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RESUMO

Esta dissertacdo tem como objetivo geral investigar o processo de preparagao da
estreia da obra “Ainda que nao haja brisa nenhuma”, do compositor Harry Crowl, pelo
Ensemble Mobile. Com base nos conceitos de comunicagao verbal, comunicac¢ao nao verbal,
estratégia de ensaio e sincronia, busca-se estabelecer uma categorizagdo de eventos e
estratégias emergentes da andlise de dados obtidos através (1) da observagdo dos ensaios e
(2) das entrevistas realizadas com os musicos e com o compositor da obra. A discussdo e as
consideragdes finais sdo nutridas pela combinacao de trés perspectivas diferentes, a saber, a
do grupo, a do compositor e a do pesquisador.

Palavras-chave: Musica de camara. Comunicacao verbal. Comunicacdo nao verbal.
Estratégias de estudo. Sincronia.



ABSTRACT

The main goal of the present Master’s thesis is to investigate the preparation process,
by the Ensemble Mobile, premiering Harry Crowl’s “Ainda que ndo haja brisa nenhuma”.
Based on four concepts - verbal communication, nonverbal communication, rehearsal
strategy and synchrony - one possible categorization of events and strategies emerging from
content analysis of data is envisaged by means of (1) observation of the rehearsals and (2)
interviews conducted with the musicians and with the composer as well. Final discussion and
considerations are nourished by the combination of three different perspectives, that’s to say,
the group’s, the composer’s and the researcher’s.

Keywords: Chamber music. Verbal communication. Non-verbal communication. Study
strategies. Synchrony.
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INTRODUCAO

Apresentacio

Este trabalho apresenta uma analise do processo de construgdo da interpretagao de
uma obra inédita por um grupo de camara, o Ensemble Mobile, que se dedica particularmente
a performance de musica contemporanea. E importante frisar que nessa pesquisa entende-se
por obra inédita' uma pega nunca antes apresentada ao publico®. No caso deste trabalho, o
grupo encomendou uma obra para o compositor, que a escreveu para a formagao sugerida
pelo grupo. Sendo assim, os aspectos explorados neste documento, emergentes da pesquisa
desenvolvida, envolvem assuntos relacionados a interpretagao da obra intitulada “Ainda que
ndo haja brisa nenhuma”, com énfase nos conceitos de comunicagdo verbal, comunicacao
ndo verbal, estratégias de ensaio e sincronia.

A motivacdo para o desenvolvimento deste tema surgiu a partir de minha vivéncia
enquanto intérprete de musica contemporanea. Durante o bacharelado em violdo, realizei
algumas estreias mundiais, muitas vezes trabalhando junto aos compositores; entretanto,
percebi que essa pratica ndo era muito comum entre os estudantes. Compreendi também que
a diferenca principal entre a prepara¢do de uma obra de cdmara e uma obra solo reside na
necessidade de se trabalhar questdes como sincronia. Ainda no periodo da graduagao,
ingressei no grupo de pesquisa Nucleo Musica Nova e também no Ensemble Mobile, grupo
do qual participo como violonista. A prepara¢do de uma obra inédita sempre me instigou
pelo fato de que o grupo, a partir de um texto musical, precisa transformar em som todas as
ideias registradas pelo compositor, sem poder se apoiar em referéncia auditiva de espécie
alguma.

Apesar de ser membro atuante no grupo, para compreender melhor este processo,
coloquei-me como observador, buscando a imparcialidade no decorrer da pesquisa. No

entanto, o fato de ndo atuar nos ensaios nao afetou meu posicionamento sob a perspectiva de

' A histéria da musica registra inlimeros casos de obras que foram descobertas apds a morte do compositor €
que foram executadas posteriormente. Nesses casos a obra também ¢ inédita.

2 A relatividade do conceito de ineditismo foi discutida na disciplina HM 742 - Analise para Intérpretes I,
ministrada pela Profa. Z¢lia Chueke no ambito do Programa de Pos-Graduacdo em Musica da UFPR em 2018.
A experiéncia do ineditismo ¢ vivida por quem escuta primeira vez uma obra, o mesmo se aplicando ao
intérprete, quando ndo houve nenhuma escuta prévia, ndo importando a data da composicdo. Neste ambito,
Chueke (2017, p. 45-48) versa sobre os conceitos de “estreia” e “primeira audicdo”. No caso aqui tratado, a
estreia mundial se caracteriza como tal, em se tratando de obra inédita, composta especialmente para ser
estreada pelo grupo.
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intérprete de musica contemporanea durante a observagao do processo de preparacao da
estreia tratado neste documento.

Ao longo de minha preparagdo para a entrada no programa do mestrado em musica
da UFPR, percebi que, entre os trabalhos produzidos no dmbito dos programas de pos-
graduacao em musica em IES brasileiras, poucos sdo vinculados a performance de musica
contemporanea’, sendo que boa parte deles se baseia na relagio entre compositor e intérprete.
Ha também poucos trabalhos de performance que envolvem a musica de camara. Além do
meu interesse no tema enquanto intérprete de muasica contemporanea, esses fatos justificam
a realizagdo desta pesquisa, buscando acessar o trabalho de preparagdo, por um grupo de
camara, de uma obra musical inédita.

Partindo deste objetivo geral, os objetivos especificos consistem em: analisar a
comunica¢do verbal e ndo verbal durante os ensaios entre os membros do grupo;
compreender e analisar as estratégias de ensaio; analisar as entrevistas dos musicos sobre o

processo de ensaios; levantar dados sobre interpretagdo de obras inéditas.

Ensemble Mabile

Tratando-se de um trabalho que envolve um grupo especifico e uma obra composta
sob encomenda, ¢ pertinente que se apresente a historia e o perfil do grupo, mesmo que
brevemente.

O Ensemble Mobile* ¢ um grupo curitibano dedicado a performance de musica
contemporanea com repertdrio na area instrumental e eletroacustica. O Ensemble ¢ parte do
Grupo de pesquisa Nucleo Musica Nova (CNPq) e sua formagdo ¢ composta por flauta,
violdo, saxofone, percussdo, violoncelo, violino e eletronica. Uma das caracteristicas
principais do repertério do grupo consiste na realizacdo de encomendas anuais para
compositores.

O grupo ja apresentou obras de compositores consagrados como Olivier Messiaen

(1908-1992), Elliott Carter (1908-2012), Luciano Berio (1925-2003), Pierre Boulez (1925-

3 Durante o curso, tive contato com uma obra recém-publicada: CHUEKE, Zélia. Face a [l’inconnu. Les
pianistes et la musique de leurs temps. Paris: L’Harmattan, 2017; com a tese de doutorado em andamento no
PPG Musica da UFPR de Valentina Daldegan, Poéticas interpretativas de musica nova para flauta transversal,
sob a orientacdo de Zélia Chueke; um artigo sobre preparagdo de performance de obra de repertdrio do século
XX (Chueke & Chaffin, 2017) e do repertorio tradicional (¢f. CHAFFIN & LOGAN, 2006); uma dissertagdo
de mestrado sobre o processo de preparagdo de obras de camara por um quarteto de violdes (FOSCHIERA,
2015); além de outros, focados em sua maioria em repertdrio para instrumento solista.

+ ENSEMBLE MOBILE. Disponivel em <http://ensemblemobile.com.br/>. Acesso em: 21/04/2019.
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2016), Toru Takemitsu (1930-1996) e Georg Friedrich Haas (1953). Alguns compositores
importantes no cendrio nacional ja escreveram obras para o Ensemble Mobile, como Rodolfo
Coelho de Souza e Bryan Holmes. Outros jovens compositores também escreveram obras
para o grupo, entre eles Tadeu Taffarello, Willian Lentz, Eduardo Frigatti® e Ivan Simurra.
Desde sua fundacdo em 2014, o Ensemble Mobile contou com varios musicos
colaboradores para a realizagao de obras representativas da produ¢ao musical do século XX,
como para a peca Folk Songs (1964) do compositor italiano Luciano Berio, escrita para
flauta, percussdo, harpa (ou violdo), viola, violoncelo, clarinete e voz. Sobre a estreia do

Ensemble Mobile no Simposio Internacional de Musica Nova em 2014, Egg aponta que:

Um dos destaques da programacgdo deste evento foi a aparicdo do Ensemble
Mobile, outro grupo especializado em musica contemporanea formado a partir do
Nucleo Musica Nova, e que se manteria ativo nos anos seguintes com grande
importancia na musica contemporanea em Curitiba. (EGG, 2018, p. 45).

O Ensemble Mobile atua também pelo viés pedagdgico através de concertos didaticos
e também por sessdes de leituras. Tafarello (2016) descreve que a obra Choro Vo da Agua
Triste, encomendada pelo Ensemble Mobile, foi pensada a partir de uma sessao de leitura
realizada anteriormente pelo grupo. Como nessa ocasiao houve um trabalho com a flauta, o
compositor optou por trabalhar a orquestracao da peca com a flauta solista diretamente com
o grupo. “A selecdo da flauta como solista ocorreu devido ao contato durante o primeiro
SiMN, de 2012, com Fabricio Ribeiro, atual flautista do Mdbile e quem, na oportunidade,
realizou a leitura de minha pega Percussivo para flauta baixo solo” (TAFARELLO, 2016, p.
1).

Em 2017 o Ensemble Mobile langou uma chamada internacional para
comissionamento de novas obras. Foram recebidas 2017 inscrigdes de compositores de 35
paises®. Esse edital resultou em 16 obras dedicadas ao grupo, que foram estreadas no mesmo
ano na 4* Bienal Musica Hoje’ em Curitiba (Teatro da Reitoria/UFPR).

No ano de 2018, o Ensemble Mobile realizou uma encomenda ao compositor Harry
Crowl (1958) em decorréncia das comemoragdes do aniversario de 60 anos do compositor.

A obra, intitulada “Ainda que ndo haja brisa nenhuma”, apresenta na formagdo flauta,

5> A partitura da obra Halny, do compositor Eduardo Frigatti, que foi estreada pelo Ensemble Mobile estd
d1spon1ve1 em <http://vortex.unespar.edu.br/frigatti v6_n2.pdf>. Acesso em 16/04/2019.

Disponivel em: <http://composerssite.com/content/call-collaborative-project-
%E2%80%93%C2%A0ensemble-m%C3%B3bile>. Acesso em 21/04/2019.
7 Disponivel em: <http://www.bienalmusicahoje.com/[VBMH/links/concertos.html#dia22>. Acesso em
21/04/2019.
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saxofone baritono, violino e contrabaixo (musico convidado). A estreia da peca ocorreu no
concerto do Ensemble Mébile dentro do 4° Simposio Internacional de Musica Nova no Teatro

Experimental da Universidade Federal do Parana (TEUNI), em Curitiba®.
Metodologia

A metodologia adotada visa a acessar de forma sistemdtica o processo de construcao
da interpretacdo de uma obra musical inédita pelo grupo ao qual foi dedicada. Esta
metodologia corresponde as ideias de Yin quanto ao conceito de estudo de caso. Segundo o
autor, “o estudo de caso como estratégia de pesquisa compreende um método que abrange
tudo - com a logica de planejamento incorporando abordagens especificas a coleta de dados
e a analise de dados” (YIN, 2003, p. 33).

Dentro deste plano de coleta ¢ analise de dados, a metodologia serd dividida em 6

etapas:

1. Revisao de literatura organizada tematicamente a partir dos seguintes termos:
comunicac¢do ndo verbal, comunicagao verbal, estratégias de ensaio, e sincronia.

2. Observacao e gravagao audiovisual dos ensaios.

3. Analise dos resultados da observacao de acordo com os temas propostos no item 1.
4. Coleta de dados por meio de entrevistas aos musicos.

5. Analise dos resultados da observacgao das entrevistas.

6. Discussao sobre as entrevistas e as observacoes.

A abordagem da comunicacdo ndo verbal/gestos foi guiada através de duas
categorizagdes que foram estudadas no ambito deste trabalho, a saber, Ekman e Friesen
(1969) e Cassell (1998). A partir deste estudo, optou-se por selecionar quais gestos iriam
guiar a observagdo dos ensaios e, consequentemente, a discussao proposta nesta dissertagao.

A observacao dos ensaios foi guiada por critérios previamente estabelecidos, como:
(1) em que circunstancias foi utilizada a comunicagdo nao verbal?; (2) como foi utilizada a

comunicagdo verbal nos ensaios?; (3) houve algum gesto (comunica¢do ndo verbal) que

8 Concerto do Ensemble Mobile foi realizado no dia 18/09/2018 -Teatro Experimental da Universidade Federal
do Parana - Curitiba. Disponivel em: <http://simn.com.br/>. Acesso em 21/04/2019.
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nasceu da comunicagao verbal?; (4) como foram solucionados os trechos da obra
considerados dificeis pelo grupo? ; (5) quais foram as estratégias de ensaio utilizadas?; (6)
qual foi a frequéncia de ensaios? ; (7) os musicos utilizam as partes individuais ou a grade
para a leitura da obra?

As entrevistas realizadas seguem um roteiro preestabelecido, entretanto, “o tom que
se deve buscar ¢ muito mais préximo de uma conversa entre dois individuos iguais do que
aquele do questionario administrado de cima para baixo” (KAUFMANN, 2013, p. 79). O
objetivo dessa entrevista ¢ deixar o entrevistado discorrer sobre suas percepgdes do processo

de ensaios. Kaufmann menciona que o entrevistado

nao ¢ vagamente interrogado a respeito da sua opinido, mas por aquilo que possui,
um saber precioso que o entrevistador ndo tem. Assim, a troca consegue chegar a
um equilibrio, entre dois papéis fortes e contrastados. E o informante entende que,
se ele mergulha mais profundamente em si proprio, sendo capaz de expressar ainda
mais o seu saber, ele reforca também o seu poder na interagdo (KAUFMANN,
2013, p. 80).

Apos a realizagao das entrevistas dos musicos, o compositor foi entrevistado com o
intuito de agregar informagdes a discussao do capitulo 3.

Considerando a analise de contetdo aplicada aos resultados das entrevistas, forma de
acesso cada vez mais em voga em processos como O que apresentamos nesta pesquisa,
Chueke (2017, p. 49) menciona a abordagem de Sola Pool’, que foi sendo adotada cada vez
mais frequentemente enquanto ferramenta de pesquisa a partir dos anos cinquenta: “os

pesquisadores comegaram a considerar menos as palavras - [...] apenas por sua presenca no

texto - e mais os conceitos e relagdes semanticas” (traducdo do autor)'”.

Estrutura do trabalho

Essa dissertagdo estd organizada em 3 capitulos. No primeiro capitulo ocorre uma
revisdo de literatura explorando os quatro conceitos sobre os quais foi fundamentado este
trabalho: comunicacdo verbal; comunicacdao ndo verbal; estratégias de ensaio; sincronia. Ja
o segundo capitulo consiste na descricdo da observacdo dos ensaios guiada pelo que foi
abordado no referencial teorico apresentado no capitulo anterior e na analise das entrevistas.

A discussao que emerge no terceiro capitulo ¢ nutrida pela anélise da observagao dos ensaios

% Referéncia da obra: POOL, 1. S. Trends in Content Analysis. Urbana: University of Illinois Press, 1959.
10 Original: “les chercheurs ont commencé a considérer moins les mots - [...] prenant en compte simplement
leur présence dans le texte — et davantage les concepts et les relations sémantiques.”
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e das entrevistas realizadas com os musicos e com o compositor, entremeada pela perspectiva
do pesquisador. Por fim, as consideragdes finais, ponderando objetivos e resultados deste

trabalho.
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1 REVISAO DE LITERATURA

1.1 COMUNICACAO VERBAL

Dentro da rotina de um grupo musical observa-se formas distintas de comunicacgao.
Normalmente em ensaios, a maior parte do tempo € destinada a pratica do conjunto, buscando
aperfeicoar o repertorio, sincronizar as partes, etc. Entretanto, uma parte significativa do
ensaio ¢ preenchida pela comunicacdo verbal, ou seja, o didlogo dos musicos.

No momento do primeiro ensaio de um grupo de camara, normalmente os musicos
apresentam uma concep¢do sobre a obra através do didlogo. Mello aponta que “a
comunicagdo verbal ¢ o primeiro passo para comecar a trabalhar com uma obra” (2015, p.
49). O didlogo entre os musicos pode esclarecer situagdes musicais que ndo ficaram claras
para alguns ou confirmar abordagem estéticas e/ou técnicas. Essa comunicagdo ¢
fundamental para o planejamento dos ensaios visando a uma compreensdo conjunta e coesa
da obra. O primeiro estagio desta busca ¢ descrito por Mello (2015, p. 37-38): “A
comunicagdo verbal tem o intuito de compartilhar as ideias e pensamentos de cada membro
do grupo. Ela ¢ utilizada no momento da preparacdo para a performance, quando os musicos
devem dialogar e estabelecer os principais pontos da interpretacao da obra”.

A comunicagao verbal pode de fato variar dentro de um mesmo grupo em decorréncia

da personalidade dos musicos, do cronograma de ensaios, da proximidade de concertos, etc.

Temperamento, estratégias de resolugdo de conflitos, estilos de tomada de decisao
e questdes interpessoais basicas podem variar enormemente num grupo de quatro
pessoas. Mesmo os grupos mais qualificados precisam alcangar o melhor equilibrio
entre diversidade e similaridade, de modo que os membros do grupo sejam
familiarizados com os pontos de vista uns dos outros, acolhendo-os, e sendo ao
mesmo tempo suficientemente diferentes para inovar!! (MURNIGHAN;
CONLON, 1990, p. 12, tradugdo do autor).

O trabalho de Foschiera (2015) tem como objetivo estudar um quarteto de violdes
especializado em musica contemporanea. No periodo de observacao dos ensaios, houve uma
situacdo atipica: um dos membros do quarteto era um novo integrante, e sendo assim, os
ensaios foram particularmente dedicados a sua integracdo, uma vez que o restante do grupo

j& apresentava um grau de entrosamento, inclusive com o repertorio. Explorando esse

' Original: “Temperament, conflict resolution strategies, decision making styles, and basic interpersonal skills
can vary tremendously within a four-person group. The finest groups must achieve the best balance of diversity
and similarity so that group members are familiar and sympathetic with each other's points of view, yet different
enough to be fresh”.



contexto, Foschiera aponta que: “A comunicacdo verbal ¢ utilizada nos momentos onde a
explicacdo do que estd ocorrendo com os outros violdes se faz necessaria. Desta forma, os
integrantes mais antigos auxiliam teoricamente o colega Anderson na constru¢do de uma
‘imagem sonora’ das obras”. (FOSCHIERA, 2015, p. 64). Baseado nesse estudo, observa-se
que a comunicacao verbal, nesse contexto de adaptagdo de um individuo em um grupo de
camara, ¢ fundamental para o bom funcionamento e o entrosamento.

De fato, a comunicagdo verbal ¢ essencial para a otimizagdo o uso do tempo para o
trabalho de um grupo de camara, todavia, esse tipo de comunicagdo precisa ser equilibrado
pelo potencial de interrupgao do fluxo do ensaio. Esse aspecto € discutido por Jane Davidson
e Elaine King (2004, p. 112).

Uma situagdo que pode se provar desagradavel neste contexto ¢ o confronto
ideologico. A transmissdo de alguma sugestdo de interpretagdo, articulagdo, dinamica, etc.,
deve ser realizada com precaugao para ndo gerar desentendimento ou constrangimento dentro
do grupo. O trabalho de Davidson e King (2004) aborda situagdes de confronto entre regente

e grupo de camara.

E evidente que é melhor para o regente niio permitir que uma situagao se transforme
em confronto, caso contrario, pode haver consequéncias terriveis. Em contraste, ¢
claro, um elogio inesperado, especialmente para um individuo dentro de um grupo,
provou-se extremamente benéfico. No entanto, mesmo um comentario individual
deve ser moderado, caso contrario, outros membros do grupo podem se sentir
desvalorizados'> (DAVIDSON; KING, 2004, p. 111 e 112, tradugdo do autor).

As ideias dessas autoras sdo corroboradas por Murnighan e Conlon (1990) em se
tratando de evitar confrontos dentro de um quarteto de cordas, entretanto as distintas opinides
que os intérpretes apresentam nos ensaios de uma pega enriquecem sua interpretagao.
“Percorrer a linha ténue entre confrontar positivamente os conflitos musicais e evitar os
conflitos interpessoais negativos e comprometedores deveria proporcionar recompensas
criativas a um quarteto”'* (MURNIGHAN; CONLON, 1990, p. 10, tradugio do autor).

Davidson e King (2004) realizaram um estudo de caso e discorreram sobre a

quantidade de comunicacdo verbal. Segundo as autoras, este numero esta diretamente

12 Original: “It is evident that it is best for the conductor not to allow a situation to escalate into confrontation,
otherwise there can be dire consequences. By contrast, of course, the odd word of praise, especially to an
individual within an entire group setting, has been found to be extremely beneficial. However, even an
individual comment needs to be moderated, otherwise other group members could feel undervalued”.

13 Original: “Walking the fine line between the active confrontation of musical conflict and the avoidance of
compromise and destructive interpersonal conflict should provide a quartet with creative payoffs”.
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relacionado ao entrosamento do grupo de camara, uma vez que um grupo onde a sincronia

entre os musicos ainda ndo se estabeleceu tende a conversar mais nos ensaios.

Os intérpretes se comunicaram usando discurso verbal e ndo verbal, o ultimo
incluindo cantar, humming'?, contar em voz alta, gesticular e clicar no pulso. Havia
uma quantidade relativamente alta de didlogos, j& que os musicos criaram muitas
de suas ideias explicitas através do discurso verbal antes ou depois de tocar
segmentos da musica (acima de tudo, o grau relativamente alto de conversa parece
refletir a falta de familiaridade dos musicos entre si)'* (DAVIDSON; KING, 2004,
p. 115 - 117, tradugao do autor).

Mello (2015, p. 49) aponta que a comunicacao verbal ¢ eficiente e necessaria nos
trabalhos de camara de grupos que apresentam repertorios com técnicas estendidas. Como a
técnica estendida ¢ um recurso instrumental que muitas vezes o proprio instrumentista nunca
executou, torna-se interessante a demonstragao dessa técnica ao restante do grupo de camara.
Sendo assim, a comunicagdo verbal nesse caso seria fundamental para organizar, por
exemplo, a demonstrag¢do dessa técnica para o grupo, as dificuldades da realizagdo da técnica,
etc. E importante frisar que o miisico que executa uma técnica estendida muitas vezes adota
um gestual diferente dos padrdes usuais para a producao do som, fato que poderia auxiliar,
dependendo da peca, na comunicagdo visual dos musicos em uma performance, configurando
consequentemente um ponto de referéncia para os musicos em funcdo de estabelecer a
sincronia. Tais aspectos serdo tratados no item subsequente, onde ¢ explorada a categoria
“comunicagao nao verbal”.

Retomando a questdo da comunicagdo ndo verbal, pode-se citar o trabalho de Mello
(2015), que discute a preparacdo de algumas obras de camara que apresentam violao na
formagao. Uma das obras analisadas foi “Gruselgeschichten”, do compositor austriaco Heinz
Kratochwil (1933-1995). No exemplo abaixo, Mello descreve que, devido a complexidade
técnica da obra, os musicos dialogaram bastante nos ensaios para uma melhor compreensao

do discurso musical da obra.

Na obra Gruselgeschichten, notam-se algumas dificuldades referentes a sua leitura.
A bula escrita pelo compositor ndo esclarece como essas técnicas estendidas devem
ser executadas, o que dificultou consideravelmente a preparacao da obra: foram
necessarias diversas conversas entre os intérpretes para definir como essas

14 Normalmente, na 4rea de msica no Brasil, utiliza-se o termo humming em inglés.

15 Original: “The performers communicated using verbal and nonverbal discourse, the latter including singing,
humming, counting aloud, gesturing, and clicking the pulse. There was a relatively high amount of talking, as
the musicians made many of their ideas explicit through verbal discourse either before or after playing segments
of the music (above all, the relatively high degree of talking seems to reflect the musicians' unfamiliarity with
one another)”.
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técnicas seriam realizadas, mas sempre buscando preservar a intencdo do
compositor, que estd bem clara no proprio titulo: Historias de Horror (MELLO,
2015, p. 68-69, grifo do autor).

Dentro de um grupo de camara, a comunicagao verbal ¢ complementar a nao verbal,
sendo que ambas tém fungdes vitais para o bom funcionamento do conjunto. Foschiera
(2015) descreve que em um dos ensaios, um membro do grupo de cdmara propds, através da
comunicagdo verbal, um gesto que seria de vital importdncia para a sincronia em um
determinado trecho de uma obra. Sendo assim o gesto, que se encaixa como comunicacao

nao verbal, se originou do didlogo entre membros do grupo (comunicagao verbal).

[...] observamos que no ensaio do dia 3/04/2014, Stanley propde que Anderson
realize o gesto de escorregar com o dedo anular da mio direita desde a
primeira corda até a sexta, com mais direcionalidade no compasso 48. Isso se
deve ao fato de que no instante que Anderson acaba o gesto ¢ 0 mesmo momento
em que Stanley toca um acorde na dindmica fortissimo, formando assim um gesto
composto (destacado em vermelho na figura 15). Para que esse gesto seja preciso,
€ necessario que Anderson estabeleca um contato visual com Stanley naquele
momento (FOSCHIERA, 2015, p. 63, grifo do autor).

Davidson e King (2004) apontam tipos de comunica¢do verbal em ensaios que
geralmente sdo conduzidos pelo regente. Nota-se que os exemplos citados sao referentes a:

1) localizagao de trechos na partitura; 2) orientagdes para a pratica do ensaio.

Pode haver varios tipos de ‘conversas’ usados nos ensaios. Instru¢des como
‘encontrar a letra A na partitura’ ou ‘vamos tentar isso novamente, mas com um
tempo mais lento’ sdo os tipos mais comuns de trocas. Normalmente, quando ha
um regente, ele dirige o discurso!® (DAVIDSON; KING, 2004, p. 111, tradugdo do
autor).

Nesse trabalho, compreende-se como comunicagdo verbal qualquer didlogo
estabelecido entre os musicos no decorrer dos ensaios. Nao localizamos na literatura estudada
autores que categorizam a comunicagdo verbal de musicos de camara. Sendo assim, a partir
da compilacdo dos textos e da experiéncia profissional deste autor, classificou-se a

comunicagio verbal!’

em trés categorias:
1) assuntos interpretativos, como para estabelecer qual serda o nivel de dindmica

executada pelo grupo em algum determinado trecho da pega;

16 Original: “There can be various types of 'talk' used in rehearsals. Directions such as 'find letter A in score' or
'let's try that again but at a slower tempo' are the most common types of exchanges. Typically, when there is a
conductor, he or she leads the speech”.

17 Os assuntos paralelos, como por exemplo: decisdo sobre roupas para o concerto € horéario de chegada na sala
da apresentagdo, ndo serdo consideradas neste trabalho.
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2) assuntos técnicos, como um didlogo entre dois musicos diferentes que buscam
equilibrar a mesma articulagao;
3) assuntos de sincronia, como para estabelecer como dois musicos vao atacar uma

nota no mesmo tempo.

1.2 COMUNICACAO NAO VERBAL

A comunicagdo nao verbal ¢ constituida através de gestos, que estdo presentes no

cotidiano do ser humano. Em musica, pode-se analisar o gesto segundo King e Ginsborg:

Em geral, os gestos t€ém duas func¢des. A primeira fun¢do ¢ a de permitir que o
artista realmente produza som, realizando tecnicamente as notas contidas em uma
partitura musical. Isso muitas vezes ¢ combinado com a segunda fungdo, a de
alcangar e transmitir um efeito expressivo'® (KING; GINSBORG, 2011, p. 179,
tradugdo do autor).

Observa-se que as autoras mencionam duas fun¢des fundamentais em todo o
significado do gesto para um musico. A primeira ¢ estritamente funcional e mecanica e tem
o objetivo de produzir o som, matéria-prima da construcao da linguagem musical. A segunda
funcdo tateia parametros abstratos e abrangentes.

Além dessas duas funcdes, o gesto também pode ser utilizado em grupos de camara
para comunicagao. A pianista Luciane Cardassi, que interpretou a obra “For Philip Gustom”
para flauta, piano e percussao (1984) do compositor norte-americano Morton Feldman,
descreve o processo de estudo e a performance da obra, que apresenta mais de 4 horas de
duragdo. Por causa da dimensao temporal da obra, a concentracao ¢ um dos maiores desafios
na interpretacdo. A seguir, a pianista descreve como o gesto auxiliou para estabelecer a

sincronia dos musicos em momentos de “perda de concentracdo” de alguns dos musicos.

Percebi durante nossa performance que, sempre que um de nos tinha um deslize de
concentragdo, os outros dois intensificavam o foco de concentragdo ¢ facilitavam
a recuperagdo do parceiro, seja através de um sinal mais pronunciado no inicio
de uma passagem, ou por um olhar que comunicasse uma mudanca de
instrumento, ou por outros gestos minimos que eu até mesmo teria dificuldade
em descrever (CARDASSI, 2008, p. 111, grifo do autor).

18 Original: “In general, gestures have two functions. The first function is that of enabling the performer actually
to produce sound, technically realizing the notes contained in a musical score. This often combines with the
second function, that of achieving and conveying an expressive effect”.
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King e Ginsborg (2011) também discorrem sobre utilizacdo do gesto por musicos.
Segundo essas autoras, o gesto no contexto da performance pode: (1) significar a produgao
de som; (2) ser consciente ou inconsciente; (3) significar uma comunicagdo para musicos

participantes de um grupo.

Os intérpretes utilizam gestos fisicos de varias formas. Eles podem ser usados para
comunicar expressdo musical, gerar producdo de som, facilitar movimentos
técnicos ao tocar ou cantar, regular os aspectos temporais da performance e
fornecer pistas musicais e sociais para os co-performers e outros, incluindo o
publico. As vezes, esses gestos sdo produzidos deliberadamente, seguindo uma
cuidadosa coreografia e ensaio; as vezes, eles sdo produzidos espontaneamente
durante a performance, consciente ou inconscientemente, em resposta a forma
como o intérprete sente a musica naquele momento, deseja “molda-lo” ou como
percebe a recep¢io da performance pelo publico'® (KING; GINSBORG, 2011, p.
177, tradugdo e grifo do autor).

Lehmann, Sloboda e Woody (2007) corroboram o pensamento de King e Ginsborg
sobre as fung¢des (producao de som e comunicagdo) que o gesto apresenta dentro de um grupo

de camara.

Além disso, a importancia do contato visual fica mais evidente devido ao uso mais
comum dos gestos fisicos pelos miisicos para se comunicar uns com os outros. As
vezes, a forma como um musico esta realizando os movimentos necessarios
apenas para tocar um instrumento pode servir como uma sugestio visual para
os outros. A altura da mao de um pianista ou o tamanho dos movimentos de
curvatura de um violinista podem indicar como a musica deve soar. De outro modo,
0s musicos podem adicionar aos seus movimentos corporais de performance para
transmitir informagdes a outros?® (LEHMANN; SLOBODA; WOODY, 2007, p.
179 - 180, tradugdo e grifo do autor).

Um dos objetivos deste trabalho ¢ entender como os musicos de um ensemble lidam
com o gesto em termos de comunicacgdo. A escolha de um ensemble especialista em musica
contemporanea deve-se ao fato dele lidar constantemente com signos, técnicas ndo usuais e

repertorio inédito. Observa-se que na preparagao de uma obra inédita, o intérprete pode se

19 Original: “Performers use physical gestures in numerous ways. They can be used to communicate musical
expression, generate sound production, facilitate technical movements while playing or singing, regulate
temporal aspects of performance, and provide musical and social cues to co-performers and others, including
audiences. Sometimes these gestures are produced deliberately, following careful choreography and rehearsal;
sometimes they are produced spontaneously during performance, whether consciously or unconsciously, in
response to the way the performer feels the music at that moment, wishes to ‘shape’ it or perceives the
audience’s reception of the performance”.

20 Original: “Furthermore, the importance of eye contact is related to musicians’ prevalent use of physical
gesture to communicate with each other. Sometimes the way a musician is carrying out the movements needed
just to play an instrument can serve as a visual cue to co-performers. The height of a pianist’s hand lifts or the
size of a violinist’s bowing motions can indicate how the music should sound. Otherwise, musicians may add
to their performance body movements to convey information to others”.
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deparar com desafios, como, por exemplo: técnicas estendidas, desconhecimento da estética
do compositor, falta de uma interpretacao para proporcionar uma referéncia auditiva, entre
outros. No ambito da pesquisa, tem-se a hipotese que os membros de um grupo de musica
contemporanea precisam se comunicar com muita frequéncia na preparacdo de uma obra
inédita, por ser uma obra que nunca proporcionou a experiéncia da escuta para nenhum
ouvinte, além do fato de nunca ter sido executada pelos intérpretes.

Para analisar e compreender a comunicagdo nao verbal dos musicos do Ensemble
Mobile, objeto de estudo desta pesquisa, foram utilizadas duas categorizacdes de gestos

encontradas na bibliografia consultada: Ekman e Friesen (1969) e Cassell (1998).
1.2.1 Categorizagdao de Ekman e Friesen

No trabalho intitulado “The repertoire of non-verbal behavior: Categories, origins,
sage, and coding”, Ekman e Friesen classificaram tipos de “comportamentos ndo verbais”
através de pesquisas em geral realizadas a partir da década de 1940. O comportamento nao
verbal ¢ utilizado pelo ser humano em diversas atividades no cotidiano, independente de uma
conscientizacdo deste comportamento da parte do agente. Sobre a origem desse
comportamento, os autores citam trés tipos:

1) trata-se do estimulo como descrito no texto que “um reflexo ¢ o exemplo mais
obvio, e alguns autores argumentaram que as expressoes faciais de emogao também sao
baseadas em programas neurologicos herdados™! (EKMAN; FRIESEN, 1969, p. 59,
tradugao do autor);

2) um tipo de comportamento geral e comum a todos os membros de um
grupo/espécie, por exemplo: “independentemente da cultura, as maos serdao usadas, com ou
sem um implemento, para colocar alimentos na boca”?? (EKMAN; FRIESEN, 1969, p. 59,
tradugao do autor);

3) trata-se sobre “experiéncia que varia de acordo com cultura, classe, familia ou
individuo®” (EKMAN; FRIESEN, 1969, p. 59, traduc¢io do autor), sendo assim, esses
comportamentos tendem a ser semelhantes nas mesmas culturas/familias/grupos, por

exemplo: uma maneira de segurar um talher para comer.

21 Original: “A reflex is the most obvious example, and some authors have argued that facial expressions of
emotion are also based upon inherited neurological programs”.

22 Original: “For example, regardless of culture the hands will be used, with or without an implement, to place
food in the mouth”.

23 Original: “experience which varies with culture, class, family or individual”.
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Observa-se que, além da distincdo de origem do comportamento nio verbal, as
caracteristicas também variam de acordo com a cultura e o individuo, apesar de o ser humano
atualmente apresentar habitos elementares semelhantes, como comer, andar, correr, etc.
Sendo assim, em uma determinada cultura, os individuos podem apresentar particularidades
do comportamento nao verbal.

Em uma tentativa de organizacdo do comportamento nao verbal do ser humano,
Ekman e Friesen estabeleceram uma categorizacdo baseada em estudos da década de 1940 e

1960. Abaixo os autores mencionam os estudos preliminares:

Esta categorizagdo do comportamento nao verbal deve mais aos escritos de Efron
(1941) e a uma série de discussdes com o Mahl onde tentamos esclarecer alguns
dos problemas implicitos em sua dicotomizagdo do comportamento ndo verbal
(Mahl, 1968). Procuramos evitar ao maximo a inven¢do de novos termos,
preferindo nos ater aqueles utilizados por Efron, embora frequentemente os
tenhamos definido de maneira diferente para evitar contradi¢des’* (EKMAN;
FRIESEN, 1969, p. 63, tradu¢go do autor).

Os autores Ekman e Friesen dividiram o comportamento nao verbal em 5 categorias:
emblematicos, adaptadores, reguladores, ilustradores e afetivos. Os autores sintetizaram
essas categorias em 1969, sem a inten¢do de necessariamente impd-las como definitivas.
Estes autores afirmam que ““as cinco categorias nao sao exclusivas; o mesmo ato nao verbal
pode, as vezes, ser colocado em viérias categorias”?® (EKMAN; FRIESEN, 1969, p. 92,
traducdo do autor). Sendo assim, um mesmo comportamento nao verbal pode ser classificado
em mais de uma categoria. Segue abaixo a descri¢do das categorias propostas por Ekman e
Friesen.

Os gestos emblematicos sao “os atos nao verbais que tém uma traducao verbal direta,
ou defini¢do de diciondrio, geralmente consistindo de uma palavra ou duas, ou talvez uma
frase”?® (EKMAN; FRIESEN, 1969, p. 63, traducio do autor). Os autores consideram que,
para que esse gesto seja valido, € necessario que ele seja conhecido por todos membros de
um grupo. Pode-se citar como exemplo o sinal de polegar para indicar positivo dentro de um

grupo de amigos.

24 Original: “This categorization of nonverbal behavior owes most to the writings of Efron (1941) and to a series
of discussions with Mahl in which we attempted to clarify some of the issues implicit in his dichotomization of
nonverbal behavior (Mahl, 1968). We have attempted, where possible, to avoid inventing new terms, and have
therefore taken from Efron, even though frequently we have defined them differently to avoid contradictions”.
25 Original: “The five categories are not exclusive; the same nonverbal act can and sometimes must be placed
within multiple categories”.

26 Original: “Those nonverbal acts which have a direct verbal translation, or dictionary definition, usually
consisting of a word or two, or perhaps a phrase”.



Outra classificagao descrita ¢ a de gestos ilustradores. Esse tipo de comportamento
nao verbal consiste em “movimentos que sao diretamente ligados para a fala, servindo para
ilustrar o que est4 sendo dito verbalmente”?” (EKMAN; FRIESEN, 1969, p. 68, traducio do
autor). Sendo assim, “os ilustradores podem repetir, substituir, contrariar ou aumentar a
informagdo fornecida verbalmente?® (EKMAN; FRIESEN, 1969, p. 69, tradugio do autor).
Pode-se citar como exemplo um gesto realizado com as maos para ilustrar o tamanho de um
objeto que uma pessoa descreve verbalmente.

A classificagdo denominada gestos reguladores ¢ abrangente e geralmente tem a
funcdo de organizar o didlogo entre duas ou mais pessoas. Segundo Ekman e Friesen, “eles
podem dizer ao ouvinte que preste atengdo especial, aguarde mais um minuto para conversar

etc.”? (1969, p. 82, tradugio do autor). Os autores ainda apontam que:

Os reguladores, como os ilustradores, estdo relacionados a conversa, mas enquanto
os ilustradores sdo especificamente entrelagados com as flutuagdes momentaneas
no discurso, os reguladores estdao relacionados ao fluxo conversacional, ao ritmo
da troca. O regulador mais comum é o aceno da cabeca, o equivalente ao mm-
hmm verbal; outros reguladores incluem contatos visuais, ligeiros movimentos
para a frente, pequenas mudancgas posturais, sobrancelha erguidas e toda uma
série de outros pequenos atos niio verbais®® (EKMAN; FRIESEN, 1969, p. 82,
traducgdo e grifo do autor).

Ja a classificagdo denominada gestos adaptadores ¢ representada por movimentos
corporais de autoestimulagdo. Sua utilizacdo quase sempre ¢ involuntaria e pode-se citar

como exemplo uma pessoa que passa a mao na cabeca em uma situagdo de desespero.

Usamos o termo ADAPTADORES porque acreditamos que esses movimentos
foram aprendidos pela primeira vez como parte de esforcos de adaptacdo para
satisfazer necessidades intimas ou corporais, ou para realizar agdes corporais, para
gerenciar emogdes, para desenvolver ou manter contatos interpessoais prototipicos,
ou ainda para aprender atividades instrumentais®!. (EKMAN; FRIESEN, 1969, p.
84, traducdo do autor).

27 Original: “movements which are directly tied to speech, serving to illustrate what is being said verbally”.

28 Original: “Illustrators can repeat, substitute, contradict or augment the information provided verbally”.

2 Original: “They can tell the listener to pay special attention, wo wait just a minute more, to talk etc”.

39 Original: “Regulators, like illustrators, are related to the conversation, but while the illustrators are
specifically interlaced with the moment-to-moment fluctuations in speech, the regulators are instead related to
the conversational flow, the pacing of the exchange. The most common regulator is the head nod, the equivalent
of the verbal mm-hmm; other regulators include eye contacts, slight movements forward, small postural shifts,
eyebrow raises, and a whole host of other small nonverbal acts”.

31 Original: “We use the term ADAPTORS because we believe these movements were first learned as part of
adaptive efforts to satisfy self or bodily needs, or to perform bodily actions, or to manage emotions, or to
develop or maintain prototypic interpersonal contacts, or to learn instrumental activities”.
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Por fim, a categoria de gestos afetivos, comportamento nao verbal relacionado aos
sentimentos como por exemplo raiva, tristeza, alegria e medo, representa uma resposta
corporal a partir de um sentimento. “Interpretamos os movimentos e as posturas do corpo
que coincidem com uma expressao facial como se estivéssemos lidando com o que esta sendo
expresso fisionomicamente”? (EKMAN; FRIESEN, 1969, p. 76, traducio do autor).

A partir da revisdo da bibliografia, observou-se que King e Ginsborg (2011)
sintetizaram a categoriza¢do de Ekman e Friesen para analisar ensaios de duos (canto e

piano):

emblematico (aqueles com tradugdes verbais diretas, como os polegares para
‘sim’), ilustradores (aqueles usados para descrever ou reforgar pontos),
adaptadores (aqueles que satisfazem as necessidades pessoais, como torcer os
dedos), afetivos (aquelas que revelam nosso estado afetivo ou emocional) e
reguladores (aqueles que regulam a interagdo)®* (KING; GINSBORG, 2011, p.
178, tradugdo do autor).

Davidson e King (2004) também utilizaram a categoriza¢do proposta por Ekman e

Friesen sem, entretanto, aderir a categoria afetivos:

e Adaptadores: movimentos de autoestimulagdo (por exemplo, arranhando
cabeca e tocando o dedo na ponte do nariz)

e Reguladores: movimentos que permitem as entradas e existem para tocar o
movimento (por exemplo, usando um movimento de mao para encorajar
alguém a fazer um ponto durante uma discussdo, ou usando um gesto de brago
aberto para indicar a alguém que ande pela frente e passe pela porta primeiro)

e [lustradores: gestos de énfase autoexplicativos com traducdes diretas de
musica ou fala (por exemplo, fazer um movimento do brago do berco ao falar
sobre um bebé)

e Emblematicos: gestos culturalmente definidos (por exemplo, o sinal 'V de
Vitoria' usado por Churchill para as tropas britanicas durante a Segunda
Guerra Mundial, veja Ekman & Friesen, 1969, para uma discussdo mais
aprofundada)** (DAVIDSON; KING, 2004, p. 112, tradugdo do autor).

32 Original: “We interpret the movements and postures of the body which coincide with and follow a facial
affect display as coping with the facially displayed affect”.

33 Original: “emblems (those with direct verbal translations, such as thumbs up for ‘yes’), illustrators (those
used to describe or reinforce points), adaptors (those that satisfy personal needs, such as twiddling the fingers),
affect displays (those revealing our affective or emotional state) and regulators (those that regulate
interaction)”.

3% Original:

e adaptors: movements of self-stimulation (e.g. head-scratching and touching the finger to the bridge of
the nose)

e regulators: movements that allow for entrances and exists to speech or movement (e.g. using a hand
movement to encourage someone to make a point during a discussion, or using an open arm gesture to
indicate to someone to walk ahead and pass through the door first)

e illustrators: self-explanatory gestures of emphasis with direct musical or speech translations (e.g.
making a cradling arm movement when talking about a baby)

e emblems: culturally defined gestures (e.g. the 'V for Victory' sign used by Churchill to the British
troops during the Second World War; see Ekman & Friesen, 1969, for further discussion)”.
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Por fim, Lehmann, Sloboda e Woody (2007), a partir dos estudos de Davidson (1997),
utilizaram duas categorias: ilustradores e emblematicos. Essas categorias foram utilizadas

para esclarecer a fungao de alguns gestos dentro de um grupo musical:

Davidson (1997) categorizou gestos fisicos comunicativos entre artistas como
ilustradores e emblematicos. Os ilustradores sdo gestos que podem servir para
varios propositos sem precisar de explicacdo. Por exemplo, para coordenar um
ataque de grupo sincronizado no inicio de uma pega, um intérprete pode acenar
com a cabeca para sinalizar o downbeat (alguns musicos de sopros costumam usar
as campanas de seus instrumentos). Os emblematicos, por outro lado, sdo simbolos
mais gestuais cujo significado deve ser aprendido. Considere, por exemplo, um
combo de jazz como o mencionado anteriormente. Os solos improvisados nao tém
um comprimento definido, pois os solistas individuais podem decidir quantas vezes
eles desejam tocar nas mudangas de acordes de uma musica. Outro musico que
pensa que o solo atual pode estar ‘paralisando’ prematuramente pode fazer um
gesto circular repetitivo com um dedo como se dissesse: ‘Continue tocando’*
(LEHMANN; SLOBODA; WOODY, 2007, p. 179-180, traducao do autor).

1.2.2 Categorizagdo de Cassell

A outra categorizacao de gestos que sera descrita nesta dissertacdo sera a de Cassell
(1998). Essa categorizacao foi pensada a partir do gesto espontaneo no contexto do dialogo.
O autor menciona que o gesto no contexto da fala ¢ indissocidvel, ou seja, qualquer pessoa
que apresenta um discurso verbal ird produzir gestos, independentemente de sua cultura de
origem. O exemplo cultural que o autor utiliza ¢ o contraste entre sobre a grande quantidade
de gestos produzidos em uma conversa entre italianos e os poucos gestos utilizados entre os
ingleses durante sua fala. (CASSELL, 1998).

Cassell reitera que ¢ comum o discurso verbal apresentar erros e hesitacdes, ao
contrario do gesto, que ¢ produzido no discurso verbal e revela a intencdo de uma pessoa.

Sendo assim, conclui-se que o gesto ¢ uma fonte comunicativa bastante confiavel.

A natureza essencial dos gestos na situacdo comunicativa ¢ demonstrada pela
extrema raridade dos “erros gestuais”. Ou seja, embora a linguagem falada
geralmente ndo seja particularmente fluente, cheia de falsos inicios, hesitagdes e

35 Original: “Davidson (1997) has categorized communicative physical gestures between performers as
illustrators and emblems. Illustrators are self explanatory gestures that can serve various purposes. For example,
in order to coordinate a synchronized group attack at the beginning of a piece, one performer might nod his
head to signal the downbeat (some wind players commonly use the bells of their instruments). Emblems, on the
other hand, are more like gestural symbols whose meaning must be learned. Consider, for instance, a jazz combo
like the one mentioned earlier. Improvised solos do not have a set length, as individual soloists can decide how
many times they wish to play through the chord changes of a song. Another musician who thinks that the current
solo may be "winding down’ prematurely might make a repetitive circular gesture with a finger as if to say,

999

‘Keep playing’”.
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erros de fala, os gestos praticamente nunca retratam nada além da intengdo
comunicativa do falante®® (CASSELL, 1998, p. 3, tradugdo do autor).

Cassell classificou quatro tipos de gestos espontaneos e sem planejamento que sao
relacionados ao discurso verbal: iconico, metaférico, déitico, pulsacao.

O gesto iconico ¢ representado “pela forma do gesto algumas caracteristicas da acao
ou evento que estd sendo descrito”*” (CASSELL, 1998, p. 4, traducio do autor). Esse gesto
¢ caracterizado por representar alguma agao.

O gesto metaforico serve para ilustrar uma metafora, algo que ndo apresenta forma
fisica. “Um exemplo ¢ ‘a reunido aconteceu e seguiu’, acompanhada de uma mao indicando
movimento continuo™® (CASSELL, 1998, p. 4, tradugdo do autor).

O gesto déitico ¢ caracterizado pela localizagdo dentro de um espago fisico.
Geralmente ha um sujeito que aponta para uma localizagcao, como no exemplo: “Um exemplo
do ultimo pode estar apontando para a esquerda e depois para a direita enquanto diz ‘bem,
Roberto estava olhando para Pietro na mesa...”>” (CASSELL, 1998, p. 5, tradugio do autor).

Os gestos de pulsacio sdo caracterizados pelo ritmo do discurso. “Eles atendem a
uma fung¢do pragmatica, ocorrendo com comentarios sobre a propria contribui¢ao linguistica,
reparos de fala e fala relatada™ (CASSELL, 1998, p. 5, traducdo do autor).

Cassell também cita em seu texto o gesto emblematico, descrito por Ekman e Friesen,
e o gesto proposicional, que apresenta funcdo semelhante a categoria do gesto ilustrador.

King e Ginsborg (2011) apresentam exemplos funcionais de como os gestos

classificados por Cassell podem ser utilizados por musicos:

Davidson (2005) também traga paralelos entre os gestos ndo verbais utilizados na
musica e na fala (apud Kendon, 1980; McNeill, 1992), referindo-se notadamente
aos gestos que acompanham a fala propostos por Cassell (1998): proposicionais
(para denotar significado, como a altura até onde um pianista levanta o dedo em
relacdo a dindmica num staccato), iconicos (descrevendo uma acdo, tal como
quando um cantor implora o perddo da amante unindo as palmas das maos),
metaforicos (metafora ilustrativa, como o uso do trémulo pelos dedos do pianista
para refletir um vibrato), déiticos (gestos indicativos, como um sinal trocado entre
performers com as maos para indicar uma entrada) e pulsa¢do (gestos motores

36 Original: “The essential nature of gestures in the communicative situation is demonstrated by the extreme
rarity of ‘gestural errors’. That is, although spoken language is commonly quite disfluent, full of false starts,
hesitations, and speech errors, gestures virtually never portray anything but the speaker’s communicative
intention”.

37 Original: “by the form of the gesture some feature of the action or event being described”.

38 Original: “An example is ‘the meeting went on and on’ accompanied by a hand indicating rolling motion”.
39 Original: “An example of the latter might be pointing left and then right while saying ‘well, Roberto was
looking at Pietro across the table. . .””

40 Original: “They serve a pragmatic function, occurring with comments on one’s own linguistic contribution,
speech repairs and reported speech”.



repetitivos, como pulsar com mio ou brago para regular o tempo)*' (KING;
GINSBORG, 2011, p. 178-179, tradugdo do autor).

1.2.3 Categorizagao utilizada na dissertacao

Note-se que as duas categorizagdes possuem denominagdes distintas para os gestos,
mesmos que estes sejam semelhantes em conceito. Seguindo este raciocinio, os conceitos
atribuidos aos gestos iconicos, ilustradores e metaforicos sao semelhantes, pois sua funcao
¢ a de representar ou ilustrar uma acdo. Sendo assim, neste documento sera adotado o termo
Ilustradores. Uma possivel utilizagdo deste gesto seria a descri¢gdo de uma sonoridade por
um musico dentro de um ensaio.

Os gestos deiticos e reguladores sao semelhantes pois sdo utilizados para organizar
o discurso e indicar movimentacdo em espagos fisicos. Como a classificacdo gestual de
Cassell foi pensada a partir do contexto do didlogo, o termo Reguladores de Ekman e Friesen
provou-se mais apropriado, pois pode ser aplicado a um contexto mais amplo. Um exemplo
de utilizagao deste gesto durante um ensaio seria um sinal com a cabeca trocado entre dois
instrumentistas para estabelecer a sincronia.

Os gestos de pulsacio, tal como o termo ¢ utilizado neste documento, nao foram
particularmente percebidos durante o periodo de observacao dos ensaios (onde estariam mais
presentes) ou da performance (onde normalmente ndo sao observaveis em se tratando de
grupos profissionais).

Como os gestos afetivos sdo relacionados as emocgdes, por consequéncia, 0s cantores
utilizam com frequéncia essa classificagao de gestos. Por causa da formagao instrumental do
Ensemble Mobile, que ndo apresenta canto, optou-se por nao utilizar essa classificacao de
gesto nesta dissertacdo. Observa-se também que no estudo de caso sobre dois duos de
violoncelo e piano realizado por Davidson e King (2004) ndo se citou a classificagdo de
gestos afetivos.

Os gestos emblematicos, que representam sinais compreendidos por uma cultura, e

os gestos adaptadores, que significam movimento de autoestimulagdo, também nao foram

41 Original: “Davidson (2005) also draws parallels between non-verbal gestures used in music and in speech
(after Kendon 1980; McNeill 1992), notably referring to Cassell’s (1998) speech-accompanying gestures:
propositional (to denote meaning, such as the height of a pianist’s finger lift in relation to the dynamic of a
staccato attack), iconic (describing an action, such as the way in which a singer might plead with her hands
together as if begging for forgiveness from a lover), metaphoric (illustrating metaphor, such as the use of
pianist’s finger tremolo to reflect vibrato), deictic (indicative or pointing gestures, such as a hand signal between
co-performers to cue an entry) and beat (repetitive motor gestures, such as pulsing with the hand or arm to
regulate tempo)”.
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selecionados para a andlise deste trabalho. Observa-se que estes gestos ocorreram com
frequéncia no processo dos ensaios, todavia optou-se pela nao utilizagao em decorréncia dos
limites desta dissertagdo e também pela pouca relevancia no discurso musical dos ensaios.

Sendo assim, os tipos de gestos ndo verbais a serem utilizados neste trabalho serao:

Quadro 1 — Tipos de gestos nao verbais utilizados

Tipos de gestos Origem
Tlustradores Ekman e Friesen
Reguladores Ekman e Friesen

Fonte: Elaborado pelo autor.

A utilizagcdo dos gestos em ensaios ¢ fundamental para a comunicagdo entre os
musicos. Consciente ou inconscientemente, os musicos utilizam diferentes tipos de gesto
para se comunicar. Observa-se que, no decorrer de um ensaio, a concentragao do musico esta
focada na producdo e escuta do material sonoro do grupo/individuo, sendo assim, a produgado
de gestos na comunicagdo de musicos tende a ser espontanea. King e Ginsborg apontam

algumas possiveis utilizacdes dos gestos em ensaios.

durante os repetidos run-throughs, por exemplo, os musicos podem estabelecer
gestos para serem usados durante a performance em determinados locais da pega;
durante o ensaio de certos segmentos que precisam de pratica, os musicos podem
usar gestos para auxiliar no esclarecimento de detalhes técnicos, tais como ritmos,
afinacdo e dic¢@o, ou detalhes expressivos, como a ‘modelagem’ de material
musical, como melodia e progressdes harmoénicas*> (KING; GINSBORG, 2011, p.
181, tradugdo do autor).

Os gestos ndo verbais aqui categorizados estao presentes durante todo o ensaio, sendo
que alguns sdo eficazes apenas em poucos momentos enquanto outros provam-se Uteis na
maior parte dos ensaios. Essa questdo da utilizagdo, per se, da eficiéncia e da repeticao de
determinados gestos ¢ bastante varidvel. Por exemplo, Davidson e King apontam que um tipo
de gesto ndo verbal se desenvolveu no processo dos ensaios observados: “Aqui, 0 movimento

mais usado foi uma leve indicacio de cabeca e olho para a regulacdo. Além disso, e de

# Original: “during repeated run-throughs, for example, the musicians might establish gestures to be used in
performance at certain locations in the piece; during rehearsal of practice segments, the musicians might use
gestures to assist in the clarification of technical details, such as rhythms, pitch and diction, or expressive details,
such as the ‘shaping’ of musical material such as melody and harmonic progressions”.

31



forma intrigante, ao longo dos ensaios, os estilos de movimento dos dois individuos se

uniram”* (DAVIDSON; KING, 2004, p. 113, tradugdo e grifo do autor).

1.3 ESTRATEGIAS DE ENSAIO

As estratégias de ensaio consistem em decisdes que guiam a pratica do ensaio.
Existem varias estratégias a serem empregadas por um grupo de camara dentro de um
processo de ensaio, entretanto elas variam devido a diversos fatores, como: tempo disponivel
para ensaio, qualidade técnica dos musicos, dificuldade da obra, proximidade de um
concerto, entre outros.

Neste trabalho levantamos autores que discorreram sobre estratégias de ensaio*.
Normalmente esses trabalhos foram realizados em estudo de casos, dentre os quais os autores
observaram um grupo (ou alguns grupos semelhantes) e descreveram como os ensaios foram
organizados.

No tocante a organizacao da estrutura dos ensaios e das estratégias utilizadas por um
grupo de camara, Foschiera (2015) sintetizou em 5 etapas sequenciais as estratégias de ensaio
do grupo de camara estudado em seu trabalho. Note-se que o grupo optou primeiramente por
praticar um trecho grande, para ter um panorama geral da obra, em seguida foi realizada a
pratica de trechos curtos. Apenas no final do ensaio ¢ que se realizou a pratica da musica

inteira.

1. Tocam trechos grandes, buscando fluidez ¢ interagdo;

2. Praticam trechos muito pequenos, como motivos, entradas e ataques
simultaneos;

3. Praticam grupos de normalmente 2 ou 4 compassos, dessa forma vao agrupando-
os para chegar a formar uma secao inteira;

4. Trabalham somente os trechos problematicos para o integrante novo, em geral
entradas, contagem e manutencdo do tempo.

5. Tocam a musica inteira (FOSCHIERA, 2015, p. 82).

Davidson e King (2004) mencionam quatro pontos importantes nas estratégias de
ensaio para grupos de cdmara. Note-se que as autoras ndo organizam esses pontos como um

passo a passo, entretanto esses sdo apontamentos gerais que se originaram de suas

4 Original: “Here, the most used movement was a slight head-and-eye indication for regulation. Also and
somewhat intriguingly, through the course of the rehearsals, the movement styles of the two individuals
coalesced”.

4 Na bibliografia consultada foram encontrados alguns trabalhos referentes ao termo estratégias de estudo,
geralmente abrangendo o processo individual de preparacdo de obras. Para este trabalho, o autor trabalhou com
o termo estratégias de ensaio, uma vez que o foco dessa pesquisa ¢ o trabalho de um grupo de camara.



referéncias: 1) a andlise; 2) o equilibrio entre ensaios de segmentos longos e curtos; 3) a

performance de toda a musica ou de toda uma grande se¢do da obra (run-throughs); 4)

organizac¢do do trabalho de modo linear ou fragmentado. Todos estes pontos atuam, segundo

as autoras, na otimizagao dos ensaios.

e Identifique e trabalhe desde as estruturas internas até as fronteiras estruturais
na musica. Isso imediatamente define a forma da pega, e assim pode fortalecer
a compreensdo compartilhada do seu ensemble (Chaffin et al.,, 2002;
Miklaszewski, 1989; Williamon & Valentine, 2002).

e Equilibre o foco no ensaio entre segmentos longos e curtos da peca. Fazer isso
dentro de uma peca pode ajudar a manter a concentrag@o e o envolvimento no
ensaio (Goodman, 2000) e mostrou ser uma caracteristica saliente do
aprendizado efetivo (Williamon et al., 2002).

e Integre ‘run-throughs’ durante o processo de ensaio, pois € importante colocar
ideias expressivas e/ou problemas técnicos no contexto do todo. Isso pode ser
importante para reforgar a memoria e consolidar tempos comuns, dindmicas e
outros elementos expressivos (ver Chaffin; Imreh, 1997; Chaffin et al., 2002).

e Considere o trabalho tanto de forma sequencial como ndo sequencial através
de um movimento ou composi¢ao individual. Essas estratégias podem ajuda-
lo a colocar partes da musica em seu contexto cronologico e também permitir
que um material comum, ou se¢des de niveis semelhantes de dificuldade,
sejam explorados. Goodman (2000) descobriu que conjuntos diferentes
tendiam a usar uma ou ambas as estratégias, mas a primeira era
particularmente usada para gerar novos pensamentos sobre subse¢des de um
trabalho®® (DAVIDSON; KING, 2004, p. 110, tradugdo do autor).

Ginsborg e King (2012) também descrevem em linhas gerais as estratégias utilizadas

pelos duos que foram estudados por elas. Observa-se na descricdo abaixo que alguns

procedimentos sdo semelhantes aos descritos por Davidson e King (2004) e Foschiera (2015),

como: tocar a musica inteira (run-throughs) e o ensaio de trechos curtos. Por se tratar de duos

de voz e piano, as autoras citaram uma estratégia utilizada para trabalhar a afinagdo das

cantoras: a execuc¢ao da melodia pelo pianista junto com a cantora.

4 Original:

“Identify and work within and up to structural boundaries in the music. This immediately highlights
the form of the piece, and so can strengthen your ensemble's shared understanding of it (Chaffin et al.,
2002; Miklaszewski, 1989; Williamon & Valentine, 2002).

Balance the focus in rehearsal between long and short segments of the piece. Doing this within a piece
can help sustain concentration and involvement in the rehearsal (Goodman, 2000) and has been shown
to be a salient characteristic of effective learning (Williamon et al., 2002).

Integrate ‘run-throughs’ during the rehearsal process, for it is important to put expressive ideas and/or
technical problems into the context of the whole. This can be important for reinforcing memory and
consolidating common tempi, dynamics, and other expressive elements (see Chaffin and Imreh, 1997;
Chaffin et al., 2002).

Consider working both sequential and nonsequentially through and individual movement or
composition. These strategies can help you place portions of the music in their chronological context
and also allow common material, or sections of similar levels of difficulty, to be explored. Goodman
(2000) found that different ensembles tended to use one or both of these strategies, but the former was
particularly used to generate new thoughts about sub-sections of a work”.
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As referéncias as estratégias de ensaio incluiram cantar e tocar toda a musica (todos
os participantes), segdes repetitivas ou unidades menores, comentarios gerais sobre
a estratégia de aprendizagem, ensaiando frase para frase, usando um tempo mais
lento, ensaiando verso por verso, comentando sobre o uso do tempo de ensaio, o
pianista tocando a linha vocal a0 mesmo tempo que o acompanhamento e o pianista
tocando acordes sob a linha da melodia ao invés do acompanhamento®.

(GINSBORG:; KING, 2012, p. 160, traducdo do autor).

Davidson e King (2004) ainda discutem sobre outras estratégias: 1) ensaios focados

em pequenos trechos, uma vez que ha pouco tempo disponivel para ensaio; 2) a importancia

de os musicos terem a grade com todos os instrumentos de uma peca:

e Quando o tempo ¢ curto, adote uma ‘abordagem de ensaio econdmico’ - isto
¢, trabalhe apenas as passagens que precisam de ateng@o, de modo a ndo
perderem tempo com trechos que estdo suficientemente compreendidas.

e Para grupos de camara: pode-se economizar muito tempo e esforgo se todos
os musicos tiverem acesso a uma copia da grade ¢ até mesmo terem tempo
para percorrerem juntos a partitura. Normalmente, na musica de camara, as
partes individuais sdo entregues, entdo, a menos que cada pessoa no conjunto
possa conhecer as partes dos outros através de execugdes repetidas, muitas
vezes ¢ dificil para um instrumento saber o que estd acontecendo ao seu redor.
Esta estratégia foi considerada util e um bom atalho para longos processos de
ensaio*’ (GOODMAN, 2000 apud DAVIDSON; KING, 2004, p. 110-111,
tradugao do autor).

Mishra e Fast (2015) mencionam uma estratégia para uma orquestra tocar um

determinado trecho lento e aumentar o tempo gradativamente no decorrer das repeti¢des.

Dessa maneira, o musico escuta com maior clareza as outras partes da obra, além de se

integrar com maior facilidade dentro da orquestragao.

Ficou evidente para nds que, para esses musicos, o modelo auditivo ¢ tao
importante que eles querem um ensaio dedicado a escuta das partes individuais no
contexto de toda a textura da peca. No ensaio descrito pelo entrevistado, os artistas
utilizaram a estratégia familiar da repeticio, comecando lentamente e

46 QOriginal: “References to rehearsal strategies included singing and playing through the whole song (all
participants), repeating sections or smaller units, general comments about learning strategy, rehearsing phrase
to phrase, using a slower tempo, rehearsing verse by verse, commenting on use of rehearsal time, the pianist
playing the vocal line at the same time as the accompaniment, and the pianist playing chords under the melody
line rather than the accompaniment”.

47 Original:
“When time is short, have an 'economical rehearsal approach' - that is, only work on passages that need
attention, so as not to waste time going over parts that are sufficiently grasped.

For chamber groups: you can save much time and effort if all players have access to a copy of the full
score and even taken time to go through the score together. Typically in chamber music, individual
parts are handed out, so unless each person in the ensemble can be acquainted with the others' parts
through repeated playing, it is often difficult for one instrument to know what is going on around them.
This strategy has been found to be useful and a good shortcut to lengthy rehearsal processes (Goodman,

2000)”.
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aumentando o tempo, mas em conjunto e nao como individuos. Fica claro que
a musica orquestral ndo pode ser totalmente compreendida pelo individuo que
praticou apenas sua parte isoladamente. O entrevistado estudou partituras para
entender sua fun¢do na orquestra e participou dos ensaios de leitura para colocar
sua parte no todo**.(MISHRA; FAST, 2015, p. 74, tradugdo e grifo do autor).

Salgado (2015) corrobora a estratégia mencionada por Mishra e Fast (2015), uma vez
que os resultados das entrevistas com musicos cameristas enfatizam uma estratégia para
estudar um trecho dificil. Observa-se que os trechos sdo trabalhados com um gradual

aumento do andamento.

A maneira como os violonistas lidam com trechos dificeis de pegas que o grupo
esteja ensaiando foi semelhante para a maioria. Foi apontado que, isolando tal
parte, trabalha-se lentamente até resolver o problema encontrado. Esse resultado
também ¢ abordado por Klickstein (2009) que sugere o que chama de Problem-
Solving Process, sendo dividido em trés partes: 1) reconhecimento da existéncia
do problema, 2) isolamento ¢ defini¢do do problema e 3) aplicagdo de taticas para
solucionar os problemas (SALGADO, 2015, p. 64).

Foschiera considera a estratégia de repeticao de trechos dificeis “fundamental em
diversos processos do aprendizado de uma obra” (2015, p. 56), e se estende: “o grupo utiliza
como estratégia para encontrar erros € estimular novos aportes técnico/musicais a musica, a
repeticao de passagens buscando em cada uma delas acelerar um pouco a velocidade” (2015,
p. 56). Note-se que as colocacdes de Foschiera coincidem com as de Salgado (2015) e as de
Mishra e Fast (2015) no que diz respeito a estratégia de ensaios que consiste na repeti¢ao de
trechos curtos com aumento gradativo da velocidade.

Sobre os ensaios proximos a uma data de concerto, Foschiera (2015, p. 81) aponta
que “nos ensaios mais proximos do dia da apresentacdo, o quarteto prioriza a organizagao do
posicionamento da formagao solicitada pelos compositores”.

Goodman (2000, apud DAVIDSON; KING, 2004), descreve a formula de
aquecimento de um quarteto de cordas. Observa-se que a tonalidade da obra a ser executada
no ensaio ¢ determinante para a escolha de qual escala sera utilizada no aquecimento do

quarteto.

* Qriginal: “It was apparent to us that for these musicians, the aural model is so important that they want a
rehearsal devoted to the task of hearing individual parts in the context of the whole texture of the piece. In the
rehearsal described by the interviewee, the performers utilised the familiar strategy of repetition, starting slowly
and increasing the tempo, but communally rather than as individuals. Clearly orchestral music cannot be fully
understood by the individual who has only practised his or her part in isolation. The interviewee studied scores
to understand his function in the orchestra and participated in reading rehearsals in order to place his part within
the whole”.
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Todo ensaio, o Quarteto Maggiore comega com uma escala de trés oitavas muito
simples, muito lenta, em todos os quatro instrumentos em unissono: por vezes
maior, como em nosso nome, outras vezes menor, dependendo da tonalidade da
primeira pega que devemos tocar* (GOODMAN, 2000 apud DAVIDSON; KING,
2004, p. 109, tradugao do autor).

Sobre estratégias para o ensaio ritmico, Foschiera (2015) menciona que o grupo de
camara utilizou o recurso de onomatopeias para demonstrar algumas formulas ritmicas para

0 novo integrante do grupo.

As onomatopeias, nesses casos, sdo apenas contagens e subdivisdes de tempos
realizados através da verbalizagao dos ritmos. Mais do que criar uma estratégia de
resolucdo de problemas ritmicos inventando palavras (significado que acreditamos
descrever melhor a ‘traducdo dos ritmos resultantes em onomatopeias’), essa ¢ uma
medida que torna o trabalho de compreensio ritmica, resultante e/ou individual,
mais pratico durante os ensaios (FOSCHIERA, 2015, p. 67).

Foschiera apontou as estratégias de ensaio para o novo membro do quarteto de
violdes, no que diz respeito ao estudo de sincronia. Observa-se que a comunicagdo nao

verbal, representada pelo gesto, € praticada nos ensaios com consciéncia pelos integrantes do

grupo.

- Repeticdo apenas dos trechos onde Anderson tinha davidas ou se equivocava;

- Frequente destaque a importancia de ndo adiantar o tempo. Frente a divida ¢
preferivel que se atrase o tempo, possibilitando que todos se localizem novamente,
sincronizando-se;

- Praticam gestos corporais que sio utilizados como sinalizacio das estradas
para aprimorar a sincronia. (FOSCHIERA, 2015, p. 78, grifo do autor).

Foschiera mencionou também que o metréonomo ¢ uma ferramenta utilizada pelo
grupo de camara nos ensaios (2015, p. 77). Segundo Foschiera, o grupo de camara observado
utiliza este recurso para dar maior seguranga em algumas pegas por se tratar de um repertorio
de musica contemporanea. Outra estratégia observada neste grupo ¢ o ensaio de virada de
paginas (2015, p. 80), que ocorre devido ao cuidado cénico que o grupo prioriza.

Observa-se que os autores Foschiera (2015), Davidson e King (2004), Ginsborg e
King (2012), Mishra e Fast (2015) discorreram sobre distintas estratégias de ensaio,

entretanto algumas sdo recorrentes no trabalho desses autores, como o bindmio: execucdo de

4 Original: Every rehearsal oh the Maggiore Quartet begins with a very plain, very slow three-octave scale on
all four instruments in unison: sometimes major, as in our name, sometimes minor, depending on the key of the
first piece we are to play.
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trechos curtos/obra completa. Segundo Davidson e King (2004, p. 110), o balanceamento
dessas duas estratégias de ensaio privilegia a concentragao dos musicos no periodo do ensaio.

Torna-se importante frisar que as estratégias mencionadas por esse trabalho sdo
observacdes de outros pesquisadores, que estudaram determinados grupos em algumas
situagdes. Ou seja, um mesmo grupo pode utilizar estratégias diferentes de acordo com
variaveis mencionadas anteriormente, como: proximidade do concerto, novos membros,
nivel técnico dos musicos, entre outras. Davidson e King (2004, p. 120) corroboram o
pensamento de que ndo existe uma formula de estratégias de ensaio que se encaixe em varios
grupos, sendo assim, ¢ necessario que cada grupo busque suas estratégias para ensaiar o

repertorio.

1.4 SINCRONIA

A sincronia ¢ palavra-chave para a interpretagdo musical de um grupo de camara.
Para que acontega uma boa sincronia das partes € necessaria a jungdo de varios fatores, como:
tempo de ensaio; familiaridade com o repertoério; dominio das partes individuais; capacidade
de escuta dos musicos; entrosamento, entre outros.

Durante o processo de preparacdo de uma obra cameristica, os instrumentistas
estudam suas partes individuais previamente, assim, uma parte significativa do trabalho de
ensaios ¢ voltada para a pratica de sincronia entre os musicos. Lehmann, Sloboda ¢ Woody
afirmam que “a sincronizagdo da performance ¢ talvez o esfor¢o mais importante realizado
por um conjunto”® (2007, p. 177, traducdo do autor).

King aponta que a sincronia de um ataque simultdneo de varios instrumentos vai
“além dos limites da percepcao e das habilidades humanas” (2013, p. 162), fato que aponta
que a sincronia ¢ um dos maiores desafios em um ensaio de cdmara, exigindo dos musicos
bastante sensibilidade na escuta das outras partes, o que corrobora com Lehmann, Sloboda e
Woody (2007).

Ainda sobre a dificil tarefa de sincronizar as partes musicais, Lehmann, Sloboda e
Woody (2007) discorrem sobre o pulso interno de cada musico e sobre o “relogio do
conjunto”. Nota-se que os autores mencionam que cada individuo apresenta seu tempo

interno, o que caracteriza maiores dificuldades para a sincronizagao dos musicos.

30 Original: “Because music occurs across time, synchronization of performance is perhaps the most important
effort undertaken by an ensemble”.
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Embora muitos regentes certamente desejem que seus padrdes de pulso sejam
considerados o ponto de referéncia absoluto, o relégio do conjunto é realmente um
pulso interno gerado dentro de cada musico. Os movimentos da batuta de um
maestro apenas indicam sua concepcao do reldgio e podem ou ndo coincidir com
os tempos internos dos artistas. Enquanto o relégio do conjunto atua como um
quadro subjacente, a precisdo ritmica com que os musicos tocam as notas de suas
partes depende de suas habilidades de cronometragem (LEHMANN; SLOBODA,;
WOODY, 2007, p. 177, tradugdo do autor)’’.

Ainda sobre a pratica de sincronizar partes musicais, Keller (2013, p. 271, tradugao
do autor) menciona que: “uma caracteristica particularmente notavel da performance de
ensembles ¢ o requintado equilibrio que os individuos sdo capazes de alcancar entre a
precisdo temporal e a flexibilidade na coordenagio interpessoal”>?. Observa-se que o autor
aponta que a musica de camara pode ser flexivel sob o ponto de vista ritmico, por exemplo,
o que pode resultar em “ajustes interpretativos” do grupo.

Keller menciona em seu trabalho trés habilidades que o musico de camara apresenta:
antecipacdo, atencdo e adaptacdo™. A seguir sera descrita a habilidade de adaptagio, que é

fundamental para a sincronia entre os musicos de camara durante a performance.

Os mecanismos adaptativos controlam os ajustes no tempo das agoes dos membros
do ensemble, para que mantenham a sincronia em face de pequenas irregularidades
aleatorias e desvios expressamente motivados no tempo local, além de mudancas
de tempo maiores € erros que atrapalham o ritmo®* (KELLER, 2013, p. 278,
traducdo do autor).

Sobre esses ‘ajustes interpretativos’ descritos acima, King apresenta um exemplo em

que um grupo de camara precisou ser flexivel para sincronizar um determinado trecho.

Por exemplo, quando o nivel do som do oboista comega a decrescer, os outros
musicos de um quarteto de sopros podem talvez acelerar o andamento em dire¢ao
ao final da frase para garantir que o oboista ndo perca o folego antes do final desta.
Da mesma forma o conjunto pode reagir as mudangas de som compensando suas
agoes entre si. No caso do oboista que corre risco de ficar sem ar, os colegas podem
aumentar os niveis de dindmica para manter o volume do som geral do grupo ou

51 Original: “Although many conductors surely want their beat patterns to be considered the absolute point of
reference, the ensemble’s clock is really an internal pulse generated within each musician. The movements of
a conductor’s baton merely indicate his or her conception of the clock and may or may not match the performers’
internal tempos. While the ensemble’s clock acts as an underlying framework, the rhythmic precision with
which musicians play the notes of their parts depends on their timekeeping skills”.

52 Original: “A particularly remarkable feature of ensemble performance is the exquisite balance that individuals
are able to achieve between temporal precision and flexibility in interpersonal coordination”.

33 As outras habilidades estio descritas no texto de Keller: “Musical ensemble performance: A theoretical
framework and empirical findings on interpersonal coordination”.

3% Original: “Adaptive mechanisms control adjustments to the timing of ensemble members’ actions so that they
maintain synchrony in the face of small random irregularities and expressively motivated deviations in local
tempo, as well as larger tempo changes and errors disrupting rhythm”.



alternativamente também diminuir o seu proprio volume para garantir que a parte
do oboista seja projetada acima do conjunto (KING, 2013, p. 166).

De acordo com a citagdo acima, observa-se que para manter uma ideia musical
coerente, foi necessario que o grupo de sopros se atentasse ao nivel de ar do oboista (fator
que pode se alterar em decorréncia de situagdes de performance, como ansiedade, stress,
etc.). Sendo assim, os musicos desse grupo de camara se adaptaram ao oboista com o intuito
de sincronizar o trecho musical.

A comunicacao visual pode uma ferramenta para o trabalho da sincronia em um grupo
de camara. Biasutti ef al. definem que o contato visual dentro de um grupo de camara ¢ um
“movimento intencional do olho em direcdo a um ou mais musicos com o objetivo de
verificar aspectos da performance, como sincronizar movimentos de arco, intensidade ou
gesto” (2013, p. 225, traducio do autor). King menciona que musicos de cAmara dependem
da comunicagao visual em algum ataque simultaneo que sucede de uma pausa (2013, p. 164).
Mello (2015) corrobora com o pensamento da comunicagdo visual auxiliar na sincronia. O
autor discorre sobre o gesto como ponto de sincronia apds uma passagem musical de

improvisagdo em uma obra para dois violdes do compositor Arthur Kampela:

Essa passagem ritmica pode parecer bastante confusa ¢ ndo ter direcionamento,
mas logo apds essa série de massas sonoras que incluem a utilizagdo de um lapis e
um copo, o compositor apresenta um direcionamento estrutural para a obra e ao
mesmo tempo auxilia a retomada da sincronia entre os intérpretes. Para alcangar
essa meta, logo ao final da passagem Kampela inclui um trecho que deve ser
repetido e improvisado com os mesmos materias [sic] de 10 a 15 segundos. Dessa
maneira, ao chegar nessa passagem os intérpretes terao algum tempo para se
reencontrar e para preparar a entrada a seguir, retomando a sincronia da
obra através da comunicacio gestual (MELLO, 2015, p. 82, grifo do autor).

Ainda sobre a mesma obra, Mello conclui que “a comunicagao gestual teve, ao longo
da peca, um papel essencial na preparagao para performance, auxiliando a sincronia e a
precisao dos ataques” (2015, p. 85).

Wing et al. (2013) trabalham o tema da sincronia dentro de um quarteto de cordas.
Segundo os autores, um individuo tende a alterar seu tempo>® (WING et al., 2013, p. 367),
entretanto, quando um grupo de camara se reune para ensaiar, ¢ necessario que haja uma
sincronia entre os individuos desse grupo. No processo de ensaios de um conjunto de camara,

por exemplo “a visdo, a audi¢do e, em alguns casos, o toque, podem permitir a detecgdo de

35 Original: intentional eye movement towards one or more performers with the aim of checking aspects of the
performance, such as synchronizing bow movements, intensity, or gesture.
56 Original: “timing”.
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assincronias™’ (WING et al., 2013, p. 367). Foi realizado um experimento onde um quarteto
de cordas profissional iria tocar a abertura do quarteto de cordas Op.77 n°l de Haydn. Com
a intencdo de estabelecer a relacdo entre a sincronia do quarteto e o contato visual dos
musicos, foi realizado um experimento: a partir de uma gravacao prévia do primeiro violino
tocando um determinado trecho musical, o restante do grupo precisou tocar junto com o
video, que estava gravado de 3 formas distintas: 1) sem audio e imagem esquelética do
violinista sem brago esquerdo; 2) sem dudio e imagem esquelética do violinista sem brago
direito; 3) sem dudio e imagem esquelética do violonista sem cabega. De acordo com esse
experimento, a assincronia foi maior quando o video estava sem a cabeca e sem a mao direita
(WING et al., 2013, p. 369), fato que conclui que esses dois membros sdo elementos fortes
na comunicacdo visual em um quarteto de cordas.

Por fim, sobre a técnica do instrumento, King conclui que ¢ um fator determinante
que “os musicos precisam estar conscientes da quantidade de tempo necessaria para que uma
nota seja emitida num instrumento especifico” (2013, p. 163) para que possam gerar uma
ilusdo de sincronia em ataques simultaneos, por exemplo.

Desta maneira, observa-se que a busca de sincronia por um grupo de camara ¢ um
tema muito relevante para este trabalho, além de ser parte da pratica de performance de

qualquer grupo de camara.

57 Original: “Vision, hearing, and, in some cases, touch may allow detection of asynchronies”.
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2 ANALISE DE CONTEUDO: OBSERVACAO DOS ENSAIOS E ENTREVISTAS

Este capitulo consiste na analise das observagdes e das entrevistas realizadas. Reitera-
se que o autor desta dissertagdo atua como musico camerista que atuou no Ensemble Mobile
em temporadas anteriores desde a fundacdo do grupo. Desta maneira, ¢ pertinente afirmar
que a aplicacdo da andlise de conteudo neste capitulo apresenta o olhar de um intérprete
camerista para um grupo de camara. A observagdo serd guiada pelos subcapitulos:
comunicagdo verbal; comunicacdo ndo verbal e estratégias de ensaio. Por fim, serdo

analisadas as entrevistas realizadas aos musicos € ao compositor.
2.1 COMUNICACAO VERBAL NOS ENSAIOS

Conforme discutido anteriormente, a presenca da comunicacao verbal é fundamental
em ensaios de grupos de camara. De acordo com a categorizagdo proposta na revisao de
literatura, sera discutido como o ensemble trabalhou no tocante aos assuntos: interpretativos,
técnicos e de sincronia.

Por estar a frente do grupo, pode-se observar que o regente direcionava os ensaios e
quase sempre era o responsavel por dizer qual trecho o grupo iria tocar no ensaio. Apesar do
grupo ter um regente, observa-se que os musicos sao muito participativos nos ensaios, desde
a realiza¢do de perguntas relacionadas a dinamicas, técnicas e afinacao, por exemplo, até a
sugestdo de timbres para outros musicos, em fun¢do do resultado final do grupo. Neste
capitulo serdo discutidos alguns exemplos da comunicagdo verbal de acordo com a

categorizacdo proposta desta dissertagao.
2.1.1 Assuntos técnicos

Os dialogos sobre aspectos técnicos da execugdo ocorreram em todos 0s ensaios,
apesar de serem mais presentes nos ensaios 1, 2 e 3. Esse tipo de didlogo consiste em decisdes
sobre articulacdo, afinagdo, alteragdo de notas e efeitos. Em geral, o regente discute com
grupo os ajustes que devem ser realizados com o proposito de otimizar a performance. Por
se tratar de um grupo que apresenta experiéncia na performance da musica contemporanea e
musica de concerto, pode-se observar que os musicos realizaram alguns dialogos técnicos,

como sobre as tendéncias de afinacdo do saxofone, projecdo de harmonicos da corda do
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contrabaixo, entre outros. A seguir serdo discutidos distintos didlogos técnicos que ocorreram
nos ensaios.

A realizagdo dos pianissimos foi um dos maiores desafios da peca, no sentido de
equilibrar todos os instrumentos num mesmo patamar de dindmica. No primeiro didlogo
técnico que houve entre os musicos, o regente questionou ao saxofonista se haveria uma
opgao de falsa surdina, uma espécie de pano, que poderia ser utilizada para diminuir o som
do instrumento. No ensaio seguinte o saxofonista mencionou que essa opgao alterava bastante
a afinagdo do instrumento, sendo assim ndo seria viavel.

No que diz respeito a afinacdo, o saxofonista e o contrabaixista tentaram ajustar a
afinacdo de uma nota no compasso 60, entretanto o regente mencionou que o grupo inteiro
tinha que ajustar a afinagdo por causa da harmonia do compasso®. Por fim o grupo inteiro
tocou o acorde resultante do compasso para trabalhar a afinagdo. Abaixo o trecho® discutido

pelos musicos.

Figura 1 - Compasso 60 da obra
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Fonte: Crowl (2018).

38 Trecho da transcri¢do do ensaio esta no Anexo deste trabalho, p. 102, excerto 1.
39 Trecho da transcri¢do do ensaio esta no Anexo deste trabalho, p. 102-103, excerto 2.
% Nesta dissertacio, todos os exemplos musicais sio em C.
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No ensaio 2, o contrabaixista e o regente discutiram sobre a realizagdo do glissando
com harmdnicos no compasso 69. Em seguida o contrabaixista menciona que para manter a
ideia coerente do efeito foi necessario alterar o registro da nota Sol da tercina,’! alteracdo que
foi concordada pelo regente. Na figura abaixo ¢ demonstrado o trecho que apresenta o efeito

e as notas que foram alteradas pelo contrabaixista.

Figura 2 - Compassos 68-70 da obra
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Fonte: Adaptada de Crowl (2018).

Outro dialogo técnico que se pode citar consiste na execucao da frase do contrabaixo
entre os compassos 41 e 43, que finaliza com uma sequéncia de 2 pizzicatos. Houve um
didlogo entre os musicos para decidir se o contrabaixista iria fazé-lo com a mao esquerda ou
alternando as maos®?. Além do efeito visual, o que se discutiu foi a sonoridade do pizzicato
realizado com as duas maos diferentes em duas cordas do contrabaixo, sendo que a corda
mais grave apresentava uma afinagdo mais baixa, fator que altera a tensao da corda. Por fim,
decidiu-se utilizar primeiro a mao esquerda e depois a mao direita para tocar os pizzicatos.

Abaixo segue a figura 3 que apresenta os pizzicatos.

81 Trecho da transcrigdo do ensaio estd no Anexo deste trabalho, p. 103, excerto 3.
62 Trecho da transcri¢ido do ensaio esta no Anexo deste trabalho, p. 103-104, excerto 4.



Figura 3 - Compasso 43 da obra
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Fonte: Adaptada de Crowl (2018).

Por fim, o ultimo exemplo desta categoria se trata da solicitacdo do regente ao
contrabaixista de um acento no harmonico do compasso 27, que apresenta o intuito de

equilibrar o acompanhamento do violino neste compasso®. A figura 4 abaixo demonstra essa
alteragao.

Figura 4 - Compassos 25-27 da obra
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Fonte: Adaptada de Crowl (2018).

%3 Trecho da transcri¢do do ensaio estd no Anexo deste trabalho, p. 104, excerto 5.
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2.1.2 Assuntos interpretativos

No decorrer dos ensaios, o ensemble se dispOs a discutir os assuntos interpretativos
sobre trés aspectos: dinamica, expressao e timbre. Geralmente, a instru¢ao de como deve ser
o som vem da fala do regente. Observa-se que os assuntos interpretativos ocorreram com
maior frequéncia nos ensaios 3 e 4, uma vez que os ensaios anteriores foram mais especificos
para o grupo trabalhar a leitura da obra.

O tema da dindmica foi um ponto chave do didlogo dos musicos no processo de
ensaios. Como a formacdo da obra estudada apresenta instrumentos de natureza técnica
distintas, observa-se que os musicos apresentaram dificuldades em equilibrar as dindmicas,
especialmente nas notas em pianissimo.

Em uma tentativa de equilibrar a dindmica do primeiro compasso da obra, o
saxofonista sugeriu ao grupo que a dindmica fosse um mezzo piano em decorréncia da
dificuldade técnica de se tocar a nota mais grave do seu instrumento na dindmica
pianissimo®. O contrabaixista acompanhou a sugestdo de dinAmica do saxofonista neste
didlogo que ocorreu no primeiro ensaio. Ainda no primeiro ensaio, o flautista sugeriu ao
saxofonista, como pratica do ensaio, tocar a nota em sua dindmica mais baixa para que o
restante do grupo se adaptasse. No ensaio 2 houve um didlogo entre contrabaixista e
saxofonista sobre o equilibrio da dindmica dos mesmos compassos®’. A figura 5 a seguir

demonstra o trecho discutido.

Figura 5 - Compassos 1-2 da obra
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Fonte: Crowl (2018).

% Trecho da transcri¢do do ensaio esta no Anexo deste trabalho, p. 104, excerto 6.
% Trecho da transcri¢do do ensaio esta no Anexo deste trabalho, p. 104, excerto 7.
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Outro trecho relacionado ao equilibrio de dindmica revela uma davida do
contrabaixista relacionada ao compasso 41. O regente mencionou que o contrabaixo teria que
soar como primeiro plano dentro do grupo, entretanto observa-se que o ajuste da dindmica

do trecho deu-se de fato em fung¢io do saxofone®®. Abaixo segue o trecho discutido.

Figura 6 - Compassos 41-43 da obra
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Fonte: Adaptada de Crowl (2018).

Ainda sobre a questdo do equilibrio de dinamica, no ensaio 4, o contrabaixista
questionou a dindmica e a projecdo do ultimo pizzicato do compasso 73. O regente
mencionou que a nota deveria soar como se fosse um “solo” e ndo um “quarteto de cAmara”®’.

Abaixo segue a figura 7 que demonstra o trecho discutido.

% Trecho da transcri¢do do ensaio estd no Anexo deste trabalho, p. 104-105, excerto 8.
7 Trecho da transcrigdo do ensaio estd no Anexo deste trabalho, p. 105, excerto 9.



Figura 7 - Compassos 72-74 da obra
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Fonte: Adaptada de Crowl (2018).

O ultimo apontamento relacionado a dindmica se trata do compasso 18. No contexto
do ensaio 4, o flautista sugeriu ao contrabaixista tocar um pouco mais forte, apesar da
dinamica ser piano, pedido que foi reiterado pelo saxofonista e o regente®®. A seguir a figura

8 demonstra o trecho em questao.

Figura 8 - compassos 17-21 da obra
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Fonte: Adaptada de Crowl (2018).

% Trecho da transcri¢do do ensaio esta no Anexo deste trabalho p. 105, excerto 10.
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No quarto ensaio, depois do grupo ja ter tocado a peca inteira algumas vezes, surgiram
alguns questionamentos sobre o tempo estar um pouco mais rapido do que o compositor
escreveu (seminima=50). O flautista propds uma reflexdo sobre o termo ‘estatico’ descrito

na obra, que deveria ser o primeiro plano em relagdo ao tempo medido pelo compositor.®

Figura 9 - Termo ‘estatico’ da obra
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Fonte: Adaptada de Crowl (2018).

No primeiro ensaio, flautista e regente discutiram sobre como deve soar a parte da
flauta no compasso 64’°. O flautista apresentou a ideia de soar como uma melodia neste
trecho, ja o regente pensou que a linha da flauta era uma linha superior de um coral e ndo
necessariamente uma melodia a ser destacada. A figura abaixo mostra o contraponto deste

trecho.

% Trecho da transcri¢do do ensaio esta no Anexo deste trabalho, p. 105, excerto 11.
70 Trecho da transcri¢do do ensaio esta no Anexo deste trabalho, p. 105, excerto 12.



Figura 10 - Compassos 64-65 da obra
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Em duas ocasides foi discutida a interpretagdo da nonina do saxofone no compasso
287!, Na primeira oportunidade que ocorreu no ensaio 2, o saxofonista questionou se poderia
fazer esta frase mais expressiva e com rallentando, entretanto o regente mencionou que
gostaria que fosse uma frase mais ‘passional’, o que se refletiu no nome da pega ‘sem brisa
nenhuma’. Ja no ensaio 4, o regente tornou a mencionar a expressao desta frase e sugeriu a
imagem sonora de uma ‘sacola voando’ para ilustrar o seu pensamento da expressao da frase.
Observa-se nas duas ocasides que houve um gesto ilustrador para exemplificar como deveria

soar essa frase. Na figura abaixo ¢ demonstrado que o saxofonista realiza a frase duas vezes

Fonte: Adaptada de Crowl (2018).

€ 0 grupo permanece com pouca movimentagao no acompanhamento.
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Figura 11 - Compassos 28-31 da obra
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4|

" Trecho da transcrigdo do ensaio esta no Anexo deste trabalho, p. 105-106, excerto 13.
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No decorrer do segundo ensaio, o regente tentou equilibrar com o grupo, no compasso

25, uma dindmica em piano para flauta, saxofone e contrabaixo, enquanto o violinista realiza
. « A . 72 . .. . ,

uma frase bem expressiva e na dindmica forte’~. O violinista mencionou que ¢ um trecho com

digitacao dificil, entretanto o regente disse que ha uma margem para flexibilizar o tempo e

fazer o trecho com mais expressdo. Abaixo a figura 12 demonstra o trecho.

Figura 12 - Compassos 25-27 da obra
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Fonte: Crowl (2018).

No ensaio 5, o regente estabeleceu um didlogo com o violinista a respeito dos
compassos 19 e 20. O regente sugeriu ao musico um pouco de vibrato para compor a

sonoridade do trecho’®. Abaixo a figura 13 mostra o trecho.

Figura 13 - Compassos 17-21 da obra
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Fonte: Adaptada de Crowl (2018).

72 Trecho da transcri¢ido do ensaio esta no Anexo deste trabalho, p. 106, excerto 14.
73 Trecho da transcri¢ido do ensaio esta no Anexo deste trabalho, p. 106, excerto 15.
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Outra sugestao que foi observada sobre timbre ocorreu no decorrer do terceiro ensaio.
O regente solicitou ao violinista realizar o compasso 71 com um timbre na regido Sul Tasto,

em fun¢do da sonoridade do grupo’. A seguir a figura 14 demonstra o compasso em

destaque.
Figura 14 - Compasso 71 da obra
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Fonte: Adaptada de Crowl (2018).

2.1.3 Assuntos de Sincronia

O trabalho de sincronia de trechos musicais iniciou-se no segundo ensaio. Esse
trabalho consiste em estabelecer, por exemplo, como dois musicos vao atacar uma nota no
mesmo tempo. No trecho abaixo’’, o regente pediu para que o contrabaixista, o saxofonista
e o violinista escutassem a nota pontuada do flautista para sincronizar um acorde, sendo
assim, a sincronia do trecho seria mais precisa se os musicos se atentassem a escuta do

flautista.

74 Trecho da transcri¢do do ensaio esta no Anexo deste trabalho, p. 106, excerto 16.
75 Trecho da transcrigdo do ensaio esta no Anexo deste trabalho, p. 106, excerto 17.



Figura 15 - Compassos 41-44 da obra
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Além da escuta, o contato visual também ¢ importante para a sincronia. No compasso

28, no decorrer do segundo ensaio’®

, 0 regente propds que trés musicos estabelecessem
contato visual e que respirassem juntos em funcao da sincronia de um acorde, uma vez que

a regéncia iria conduzir a nonina do saxofonista.

Figura 16 - Sincronia do compasso 29 da obra
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Fonte: Adaptada de Crowl (2018).

76 Trecho da transcrigdo do ensaio esta no Anexo deste trabalho, p. 106-107, excerto 18.
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No terceiro ensaio o regente pediu ao violinista que atentasse para a escuta do ultimo

. . . . f 1 d 77 P 1 . 1- . . .
pizzicato do contrabaixista para atacar a nota final da pega’’. Para tal, o violinista precisaria
escutar o pizzicato antes de encerrar a sua nota longa e respirar para atacar a tltima nota. Na

figura abaixo o trecho estd exemplificado na partitura.

Figura 17 - Escuta do compasso 73 da obra para sincronia
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Fonte: Adaptada de Crowl (2018).

Durante dois momentos do quarto ensaio, o contrabaixista discutiu com outros
musicos sobre alguns ataques em sforzando. No compasso 16 discutiu-se este ataque com o
flautista, e no compasso 32, com o flautista e o saxofonista’®. Observou-se que a partir desses
didlogos de sincronia, estes compassos foram realizados posteriormente com um contato
visual entre os musicos. As figuras 18 e 19 abaixo mostram estes compassos que foram

discutidos pelos musicos.

"7 Trecho da transcrigdo do ensaio esta no Anexo deste trabalho, p. 107, excerto 19.
78 Trecho da transcri¢ido do ensaio esta no Anexo deste trabalho, p. 107, excerto 20.



Figura 18 - Sincronia do compasso 16 da obra
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Fonte: Adaptada de Crowl (2018).

Figura 19 - Sincronia do compasso 32 da obra
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Fonte: Adaptada de Crowl (2018).

Ao longo do ensaio 4, o saxofonista apresentou uma duvida de sincronia no compasso
23 que foi resolvida a partir de um dialogo com o flautista’. O saxofonista procurou a
referéncia auditiva da nota do flautista para sincronizar sua parte, entretanto o didlogo entre

os musicos solucionou a duvida apresentada. A figura 20 abaixo exibe este trecho.

7 Trecho da transcri¢do do ensaio esta no Anexo deste trabalho, p. 107, excerto 21.



Figura 20 - Compassos 22-23 da obra
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Fonte: Adaptada de Crowl (2018).

Por fim, no ultimo ensaio houve uma discussdo sobre o ritmo do trecho entre os
compassos 33 e 36%°. O saxofonista mencionou ao grupo que sentiu um deslocamento das
notas. O violinista disse que ele ndo precisou se adaptar ao restante do grupo. A figura abaixo

mostra todo o trecho.

Figura 21 - Sincronia dos compassos 35-36 da obra
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Fonte: Adaptada de Crowl (2018).

80 Trecho da transcri¢do do ensaio esta no Anexo deste trabalho, p. 107-108, excerto 22.



2.2 COMUNICACAO NAO VERBAL NOS ENSAIOS

Conforme Ekman e Friesen (1969), a comunicagdo ndo verbal varia de individuo para
individuo, mesmo estando no mesmo meio cultural. Neste capitulo sera discutido como o
Ensemble Mobile utilizou os gestos para preparar uma obra que foi encomendada pelo
proprio grupo. Para este trabalho, ndo foram considerados gestos que apresentam ‘relagdes
nao musicais’ e que ndo foram elencadas pela categoriza¢ao escolhida. Apesar dos estudos
de Ekman e Friesen analisarem o comportamento individual, ndo se pretende neste trabalho
analisar individualmente cada elemento do grupo com o intuito de avaliar a quantidade de
gestos produzidos pelos musicos. Foram selecionadas duas categorias propostas por Ekman
e Friesen para analisar o gestual dos musicos do Ensemble Mobile. Por fim, conforme
mencionado no capitulo 1.2, King e Ginsborg (2011) apontam que o gesto tem como uma
das fungdes principais a comunicacao dentro de um grupo de cdmara. Sendo assim, os gestos
estudados e apresentados neste capitulo dizem respeito a comunicagdo do grupo durante o

processo de preparagao da obra “Ainda que nao haja brisa nenhuma”.
2.2.1 Gesto Ilustrador

No processo de observacdo dos ensaios, pode-se perceber que geralmente o gesto
ilustrador veio acompanhado do discurso verbal com o intuito de reiterar a fala. Conforme
visto anteriormente, os gestos sdo pessoais, mas um dos objetivos desta pesquisa ¢
compreender como o gesto atua na comunicacdo entre 0os musicos no contexto de um
processo de ensaio.

Os gestos ilustradores apareceram em todos os ensaios, entretanto, a maior incidéncia
foi nos ensaios 3 ¢ 4. A medida que a estrutura ritmica da musica foi montada nos ensaios 1
e 2, trabalhou-se mais detalhes a partir do ensaio 3, e assim os gestos ilustradores surgiram
em maior nimero.

Pode-se observar que os gestos ilustradores foram utilizados com referéncia a fatores
como: dindmicas, timbres, sonoridades, técnicas e também sincronia; uma vez que neste
processo de ensaios os musicos discutiram sobre todos estes aspectos em diversas ocasides.
King e Ginsborg (2011) destacaram a importancia dos gestos para o funcionamento técnico
do ensaio, e¢ assim corrobora-se que os gestos ilustradores foram fundamentais na

compreensdo do som nas discussoes estabelecidas nos ensaios do Ensemble Mobile.
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Os gestos ilustradores relacionados a dinamica foram utilizados na maior parte das
vezes pelo regente, que solicitou o aumento da diniAmica para algum musico em especifico®!.
Em alguns casos foram os proprios musicos que questionaram a dinamica e utilizaram o gesto
ilustrador®?. Um exemplo distinto se trata do regente que gesticulou com as mios para dizer
que os instrumentos estavam em patamares de dinAmicas diferentes®’.

Os gestos ilustradores relacionados a técnica normalmente foram utilizados pelo
regente no momento em que descrevia um som ou um efeito ao musico. Um exemplo desta
utiliza¢do do gesto ilustrador consiste na solicitagdo do regente ao violinista de um vibrato,
nos compassos 19 e 2034, Percebe-se que o regente utiliza as mios para reiterar o pedido que
foi realizado através do discurso verbal. Ainda no mesmo tipo de gesto ilustrador, observa-
se também que o regente pediu ao flautista o uso de uma articulagdo diferente entre os
compassos 11 e 13%°,

No processo dos ensaios, observa-se que o regente menciona algumas vezes a
metafora “timbre vazio”. Essa expressdo foi pedida ao flautista para ser executada no
compasso 64%, ao contrabaixista no compasso 63 e 64%” e ao saxofonista nos compassos 28
e 29%8. Observa-se que o gestual do regente procurou auxiliar na transmissdo deste timbre
aos musicos de modo metaforico.

Outra utiliza¢ao importante do gesto ilustrador foi realizada na descri¢ao do desenho
do sforzando do grupo. Além do discurso verbal, os musicos utilizaram as maos para
demonstrar como seria o desenho do sforzando e assim equilibrar este desenho junto a todo
o grupo®®. Os gestos ilustradores desta discussdo pertencem ao regente e ao flautista.

Por fim, o gesto ilustrador foi utilizado também para apontamentos de sincronia. No
decorrer do ensaio 4, no compasso 14, o regente aponta ao saxofonista que a nota Sol# ndo

pode acabar antes por causa do encaixe com a afinagio da flauta®®. Ainda no mesmo ensaio,

81 Exemplo de gesto ilustrador. Disponivel em:  <https:/youtu.be/FTfG3xSyxWs> e

<https://youtu.be/sMR8WSb_3zU>. Acesso em: 7 maio 2019.

82 Exemplo de gesto ilustrador. Disponivel em: <https://youtu.be/ mWQWjVScuM>. Acesso em: 7 maio 2019.
8 Exemplo de gesto ilustrador. Disponivel em: <https://youtu.be/J6CyVT2TY64>. Acesso em: 7 maio. 2019.
8 Exemplo de gesto ilustrador. Disponivel em: <https://youtu.be/upv8RYnWrjs>. Acesso em: 7 maio 2019.

85 Exemplo de gesto ilustrador. Disponivel em: <https://youtu.be/y] HBv-09us>. Acesso em: 7 maio 2019.

8 Exemplo de gesto ilustrador. Disponivel em: <https://youtu.be/Z 1dY 1X6t4>. Acesso em: 7 maio 2019.

87 Exemplo de gesto ilustrador. Disponivel em: <https://youtu.be/mEwRe8t1SqQ>. Acesso em: 7 maio 2019.
8  Exemplo de gesto ilustrador. Disponivel em:  <https:/youtu.be/q6gzMzd2NI4> ¢
<https://youtu.be/dNaoJmscQAk>. Acesso em: 7 maio 2019.

8  Exemplo de gesto ilustrador. Disponivel em:  <https:/youtu.be/tYK5900-T9¢c> e
<https://youtu.be/h7IhJ8YE9eo>. Acesso em: 7 maio 2019.

% Exemplo de gesto ilustrador. Disponivel em: <https://youtu.be/SHmCemlv-bs>. Acesso em: 7 maio 2019.
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o regente aponta que no fim do compasso 11 os musicos estdo acabando bem juntos’! e para

ilustrar esta sincronia, o regente realiza um gesto com as maos.
2.2.2 Gesto regulador

Neste trabalho, compreende-se que a funcdo do gesto regulador consiste na
organizacio de ataques simultaneos entre os musicos. A medida que um musico ataca uma
nota, pode realizar um gesto corporal para outro musico com a finalidade de sincronizar um
ataque, fator que caracteriza este gesto regulador. Esta definicdo do gesto regulador ¢
corroborada por Davidson e King, que mencionaram a percepg¢ao deste gesto como uma “leve
indicacdo de cabeca” (2004, p. 113, tradu¢do do autor), no estudo de caso realizado por elas.

Pode-se observar que ndo € necessario utilizar o discurso verbal para reiterar este
gesto, como ocorre nos gestos ilustradores, mas sua realizagdo foi percebida em alguns
momentos em que o ensemble estava tocando.

Devido a natureza do trabalho do regente, nao foram considerados neste trabalho os
gestos reguladores de sua parte. Paralelamente, devido ao foco desta dissertacao, ¢ importante
salientar que os musicos do grupo tém voz ativa na prepara¢do da peca e trocam entre si
gestos reguladores independentemente do regente.

Os gestos reguladores apareceram pela primeira vez no ensaio 2. Observa-se que no
ensaio 1, a inexisténcia de gestos reguladores se da por ser o primeiro contato dos intérpretes
com a musica em conjunto. A partir do ensaio 3, a quantidade de gestos reguladores foi
aumentando a medida que os musicos ja estavam habituados a tocar a musica inteira, fato
corroborado pelo trabalho de observacao de duos por Williamon e Davidson (2002).

Alguns gestos reguladores surgiram da comunicagdo verbal, conforme descrito no
capitulo anterior. O primeiro caso especifico foi quando o regente pediu ao flautista, ao
violinista e ao contrabaixista, que se olhassem antes de atacar o acorde do compasso 29, vide
figura 16°%, uma vez que o regente estava controlando a frase do saxofonista. Outro caso
especifico que se pode citar é o compasso 16, vide figura 18, onde o contrabaixista
combinou com o flautista para que eles se olhassem antes de atacar a nota juntos, garantindo
a sincronia. A partir deste caso, o contrabaixista mencionou também sobre o ataque do

compasso 32.

1 Exemplo de gesto ilustrador. Disponivel em: <https://youtu.be/ISDzRbAGpaQ>. Acesso em: 7 maio 2019.
2 Ver figura 16, p. 52.
% Ver figura 18, p. 54.




Observa-se que os gestos reguladores que nao surgiram a partir do didlogo entre os
musicos surgiram de modo natural e prioritariamente se desenvolveram no fim do processo
de ensaios.

Ha na obra um elemento estruturante que sao os ataques com sforzandos que, ora sao
realizados por 3 instrumentistas, ora sdo realizados pelo quarteto inteiro. Como todos estes
ataques sao precedidos por uma pausa, o grupo utilizou este gesto para fins de sincronia.
Pode-se citar os compassos que apresentam o sforzando: 3, 6, 16, 29, 32 e 60, ou em acordes
que eram executados depois de pausas, como por exemplo os compassos 44 e 61. Para
exemplificar toda a construcdo dos gestos reguladores destes compassos destacados, serdo
exemplificados via audiovisual os gestos reguladores ao decorrer do ensaio 3%, ensaio 4%,

5% e também da performance da obra®’.

ensaio

Observa-se que os gestos nascem do ataque do flautista, que tenta sincronizar seu
ataque com um movimento corporal direcionado ao grupo. Este gestual varia de intensidade,
conforme os compassos € 0s ensaios, entretanto é notavel que os gestos se desenvolveram no
decorrer do processo.

Os compassos 3 e 6 sdo idénticos, assim pode-se observar que os gestos reguladores
nestes compassos eram sempre parecidos. J& nos compassos 16 e 32, o contrabaixista havia
mencionado que iria seguir o gestual do flautista, que sempre direcionava o gestual para o
contrabaixista. O ataque do compasso 29 ¢ notado apenas por um fenuto, sendo assim, o gesto
regulador se apresenta mais discreto. Para a execugao do compasso 44, o regente solicitou o
grupo a escuta da nota pontuada do flauta, entretanto pode-se observar em alguns momentos
a tentativa de realizar um gesto regulador pelo flautista. Por fim, nos compassos 60 e 61,
ocorrem dois tipos de ataque, sendo que primeiramente hd um sforzando, em seguida ha um
acento. Essa diferenga ¢ refletida no gestual dos musicos, uma vez que no compasso 60 o
gesto regulador € mais enfatico e no compasso 61 € mais discreto.

Conclui-se que os gestos ilustradores foram utilizados para resolver detalhes técnicos
e foram fundamentais no didlogo entre os musicos sobre timbre, sincronia, dindmica e
técnica. Ja os gestos reguladores foram utilizados pelo grupo para realizar o elemento

composicional dos ataques em sforzando. A utilizacdo destes gestos ¢ corroborada por

Davidson e King, que mencionam que “na performance em que um regente esta envolvido,

% Disponivel em: <https://youtu.be/J8CoyaG_DDY>. Acesso em: 7 maio 2019.
% Disponivel em: <https://youtu.be/wcw56tA4FXE>. Acesso em: 7 maio 2019.
% Disponivel em: <https://youtu.be/fyBz6UjurFA>. Acesso em: 7 maio 2019.

7 Disponivel em: <https://youtu.be/]99RMOAkSHE>. Acesso em: 7 maio 2019.

59



gestos reguladores e ilustradores sdo obviamente necessarios para indicar quando e como

algo deve acontecer”® (2004, p. 112).

2.3 ESTRATEGIAS DE ENSAIO - ENSEMBLE MOBILE

O processo de preparacao da obra “Ainda que ndo haja brisa nenhuma” totalizou cinco
ensaios € um ensaio geral. Todos os ensaios foram realizados na sala da Orquestra da
Universidade Federal do Parand, situada na Praga Santos Andrade, em Curitiba. A
performance ocorreu no dia 18/09/2018 no TeUni, que se situa no mesmo prédio.

Através das observacdes realizadas, pode-se perceber que os musicos do grupo tém
voz ativa na preparagdo da obra e para direcionar qual serd o proximo trecho a ser executado,
entretanto o regente geralmente propde as direcdes no inicio do ensaio.

E importante mencionar que a quantidade de ensaios foi prevista para os musicos
antes do primeiro encontro e todos eles foram realizados proximos a data do concerto.

Para fins de contextualizagdo, observa-se que esta obra foi a inica estreia do concerto
do Ensemble Mobile dentro do 4° Simpdsio Internacional de Musica Nova, o resto do
programa era o proprio repertorio do grupo. A formagdo desta obra também era unica no
concerto, sendo assim os trés primeiros ensaios da obra foram exclusivos para a realizagdo
da obra e os dois ultimos ensaios foram realizados junto as outras obras do concerto.

Abaixo segue a sintese de estratégias dos ensaios que foram observados:

e Ensaio l
o Leitura segmentada da obra;
o discussao e trabalho sobre forma e estrutura, dindmica, técnica, harmonia e
fraseado;

o trabalho de afinacdo de acordes.

e Ensaio 2
o Ensaio de trechos segmentados;
o trabalho de afinagdo de acordes;

o separagdo de instrumentos para tocar determinados trechos;

8 Original: “In performance where a conductor is involved, regulatory gestures and illustrators are obviously
required in order to indicate when and how something should happen”.



o discussoes e trabalho sobre pontos de sincronia e dinamica. Muita utilizagao

de gestos ilustradores.

e Ensaio 3
o Ensaio iniciado com um run through,
o ensaio de trechos segmentados;
o discussoes e trabalho sobre sonoridade, timbre, pontos de sincronia e
sforzandos. Muita utilizagao de gestos ilustradores;
o separagdo de instrumentos para tocar determinados trechos;

o ensaio finalizado com um run through.

e FEnsaio 4
o Ensaio iniciado com um run through;
o ensaio de trechos segmentados;
o discussdoes e trabalho sobre sonoridade, timbre, pontos de sincronia e
sforzandos. Muita utilizagao de gestos ilustradores;
o realizacdo e discussao sobre gestos reguladores;

o ensaio finalizado com um run through.

e Ensaio 5 (Presenga do compositor)
o Run through;

o discussOes sobre sonoridade e dindmica.

e Ensaio geral

o Reconhecimento da sala de concerto e run through da obra.

Em linhas gerais, os trés primeiros ensaios foram mais técnicos, com o intuito de
‘montar’ a estrutura da peca. As estratégias utilizadas, até culminar no terceiro ensaio com
um run through da obra, consistiram em ensaios de pequenos trechos. A partir desta estrutura
montada, no quarto e quinto ensaio trabalhou-se mais as questdes interpretativas. Pode-se
observar que houve um numero alto de comunicagao verbal entre os musicos até o terceiro

ensaio, e a partir do quarto ensaio os musicos tocaram a obra mais vezes e por mais tempo.

61



62

No sentido de otimizar o processo de ensaios, 0 regente questionou no primeiro
momento do ensaio, antes de ser tocado o primeiro compasso, se havia alguma duavida de
ritmo ou técnica da obra. No mesmo ensaio, foi apresentado aos musicos como seria regido
os compassos 22, 24, 28, 29 e 30, antes do grupo tocar estes trechos”.

Ainda no primeiro ensaio o regente tentou sincronizar o ataque do flautista,
saxofonista e contrabaixista no sforzando do compasso 16 através de uma subdivisao da

pausa do primeiro tempo '

. Observa-se que, apesar do grupo ter compreendido a subdivisao
proposta, este ataque foi aprimorado a partir do momento que o contrabaixista decidiu atacar
esta nota do compasso 16 junto ao gestual do flautista, fato estabelecido no ensaio 4. Abaixo

segue o trecho do compasso 16.

Figura 22 - compassos 15-16 da obra
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Fonte: Adaptada de Crowl (2018).

Uma estratégia de ensaio que foi muito utilizada foi a separag¢do de instrumentos para
tocar determinados trechos. Geralmente o regente separava dois ou trés instrumentos para

tocarem juntos com o intuito de resolver problemas de sincronia e sonoridade e também

% Trecho da transcri¢do do ensaio estd no Anexo deste trabalho, p. 108, excerto 23.
100 Trecho da transcri¢do do ensaio estd no Anexo deste trabalho, p. 108, excerto 24.



compreender o contraponto da obra. De acordo com a observagao, esse procedimento ocorreu
com maior frequéncia em duas ocasides: no segundo ensaio entre os compassos 19 e 59! ¢
no terceiro ensaio entre os compassos 63 e 70'%2. Observa-se que quase toda a obra, com
excecao do trecho inicial, foi estudada com a separagdo de instrumentos. Essa estratégia foi
combinada com execug¢des do grupo inteiro, ou seja, primeiramente eram separados dois ou
trés instrumentos que tocavam o trecho, em seguida o grupo inteiro tocava o mesmo trecho.

Um exemplo de estratégia de ensaio para aprimorar a sincronia através da escuta do
musico se trata do segundo ensaio, onde regente pediu ao violinista para tocar sozinho o
compasso 26 para que o contrabaixista escutasse € encaixasse o compasso 27.

Ao longo dos trés primeiros ensaios, houve a estratégia de segmentar a obra em
pequenos trechos para o ensaio. Observa-se que no segundo ensaio foram trabalhados os
trechos segmentados do inicio ao fim da obra, ja no terceiro ensaio a segmentacdo de trechos
foi trabalhada no sentido inverso. A partir do quarto ensaio, o grupo passou a tocar mais a
obra e também trechos mais longos, fato que contrabalanceou a execug¢do de trechos curtos
nos ensaios.

Conforme mencionado anteriormente, os instrumentistas do grupo apresentam voz
ativa nos ensaios. Pode-se citar como exemplo o flautista que prop6s no quarto ensaio um
estudo do sforzando. A partir dai, iniciou-se uma discussdo e a pratica do desenho do
sforzando, que foram organizadas por todos os instrumentistas.

Com o intuito de conferir o tempo da performance, o regente utilizava o metronomo.
Em algumas situa¢des pode-se perceber que o grupo estava tocando mais do que o sugerido
pelo compositor, 50 bpm, entretanto este tempo ndo foi uma obsessdo do grupo nos ensaios.
Sendo assim, a utilizacdo do metronomo se deu apenas para monitoramento do tempo pelo
regente.

Observa-se que no processo de ensaio, os trechos dificeis foram resolvidos através da
repeticdo e/ou da separacdo de instrumentos para a execucdo da musica. A estratégia de
executar um trecho dificil mais lento e aumentar gradativamente o andamento, que foi citada
por Mishra e Fast (2015) e Salgado (2015), ndo foi utilizada nesse processo, uma vez que a
obra ja apresenta um pulso lento de 50 bpm.

Devido a distinta natureza dos instrumentos, foi realizado um trabalho especifico de

afinacdo em algumas situagdes. Geralmente o flautista e o saxofonista conversavam entre si

101 Trecho da transcri¢do do ensaio estd no Anexo deste trabalho, p. 108, excerto 25.
102 Trecho da transcrigdo do ensaio estd no Anexo deste trabalho, p. 108, excerto 26.
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sobre as tendéncias e as especificidades dos instrumentos em determinadas notas para afinar
com maior precisao. De qualquer modo a afinagdo do grupo foi trabalhada em alguns trechos
dos primeiros ensaios. Pode-se citar os compassos 60 e 14, que foram trabalhados no primeiro
e segundo ensaio, respectivamente. Em ambos os casos o regente interveio e pediu aos
musicos que tocassem as notas do acorde para afinar o grupo.

Por fim, ¢ importante frisar que este capitulo ndo apresenta como objetivo evidenciar
as melhores estratégias de ensaio, uma vez que, conforme Davidson e King, ndo ha um unico
método de ensaio de uma obra (2004, p. 120). Observa-se que as estratégias de ensaio deste
processo foram objetivas € no grupo ndo houve questdes que se transcorreram em varios
ensaios. A Unica questdo que perdurou todos os ensaios foi do equilibrio da dindmica nos
pianissimos em decorréncia do saxofone. Neste sentido houve um nimero alto de discussoes
entre os musicos e o regente para equilibrar a dinamica de todos os instrumentos. Pode-se
observar que os apontamentos de Davidson e King (2004) sobre estratégias de ensaios,
discorridos no 1° capitulo desta dissertagdo, ocorreram nos ensaios do Ensemble Mdbile. A
analise da estrutura e forma da obra foi realizada no primeiro ensaio; o balango de ensaios de
trechos longos e curtos ocorreu a partir do segundo ensaio, momento em que o grupo
conseguiu tocar a obra inteira; o run-through foi presente a partir do terceiro ensaio e foi

realizado até o ultimo ensaio.

2.4 ENTREVISTAS COM INSTRUMENTISTAS, REGENTE E COMPOSITOR

Ap0s a performance da obra, foi realizada junto a cada musico uma entrevista. As
perguntas foram elaboradas com o propdsito dos musicos refletirem e verbalizarem sobre
suas experiéncias durante o processo de preparacdo da obra “Ainda que ndo haja brisa
nenhuma” do compositor Harry Crowl. Apds estas entrevistas, foi realizado uma entrevista
com o compositor, com o propdsito de apresentar a sua narrativa sobre a obra. Nesta
metodologia, buscou-se seguir as ideias de Kaufmann sobre o tipo de entrevista que ele
classifica como “um simples guia para fazer os informantes falarem em torno de um tema,
sendo que seu ideal ¢ o de estabelecer uma dinamica de conversagao mais rica do que a
simples resposta as perguntas, evitando que se fuja do tema” (2013, p. 74-75).

O objetivo destas entrevistas ¢ levantar dados e apontar distintas narrativas sobre a
construcdo da interpretagdo de uma obra inédita para grupo de camara. Procurou-se uma
abordagem de entrevista que conduzisse o musico entrevistado a uma reflexao sobre o seu

processo como individuo dentro um grupo de camara. Sobre o entrevistado, Kaufmann
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aponta que “ao se envolver, ele entra em um trabalho sobre si mesmo, para construir sua
unidade identitaria, diretamente, diante do entrevistador, em um nivel de dificuldade e de
precisdo que ultrapassa, de longe, o que ele faz usualmente” (2013, p. 99).

Com o intuito de elucidar a narrativa de cada musico sobre seu proprio processo de
preparagdo da obra, buscou-se abordar nestas entrevistas as questdes centrais discutidas nesta
dissertagdo, como a comunicacao nao verbal, a sincronia e as estratégias de ensaio. Foram
igualmente abordadas questdes relacionadas ao estudo individual das obras. O tema
comunicacdo verbal, presente no escopo da dissertacdo, ndo foi abordado na entrevista.

As entrevistas foram registradas em arquivos MP3 para futura transcricdo e analise
de conteudo; as perguntas elaboradas seguiram um guia, que poderia ser alterado caso o
entrevistador decidisse enfatizar algum topico. Na realizacdo das entrevistas, os musicos
utilizaram suas partituras para fazer referéncia a determinados trechos musicais com maior
facilidade. Apos a realizagao das entrevistas, foi realizado o trabalho de transcri¢do, que se
encontra no Anexo 3 desta dissertacdo. Buscou-se manter a transcricdo o mais proximo
possivel do original, conforme o que aponta Kaufmann: “nao ¢ a ortodoxia gramatical que

conta, mas a verdade do material” (2013, p. 176).

2.4.1 Entrevista - instrumentistas

Sobre as entrevistas direcionada aos instrumentistas, as perguntas 1 e 2 sao referentes
aos estudos individuais. As perguntas 3, 4, 5 e 6 referem-se a sincronia € comunica¢ao nao
verbal. Com a pergunta 7 se procura acessar as alteragdes musicais que os instrumentistas
realizaram entre o estudo individual e os ensaios. A pergunta 8 busca direcionar o
entrevistado a uma reflexao sobre as estratégias de ensaio do grupo. Por fim, a pergunta 9

aborda possiveis dificuldades técnicas enfrentadas no processo.

1. Vocé estudou a sua parte antes do ensaio?

2. Vocé estudou a grade antes dos ensaios? Em caso positivo, como foi o estudo?

3. Vocé experimentou alguma dificuldade com relagdo a sincronia de sua parte no
contexto do ensemble? Qual seria este trecho?

4. Voce precisou dar um sinal de entrada para algum musico?

5. Existiu algum ponto que vocé precisou que um sinal de entrada lhe fosse dado por

outro musico?
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6. Existe algum trecho da obra, executado por outro membro do ensemble, cuja escuta
seja determinante para que haja uma entrada sua? Em caso positivo, especifique o
lugar.

7. Vocé teve que mudar algum aspecto da performance musical (articulagdo, respiracao,
dindmica, timbre) em fun¢do do ensemble no ensaio? Caso sim, especifique os
lugares.

8. Qual ¢ a sua opinido sobre as estratégias de ensaio que o grupo adotou?

9. Para vocé qual foi a maior dificuldade na preparacdo da obra no contexto do

Ensemble?

2.4.2 Entrevista - regente

Como a fungdo do regente no grupo ¢ diferente dos instrumentistas, foi necessario
adaptar as perguntas de acordo com sua funcdo de coordenar e conjugar as diversas
interpretagdes em uma Unica. Das sete perguntas listadas abaixo, a primeira refere-se ao
estudo individual. A segunda pergunta aponta sobre possiveis alteragdes de aspectos musicais
entre o estudo individual e os ensaios. As perguntas 3 e 4 sdo relacionadas a sincronia do
grupo. A quinta pergunta ¢ direcionada para uma reflexao sobre as estratégias de ensaio do
grupo. A sexta propoe uma reflexao do gestual dos musicos sob otica do regente. Por fim, a

pergunta 7 aborda possiveis dificuldades enfrentadas no processo.

1. Como foi para vocé o estudo da grade antes dos ensaios?

2. Vocé teve que mudar algum aspecto de articulagdo, de respiragao, de dinamica, de
timbre ou de fraseado em fun¢do do ensemble durante o ensaio? Em caso positivo,
especifique os lugares.

3. Quais sdo os trechos que apresentaram dificuldades para a sincronia dos musicos?

4. Em quais pontos vocé precisou flexibilizar o tempo para o ajuste do conjunto?

5. Sobre o processo de preparacdo da obra, como foram as estratégias de ensaio que
foram adotadas? Houve alguma estratégia de ensaio que nao foi eficaz?

6. O gestual de algum musico influenciou sua regéncia no decorrer dos ensaios?

7. Para vocé qual foi a maior dificuldade na preparagdo desta obra em termos de

Ensemble?
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2.4.3 Entrevista - compositor

Por fim, para dar unidade as narrativas dos intérpretes sobre a obra, foi elaborado uma
guia de perguntas para o compositor. A pergunta 1 ¢é referente ao processo composicional e
sua a relagdo com o Ensemble Mobile. A pergunta 2 ¢ referente ao gestual dos musicos dentro

da composicao da obra.

. Quando um grupo de camara encomenda uma obra para um compositor,
frequentemente o compositor procura conhecer o grupo, o tipo de repertorio, os
instrumentistas... No caso da obra, vocé conhecia os musicos individualmente e o
Ensemble Mobile? Como foi o processo de composi¢do da obra? Que aspectos
referentes aos instrumentistas e caracteristicas do Ensemble Mobile foram levados
em consideragdo?

3. em outras ocasides, um

2. Percebe-se na obra muitos pontos de isorritmia!
instrumento se destaca executando uma frase com mais contornos no discurso
enquanto os outros instrumentos possuem linhas mais continuas. Em outras ocasides,
algumas frases comegam em um instrumento e continuam em outros. Tudo isto sem
eliminar trechos particularmente contrapontisticos. Em algum momento durante a

composi¢ao vocé imaginou o gesto de execucao dos musicos?

Os resultados destas entrevistas servirdo de base para a discussdo proposta no
proximo capitulo. Busca-se discutir o processo de preparagao da obra através da oOtica dos
intérpretes/compositor em conjunto com a 6tica do pesquisador, que foi representada pelas
observacdes dos ensaios. Esta discussdo serd conduzida pelo referencial tedrico trabalhado

no capitulo 1 desta dissertagdo.

103 Sequéncia fixa de notas combinada com sequéncia ritmica. Pode-se citar como exemplo a flauta e o saxofone
no compasso 49.
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3 DISCUSSAO

Este capitulo apresenta uma discussdo em torno das entrevistas realizadas apds a
performance da obra “Ainda que nao haja brisa nenhuma” do compositor Harry Crowl, e da
analise da observacdo dos ensaios do Ensemble Mobile, que preparou e estreou esta pega,
conforme apresentado no capitulo anterior. A discussdo sera nutrida através dos textos
visitados na revisdo de literatura do Capitulo 1 desta dissertacao. Desta forma tenta-se
estabelecer uma discussdo sobre o processo de ensaio combinando a Otica dos
musicos/compositor, através das entrevistas e a do pesquisador, através das observagdes
realizadas pelo autor!®*. Serdo abordados os seguintes topicos: 1) estudo individual da obra;
2) ajustes interpretativos em funcao do ensemble; 3) estratégias de ensaio; 4) especificidades

dos instrumentos; 5) sincronia/escuta; 6) gesto de execucdo; 7) participagdo do compositor.

3.1 ESTUDO INDIVIDUAL DA OBRA

O estudo de uma obra de camara implica sempre na combinagao de duas abordagens:
1) o estudo individual (leitura da parte especifica do instrumento, decisdes de ordem técnica
e pratica diaria); 2) o estudo da grade, da obra como um todo, conforme apontam Davidson
e King (2004). Neste trabalho nao se pretende analisar os métodos de estudo individuais de
uma obra. A analise de conteudo das entrevistas revela que todos os musicos realizaram uma
leitura prévia da obra e os trechos tecnicamente mais dificeis foram estudados com maior
frequéncia e atencdo para que o ensaio fluisse com maior naturalidade. Para exemplificar
alguns trechos que exigiram mais aten¢ao dos musicos durante o estudo individual, o flautista
mencionou em sua entrevista o compasso 49, onde emerge uma dificuldade de digitagao a
partir da inten¢ao do musico, no sentido de executar a frase com um /egato que valorizasse

a sonoridade do bisbilhando do saxofone. Abaixo a figura 23 ilustra este trecho.

104 Reitera-se que o autor desta dissertagdo atua como intérprete de musica contemporanea, sendo assim
discussdo entre: as entrevistas e a analise da observacdo dos ensaios; foi nutrida através da experiéncia pratica
do autor.
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Figura 23 - Compasso 49 da obra - trecho apontado pelo flautista
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Fonte: Adaptada de Crowl (2018).

Ja o violinista apontou os compassos 66 ¢ 71 como trechos com dificuldade de

digitacdo que foram estudados com maior atencdo em seu estudo individual. Abaixo a figura

24 mostra o compasso 66.

Figura 24 - Compasso 66 da obra - dificuldade de digitagdo
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Fonte: Adaptada de Crowl (2018).

O regente apontou em sua entrevista dois exemplos distintos que concernem a seu
estudo da regéncia das quidlteras nesta peca. No compasso 25, a sua referéncia foi a

seminima, uma vez que, apesar de existir uma quialtera longa para a flauta, o violinista € o



contrabaixista tinham como referéncia a seminima, conforme pode-se observar abaixo na

figura 25, que apresenta este compasso em destaque.

Figura 25 - Compasso 25 da obra - destaque para a quialtera

Fonte: Adaptada de Crowl (2018).

Por outro lado, o compasso 16 indica um ataque simultdneo de trés instrumentos
dentro de uma quialtera, que se tornou a referéncia do gesto da regéncia conforme ilustra a

figura 26.

Figura 26 - Compasso 16 da obra - destaque das quialteras
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Fonte: Adaptada de Crowl (2018).
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Ainda em relacao ao estudo individual, o saxofonista apontou alguns limites deste
tipo de estudo, uma vez que o estudo com o metronomo ndo ¢ suficiente para as necessidades
do tempo geral e o estudo com o afinador também nao ¢ suficiente para as necessidades da
afinacdo da obra. Segundo o musico, “existe a necessidade de afinar cada acorde de acordo
com o timbre, as vezes tem que se adequar a dinamica para fazer com que o acorde fique
devidamente equilibrado” (Entrevista saxofonista: Anexo 3, p. 119), fato que ¢ corroborado

por King:

a concentracao individual divide-se entre a monitora¢ao do som produzido por seu
préprio instrumento € o som produzido pelo resto do grupo. Como resultado,
ajustes sutis podem ser feitos — consciente e inconscientemente — para que se atinja
equilibrio e resolug@o no som do conjunto durante a performance (KING, 2013, p.
165).

Em relacdo ao estudo da grade, todos os musicos mencionaram que estudaram um
pouco da grade antes do primeiro ensaio com o intuito de prever principalmente questdes de
sincronia e sonoridade. Além disso, o flautista apontou em sua entrevista que a visualizagdo
da grade melhora a sua escuta da musica, e por este motivo ele utilizou a grade nos ensaios
e na performance.

Por se tratar de uma obra que nunca foi tocada anteriormente, ndo houve uma escuta
prévia da obra pelos musicos, entretanto, conforme foi mencionado anteriormente, o
Ensemble Mobile possui experiéncia no trabalho de estrear novas obras. Em algumas
situagdes, Mishra e Fast (2015, p. 76) apontam que geralmente os musicos, quando vao tocar
alguma peca que nunca foi estreada, procuram outras obras do compositor no YouTube para
ter um certo conhecimento da estética do compositor. No caso da obra explorada neste
trabalho, o regente, o violinista e o flautista apontaram nas entrevistas que haviam tido

contato com outras obras do compositor, fato que facilitou e otimizou a preparacao da obra.

3.2 AJUSTES INTERPRETATIVOS EM FUNCAO DO ENSEMBLE

Conforme vimos acima, antes do ensaio do grupo de camara, o musico profissional
sempre realiza um estudo individual de sua parte, entretanto, quando se inicia o processo dos
ensaios desta obra, naturalmente ocorrem ajustes que sao realizados pelos instrumentistas em

funcdo do conjunto. Sobre estes ajustes, King aponta que “a performance individual da
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musica pode ser afetada de varias formas pela interagdo com outros performers: fatores de
expressao podem se tornar mais contidos, ou enriquecidos, ou exagerados, ou podem
simplesmente ser mantidos num nivel semelhante” (2013, p. 176). Pode-se afirmar que estes
ajustes visam ao equilibrio, considerando diversos fatores implicitos na instrumentagdo
variada devido as caracteristicas de cada instrumento, como por exemplo as diferentes
técnicas de execugao ligadas a articulacdo, a projecao de som, as nuances de sonoridade e de
dindmica, as diferengas de timbre, sempre em fungio do ensemble. E inevitavel que haja essa
adaptag@o ao nivel do estudo individual dos musicos.

Neste sentido, o saxofonista mencionou no primeiro ensaio que a peca era um grande
desafio para se conseguir produzir as dinamicas propostas, entretanto o equilibrio e a afinagao
s6 poderiam ser trabalhados nos ensaios!®.

Em relacdo ao bindmio estudo individual/ajustes do grupo, o violinista mencionou
que adotou vérias alteragdes de dindmica visando o equilibrio do grupo, principalmente no

tocante a sincronia com o saxofone nos pianissimos.

E, teve que mudar bastante coisa por conta do sax, a questdo do pianissimo dele
ser bem maior do que o meu pianissimo, do contrabaixo ¢ da flauta. Entdo, logo no
comego o pianissimo escrito pra gente, tivemos que jogar a dinamica toda um
degrau acima para poder equilibrar com o saxofone (Entrevista violinista: Anexo
3,p. 111).

O flautista concordou com as consideragdes da parte do violinista sobre os ajustes dos
trechos em tutti com a dindmica em pianissimo. Segundo o musico, além dos ajustes relativos
a dinamica, foi necessario ajustar o seu timbre em fun¢do dos instrumentos que produziam

muitos harmonicos nos pianissimos.

Primeiro ponto € o inicio que estdvamos sempre equilibrando com o saxofone, isso
era muito flexivel e ia depender muito do momento, de todo mundo ter a
sensibilidade, que depende da variavel da palheta. Em alguns momentos o
pianissimo era muito mais forte, até porque necessitava ter uma outra cor. Se vocé
parar pra pensar vocé esta trabalhando com sax baritono, contrabaixo e o violino
na corda Sol. S@o instrumentos com muito harménico e a flauta perde bem na
questdo da série harmonica, por mais que ela esteja na nota mais grave. Entdo tem
que se buscar um timbre mais escuro pra tocar do que vocé tocaria normalmente
(Entrevista flautista: Anexo 3, p. 125).

O contrabaixista mencionou que a dindmica, o timbre e a articulagdo foram ajustados

no decorrer do processo de ensaios, mas isso ja era algo previsto pelo musico.

105 Trecho da transcri¢do do ensaio esta no Anexo deste trabalho, p. 108, excerto 27.
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Quando eu estudei, ou seja, quando cu fiz a primeira leitura da parte, isso ja era
algo que eu ja estava esperando, que quando chegasse o ensaio eu teria que ajustar
principalmente articulagdo e dindmica conforme o resto do grupo. Tanto que vocé
vai ver nas gravagdes do ensaio, t€m varios momentos que eu pergunto para o
regente se precisava mais dindmica, se queria mais contrabaixo e teve varios
momentos que ele falou que queria mais, que precisava mais. Entdo isso era uma
questdo de ajustar todos esses pardmetros para o grupo (Entrevista contrabaixista:
Anexo 3, p. 117).

Ainda em relacdo aos ajustes da execucdo individual dos musicos em fun¢do do
grupo, o saxofonista apontou dois aspectos de dificil resolucao relativos a dindmica da obra:
1) a dificuldade da execugdo da nota mais grave do seu instrumento em pianissimo, uma vez
que o saxofone fica naturalmente mais projetivo; 2) a execug¢do das dindmicas em piano e

pianissimo nos extremos do registro do instrumento, conforme esta especificado abaixo.

Por exemplo, eu pensava que o meu pianissimo entdo vai ser a referéncia do
pianissimo da nota mais grave porque eu tenho que conseguir fazer esta diferenca.
Ent3o quando eu estudei sozinho, eu relativizei tudo para esse pianissimo do Si
bemol grave, a nota mais grave do meu baritono, que ¢ um R¢ bemol. E nesse caso,
os meus agudos vinham com um pouco mais de volume ¢ isso ajuda a afinar os
agudos. Quando eu tive que tocar no grupo, eu tive que refazer e redesenhar toda a
minha afina¢do de agudos porque o grupo estava tocando numa dindmica que eu
ndo consigo para os graves (Entrevista saxofonista: Anexo 3, p. 121).

Em relagdo a dinamica, observa-se que este foi um tema que transcorreu por todos os
ensaios, em especial nos trechos em pianissimo. Conforme foi mencionado no capitulo 2.3,
a dificuldade técnica de tocar a nota mais grave do saxofone em pianissimo se revelou um
desafio para o equilibrio no grupo de camara, uma vez que os outros musicos participaram
desta discussdo. Logo no primeiro ensaio houve um questionamento do contrabaixista ao
regente sobre como seria o pianissimo do primeiro compasso, € o regente mencionou que ele
teria de ser executado em fung¢do do saxofone. O flautista apontou este mesmo caso em sua
entrevista ao dizer que: “a primeira dificuldade ja € o primeiro compasso. Vocé definir o que
¢ um pianissimo para flauta, sax baritono, violino e contrabaixo. O que € um pianissimo para
um grupo com essa formagao?” (Entrevista flautista: Anexo 3, p. 123).

Ainda sobre o equilibrio dos pianissimos, no primeiro ensaio foi discutida a
possibilidade da utilizagdo de uma “falsa surdina” para o saxofone, o que nao foi possivel de
se realizar, e também o saxofonista experimentou diversas palhetas com numeracdes
diferentes, além de utilizar uma palheta que foi raspada pelo musico. Todas estas opgoes
foram tentativas de amenizar a dificuldade de equilibrio da dindmica em pianissimo do

conjunto que, segundo o saxofonista, as opcdes para a escolha da palheta apresentaram “uma
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perda de qualidade sonora, timbre e afinagdo mais oscilantes” (Entrevista saxofonista: Anexo
3,p. 122).

Sobre o equilibrio de timbres, 0 compasso 49 apresenta uma isorritmia entre saxofone
e flauta, entretanto hd uma mudanga de timbre no saxofone. O flautista apontou a dificuldade
de executar este trecho por causa do equilibrio das notas “objetivas” da flauta com a leveza
do bisbilhando timbrico do saxofone. A seguir a figura 27 demonstra a variagdo de timbres

do saxofone e a frase do flautista.

Figura 27 - Compasso 49 da obra
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Fonte: Crowl (2018).

Ja no compasso 33, saxofone baritono e flauta tocam em unissono, conforme a figura
28. O flautista mencionou que no decorrer dos ensaios foi necessario alterar a cor do seu

fraseado para se aproximar da sonoridade e da afina¢do do saxofone. Segundo o musico:

Neste trecho eu estava com um som pouco mais claro, entdo tive que cobrir tudo
(porta labio da flauta) um pouco mais. Procurei um pouco mais de volume para
equilibrar com ele e até para facilitar a sua vida e ndo ficar muito desconfortavel
para ele tocar muito piano (Entrevista flautista: Anexo 3, p. 125).



Figura 28 - Compassos 33-36 da obra
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Outro trecho que sofreu alteragdo no decorrer do processo de ensaios foi 0 compasso
22, em que o flautista mencionou que apos os ensaios passou a utilizar uma sonoridade mais
“solistica”.

Por fim, o regente mencionou em sua entrevista que ndo precisou alterar nenhum
parametro musical em fung¢do do ensemble e que as opgdes interpretativas viriam
naturalmente dos musicos nos ensaios. O regente apontou como exemplo a mudanga de
timbre da flauta de sofiatto versus alternar com sons eodlicos nos compassos 72 e 73. Segundo
o regente, “eu tinha essas duas op¢des em mente, € nao € que eu achava que seria de um jeito
e mudei depois. Foi mais assim: eu sabia que isso ia vir do musico” (Entrevista regente:

Anexo 3, p. 113).

3.3 ESTRATEGIAS DE ENSAIO

A elaboracdo das estratégias de ensaio depende de algumas variaveis, como: técnica
dos musicos; entrosamento; tempo disponivel para ensaio; dificuldade da obra, entre outros.
Conforme mencionado no Capitulo 2.3, o regente geralmente determinava as dire¢cdes do
ensaio, apesar de os musicos serem livres para sugerir qualquer alteracdo. Através das
observagdes, pode-se perceber que as estratégias utilizadas se mostraram objetivas e claras
para os musicos.

De acordo com as entrevistas, os musicos aprovaram as estratégias de ensaio
utilizadas pelo grupo. Algumas ressalvas foram apontadas, como, por exemplo, o saxofonista
que mencionou que “para o tempo que a gente teve, a estratégia de minucia foi o que a gente
conseguiu. Se tivesse mais tempo, teriamos que prezar ainda mais para esses detalhes”
(Entrevista saxofonista: Anexo 3, p. 121). Observa-se que o musico cita o trabalho dos
detalhes da obra, que precisaria ser estendido, caso tivesse mais tempo para ensaio.

O flautista dividiu as estratégias de ensaios em duas etapas. A primeira seria o

trabalho de minticias de compreender e executar os pequenos trechos da musica, trabalho
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que, segundo o musico, foi muito racional e eficaz. O segundo passo seria tocar mais a pega
inteira para o grupo se habituar mais com a obra, encorpar uma sonoridade propria e ter uma
performance mais natural, fator que poderia ser explorado mais pelo grupo caso tivesse mais

ensaios.

Sobre a condugao eu acho que foi bem feito, o nosso regente faz esse tipo de coisa
bem-feita. Ele tem essa percepgdo bem cartesiana da obra. Entdo acho que num
primeiro nivel, para meu gosto e dentro da minha vivéncia musical, eu acho que
foi bem feito. Eu acho que isso ¢ uma forma racional de resolver musica. Se vocé
tiver um grupo bem heterogéneo, vocé vai chegar mais rapido em um resultado.
Agora eu acho que existe um segundo passo, que ¢ uma construc¢ao da interpretagao
do grupo. Talvez nesse sentido eu sinto um pouco falta disso, eu acho que vocé nao
controla tanto a performance, eu ndo sei te dizer muito bem como funciona. [...] Eu
acho que mesmo sendo a gente estreando uma peca, a gente precisa tocar mais do
come¢o ao fim, para ir criando esse movimento, porque a musica vai se construindo
também naturalmente. Assim vocé consegue manipular melhor as pausas e
manipular melhor também esse ‘vai e vem’ da musica (Entrevista flautista: Anexo
3, p. 125-126).

Conforme foi mencionado no capitulo 2.3, nos dois primeiros ensaios foram
trabalhados pequenos trechos da musica, e a partir do terceiro ensaio ja era possivel tocar a
musica integral para trabalhar aspectos mais abrangentes da interpretacao.

Por fim, o flautista mencionou que a obra “te d4 muitas possibilidades expressivas,
que nao trabalhamos tanto assim pelo pouco tempo de ensaio” (Entrevista flautista: Anexo
3, p. 126). Segundo o musico, na hipdtese de ter um niumero maior de ensaios, poderiam ser

desenvolvidas mais possibilidades de expressao desta musica pelo grupo.

3.4 ESPECIFICIDADES DOS INSTRUMENTOS

Uma das caracteristicas importantes desta obra ¢ a instrumentagdo variada. Observa-
se que, segundo o compositor, a instrumenta¢do foi proposta pelo proprio grupo na
encomenda. “Ha instrumentos com muito som como o saxofone baritono e instrumentos um
pouco mais delicados como o proprio contrabaixo, € também o violino em algumas
passagens. Eu quis justamente encarar o desafio de equilibrar essas sonoridades” (Entrevista
compositor: Anexo 3, p. 128). Para realizar uma interpretagdo, os musicos precisam
compreender as diferencas das caracteristicas dos instrumentos, conforme King, que
exemplifica que os musicos devem saber o tempo necessario para a emissdo de uma nota do
instrumento (2013, p. 163). O regente mencionou sobre a especificidade e instrumentos que

tendem a ser mais ageis € outros que sao mais lentos.
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Tem muita coisa de especificidade do instrumento, tem instrumentos que tendem
a correr, que tendem a atrasar, por emissao de som, ou por proximidade de dedo.
Lendo e solfejando ¢ tudo facil, dai encarnando isso na especificidade de cada
instrumento, as tendéncias sdo muito diferentes (Entrevista regente: Anexo 3, p.
113).

Como exemplo da especificidade de cada instrumento ¢ pertinente mencionar a alusao
feita pelo flautista ao compasso 25, onde o violino caminha muito mais rapido do que o
contrabaixo, apesar do Ultimo ter um movimento rapido de semicolcheias. A figura abaixo

demonstra este compasso.

Figura 29 - Compasso 25 da obra
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Fonte: Crowl (2018).

Observou-se nos ensaios uma frequéncia considerdvel de didlogos rapidos entre
flautista e saxofonista sobre tendéncias de afinacdao. Geralmente este dialogo era constituido
sobre o questionamento ou explanagdo de um destes musicos sobre a afinagdo de algumas
notas em especifico com o intuito de equilibrar a afinagdo entre estes dois instrumentos de
sopro.

Nos ensaios era recorrente o didlogo entre os instrumentistas no que diz respeito ao
equilibrio da dindmica entre os instrumentos. O saxofone baritono, por exemplo, apresentava
maior poténcia sonora em relagdo aos outros trés instrumentos. Ao longo dos ensaios
observou-se que houve entre os musicos um trabalho considerdvel para amenizar esta

diferenca.

3.5 SINCRONIA NOS ENSAIOS
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Conforme visto anteriormente, Lehmann, Sloboda ¢ Woody afirmam que a sincronia
¢ fundamental para a performance em grupo (2007, p. 177). Entretanto, para que a sincronia
das partes ocorra € necessaria a habilidade de escuta dos musicos. King menciona que “os
musicos de um conjunto precisam ser capazes de ouvirem-se uns aos outros para fins de
coordenagdo, certificando-se de que todas as partes estdo soando juntas e nos devidos
lugares” (2013, p. 165). Nas entrevistas realizadas para esta dissertagao, foram abordados os
pontos de escuta considerados fundamentais para a execugdo da obra “Ainda que ndo haja
brisa nenhuma”. A seguir serdo discutidos estes pontos.

O violinista apontou que suas semicolcheias do compasso 34 eram tocadas a partir da
escuta das semicolcheias que o flautista e o saxofonista tocavam no compasso anterior.
Segundo o musico, “esse foi um pedaco que precisava prestar aten¢do mais na subdivisdo
dos amigos do que no regente, para continuar a linha de semicolcheias que seguia”
(Entrevista violinista: Anexo 3, p. 110). A seguir a figura 30 mostra o trecho que o violinista

se atentou na escuta para executar a sua frase musical.

Figura 30 - compassos 33-34 da obra
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Fonte: Adaptada de Crowl (2018).

Este trecho também ¢ mencionado pelo saxofonista que apontou que a sua escuta
estava direcionada para o violino, fato que demonstra a importancia da escuta para a sincronia

dos musicos neste trecho.



No compasso 37 tem um trecho que tenho que me adequar a velocidade do violino.
Desde a entrada do 2 por 4 no compasso 33, tive que ficar muito atento em relagao
a essa mudanca de sensacdo da divisdo ritmica, neste trecho ‘mais movido’. Eu
ficava muito nesta coisa de adequar a minha divisdo do tempo ao embalo dele
(Entrevista saxofonista: Anexo 3, p. 120).

Um exemplo distinto mencionado pelo contrabaixista se trata dos acentos indicados
no compasso 41. Segundo o musico, para executar esta passagem foi fundamental a escuta
do violino no compasso 40, onde sdo introduzidos os acentos que definem a conducao do
discurso, gesto musical, e consequentemente o gesto de execucao, transferidos a seguir para
o contrabaixo. Ja o flautista também mencionou que o forte indicado no compasso 44 foi um
reflexo desta energia proveniente do contrabaixo e do violino dos compassos anteriores.
Segundo o musico, “¢ um momento que vocé sente o pulso que determina como vocé vai
tocar a frase que vem adiante, como vocé vai conduzir” (Entrevista flautista: Anexo 3, p.
124). Na figura abaixo estd em destaque o trecho do violino que influenciou o contrabaixo e

também a conexao deste trecho com a frase em forte do flautista.

Figura 31 - compassos 37-46 da obra
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Outro trecho destacado pelo contrabaixista foi o compasso 21, onde ha uma nota solo
do contrabaixo. Segundo o musico, “neste trecho eu ficava esperando o nivel de dinamica
que eles me entregavam, para depois eu continuar com essa nota solo” (Entrevista

contrabaixista: Anexo 3, p. 117).

Figura 32 - Compassos 17-21 da obra
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Fonte: Adaptada de Crowl (2018).

Conforme visto anteriormente, King menciona que “o pré-requisito fundamental para
qualquer conjunto ¢ que as partes individuais estejam juntas, combinem, se encaixem’ (2013,
p. 159). Para atingir essa sincronia, cada musico utiliza uma estratégia diferente, de acordo
com a musica em questdo. Um exemplo que foi discutido no capitulo 2.3 foi a proposta do
regente ao grupo para a escuta da nota pontuada do flautista (ver figura 15). Segundo o
regente, o ensemble deveria atacar o acorde ap0s a escuta desta nota para fins de sincronia.

Outro exemplo da escuta dos musicos ¢ citado pelo flautista, que nos compassos 25 e
26, se atentou para a escuta de algumas notas do contraponto do violinista para ajuste de

afinacao.

Tem um trecho interessante entre flauta e violino no compasso 25, que estamos
dialogando, apesar de termos vozes muito independentes, mas necessita estar muito
atento, além se ser uma harmonia um tanto quanto tonal. Essa questdo de estar
atento a afinag@o pra saber se vocé esta junto, junto no ponto, na sonoridade ¢ na
afinacdo. Eu tenho Sib, L4, Mi e o violino tem uma apogiatura de Sib, depois ele
resolve no segundo tempo que ¢ um La e isso ¢ um momento de encontro de
sonoridade com a flauta, entdo esses momentos propiciam um certo conforto
sonoro. Depois acontece no compasso seguinte, Sib com Sib e essas coisas vao
acontecendo. E quando vocé estd com a grade ajuda, pois, esses pontos sdo sempre
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muito importantes para fazer a musica funcionar (Entrevista flautista: Anexo 3, p.
124).

Observa-se que o contrabaixista também mencionou em sua entrevista que nos
compassos 25 e 26 a sua escuta era direcionada ao violinista. Abaixo a figura apresenta o

trecho com destaque da escuta do flautista direcionada a afinagao.

Figura 33 - Compassos 25-27 da obra

_fE joa T . 7z 7
71 | Z | | ] ] f
Fl. 7 I I I I I hz I 1
| ) T | LE#] =] Ll | I
A | = |
e 3I— : |
A /:%
7 - - e
Sax-B. = r 7
L 1
.
Vin. { =
Ch.

Fonte: Adaptada de Crowl (2018).

O regente, que habitualmente tem como uma das fungdes principais o controle do
tempo dos musicos, destacou em sua entrevista a sua relacdo com a escuta dos musicos no
processo do Ensemble Mobile. Note-se que esta escuta aponta uma relacdo de confianca do
regente ao grupo. A figura 34 demonstra o trecho citado pelo regente com destaque na escuta

da parte da flauta no ultimo tempo do compasso 11.

Eu sigo muito o flautista, especialmente respira¢des e algumas questdes de
verificagdo de tempo, por exemplo o compasso 11, eu chego dou os primeiros 2
tempos com o fluxo de tempo que eu tenho na mente que esta certo, mas no Gltimo
tempo eu ouco a subdivisdo das colcheias dele e eu adequo as colcheias dele
(Entrevista regente: Anexo 3, p. 114).



Figura 34 - Compassos 8-12 da obra
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Fonte: Adaptada de Crowl (2018).

Pode-se observar nos ensaios que houve um numero significativo de didlogos entre
os musicos no sentido de saber o que o outro estava tocando (ritmo, altura ou afinagdo). Estes
dialogos eram curtos e geralmente aconteciam depois da execugdo de um trecho da musica
no ensaio.

Por fim, ainda sobre a escuta, entretanto com outro exemplo, o regente apontou que
nas noninas dos compassos 22 e 28 foi utilizado o0 mesmo método. Segundo o regente, “Eu
dou a preparacao e assim que eles comecaram eu me adequo a eles, mais sonoramente do que

justamente neste ponto” (Entrevista regente: Anexo 3, p. 114).

3.6 GESTUAL DOS MUSICOS

O gesto pode ser fundamental na sincronia de uma obra de cdmara, como aponta
Mello (2015), e também apresenta a funcdo de comunicacdo entre musicos de camara,
segundo King e Ginsborg (2011). Conforme discutido no capitulo 2.2, os gestos ilustradores
tiveram a funcdo de enfatizar o didlogo entre os musicos na solicitagdo de sonoridades,
dindmicas e timbres, por exemplo. J4 os gestos reguladores se mostraram presentes
principalmente nos ataques sforzandos do grupo, que sao precedidos por uma pausa. Estes
ataques em conjunto sao reincidentes em toda a obra e o modo que o grupo encontrou para
realizar o ataque com maior precisdo, foi através do gestual do flautista para o grupo.

Observa-se que este procedimento utilizado pelo Ensemble Mobile € corroborado por King,
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que aponta que “a auséncia do som durante uma pausa significa que os musicos precisam
realmente contar com a comunicagao visual, além do reldgio interno do grupo — para ajudar
na coordenacdo de uma entrada” (2013, p. 164).

Sobre este gesto regulador, o flautista demonstrou consciéncia do seu movimento para

auxiliar na sincronia dos sforzandos do grupo.

Isso aconteceu muito nos sforzandos. Onde o gesto do musico, talvez o meu gesto
de levantar o tronco na respiragdo, em termos de fenomenologia do gesto tinha um
resultado mais eficiente, principalmente para o contrabaixista que sentia mais o
movimento e em grande parte dos sforzandos ele vinha comigo. E esse sforzando
¢ um material muito estrutural na composi¢do desta peca. E um momento que
funcionava, apesar da diferenca entre flauta e contrabaixo (Entrevista flautista:
Anexo 3, p. 124).

Ja o contrabaixista mencionou que procurou o gestual do flautista para sincronizar
melhor os ataques em sforzandos, fato que foi discutido no capitulo 2.2. Note-se que o musico

apontou que o gestual do flautista serviu como um “encaixe auditivo”.

Nao foi um sinal de entrada, mas foi um sinal de estar junto, um sinal de estar
tocando junto, que aconteceu principalmente nos sforzandos do comego. Eu
procurava esse gestual do flautista, eu procurava esse movimento dele, ndo como
sinal de entrada, mas sim como um encaixe auditivo. [...] Sobre dar entrada ou de
sentir a entrada era como se: eu participava e tentava fazer um gestual junto quando
eu procurava o gestual do sax, da flauta e do violino. Na verdade, eu procurava
também participar desse gestual para que este gestual fosse algo do grupo, mas nao
foi assim um sinal especifico de alguém para alguém (Entrevista contrabaixista:
Anexo 3, p. 117).

O saxofonista corroborou com o pensamento do contrabaixista ao mencionar que
“tem muito do flautista repassar o gesto do regente e ¢ muito importante para consolidar a
sonoridade do grupo diante dos eventos sonoros” (Entrevista saxofonista: Anexo 3, p. 120).
O regente também mencionou que o flautista apresentava a caracteristica de dar
muitas entradas. Apesar de estar a frente do grupo para reger a obra, o regente aponta que se
considera um musico do grupo e que os musicos do grupo se relacionam entre si,

independentemente das ag¢des do regente.

O flautista ¢ um dos dirigentes do grupo de fato. Quando fui convidado para
regéncia era uma condi¢do, que eu queria ser o ‘instrumentista abanador de bragos’
e ndo o diretor do grupo. Entdo ele tem a tendéncia de dar muitas entradas, e ¢ a
maneira que penso também: que algumas coisas o maestro da, outras os musicos
dao. Ou dizendo de outra forma, qualquer grupo ndo ¢ um organismo do qual os
componentes vinculam um a um com 0 maestro, mas ¢ um organismo que se
relaciona entre si, sobre qual o maestro age. Entdo nesse sentido tem muitas coisas
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que eu sigo e tem muitas coisas que eu tenho iniciativa (Entrevista regente: Anexo
3,p. 114).

Por fim, o compositor mencionou em sua entrevista que durante o processo de
composi¢do, nao imaginou o gesto de execucdo dos musicos. Segundo o compositor: “com
relacdo ao gesto de execucdo dos musicos ndo, isso para mim ficou de lado, ¢ uma coisa
abstrata. Eu sei que eles vao fazer, agora como eles vao fazer fica por conta deles” (Entrevista

compositor: Anexo 3, p. 128).

3.7 PARTICIPACAO DO COMPOSITOR

A atuagdo do compositor deu-se efetivamente durante alguns minutos no primeiro
ensaio e no ultimo ensaio da obra. Serdo apontadas a seguir ocasides especificas de troca
entre este e os musicos integrantes do grupo.

Aproveitando da presenga do compositor no primeiro ensaio da obra, o violinista
questionou-o sobre o trinado do compasso 43 consistir em Ré/Mi bemol. O compositor € o

106

regente confirmaram o efeito do violinista' ™. Abaixo segue a figura com o trecho do violino

em destaque.

Figura 35 - Compasso 43 da obra
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Fonte: Adaptada de Crowl (2018).

106 Trecho da transcrigdo do ensaio estd no Anexo deste trabalho, p. 108-109, excerto 28.
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Jano inicio do quinto ensaio, o grupo tocou a pega inteira, na presenca do compositor,
que mencionou apenas sobre o equilibrio do contrabaixo, que precisaria estar mais presente
em geral na performance!?’.

Note-se que a interferéncia do compositor nos ensaios foi minima; entretanto, ¢
importante citar que ele escutou toda a obra antes da performance.

No tocante ao equilibrio de sonoridade nos pianissimos, o saxofonista apresentou
muitas dificuldades. Em decorréncia da natureza do instrumento, o som produzido pelo
saxofonista apresentava oscilagcdes quando todo o conjunto tocava pianissimos. Por sua vez,
o regente mencionou que deveria ser mantida a ideia dos pianissimos e estas oscilagdes'*®. E
importante frisar que, apos a escuta da obra no ultimo ensaio, 0 compositor mencionou que
o saxofone estava bom nos pianissimos'®.

Segundo o contrabaixista, houve um didlogo com o compositor antes da finalizagdo
da composi¢do da obra: “Quando o Harry estava compondo a pega, ele me perguntou se o
meu contrabaixo era de cinco cordas, com a corda D6 grave. Eu respondi que ndo, mas que
se ele precisasse eu poderia fazer uma scordatura, ou seja, baixar a quarta corda do Mi para
o Do (Entrevista contrabaixista: Anexo 3, p. 118). De fato, o compositor declarou ter tido a
intencdo de utilizar o D6 grave do contrabaixo antes de finalizar a obra e entrou em contato
com o contrabaixista, que apresentou uma solu¢do de scordatura, mencionando inclusive as

consequéncias desta alteragao.

Expliquei para ele as consequéncias de fazer isto: a corda fica mais frouxa e lenta
na resposta, dificultando o uso de articulagdes curtas e passagens rapidas; e
modifica a estrutura da escala, fazendo com que algumas notas tenham uma
sonoridade, por causa da posi¢do da nota em relagdo ao comprimento da corda.
Ele me disse que precisava do D6 grave somente para pedais, ao que acrescentei
que para isto a scordatura funciona muito bem, pois geralmente a corda mais frouxa
entrega um som mais cheio, com o Sol da primeira corda solta vibrando
simpaticamente (Entrevista contrabaixista, Anexo 3, p. 118).

A interagdo entre intérprete e compositor no contexto estudado provou-se benéfica
nos dois sentidos. Se por um lado, segundo Bittencourt, “o instrumentista pode contribuir
com propostas para completar e estimular as ideias iniciais do compositor, antes mesmo da

partitura ser escrita, elevando o trabalho de elaboracao criativa do autor a outro patamar”

107 Trecho da transcri¢do do ensaio estd no Anexo deste trabalho, p. 109, excerto 29.
108 Trecho da transcri¢do do ensaio estd no Anexo deste trabalho, p. 109, excerto 30.
109 Trecho da transcri¢do do ensaio estd no Anexo deste trabalho, p. 109, excerto 31.
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(2018, p. 2), os intérpretes também podem lucrar bastante trabalhando junto ao compositor,
que apontara, por exemplo, certas passagens que, a seu ver, devem ser privilegiadas'!°.
Segundo o saxofonista, um possivel contato com o compositor no processo de

composi¢ao poderia facilitar o equilibrio dos pianissimos entre os instrumentos desta obra.

Depois de ter estudado bastante essa peca e ter a oportunidade de tocar, creio que
ter colocado ela 1 tom pra cima, se tivesse a intimidade com o compositor para
sugerir esta alteragdo, eu acho que nao teria maiores agravantes para ninguém e ela
seria muito mais facil de equilibrar. Mesmo tendo que ir para regides de super
agudos do baritono, nada seria tdo dificil do que equilibrar esses Si Bemol dentro
do grupo. Entdo esse xeque-mate foi o maior agravante e o maior desperdicio de
ensaio. E o tipo de coisa que eu pensei em falar, mas quando comegamos a ensaiar
e eu me dei conta do contrabaixo ter que afinar uma corda diferente, todo mundo
ja ter estudado suas partes e tudo mais, isso teria que ter sido falado no processo de
composic¢ao. Eu teria que ter um tipo de intimidade para dizer pra ele que: neste
caso em especifico por mais pianissimo que eu venha a fazer esse determinado
trecho, isso ndo vai ser possivel de ser um pianissimo de grupo, por causa da
formacao (Entrevista saxofonista, Anexo 3, p. 121).

Sobre o estudo individual da obra, o regente apontou algumas caracteristicas da obra
de Harry Crowl, acrescentando em seus comentarios os caminhos que geralmente sdo

realizados no estudo da obra deste compositor.

Eu fiz basicamente o que eu sempre faco, mais algumas coisas que eu sempre faco
nas pecas do Harry. Primeiro a delimitacdo dos aspectos temporais, andamento,
primeiro os que tem modificagdo por fluxo de tempo, que ndo € o caso aqui,
respiracdes grandes como tem entre os compassos 51 e 52. Dai depois os de
equivaléncia métrica, entdo assim: o que ¢ igual o qué. Quando eu fago por exemplo
0 5/8 ali nos compassos 32 ¢ 33 e depois a organizagdo dos compassos, se 0 5/8 ¢
3e2ou?2e 3, esse tipo de coisa, e definicdo de marcacdo, o que que eu rejo. Nessa
pega eu rejo grosso modo a segao inicial a seminima, compasso 33 até o 52 eu rejo
a colcheia e depois eu volto a seminima até o fim. Mas dai entra a segunda coisa
que ¢ especifico das obras do Harry, que aparece nesta ¢é: quais quialteras que vale
a pena reger como quidlteras? Nesta peca isso foi mais ou menos facil de decidir,
o que ndo quer dizer facil de reger porque assim, como tem poucos instrumentos,
muitas vezes as quialteras eram para todos, eram homofénicas. Quando as
quidlteras sdo atravessadas entre os instrumentos, entdo no compasso 25 por
exemplo, tem uma tercina pra flauta longa, especialmente quidltera longa ¢ um
problema, mas os outros instrumentos t€ém a relagdo com a seminima, entao nessas
horas eu mantenho a referéncia da seminima. Quando todos fazem a mesma
quidltera, ou em relacdo a mesma quialtera, como no compasso 16, eu normalmente
faco a quialtera. Entao eu identifiquei tudo isso e marquei na partitura (Entrevista
Regente: Anexo 3, p. 112).

Sobre possiveis mudangas na execucdo instrumental, o regente mencionou: “por

exemplo no compasso 11, discussdao sobre o harménico de quarta era grande demais para a

110 A exemplo do testemunho da pianista Anne Piret sobre o trabalho que realizou junto aos compositores das
diversas obras que estreou. Cf. CHUEKE, 2017, p. 270.



posicdo do contrabaixo, se tinha que substituir por um de terca. Eu perguntei pro Harry se
dava pra mudar se fosse o caso” (Entrevista regente: Anexo 3, p. 112). Nota-se que o regente
questionou o compositor sobre uma possibilidade da alteragio de um harmoénico do
contrabaixo, apresentando uma solucdo para o trecho, caso houvesse problemas de execugdo

pelo instrumentista. Abaixo a figura 36 elucida o exemplo destacado pelo regente.

Figura 36 - Compassos 8-12 da obra
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Fonte: Adaptada de Crowl (2018).

Outra alteragdo interpretativa apresentada pelo violinista trata-se da utilizacdo do
vibrato nos compassos 19 e 20, que segundo o musico nao ¢ um aspecto significativamente
presente em outras obras deste compositor que ele ja tocou. Segundo o musico: “estava
fazendo tudo sem vibrato. Fiz um vibrato neste trecho para encaixar um pouco melhor com
o grupo. Foi uma coisa que o regente pediu para o equilibrio do trecho e que mudamos na
hora do ensaio” (Entrevista violinista: Anexo 3, p. 111).

Por fim, outro trecho que apresentou alteracdo encontra-se na parte do contrabaixo
nos compassos 69 e 70. O depoimento do regente revela que o compositor conferiu a decisao

interpretativa para o contrabaixista e o regente.

Ah, teve também uma passagem do contrabaixo que a gente efetivamente acabou
mudando no compasso 69 para o 70, o glissando harmonico. Digamos que a gestao
das cordas né, em qual corda comeca até onde vai, se da para pegar a posi¢ao da
chegada, se muda de corda no meio do glissando. Eu anotei discutir com o
contrabaixista, dai eu conversei com o Harry antes, sabia que tinha as opgdes de
mudar de corda ou de mudar de oitava, ou de manter harmoénico. Dai o Harry disse

87



que eu tinha liberdade para decidir com o contrabaixista (Entrevista regente:
Anexo 3, p. 112, grifo do autor).

As consideragdes apresentadas neste capitulo exploraram perspectivas distintas de
abordagem da obra “Ainda que ndo haja brisa nenhuma”. A ideia para a criagao desta obra,
segundo o compositor, foi: “a imagem de uma arvore parada numa campina, estatica. Ainda
que ndo haja brisa nenhuma, a arvore se movimenta e hd uma série de coisas que podem
acontecer. [...] sua imaginagao pode voar enquanto voce esta contemplando aquela arvore no
meio do nada” (Entrevista compositor: Anexo 3, p. 128). Desta forma, ficam aqui registradas
as multiplas percepcdes da parte dos intérpretes da obra, “deixando a imaginagao voar, como
sugeriu o compositor” que enriqueceram o processo de preparagdo individual, em conjunto

e finalmente, a estreia da obra pelo grupo.
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SINTESE

A interpretacdo de uma obra pode ser investigada a partir de diferentes perspectivas
e com base em diversas teorias. Esta dissertacdo teve como objetivo principal acessar a
preparacdo da estreia mundial de uma obra pelo grupo de cadmara para o qual foi composta.
Sendo assim, “Ainda que nao haja brisa nenhuma”, do compositor Harry Crowl, foi estreada
pelo Ensemble Mobile dentro do 4° Simposio Internacional de Musica Nova em Curitiba-
PR, como parte das comemoragdes dos 60 anos do compositor. Os ensaios do grupo, que se
dedica especialmente a performance de musica contemporanea, foram observados entre os
meses de agosto e setembro de 2018; para a performance desta obra, foram realizados ao
todo cinco ensaios preliminares € um ensaio geral.

A revisdo de literatura apresentada no primeiro capitulo, versou sobre os quatro
conceitos que guiaram este trabalho, a saber: (1) comunicacdo ndo verbal; (2) comunicagdo
verbal; (3) estratégias de ensaio; (4) sincronia. Alguns textos que estdo nas referéncias desta
dissertagdo!!! exploram a observacio pratica de determinados grupos de cAmara. Procurou-
se aplicar os conceitos apresentados pelos autores como fundamentacao teorica que veio a
servir de guia para a observagao dos ensaios.

No segundo capitulo procurou-se descrever sistematicamente o trabalho de acesso
proposto nesta dissertagdo. Foi descrito o processo de observagdo dos ensaios investigando
especificamente aspectos concernentes a comunicacao nao verbal, 8 comunicacao verbal e as
estratégias de ensaio. Percebe-se que os conceitos visitados na revisao de literatura se aplicam
na parte pratica da observagdo, por exemplo, as categorias de gestos ilustradores e gestos
reguladores propostas por Ekman e Friesen (1969). Para a comunicagdo verbal foi proposta
pelo autor desta dissertacdo uma categorizacao de aspectos que se provaram relevantes - para
0 grupo como um todo e para seus integrantes individualmente - durante a preparagdao da
obra. Sobre as estratégias de ensaio, priorizou-se discorrer sobre os caminhos escolhidos pelo
grupo para a condugdo dos ensaios. Torna-se importante reiterar que as estratégias de ensaio
descritas neste capitulo fazem parte do processo de observacdo, sendo assim nao se tem a
inten¢do de tratar estas estratégias como formulas ou métodos aplicaveis a todo e qualquer
contexto ou ensaio envolvendo outros grupos de camara. Conforme Davidson e King (2004,

p.- 120), é necessario que cada grupo busque e desenvolva suas proprias estratégias de ensaio.

! Notadamente: Davidson e King (2004); Biasutti et.al. (2013); Wing et. al. (2013); Foschiera (2015) e Mello
(2015).
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Por fim, as entrevistas aplicadas aos instrumentistas, regente € compositor buscaram seguir
as propostas de Kaufmann (2013), que aproxima essa metodologia a uma conversa, deixando
o entrevistado discorrer sobre 0s assuntos propostos na guia de perguntas.

No terceiro capitulo buscou-se discutir todo o processo de ensaio acessado através da
observacdo, combinando a otica dos instrumentistas/regente/compositor - revelada através
das entrevistas - e a dtica do pesquisador.

Foram abordados assuntos como o gestual dos musicos; no momento da execugao,
ficou evidente uma maior consciéncia quando gestos reguladores estavam implicados,
particularmente em momentos de ataques em futti, que para o compositor fazem referéncia
ao “tronco de uma arvore”, uma metafora que nos leva a pensar em uma unidade musical
rigida e solida. E importante frisar que para o compositor, o gesto de execucio dos musicos
¢ algo “abstrato” e ndo foi induzido diretamente ao intérpretes através da partitura ou de
outros meios, o que nos leva a conclusdo de que neste processo o gesto de execucdo foi
integralmente pensado e articulado pelos musicos a partir do texto da partitura da obra que
eles receberam.

Segundo o compositor, a formagao do quarteto (flauta, saxofone baritono, violino e
contrabaixo) foi proposta na encomenda da obra, fato que induziu a discussdo sobre
especificidade dos instrumentos por se tratar de instrumentos de distintas naturezas técnicas.
Outros aspectos foram levados em consideragdo, como o estudo individual dos musicos, que
apontaram os trechos técnicos dificeis da obra e as estratégias de ensaio utilizadas no
processo de preparacao, sempre do ponto de vista do performer. A sincronia provou-se de
importancia fundamental para a pratica bem-sucedida de musica de cadmara segundo
Lehmann, Sloboda e Woody (2007). Foram discutidos os pontos de dificuldade para
sincronia do conjunto e como funcionava a escuta dos musicos nestes trechos através da
reflexao nas entrevistas. Assim, a pratica de musica de camara, segundo King (2013), exige
ajustes interpretativos entre os instrumentistas, como os musicos mencionaram nas
entrevistas.

Sobre o processo de preparagdo desta obra, compreende-se que o planejamento do
Ensemble Mobile previu poucos ensaios e que as estratégias de ensaio adotadas foram o mais
objetivas possivel; este aspecto foi corroborado pelos musicos durante as entrevistas. Isto ¢
evidenciado pelo fato que os trés primeiros ensaios foram mais técnicos para montar a
estrutura da peca e os ultimos foram dedicados ao trabalho de questdes interpretativas. Nas

entrevistas realizadas, o saxofonista ¢ o flautista manifestaram o anseio de ter mais ensaios
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antes da performance para se trabalhar mais as possibilidades expressivas da obra, anseio que
também ¢ corroborado por este autor que compreende a realidade do grupo em questao.

As dificuldades naturais de um grupo de camara no tocante a agenda de ensaios ¢ um
fato comum na realidade de musicos brasileiros, todavia, em se tratando de uma estreia
mundial, compreende-se o anseio dos intérpretes por um nimero maior de ensaios.

Destaca-se que o compositor da obra contribuiu de forma significativa neste processo
de preparacdo, participando parcialmente no primeiro ensaio e integralmente no ultimo
ensaio antes da estreia da obra. Através das entrevistas, pode-se perceber que alguns musicos
tiveram contato com o compositor antes dos ensaios. O contrabaixista, por exemplo, discutiu
com ele a utiliza¢do de scordatura no instrumento e o regente discutiu algumas possiveis
alteracdes na parte do contrabaixo. Observa-se também que alguns musicos ja haviam
participado de outras performances de obras do compositor, fazendo alusdo a algumas
caracteristicas interpretativas da obra de Harry Crowl durante as entrevistas. Conclui-se que
estes dois fatores, ou seja, 0 acesso ao compositor durante o processo € a experiéncia prévia
de alguns musicos com obras deste compositor, contribuiram sobremaneira na otimizagao do
tempo de preparacao da obra pelo Ensemble Mobile.

A comunicagdo entre os musicos estudada nesta dissertagdo baseou-se nos conceitos
de comunicacdo verbal e ndo verbal. Observou-se que esses distintos tipos de comunicagdo
foram complementares e fundamentais para a pratica do grupo em questdo. A comunicagdo
verbal serviu para organizar os ensaios, discutir pensamentos sobre a obra, as dificuldades de
cada instrumento, etc. Ja a comunicacao nao verbal, sendo representada pelo gesto, foi
caracterizada principalmente pelos conceitos de Ekman e Friesen (1969). Os gestos
reguladores representaram a organizagdo de ataques simultdneos e os gestos ilustradores
foram essenciais nos didlogos entre os musicos sobre dindmicas, timbres, sonoridades,
técnicas e sincronia. Ambos o0s gestos apresentaram distintas fungdes e surgiram em
momentos diferentes ao longo do processo de ensaios. Por fim, pode-se observar que alguns
gestos reguladores foram pensados a partir da comunicagdo verbal, conforme apresentado no
capitulo 2.2.2, fato que confirma que a comunicacdo ndo verbal e a verbal atuaram de modo
complementar neste processo.

Apesar de ndo ser o foco de estudo desta dissertacdo, ha que se considerar a

insuficiéncia da notagdo musical na transmissdao das ideias musicais do compositor aos
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intérpretes!'?

. A partir da valorizagdo do processo da criacdo musical como um todo, pelo
grupo de camara em questdo, conclui-se que a comunicagao verbal e ndo verbal foi
fundamental para o processo de ensaios e para a performance do Ensemble Mobile. As
distintas narrativas por parte dos intérpretes, do compositor e do autor desta disserta¢do sobre
a comunica¢ao dos musicos propdem materiais que abrem caminhos para novas perspectivas
de estudo de performance musical, especificamente no ambito da dindmica em grupos de
camara, uma vez que cada processo de ensaio pode fazer emergir novas questdes relativas a
comunicagao verbal e ndo verbal entre os musicos.

Espera-se que esta dissertagdo represente uma contribui¢ao significativa e uma fonte
de inspiragdo para pesquisas futuras no cenario da pesquisa sobre performance de musica
brasileira. Conforme mencionado anteriormente, ainda sdo poucos os trabalhos produzidos
no ambito dos programas de pds-graduacdo em musica em IES brasileiras sobre a preparagdo
da performance de obras contemporaneas compostas para grupos de camara. Neste trabalho,
buscou-se visitar este universo estabelecendo um contraponto entre as diferentes perspectivas
dos intérpretes enquanto individuos e enquanto membros do grupo como um todo, nutridas
pelo contato com o do compositor - atuando simultaneamente enquanto criador e receptor de
sua obra - permeado pela observacao do pesquisador enquanto intérprete familiarizado com

o contexto estudado.

112 Sobre os aspectos limitativos da notagdo sob a perspectiva de compositores e intérpretes ver p.e.: CHUEKE,
Z.; BOSSEUR, J-Y. Du son au signe. Du signe a la peformance. In: Du signe a la performance. La notation:
une pensé en mouvement, Paris, L'Harmattan, 2019, p. 19-20.
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ANEXO 2 - Transcri¢oes dos Ensaios (excertos)

Excertos 1 — Discussao sobre uma possivel falsa surdina para o saxofone

Ensaio 1:

Regente: Tem alguma opcao de falsa surdina para sax?

Saxofonista: Nao, porque ¢ tudo vazado

Contrabaixista: Tipo um cobertor em cima.

Regente: Isso que eu ia perguntar, tipo, que nem os oboistas que colocam um paninho dentro.
Saxofonista: Ah, para ndo projetar?

Regente: E

Saxofonista: Dai vai abaixar a afinagao de todas as outras notas

Regente: Ah. E porque, tipo assim. Eu sei que ndo ¢ um caso porque ¢ uma campana deste
tamanha [gesto ilustrador], mas se fosse um paninho, digamos assim, no obo¢, eu tiraria 1a
no compasso 10.

Saxofonista: Ah, entendi, ah saquei! Pra poder chegar nesse pianissimo?

Regente: E. S6 nesse comecinho.

Saxofonista: o meu pianissimo € onde o tubo vira projetivo.

Regente: E.

Saxofonista: Entdo por mais que eu toque pouco ele vai projetar. Pode ser. Podemos fazer.
Regente: Vamos dar uma pensada nisso.

Ensaio 2: Saxofonista: O pano até da pra fazer, mas ele coloca mais ou menos 15 cents pra
baixo. Ai ndo tem muita coisa que eu possa fazer. Porque se eu tiro ali um cantinho, ¢ como
se eu nao tivesse la, entendeu?

Excerto 2 — Discussdo sobre afinacdo do compasso 60

Saxofonista: T4 bom. S6 quero tirar uma davida aqui. Quem tem Sol comigo ali no compasso
60? Sol.

Contrabaixista: Eu.

Saxofonista: Vocé né. Vocé ta no grave?

Contrabaixista: Se vocé€ quiser eu posso tocar ela em corda solta.

[saxofonista e contrabaixista tocam a nota sol juntos]

Regente: Mas perai perai. Vocé tem sol escrito.

Saxofonista: Nao, eu to falando transposto ja.

Regente: Ah ta.

Saxofonista: Eu tenho Mi

Regente: E, vocé tem Mi. Ah ta.

[saxofonista e contrabaixista tocam a nota sol juntos]

Flautista: Mas ta bem cravado aqui. [olhando para o afinador]

Saxofonista: E, eu ja to corrigindo né. E mas... vai pegar. Mesmo eu estando bem proximo.
Flautista: E se ... bem fechado?

Contrabaixista: Pode ser. Eu posso ajustar com voce.

Flautista: E, porque dai fica mais facil de ajustar.

Saxofonista: Eu t6 bem proximo. Via de regra eu vou estar ali tipo: mais cinco.

Regente: E que sabe qual é o problema? O problema gente ¢ que, assim: tudo bem [apontando
para o saxofonista e contrabaixista], mas vocés dois tém que ajustar também [apontando para
o flautista e o violinista] mas porque ¢ Sol maior. O violino tem R¢ e vocé tem Si [falando
para o flautista].

Saxofonista: Esses momentos sdo super transparentes
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Regente: Muito transparentes. Essa peca tem uma harmonia transparente. Ela tem tipo:
triades, mas quase sempre invertidas e um semi-tom que quase sempre € teu [apontando para
0 saxofonista]

Saxofonista: E.

Regente: Entdo a gente tem que ver. A gente pode até adequar aqui [saxofone e contrabaixo]
mas tem que adequar aqui também [violino e flauta]

Excerto 3 — Discussao sobre o efeito glissando com harmonicos e alteracdo de registro
da nota Sol do contrabaixo no compasso 69

Ensaio 2

Regente: Deixa eu ver teu glissando com harmoénico

Contrabaixista: Qual deles?

Regente: O ultimo, achei bastante...

Contrabaixista: [toca o trecho]

Regente: Faz com menos pressao na esquerda.

Contrabaixista: Menos pressao na esquerda? [toca o trecho]

Regente: Isso.

Contrabaixista: Mais, mais...

Regente: Harmdnico mesmo.

Contrabaixista: Ta. E a mesma coisa no 69, na quarta corda, ele ndo projeta esses harmonicos
ai.

Regente: Ah, esse € o trecho que a gente tinha discutido né.

Contrabaixista: E. D4 pra fazer, mas ele vai ficar...

Regente: Abafado

Contrabaixista: Abafado, porque ¢ corda grave, baixa.

Regente: E dai como € que vocé ta fazendo? Vocé td mudando para a corda Ré...
Contrabaixista: Eu t6 fazendo uma oitava abaixo a tercina no Sol...

Regente: Mas na corda D6 né?

Contrabaixista: Na corda Do.

Regente: Ta.

Contrabaixista: E dai o tltimo tempo do 70 eu ja vou pra cima

Regente: T4. T4 bom.

Excerto 4 — Discussao sobre como fazer o pizzicato do contrabaixo do compasso 43
Contrabaixista: Aquele La D6 que eu tenho ali em pizzicato com a mao esquerda, tem que
mao esquerda?

Regente: Nao

Contrabaixista: Porque ele vai berrar um monte com a mao esquerda.

Regente: Entdo sim, hahaha.

Contrabaixista: Ele vai sujar muito porque a corda ta solta.

Regente: T4, ele vai [gesto ilustrador]

Contrabaixista: E a técnica de mao esquerda [gesto ilustrador]

Regente: Toca uma vez pra eu ouvir?

Contrabaixista: [testa as possibilidades]

Regente: E entfio, porque eu... 0 que eu conversei com o Harry: 1) da tempo né, ndo precisa;
2) mas eu quero ele meio agressivo, entdo eu acho que... tem que ver com o Harry
Contrabaixista: Eu posso fazer isso [mais exagerado]

Regente: Eu gosto disso, mas nao sei.

Contrabaixista: O problema ¢ o D6 grave
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Regente: E.

Contrabaixista: Porque puxar pra ca [com a mao esquerda] ele ndo tem espago pra...
Flautista: O que eu acho ¢ o seguinte: Talvez ele queira isso, mas o que vem de musica foge
muito do contexto. Pra mim ¢ uma verruga.

Contrabaixo: O que? Esse pizzicato assim?

Flautista: Dentro do fraseado, mas é uma escolha dele né.

Regente: E, pra mim isso faz sentido com as falhas do saxofone do comeco, s6 que as duas
sdo coisas que eu estou assumindo.

Saxofone: Da sua interpretagdo, sim!

Contrabaixista: E que ta puxando pro lado errado, ti puxando pra dentro. Se tivesse puxando
pra fora, [contrabaixista mostra o pizzicato] aqui da som. Aqui puxando pra dentro, a corda
solta [contrabaixista mostra o pizzicato]

Regente: T4. Vamos deixar quando o Harry chegar.

Contrabaixista: Mas eu posso fazer [pizzicato com as duas maos]

Saxofonista: Visualmente ¢ mais legal assim.

Excerto 5 — Dialogo sobre acento do contrabaixo no compasso 27

Regente: A cabeca do 27 eu preciso de um apoio no acompanhamento do violino,
especialmente se o harmonico do contrabaixo puder subir mais.

[Musicos executam o trecho]

Contrabaixista: Pra mim fica dificil marcar aquele comeco de nota ali. A ndo ser que eu faga
um acento no harménico.

Regente: Faga acento.

Excerto 6 — Duvida sobre dinAmica do compasso 1

Contrabaixista: Aproveitando que a gente ta nessa questao de dindmica. O quao pianissimo
vocé precisa nessa primeira nota?

Regente: A gente vai ver em func¢do do sax.

Saxofonista: A minha sugestio € mezzo piano pra vocés

Contrabaixista: Porque como a corda td mole e ¢ corda grossa e mole. Se for mesmo
pianissimo também [apontou para o saxofonista] td no mesmo limite dele.

Flautista: Vamos fazer o seguinte. Toca e ai a gente vai atacar na sua nota e vamos
equilibrando.

Excerto 7 — Duvida sobre dinamica do compasso 1

Contrabaixista: J4 que a gente parou, esse € o pianissimo do comec¢o? [falando para o
saxofonista]

Saxofonista: A primeira nota ali, pra mim ¢ o mais pianissimo que da.

Contrabaixista: Beleza, beleza.

Excerto 8 — Ajuste de dinAmica no compasso 41

Contrabaixista: 41 ¢ forte com acento pra mim? Fortissimo com acento? Eu fui com tudo ali.
A ultima coisa que eu tenho ¢ um forte 14 atras.

Regente: E... forte, ndo fortissimo. Vocé ¢ o primeiro plano, indubitavelmente entdo, fique a
vontade.

Violinista: Mas subindo todas as dinamicas, ndo vai virar fortissimo?

Regente: E... ndo. Vocé ndo td com piano, bom... [regente analisa a partitura]
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Violinista: A gente subiu tudo pra equilibrar com o sax entao...

Regente: A ndo, sim, sim, sim, sim.

Saxofonista: Esse ¢ meu meio forte. [saxofonista toca uma nota em mezzo forte]
[risada geral]

Regente: Fortissimo, fortissimo. [falando para o contrabaixista].

Contrabaixista: Depois que vocé falou primeiro plano nao precisa falar mais nada.

Excerto 9 — Duavida sobre projecio de harmonico

Contrabaixista: Uma pergunta, esse ultimo pizzicato que eu tenho ali, vocé€ quer ele ‘solo’,
ou vocé quer ‘quarteto de camara’?

Regente: Solo

Contrabaixista: Soar mesmo

Regente: Eu acho que tem que ver com a flauta.

Contrabaixista: Mas ele ¢ pra soar mesmo né?

Regente: E.

Contrabaixista: Ta.

Excerto 10 — Discussao sobre equilibrio de dinAmica no compasso 18

Flautista: Naquela hora eu ia até pedir pra vocé naquela hora pra fazer o Mi mais forte, pra
eu conseguir me misturar mais com voceg.

Contrabaixista: Pode ser.

Regente: Ja no 14 né?

Flautista: No 18.

Regente: E, aqui eu queria todo mundo um pouco mais forte.

Saxofonista: Isso que eu ia falar. Esse ¢ meu piano, se meu piano nao ¢ aqui, eu quase nao
tenho pianissimo.

Regente: Sim, sim. E isso mesmo, vamos subir ai. Mesmo porque no compasso seguinte eu
quero todos mais colocados

Excerto 11 — Discussio sobre o carater estatico da musica

Flautista: Quanto ao tempo. Eu acho que ndo ¢ uma questdo de tempo, ¢ uma questdao de
estatico. Eu acho que € isto que a gente tem que pensar, sabe, a ideia do estatico destes blocos
e tal... ndo criar uma agitacdo entre cada bloco, sabe? As vezes uma simples respiragio,
enfim, acho que esta ¢ a ideia.

Excerto 12 — Discussao sobre fraseado

Flautista: A minha frase ndo tem esse piano, eu penso como se fosse um solo, como se eu
fosse a voz principal. Nao sei se o regente concorda

Regente: Onde, desculpa?

Flautista: No 64 eu me vejo como uma frase predominante. Eu ndo sei.

Regente: Mais ou menos. Pra mim vocé ¢ a voz superior de um coral.

Flautista: Sim

Regente: Entdo assim, nesse sentido eu acredito que tem que ser um pouquinho menos
mesmo pra ficar [regente canta a frase da flauta] como um grande coral assim. Porque vocé
¢ um ‘silverline’ né.

Flautista: Sim, mas ¢ que eu acho que depois isso daqui ndo passa para o saxofone?
Regente: Passa, passa. Transitando pelo contrabaixo. [regente canta os compassos 64 e 65
enfatizando as entradas dos instrumentos]
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Excerto 13 — Expressao das noninas do saxofone

Ensaio 2:

Saxofonista: Eu posso dar uma ‘rallentada’ nesse tempo ai, sozinho, né?

Regente: E, pois é, mas é que eu ndo queria que fosse muito irregular. Eu ndo queria que
fosse muito expressivo. Que fosse mais [regente canta o trecho] ndo completamente
inexpressivo, nao € isso mas, sei la...

Saxofonista: Sem brisa nenhuma. Sem brisa nenhuma

Regente: E. Sem brisa nenhuma. Obrigado

Ensaio 4:

Regente: Ok, legal. T4 muito passional a tua nonina. E mais avoada assim [regente canta],
parece uma sacola voando.

Excerto 14 — Dialogo sobre patamares de dinamica entre os instrumentos e expressio
do violino

Regente: Bom, a flauta continua piano. Entao acho que a gente constréi melhor se a gente
fica: nds no ‘jardim zen’ e ele ‘despontando’ [apontando para o violinista].

Contrabaixista: Ta.

Regente: Deixa eu s6 ouvir voce, do 25 [apontando para o violinista]

Violinista: [toca o trecho]

Regente: Isso, pode ser pouco mais expressivo. [regente canta o trecho] Pode ser pouco mais
expressivo. Violinista: E porque... é quase...¢ uma nota em cada corda, mas eu tento aqui
[violinista toca o trecho]

Regente: Isso. Otimo. [regente canta o trecho]

Violinista: [toca novamente o trecho]

Regente: Isso. Da espaco entre as frases [regente canta o trecho]. D4 espago entre as frases.
A gente vai seguir como se nada tivesse acontecendo [apontando para o grupo] e vocé pode
até flexibilizar um pouco o tempo

Violinista: Ok

Excerto 15 — Sugestao de vibrato ao violinista nos compassos 19 e 20

Ensaio 5:

Regente: Compasso 19 e 20, talvez um pouquinho mais de vibrato. [falando para o violinista]
Violinista: No ataque?

Regente: E talvez sim. Nao muito rapido. S6 um pouco de movimento dentro do timbre. T4
um pouco frio, pra este coral t4 um pouco frio.

Violinista: T4. Eu estava fazendo sem vibrar mesmo.

Excerto 16 — Alteracao do timbre do violino
Regente: [Falando para o violinista] Podemos ficar o 71 no Su/ Tasto? Eu acho que no 71 o
Sul Tasto vai ‘timbrar’ melhor com o resto.

Excerto 17 — Sincronia do compasso 44

Regente: Beleza, o dpice da frase ¢é: [regente canta o trecho da flauta]. No segundo tempo do
trés por oito tem uma pontuacdo da flauta e ai a gente faz o acorde. Entdo a gente tem que
ouvir a flauta.

Excerto 18 — Sincronia do compasso 29
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Regente: Aqui eu preciso que vocés se olhem [falando sobre o compasso 29 e apontando para
violinista, flautista e contrabaixista]. Eu ndo tenho muito como mexer.

Flautista: E verdade

Regente: [...] E quase como se vocés dois respirassem juntos [apontando para violinista e
flautista], ou vocés trés [apontando também para o contrabaixista] e eu ficasse com ele
[falando sobre o saxofonista]. Como eu tenho uma modulacdo métrica ali, se eu mexo no
tempo desestabiliza [gesto ilustrador].

Flautista: Sim, sim, faz sentido.

Excerto 19 — Sugestio para sincronia do ultimo compasso
Regente: Depois de ouvir o pizzicato dele vocé respira, t4? [falando para o violinista]

Excerto 20 — Dialogo sobre sincronia dos compassos 16 e 32

Diélogo 1:

Contrabaixista: No 16 vocé pode dar o seu sforzando?

Flautista toca

Contrabaixista: Eu acho que vou mais junto com vocé do que com ele [apontando para o
regente]

Diélogo 2:

Contrabaixista: Vocé pode dar o sforzando no 32 ali? E bom que eu respiro com vocés.
Flautista: Sim.

Regente: Quer ir junto no 32?

Contrabaixista: Nao, ndo, ndo, ¢ s6 pra acertar o tempo do sforzando ali [gesto ilustrador].
Saxofonista: Fica mais preciso né.

Contrabaixista: E.

Excerto 21 — Divida de sincronia do compasso 23

Saxofonista: No 23 [canta a nonina do flautista] ataco junto com vocé?

Regente: Nao, antes.

Flautista: E a mesma coisa da sua frase, vocé tem aquela nota ligada que é a mesma nota da
cabeca do proximo compasso.

Saxofonista: Ah, entdo eu ataco a cabeca e vocé nao.

Flautista: Isso.

Saxofonista: Ah, entdo ta certo.

Excerto 22 — Sincronia dos compassos 33 ao 36
Saxofonista: Rolou ali o0 33?

Regente: 33 rolou bem, inclusive o encaixe do violino.
Violinista: A sensa¢do de segurar um pouco agora?
Saxofonista: Eu segurei, e eu senti que deslocou um pouquinho.
Regente: No 39?

Violinista: No 33

Saxofonista: Se foi bom pra vocés eu repito.

Regente: Acho que foi bom.

Violinista: Pra mim foi a mais certa agora

Regente: E, pra mim também.
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Violinista: Porque eu sempre entro [violinista canta o trecho] pro final do 5 por 8 pra ir pro
3 por 8. Eu sempre entro um pouquinho mais porque eu entro do jeito que vocés vém, porque
vocés vém com movimentagao né. Entdo eu entro naquilo e dou uma seguradinha. Agora eu
ndo precisei, agora foi retinho.

Excerto 23 — Regente apresenta como sera trabalhado os compassos 22, 24, 28 e 29
Regente: Entao vou fazer isso no 22, 24, 28 e 29 vou reger o 4/4 em 3. T4, depois de uma
tercina de minimas. Porque que tem uma nonina pde 3 pra cada tempo meu e da tudo certo.
Saxofonista: No 29. No 28 também né. Vocé vai reger o 28 em 3?

Regente: 28 em 3 e 0 30 em 3. Acho que 28, 29 e 30 vou fazer os 3 em 3 porque ndo tem
porque voltar em 4.

Excerto 24 — Sugestiao de subdivisao da pausa, para fins de sincronia
Ensaio 1

Regente: O jeito mais preciso ¢ dividir o tempo em 3 colcheias de tercina e agrupar de 4 em
4.

Excerto 25 — separacdo de instrumentos para trabalhar sincronia, sonoridade e
contraponto

Ensaio 2

Compassos 11-14: flauta e contrabaixo

Compassos 19 e 20: flauta e violino

Compasso 25: violino e contrabaixo

Compassos 33-38: flauta e saxofone

Compassos 39-40: saxofone e violino

Compassos 41-59: flauta e saxofone

Excerto 26 — separacdo de instrumentos para trabalhar sincronia, sonoridade e
contraponto

Ensaio 3

Compasso 63: saxofone e contrabaixo

Compassos 63 e 65: flauta e contrabaixo

Compassos 64 e 65: flauta, saxofone e contrabaixo

Compasso 65: saxofone e contrabaixo

Compasso 66 flauta e violino

Compasso 68: flauta e violino

Compassos 69 e 70 violino e contrabaixo

Excerto 27

Saxofonista: Eu posso estudar bastante essa pe¢a, mas tem uma questdo de equilibrio ¢ so6
aqui. Entdo assim, a minha pretensdo, que ¢ um belo desafio nesse sentido né€, conseguir ter
essa dinamica piano nos graves e tal. O que pega mesmo € tocar a peca em conjunto € esses
pontos chaves de equilibrio e afinacao que sdo ‘sinistrissimos’.

Excerto 28 - davida sobre trilo do violinista

Violinista: S6 uma duvida. Aproveitando que o Harry esta aqui. Esse ultimo trilo que eu
tenho ¢ com Mi bemol, pra ficar tudo meio reto?

Regente: O Harry sempre faz meio tom nesse comego. Nao ¢ Harry? Sempre semi-tom no
trilo?
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Compositor: Sim
Violinista: Beleza

Excerto 29 -
Compositor: Com relagdo as notas, a ideia da musica estd 6tima. S6 o contrabaixo vir mais
pra frente porque esta sumindo muito.

Excerto 30 - regente menciona as oscilacoes do saxofone

Ensaio 2

Regente: a ndo ser que o Harry diga: olha, tem coisa demais acontecendo vamos subir tudo,
eu arriscaria manter isso. Mesmo quando falha, segura e tenta voltar. Eu acho bonito.

Excerto 31 - menc¢ao do compositor sobre o saxofone no ensaio

Ensaio 5:

Compositor: O sax ta beleza!

Saxofonista: Obrigado Harry, com a palheta mais molhada vai ficar mais homogéneo.
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ANEXO 3 - Entrevistas

Entrevista violinista - 20/09/18
1. Vocé estudou a sua parte antes do ensaio?

Estudei, bastante antes por conta de uns trechos que necessitavam de uma aten¢do mais
especial, por exemplo, o solo do compasso 24, e depois o trecho entre os compassos 34 ¢ o
53, foram os trechos que eu precisei estudar um pouco do que o resto. Teve também um
compasso isolado 14 pra frente que era o 66 e depois o 71.

2. Vocé chegou a estudar a grande antes do ensaio? Se sim, como foi o estudo?

Eu estudei a grade e alguns pedacos mais pra ver a questao do encaixe das sincopes, quialteras
e tal, para ver com quem eu fazia junto ou separado e ter as minhas anota¢des. Tem também
algumas divisdes ritmicas que vi pra saber com quem estava fazendo outra coisa. Assim
diminui o tempo de ensaio e temos um ensaio em grupo mais eficaz.

3. Existe alguma dificuldade de sincronizar a sua parte dentro de ensemble e qual
trecho?

Assim, depois de estudar nao ficou tao dificil. Na primeira leitura, a inica coisa que foi mais
complicada de sincronizar ¢ a partir do compasso 47 até o compasso 53, que todo mundo tém
os ritmos bem diferentes. Tem gente que estava tocando em cinco na hora, eu tinha quatro,
contra outros que tinham semicolcheia o tempo inteiro. Esse foi um trechinho mais delicado
pra mim, na minha perspectiva para encaixar com o grupo.

4. Existe algum ponto que vocé precisou dar um sinal de entrada para algum musico?

Sinal de entrada ndo, mas ha muito na questdo da musica do Harry a questao de deixar o som
claro pra pessoa que entra na mesma nota. Por exemplo, eu tenho no compasso 11 um
harmdnico artificial que soa um D6 e no mesmo compasso o flautista entra com a nota real
Do, entdo tem essa questdo de sempre escutar o que o outro estd tocando ou deixar a nota
mais afinada possivel para o outro que vai tocar. Em questdo de sinal de entrada da minha
parte ndo teve, que eu me lembre agora no momento.

5. Teve algum ponto que vocé precisou sentir o sinal de entrada de algum musico?

O compasso 33 foi um compasso que deu bastante trabalho. Foi bem complicado, porque a
flauta e o sax vinham com a frase ¢ eu entrava na mesma pulsacdo da semicolcheia deles.
esse foi um pedacgo que precisava prestar atengdo mais na subdivisdo dos amigos do que no
regente, para continuar a linha de semicolcheias que seguia

6. Existe algum trecho musical executado por outro membro do ensemble que ¢
determinante, através de sua escuta, para que haja alguma entrada sua?

Além do trecho compasso 33, dentro disso, também o final, que eu estou sustentando a nota
longa e foi combinado que depois do pizzicato do contrabaixo, todo mundo corta e ataca a
ultima nota juntos.
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7. Penultimo e Gltimo compasso, certo?
E. 73 para 74.

8. Vocé teve que mudar algum aspecto musical? Articulagdo, respira¢do, dinamica,
timbre em fungao do ensemble no ensaio. Caso sim, especifique.

E, teve que mudar bastante coisa por conta do sax, a questdo do pianissimo dele ser bem
maior do que o meu pianissimo, do contrabaixo e da flauta. Entdo, logo no comeco o
pianissimo escrito pra gente, tivemos que jogar a dindmica toda um degrau acima pra poder
equilibrar com o saxofone. E acabou que o resto da musica toda, tivemos sempre que
trabalhar a dindmica num degrau um pouco acima. Até que ficou mais confortavel em alguns
trechos, mas outros ficaram um pouco mais complicado, por exemplo as notas longas que
tenho no final. Segurar ela no pianissimo ¢ bem mais tranquilo, mas segurar piano ¢ um
pouco mais complicado, para manter a qualidade da nota.

9. Por causa da pressdo do arco que vocé fala?

Exatamente. Porque vocé tem que calcular a pressao versus a velocidade da distribui¢ao do
arco. Entdo se vocé tem um pianissimo, vocé fica mais tranquilo, precisa de menos pressao,
0 arco vai correr mais tranquilo na velocidade mais lenta. Se vocé precisa de mais pressao,
vocé precisa de um pouquinho mais de velocidade porque se ndo a nota acaba, comega a
falhar no meio do caminho, por conta do atrito.

10. Além da dinamica, teve outro aspecto?

Foi mais a questdo de dindmica. De sonoridade mesmo, s6 nos compassos 19 e 20. Como as
outras pecas do Harry que ja toquei e o comego desta musica, estava fazendo tudo sem
vibrato. Fiz um vibrato neste trecho para encaixar um pouco melhor com o grupo. Foi uma
coisa que o regente pediu para o equilibrio do trecho e que mudamos na hora do ensaio.

11. Qual ¢ a sua opinido sobre as estratégias de ensaio que o grupo adotou?

Todo mundo ja chegou com a partitura pronta. As estratégias de ensaio foram boas, os ensaios
renderam muito bem.

12. Na sua percepgao, qual foi a maior dificuldade na preparagdo da obra?

Maior dificuldade foi achar um horario pra todo mundo ensaiar. Acho que o grupo de
profissionais que se propoe fazer a musica simplesmente por fazer a musica, tem que se levar
em conta que todos eles tém os seus trabalhos fora, e ai ¢ dificil juntar. O mais chato foi a
agenda, mas ndo pra mim, eu tava bem tranquilo gracas a Deus. De preparacdo mesmo tem
sO essas questdes de encaixe, as questdes ritmicas dentro do grupo mesmo, cada um vem com
uma pulsagdo interna diferente e ¢ a funcdo do regente juntar essas pulsagdes. Eu acho que a
dificuldade foi conseguir juntar o pessoal. Para a preparagdo musical e a realizagdo da obra,
a dificuldade ndo foi tdo grande porque todo mundo foi bem aberto a ceder e aceitar as ideias
de cada um.
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Entrevista Regente - 25/09/18
1. Como foi para vocé o estudo da grade antes dos ensaios?

Foi normal. Eu fiz basicamente o que eu sempre fago, mais algumas coisas que eu
sempre faco nas pecas do Harry. Primeiro a delimita¢do dos aspectos temporais, andamento,
primeiro os que tem modificagdo por fluxo de tempo, que nao € o caso aqui, respiracoes
grandes como tem entre os compassos 51 e 52. Dai depois os de equivaléncia métrica, entdo
assim: o que ¢ igual o qué. Quando eu fago por exemplo o 5/8 ali nos compassos 32 ¢ 33 ¢
depois a organizag¢do dos compassos, se 0 5/8 ¢ 3 e 2 ou 2 e 3, esse tipo de coisa, e defini¢do
de marcacdo, o que que eu rejo. Nessa peca eu rejo grosso modo a se¢do inicial a seminima,
compasso 33 até o 52 eu rejo a colcheia e depois eu volto a seminima até o fim. Mas dai entra
a segunda coisa que € especifico das obras do Harry, que aparece nesta ¢: quais quidlteras
que vale a pena reger como quialteras? Nesta peca isso foi mais ou menos facil de decidir, o
que nao quer dizer facil de reger porque assim, como tem poucos instrumentos, muitas vezes
as quidlteras eram para todos, eram homofonicas. Quando as quialteras sdo atravessadas entre
os instrumentos, entdo no compasso 25 por exemplo, tem uma tercina pra flauta longa,
especialmente quidltera longa ¢ um problema, mas os outros instrumentos tém a relacdo com
a seminima, entdo nessas horas eu mantenho a referéncia da seminima. Quando todos fazem
a mesma quialtera, ou em relacdo a mesma quialtera, como no compasso 16, eu normalmente
fago a quialtera. Entdo eu identifiquei tudo isso e marquei na partitura.

O que ndo teve muito nessa pega, mas que ¢ comum em algumas pecas do Harry sao
clarifica¢des de escrita ritmica. Assim, um travessao que esta atravessando de um tempo para
0 outro, esse tipo de coisa. Mas essa pega aqui foi uma das que menos teve de todas que
trabalhei com o Harry. Por exemplo, teve uma tercina que eu separei ao invés de 3 seminimas,
em: seminima, colcheia ligada em colcheia e seminima de tercina, no compasso 59 e algumas
indica¢des de como fazer sincronia de polirritmia. Entdo por exemplo, como organizar
mentalmente no compasso 49, 5 contra 4, que dai ¢ uma coisa que estudei bastante, ndo s
para esta peca, mas para as outras pe¢as do Harry que eu estava fazendo.

Teve mais uma coisinha que foi localizacdo de qualquer problema. Teve bem poucos
e normalmente dai eu levanto duas possibilidades. Por exemplo no compasso 11, discussao
sobre o harmonico de quarta era grande demais para a posicdo do contrabaixo, se tinha que
substituir por um de ter¢a. Eu perguntei pro Harry se dava pra mudar se fosse o caso. Sugestao
de como pensar: articulagdo e meia articulacdo nas mudangas de timbre da flauta, a partir do
compasso 11 e 12, isso eu ja anotei de antemao. Foi mais ou menos isto, coisas com potencial
de decisdo, digamos assim que pode ser A ou pode ser B, ou talvez tenha que corrigir. Ah,
teve também uma passagem do contrabaixo que a gente efetivamente acabou mudando no
compasso 69 para o 70, o glissando harmdnico. Digamos que a gestdo das cordas, em qual
corda comeca até onde vai, se da para pegar a posicao da chegada, se muda de corda no meio
do glissando. Eu anotei discutir com o contrabaixista, dai eu conversei com o Harry antes,
sabia que tinha as op¢des de mudar de corda ou de mudar de oitava, ou de manter harmonico.
Dai o Harry disse que eu tinha liberdade para decidir com o contrabaixista.

2. Vocé teve que mudar algum aspecto de articulacdo, de respiracdo, de dinamica, de
timbre ou de frascado em fun¢do do ensemble durante o ensaio? Em caso
positivo, especifique os lugares.

Na verdade, ndo. Em fun¢ao do Ensemble ndo. Como eu falei, assim, tinha uma coisa
em fun¢do da peca, que era essa coisa do contrabaixo, compasso 69 e 70. De resto eu tinha
coisas que eu sabia que tinha opgdes, especialmente essas questdes da mudanca de timbre da
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flauta de sofiatto versus alternar com sons edlicos no final, isso articulava ou meia-
articulacdo. Eu tinha essas duas op¢des em mente, € ndo € que eu achava que seria de um
jeito e mudei depois. Foi mais assim: eu sabia que isso ia vir do musico. Talvez as noninas
no compasso 22 e 28, digamos que ndo ¢ que ficou diferente, mas como fazer funcionar a
matematica de maneira organica foi um pouco o desafio. A meu ver € muito claro o que tem
que fazer, s6 que o resultado musical ¢ bem diferente do que estou pensando. Eu basicamente
divido a seminima em 3 depois agrupo em 4 pra reger a tercina de minima. Entao eu divido
as tarefas: eu fago isso e o instrumentista divide de 3 em 3. Entdo eu fago [regente canta os
compassos 21 e 22]. S6 que dai pra ele fazer a tercina, eu estou pensando em 4. Entdo eu nao
sinto que consigo encaixar com ele. Entdo eu tive que fazer em duas etapas. Primeiro eu tive
que esquecer ele pra manter bem e depois que eles estavam acostumados com o tempo, dai
eu comegava a seguir eles. Entdo entrou no tempo de nonina eu caio junto com o tempo que
eles fizerem. Porque estava sendo muito ajuste que quebrava o fluxo da frase. Forcei a barra
até os ultimos ensaios e nos ultimos eu larguei mao do célculo e ia com eles.

O que aconteceu muito assim sao coisas que adquirem especificidades nos ensaios.
Entdo ndo ¢ assim que eu acho que vai ser de um jeito a frase e vai ser de outro. Mas que eu,
digamos, tenha um desenho muito vago, e isso talvez seja um problema da minha formagao
como regente, muita coisa parece obvio ouvindo. Essa frase apoia aqui, resolve ali, ou até
coisas mais evidentes como cuidar de que o unissono venha de tal pra cé, respira desse jeito.
Mas ndo ¢ que antes eu achava que era de um jeito, ¢ que fazendo a gente especifica muito
mais.

3. Quais sao os trechos que apresentaram dificuldades para a sincronia dos musicos?

Eu ja mencionei a nonina, 22, 24, 28 e 30. Tem algumas coisas que sdo faceis, mas
que por algum motivo ¢ dificil sair bem. Entdo, tipo a passagem da regéncia da seminima
para a colcheia do 32 para o 33. Tem muita coisa de especificidade do instrumento, tem
instrumentos que tendem a correr, que tendem a atrasar, por emissao de som, ou por
proximidade de dedo. Lendo e solfejando ¢ tudo facil, dai encarnando isso na especificidade
de cada instrumento, as tendéncias sdo muito diferentes. Entdo esse trecho do 33 até o 38,
um pouquinho do 39 também, os mais transparentes assim, ¢ mais dificil de encaixar.
Curiosamente também no 19 e 20, pela precisao da divisao da colcheia, € estranho, ndo fiquei
satisfeito ainda. Enfim, acho que foram esses. Os trechos que cada instrumento tem um tempo
diferente, tipo o 66, foram mais tranquilos, porque tem uma certa liberdade individual de que
aqui tem que estar junto, ali tem que estar junto, mas entre essas duas coisas ¢ um pouco
flexivel.

4. Em quais pontos vocé precisou flexibilizar o tempo para o ajuste do conjunto?

Teve marcagao de respiracdo. Basicamente respiracdo, onde tem que respirar, qual é
o tempo, dai a respiracao exige uma flexibiliza¢do, mas nessa peca que € muito lenta nao teve
coisa de: ah, isso daqui ndo dé4 pra fazer nesse tempo, tem que ser menos. Talvez a gente
tentou que o 50 fosse um 50 pra frente. Nem eu e nem o flautista acreditamos muito em
metronomo. Eu sou um pouco mais obsessivo na preparagao, assim eu tento marcar ¢ decidir
pra me forgar a decidir e treinar, mas eu ndo tenho nenhum problema em oscilar o tempo. Eu
acho que isso foi muito do momento, entdo eu sei que a performance foi um pouco mais
rapida no geral. E tinha relagdo com respiracdao, com sustentacdo da qualidade do som, no
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sopro, na dindmica necessaria, pelo tempo necessario. Isso talvez tenha tido um pouco de
flexibilizagdo do tempo, mas ndo pra mais lento.

5. Sobre o processo de preparacdo da obra, como foram as estratégias de ensaio que
foram adotadas? Houve alguma estratégia de ensaio que nao foi eficaz?

Se ¢ para ser mais eficaz eu sempre acho. No geral isso ndo ¢ uma fun¢ao da obra ou
do grupo, ¢ uma funcdo de tempo de ensaio que vocé tem. Nesse contexto eu dediquei 2
horas. Entdo eu ndo cheguei no ensaio e disse ‘direto do compasso tal’. Foi muito mais de
grandes trechos, grandes planejamentos e reativos. Esses eu achei que foram eficazes e
também a gente tinha tempo pra fazer a peca, entdo nao teve uma preocupagao de: eu sei que
tenho 40 minutos pra montar a pega inteira. Dai eu chego mais especifico. Como a gente
tinha tempo, eu até gosto de ser um pouco reativo, especialmente com musicos de alto nivel.
Eu acho desrespeitoso chegar e: eu sei o que vai dar errado. Com uma orquestra jovem a
gente meio que sabe, com musicos bons, as vezes. Sao coisas muito mais sofisticadas que
vem da relagdo do momento, do clima e que ndo d& pra prever, entdo o ensaio muito
especificado as vezes ndo ajuda. Achei que foi ok!

6. O gestual de algum musico te influenciou na pratica de regéncia ao decorrer dos
ensaios?

O tempo todo. As coisas mudam. O flautista ¢ um dos dirigentes do grupo de fato.
Quando fui convidado para regéncia era uma condi¢do, que eu queria ser o ‘instrumentista
abanador de bracos’ e nao o diretor do grupo. Entdao ele tem a tendéncia de dar muitas
entradas, e ¢ a maneira que penso também: que algumas coisas o maestro da, outras os
musicos diao. Ou dizendo de outra forma, qualquer grupo ndo ¢ um organismo do qual os
componentes vinculam um a um com o maestro, mas € um organismo que se relaciona entre
si, sobre qual o maestro age. Entdo nesse sentido tem muitas coisas que eu sigo e tem muitas
coisas que eu tenho iniciativa. Eu sigo muito o flautista, especialmente respiragdes e algumas
questdes de verificagdo de tempo, por exemplo o compasso 11, eu chego dou os primeiros 2
tempos com o fluxo de tempo que eu tenho na mente que esta certo, mas no ultimo tempo eu
ouco a subdivisao das colcheias dele e eu adequo as colcheias dele. A mesma coisa eu fago
com flauta e saxofone nas noninas nos compassos 22 e¢ 28. Eu dou a preparagdo e assim que
eles comecaram eu me adequo a eles, mais sonoramente do que justamente neste ponto. E
tem coisas mais praticas como por exemplo, o tempo todo de olho nos arcos das cordas,
quanto tempo dura, onde ¢ que vai cortar, ta chegando perto da ponta, esse tipo de coisa.

7. Paravocé qual foi a maior dificuldade na preparagdo desta obra dentro do Ensemble?

Curiosamente, sendo uma pega do Harry Crowl eu diria transparéncia. Essa ¢ uma
peca muito transparente ritmicamente € com unissonos, muitos unissonos. Além disso tem
também o equilibrio dindmico. Eu diria isso: transparéncia e equilibrio dinamico. Entre o
contrabaixo e o saxofone no grave ¢ um universo de diferengas. Nenhum instrumento tinha
a mesma faixa de dindmica, mesmo entre contrabaixo e violino, tem a questao de curva de
som, dire¢do dos graves e tal. Os graves fisicamente tém muita proje¢ao e perceptivamente
tem menos, entao, nenhum instrumento era equilibrado com o outro. Isso foi muito dificil e
¢ complicado, até um pouco frustrante, porque trabalhando com bons musicos que a gente ja
fez coisas muito dificeis e ai chega no unissono e tem problema de afinagdo. Enfim, ¢ como
fazer Mozart, muito transparente. Quando vocé trabalha unissono e afinacdo junto com
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dindmicas extremas e junto com oscilagao de timbre ¢ como sair correndo pelado na rua,
vocé se expde numa situacdo arriscada.
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Entrevista contrabaixista - 27/09/18
1. Vocé estudou a sua parte antes do ensaio?

Sim, eu preparei ela, dei uma lida. Obviamente que eu dei uma lida nas notas, nos
ritmos, nos gestuais, nos contornos, esse tipo de coisa, principalmente na questao de notagao,
de efeito nao-convencionais. Apesar de ter alguma experiéncia com notacdo nao-
convencional, ndo estou trabalhando constantemente com isto nos ultimos anos, entdo dei
uma revisada na questdo de notagdo, o que funciona na questdo de efeito, que tinham uma
outra coisa, mas basicamente o meu estudo da peca antes do ensaio foi ver se tinha uma coisa
ndo usual ou alguma coisa que tinha que me preparar.

Numa primeira olhada, a gente percebe que ela ndo tem uma grande complexidade
musical. Eu digo musical em relagao as notas, ritmos complexos e técnicas muito complexas.
Apesar de que tem notacgdo tradicional, algumas coisas de técnicas um pouco estendidas
como os harmonicos artificiais que ndo sdo dificeis, mas ¢ bom ter uma visdo, saber antes o
que vai acontecer.

O que aconteceu no meu caso foi esse estudo antes do ensaio e literalmente eu estava
esperando o primeiro ensaio para ver além de uma leitura superficial que eu fiz na grade, mas
eu estava esperando mais resultado sonoro do grupo, para poder ajustar o que
necessariamente poderia ser estudado, poderia ser trabalhado mais.

2. Vocé comentou sobre a grade, como foi seu estudo da grade?

Eu dei uma lida superficial na grade para ver que partes do contrabaixo eram
importantes e estariam em evidéncia ou para ver como essa parte se encaixava no quarteto.
Nao foi um estudo muito aprofundado, porque eu estava esperando realmente o primeiro
ensaio para ter uma percepgao sonora de como as coisas estavam acontecendo, mas teve sim
uma leitura por cima da grade antes do ensaio.

3. Existiu alguma dificuldade de sincronizar a sua parte dentro do Ensemble? Se tem
algum trecho que dificil de sincronizar, dificil de encaixar.

Na verdade nao teve dificuldade, ndo achei nenhum trecho que houvesse dificuldade
de sincronizar, mas por exemplo, quando tinha essas tercinas de seminima, por exemplo no
compasso 66 principalmente, € um pouco também nos compassos 12 e 13, era mais uma
questdo de como encaixar esse ritmo com o resto do ensemble. Ainda no mesmo topico, por
exemplo no compasso 70 e no compasso 71, a execugdo do ritmo nao era 100% conforme
estava escrito, por causa do rallentandos e por causa dos fraseados dos outros instrumentos.
Neste trecho ndo era uma questdo de dificuldade, mas era uma questdo de simplesmente
esperar para ver como estava acontecendo com os outros instrumentos para conseguir
encaixar. Nao foi necessariamente uma dificuldade, mas tinha que ser levado em conta esse
encaixe.

4. Existe algum ponto que vocé precisa dar um sinal de entrada para algum musico?
Na verdade, dar entrada ndo teve que eu me lembre, ndo teve nenhum trecho.

5. Existe algum ponto que vocé precisou sentir um sinal de entrada de algum musico?



117

Nao foi um sinal de entrada, mas foi um sinal de estar junto, um sinal de estar tocando
junto, que aconteceu principalmente nos sforzandos do comego. Eu procurava esse gestual
do flautista, eu procurava esse movimento dele, ndo como sinal de entrada, mas sim como
um encaixe auditivo. Tem outro trecho também que eu ndo dependia muito do visual, mas eu
procurava a escuta do violino, por exemplo nos compassos 22, 25 e 26. Sobre dar entrada ou
de sentir a entrada era como se: eu participava e tentava fazer um gestual junto quando eu
procurava o gestual do sax, da flauta e do violino. Na verdade, eu procurava também
participar desse gestual para que este gestual fosse algo do grupo, mas nao foi assim um sinal
especifico de alguém para alguém.

6. Existe algum trecho musical, executado por outro membro do Ensemble, que ¢
determinante através da escuta, para que haja alguma entrada sua? Caso sim,
especifique os lugares.

Na verdade, isso aconteceu em menor grau durante o tempo inteiro. Na peca inteira
eu estava tentando escutar o que estava acontecendo com os outros, com todos eles, tanto a
flauta, quanto do sax, como o violino, para encaixar o que eu estava tocando.
Teve alguns trechos mais especificos que saltavam mais ao ouvido, mas ndo que eu precisasse
dele pra entrar, como por exemplo no 40, que o violino fazia uma ideia melddica parecida
com o que eu entraria no 41. Tem também a entrada dos sforzandos e os finais de frase e de
nota, por exemplo, o final da nota do primeiro ¢ segundo compasso. Ja entre 0os compassos
20 e 21, onde todo mundo parava e eu ficava tocando, eu tinha um D6 e um Si bemol. Neste
trecho eu ficava esperando o nivel de dinamica que eles me entregavam, para depois eu
continuar com essa nota solo. Outro trecho foi no compasso 71 para o 72, onde o regente
estava fazendo um rallentando, entdo eu segurava essa tercina para entrar junto aqui no 72.
A mesma coisa com as respiragdes que aconteceram quando eu tinha notas pedais no 67, 68
e 69. Entdo ndo era nada de, digamos assim, determinante, mas a escuta fazia parte pra
conseguir encaixar o resto do que eu estava tocando.

7. Vocé teve que mudar algum aspecto musical? Articulagdo, respiracao, dindmica,
timbre em fun¢ao do ensemble no ensaio.

Sim. Sobre respiracao houve varios casos especificos. Por exemplo 67, 68, no 52, que
era mais uma questao de grupo de como as coisas iam acontecer, mas também no 16, entrada
pro 18, entrada pro 9, onde ndo estd marcada a respiragdo na parte, mas o grupo estava
respirando, houve espago para esse tipo de preparagdo para a proxima nota.

Dinamica, timbre, articulagdo, eu posso dizer que tudo foi ajustado. Quando eu
estudei, ou seja, quando eu fiz a primeira leitura da parte, isso ja era algo que eu ja estava
esperando, que quando chegasse o ensaio eu teria que ajustar principalmente articulagdo e
dindmica conforme o resto do grupo. Tanto que vocé vai ver nas gravagdes do ensaio, t€ém
varios momentos que eu pergunto para o regente se precisava mais dindmica, se queria mais
contrabaixo e teve varios momentos que ele falou que queria mais, que precisava mais. Entdo
isso era uma questdo de ajustar todos esses pardmetros para o grupo.

8. Qual ¢ a sua opinido sobre as estratégias de ensaio que o grupo adotou?

Acredito que tudo que a gente fez no ensaio foi eficaz, tanto as vezes quando a gente
tocava alguma coisa que a minha parte ndo era importante ou eu estava so ali para preencher
a sonoridade pros outros que estavam trabalhando em alguma coisa, pra mim esse tipo de
coisa faz parte do ensaio do grupo. Eu acredito que todas as estratégias de ensaio que a gente,
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tudo que aconteceu no ensaio foi produtivo, ndo teve nenhum trecho que nenhuma parte do
ensaio que nao tenha sido produtivo ou eficaz, acho que foi, tudo foi eficaz.

9. Qual foi a maior dificuldade na preparacao da obra?

Na verdade ndo foi nada impeditivo, ndo foi nada grave, nada que alterou a dindmica
de ensaio, a dindmica de preparacdo, mas principalmente a questdo de, como eu falei antes,
de tocar com formacdes nao tradicionais. Entdo pra tocar com o sax baritono, mas ao mesmo
tempo com a flauta, com o violino ao mesmo tempo foi algo que criou uma dificuldade no
quesito de preocupacdo, de estar preocupado, de tentar o tempo inteiro encaixar,
principalmente essa questao de dindmica, principalmente questdo de articulacdo. Vocé sabe
que a articulag@o do sax soa de um jeito, do violino soa de uma maneira, a flauta de outro e
do contrabaixo soa diferente. Nao foi dificuldade no sentido de ndo conseguir fazer ou de
impedir que seja feito, mas foi algo que era constante na preparagdo, no pensamento.
Enquanto estava tocando o tempo inteiro, eu tentei responder ao que estava acontecendo com
os outros instrumentos e tentando encaixar nao s6 o contrabaixo como uma ideia a mais, mas
com o contrabaixo como uma ideia no conjunto, foi mais, digamos, importante nessa questao.

Teve um trechinho de dificuldade técnica, de dificuldade de preparacdo que foi no
compasso 69 onde houve uma dificuldade de fazer o glissando na corda grave, que nos
ensaios estava afinada uma quarta abaixo e no concerto ela estava afinada uma terca abaixo.
Por causa da baixa tensdo e da grande massa, era dificil fazer esses harmonicos projetarem
no compasso 69. Isso foi uma dificuldade técnica e uma dificuldade de encaixar esse som
com o grupo, com o que estava acontecendo

Nota sobre a afinagdo da quarta corda:

Quando o Harry estava compondo a pega, ele me perguntou se 0 meu contrabaixo era
de cinco cordas, com a corda D¢ grave. Eu respondi que ndo, mas que se ele precisasse eu
poderia fazer uma scordatura, ou seja, baixar a quarta corda do Mi para o Do.

Expliquei para ele as consequéncias de fazer isto: a corda fica mais frouxa e lenta na
resposta, dificultando o uso de articulagdes curtas e passagens rapidas; e modifica a estrutura
da escala, fazendo com que algumas notas tenham uma sonoridade, por causa da posigdo da
nota em relagdo ao comprimento da corda.

Ele me disse que precisava do D6 grave somente para pedais, ao que acrescentei que
para isto a scordatura funciona muito bem, pois geralmente a corda mais frouxa entrega um
som mais cheio, com o Sol da primeira corda solta vibrando simpaticamente.

Nos ensaios na sala da orquestra, utilizei um contrabaixo que esta com cordas do tipo
solo. A afinacdao normal destas cordas ¢ A E B F#, mas so utilizadas neste contrabaixo com
a afinacdo de orquestra, G D A E. Com isto, eu tinha que fazer a scordatura uma quarta
aumentada abaixo na corda mais grave. Isto fez com que a corda estivesse perto do seu limite
minimo de tensdo, atrasando a resposta ao arco e diminuindo a proje¢do dos harmdnicos em
um glissando de harmonicos naturais pedido na pega.

No meu contrabaixo tinha instaladas cordas de orquestra, com média tensdo. Isto fez
com que a scordatura para o D6 grave na quarta corda ficasse uma terca abaixo. Como a
corda estava mais proxima da tensdo ideal, a resposta ao arco e projecdo dos harmonicos era
melhor.



119

Entrevista saxofonista 25/10/18
1. Vocé estudou a sua parte antes do ensaio?

O estudo da parte antes do ensaio se concentra nas partes mais dificeis, pois os
aspectos da sincronia a gente joga depois o jogo da equagdo, de como isso vai se encaixar.
Eu estudei com metronomo, esses aspectos dos caminhos melddicos, considerando meu
instrumento o saxofone baritono, que nessa pe¢a ¢ um instrumento melddico, entdo neste
sentido tem muito da postura de cada nota a partir do caminho e a afinacdo que se da pelo
fluxo de ar. Entdo cada um dos trechos foi estudado neste sentido. Agora, nem o estudo com
metronomo déa conta do tempo e nem o estudo com o afinador d& conta das necessidades da
afinacdo da obra porque existe a necessidade de afinar cada acorde de acordo com o timbre,
as vezes tem que se adequar a dinamica para fazer com que o acorde fique devidamente
equilibrado. Entdo quando eu fiz esses estudos eu tentei me antecipar um pouco a essas
necessidades do grupo. A outra necessidade, considerando o quarteto, ¢ a questdo da
dindmica. A dinamica do saxofone baritono esta num lugar muito diferente da dindmica do
violino, ou da flauta, especialmente considerando a poténcia sonora a partir de determinadas
regides e isso é um fator que tem que se levar em consideragdo. A medida que o fluxo de ar
vai diminuindo, existe uma tendéncia das partes mais agudas do instrumento ficarem mais
altas em afinacdo, entdo tudo isso foi levado em conta. Em nenhum minuto meu estudo
individual deu conta do que precisou ser feito no ensaio.

2. Vocé estudou a grade antes dos ensaios? Caso sim, como foi o estudo?

Eu vi a grade sim e o que direcionou meu estudo foi olhar a grade, especialmente pela
questdo da transparéncia dos acordes. As coisas que eu estava estipulando de afinagdo, que
uma vez feitas no estudo, tive que readequar, mas a grade serviu para pensar muito nesses
quesitos de equilibrio pelo tipo da escrita, pela transparéncia de consonancias e dissonancias.

3. Existe alguma dificuldade em sincronizar a sua parte dentro do ensemble? Qual ¢ o
trecho?

Eu acho que a pega toda, pela delicadeza, foi dificil de sincronizar. Alguns trechos
mais e outros menos. A inten¢do do encadeamento dos eventos sonoros precisa de um tempo
para amadurecer. Como foi um quarteto que foi montado para tocar essa pega, por mais que
houvesse um certo entrosamento entre os musicos, tinha muita novidade na somatoria das
interpretagdes de cada evento musical. Entdo cada trecho realmente precisou de uma mintcia
muito grande, ver o desencadear do trecho, de onde vinha o movimento e como isso passava
pelos elementos sonoros. Isso teve que ser feito com muito cuidado na atenc¢do do detalhe
para interpretacdo de cada um, para que a gente pudesse ter uma interpretacdo enquanto

grupo.

4. Isso me fez lembrar um trecho de um ensaio em que estava tocando flauta e violino
juntos e vocé comentou que o som dos instrumentos tinha se fundido. E de fato
parecia ser a mesma nota no ponto de vista do timbre.
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E, isso foi uma coisa que me alertou muito quando olhei a grade e isso foi pouco
depois da metade dos ensaios. E a necessidade de amadurecer. Eu acho que isso poderia ter
acontecido em mais ocasides, mas realmente tem um caminho para entender onde vocé vai
colocar o som para poder primeiramente imaginar o resultado e depois disso obter o
resultado. Vocé tem que imaginar o som em conjunto, que ¢ uma tarefa muito complexa.

5. Existe algum ponto que vocé precisou dar um sinal de entrada para algum musico?

Lembro que teve momentos mais delicados em relagdo a isso, mas eu acho que as
entradas ficaram mais ao cargo do regente mesmo. Mas a gente ficava muito de olho nesses
processos de amalgamar o som e nisso em algum sentido rolou com todo mundo no geral.

6. Existe algum ponto que vocé sentiu um sinal de entrada de algum musico?

Sim, sempre. Tem muito a necessidade do encaixe e essa coisa do entrosamento. Tem
muito do flautista repassar o gesto do regente e ¢ muito importante para consolidar a
sonoridade do grupo diante dos eventos sonoros. E também ¢ a maneira de tocar dele.

7. Existe algum trecho musical executado por outro membro do ensemble que ¢
determinante (através da escuta) para que haja alguma entrada sua? Caso sim
especifique o lugar.

Sim. No compasso 37 tem um trecho que tenho que me adequar a velocidade do
violino. Desde a entrada do 2 por 4 no compasso 33, tive que ficar muito atento em relagao
a essa mudanga de sensacdo da divisdo ritmica, neste trecho ‘mais movido’. Eu ficava muito
nesta coisa de adequar a minha divisao do tempo ao embalo dele. Isso era sempre complicado
de fazer, pois como havia uma mudanca de sensagdo de pulsagdo, muitas vezes cada um vai
na sua mudanca de sensacdo de pulsagdo e isso ndo soa de maneira coletiva. Entdo tinha
sempre algum pequeno problema de sincronia nesse trecho. Além disso, o gestual do violino
era um pouco diferente, entdo quando eu sentia o embalo da musica eu ia me adequando
como estava. Ou seja, essa coisa de: esta correndo pouco, esta correndo menos; esse momento
na verdade nao € um gestual de um ou o gestual do outro, mas ¢ a interpretacao de cada um
e a possibilidade de vocé encaixar isso, de imaginar o som e isso acontecer dessa forma. Isso
sO acontece bem com muita pratica, nao tem outra saida, entdo tinha que ficar muito esperto
neste trecho.

8. Vocé teve que mudar algum aspecto musical (articulacdo, respiragdo, dinamica,
timbre) em funcdo do ensemble no ensaio? Caso sim, especifique os lugares.

Sim, tem a questdo da dinamica. Tem dois agravantes nessa questdo. Primeiro que o
compositor colocou a nota mais grave do instrumento em pianissimo. Por mais pianissimo
que essa nota possa ser, ¢ preciso lembrar que € o inico momento que o tubo esta inteiro
fechado, entdo ele ¢ naturalmente mais projetivo. E um momento que o saxofone, que nio é
um instrumento direcional, fica direcional, entdo o pianissimo desta nota nunca ¢ um
pianissimo que vocé consegue em outras regides do instrumento. Entdo tem que relativizar
essa dinamica. Sempre se parte deste ponto da dinamica relativa quando vocé esta tocando
com instrumentos diferentes, mas neste caso ¢ um xeque-mate pra esta peca. Isso foi bem
problematico. A outra coisa ¢ que ele escolheu sempre os extremos do instrumento para
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colocar piano e pianissimo. Por exemplo, eu pensava que o meu pianissimo entao vai ser a
referéncia do pianissimo da nota mais grave porque eu tenho que conseguir fazer esta
diferenca. Entdo quando eu estudei sozinho, eu relativizei tudo para esse pianissimo do Si
bemol grave, a nota mais grave do meu baritono, que ¢ um Ré bemol. E nesse caso, os meus
agudos vinham com um pouco mais de volume e isso ajuda a afinar os agudos. Quando eu
tive que tocar no grupo, eu tive que refazer e redesenhar toda a minha afinacdo de agudos
porque o grupo estava tocando numa dindmica que eu nao consigo para os graves. Entao
acabou que a peca ficou relativizada para os momentos do instrumento e eu imaginei que ela
ficaria relativizada como um todo, mas isso ai foi do tempo que a gente teve, da interpretagao
para cada trecho, como a gente conseguiu adequar cada trecho para o grupo e assim por
diante.

9. Qual ¢ a sua opinido sobre as estratégias de ensaio que o grupo adotou?

A estratégia de ensaio, especificamente para essa pega, que ¢ muito delicada e precisa
olhar os trechos com muita profundidade entdo voc€ tem que pegar ali, 2 compassos para
estudar aquele momento, dai ampliar um pouquinho para 3. Entdo para o tempo que a gente
teve, a estratégia de minucia foi o que a gente conseguiu. Se tivesse mais tempo, teriamos
que prezar ainda mais para esses detalhes. Alguns trechos se revelaram mais perigosos do
que imagindvamos, nos compassos 61 e 62, que comecou a dar problema de sincronia depois
e foi um trecho que nao olhamos com o mesmo cuidado que a gente teve nos compassos 14,
15 por exemplo. Ou mesmo um pouco antes no compasso 58, de fazer aqueles encaixes
acontecerem. NOs vimos, chegamos a fazer, mas nao tantas vezes quanto esses outros
compassos. Tanto é que nos Ultimos 2 ensaios, este trecho deu problema, no 64 ali também.
Seria muito bom ter tido mais tempo de ensaio, mas foi o melhor que deu pra fazer.

10. Para vocé qual foi a maior dificuldade na preparag¢ao da obra dentro do Ensemble?

Depois de ter estudado bastante essa peca e ter a oportunidade de tocar, creio que ter
colocado ela 1 tom pra cima, se tivesse a intimidade com o compositor para sugerir esta
alteracdo, eu acho que ndo teria maiores agravantes para ninguém e ela seria muito mais facil
de equilibrar. Mesmo tendo que ir para regides de super agudos do baritono, nada seria tao
dificil do que equilibrar esses Si Bemol dentro do grupo. Entdo esse xeque-mate foi o maior
agravante e o maior desperdicio de ensaio. E o tipo de coisa que eu pensei em falar, mas
quando comegamos a ensaiar e eu me dei conta do contrabaixo ter que afinar uma corda
diferente, todo mundo ja ter estudado suas partes e tudo mais, isso teria que ter sido falado
no processo de composicao. Eu teria que ter um tipo de intimidade para dizer pra ele que:
neste caso em especifico por mais pianissimo que eu venha a fazer esse determinado trecho,
isso ndo vai ser possivel de ser um pianissimo de grupo, por causa da formacdo. O que
proporcionou essa dificuldade e o que nos tentamos fazer e na minha opinido ndo ficou de
acordo, foi justo estes trechos que eu tenho essa nota mais grave em pianissimo. Ficou sempre
oscilante demais. O compositor falou pra mim que ficou satisfeito com o resultado, mas eu
acho que a plasticidade que ele almejou ao escrever essa peca, toda ela seria mais facil com
essa mudanga de alturas.

11. Eu observei que vocé testou algumas combinagdes de palhetas para tentar realizar
esses pianissimos da pega. Como foi a escolha de palheta para a performance?
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O que acontece com a palheta mais leve ¢ que ela ¢ mais sujeita a impurezas, ela tem
menos fibra. Obvio que sequer cheguei a mudar a resisténcia da palheta né, ela varia em graus
de resisténcia, mas enfim, eu escolhi um equipamento para optar por uma coisa mais
mediana. Eu sempre uso palheta de resisténcia 3. Eu ndo mudei isso, mas eu peguei essas
palhetas e raspei o fundo delas para que elas ficassem mais brandas. Elas ndo estavam nem
3 nem 2,5, estavam num meio termo. Entdo eu fiz um pouco esse trabalho, mas acaba
acontecendo de perder um pouco de defini¢do do som, vocé fica com o som mais cheio de
impurezas. Sem mexer ela vai ser mais estdvel, mas para que ela vibre de maneira estavel,
precisa de um fluxo de ar X, caso contrario ela ndo vai vibrar e na hora que vocé fecha o
instrumento todo, ele fica mais projetivo. Eu até comprei palhetas nova paras treind-las para
vibrar com menos ar, mas nao foi o caso, acabei usando uma palheta mais antiga, mais branda
e acostumada a vibrar, dai raspei e o som consequentemente ficou mais oscilante. Foi um
trabalho ingrato, pois para todos os lados eu vi uma perda de qualidade sonora, timbre e
afinacdo mais oscilantes. Um trabalho muito desgastante cujo resultado na minha opinido foi
aquém da minha ideia de interpretacdo, especificamente da minha parte para a peca, do tempo
estatico, que nao haja brisa, que ndo haja oscilagdo. Vocé olha para uma folha e ela ndo esta
se mexendo. Essa coisa da influéncia do titulo traz pra peca e eu ter que assumir uma

caracteristica oscilante e eu por natureza ser o vento, foi uma coisa muito antagonica e dificil
de lidar.
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Entrevista flautista - 30/10/18
1. Vocé estudou a sua parte antes do ensaio?

Em relagdo a essa peca do Harry, como tenho uma certa experiéncia de musica de
camara, de pratica musical e possuindo um certo conhecimento do estilo de composi¢ao do
Harry, vocé bate o olho na partitura e percebe se ha algum problema ou ndo. Estudei e toquei
com a grade. Sendo assim, olhando a partitura, em termos de escrita, ndo havia grandes
problemas de compasso; em termos de dificuldade técnica, também nao havia. A musica em
geral ¢ num tempo lento, de carater reflexivo, trabalhando mais timbres e coloridos,
principalmente na parte inicial, entdo ndo precisou daquele estudo de decifrar e estudar esse
tipo de situagdo. As dificuldades da peca sdo outras. Alguns momentos sim, mas ¢ claro, ndo
estudei a peca como um todo antes do ensaio, mas vocé fica atento em alguns pontos. Por
exemplo, no compasso 49 tem uma dificuldade de digitagdo. Vocé bate o olho e percebe que
tem que ficar atento. Como eu toquei com a grade voc€ percebe também, que tem um
equilibrio de bisbilhando no saxofone com movimento grande de intervalo na flauta e esses
intervalos ligados sao dificeis. Entdo vocé ja fica atento com a situagao.

2. Vocé estudou a grade antes dos ensaios? Caso sim, como foi o estudo?

Na verdade, eu prefiro usar a grade, se eu pudesse eu usaria a grade o tempo todo.
Até na orquestra eu gostaria. Eu acho que vocé tem uma nogao e vocé ouve um pouco com
os olhos, também. Quando vocé vé, ¢ como se vocé ouvisse melhor. Mesmo que depois vocé
tire a grade, o contraponto fica mais claro. Isso ¢ muito interessante quando vocé usa a grade.
Eu toquei com a grade e vocé consegue ter uma nog¢ao, vocé consegue ouvir melhor, entender
as sutilezas e consegue equilibrar melhor. Ainda mais numa formag¢do como essa que ¢ tao
complicada: flauta, sax baritono, violino e contrabaixo, ¢ um trabalho de extremos, entdo
acho que ajuda no equilibrio. Sempre ajuda, mas acho que neste tipo de caso se todos usassem
o resultado poderia ser mais rapido. Voc€ monta e vocé traz a musica um pouco mais
rapidamente.

3. Existe alguma dificuldade em sincronizar a sua parte dentro do Ensemble? Qual ¢ o
trecho?

A primeira dificuldade ja € o primeiro compasso. Vocé definir o que € um pianissimo
para flauta, sax baritono, violino e contrabaixo. O que ¢ um pianissimo para um grupo com
essa formacdao? Vocé tem que definir essa sonoridade. Depois tem a dificuldade dos
instrumentos, a dificuldade de respostas sonora. Por exemplo no compasso 25 tem um violino
que tem um resultado muito mais rapido e tem um contrabaixo que caminha muito mais lento.
E isso tudo tem que ficar claro para quem ouve, eu acho que o Harry escreve um pouco desse
jeito, € quase que ‘Mozartiano’ alguns trechos em termos de clareza ritmica e contraponto.
Entdo essa dificuldade de diferenca de emissdao ¢ um pouco complicada. Por exemplo: a flauta
e o saxofone no compasso 33, estdo trabalhando em unissono, aqui tem uma dificuldade de
equilibrio. Por mais que esteja ligado, tem a questdo de uma dificuldade de dinamica, pra
vocé definir um mezzo forte que ¢ muito mais forte no sax do que na flauta. S3o estes trechos,
mas a forma como o Harry escreve também, a gente definindo bem essas coisas
principalmente nesta peca, eu nao vejo uma dificuldade muito grande de jun¢do, porque vocé
pode partir de um principio de que ¢ muito tradicional, muito claro, muito limpo da forma
que ele escreve, o contraponto € nota contra nota, sem muitos problemas de polirritmia, entao
facilita. Um bom exemplo do que estou falando ¢ no compasso 39, uma escrita bem
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tradicional, estando bem concentrado, ha uma tendéncia de fluir muito bem. Vocé tera mais
problemas nos detalhes, o violino tera um acento que depois passa pro contrabaixo no
compasso 41. Sao detalhes de interpretagdo e equilibrio que fica um pouco mais complicado,
mas em termos de juncdo a coisa tem a tendéncia de funcionar bem nesta peca.

4. Existe algum ponto que vocé precisou dar um sinal de entrada para algum musico?

Sim, varios pontos. Isso aconteceu muito nos sforzandos. Onde o gesto do musico,
talvez o meu gesto de levantar o tronco na respirag¢do, em termos de fenomenologia do gesto
tinha um resultado mais eficiente, principalmente para o contrabaixista que sentia mais o
movimento e em grande parte dos sforzandos ele vinha comigo. E esse sforzando ¢ um
material muito estrutural na composic¢io desta pe¢a. E um momento que funcionava, apesar
da diferenca entre flauta e contrabaixo. Basicamente isso.

5. Existe algum ponto que vocé precisou sentir um sinal de entrada de algum musico?

Eu acho que a necessidade que todos tiveram nado foi tanto de entrada, mas foi de
ajuste e equilibrio. As vezes vocé comega a tocar no grupo e tem uma questdo fisica também
de sentir 0 momento que vem um ataque do saxofone, por exemplo, ¢ algo muito sutil e
delicado para vocé€ conseguir equilibrar e tocar junto. Eu acho que percebi uns trechos no
contrabaixo, alguns momentos de solo, de estar um pouco mais atento ao que ele estava
fazendo, por exemplo no compasso 69. Me lembro que no momento que isso comecga a
aparecer como solo, comeca a ficar mais atento no que o colega esta fazendo, de esperar o
gesto dele, mas nada muito além disso, na minha parte pelo menos.

6. Existe algum trecho musical executado por outro membro do ensemble que ¢
determinante (através da escuta) para que haja alguma entrada sua? Caso sim
especifique o lugar.

Sim, isso acontece sempre. Por exemplo, um ponto que determina muito o carater do
trecho ¢ o compasso 40, quando comeca esse acento nas cordas, primeiro no violino, depois
contrabaixo. E um momento que vocé sente o pulso que determina como vocé vai tocar a
frase que vem adiante, como vocé vai conduzir. Tem um trecho interessante entre flauta e
violino no compasso 25, que estamos dialogando, apesar de termos vozes muito
independentes, mas necessita estar muito atento, além se ser uma harmonia um tanto quanto
tonal. Essa questao de estar atento a afinag@o pra saber se vocé estd junto, junto no ponto, na
sonoridade e na afinacdo. Eu tenho Sib, L4, Mi e o violino tem uma apogiatura de Sib, depois
ele resolve no segundo tempo que ¢ um L4 e isso ¢ um momento de encontro de sonoridade
com a flauta, entdo esses momentos propiciam um certo conforto sonoro. Depois acontece
no compasso seguinte, Sib com Sib e essas coisas vao acontecendo. E quando vocé estd com
a grade ajuda, pois, esses pontos sdo sempre muito importantes para fazer a musica funcionar.
Outro exemplo no compasso 22 que todo mundo estd em 4, mas o regente estd em 3 e no
compasso seguinte ele tem que mudar pois o contrabaixo estd num ritmo de 4/4. Sdo pontos
que vocé necessarios estar ouvindo para realizar esse ajuste.

7. Vocé teve que mudar algum aspecto musical (articulagdo, respiragdo, dinamica,
timbre) em funcao do ensemble no ensaio? Caso sim, especifique os lugares.
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Primeiro ponto ¢ o inicio que estavamos sempre equilibrando com o saxofone, isso
era muito flexivel e ia depender muito do momento, de todo mundo ter a sensibilidade, que
depende da variavel da palheta. Em alguns momentos o pianissimo era muito mais forte, até
porque necessitava ter uma outra cor. Se vocé parar pra pensar vocé esta trabalhando com
sax baritono, contrabaixo e o violino na corda Sol. Sdo instrumentos com muito harmonico
e a flauta perde bem na questdo da série harmonica, por mais que ela esteja na nota mais
grave. Entdo tem que se buscar um timbre mais escuro pra tocar do que vocé€ tocaria
normalmente. Tem um ajuste meio que natural nisto. Outra coisa: o que € um pianissimo de
grupo € o que ¢ um pianissimo de solo? No compasso 11, onde tem esse dedilhado, tipo
bisbilhando lento, uma mudanga de timbre, ¢ algo meio que solistico. Por mais que vocé
esteja pensando no pianissimo, voc€ tem que trabalhar isso de uma maneira mais forte. E
mesmo dentro desta escrita, eu tento definir melhor a diferenga do que ¢ normal e o que ¢
timbrico pela forma que eu entendo a musica. E até a forma que a musica esté estruturada em
compasso e da forma que ela conduzida.

No decorrer do processo eu comecei a dar uma interpretagdo um pouco mais
“romantica”, por exemplo no compasso 22, na forma de conduzir. Procurei produzir uma
sonoridade mais forte, mais solistica neste compasso, sdo coisas que num primeiro momento
eu estava fazendo um pouco diferente. Outro lugar que tive que trabalhar um pouco mais a
sonoridade pra equilibrar com o saxofone foi no compasso 33. Tive que buscar muito mais
cor na flauta, tentar trazer essa cor pra conseguir melhorar a afinacdo. Porque quando vocé
melhora a cor, consegue aproximar a sonoridade da emissdo da cor do outro instrumento e
vocé consegue melhorar afinagdo também. Neste trecho eu estava com um som pouco mais
claro, entdo tive que cobrir tudo (porta 1abio da flauta) um pouco mais, procurei um pouco
mais de volume para equilibrar com ele e até para facilitar a sua vida e nao ficar muito
desconfortavel para ele tocar muito piano, esse tipo de coisa.

Eu ja tinha comentado sobre o compasso 49, que possui um bisbilhando do saxofone,
uma coisa delicada, que vai se juntar a uma coisa bem objetiva da flauta que € o Mi e o Si
bemol e tem um #rilo timbrico ali. Sobre o ataque, nds tinhamos uma questao de jun¢do nos
ataques dos fortes, por exemplo compassos 60 e 61, também no compasso 53, esses ataques
sdo bem importantes em termos do que € tenuto, depois vira um acento. Eu acho que a gente
tentou mostrar um pouco isso. Nao sei se a gente foi muito feliz, mas a gente estava tentando
achar esses pontos de equilibrio no grupo.

8. Qual ¢ a sua opinido sobre as estratégias de ensaio que o grupo adotou?

Eu acho que cada musico que fosse conduzir um ensaio, iria ensaiar de uma forma
diferente de acordo com a sua vivéncia musical. Acho também que a forma que vocé leva o
ensaio ¢ quase como uma questdo cognitiva, no sentido do que ¢ importante para vocé, vocé
acaba trabalhando o ensaio de uma forma que ressalte aquilo que vocé acha que ¢ importante.
Eu acho que tem algumas coisas, por exemplo que é: tocar junto. Eu tenho uma questio na
minha formacao, tudo que eu olho, pode ser a coisa mais complicada tipo Brian Ferneyhough,
eu tento olhar como se eu tivesse olhando pra Mozart, exemplo, isso € necessario soar isso
junto, existe um espacgo, existe um compasso e existe uma frase.

Sobre a condugdo eu acho que foi bem feito, o nosso regente faz esse tipo de coisa
bem-feita. Ele tem essa percep¢do bem cartesiana da obra. Entdo acho que num primeiro
nivel, para meu gosto e dentro da minha vivéncia musical, eu acho que foi bem feito. Eu acho
que isso ¢ uma forma racional de resolver musica. Se vocé tiver um grupo bem heterogéneo,
vocé vai chegar mais rapido em um resultado. Agora eu acho que existe um segundo passo,
que ¢ uma construcao da interpretacdo do grupo. Talvez nesse sentido eu sinto um pouco
falta disso, eu acho que vocé nao controla tanto a performance, eu nao sei te dizer muito bem



126

como funciona. Eu queria decifrar como vocé manipula esses elementos e tal, mas claro, ¢
sempre dentro da parte de um, quem ¢ solo e quem nao €. Esse momento eu gosto sempre da
questao de tocar mais vezes, eu acredito que a musica vai se criando e cada grupo vai
construindo a sua sonoridade. Tem muitos maestros que falam isso, a mesma peca em
orquestras diferentes vai soar diferente, porque a orquestra tem uma sonoridade, e dentro
daquele material que ele tem, ele vai construindo. Eu acho que mesmo sendo a gente
estreando uma peca, a gente precisa tocar mais do comeco ao fim, para ir criando esse
movimento, porque a musica vai se construindo também naturalmente. Assim vocé consegue
manipular melhor as pausas e manipular melhor também esse ‘vai e vem’ da musica Neste
sentido eu senti falta e sempre sinto falta na maioria dos trabalhos em geral de trabalhar o
equilibrio do detalhe e também o detalhe dentro do fluxo natural.

Outra coisa que me preocupa muito ¢ o excesso de combinagdo para a performance.
Combinagdo demais gera erro. As vezes tem que acontecer, claro que respeitando a
caracteristica de cada um, a gente ndo vai sair tocando a tempo e marcando se o saxofonista
esta tocando uma nota grave no instrumento, que ¢ mais pesado para andar. Dentro disso
vocé vai criando uma situagdo musical, onde aquela dificuldade acaba soando de maneira
natural. O objetivo € que o publico ndo perceba que aquilo ¢ dificil, isso tem que soar do jeito
que se pretende soar. Neste sentido eu sinto um pouco de falta, mas n6s fomos muito fiéis ao
texto. Acho que foi um dos melhores processos do grupo, funcionou num 6timo ritmo. Acho
que no concerto a gente estava muito no que estava escrito e acho que foi legal. Gostaria de
tocar mais essa pe¢a. E uma pega que a podemos chegar num nivel muito legal e também a
peca permite isso pois, ela € bem tocavel. Nao ¢ uma peca complicada, ¢ uma pega que pode
entrar no repertorio, porque a escrita ¢ muito funcional, na maioria das vezes nao tem
problema de instrumentagdo, apesar de ser dificil para o saxofone manipular aqueles
pianissimos. No geral ¢ uma peca que contribui muito para o repertério de musica de camara.
Ela te d4 muitas possibilidades expressivas, que ndo trabalhamos tanto assim pelo pouco
tempo de ensaio. Por exemplo no inicio o carater ¢ estatico, as notas sao maiores, antes de
um acento tem uma pausa que te da uma possibilidade de criar esse carater estatico, mas ele
comega a transformar no compasso 22 que tem um movimento pra flauta e depois vai para o
violino. No 25, pela escrita ja ndo € mais o carater estatico, entdo quando chega no compasso
33 ¢ quase um scherzo, acho que a gente deveria ter se permitido realizar mais essas
mudancas, mas isso ¢ um tipo de coisa que acontece naturalmente com mais ensaios e
performances. No fim volta o carater estatico. Acho que € isso, se permitir a interpretacao
das células ritmicas que vai criando mais coloridos para a obra.

9. Para vocé qual foi a maior dificuldade na preparagao da obra dentro do Ensemble?

Em relacdo a peca ¢ a questao do equilibrio, mas tem também a questao da sala. Acho
que a gente da muito pouca importancia nos locais onde ensaiamos e tocamos. Isso muda
muito. Eu ndo acredito que trabalhar numa sala seca seja sempre vantajoso. Acho que isso
ndo vai fazer com que vocé tenha um som melhor. Vocé pode até criar individualmente uma
sonoridade melhor, mas ndo necessariamente aquele lugar propicia um bom desenvolvimento
do grupo e da peca. Acho que esse € o primeiro fator, as vezes ¢ dificil achar esse equilibrio
dentro da nossa sala de ensaio.

Do ponto de vista técnico, pra mim a parte mais complicada foi o final, achar o ponto
de som de ar no compasso 73, que ¢ uma regido um pouco complicada pra dar essa diferenga.
Principalmente no compasso 72, onde estd numa regido aguda e o som de ar ndo funciona
muito bem. A flauta estd muito aberta porque as chaves estdo muito abertas. Na verdade, no
compasso 73 melhora bastante. Por mais que parega uma parte simples, mas ¢ a parte mais
dificil para saber se vocé esta chegando no resultado adequado ou nao. Tem também o
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compasso 64, a questdo da respiragdo que ¢ um pouco dificil de conduzir pelo movimento
lento e também de juntar com a afinacdo do saxofone em seguida.

A digitagdo do compasso 49 era um pouco complicada pra fazer um belo legato que
combinasse com o bisbilhando do saxofone. Eu acho que ¢ basicamente isso. Em termos de
grupo, creio que achar o ponto da movimentacao dos instrumentos graves que ¢ um pouco
dificil.
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Entrevista compositor - 16/04/19

I. Quando um grupo de camara encomenda uma obra para um compositor,
frequentemente o compositor procura conhecer o grupo, o tipo de repertorio, os
instrumentistas... No caso da obra “Ainda que ndo haja brisa nenhuma” vocé conhecia
os musicos individualmente e o Ensemble Mobile. Como foi o processo de
composi¢ao da obra? Que aspectos referentes aos instrumentistas e caracteristicas do
Ensemble Mobile foram levados em consideracao?

Eu ja vi o Mobile aqui ensaiando, assisti concertos do grupo antes € no que me dei
conta que se tratava de um grupo de musicos profissionais que resolviam questdes das mais
diversas naturezas com relagdo a técnicas estendidas, técnicas tradicionais, fraseados claros,
eu me abstrai. A instrumentagdo me foi proposta pelo Felipe Ribeiro, que me encomendou a
obra. Com exce¢do do contrabaixista, os outros musicos eu ja tinha trabalhado diretamente
com eles. A partir deste momento que eu me abstrai, pensei na ideia da obra propriamente.
O que eu queria fazer, a partir de entdo, era realmente a ideia de movimento e do estatico.
Este titulo que eu peguei emprestado do Fernando Pessoa € relacionado com a ideia que ficou
me perseguindo o tempo todo que trabalhei na pega, e € justamente a imagem de uma arvore
parada numa campina, estatica. Ainda que ndo haja brisa nenhuma, a arvore se movimenta e
ha uma série de coisas que podem acontecer. Ali a sua imaginacdo pode voar enquanto vocé
esta contemplando aquela arvore no meio do nada. Toda a minha musica tem uma referéncia
a alguma imagem e a alguma coisa externa, cada vez mais e eu nao tenho problema nenhum
com isso, alias isso virou um pouco o meu mundo. Sobre essa instrumentagdo em si, ela tem
um desafio inerente dos instrumentos. H4 instrumentos com muito som como o saxofone
baritono e instrumentos um pouco mais delicados como o proprio contrabaixo, ¢ também o
violino em algumas passagens. Eu quis justamente encarar o desafio de equilibrar essas
sonoridades.

2. Percebe-se na obra muitos pontos de isorritmia entre os instrumentos; em outras
ocasides, um instrumento se destaca executando uma frase com mais contornos no discurso
enquanto os outros instrumentos possuem linhas mais continuas. Em outras ocasioes,
algumas frases comegam em um instrumento e continuam em outros. Tudo isto sem eliminar
trechos particularmente contrapontisticos. Em algum momento durante a composicao, vocé
imaginou o gesto de execugao dos musicos?

Nao necessariamente. Fiquei muito preocupado o tempo todo com o equilibrio do sax
dentro do grupo de camara, pois, embora eu goste muito do timbre do saxofone baritono, essa
foi a inica questdo. Quanto a todas estas caracteristicas que vocé falou, na verdade elas se
remetem a imagem externa que estd me perseguindo. Na musica isso ndo ¢ palpavel, a ndo
ser que o ouvinte (o significante) esteja induzido. Algo que gosto muito de trabalhar ¢ com
essa dualidade, essa oposicao entre estatico e movimento. Entdo, sobre uma nota prolongada
acontecem outras coisas em outras vozes, com muito movimento € muita articulacdo, isso ¢é
algo que faz parte do meu discurso musical. Ao desenho do contorno da arvore, que uso
alguns recursos que pelo menos para mim fazem sentido. Os stretti na isorritmia que vocé
fala é na verdade para dar pontos de convergéncia na obra, como se fossem eixos e também
fazem referéncia ao tronco da arvore. Com relacdo ao gesto de execucdo dos musicos nao,
isso para mim ficou de lado, ¢ uma coisa abstrata. Eu sei que eles vao fazer, agora como eles
vao fazer fica por conta deles.



