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RESUMO

O presente trabalho aborda a independéncia entre sopro, articulacao e dedilhado da flauta
doce na obra de Luciano Berio, intitulada Gesti (gestos, em italiano), publicada em 1966.
Frans Briiggen, flautista holandés ao qual a obra foi dedicada, a estreou no ano seguinte, em
1967. O objetivo geral da pesquisa consiste em identificar os desafios técnicos das duas
primeiras partes de Gesti, de Luciano Berio, a partir da visdo de quatro flautistas entrevistados
nesta pesquisa. E os objetivos especificos sdo: investigar como esses quatro flautistas
estudaram a pega; identificar, por meio das entrevistas, os desafios técnicos presentes nestas
duas partes da obra; e apresentar estratégias mencionadas pelos entrevistados para superar
cada um dos desafios identificados. A pesquisa ¢ de carater qualitativo e o método utilizado
para a investigacao foi a entrevista semiestruturada. Foram entrevistados quatro flautistas em
trés entrevistas no total: a primeira entrevista realizou-se com dois entrevistados
simultaneamente (E1 e E2) e as segunda (E3) e terceira (E4) entrevistas, com um flautista em
cada. Nessas entrevistas, relataram os desafios técnicos que a obra pode oferecer ao flautista
ao estuda-la, bem como as estratégias que cada um elaborou para supera-los. Dentre estes
desafios, a independéncia entre os aspectos técnicos, a realizagdo das dindmicas indicadas
pelo compositor, as articulagdes e os dedilhados se mostraram como desafios recorrentes nos
relatos de todos os entrevistados. E as estratégias para supera-los foram: apreciar varias
versoes da pecga, com interpretagdes de flautistas diferentes; desmembrar a obra em pequenos
trechos de estudo para trabalhar os elementos técnicos isoladamente; levar em consideragao a
teatralidade e os gestos nos momentos em que os limites da organologia da flauta doce se
impdem, como em situagdes em que hd a indicacdo de dinadmica 7 na regido grave do
instrumento; fazer uso das regras de articulagcdo presentes nos tratados publicados entre os
séculos XVI e meados do XVII para a execucgdo de diferentes configuragdes ritmicas; e, para
os dedilhados do ostinato da primeira parte, utilizar forquilhas e dar preferéncia a regido grave

da flauta para o favorecimento dos harmonicos.

Palavras-chave: Flauta doce. Gesti. Luciano Berio.
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1 INTRODUCAO

O presente trabalho aborda a independéncia entre sopro, articulacdo e dedilhado
da flauta doce na obra de Luciano Berio, intitulada Gesti (gestos, em italiano), publicada no
ano de 1966. Frans Briiggen, flautista holandés ao qual a obra foi dedicada, a estreou no ano
seguinte, em 1967. O interesse pelo tema surgiu a partir de uma performance ao vivo do
flautista Cesar Villavicencio e dos temas discutidos acerca desta obra e do repertorio
contemporaneo da flauta doce na disciplina Literatura da Flauta Doce I (IARTE31310), na
qual, em uma das aulas, ocorreu uma palestra sobre Gesti (1966) apresentada por
Villaviceneio e mediada pela professora Dra. Paula Callegari e, apds estes momentos, pela
apreciacdo da performance de Sarah Jeffery (2016) em seu video "How to play GESTI by
Berio", seguido pelo video de Frans Briiggen quando estreou a obra (Ginneken, 2008). Na
palestra, foi apresentada a estrutura da obra, com sua divisdo em trés partes, as quais, segundo
o palestrante e Jeffery (2016), caracterizam-se pelo modo como os aspectos técnicos foram
explorados e combinados entre si. A forma de dispor e notar esses aspectos na partitura,
especialmente nas duas primeiras partes, chamou a minha aten¢do e me instigou a investigar
os possiveis desafios que o flautista pode encontrar para tocar essa obra, bem como
possibilidades de estratégias para supera-los.

Como mencionado acima, Gesti ¢ dividida em trés partes, das quais a primeira ¢ a
segunda se destacam pela inédita inten¢do de Berio de fragmentar o modo convencional de
tocar a flauta doce. A primeira parte contém um ostinato que deve ser realizado por um
dedilhado — sugerido por Berio ou escolhido pelo intérprete —, simultaneamente a varias
articulagdes, que incluem sons da garganta, da lingua e da flauta, como frulatti, sons cantados
e inspiragdes. Na segunda parte, o ostinato d4 lugar a um glissando constante que acompanha
uma ampla variedade de articulagdes. Finalmente, na terceira parte, sopro, articulacdo e
dedilhado trabalham de forma associada, retomando o modo tradicional de tocar a flauta doce.
No percorrer destas trés partes, o compositor distribuiu as dindmicas em uma escala numérica
de 1 a 7, da mais piano para a mais forte, respectivamente. Com essa obra, Berio promoveu
uma dissocia¢do entre estes trés aspectos técnicos da flauta doce — sopro, articulagdo e
dedilhado — tornando-os independentes entre si até que, paulatinamente, “a tensao dos labios e

posicdes dos dedos 'conciliario' mais %8 (Berio, 1966, p. 3, tradugio nossa).

I'[...] the lip tension and finger position will “agree” more and more” (Berio, 1966, p. 3).
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Tendo em vista que uma das caracteristicas marcantes de Gesti ¢ a dissociagao
entre sopro, articulacdo e dedilhados, define-se como questio de pesquisa: quais sdo os
desafios técnicos, a serem superados pelo flautista doce, que estdo presentes nas duas
primeiras partes de Gesti? Deste modo, o objetivo geral da pesquisa consiste em identificar os
desafios técnicos das duas primeiras partes de Gesti, de Luciano Berio, com base nos relatos
de quatro flautistas entrevistados. E o0s objetivos especificos sdo: investigar como esses
flautistas estudaram a peca; identificar os desafios técnicos apontados pelos entrevistados nas
duas primeiras partes da obra; e apresentar possiveis estratégias, elaboradas por eles, para
superar cada um dos desafios identificados.

Esses aspectos técnicos foram bastante mencionados nos tratados historicos e
métodos do instrumento, desde o século XVI até hoje, os quais instruiram sobre como
coordena-los e combind-los. Portanto, percebe-se que Gesti exige um certo nivel de
virtuosismo que “nasce frequentemente de um conflito, de uma tensdo entre a ideia musical e
o instrumento, entre o material e a matéria musical” (Berio, 1988, p. 76), o que Berio utilizou
para tracar a linha de pensamento da obra, que se assemelha a proposta de suas Sequenze:
Sequenza I (1958) para flauta transversal, Sequenza Il (1963) para harpa, Sequenza 111 (1965)
para voz feminina, Sequenza IV (1965) para piano, Sequenza V (1966) para trombone,
Sequenza VI (1967) para viola, Sequenza VII (1969) para oboé, Sequenza VIII (1976) para
violino, Sequenza 1X (1980) para clarinete, Sequenza X (1984) para trompete e ressonancia do
piano, Sequenza XI (1987) para violao, Sequenza XII (1995) para fagote, Sequenza XIII
(1995) para acordedo e Sequenza XIV (2002) para violoncelo?. De acordo com Penha e Ferraz
(2017, p. 4), “o flautista holandés Frans Briiggen, a quem a peca ¢ dedicada, sugere que a
peca seja pensada como uma pequena Sequenza” € em seu artigo intitulado "A flauta doce
historicamente informada", Villavicencio (2011, p. 310, grifo do autor) se refere a obra como

uma "Sequenza para flauta doce", ideia que serd ampliada mais adiante neste trabalho.

2 Algumas Sequenze tiveram outras versdes com modificagdes no tipo de escrita, como a Sequenza I (1992) que
foi reescrita em “notagdo ritmica”, ou que foram escritas para outros instrumentos com nomenclatura semelhante
as suas relativas: Sequenza VIIb (2000) para saxofone soprano, Sequenza IXb (1981) para saxofone alto,
Sequenza IXc (1980) para clarinete baixo e Sequenza XIVb (2004) para contrabaixo acustico.
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1.1 A historicidade dos aspectos técnicos da flauta doce

Os aspectos técnicos relativos ao sopro, a articulacdo e ao dedilhado foram
descritos e explorados desde o século XVI na literatura da flauta doce. Em 1511, Sebastian
Virdung, no seu tratado Musica getutscht und auszgezogen, apresentou uma ilustragdo com os
dedilhados de trés tamanhos de flautas — baixo em fa (Bassus), tenor em do (Tenor) e soprano
em sol (Discant). Além disso, explicou como soprar e “[...] como coordenar as articulacdes...
junto aos dedos™® (VIRDUNG, 1511 apud LASOCKI, 1995, p. 120, traducio nossa). Pouco
depois, Martin Agricola em Musica instrumentalis deudsch (1529), fez uma apresentagdo
semelhante a de Virdung, porém demonstrou quatro tamanhos de flautas: Discant, Altus,
Tenor e Bassus. Apesar de ter ilustrado os dois instrumentos do meio (A/tus, Tenor) com uma
pequena diferenga de tamanho na xilogravura, indicou na tabela que eles possuem o mesmo
dedilhado. Posterior a estes, Silvestro Ganassi dal Fontego foi pioneiro na tratadistica da
flauta doce ao aprofundar a discussdo sobre a emissao do som, articulagdo e dedilhado em seu
tratado intitulado La Fontegara (1535). Nele, Ganassi também apresenta desenhos do
instrumento para indicar quais orificios devem ser fechados ou ndo, a partir da coloragao

destes furos. Tettamanti (2010), explica que:

[...] furos pintados de preto designam os lugares onde colocar os dedos para fazer
determinada nota, ¢ por consequéncia, furos ndo pintados devem permanecer
abertos; os meios furos estdo pintados pela metade e em seus lados, para certificar-se

[73e L]

de que ndo ¢é apenas um erro da imagem, o autor coloca a letra “m”, de metade.
(Tettamanti, 2010, p. 136).

Nesse tratado, Ganassi também declarou que a flauta doce tem como referéncia a
voz humana para a emissao sonora ¢ ¢ o melhor instrumento para imita-la (Tettamanti, 2010,
p. 159), pois tem a mesma fonte de emissdo sonora que ¢ o fluxo de ar (sopro). No que diz
respeito a articulacdo, Ganassi expode trés tipos: “[...] cru e aspero: te ke, te ke, te ke;
intermediario: te re te re te re; e agradavel ou plano: le re le re le re [...]” (Tettamanti, 2010, p.
164). Estas articulacdoes sdo consideradas completas, pois utilizam-se de duas silabas
diferentes. E “te te te, ou de de de” (Tettamanti, 2010, p. 164) sdo articulagdes incompletas

devido a utilizagdo de apenas uma silaba. Estas foram indicadas pelo autor com as primeiras

3 [...] how to coordinate the articulations ... along with the fingers (VIRDUNG, 1511 apud LASOCKI, 1995, p.
120).
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letras de cada silaba, ¢ttt e d d d d e a articulagdo completa com toda a silaba: te che, te che,
te che (Tettamanti, 2010, p. 164).

No século XVII, Bartolomeo Bismantova e Etienne Loulié também discorreram
sobre a articulagdo na flauta doce. No manuscrito Compendio musicale (1677), Bismantova
apresentou um sistema de silabas de acordo com as figuras ritmicas e o carater da melodia.

Conforme sintetizado por Lasocki (1995):

A articulag@o direta (de) ¢ usada para todos os valores de nota, da breve a colcheia; a
articulac@o reversa (de re le re), para colcheias, semicolcheias e fusas; outros dois
tipos de silabas (de che e der ler) sdo menos usadas, exceto (curiosamente pela
primeira) acompanhando em estilo cantabile. O que é novo é a importancia dada a
articulagdo suave (lingua legata), ou pares de notas ligadas: de a de a de a [..]*
(Lasocki, 1995, p. 125, tradug@o nossa).

No Méthode pour apprende a jouer de la fliite douce (1694), Loulié indica dois
tipos de articulagdes: tu tu ru tu e tu ru tu ru. Estas foram posicionadas abaixo de cada nota e
indicadas, também, pela primeira letra de cada silaba: ¢ ¢ » t e ¢ » t . Em seu estudo sobre
fontes setecentistas para a pratica da flauta doce, Vieira (2014, p. 75) esclarece que, para
Loulié, “o golpe de lingua tem que ser realizado pela silaba TU e que deve ser dado em cada
nota, mas [ele] relata que alguns sons podem ser tocados com a silaba RU”.

Ainda no século XVII, devido a popularidade da flauta doce, houve um grande
nimero de publicagdes de métodos e tutores instrumentais com o proposito de oferecer
instrucao basica para tocar o instrumento como, por exemplo: A vade mecum for the lovers of
musick, Shewing the excellency of the rechorder (1679), de John Hudgebut, The most pleasant
companion (1681), de John Banister, The genteel companion (1683), de Humphrey Salter
(Mohlmeier; Thouvenot, 2007) e The delightful companion (1686), de John Carr. Estes
métodos tinham como objetivo instruir os primeiros passos para tocar a flauta doce. Neles, ha
explicacdes sobre a teoria basica da musica, emissao do som e os dedilhados do instrumento,
indicados abaixo de cada nota nas ligdes, no formato de uma tablatura. Contudo, nestes quatro
métodos histéricos ndo ha indicagdes de articulagdo como feito por Loulié.

No século XVIII, Jacques Martin Hotteterre publicou seu Principes de la fliite

traversiere, de la flite a bec et du haut-bois, em 1710. Como indicado no titulo, Hotteterre

4 The direct tongue (de) is used for all note-values from a breve to a quaver; the reverse tongue (de re le re), for
quavers, semiquavers and demisemiquavers; two other types of syllables (de che and der ler) are little used,
except (curiously for the first one) in accompanying in cantabile style. [...] the smooth tongue (lingua legata), or
slurred pairs of notes: de ade a de a [...] (LASOCKI, 1995, p. 125).
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dedicou este tratado para trés instrumentos: flauta transversal, flauta doce e obo¢. Na primeira
parte (Traité de la fliite traversiere), o autor explica sobre a articulagdo. No caso de
Hotteterre, as silabas indicadas sdo tu e ru, combinadas da mesma forma descrita por Loulié.
No que diz respeito ao dedilhado, dentro do capitulo dedicado a flauta doce, Hotteterre
utilizou uma tablatura que diverge tanto do sistema numérico utilizado por Virdung e
Agricola, quanto o de coloragdo dos orificios usado por Ganassi. Nessa tablatura, Hotteterre
expos todas as notas da extensdo da flauta doce contralto no pentagrama, indicadas com base
na clave de sol na primeira linha, e abaixo do pentagrama, desenhou linhas correspondentes a
cada um dos furos de uma flauta desenhada do lado esquerdo, nas quais sdo posicionados
circulos brancos ou negros para indicar os furos da flauta que devem ser fechados ou
permanecer abertos em cada uma delas. O mesmo sistema ¢ utilizado algumas péginas depois
para indicar também os dedilhados dos trinados na flauta doce. Também, no capitulo IV — Des
flattements et des battements (Hotteterre, 1710, p. 41-43), o autor descreveu dedilhados para
os vibratos de dedo (flattement) que devem ser realizados em notas longas, os quais sdo
executados com o sombreamento dos orificios por meio do movimento ascendente e
descendente dos dedos, semelhante ao de um trinado.

Estes aspectos técnicos também sdo abordados pelo autor alemao Johann Joachim
Quantz, que explicou a realizagdo das articulagdes na flauta transversal no sexto capitulo do
seu tratado Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen (1752), as quais também
sdo validas para a flauta doce. Neste capitulo, Quantz apresentou exemplos em forma de
pequenos exercicios técnicos nos quais indicou as silabas de articulagdo embaixo de cada
nota, como i ti, ti di, di di, ti ri, vi ti, ti di ri, did’ll did’ll, entre outras possibilidades. A ultima
articulagdo descrita, “did’ll”, indica uma articulacdo dupla para possibilitar maior agilidade
em passagens rapidas (Quantz, 2001, p. 107). A maioria dos métodos de flauta doce
modernos, no entanto, parecem nao incluir esta articulacdo e o mais comum ¢ encontrar as
silabas te ke, tu ku, da ga ou du gu. Um dos provaveis motivos, segundo Frangois Lazarevitch
(2023, 05:22 min.), em uma conversa com Clément Lebrun, ¢ que se trata de uma silaba
especifica de linguas anglo-saxonicas. Apesar de muitas das instrugdes técnicas dadas por
Quantz serem aplicaveis a flauta doce, o tratado ¢ destinado a flauta transversal e, por isso,
nao foram descritos dedilhados da flauta doce.

No que diz respeito a emissdo do som na flauta doce, encontramos duas
tendéncias principais nas fontes mencionadas anteriormente. Alguns autores, como Virdung,

Agricola, Ganassi, Salter e Carr, expressam que a flauta doce ¢ o instrumento mais proximo
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da voz humana e, por isso, ela serve de modelo para a sonoridade do flautista. Embora Quantz
ndo se refira especificamente a flauta doce, ele também estabelece na voz humana o
parametro para a emissao do som nos instrumentos de sopro de madeira. E outros autores,
como Hudgebut e Hotteterre, exaltam a dogura e suavidade do som do instrumento para
orientar que se deve soprar gentilmente para a produgao do som.

Como ¢ possivel perceber, alguns dos tratados e métodos histéricos apresentaram
tablaturas e/ou ilustragdes da flauta doce com a pintura ou nao dos orificios do instrumento
para indicar os dedilhados, nos quais os furos pintados indicam que eles devem ser fechados e
os brancos, os que devem permanecer abertos. Também relataram sobre a voz humana como
referéncia para a produ¢do do som (sopro) na flauta doce. Com relacdo as articulagdes, os
autores explicaram as combinagdes de silabas que podem ser utilizadas, que sdo indicadas nos
exemplos musicais, geralmente, abaixo de cada nota da partitura e sua aplicabilidade de
acordo com a célula ritmica e com o carater da musica. Portanto, dado que cada nota possui
uma articulacdo, entdo cada articulacdo deve ser realizada em associacdo com o dedilhado

especifico daquela nota.

1.2. A musica para flauta doce no século XX e o repertorio da vanguarda

Durante a segunda metade do século XVIII até o fim do século XIX, a flauta doce
caiu em desuso, sendo que as evidéncias de que o instrumento continuou existindo apontam
para uma pratica doméstica e de musicos amadores. Esse panorama comegou a mudar quando,
no final do século XIX e inicio do XX, Arnold Dolmetsch (1858-1940) tocou em varios
concertos, realizou palestras e construiu instrumentos antigos, dentre eles a flauta doce. Além
dele, seu filho Carl Dolmetsch (1911-1997) e outros musicos® do periodo incentivaram, de
diferentes maneiras, o retorno da flauta doce ao cendrio musical. Assim, a partir deles, houve

um crescente interesse na producao de flauta doce por parte de Peter Harlan (1898-1966), o

5 Alguns flautistas que também fomentaram a redescoberta da flauta doce: Walter Bergmann, Freda Dinn,
Christopher Welch, John Fin, John Radcliffe, J. L. Bedford, Rudolph Dolmetsch, Miles Tomalin, Edgar Hunt,
Manuel Jacob, Gustav Scheck, Willibald Gurlitt, Ferdinand Conrad, Linde Hoffer-von Winterfeld, Hildemarie
Peter, Hans-Conrad Fehr, Hans-Martin Linde (O’Kelly, 1995; Thomson, 1995).
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qual “iniciou a produgido em massa de flautas doces”® (Hunt, 1949, p. 49, tradugio nossa) e
modificou o dedilhado convencional barroco para o germanico’.

Em poucas geragoes, apds esse redescobrimento do instrumento, houve um novo
impeto na producdo musical para a flauta doce. O repertério contemporaneo de vanguarda
surgiu da iniciativa de se criar novas possibilidades sonoras e estéticas na segunda metade do
século XX. O texto de Eve O’Kelly intitulado The recorder revival ii: the twentieth century
and its repertoire (1995) nos d4 uma nogao do percurso do ressurgimento da flauta doce no
século XX e apresenta exemplos de obras que contribuiram para a criagdo de um novo
repertério, de novas sonoridades no instrumento e de como a flauta doce tornou-se um
instrumento que ndo ¢ mais voltado, exclusivamente, para o repertério antigo.

Entre possiveis fatores que contribuiram para essa onda de criagdo de novo
repertorio para o instrumento, a autora menciona alguns: a necessidade de composi¢des, com
carater didatico para possibilitar a aprendizagem do instrumento em diferentes niveis; a
experiéncia e exploracdo de novos timbres e sonoridades caracteristicos da musica
contemporanea de vanguarda; a atuacdo do compositor, como flautista, em grupos dedicados
a interpretacdo musical; as inimeras possibilidades sonoras e expressivas da flauta doce; ¢ a
proximidade do compositor com algum flautista, cujo trabalho colaborativo tende a resultar
em composi¢des que respeitam as caracteristicas do instrumento (O'Kelly, 1990).

Ao abordar o repertorio produzido na década de 1960, O’Kelly (1995, p. 158)
assinala quatro obras que possuem caracteristicas vanguardistas (avant-garde), todas
compostas para a flauta doce contralto. Uma delas ¢ Muziek (1961), de Rob du Bois, que
utiliza a escala de doze notas e “linha de notas” que o compositor escolhe para serem
evidenciadas em um dado trecho da obra. A autora, em seu livro The recorder today (1990),
considera que o principal aspecto que a torna uma obra da vanguarda sdo os “ritmos
complexos e padrdes atonais estranhos™® (O’Kelly, 1990, p. 51, tradugio nossa). Outra obra ¢
Mutazioni (1962), de Jiirg Baur, que “consiste em um tema e catorze variagdes™ (O’Kelly,

1990, p. 52, traducdo nossa), as quais tendem a parecer improvisos devido a liberdade de

61...] who set about the mass production of recorders (Hunt, 1949, p. 49).

7 No primeiro, o fi natural da flauta soprano (ou si bemol da contralto), por exemplo, é executado em posigdo de
forquilha na mao direita (0123467), enquanto as flautas de Harlan utilizam o dedilhado sem forquilha (01234),
semelhante ao dedilhado da flauta transversal moderna. Nessa numeragdo, 0 indica o polegar esquerdo, 1, 2 e 3,
os dedos indicador, médio ¢ anelar da mdo esquerda, respectivamente, ¢ 4, 6 ¢ 7, os dedos indicador, anelar e
minimo da mio direita, respectivamente.

8[...] complex rhythms and awkward atonal patterns (O’KELLY, 1990, p. 51).

91...] consists of a theme and fourteen variations (O’KELLY, 1990, p. 52).
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interpretagdo. A terceira obra a que a autora se refere ¢ Sweet (1964), de Louis Andriessen, na
qual ¢ introduzida a musica eletroactstica. Nela, o compositor exige do intérprete certo nivel
de virtuosidade e, na opinido de O’Kelly (1990, p. 53, tradug¢do nossa), o compositor “zomba
da tradicional imagem pastoral da flauta doce”!®, devido ao trocadilho da palavra inglesa
sweet, cujo significado se refere tanto a suavidade e dogura do som do instrumento, como faz
alusdo ao nome do instrumento em diversas linguas latinas (flauto dolce, flauta dulce, flute
douce ¢ flauta doce). Além disso, a pronuncia, se aproxima da palavra suite, que faz
referéncia a suite de dangas do periodo barroco. Finalmente, O’Kelly (1990, p. 53) cita Gesti
(1966), de Luciano Berio. De acordo com a autora, a primeira parte desta obra transforma o
sopro, articulagdo e dedilhado em aspectos técnicos independentes entre si. A partir da
segunda parte, estes aspectos comecam a se unir gradualmente até chegar na terceira parte, em

que se combinam novamente, como no repertorio historico do instrumento:

[...] a peca separa as funcgdes de respiracdo, articulagdo e dedilhado, os quais o
instrumentista investiu tantos anos aprendendo a coordenar e, tendo explorado as
possibilidades sonoras assim reveladas, as refine apenas no final da obra.!' (O’Kelly,
1995, p. 158, tradug@o nossa).

No século XX, especialmente a partir da década de 1960, ha uma grande produgao
de métodos para flauta doce com exercicios que incluem tanto o repertdrio historico quanto o
repertdrio contemporaneo. Janaina Nobrega (2014) analisou quatorze métodos produzidos
entre 1954 e 1995, dos quais nove abordam o repertorio histérico e os outros cinco incluem
algo do repertorio contemporaneo do instrumento, a exemplo dos métodos The virtuoso
recorder, Solo pieces for treble recorder (Linde, 1985); Method for the treble recorder with
duets for students and teacher (Giesbert, 1957); Three exercises for alto recorder (Boeke,
1978); Eight one-page pieces, for two descant recorders (Busch, 1993); e Método completo
para flauta dulce contralto (Videla, s.d.). Estes sdo apenas alguns exemplos de métodos que
introduzem o flautista a linguagem musical contemporanea, na qual pode existir a auséncia de
formula e divisdo de compasso, glissandi, notas sem ritmos definidos, dedilhados alternativos,

frulato, grupos de notas rapidas e o uso da voz (Nobrega, 2014, p. 67-70).

197...] mocks the traditional pastoral image of the recorder (O’KELLY, 1990, p. 53)

11 1...] the piece separates the functions of breathing, tonguing and fingering which the player has spent so many
years learning to coordinate and, having explored the sound possibilities thus revealed, reunites them only at the
end of the work (O’KELLY, 1995, p. 158).



20

No Brasil, ha publicagdes, na sua maioria, em que a flauta doce consta como um
instrumento mediador da musicalizacio (educacio musical)'?, especialmente a infantil, e

3 envolvendo este instrumento

trabalhos académicos relacionados com a musica antiga'
musical. No que tange a musica contemporanea, as pesquisas tendem a abordar o repertdrio
da flauta doce, bem como as técnicas estendidas do instrumento. Os trabalhos de Nobrega
(2012; 2014), por exemplo, tratam do aprendizado das técnicas estendidas do instrumento
com discentes do curso de flauta doce da Universidade Federal de Uberlandia (UFU), os quais

ja possuiam conhecimento do repertério e da técnica tradicional do instrumento (Nobrega,

2012, p. 19-20), e o outro teve como objetivo geral

descrever: quais sdo as habilidades técnicas desenvolvidas no estudo do repertorio
contemporaneo; de que forma esta pratica influencia na execugdo do repertorio
antigo; e como congciliar o estudo dos dois repertérios de modo que um contribua na
execugdo do outro. (Nobrega, 2014, p. 1).

Outro trabalho relacionado ao repertdrio contemporaneo ¢ o de Daniele Barros
(2010), que visou “determinar o desenvolvimento da flauta doce no Brasil do século XX,
enfocando a evolugdo do seu repertorio e os elementos relacionados a esse processo” (Barros,
2010, p. 18). Alguns destes elementos sdo as técnicas estendidas, as quais foram organizadas
e descritas conforme dez categorias — dedos, articulagdo, sopro, vibrato, multifonicos,
movimentos aleatorios, grupos de intervalos rapidos e irregulares, efeitos, modificagdes no

instrumento, duas flautas e um so6 flautista (Barros, 2010, p. 30-37). David Castelo (2018)

12 A pesquisa "Banco de dados: a flauta doce em publicagdes brasileiras da area de musica" (Callegari, 2015)
mapeou 87 trabalhos publicados entre 2000 e 2013 que tém a flauta doce como foco de investigacdo. Dentre
eles, 73 textos relacionam a flauta doce com a educag@o musical, nos quais os autores discutem tematicas como:
o uso do instrumento em projetos de inclusdo social e para a terceira idade; o uso em escolas regulares; refletem
sobre a utilizacdo e/ ou constru¢do de métodos e de material didatico; refletem sobre a construc¢do e escolha do
repertorio (com destaque para a musica brasileira e a contemporanea); relatam o desenvolvimento de praticas
que equilibram atividades de composi¢do, execugdo e apreciacdo musical; discutem trabalhos realizados em
estagios e praticas de ensino, em projetos de extensdo universitaria ¢ agdes que visaram a pratica musical em
conjunto e que resultaram na formacdo de um conjunto de flautas; relatam a construcdo de um software
educativo musical e discutem problemas da EAD; descrevem a realizagdo de encontros de flauta doce em uma
escola especifica de musica; e discute sobre a dupla funcdo da flauta doce (como instrumento de educacdo
musical e instrumento solista).

13 Na mesma pesquisa (Callegari, 2015), foram levantados 13 trabalhos académicos em que a flauta doce é
abordada no ambito da musica antiga, dentro das subareas de musicologia e praticas interpretativas com o
objetivo de: compreender o surgimento da flauta doce no Brasil, especificamente em Sdo Paulo; discorrer sobre
o movimento holandés HIP (Historically Informed Performance) importado para o Brasil por flautistas
brasileiros e discutir o conceito de performance historicamente informada; traduzir um tratado italiano de flauta
doce para o portugués; discutir sobre os gostos reunidos e estilos na obra de Telemann; estudar trés tratados
historicos a fim de investigar as diferentes formas de articulagdo na flauta doce, de acordo com o estilo, italiano
ou francés; compreender o uso da flauta doce nas obras de um compositor especifico; e traduzir para o
portugués, parcial ou totalmente, trés tratados (dois italianos e um franceés).
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também se debrugou sobre as técnicas estendidas presentes no repertério contemporaneo do
instrumento, mas buscou “demonstrar [a técnica estendida] como elemento veiculador da
expressao musical” (Castelo, 2018, p. 17). Em suma, notou-se que estes escritos t€tm como
foco a aprendizagem da técnica estendida da flauta doce e sua presenga no repertério do
instrumento. Neste contexto, destaca-se o trabalho de Claudia Freixedas (2015), pois parece
ser o unico que trata dessa relagdo entre o repertorio contemporaneo e as técnicas estendidas
da flauta doce no ambito da musicaliza¢do infantil e da iniciacdo ao instrumento, conforme
declarado em um de seus objetivos especificos: “introduzir técnicas estendidas, diferentes
formas de grafia musical e composi¢des eruditas contemporaneas para flauta doce desde o
inicio do aprendizado” (Freixedas, 2015, p. 18, grifo nosso).

Como pode ser observado no exposto acima, tanto os tratados historicos quanto os
métodos do século XX fazem com que o flautista desenvolva, mesmo nas chamadas técnicas
estendidas do instrumento, a coordenacao entre a emissao do som, o dedilhado ¢ a articulagao,
sendo necessario um longo periodo de tempo para que estes aspectos se consolidem no
processo de aprendizado e na pratica instrumental do flautista doce (O’Kelly, 1995, p. 158).
E, a partir destes documentos historicos € métodos, uma abordagem comum nos trabalhos
académicos mencionados ¢ descrever como executar as técnicas tradicional e contemporanea
que sdo recorrentes no repertdrio do instrumento, mas nenhum deles se propds a investigar as
dificuldades técnicas que uma obra especifica pode impor ao intérprete em seu estagio de

estudo.

1.3. Gesti

Gesti (1966) ¢ uma obra para flauta doce contralto solo, com duragdo aproximada
de 7 minutos. Como mencionado anteriormente, foi dedicada ao flautista Franz Briiggen, que
colaborou com Berio durante o processo de composi¢ao e fez sua estreia. Ela esta estruturada
em trés partes. Na primeira, depara-se com a caracteristica principal da pega, que ¢ a quebra
da historicidade relativa a técnica da flauta doce, ou seja, logo no inicio, Berio propde uma
independéncia total entre sopro, articulacdo e dedilhados. A obra ¢ iniciada com um dedilhado
em ostinato, sem interferéncia do sopro e da lingua. Berio oferece uma sugestao de dedilhado
para esse ostinato (que pode ser observado na Figura 1, a seguir), mas também indica que o

flautista tem liberdade para criar seu proprio ostinato.
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Figura 1 - Dedilhados sugeridos por Berio para o ostinato

— ?

Fonte: Berio (1966, s/p)

Ainda na primeira parte, chama atencdo a grafia proposta por Berio,

exemplificada na figura a seguir:

Figura 2 - Inicio da primeira parte

For Frans Brueggen

GESTT t9es)

Fingers

Fonte: Berio (1966, s/p)

Na parte superior, a partitura indica o que ¢ realizado pela boca do flautista, por
meio de diversos tipos de articulagdes e efeitos que sdo representados por diferentes tipos de
circulos (brancos, pretos, cortados, preenchidos com uma bolinha) e figuras de pequeno valor,
semelhantes a nota¢do de appoggiatura, dentro de ciclos de 3 segundos, que remetem a ideia
de compasso; e na parte inferior, o compositor dispde uma longa linha pontilhada que assinala
a duragdo da realizag¢do do ostinato. Essa primeira parte ¢ finalizada quando a linha pontilhada
do ostinato ¢ interrompida, o que coincide com um ciclo de 5 segundos, no qual ¢ incluido um
pequeno pentagrama que da ao flautista uma referéncia das alturas desejadas, embora, nesse
ponto, ndo haja indicacdo de nenhuma clave, como pode ser observado na figura a seguir

marcado em azul.
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Figura 3 - Indicacio de alturas relativas (azul) e dedilhados para o glissando (vermelho)

ﬁ; — z"Ca r————

Fonte: Berio (1966, p. 5)

A partir dai tem inicio a segunda parte da obra. Conforme observa-se na figura 3,
a parte de cima da partitura mantém o mesmo esquema de notagdo ritmica, mas com ciclos
mais curtos, com duracao de 2 segundos. Na parte de baixo, ao invés do ostinato representado
por uma linha pontilhada, observa-se um longo glissando, cuja direcdo ¢ representada por um
grafico desenhado dentro de 4 linhas que se assemelham a pauta musical. Antes de iniciar
essas 4 linhas, o compositor inclui uma pequena figura de um pentagrama com a clave de sol
— destacado em vermelho — e com algumas notas que fornecem uma referéncia inicial para
que o flautista possa estruturar as alturas e os movimentos de subida e descida melddica de
seu glissando. O final da segunda parte ¢ anunciado por algumas pausas, como as que podem

ser visualizadas em verde no exemplo da figura a seguir.
Figura 4 - Pausas no final da segunda parte (verde)
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Fonte: Berio (1966, p. 7)

A transi¢do da segunda para a terceira parte da obra, também presente na figura
acima, ¢ marcada pela jung¢do da parte de cima e da de baixo da grafia, formando uma tnica
pauta musical que terminard em um mi bemol agudo em frulato que finaliza o glissando e, ao
mesmo tempo, inicia o trecho final da peca, que ¢ caracterizado pela notagdo musical

convencional, na qual ¢ indicada a duracdo metronomica da colcheia (72 bpm). Na ultima
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parte da peca, observa-se um uso menos frequente de efeitos do que nas duas partes
anteriores, além de uma grande complexidade ritmica, com presen¢a marcante de diversos
tipos de quidlteras. Dessa forma, o compositor retoma a sincronia dos elementos técnicos
inicialmente dissociados.

Ao longo de toda a peca, as dindmicas sdo notadas numericamente e distribuidas
em uma escala de 1 a 7, do mais piano ao mais forte, respectivamente, com a presencga
ocasional de sinais de crescendo e decrescendo e algumas mudancas bruscas de dinamica,

como de 6 ou 7 para 1.

Figura 5 - Notacdo das dindmicas
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Fonte: Berio (1966, s/p)

Embora o catalogo de Berio ndo inclua Gesti entre as suas Sequenze, é possivel
observar diversas caracteristicas desta obra para flauta doce que se assemelham aos processos
composicionais utilizados no ciclo das Sequenze. Iniciado pela Sequenza I (1958), para flauta
transversal e concluido com a Sequenza XIV (2002), para violoncelo, este ciclo de obras
coloca em evidéncia o conceito de virtuosismo consciente que, para Berio, ndo se limita a
agilidade técnica de execucdo (Gallo, 2015, p. 96-97). Embora, a agilidade técnica seja
relevante ao discurso musical, para o compositor, o virtuosismo deriva da “novidade e [da]
complexidade do pensamento musical proporem mudangas na relagdo com o instrumento,
inclusive com alguma solugdo técnica inédita” (Gallo, 2015, p. 97). Deste modo, Berio indica,
através destas mudangas, um didlogo do intérprete com a historia do instrumento por meio da
“dissociacdo de comportamentos para depois reconstrui-los, transformados, em unidades
musicais” (Gallo, 2015, p. 97). Portanto, pode-se considerar, por meio dessa linha de
pensamento de Berio acerca do virtuosismo consciente, que Gesti poderia ser uma das

Sequenze, apesar de ndo ser intitulada dessa forma (Villavicencio, 2011, Penha; Ferraz, 2017).



25

No que se refere aos escritos sobre o pensamento musical de Berio, o proprio
compositor colaborou com uma entrevista realizada por Rossana Dalmonte a respeito da
musica contemporanea (Berio, 1996 [1981]). Durante esta conversa, utilizou tanto as suas
obras como as de outros compositores para explanar o seu pensamento composicional e, em
consequéncia disso, as suas intengdes dentro de suas composi¢des. De acordo com ele, “o
melhor modo de falar de si mesmo é falar dos outros [compositores]”'* (Berio, 2013, p. 476,
traducao nossa). Isto é, quando ele comenta diretamente sobre as suas obras, ele relaciona um
assunto ou tema derivado de uma composicao de outrem com uma das suas (Uvietta, 2011, p.
200). Dentro da literatura consultada, percebeu-se que as Sequenze sdo as composi¢des mais
investigadas de Berio e com maior proximidade da proposta musical de Gesti. Portanto, este
trabalho se utilizou das informag¢des que fazem referéncia a este conjunto de composi¢des que
se destacou no repertério beriano, a fim de compreender as questdes técnico-instrumentais e
musicais em que a obra esta envolvida.

Para compreender a relagdo entre o titulo da obra, Gesti (“gestos”, em italiano), e
os elementos musicais utilizados pelo compositor, Marco Uvietta (2011) trouxe a luz a

poética de Berio, na qual

A ideia de gesto esta intimamente ligada ao conceito de intencionalidade. Se a
“intencionalidade”, como conceito filoséfico, é a variavel que modula a gama de
relagdes possiveis entre consciéncia e objeto, o gesto € sua expressdo dindmica: € o
ato com o qual a intencionalidade, enquanto atribui¢do de sentido a experiéncia da
realidade, se manifesta como processo formal em poténcia'® (Uvietta, 2011, p. 221,
tradug@o nossa).

No caso de Gesti, estas “relagdes possiveis entre consciéncia e objeto” estdo
atribuidas as escolhas feitas pelo intérprete (consciéncia) levando em consideragdo as
caracteristicas organologicas da flauta doce (objeto).

Por fim, acerca da interpretagdo de Gesti, Villavicencio (2011) descreveu sua
experiéncia com a obra relacionada ao conceito de interpretacdo historicamente informada e a
certos aspectos organologicos do instrumento. Nesta experiéncia, a sua flauta doce contralto,

devido a um acidente, teve de ser substituida por outra feita por Dolmetsch, emprestada a ele,

141...] il modo migliore di parlare di se stessi & parlare degli altri [...] (Berio, 2013, p. 476).

15 1’idea di gesto & strettamente connessa al concetto di intenzionalitd. Se I’«intenzionalitd», come concetto
filosofico, ¢ la variabile che modula la gamma di possibili rapporti fra coscienza e oggetto, il gesto ne ¢
I’espressione dinamica: ¢ I’atto con cui I’intenzionalita, in quanto attribuzione di senso all’esperienza della
realta, si manifesta come processo formale in potenza (UVIETTA, 2011, p. 221).
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cujo canal de ar era maior do que o da sua flauta danificada, o que favoreceu a performance
da obra “porque ele exerce menos resisténcia ao sopro e produz mais harmdnicos”
(Villavicencio, 2011, p. 320), em concordancia com os “ricos harmonicos”!¢ (Berio, 1966, p.
3), requisitos fundamentais descritos por Berio, no prefacio de Gesti, para a execugdo da

primeira parte da obra.

2 METODOLOGIA

De acordo com os objetivos geral e especificos apresentados anteriormente na
introducdo deste trabalho, a pesquisa ¢ de carater qualitativo, pois visa a “construcdo de
[estratégias] plausiveis” (Nova, 2020, p. 81), isto &, as estratégias utilizadas pelos flautistas
para o estudo de Gesti, objeto de estudo dessa investigacdo, para superagdo dos desafios
encontrados por eles e alicercadas na bibliografia consultada. Por meio desta abordagem,
contextualizou-se o uso das técnicas convencional e estendida da flauta doce na musica
contemporanea e incluimos Gesti na linha de pensamento das Sequenze de Luciano Berio. O
método utilizado para a coleta de dados na pesquisa foi a entrevista semiestruturada, pois ela
permite “usar um roteiro predefinido minimo, que pode incluir novas perguntas ou questdes
reformuladas no decorrer da conversa” (Silva, 2020, p. 84). Neste sentido, o pesquisador
dispde de um roteiro de entrevista formulado com perguntas abertas, mas, no decorrer da
entrevista outras questdes acerca de diversas tematicas podem apareceram sem prejudicar os
objetivos da pesquisa.

A pesquisa foi executada em trés etapas. Na primeira delas, procedeu-se a
pesquisa bibliografica que foi baseada em trés tematicas: 1) a historicidade dos aspectos
técnicos da flauta doce (emissao do som, dedilhados e articulagdes); 2) a musica para flauta
doce no século XX, com destaque para o repertério da vanguarda (avant-garde); e 3) Gesti
(1966) e as Sequenze de Luciano Berio. Nesse sentido, a pesquisa bibliografica forneceu a
base para a elaboragdo do roteiro das entrevistas que foram realizadas na segunda etapa da
pesquisa. Nesta pesquisa bibliografica, foi possivel compreender as preliminares historicas do
ressurgimento da flauta doce na virada do século XIX para o XX (O’Kelly, 1990;

O’Loughlin, 1982; Hunt, 1949), o pensamento beriano e sua presenca nas Sequenze (Gallo,

16 [...] rich harmonics (Berio, 1966, p. 3).
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2015, Penha; Ferraz, 2017, Villavicencio, 2011) e explicagdes acerca de cada parte da obra,
bem como uma performance dela (Jeffery, 2016, Villavicencio, 2011,) O video de (2016)
contribuiu na coleta de dados a partir com as opinides dadas no tocante a execugao de alguns
elementos técnicos de Gesti, como a sua sugestdo de dedilhado do ostinato da primeira parte
de Gesti (Jeffery, 2016, 04:36 min.), o qual foi utilizado para questionar os entrevistados
sobre as caracteristicas técnicas do dedilhado sua eficacia no processo de estudo. Deste modo,
notou-se que seria necessario investigar as estratégias que elaboraram para superar o desafio
dos dedilhados. Assim, essa etapa da pesquisa foi ‘“elaborada com base em material ja
publicado” (Gil, 2019, p. 28) com relagdo as tematicas descritas anteriormente.

A revisdo de literatura teve como fungdo embasar a elaboragdo do roteiro de
entrevistas, desenvolvida na segunda etapa da pesquisa. O intuito foi identificar os desafios
que requerem estratégias especificas de estudo por parte do flautista. Na segunda etapa,
procedeu-se, entdo, a preparacao e realizagdo das entrevistas. Sobre isso, Gaskell (2015, p. 66)
ressalta que se deve considerar dois aspectos: o “topico guia” e a “selecdo dos entrevistados”.

De acordo com o autor, o primeiro

fundamentard na combinag¢do de uma leitura critica da literatura apropriada, um
reconhecimento do campo (que podera incluir observagdes e/ou algumas
conversagdes preliminares com pessoas relevantes), discussdes com colegas
experientes, e algum pensamento criativo (Gaskell, 2015, p. 66).

Em didlogo com o topico guia, os critérios de sele¢do dos pesquisados sao
determinantes no tipo de abordagem a ser aplicada nas entrevistas, de acordo com as
caracteristicas dos entrevistados. Nesse sentido, houve a necessidade de estabelecer critérios
de selecdo dos participantes: flautistas doces com nivel técnico avangado que ja tivessem
estudado e/ou apresentado a obra publicamente. Esses critérios foram fundamentados em
Kaam (1959 apud Freitas, 2013, p. 81), que considera importante que o entrevistado tenha
experiéncia em relagdo ao tema que estd sendo estudado, bem como habilidade para relatar
aspectos dessa experiéncia. Diante disso, nesta etapa, elaborou-se uma carta convite
(Apéndice A) que foi enviada aos professores da area de flauta doce do Conservatdrio
Estadual de Musica Cora Pavan Capparelli (CEMCPC), com o intuito de identificar possiveis
participantes para as entrevistas. Os professores aceitaram o convite e, entdo, reuni-me com
eles de forma online. Durante essa reunido, dois professores declararam ter conhecido a
partitura da obra juntos e se disponibilizaram para participarem da pesquisa e, dessa forma,

foram encontrados dois individuos a serem entrevistados, os quais, a partir de agora, serdo
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identificados como E1 e E2. Do contato com E1 ¢ E2, obteve-se a indica¢do de mais dois
flautistas com perfil adequado aos critérios estabelecidos para os participantes e, assim, foi
possivel a comunicacdo com esses outros dois flautistas aos quais também foi enviada uma
carta convite (Apéndice B) e, mediante a aceitacdo deles, foram entrevistados nesta pesquisa e
serdo nomeados doravante como E3 e E4.

Em acordo com o tipo de entrevista escolhido, foi elaborado um roteiro (Apéndice
C), cujo modelo também se caracterizou como semiestruturado, no qual foram incluidos
“pontos de interesse” que possibilitaram ao entrevistado ‘“falar livremente, desde que
respeitados os temas propostos” (Nova et al, 2020, p. 183). A elaboragdo desse roteiro foi
baseada na pesquisa bibliografica, cujas referéncias colaboraram no desenvolvimento de seu
contetdo, com questdes organizadas de acordo com seis topicos. O primeiro deles — estudo —
teve a finalidade de compreender como se deu o estudo da obra pelos entrevistados, assim
como o tempo que levou estudando a peca. O segundo — dedilhados — fomentou a discussao
sobre os dedilhados sugeridos pelo compositor e as digitagdes recolhidas tanto do video de
Jeffery (2016), quanto dos proprios entrevistados!”. O terceiro — dinimicas — visou pensar
sobre a notagdo das dindmicas e como elas podem ser organizadas no campo das agdes do
flautista, as quais influenciam diretamente o quarto topico — articulagdes — que € considerado
por todos os inquiridos um dos principais desafios técnicos de Gesti. Neste sentido, fez-se
necessario refletir sobre os desafios que a pega apresenta a partir da visdo de cada
entrevistado. Entdo, no quinto topico — dificuldades técnicas — os interrogados foram
questionados sobre o que consideravam marcante no aprendizado da obra e quais estratégias
foram elaboradas por eles para superar as dificuldades mencionadas. O tltimo topico — gestos
—, finalizou o roteiro de entrevistas e buscou refletir sobre os gestos presentes na obra,
investigando uma possivel relacdo entre o titulo da peca e os elementos musicais utilizados
pelo compositor.

Entdo, prosseguiu-se para as entrevistas. Todas elas foram realizadas de forma
remota, via plataforma online Google Meet, com duracdo variada entre 30 (trinta) minutos e 1
(uma) hora. Desenvolveu-se trés entrevistas com quatro entrevistados, sendo que a primeira
delas foi realizada com E1 e E2 juntos, devido a disponibilidade deles; a segunda, com E3 ¢ a

terceira, com E4. Todos os entrevistados tiveram algum nivel de contato com a obra: E1 ¢ E2

17 Os entrevistados 3 e 4 foram os tnicos que elaboraram seus proprios dedilhados para o ostinato.
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viram obra em uma apresentacdo musical, ao vivo, e t€m conhecimento de sua partitura, mas
ndo chegaram a tentar toca-la; E3 também ja assistiu a obra ser tocada, presencialmente, em
concertos € chegou a estudar a obra em aulas particulares de flauta doce; e E4 estudou a obra
em diversos momentos de sua trajetoria e a apresentou em inumeros concertos. Em fungao das
diferencas de perfil dos entrevistados, a primeira interlocu¢do desenvolveu um cunho mais
panoramico, isto €, uma perspectiva mais restrita aos ambitos tedrico e historico sobre a obra
em questdo, de modo que muitas perguntas contidas no roteiro foram omitidas, ao passo que a
segunda e terceira entrevistas puderam explorar mais questdes relativas ao estudo e a
interpretagao musical de Gesti. Apds as entrevistas, foi enviado o termo de cessdo de direitos
a cada um dos participantes, que foi assinado por eles — cedentes — e pelo pesquisador —

cessionario (Apéndice D).

Quadro 1 - Informacdes sobre a realizacao das entrevistas
Entrevista Entrevistado(s) Data de Experiéncia do Duracao da
realizacdo da | entrevistado com entrevista
entrevista Gesti
Assistiram
apresentacao ao
vivo; conhecem a
partitura da obra
Assistiu
apresentacao ao
2 E3 07/05/2021 vivo; estudou a 30:09 min.
obra em aulas
particulares.
Estudou a obra em
diversos
3 E4 13/05/2021 momentos; a 34:00 min.
apresentou em
varios concertos.

1 El e E2 03/05/2021 47:30 min.

Fonte: O autor (2023)

O intuito das entrevistas foi identificar o que os entrevistados percebiam como
desafios técnicos para o estudo e/ ou intepretacdo da obra em questdo e suas propostas para
supera-los. Quanto a conduta durante as entrevistas, com base nas sugestdes encontradas em
Gaskell (2015, p. 82), houve uma breve explicacdo da pesquisa, com a apresentacdo de seus
objetivos gerais e especificos, seguida do agradecimento para participagdo como entrevistado

e do pedido de consentimento para que a entrevista fosse gravada, com garantia do sigilo de
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suas identidades. Encerradas as entrevistas, procedeu-se a transcrigdo das falas dos
participantes a fim de subsidiar o processo de interpretagcao dos dados.

Assim, na terceira etapa, procedeu-se a interpretacdo dos dados oriundos das
entrevistas a luz das informagdes obtidas na pesquisa bibliografica, com a finalidade de
apontar e descrever os desafios técnicos presentes na obra, de acordo com a visao dos quatro

flautistas entrevistados, bem como as possiveis estratégias para solucionar cada um deles.

3 INTERPRETACAO DOS DADOS

A primeira entrevista foi realizada com dois interrogados que possuiam
conhecimento da partitura e da contextualizagdo historica da obra, a qual “abriu caminho para
outros compositores em varios paises, como Shinohara e outros... porque nao era s6 aquela
expressividade melodica e harmdnica, ou seja, do grupo de flautas do consort. E comegou a
explorar a questdo timbrica que ndo era explorada” (E2, 08:20 min.). Essa exploragdo das
possibilidades sonoras do instrumento, de fato, ¢ uma das caracteristicas do repertério da
flauta doce produzido nos anos 1960, como ja demonstrado no estudo de O'Kelly (1990).
Sobre esse assunto, os entrevistados também relembraram as Sequenze, anteriores a Gesti, nas
quais “Berio comega a explorar combinagdes mais complexas de timbre” (E1, 05:37 min.).
Como visto anteriormente (Gallo, 2015, Penha; Ferraz, 2017, Villavicencio, 2011,), essa
relagdo entre Gesti e as Sequenze, que aparece nas falas de E1 e E2, deriva da exploragao
sonora que € inerente aos processos composicionais utilizados em todas essas obras, os quais
evidenciam o conceito de virtuosismo consciente que, para Berio, deriva da capacidade do
intérprete "de mover-se dentro de uma ampla perspectiva histérica e de resolver as tensdes
entre a criatividade de ontem e de hoje" (Berio, 1988, p. 77).

Esta independéncia entre os aspectos técnicos estd associada as tematicas
questionadas e/ou trazidas pelos entrevistados, como os dedilhados, os gestos, o estudo da

obra, conforme o esquema apresentado na figura a seguir.
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Figura 6 - Interpretacio dos dados

Interpretacao dos dados

Dinamicas

Y X

Independé Dedilhados

- T’j

Articulagdes

Fonte: O autor (2023)

3.1 Independéncia entre os aspectos técnicos

Inicialmente, o interesse de E1 e E2 por Gesti se deu pela audicao da obra e, em
funcdo disso, buscaram a partitura a fim de conhecer a estrutura da pe¢a de forma mais
aprofundada. Apos relatarem esse contato com a partitura, teceram comentarios pertinentes ao
aprendizado da técnica da flauta doce relacionada com a coordenagdo entre sopro, dedilhados
e articulacdes. Vale lembrar que, nesta obra, Berio explora a independéncia entre estes
aspectos: “A gente percebeu que tudo que a gente luta para unir durante a graduacao [...], nos
estudos de flauta... a articulagdo, dedo e lingua... isso comeca a ser desvinculado na peca”
(E1; 01:13 min.). A afirmacdo deste entrevistado ¢ semelhante ao que o proprio Frans

Briiggen relatou:

O dedicado Franz Bruggen [sic.] explicou que ele teve que enfrentar uma vida
inteira de treinamento baseado na coordenagdo absoluta dos dedos e da respiragdo
para lidar com a estratégia de Berio de liberar novas configuragdes sonoras, fazendo
o miisico soprar através de padrdes de digitacdo independentes'® (Freeman, 1993, p.
53, tradugdo nossa).

18 The dedicatee Franz Bruggen explained that he had to go against a lifetime of training based on absolute co-
ordination of fingers and breath to cope with with Berio’s strategy of flushing out new sound configurations by
makinhg the player blow across independent fingering patterns. (Freeman, 1993, p. 53)
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Um raciocinio semelhante aparece em uma das respostas de E3. Ele explica que,
ao estudar a peca “foi bastante dificil desvirar a chavinha, porque dedo ¢ uma coisa, lingua ¢
outra... as vezes vocé estd mexendo o dedo e ndo tem sopro” (E3, 01:45 min.). Prosseguindo,
este entrevistado comentou sobre o estranhamento que teve com a segunda parte da obra, na
qual estava “fazendo um glissando que ndo estd soando glissando” (E3, 04:45 min.). Uma
ideia muito similar foi expressa por E2: “... dedos [e] a articulagdo... vao fazer com que se
produza um terceiro elemento que ¢ diferente do glissando...” (E2; 13:37 min.). Essa
dificuldade e esse estranhamento, presentes nas falas de E2 e E3, sdo resultantes dessa
necessidade de independéncia entre sopro, articulagdo e dedilhados que a obra exige do
instrumentista. Conforme exposto por O'Kelly (1995) e na palestra de Villavicencio, o
flautista passa muitos anos de sua formacgao trabalhando para coordenar esses elementos, mas,
nessa obra, o compositor propde uma dissociagdo deles e so volta a reuni-los na parte final da

obra. E exatamente a inten¢do declarada por Berio acerca de suas Sequenze:

Nas minhas Sequenze sempre procurei aprofundar alguns aspectos técnicos
especificos do instrumento e as vezes procurei desenvolver musicalmente um
didlogo entre o virtuose e seu instrumento, dissociando os comportamentos para
depois reconstitui-los, transformados, em unidades musicais (Berio, 1988, p. 79).

Nesta mesma linha de pensamento, E2 faz uma analogia das duas primeiras partes
da obra com algumas composi¢des para piano: “Se vocé for comparar essa peca com outro
instrumento, pensaria numa flauta pensada como um piano, no qual vocé tem maos
independentes... Maos independentes de articulagdao” (E2, 02:56 min.). Cabe mencionar que a
formac¢ao musical inicial do compositor foi em piano.

Assim, duas estratégias surgiram para que o flautista comece o processo de
preparagao de Gesti e consiga superar esses desafios em relacdo a sonoridade inédita e a
dissociacao dos aspectos técnicos: a apreciacdo de varias interpretagdes da obra, como
fizeram E1 e E2 para se familiarizarem com as possiveis sonoridades e a fragmentagdo da

peca em pequenos nucleos de estudo para que, nestes fragmentos, haja o isolamento dos

elementos técnicos neles contidos, como o caso dos dedilhados.
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3.2 Gestos

Uma das questdes relacionadas a independéncia discutida acima ¢ a ideia de gesto,
que aparece explicita nessa obra em seu titulo, ja que Gesti significa "gestos". Um exemplo
dessa relagdo entre a independéncia dos elementos técnicos € a ideia de gesto ¢ trazida por E4.
Quando se esta na regido grave da flauta doce, a quantidade e pressdo de ar requerida para a
emissdo sonora ¢ menor em comparacdo a regido aguda. No entanto, E4 explica que, em
Gesti, ocorre uma indeterminagdo resultante da combinagdo entre as dinamicas e a
sonoridade, por exemplo, com a solicitacdo de dindmicas fortes em notas graves. Dessa
forma, o flautista depara-se com uma situa¢do conflituosa, de incoémodo relativo a
organologia do instrumento, e tem a necessidade de decidir qual desses aspectos vai priorizar,
isto €, ou ele ira respeitar a dinamica ou a sonoridade notada pelo compositor. No prefacio de

Gesti ha um esclarecimento importante a esse respeito:

Por causa das frequentes "contradi¢cdes" entre a tens@o dos labios e as posi¢cdes dos
dedos, e por causa da velocidade de mudanca dos padrdes, o som resultante ¢
imprevisivel, ¢ muitas vezes, harmonicos superagudos serdo ouvidos. As vezes, 0
instrumento ndo produzira som algum (Berio, 1966, p. 3).

Nesse sentido, para a interpretacdo musical desta obra, E4 esclarece que “a ideia
de Gesti ¢ justamente separar tudo no inicio, inclusive a sua mente em decidir o qué que eu
vou fazer. Esta escrito agudo, mas tem que ser ppp. Esse tipo de indeterminagdo ¢ parte da
interpretagdo. Se ¢ um momento incomodo, também se torna um gesto.” (E4, 17:13 min.). Na
fala de outro entrevistado (E3), o gesto também aparece associado aos elementos técnicos que
sdo dissociados nas duas primeiras partes de Gesti, neste caso, os dedilhados e a dinamica.
Sobre o inicio da obra, quando o flautista deve executar um ostinato apenas com o0s
dedilhados, em dinamica 1 e ainda sem iniciar as articulagdes, E3 reflete sobre algumas
questoes: “os dedos sdo para ser ouvidos ou ndo? A peca comegou ou nao?” (E3, 18:48 min.).
Ele considera que o gesto ¢ performatico (acdo teatral), pois ndo é o som que importa, mas a
acdo do intérprete. Da mesma forma, E4 relacionou o titulo da pe¢a com as dindmicas: “se
refere mais a um teatro” (E4, 09:07 min.). Assim, hd uma indeterminacdo entre a

performatividade e a sonoridade.
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3.3 Dinamicas

A ideia de gesto, para E3, também estd associada as dinamicas escritas na
partitura, cuja notacdo com numeros pode ser interpretada como um guia da conduta
performatica do intérprete: a dinamica 1 assemelha-se ao ppp € a 7 ao fff, ¢ a “entrega”, o
maximo de tudo. Quando E4 pensou nas dinamicas com este ponto de vista, também langou
um breve olhar na terceira parte de Gesti, na qual todos os aspectos técnicos sincronizam
entre si como de costume, e aconselhou a dosagem da quantidade de energia a ser utilizada
nas dinamicas fortes para que o intérprete ndo fique ofegante na terceira parte da obra. Essa
dosagem energética, de acordo com ele, ¢ controlada no decorrer das duas primeiras partes
para que, na terceira, o flautista a toque de forma “saudavel”, o que se configura como uma
estratégia para superar o desafio que as dinadmicas podem impor ao intérprete. Sobre essa
necessidade de economia de energia, E3 e E4 possuem posicionamentos semelhantes, e
consideram que se trata de uma decisao que relaciona performatividade e sonoridade: “tirar o
pé do acelerador e carregar na interpretagdo” (E4, 12:17 min.), ou seja, o que importa ¢ a
dindmica e a teatralidade.

Ainda no que tange as dinamicas da peca, E2 fez uma analogia a um aparelho de
som no qual pode-se controlar o volume dos trechos que tém de ser mais destacados e outros
mais amenos, relacionando aqueles em que a articulagdo ¢ um elemento marcante. Por esta
razdo, o entrevistado compara as dindmicas da peca ao conceito de claro e escuro
(chiaroscuro) caracteristico do periodo barroco, que se faz presente em uma parcela

significativa do repertorio histérico do instrumento (E2; 33:15 min.).

3.4 Articulac¢oes

Outro elemento que esta relacionado com a independéncia dentre os aspectos
técnicos que marca esta obra ¢ a articulagdo. Ao abordar este assunto, E3 explica que utilizou
a articulagdo dupla (fe-ke), invertendo a ordem das silabas de acordo com o niumero de notas
rapidas que aparecem no decorrer das duas primeiras partes. Isto €, quando o nimero € par,
ele comeca com a silaba ke, porque a nota importante ¢ a ultima e, portanto, deve-se articula-
la com te. E se nimero ¢ impar, ele inicia com a silaba te, pois a nota importante ¢ a primeira
(E3, 26:12 min.). Com isso, E3 vincula o seu estudo de Gesti com toda a bagagem de estudo

do repertério histérico, retomando as regras de articulagdo encontradas nos tratados
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publicados do século XVI a meados do XVIII, que explicam e exemplificam a maneira de
organizar as articulagdes, tais como Ganassi (1535), Bismantova (1677), Louli¢ (1694),
Hotteterre (1710) e Quantz (1752). Interessante notar que E3, um brasileiro que possui o
portugués como primeira lingua, escolheu a articulacdo dupla fe-ke para passagens de notas
rapidas, o que nos levou a considerar que, segundo a consideracdo de Lazarevitch (2023,
05:22 min.), caso falasse uma lingua anglo-saxonica, talvez tivesse escolhido a articulacao
did’ll indicada por Quantz (2001, p. 107).

A articulagdo com a consoante T tem uma caracteristica mais incisiva que com a
consoante K. Por isso, no contexto de Gesti, E4 visou o trabalho somente da mio direita nos
dedilhados em ostinato para que a mao esquerda proporcione a sustentacdo da flauta na boca
nas partes fortissimas, com dindmicas 5 a 7, por causa dos staccati muito curtos e fortes ao
mesmo tempo. De acordo com E4, nessas partes pode acontecer de “prender os seus labios

contra o dente, as vezes” (E4, 08:41 min.).

3.5 Dedilhados

Conforme mencionado acima, na experiéncia de E4 com a pecga, um aspecto
técnico — os dedilhados do ostinato — foi influenciado pelo que a obra exige em outro — as
dinamicas muito fortes, que podem ocasionar uma instabilidade na sustentacdo do
instrumento. Assim, no momento da elaboracdo destes dedilhados, E4 utilizou como
referéncia a regido grave da flauta na qual existem mais possibilidades de harmonicos, como
no dedilhado de forquilha do si bemol na flauta em fa (contralto) ou de fa em uma flauta em
do (tenor). Escolhido o padrao de dedilhados, para que ele superasse o desafio dos dedilhados
(ostinato), a estratégia utilizada por ele foi retirar a flauta da boca para treinar a mecanizagao
deste aspecto isoladamente.

Ainda sobre a escolha dos dedilhados do ostinato, E2 comentou duas digitagdes
das notas escolhidas por Jeffery (2016), que possibilitam a execu¢do dos harmdnicos: do
sustenido (012456) da regido médio-grave e si bemol (0123467) grave, que sao dedilhados de
forquilha, os quais “sdo posturas que abrem os harmoénicos” (E2, 28:14 min.). Com
julgamento semelhante, a respeito da escolha dos dedilhados, E3 afirmou: “Eu criei um
dedilhado com mais notas no grave e com forquilhas, porque abrem mais os harmonicos” (E3,
12:03 min.). Todas essas decisdes para a elaboracdo dos dedilhados estdo de acordo com a

experiéncia de Villavicencio (2011) e com o requisito do proprio compositor para a escolha
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do padrio de dedilhados, os quais devem garantir “ricos harménicos™!® (Berio, 1966, p. 3,
tradugao nossa).

Finalmente, na escolha dos dedilhados, os entrevistados levaram em consideracao
trés estratégias dentre as quais duas estdo relacionadas com a organologia da flauta doce e que
favorecem a producdo de harmonicos por meio dos dedilhados de forquilha aplicados,
preferencialmente, na regido grave do instrumento. Outra estratégia elaborada se compromete
com a ergonomia do instrumento e seguranca do flautista, isto €, o uso da mao direita para os
dedilhados e da esquerda como apoio para que o intérprete consiga sempre manter o
instrumento musical estavel entre os labios e ndo se machuque nos staccati com dinamica
forte. Estabelecido o padrao dos dedilhados, para que se inicie o processo de mecanizagdo
deste padrao, a estratégia de estudo indicada por E4 foi a de retirar a flauta da boca e trabalha-

lo isoladamente. Este processo vale tanto para a primeira parte como para a segunda.

4 CONSIDERACOES FINAIS

O objetivo geral desta pesquisa visou identificar os desafios técnicos das duas
primeiras partes de Gesti, de Luciano Berio, com base nos relatos de quatro flautistas
entrevistados. E os objetivos especificos configuraram-se em: investigar como esses flautistas
estudaram a peca; identificar os desafios técnicos apontados pelos entrevistados nas duas
primeiras partes da obra; e apresentar possiveis estratégias, elaboradas por eles, para superar
cada um dos desafios identificados.

Para que a investigacdo fosse possivel, foram encontrados quatro participantes
para as entrevistas, cujos relatos foram de extrema relevancia no apontamento dos desafios
que a obra pode submeter o flautista ao estuda-la, bem como as estratégias elaboradas por eles
para exceder estas dificuldades. Dentre estes desafios, a independéncia entre os aspectos
técnicos, as dinamicas, as articulacdes e os dedilhados se mostraram recorrentes nos relatos
dos entrevistados. E as estratégias para supera-los foram: apreciar varias versdes da peca com
interpretagdes de flautistas diferentes; desmembrar da obra em pequenos trechos de estudo
para trabalho dos elementos técnicos isoladamente; levar em consideragado a teatralidade e os

gestos nos momentos em que os limites da organologia da flauta doce se impdem, como em

19 Ver nota 16.
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situacdes em que ha a indicagdo de dindmica 7 na regido grave do instrumento; retomar as
regras de articulacdo presentes nos tratados publicados entre os séculos XVI e meados do
XVIII; e, para os dedilhados, utilizar forquilhas e dar preferéncia a regido grave da flauta para
o favorecimento dos harmonicos.

No que concerne a literatura consultada, muitos dos autores utilizados para
embasar esta pesquisa tém como objeto de estudo as Sequenze e a poética composicional de
Berio, o que contribuiu para uma compreensdo abrangente de seu pensamento musical e,
devido a isso, percebeu-se que Gesti pode ser considerada como uma Sequenza, ja que
compartilha da mesma linha de pensamento deste ciclo de obras. No entanto, poucos textos
tratam sobre a interpretacdo da obra que foi objeto de estudo deste trabalho, nem mesmo o
proprio compositor fez mengao a ela nos textos a que tivemos acesso durante essa pesquisa.

Espera-se que este trabalho contribua com os estudos musicologicos tanto do
repertério histérico quanto do repertorio contemporaneo da flauta doce, ajude a preencher
uma lacuna na area das praticas interpretativas relativa a execugdo de Gesti, colabore para
difundir os conhecimentos de flautistas que estudaram o seu contexto histdrico e as suas
experiéncias praticas com a obra e, a partir dos relatos descritos neste trabalho, fornecer
caminhos estratégicos de estudo para flautistas que se depararam com Gesti € que ela possa

ser incluida no repertorio de mais flautistas.
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APENDICE A - ROTEIRO DE ENTREVISTA SEMIESTRUTURADO

INTRODUCAO

. Agradecimentos as participacoes

. Permissdo para gravacao?

J Apresentagdo dos objetivos da pesquisa, garantia da confidencialidade dos dados

coletados e anonimato da identidade dos entrevistados.

. Questao central a ser respondida: Como vocé estudou Gesti?

ESTUDO

. Me fala um pouco do seu estudo de Gesti.

. Ha quanto tempo vocé estuda Gesti? E como estudou?

DEDILHADOS

J compositor sugere uma combinacdo de dedilhados para a se¢do que tem o ostinato,

mas deixa o intérprete livre para criar o seu. Qual foi o ostinato escolhido por vocé? Por que
escolheu essa sequéncia/ combinacao de dedilhados? O que vocé acha importante considerar
para a escolha desses dedilhados? Como estudar esse ostinato?

. Sarah Jeffery sugere esta combinagdo de dedilhados |, o que vocé pensa sobre essa

combinacao?

/3 R G VR S — —

DINAMICAS

. No que diz respeito as dinamicas, que sao indicadas em uma escala numéricade 1 a 7,
como voce as pensa e as organiza? Como ¢ possivel estudar as dindmicas?

. Ainda sobre as dindmicas, vocé acha relevante economizar energia para executar

Gesti? Se sim, em que momentos? Como € possivel trabalhar/ estudar este aspecto?

ARTICULACOES
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. Como vocé vé a questdo da notacdo espacial das articulagdes? Considera que ela ¢ um
desafio para o flautista? Se sim, como? Como vocé¢ entende essa forma de grafia? Como
estudou este aspecto? Pensou em alguma estratégia especifica para trabalha-lo?

J Sarah Jeffery explica que para executar a articulagdo “mais curta possivel” (BERIO,
1966) vocé deve interromper o fluxo de ar que naturalmente ocorre ao articularmos no
instrumento, gerando uma tensdo na glote, vocé concorda com ela? Por qué? Se nao, como
vocé faria? Além desse desafio que ela menciona, tem mais algum que vocé gostaria de

levantar?

DESAFIOS TECNICOS

. Quais desafios técnicos vocé considera marcantes no aprendizado dessa obra? E que
estratégias elaborou para supera-los?

. Tem algum aspecto da obra que vocé considera fisicamente desafiador? Qual? Como
sugere que ele deve ser estudado? Tem alguma estratégia especifica?

. Perante esses desafios, quais foram suas estratégias para supera-los?

. Sarah Jeffery explica que no segundo compasso deve-se executar o glissando cantando
o mais grave possivel, forcando a glote para baixo, vocé concorda com ela? Por qué? Se nio,
como voceé faria? Além desse desafio que ela menciona, tem mais algum que vocé gostaria de
levantar?

o Sarah Jeffery acredita que no primeiro compasso, quando a boca entra em atividade,
ha uma sincopa, fazendo uma referéncia ao estilo jazzistico, vocé concorda com ela? Por qué?
Se ndo, como vocé faria? Além desses desafios que ela menciona, tem mais algum que vocé

gostaria de levantar?

“GESTOS”

. Que relacao vocé ve entre o titulo da obra - gestos - € os elementos musicais utilizados
pelo compositor? Vocé poderia dar exemplos?

. Quais foram suas estratégias de estudo especificas para cada um desses gestos?

. Para finalizar a entrevista: tem mais algum aspecto que vocé€ considerou desafiador
nessa obra e que gostaria de comentar? (Se mencionar algum, lembrar de perguntar qual foi a

estratégia para supera-lo.)
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APENDICE B — CARTA CONVITE AO CEMCPC

Uberlandia, 5 de abril de 2021.

De: Carlos Augusto Vieira Lisboa e Paula Andrade Callegari

Para: Area de flauta doce do Conservatoério Estadual de Miisica Cora Pavan Capparelli

Ref.: Levantamento de flautistas doces que ja estudaram Gesti (1966), de Luciano Berio.

Questiono se os(as) professores(as) da area de flauta doce do Conservatorio Estadual de
Musica Cora Pavan Capparelli ja estudaram e/ou tocaram a obra de Luciano Berio, intitulada
Gesti (1966). Esse questionamento tem o intuito de identificar flautistas que possam ser
entrevistados em etapa futura do meu Trabalho de Conclusdo de Curso, provisoriamente
intitulado “A independéncia entre sopro, articulagdo e dedilhado da flauta doce: os desafios
técnicos das duas primeiras partes de Gesti (1966) de Luciano Berio”, cujo objetivo geral ¢
apontar e descrever os desafios técnicos das duas primeiras partes da obra. A pesquisa teve
inicio em 2020 e tem a conclusdo prevista para dezembro de 2021 e ¢ vinculada as disciplinas
de Pesquisa 2, Pesquisa 3 ¢ TCC do Curso de Musica da Universidade Federal de Uberlandia
e sob orienta¢do da Prof.* Dr.* Paula Andrade Callegari.

Agradavelmente,

Carlos Augusto Vieira Lisboa

Paula Andrade Callegari
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APENDICE C - CARTA CONVITE AOS ENTREVISTADOS

Uberlandia, 26 de abril de 2021.

De: Carlos Augusto Vieira Lisboa

Para:

Ref.: Entrevista

Venho por meio desta carta verificar a disponibilidade para a realizagdo de entrevista. A qual
classifica-se como um método de investigacdo do meu Trabalho de Conclusao de Curso
(TCC) provisoriamente intitulado “A independéncia entre sopro, articulacdo e dedilhado da
flauta doce: os desafios técnicos das duas primeiras partes de Gesti (1966), de Luciano
Berio”, cujo objetivo geral ¢ apontar e descrever os desafios técnicos das duas primeiras
partes da obra. A pesquisa teve inicio em 2020 e tem a conclusao prevista para dezembro de
2021 e ¢ vinculada as disciplinas de Pesquisa 2, Pesquisa 3 ¢ TCC do Curso de Musica da

Universidade Federal de Uberlandia e sob orientagdo da Prof.* Dr.* Paula Andrade Callegari.

Carlos Augusto Vieira Lisboa

Paula Andrade Callegari
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APENDICE D - TERMO DE CESSAO DE DIREITOS

CESSAO DE DIREITOS SOBRE ENTREVISTA PARA A PESQUISA “A
INDEPENDENCIA ENTRE SOPRO, ARTICULACAO E DEDILHADO DA FLAUTA
DOCE: OS DESAFIOS TECNICOS DAS DUAS PRIMEIRAS PARTES DE GESTI,
(1966) DE LUCIANO BERIO”

CARTA DE CESSAO
Eu (cedente), (Nome) -
portador do RG - domiciliado em
(Cidade),
(Rua/ Avenida) cedo neste
ato e transfiro gratuitamente, a (cessionario)

a totalidade dos

direitos de autor sobre os depoimentos orais sob a forma de entrevista realizada no dia

para fins de pesquisa e elaboragdo do Trabalho de

Conclusdo de Curso (TCC), no Curso de Licenciatura em Musica — Habilitagdo em Flauta
Doce, da Universidade Federal de Uberlandia, orientado pela profa. Dra. Paula Andrade
Callegari. O objetivo geral da pesquisa consiste em apontar e descrever os desafios técnicos

das duas primeiras partes de Gesti (1966) de Luciano Berio.

O cedente terd o exercicio pleno dos seus direitos de autor sobre o referido documento,
permitindo o uso de citagdes desde que sua identidade seja mantida em sigilo, seguindo os

principios éticos da pesquisa académica.

O cessiondrio fica plenamente autorizado a utilizar para fins académicos e de pesquisa os
referidos depoimentos, no todo ou em parte, editado ou integral inclusive permitindo o acesso
desses documentos a terceiros pesquisadores, para fins de ensino, estudo e pesquisa,

publicagdo e divulgagao.

Sendo esta forma legitima e eficaz que representa legalmente os nossos interesses assinam

eletronicamente o presente em (02) vias de igual teor e forma para um s efeito.



Uberlandia,

de

de

Cedente

Cessionario
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