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m RESUMO

Pondera-se sobre as caracteristicas organoldgicas da flauta doce e seu papel em diferentes
periodos da histéria da musica, considerando como fatores primordiais em suas mudancas as
particularidades ligadas a interpretacéao e a compreensao da musica de cada periodo. Apre-
sentam-se aspectos histéricos do desenvolvimento da musica antiga no Brasil e na Holanda,
revelando sua intima conexdo com aqueles da musica contemporanea. Adota-se também uma
postura critica da ideia da Interpretagdo Historicamente Informada, com uma visdo para cons-
truir o discurso musical baseada ndo somente em termos estéticos, mas em marcos percep-
tuais, retdricos e éticos.

= PALAVRAS-CHAVE
Flauta doce, musica antiga, interpretacao historicamente informada, retérica, resisténcias.

m ABSTRACT

The organological characteristics of the recorder and its role during different periods of the
history of music is pondered, considering the distinctiveness related to the interpretation and
understanding of the music of each period as a fundamental factor of change. Historical as-
pects of the development of early music in Brazil and The Netherlands are presented, exposing
the intimate relation with that of contemporary music. Also, a critical approach on the Historical
Informed Performance is taken, presenting a vision for the construction of the musical discour-
se based not only on aesthetic terms but also on perceptual, rhetorical and ethical frameworks.

= KEYWORDS
Recorder, early music, historically informed performance, rhetoric, resistances.

Musickis as Ancient as Time, and that the Soul of
Harmony; it took its Original with the Creation, and
while time continues, Musickwillnotcease.

John Hudgebut (London, 1679).

Introducao

Um instrumento, como o pleno sentido da palavra indica, € um utensilio para
levar a efeito uma operacéo. A flauta doce tem servido como instrumento musical
durante diversos periodos de nossa histéria, inicialmente no continente europeu e
hoje quase no mundo todo. Por suas caracteristicas, serve tanto a profissionais quan-
to a amadores e iniciantes da musica. A técnica simples, no inicio do aprendizado,
apresenta-se como enorme vantagem para a pedagogia de iniciagao musical. Exis-
tem hoje mais de cinco mil composicdes contemporaneas escritas para flauta doce,
portanto ja ndo se pode considera-la instrumento com repertério dedicado exclusiva-
mente a musica antiga.

Este artigo analisa alguns aspectos do redescobrimento da musica antiga e da prética
profissional da flauta doce na década de sessenta na Holanda, ressaltando a intima relagao
desse movimento com o da musica contemporanea, ambos em luta contra a acomodagéao
candnica do repertério apresentado em salas de concerto. Mostra, ainda, a importante liga-
¢ao entre dois pioneiros do instrumento, Frans Briiggen e Ricardo Kaniji.
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Briiggen foi, incontestavelmente, o mais importante flautista doce em sua época.
Provocou imensas mudancas na maneira de tocar a flauta doce e na interpretacao
da musica antiga e ainda agora podemos conhecé-lo por meio de suas gravacoes e
depoimentos. Kaniji, aluno e sucessor de Brliggen no Conservatério Real de Haia, € o
pioneiro da flauta doce e da musica antiga no Brasil. Encorajou muitos brasileiros em
busca de profissionalizagdo na area da musica antiga, formou flautistas hoje mundial-
mente reconhecidos e participa, desde sua fundacéo, da Orquestra do Século XVIil,
regida por Frans Briiggen e sediada na Holanda.

Discute-se também o conceito de autenticidade: defendemos que, para obter
um pluralismo flexivel — que se argumenta ser uma das principais caracteristicas da
musica antiga — € necessario procurar um modo de interpretar o repertorio livre de
anacronismos: para aborda-lo, a retérica aparece como ferramenta fundamental.
Analisa-se o conceito de “interpretacao historicamente informada”, recorrendo ao
pensamento estético de John Dewey para propor uma postura perceptiva informada
pelo meio e pelas circunstancias do momento, na busca pela construcdo de resistén-
cias? através de: a) equilibrio entre a escolha de modos de acao e o conhecimento
adquirido por meio de estudo; b) o meio musical interativo — e.g. as caracteristicas
do local onde se realiza a atividade, os intérpretes envolvidos e os ouvintes — com
base na percepcao do momento em que se realiza a execugcdo musical. Em outras
palavras, busca-se a aproximacao de um fazer musical mais “artesanal”, no sentido
de se estabelecer um balango entre a teoria (técnicas instrumentais, regras gerais
e conhecimento adquirido com foco em estudos historicos especificos) e a pratica
(maneiras de perceber o meio mantendo com este uma conexao simbibtica).

A seguir, tomando como base o tratado de Silvestro Ganassi, intitulado La Fon-
tegara, trazemos a tona diversos aspectos relevantes para o entendimento da pratica
da flauta doce, desmistificando ideias que ligam certas possibilidades técnicas do
instrumento a descobertas do século XX. No capitulo seguinte, em que analisamos
caracteristicas particulares do aprendizado da flauta doce, alegaremos que, apesar
da maior acessibilidade técnica inicial, em comparagao a outros instrumentos, a flau-
ta doce requer estudo aprimorado e detalhista para que se atinja maleabilidade con-
sistente no som.

Finalmente, defendemos que a flauta doce ja nao deve ser mais considerada
instrumento exclusivo para a performance do repertério da Mdsica Retdrica®. Abor-
dando a experiéncia particular do autor no estudo da Sequenza para flauta doce de
Luciano Berio, intitulada Gesti, explica-se a necessidade de uma postura “historica-
mente informada” para o preparo da musica contemporanea. Referimo-nos ainda as
possibilidades trazidas pelo uso de computadores, relatando a histéria de dois proje-
tos que incorporam plataformas eletronicas de transformacéao sonora em flautas do-
ces: a Electrified Recorder, de Michael Barker, e a e-recorder, idealizada pelo autor.

' Interpretagao Historicamente Informada, também conhecida pelo acrénimo HIP (Historical Informed Performan-
ce), é um movimento que se iniciou no comego dos anos cinquenta com o objetivo de refletir sobre o estilo de
execugao do repertério musical antigo.

2 De acordo com Dewey, resisténcias sao necessarias para transformar impulsos em expresséo.

3 Bruce Haynes, em seu livro The End of Early Music, refere-se a musica antiga como Musica Retérica (HAYNES,
2007, p. 12).
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Historias da Holanda e Brasil — Frans Briiggen e Ricardo Kaniji

No ano de 1966, um grupo de musicos holandeses, dentre os quais Louis An-
driessen, Misha Mengelberg, Jan van Vlijmen e o proprio Frans Briiggen, solicitou
a direcao do Concertgebouw de Amsterda a contratacao de Bruno Maderna para
o cargo de diretor da orquestra, ao lado de Bernhard Haitink. Tendo em vista que a
atencao se concentrava primordialmente na apresentacao do repertério que conhe-
cemos como o canone da musica classica, os musicos apostaram que incorporar
Maderna estimularia a interpretacdo de pecas contemporaneas. Defendiam também
uma interpretagao mais informada do repertorio histérico, movimento que se autoin-
titulava “de notenkrakers” — quebra-nozes, palavra que tem duplo sentido em holan-
dés, pois “noten” tem dois significados: nozes e notas (musicais).

Os “notenkrakers” chegaram a interromper concertos, subindo no palco de te-
atros e quebrando nozes em protesto, como no Concertgebouw de Amsterda, em
1967, durante um concerto de flauta de Quantz. Além de pedir mais apoio para os
compositores contemporaneos, os “notenkrakers” demandavam a revisao da manei-
ra de interpretar as obras de, por exemplo, Beethoven, Mozart ou Bach. Em 1970,
Briggen chegou a proclamar publicamente que a maneira como se interpretava
a musica de compositores como Beethoven e Mozart era “de A a Z uma grande
mentira”.* O manifesto de Brliggen reivindicava preocupacao com o instrumentarium
usado para interpretar essas obras, alegando que ao usar os instrumentos origi-
nais da época seria maior a possibilidade de nos aproximarmos da ideia original do
compositor. Além disso, defendia o uso dos tratados escritos na época como fontes
basicas para a interpretagdo desse repertério. Esse movimento de redescoberta da
musica antiga surgiu, assim, em um manifesto a favor da destinagdo dos recursos
publicos para o apoio da musica contemporanea e da “antiga” que, na opinido dos
membros do movimento, estava sendo discriminada.

Quando Frans Briggen, formado em musicologia pela Universidade de Amsterda,
assumiu o cargo de professor no Conservatorio Real de Haia, em 1955, com 21 anos, ja
era reconhecido como o maior virtuoso da flauta doce. Hoje, Brliggen se dedica a dire-
cao de orquestras, entre elas a Orquestra do Século XVIII, a qual fundou em 1981.° Para
gravacoes e concertos, Brliggen usava flautas doces originais do século XVIII e copias
de sua colecao privada. Nao foi somente um pioneiro na redescoberta de uma técnica
instrumental, mas, como musicélogo, um dos precursores do movimento hoje conheci-
do como Interpretacéo Historicamente Informada. Revela, por meio de suas gravacoes,
uma maneira muito particular de tocar a flauta doce. A variacao de timbres e dinamicas
que apresenta sao produto de apurada técnica de dedilhados e “sombreados”, que uti-
liza em conjunto com maneira clara e eloquente de articular e organizar o discurso musi-
cal. Brliggen mora hoje em Amsterda e em seu palazzo na ltélia e se dedica, no trabalho
com orguestras mundiais, a interpretacao de pegas que incluem Bach, Rameau, Mozart,
Haydn, Beethoven, Schubert, Mendelssohn e até Chopin.

4 Do documentario de Sieuwert Vertster De Schepping van Frans, DVD 2009-8, ATTACCA.

5 Brlggen dirige regularmente orquestras como a Royal Concertgebouw de Amsterda, a Orchestra of the Age of
Enlightenment, Rotterdam Philarmonic Orchestra, Chamber Orchestra of Europe, Oslo Philarmonic Orchestra,
etc. (http://www.bach-cantatas.com/Bio/Bruggen-Frans.htm - acesso em 30/11/2011).

6 Sombreados séo pequenas mudangas de dindmica efetuadas cobrindo-se parte de alguns furos da flauta doce
com os dedos.
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Ricardo Kanji conheceu Frans Briggen em 1966, nos Estados Unidos. Em 1969,
a convite de Briiggen, foi estudar no Conservatério Real de Haia para se aperfei-
coar em flauta doce, com Brliggen, e traverso, com FransVester. Anos mais tarde,
em 1973, Kanji assumiu o lugar de Briiggen no conservatério, onde lecionou por
23 anos, até seu retorno ao Brasil em 1995. Ricardo Kanji nasceu em Sao Paulo,
participou como flautista das orquestras Filarmonica e Sinfénica Municipal de Sao
Paulo e formou, em 1966, o conjunto pioneiro Musikantiga. Ao lado do irméo, Milton
Kaniji, e de Dalton de Luca e Paulo Herculano, realizou gravacdes em LP difundindo
um repertério muito pouco conhecido até entdo. Kaniji participou do ambicioso pro-
jeto de gravar a integral das cantatas de Johann Sebastian Bach com o Leonhardt
Consort, projeto que levou quase duas décadas para ser concluido. Como regente,
atuou a frente das mais importantes orquestras brasileiras. E atualmente flautista da
Orquestra do Século XVIIl, da Holanda, e leciona na Escola de Musica do Estado de
Séo Paulo (EMESP).

Durante sua estadia na Holanda, Ricardo Kaniji visitava o Brasil durante as férias
e oferecia master-classes na entdo Sociedade Pro-Musica Antiga, no bairro do Itaim,
em S&o Paulo. Com essas aulas, muitos flautistas puderam se aproximar da flauta
doce de maneira profissional, inclusive o autor. Durante dois dias de aulas intensivas,
recebiamos as orientacdes de Kaniji, que, de maneira direta e despojada, instruia-nos
na maneira de tocar a flauta doce e interpretar a musica antiga. Integrava o evento
um concerto que Kaniji oferecia, junto com um cravista. Muito importante para nés,
no Brasil, € o cravista holandés Jacques Ogg, até recentemente professor na Oficina
de Musica de Curitiba. Ogg apoiou muitos brasileiros na busca por estudos profis-
sionalizantes de musica antiga na Holanda. Hoje, apds o retorno de varios musicos
da Europa, esta area da musica se desenvolve paulatinamente no Brasil, por meio de
diversos cursos de flauta doce e cravo em universidades federais e estaduais, esco-
las de musica e festivais de musica antiga, destacando-se o Festival Internacional de
Musica Colonial Brasileira e MUsica Antiga de Juiz de Fora, a Oficina de Musica de
Curitiba e o Nucleo de Musica Antiga da Escola de Musica do Estado de Sao Pau-
lo — Tom Jobim (EMESP), que oferece cursos praticos de instrumento (flauta doce,
traverso, violino, oboé, violoncelo, cravo, alaide, guitarra barroca e teorba) e tedricos
(baixo continuo e léxico barroco).

Interpretagao Historicamente Informada — A Retérica, a Circunstancia e o Con-
ceito de Resisténcias

Um problema inicial da releitura das obras do passado era conseguir redesco-
brir como os instrumentos eram construidos e tocados. Quem ouviu as primeiras gra-
vacoes dos anos setenta e oitenta, anunciadas como “interpretacdes auténticas” em
“instrumentos originais”, deve recordar quao rudimentar era o controle instrumental.
Iniciava-se um processo, nao s6 de redescoberta estilistica, mas de transformacao
instrumental e estética do modo de tocar a musica anterior ao século XIX.

Nota-se, porém, como se torna virtual a exatidao da “cépia original” do instru-
mento antigo quando evidenciamos, por exemplo, a flauta doce, que, apesar de ser
copiada de acordo com modelos antigos, sofreu transformacdes. Os furos duplos
nas notas graves, por exemplo, embora existissem em alguns modelos do século
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XVIII”, ndo eram usados de forma abrangente. A construcao de flautas doces muni-
das de furos duplos é uma padronizacao contemporanea que visa facilitar a emissao
de semitons no registro grave, o que é de muito dificil execugdo num instrumento
original munido somente de um furo. A “afinagdo barroca” em a=415Hz também &
produto da padronizacao, adotada pela comodidade de ser meio tom abaixo da afi-
nacao padrao, hoje de a=440Hz. As flautas doces no passado variavam muito de afi-
nacao: encontram-se em afinacoes de 392Hz, 408Hz, 410Hz e até de 466Hz e 520Hz.

Assim, redescobrindo e mudando os instrumentos com coeréncia, surgiu esse
importante movimento contemporaneo, que procura explorar o repertério do passa-
do por meio da busca de diversos tipos de informacao e de grande dose de intuicao,
aproximando-nos da maneira como os instrumentos eram tocados na época, e hipo-
teticamente nos fazendo chegar mais perto da ideia original do compositor. Embora
se possa levantar uma diversidade de questdes sobre a ideia de autenticidade, deve-
mos ver o que ha por tras desse conceito, aparentemente pretensioso, muito prova-
velmente inventado como chamariz comercial. O “auténtico” foi duramente criticado
e provocou, e ainda provoca, acirradas discussoes. Richard Taruskin, por exemplo,
afirmou em 1984

Muito amilide o som de interpretagdes modernas “auténticas” de musica antiga
apresenta aura equivalente a uma partitura Urtext: as notas e pausas sao apresen-
tadas com completa precisdo, assim também como com completa neutralidade (e
parece ser o0 mais caracteristico das — atrevo-me a dizer? — interpretagdes inglesas).
Nada é permitido na execucao que nao possa ser “autenticado” (TARUSKIN, 1984,
p. 6 —trad. do autor).

Mas, segundo Haynes:

Autenticidade parece ser uma declaragao de intencao. Uma interpretacao totalmen-
te exata historicamente é provavelmente impossivel de alcangar. [...] Mas esse nao é
0 objetivo. O que produz resultados interessantes é a tentativa de ser historicamente
acertado, isto &, auténtico (HAYNES, 2007, p.10. Trad. do autor).

De alguma forma, a interpretacao do repertério antigo deixou de ser uma ativi-
dade meramente intuitiva, sem nenhum embasamento histérico, para tornar-se um
trabalho que incorpora a musicologia e a organologia. O que nasce € um pluralismo
flexivel, artesanal, que permite discutir maneiras possiveis de se aproximar da in-
terpretacao do dito repertério de forma mais consistente, sem cunhar uma série de
regras, um dogma, um canone, uma lista de requerimentos para realizar uma inter-
pretacdo mais ou menos fiel as intencdes do compositor. Bruce Haynes menciona:
“Mas o paradoxo da HIP[®] é usar o0 passado como inspiragao, nao pretendendo,
como algo Canbnico, ser uma continuagao deste. HIP comega no presente e termina
no presente” (HAYNES, 2007, p.10 — trad. do autor).

7 A pesquisa do flautista belga Peter van Heyghen revela 7 modelos com furos duplos. Veja em http://www.dol-
metsch.com/fingerings.htm - acesso em 30/11/2011.
8 Vide nota 1.
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Uma procura pela continuidade pode também ser vista como uma ideia anacré-
nica se aplicada a interpretacdo de composicoes dos séculos dezessete e dezoito.
Isto nos distanciaria do objetivo de buscar uma aproximagao mais auténtica, pois
tal repertério, em sua maior parte, nao foi concebido com intencao inerente de per-
manéncia, que hoje nos acostumamos a associar as obras de arte. A maioria das
composicoes daquele periodo tem uma caracteristica transiente, de obras feitas para
“aquela ocasiao”, para um momento dado. Muito provavelmente, ninguém no século
XVIIl especularia que fariamos tanto esforco para reconstruir aquele repertério no
século XX e XXI.

A falta de preocupacao com a posteridade de composicdes musicais pode vir a
influenciar a postura e o papel do intérprete, ao fazer com que se distancie da ideia
de execugao musical centralizada em si proprio e ndo no publico e na circunstancia
do momento. Como ensina Judy Tarling, no comeco do século XIX “a importancia
do publico como objetivo dos poderes persuasivos e emocionais do intérprete foi
reduzida, e a importancia do intérprete aumentada, como um objeto de adulacao”
(TARLING, 2007, p. 40 — trad. do autor). Esta questao é de fato uma ética integrada
nas estratégias retéricas aplicadas a arte musical. “Nao € por coincidéncia que o
declinio geral de estudos em retorica no século XVIII coincide com uma mudanca no
estilo musical” (TARLING, 2007, p. 41 — trad. do autor). E o comego da nova era da
expressao mais “natural”, a do lluminismo.

Nao me restam duvidas de que incorporar na execucao do repertério antigo as
caracteristicas transientes, a consideragao primordial pelo publico e a retérica fara
com que o intérprete demonstre todo seu potencial em um ambiente mais “original”.
Creio que estas caracteristicas de pensamento possam significar uma aproximagao
do pensamento da época e servir na busca de um comportamento que permita ao
intérprete elaborar o que retoricamente é conhecido por decorum®. Em lugar de uma
interpretacdo de musica barroca demonstrar algo solidificado por estudos prévios
a execugao, esta se alimenta das caracteristicas do momento e com elas interage
durante a construcéao do discurso musical.

A atividade estética da invencéo e apreciacao desse tipo de estilo musical deve
focar-se em um processo de criacéo artistica que delega ao ouvinte papel mais im-
portante e ativo. Trata-se de uma postura de apreciacdo da musica que integra a ideia
de que o publico pode, potencialmente, influenciar o intérprete, abrindo a possibilida-
de de que surja uma atividade simbidtica entre o palco e a plateia. E claro que uma
explosao de egocentrismo, uma mostra virtuosa megalomaniaca, nao sao caracteris-
ticas singulares de uma época, mas sao distintivos do ser humano. Dentro da ética
intrinseca da retérica, porém, existe o que chamamos de vicio. O autor romano que
muito inspirou a retérica musical, Marcus Fabius Quintiliano, ja advertia: “Acima de
tudo é importante que ele [0 orador] nunca seja levado, como muitos, pelo desejo de
ganhar aplausos” (QUINTILIANO, Institutio XII. IX. 1 —trad. do autor).

O conhecimento derivado da retdrica deve ser visto como fundamental para
guiar a interpretacao de pecas musicais dos séculos XVII e XVIIl. Haynes, falando

9 Decorum é uma preocupacéao retérica relacionada a ética e a adaptacao da interpretacéo as circunstancias e
ao momento. “Decorum invoca uma série de posturas sociais, linguistica, estética e ética tanto para os cria-
dores como para os criticos da fala ou da escrita. Cada um destes deve ser equilibrado com o outro estrate-
gicamente, a fim de ser bem sucedido na compreenséo ou a criacdo do discurso” (http://humanities.byu.edu/
rhetoric/silva.htm - acesso em 30/11/2011 - trad. do autor).
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sobre a retérica como a arte da comunicagao, nos informa que a musica daquele pe-
riodo era “um eminente exemplo de Retdrica aplicada”, e a considera seu “principal
paradigma” e seu “sistema operacional”. Categoricamente, Haynes chega a manifes-
tar sua convicgdo em denominar a musica daquele periodo como “Musica Retdrica”
(HAYNES, 2007, p. 12 — trad. do autor).

Como se vera mais adiante, o “historicamente informado” é uma prerrogativa na
interpretacao de qualquer tipo de repertério, inclusive o contemporaneo. Esse tipo de
preocupacao, que nada mais é do que uma conexao com o meio para a construcao
do marco perceptual, adicionado ao uso de instrumentos préximos aos empregados
durante os diferentes periodos, rende hoje interpretagdes de obras de composito-
res como Monteverdi, Bach, Mozart e Beethoven, avangando mais ainda, até obras
de Chopin, Berlioz e Brahms. Essas interpretacdes tornam possivel apresentar tais
repertérios de maneira mais rica, de modo a se apreciar uma grande variedade nas
nuances sonoras caracteristicas de cada época.

Mudando o foco da andlise para o ambito da expressao e do gosto, nota-se que,
apesar de serem aspectos de dificil contextualizagao, sao estes os que provavelmen-
te contém o que ha de mais consistente e Unico na comunicagao musical. Devemos
pensar que, embora o mistério da expressao individual permaneca, a transmissao
de intencionalidades pode estar sujeita a transformagoes até de ordem qualitativa,
mediante o acUmulo e a incorporacao de informacgéao e conhecimento. O que se con-
sidera aqui é que, com a incorporacao de diferentes conhecimentos pelo intérprete,
a realidade técnica se transforma, e transforma nao somente a técnica, mas a experi-
éncia, com as resisténcias existentes no meio de expressao musical.

A resisténcia, de acordo com o pensamento estético de John Dewey, revela-se
necessaria como intermediaria para transformar nossos impulsos em expressoes.
Segundo Dewey, o impulso provém da necessidade, e sua transformacéo em expres-
sdo deve-se a conscientizacao sobre as resisténcias que convertem a acao direta do
impulso em reflexdo (DEWEY, 1934, p. 60 — trad. do autor). Um instrumento musical,
por exemplo, pode ser considerado como uma resisténcia, pois de muitas maneiras
significa um empecilho para o musico. E a superacdo do empecilho que o transforma
em ferramenta, em instrumento e em meio de expressao. Resisténcias, contudo, po-
dem derivar também de outras fontes. Em hipétese, estudosque nos instruem sobre
0 meio vigente quando as composicoes foram escritas,a conscientizacdo do meio e
a inerente transiéncia da atividade musical, nos possibilitam a elaboragao de resis-
téncias e a construgao de nosso decorum.

Uma postura retérica mais correta para a interpretacao do repertério dos sécu-
los XVII e XVIIl fundamenta-se na percepcao do momento e de suas caracteristicas
circunstanciais. Este marco perceptual é o que informa o decorum, que é em si uma
resisténcia no processo de criacdo e transmissao de intencionalidades durante a
interpretagcao musical. John Dewey nos diz que “o0 que é provocado [...] € qualitativo,
uma transformacao de energia em acao pensativa, através da assimilagao de signifi-
cados a partir do contexto de experiéncias passadas” (Ibidem).

E possivel que, além de entender a musica do passado através de estudos so-
bre estilo, a musicologia e organologia, o desenvolvimento do ambito instrumental
precise ser acompanhado de conhecimento sobre outros aspectos — social, politico,
religioso, filoséfico e tecnoldgico. E possivel que as experiéncias passadas, o co-
nhecimento de estilo, os desenvolvimentos técnicos, somados a predisposicao de
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adotar uma postura perceptual aberta ao meio existente durante uma performance
musical, possam nos ajudar na construcao de uma resisténcia mais “auténtica” para
a interpretacdo da musica antiga.

Informacoes do Passado

Desde o século XVI evidencia-se grande desenvolvimento da flauta doce, tanto
como instrumento para solo como para conjuntos (POLK, 2003; HEYGHEN, 2003).
Nao querendo fazer uma apreciacdo ampla da histéria da organologia da flauta doce,
este artigo se limita a analise de uma fonte especifica, de extrema relevancia na pro-
cura por fatores que indicam o uso deste instrumento de maneira complexa e eviden-
ciam preocupacdo em desenvolver apuradamente sua técnica.

Em sua traducao da obra intitulada La Fontegara(1535), de Silvestro Ganassi,
Giulia Tettamanti fala sobre descobertas com relagao a técnica da flauta doce:

Através da leitura dos capitulos 3 e 4 da Fontegara, podemos entender que cada
flauta costumava ser tocada empregando uma extensao de uma oitava mais uma
quinta; na qual se deveria utilizar o sopro “grave”, isto €, com menos pressao, para
as nove primeiras e 0 sopro “agudo”, com mais pressao, para as demais quatro.
Nao contente com este resultado, Ganassi diz ter encontrado o dedilhado de outras
sete notas, o que aumenta a extensao da flauta para duas oitavas mais uma sexta,
e tais notas deveriam ser tocadas como sopro agudissimo, isto &, utilizando muita
pressao (TETTAMANTI, 2010, p. 131).

Quem ja se aventurou a emitir as tais sete notas agudas, deve ter notado que
incorporar musicalmente esses sons em uma performance nao é tarefa facil. Mais im-
portante no descobrimento de Ganassi, entretanto, é que ele nos mostra a importan-
cia de manter portas abertas para a experimentacdo. Somente o fato de ter incluido
na Fontegara esse tipo de informacao, revela a grande consideracao que se dava a
tais descobertas. Mais adiante, no capitulo 24 da Fontegara, Ganassi menciona:

A imitagado, portanto, deve imitar a voz humana, isto é, as vezes cresce e diminui
para imitar a natureza das palavras, como declarei no segundo capitulo, o qual ensi-
na a maneira de proceder com o sopro. A imitacao que fazes em uma mesma nota,
com artificio, tem os varios efeitos, suaves e vivazes, assim como faz a voz humana
(TETTAMANTI, 2010, p. 111).

O uso de dedilhados alternativos na flauta doce nao é, pois, exclusividade da
musica contemporanea, e com certeza era conhecido ja desde o século XVI. Tetta-
manti comenta: “O uso de dedilhados alternativos para causar efeitos de dinamica
geralmente é associado a técnica contemporanea do instrumento e seu uso no re-
pertorio antigo é sempre motivo de polémica” (TETTAMANTI, 2010, p. 150).

E, no minimo, de assombrar, que a ampla tabela de dedilhados alternativos da
Fontegara, de Silvestro Ganassi, tenha passado despercebida. Ganassi escreve:
“Nota que podes fazer cada nota suave deste modo: descobrindo um pouco o furo e
dando-lhe bem pouco sopro” (TETTAMANTI, 2010, p. 115).
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Na traducao para o portugués da Fontegara por Tettamanti, ela diz:

Entretanto, o que mais impressiona nestas duas tabelas ndo sao os dedos tremula-
dos, mas as digitacdes que ele fornece para os ornamentos vivazes e suaves. O que
determina cada um desses dois afetos, suave e vivaz, ndo é somente o tamanho do
intervalo tremulado, mas também o uso de dedilhados alternativos, que sugerem
uma execucao rica em dinamicas (TETTAMANTI, 2010, p. 150).

Notemos que na busca pela imitacdo da voz humana, um dos artificios mais
marcantes e objeto de atengao de flautistas doces seria, sem duvida, a procura por
dinamicas diversas que deem a flauta doce uma flexibilidade similar a da voz. E o que
se nota quando o autor da Fontegara sugere uma combinagdo de sombreados e o
controle de diafragma para a emissao de notas em dindmicas piano e forte. Ganassi
aparentemente refere-se ao controle de diafragma como prontiddo:

Mas é necessario também, como foi dito acima, que tal imitacdo deva ser acom-
panhada da prontiddo e da galanteria, porque a prontidao deriva do sopro [...]
como se quisesses proceder com um sopro de prontidao extrema, seria necessario
primeiramente proceder com um sopro pianissimo [quietissimo] e depois com um
fortissimo [superbissimo]; desse modo conheceras o efeito da extrema prontidao
(TETTAMANTI, 2010, p. 111).

Podemos deduzir que a busca pelo controle flexivel e consistente de dindmicas
e de maleabilidade no som da flauta doce era de fato preocupacao importante. E
de se notar, porém, que em nenhum momento a Fontegara faz qualquer mengao
ao fato de que essas técnicas sejam “alternativas”, “raras” ou usadas somente para
um repertorio especifico. Vemos assim o ambiente plural e heterogéneo no qual a
musica se desenvolvia, longe da possibilidade de estipular regras fixas para serem
respeitadas metodologicamente, como um canone. Esta desvinculagao do principio
de criacdo permanente, da autoria, incita os leitores a tomarem liberdades em suas

préprias descobertas. Tettamanti afirma:

Ao longo de toda a Fontegara, Ganassi nos transmite certa liberdade criativa na
relagao intérprete/instrumento, que permite ao musico desenvolver uma técnica rica
em novos recursos, muito semelhante aquela que a musica contemporanea nos
proporciona. Embora sejam estilos musicais completamente diferentes, as variantes
expressivas continuam as mesmas, seja na criagao de efeitos de dindmica, nas di-
ferengas de articulacéao, ou ainda no inventar novos dedilhados que permitem exe-
cutar notas além da extensdo comum do instrumento (TETTAMANTI, 2010, p. 151).

Nao parecem ter cabimento opinides como: “[No século XVII], a flauta doce,
mesmo que tocada com grande virtuosismo e com o maximo de flexibilidade sonora
que possa demonstrar (que na verdade é muito pequena), ndo pode competir de ne-
nhuma forma com uma voz, um violino ou um corneto semelhantemente treinados”
(KUIJKEN, 1995, p. 199 — trad. do autor). Menos coerentes ainda sao afirmacoes de
alguns autores, com as que seguem abaixo, que sugerem a exclusividade da musica
contemporanea na descoberta e no uso de dedilhados alternativos na flauta doce,
visto que com toda certeza isso era conhecido desde o século XVI.
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Walter van Hauwe menciona:

No passado, dedilhados alternativos eram utilizados principalmente para a conveni-
éncia do executante. Trilos fisicamente incOmodos, como 01234 67-012356 ou 01 3
56-0 2, e trilos em torno a mudancas de registro, como 2-012345 ou 012-0124567
e outros, eram e ainda sao muito auxiliados por dedilhados alternativos. Mas variar
dindmicas e cores pode também ser importante razao para usa-los (HAUWE, 1992,
p. 21 apud TETTAMANTI, 2010, p. 150).

Daniele Barros também afirma:

Tradicionalmente, cada nota possuia apenas um Unico dedilhado e a utilizagao de
dedilhados auxiliares limitava-se a facilitar certas passagens musicais de realizagao
dificil. A descoberta e a aceitacdo de varios dedilhados para a obtencdo de uma
mesma nota, nos instrumentos de sopro, data também do século XX. O aspecto tim-
bre foi fortemente enriquecido por essa mudancga de ética (BARROS, 2010, p. 31).

Informacdes do Presente

A flauta doce, dada a sua natureza, € um instrumento bastante acessivel, pelo
custo relativamente baixo e pelo processo simples de emissao sonora. Pode-se dizer
que é um instrumento facil de se tocar mal. Se compararmos um estudante de flauta
doce e outro de violino, ambos com, digamos, seis meses de iniciacdo, poderemos
claramente perceber que o segundo confronta uma resisténcia muito mais significa-
tiva do instrumento.

Na flauta doce parece que, pela simplicidade de emitir som através de um sis-
tema de bloco e bisel, é necessario o desenvolvimento de uma técnica muito parti-
cular e complicada para conseguir produzir sons maleaveis em timbre e dinamica.
Nao obstante, a acessibilidade técnica inicial do instrumento fez (e faz) que seja um
dos preferidos entre iniciantes e amadores, o que remonta ao século XV. Peter van
Heyghen o ilustra, dizendo que, devido a institucionalizacao do ideal humanistico na
educacao, houve um aumento na participacao de musicos amadores na vida musical
do final do século XV e o comeco do século XVI, e diz:

Como consequéncia importante, instrumentos novos foram desenvolvidos, base-
ados nos instrumentos profissionais medievais, mas adaptados a técnica mais li-
mitada da classe média e dos nobres diletantes e, ao mesmo tempo, permitindo a
profissionais desenvolverem virtuosidade e, sobretudo, muito apropriados para a
execugao instrumental de musica polifénica vocal (HEYGHEN, 1995, p. 19 - trad.
do autor).

A historia parece se repetir no final do século XIX, quando surge na Europa um
interesse significativo pela flauta doce, em meio a um furor pelo redescobrimento
de instrumentos antigos. Como diz Eve O’Kelly, esse movimento de “interesse prin-
cipalmente pela musica antiga e pelos instrumentos de forma desusada comecou a
abrir caminhos [...] para um crescente sentimento de que devia haver mais nessas
pecas de museu pouco comuns tdo apreciadas por nossos ancestrais” (O’KELLY,
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1990, p. 1 —trad. do autor). Assim, ressurge a flauta doce depois de um periodo no
qual foi mantida fora do circuito profissional, aparentemente por ndo poder oferecer
as caracteristicas necessdrias para a musica do século XIX, como homogeneidade
e poder sonoros.

Como vimos, o movimento iniciado pelos “notenkrakers” na Holanda propunha
uma revisao na maneira de interpretar as pecas musicais do passado, assim como
reivindicava mais atencao e apoio as criacoes musicais contemporaneas. Existe hoje
grande numero de obras contemporaneas escritas para a flauta doce (somente na
lista da StichtingBlokfluit figuram, hoje, 5.128 composicoes catalogadas)'®, e muitos
compositores continuam colaborando com o crescimento desse repertorio.

Frans Briggen, nos anos sessenta, colaborou, como precursor, na criagao de
uma diversidade de pecas novas para flauta doce, dentre elas a legendaria Ges-
ti (1966), de Luciano Berio — que em esséncia é uma peca no estilo das Sequen-
zas para instrumentos solo — e a composicao de Louis Andriessen intitulada Sweet
(1964), que apresenta pela primeira vez o uso da acusmatica como parte integrante
da composicao. Gesti € uma composigao muito singular, de grande complexidade,
tanto técnica como de contelido, que Frans Briiggen considera obra mestra. A pro-
posta singular da peca é a de desvincular o intérprete de seu instrumento, gradual-
mente aproximando-o da maneira “normal” de tocar a flauta doce. Tem a duracéo
de 5 minutos e é dividida em trés partes: a primeira usa um ostinato, que pode ser
inventado pelo intérprete, ao qual se sobrepdem interjeicdes da voz e sopro que séo
indicadas por meio de uma partitura grafica. Como o ostinato é independente, o re-
sultado esperado € produto da imprevisibilidade, pois € impossivel (e ndo desejavel)
executar a peca fazendo com que um dedilhado sempre coincida com determinada
indicacao grafica. A segunda parte indica uma série de glissandi para os dedos em
trés registros — grave, médio e agudo — enquanto apresenta células ritmicas de extre-
ma atividade que, em crescendo continuo, chega a uma poderosa e longa passagem
com indicagao para ser tocada o mais forte possivel. Esta segunda parte sofre uma
metamorfose, que a transforma em introducao a terceira secao da pega, composta
usando a técnica de composicao serial.

Gesti, piece de résistance do repertério solo contemporaneo para flauta doce,
indica o uso de uma flauta doce contralto ou tenor. Geralmente se utiliza a flauta
contralto, pois a tenor gasta mais ar e exige que o intérprete tenha maos grandes.
Normalmente, um profissional muito provavelmente usara um modelo feito por um
luthier, que se aproxima dos modelos barrocos. Pode-se constatar isso até mesmo
na internet, em filmagem onde Brliggen aparece executando Gesti em uma flauta
contralto. Como veremos, contudo, essa contundente informacao histérica sobre
Gesti nao coincide com a melhor opcao instrumental para sua execucao. O acaso e
aintuicao ajudaram a encontrar um caminho mais “auténtico” para interpretar a peca.

Logo antes de um concerto na University of East Anglia, em 1997, apds um
acidente que inutilizou minha flauta contralto, fui obrigado a pedir um instrumento
substituto para interpretar Gesti. Curiosamente, foi-me emprestada uma flauta doce
contralto Arnold Dolmetsch, fabricada por volta de 1950. A diferenca principal entre a

0 Catalogo de obras para flauta doce idealizado por Walter van Hauwe em 1988. http://www.blokfluit.org/modern/
(acesso em 28/4/2011)
" http://www.youtube.com/watch?v=VYO35N3t1nQ
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flauta acidentada e a Dolmetsch era o tamanho do canal de ar. O canal da Dolmetsch
era quase o dobro em dimensao. Surpreendentemente, foi muito mais confortavel
tocar Gesti com esse instrumento, porque ele exerce menos resisténcia ao sopro
e produz mais harmonicos, fatores basicos para a interpretagdo da composicao de
Berio. A luz dessa experiéncia, solicitei a Ricardo Kanji que pedisse a Frans Brliggen
informacdes sobre o assunto. Brliggen revelou que de inicio tocava Gesti com uma
flauta contralto do construtor holandés Hans Coolsma, mas que logo decidiu, por
causa da dificuldade em produzir harmonicos, passar a usar uma flauta tenor da
fabrica alema Moeck — uma flauta tenor também oferece um canal maior. Temos aqui
um exemplo da necessidade de estar historicamente informado para a execucao de
uma pega contemporanea. Essa informagao oral, ainda nao alterada pelo tempo,
provou de forma contundente a importancia da escolha do instrumento adequado
para a execucdo de uma peca, no caso a flauta tenor, ainda que a partitura e o filme
veiculado pela internet indicassem o uso da flauta contralto.

Os pupilos de Briiggen, KeesBoeke e Walter van Hauwe, também se detiveram
na execugao e criagao de repertdrio contemporaneo para flauta doce. Criou-se, en-
tao, toda uma tradicao no ensino da flauta doce que unifica, em uma s6 escola, os
repertérios dos séculos XVI, XVII, XVIIl e XX. E provavel que essa nova tradicdo no
ensino da flauta doce tenha estimulado intérpretes e compositores a criarem novas
pecas nos séculos XX e XXI, e ndo a tao culpada “quantidade limitada” de obras de-
dicadas ao instrumento no repertério antigo.

Outra questao que vale a pena abordar € o uso das possibilidades trazidas pela
eletrénica na musica. Quando O’Kelly se refere a Electrified recorder de Michael
Barker, menciona que o instrumento “tem sido considerado um dos novos caminhos
mais promissores”, e logo depois conclui que “a atitude predominante atualmente
é a de aceitar a flauta doce pelo que ela &, e buscar solugoes musicais no lugar de
tecnolégicas” (O’KELLY, 1990, p. 36 - trad. do autor), imediatamente podemos fazer
dois comentarios.

Primeiro: o conceito de buscar um caminho promissor hoje, na tentativa de en-
contrar um resultado perene, ndo mais se aplica a nossa maneira de inventar instru-
mentos. Devido aos velozes avangos tecnoldgicos, é dificil, e provavelmente sem
sentido, desenvolver um instrumento com objetivos permanentes como, por exem-
plo, um piano. Na atualidade chega-se até a inventar instrumentos para um evento
especifico. O que me pareceu promissor no projeto de Barker, com o qual me familia-
rizei enquanto realizava estudos no Conservatério Real de Haia, em 1993, foi a ideia
de manter o som da flauta intacto, somente com amplificagdo, sem transforma-lo
diretamente com o uso de efeitos. Em outras palavras, o som do instrumento acus-
tico &€ amplificado, gravado no momento da performance e transformado por meio
de uma série de sensores instalados no corpo da flauta. Cria-se assim, usando a
eletrénica, uma nova camada sonora, paralela ao som acustico da flauta doce. Mais
do que uma mudanca, pode-se considerar que ha uma ampliagdo do instrumento.
A e-recorder'? segue, neste sentido, o mesmo principio da Electrified recorder de
Barker (BARKER, 1989, p. 14). A diferenca entre os dois instrumentos esta somente
na geracao de sensores que cada um utiliza. Cabe apontar o fato de que o espaco de
cinco anos que permeou a idealizacao de ambos os instrumentos foi suficiente para
que toda uma geragao de componentes eletronicos fosse substituida.

2 Mais informagoes sobre a e-recorder no http://www.cevill.com/pt/erecorder.html
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Segundo: afinal, qual mudanca sofrida pela flauta doce na histéria poderia nao
ter relacdo com algum tipo de tecnologia? Medidas dos furos, do bisel, varios tipos
de conicidade, as ferramentas usadas, tornos, alargadores, madeiras e seu tratamen-
to, etc. pertencem ao campo das tecnologias tanto quanto a invencédo de computa-
dores.

A e-recorder tem ja uma década de existéncia, tempo durante o qual usou a
mesma plataforma eletronica e um patch elaborado com o software Max/MSP'3, que,
no lugar de sofrer mudancas radicais em sua estrutura, foi se transformando de um
sistema com possibilidades simples para outro de grande complexidade funcional.
Um instrumento que comecou com sete sensores instalados na parte posterior (to-
dos ativados pelo polegar da mao direita) possui hoje quatorze, e alguns executam
diferentes tarefas, dependendo da duracao em milissegundos com que sao pressio-
nados. Os sensores ja mudaram novamente e, paralelamente, os processos de trans-
formacao sonora também evoluiram. Hoje, os componentes eletrdnicos sdo menores
e mais poderosos, e mudancgas sonoras cuja realizagao exigia, ha dez anos, longas
horas, agora podem ser feitas ao vivo.

Chegou a hora de mais uma mudanga, que esta em elaboracao: a criacao da
Flauta Mobile, que acontece no Departamento de Musica da Escola de Comunica-
coes e Artes da Universidade de Sao Paulo, com apoio do Grupo Tematico Mobile
e da Fundacao de Amparo a Pesquisa do Estado de Sao Paulo (Fapesp). O projeto
envolve a construgao de um sistema interativo integrado em uma flauta baixo em dé
de Ultima geragao. Dentre os primeiros objetivos estao o uso de um sistema que dis-
pense qualquer tipo de fio (para fornecer mobilidade ao instrumento), que independa
do uso de um “laptop” e que possua um sistema de amplificacao integrado.

Conclusao

Espero que este artigo enriquega o mundo da musica, em especial aquele dos
mestres e futuros mestres da flauta doce. Minha intencao, ao escrevé-lo, que inevi-
tavelmente entrelagam o académico com o informal e o anedético, foi despertar o
interesse por estudos interpretativos que incluam, de forma mais holistica, além dos
estudos técnico-estilisticos, uma conscientizagao perceptual apropriada para render
discursos sonoros nobres e eloquentes. Ao mundo da flauta doce, especificamente,
espero ter demonstrado que o estudo de nosso instrumento ndo pode se limitar
a interpretacdo da musica antiga, mas que deve também agregar o repertério dos
séculos XX e XXI. E, no minimo, singular, que um instrumento tenha se readaptado
a outra estética e forma de pensamento depois de quase um século de dorméncia.
Resta aos flautistas aproveitarem a possibilidade de se expressarem através das “lin-
guas” musicais do passado e daquelas do mundo contemporaneo.

O termo Musica Retorica, com o qual Bruce Haynes se refere a musica anterior
ao século XIX, é aquele que melhor aponta para as caracteristicas dessa arte, ou,
simplesmente, musica dos séculos XVI, XVII e XVIlI, na Europa. Minha intencao, ao
empregar a expressao Interpretagao Historicamente Informada no titulo deste artigo,
foi descreditar a expressao, dada a necessidade, intrinseca ao bom musico, de ser
historicamente informado, independentemente de estilo musical ou época. Perce-

8 Mais informagoes sobre o Max/MSP no: http://cycling74.com/
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bemos, no caso de Gesti, a importancia de informacao de primeira mao para nos
ilustrarmos melhor historicamente, mesmo com respeito a uma peca contempora-
nea. Além do mais, Interpretagdo Historicamente Informada cunha uma legitimacao
defensiva, provocada quiga pelos constantes embates contra a Musica Retorica pro-
movidos por seus criticos, como que a sugerir que a Interpretacao Historicamente In-
formada se aproxima mais da verdade do que outras interpretacdes. Usemos, entao,
Mdusica Retorica.

Vimos neste artigo como o trabalho iniciado pelo flautista doce e maestro Ricar-
do Kaniji esta dando ao Brasil importante papel no renascimento da Musica Retérica.
Hoje, porém, embora o movimento venha ganhando atengao e prestigio, além de
lugares para seu desenvolvimento em diversas instituicdes de ensino musical, resta
ainda uma relutancia, baseada em especulacdes sem fundamento, como: “Se Bach
tivesse conhecido o piano...”. Consideracoes desse tipo envolvem a crenca de que
0 processo de mudanca dos instrumentos musicais evolui de pior para melhor. En-
quanto na Europa interpretacdes com instrumentos originais sdo apresentadas nos
mesmos circuitos de musica erudita em geral, no Brasil ainda sao vistas por muitos
como um preciosismo, uma curiosidade. Ao mesmo tempo, persiste certa veneracao
por interpretacoes desinformadas historicamente, encaradas como marcos tradicio-
nais do sublime: a ideia da interpretacao perfeita, a versao! E evidente que ao ser
humano é permitido gostar do que quiser, seja com base em gosto depurado ou em
simples saudosismo temporal, mas este ndo é o tema de nossa discussao.

Nosso caso é especificamente voltado a nos aproximarmos de uma interpre-
tacao musical consciente ndo somente do estilo, mas da maneira de aprender e da
postura perante a musica, o que somente é possivel através do estudo dos tratados
e dos instrumentos, por meio de um processo pedagdgico distinto do normalmente
usado em instituicoes de ensino. Visto que todos os documentos antigos aos quais
temos acesso revelam maneiras de descobrir como tocar, ndo estipulando um set
de instrugdes especificas a serem seguidas em ordem rigida rumo ao progresso, as
descobertas interpretativas e a adogao de instrumentos adequados precisam estar
ligadas a um processo de restauragao da postura do artesao da musica. O artesana-
to implica uma postura pluralista, aberta para a ampliacao do conhecimento e para a
criacao artistica espontanea, comparativa, colaborativa e circunstancial, que busque
na partitura modos de enriquecer as pessoas: delectare, movere et docere', como
especifica a preocupagao retoérica da arte de educar o homem bom — algo muito dife-
rente do conceito de “show”, intrinseco ao virtuosismo propagado a partir do século
XIX, hoje muito explorado comercialmente em todos os estilos musicais. Obviamen-
te, é recorrente encontrarmos hoje interpretagbes com o instrumentarium adequado
que se rendem ao populismo do “show”, as quais deviam ser conhecidas também
outrora, pois evidenciam-se os vicios retéricos chamados de bomphiologia — exagero
feito para autoengrandecimento, e macrologia — utilizacdo de mais palavras do que
necessario, na tentativa de parecer eloquente.

4 [...] o delectare atinge a sensibilidade e desperta um primeiro nivel de intencionalidade do destinatario, ao afe-
tar as poténcias sensoriais externas e internas (conforme a categorizacao aristotélico-tomista), o movere poe
em jogo os afetos e a vontade e o docere envolve o entendimento e o livre arbitrio. Nesta concepgéo, atribui-se
grande importancia a esfera do sensivel, do corporal e do pré-conceitual, ou seja, dos assim chamados sen-
tidos internos, compostos pelo senso comum, a memoria, a poténcia cogitativa (ou imaginativa) e a fantasia.
Estes sentidos constituem-se em lugar interior no qual razéo e afetividade se unem (MASSINI, 2008 p. 56).
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Por outro lado, algumas criticas recorrentes a nosso tipo de interpretagdo musi-
cal parecem querer vincular as caracteristicas, digamos, “académicas” da pesquisa
inerente a esta pratica, a resultados interpretativos calculistas, fracos em expressao,
como se o intérprete, preocupado em acumular conhecimento que possa lhe dar me-
Ihor aproximacao do estilo musical, esteja automaticamente condenado a abando-
nar, ou medir de maneira diferente, a forma natural humana de se expressar através
de sons. Um intérprete inexpressivo muito provavelmente continuara proferindo um
discurso musical impotente, nao importa 0 conhecimento que tenha ou o instrumen-
to que use. Interpretacdes fracas ou inexpressivas também podem ser relacionadas a
vicios retéricos, no caso a perissologia — superficialidade de expressao em geral— e a
parrésia — falar candidamente, quase pedindo desculpas por assim fazé-lo."

Na busca pela expressao por meio de sons, vimos como 0 conceito estético
de Dewey pode nos servir para compreender o processo relacionado as resistén-
cias. Além de um controle instrumental que permita “falar” com o som, resisténcias
decorrentes do acumulo de conhecimento sobre o estilo, a ornamentacdo e a re-
torica, junto a uma predisposicao para interagir eticamente com as caracteristicas
circunstanciais, podem ajudar na obtencao de riqueza e poder do discurso sonoro
transmitido de maneira clara e eloquente. Na musica, afinal, as regras passam logo a
agir de maneira subliminar, deixando a cargo do que chamamos de inspiracao, gosto
e instinto, a responsabilidade de levar a obra a sua méaxima plenitude. Mas gosto se
discute, pois esta sujeito ao enriquecimento.
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