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RESUMO

PEDRO, Lucas Martins. Lowell Liebermann: Performance e analise musical da Sonata para
flauta e piano em interlocucdo com o compositor. 2020, 67p. Trabalho de Concluséo de
Curso (Graduacdo em Mdsica) — Departamento de Musica, Escola de Comunicagdes e Artes,

Universidade de Sdo Paulo, Sao Paulo, 2020.

Resumo: O presente trabalho tem por finalidade apresentar o total de obras para flauta do
compositor estadunidense Lowell Liebermann, enfatizando-se sua Sonata para flauta e piano
Op. 23. Atraveés de técnicas de analise musical, de uma entrevista semi-estruturada com o
compositor e da experiéncia do autor em performance musical, sdo apresentados aspectos
composicionais da obra, sugestdes de interpretacdo e de estratégias de performance.

Palavras-chave: Flauta transversal. Performance musical. Analise musical. Forma sonata.
Lowell Liebermann.



ABSTRACT

Abstract: The present work aims to present all the works for flute by the American composer
Lowell Liebermann, emphasizing his Sonata for flute and piano Op. 23. Through musical
analysis techniques, a semi-structured interview with the composer and the experience of the
author in musical performance, compositional aspects of the work, suggestions for
interpretation and performance strategies are presented.

Key-words: Flute. Musical performance. Musical analysis. Sonata form. Lowell
Liebermann.
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INTRODUCAO

Meu primeiro contato com a obra de Lowell Liebermann aconteceu durante o Galway
Flute Festival, realizado na cidade de Weggis, Suica, no ano de 2012. Durante este festival,
tive a oportunidade de assistir a performance de alguns alunos que estudaram sob tutoria do
proeminente flautista irlandés Sir James Galway e sua esposa, Lady Jeanne Galway. As obras
apresentadas naquela ocasido, sua Sonata para flauta e piano Op. 23 e seu Concerto para
flauta e orquestra Op. 39, conquistaram minha atencdo, com suas extensas e bem construidas
linhas melddicas, e com sua escrita virtuosistica. Desde entdo, despertou-se em mim o
interesse por aprofundar meus conhecimentos sobre o compositor e suas obras, especialmente
a primeira, objeto da presente pesquisa.

O compositor americano Lowell Liebermann nasceu em 22 de fevereiro de 1961, em
Nova lorque (Estados Unidos) e é considerado um dos mais importantes compositores
daquele pais, ja tendo sido indicado para o prémio Grammy. ApGs iniciar seus estudos
musicais ao piano, Liebermann cursou Bacharelado, Mestrado e Doutorado em Composi¢éo
na Julliard School of Music. Sua producéo inclui desde obras solo, como os Noturnos para
piano e Soliloquy, para flauta transversal, passando por obras de camara, como as Sonatas,
Trio-sonatas e Quintetos de cordas, até as obras orquestrais, incluindo uma Opera.
Atualmente, além de artista vinculado a empresa Steinway and Sons, Liebermann integra o
quadro de professores da Mannes School of Music, onde foi fundador da MACE - Mannes
American Composers Ensemble (LOWELL LIEBERMANN, [s.n.]).

A Sonata para flauta Op. 23 foi composta em agosto de 1987, tendo sido
comissionada pelo Spoleto Festival Chamber Music Series e dedicada a flautista, também
americana, Paula Robinson e ao pianista Jean-Yves Thibauldet (cf. capitulo 2). Trata-se de
uma obra representativa de suas estratégias composicionais, “que englobam tonalidade,
expressao romantica, cores impressionistas e uma abordagem neoclassicizante” (GARNER,
1999, p. 2). Além da Sonata Op. 23, sua primeira composi¢do para o instrumento, ele também
escreveu varias outras obras para a flauta transversal. Em ordem cronoldgica (LOWELL
LIEBERMANN, [s.n.]), sdo elas:

e Concerto para flauta e orquestra Op. 39 (1992)
e Soliloquy para flauta solo Op. 44 (1993)
e Sonata para flauta e violdo Op. 25 (1993)



e A poet to his beloved para tenor, flauta, quarteto de cordas e piano Op. 40 (1993)
e Concerto para flauta harpa e orquestra Op. 48 (1995)

e Sonata para flauta e harpa Op. 56 (1996)

e Concerto para piccolo e orquestra Op. 50 (1996)

e 8 pieces para flauta solo Op. 59 (1997)

e Trio No. 1 para flauta, violoncelo e piano Op. 83 (2002)

e Five pieces from album for the Young para flauta e piano Op. 79 (2002)
e Trio No. 2 para flauta, violoncelo e piano Op .87 (2004)

e Air para flauta e 6rgao Op. 106 (2008)

e Night Music para flauta, clarinete e piano Op.109 (2009)

e Air para flauta e orquestra Op.118 (2012)

e Elegy para flauta e piano Op.119 (2012)

Uma das atividades desta pesquisa consiste na concepgéo e realizagdo de uma entrevista
semi-estruturada com o compositor. No dia 22 de maio de 2020, as 15:00, a entrevista
efetivou-se através do uso do aplicativo ZOOM®, data que foi previamente agendada via e-
mail. O objetivo de uma entrevista dessa categoria € apreender a0 maximo 0s aspectos
latentes na fala do entrevistado, identificando valores, representacdes e simbolos préprios de
uma cultura, subcultura ou grupo de individuos, e podendo incluir conteudo afetivo
(CUNHA, 1989, p. 54).

Outro aspecto importante abordado nesta pesquisa é a relacdo entre a analise e a
performance musical. Ramificacbes no ambito de tonalidade, constru¢do de melodias,
ritmica, entre outros parametros analiticos foram abordados na entrevista supracitada e
compreendidos na forma de sugestdes de performance e de resolucéo de dificuldades técnicas
que se apresentam na obra. Naturalmente, essa apreensao perpassa a experiéncia do autor do
presente trabalho, construida ao longo de seu periodo de graduagdo no Departamento de
Musica (CMU) da Escola de Comunicacdo e Artes (ECA) da Universidade de Sdo Paulo
(USP), sob orientacdo principal do professor doutor Antonio Carlos Dias Moraes
Carrasqueira, e ao longo da experiéncia profissional adquirida desde o inicio de sua carreira
artistica, o que enquadra a presente pesquisa no ambito da pesquisa artistica.

Para que se possa entender melhor os conceitos citados acima, sera realizada, antes da

apresentacdo da entrevista e da anélise, uma breve revisao teorica.
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Capitulo 1:

CONTEXTUALIZACAO E REVISAO TEORICA

A pesquisa artistica €, por definicao, o processo de producao de conhecimento a partir

da experiéncia pratica. Por conseguinte, toda criacdo artistica pode ser considerada como

pesquisa e, portanto, deve ser avaliada e pontuada como tal pelas instituicbes educativas
(LOPEZ-CANO, 2015, p. 71). O musicologo Rubén Lopez-Cano especifica:

“Por pesquisa artistica refiro-me a uma atividade académica formal, praticada em
instituicdes de educacdo artistica superior, distinta em propositos, principios,
métodos e resultados & cria¢do, ensino ou gestéo artistica e & investigacdo académica
universitaria, embora compartilne elementos comuns. Elas sdo realizadas por
estudantes prestes a concluir seus cursos com o objetivo de avaliar algumas das
competéncias profissionais adquiridas ou professores que desejam realizar
contribuigdes significativas para o desenvolvimento profissional, para além da
produgdo da obra artistica” (LOPEZ-CANO, 2015, p. 72).

Em seu artigo, Lopez-Cano (2015) traz também uma segunda defini¢do apresentada

por Henk Borgdorff (2012), a respeito de aspectos metodol6gicos da pesquisa artistica:

“A pratica artistica pode ser qualificada como pesquisa caso o seu propodsito seja
aumentar nosso conhecimento e compreensdo, levando adiante uma pesquisa
original em e através de objetos artisticos e processos criativos. A pesquisa em arte
inicia fazendo perguntas pertinentes ao contexto da pesquisa e ao mundo da arte. Os
pesquisadores adotam métodos experimentais e hermenéuticos que mostram e
articulam o conhecimento tacito que estd localizado e encarnado em obras e
processos artisticos especificos. Os processos e 0s resultados da investigagdo sao
documentados e divulgados de maneira apropriada para a comunidade académica e
0 publico mais amplo” (BORGDORFF, 2012 apud LOPEZ-CANO, 2015, p. 53).

E possivel delimitar quatro objetos de estudo principais dentro do campo da pesquisa
artistica (LOPEZ-CANO, 2015, p. 74):

Ll

Praticas interpretativas.
Processos criativos.
Exercicio profissional.

Praticas pessoais.



O objeto de uma pesquisa voltada a préaticas interpretativas pode se estender de uma
andlise de técnicas interpretativas, da relacdo da performance com tratados historicos e de
testemunhos de intérpretes e compositores, até analises (comparativas ou ndo) de gravacoes,
sejam elas registradas apenas em audio, sejam audiovisuais. Ressalte-se que 0 conhecimento
gerado precisa ser utilizado, em alguma medida, para informar e orientar a construgéo de
performances, um dos objetivos que se pretende atingir com o presente trabalho.

Ja 0 objeto de uma pesquisa focada em processos criativos culminara na execucéo da
obra proposta, sendo exposta, por exemplo, através de relatdrios de testagens de conducéo
motivica, contrapontistica, harménica, ritmica, dindmica, textural e timbristica, escolha de
notas, acordes e regides mais estruturais, em contrapartida aos multiniveis mais ornamentais,
escolha guias de memorizacédo, escolha de andamentos, entre outros aspectos inerentes ao
intérprete, que combinados, resultam na performance integral da peca.

Por fim, os objetos de estudo 3 e 4 acima citados, exercicio profissional e praticas
pessoais, respectivamente, refletem um conjunto de agOes realizadas pelo performer, que
visam somar, estruturar, orientar e propor acées, com base em atividades prévias e processos
analiticos, para a construcdo da pesquisa.

A respeito das expectativas acerca da pesquisa artistica, Lopez-Cano afirma:

“Na maioria dos espagos, onde se realiza pesquisa artistica em interpretacdo musical,
se espera — como resultado, tanto a geracdo de um objeto artistico (caracteristica
diferenciadora de outros modelos de pesquisa), como a constru¢do de um discurso
que, de maneira regular, adquire a forma de um relatério, meméria ou trabalho
escrito que é arguido durante uma apresentacdo especial. [...] O discurso escrito pode
incluir a documentagdo ou registro do processo de criacdo, as perguntas iniciais da
pesquisa, argumentacOes, justificacBes, reflexdes, interpretacBes, inferéncias,
reformulagdo e constru¢do de novas perguntas de pesquisa, etc.” (LOPEZ CANO,
2015, p. 78).

E claro que este tipo de pesquisa traz a problematica da dificil descricdo lexical das
diferentes atividades musico-interpretativas, pois isso engloba diferentes tipos de
conhecimento, também abordados por Lépez-Cano (2015). Séo eles, os conhecimentos:
conceitual, ndo conceitual, vinculado a pratica e vinculado ao sensivel e ao intuitivo.
Entretanto, buscar-se-a apresentar esses conceitos de forma inteligivel e palpavel ao leitor,
expondo as dificuldades e os processos envolvidos na criagdo da performance da Sonata para
flauta e piano Op. 23, de Lowell Liebermann.

O presente trabalho inclui uma entrevista semi-estruturada. Para tanto, procurou-se
elaborar perguntas que pudessem contribuir para uma boa performance, bem como para

elucidar aspectos da forma, estrutura e conteido da obra.
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A entrevista é definida academicamente como um encontro entre duas pessoas com
0 intuito de que uma delas obtenha informacdes sobre determinado assunto, mediante uma
conversacéao de natureza profissional. Trata-se de um procedimento de investigacao e coleta
de dados. E considerada um importante instrumento de trabalho em véarias areas do
conhecimento e setores de atividades, como sociologia, antropologia, psicologia social,
politica, servi¢co social, jornalismo, relagdes publicas, pesquisa de mercado e outras
(MARCONI; LAKATOS, 2007 apud GOMES; OLIVEIRA; ALCARA, 2016).

Uma entrevista pode ser denominada semiestruturada, quando apresenta certo nivel
de formalizagcdo, como um roteiro de perguntas, mas que também apresenta espago para
expansédo dos assuntos, visto que o entrevistado ou entrevistada tem liberdade para extrapolar
0s tdpicos das perguntas elencadas. Entretanto, o socidlogo Antonio Carlos Gil (2002)
destaca que a entrevista semiestruturada também permite que o entrevistador retome a
questdo original, ao perceber desvios.

Ressalte-se que, tanto o roteiro de perguntas (em versao apenas em portugués), que
foi desenvolvido em conjunto com a docente orientadora, bem como a transcricdo da
entrevista (também ja traduzida) estardo integralmente apresentados no segundo capitulo do
presente trabalho.

Outra ferramenta de grande importancia para a concretizagdo desta pesquisa é a
analise musical. No periodo em que frequentei a Graduacdo em Musica da Universidade de
Séo Paulo, essa habilidade musical foi desenvolvida junto as disciplinas Harmonia (CMU
0230, 0231, 0232 e 0233) e Analise Musical (CMU 0366, 0367 e 0510).

De acordo com os musicdlogos lan Bent e Anthony Pople,

“Uma definicdo geral do termo presente na linguagem comum pode ser: a parte do
estudo da musica que tem como ponto de partida a mdsica em si, ao invés de fatores
externos. Mais formalmente, a andlise pode incluir a interpretacdo de estruturas
musicais, associadas com sua resolu¢do em elementos constitutivos relativamente
mais simples, bem como a investigagdo das funcfes relevantes desses elementos.
Nesse processo, a estrutura musical pode se estender a parte de uma obra, a uma
obra completa, a um grupo de obras, ou mesmo a um repertério de obras, através
de uma tradicdo oral ou escrita. Os relacionamentos entre as estruturas e oS
elementos propostos pela analise, as perspectivas musicais experimentais,
gerativas e documentais tém circunscrito a analise de maneira diferente de tempos

em tempos e de lugar em lugar, suscitando debates. [...]” (BENT; POPLE, 2001, p.
526).

As melhores andlises sdo as que envolvem a audi¢do agucada (CONE, 1960, p. 172-
188), de maneira que a percep¢do musical constitui-se como conexao entre o intelecto e o

som musical, portanto essencial a todos os aspectos da analise musical (BENT; POPLE,
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2001, p. 526-589). No periodo em que frequentei a Graduagdo em Mdsica da Universidade
de S&o Paulo, essa habilidade musical foi desenvolvida junto as disciplinas Percepgdo
Musical (CMU 0512, 0513, 0514, 0515 e 0516).

A anélise de uma peca pode, por exemplo, apresentar a visao do analista em relacéo
a natureza e a funcdo da musica, ou pode apresentar uma abordagem a substancia da masica,
considerando aspectos relacionados & estrutura, ou a um conjunto de unidades estruturais, a
uma busca por padrdes, a um processo linear, ou ainda a uma listagem de significados
emocionais, referentes a experiéncia musical do analista. O método de operacdo em relacéo
a musica inclui, por exemplo, a técnica de redugdo, a comparacao e o reconhecimento de
propriedades comuns, a segmentacdo em unidades estruturais, listagens de caracteristicas,
bem como a leitura e a interpretacao de elementos expressivos, imagéticos, simbolicos. E o
meio de apresentacdo das descobertas do analista pode se dar através da partitura, de uma
listagem de unidades musicais, de reducdo gréfica, de descri¢do verbal, do uso de letras e
nameros como simbolos, de disposicdo grafica para representar elementos musicais
especificos, de tabelas ou graficos estatisticos, de registro sonoro (BENT; POPLE, 2001, p.
528-529).

Como apresentado anteriormente, o objetivo principal deste trabalho é a performance
da Sonata para flauta e piano Op. 23, do compositor estadunidense Lowell Liebermann.
Como o proprio titulo sugere, a obra é denominada pelo compositor como sonata. E
interessante, pois, fazer uma conceituacdo classica dessa forma musical, para compara-la
posteriormente com a estrutura utilizada pelo compositor, apontando diferengas e
semelhangas.

A Forma Sonata é conhecida de longa data dos compositores, e teve sua consolidacéo
durante o século XVIII, durante a Primeira Escola Vienense, especialmente com Haydn,
Mozart e Beethoven. Este Gltimo, com sua concep¢do avancada de variacdo motivica,
concepcgdo tematica, forma, progressdo harmonica, densidade textural e ampliacdo de
possibilidades timbristicas, deu inicio ao a transi¢do, do que hoje conhece-se como o periodo
composicional do Classicismo, para o periodo que denomina-se de Romantismo. A Forma
Sonata tradicional foi primeiro descrita pelos musicos Carl Czerny (1791-1837) e Adolphe
Bernhard Marx (1795-1866) (MACIEL, 2010, p. 32).

Em seu livro Classical Form: a theory of formal functions for the instrumental music
of Haydn, Mozart and Beethoven, Caplin inicialmente contextualiza e caracteriza

amplamente a Forma Sonata:
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“A Forma Sonata € o tipo formal em larga escala mais importante na masica
instrumental do periodo Classico. Quase todas as obras com mais de um
movimento (exceto o Concerto) contém pelo menos um movimento escrito
nesta forma. [...] Além disso, a Forma Sonata continuou a exercer enorme
influéncia sobre a pratica composicional em estilos musicais posteriores, e
permaneceu uma forma viavel, embora altamente modificado, pelo menos
até meados do século XX. A Forma Sonata é constituida por trés funcbes
de larga escala - exposicdo, desenvolvimento e recapitulagédo. Duas secBes
adicionais sdo algumas vezes incluidas: a exposicao pode ser precedida por
uma introducéo (em um ritmo lento), e a recapitulacéo pode ser seguida por

uma coda” (CAPLIN, 1998, p. 195, traducio do autor)?.

Quanto a organizagdo interna da Forma Sonata Classica, Caplin diz:

“A exposi¢do da [Forma] Sonata necessariamente modula para uma
tonalidade subordinada. Este requisito tonal d& origem a uma caracteristica
central da Forma Sonata, altamente enfatizado na literatura recente - o
estabelecimento dramético, na exposicdo, de duas regides tonais
contrastantes. A segunda regido (a tonalidade subordinada) é entendida
como geradora de uma dissonancia estrutural em relacdo a primeira (a
tonalidade original), a qual ¢ intensificada ao longo do desenvolvimento e
é resolvida (em favor da tonalidade original) na recapitulacédo™ (CAPLIN,

1998, p. 195, traducdo do autor)?.

Na Figura 1, pode-se observar um esquema grafico da estrutura formal de um
movimento organizado em Forma Sonata, apresentado por Ruy Homem de Mello Maciel
(2010, p. 33).

Além disso, é importante diferenciar a Forma Sonata da Sonata:

"O conceito de sonata implica um ciclo de dois ou mais movimentos, com
diferentes caracteristicas. A grande maioria das sonatas, quartetos de cordas,
sinfonias e concertos, desde os tempos de Haydn, utilizam este principio estrutural.
Contrastes de tonalidade, andamento, compasso, forma e carater expressivo
distinguem os varios movimentos entre si. A unidade é garantida pelo
relacionamento entre as tonalidades empregadas [...] e pelas relagBes motivicas
[..]" (SCHOENBERG, 2012 [1967], p. 241).

"A presenca de trés movimentos é o normal [...]. Em geral, o primeiro e o Gltimo
movimento sdo em tempo rapido [...]. Os movimentos intermediarios restringem-

1 »Sonata form is the most important large-scale formal type in instrumental music of the classical period.
Almost every multimovement work (except the concerto) contains at least one movement written in this form.
[...] Moreover, sonata form continued to exert enormous influence over compositional practice in later musical
styles, and it remained a viable form, albeit highly modified, at least until the middle of the twentieth century.
Sonata form consists of three large-scale functions — exposition, development, and recapitulation. Two
additional functions are sometimes included: the exposition may be preceded by an introduction (in a slow
tempo), and the recapitulation may be followed by a coda" (CAPLIN, 1998, p. 19).

2 "[...] a sonata exposition necessarily modulates to a subordinate key. This tonal requirement gives rise to a
central characteristic of sonata form highly emphasized in recent literature—the dramatic establishment in the
exposition of two contrasting tonal regions. The second region (the subordinate key) is understood to create a
structural dissonance in relation to the first (the home key), one that is intensified throughout the development
and is eventually resolved (in favor of the home key) in the recapitulation" (CAPLIN, 1998, p. 195).
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se, em geral, a dois tipos: lento e moderadamente movido [...]. Ocasionalmente,
um dos movimentos € um tema com variagdes [...]" (SCHOENBERG, 2012 [1967],
p. 241-242).

Figura 1 - Forma Sonata conforme sua definigdo em meados do século XIX (MACIEL, 2010, p. 33)

EXPOSIGAQ RECAPITULACAO

Tema transicdo | Tema(s) [codetta] Tema retransicao | Tema(s) [codetta]

Principal Secundario(s) Principal Secundario(s)

ténica - Dominante Enfase na tonica varios tonica tonica Enfase na tonica
ou subdominante subdominante
relativa
maior

Na Sonata para flauta e piano Op. 23, Liebermann se vale da Forma Sonata, entretanto
apresenta algumas inovac6es. A primeira delas é a organizacdo em apenas dois movimentos,
0 primeiro Lento con rubato, o segundo, presto energico. O compositor ndo se vale das
relagOes de tonica-subdominante-dominante entre as se¢des como apresentado na Figura 1,
especialmente no primeiro movimento, como sera visto abaixo, mas também no segundo
movimento. Em contrapartida, o compositor recorre especialmente as relagdes de mediantes
entre as tonalidades e centros tonais (cf. capitulo 2).

Por fim, outro conceito cuja definicdo é relevante a esta pesquisa, é o da performance.
Primeiramente, deve-se entender que uma das principais func¢des do instrumentista no palco
é transmitir o discurso musical proposto pelo compositor. Funcdo esta que depende de
habilidades como: dominio técnico do instrumento, dominio das diversas linguagens
musicais, decodificacdo de simbolos e interpretagdo de sinais que indicam, por exemplo,
articulacdes, dindmicas, andamentos, etc. (SOUZA, 2019, p. 23).

Sob uma perspectiva bastante genérica, a performance é um fazer artistico que integra
conhecimento racional e intuitivo, tradicdo, emocdo, sensibilidade, histdria,
contemporaneidade e cultura do executante (LIMA et al., 2006, p. 15).

A etimologia da palavra performance traz uma concepgdo completa de seu sentido,
pois como visto na Tabela 1, muitas vezes aparece associada a outros trés termos que juntos,
de fato, comp6em sua significancia: interpretacdo, execucdo e pratica (LIMA et al., 2006, p.
11).
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Tabela 1 - Etimologia da palavra performance, extraido de Performance & Interpretacdo (LIMA et al., 2006, p. 12)

PERFORMANCE

Latim: raiz no verbo formare (dar forma, criar, fazer) + prefixo per (utilizado para
conferir reforgo ao contetido seméantico de adjetivos, verbos e derivados).

Francés: radical former (fazer nascer no seu espirito) / palavra performance
(empregada quando se quer fazer referéncia aos resultados obtidos por um atleta numa
competicao, por exemplo).

Inglés: raiz no verbo to perform (fazer, executar) # practice (treino ou repeticdo de
exercicios).

Alemao: Auffiirungspraxis - Auffiirung (exibicdo, execucao) + Praxis (pratica).
Portugués: [...] conjunto de indices auferidos experimentalmente que define o alcance

ideal de algo, ou, em termos mais diretos, um desempenho 6timo (Houaiss, p. 2187).

A interpretacdo musical revela atributos da obra que presumem uma acao executoria,
dando vida a escrita musical (notacdo), aspectos estilisticos e seu valor expressivo. Com isso
o0 ato de performar exige habilidades interdisciplinares que envolvem sentidos praticos e
interpretativos. A capacidade de comunicacdo da linguagem e decodificacdo apurada
pressupde o dominio da linguagem objeto de analise (LIMA et al., 2006, p. 13).

Apesar de Lima ressaltar a importancia de se levar em conta a diferenca existente
entre a notacdo musical que preserva o registro da masica e a execu¢do, 0 compositor, na
entrevista transcrita e apresentada no capitulo 2, declara que, para ele, uma boa execuc¢éo de
suas obras deve ser o mais fiel possivel ao texto musical, tendo em vista que ele é bastante
detalhista em suas indicagdes ao longo do texto, de maneira que o performer deve se valer
de rubatos e demais recursos adicionais a partitura apenas onde ha um motivo justificavel ao

uso dessas possibilidades, ou quando h4 uma orientacdo explicita do compositor.



Capitulo 2:
ENTREVISTA COM LOWELL LIEBERMANN

A entrevista de Lucas Martins Pedro (LMP) com o compositor estadunidense Lowell
Liebermann (LL) foi realizada no dia 22 de maio de 2020, as 15:00, no horario de Brasilia.
A entrevista efetivou-se através do uso do aplicativo ZOOM®, no idioma original do
compositor, e ela estd apresentada abaixo, transcrita e ja traduzida. O video da entrevista
pode ser encontrado no seguinte enderego:
https://drive.google.com/file/d/1cNOjXvIwwKOQpVuZm5JYc_ST-
dg5POQ3/view?usp=sharing.

O questionario foi dividido estruturalmente em trés partes: ponderacfes gerais sobre
atrajetéria musical do compositor e consideracdes gerais sobre a obra, observagdes a respeito
do primeiro movimento e, por fim, questfes sobre o segundo movimento.

Note-se que, para melhor fluéncia discursiva, foram suprimidas pequenas interjeices

e repeticoes.

2.1. Ponderacdes gerais sobre a trajetoria musical do compositor e consideracdes
gerais sobre a obra

LMP: Lendo sua biografia, observei que o senhor estudou na emblematica Julliard

School. O senhor poderia destacar outros aspectos relevantes sobre sua educac¢do musical?

LL: Bem, eu comecei a estudar piano com cerca de 8 anos de idade. Meus pais
fizeram com que eu e meu irmdo fizéssemos aulas de piano. As aulas eram originalmente
com uma senhora que morava a algumas portas. N&o era realmente uma boa professora e eu
nédo gostava das aulas de piano. Mas, mesmo naquela idade, eu comecei a compor, inventando
pecas e tentando escrevé-las. Quando eu tinha mais ou menos... quantos anos? Bem, depois
de alguns anos estudando com aquela senhora, mudei para outra senhora que morava do outro
lado da rua, e ela sim era realmente uma pianista concertista e conhecia todo tipo de pessoas,
como Penderecki e Josef Hofman, entéo ela era uma inspiracéo e foi por causa dela que eu
decidi estar na masica. Eu estava sempre inventando pequenas pecas e, aos 13 anos, anunciei
que queria ser compositor. Quando eu tinha 14 anos, acho que nos mudamos para outra

cidade (Westchester) e comecei a ter aulas de composicao pela primeira vez com uma mulher
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chamada Ruth Sconthal, que era aluna de Hindemith. E a primeira pec¢a que terminei de
escrever com ela foi a minha Sonata n°® 1 para piano, que ainda esta sendo tocada e foi gravada
algumas vezes. Desde entdo todas as obras que eu escrevi permaneceram em meu catalogo,
e escrevi a Sonata aos 15 anos. Depois, fui para Julliard para todos os 3 diplomas
(bacharelado, mestrado e doutorado). Estudei composi¢do com David Diamond e depois com
Vincent Persichetti, estudei piano com Jacob Lateiner e também tive aulas de regéncia fora
da escola com um hungaro chamado Laszlos Halasz. Entdo, quando me formei na Julliard,

eu estava compondo praticamente em tempo integral.

LMP: E o senhor nunca pensou em mudar de composi¢éo para regéncia, como disse

que também teve aulas de regéncia?

LL: Eu ndo pensei em mudar para regéncia, eu queria também reger, mas
rapidamente percebi que, para fazer uma carreira COmo maestro nessa era, VOCé precisa

dedicar toda a sua energia a isso, e eu sempre fui mais interessado na composicao.

LMP: Sou flautista e me graduo neste final de ano pela USP, considerada a melhor
universidade da América latina. Para o meu trabalho de concluséo de curso, estou analisando
e preparando um recital a respeito da sua Sonata para flauta e piano Op. 23, publicada em
1987 pela Presser Co. Em minhas pesquisas verifiquei que a obra foi composta sob
encomenda para o Spoleto Festival Chamber Music Series. Quanto tempo demorou a
composicao da sonata?

LL: Ndo me lembro, ja faz muito tempo. Escrevo bastante rapido, mas me dedico a
uma peca 0 maximo que puder. Entdo, basicamente, quanto tempo eu tiver para escrever a
peca, levarei para escrevé-la. Mas ndo me lembro do espaco de tempo que levei, desde

quando eles me pediram para escrever a pe¢a e quando eu a terminei.

LMP: N&o encontrei em minhas pesquisas uma especifica¢do da instrumentacéo, por
parte do festival. Por que o senhor optou pela flauta e ndo por outro instrumento para esta

sonata?

LL: Bem, na verdade foi encomendado especificamente para a flauta e foi

encomendado a Paula Robinson (flautista) e Jean-Yves Thibauldet (pianista).
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LMP: Quanto a estrutura da obra, qual o motivo da organizacdo ndo convencional,

em apenas dois movimentos?

LL: Sé porque, bem, eu meio que fiz 0 que a musica me sugeria, ndo achei que fosse
necessario. Depois que terminei 0 1° movimento, senti que precisava de um 2° movimento
rapido e curto e que ndo precisava de mais nada. Essa € uma decisdo que geralmente nao
tomo antecipadamente, € uma decisdo que tomo ao escrever a musica, porque Vocé comeca
a escrever uma peca e pode ter certas pré-concepcdes de como vai escrevé-la, mas depois de
um determinado momento, os materiais musicais assumem o controle e comecam a dizer

para onde eles querem ir.

LMP: Dentre as diversas tendéncias formativas do corpus composicional do século
XX, com as quais os compositores puderam interagir nas diversas fases de suas carreiras,
percebo que em alguns momentos o senhor vinculou-se a tendéncias neoclassicas, nédo

restringindo-se a apenas essa. O senhor poderia discorrer sobre este aspecto?

LL: Sim. Bem, sempre fui chamado de compositor neorromantico, o que é algo que
ndo concordo e que ndao gosto muito, porque acho que, quando as pessoas dizem
neorromantico, isso geralmente significa tonal ou, mais comumente, acho eles querem dizer
melddico. E eu tenho uma afinidade muito mais pessoal com um estado de espirito classico
do que com um estado de espirito romantico, porque minha musica é muito preocupada com
estrutura e unidade organica. Para mim, o romantismo tem tudo a ver com a ruptura
desinibida de todas essas coisas. O romantismo esta muito mais no lado subjetivo da escala,
e o classicismo estd mais no objetivo. Minha maneira de trabalhar € muito mais orientada
para o classicismo, mas trarei 0 que me interessar no momento, quero dizer, ndo sou
dogmaético sobre como abordar isso. Novamente, depois de um certo tempo, vocé deixa 0s

materiais musicais passarem, e eles ditam para onde a peca precisa ir.

LMP: Ha alguma técnica composicional que ndo esteja presente em nenhuma das
suas obras, mas que o senhor ainda gostaria de desenvolver, como por exemplo serialismo,

técnicas estendidas ou outras?
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LL: Bem, eu sempre usei aspectos do serialismo na minha masica, do jeito que eu
utilizo os motivos e, vocé sabe, eu costumo usa-los de uma maneira tonal, mas ha aspectos
de séries e outros recursos na minha obra até um certo ponto. Técnicas estendidas raramente
me interessaram. Eu as uso ocasionalmente, muito ocasionalmente, mas meu sentimento é
que ndo gosto da maneira como a maioria delas soa, e acredito que um instrumento deve ser
tocado da maneira que foi construido para ser tocado, e muitas das técnicas estendidas séo
uma espécie de luta contra a natureza do que o instrumento faz de melhor e, a partir deste
ponto, acho que vocé deve construir um novo instrumento ou escrever masica eletroacustica.
Eu ndo gosto de muitos desses sons, e muitos deles, por exemplo, os multifénicos, séo tao
dificeis de prever como véo soar, de um instrumento para outro, € eu Sou um pouco maniaco
por controle. Ndo sou um grande fa de aleatorismo e pecas que tém muita improvisacéao,
porgue ndo quero deixar a responsabilidade necessariamente para um intérprete, porque ndo
sei quao bons eles sdo em improvisar. E sempre sinto que esse tipo de coisa é um caminho
facil para um compositor. Bem, se eu conhego um certo efeito que quero, tento fazer isso
anotado e descobrir como fazé-lo o mais perfeitamente possivel. 1sso ndo significa que nunca
as usei. De vez em quando eu as uso, mas aquelas que eu sinto que funcionam e que
significam algo. Outro aspecto é que, se um compositor ndo esta indo nessa direcdo, a peca
ndo pode ter apenas um multifénico ou trés. Se vocé vai usar multifénicos, eles devem ser
incorporados ao tecido da peca e, da maneira que penso musicalmente, eu ndo saberia o que
fazer com isso, em termos de incorpora-los de uma maneira muito organica a peca. Entéo, é

apenas algo que nunca me interessou tanto.

LMP: O senhor acredita que essas técnicas modernas atrapalham o ouvinte, de

realmente apreciar e entender o trabalho?

LL: Isso dependeria do ouvinte. H4 pessoas que amam isso e ha pessoas que pensam

que sou um compositor conservador por ndo usar essas técnicas.
LMP: O senhor se chamaria de conservador?
LL: N&o, ndo. Acho que esses termos s&o muito limitantes e ndo significam muito no

final do dia. Eles s&o apenas formas de, 0 que se poderia dizer, tragar uma carreira politica

desenhando linhas de pensamento e tomando partido dessas ideias.
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LMP: Existem outros compositores cujas obras formam uma relacdo mais direta com
seu processo composicional? Identifiquei que a sonata traz citagdes de obras de Wagner. Ha

outras citacdes de outros compositores nesta sonata?

LL: Bem, a citacdo de Wagner foi muito deliberada, teve a ver com um periodo
especifico da minha vida, e ndo ha um significado programatico extra para essas citacoes,
além de significarem algo pessoalmente para mim, musicalmente. Mas também ¢é citado
porque, as vezes, eu fazia isso, como uma espécie de trocadilho musical com os intervalos
com os quais estava trabalhando na peca. Entdo, essa é a Unica razdo pela qual isso é citado.
Eu néo diria que Wagner foi uma grande influéncia para mim, musicalmente, embora tenha
sido um periodo muito importante da minha vida, durante minha estadia no Festival de
Bayreuth, com a neta de Wagner. Compositores que eu sinto que me influenciaram seriam
Bach, Shostakovich e Busoni. Também Frank Martin e o Liszt tardio. Essas foram minhas
influéncias quando eu era estudante, esses eram 0s compositores que eu realmente amava.
Mas agora, quando vocé envelhece e ouve todos os tipos de coisas, basicamente tudo o que
ouve acaba influenciando vocé, positiva ou negativamente. E, as vezes, as coisas pulam na
minha musica, pequenos fragmentos de alguns tipos de mdusica dos quais eu nao sou

necessariamente um grande fa.

LMP: Ha alguma caracteristica que lhe atraia especificamente na flauta transversal?

LL: Bem, é muito curioso, porque quando me pediram para escrever a Sonata para
flauta, eu ndo era um grande fa da flauta. Eu nunca escreveria para a flauta sozinho. E entdo,
quando eu tive que escrever uma peca de flauta, pensei no que ndo gostava na masica de
flauta e meu estereotipo de musica de flauta era todo o tipo de musica “fofa” ou de material
de conservatério francés, que eu odiava. Entdo, eu deliberadamente quis escrever uma peca
que seria extremamente forte, onde o flautista seria igual ao pianista e onde o pianista seria
também um parceiro, e ndo apenas um acompanhante, o que geralmente acontece em pecas
de flauta. Eu realmente fui entender como a flauta foi estereotipada, e € assim que, penso, a
peca decolou do jeito que aconteceu. E claro que havia pecas antes que faziam a mesma coisa,
por exemplo, a sonata de Prokofiev. Mas depois que escrevi a Sonata para flauta, ndo foi
minha escolha continuar escrevendo pecas de flauta, foi a comunidade da flauta que se voltou
para mim com comissdes. Sir James Galway encomendou trés pecas. Ele originalmente

queria que eu orquestrasse a Sonata para flauta, e eu disse que faria isso, porque era James
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Galway, mas ndo tenho certeza de como isso funcionaria, porque, por exemplo, toda a tenséo
do segundo movimento depende do virtuosismo instrumental entre os dois mdsicos e sua
dificuldade. E se vocé transcreve isso para orquestra, essas dificuldades acabam e, portanto,
grande parte da tensdo se esvai. Se vocé pensar no comeco do piano, muita tensdo se
dissolveria, entdo eu expliquei isso para ele, ele ouviu com muita atencdo, eu disse que
preferia escrever uma nova peca para ele, e ele encomendou um Concerto para flauta e
orquestra. Pouco depois, ele encomendou o concerto para flauta e harpa e, alguns anos atras,
como presente de Natal para sua esposa, Jeanne, ele encomendou meu primeiro trio com

flauta.

LMP: Embora seja uma obra consolidada e gravada por diversos intérpretes de
grande envergadura, ndo posso perder a oportunidade de Ihe perguntar: o senhor, hoje, faria

alguma revisao na obra?

LL: Nao, normalmente ndo fago revisdes do meu trabalho, prefiro escrever uma nova
peca do que revisitar uma antiga. Nesse caso, ndo ha algo que eu gostaria de reescrever, mas
eu poderia colocar mais alguns detalhes sobre o pedal na parte do piano, ou mesmo algumas
instrugdes, porque, por exemplo, muitos flautistas tocam a ultima nota uma oitava acima do
que esta notado na partitura, como se eu ndo soubesse que a flauta poderia tocar essa nota,
além de achar isso incrivelmente de mau gosto. Sabe, se eu quisesse essa nota, eu a escreveria.
Quero dizer, mesmo que seja mais aguda, € um final menos enfatico e esta totalmente fora
de lugar, porque vocé nunca ouviu essa nota naquela oitava antes na peca. Eu acho
incrivelmente pouco musical fazer isso, e eu realmente odeio quando flautistas fazem isso.
Existem alguns pontos em que o flautista muda a dindmica ou as oitavas porque acredita que
eu ndo sabia o que estava fazendo. Por exemplo, no Gltimo movimento, ha um ponto em que
os flautistas tocam notas repetidas, e a questdo principal disso é que vocé ndo ouviu isso no
comeco e, portanto, isso emergeria da parte do piano posteriormente. Era para ser
parcialmente coberto, uma textura de fundo. E ha alguns trechos que os flautistas levam uma
oitava para cima, onde pensam que eles devem ser ouvidos, acima do piano o tempo todo, e
as vezes queremos que 0 piano seja ouvido mais do que a flauta. H4 uma outra passagem no
primeiro movimento, onde a flauta tem fusas, as vezes para cima, as vezes para baixo, e eu
quis que a flauta fosse coberta no final dessa passagem, na oitava inferior. O ponto principal
é que a flauta e o piano estdo em uma batalha naquele momento, e um esté tentando superar

0 outro, de modo que foi muito intencional, e fico com raiva quando o flautista muda isso.
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2.2. Questdes sobre o primeiro movimento

LMP: Embora a obra como um todo tenha uma organizacdo em movimentos nao
convencional, o primeiro movimento é estruturado em Forma Sonata. Como se da a

interlocugéo entre o convencional e o ndo-convencional na sua obra como um todo?

LL: Bem, ndo € realmente apenas uma Forma Sonata, € mais uma forma de arco,
porque o material é recapitulado de tras para frente. E como uma forma de espelho, e essa
grande pausa estd no centro do movimento. Ah, outra coisa, essa grande pausa deve ser
mantida por toda a duragdo do compasso, porque muitos flautistas simplesmente ignoram e

fazem uma breve pausa, mas ha uma razéo pela qual eu escrevi isso.

LMP: Ha flautistas que tocam esse primeiro movimento um pouco mais rapido do
que o indicado. Vocé se incomoda com essa préatica?

LL: Eu acho que, para tocar no andamento indicado, deve-se ter um controle
extraordinario da respiracdo e, mais ainda, ter extrema concentragao e carisma para executar
a passagem de maneira satisfatdria, caso contrario, o trecho pode parecer um pouco tedioso
ou muito lento. Entéo, para mim, as indica¢fes de metrénomo sdo mais indicacées do humor
desejado do que uma indicacdo absolutamente inflexivel. Mais uma vez, é algo no qual me
tornei mais especifico mais tardiamente. Se eu quero que uma especificacdo seja seguida
exatamente, escrevo seminima igual a algum andamento. Quando alguém pode ter alguma
liberdade, escrevo "ca." (aproximadamente) antes da marcacdo metronémica. A outra coisa
importante € que eu sempre espero que minha musica seja tocada com uma certa quantidade
de rubato, entdo ndo € metrondmica, vocé deve seguir a frase. Mas, tendo dito tudo isso,
quando eu toco a peca com um flautista, geralmente ela é muito lenta, porque é o que tenho
em mente. Eu ouvi alguns flautistas que ndo tém o controle da respiracdo ou a intensidade
para sustentar as frases e, nesse caso, eu preferiria que eles tocassem um pouco mais rapido.
Mas, o flautista ainda deve seguir a sugestdo da seminima igual a 40, que deve ser
extremamente lenta e suspensa; portanto, se alguém tocar com a seminima igual a 60 esta

errado, e ouvi pessoas tocando téo rapido e isso ndo faz sentido algum para mim.

LMP: Ainda no primeiro tema, quando ele ira ser repetido, ha a introducdo de um

pedal em oitavas. Seu uso foi pensado para promover um ambiente com mais tenséo?
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LL: Bem, é apenas uma variagdo com um pouco mais de presenca do registro grave.
Sim, é um sentimento com um pouco mais de suspense, mas nao ha razdo para dizer que seria

essa ou outro tipo de emocao, é apenas uma variante dos compassos anteriores.

LMP: A colegéo de referéncia ao longo do movimento alterna entre os modos maior

e menor. Algum motivo especifico?

LL: Bem, ndo sei se alternar é a melhor palavra para descrever. Geralmente é uma
textura maior e menor a0 mesmo tempo. E algo que eu uso para cores sonoras e Cores

harmonicas.

LMP: Entdo, vocé classificaria esse recurso como politonal ou politextural?

LL: Definitivamente politonal. As vezes atonal, as vezes quase atonal. N&o é apenas
uma coisa. Existem passagens diferentes com caracteristicas diferentes. Novamente, essas
palavras apenas tentam descrever algo em uma forma de se expressar diferente. Por exemplo,
em uma progressdo harmonica, vocé pode escrever I, 1V, V, o que for. Isso estd apenas
traduzindo o que esta acontecendo para outra linguagem. N&o é muito mais do que ja esta la
escrito. E o fato é, que as pessoas podem ficar presas nessa terminologia, e essa comeca a ter
mais importancia do que o material original. Entdo, estou dizendo que, ha certas passagens
sobre as quais vocé poderia dizer "sim, isso € tonal”, ou, se parecer de outra maneira, vocé
poderia dizer que é politonal, ou até mesmo dizer atonal, e eu ndo acho necessariamente que
seja importante definir o que é, nestes termos. N&o escrevo algo pensando que sera tonal ou
que sera atonal, estou muito mais interessado na manipulacdo dos motivos e dos intervalos.
E sim, eu uso centros tonais de maneira tematica, mas eu nao penso em termos de maior ou
menor, geralmente. E também ndo penso em termos de progressdes de acordes padréo,

geralmente a harmonia € mais um aspecto de cor para mim do que de funcéo.

LMP: Ao final da apresentagdo do segundo tema, no compasso 30, hd uma subita
mudanca de densidade e textura, com a presenga de um forte subito e grande diversidade
ritmica. A intencdo seria...? Ainda neste trecho, hd uma grande alteracdo nas notas, com

acidentes recorrentes. Ha alguma colecéo de referéncia implicada neste cromatismo?



LL: Bem, na verdade essas alteracOes estariam alterando o material anterior,
estendendo-o, procurando contraste e adequando-o a0 momento em que a obra se encontra.
Mas n&o acho que alguém decida quais notas usar em passagens especificas. E realmente o
que é necessario para aquele momento, naquela pega, com base no que aconteceu antes ou
no que esta vindo depois em termos de criacdo de uma narrativa, uma narrativa puramente
abstrata que faca bastante sentido e que o ouvinte possa acompanhar facilmente, mas que

também tenha imprevisibilidade suficiente para que o ouvinte ndo fique entediado.

LMP: A relacdo de mediantes entre os trés temas remete diretamente aos estudos
recentes a respeito da teoria transformacional. Qual foi a intencdo em estabelecer essas

relacdes entre a diversas passagens da obra?

LL: Bem, o material temético da sonata é baseado nessas relacdes de tercas, por isso

esta tudo ligado ao material tematico.

LMP: Durante o estudo da obra, a grande pausa, no compasso 48, causou-me grande
impacto, o que ela representou pro senhor? Percebo ser mais frequente o uso desse recurso

ao final das obras. Esse momento foi escolhido por alguma razéo especifica?

LL: N4o. E apenas como a estrutura desse movimento foi construida. Nada que eu
faca tem uma razdo musical extra, trata-se apenas das notas e do que eu sinto que elas
precisam fazer no momento, e essa pausa marca 0 meio da obra e deve ser uma pausa longa
e desconfortavel, o publico deve comecar a se perguntar o que estd acontecendo neste

momento.

LMP: H& alguma razédo por optar pela marcacdo de um andamento tdo lento através

da seminima, e ndo através da colcheia?

LL: Sim, porque a marcagdo tem a ver com o impulso e este movimento deve
transmitir uma sensacdo muito lenta e suspensa. Entdo, eu ndo gostaria de sentir o ostinato
do piano em colcheias, absolutamente ndo. E também, uma coisa a acrescentar a uma resposta
anterior, o pedal deve ser tocado exatamente como esta escrito, especialmente neste primeiro

tema.
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LMP: A figura do ostinato € comum nessa sonata. H& alguma razéo especifica para

este uso, tanto na sonata, quanto no concerto para flauta?

LL: Bem, acho que é apenas parte do que faz 0 meu estilo. Gosto de ostinatos, uso-
os com frequéncia e ndo sei realmente se ha mais alguma razdo a dizer. E apenas parte do

meu estilo.

2.3. Questdes sobre 0 segundo movimento

LMP: Tendo em vista que este ja é o movimento final da obra, qual a razao que levou

0 senhor ao uso da estrutura de um rondé classico?

LL: Sim, acho que se poderia dizer que é um Rondd. Bem, provavelmente veio do
meu amor por Haydn, que costuma usar as formas Rondd. Novamente, acho que nunca me
sentei e disse: "Vou compor um Rondé agora”. Eu costumo rascunhar e escrever 0s materiais
sem ter idéia de qual serd a forma. E quando eu tenho uma boa percep¢do de quais sdo 0s
materiais e como eles querem se desenvolver, ai sim eu tomo a decisdo. Depois que eu escrevi
o primeiro material, a forma Rondd parecia encaixar-se naturalmente com o material. Eu
sabia que queria que fosse um moto perpetuo, mas a forma me parecia um caminho natural

a sequir.

LMP: A relacdo de mediantes, discutida anteriormente, estabelece 0 mesmo tipo de

idéia composicional que o senhor utilizou no primeiro movimento?

LL: Sim, mas, de fato, se vocé ainda ndo descobriu, talvez possa descobrir que, no
segundo tema, a parte da flauta € construida sobre a progressdo harménica da primeira parte
do movimento. Ele acompanha o0s centros tonais que vocé atinge na primeira parte do

movimento.

LMP: Ha um padrao ritmico estabelecido nas se¢des “a” do rondd, que eu descrevo
com mais detalhes ao longo de minha pesquisa, mas que envolve a métrica mista, com muitas

trocas de formulas de compasso. Em minhas préticas diarias, deparei-me com a dificuldade
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na memorizacdo desta passagem, que € inconstante ritmicamente. Com isso, ha uma légica
fraseoldgica e estrutural que tenha levado a necessidade da métrica mista, cuja l6gica possa
ser auxiliar a memorizagdo do rondd? E por qual motivo existem pequenas alteraces nesse

padrdo quando o tema é reapresentado?

LL: N&o, ndo ha uma logica especifica para isso. Quando se usa métrica mista,
geralmente os compositores baseiam a Idgica em idéias pré-conceituadas, como a série de
Fibonacci. Mas a minha aqui é baseada em considera¢Ges musicais de variedade e contraste,
e em como o tema é construido, para torné-lo vital. As pequenas mudancas foram feitas para
variar o tema principal, para manté-lo interessante e, suponho, para que o flautista fique

infeliz [os dois riram].

LMP: Neste primeiro tema, também, o que me chamou a atencédo foi a insercéo de
uma hemiola, nesta se¢do que ja € polimétrica. Na performance, a hemiola torna ainda mais
complexa a concomitancia entre o piano e a flauta nesta passagem. Houve alguma razéo para

que o senhor promovesse essa insercao?

LL: Isso é realmente tdo complexo? N&o vejo essa passagem como sendo

particularmente complexa.

LMP: Neste movimento, o piano também encontra muitas dificuldades técnicas. O
senhor pensou em dividir o protagonismo ao longo do movimento todo, valorizando uma
textura em multiniveis, ou apenas quando o piano tem o protagonismo, com a melodia, no

trecho do rond6?

LL: Sim, eu queria que o piano fosse também um protagonista em toda a peca, na
verdade, como mencionei antes. Eles devem ser parceiros iguais. N&o gosto de pianistas que

tocam como acompanhantes.

LMP: Neste movimento, como no primeiro, hd o uso recorrente de escalas

octatonicas. H& uma relacdo do seu estilo composicional com o uso dessa escala?

LL: Eu sempre gostei de escalas octatdnicas e sempre as usei até certo ponto. Eu

também acho que eles pertencem ao mundo sonoro desta peca e a énfase nas tercas, Vocé



sabe, nas tercas maiores/menores, nas tercas entrelagadas, tudo se encaixa nas escalas
octatonicas. Ent&o, eu acho que isso faz parte do meu mundo sonoro, e novamente, eu sempre

gostei do som de escalas octatdnicas. Mais uma vez, acho que € apenas parte do meu estilo.

LMP: A secdo B do rondé sobrepde duas triades aumentadas justapostas, tornando a
participacdo da flauta mais lirica, e a0 mesmo tempo h& uma estabilidade ritmica maior.
Entretanto, percebe-se que o piano mantém o vigor ritmico, com a figuracéo de 3 colcheias.

Qual a razdo levou o senhor a nao tornar a passagem também no piano mais lirica?

LL: Porque esse trecho tocado pelo piano é um moto perpetuo, e eu ndo queria

diminuir o nivel de energia.

LMP: Este movimento vai do D6 da primeira oitava do instrumento ao Ré da quarta
oitava, e é predominantemente escrito na terceira oitava do instrumento. Alguma razdo para

explorar especialmente os 3° e 4° registros?

LL: Bem, acho que se tem uma parte de piano bastante ativa, entdo usei esse recurso
por razBes de equilibrio. O movimento ndo precisa usar todos 0s aspectos de um instrumento.
Quando senti que fiz o suficiente no primeiro movimento, pensei que explorar o registro

agudo poderia ser uma "coisa virtuosa" especifica para o segundo movimento.
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Capitulo 3:
ANALISE MUSICAL DA SONATA PARA FLAUTA E PIANO Op. 23

3.1. Primeiro movimento

O primeiro movimento da sonata Op. 23, Lento con rubato, é composto por 102

compassos, e pode ser dividido de acordo com a Figura 2:

Figura 2 - Lowell Liebermann, Sonata Op. 23. Divisao estrutural do primeiro movimento (Lento con Rubato).

Coda,
= Compassos 97 al02

Exposigdo Grande pausa

* Seca0 1 —compassos 1a 16 = Compasso 48
* 5830 2 —compassos 17 3 29
» Secd0 3 — compassos 30 a 35
* Secao 4 — compassos 36 a 47

A partir da observacao da divisdo estrutural, proposta na Figura 2, é perceptivel que
0 primeiro movimento apresenta uma exposicdo bastante extensa (47 compassos), que é
finalizada com a grande pausa do compasso 48, centro estrutural do movimento, que polariza

a atencdo para si através do siléncio. Sobre este compasso, Liebermann afirma:

“[...] e essa pausa marca 0 meio da obra e deve ser uma pausa longa e desconfortavel, o

publico deve comecar a se perguntar o que estd acontecendo neste momento” (cf. Capitulo
2).

Apds a grande pausa, nota-se uma curta recapitulacao, que retoma todos os materiais
apresentados dentro da exposicdo, segundo o compositor, de forma espelhada, ou seja, de
tras para frente (cf. Capitulo 2). Em sequéncia, para a finalizagdo do movimento, o

compositor escreve uma curtissima Coda, composta por 6 compassos.

3.1.1. Exposicao
3.1.1.1. Segédo 1: Compassos de 1 a 16

A ambiguidade na definicdo das triades apresenta-se nesta obra como um fator

estilistico fundamental. Esse obscurecimento harmonico é proposital e faz parte do estilo do
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compositor (cf. capitulo 2). Ele decorre da combinacdo de diferentes escalas, formando
triades que podem ser entendidas de maneiras diversas, o que € identificado com a
politonalidade pelo compositor (cf. capitulo 2). Os materiais mais usados para a combinagéo
sdo: a escala maior e as escalas menores, os modos lidio e frigio, e a escala aumentada (2m,
3m, 2m, 3m, 2m, 3m).

Recortando o segundo compasso da peca, pode-se ver, na Figura 3, como as

combinacgdes de materiais se expressam na pratica.

Figura 3 - Lowell Liebermann, Sonata Op. 23, |, compassos 1 e 2 (Copyright 1988 - Theodore Presser Company)

. Lento con rubato (J =40)
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Aqui, tem-se uma harmonia baseada nas seguintes notas: Ré#, Mi#, Fa#, Sol, La# e
Si. Essa combinacdo pode gerar as seguintes triades: Ré# menor, que vem escrito, mas
também soam a triade as triades de Ré# maior e Ré# aumentado.

Analisando o primeiro trecho da obra (compassos 1 a 9) pode-se ver (na Figura 4) que
as alteragcOes mudam as escalas empregadas e, em boa parte do tempo, caminham junto com
0 ritmo harménico.

Pode-se observar que, as escalas empregadas no trecho, indicadas e numeradas na Figura

4, com centralidades em Ré#, Mi e Ré, foram:

Escala 1, Ré#-Mi#-Fa#-Sol-La#-Si-Do#-Ré#: formada por 2-1-1-3-1-2-2 semitons com
centro em Ré#, a partir da qual soam as supraexpostas triades de Ré# menor, maior e
aumentada, e as tétrades correspondentes, obtidas com a adicdo da sétima menor. A
presenca das tergas maior e menor alude a uma mistura das escalas maior e menor e a
finalizag&o em tons inteiros, a escala menor natural.

Escala 2, Mi-(Fa#)-So#-(L4)-Si-D6-Ré#-Mi3, 2-2-1-2-1-3-1: a presenca da sexta menor

traz uma conotacdo de Mi menor no contexto de Mi maior.

3 Colocamos entre parénteses as alturas sugeridas pelo contexto, mas ausentes da partitura.
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Escala 3, Re-Mib-Mi-Fa-(Sol)-L&-(Sib)-Do#-Ré, 1-1-1-2-2-1-3-1: envolve Ré menor
harménico e Ré frigio.

Escala 4, Ré-Mi-Fa#-Sol#-La-(Si)-(Do#)-Ré, 2-2-2-1-2-2-1: Ré lidio.

Escala 5, Réb-Mib-Fa-Fa#-Sol-Sol#/Lab-La-Sib-(Dd)-Réb, 2-2-1-1-1-1-1-2-1: mistura
Réb lidio e Réb maior.

Escala 6, Ré-Fa-Fa#-La-L&#/Sib-Do#Ré, 3-1-3-1-3-1: escala aumentada, que permite a

formacéo de duas triades aumentadas separadas por um semitom, bem como das triades

de Ré maior e de Ré menor.

Figura 4 - Colecdes de referéncia. Liebermann, Sonata Op. 23, | (comp. 1-12).
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Liebermann estabelece, desde o primeiro compasso, uma camada intermediaria ao
piano em forma de ostinato (comp. 1-5 e 10-11), utilizando a triade aumentada de Ré# (com
enarmonizacdo na nota Fax, escrita como Sol). Ressalta-se que o contorno do ostinato se
estende até o compasso 16. Essa € uma figura de acompanhamento recorrente no trabalho do
compositor, como o préprio afirma na entrevista apresentada no capitulo 2. Este trecho inicial
apresenta textura em multiniveis, trés camadas em que a primeira é formada pelo ostinato

mencionado, a segunda, pela melodia de carater lirico, executada pela flauta, cuja construcéo



é discutida a sequir, e, a partir do compasso 10, uma terceira camada é formada pela linha do
baixo oitavada. Essa classificacdo é sugerida pela escuta da diferenca de timbre e registro
entre os dois instrumentos. Por outro lado, na escuta ampla da passagem, as escalas formadas
sobre Ré#, Ré e Réb obscurecem, por vezes o centro Ré#.

Nesse trecho inicial € apresentado o primeiro tema, doravante Tema A (comp. 2-9).
O tema A possui claro centro tonal em Ré# (por repeticdo) e é composto por 8 compassos,
divididos em duas semi-frases de 4 compassos cada. Para compor a linha melddica, o
compositor utiliza os modos lidio e frigio, além de manipular os modos maior e menor,
relativos ao centro tonal mencionado. A dindmica e a expressao textualmente indicadas (pp,
dolcissimo possible) e a textura rarefeita contribuem para a construgédo de uma ambientacao
de suspensdo ou hesitacdo, confirmada pelo compositor na entrevista, conforme demonstrado
no capitulo 2. Além disso, a frase longa, em um andamento muito lento (seminima = 40
batidas por minuto) se apresenta como uma grande dificuldade ao instrumentista, que precisa
executa-la com grande controle da emissdo de ar. Como o compositor sugere, é preciso
grande carisma e concentracdo para que a linha freaseoldgica seja executada de maneira a
cativar o ouvinte, caso contrario Liebermann afirma preferir que 0 movimento seja executado
leventemente mais rapido (cf. capitulo 2). Aqui proponho que o intérprete comece seu estudo
a 60 batidas por minuto, e gradualmente, durante o passar dos dias de estudo, reduza o
andamento até 40 batidas por minuto, a fim de executar os 4 compassos de cada semi-frase
em uma Unica respiracdo, atentando-se as dindmicas e as indicagdes escritas. Uma segunda
alternativa é a respiracdo a cada dois compassos do tema, por exemplo, nos compassos 3
(ap6s 0 Ré#) e 5 (na pausa de seminima).

A insercdo da terceira camada na regido grave do piano (comp. 10-16) promove uma
ambientacdo auditiva mais misteriosa (cf. capitulo 2). H4 também uma alteracdo na segunda
camada, que é transposta uma oitava a baixo, reforcando a distancia entre as texturas de
melodia e de acompanhamento. Quanto a voz principal, Liebermann utiliza nesse conjunto
de compassos, 0 que Douglas Green (1965, p. 48) chamou, em seu livro Form in tonal music,
de frase diferente, porém similar a primeira®, pois muitos elementos da primeira frase como
o0 contorno melddico na camada da flauta e algumas sucessdes harménicas sdo preservados,
mas 0 objetivo harmonico desta frase é outro. Aqui, ele amplia ainda mais a angulosidade da
melodia, levando a flauta até o Sib da terceira oitava do instrumento. Aqui, sugere-se a

utilizacdo de posi¢es alternativas tanto para o La (uso da chave do Dé# grave), quanto para

4 Essa percepcao decorreu de uma conversa com meu colega de classe, Victor Gabriel Ferreira.

39



40

0 Sib da 3a. oitava (adicionar o uso da primeira chave de trinado, além dos anelares das duas
maos), além de uma velocidade de ar maior, combinada com a diminuic¢éo do orificio da
embocadura, para que se obtenha um timbre mais delicado, como solicitado na partitura. Por
angulosidade, entende-se os amplos intervalos utilizados horizontalmente, e a constante

mudanca de direcdo, verticalmente.

Figura 5 - Segunda parte da secdo 1. Liebermann, Sonata Op. 23, | (comp. 10-16).
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3.1.1.2. Segdo 2: Compassos de 17 a 29.

Nesta secdo, que comeca com uma nova indicacdo de andamento (Un poco piu
mosso), é apresentado, pelo piano, o Tema B (Figura 6), que vai ser retomado e expandido
pela flauta, a partir do compasso 21, com uma nova indicacdo de andamento (movendo).
Durante os 4 primeiros compassos, € dificil que se estabeleca um campo tonal claro, devido
ao grande uso de cromatismos. Entretanto, pode-se sugerir o centro em Sol, que € reafirmado
a partir do compasso 21, com a textura arpejada apresentada pelo piano, novamente
amparando-se na ambiguidade entre 0s modos maior e menor, com uso predominante do
modo lidio (Figura 7). O Tema B estabelece, com o Tema A, uma relagdo de mediante por
enarmonia. Mais adiante, observaremos que a relagdo mediante € um dos recursos explorados

neste obra.
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Figura 6 - Apresentacéo do Tema B pelo piano (comp. 17-20) e pela flauta (comp. 21-28). Liebermann, Sonata Op. 23, I.
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Figura 7 - Ambiguidade entre Sol maior, Sol menor e Sol lidio. Liebermann, Sonata Op. 23, | (comp. 21-22).

movendo (4 =60)

L

Esta passagem tem uma textura clara e transparente, composta por duas camadas
principais (melodia e arpejos do piano) e uma terceira, mais espacada, de notas longas com
0 uso de pedal indicado pelo compositor. As proprias indicagdes do compositor (molto
tranquilo, limpido e ppp), como visto nas Figuras 6 e 7, reforcam a ideia da textura
transparente e ambientacdo mais calma.

Os compassos 28 e 29 constituem uma pequena transic¢ao, na qual o pianista toca, na
mé&o esquerda, uma figuracao caracterizada pela sincopa, o retorno do intervalo de segunda

menor e a voz do baixo reforcando o centro em Sol, enquanto a mao direita executa um
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movimento melddico com paralelismos na constru¢do harménica e também com o uso da

ferramenta de diminuig&o da célula indicada, como visto na Figura 8.

Figura 8 - Transicéo para a terceira se¢do da Exposicdo. Liebermann, Sonata Op. 23, | (com. 28-29).
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3.1.1.3. Secdo 3: Compassos de 30 a 35.

Ap6s um ritardando, que ocorre nos compassos 28 e 29, introduz-se abruptamente,
no compasso 30, uma nova secdo, que tem textura mais aspera que a se¢do precedente, com
trés vozes acontecendo simultaneamente (duas de melodia e uma de acompanhamento),
tocadas sob a indicacdo de dinamica ff, e com a ocorréncia de inUmeras indicac6es de acentos,
como marcatto, tenuto e martelato. Outro aspecto relevante dessa passagem é a variedade
ritmica com a qual o compositor trabalha, variando desde seminimas até fusas, passando
também por quidlteras compostas de 3, 5, 6 e até 7 notas. Pode-se destacar, no compasso 32,
a presenca de escalas octaténicas na voz executada pela flauta, justapondo tétrades diminutas

para compor o movimento melddico escalar (Figura 9).
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Figura 9 - Colegdes octatonicas Octi12 e Octzs. Liebermann, Sonata Op. 23, | (comp. 32).
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Na entrevista, apresentada no capitulo 2, o autor comenta sobre as escalas octatonicas:

“Eu sempre gostei de escalas octaténicas e sempre as usei até certo ponto.
Eu também acho que eles pertencem ao mundo sonoro desta peca e a énfase
nas tercas, vocé sabe, nas tercas maiores/menores, nas tercas entrelacadas,
tudo se encaixa nas escalas octatdnicas, [...]. Mais uma vez, acho que é
apenas parte do meu estilo.” (cf. capitulo 2).

Nesta nova secdo, a partir do compasso 30, 0 compositor insere um novo padrao
ritmico na voz executada pela mao esquerda do pianista (Figura 8), com uma colcheia seguida
de 4 fusas, seguindo até o compasso 32. No compasso seguinte (Figura 10), ele utiliza o
mesmo ritmo, com uma colcheia seguida de 6 fusas, utilizando uma forma espelhada:
enguanto uma voz faz esse ritmo ascendente a outra voz faz o0 mesmo ritmo, porém de forma
descendente. Pode-se perceber, pelos arpejos do piano, que a partir do compasso 33 0
compositor explora a ambiguidade entre Ré# menor e Ré menor (com as devidas enarmonias
na voz da flauta) para a construgéo, tanto da camada harmonica no piano, quanto da camada

melédica na flauta.

Figura 10- Espelhamento e ambiguidade entre Ré# menor e Ré menor. Liebermann, Sonata Op. 23, | (comp. 33).
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Neste trecho, pode-se observar também uma linha de condugdo harménica no piano
que constitui um espectro sonoro e um ciclo intervalar, 0 que sugere a ideia de expansao
harmonica, como visto na Figura 11. Aqui pode-se ver que o compositor utiliza duas
ferramentas de manipulacdo do material composicional, que s&o o paralelismo (evidente nas
figuras compostas por colcheias pontuadas, seguidas de uma semicolcheia) e a simetria
(pode-se perceber o espelhamento entre a voz executada pela méo direita do pianista, que se
movimenta de baixo para cima, e a voz executada pela médo esquerda do pianista, que executa
as figuracOes de cima para baixo). Além disso, podemos ver, como indicado na sequéncia de
acordes apresentados na Figura 11, que a presenca de relaces mediantes cromaticas (D-F e
F-Db) e cromética (E-F) € evidente no desenvolvimento harmdnico do trecho.

Figura 11 - Progressdo harmonica. Liebermann, Sonata Op. 23, | (comp. 34-35).
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Fica claro que, no compasso 30, a intencdo do compositor era submeter o ouvinte a
grande surpresa, ao fazer tais mudancas, tdo drasticas, em volume, ritmo, textura e densidade.
E valido ressaltar que essas mudancas impdem aos executantes grande dificuldade técnica,
seja pela complexidade ritmica, seja pelo alto nimero de acidentes e acentos recorrentes,
além de ser especialmente dificil, para a flauta, o controle da afinacdo, na dindmica e registros
indicados pelo compositor.

Observamos que, para uma boa execucéo técnica, este trecho requer um estudo muito
lento e também uma atencdo especial durante 0s ensaios com o pianista ou a pianista para a

perfeita sincronia entre as vozes. Por fim, sugere-se o estudo destes compassos de tras para
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frente, a fim de condicionar a coordena¢do motora das médos, em concomitancia com a

embocadura e com a lingua.

3.1.1.4. Secdo 4: Compassos de 36 a 47.

Nesta se¢do, 0 compositor volta a utilizar o ostinato como forma de acompanhamento,
na mao esquerda do pianista, enquanto apresenta, na méo direita, o tema de fechamento da
exposicdo (que serd desenvolvido, apenas posteriormente, pela flauta), composto
especialmente pela figuragdo de colcheia pontuada, seguida de grupo de 4 semifusas. E
importante ressaltar esse aspecto, pois no trecho de transicdo entre exposicdo e
desenvolvimento, isto €, compassos 42 a 47, o compositor manipula este material,
aumentando-o, para construir 0 acompanhamento da transicdo, que € finalizada com um
compasso de grande pausa, onde nenhum dos instrumentos toca, ou seja, compasso 48.

A quarta secédo, no que se refere a centros tonais, pode ser dividida em duas partes
(Figura 12). Na primeira parte (comp. 36-41), tanto o tema, quanto as pequenas interjeicdes
realizadas pela flauta, circundam a regido tonal expandida de Si, explorando, como em outras
secdes, a politonalidade. Ja na segunda parte (comp. 42-47), a textura volta a intensidade ppp
no piano, e a flauta, que agora possui uma curta linha melddica, volta ao pp. Esta segunda
parte € apresentada na regido de F4, explorando o uso do tritono, como ocorrera em outras
regibes da obra. Aqui a progressao harmdnica se da por uma regido de dominantes,
finalizando a secdo em um poliacorde que combina os acordes de Ré maior e menor.

Por fim, pontua-se que o0 compositor, na entrevista concedida, apresentada no capitulo
2, afirma que a que a grande pausa (compasso 48) deve ser executada com a duracdo de um
compasso completo (segundo Liebermann, por vezes, intérpretes a ignoram) e que ela foi
pensada neste compasso, tanto para funcionar como divisdo estrutural entre exposicéo e

desenvolvimento, como para provocar uma sensacao de duvida aos ouvintes.



Figura 12 - Quarta e Ultima se¢éo da Exposicéo. Liebermann, Sonata Op. 23, | (comp. 36-48).
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3.1.2. Desenvolvimento
3.1.2.1. Se¢do 5: compassos 49 a 59

O desenvolvimento comeca com a flauta retomando o tema apresentado pelo piano

no compasso 47, a partir do qual o compositor vai expandir os materiais melddicos para

construir o desenvolvimento. Vale ressaltar que o tema continua na regido tonal

predominantemente de Si menor e que ele é desenvolvido até chegar no climax do

movimento, no compasso 56. Antes de abordar o climax, aponta-se que aqui ha as indicacdes

“p”, “esitante”, “poco a poco piu f’ e “ritmico” (Figura 13). Elas se relacionam

especialmente com a parte do piano, cujo acompanhamento se torna visivelmente mais

ritmico, e gradualmente, ao sofrer seguidas diminui¢cBes em conjunto com o crescendo

indicado (tanto para o piano quanto para flauta), colabora para o acréscimo de tensao, que

vai culminar no climax do movimento.

Figura 13 - Inicio do desenvolvimento. Liebermann, Sonata Op. 23, | (comp. 48-51).
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Um trecho de dificil execucdo pelo flautista é o que apresenta duas estruturas ritmicas

com quidlteras de 7 e 10 notas (Figura 14).
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Figura 14 - Quiélteras de 10 e 7 notas. Liebermann, Sonata Op. 23, | (comp. 52-53).
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No trecho com quidlteras (Figura 14), sugere-se o0 apoio melddico nas trés primeiras
notas de cada grupo, tendo em vista que o tempo despendido enfatizando estas notas permite
a organizacdo mental e a coordenacéo entre 0s dedos, para que a passagem seja executada de
forma mais clara. Julga-se também possivel a tomada e retomada do andamento, ou seja, a
realizacdo de pequenos rubatos, que também auxiliam na execucdo e na sincronia entre flauta

e piano, tendo em vista que o préprio compositor afirma:

“A outra coisa importante € que eu sempre espero que minha
mausica seja tocada com uma certa quantidade de rubato, entdo ndo

¢ metrondmica, voc€ deve seguir a frase” (cf. capitulo 2).
Chega-se, pois, ao climax do 1° movimento, no compasso 56 (Figura 15). Aqui, 0
compositor continua com centro tonal Si (com alternancia entre Si maior e menor) e promove
um forte adensamento da textura, sobrepondo trés camadas que dividem o protagonismo. A
primeira camada é executada pela flauta, onde ha a repeticdo de um material apresentado
pelo piano nos compassos 33, 34 e 35 (Figura 16). A segunda € um ostinato com figuras
ritmicas de valor reduzido (semicolcheias e fusas). E a terceira camada, executada pela mao
esquerda do pianista ou da pianista, repete também um material utilizado nos compassos 30

e 31 (previamente na mao direita do musico), como podemos observar na Figura 17.



Figura 15 - Climax do primeiro movimento. Liebermann, Sonata Op. 23, | (comp. 56-59).

Figura 16 - Comparacao entre materiais motivicos. Liebermann, Sonata Op. 23, | (comp. 33-34, 56-57).
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Figura 17 - Reutilizacdo de materiais motivicos pela voz do piano. Liebermann, Sonata Op. 23, | (comp. 30-31, 56-57).
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Aconselha-se, neste trecho (Figura 15), a despender maior atencdo a afinagdo, para
que, seguindo a indicacdo do compositor (ff e 0 vasto uso do terceiro registro do instrumento),
0 resultado sonoro, em conjunto com o piano, seja 0 adequado ao ouvinte. Como experiéncia
pessoal, o uso de dedilhados alternativos demonstrou-se efetivo, portanto aconselha-se uma
busca pessoal por posicOes alternativas que funcionem para o musico.

Rapidamente, a partir dos compassos 58 e 59 (Figura 18), hd uma diminuicdo na
atividade musical, seja em textura, seja em volume sonoro, e o climax se dissipa, dando inicio

a uma nova secao, a partir do compasso 60.

Figura 18 - Final da se¢do 5. Liebermann, Sonata Op. 23, | (comp. 58-60).
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3.1.2.2. Se¢do 6: compassos 60 a 79

Esta secdo, como indicado pelo compositor (no comp. 60, Figura 18), é construida
com extrema delicadeza (ppp, delicato) e é iniciada com uma textura em arpejos, executados
pelo piano, novamente explorando a centralidade em Si, com o0 recorrente uso da
politonalidade e da ambiguidade entre modos. A flauta retorna no compasso 62, fazendo
alusdo ao tema B, alterado aqui por aumentacOes, para criar interesse, como afirma
Liebermann na entrevista apresentada no capitulo 2.

Ap6s uma pequena cadéncia, no compasso 68, a centralidade em Sol é retomada,
mantendo as relagdes mediantes que permeiam todo o movimento. Logo em seguida, o
compositor faz a sobreposicdo de materiais previamente utilizados (suas correspondéncias
podem ser vistas na Figura 19), com a adi¢do de um ostinato, com a figuracdo de quidltera

de 6 semicolcheias por grupo.

Figura 19 - Identificacdo dos materiais texturais reapresentados. Lowell Liebermann, Sonata Op. 23, | (comp. 70-73)
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Por fim, ressalta-se uma particularidade desta obra, que é a citacdo, deliberada (cf.
capitulo 2), de dois trechos de obras do compositor Alemé&o Richard Wagner (“Magic fire
music” e “Wotan’s farewell” da Opera “Die Walkiire”, Figura 20). Pode-se ver os trechos

mencionados nas Figuras 21 (L. Liebermann) e 20 (R. Wagner). Comparando-se a Figura 21
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com a Figura 3, pode-se perceber também que a melodia delimitada em azul serviu como
inspiracdo para a construgédo do tema A do primeiro movimento da Sonata.

Figura 20 - CitagOes de Richard Wagner presentes na Sonata Op. 23 de Lowell Liebermann (GARNER, 1997, p. 39).
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Figura 21 - CitacOes de Richard Wagner no primeiro movimento. Lowell Liebermann, Sonata Op. 23, | (comp. 77-79)
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Este trecho, entre os compassos 77 e 79 (Figura 21), funciona como transi¢ao para a
secdo de Recapitulacdo da sonata, que comega no compasso 80. Sobre este trecho, o autor

afirma:

“Bem, a citagdo de Wagner foi muito deliberada, e teve a ver com um periodo
especifico da minha vida, e ndo ha um significado programatico extra para essas
citagcdes, além de significarem algo pessoalmente para mim, musicalmente. Mas
também é citado porque, as vezes, eu fazia isso, como uma espécie de trocadilho
musical com os intervalos com os quais estava trabalhando na peca. Entdo, essa € a
Unica razdo pela qual isso é citado. Eu ndo diria que Wagner foi uma grande
influéncia para mim, musicalmente, embora tenha sido um periodo muito importante
da minha vida, durante minha estadia no Festival de Bayreuth, com a neta de
Wagner” (cf. capitulo 2).

3.1.3. Recapitulacéo e coda

A partir do compasso 80 (Figura 22), a obra entra na fase de recapitulacdo, iniciada
pela reexposicdo exata dos 9 primeiros compassos da Sonata (com a excecdo da falta da
indicacdo pocho rit no compasso 88, equivalente ao compasso 9). Os proximos 7 compassos
(89 a 95) também sdo reapresentados quase identicamente, a exce¢do de uma nova figuragédo

em fusas, presentes na mao esquerda do pianista, como visto na Figura 23.

Figura 22 -Trecho inicial da recapitulagdo. Lowell Liebermann, Sonata Op. 23, | (comp. 79-87).
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Figura 23 - Alteracdo no material executado pelo piano Lowell Liebermann, Sonata Op. 23, | (comp. 88-91).
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E ap6s um compasso de transi¢cdo, com um grande diminuendo (onde o compositor
novamente explora as relagdes de terca maior e menor, entre as notas Sol-Si e Sol-Sib), o
compositor escreve uma pequena coda (Figura 24), composta por 6 compassos (97 a 102),

que pode ser subdivida em duas pequenas partes.

Figura 24 - Coda do primeiro movimento. Lowell Liebermann, Sonata Op. 23, | (comp. 96-102).
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Nos 3 primeiros compassos da coda, Liebermann retoma o tema apresentado no
compasso 49, transposto por um intervalo de terga maior abaixo do original, que no compasso
99 sofre um grande diminuendo, até ndo haver mais som, e também um ritenuto, finalizando
a frase em uma pausa de colcheia com uma fermata adicionada. Atenta-se aqui a indicacao
de que a pausa deve ser longa (lunga). Na segunda parte da coda (compassos 100 a 102), o
compositor escreve uma escala, de execucdo livre pelo flautista, como indicado (lento, a
piacere), que se caracteriza por ser uma escala hexatdnica (que alterna intervalos de segunda
menor e terca menor). Sugere-se aqui que o instrumentista realize uma respiracdo lenta e
profunda, obtendo e armazenando a maior quantidade possivel de ar, tendo em vista que o
altimo compasso do primeiro movimento, alem de desacelerar bruscamente (rit. molto),
possui uma fermata. Sugere-se também que o ataque da nota Sol do compasso 101 seja o
mais delicado possivel, possivelmente com a lingua entre os labios, além de utilizar, para a
digitacdo, o dedo minimo da méo direita na chave de D4 sustenido ao invés da chave de Ré
sustenido. Essa alternativa permite que a nota seja executada com um volume sonoro menor,
mas ajuda a manter seu brilho sonoro. Os Gltimos dois compassos possuem uma textura
esparsa e uma tessitura muito expandida. Neles, Liebermann utiliza apenas as 4 notas
presentes no ostinato inicial (Ré#, Sol, La# e Si), seja verticalmente ou horizontalmente, e

reforca o término da obra dentro do centro tonal que a iniciou.

3.2 Segundo Movimento

Pode-se afirmar que o impacto que este movimento causa ao ouvinte é um dos grandes
responsaveis pelo grande sucesso da Sonata Op. 23 entre os flautistas. Aqui, Liebermann
escreve um Rondd extremamente enérgico (Presto enérgico), onde flauta e piano duelam
pelo protagonismo, ambos com figuracGes ritmicas vigorosas (especialmente quidlteras de
trés semicolcheias, que permeiam todo o movimento) e com indiscutivel virtuosismo
requerido. O compositor afirma que pianista e flautista devem ser parceiros iguais e que néo
gosta de pianistas que tocam como acompanhantes (cf. capitulo 2).

Ao ser questionado sobre o motivo que o levou a romper com a estrutura classica da

Sonata, escrita tradicionalmente em trés movimentos, o compositor afirma:

“Sim, acho que se poderia dizer que € um Rond6. Bem, provavelmente veio do meu
amor por Haydn, que costuma usar as formas Rond6. Novamente, acho que nunca
me sentei e disse: "Vou compor um Rondd agora”. Eu costumo rascunhar e escrever
0s materiais sem ter idéia de qual sera a forma. E quando eu tenho uma boa
percepcao de quais sdo 0s materiais e como eles querem se desenvolver, ai sim eu
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tomo a decisdo. Depois que eu escrevi 0 primeiro material, a forma Rond6 parecia
se encaixar naturalmente com o material. Eu sabia que queria que fosse um moto
perpetuo, mas a forma me parecia um caminho natural a seguir” (cf. capitulo 2).

O movimento pode ser dividido estruturalmente de acordo com a Figura 25, onde A,

B, C e Coda sédo as partes estruturais que compdem o Rondo:

Figura 25 - Diviséo estrutural do segundo movimento (Presto Energico). Lowell Liebermann, Sonata Op.23, II.

A B A C

{compassos 1 a 22) (compassos 23 a 60) (compassos 61 a 80) (compassos 81 a 101)

A B A Coda

{compassos 102 a 120) (compassos 121 a 138) (compassos 139 a 164} {compassos 165 a 175)

Antes de prosseguir com a analise, é importante ressaltar que, a cada vez que cada
secdo do Rond6 é reapresentada, hd pequenas variacOes intrinsecas, mas que nao
descaracterizam ou alteram relevantemente o trecho apresentado originalmente. Ao ser
questionado sobre as variag¢Oes, sendo apontado na entrevista que essas alteracoes dificultam

0 processo de memorizacdo do Rondd, Liebermann afirma:

“As pequenas mudancas foram feitas para variar o tema principal, para manté-lo
interessante e, suponho, para que o flautista fique infeliz [os dois riram]” (cf.
capitulo 2).

A secdo A é inicialmente apresentada no centro tonal de Mib, explorando vastamente
o intervalo de terca menor (Mib-Solb), e também continuando a explorar a politonalidade
descrita na analise do primeiro movimento. Liebermann apresenta aqui uma alternancia
constante das classes de alturas Si e Sib. Além disso, ritmicamente, a secdo é construida
utilizando-se a técnica da métrica mista, que consiste na utilizagdo de diferentes formulas de
compasso, mantendo-se, neste caso, a figura de unidade ritmica (apresentada aqui como a
semicolcheia). Na Figura 26, pode-se ver 0s pontos mencionados acima.
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Figura 26 - Inicio do segundo movimento. Lowell Liebermann, Sonata Op. 23, 1l (comp. 1-6).
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Ao fim desta secdo, o compositor insere mais um grau de complexidade ritmica,
adicionando uma hemiola, que ocorre nos compassos 20 e 21, simplesmente por alterar o
agrupamento das notas, deslocando assim a acentua¢do dos tempos dentro do compasso, sem

alteracdo na férmula de compasso, como se vé abaixo na Figura 27.

Figura 27 - Hemiola presente no segundo movimento. Lowell Liebermann, Sonata Op. 23, 1l (comp. 20-21).

Como pode-se observar, ja a partir do inicio, tanto do ponto de vista do flautista
quanto do pianista, este € um movimento extremamente virtuosistico. Sugere-se aqui, bem

como para todo o estudo do Rondo, iniciar o estudo muito lentamente, com o auxilio de um
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metrébnomo, primeiramente com a marcacdo temporal em semicolcheias (exemplo:
semicolcheia a 160 batidas por minuto), e gradualmente, apds uma elevacdo consideravel
(exemplo: semicolcheia a 252 batidas por minuto, equivalente a colcheia pontuada a 84
batidas por minutos), mudar a marcacdo temporal para colcheia pontuada (indicacdo do
compositor ao inicio da obra) e entdo novamente aumentar gradualmente (sugere-se um
acréscimo diério) a velocidade, até que seja possivel executar as passagens com um controle
técnico-mecanico absoluto, seguindo a marcacdo de tempo indicada. De maneira geral,
aconselha-se durante todo 0 movimento o uso da posicao 2, apresentada na Figura 28, para a
execucéo da altura Sib do segundo registro do instrumento, utilizando-se a chave do polegar,
entretanto observa-se que o compasso 4 (e todas suas repeti¢fes adiante) apresenta um nivel
de dificuldade acentuado devido a proximidade entre as alturas Si e Sib no compasso, ja que
a velocidade do movimento dificulta a alternancia do polegar esquerdo entre a chave de Si e
Sib. Apresenta-se aqui, pois, na Figura 28, algumas opg¢des para a execucao da altura Sib do
terceiro registro da flauta transversal, para que seja possivel executar este compasso com um

grau de conforto maior.

Figura 28 - Opgdes para a execucao da nota indicada (disponivel em: https://www.wfg.woodwind.org/flute/fl_alt_2.html,
acesso em 23/08/2020)

T 1--|1--gp, o,ri{}{}lt-c}{}‘ Basic.

Bb 1| b rUi{:‘-{:‘-I{}{}{}“ Basic.

Ab b T 1--lgb---Ep Crri{}{}l,{}{}{}‘ Trill fingering.
5
BL5 % T l__GT—".f|Bb_2_Eb (T'.{}{}“.{}.{}‘

T 1-3]123, crr.-::'-.l.... Sharp; harmonic (Eb,).

T 103/123p, O,FGOOIOOO‘ Harmonic (Eb,).

Durante a se¢do A, a harmonia gravita a regido do centro tonal em Sol, evidenciando
novamente a relacdo de tercas, mas, muito rapidamente, volta para a regido de Mib, e segue
dessa maneira, até o inicio da se¢do B, que acontece no compasso 23.

A secdo que se inicia no compasso 23 e se estende até 0 compasso 56, por convencao
chamar-se—4 se¢do B (Figura 29). Ela é caracterizada pelo centro na regido tonal de D9, com
alterndncia constante entre o uso das tercas maiores e menores da escala (E e Eb,
respectivamente), pela estabilidade ritmica (tendo-se em vista que ndo ha uso de métrica

mista, mas de métrica quaternaria) e pela mudanca de carater na linha melodica da flauta que,
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ao combinar duas triades aumentadas justapostas horizontalmente (Figura 30), passa a ser

mais lirico, quanto a voz do piano mantém o vigor ritmico, para que a ideia de um moto
perpetuo ndo se perca (cf. capitulo 2).

Figura 29 - Inicio da se¢do B do rondd. Lowell Liebermann, Sonata Op. 23, Il (comp. 22-27).
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Figura 30 - Construcdo da melodia da secdo B do Rondd. Lowell Liebermann, Sonata Op. 23, Il (comp. 25-32)
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A partir da observacdo da conducdo da voz do piano, pode-se notar tanto aqui como
em outras sec¢des, que o compositor também se vale do uso reiterado das relacOes, as vezes

simultaneas, de terca maior e menor, aléem de notar que o ritmo harmonico desta secéo



mimetiza aquele usado no primeiro trecho, A, do movimento, como afirmou Liebermann na
entrevista apresentada no capitulo 2.

Como sugestao de interpretacdo ao flautista, aconselha-se o uso de um vibrato mais
intenso e mais amplo, aproveitando-se do maior lirismo do presente trecho. Cabe pontuar
também que, a cada grupo de cinco compassos (a partir do compasso 27) ha um ponto
possivel de apoio, onde h&d uma perceptivel resolucdo fraseoldgica (das semifrases, ndo de
toda a linha melodica) construida a partir do uso dos intervalos de segunda menor. Pode-se
sugerir também uma atencéo especial a clara progressdo melodica, que se estende pelos
compassos 27, 31, 35, 39 e finalizando no compasso 41, com a apogiatura A - Ab ocupando
o climax do longo periodo compreendido entre os compassos 27 e 44. A partir do compasso
41, sugere-se uma rapida retracdo na dindmica, para a retomada do tema na dinamica mf, a
partir do compasso 45. A estrutura se repete, entdo, a partir deste compasso, até que se chegue
ao compasso 57, onde havera a repeticao da se¢do A.

Aqui, a exemplo de outras partes durante a sonata, 0 compositor reexpde 0 primeiro
tema, com apenas algumas variac@es, para manter o ouvinte cativado. Especificamente entre
0s compassos 57 e 80, além de adicionar 2 compassos a estrutura original, o compositor
reapresenta o tema transposto, gravitando ao redor do centro tonal em Si.

Ao chegar no compasso 81, tem-se o inicio da terceira se¢éo caracteristica do Rondd,
denominada aqui como sec¢do C (Figura 31), que se estende até o compasso 101. Sobre este

recorte do movimento, o compositor afirma:

“Existem alguns pontos em que o flautista muda a dindmica ou as oitavas
porque acredita que eu ndo sabia o que estava fazendo. Por exemplo, no
altimo movimento, hd um ponto em que as flautas tocam notas repetidas, e
0 ponto principal disso é que vocé ndo ouviria isso no comego e, portanto,
emergeria da parte do piano posteriormente. Era para ser parcialmente
coberto e uma textura de fundo. E ha alguns trechos que levam uma oitava
para cima, onde os flautistas pensam que eles devem ser ouvidos, acima do
piano o tempo todo, e as vezes queremos que o piano seja ouvido mais do
que a flauta” (cf. capitulo 2).

Nota-se, portanto, a partir da fala do autor, que o protagonismo esta focado no piano,
e que a flauta deve perceber que suas inser¢Ges devem ser ouvidas como pano de fundo, e
como complemento a textura em oitavas, que € apresentada pelo piano, seguindo assim

estritamente as indicagdes textuais do compositor.
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Figura 31 - Secéo C do Rondd. Lowell Liebermann, Sonata Op. 23, Il (comp. 85-101).
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Outro aspecto de relevancia estrutural significativa € a manipulacdo do material
intervalar utilizado para a construcdo do primeiro tema do primeiro movimento,
transformado aqui na linha melédica do piano, cujas classes de alturas ndo sdo idénticas as
originais, entretanto o material intervalar permanece o mesmo, e 0 resultado pode ser
observado na Figura 32. Nela, pode-se ver também que o compositor utiliza a mesma base
para realizar a manipulacéo, e construir as figuras de acompanhamento que serdo utilizadas
na segunda reexposicdo do tema A, exposta no lado direito da imagem (trecho compreendido
entre os compassos 102 e 120). Por fim, nota-se também, na mesma imagem, que durante a
segunda reexposicdo, Liebermann estabelece uma polimetria, entre o acompanhamento,
executado pela méo esquerda do pianista, cuja sensagao ritmica é de um compasso binario (6
semicolcheias por agrupamento) constante, enquanto as vozes superiores (méo direita do

pianista e a flauta) mantém a métrica mista, sem um padrdo constante perceptivel.
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Figura 32 - Manipulagdes de material intervalar. Lowell Liebermann, Sonata Op. 23, | (comp. 2-5) e Il (comp. 80-84, 111-

115).
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— Estrutura melddica reutilizada do primeiro movimento

Chega-se entdo ao compasso 121, onde, até o compasso 138, o compositor reexpde o
tema B, transposto acima do original por um intervalo de terca maior. Além dessa grande
variacdo, que transforma a regido em que o centro tonal se encontra, ha também pequenas
variacbes como é natural ao compositor realizar. Apesar das diferencas, mantém-se as
sugestdes referentes a interpretacdo, feitas previamente, em relacdo a conducédo das linhas
melddicas.

Chega-se, no compasso 139, entdo, a Ultima repeticdo da secdo A (compreendida
entre os compassos 139 e 159) que acontece durante 0 movimento, onde finalmente regressa-
se a regido de centro tonal original. Nesta Gltima reapresentacdo, hd uma pequena variacdo
ao final, que funciona como ponte para a introducgéo da coda final, que se inicia no compasso
160 (Figura 33).

Chega-se, portanto, ao Gltimo trecho deste segundo movimento, que o compositor
inicia com uma sequéncia de arpejos descendentes cromaticamente (0 piano continua seu
movimento incessante, em grupos de 3 semicolcheias) que culmina no compasso 165, a partir
de onde, o compositor inicia a primeira subsec¢éo escrita em fff em todo o movimento (apesar
de, no compasso 81 haver um fff em uma Unica nota, que finaliza uma frase musical),
indicando o possivel sentimento de histeria e agitagdo do final da obra, liberando a tenséo
musical acumulada. Esta ultima subsecdo é basicamente construida sobre a execucdo de
arpejos pela flauta, cujas notas todas séo acentuadas com cunhas, ou martelatos, enquanto o

piano sobrepde as mesmas notas arpejadas pela flauta, em forma de acordes incisivos e
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extremamente acentuados, que culminam nos trés Gltimos compassos. Neles, ha uma subita
diminuicdo da dindmica, para f, para permitir que os masicos tenham espaco para que
crescam com a dindmica até o final, terminando a obra com enfaticos Rés sustenidos,

executados em quatro oitavas diferentes, impactando fortemente a audiéncia, em um final
brilhante e cheio de energia.

Figura 33 - Coda do segundo movimento. Lowell Liebermann, Sonata Op. 23, 1l (comp. 167-175).
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CONCLUSAO

A Sonata para flauta e piano Op. 23, primeira obra escrita para flauta pelo compositor
estadunidense Lowell Liebermann, é sem dividas uma obra estabelecida e de reconhecida
importancia para o repertorio deste instrumento. Desde 1987, é presenca frequente em
recitais nos mais importantes palcos, ja tendo sido gravada por musicos de grande
importancia, tais como Sir James Galway, Denis Bouriakov, Jasmine Choi, dentre muitos
outros. Como o proprio compositor aponta, a peca é extremamente forte (cf. Capitulo 2) e
seu segundo movimento, extremamente enérgico, causa sempre grande impacto em quem o
escuta.

A partir dos recursos utilizados para a construgdo deste trabalho (a analise musical, a
entrevista semi-estruturada com Lowell Liebermann e a minha experiéncia pessoal em
performance) pode-se perceber que a obra, apesar de ser construida utilizando referéncias a
Forma Sonata cléssica, inova ao ser apresentada em apenas 2 movimentos e ao nao se basear
exclusivamente nas relagbes por quintas, mas privilegiar as relagbes por tercas, que
fundamentam estruturalmente tanto o primeiro quanto o segundo movimento, como foi
possivel observar através das escolhas dos centros tonais (Figura 34). No primeiro
movimento, observou-se que 0s centros tonais caminham com a seguinte sequéncia: D#-G-
B-F-B-G-D#-G-D#. Nota-se que, com a exce¢do do centro em F, que conjuga com o centro
em B uma relacdo de tritono, os centros tonais se correspondem através de relacdes mediantes
cromaticas (considerando a politonalidade que permeia a obra). J& no segundo movimento, a
escolha do compositor para a construgdo do ordenamento dos centros tonais segue a seguinte
sequéncia: Eb-C-B-G#-G-E-Eb (D#). Aqui nota-se que Liebermann alterna o uso das
relagBes mediantes cromaticas com relacdes cromaticas (C-B, G#-G, E-Eb).

Conclui-se, pois, que o compositor se vale dessas duas relagdes (mediantes
cromaéticas e cromaticas) nao apenas para a construcdo melddica ou motivica, mas também
para a concep¢do estrutural da Sonata. Sendo assim, as relagcbes por semitons, triades
aumentadas e tritonos ocupam tanto as funcdes estruturais como os desdobramentos
presentes na superficie da obra. E perceptivel também que o compositor explora também trés
caracteristicas muito comuns a masica do século XX, a politonalidade, o uso de métrica

mista, e as escalas hexatdnica e octatonica.
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Figura 34 - No gréafico conhecido por Cube dance (DOUTHETT; STEINBACH, 1998), centros tonais estabelecem
relacOes estruturais por tercas e por tritono. Lowell Liebermann, Sonata Op. 23, 1 e II.

Outro aspecto que se destaca na Sonata Op. 23 é o grau de dificuldade apresentado,
para ambos os instrumentistas. Por isso, neste trabalho, houve um esforco, ao longo dos
apontamentos analiticos, para que fossem apresentadas sugestdes de interpretacdo e para a
possivel superacdo dos desafios técnicos direcionados ao flautista, tendo em vista a
experiéncia do autor apenas neste instrumento.

Por fim, por se tratar de uma metodologia abrangente e que agrega, de maneira
simbidtica, conhecimentos sobre performance a flauta, analise e repertorio pds-tonal, é
possivel apontar que hd um amplo espaco para futuras analises, inclusive das demais obras
para flauta transversal de Liebermann, que podem contribuir para um melhor entendimento

da obra do compositor e sua relacdo com a flauta transversal.
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