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Forma, harmonia e interpretacdo no Choro para fagote e orquestra de
camara de Camargo Guarnieri

MODALIDADE: COMUNICACAO

Fébio Cury
Universidade de S&o Paulo — fabiofagote@gmail.com

Resumo: Este artigo trata, sob o ponto de vista do intérprete, do Choro para fagote de
Camargo Guarnieri, relacionando as caracteristicas estruturais e estilisticas da pega com sua
interpretacdo; mostra como idiossincrasias do processo composicional de Guarnieri, tais
como a importancia assumida pelo desenvolvimento motivico, a consistente estruturagio
formal ou a harmonia resultante do desenrolar linear das vozes interferem nas possibilidades
de performance.

Palavras-chave: Fagote. Guarnieri. Interpretacdo. Musica brasileira.
Form, Harmony and Interpretation in Guarnieri’s Choro for Bassoon and Chamber Orchestra

Abstract: This article deals with Camargo Guarnieri's Bassoon Choro from the performer’s
point of view, relating the structural and stylistic characteristics of the piece with its
interpretation; it shows how the idiosyncrasies of Guarnieri's compositional process - such as
the importance of motive development, the consistency of formal structuring, or the
harmony resulting from the linear unfolding of voices - interfere with performance
possibilities.

Keywords: Bassoon. Guarnieri. Performance. Brazilian music.

1. Introducéo

O Choro para fagote e orquestra de camara foi a ultima obra escrita por
Camargo Guarnieri. E uma peca de suma importancia no repertorio brasileiro para
fagote, muito embora suas execu¢des sejam raras. Fui o primeiro a grava-la em 2009, no
CD Velhas e novas cirandas: masica brasileira para fagote e orquestra, lancado em 2010
pelo Selo Classicos. Do mesmo projeto de pesquisa resultou minha tese de doutorado,
Choro para fagote e orquestra de camara: aspectos da obra de Camargo Guarnieri.
Resumo neste artigo minha viséo sobre a interpretacdo da obra, intimamente relacionada
a suas caracteristicas estruturais (forma e harmonia) e estilisticas, baseando-me, por

questdes de espaco, somente no primeiro movimento.
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2. Choro para fagote e orquestra de camara

1° movimento:

- Improvisando

Esta introducdo funciona como uma espécie de DNA da peca, ou seja, toda a
esséncia, todo o material a ser empregado posteriormente ja faz parte de seu contetdo,
procedimento este que, segundo Marion Verhaalen, tornou-se cada vez mais comum nas
obras mais maduras de Guarnieri (VERHAALEN, 2001, p. 378). Antonio Ribeiro,
todavia, acrescenta que, mesmo em algumas pecas da juventude, como Piratininga de
1932 para piano solo, totalmente construida a partir de um Unico tema, o conceito de
desenvolvimento a partir de uma célula germinal ja se mostrava arraigado no estilo do
compositor® (informacdo pessoal), 0 que nos permite assinalar a primeira caracteristica
do processo composicional de Guarnieri.

No improvisando, o fagote é apenas acompanhado pela harpa e por um tambor
militar, o que acaba conferindo bastante liberdade a linha do solista. No terceiro
compasso, o0 fagote expbe o motivo que permeara toda a obra (do#, ré, sol, fa). Esta
célula sera desenvolvida com inversGes, ampliacbes, deslocamentos e variacGes
intervalares de acordo com o proposito expressivo de cada frase.

Do ponto de vista da interpretacdo, essa introducdo do movimento lento pode ser
dividida nas seguintes secdes: a) do come¢o ao compasso 9; b) do compasso 10 ao 15; c¢)
do 16 ao 22; d) do 23 ao 33; e e) do compasso 34 ao fim do improvisando. Esta
subdivisdo da linha melddica torna mais facil a tarefa de identificar os pontos de maior
tensdo e determinar a consequente direcdo do fraseio.

Ainda que a atmosfera seja de improvisacdo em toda esta parte da peca (como
indica o préprio titulo), evidencia—se forte influéncia do conceito de recitativo nesta
introducdo.

Na secdo a, as frases formam uma progressao de tensdo constante que culmina no

extremo agudo do instrumento (c. 9).

! Depoimento pessoal concedido ao presente autor.
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Exemplo 1: Inicio do Improvisando com apresentacdo do motivo germinal (c. 3)

Na se¢do b, ha uma simetria entre frases, uma descendente e outra descendente.
Na interpretacdo, isso resulta em uma conducdo para a nota mais aguda na frase

ascendente e para a nota mais grave em sua resposta descendente.
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Exemplo 2: Se¢do b

A secdo ¢ apresenta uma reafirmacéo andloga da secdo b, com ligeira ampliacao.

A fraseio segue, portanto, 0 mesmo padrdo, porém com mais contundéncia desta vez.
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Exemplo 3: Secéo 3
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PALHETAS DUPLAS

A secdo d é a que apresenta maior tensdo dentro do improvisando, uma espécie
de &pice da introducdo. O carater deixa de ser o de recitativo e passa a pender mais para
0 de uma cadéncia, conforme observamos pelas notacdes de apressando poco a poco e
rallentando; pelo adensamento da textura e pela ampliacdo da distancia intervalar dentro
da linha melddica, ainda que esta continue a manter estreita relagdo com o motivo inicial.
E, por conseguinte, 0 momento em que o intérprete deve lancar mio da agdgica e das
variacbes dinamicas para lograr uma expressividade marcante e conferir certa

virtuosidade a passagem.
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Exemplo 4: Se¢édo d

Na ultima secdo, e, ha uma rarefacdo progressiva da textura, fechando um plano
bastante coerente de desenvolvimento, o qual constroi, paulatinamente, 0 momento de
méaxima intensidade, seguido de uma rapida regressdo que encerra esta parte ao esvair-se
totalmente numa sequéncia de quatro minimas que devem chegar ao limite do pianissimo

na frase do solista.

Exemplo 5: Secdo e
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1° movimento — Improvisando

Na introducéo, improvisando, do primeiro movimento, esté clara a relevancia
dada por Guarnieri ao desenvolvimento motivico. Este aspecto prossegue com igual
importancia dentro do calmo, ao mesmo tempo em que outro elemento estilistico vital na
obra do compositor se apresenta: o planejamento formal.

O calmo é monotematico e pode ser dividido em exposi¢do, desenvolvimento
e reexposicdo (que inclui uma pequena coda), como assinala Lutero Rodrigues
(RODRIGUES in: SILVA, 2001, p. 499). Contudo, a primeira e a terceira se¢des ndo sao
simplesmente exposicdo e reexposicdo, na medida em que contém também o
desenvolvimento. Um desenvolvimento que chamaremos aqui de continuado, uma vez
que se inicia logo apos a apresentacdo do tema e segue de maneira constante fazendo
com que ndo haja uma delimitagdo clara entre as partes, uma caracteristica idiomatica de
Guarnieri. Marion Verhaalen nos lembra do habito de Guarnieri de empregar “com
regularidades um tipo de forma ABA na qual a se¢do B ndo contém material novo, mas
sim um desenvolvimento do material A (VERHAALEN, 2001, p. 82).”

Poderiamos afirmar, por conseguinte, tratar-se de uma forma de sonata
monotematica ou forma sonatina, ou ainda, simplesmente, de uma forma monotematica
ABA. Numa tentativa de delimitar mais exatamente essas se¢oes, poderiamos localizar:
A, do compasso 41 ao 62; B, de 63 a 81; 0 segundo A, de 82 a 108; e, finalmente, a coda
de 109 ao fim.

O paralelismo, que se da entre as duas secBes A, mostra-se mais acentuado
entre os excertos compreendidos entre os compassos 41-61 e 82-100. Contudo, mesmo
na reapresentacdo do préprio tema (compassos 82-85), a ideia aparece de uma nova
maneira, com ornamentos e outra ritmica. Guarnieri ndo costuma usar repeticdes literais;
na auséncia de modificagdes mais profundas, ao menos as articulaces sdo diferentes,
como vemos, com riqueza de detalhes no segundo movimento. Isto se da de tal forma
gue, a0 menos no movimento lento desta obra, o ouvinte mais desavisado ou menos

experiente talvez ndo se dé conta, de maneira consciente, da recapitulacéo.
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Exemplo 7: Tema na reexposicao.

O desenvolvimento, B, que vai do compasso 62 ao 81 e o final da
reexposicéo, do 101 ao fim, sdo as partes que diferem, fugindo desse modelo de analogia
entre as secOes: a primeira, com um didlogo entre orquestra e solista que se encerra, apds
0 solo mais extenso das cordas, com uma interrupcdo total da musica, delimitando,
assim, claramente a divisdo entre a se¢do B e a nova apresentacdo de A; a segunda, que
apresenta uma transicdo para a coda, que se inicia no compasso 109, de andamento mais
lento, na qual o tema é exposto de maneira ampliada.

O tema € exposto pelo fagote nos compassos 41 a 44 e deriva direta e
claramente do motivo principal, apresentado no improvisando. O compasso 41 ¢, de fato,
uma repeticdo do terceiro compasso da introducdo, cuja ordem de notas é invertida no
compasso 42 e transposta e ampliada no 43, que ja é um 3/4. Todo o trabalho motivico
deste movimento estard baseado na ideia de abertura e fechamento intervalar contida

nessa célula geradora.

abertura

-
Calmo (»= ) — ~
41 ~ = 7. »E 2

53 . Ct e

ey

P molto espresst

TT®

a lempo

(a tempo)
fechamento

Exemplo 8: compassos 41- 44.
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O acompanhamento das cordas € construido mais a maneira contrapontistica
que como melodia acompanhada, sendo igualmente baseado no motivo principal. O
desenvolvimento acaba tornando-se, por conseguinte, um desenrolar continuo desta
estrutura motivica. Tal processo se concretiza de uma maneira bastante livre, com
mudangas de ritmo, ornamentacOes, alteracdo da organizacdo intervalar, ampliagdes e
reducdes etc. Contudo, apesar da origem comum de todas as ideias musicais, o tema sé
sera repetido, de uma forma mais obviamente préxima da original, uma vez na exposicdo
(compassos 58-60) e outra, na reexposi¢cdo (compassos 97-9), na parte do solista.

No que concerne a harmonia, cabe reproduzir aqui as palavras de Lutero

Rodrigues referindo-se, de forma geral, a obra de Guarnieri:

...Guarnieri via a harmonia mais como uma paleta com variadas cores que
usava com a maior liberdade do que um sistema de forcas, atrativas ou nao,
gue o auxiliasse a estabelecer relacdes hierarquicas entre as diferentes partes
do discurso musical. E nos movimentos lentos, evidentemente, que
encontramos trechos maiores de estabilidade tonal, mas seu procedimento
mais comum era a mudanca constante dos rumos da harmonia, naquilo que
chamava de “tonalidade fugidia”, reservando para pontos muito especiais do
discurso os poucos casos de resolucdo da tensdo harmoénica através de
cadéncias mais ou menos convencionais. Nos muitos casos em que trabalhava
com temas modais, preferia ndo reforcar o modalismo, optando pela
harmonizacdo independente do mesmo. Empregava raramente as triades
formadas pela sobreposicéo de tercas, preferindo usar acordes mais complexos
(RODRIGUES in: SILVA, 2001, p. 480).

O comentario de Rodrigues define, em consideravel medida, a harmonia do
Choro. A quase auséncia de acordes em sua composicao triadica pura dentro do calmo
faz com que eles ganhem um colorido independente e se distanciem de suas funcdes
originais dentro da tonalidade. Contudo, uma analise mais detalhada mostra que os
encadeamentos harmdnicos estdo ainda muito estruturados dentro de um modelo tonal.

O motivo principal, do#-ré-sol-fa, que reaparece no fagote, logo no inicio do
calmo, traz, em si mesmo, 0 conceito de tensdo-relaxamento da tonalidade, pois contém
0 tritono do#-sol que se resolve na terca menor ré-fa. Esta estabelecida, portanto, desde o

comeco deste movimento, a tdnica em ré menor.
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Observando o inicio deste movimento, pode-se, de fato, estabelecer relacbes
tipicas do tonalismo: os trés primeiros compassos (41-3) constituem-se em uma grande
dominante do 44, no qual é estabelecido o ré menor. No terceiro tempo do compasso 45,
temos novamente uma dominante, la maior, que vai para sib maior (anti-relativa de ré
menor) no compasso 46. Na cabeca do compasso 48, apresenta-se novamente a tonica, ré
menor, seguida, no segundo tempo, de la maior (dominante), que resolve em f& maior
(relativa) no compasso 49. O compasso 52 inicia-se em ré menor (tdnica), vai para fa
maior (relativa) na cabeca do segundo tempo, passa por la maior (dominante) na ultima
semicolcheia do compasso e resolve em sib maior (anti-relativa) em uma cadéncia de
engano, no compasso 52. Este mesmo sib maior, que pode ser visto como subdominante
de fa, vai para do menor (dominante menor de f&) na Ultima colcheia do compasso 53 e
resolve em fa maior, no compasso 54, uma espécie de cadéncia completa. No segundo
tempo do compasso 55, um |4 maior com quinta diminuta, uma dominante francesa,
resolve na tonica, ré menor, no compasso 56. O compasso 57 apresenta mi maior,
dominante de 14 menor, que resolve, novamente como cadéncia de engano, em d6 maior,
relativa maior. Em seguida, os compassos 58-60 funcionam novamente como uma
grande dominante de |& menor, no reaparecimento do tema nos compassos 58-61. De
fato, entre os compassos 60-1, encontramos uma cadéncia de mi maior®, dominante, para
& menor, ténica. O motivo principal, transposto aqui uma quinta acima, mais uma vez
apresenta o conceito de tensdo e relaxamento do modelo tonal, apresentando o tritono
sol#-ré que se resolve na terca, maior nesse caso, la-dé#, estabelecendo, assim, uma nova

tonica.
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Fg.

Via.

Ve,

Ch.

GV Y rem (m)
(domit francesa) MiM compassos com fungio de dominant

Mi M

Exemplo 9: compassos 41- 61.

Seguindo nessa analise por todo o movimento, nota-se que 0s acordes
seguem orbitando dentro do campo harmdnico de ré menor e tonalidades vizinhas. O
acorde de encerramento do movimento é uma triade simples de ré menor na posicao
fundamental.

Em suma, apresenta-se aqui uma harmonia que se afasta da tonalidade sem,
contudo, encontrar o atonalismo.

Conforme demonstrado acima (ver exemplo 9), observa-se a existéncia de
movimentos cadenciais, mas sem, obviamente, a mesma forca que tém na musica tonal.
A pontuacdo musical fica, portanto, mais dependente do fraseio que da harmonia, algo a
ser levado em consideracao na interpretacao.

Cabe, pois, a esta altura, analisar quais as consequéncias dessas
caracteristicas dentro da interpretacao.

Um fator que chama a atencdo sobremaneira é que, mesmo sem o respaldo
mais solido da tonalidade, o clima modinheiro aflore tdo explicitamente. Isso encontra
fundamento na maneira tradicional como as frases sdo construidas, com a ja mencionada
simetria. Mais do que isso, estas estdo imbuidas do conceito de frase longa, segundo o

qual a linha devera ser conduzida com intensidade crescente até seu climax
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(normalmente a nota mais aguda) e paulatinamente regredir até o fim. No Choro, a
conducdo das linhas estd claramente indicada pelas notacbes de crescendo e
decrescendo, sendo, portanto, facil de identificar os momentos de maior expressdo. O
fraseio do intérprete deve aludir de forma inequivoca ao género modinheiro, seresteiro da
masica brasileira e, para tanto, lancar mao de uma expressividade pungente e altamente
sentimental, utilizando-se do vibrato e do colorido timbrico para ressaltar o desenho das
linhas melddicas. As ligaduras, que sdo empregadas aqui sem nenhuma economia e em
concordancia com o estilo, devem ser realizadas com infalivel plasticidade, mesmo nos
saltos maiores.

Estilizar um género tonal, sem o apoio tradicional da tonalidade, gera
também problemas que podem ser resolvidos com a ajuda da interpretacdo. Encerrar
frases com cadéncias que ndo tém a contundéncia original acaba tornando o fraseado
majoritariamente responsavel pela pontuacdo. As vezes, isso é feito com: rallentando,
como nos compassos 43 (final do tema, que poderia, por analogia, ser repetido no 85) e
no final, com decrescendo, como nos compassos 57, 62, 80-81, 96 e no fim (em adicéo
ao rallentando); ou com crescendo, como nos compassos 43 (somando-se ao
rallentando), 60, 84, 99 e 104.

As caracteristicas formais também apresentam implicacdes na performance.
A reexposicdo deve ser apresentada com maior énfase e contundéncia (com a excec¢éo
dos compassos iniciais, muito delicados), ao mesmo tempo em que as ornamentacdes de
gue se permeia devem carregar a ideia de maior improvisacdo. Afinal, neste ponto, o
processo de modificacdo lembra um pouco aquele dos chordes ao improvisarem sobre
uma dada melodia, adicionando saltos tipicos como 0s que aparecem na recapitulacdo,
sobretudo nos compassos 87 e 89. Se ha uma intencdo de o autor em, de alguma forma,

vestir diferentemente a repeticdo, isto certamente devera refletir-se na interpretacéo.

Exemplo 10: compassos 46 - 48 — Exposicao.
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Exemplo 11: Choro — compassos 87- 89
Reexposi¢cdo com improvisos escritos.

Da mesma forma, o ininterrupto desenvolvimento do tema deve espelhar-se
numa conducdo também continua da linha melddica que se sobrepe ao fraseio das
estruturas menores. Ou seja, mesmo nos momentos de menor expressividade ou
importéancia, deve-se transmitir a ideia de uma intensidade persistente.

No que tange a estrutura contrapontistica, observa-se, na pratica, um possivel
desequilibrio entre o volume das cordas e do solista. Guarnieri ndo colocou nenhuma
dindmica acima de piano para a orquestra. Antonio Ribeiro, em sua edi¢do, sugere um
unico forte, no compasso 100. As indicacfes de crescendo e decrescendo, adicionados
para apoiar a dindmica do solista ou para fazer transparecer uma linha melédica mais
importante, devem, portanto, conduzir a um patamar de intensidade ligeiramente maior e,
muito rapidamente, retornar a dindmica inicial.

Em se tratando do andamento, no original ha uma indicacdo, obviamente
equivocada, de S=60, que deve ser substituida por J=60. Muitas vezes 0s compositores
enganam-se em marcacGes metronémicas, de maneira que sempre se faz necessario
observar o carater e o estilo da peca para se estabelecer o tempo. Neste caso, todavia, 0
andamento recomendado é bastante apropriado.

Mesmo considerando a atmosfera modinheira e sentimental deste
movimento, parece nao haver muito espaco e pertinéncia para significativas mudancas de
andamento ou um uso marcante do rubato, tendo em vista, como ja se discutiu, o estilo
relativamente mais austero e intelectual do compositor. E aconselhdvel que estas
alteracdes sejam feitas somente nos momentos em que estdo previstas na partitura, nos
quais ha razdes claras para tanto, como mencionado acima.

Considerando o andamento sugerido, o fraseado e as articulagbes, sugere-se
que o solista respire nos seguintes pontos: compasso 41 (antes do inicio), 45 (antes do
sol), 50 (antes do mib), 56 (antes do si), 58 (na pausa), 65 (antes da entrada), 69

(opcional, antes do fa), 82 (antes da entrada), 86 (antes do sol), 95 (antes do ré), 97 (antes
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do do#), 101 (antes do mi), 104 (antes do sol) e 109 (antes da entrada). O controle do
fluxo de ar apresenta-se, neste movimento, como uma das maiores dificuldades se ndo a
maior.

No que se refere a coda (compasso 109 ao fim), na qual o tempo cai, pode-se
afirmar que a ampliacdo da linha tematica do solista ja produz, por si s6, o efeito de
maior lentiddo e, portanto, ndo had a necessidade de se tomar a expressao piu lento de
forma extremada. A adogédo de um pulso sutilmente mais tranquilo contempla a intengéo
do compositor e permite ao intérprete realizar a longa frase sem necessidade de respirar
(ou, pelo menos, de fazer isso vérias vezes), mesmo porque ainda existe um rallentando
notado nos dois ultimos compassos. A dinamica deve neste trecho, como se indicou,
caminhar gradativamente, tanto no solista quanto na orquestra, para a menor intensidade

possivel.

2. Consideracoes finais

A andlise do Choro revelou algumas das idiossincrasias do compositor. Ao
longo de sua trajetdria, Guarnieri cada vez mais foi acirrando sua tendéncia em fazer
com que todo o desenvolvimento motivico proviesse de uma unica célula geradora. 1sso
se evidenciou também na obra em questdo, na qual o motivo de quatro notas exposto
pelo fagote nos compassos 3 e 4 do improvisando apresenta-se, juntamente com o
desenho de harpa e percussdo do compasso 2, como base de tudo que é exposto em
seguida.

O Choro para fagote também ndo se afigura como excecdo a grande
preocupacdo formal sempre demonstrada por Guarnieri. Os dois movimentos se
apresentam em forma ABA monotematica, modelo encontrado em muitos dos outros
choros do compositor, referindo-se a: exposicdo, desenvolvimento e reexposicao.
Contudo, ha interpenetracdo dessas se¢des, uma vez que o desenvolvimento ja se inicia
na prépria apresentacao do tema, razdo pela qual aqui o qualificamos como continuado.

Em relacdo a harmonia, constatamos a utilizagdo de um sistema tonal
expandido no calmo e de um modalismo ndo estrito no alegro (infelizmente fora do

escopo deste trabalho), que transita entre varios modos e apresenta cromatismos
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frequentes. Essa peca corrobora o costume manifesto de Guarnieri de pensar na harmonia
como resultado do desenvolvimento linear das vozes e ndo o contrério.

Referindo-se mais estritamente a performance, concluimos ser opgdo mais
conveniente dividir a se¢do introdutéria, improvisando, em cinco se¢des com o intuito de
elucidar de maneira mais clara as nossas sugestdes quanto ao fraseio e a agdgica.

Verificamos a pertinéncia de classificar o calmo como um movimento de
inspiracdo modinheira e, por esta razdo, recomendamos uma interpretacdo que lhe
ressalte o carater lirico, sentimental e romantico, fazendo uso do conceito de frase longa

e do vibrato.
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Resumo: A andlise da introducdo da obra Hommages a Frank Martin, Bela Bartok et
Igor Stravinsky op. 18 para oboé, cordas e timpano ad libitum de Ernst Widmer utiliza-
se da Teoria dos Conjuntos para identificar simetrias e assimetrias, assim como a busca
da unidade estrutural na construcdo da obra. O resultado da analise realizada por meio
do uso da Teoria dos Conjuntos, ajudara a entender a obra e promover ferramentas para a
interpretacdo da mesma, tomando como base parametros musicais mensuraveis.

Palavras-chave: Oboé, Analise Musical, Hommages, Ernst Widmer.

Title of the Paper in English: Analysis of the Introduction of Hommage to Frank
Martin, Bela Bartok et Igor Stravinsky op. 18 for oboe, strings and tympanum ad libitum
by Ernst Widmer

Abstract: The analysis of the introduction of the work Hommages to Frank Martin, Bela
Bartok and Igor Stravinsky op. 18 for oboe, strings and tympanum ad libitum by Ernst
Widmer uses the Theory of Sets to identify symmetries and asymmetries, as well as the
quest for structural unity in the construction of the work. The result of the analysis
performed using the Theory of Sets will help to understand the work and promote tools
for its interpretation, based on measurable musical parameters.

Keywords: Oboe, Musical Analysis, Hommages, Ernst Widmer.

1. Andlise da Introducao

Ernst Widmer nasceu em Aarau (Suica) em 25 de abril de 1927. Foi aluno

do Conservatério Superior de Zurique no qual graduou-se em 1950. A obra em questao

foi escrita em 1959. Premiada no concurso Hugo de Senger da Jeunesse Musicales

Suisses, foi estreada por Heinz Holliger a frente da Orquestra de Camara de Zurique,

sob a regéncia de Edmund de Stoutz. Nessa época 0 compositor residia no Brasil (desde

1956) e lecionava nos Seminarios Livres de Musica da UFBA, a convite de Hans-

Joachim Koellreuter.
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A investigacdo abordada neste artigo foi realizada utilizando-se a Teoria
dos Conjuntos de Allen Forte (FORTE, 1973) e seu desdobramento com Joseph Straus
(STRAUS, 2005) e Stefan Kostka (KOSTKA, 2006). Todos os exemplos serédo
mostrados no MOD 12, com o intuito de facilitar a identificagdo dos eixos de simetria. A
analise visa a compreensdo da obra e de suas partes, proporcionando ao intérprete
ferramentas que auxiliem a demonstrar a unidade estrutural. Anton Webern sustenta que:
"Dentro da construcdo de uma obra, a unidade é algo certamente indispensavel, se

quisermos que exista um significado™ (WEBERN, 1963, p. 42).
Nesse tipo de andlise devemos ter muita cautela com a segmentacéo.

Segundo Hasty, em seu artigo dedicado a segmentacdo da musica pos-tonal:

Segmentacdo é o processo de formacdo estrutural, a acdo de estruturas
produzindo articulag¢des formais. Com a finalidade de delinear os conceitos de
estrutura e de segmentacdo, focando sua intima conexdo, a segmentacdo pode
ser entendida ndo como algo imposto por sobre a obra, mas ao contrario, como
algo inerente a obra — algo a ser descoberto (HASTY,1981, p. 59, trad.
Moreira).

A obra contém uma introducéo e trés movimentos subsequentes. Somente
a introducdo, que possui 75 compassos, sera analisada. A primeira secdo vai do
compasso 1 ao 11 e representa a exposicdo da ideia inicial, devidamente separada com

uma virgula de respiracdo em todas as vozes (Figura 1).
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Figura 1: Superconjunto 9-9 e demais subconjuntos - compassos 1 - 11.
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Segundo Schoenberg as fungbes do conjunto béasico se manifestam a
maneira do motivo e esse motivo tem que ser, antes de tudo, um pensamento criativo.
(SCHOENBERG apud SIMMS, 1996, p. 69-70). Joel Lester considera a Teoria dos
Conjuntos como sendo uma continuacdo da Teoria Motivica:

Os motivos de uma peca tonal interagem com a harmonia e com as vozes
condutoras. Na musica ndo tonal, 0s motivos sdo essenciais na determinagdo

das alturas da peca, porque ndo ha nenhuma linguagem de alturas comum a
todas as pecas (LESTER, 1989, p. 11).

O conjunto identificado em vermelho (Figura 1), € um nonacorde 9-9
(01235678T), que aqui foi nomeado como um superconjunto, no qual outras estruturas
serdo apontadas. Pode-se perceber um primeiro motivo com as alturas L&, Sol, Si
executadas pelo oboé, timpano e contrabaixo, subconjunto 3-6 (024) em azul. Em
seguida o motivo 2 com as alturas Si, D&, Ré, subconjunto 3-2 (013) executadas pelos
primeiros violinos, em verde. Estes subconjuntos, quando sobrepostos, apresentam uma

invariancia na nota Si, que pode ser observado no motivo 2 (Figura 2).

azul 3-6 (024) verde 3-2 (013) preto 4-20 (0158) 9-9 (01235678T)
Motivo 1 Motivo 2

Figura 2: Motivos 1 e 2, conjunto 4-20 e superconjunto 9-9.

Widmer acresce ao motivo 1 as alturas Sib e F4, que sdo indicadas em
violeta na figura 2. O subconjunto 4-20 (0158) simétrico, com as alturas D6, Mi, Sol, Si
dos compassos 5-10 é apresentado nas cordas (em preto na Figura 2) e finalmente no
compasso 11, as duas ultimas alturas do segmento Ré e Fa# sdo trazidas (em vermelho
na Figura 2). Com todas as 9 notas do segmento (Ré, Mi, Fa, Fa#, Sol, L4, Sib, Si, DG)

notamos dois eixos de simetria, o primeiro eixo no conjunto 4-20 entre Si-D6 e 0
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segundo eixo sobre a nota Ré. Pode-se notar que no nonacorde, 0 eixo de simetria em Ré
reitera L& e Sol, que sdo as duas primeiras notas da peca, Ultimo MOD 12 (Figura 2).
Pesquisando mais sobre Widmer, foi encontrada uma declaracdo do proprio compositor,
coletada em razdo da comemoragéo dos seus 60 anos, onde ele diz receber instrugédo de
seu professor Willy Burckhard para a construcdo de melodias entre 7 e 9 notas
(SCHUMACHER apud LIMA, 1999, p. 209).

Os préximos cinco compassos (12-16) sdo uma transicdo para a
reexposicdo da ideia inicial. Nos 3 primeiros compassos (12-14) temos um conjunto 6z-
49 simétrico com eixo em D@ (Figura 3). O motivo 2 aparece transposto T2, nos
compassos 15-16, exposto pelo oboé, com uma célula ritmica de quatro semicolcheias

que serd incorporada ao motivo até o final da introducdo.

NNNi)
=
o
-
-

T

LT

Conjunto 6z-49 (013479) 6

Figura 3: Eixo de simetria do conjunto 6z-49 - compassos 12-14.

Na reexposicdo do material inicial percebemos algumas alteracdes
ritmicas e no tamanho da se¢do, agora com 13 compassos. O compositor adiciona novas
alturas e retrabalha as cordas. Podemos observar dois conjuntos 4-20 (em vermelho), um

conjunto octatdnico (em verde) e quatro subconjuntos 3-3 (Figura 4).
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Figura 4: Conjuntos 4-20 ¢ conjunto octatoénico 8-28 - compassos 21-28.

Os dois tetracordes que formam os dois conjuntos 4-20 tem duas
invariancias e juntos tém diversas propriedades. O segundo conjunto é uma transposicao
Te do primeiro conjunto, além disso, 0s dois conjuntos tém eixos simétricos proximos a
nota DO. No primeiro conjunto entre Si-D0 e no segundo entre DO-Do#. Se somarmos 0S
dois eixos, veremos um terceiro eixo imaginario em DO (pontuado na Figura 5). Outra
propriedade é o eixo de soma 6 que obtemos quando sobrepomos o0s dois conjuntos 4-20

(Figura 5).

4-20 (0158) 4-20 (0158) Conjuntos 4-20 sobrepostos Eixos de soma 6
Eixo em D6

Figura 5: Eixos de simetria dos tetracordes 4-20.

Nos compassos 27-28 temos uma colecdo octatdnica 8-28, perfeitamente
simétrica, composta por quatro subconjuntos 3-3 (014), o primeiro Fa#, Ré, Ré#; o
segundo Fa, Lab, L4; o terceiro Si, Ré, Ré# e o quarto Lab, L4, DO. Pode-se notar
invariancias nos subconjuntos, com confirmacao do eixo entre Ré-Ré# e L4&-Lab(Figura

6).
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subconjuntos 3-3 (014) OCT 8-28 (0134679T)

Figura 6: Conjunto 8-28 e subconjuntos - compassos 27-28.

Outra propriedade dessa colecéo é o espelhamento entre Violino | e Viola
e também entre Violino Il e Violoncelo, além disso pode-se observar a transposicdo Te
entre Violino | e Violoncelo e também entre Violino 1l e Viola. Vale ressaltar a
sonoridade com terca maior e terca menor em todos 0s subconjuntos e que encontra-se
presente desde o inicio da obra. A dualidade maior-menor ndo € explorada no ambito da
tonalidade, mas de maneira a produzir sonoridades mais complexas, verdadeiros clusters.
As duas ultimas alturas (Si, D0) séo adicionadas somente na ultima colcheia, quando o
acorde ja esta sendo sustentado, perfazendo o conjunto octatonico OCT 8-28 e exibindo

dois eixos de simetria (Figura 6).

A sonoridade do conjunto octatdnico é bem complexa. Segundo Lima,

gue em sua tese versa sobre as estratégias octatdnicas do compositor, menciona:

A criacdo desses conjuntos complexos d& origem ao que poderia ser
denominado de ‘cluster motivico’, um cluster gerado motivicamente, ou seja,
cuja justificativa de existéncia séo as células melddicas e seu desenvolvimento
(LIMA, 2000, p. 268).

Na sequéncia, novamente o motivo 1 (L4, Sol, Si) é reapresentado nos
compassos 29-32. Desta vez ele vem carregado com diversas alturas que “sujam” sua
aparicdo. Lima infere que a construcdo desses clusters tem um carater motivico. O

conjunto formado é bem denso na sonoridade dados os meios tons, L&-Si b, Sol-Sol b ,
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Si-Si b . Ainda as notas FAb e Ré b sdo adicionadas. Temos um eixo de simetria em Si

(Figura 7).
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Figura 7: Conjunto 9-10 e eixo de simetria sobre Si - compassos 29-32.

Na cadéncia do oboe, compassos 41-55, a segmentacdo foi iniciada no
compasso 48, por entender que anteriormente o material utilizado deriva do motivo 1 e
somente no tempo poco rubato um novo material é apresentado. Primeiramente foram
encontrados um conjunto cromatico 4-11 (0123) e um conjunto 4-23 (0257) simétrico.
Apesar de conseguir resultados interessantes, bem como simetrias, esse tipo de
segmentacdo ndo se mostrou satisfatdria. Observando-se todo o trecho foi constatado um

uso intenso do cromatismo (Figura 8).

Poco rubato
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Figura 8: Cadéncia do oboé, conjuntos crométicos e 025 - compassos 41-55.
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Os trechos ndo crométicos foram identificados em vermelho e s&o todos
conjuntos (025), que segundo Paulo Costa Lima, faz parte dos conjuntos preferenciais de
Widmer (LIMA, 2000, p. 335).

Ainda nédo estando totalmente satisfeito com a segmentacdo proposta, por
conta da exclusdo de duas alturas no compasso 51 (Si, F&#), investiguei esse compasso
sobre uma outra 6tica e eis que surgiram diferentes formac6es de conjuntos produzindo
uma légica de construcdo digna de mencao. Segundo Simms:

Um modelo de estrutura musical fornece ao analista um aparelho teorico para
explicar a organizacdo de obras musicais especificas. Para que um modelo seja

bem-sucedido, deve acomodar todos os fendmenos musicais pertinentes a ele
(SIMMS apud DUNSBY, 1993, p. 115).

No compasso 51 temos dois tetracordes (0135) espelhados, que produzem
um eixo simétrico entre Si-Si b e Mi-Fa. As alturas excluidas produzem um conjunto
(0257), exatamente o primeiro conjunto ndo cromatico da primeira tentativa de
segmentacdo, que foi descartada (Figura 9). Nesse contexto € muito interessante
observar, que a légica Widmeriana trabalha sobre diversos aspectos na escolha das

alturas, sendo possiveis mais do que uma alternativa de segmentacéo.

411 (0135)

g+

4-23 (0257)

ES P

Figura 9: Compasso 51 com dois conjuntos 0135 e eixo de simetria e segmentagdo
excluida da primeira tentativa no compasso 48, em vermelho.
O proximo segmento, compassos 65-69, apresenta dois conjuntos
octatdnicos OCT 8-20 (01245789) e OCT 8-7 (01234589). O primeiro apresenta um eixo
de simetria entre Si-D6 e o segundo entre Sol-L4, D6#-Ré. No compasso 70 (Figura 10),

podemos atentar para 0 motivo 2 incompleto, exibindo somente as alturas Si e D6 (em
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semicolcheias), faltando a confirmacdo do Ré, ao invés dessa nota, ouvimos um pedal de

Ré#, que atua no trecho como uma sensivel superior.

"
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==

o
Vin. 11 |5t
5

! 1SS,
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Ve

72-37 (0134578)

\

Figura 10: Conjunto 7z-37 e eixo de simetria - compassos 70-74.

Neste trecho, o ritmo de semicolcheias estd incorporado (desde o
compasso 15) e apresenta semelhanca com a introducdo do Concerto para Oboé de
Richard Strauss. O trecho final da introducdo apresenta um conjunto 7z-37 (0134578)
com eixo de simetria em Ré# (Figura 10). Para melhor entendimento desta ultima se¢éo
da introducdo, € necessario avancar ao inicio da primeira Hommage a Martin onde o
oboé traz uma aumentacao do motivo 2. Aqui a questdo €é resolvida e 0 motivo 2 tem sua

exibicdo completa, estabelecendo a altura Ré com uma longa duracéo.

3. Conclusao

Nos diversos conjuntos verificados muitas simetrias foram encontradas e
apontam para algumas constantes. Dentre simetrias recorrentes estdo o DO, Si e Ré, em
ordem crescente de relevancia. Exatamente essas alturas fazem parte do motivo 2 e elas
também iniciam a primeira Hommage a Frank Martin. Ainda ndo nos é facultado tracar
conclusdes definitivas, porque a peca, como um todo, estd em processo de analise,
entretanto essas alturas tém um papel estrutural importante e pode-se perceber o cuidado
com que Widmer organizou o material. Assim sendo, foi possivel observar que a
estrutura da composicdo estd intrinsicamente conectada, face a ligacdo percebida do

altimo trecho da peca com o inicio da primeira Hommage.

Com o profundo conhecimento do material revelado pela andlise, sobre a

Gtica da teoria dos conjuntos, importantes decisdes de interpretacdo podem ser tomadas e
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estas serdo, sem duvida, melhor embasadas. Questdes serdo melhor apontadas, como por
exemplo, o equilibrio, a textura, o timbre e a densidade e poderdo ser melhor exploradas
pelo intérprete, a partir das investigacoes realizadas.
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As geracdes de professores e alunos de oboé da Universidade de Brasilia

MODALIDADE: COMUNICACAO

Roseane Lopes Cruzeiro
Universidade de Brasilia - roseanecruzeiro@hotmail.com

Resumo: A Universidade de Brasilia - UnB tem um destacado papel no desenvolvimento
cientifico do Centro-Oeste desde a sua criacdo em 1962. Apds cinco anos da criacdo do
Departamento de Musica desta Universidade, podemos narrar a atuacdo do primeiro
professor de oboé em 1967. Neste artigo, elencamos a participacdo de quatro professores do
curso de oboé, Sebastido Theodoro Gomes, Vaclav Vinecky, José Medeiros e Bojin
Nedialkov, suas trajetorias musicais até a atuacdo como professores da UnB bem como os
alunos que graduaram sob suas orientagBes. Os dados foram obtidos por fontes documentais,
entrevistas abertas concedidas a autora e por questionarios estruturados. Este trabalho é um
recorte da dissertacdo de mestrado da autora, de tema “A formagdo de oboistas em Brasilia:
um levantamento histérico”.

Palavras-chave: Universidade de Brasilia. Curso de oboé. Oboé.

Generations of oboe teachers and students from the University of Brasilia

Abstract: The University of Brasilia has played a prominent role in the scientific
development of the Midwest since its creation in 1962. After five years of the creation of the
Music Department of this University, we can narrate the performance of the first oboe
teacher in 1967. In this article, we list the participation of four professors of the oboe course,
Sebastido Theodoro Gomes, Véaclav Vinecky, José Medeiros and Bojin Nedialkov, their
musical trajectories until the performance as professors of UnB as well as the students who
graduated under their guidance. The data were obtain by documentary sources, by open
interviews granted to the author and by structured questionnaires. This work is a cut of the
master's thesis of the author, on the theme "The formation of oboists in Brasilia: a historical
survey".

Keywords: University of Brasilia. Oboe course. Oboe.

A Universidade de Brasilia — UnB foi oficialmente inaugurada em 21 de abril
de 1962. Neste ano, Claudio Santoro fundou o Departamento de Musica da Universidade
de Brasilia — MUS/UnB, convidando musicos de competéncia e reconhecido trabalho
para integrarem o corpo docente do curso superior em Musica, como: Levy Damiano
Cozzella, Maria Amélia Cozzella, Régis Duprat, Rogério Duprat, Gelsa Ribeiro da
Costa, Nise Obino, entre outros. (BUENO, 2017 apud SALMERON 2007). A presente
pesquisa ndo obteve dados referentes a atuacdo de professor de oboé neste primeiro
periodo do Departamento de Musica da UnB de 1962 a 1966.
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Em uma universidade recém-criada numa cidade recém-inaugurada, o ensino
de oboé na Universidade de Brasilia se iniciou com Sebastido Theodoro Gomes que foi
convidado para ser professor da UnB em 1966. Gomes, transferido da Banda da Policia
Militar do Rio de Janeiro para atuar em Brasilia, exercia a fungdo de oboista da Banda da
Policia Militar do Distrito Federal, que a época atuava junto ao Batalhdo da Guarda
Presidencial — BGP. Em um dos concertos musicais neste mesmo ano, Sebastido Gomes
foi convidado para integrar o corpo docente do Departamento de Mdsica pelo vice-reitor
da UnB José Carlos Azevedo. Conciliou o trabalho de oboista da Banda da Policia
Militar e professor da UnB de junho de 1967 a agosto de 1968, em que ministrou aulas
de oboé e clarineta, seu primeiro instrumento. Por receber promocéo a oficial da Policia
Militar do Distrito Federal deixou o professorado em agosto de 1968 (GOMES, 2018) e
apenas em 1975 a UnB teria outro professor de oboe.

A presente pesquisa ndo encontrou informagdes referentes a possiveis alunos
que tenham estudado com Gomes durante este periodo, pois, infelizmente, a Secretaria
de Administracdo Académica — SAA/UnB ndo pdde nos informar dados precisos a este
respeito. Neste sentido, hd que se considerar o espacamento de tempo decorrido de 51
anos até o presente momento, e a incipiente maneira de documentacdo e sistematizacédo
de dados a época.

O oboista tcheco Vaclav Vinecky, também conhecido por Vasco, forma
abrasileirada da pronuncia tcheca de seu apelido, desenvolveu importante trabalho
relativo a formacdo de oboistas em Brasilia. Em 1975, atuante como oboista e corne-
inglés na Orquestra Sinfénica de Porto Alegre, foi convidado por Orlando Leite para ser
professor de oboé e integrar o Quinteto de Sopros da Universidade de Brasilia — UnB.
Sua vinda para a cidade se deu por intermédio de um colega trompista tcheco, Bohumil
Med, que ja estava em Brasilia e o indicou para oboista deste quinteto. Logo, a partir
deste ano, Vinecky assumiu o posto de oboista deste quinteto e o cargo publico de
professor de oboé da instituicdo, cargo exercido por cerca de 30 anos, estabelecendo
assim de forma solida o curso superior de oboé na cidade (CRUZEIRO, 2017).

Vinecky ingressou no Conservatorio de Musica de Praga em 1961 e teve
aulas com Miloslav Hasek até 1966, ano em que foi para o servico militar obrigatorio,

atuando na concorrida Orquestra Militar de Praga. Em 1968, concluiu o servigo militar e
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voltou para o Conservatorio de Praga, onde teve aulas com Adolf Kubét, graduando-se
no ano seguinte. Atuou como oboista principal na Orquestra do Teatro Nacional de Praga
até 1971. Neste mesmo ano, Vinecky transfere-se da Republica Tcheca para o Brasil para
desempenhar o cargo de oboista na Orquestra Filarmdnica de S&o Paulo, onde
permaneceu até o final do ano de 1972. Em 1973, passa a atuar como corne-inglés e
oboista na Orquestra Sinfénica de Porto Alegre — OSPA até o aceite do convite em 1975
para atuar na UnB (VINECKY, 2017).

De acordo com o sistema de informacdes vigentes no Departamento de
Musica da UnB — MUS, do periodo de atuacdo de Vinécky como professor (1975 a
2004) constam apenas os graduados matriculados a partir de 1982. Nesta listagem
constam 0s nomes e matriculas dos seguintes alunos com a titulagdo de Bacharel em
Oboé: Cleobaldo de Oliveira Chianka - 82/03881; Alice Farias de Araujo - 83/05579;
Lucius Batista Mota - 87/17010; Kléber Cristovédo Lopes - 88/07248; Marcelo Ramos da
Silva - 88/15682; Lucila Morais da Silveira - 92/07767; Caetana Juracy Rezende Silva -
92/30297 e Clarisse Gama Conti - 96/09393.

Pelo depoimento do professor Vinecky assim como pelo relato de ex-alunos,
constam pelo menos mais trés alunos que se graduaram sob sua orientacdo, a saber:
Tarcisio de Oliveira Lima, Elen Maria Curado Teles e Juan Carlos Arango Montoya, de
nacionalidade brasileira, portuguesa e colombiana, respectivamente. Seus nomes e
matriculas ndo constam na base de dados do Departamento de Mdusica relativos aos
alunos graduados em oboé, mas constam nos programas da classe de oboé e recitais de
formatura do arquivo pessoal do professor. Considera-se a existéncia de outros alunos
que se graduaram em oboé anteriores ao periodo de 1982, mas que ndo constam no
sistema de dados do Departamento de Mdusica da UnB - MUS.

E possivel que mais alunos tenham estudado oboé no decorrer do periodo de
atuacdo deste além dos alunos acima. Vale ressaltar, que o presente trabalho busca
investigar a formacdo de oboistas que possuem titulacdo académica, ou seja, que tenham
concluido a graduacdo como bacharéis. Desta forma, esta investigacdo ndo alcanca os
alunos que possam ter cursado a disciplina sem o fechamento do ciclo para a conclusdo

do curso.
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Durante a atuagdo do professor Vinecky, podemos destacar a pratica de
preparacdo de canas brasilienses para a confeccdo de palhetas. Como aluna de oboé em
festivais de masica pelo Brasil, quando falava de minha procedéncia brasiliense, alguns
oboistas me perguntavam a respeito do professor Vasco (apelido de Vinecky), que
utilizava canas de Brasilia para fazer palhetas de oboé. A compra dos materiais para a
fabricacdo de palhetas tem um alto custo financeiro, e em especial a cana, era de acesso
extremamente dificil a época de sua chegada em Brasilia. Visando suprir essa dificuldade
em adquiri-las, o professor Vinecky, assim que se instalou na cidade no ano de 1975,
desenvolveu para ele e para seus alunos uma maneira de utilizar canas nativas de
Brasilia, solicitando a UnB a compra do maquinario necessario para a producdo. Chegou
a produzir canas para o oboista Walter Bianchi que veio ministrar aulas no Curso
Internacional de Verdo da Escola de Mdsica, dada a necessidade de canas para as
oficinas de palhetas, comumente oferecidas nos festivais de musica. Vasco preparou 300
canas com o auxilio do maquinario para feitio de palhetas disponivel na UnB:

E o Bianchi depois comprava palhetas de mim. Palheta ndo, a cana né! Fazia
até 300 canas, dava curso de verdo aqui de oboé. ‘Eu vou precisar cana, vocé
poderia fazer umas 300 pra mim? > Ai eu fazia 300 naquela época. [...] eu fazia

tudo pra ele e ele chegava e “esta aqui, 300 canas”. Canas brasileiras, de
Brasilia. (VINECKYy, 2017)

Questionado a respeito da qualidade de funcionamento das canas de Brasilia, o
professor Vinecky responde: “Ah...mais ou menos. Se todo mundo tocava...Eu, de corne-
inglés até hoje ndo usei canas de fora. SO de Brasilia. E saem bem as canas. ”
(VINECKYy, 2017). Devido ao aumento da oferta de canas de diferentes marcas e
especificidades e a maior facilidade em adquiri-las por encomenda, atualmente ha um
consenso entre 0s oboistas da cidade quanto a utilizacdo das canas nativas brasilienses,
em especial para a experimentacdo no inicio do processo de aprendizagem com
estudantes. Este uso € relevante pois gasta-se muito material até que se aprenda 0 manejo
das ferramentas entre os diversos processos do feitio de palhetas até que a palheta
produza som. A funcionalidade das canas brasilienses € um tema relevante para
pesquisas futuras, mas que ndo serd abordado no presente artigo.

Em meados de 2004, Vinecky concluiu o periodo de seu trabalho na UnB,

onde dedicou 29 anos de sua vida como professor de oboé, corne-inglés, teoria da
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masica, instrumentacdo e orquestracdo, percepcdo musical e masica de camara. Assim,
por motivo de sua aposentadoria, confiou os seus ultimos alunos ao oboista José
Medeiros, seu colega da Orquestra Sinfonica do Teatro Nacional Claudio Santoro -
OSTNCS. Estes alunos foram: Glaucio Cardoso Andrade 00/29271; Ravi Shankar Viana
Domingues — 01/28040; Luciana Resende Bueno — 03/38150 e Roseane Lopes Cruzeiro
— 03/40961. Em depoimento a autora, José Medeiros relata que orientar os Ultimos
alunos de Vinecky “foi realmente um grande presente que ganhei do Vasquinho!!!”
(NETO, 2018). Medeiros afirma que a oportunidade de assumir como professor de oboé
na UnB, apesar de voluntariamente, Ihe deu visibilidade para atuar como professor em
festivais de musica pelo pais, além de ter sido uma atividade extremamente prazerosa,
visto o “interesse genuino dos alunos em estudar e pesquisar novas técnicas de emissao
sonora”.

Tendo sido orientado pelo professor Roberto Carlos Di Léo no curso de
Bacharelado em oboé da Universidade Federal da Paraiba — UFPB, José Medeiros deu
inicio a sua carreira profissional aos 18 anos, quando ainda era estudante. Nesse periodo,
atuou como segundo oboé na Orquestra Sinfonica da Paraiba, a época regida pelo
maestro Eleazar de Carvalho. Posteriormente, atuou como oboé solista frente a esta
orquestra, Orquestra Sinfénica de Recife e Orquestra Sinfonica de Natal. Em 1993, foi
convidado pela Universidade Federal do Amazonas para implementar o curso de
Bacharelado em oboé, instituicdo na qual permaneceu por um ano e meio, retornando a
Paraiba para atuar novamente na Orquestra Sinfonica, desta vez como oboé solista. No
ano de 1998, a convite da Fundacdo Carlos Gomes, transferiu-se para Belém do Para
para assumir a cadeira de Professor de Oboé do Conservatdrio Carlos Gomes e 0 posto
de oboé solista da Orquestra Sinfénica do Teatro da Paz, onde permaneceu por 2 anos.
Em fevereiro de 2000, se estabelece definitivamente em Brasilia para assumir o cargo de
oboista da Orquestra Sinfénica do Teatro Nacional Claudio Santoro - OSTNCS (NETO,
2018).

No ano de 2004, José Medeiros Rocha Neto, oboista da OSTNCS, assumiu
como professor voluntario o cargo de professor de oboé da UnB, e foi responsavel pela
orientacdo de conclusdo do curso de bacharelado dos alunos Glaucio Cardoso Andrade,

Ravi Shankar Viana Domingues e Luciana Resende Bueno. Além destes alunos, também
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estudaram com José Medeiros as alunas Roseane Lopes Cruzeiro e Ana Clara Andrade
Melo, vindo estas a concluir o curso sob orientagdo do professor Bojin Nedialkov. Por
ocasido do concurso seletivo para professor de oboé, José Medeiros deixou o cargo em
novembro de 2006.

Em dezembro de 2006, Bojin Iliev Nedialkov, também oboista da OSTNCS a
época, foi selecionado no concurso para professor efetivo de oboé da UnB. Dessa forma,
deixa o cargo de oboista na OSTNCS e passa a ser o primeiro professor efetivamente
concursado para o cargo de professor de oboé da UnB. De nacionalidade bulgara,
Nedialkov foi aluno de Veska Mincheva na Escola Nacional de Artes, em Ruse sua
cidade natal e posteriormente, estudou com George Zhelyazov na Academia Estatal de
Musica em Sofia, Bulgaria.

Nedialkov & mestre em Performance pela Duqguesne University em
Pittsburgh, Estados Unidos, sob orientagdo do professor James Gorton. Sua dissertagdo
teve como tema “As especificacdes técnicas para preparacao e apresentacdo das obras
musicais: Mozart, Concerto para oboé K.314, R. Strauss - Concerto para oboé em Re
Maior e A. Pasculli - Variagbes sobre motivos da Opera “La Favorita” de Donizetti”. Em
2017, concluiu o seu doutorado tedrico na area de Musicologia e Artes Musicais com a
tese: “Construcao de palhetas de Obo¢ conforme os principios fisicos das vibragdes das
laminas de cana ¢ da coluna de ar: palheta assimétrica para oboé”, sob orientacdo do
Professor Doutor Spiro Petkov da Academia Nacional de Musica, em Sofia, Bulgaria. A
tese de doutorado de Nedialkov inclui pesquisas relacionadas e justificadas com fisica,
matematica, acustica e 0s principios assimétricos ordenados pela propor¢do aurea,
resultando na criacdo de 60 modelos inéditos de palhetas para oboé e Corne Inglés por
ele desenvolvidos (NEDIALKOV, 2018).

A trajetdria profissional de Bojin Nedialkov inclui sua atuacdo como oboista
principal durante seis anos na Orquestra de Camara e Orquestra Sinfonica da Radio
Nacional Bulgara, em Sofia, de 1990 a 1996. Ao final de 1996, transfere-se para o Brasil,
vindo a atuar como oboista principal na Orquestra Sinfonica de Ribeirdo Preto (1996-
1997) e posteriormente, na Orquestra Amazonas Filarmdnica (1997 a 2003). Como
professor de oboé em Manaus, exerceu esta atividade no Centro Cultural Claudio
Santoro (1999 — 2003) e na Universidade do Estado de Amazonas — UEA (2001 — 2003).
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Em 2003, Nedialkov instala-se em Brasilia, para atuar como oboista da OSTNCS, cargo
que ocupou até dezembro de 2006.

Atual professor de oboé da UnB, Nedialkov também leciona as disciplinas
Linguagem e Estruturacdo Musical, Laboratério Orquestral e Mdsica de Camara, além de
frequentemente oferecer cursos de extensdo para confeccdo de palhetas. Os alunos que se
graduaram sob sua orientacdo até o ano de 2017 foram: Roseane Lopes Cruzeiro —
03/40961; Ana Clara Andrade Melo — 06/78660; Lucas da Cunha Santos — 09/0122399;
Edson Roberto das Chagas de Paula — 12/0029481; Lilia Rodrigues dos Reis —
13/0151823 e Thiago Gongalves da Rocha 14/0054570.

Pelos dados apurados nesta pesquisa, entre 0s anos de 1975 e 2017, temos
vinte alunos bacharéis em oboé pela Universidade de Brasilia, em que dezessete destes
constam nos dados do Departamento de Musica da UnB (BRASILIA, 2017) e trés no
arquivo pessoal do professor Vinecky. Ha que se considerar possiveis estudantes que
tenham se graduado em oboé anteriormente a 1982, mas que ndo constam nem no
sistema de dados da UnB nem no arquivo pessoal de Vinecky. Desta forma, o resumido
numero de oboistas formados pode ser justificado tanto pela auséncia da comprovacao de
dados relativos aos estudantes do instrumento quanto por peculiaridades de se estudar
oboé em Brasilia.

Dentre as adversidades que encontramos em Brasilia, hd o clima seco, que se
intensifica no periodo de julho a outubro com variagdes ano a ano. Neste periodo, as
palhetas de oboé sofrem variacBes extremas, assim como o préprio instrumento, pois
feitos de madeira, pela intensidade da baixa umidade relativa do ar, podem sofrer
rachaduras muitas vezes irreversiveis. Outro desafio é o fato que a cidade possui apenas
uma orquestra profissional, e desde meados da década de 2000, ndo apresenta atividade
de destaque em relacdo a bandas sinfonicas e orquestras jovens que possam incentivar a
pratica de oboé em grandes grupos. Entre estes fatores, se configuram como obstaculo
para o estudo do instrumento tanto em Brasilia quanto em qualquer outra localidade
brasileira, o alto custo para a aquisicdo de um oboé, bem como para adquirir os materiais
béasicos para o feitio de palhetas. Tais desafios podem se configurar como gatilhos para a
evasdo no estudo do instrumento, o que pode justificar o nimero de graduados em oboé

pela Universidade de Brasilia. No entanto, percebe-se nos ultimos anos, militares que
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buscam o curso de bacharelado, pois atuando profissionalmente nas bandas da cidade
como oboistas, recorrem a graduacdo na UnB para aperfeicoarem sua prética
instrumental e formacdo global como musicos.

Boa parte dos alunos que se formaram na Universidade de Brasilia vieram a
atuar profissionalmente como oboistas profissionais e/ou professores de oboé, onde
podemos elencar a atuacdo destes: Tarcisio Lima e Kléber Lopes (Centro de Educacédo
Profissional Escola de Musica de Brasilia — CEP/EMB e OSTNCS), Cleobaldo Chianca
(Universidade Federal do Rio Grande do Norte), Lucius Mota (Universidade Federal de
Santa Maria — UFSM), Alice Marques, Roseane Cruzeiro e Luciana Areal (Centro de
Educagdo Profissional Escola de Musica de Brasilia — CEP/EMB), Ravi Shankar
(Universidade Federal da Paraiba — UFPB), Lilia Reis (Banda da Policia Militar do
Distrito Federal) e Thiago da Rocha (Banda do Batalhdo da Guarda Presidencial).

Ha alunos que se graduaram, atuaram como oboistas por um periodo de
tempo e posteriormente, escolheram diferentes carreiras, deixando de atuar
profissionalmente com musica ou especificamente com o oboé. Dentre estes ressaltamos
a atuacdo profissional de Juan Carlos Arango (instrumentos renascentistas de palheta
dupla, Charamela e Baixdo, Ensemble Lipzodes - EUA), Clarisse de Conti (Produtora
Cultural — S&o Paulo) e Caetana Silva (Técnica em Politicas Educacionais — Ministério
da Educacdo, Brasilia-DF).

Em depoimento a autora, questionado a respeito de seu periodo de estudos
em Brasilia, o oboista Ravi Shankar expressa desafios que enfrentou como um jovem
estudante universitario no periodo de 2001 a 2004, mas que apesar das dificuldades, sua
formacdo teve um crescimento substancial em sua postura ética e de aprendizagem com

0 préximo:

Estudar oboé em Brasilia foi...6timo. Claro que nem tudo foi perfeito. Foi um
momento dificil, a fase BSB, por questdes financeiras etc e musicalmente
tinhamos certas lacunas na formagéo de um jovem instrumentista, como a falta
de orquestras jovens principalmente. Oboisticamente foi maravilhoso! Tive
professores que me ensinaram ndo s6 a tocar, mas a ser um sujeito ético e com
uma postura receptiva e respeitosa em todas as circunstancias abracando as
diferencas de escolas e estilos e aprendendo sempre com o0 outro. Durante 0s
estudos em BSB fiz grandes amigos que me ensinaram tanto quanto meus
professores. Amigos esses que carrego no peito até hoje e ainda continuam me
servindo de inspiracdo (DOMINGUES, 2018).
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Ana Clara Andrade Melo, que no momento ndo atua mais como oboista
profissional, ressaltou que “estudar oboé em Brasilia foi importante para que eu ndo me
afirmasse definitivamente em nenhuma escola”. Essa declaracdo, nos permite perceber
que os oboistas que se formaram na UnB e vieram a se tornar professores, se tornaram
mestres que puderam oferecer aos seus alunos a possibilidade de escolha entre a melhor
maneira de se tocar oboé, incentivando os alunos a pesquisa por meio de gravagdes,
concertos, participacdo em festivais e a busca pela sua maneira propria de ser oboista. Ao
mesmo tempo, apesar de existir abertura por parte dos professores entre as variadas
maneiras de se tocar oboé, os oboistas que se formaram em Brasilia desenvolveram em
sua metodologia de ensino como professores 0s principios técnicos norteadores
fundamentados por Vinecky em relacdo a postura, técnica de dedos e emissao de som no
instrumento, como ressalta o professor Lucius Mota, da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul: “A maneira como o Vasco trabalhava escalas ainda faz parte do meu
cotidiano, como oboista e como professor .

O que se verificou em grande parte das narrativas feitas por professores e
alunos do curso de oboé da Universidade de Brasilia, € que a cidade proporciona um
ambiente amistoso entre alunos e professores. Pela estrutura da cidade, os muasicos
frequentemente se encontram e atuam juntos em concertos promovidos por iniciativas da
UnB, CEP/EMB ou em projetos culturais, onde ha o crescimento e o desenvolvimento da
comunidade de oboistas na cidade. Busca-se com frequéncia compartilhar o0s
conhecimentos em oficinas de palhetas e festivais, onde professores, alunos e ex-alunos
se tornam colegas, compartilhando além de raspados de palheta, amizade e experiéncias

de vida.
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A Danca como ferramenta para aprofundar a compreensdao musical: a
reflex@o retrospectiva da performance coreografada das Seis

Metamorfoses de Benjamim Britten para oboé solo

MODALIDADE: COMUNICAGAO

Artur Duvivier Ortenblad
Universidade Federal de Pernambuco - dalbreiv@yahoo.com

Resumo: A elaboragfo e performance de uma coreografia para as Seis Metamorfoses de
Ovidio opus 49 para oboé solo, de Benjamim Britten, é reavaliada a partir dos conceitos da
estética comparada. A correlacdo entre os elementos visual e musical é abordada levando em
conta os diferentes sentidos que permearam o gesto na evolucdo da danca na sua afirmagéo
enquanto linguagem artistica emancipada da musica e da literatura. A atividade evidenciou
que a corporificacdo dos gestos musicais pela danca permite um aprofundamento da
compreensdo da musica pelo intérprete e pelo publico.

Palavras-chave: Danca. Interpretacdo musical. Estética comparada.

Dance as a Means to Deepen Musical Understanding: a Retrospective Reflection of a
Choreographed Performance of the 6 Metamorphoses by Benjamim Britten for Solo
Oboe

Abstract: The creation of a choreography for the Six Metamorphoses after Ovid opus 49 for
solo ohoe, by Benjamim Britten, is in reevaluation through the concepts of compared
aesthetics. An approach of the correlation between the musical and visual elements takes
into account the different intentions that permeated the gesture at the evolution of dance at
its affirmation as an artistic language free from music and literature. The activity showed
that the embodiment of musical gestures by dance enables one to deepen the comprehension
by performer and public.

Keywords: Dance. Musical interpretation. Compared aesthetics.

1. O gesto musical e o gesto corporal

Em junho e julho de 2015, a bailarina Vanessa Goes e eu realizamos

performances dancadas das Seis Metamorfoses de Benjamim Britten, no Rio de Janeiro.

Esta experiéncia me inspirou a refletir na inter-relacdo entre as artes, especialmente a

musica e a danca. Creio ser um terreno muito fértil para releituras, novas criacGes

artisticas ou mesmo para trazer subsidios para novas abordagens da interpretacdo e

execucdo musical.

As Seis Metamorfoses para oboé solo de Benjamim Britten se baseiam em

lendas gregas que foram compiladas por Ovidio, poeta romano do século I. Foram

dedicadas a oboista Joy Boughton e estreadas no festival de Aldeburg em 1951 em um
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barco sobre o lago do parque. A peca, assim, desde sua concepcdo, esteve vinculada a
elementos extra-musicais. Os gestos musicais sugerem movimento, estado de espirito ou
mesmo a voz dos personagens, ou remetem a elementos da natureza. Logo, surgiu a ideia
de “encenar” a musica através de movimentos de danga, que poderiam deixar mais claro
aos ouvintes o que a musica sugeria. Como diz Etienne Souriau (1983, p.33), “o estudo
das diversas artes particulares pode ganhar profundidade ou precisdo gragas a esse
confronto de cada uma com todas as demais”.

A maioria dos movimentos da peca ndo tem formula de compasso definida
ou rigida, o que permite grande flexibilidade a interpretagdo no que se refere ao pulso.
Escolhi imagens derivadas da iconografia que remete a essas lendas, para serem
projetados na parede ao fundo de onde a performance. Esse pano de fundo assim poderia
contribuir para a ambientagédo da estoria, assim como o figurino utilizado por mim e pela
bailarina. Em algumas pecas eu era personagem da estOria, em outras, apenas um
“narrador”, e o protagonismo cabia somente a bailarina.

Emile-Jacques Dalcroze (1865-1950), educador musical suico, ja tinha se
utilizado do movimento como forma de aprofundar a compreensdo e corporificar a
experiéncia musical. Ele tinha o objetivo de musicalizar através da corporificacdo dos
elementos musicais basicos, como o pulso, o ritmo, a dindmica e as alturas. Meu objetivo
foi atuar em um nivel menos elementar, ao correlacionar esses elementos enquanto
linguagem, ao explorar os gestos e frases musicais no contexto da fisicalidade. Nessa
iniciativa, se deu o transporte de um conceito entre varios meios expressivos: o literario,
o musical e o visual.

Utilizando os pardmetros de Pareyson? (1996, p.194) para determinar a
singularidade que diferencia as artes uma da outra, tivemos 0 seguinte processo em
efetivacdo: a partir de uma arte cujo tempo é abstrato (Literatura, através dos poemas de
Ovidio), cujos elementos sdo conceituais, e que é mediada pela linguagem, Britten criou

uma peca em uma arte dependente do tempo, etérea, mediada pela audicdo e com uma

* Luigi Pareyson (1918-1991) foi um filésofo italiano, que contribui no campo da arte com a teoria da
formatividade, que vé a arte como um processo inacabado, dependente da sua concretizagdo pelo artista e
do significado dado a ela tanto pelo artista quanto pelo publico.
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linguagem propria muito claramente articulada, que é o caso da Mdsica. Nosso projeto
era transportar essa obra agora para a Danca, outra arte dependente do tempo, mas
também do espaco, e, ao contrario da Musica, concreta, corporea, mediada pela visao, e
com um nivel de estruturacéo de linguagem menor (menor nivel de abstracao).

Em cada caso, chegou-se a uma solucdo diferente. No entanto, neste
processo, 0 corpo nunca deixa de ser o parametro que legitima o raciocinio, pois sempre
ele serd& mediador na logica que se cria em determinado meio expressivo. Sendo a
experiéncia corporal compartilhada por toda a humanidade, esta torna a arte universal, na
medida em que sempre é mediada pela experiéncia corporal, e por isso pode ser
entendida por qualquer ser humano. 1sso nos remete a Francois Delsarte®, que acreditava
na universalidade do artista, (WAILLE, 2012). Portanto, o fruidor da arte, que a
compreende, compartilha das mesmas prerrogativas. Segundo o pensamento de filésofo

Benedetto Croce (1866-1952), a quem Pareyson deve muito do seu posicionamento

(...) a intuicdo pertence a todos os homens e ndo somente aos artistas e aos
grandes génios (...) Todos os homens sdo poetas, ja que operam com a mesma
linguagem, que é comum a todos, e é esta linguagem, chamada por ele de
coloquial ou familiar, que é o modo de todos os homens expressarem seus
sentimentos e expressdes (NAPOLI, 2008, p. 23).

Complemento o pensamento de Croce, argumentando que essa linguagem
coloquial ¢é calcada na experiéncia corporal, ja que o corpo é medida para todas as
impressbes que temos de peso, temperatura, intensidade, movimento e textura. Os
padrdes que reconhecemos como repeticao, variacdo e contraste, presentes em todas as
formas artisticas, s6 sdo percebidos e reconhecidos a partir das impressdes supracitadas.
Assim, pegando como exemplo a estoria de Phaeton, retratada em um dos movimentos
das Metamorfoses, a tentativa de alcar voo € representada musicalmente por frases
compostas por tercinas em arpejos com uma combinacdo de articulacdo e métrica que
sugerem pulos do personagem. Por mais etérea que seja a musica, ela recria
acusticamente uma realidade de peso e movimento que seria dominio do corpo, e este
reconhece, auditivamente, o jogo que ela propde. Quando esta musica é dancada, ndo é

necessario que se pule para que o expectador sinta no movimento da bailarina a ansia

® Francois Delsarte (1811-1871) foi cantor e filésofo francés, mas seu trabalho de investigacdo e
consciéncia do movimento corporal influenciou a formacao de atores.



D ' 11 Encontro Internacional da Associacdo Brasileira de Palhetas Duplas
> ECA-USP e Sala S&o Paulo - Sdo Paulo — 23 a 28 de Outubro de 2018

pelo céu. Ela realiza movimentos de vai e vem e posi¢cdes de desequilibrio que nossa
sensibilidade traduz em &nsia, sem ser necessario haver uma literalidade de movimentos.
Talvez por isso, para mim fica claro hoje, ao assistir novamente a performance, que a
danca poderia se sustentar por si s6, sem precisar nem do elemento literario nem do
musical, mesmo sendo esses elementos téo inter-relacionados.

Seguindo ainda o pensamento de Pareyson, a arte s6 se concretiza no fazer
artistico (NAPOLI, 2008). A elaboracdo da coreografia, por mais que partisse de
conceitos relacionados as estdrias e aos gestos musicais a ela relacionados, acabou por
ganhar um logica prépria a medida que era realizada, ainda mais no caso da bailarina,
que com sua experiéncia corporal, ja “traduzia” para a danga as ideias de movimentos
que eu sugeria. Se, por exemplo, eu dizia que naquele momento em que eu executasse
um trinado, ela deveria realizar um giro, ela executava esse giro, mas a partir da
motivacao de expressar curiosidade, que logo passava a ser o elemento norteador do giro.
A coeréncia do movimento agora se daria a partir da expressdo daquele sentimento de
curiosidade, por exemplo, em ndo mais para traduzir em movimentos o trinado
executado pelo oboé ou para sugerir 0 rebuscamento do personagem retratado pela
masica.

Na estéria da cultura europeia, a concepcdo do que era danca foi se
modificando com o passar do tempo. No século XVII, e inicio do XVIII, prevalece a
estética da imitacdo de Aristoteles. No caso da danca, o processo de imitacdo era feito
pelo ritmo. A partir da segunda metade do século XVIII, a imitacdo dos sentimentos é
realizada pelo gesto, com a expressdo dos afetos, a servico da poesia. Ha, no decorrer do
século XIX, a valorizacdo da improvisacdo e a verossimilhanca e a contribuicdo do
aspecto visual da danca evocando uma cena real, como uma pintura. (ARANHA, 2016).
O foco no humano leva a investigacdo do corpo e do movimento, que incita o

desenvolvimento da danca como arte autbnoma, a partir de Laban, ja no século XX.

Whereas the theorists Dalcroze and Delsarte linked meaning in movement to
meaning in other modalities- music and spoken word (...) Laban tried to
unpack meaning from pure elements (...) But as an archeologist of sorts,
Laban was also interested in the deeper human story buried within the
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movement. And he valued the movement intrinsically, as a manifestation of
human spirit or soul (BRADLEY, 2008, p.70)".

De alguma forma, todas essas maneiras de pensar e fazer danga se
mantiveram, e podem ser percebidas na coreografia que montamos, como se vera

adiante.

2. O processo de preparacdo da peca: construindo um lugar entre
danca e musica

Obviamente, com toda a movimentacao requerida ao oboista, a peca teve que
ser memorizada. A concep¢do da coreografia a partir da musica foi feita por mim, que
conhecia bem essa pega. Naturalmente, a bailarina as executou de acordo com seu
entendimento do que funcionaria em termos de danca e de sua relacdo com a mdsica. A
adaptacdo da coreografia ao espaco muito reduzido das salas onde nos apresentamos
(Centro Cultural Midrash e CMRMC) também influiu na execuc¢do musical, ja que a
duracdo das frases que correspondiam as corridas, por exemplo, ndo poderia ser muito
longa, j& que ndo havia espaco para correr. A bailarina providenciou os figurinos;
portanto, a caracterizacdo dos personagens foi sua. Somente agora, trés anos depois, é
que com o intuito de escrever este artigo, pude relacionar minha experiéncia com o
pensamento de autores que pesquisaram sobre a interacdo entre as diversas linguagens
artisticas, por mais que esse sempre tenha sido um interesse meu.

Passemos entdo a descricdio de como a coreografia se relacionou aos
elementos musicais presentes nas pecas°. Ao lado de cada titulo, h4 o cédigo QR®, que

permite reproduzir a filmagem da performance de cada movimento da peca.

* Enquanto os tedricos Dalcroze e Delsarte conectaram significado em movimento com significado em
outras modalidades- musica e palavra falada (...) Laban tentou descobrir o significado a partir dos
elementos puros (...) Mas como um arqueologista de detalhes, Laban também estava interessado nos
aspectos mais profundos da historia humana enterrados no movimento. E ele valorizava 0 movimento
intrinsecamente, como uma manifestaco do espirito ou alma humana.

® Para quem quiser uma analise harménica e formal mais detalhada, recomendo Djiovanis (2005). Garzén
(2011) também traz uma andlise mais baseada nos gestos musicais da peca, e em varios pontos sua analise
destoa da de Djiovanis, 0 que mostra que mesmo uma musica que se propde descritiva nunca perde sua
ambiguidade, que é o que a permite ser musica e ndo apenas sonoplastia.

® QR code é uma tecnologia empregada para reproduzir arquivos de audio ou video. Ao ser escaneado por
um celular smartphone, o link onde o exemplo musical se encontra se abre. Basta que o leitor da tese
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Pan

A lenda conta como Srinx, para fugir da perseguicdo de Pan, que a amava, se
transformou em um feixe de juncos, que foi utilizado na confeccdo de uma flauta por
Pan, como maneira de se manter sempre proOxXimo ao seu amor. A musica que Britten
escreve para esse movimento é cheia de melodias lamuriosas, como chamados de Pan, a
procura de Srinx. O compositor trata o material de forma modal, pois, apesar de existir a
armadura de La maior, os inicios e fins de frase nem sempre caem no primeiro, terceiro e
quinto graus, o que cria uma atmosfera de suspensé@o que tem a ver com a procura de Pan
por Srinx.

As melodias eram tocadas com o oboista correndo em perseguicdo a
bailarina. Isso obrigava a duracdo delas ser igual a duracdo da corrida em direcdo a
bailarina, que logo corria na direcdo contréria, fugindo do oboista. Aqui a danca é
corrida, feita basicamente de deslocamento e perseguicdo. Apenas movimento em seu
sentido mais puro, danca fisica.

Uma nova secdo de fragmentos melddicos compostos por notas repetidas
sugere que Pan esta testando sua flauta, feita do que era Srinx. Uma se¢do em pianissimo
de notas em uma escala em vai e vem, sugere Pan tocando sua flauta (lembremos que o
oboé é descendente da flauta de pan). Enquanto isso, a bailarina faz movimentos como
seu fosse um junco soprado pelo vento. A ultima frase da peca, em fortissimo, com final
em rapido arpejo em diminuendo, que da um toque farsesco a ela, é tocada pelo oboista
correndo para longe da bailarina, como um fauno que descobriu uma nova maneira de
sustentar sua brincadeira amorosa.

Phaeton

iIEI’E_jhEIEI
i

instale em seu celular um aplicativo que permita a decodificacdo dos cddigos de barra, tais como 0 QR
Reader.
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A segunda estdria presente na obra € a de Phaeton, que pegou a carruagem de
seu pai, Phoebus, o deus sol, e algou voo, mas pela sua inexperiéncia perdeu o controle
dos cavalos e assim caiu, se espatifando na terra. As diferentes articulacbes e métricas
formadas por arpejos assimétricos sugerem as tentativas de Phaeton de voar. O momento
em que Phaeton finalmente consegue voar, uma frase em legato e piano, era dangada em
giros répidos e panos vermelhos esvoacantes sugerindo seu voo feérico. A instabilidade
do voo € retratada através de escalas octatbnicas e cromaticas descendentes que se
refletem no desequilibrio da bailarina em seus movimentos. Aqui a danca € a imitacéo do
ritmo, como era no barroco. No exemplo musical 1, a parte com frases interrompidas

representa as tentativas de Phaeton. A secdo em legato apds a primeira fermata

representa seu voo. A partir do Agitato, temos a instabilidade do voo.
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Exemplo Musical 1: Phaeton, de Benjamin Britten, compassos 12-31.

A melodia no registro mais grave do oboé, em fortissimo, ainda sugere um
rasante antes da queda final, retratada por uma figura hemidlica que se repete e sugere
uma queda em movimentos circulares, até o seu desaparecimento com uma rapida figura

em pianissimo, assim reproduzido com o0s movimentos da bailarina. A titulo de
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curiosidade, exponho aqui uma representacdo pictdrica da estoria. A instabilidade de
toda a situacdo é representada pela diagonalidade das figuras. Curiosamente, a
interpretacdo da bailarina coincide com a pintura. Seus movimentos sdo diagonais nos
momentos de instabilidade e horizontais e circulares quando o véo é sereno. Essa
correspondéncia a musica ndo pdde fazer explicitamente, ja que ndo é mediada pela

visdo.

Figural: A queda de Phaeton - Peter Paul Rubens (1577-1640).

Niobe
=]

k

or

Niobe teve todos os seus 14 filhos mortos pelas flechas de Apolo e Diana a
mando de sua mde Latona, que tinha se sentido zombada por Niobe, e acabou se
transformando em uma montanha. Britten escreve um lamento placido que se repete, e
por momentos se torna mais caloroso, como se fosse a personagem a lembrar dos bons

momentos do passado vividos com seus filhos. A bailarina inicia a peca de costas para o

publico, coberta com seu manto, como em luto, realizando movimentos lentos e solenes.

49
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Neste movimento, a danca se une & pintura e passa a ser teatro, a sintese entre 0s
elementos visuais, no que eles tém de representativo e simbdlico, e 0 movimento. Os
gestos sugerem 0 espaco vazio do ventre antes ocupado pelos filhos, o cuidado e a
procura por eles. A cena revisita a tradicdo do ballet no Romantismo, que conta uma
estoria. Quando a melodia se repete pela Gltima vez, a bailarina alga os bracos aos ceus,
como clamando as forcas que originaram sua desgraga, mas nao obtendo resposta, se
prostra de joelhos. Ela agora é a montanha de cujas entranhas brota agua. A imobilidade
¢ sugerida com o “senza espress.” € 0 oboé em pianissimo € sua voz. .

Bacchus

[m] 45: =]

[=]

Bacchus é o deus das festas e da bebida, e, assim, também o deus dos
excessos. Por isso, a melodia principal é sempre forte e varia de forma irregular,
dependendo da repeticdo arbitraria de seus motivos, alem de ser repetitiva, como a
conversa de um bébado. O oboista e a bailarina dancaram em roda. Aqui a danca é
simplesmente danca! Sem pretensdes artisticas, apenas celebracdo. Nessa estoria nédo
existe nenhuma metamorfose, ou, quica a metamorfose seja da sobriedade para o estado
de embriaguez. H4 um pequeno motivo rapido que sugere o grito de criancas, executado
pela bailarina rodando em volta do oboista. Uma secéo de arpejos rapidos em pianissimo
sugere o barulho da conversa de mulheres tagarelas, que € realizada pela bailarina em
movimentos de rotacdo e translacdo ao redor do oboista. A danca volta enfim,
terminando em solucos expressos por rapidos arpejos ascendentes (ex. musical 2). S&o 0s

tropecos de quem bebeu em demasia.
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Exemplo musical 2: Bacchus, de Benjamin Britten, compassos 42-49.

Narcissus

A estoria de Narcissus, que se apaixonou pela sua propria imagem refletida
em um lago e no afd de se encontrar consigo mesmo, acaba por se afogar no lago e vira
uma flor de létus, fornece bom pretexto para Britten brincar com a ideia de espelho em
musica. Fragmentos da melodia inicial sdo repetidos em ecos (devemos lembrar que a
ninfa Eco foi desprezada por Narciso e como vinganca, 0 condenou a se apaixonar por
sua prépria imagem).

Esse espelhamento foi retratado pela danca da seguinte maneira: quando a
melodia principal de Narciso era tocada pelo oboista, ele realizava um movimento.
Quando ele tocava a melodia espelhada, permanecia parado, e era a bailarina que
realizava um movimento espelhado ao que ele havia realizado. Assim, o oboista
encarnava Narcissus e a bailarina, a sua imagem. Os movimentos circulares realizados
por eles correspondem aos trinados executados pelo oboé, e sdo arabescos que
simbolizam a personalidade rebuscada e ensimesmada de Narcissus. A danca acaba se
parecendo com um movimento de corte, e, com isso, ela ndo se restringe aos seres

humanos apenas. O vinculo biolégico do homem com a danca é assim representado
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nesse movimento ritual, mistico. S8 como 0s movimentos dos dervixes e dancantes de

outras tradi¢des iniciaticas.

Exemplo Musical 3: Narcissus, de Benjamin Britten, compassos 19-25.

Britten também retrata a aproximacdo de Narcissus de sua imagem, ao
aproximar os fragmentos meléddicos até fundi-los em um trinado (exemplo musical 3),
que sugere assim o togque de Narcissus nas dguas do lago. O oboista e a bailarina também
retrataram na danca essa aproximagao.

A partir dai, as melodias se afastam, o que sugere o crescimento de uma flor
no local onde o personagem se afogou. O oboista também se afasta, até sair de cena,

enquanto a bailarina se imobiliza no meio do palco em uma postura que sugere uma flor.

Arethusa
[=] e ]
[=]}

A estoria conta que Arethusa fugia de Alfeus, o deus dos rios. Ela pediu ajuda
a Diana, que criou uma densa nuvem na qual ela se escondeu. Por fim a terra se abriu e
de la ela emergiu como uma fonte. Nessa peca, as frases musicais sempre sugerem a

agua. Também recriam o modalismo de um imaginario que remete ao classicismo grego,
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bem ao estilo da peca Distribuic&o de Flores, de Villa-Lobos’. Esse modalismo da Gltima
peca constroi uma simetria com Pan, a primeira peca, que também tem a mesma tematica
de fuga de uma ninfa perseguida por um deus apaixonado. Mas diferentemente de Pan,
no qual a masica se mantém no mesmo campo harménico e apenas repousa em graus
pouco usuais, em Arethusa, a brincadeira de Britten é incluir acidentes estranhos a
escala, modulando para outros tons, mas de forma suspensiva que mantem a atmosfera
de modalismo do movimento.

Em Arethusa, o oboista atua como expectador da danca. Na secdo B da peca,
trinados sucessivos sugerem o brotar de olhos d"agua. A bailarina é a agua, que se
contrapde a ele com seu peso e movimento. Ela é a forga motriz. Ele estd imerso na agua
como na danga. Enfim ela é arte autbnoma, livre das barreiras impostas pelas outras
linguagens, com seu discurso e estética proprias, como preconizava Laban.

A ampliacdo do movimento melddico, leva a volta da secdo A da peca, com a
tessitura cada vez mais ampla, que sugere a agua da fonte esguichando cada vez mais
alto. A bailarina sugere as ondas do mar com seus movimentos, e a performance termina
com os dois apoiados de costas um no outro, sugerindo assim a unido quase indissociavel
entre danga e musica, entre 0s olhos e o0 ouvido, entre o terreno e o etéreo, que simboliza

afinal a propria busca humana, de empreender a comunh&o do seu corpo e sua alma.

Conclusoes

N&o s6 para os ouvintes deve ter ficado mais claro, mas certamente para mim,
0 executante, como 0 processo de ensaiar a coreografia concomitante a execucdo da
peca, me trouxe muitas referéncias para interpretar de forma mais viva 0s gestos
musicais sugeridos pela musica. Afinal, eles correspondiam em tempo real a execugéo
dos meus movimentos e os da bailarina no palco. O fato de tocar a obra de cor contribuiu
para a organicidade da interpretacdo. Foi possivel perceber como a relacdo da danca com

a musica pode se dar de varias formas: desde a mais literal imitacdo pelo ritmo, até a

7 Peca de 1937 para violdo e flauta, que depois foi adaptada para flauta, violdo e coro com o nome Motivos
gregos (OLIVEIRA, 2017).
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mais abstrata apropriacéo de algum elemento musical apenas como ponto de partida para

se construir uma coreografia calcada nas logicas especificas do corpo e do movimento.

Referéncias:

ARANHA, Raquel. Appeles et campaspe, ballet-pantomimo de Noverre (1776). Danca,
libreto e musica. (Tese de doutorado). Programa de Pds Graduacdo em Musica.
UNICAMP, Campinas, 2016.

BRADLEY, Karen. Rudolf Laban. Routledge. Londres, 2009.
BRITTEN, Benjamim. Six Metamorphoses after Ovid op. 49 for oboe solo. Londres,
1951. Partitura.

DJOVANIS, Sotos G. The Oboe Works of Benjamin Britten. (Tese doutorado). Florida
State University, 2005.

GARZON, Felipe Mora. Analisis de Six Metamorphoses after Ovid Op. 49 for Oboe
Solo. Pontificia Universidad Javeriana Facultad de Artes Departamento de Estudios
Musicales, Bogota 2011.

OLIVEIRA, Diogo. Distribuicdo de flores (H.Villa-Lobos). Post do youtube de 20 nov
2017. Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=321304SJgio>. Acesso em
16/set/2018.

ORTENBLAD, A.; GOES, V. Seis Metamorfoses para oboé solo. Arquivo em wmv. Rio
de Janeiro, 2015.

PAREYSON, Luigi. Problemas da Estetica. 3° edi¢do. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2001.
SOURIEAU, Etienne. A Correspondéncia das Artes - Elementos de Estética
Comparada. Séo Paulo: Cultrix, 1983.

WAILLE, Franck. As duas fontes dos ensinamentos de Delsarte: observacdes e
metafisica. Revista Brasileira de Estudos da Presenca. Porto Alegre, Universidade
Federal do Rio Grande do Sul. vol. 2, # 2 (jul./dez. 2012), p. 294-328.



ASSOCIACAQ BRASLEIRA DE PALHETAS DUPLAS

11 Encontro Internacional da Associacdo Brasileira de Palhetas Duplas
ECA-USP e Sala S&o Paulo - Sdo Paulo — 23 a 28 de Outubro de 2018
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Resumem: El presente proyecto tiene por objetivo presentar un panorama del contexto
fagotistico colombiano, identificando la necesidad por conocer repertorios propios, que
puedan ser de utilidad para las catedras en Colombia y el mundo. Para ello, se utiliza de base
una investigacién ya hecha por el autor, la cual constituye una propuesta, que al ser
complementada en cuanto a su caracter de difusién, presenta resultados en cuatro categorias:
1) elaboracion de un catalogo, 2) levantamiento de partituras, 3) comision de obras y, 4)
registro audiovisual.

Palavras-chave: Fagot solista. Mdusica colombiana. Musica de concierto. Registro

audiovisual.

Colombian Concert Music for Bassoon: in the Search of Repertoire

Abstract: The present project aims to present a panorama of the Colombian fagotistic
context, identifying the need to know their own repertoires, which may be useful for
programs in Colombia and the world. For this, a research already made by the author is used
as a basis, which constitutes a proposal, which, being complemented in terms of its diffusion
nature, presents results in four categories: 1) preparation of a catalog, 2) collect of scores, 3)
commission of scores and, 4) audiovisual record.

Keywords: Bassoon soloist. Colombian music. Concert music. Audiovisual record.

1. Introduccion

Comentar la historia del fagot en Colombia no es tarea facil, pues no siempre

se cuenta con fuentes abundantes en nimero que permitan acceder a datos amplios,

certeros y que faciliten la construccién de una narrativa del instrumento. Ahora bien, si

algo es cierto es que para el afio de 1791, la ciudad de Santa Fé, actual Bogota, contaba

ya con un conjunto orquestal que involucraba al fagot como parte de sus actividades,

generalmente relacionadas con actos politicos y religiosos. Ya para el afio de 1846, se

crea en Bogotéa la Sociedad Filarmdnica de Conciertos, la cual impulsd, con posteridad,

la creacién de otras asociaciones sinfonicas, y cuyo objetivo principal era el de

“estimular y fomentar el gusto incipiente por la musica en nuestro pais y tratar de elevar

este arte al grado de perfeccion y de prosperidad a que debe llegar entre nosotros” (p.



D ' 11 Encontro Internacional da Associacdo Brasileira de Palhetas Duplas
> ECA-USP e Sala S&o Paulo - Sdo Paulo — 23 a 28 de Outubro de 2018

66); esta agrupacion contaba con la actuacion de Angel Maria Polanco, Ignacio Figueroa
y Tiburcio de la Hortla, como fagotistas (PERDOMO, 1980). Como lo plantea CARO
(1970) una figura fundamental para la musica académica en Colombia la constituye
Guillermo Uribe Holguin, quien, para inicios del siglo XX, habrd de fundar el
Conservatorio Nacional de Mdusica el 2 de Noviembre de 1910 (anteriormente llamado
Academia Nacional de Musica), espacio académico que permitiria la formacion de
masicos en el pais, con un programa basado en la experiencia musical interpretativa y
compositiva de Uribe en New York y Paris, esta Gltima ciudad, en la que habria de hacer
parte de la Schola Cantorum y donde afianzaria sus conocimientos en el area de la
composicion con Vincen D’Indy. Es asi que, aunque no parece existir una relacion
directa de Uribe Holguin con el fagot, si es posible hablar de un aporte invaluable en dos
sentidos; el primero de ellos relacionado con practicas de ensefianza en el Conservatorio
Nacional de Musica y; el segundo, aquel que encontramos en su repertorio, pues, aunque
en su produccién se encuentra solamente una Tocatta en la que involucra al fagot como
instrumento protagonista (Op.. 113), en sus composiciones considera al fagot como parte
de su orquestacion. Incluso, podriamos relacionar a Uribe Holguin con un tercer aporte,
siendo el de generar masica con elementos propios de Colombia que, en algunos casos,
pueden tener un tinte nacionalista, generando lo que podria ser la construccion de un
caracter e identidad frente a lo que entenderia la academia por musica colombiana,
aspecto que puede encontrarse ejemplificado en su Sinfonia No. 2, “Del terrufio”. Pese a
estos nuevos derroteros, que habran de marcar un camino para el futuro de la masica
académica en Colombia, ya se vislumbraban dificultades especificas en el estudio del
fagot, pues un informe realizado por Uribe Holguin el 24 de noviembre de 1913,
presentado al Ministerio de Instruccion Publica, indica que las clases de este instrumento
estaban casi desiertas, y comenta brevemente la historia de un alumno que debi6 regresar
a su pueblo en la mas completa miseria, sintiéndose decepcionado frente al fracaso de su
aspiracion, la cual consistia en pertenecer a una banda, sin tener en cuenta que las bandas
de la época no empleaban los fagotes (BARRIGA, 2014). Ahora bien, aunque esta
anécdota nos sitla en un contexto desesperanzador para el estudio del instrumento, es
precisamente el formato de bandas el que permitira un auge en el abordaje, no sélo del

fagot, sino de todos los demas instrumentos sinfénicos. De hecho, hacia la época
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independentista (finales del siglo XVIII y principios del siglo XIX), el fagot, y su
familiar cercano, el bajon, hacian parte de este formato, aunque en menor medida que
clarinetes y flautas traversas. Ejemplo de esta poca presencia del fagot en las bandas lo
encontramos en el decreto 228 de 1897, en cuyo articulo 4to, que habla sobre el
instrumental de las bandas, se evidencia la ausencia formal del fagot. El desarrollo de
estas bandas militares llegard a su fin a inicios del siglo XX, pero encontrara una
continuidad relativa en las bandas civiles, como es el caso de la Banda Nacional de
Colombia, creada por decreto No. 272 del 17 de marzo de 1913. Aunque en sus inicios el
fagot no hizo parte de la instrumentacion de esta banda, si lo fue a partir de 1935, afio en
el que se dio un importante proceso de cambio en el formato, enriqueciéndose todas las
familias instrumentales (SARMIENTO, 2015). A partir de este punto, Colombia va a
acentuar una division con relacién a su movimiento bandistico, en donde, por un lado
encontramos agrupaciones con fuerte apoyo gubernamental y, por ende, con sentido
sinfonico, especialmente en lugares como Bogotd, Medellin, Caldas y zona cafetera,
mientras que en lugares de relativa periferia existiran bandas de caracter popular, ligadas
a expresiones campesinas, como el caso de las bandas pelayeras del departamento de
Cordoba, o las chirimias del pacifico. Asi las cosas, seria en 1975, bajo la creacion del
Concurso Nacional de Bandas de Paipa, que el pais desarrollaria esfuerzos por adelantar
procesos de formacion musical en pueblos y ciudades, y se crearia la figura de profesor
alterno al director de las bandas, dentro de los cuales se encontraran aquellos enfocados a
un instrumento particular, por lo que la formacién de musicos instrumentistas sera cada
vez mayor hasta la actualidad. Asi mismo, otro factor de especial interés que envuelve a
las bandas y al fagot radica en la inmersion del instrumento en un repertorio que recoge
elementos de musicas de Colombia ligadas a un contexto, que en ocasiones se identifican
como populares o tradicionales (MONTOYA, 2011). Con esto dicho, el desarrollo
historico reciente del fagot académico en el pais debe un reconocimiento al maestro
Siegfried Miklin, fagotista austriaco, quien después de haber pertenecido a la Orquesta
de Opera de Graz, Austria, en los afios 1952 y 1953, fue invitado para hacer parte de la
Orquesta Sinfonica Nacional de Colombia, institucion a la que perteneceria entre 1954 y
1977, afio en el que asumiria la direccidn del Conservatorio de masica de la Universidad

Nacional de Colombia (el mismo que en épocas anteriores habria dirigido Uribe
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Holguin). A la par de su quehacer como instrumentista se dio su actividad docente,
creando la catedra de fagot de la misma universidad, lo que ha potenciado esa catedra en
particular, siendo un nicho que aportara, en los afios siguientes, y a través de los
estudiantes del maestro Miklin, a agrupaciones sinfonicas e instituciones de educacion
superior (U.N T.V., 1997). El panorama acd expuesto obliga al planteamiento de un
problema fundamental para el fagot en cuanto al desarrollo local de repertorio, por lo que
surge la necesidad y el deseo de conocer composiciones colombianas originales para el
instrumento, tarea que fue adelantada en un trabajo ya realizado por el autor en
“XXXXXX”, texto que constituye una modesta aproximacion a parte del repertorio
colombiano y latinoamericano, presentado a manera de catalogo. Teniendo resultados y
nuevas necesidades surgidas a partir del trabajo mencionado, el autor decide continuar su
labor investigativa sumando dos propositos concretos: comision de repertorio y registro

audiovisual, con el fin de aportar a la difusion de un repertorio seleccionado.

2. Justificacion

Las ideas aqui propuestas surgen de la necesidad y motivacion del autor, en
su condicion de musico fagotista, por reconocer, valorar, estudiar, interpretar y divulgar
practicas musicales compositivas de su pais con relacion al fagot, que aunque parezcan
pocas comparadas con las de otros instrumentos, constituyen una rigueza importante que
aporta al repertorio local y global. En consecuencia, se pretende brindar herramientas
pedagdgicas que expandan y enriguezcan los programas de formacion profesional que se
adelantan en Colombia, pudiendo ser extrapoladas a otros contextos, ofreciendo, a través
del repertorio aca propuesto, otras posibilidades complementarias de interpretacion,
generando una propuesta alterna, claramente diferencial al repertorio que se estudia en
las catedras universitarias de fagot del mundo. Para dar cuenta de que los aspectos
anteriormente descritos son posibles, la realizacion de un registro audiovisual como
producto material del presente proyecto, puede servir de ejemplo a aquellos que se
interesan por el estudio acusado de musicas propias de un contexto especifico. Este
trabajo audiovisual lleva consigo la ambicién de ser uno de los primeros -si no el
primero- que enaltezca la sonoridad del fagot como solista dentro del marco del

repertorio colombiano, combatiendo la idea conformista, ya bastante replicada, de que
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hacer musica que se relacione directamente con un contexto particular suponga limitarse
a la realizacion de arreglos y adaptaciones de composiciones populares, razon por la cual
el repertorio que aqui se desarrolla es originalmente escrito para el instrumento. Por ello,
se entiende la grabacion resultante como mecanismo de registro que favorece la difusion
y divulgacion de parte de las composiciones colombianas para el fagot que se han
realizado hasta el momento, facilitando su apreciacion, no sélo en el contexto local, sino
trascendiendo mundialmente. Este alcance tiene, en si mismo, la intencion de ser un
aliciente para los compositores, participantes 0 no de este proyecto, quienes, al ver sus
obras o las de otros colegas materializadas en un trabajo audiovisual sistematizado,
puedan sentirse motivados a nutrir el repertorio para fagot. En suma, lo aca propuesto
encontraria su mayor recompensa en el impulso que pueda generar en otros fagotistas por
adelantar investigaciones, composiciones, recursos y demas procesos creativos que
hagan de la musica un cuerpo de conocimiento en constante dinamismo Yy

transformacion, siempre en aras de potenciar el quehacer artistico.

3. Metodologia

Para la ejecucion del presente proyecto se plantean las siguientes fases, las
cuales, por ser un trabajo en ejecucion, presentan algunos avances realizados que seran
expuestos en el apartado de Resultados:

Fase 1. Investigacion, comision y seleccion de obras escritas para fagot
solista. Esta fase implica el acercamiento a bibliotecas, centros documentales de
partituras, bases de datos, gestiobn de permisos de acceso a obras que contengan
proteccion de derechos de autor, asi como la revision de comisiones que hayan sido
encargadas para el archivo personal del autor de este proyecto.

Fase 2. Andlisis, toma de decisiones interpretativas y montaje del repertorio.
Habiendo sido definido el repertorio a grabar, se efectuara un analisis contextual de las
obras y sus compositores, con el propésito de estructurar interpretaciones fundamentadas
en aspectos como geénero, estilo y técnicas compositivas. Esta fase también implica la

realizacion de los montajes correspondientes a cada obra.
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Fase 3. Grabacién y elaboracion del producto final. En esta fase se
desarrollaran las sesiones de grabacion del repertorio escogido y se adelantaran los
tratamientos digitales que, en términos de edicidn, requieran las grabaciones.

Fase 4. Socializacion y divulgacion. Dando cumplimiento al componente
formativo que hace parte de este trabajo, se ofreceran espacios en los que el autor
exponga, no sélo los resultados obtenidos y sus éxitos, sino también las vivencias
personales que se presentaron a lo largo de la ejecucion del proyecto, reconociendo
fortalezas y debilidades que un trabajo como este trae consigo.

4. Resultados

Este trabajo, que reune dos grandes etapas compuestas por un escrito ya
desarrollado y, ahora, una continuacion investigativa sobre registro audiovisual de
repertorio colombiano para fagot solista, tiene por ambicion presentar resultados en
cuatro categorias. La primera de ellas consistié en la realizacion de un catalogo de obras
latinoamericanas Yy, por supuesto, colombianas para el instrumento. Una vez finalizado,
en el afo 2016, se procedié a avanzar con relacion a la segunda categoria, siendo ésta el
levantamiento de obras colombianas que fuesen susceptibles de ser ejecutas. No
obstante, el mero aspecto practico dificultd la cantidad de obras levantadas,
principalmente por temas de derechos de autor, siendo finalmente trabajadas dos obras
especificas. Estas dificultades, ligadas al espiritu propio por generar un programa de
concierto de fagot plenamente colombiano, conllevaron a comisionar repertorio, siendo
esta la tercera categoria de los resultados, habiéndose encargado seis obras en total, de
las cuales ya se encuentran disponibles cuatro. La etapa final, y por ende la cuarta
categoria resultante, es la correspondiente a la socializacion de este proceso
investigativo. Para ello, se ha planteado una estrategia que involucra la tecnologia como
mecanismo de difusion altamente eficaz en cuanto a impacto del pudblico, sea
especializado o no, por lo que se encuentra en marcha un registro audiovisual de cinco
obras comisionadas, una obra levantada del archivo de la Biblioteca Nacional de
Colombia, una obra en proceso de obtencién de derechos de autor y una obra del

repertorio nacional ya existente, para un total de ocho piezas.



D ' 11 Encontro Internacional da Associacdo Brasileira de Palhetas Duplas
) ECA-USP e Sala S&o Paulo - Sdo Paulo — 23 a 28 de Outubro de 2018

Referéncias

BARRIGA, Martha. Historia de la Academia Nacional de musica en Bogota de 1899 a
1919: la guerra de los Mil dias y el primer Conservatorio Nacional de Musica. El Artista,
NUm. 11, pp. 277-300, 2014.

CARO, Hernando. Guillermo Uribe Holguin, compositor colombiano. Revista de la
Universidad Nacional, Bogota, Num. 5, p. 117-146, 1970.

HISTORIA DEBIDA: Siegfried Miklin. Universidad Nacional de Colombia.
Universidad Nacional Television. Bogota: U.N T.V, 1997.

MONTOYA, Luis. Bandas de viento colombianas. Boletin de Antropologia, Vol. 25,
Nam. 42, pp. 129-149, 2011.

PERDOMO, José. Historia de la masica en Colombia. Quinta edicién. Bogota, Editorial
ABC, 1980.

SARMIENTO, Mario. Bandas en Bogota 1930-1946: El caso de la banda de musicos del
Batallon Guardia Presidencial. Bogota. Ex: 145 p. Tesis presentada como requisito
parcial



ASSOCIACAQ BRASLEIRA DE PALHETAS DUPLAS

11 Encontro Internacional da Associacdo Brasileira de Palhetas Duplas
ECA-USP e Sala S&o Paulo - Sdo Paulo — 23 a 28 de Outubro de 2018

Partita para oboé solo (1960) de Ernst Widmer: consideracdes parciais

sobre o processo de edicdo

MODALIDADE: COMUNICACAO

Junielson Nascimento
Universidade Federal da Paraiba - junioboe@hotmail.com

Resumo: O presente trabalho descreve o processo de editoracdo da Partita para oboé solo
de Ernst Widmer. Realizou-se uma breve contextualizacdo histdrica sobre o compositor e a
insercdo da obra no conjunto de sua obra. Os tipos recorrentes de edigdo foram apresentados
de maneira sucinta, destacando-se a sua importancia para a preservacdo e divulgacdo da
obra. Descreve-se 0s parametros utilizados para a elaboracdo das sugestBes interpretativas,
no que se refere a articulacdo, fraseado, dedilhado e dinamica, ilustrados por trechos da obra
que exemplificam o processo de edicéo.

Palavras-chave: Oboé. Ernst Widmer. Musica brasileira. Edigdo Musical. Performance
Musical.

Partita for Solo Oboe: Partial Considerations about the Editing Process

Abstract: This paper describes the publishing process of the Partita for oboe by Ernst
Widmer. A brief historical context was made on the composer and the insertion of the Partita
in the whole of his work. The recurrent types of editing were presented succinctly,
highlighting their importance for the preservation and dissemination of the work. The
parameters used for the elaboration of the interpretative suggestions were discussed, with
regard to articulation, phrasing, fingering and dynamics, illustrated by excerpts from the
work that exemplify the editing process.

Keywords: Oboe. Ernst Widmer. Brazilian Music. Musical Edition. Musical Performance.

1. Introducéo

Apesar de sua origem bastante antiga, o 0boé possui um repertdrio

relativamente pequeno, quando comparado a instrumentos como o piano, o violino e a

flauta. Entretanto, segundo Ortenblad (2017), observa-se que, o repertorio de musica

brasileira para o instrumento conta com aproximadamente 49 pecas solos, 63 obras para

oboé e piano, 109 quintetos de sopro, 47 concertos, em sua maioria para oboé e orquestra

de cordas e ainda mais de 260 obras para outras formacfes como trios e quartetos. Séo

aproximadamente 530 obras de mais de 112 compositores, muitos deles em plena

atividade. Qual seria a razdo para a escassez desse repertdrio no cenario musical do

Brasil? Ao observarmos a histéria e o curriculo das instituigdes de formag¢do musical no

pais, observa-se a influéncia do modelo Conservatorial Europeu, ndo s6 no ensino como
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também no repertério, o que pouco estimula a difusdo das obras brasileiras para o
instrumento, levando muitos oboistas a um desconhecimento desse repertorio (FREIRE,
2012).

Outra razdo para a auséncia de obras brasileiras nos curriculos e programas
de concertos no Brasil, é que muitas obras do repertorio brasileiro para oboé encontram-
se em manuscritos autdgrafos, esquecidas e carentes de um investimento sistematico e
continuo para sua preservacao e divulgacdo. O presente artigo trata das consideracdes
preliminares da elaboracdo da edicdo critica e pratica da Partita para oboé solo de Ernst
Widmer, através do qual espera-se contribuir para divulgacdo da obra e

consequentemente aumentar a presenca desse repertdrio nos meios musicais brasileiros.

2. Ernst Widmer e a Partita para oboé solo

Nascido em 1927 o compositor sui¢o-brasileiro mudou-se para o Brasil em
1956 a convite do compositor Hans-Joachim Koellreutter para compor o corpo docente
dos Seminarios Internacionais de Musica da Universidade Federal da Bahia, assumindo a
direcdo dos seminarios em 1963. Foi professor de composicdo, orquestracéo,
improvisacao, teoria, percepcao e educacdo musical e regente (LIMA, 1999). Autor de
uma obra bastante diversificada, Widmer encabecou um importante movimento musical
que culminou na criacdo, em 1966 do Grupo de Compositores da Bahia. Interessou-se
pela cultura afro-baiana utilizando-a como fonte de inspiracdo em diversas obras como
Sertania: Sinfonia do Sertdo opus 138 e De Canto em Canto Il: Possivel Resposta, op.
169, estreada em 1988 e que contou com a participacdo dos membros do Afoxé Filhos de
Gandhi. Apesar do manuscrito apresentar a data de 1960, segundo o catalogo organizado
pelo préprio autor, sua Partita para oboé solo foi composta em 1959 na Bahia e estreada
no mesmo ano em Madri pelo oboista Georg Meerwein, entdo professor dos Seminarios
Livres de Musica da UFBA, a quem foi dedicada a obra. A obra é constituida por cinco
movimentos: | - Pastorale, 1l - Sarabande, Il - Menuet, IV - Polka e V - Gigue e
apresenta um processo composicional elaborado e por vezes complexo do ponto de vista
estrutural, trazendo ao oboista desafios técnicos e musicais pouco usuais para obras do
repertorio brasileiro desse periodo. Com o objetivo de preservar e divulgar a obra, a

edicdo da partitura bem como as reflexdes que geraram o presente trabalho, foram



D ' 11 Encontro Internacional da Associacdo Brasileira de Palhetas Duplas
> ECA-USP e Sala S&o Paulo - Sdo Paulo — 23 a 28 de Outubro de 2018

baseadas no manuscrito autdgrafo e nas possibilidades idiomaticas do instrumento, tendo

em vista que existem algumas lacunas interpretativas encontradas no manuscrito.

O compositor foi extremamente criterioso nas informacOes escritas para
interpretacdo da obra, o que em parte, facilitou o processo de edicdo. Este fato, ndo
exime nem tolhe o editor das sugestdes didaticas e praticas provenientes dos modelos de

edicdo escolhidos.
3. O processo de edigdo

Segundo Figueiredo (2014), a classificacdo de tipos possiveis de edi¢cdo varia
de autor para autor. O autor propde, a organizacdo dos sete tipos de edicdo em trés
grupos, de acordo com suas caracteristicas: 1) edi¢cbes ndo-criticas: fac-similar,
diplomatica e pratica; 2) edicOes tedricas: genética e aberta; 3) edicdes critica e Urtext.
Utilizamos dois tipos de edicdo, a pratica e a critica, tendo em vista que suas
caracteristicas se adequam aos objetivos do presente estudo. Para Figueiredo (2014), a
edicdo pratica é destinada a interpretacdo e execucdo. Seu foco esta nos aspectos
interpretativos e, na maioria das vezes, sdo elaboradas pelos proprios intérpretes. Assim
como Carneiro (2018), partiremos da premissa de que uma edig@o pratica mais criteriosa
deve originar-se de uma edicdo critica, com foco na parte interpretativa e incluindo
elementos estruturantes. Sendo assim utilizaremos também a edicdo critica,
essencialmente musicologica, ja que esta investiga e busca registrar as intencGes do
compositor, a partir das informacGes contidas nas fontes que transmitem a obra a ser
editada, no caso da Partita para oboé solo de Ernet Widmer, o manuscrito autografo
(FIGUEIREDO, 2014). O processo de edicdo teve inicio na disciplina de editoracdo de
partituras do Departamento de musica da XXX a sob orientacdo do professor XXX. A
editoracdo da Partita foi uma sugestdo do professor XXX, docente da classe de oboé do
XXX. Durante o processo de editoracdo tentamos ser o mais fiel ao que foi escrito pelo
compositor. Algumas adaptacfes para uma leitura mais eficaz foram feitas. Agregar
figuras e usar uma notacdo atual, por exemplo.

A edicdo foi realizada no programa de edicdo musical Sibelius 6 onde
procurou-se esclarecer algumas das lacunas citadas acima através da readequagdo da

escrita musical do manuscrito, focando em alguns aspectos interpretativos como: 1)
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articulagdo, 2) dindmica, 3) andamentos (DOMINGUES, 2014): 1. Articulagdo: séo
sugeridas adequag6es quanto a articulacdo levando em consideracdo as peculiaridades no
processo de emissdo sonora do oboé e sua correspondéncia com as intencBes do
compositor (tipos de ataque, ligaduras, notas destacadas). 2. Dinamica: foram observados
aspectos referentes ao controle da intensidade do som, buscando sugerir modificac6es
nas dindmicas que possam salientar os contornos melddicos proeminentes. 3.
Andamento: as indicacfes metrondmicas do autor sdo discutidas em relacdo ao carater do
trecho analisado, levando em consideracdo seu significado musical bem como as
possibilidades técnicas para sua realizacdo. No excerto extraido da edi¢do do terceiro
movimento da Partita, buscou-se maior clareza na colocacéo das ligaduras destacando a
ligadura de fraseado disposta do Fa# do compasso 22 ao Sib do compasso 23 (Ex.1).
Interessante observarmos o cuidado do compositor em discriminar qual Fa deveria ser
utilizado no compasso 23, através dos algarismos | e Il. Possivelmente este
conhecimento idiomatico do oboé esta relacionado ao trabalho desenvolvido com o

oboista, para quem a obra foi dedicada, Georg Meerwein.
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Exemplo 1: detalhamento da ligadura de fraseado e da marcacéo do dedilhado da nota f& do manuscrito
(quadro superior) na edi¢do (quadro inferior) dos compassos 22 e 23 do movimento I11 - Menuet.

A realocacdo da ligadura na edicdo do compasso 6 (Ex. 2), evita que a falta
de clareza na notagdo original, que possivelmente se agravaria com a eteriorizacdo do
manuscrito com o tempo, pudesse induzir o intérprete a uma leitura imprecisa do texto
musical e consequentemente gerar uma interpretacdo equivocada das intencdes do

compositor.
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Exemplo 2: realocagdo da ligadura do manuscrito (quadro superior) na edi¢do (quadro inferior) do
compasso 6 do movimento 1V - Polka.

No exemplo 3, o reagrupamento das figuras musicais realizados no compasso 41
facilitaram a leitura do intérprete, uma premissa da edicdo pratica, com foco nos aspectos
interpretativos, visa sanar qualquer dulvida que 0 manuscrito possa suscitar

proporcionando consequentemente uma melhor compreenséao por parte do intérprete.

Exemplo 3: reagrupamento das figuras musicais do manuscrito (quadro superior) e na edigdo
(quadro inferior) do compasso 41 do movimento 1V — Polka.

4. Considerac0es parciais

O repertorio brasileiro para oboé ainda é pouco explorado e executado. Muitas
obras, até mesmo entre os oboistas, permanecem desconhecidas. Precisamos ampliar o
panorama musical para o instrumento, principalmente o brasileiro, explorando os limites
do repertorio convencional estabelecido nas instituicbes musicais nacionais e
internacionais.

Dada a influéncia dos modelos europeus em diversas instancias do cenario
musical brasileiro, muitos intérpretes restringem-se a interpretacdo do repertorio dos

periodos barroco-classico-romanticas européias, isolando-se em uma redoma que 0S

66



D ' 11 Encontro Internacional da Associacdo Brasileira de Palhetas Duplas
> ECA-USP e Sala S&o Paulo - Sdo Paulo — 23 a 28 de Outubro de 2018

impede de explorar novas linguagens musicais. Assim, compete aos responsaveis pelas
programac0es das salas de concertos brasileiras, aos educadores nas escolas de musica e
universidades brasileiras, bem como aos proprios intérpretes, a responsabilidade em
fomentar e divulgar a muasica brasileira buscando transpor as falhas nas politicas
culturais e uma possivel resisténcia do publico e da propria classe musical, frente ao
repertdrio brasileiro.

Dada a extensdo da obra, 0 processo de edi¢cdo encontra-se em andamento e as
proximas etapas da pesquisa consistirdo da edicdo de todos 0s movimentos da obra,
acrescentando outros as aspectos interpretativos como dedilhado, respiracées e fraseado,
que delinearam a elaboracédo da edicdo critica e pratica da Partita para oboé solo (1960)
de Ernst Wiedmer.
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Recital-Palestra: a influéncia do choro na obra dos compositores

nacionalistas brasileiros
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Resumo: O presente trabalho tem como objetivo principal descrever a amplitude e a
ressonéncia do Recital-Palestra realizado em abril de 2018, como parte do programa de
doutorado em Performance — fagote, na Universidade de Montreal, Montreal, Canada. Com
o titulo de L Influence du Choro chez les Compositeurs nationalistes brésiliens (A influéncia
do choro na obra dos compositores nacionalistas brasileiros), o recital destinou-se a
demonstrar musicalmente a pesquisa que desenvolvo junto a essa instituicdo e que leva o
titulo de Guide de performance Practice pour la musique brésilienne pour basson (Guia de
interpretacdo para a musica brasileira para fagote), no intuito de exemplificar a misica com
masica..

Palavras-chave: Performance, Musica nacionalista brasileira, Fagote, Recital-Palestra,
Choro.

Lecture Recital: The Influence of Choro on the Works of Brazilian Nationalist
Composers

Abstract: The aim of this work is to describe the importance and the resonance of the
Lecture Recital that took place in April 2018 as part of the Doctor of Musical Arts in
Bassoon program at the University of Montreal, in Montreal, Canada. The recital titled
L’Influence du Choro chez les Compositeurs nationalistes brésiliens (The Influence of Choro
on the Works of Brazilian Nationalist Composers) was intended as a musical demonstration
of the research conducted at this institution under the title Guide de performance Practice
pour la musique brésilienne pour basson (A Performance Practice Guide to Brazilian
Bassoon Music), in an attempt to exemplify music with music.

Keywords: Performance, Nationalist Brazilian music, Bassoon, Lecture recital, Choro.

1. Introducéo

Considerado como a primeira musica urbana brasileira, tendo se originado no fim

do século XIX, o choro foi o0 pano de fundo musical de varios compositores brasileiros

preocupados em dar um sabor nacional as suas composi¢cdes. Com o objetivo de tornar

esse género musical mais palpavel aos ouvidos estrangeiros, reuni um grupo de choro

para se apresentar comigo no Recital-Palestra: L’ Influence du Choro chez les

Compositeurs nationalistes brésiliens e demonstrar ce petit rien si typiquement brésilien

— parafraseando o compositor francés Darius Milhaud quando se referia a muasica
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brasileira do comeco do século XX, na tentativa de descrever o indescritivel. Com o
intuito de apresentar junto a comunidade universitaria e ao publico em geral as pesquisas
que estdo sendo realizadas na area de performance no doutorado em musica, 0os Recitals
Causerie (Recitais-Palestra) sdo realizados sistematicamente na Faculdade de Musica da
Universidade de Montreal. A musica é uma arte da pratica, do som, razdo pela qual
consideramos esse espaco fundamental para que a pesquisa ganhe concretude e, como
sugere Bonds:

Os supostos efeitos miraculosos da musica, referidos desde Pitagoras até o
presente, ndo podem ser replicados. Nem a fisiologia nem a psicologia podem
explicar o mecanismo preciso pelo qual percebemos e respondemos a musica.
Nossas impressdes subjetivas da arte sdo compostas pelo fato de que a
partitura do compositor deve ser executada para ser ouvida: isso introduz outra
camada de variabilidade na experiéncia estética. (BONDS, 2014, p. 141)®.

E foi dentro dessa perspectiva que pude falar e tocar, ou seja, apresentar no
sentido amplo do termo, a pesquisa que venho desenvolvendo desde 2015, quando
ingressei no doutorado em performance naquela instituicdo. Porém, o tema da pesquisa e
a curiosidade pelo assunto ja vinham me acompanhando ha alguns anos. Em 2000 um
colega flautista e eu fomos ao Rio de Janeiro para ter aulas com o fagotista francés
radicado no Brasil, professor Noel Devos. Essas aulas tinham para nds um interesse
especifico: resolver problemas interpretativos em relacdo a Bachianas Brasileiras n. 6
para flauta e fagote de Heitor Villa-Lobos, pois essa peca fazia parte do repertério do
concerto de formatura no Bacharelado que eu faria poucos meses depois. Antes de
comegar a primeira aula, o professor Devos nos contou como foi quando ele mesmo,
juntamente com sua colega Odette Ernest Dias, igualmente francesa, tocaram o primeiro
movimento dessa peca para o proprio Villa-Lobos: “...Depois de terminarmos de tocar o
1° movimento o maestro nos olha com aquele ar todo dele e nos diz que, como bons
franceses nds haviamos tocado perfeitamente, mas que para entender realmente a sua

masica precisdvamos morar a0 menos uns 10 anos no Brasil!” E o professor Devos

8“The alleged miraculous effects of music, reported from Pythagoras down to the present, cannot be
replicated. Neither physiology nor psychology can explain the precise mechanism by which we perceive
and respond to music. Our subjective impressions of the art are compounded by the fact that the
composer’s score must be performed in order to be heard: this introduces yet another layer of variability
into aesthetic experience.”
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concluiu sorrindo e dizendo: “Eu ja moro aqui ha mais de 40 anos, acho que ja sei falar
alguma coisa sobre essa peca!” Essa historia ficou no meu bai de memorias guardada
por muitos anos, e quando me interessei em cursar o doutorado em performance em
Montreal, ndo tive duvida sobre o tema da minha pesquisa. Dentro da real perspectiva
que seria esperar muito alguém ir morar pelo menos 10 anos no Brasil para entender a
musica de Villa-Lobos e de seus contemporaneos nacionalistas, entrevi uma boa
oportunidade para apresentar ao publico estrangeiro um dos géneros musicais brasileiros
que influenciaram muito desses compositores — o choro. E comecei minha pesquisa hoje
intitulada: Guide de Performance Practice pour la musique brésilienne pour basson.

O choro, hoje género musical consolidado, comegou a ser desenvolvido a
partir da musica europeia de saldo que chegava a entdo capital federal, Rio de Janeiro,
em meados do século XIX. Com o tempo, passou pelo processo de ‘creolizagdo’ ou
‘mesticagem’, isto €, o processo de transformacdo em géneros locais e nacionais,
segundo Behague (1993, p. 2).

Em um certo sentido, para os brasileiros, o choro é hoje um género de musica
facilmente reconhecido quando tocado. Mesmo para o publico menos ligado a masica,
ndo seria nenhuma novidade se um grupo de musicos se sentasse em volta de uma mesa
em um bar, acompanhando-se por seus instrumentos — violdes de 6 e de 7 cordas,
cavaquinhos e/ou bandolins, pandeiros, flautas e clarinetes — para uma boa roda de choro.
Mas, contrariamente a essa naturalidade, o choro ndo faz parte do cotidiano de outras
culturas, muito menos da cultura canadense. Entdo, a oportunidade de apresentar essa
mausica dentro da Universidade de Montreal foi preciosa tanto para mim, que desenvolvo
essa pesquisa, quanto para os professores e estudantes de musica e para o publico em

geral que tém o habito de frequentar esses Recitais Palestra.

2. Recital- Palestra

O Recital-Palestra L Influence du Choro chez les Compositeurs nationalisteS
brésiliens (A influéncia do choro na obra dos compositores nacionalistas brasileiros)
aconteceu no dia 26 de abril de 2018, na Faculdade de Musica da Universidade de
Montreal. Presentes estavam, além de mim, os musicos brasileiros que formavam o

grupo de choro: Caio Marcio Santos (violdo), Rodrigo Simdes (bandolim), Sacha Daoud
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(pandeiro) e Nilton Moreira (flauta), este ultimo também o arranjador de algumas das
pecas do repertdrio apresentado. Estavam também presentes professores que compunham
uma espécie de banca examinadora que, apesar dos Recitais-Palestra ndo serem avaliados
com nota, o desenvolvimento e apresentacdo das pesquisas sdo sempre acompanhados
por um grupo de professores da Faculdade. Eram eles: Mathieu Lussier (professor de
fagote, regente, compositor e meu orientador de doutorado), Nathalie Fernando
(professora de etnomusicologia e diretora do Laboratoire de musicologie comparée et
anthropologie de la musique, co-orientadora da minha pesquisa), Christiane Laflamme
(vice-diretora do departamento de performance) e David Martin (professor de trombone
e diretor do setor de instrumentos de sopros) alem do publico em geral.

Comeco o Recital explicando qual ¢ o objeto da minha pesquisa no
doutorado em performance junto a Faculdade de Mdsica e, para resumir em poucas
palavras, digo que eu gostaria de mostrar a influéncia do género musical choro na masica
de alguns dos compositores brasileiros que escreveram pecgas importantes e que fazem
parte do repertdrio fagotistico em todo mundo. Discorro um pouco sobre esse género de
musica tipicamente brasileiro e na sequéncia proponho que nada melhor do que um bom
choro para comecar o recital. Tocamos, todo o grupo, a peca de Irineu de Almeida —Ai,
Morcego (arranjo de Mauricio Carrilho), peca que embora traga o subtitulo de Tango,
respeita a forma rondd6 AABBACCA, caracteristica do choro tradicional. A escolha dessa
obra veio da necessidade de exemplificar o inicio do choro, quando ele ainda constituia
uma forma de tocar antes de se transformar em género musical. O arranjo foi escrito
originalmente para trompete, bombardino e base (cifra harménica) e tirado da colecéo
Principios do Choro, no 4° dos cinco volumes publicados pela EAUERJ em 2003. Desde
0 momento em que comegamos a execucdo da peca percebi que um clima alegre invadiu
a sala de concerto e que todos se surpreenderam quando declamamos, Ai morcego! nos
Gltimos trés compassos da parte C da peca, como aparece no arranjo original.

Depois dessa pequena introdu¢do ao mundo do choro, falo um pouco mais de
como esse género musical se desenvolve nos meados do século XIX, parafraseando
Renato Casimiro que explicou: “....No caso do nosso choro, tudo comegou nos saldes e

quintas cariocas na segunda metade do século, onde a musica de origem europeia
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encontrou um certo jeito de ser executada que mesclava melancolia e galhofa em seus
acordes.” (CASIMIRO, 2003, p. 6).

Proponho entdo a execuc¢do da segunda pec¢a do programa: G.P. Telemann —
Sonata em F& menor para fagote continuo, arranjada por Nilton Moreira. Explico que
essa peca foi escolhida e arranjada em “versdo choro” por algumas razdes;
primeiramente por se tratar de uma peca tradicional do repertério do fagote e também por
Telemann ter sido um compositor que ja experimentava o ‘“estilo misto” em suas

composic¢des. Como descreve Noara Paoliello

Telemann foi considerado por seus contemporaneos o principal expoente do
estilo denominado Vermischter Geschmack, que une trés gostos nacionais
distintos: a elegancia cortesd francesa, a liberdade das melodias italianas e o
contraponto de tradicdo luterana. Este gosto misto alem&o tornou Telemann
mais famoso do que Bach em sua época, levando sua obra a ser publicada em
diversas partes da Europa, inclusive no tradicional meio musical parisiense
(PAULIELLO, 2017, p. 3).

Discorro depois sobre como foi apresentada a peca: 1° movimento original,
repeticdo do 1° movimento arranjado com o “sotaque” do choro; 2° movimento com os
primeiros oito compassos originais e o restante do movimento arranjado como uma peca
de choro com todas as suas caracteristicas. O intuito era mostrar como a musica europeia
chegava ao Brasil e como os musicos chordes faziam a sua interpretacdo. Tocamos 0
arranjo que foi escrito para todo o grupo e que acaba de forma bem festiva. Ao final da
apresentacdo o publico reage com aplausos efusivos. Aproveito, entdo para apresentar e
agradecer a todos 0s musicos do grupo. E me estendo um pouco mais na de apresentacédo
de Nilton Moreira, que escreveu os arranjos e € professor de flauta na Universidade
Federal de Juiz de Fora, musico, arranjador, pesquisador da musica brasileira de concerto
e de choro, pos-doutor pela McGill University em Montreal.

Antes de prosseguirmos com a mausica, explico que durante a primeira
metade do século XX, e nos anos seguintes, varios compositores brasileiros como Villa-
Lobos, Francisco Mignone, Lorenzo Fernandez, Camargo Guarnieri, etc. estiveram
empenhados em dar um carater nacional a musica de concerto brasileira. E apesar desses
compositores terem estudado formalmente em conservatérios de masica, eles mantinham

uma relacdo proxima com o choro. Alguns deles chegaram mesmo a usar pseudénimos
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quando compondo esse género de musica. Atenho-me um pouco mais sobre Villa-Lobos
e sua paixdo declarada pela musica tradicional brasileira e em seguida proponho a escuta
da proxima peca de Pixinguinha / Villa-Lobos — Sedutor / Bachianas Brasileiras n. 6
para flauta e fagote, que foi apresentada da seguinte forma: parte A da peca Sedutor
encadeado do 1° movimento da Bachianas Brasileira n. 6, suprimidos os dois primeiros
compassos. Explico que a escolha de encadear as duas pecas veio a partir da constatagdo
de que ambas contém caracteristicas melédicas e estruturais muito proximas, elemento
que propde a questdo de uma possivel influéncia direta de um compositor sobre o outro.
Explano brevemente sobre a figura de Pixinguinha e sua importéncia na consolidacdo do
choro como género musical mas, mesmo sem entrar nesse mérito da influéncia, fica claro
na execucdo que ambas as pecas provém de uma mesma matéria-prima, de um mesmo
ponto de partida. Durante a execucgéo feita por mim e Nilton Moreira, pude perceber a
curiosidade na expressao facial do publico que tinha olhos e ouvidos atentos; parecia que
as pessoas realmente procuravam perceber tudo aquilo que eu explicara, e tendo
conseguido fazé-lo, finamente aplaudiu em consentimento.

Aproveitei 0 momento para falar de Francisco Mignone, o compositor
brasileiro talvez mais conhecido entre todos os fagotistas por suas obras e principalmente
por seu caderno de 16 Valsas para Fagote solo. Conto um pouco mais sobre Mignone,
sua relagdo com o choro, seu pseuddénimo (Chico Borord) para assinar as pecas populares
e sua amizade com o fagotista Noel Devos, a quem as valsas séo dedicadas. Falo também
da importancia dessas 16 valsas para o repertério de fagote e cito o que encontramos nas
palavras do préprio Devos, no prefacio da edigdo de 1982: “A colegdo dessas 16 pegas,
ndo somente dara prazer ao intérprete e ao ouvinte, como vai servir como um verdadeiro
método de estudos para aperfeigoamento de fagotistas” (DEVOS, 1982). Anuncio, entdo
a proxima peca a ser apresentada: Valsa-Choro para fagote solo. Aqui, tanto a execucgédo
como a escuta da peca tomam uma dimensdo diferente, pois a sonoridade do fagote solo
exige ouvidos mais atentos para a compreensdao do choro na valsa e também uma
interpretacdo caprichada para que essas nuances do choro sejam evidenciadas. Segundo o
proprio Devos, a Valsa-Choro € a valsa brasileira (DEVOS, 1982). Apds a Ultima nota da
peca, um siléncio se instala seguido de aplausos simpaticos. Agradeco e conto que cada

valsa dessa colec¢do possui titulos bem sugestivos que comprovam o gosto do compositor
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pela musica tradicional, o que pude exemplificar falando da valsa intitulada Pattapiada,
que no manuscrito recebe o subtitulo de Valsa parodia, onde o compositor fala sobre o
célebre flautista Pattapio Silva, reconhecido por sua virtuose e por ter sido pioneiro na
gravacdo de pecas populares no Rio de Janeiro. Também com a valsa intitulada Apanhei-
te meu fagotinho, onde o compositor faz mencdo a Apanhei-te cavaquinho, choro de
Ernesto Nazareth. Aproveito para contextualizar essas pegas e falar da importancia de
Ernesto Nazareth no panorama musical brasileiro no inicio do século XX. E prossigo,
contando que um outro compositor, dessa vez ndo brasileiro, também era admirador
assiduo de Nazareth: o compositor francés Darius Milhaud. Mas me contenho e convido
0 publico para um segundo Recital-Palestra onde falarei de influéncia do choro na obra
de Darius Milhaud, porque essa & uma outra longa conversa. Finalmente anuncio a peca
Apanhei-te cavaquinho no arranjo de Nilton Moreira, para o grupo de choro ali presente.
Confesso que tocamos como Nazareth gostava, em um andamento moderado, para que o
fagote pudesse mostrar sua agilidade mas, diferentemente da maioria dos instrumentistas
que insistem em interpretar essa peca 0 mais rapido possivel em um desafio contra o
tempo. O sucesso foi percebido pelos aplausos calorosos dos expectadores. Anuncio a
chegada ao fim do Recital-Palestra, agradeco a presenca de todos e convido aos presentes
a escutar Pixinguinha — Ainda me Recordo, em mais um arranjo de Nilton Moreira para
0 nosso grupo de choro. Antes de comecarmos a tocar essa ultima obra, tenho o prazer de
dizer que a escolha dessa peca para o encerramento do recital veio do intuito de
homenagear Pixinguinha, uma das figuras mais exponenciais da musica brasileira e um
dos mais importantes compositores de choro. E que, naquela semana, o Clube do Choro
de Montréal, a convite do Consulado Brasileiro, faria um grande espetaculo em
homenagem ao Dia Nacional do Choro, comemorado em 23 de abril, em homenagem a

data de nascimento de Pixinguinha. Encerramos o recital em clima de festa!

3. Concluséao

Os aplausos satisfeitos e sorrisos felizes no final da apresentacdo foram
notdrios. Os professores da banca examinadora nos parabenizaram e ainda pediram
cdpias dos arranjos. O publico foi muito generoso em seus comentarios. NOs, 0s masicos,

ficamos admirados com a repercussdo do recital! E eu, em especial, fiquei bastante
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satisfeita em constatar que consegui, a partir dessa apresentacdo, criar um contexto
singular dentro dessa universidade em Montreal, tdo longe do Brasil, tdo longe do choro
da mesa do bar, para explicar melhor tudo aquilo que estou tentando dizer em palavras
dentro da minha tese.

Acredito que a oportunidade de apresentar minha pesquisa nesse formato
trouxe uma reconfiguracdo no entendimento, da musica que estudo, para os professores,
os alunos e o publico presentes. E, como estou na fase final de confeccdo do Guide de
Performance Practice pour la musique brésilienne pour basson, me indago se ndo seria
interessante que um material sonoro fizesse parte desse guia. Seria interessante fazer
constar junto as analises e sugestdes interpretativas, links com pecas de referéncia? Seria
importante promover mais Recitais-palestra para atualizar e difundir a mdsica
nacionalista brasileira e o repertorio de fagote?

Considero o éxito desse Recital uma experiéncia muito importante pelo fato
de ele ter apresentado uma oportunidade de finalmente colocar em evidéncia o fruto de
um trabalho sério, baseado em pesquisa rigorosa e no meu conhecimento pratico do
mundo da musica classica e tradicional. E tenho a certeza de que a unido dessas duas
esferas, interpretacdo e pesquisa, enriquece e contribui para uma melhor compreenséo
das relacbes entre as caracteristicas estilisticas e estruturais da musica brasileira de

concerto, do ponto de vista da interpretacéo.
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Um dialogo num unico instrumento: as técnicas de contraponto usadas
por Alceu Bocchino na sua obra Naninoel - Improviso para fagote solo
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Resumo: O presente trabalho procura demonstrar a presenca de técnicas composicionais de
contraponto em obras de compositores brasileiros para fagote solo. Tendo em vista o
centenario do compositor Alceu Bocchino e o recente falecimento de Noél Devos,
exemplificamos esta abordagem analitica na obra Naninoel, dedicada pelo compositor ao
amigo fagotista. Mencionamos outras obras que trabalham com este recurso e olhamos para
a maneira como técnicas contrapontisticas sdo realizadas num instrumento melédico.

Palavras-chave: Fagote solo. Mdusica brasileira. Trabalho contrapontistico. Noél Devos.
Alceu Bocchino.

A Dialogue on a Single Instrument: The Counterpoint Techniques Used by Alceu
Bocchino in His Work Naninoel - Improvisation for Solo Bassoon

Abstract: This paper aims to demonstrate the presence of counterpoint techniques in
compositions for solo bassoon written by Brazilian composers. Paying tribute to the
centenary of the composer Alceu Bocchino and the recent passing of Noél Devos, we
exemplify this analytical approach in Naninoel, dedicated by the composer to his friend. We
mention other compositions that work with this resource and look at how contrapuntal
techniques can be realized on a melodic instrument.

Keywords: Solo Bassoon. Brazilian Music. Counterpoint Techniques. Noél Devos. Alceo
Bocchino.

1. Introducéo

Esta Comunicacdo visa cumprir alguns objetivos. Em primeiro lugar, queremos

prestar uma homenagem a Noél Devos (1929-2018), sua esposa Nani e Alceu Bocchino

(1918-2013). No ano de 2018 lamentamos o falecimento do fagotista francés que foi

mentor, professor e idolo de tantos fagotistas no Brasil, e que inspirou muitos

compositores a escreverem para o fagote. No mesmo ano recordamos os 100 anos do

nascimento do compositor e maestro Alceu Bocchino.
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Em segundo lugar, é nossa intengdo valorizar e tornar mais conhecido o
extenso repertdrio brasileiro para fagote solo. Até 0 momento, tomamos conhecimento
de 48 obras para fagote solo, escritas por compositores brasileiros. E um nimero
expressivo, que vai muito aléem da obra mais conhecida e apresentada, a coletanea das 16
Valsas de Francisco Mignone.

Queremos também chamar atencdo para a curiosidade da presenca de
polifonia em vérias destas obras. Ndo é muito comum que encontremos técnicas
contrapontisticas gerando polifonia num instrumento melédico, incapaz de emitir mais
do que uma nota por vez®, fazendo o instrumento entrar em dilogo consigo mesmo. Este
trabalho contrapontistico serd exemplificado em especial na obra Naninoel de Bocchino,
ndo deixando de demonstrar algumas incidéncias em outras obras de compositores

brasileiros.

2. As obras reunidas de compositores brasileiros para fagote solo
O numero de obras para fagote solo por compositores brasileiros vem
crescendo. Por ocasido da nossa defesa de mestrado (PETRI, 1999), tinhamos levantado

38 obras. Atualmente, o nimero cresceu para 48 obras, conforme mostra a tabela 1

Década e ano Compositor Titulo

Década de 1950 1954 Mendes, Gilberto Estudo em Ré maior

Década de 1960 1961 Mignone, Francisco Sonatina

Década de 1970 1970 Widmer, Ernst Pecas 19-21 de 69 Pecas

Cronicas e Anacronicas (1970)

1971 Mignone, Francisco Sonata (obra perdida?)
1973 Rocha, Mauro Peca
1974 Lacerda, Osvaldo Quatro variagBes e fugueta

sobre um tema infantil

1976 Widmer, Ernst Catala op.93
1978 Siqueira, José Estudo de Virtuosidade
1978 Terraza, Emilio Momentos M. 29

? Desconsideramos aqui a técnica estendida dos multifonicos, por ela ndo trazer uma progressio de vozes
tdo nitida quanto em instrumentos que podem emitir intervalos harmonicos e acordes.
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Década de 1980

Década de 1990

Década de 2000

Década de 2010

1978
1979
1979
1979
1980
1981
1979/81
1981
1981
1982
1983
1983
1983
1984
1984
1985
1986
1989
198?
1992

1992
1992
1992
1993
1993
1999
1999
1999
1999
1999
1999
2000
2000
2004
2013

Vinholes, Luiz Carlos
Aguiar, Ernani
Guigue, Didier
Macédo, Nelson
Seincman, Eduardo
Kiefer, Bruno
Mignone, Francisco
Niemeyer, A.
Siqueira, José
Macédo, Nelson
Escobar, Aylton
Santoro, Claudio
Trompowsky, Mario
Eisenberg, Alexandre
Viana, Andersen
Lacerda, Osvaldo

do Valle, Raul

do Valle, Raul
Macédo, Nelson

Bocchino, Alceo

Figueiredo, Flavio
Koberstein, Gustavo
Terraza, Emilio
Correa, James
Miguel, Randolf
Bernstein, Guilherme
Cervo, Dimitri
Chnee, Sérgio Igor
Escalante, Eduardo
Grilnblatt, Gerson
Mendes, Jodo
Mahle, Ernst
Schubert, Alexandre
Lima, Rodrigo

Lyra, lvan

Tempo-Espaco XIII
Meloritmias n. 3

Tre esercizi

Louvacdo
Combinacdes
Ambivaléncia

16 Valsas

Micro-Bios

Estudo

Fagotata

Cantares para Airton Barbosa
Fantasia Sul América
Soatan. 4
Megalogadron
Fantasieta

Queixas e reclamaces
Cidades

Estrias VI

Modinhando

Naninoel (Improviso franco-
nordestino)
Variagdes

Solo para fagote
Tango M. 46

Danca Faustica
Melos

Sonatina

Mini-Suite

Natalicio (Chorinho)
Soliléquio IV

1l eel

Quatro pecas breves
Suite 2000

Sonatina

Paisagem Sonora no. 5

3 Miniaturas op. 10
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2015 do Valle, Raul Buriti

2016 Aguiar, Ernani Meloritmias no. 11
2017 dos Santos, Carlos Capim Tui Tui
2017 Tacuchian, Ricardo Mostarda

Tabela 1: Obras para fagote solo de compositores brasileiros.

2. Andlise das técnicas contrapontisticas na obra Naninoel de Alceu
Bocchino

O uso de técnicas de contraponto geralmente pressupde um ambiente de
multiplicidade de sons e de combina¢des simultaneas de notas, uma vez que uma nota €
escolhida em relacdo a uma outra™. Como o fagote néo pode emitir duas notas a0 mesmo
tempo, as notas e vozes precisam se manifestar em momentos diferentes e ainda assim
estarem relacionadas uma a outra. As ocorréncias contrapontisticas encontradas nas
obras examinadas sdo do tipo imitativo. O mais conhecido representante deste
contraponto imitativo é o canone, trazendo em outras vozes a repeticdo da progressao
melddica original. Existem outros recursos dentro do contraponto imitativo:

Um € a inversao, que inverte a direcdo intervalar da melodia. O que era uma
48, ascendente se torna uma 42, descendente.

O segundo recurso € o retrogrado, que € obtido através da leitura do trecho
melddico de tras para frente.

O retrégrado da inversao traz a combinacdo das duas técnicas anteriores. O
material sonoro € lido da direita para a esquerda e submetido a inversdo da direcdo dos
seus intervalos.

A aumentacdo apresenta a voz imitativa em duracdes maiores quando
comparada a original, por via de regra em valores dobrados (como exemplo: seminima
vira minima).

Ja a diminuicdo é a apresentacdo da voz imitativa em dura¢bes menores,

geralmente em valores pela metade (como exemplo: seminima vira colcheia).

10 A palavra em latim, contrapunctus, que quer dizer punctus contra punctum, nota contra nota, evidencia
que uma nota é colocada em relagcdo com uma outra.
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A obra Naninoel. Improviso franco-nordestino de Alceo Bocchino contém
Vvarias ocorréncias de contraponto imitativo. No titulo, o compositor juntou 0os nomes de
Noél e Nani, sendo Nani a esposa do Devos e violoncelista. Numa carta enderecada a

nds, o compositor explicou seu procedimento composicional e sua motivacao:

Nanynoel ** foi escrita para homenagear dois bons amigos e colegas. Sua

caracteristica inicial e, outras vezes, intencional, decorre dos dois amigos
serem nordestinos (Nany do Rio Grande do Norte, Noél do nordeste da
Franca). Procurei estabelecer um didlogo num Unico instrumento! Observe as
linhas e o contraponto (?) insinuado!!?... A habilidade dindmica do executor
pode ressaltar minhas intencBes! (BOCCHINO, 1998, correspondéncia
pessoal).

O quanto o compositor considera este dialogo num unico instrumento
inusitado, fica claro pelo alto indice de pontos de exclamacdo e de interrogacdo. De fato,
pouco se espera encontrar dialogo, polifonia e contraponto num instrumento de uma voz
s0. Vejamos mais de perto como ¢é realizado na composi¢cdo em questéo.

O fato de Devos e Nani terem suas origens na regido nordeste (da Franca e
do Brasil) resulta na escolha de um tema do folclore nordestino, com a quarta aumentada

caracteristica da escala lidia (Fig.1):

Improvizando com alguma liberdade.

Rubato
e
T =
—

mpr

Figura 1: A. Bocchino, Naninoel, c. 1-2.1, tema®

Segue-se um improviso “livre”, porém anotado, sobre este tema. A partir do

compasso 20, o tema entra em didlogo com ele mesmo, justamente através de recursos

1 As escritas Nanynoel e Naninoel sio ambas usadas por Bocchino. Igualmente, como subtitulo da obra
sdo usados Improviso franco-nordestino e Improviso para fagote solo.
12 Segundo Devos explicava em suas aulas, Nani entoava este tema imitando um mendigo pedindo esmola.
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contrapontisticos. Num primeiro momento, no Allegretto tranquillo, ele é contrastado

com as trés notas iniciais dele mesmo uma nona abaixo (Fig. 2).

ALLEGRETTO TRANQUILLO

m = % " p——— opim
EEr L T o B i !

. ————— J

Figura 2: A. Bocchino, Naninoel, c. 20-22, duplica¢do do tema com um fragmento seu.

A
i

Nos compassos 31 a 33.1 o tema é apresentado a0 mesmo tempo que a sua

inverséo (Fig.3):
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Figura 3: A. Bocchino, Naninoel, c. 29-31, apresentacdo do tema e sua inversdo concomitantemente.

No compasso 33 aparece a versdo estendida, acompanhada por um

contraponto com referéncias a inversao (Fig.4):

B e

Figura 4: A. Bocchino, Naninoel, c. 32-33, tema estendido com contraponto em inversao.

O Meno espressivo a partir do compasso 47 traz um jogo polifénico com uma
nova dimensdo, a dinamica. Conforme o compositor escreveu na sua carta explicativa
sobre a obra, “a habilidade dindmica do executor pode ressaltar minhas intengdes!”.
Como mostra a figura 5, a diferenciacdo entre ff e pp torna mais audivel a coincidéncia
do tema aumentado (em ff) e do contraponto, na forma de uma imitacdo ornamentada

duas oitavas acima (em pp).
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Figura 5: A. Bocchino, Naninoel, c. 47-50, tema em duas vozes com contraste de dindmica,
articulagdo e registro

As estratégias composicionais observadas para diferenciar as vozes num
instrumento melddico séo reunidas em seguida. Elas servem para possibilitar e reforcar a

sugestdo de um dialogo num instrumento que emite somente uma nota a0 mesmo tempo.

» Uso de registros diferentes (grave — médio - agudo)
» Uso de dindmicas contrastantes (ff - pp)
» Atrticulacdo diferenciada: staccato/legato/tenuto

» Para evidenciar as vozes através da notacao: diferentes direcdes das hastes das

notas (como empregado nas figuras 3, 4 e 5)

» Trazer fragmentos do tema em pouco espacgo de tempo

4. Outras obras brasileiras para fagote solo com recursos contrapontisticos

Apontaremos em seguida 0 uso de técnicas contrapontisticas em outras obras
decompositores brasileiros para fagote solo.

- A obra de Osvaldo Lacerda, Quatro variacdes e fugueta sobre um tema
infantil, tem como tema a cancdo folclorica Terezinha de Jesus. Na segunda variagédo, o
compositor cria um dialogo, colocando as duas vozes em registros diferentes, marcando-

as com hastes em diferentes direcoes (Fig. 6).
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0 tema ¢ "Terezinha de Jesus', 1974
do folclore brasileiro.

ANDANTING (J292) -

A
FAGOTE b AT T 22 T

Figura 6: Osvaldo Lacerda, Quatro variac@es e fugueta sobre um tema infantil,
c. 1- 27, tema e variacOes 1 e 2.

A obra termina com uma fuga a duas vozes, cujo tema deriva da cancao
folclérica (Fig. 7). As pausas entre as varias notas do tema viabilizam a realizacdo do

contraponto.
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Figura 7: Osvaldo Lacerda, Quatro variacdes e fugueta sobre um tema infantil, c. 71-100,
fuga a duas vozes.

O final da fuga traz uma stretta a partir do compasso 115 (Fig.8).

(#) Salientar sempre o tema, marcado @ D .
Procurar, mediante contrastes de dinamica, pro-

:
i
duzir a impressdo de duas vozes dialogando. —- — P
[+TTES s s  a—— - —
P > 7 P

$ao Paulo, maio de 1974 (revisao: 1980) ol pessibele

J

Figura 8: Osvaldo Lacerda, Quatro variacdes e fugueta sobre um tema infantil, c. 101-130,
continuacdo da fuga e stretta, na qual o tema é confrontado com ele mesmo numa distancia de uma oitava.
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- A obra de Flavio Figueiredo, Variacdes para fagote solo, traz nas pautas 8-
14, 18/19 e 20-22 trechos com hastes invertidas, indicando duas vozes.

- O terceiro movimento de Meloritmias no. 3 de Ernani Aguiar utiliza a
mesma célula tematica nordestina que Naninoel. Ela aparece na mesma tonalidade,
porém bem mais fluente. O movimento em Allegro é construido a partir de inverséo,
transposicdo, variagdo melddica e segmentacdo dos quatro compassos iniciais.

- A Sonatina de Francisco Mignone faz uso de agregados de doze notas,
cobrindo o total croméatico. Em geral, sdo tratados como agregados independentes, as
vezes incompletos, um encadeado ao outro. N&o séo tratados serialmente. Nas poucas
vezes que ocorre reaproveitamento do material, este se da logo em seguida a primeira
apresentacdo e consiste em retrogradacao ou deslocamento de subconjuntos.

No seu artigo sobre a Sonatina, Bertéo e Fagerlande (2014, p. 140) chamam
atencdo para a forte presenca de convencdes advindos do sistema tonal: “A Sonatina ndo
pode ser caracterizada simplesmente como uma obra dodecafénica[...]- nela encontramos
frases com hierarquias de notas bem definidas, além de cadéncias tonais.”

- Na Danca Faustica de James Correa, 0 conceito de retrogradacdo €
aplicado ao ritmo, criando palindromos. O primeiro palindromo ocorre nos compasses 1

a 9. O seu eixo de simetria é situado na divisa entre 0s compassos 5 e 6, Ccomo vemos na

figura 9:
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Figura 9: J. Correa, Danga Faustica, c. 1-9, primeiro palindromo ritmico com eixo marcado.

O primeiro compasso, chamado aqui de O (1), traz uma repeti¢do sincopada
de D6# que ao final do trecho, no compasso 9, é tornado multifénico com base em D6# e
aparece com seu ritmo retrogrado, tornando-se R (1). O ritmo original dos compassos 2 a
5, O (2-5), também ¢é espelhado e aparece nos compassos 6 a 8 como R (2-5), como

mostra a figura 10:

02-18) =0(2-18)

i e W — \

2 18 19 35
OM0R2-5) R2-5) R(1)0ORS5) 0O0) 0@2-5) R@2-5) R(l1) 025 OQ)
| | |
| | I ‘[’ T | I | I S | |
¢l 2 6 9 10 13 14 19 23 26 27 30 31 38
L ) L }

palindromo palindromo

Figura 10: Estrutura da se¢do A da Danca Faustica de J. Correa, ¢. 1-37, com destaque do primeiro
palindromo.
Como falamos, a simetria gerada através da retrogradacdo se aplica somente
ao ritmo, ndo as alturas ou ao contorno. Ha leves mudancas na retrogradacdo, como a
juncdo dos compassos de 3/8 e 2/8 (c. 4 e 5) para um compasso de 5/8 (c. 6) ou a
modificacdo de trés quialteras de 4:3 com pausa (c. 4) para trés colcheias comuns (final
do c. 6).

4. Considerac0es finais

E surpreendentemente grande o nimero de obras dentro do repertério para
fagote solo de compositores brasileiros que utiliza técnicas contrapontisticas. Uma
possivel explicacdo para este dado € a ampla extensdo do fagote que facilita a divisdo em
vozes em registros diferentes. Notamos que muitas vezes a separacdo em vozes €
acompanhada por diferenciagdo da dindmica e da articulagdo. Sé&o estratégias

composicionais de tornar o adensamento da trama contrapontistica mais inteligivel.
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Em trés das obras abordadas, a Meloritmias n.3 de E. Aguiar, a Danga
Faustica de J. Correa e a Sonatina de F. Mignone, a aplicagdo da técnica de contraponto
ndo acontece ao mesmo tempo da apresentacdo do original, porém em seguida a ele.

Na obra de Bocchino, Naninoel, o uso do contraponto representa a relagéo do
casal de amigos, Nani e Noél. O tema nordestino une a origem que 0s dois tem em
comum (mesmo de paises diferentes), e o contraponto possibilita o dialogo deles em
vozes distintas. O contraponto neste caso deixa de ser somente uma técnica, ele passa a

carregar um significado a mais.
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Resumo: Neste artigo apresentam-se os procedimentos basicos de montagem e raspagem
(raspado longo e curto), utilizados para a construcdo de palhetas de oboé, nos cursos de oboé
da UFPB. A caréncia de publicacbes em portugués sobre a construcdo de palhetas para oboé,
assim como, a necessidade de registrar de maneira sistematica os procedimentos para
construcdo de palhetas, de maneira que perdurem além da oralidade entre professor e aluno,
e possam servir como referencial para oboistas de outros contextos musicais motivaram a
realizacdo do presente trabalho.

Palavras-chave: Oboé. Palhetas Duplas. Raspado curto. Raspado longo. Performance
Musical.

Basic manual of reeds building used in the Oboe Courses of the Federal University of
Paraiba

Abstract: This article presents the basic procedures used for the construction of oboe reeds
(long and short scraping), in the oboe courses of the UFPB. The lack of publications in
Portuguese on the construction of oboe reeds, as well as the need to systematically record
procedures for the construction of reeds, so that they persist beyond orality between teacher
and student and can serve as a reference for oboists of other musical contexts, motivated the
accomplishment of the present work.

Keywords: Oboe. Double Reeds. Short Scraping. Long Scraping. Musical Performance.

Introducéo

O funcionamento do oboé, bem como dos instrumentos de sopro, pode ser

descrito por um sistema modular de trés partes: o trato vocal do instrumentista - 0 excitador -

e a cavidade do instrumento ou ressonador. Estas partes interagem através da pressdo e do

fluxo do volume de ar. No caso dos instrumentos de palheta, o excitador ¢ uma palheta de

cana, que modula e controla o fluxo do volume de ar que entra para o instrumento pela sua

propria vibragdo (DOMINGUES, 2018).

Segundo Ledet (1981), o estilo interpretativo de um oboista e a realizagdo da sua

sonoridade ideal sdo determinados em grande parte pela palheta escolhida, que afetara

diretamente sua articulagdo, respiragao, flexibilidade e afinacdo. Obviamente a qualidade do
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instrumento tem uma influéncia decisiva também, mas nao tanto quanto a palheta
(GOOSSENS; ROXBURGH, 1977).

Assim, saber fazer a propria palheta € uma das habilidades primordiais de

grande parte dos oboistas profissionais. Por essa razéo, a producéo da palheta, bem como
seu processo de aprendizagem, ocupa grande parte da praxis do oboista, sendo um
aspecto fundamental no seu processo de formacdo (DOMINGUES, 2018).
Durante seu desenvolvimento técnico e musical, o oboista adquiri e aperfeicoa uma série
de habilidades que envolvem desde o manuseio das inlimeras ferramentas utilizadas para
a producao da palheta at¢ a adequacdo da palheta as necessidades especificas dos
diferentes contextos musicais em que esta inserido. Passando, inevitavelmente, pela
construgdo e sedimentagdo de um estilo de raspado que estard ligado diretamente a sua
cultura sonora (DOMINGUES, 2018).

No processo de producao das palhetas, as laminas sdo raspadas com muita
precisdo buscando-se obter maior igualdade entre elas. Desta forma, as laminas das
palhetas vibrariam simetricamente, propiciando resultados mais satisfatérios para a
execucao instrumental (DOMINGUES, 2018).

Observa-se a escassez de bibliografia com autor nacional que aborda a
construgdo de palhetas de oboé, sendo necessario aos oboistas recorrer a publicacdes
estrangeiras, tradugdes, brochuras improvisadas ou a tradi¢ao passada de forma oral na
relagdo professor-aluno (GISIGER, 2017).

Apesar de ser uma metodologia muito utilizada no ensino da musica, a
utilizag¢ao da tradicdo oral como técnica de pesquisa ainda € pouco aproveitada entre os
pesquisadores da performance musical. As novas perspectivas fornecidas pela historia
oral, nos permitem registrar e recuperar memorias e experiéncias, produzindo fontes de
consulta para estudos e conhecimento (CAPPELLE, 2010).

Nesse contexto, o presente trabalho tem como objetivo contribuir para a
construcdo de uma bibliografia de producédo de palhetas de oboé voltada para o contexto
oboistico brasileiro. Por meio da descri¢do dos procedimentos basicos sobre a montagem
e raspagem da palheta para oboé, utilizados nos cursos regulares de oboé do
departamento de musica da Universidade Federal da Paraiba (UFPB), os quais englobam

0 curso de: extensdo em oboé e bacharelado e licenciatura em musica com habilitacdo em
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oboé. A metodologia do presente trabalho, consisti na revisdo de literatura existente que
inclui métodos de producédo de palheta e outros trabalhos que tratam do tema, além dos
relatos das atividades desenvolvidas nos cursos de oboé da UFPB.

2. Principais raspados de palhetas de oboé no Brasil

No Brasil, os estilos de raspagem de palheta que foram mais difundidos
foram o americano e o alemao. Essa predominancia deve-se a vinda de oboistas europeus
e americanos durante o surgimento das orquestras brasileiras; da marcante presenga de
professores oriundos da Alemanha e EUA nos festivais de musica brasileiros a partir dos
anos 70 e, em consequéncia, da especializagdo musical realizada pelos oboistas que hoje
atuam nas principais institui¢des musicais brasileiras (DOMINGUES; FREIRE, 2006).

Assim como proposto por DOMINGUES (2018), optou-se a utilizacdo da
nomenclatura de raspado curto e raspado longo. Visto que os termos: palheta alema e
palheta americana nao representam de forma objetiva os principais estilos de raspagem
presentes no Brasil, dada a frequente associacdo realizada com conceitos subjetivos de
sonoridade, que muitas vezes nao refletem o contexto nacional. Assim denominaremos
palheta de raspado curto as palhetas cujo raspado ocupe até¢ 45% do total de cana
disponivel para raspagem, ou seja, do final da amarracdo até a ponta da palheta. Por
outro lado, palhetas de raspado longo, as que ocupem acima de 45% dessa superficie
(DOMINGUES, 2018).
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Figura 1: Diagrama da palheta de raspado curto (esquerda) e raspado longo (direita) com suas
respectivas areas de raspagem: A - lateral da ponta; B - centro da ponta; C - regido lateral do coragdo; D
- regido central do coracgdo; E - canaleta proxima a coluna lateral; F - canaleta proxima a coluna lateral;

G - canaleta regido traseira lateral; H - canaleta regido traseira central; | - regido traseira lateral; J -
regido traseira central; K - coluna lateral proxima ao coracdo; L - coluna lateral proxima as canaletas;
M - ponta do coracdo; N - transicdo entre ponta e o corpo da palheta; P - arame a 1 mm do tubo; Q -
arame a 3 mm ou 5 mm do tubo; X - ponta como um todo; Y - canaleta como um todo e Z - coluna central
(GISIGER, 2017).

3. A Amarracdo e o raspado da palheta de oboé

No presente artigo, ndo abordaremos o processo de selecdo, goivagem e
moldagem da cana para oboé, tendo em vista a necessidade de delimitarmos o escopo do
tema abordado. Essas particularidades de cada raspado serdo tratadas em trabalhos
futuros. Entretanto, é importante ressaltarmos a importancia da selecdo da cana quanto a
espessura, dureza e escolha do molde, de acordo com a tipologia do raspado escolhido.

Geralmente para a produgdo de palhetas de raspado curto utiliza-se um molde
mais largo e uma cana goivada com espessura mais fina, para evitar o decaimento na
afina¢do, decorrente da area maior de raspagem da palheta de raspado longo. Ja para as
palhetas de raspado longo utilizam-se canas goivadas com espessura mais grossas e

moldes mais estreitos.
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Assim como a escolha do tubo, a escolha do molde deve passar por um
criterioso processo de experimentos empiricos através dos quais o oboista possa observar
objetivamente os resultados alcancados nos parametros musicais, como: emissdo,
sonoridade, afinagdo e articulagdo com os diferentes materiais a disposi¢éo.

Com o intuito de auxiliar os oboistas na realizacao de tais experimentos, elaborou-se
uma tabela onde o instrumentista podera anotar a cada palheta produzida, as informac6es
do material utilizado e os resultados obtidos. Para que ao longo de um determinado
periodo, 0 oboista possa ter um panorama objetivo das relacfes entre os parametros

fisicos das palhetas e os parametros musicais (Tab. 1).

Nome: Periodo: Instrumento (marca e Tipologia do raspado:
modelo): () curto () longo
Palhet Cana: Molde Tubo Taman Taman Timbr Articul Afina¢ Flexibi Obs.
a marca marca, marca, ho ho e acao ao lidade
didmet modelo modelo total final Bom Boa Boa Boa
ro materi Ruim Ruim Ruim Ruim
espess al Outros: Outros: Outros: Outros:
ura taman
densid ho
ade
1
2
3

Tabela 1: Tabela para registro dos parametros fisicos e musicais das palhetas de oboé.

Recomenda-se que durante os experimentos ndo sejam realizadas variacdes
simultaneas dos materiais para que tenha-se sempre, somente uma variavel sendo
observada. Por exemplo, se pretende observar a influéncia de diferentes tubos, ndo se
devem variar outros parametros como molde, raspado e espessura da goiva. Tal
procedimento podera contribuir para uma melhor observacdo dos resultados obtidos.
Apos a fase de experimentacdo é importante que o oboista desenvolva um padrdo tanto
na escolha dos materiais utilizados quanto na construcéo e ajustes da palheta.

Esse processo de amarracdo e raspagem descrito no presente trabalho é uma
possibilidade de producdo de palheta, utilizado nos cursos regulares de oboé da

Universidade da Federal da Paraiba.
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3.1 A Amarragao

A cana ja moldada devera ficar de molho em torno de 10 minutos antes de
ser amarrada para que suas fibras possam adquirir a elasticidade necesséria para esse
procedimento e assim, ndo rachar.

As extremidades da cana devem ser desbastadas, evitando que a linha crie
um degrau no final da cana, podendo contribuir para um vazamento do fluxo de ar na
regido da amarragao.

Antes de iniciar a amarracdo da palheta leve em consideragdo todas as
medidas relacionadas ao tipo de raspado que sera utilizado.

Tanto para a palheta de raspado curto quanto para palheta de raspado longo a

formula para amarracao sera:

Tt = 27mm + Ttb, onde Tt corresponde ao tamanho total da palheta amarrada e Ttb ao

tamanho do tubo.

Assim, caso 0 oboista utilize um tubo de 46 mm, o tamanho total da palheta
amarrada sera de 73mm, pois Tt= 27mm + 46mm = 73mm. Essas medidas poderao ser
alteradas de acordo com as caracteristicas do molde utilizado.

Tendo em mente as medidas, o oboista devera prender a linha em um lugar
fixo, onde possa ter certeza que a linha ndo se movimentard quando fizer pressao ao
puxa-la. Com a linha devidamente preparada, encaixe o tubo no mandril, a cana no tubo
e meca o tamanho da palheta total, do final do tubo ao topo da cana.

Sugere-se iniciar a amarracdo a partir do final da cana, na area onde foi
retirado o excesso de cana, com trés voltas leves com a linha. Observe se as laterais estéo
proporcionalmente abertas, faca uma pequena pressdo puxando a linha com a intencao de
incorporar a cana ao tubo e veja a reacao gque a cana esta apresentando. Essas trés voltas
iniciais da linha na palheta ndo sdo o suficiente para fecha-la nem muito menos chegar ao
final do tubo. A partir desse momento deve-se manter a pressao da linha fixa e girar a

linha em torno da cana, até um ponto pouco abaixo do tamanho final do tubo. Nesse
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momento, verifique se as duas laminas da palheta estdo fechadas, ou seja, possuem
contato em toda a extenséo.

Importante realizarmos uma ressalva quanto a sobreposicdo das laminas.
Grande parte dos oboistas que utilizam palhetas de raspado curto sugere que as l&minas
permanecam sobrepostas em forma “sanduiche”, ou seja, um sobre a outra ou com uma
das laminas tendo suas laterais encaixadas dentro da outra. Para palhetas de raspado
longo, utiliza-se majoritariamente o overlap, que consiste em deslizar uma das laminas
ligeiramente para o lado esquerdo.

A amarracdo deve ficar sempre 0,5mm abaixo do tamanho do tubo. Esse
aspecto ¢ de grande importancia para a vibragdo adequada da palheta.

Apos chegar ao limiar estabelecido do final do tubo, deve-se descer a linha
até o ponto de partida da amarracdo para concluséo desta com alguns nés que fixardo a

amarragéo antes do inicio da area de corti¢a do tubo.

3.2 A Raspagem

Apesar de caracteristicas distintas nas estruturas, ambos o0s raspados
apresentam areas essenciais semelhantes: a ponta (area mais fina do raspado, responsavel
em grande parte pela articulacdo), coracdo (area central diretamente ligada ao timbre da
palheta) e a parte posterior (relacionada frequentemente com a emissao dos graves).

Assim como a palheta de raspado curto, a de raspado longo devera ser
iniciado pela ponta, e a coluna deve ser mantida da ponta a base da raspagem. Deve-se
observar para que ela fique perfeitamente centralizada e reta. Nesse primeiro momento a
raspagem sera feita com a cana seca.

Marque o inicio da parte central da ponta de acordo com as medidas
especificas de cada raspado, e raspe com se estivesse delimitando a ponta como se fosse
uma linha reta. Nesse momento, pode-se ter a impressdo de que a ponta ficara muito
grande, mas deve-se lembrar que a palheta ainda ndo encontra-se em seu tamanho final.
Antes de corta-la no tamanho final, deve-se desbastar a parte posterior da ponta para que
0 corte da abertura da cana seja facilitado e ndo corra o risco de racha-la. Como medida

de seguranca, pode-se cortar a palheta um pouco maior, para que se tenha uma margem
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de erro na ponta. Entretanto ao final do processo, deve-se descartar esse milimetro extra
para que ndo haja comprometimento dos resultados esperados com a palheta.

Apobs esse primeiro momento da marcacdo e raspagem da ponta, deve-se
descer as laterais da ponta, até que se obtenha um desenho semelhante & ponta da figura
de raspado longo (Fig. 1).

Apds a raspagem da ponta, deve-se iniciar o raspado da meia lua, em palheta
de raspado curto, ou das janelas, em palheta de raspado longo, conforme o formato das
figuras correspondentes na figura 1. Apesar da nomenclatura distinta, essa parte
corresponde ao limite do raspado.

Apos concluir o desenho estrutural da palheta, deixe-a submersa na agua
cerca de 2 minutos, antes de cortar a ponta para que a cana nao rache.

Apos todas as medidas delimitadas, encaixe a lingueta na abertura da palheta
e comece a retirada do excesso de cana iniciando pela ponta. Em seguida raspe o corpo
da palheta procurando preservar a coluna central da palheta e as laterais, ou seja, 0
raspado inicial deve ser realizado nos corredores, em ambos o0s raspados.

Procure raspar os lados da palheta por igual. Procure manter simétrica e
equilibrada a raspagem entre o lado esquerdo e direto (separados pela coluna central)
bem como a simetria entre as duas laminas. Essa simetria pode ser obtida, em parte
observando-se a quantidade de vezes em que raspa cada uma das partes da palheta, para
que seja possivel, raspar a mesma quantidade nas regifes simétricas.

E importante possuir as ferramentas corretas para fabricacio da palheta. Uma
faca bem amolada é essencial para que o raspado seja mais uniforme, pois havera mais

precisdo na retirada das camadas de cana até que a palheta vibre.

3.2.1 Raspado curto

As medidas para realizacdo do raspado na palheta de raspado curto sdo:
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Tfp = 25mm + Ttb, onde Tfp é o tamanho final da palheta e Ttb o tamanho do tubo.

Tr = Tfp - 10,5mm, onde Tr é o tamanho do raspado (parte central, a partir da qual delineia-
se o formato do raspado no formato de meia-lua).

Tp = Tfp - 1,5mm, onde Tp é o tamanho da ponta (parte central a partir da qual delineia-se o

formato final da ponta - triangular ou arrendado).

Quadro 1: Quadro de medidas da palheta do raspado curto.

Ir=Ifp 1 105
10,5mm mm

Smm + Tth

=2
=25mm + 46 mm

71 }pr

mm

Tth =Tamanho 46
total do tubo mm

Figura 2: Medidas do raspado curto.

3.2.2 Raspado longo
Para realizacdo do raspado na palheta de raspado longo, recomenda-se as

seguintes medidas:

Tfp = 24mm + Ttb, onde Tfp é o tamanho final da palheta e Tth o tamanho do tubo.
Tr=Tfp - 19mm, onde Tr é o tamanho do raspado (inicio das duas janelas).
Tp = Tfp - 3mm, onde Tp é o tamanho da ponta (parte central a partir da qual delinea-se

o formato final da ponta triangular).

Quadro 2: Quadro de medidas da palheta do raspado longo.
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T

L

Figura 3: Medidas do raspado longo.

4. Consideracdes

Dentro das qualidades apontadas pelos oboistas, existe uma série de nuances
que cada instrumentista prioriza na elaboragdo das suas palhetas, adequando muitas
vezes as suas necessidades e as demandas do contexto musical em que estiver inserido,
mas de modo geral, observamos no presente estudo trés condi¢gdes principais ja
observadas por SHALITA (2015) para uma boa palheta: boa emissdo, afina¢do estavel e
flexibilidade (DOMINGUES, 2018).

Ferrillo (2006) ressalta a importancia do oboista conhecer as tendéncias do
material utilizado para a produg¢do da sua palheta e seu comportamento em diversas
situagdes. O instrumentista deve saber, por exemplo, se elas encharcam-se rapidamente;
se tendem a ser muito sensiveis a mudangas de altitude ou temperatura. O autor
recomenda também, a utilizacdo de palhetas com caracteristicas especificas para trechos
musicais distintos e para situagdes de performance diferentes como, para um concerto
com orquestra, de musica de cdmara ou em uma audi¢do para ingresso em orquestras ou
outras instituigdes musicais. Para tanto, o oboista devera desenvolver a sensibilidade de

perceber e a capacidade de reagir as adversidades e as demandas que se apresentem nos
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ensaios e concertos, ajustando sua palheta as necessidades especificas de cada situagdo e
contexto.

Independente do raspado, o oboista deve buscar uma palheta que Ihe permita
manipular adequadamente parametros musicais como: timbre, fraseado, articulagéo,
dindmica, afinagdo e vibrato. Para que possa expressar-se da maneira mais eficiente
possivel nos diversos contextos musicais e adaptando-se as diferentes situacdes de
performance musical.

Observa-se, portanto, que o trabalho desenvolvido nos cursos de oboé da
UFPB, tem contribuido para uma maior sistematizacdo e desenvolvimento da producéo
das palhetas dos discentes de oboé, influenciando diretamente no desenvolvimento da
performance dos mesmos. O presente estudo sintetiza tais procedimentos, subsidiando a
continuidade do trabalho desenvolvido. As proximas etapas do trabalho incluem a
elaboracdo de outras partes do manual de construcéo de palhetas, abordando os processos
de selecdo, goivagem, moldagem e ajustes de palhetas para oboé, utilizados nos cursos

de oboé da Universidade Federal da Paraiba.
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Abstract: This article focuses on four bassoon works composed in contrasting styles by
Francisco Mignone (1897-1986). The particularity of each work points to different tools to
be applied in the performance, including the critical edition from the notes of Noél Devos
(1929-2018), based on concepts of Figueiredo (2014), from a perspective of research to the
arts developed by Borgdorff (2012).

Keywords: Bassoon, chamber music, Francisco Mignone (1897-1986), Noél Devos (1929-
2018).

Do Nacionalismo a musica pela musica: musica para fagote de Francisco Mignone nos
anos 1960 e 1970.

Resumo: O presente artigo focaliza quatro obras para fagote compostas em estilos
contrastantes por Francisco Mignone (1897-1986). A particularidade de cada obra aponta
para diferentes ferramentas a serem aplicadas na performance, incluindo a edicdo critica a
partir dos apontamentos de Noél Devos (1929-2018), fundamentados em conceitos de
Figueiredo (2014), a partir de uma perspectiva de pesquisa em artes desenvolvida por
Borgdorff (2012).

Palavras-chave: Fagote, musica de camara, Francisco Mignone Noél Devos.

1. Introduction

In the second half of the 20th century, the greatest name in Brazilian classical

music for bassoon was Francisco Mignone, who composed an extensive body of work,

starting with the Concertino para fagote e pequena orguestra (1957) and including, apart

from traditional chamber music (e.g. wind quintet or reed trio), works with very unusual

instrumentations, such as the double concerto for clarinet, bassoon and orchestra, songs

for soprano voice and bassoon, and bassoon ensembles (from duos to bassoon quartets).

These works form an important original repertoire not only in Brazil but worldwide, and

offer a view of a mature composer in the last phases of his long career, as Mignone was
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already sixty years old and fully recognized as one of the finest classical composers in
Brazil when he composed the Concertino (1957) and he wrote his last six bassoon
quartets in 1983, at eighty-six years of age. According to Eurico Nogueira Francga, “when
one thinks about Mignone's musical testament, one remembers the bassoon or his piano”
(FRANCA apud MARIZ, 1997).

This whole group of compositions was dedicated to Noél Devos, a French
bassoonist who had lived in Brazil since 1952, and who Mignone greatly admired
(PETRI, 1999). Focusing on the works for bassoon solo and bassoon ensemble (duos,
trio and quartets), we get a glimpse of this 26-year collaboration between bassoonist and
composer. Half of these works were recorded on a CD, Francisco Mignone — music for
bassoon , with the support of FAPERJ — Fundagdo Carlos Chagas de Apoio a Pesquisa
no Rio de Janeiro, through the Edital de Apoio as Artes, released in 2015 (FRANCISCO
MIGNONE, 2015). This CD provides the first world recordings of Sonatina para fagote
solo and the Tetrafonia e VariacGes em busca de um tema.

This CD is part of a bigger project, dedicated to the preservation of an
important musical collection. The original manuscripts belonged to Professor Devos’
personal archives, were digitized so that they could be edited in music programs, and
after his death in 2018 were donated by his family to the Escola de Musica of
UFRJ/Academia Brasileira de Musica. All these works have been undergoing editing
since 2014, as academic works. According to the procedures established by Carlos
Alberto Figueiredo (2014), these editions also contain Devos’ original notes, most of
which were supervised by Mignone himself, at the time of the first performances of these
pieces.

In this article, we present our observations on four works for bassoon
spanning 17 years:

e Sonata n. 1 for two bassoons (1961)

e Sonata for two bassoons Ubayéra e Ubayara (1966-1967)

e Sonatina for solo bassoon (196?)

e Sonata a 3 for bassoons (1978)
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Ranging from the dialectic nature of the duo between two equal instruments
to the contrapuntal and harmonic possibilities of the three bassoons, the composer also
took advantage of the freedom of the unaccompanied bassoon. This journey begins in
nationalistic style and reaches an important experimentalist phase in the penultimate
decade of the composer's career. As Mignone himself would put into words, he went
“from Nationalism to Music for its own sake” (MIGNONE, 1968).

We adopted as a theoretical model Borgdorff’s considerations about artistic
performance (2012). He classifies it in three groups, Performance about the Arts,
Performance for the Arts and Performance in the Arts. The first has a natural distance
between the subject, who only observes, and the object of research; the second develops
a product to be applied directly in a research project; in the last, there is no separation
between the subject (the performers) and the object of study (the music). In the light of
the definitions quoted above, in this work we have clearly adopted the latter two,

Performance for and in the Arts.

2. Sonata n. 1 for two bassoons (1961)

Sonata n. 1 was composed in 1961 and dedicated to Noél Devos and Angelo
Pestana, bassoonists of the Orquestra Sinfénica Nacional, of which Mignone was the
first conductor, the orchestra’s creation in that same year. Oddly enough, he didn't write
the separate parts as for first and second bassoons, as a composer usually would, but
instead indicated bassoon A and bassoon B, so as to not to embarrass the two soloists in
his orchestra... (DEVOS, 2012).

This piece, of a nationalistic character, comprises three movements. Besides
the 16 Valsas para fagote, this Sonata is one of Mignone’s internationally best known
pieces for bassoon. The initial Allegro, in the brilliant key of E major, presents
syncopated figures and light articulation in both voices. In the Modinha in ABA form,
we see a long melody based on the insistent in the E minor tonic, which rises to the peak
of the phrase before gradually returning to the tonic. At the end of the movement, a
figure of descending ornamented sevenths is reminiscent of a lament characteristic of the

seresta and Italian opera.
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The Rondd-Chorinho indicates the same trend we find in many of Villa-
Lobos' pieces, with double title, European forms and thematic Brazilian material
(FAGERLANDE, 2011). Mignone's main theme resembles that of the fast movement of
the Concertino para fagote e pequena orquestra. The displaced accents in both voices
bring a swing characteristic of instrumental urban popular music. At the end, both

bassoons present the main theme, in octaves, brilliantly concluding this movement.

Figure 1: Francisco Mignone, 1961.
Sonata n.1 para dois fagotes, last page of the bassoon.

3. Sonata n. 2 for two bassoons Ubayéra e Ubayara (1966-1967)

Mignone composed his second Sonata for two bassoons, between 1966 and
1967, at 70 years of age, showing complete musical maturity and remarkable knowledge
of the instrument. According to Noél Devos (2014), the piece's subtitle, Ubayéra e
Ubayara, refers to a conversation between two Indians, and the players should bear this
is mind in their interpretation. It was recorded on a Long Play disc by Noél Devos and
Airton Barbosa, at the end of the 1970s (DEVOS, 2012).
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Figure 2: Francisco Mignone, 1966-67.
Sonata n.2 para dois fagotes - Ubayera e Ubayara, 1st page.

This piece contrasts with Sonata n.1 in its construction based on series of

twelve sounds, in a technique Mignone called “dodecaphonic” (MIGNONE, 1981). Its

texture makes more use of counterpoint and dialectic, with greater independence of
voice. According to Emilio (2015), the first movement, Allegro moderato, is constructed
as a dialogue between the bassoons. The texture changes in the central part of the
movement: they start playing simultaneously, with each taking the lead in turn,

accompanied by the other. The composer uses a wide range of composition skills, such

as retrogradation, inversion and omission of elements in the series, in perfect consonance

with the bassoon technique, and so extracts a wide range of moods from both

instruments. At many times, one bassoon answers the other in a contrasting dynamic or

in a sudden difference of tempo, causing an effect of surprise.
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The second movement - Andante placido e contemplativo — begins as a
canon, after which the composer starts to work with small phrases, intertwining the two

bassoons. A figure in octaves ppp provides an exquisite mysterious sound of the middle
range of the bassoons.

—
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Figure 3: Francisco Mignone, Sonata n.2 para dois fagotes
Ubayera e Ubayara, beginning of 2nd movement.

From the Calmo, the ambiance is taken over by the E flat ostinato; the
second bassoon establishes an accompaniment formula so that the first bassoon can
perform a long and intimate phrase, which will develop towards a very passionate
intention. This movement finishes with three staccato two-note chords, suggesting C
major-C minor-C major.
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The final movement - Assai vivo — presents brilliant and syncopated rhythms,
being the most contrapuntal of the three, with very quick answers from the bassoons and
cadenzas from both voices, with ostinatos and motive developments of rhythmic cells.

One remarkable passage comes with the ostinato in the seventh E-D sharp,
which leads to an acelerando that continues to the very end, interpolating with a short
cadenza for the first bassoon.

4. Sonatina for solo bassoon (1967?)

The composer himself having provided conflicting information about the
year of composition, the Sonatina may have been written in 1961 or in 1966-67. It’s hard
to be sure of the correct dating based on performance data, since it was first performed
by Devos in the 1990s (BERTAO, 2016). It also follows the experimental inclination of
Francisco Mignone. It contrasts with the popular Valsas for solo bassoon, composed
between 1979 and 1981, in which the composer demonstrates the bassoon’s expressive
capabilities within the context of the old Brazilian waltzes, impregnated with seresta and
modinha influences. Here, the bassoon functions in broad lines and baroque
configurations, presenting dodecaphonic thematic material (BERTAO, 2016).

According to BERTAO (2016), the first tempo - Moderato — presents a
dialectic game in which legato and staccato , forte and piano , fast and slow oppose
themselves, functioning as multiple characters: outgoing or intimate, masculine or
feminine, mandatory or beseeching. The more reflective moments lead to a march
movement, which begins with anacrusis ornamented in quintuplets, or fast passages in
staccato leaps.

The slow movement - Andante meditativo — is constructed in three sections.
The outer ones bring long phrases in which tranquility prevails, beginning with calm
phrases ornamented by grace notes. This serenity is only disturbed in the central part
when one legato phrase goes through the 3 registers of the bassoon, and the movement
finishes with figures of connected sevenths, concluding with a long, low C.

As in a baroque suite, the Giga finishes the piece with broad interval leaps,
and a binary compound meter. Mignone asks for changes in the articulation each time the

first dodecaphonic series appears. The Giga ends with a Coda figuring the low range of
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the bassoon, then reaching a high D-flat. The last figure is interrupted by an abrupt

pause, then ends with the anticipated B flat.
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Figure 4: Francisco Mignone, Sonatina para fagote solo, Giga, bars 54-64.

5. Sonata a 3 (1978)

Sonata a 3, dating from 1978, was first performed by Devos, Airton Barbosa
and Luiz Carlos [?] (DEVOS, 2012). It comprises three movements. The first - Allegro
expressive - is created from an anacrustic figure in ostinato presented by the third
bassoon; over this recurring fragment, the first and second bassoons propose
embellishment figures.

The second movement - Andante religioso - begins with mysterious chord
pyramids, abruptly interrupted by sforzati, then moves to a section recited by the first
bassoon, accompanied by the other two. The style is still experimental, with melodic,
rhythmic, insistent or serene fragments, exploring the bassoon’s wide range of registers
and articulations. The accompanying bassoons comment on the initiative of the first
bassoon, which will rise to an insistent D flat against the syncopation of its peers near the
end of the section. After this, another section is initiated by chords in flatterzunge for the
three bassoons-the only usage of expanded technique in the entirety of Mignone's

bassoon works.
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Figure 5: Francisco Mignone, Sonata a 3. Second movement, example of flatterzunge.

This leads to a mellow dance in 4/4 meter, in which a short-articulated
ostinato is the base for a graceful ballet-like solo for the first bassoon. In this short
movement, Mignone expressed very diverse ideas, dark harmonies, free cantabile
passages and the sharpness of his black phase® . Is this perhaps a manifestation of his
views on religion, permeated by the syncretism between his ideas of Christian tradition
and Afro-Brazilian ritual?

In the third movement - Allegro - Mignone writes a waltz in compound meter
(9/8), which is quite different from the aesthetics of Dezesseis Valsas, which he would
start to write the following year (1979). The intricate figures in counterpoint keep the

musical flow in suspense until the end.

Conclusion

This research involved different approaches to our subject, as we had to deal
with manuscripts, some of which were not in very good condition. The next step was to
start digitizing them, in order to preserve the original manuscripts. Then we started to

edit them, adopting concepts developed by Figueiredo (2014), using Noél Devos’

1310 the 1940s, Mignone was nicknamed the Black among brazilian classical composers, specially for his
ballets Maracatu de Chico Rei and Babaloxa, notable for afro-brazilian arguments and exotic exuberance
(KIEFER, 1983).
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annotations in the scores and parts, and our expertise as bassoon players, to observe and
suggest some new possibilities for interpretation of this important repertoire for the
instrument, according to Borgdorff's (2012) definitions for the relation between
performers and the music they play.

The recordings that resulted from the editions of Sonata n. 2 for two
bassoons and Sonatina (first world recording) can be heard, together with a recording of
Sonata a 3 and a live recording of Sonata n.1 for two bassoons with Devos, by clicking
on the following links: https://soundcloud.com/user-554231406/sets/musica-para-fagote-
francisco-mignone/s-NoytA.
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How to play modern bassoon in a continuo section without losing the

respect of your colleagues by Mathieu Lussier
MODALITY: COMMUNICATION

Mathieu Lussier
Université de Montréal - mathieu.lussier.1@umontreal.ca

Abstract: In this article, the author wishes to demonstrate how a bassoonist can use its
modern bassoon in a continuo section, without being systematically too loud and/or too
sharp in the low register. By referring to aspects depicted in instrumental methods of the 18e
century (Leopold Mozart, Francois Devienne, Etienne Ozi) and by suggesting a personal
approach based on his professional experience, the author addresses several aspects of the
bassoon technique (vibrato, sound production, fingerings, attacks) in comparison with strings
instrumental technique. The aim of the article is to empower any bassoonist with enough
historically informed elements to allow a critical and proactive approach, in order to come
up with bassoon friendly solutions that will overcome the challenges created by the volume
and thes characteristics of the modern bassoon.

Keywords: Bassoon, baroque, continuo, Devienne, Ozi, Mozart, cello, reed, articulation,
intonation, volumes

Since the invention of the orchestra, the bassoon has quickly created its niche

among the low frequencies of an ever-changing ensemble. Nevertheless, it can be quite

tricky nowadays to play baroque repertoire on modern bassoon. Although it was almost

common in those days to find an orchestra with an equal amount of bassoons, cellos,

gambas and/or basses de violon (Handel’s orchestra in London had up to 4 bassoons in

its best days), today’s situation leads us to believe that our wonderful modern instrument

is too often almost perceived as an intruder in the bass section: too loud, too heavy, too

sharp!
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Table 16.1 Handel’s orchestras

1707a 1707b 1708 1710 1718 1720 1728 1733 1737 1754/58

Violins* 14 2-10 22 12° 4/6 17 714 14:12
(8:6) (6:4:2) (8:5:4) 24 24+ (8:6)

Violas 4 04 4 2 0/1 2 6/3

'Cellos ? 6 21 4 3 4 ? 3/3
8 4-7 .
Double ? 5 11 2 2 2 ? 1/3

basses

~

Oboes 4 0-4 4 2 2/24 4 ? 2 3-4 4/4
Bassoons 0 0 0 3 12 3 3 4 3-4 4/4
Trumpets 0 0 2 1 0/1 1 ? 0 0 212
Timpani 0 0 0 0 0 0 0 0 0 111
Misc. 0 0 Ithbn 0 0/2hn, hp 0 0 0 2hn 2hn/2hn
Continuo:

harps 1 0 1 I 171+ 1 2 2 2 20/0

theorbo 1 I 1

organ 1-2 171

Tabela 1: Burrows, Donald: The Cambridge Companion to Handel (1997), p. 243.

What happened? How come the wonderful colors of Handel’s Saiil
accompagnato «Why Hast Thou Forc’d me from the Realms » with its many distinctive
bassoon lines or «Geloso sospetto» from Reinhard Keiser’s Octavia, with its low and
condensed harmonies have become curious pages from the past? What made today’s
conductors dare use a single bassoon in Handel’s Messiah at the sole condition of a large
enough bass group featuring 4 or 5 cellos and 2-3 contrabasses? Is the modern bassoon
as we know it fit enough to belong in an ensemble such as the ones Europe had in the
18th century? Despite its power, focused sound and reed size, is it possible to adapt our
way of playing the bassoon in order to get around the “problems” caused by the
developments of our instrument? It this paper, we will try to understand the challenges
today’s bassoonists are facing when it comes to playing baroque music with a modern
bassoon in a continuo section. Identifying the few problematic aspects of our instrument
when featured in that role, we will try to provide solutions allowing a performer to get
around some of these “problems”.

In addressing the specific challenges of the bassoonist joining a string group,

we will largely focus on the attack of the sound. The bow being up or down and the reed
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being only “blown”, how should we achieve a difference in sound according to the
bowing? How should we address the concept of articulation general in order to blend
with the basses of the orchestra, reproducing with our air the movements of the bow?
Similar questions will also arise regarding dynamics and will lead us to question the role
of the bassoon in a baroquesized orchestra.

The first aspect to address is the sound volume of the modern bassoon, much
more powerful than its predecessors. One could qualify the timbre of the baroque
bassoon as dark, muffled and a bit grainy, in total opposition with the sound of the
modern one, which tends to be present, focused and a bit clearer. Instead of trying in vain
to fight the characteristics of the modern bassoon when playing in a bass section, we
should in fact try to use its potential, focusing on the accuracy of the attacks (staccato),
without trying to imitate the sound of a baroque bassoon. In other words, instead of
working on the nature of the sound, we should use the assets provided by the modern
instrument and work instead on our articulation to achieve our goal. The sparse
indications that we have in some scores about the use of the bassoon show that a
composer like Handel would use the bassoon “by default” in all the ritornellos of his
operatic or sacred works, indicating nevertheless very precisely an indication « senza
fag. » when the singer would come in. Similarly, in Johann Sebastian Bach choral
masterworks, as well as in Handel works, bassoon was playing practically everywhere in
the instrumental sections, unless the music called for something very delicate, without
flutes or oboes and would then specifically indicate the use of the strings only. Is this to
say that the role of the bassoon was only to boost the volume of the bass section? That
would be a great mistake. Indeed, on top of a real addition to the volume of the basses,
the bassoon could and still can, by its sharp attacks, greatly help shaping bass lines. In
order to do so efficiently, one should focus on the kind of staccato used, working much
more on the speed of the air blown instead than the volume of air blown into the
instrument. We will come back to this later.

Let’s now spend some time on the concept of sound production, focusing
mainly on the attack of the sound. In order to achieve an ideal blend with the string

instruments, we must think about a crucial aspect of sound production for string



D ' 11 Encontro Internacional da Associacdo Brasileira de Palhetas Duplas
> ECA-USP e Sala S&o Paulo - Sdo Paulo — 23 a 28 de Outubro de 2018

instruments, the bow. Sadly, we can all recall the painful attempt of a beginning violinist
scrubbing his bow on the string. The not-so-successful results lie on 3 factors:
1- The hesitant and unregular movement of the bow on the string.
2- The brutal initial contact of the bow on the string before it starts to move.
3- The lack of control of the bow, jeopardizing the sustain of the sound.

If we were to do the same exercise with a beginning bassoon player, we
would also be able to identify the following 3 factors:

1- Starting the air production without the proper amount of energy

2- Rough and often brutal initial contact between the tongue and the reed

3- Insufficient air production past the attack phase.

Comparing these factors shows clearly that despite drastic differences in their
structure, the same parameters (initial gesture, sound control, sound attack) apply to
strings and winds as well. This tells us that we should, as much as possible, use our
instrument in a “string minded” approach, especially if we are the only wind playing
among a string ensemble.

In order to do so, we should focus primarily on developing a variety of ways
to attack the sound. For competent strings or wind players, colors, dynamics, shapes are
part of our standard music making tool Kit. Just to be clear, let’s simplify things: A cello
(or any other string instrument) can only start its notes two different ways (let’s leave
pizzicato aside for now), down bow or up bow. For a wind instrument such as the
bassoon, we could similarly say that there is only one way to start the sound, blowing!
This being said, a cello down bow will sound quite differently from an up bow. A down
bow note will sound clearer, defined at the top of the note, much clearer than the up bow
note, which will sound a little more fragile and less defined at the top. The simplest way
to compare this with the bassoon would be to match the down bow effect with a note
attacked with the tongue, and an up bow note with a note blown only with air support,
without any help from the tongue. Although quite simple, this basic principle is
unavoidable if we want to blend in a section of cellos and basses. As much as one can

do, it is suggested to use as little tongue, if none, when the register allows it, in order to
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imitate an up bow feeling. Therefore, when we do use the tongue, it will strengthen the
sound, add a lot of definition as the bow does when attacking a string down bow.

This being said, as the first two octaves of the bassoon do really need the use
of the tongue to start the sound in a nice way, it would then be preferable to focus on
finding what is the minimal amount of contact requested between the tongue and the
reed, according to the registers, to start vibrating properly. The bassoon not being the
wind instrument with the greatest dynamic range, one can greatly enhance its musicality
by creating a whole variety of attacks, based on the principle that the “by default” attack
should be as less perceptible and only marked or shaped on purpose, according to what
the music calls for. To do so, it is fascinating to realize which movements involve the
tongue when playing the bassoon, but more importantly, where the tongue hits the reed.
Generally, for simple physical reasons, we can agree on the middle of the tip of the reed.
But, instead of this standard “on-off” approach, a more fluid, circular like series of
movements, covering different areas of the reed offers much more variety. We just have
to think about the techniques used for double-tonguing to realize that the “KA”, in a
“TA-KA-TA-KA” sequence is producedby the action of the throat and therefore, that a
detached sound is produced by the player without any contact between the tongue and
the reed. It means that it is mainly an alteration in air speed in the mouth, rather than a
real contact with the reed that can produce a detached sound.

This specific idea brings us to talk about the speed of the air blown in the
bassoon, essential aspect of a successful blend between the bassoon and the cello.

In order to fully understand the objectives we are trying to reach, we have to
picture in our mind a barogue cello bow. The bottom part of the bow, the frog, is heavier
and allows the player to “bite” in the string. Then, the tip of the bow grows thinner
toward the end of it. That means that the tip of the bow is much lighter that its frog,
leading to the fact that a strongly attacked sound at the frog will lighten up as the bow
moves to the tip. This “inequality”, core aspect of the baroque style, will evolve over the
years, and weight will be added at the tip of the bow in order to achieve an almost equal
amount of sound throughout the bow length. If we come back to our comparison between
the cello and the bassoon, a cello sound produced with a baroque bow will lighten up like

the sound of a bassoon when the instrumentalist reaches its breath capacity. The modern
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bow would allow the sound of the cello to maintain a straighter tone regardless of the
bow movements, like an organ would do. This inequality in the sound is not something
that we can simply put aside, as it is at the core of the baroque esthetic for which a
musical phrase is not a succession of long and short notes but a really refined language in
which strong and weak beats, hemiolas and cadenzas shape a theatrical and contrasting
narration.

How should we proceed, on the bassoon, to achieve a perfect blend with the
smooth rendering of the bow sliding on a string? One concept has to be be kept in mind
in order to achieve such a thing:

1- In a French baroque phrase, for example, a string player will aim to leave
constantly the bow on the string, almost without interruption, with all sorts of
articulations, unless the music calls for the opposite.

On the bassoon, in order to imitate the way a cello plays with its bow never
really leaving the string, we have to be blowing air constantly, making sure the action of
blowing air never completely stops. It also means that once in a while, we blow air at a
low speed, but not quickly enough to produce sound. We are back to this crucial aspect
of air speed. It is indeed the speed of the air blown in the reed that will determine the
strength and the quality of the sound that will be created, as well as the whole sustain
process that will take place afterward. To use another image, the tongue touching or not
the reed will only determine if each word of the phrase starts with a consonant or a
vowel.

The bassoon is the bass section of the orchestra wishes to contribute to the
initial impact of a musical phrase with all the precision that provide a modern reed. Once
this is done, the bassoon has to blend back in the sound of the section, not that much by
reducing the volume of sound (a certain level is require to maintain quality) but mostly in
the way to sound is sustained. Let’s take as an example a pedal note, sustained by the
basses for 8 measures. It would be a shame if the bassoon was to stay equally present
throughout the passage, especially when the texture of the bows lightens up. The bassoon
should contribute to the initial dramatic impact of the note, then taper down the sound
until even a complete stop for a few measures, sneaking back in , without (or almost

without) attack, on a bow change, in order to contribute to the crescendo leading to the
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chord change. In a similar case, in a long sequence of repeated eight notes per bar, the
bassoon can be active for 6 of the 8 notes of the measure, increasing the intensity on the
last 3 notes of the bar (toward the harmony change), then tapering down the sound to
almost nothing but attack around the middle of the bar, then taking back the momentum
in repeating this process. The same concept can apply for a pizzicato passage in which
the bassoon can, with a note attacked with great air speed but no sustain, blend in very
convincingly with a string section, adding a nice bassoon color to a passage where the
bassoon would seems normally excluded.

On top of being really efficient, this way of playing is much less tiring and
allows the bassoonist to survive through long bass lines which seem to have been
conceived for players who could play for many minutes without breathing or resting.
Another interesting fact is that psycho-acoustical researches show that if you cut the
attack of a sound, it is very difficult to perceive the nature of it. It is therefore the initial
impact, the quality and the variety of attacks used in playing that give the bassoon its
importance in a bass section. If we just let our beautiful but powerful modern instrument
unleashed, if we consider our playing more like an organ which would be on or off and if
we are not keeping in mind the physical component of the bows which with we play, we
will undoubtedly be too loud, too heavy and too sustained.

The concept of the attack is inseparable from the whole articulation
parameter. This aspect is crucial as it is at the very core of the musical narrative process.
To pretend that playing “in the baroque style” means to play every note short is as wrong
as pretending that romantic music needs to be played loud and sustained all the time.
This misunderstanding of the baroque concepts can perhaps be explain by the almost
total absence of articulation markings in original prints. When some slurs are added, it is
most of the time in order to show a specific bowing or phrasing wished by the composer,
most of the time only when the idiomatic patterns could be played in different ways.
What should we do then when a long slur indicates a long bowing over several notes?
What should we do when, at the contrary, all the notes are the same, without any
indications like in the fast part of the first movement of Bach’s orchestral suite in C
major? First, in the case of a printed bowing, it is important to start by understanding

what that indication implies for a string instrument. Then, to keep in mind that it is by far
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preferable to come up with a self-made solution, making sense on the bassoon, instead of
reproducing with exactitude the effect of the bowing in order to be more « authentic ».
For instance, all the ascending scales in sixteen or thirty-second notes what we
commonly find in a French overture are generally articulated by the strings. If bassoons
and oboes would try to match that, regardless of a stellar technique, that would be totally
counter-productive, these scales being theatrical and noble musical gestures and not
machine-gun effects! We should therefore not hesitate to add slurs here and there in
order to match our gesture to the strings one, but also in other cases to cut some slurs
with a subtle attack from the tongue to avoid note slides or other acoustical problems
proper to the bassoon.

Similarly, several methods from the 18th century, among which Francois
Devienne’s flute method, mention something called the « brilliant tonguing » or « coup
de langue brilliant » in French, which would be the equivalent, on a 4 sixteen notes
pattern, to 2 slurred, 2 detached. Virtually all methods of the time insist on the fact that
music should be articulated according to the performer wish, but considering the

character of the music performed.
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Figura 1: Devienne, Francois: Nouvelle Méthode théorique et pratique pour la flQte,
Paris, Naderman, 1794.

Etienne Ozi, another famous bassoonist of the end of the 18th century
mention about this in his new bassoon method or « Nouvelle méthode de basson »

(1802), that “one has to first impregnate himself with the character of the piece played in
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order to use the proper articulation” (“il faut surtout se pénétrer du caractére du

morceau qu’on exécute, afin d’y employer [’articulation qui lui convient”).
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Figura 2: Ozi, Etienne, Nouvelle Méthode de basson.
Paris 1802 Imprimerie du conservatoire de musique p.7.

In a long allegro passage, with constant sixteenth notes, played solo or tutti,
it is then not wrong at all to add slurs here and there. It is preferable to do so on the first
and/or third beat of a 4/4 bar, not on every beat, and generally only on the first two
sixteenth notes of those beats. This being said, it is one’s challenge, and privilege, to
lengthen some notes, shorten some others in order to give the impression that some
melodic elements are longer than other, without necessarily using slurs to do so. The slur
is only one possible solution in the tool box we have to create variety in our playing and

should not become a “by default” solution.

the question is: should we slur the first two, or the last two? And another
question: should we phrase them long or detached them? On these two
subjects, it depends on the character of the piece, cantabile or not, on the good
taste and on the capacity of the performer to judge this matter if the composer
as forgot to show it, or might not even understood it. But the following rule
can be useful: one should play long joint notes and detached with the bow
disjoint notes; keep in mind that one’s playing should be nicely varied.”

Mozart, Léopold, Versuch einer grindlichen Violinschule (1769), freely
adapted from the French translation, Roussel 2014, p. 80.
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One important fact is to be underlined about this. Nowadays, without even
thinking about it, when we do a slur, we almost inevitably do a crescendo on it. But
Leopold Mozart, mentioned above in a quote from his “Violin school” explains clearly
that a slur should almost always be, instead, a sign of diminuendo, the second (or last)

note of the slur being always a weak part of a beat (strong of weak).

the first note of a group of two, three, for or more notes slurred together
should always be attacked a little stronger and held a little longer; the
following notes to be phrased a little later, and played softer. But one should
make sure to do so with rigor, in order to make sure that the pulse is not at all
altered. The small lengthening for the first note, obtained by the well-balanced
shortening of the others slurred notes, played a little faster, should not only be
acceptable to the ear, but also produce a nice effect.

Mozart, Léopold, Versuch einer grindlichen Violinschule (1769), freely
adapted from the French translation, Roussel 2014, p. 131-132.

It is then crucial to make sure that if the music shows a written slur indicated
by the composer, therefore a clear sign of a musical gesture, it is preferable to perform
these slurs subtly, diminishing the second (or last) notes of the slurs. To be clear,
articulations added to enhance the musical narration, to make it lively and clear are most
welcomed. They should nevertheless sound as natural as possible to the listener, they
should never catch its attention and just be on the list of all the small things a musician
should do in order to breath live into music, like bowings, breathings, attacks or the use
of pedals on the piano...

We also have to add to our « typical bassoon problem list » intonation issues.
How often are we accused of being too sharp, when we play unison with cellos and
basses? This can be explained in many ways and can, most of the time, be avoided. The
first question to address is the way instruments are tuned. Although our instrument is
already tuned in part at the fabric, there is a general consensus among bassoonists that
the tuning of one note does not guaranty the tuning of another one. This also means that
each modern bassoon has generally a couple “bad notes”. Many notes are quite bad on
almost every bassoon. The first two F# are generally a little sharp and a little loud, as the

low C, very resonant and often quite sharp. Alas, the low C is the lowest string on the
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cello and on some contrabasses. And regardless of the way they will tune their strings
(pure fifths, short fifths), this note will always be lower compare to where our low C
normally lies. It would be easy if this was our only problem. But we could also think
about the low E, also a little loud and sharp, which will rarely blend with the basses’ low
string tuned on E. Not to forget the low G, second string of the cello and the A, potential
second string on the contrabass. So in our first octave only, we have at least 5
problematic notes, and that is if we leave aside the low C#, almost impossible to tune
with any low strings...

Here are some recommendations to help solve these issues.

1- Make longer or wider reeds in order to tune a bit lower than your
ensemble. If your orchestra tunes at A-442, aim for 440 or 441 at the very most. You
might have to work a bit more in the tenor register to start the rehearsal or the concert but
when you will get warmed-up, therefore a little sharper (inevitable physical
phenomenon), and that the strings will start to get lower (another inevitable physical
phenomenon), you will be much closer to a common ground with your colleagues. The
harpsichord also goes down as the concert goes, you will be able to follow the tendency.
But Chamber organs sometimes go sharp...never a dull moment!

2- For low C, you can have a short extension screwed under the low Bb key
allowing you to add the Bb to the low C fingering. You might need the alternative C
square key in order to so. But this will make your low C much softer and lower. On

certain bassoons, that also helps the low D.
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Figura 3: Basson Benson Bell # 163 (2017).

3- For low E, add the low C# key. It might seems to give more body to the E, but this
improve and precise the intonation and blends better with the strings.

4- For Low C#, you can finger a low B, but adding the C# key. This will play a soft C#, a
little flat, but you can push it a bit with air support.

5- Low F# is not only problematic on the bassoon but also for cellos and basses tuned in
fifths. They generally have a “wolf” on this note and that makes the tuning harder. Our
mute fingering (adding low D and the Eb key) can lower the intonation and smoothen
this note, often played as a third, which would mean it would have to be played softer.

6- For all the less flexible and sharp notes (low F, A, G#), a wider and/or longer reed will
really help and allow you to match your intonation with the strings, overpowering us by
the number...

Many other notes are tuned a bit low on the bassoon, like the second and
third B and the middle E. This is ideal in order to play tempered chords, specially
important because most organ and harpsichord tuners will use uneven temperament for
baroque programs. This kind of intonation system modifies greatly the position of the
note compare to the equal temperament of a piano. On the bassoon, lower B and E are
convenient as these notes are often played as thirds (tuned lower) in G major chords (for
the B) or C major chords (for the E). But for the same reason, it is a bit more difficult to

play with brilliance and projection Vivaldi’s bassoon concerto in e minor RV484, the E
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and B on the bassoon being a bit “sad notes”. For today’s standards, we are trying to
achieve a similar level of projection, regardless of the key we are playing in but in the
18"™ century, e minor meant something plaintiff for Charpentier or troubled and sad for
Mattheson. Knowing this, we can realize that most works calling specifically for a
bassoon are normally written in bassoon-friendly keys, getting around the “bad” notes or,
at the contrary, deliberately assuming them. However, this does not apply to
masterworks of the baroque repertoire like the B-minor Mass, Matthew’s Passion and
many cantatas by Johann Sebastian Bach, written in keys where the bassoon has to go
through many traps and very difficult passages.

This music is nevertheless a treasure in which the bassoon occupies a central
part. This is why we should be able to set aside sound concepts inherited from the
centuries following baroque era and adapt our playing. That means using smartly and
sparely articulations and strong attacks. That also means to blow air into our instrument
in a much less sustained way, constantly, but shaping air speed in order to underline the
shapes of the musical lines played by bowed instruments. Finally, that requires to realize
that vibrato was one of the tools used at the time, but as an ornament and not a constant
component of the sound. We should then, as a singer would do, in the long harmonic
suspensions of Handel’s greatest arias such as Scherza infida (Ariodante), Pena Tiranna
(Amadigi di Gaula), Ah Crudel (Rinaldo) use vibrato only at the moment where our
modern instrument seems to be restraining us in the opening of the sound, when the
notes become dissonances.

We should keep in mind that we are, before everything else, part of a group.
We have to realize that the bassoon is not there to hold the sounds, the chamber organ is
there for this purpose. We don’t have to play everything long or everything short. The
bassoon is able to give life to a bass line in Handel’s masterworks like no other
instrument. But to do so efficiently, we have to also be able to blend in with cellos,
basses, luths, harpsichord, organ of the continuo section. Sometime completely blended
the general sound, giving it warmth and body. Some other time coming out of the
texture, with a sharp and agile articulation. Often a favorite of conductors but also the
first to be accused if the bass section is too loud, out of tune or too heavy, modern

bassoon has all what it needs to bring on life and beauty to baroque masterworks. Let’s
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show everyone that our instrumental is still a magic ingredient to a top notch continuo

section!
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Resumo: O objetivo deste estudo é investigar os multifénicos inseridos na obra Vitrais
(2012), para fagote cordas e percussdo, composta pelo compositor Nelson Almeida. O
presente trabalho discuti as diversas formas de emissdo dos multifénicos no fagote, baseado
no trabalho do compositor italiano Bruno Bartolozzi e do fagostista italiano Sérgio Penazzi.
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Vitrais: The multiphonics on the bassoon

Abstract: The present study’s objective is to investigate the multiphonics apllied in the work
Vitrais, for bassoon strings and percussion, composed by Nelson Almeida. This article
makes brief comments and various forms of emission and use of the multiphonics on the
bassoon, based principally on the work of the Italian composer Bruno Bartolozzi, as well as
that of the Italian bassoonist Sergio Penazzi.
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1. Introducéo

A obra Vitrais composta pelo compositor pernambucano Nelson Almeida
(1954) buscou expandir o repertdrio do fagote, utilizando alguns materiais disponiveis
dentro da técnica estendida. Dentre esses, 0s sons multifénicos abordados no decorrer
desse artigo. A peca teve sua primeira audicdo mundial no dia 8 de julho de 2015, na
Capela Dourada em Recife.

Cada multifénico tem sua prépria particularidade de emisséo, principalmente
se for emitido a partir de um som monofonico. O grau de facilidade ou dificuldade da
performance, dependerd individualmente de cada intérprete. Dessa forma, o musico é
requisitado a pesquisar a melhor maneira de emiti-los sem problemas, sempre
observando que a escolha do instrumento, das palhetas, dos bocais e da forma de soprar
influenciara diretamente todo o processo. O objetivo deste trabalho é verificar as
particularidades e funcionalidade dos multifénicos aplicados na obra, fornecendo

informacGes que possam ajudar o intérprete na performance de Vitrais.

2 — Multifonicos em Vitrais

Em Vitrais, os multifonicos foram utilizados pelo compositor de forma
bastante distinta no decorrer da pe¢a. Cada multifonico gera “acordes” e produz seu
proprio timbre e textura. Esses “acordes”, porém, ndo sdo compostos por notas de alturas
definidas de forma totalmente precisa como na linguagem tradicional. O compositor
optou por inserir aqueles que continham de trés a seis alturas diferentes, porém ha uma
predominancia de acordes de quatro alturas ao mesmo tempo. Alguns multifénicos estédo
estruturados, concomitantemente, com a microtonalidade, contendo notas alteradas em
um ou trés quartos de tom.

Na obra, o compositor optou por empregar os multifénicos em andamentos
mais lentos e, nas palavras do proprio compositor, “obter uma sonoridade expandida”
(comunicacdo pessoal **). Sua intencdo foi imprimir diferentes nuances de timbre,

sonoridade e textura, por isso ele utiliza nove diferentes multifénicos (retirados de

4 Informagéo fornecida por Nelson Almeida em Recife, em 2014.
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PENAZZI, 1971. p. 64-5, 70-3) que surgem somente na se¢do B da pega, sempre com
dindmica em pp.

Na orquestracdo na qual todos os multifonicos foram inseridos, tanto nas
cordas quanto na percussdo o acompanhamento esta disposto de tal modo que 0s
instrumentos toquem intercaladamente. Em toda a secdo B, a predominancia de notas
longas e de pausas faz com que os multifonicos, executados pelo fagote, ilustrados no
excerto na figura 1, fiquem mais isolados e, consequentemente, mais audiveis no
decorrer de toda essa secdo, proporcionando ao intérprete maior controle desses sons

durante a performance.

Fagote solo s
T e i

Ji | ]

Figura 1 - Multifénicos na secdo B em Vitrais (compassos 81-83).

Por questdo de organizacdo, achamos conveniente nomear todos os nove
multifénicos que foram inseridos em Vitrais de A, B, C, D, E, F, G, He |. Atabela 1
ilustra os multifonicos A, B e C; a tabela 2, os multifénicos D, E e F; a tabela 3, 0s

multifonicos G, H e I.

A B C

Multifénicos com 3 alturas | Multifénicos com 4 alturas | Multifénicos com 4 alturas
diferentes: G. F e C no | diferentes: D. A] E. B. no | diferentes: D% A#. G e C%,
compasso 89 compasso 79 nos compassos 81 e 88

i 5 kg

i

Tabela 1: Multifénicos A, B e C em Vitrais.
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D E F

Multifénicos com 4 alturas | Multifonicos com 5 alturas | Multifonicos com 5 alturas
diferentes: D. F#., A# e G. | diferentes: A, Cb. Gb. Bbe E | diferentes: B e C. D. G# e
nos compassos 78. 90, 92 e | no compasso 87 C#. nos compassos 80 a 83;
108 85e93

a t o
gt | g

o ingd

5
% 8 b

%

Tabela 2: Multifonicos D, E e F em Vitrais.

G H I

Multifénicos com 5 alturas | Multifonicos com 5 alturas | Multifonicos com 6 alturas
diferentes: Bb, Fb, D. Ab e | diferentes: B. F# D. C e F no | diferentes: C.E.F.E.B.Ee
Eb no compasso 84 compasso 96 G# no compasso 102

L T S I

- )
b]I =2
15 o

Tabela 3: Multifénicos G, H e | em Vitrais.

¢ﬂﬁl =l

O multifénico A surge na obra apenas uma vez e € totalmente constituido por
trés notas alteradas em quartos de tom. Apesar de ser produzido a partir de um som
monofonico, o grau de dificuldade de emissdo € considerado intermediario. Porém, como
explicado, essa € uma questdo um tanto quanto subjetiva. A execucdo desse multifénico,
ilustrado na figura 2, inicia-se a partir da altura do F#, que é transformado no multifénico
A por meio dos dedilhados ndo convencionais, de mudancas na embocadura, de
alteracOes na pressdo dos labios e na coluna de ar.

Nessa passagem, primeiramente, o intérprete precisa deixar os labios bem

relaxados, posicionando-o0s na ponta da palheta do fagote, até que o F# seja emitido.
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Posteriormente, os labios necessitam ser ligeiramente reposicionados para o centro da
palheta. Nesta nova posi¢cdo, 0s labios precisam exercer maior pressdo para que 0

multifonico seja produzido.

1bis'g |

[
1% /\i

e o
i

Figura 2: Monofonico G#, transformado no multifénico A (fagote solo compasso 89).

1i5%

O multifonico B também surge na obra apenas uma vez e sua producéo parte
de um som monofénico, conforme mostra a figura 3. Ndo é de facil emissédo para o
intérprete, que talvez precise pesquisar, de forma mais aprofundada, recursos que o
auxiliam em sua execucdo. O procedimento de emissdo € idéntico ao apresentado para o
multifonico A. Porém, a pressao dos labios quando estiverem posicionados no centro da
palheta tende a ser ligeiramente menor em relagdo ao multifénico que o precede.

]
4
9o 13

5B
19—

=
=
=

Figura 3: Monofénico D#, transformado no multifénico B (fagote solo compasso 79).

O multifénico C € constituido, predominantemente, por alturas em
sustenidos. Ndo € de facil emissdo para o intérprete, que precisa encontrar seu proprio

ponto de equilibrio. Sua execugdo surge na obra de duas formas. Na primeira, 0
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monofénico C# é transformado, por meio das técnicas citadas acima, no referido
multifonico ilustrado na figura 4. Na segunda forma, depois de transformar o
monofénico em multifénico, o intérprete precisa novamente ajustar a embocadura e o
posicionamento dos labios sobre a palheta para voltar ao monofénico C# inicial,

conforme mostra a figura 5.

L
L Yol 1 1 Jo!

oo
'“\\\ =
el
WA

35
1

" L
L

-

Figura 4. Monofonico D#, transformado no multifénico C (fagote solo compasso 81).

o
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.
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Figura 5: Monofénico C#, transformado no multifénico C, retornando ao monofénico C# (compasso 81).

Dentre todos os multifonicos apresentados na obra, o multifénico E, ilustrado
na figura 6, € 0 que possui emissdo menos complexa para o fagotista, uma vez que é
produzido com um dedilhado com todos os orificios e algumas chaves do instrumento
fechadas. Diferentemente dos outros multifénicos, este € precedido por um Sol bemol
que é tocado com seu dedilhado convencional pelo intérprete. Ao passar para 0
multifénico, o intérprete deve reposicionar a embocadura na ponta da palheta para

facilitar a emissdo do multifénico E.
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Figura 6: Multifénico E precedido pelo Sol bemol (compasso 87).

SRS

Os multifénicos D e F, curiosamente, surgem na pega com maior constancia,
somando quatro e cinco vezes, respectivamente. S&o usados de forma bastante
diferenciada na orquestracdo, por exemplo integrando 0s smorzatos (compasso 96).
Ambos sdo de facil emissdo. Somente o segundo é usado entre sons monofénicos pelo
compositor. Em termos de performance, eles apresentam diferencas em sua execucao:
para emitir o monofonico Ré, exibido na figura 7, o intérprete precisa relaxar bastante a
embocadura, apoiando os labios apenas na ponta da palheta, até que o Ré seja produzido.
Em seguida, os labios serdo conduzidos para o centro da palheta até que seja produzido o
multifonico D. A posicdo dos labios sobre a palheta é idéntica a apresentada para a

execucdo do multifonico A.

/
By

Figura 7: Monofonico Ré, transformado

SR

s

o multifénico D (compasso 78).

>

Na producdo do multifénico F a partir do monofénico L&, mostrado na figura

8, 0 processo ocorre de forma invertida. O intérprete precisa posicionar os labios na base
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da palheta, imprimindo uma forte pressdo até que o monofonico A seja emitido. A

seguir, 0 musico precisa trazer os labios ao centro da palheta, até que o multifénico F
seja emitido.

QETL
SaC

Figura 8: Monofonico La, conectado ao multifénico F (compassos 80-81).

ﬂ [ TelaN 1 1 1

Em outra passagem, o compositor optou por inserir um mordente no
monofonico Do#, destacado na figura 9, que sera transformado no multifénico F. Para
bons resultados na performance do referido trecho, sugerimos que o DO#, no qual o
mordente esta inserido, comece com o dedilhado ndo convencional. Logo a seguir, a nota
Ré serd executada com o dedilhado tradicional e a repeticdo do Do#, imediatamente a
seguir, também com o dedilhado ndo convencional, conforme a figura 10. Dessa forma, o

intérprete conseguira realizar a passagem sem dificuldade.

be e hg /\"‘qb-
b & L i e )
L S AT
ISR e — " :
' T i =

Figura 9: Mordente conectado ao multifénico F (compassos 84-85).
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Figura 10: Dedilhado ndo convencional e tradicional na performance do mordente (compasso 84).

{I

O multifénico G, ilustrado na figura 11, é inserido na obra somente uma vez
e ndo apresenta dificuldade de emissdo. Na execu¢do o intérprete precisa exercer apenas

uma ligeira pressédo nos labios que podem estar posicionados na ponta ou no centro da

palheta.

e
1

Figura 11: Multifénico G em Vitrais (compasso 84).

Os multifénicos H e | sdo usados na obra apenas uma vez e sdo inseridos
concomitantemente com o0s smorzatos, conforme as figuras 12 e 13. Ambos sdo de facil
emissdo para o fagotista que, durante a execucdo, pode imprimir uma leve pressdo dos
labios sobre a palheta. Para melhor performance de ambos os multifénicos, os labios
podem estar posicionados no centro da palheta. Porém, o intérprete precisa coordenar o
movimento do queixo para cima e para baixo, tipico do smorzato, com a embocadura

apropriada do multifénico, para que este possa continuar sendo emitido com clareza e

sem distorgéo.
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Figura 12: Multifénico H, concomitante aos smorzatos (compasso 96).
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Figura 13: Multifénico I, concomitante aos smorzatos (compasso 102).

3 — Concluséo
Apesar das especificidades de cada multifonico empregado na obra Vitrais,
verificou-se que o uso de dedilhados que consistem de mais orificios fechados sdo de

emissao mais facil que agueles que sdo compostos majoritariamente por orificios abertos.
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