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Epigrafe

O degrau de uma escada ndo serve
simplesmente para que alguém permaneca
em cima dele, destina-se a sustentar o pé de
um homem pelo tempo suficiente para que
ele coloque o outro um pouco mais alto
(Thomas Huxley)
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RESUMO

Esse Memorial descreve um trabalho conjunto entre estudantes de composicao
e intérprete no ambito da criagdo e preparacdo para execugdo de pegas para clarineta solo.
Também apresenta uma enquéte realizada para verificar o potencial delas para a pratica da
clarineta. Esta experiéncia ocorreu em uma disciplina de Composi¢ao da Escola de Musica
da Universidade Federal da Bahia.

Apés a apresentacdo da metodologia utilizada, o autor descreve o processo de
trabalho ocorrido na sala de aula, abordando aspectos da pedagogia e do conteido. Em
seguida, hd um breve histérico sobre o professor de composi¢do, o intérprete e os
estudantes. Em seguida, apresenta cada pega e seu compositor, faz reflexdes interpretativas
sobre elas e demonstra as contribui¢des provenientes da relagdo intérprete-compositor no
seu processo de criagdo e construgdo interpretativa. Depois, traz o resultado de uma enquéte
realizada com sete clarinetistas, que também sdo professores, sobre a possivel aceitagdo

pedagogica e artistica das pecas.

Finalmente, conclui que o resultado do trabalho demonstra que a relacdo
intérprete-compositor contribuiu, ndo apenas, no processo de criacdo das pecas, mas
também em sua interpretacdo, e que algumas delas podem ser tteis no ensino da clarineta e

serem incluidas no repertorio brasileiro do instrumento.

Palavras chave:

Clarineta, Composic¢do, Interpretacdo, Andlise
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ABSTRACT

This “Memorial” describes a work conducted by composition students and an
interpreter in the process of creation and preparation for performance of pieces for solo
clarinet. It also presents a survey that verified if the potential application of the pieces to the
clarinet practice. The experience was conducted in a composition class at the Escola de
Miisica da Universidade Federal da Bahia.

After explaining the methodology of the work, it describes the process utilized
in the class — the pedagogy, the content, the composition teacher, the interpreter and the
students. It follows presenting each piece and its composer, making interpretative
considerations, and demonstrating the contributions coming from the interpreter-composer
relationship in its process of creation and preparation for performance. Then, it brings the
result of the survey accomplished with seven clarinetists, who are also teachers, about the
didactic and artistic acceptance of the pieces.

Finally, it concludes saying that, the result of the research demonstrates that the
relation interpreter-composer oriented not only the creation of the pieces, but also its
interpretation, and that some of them may be utilized in the clarinet teaching and be included

in the Brazilian repertoire of the instrument.

Keywords:

Clarinet, Composition, Interpretation, Analysis
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INTRODUCAO

Observa-se na histdria do repertdrio da clarineta, uma estreita colaboragdo entre
o intérprete e o compositor envolvendo um processo de criagdo. Este fato influenciou nao
somente na divulgacdo e promog¢do das pecas musicais escritas para este instrumento,
como, de forma recorrente, no préprio processo de criacdo das composicoes, que hoje, sao
reconhecidas e amplamente estudadas em cursos de formacao de clarinetistas no Brasil e
também executadas em concertos publicos em todo o mundo. Como resultado do fato
mencionado acima, pode-se aludir os exemplos que ocorreram na Europa entre
compositores e clarinetistas nos séculos XVIII e XIX: Karl Stamitz (1777-1780) Teo
clarinetista Joseph Beer (1774-1800), Mozart (1789-1791) e o clarinetista Anton Stadler
(1789-1791), Louis Spohr (1808-1829) e o clarinetista Simon Hermstedt (1808-1829), Carl
Maria von Weber (1811) e o clarinetista Heinrich Baerman (1811), e Johannes Brahms
(1891-1894) e o clarinetista Richard Muhlfeld (1891-1894). Mais recentemente, pode-se
mencionar as relagdes entre os compositores, Bela Bartok (Hungria, 1938), Darius Milhaud
(Franga, 1936) e Aaron Copland (EUA, 1947- 48) com o clarinetista norte-americano
Benny Goodman (1909 — 1986), e o compositor Leonard Bernstein (1941-42) com o
clarinetista Oppenheim (1942). De forma que obras importantes da literatura da clarineta
surgiram dentro do ambito da relacdo compositor-intérprete, fosse ela comercial ou nao.
Bela Bartok (1942) escreveu Contrasts, para clarineta, violino e piano, e A. Copland (EUA,
1947- 48) um concerto para clarineta e orquestra, ambos dedicados a Benny Goodman.

Relagdes contemporaneas podem ser observadas entre Pierre Boulez (1961-8) dedicando

1 A . <
As datas entre parénteses referem-se ao periodo de colaboracio.



Domaines para clarineta solo ou com acompanhamento de 21 instrumentos a Heinz Deinzer
(Alemanha, 1968), Isang Yun (1917-1995, Coréia—Alemanha) escrevendo Monolog (1983)
para clarineta-baixo para Harry Sparnaay (Alemanha, 1990), Jonh Corigliano (EUA, 1977)
compondo o Concerto para clarineta para Stanley Drucker (EUA, 1982), Robert Muczynski
(EUA, 1929) dedicando Time Pieces (1982-83) a Mitchell Lurie (EUA, 1982-83) e
Stockhausen (Alemanha, 1928) escrevendo diversas pecas para Suzanne Stephens (USA
1974-1998). Referindo-se a ultima relacdo mencionada, Weston (1994, 104 — 105) diz ser
esta uma das colabora¢des mais frutiferas de todos os tempos entre um clarinetista € um
compositor.

No Brasil, segundo José Maria Neves, “a data aproximada do aparecimento da
clarineta em obras de compositores brasileiros em nosso pais parece ser 1783, em Mariana-
MG” (Carneiro apud. Neves 1998, 15), quando da celebracdo da chegada do Governador-
Geral do Brasil a Vila-Rica, ndo muito apds sua primeira utilizacdo por Mozart em 1778.
Durante o Barroco Mineiro as clarinetas foram usadas em grupos orquestrais, geralmente
substituindo os oboés. Segundo Freire (2000, 6), “foi em Minas Gerais que os primeiros

» 3 . A escrita para

compositores brasileiros comecaram a escrever para O instrumento
clarineta utilizada neste periodo em Minas Gerais tinha caracteristicas do Barroco europeu,
por ter uma sonoridade semelhante a um trompete de som mais suave, € ndo de um

instrumento solista com caracteristicas proprias, como eram as clarinetas de Mannhein no

. 4
mesmo periodo.

? “Suzanne Stephes in collaboration with Karlheinz Stockhausen is one of the most fruitful of all
time between a particular clarinetist and composer.”> (Weston 1994, 104-105)

3 “But it was in Minas Gerais that the first Brazilian composers began writing for the instrument.

* Mannhein e Paris ficaram conhecidos na histéria da clarineta como os dois locais onde o
instrumento teve uma maior difusdo no ambito da musica orquestral européia.

Por Mauro Dellal em (http://www.estacio.br/rededeletras/numero4/ouvido_letrado/classi.asp)



O primeiro compositor brasileiro a utilizar a clarineta com personalidade prépria
e com uma voz independente dentro da orquestra colonial no Brasil foi o Padre José
Mauricio Nunes Garcia. A partir de 1809, apds a chegada dos miusicos da Capela Real
Portuguesa no pais, Pe. José Mauricio introduz a clarineta em seu conjunto instrumental.
Conforme Loureiro (1987, 12) é no final do século XVIII, onde “vamos encontrar um padre
mulato, compositor desconhecido, que, acompanhando o que acontece na vida musical da
Europa, através de partituras das mais recentes, também descobre os recursos oferecidos
pela clarineta e aprende a escrever para ela como os mestres de Viena . . .”, referindo-se ao
Padre brasileiro José Mauricio. Entretanto, na lista de obras desse célebre compositor nao
sao encontradas referéncias de trabalhos especificos para clarineta, mas em algumas de suas
obras o instrumento assume um papel importante na orquestragdo, a exemplo da Missa
Pastoril para uma noite de natal (1811), onde a clarineta é tratada como o principal solista
da orquestra. Ainda segundo Bernardes, “Na orquestracao de Missa da Conceicdo, O
clarinete é ainda tratado com discricdo, como na orquestracdo das Matinas de Natal em
1801, visto que este instrumento serd utilizado de forma bastante presente e virtuosistica

posteriormente, o que vird a caracterizar seu estilo nas obras mais tardias”. (Bernardes,

2002).°

As obras Fantasia sobre noite alta (1856), Variazioni (1857), e Air (1857)
compostas por Carlos Gomes, para clarineta e piano, sdo consideradas as mais antigas obras
escritas por compositor brasileiro até o momento. (Penalva apud Alves 1986, 13-14). Assim
como ocorrido na Europa, a obra “Air”, escrita para clarineta e piano por Carlos Gomes, foi

fruto de um relacionamento entre compositor e instrumentista. Ela foi dedicada ao

> Citagdo retirada do texto de preficio do livro, escrito pelo préprio autor: Ricardo Bernardes.



clarinetista Henrique Luis Levy, musico, mascate, vendedor de j6ias nas vilas e fazendas do
interior de Sao Paulo. Ele nasceu na Franga, 1829, veio para o Brasil em 1848 e faleceu em

Sao Paulo em 1896. (Silva, 2001)

Até 1950 poucos compositores brasileiros dedicaram pecgas especificas para a
clarineta, a preferéncia sempre recaiu sobre o piano, canto e violino. Como exemplo de
excecdo, pode-se mencionar o compositor Heitor Villa Lobos, que apesar de nao ter escrito
nenhuma peca solo para o instrumento, foi um dos compositores da época que mais utilizou
a clarineta em composi¢des suas, a exemplo dos “Choros de camara”, de sua autoria. Das
sete composicgdes, a clarineta aparece em trés delas. A partir da segunda metade do século
XX a clarineta passa a conquistar um espaco considerdvel no cendrio musical brasileiro.
Muito do repertério atual brasileiro para clarineta foi composto neste periodo. Grande parte
deste foi dedicado e composto com a colaboragdo do clarinetista brasileiro José Botelho.
Desta maneira, Botelho passou a tocar e a promover este repertério, ao invés de apenas
tocar o repertério europeu de concerto, estabelecendo assim, uma postura artistica que
incentivava a producdo dos compositores brasileiros. Um exemplo disto é o Concertino
para clarineta e orquestra de Francisco Mignone dedicado a ele. Também os compositores
Claudio Santoro e Ernst Malhe dedicaram ao clarinetista Luis Gonzaga Carneiro as pegas
Fantasia Sul América para clarineta solo e “Concerto (1998)”, respectivamente.

Hoje o instrumento vive o apogeu da sua popularidade, podendo ser encontrado
nas mais variadas manifestagdes culturais brasileiras. Também passou a ser produzida uma
maior quantidade de pecas para o instrumento, sejam elas para clarineta solo, clarineta e
piano ou grupo de camara, abrangendo diversos estilos, dificuldades e finalidades didéticas,

exigindo muitas vezes do clarinetista brasileiro, além do treinamento e formacao musical



gerais, uma formacao musical complementar, por exemplo, conhecimento e treinamento em
técnicas instrumentais contemporaneas como o uso de glissando superior abrangendo a
extensdo de mais de uma oitava, frulato, multifénicos, slaptonguing e sonoridades nao
convencionais. Isto vai além do treinamento e formacdo adotados hoje pela maioria das
escolas de clarineta no Brasil, onde geralmente € utilizada uma metodologia baseada em
livros e obras de autores europeus cujo objetivo é tornar o estudante de clarineta apto a

tocar o repertdrio tradicional para orquestra sinfonica como também o repertério solista.

Na Bahia, as filarmonicas®, que j4 possuiam uma atividade intensa no final do
século XIX e inicio do século XX, tiveram um papel fundamental na divulgacdo de muitos
instrumentos de sopro que hoje sdo conhecidos em muitas cidades no interior do estado,
principalmente aquelas que conseguiram, apesar das muitas dificuldades, manterem viva
esta tradicdo até hoje. A coragem e a habilidade de seus mestres, que trabalhavam na
criacdo, organizagdo e difusdo, foram fatores que contribuiram para a continuidade destas
filarmonicas. Segundo dados da Casa das Filarmonicas “Hoje, as filarmonicas ensinam
musica e cidadania a mais de 9 mil baianos, entre alunos e musicos. Estas sociedades
prestam orienta¢des gratuitamente, capacitando pessoas a serem cidadaos e profissionais,
ampliando as suas possibilidades de socializacdo e insercdo no mercado de trabalho”.

(http://www.casadasfilarmonicas.org/casa.htm).

® Esse termo é particularmente usado no estado da Bahia mais do que em qualquer outro estado do
Brasil, onde os termos mais utilizados sdo banda ou banda de musica. As sociedades filarmOnicas brasileiras,
mais conhecidas como “filarmdnicas”, remontam ao periodo em que D.odo VI chegou ao Brasil.
Acompanhando a Corte estava a Banda da Armada Real de Portugal. Um conjunto musical militar muito
conhecido na Europa. Na época, atuavam no paifs, pequenas orquestras de cordas e coros destinados aos
ambientes das igrejas. A musica dita das ruas era feita pelas bandas de barbeiros as quais executavam
instrumentos de sopro. (http://www.casadasfilarmonicas.org/casa.htm)




Entre os mestres de filarmonica que se destacaram neste periodo, no interior da
Bahia, estd o compositor e clarinetista Manuel Tranquillino Bastos. Ele escreveu a
“Serenata Anthenorina” para clarineta e piano e “Variagdes Requinta Concertante” para
requinta e banda. Em entrevista concedida a este pesquisador em 2003, o clarinetista e
pesquisador Juvino Alves, afirma que “A Serenata Anthenorina para clarineta e piano, foi
provavelmente composta e dedicada a seu filho Anthenor, que era um eximio clarinetista,
compositor ¢ mestre de banda.” Tranquillino ainda escreveu; “O Canto Agreste —
Variacdes”, “Dobrado 2807, “Norma Fantazia de Vicenzo Bellini” (arranjo) e “Saudade
Eterna” de Santos Coelho (arranjo), todas compostas e arranjadas para clarineta e piano.
Estas seis obras, segundo Alves, figuram entre as primeiras pecas brasileiras escritas para
esta formacdo. Fred Dantas afirma que “Manuel Tranquillino Bastos foi o principal
compositor surgido no seio das filarmdnicas da Bahia no final do século XIX”. (Dantas
2001).

A Bahia € tradicionalmente conhecida no pais por ser um pdlo de producdo e
ensino de musica contemporanea. Este movimento musical teve como marco inicial a
criacdo dos Semindrios Livres de Miusica em 1954 e posteriormente, em 1966, quando foi
criado o “Grupo de Compositores da Bahia”, composto inicialmente por Ernst Widmer,
Lindemberg Cardoso, Fernando Cerqueira, Jamary de Oliveira, Rinaldo Rossi, Milton
Gomes, Nicolau Kokron, Walter Smetak, Rufo Herrera, Ilza Costa, Carlos Rodrigues,
Carmen Metting e Antonio José S. Martins (Tom Z¢€). Esse grupo utilizava elementos da
musica tradicional brasileira e da musica popular urbana como inspiracdo para suas
composi¢oes, além de trabalhar com técnicas composicionais de vanguarda e
experimentalismo. “Tais trabalhos influenciaram uma nova geracdo de compositores como

Agnaldo Ribeiro, Marco Antdonio Guimardes e os Professores Paulo Costa Lima e



Wellington Gomes e depois uma terceira geracdo na qual podemos citar Pedro Kroger,
Alfredo Barros e Pedro Augusto Dias”. (Robatto, 1997, p. 15)

Durante a pesquisa preliminar para este trabalho foram encontrados registros e
partituras de pecgas para clarineta solo compostas na Bahia por compositores pertencentes
ao grupo mencionado anteriormente, a exemplo de tré€s Pecas Cronicas e Anacronicas
(1970); Cronopios e Tartarugas (1976) e Espelho (1984) de Ernst Widmer; Pequena
Fantasia para clarineta solo (1992) de Fernando Cerqueira; Amore et Dolore (1996) de
Pedro Kroger, dedicada e composta em colaboragdo com o clarinetista Joel Barbosa; Silex
(1999) de Hélio Barcelar; Ao Crepiisculo (1999) de Pedro Kroger, Roberto Pires; Calango
(1999) de Flavio de Queiroz; Peripécia 1 (2000) dedicada a Pedro Robatto e Peripécia 2
(2000), dedicada a clarinetista canadense Patricia Kostek, ambas escritas por Paulo Costa
Lima; e “Vidas Secas” (2001) de Josinaldo Gomes, feita também com a colaboracdo do
clarinetista Joel Barbosa. As pecas Silex, Ao Crepusculo e Calango fazem parte das quatro
pecas vencedoras do I Concurso Nacional de Composicdo da ABCL (Associagao Brasileira
de Clarinetistas), realizado na Bahia no ano de 1999, publicada em tunico 4dlbum pela
Associacao.

Recentemente, em 2003, foi realizada uma experiéncia no curso de graduacdo
em composicdo da UFBA, referente a composi¢ao de obras envolvendo uma significativa
interacdo entre compositores e intérprete que € o foco deste trabalho. Ela contou com a
participacao de alunos da disciplina Composicao III, sob a orientacdo do Prof. Paulo Costa
Lima e deste pesquisador que atuou também como clarinetista.

Embora existam fungdes distintas para o intérprete e para o compositor, bem
como, habilidades inerentes a cada um, a relacdo entre eles pode ser mais proxima do que

simplesmente a idéia de que ao compositor cabe a funcdo de criar a obra e ao intérprete a de



fazer a leitura das inten¢des do compositor. Sempre houve na histéria da musica,
compositores-intérpretes, intérpretes-compositores e compositores que trabalhavam com o
auxilio dos intérpretes, visando o uso adequado das potencialidades dos instrumentos e seus
recursos técnicos, objetivando estabelecer uma escrita idiomdtica para o instrumento e
muitas vezes, dedicando-lhes as obras. (Garbosa, 2002, p. 19-20)

A influéncia das caracteristicas individuais de cada instrumentista na
interpretacdo de uma obra musical é marcante e perceptivel. Através da execucdo de
diferentes timbres e sonoridades, de grandes contrastes na gama dinamica, do uso de
arcadas, respiracoes e dedilhados, do equilibrio sonoro entre diferentes instrumentos numa
obra de musica de cidmara ou sinfonica, da precisdo da afinacdo, das abordagens das
articulacdes, da constru¢do e forma do fraseado, da habilidade técnica e da criatividade, o
intérprete demonstra suas caracteristicas pessoais, as quais estdo contidas na sua capacidade

de compreensao musical, energia, musicalidade e expressao. (Garbosa, 2002, p. 26-27).

Este trabalho visa realizar uma reflexao interpretativa sobre as pecas escritas
para clarineta solo no laboratério realizado com o grupo de alunos da disciplina de
Composicao-III, na Escola de Musica da UFBA em 2003, registrando, descrevendo e
analisando o processo de construc¢do delas e de preparo para suas interpretacdes, assim

como suas possiveis contribui¢des para o ensino e repertério do instrumento.

A partir da proposta acima, algumas questdes foram levantadas: 1) Que
contribuicdes interpretativas podem trazer a relacio intérprete-estudantes de composicao
no ambito da criacdo e preparo de pecas para clarineta solo? 2) De que maneira esse
repertorio poderia ser analisado do ponto de vista dos aspectos técnico-instrumentais e

das oportunidades que apresentam com relac@o ao ensino do instrumento? 3) Como seria
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a aceitacao dessas pecas por outros clarinetistas brasileiros, visando a inclusdo delas em
seus repertorios de recitais? Trata-se de uma experiéncia para estimular uma maior
participacao de instrumentistas em aulas de composi¢ado, verificando a possibilidade de
fazer interagir o ensino de composicdo e de clarineta no pais, podendo gerar um
repertério que enfatize novas possibilidades de utilizagdo do instrumento. Acreditamos
que, cientes das possibilidades do instrumento, os compositores poderao veicular
exigéncias musicais que impelirdo os intérpretes a procurarem solucdes pertinentes,

contribuindo para desenvolvimentos técnico-instrumentais ulteriores.
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Capitulo I

METODOLOGIA

Este trabalho constitui-se de duas fases metodoldgicas. A primeira inclui o
processo composicional e o de concepgdo interpretativa das pecas. Na outra, verificou-se a

aceitagdo artistica e pedagdgica da colecdo de pecas.

1.1 FASE I

Nesta fase, foram coletados dados através da metodologia de pesquisa-acao.
“Pesquisa-acao € um tipo de pesquisa social com base empirica que € concebida e realizada
em estreita associagdo com uma acao ou com a resolu¢ao de um problema coletivo, no qual
os pesquisadores e os participantes representativos da situacdo ou problema estdao
envolvidos de modo cooperativo ou participativo”. (THIOLLENT, 1986, p.14).

Segundo Patricia Vale da Cunha, a pesquisa-a¢do pressupde a inser¢ao num
determinado ambiente que se pretende investigar, ela seria de alguma maneira uma
pesquisa participante. Neste sentido, toda pesquisa-acdo, assim como a pesquisa com
abordagem sdcio-histérica, tem um cunho participativo, mas a pesquisa participante nao €
necessariamente uma pesquisa-acdo, € nem socio-histérica, dai encontra-se mais uma
convergéncia entre a pesquisa-acdo e a pesquisa interventora com abordagem sdcio-
histérica, ambas ao serem comparadas com a pesquisa participante dotam-se das mesmas

caracteristicas, isto porque, na pesquisa participante estabelece-se relagdes comunicativas
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com as pessoas ou grupos da situagdo investigada, no intuito de conseguir uma melhor
aceitagao.

Os pesquisadores, portanto, buscam participar do contexto investigado,
identificando-se com valores e comportamentos, em busca de aceitacdo. Na pesquisa-agao,
por outro lado, hd como o préprio nome aponta uma acao por parte dos pesquisadores, acao
esta, problemdtica, que mereca investigacdo para ser elaborada e conduzida. Assim, os
pesquisadores tém papel ativo no equacionamento dos problemas encontrados, no
acompanhamento e avaliacio das agdes, organizando assim sua acdo. E, por isso que na
pesquisa-acdo, deve-se definir com precisdo a ac@o, seus agentes, seus objetivos e
obstaculos. Enfim, a pesquisa-a¢do é uma forma de experimentacdo em situacdo real, na
qual os pesquisadores intervém conscientemente. Os participantes ndo sao reduzidos a
cobaias e desempenham um papel ativo. As varidveis, de seu lado, ndo sao isoldveis, posto
que todas elas interferem no que estd sendo observado. Portanto, assim como nas outras
pesquisas da linha interpretativista, a substancialidade dos pesquisadores nao € total, pois o
que cada pesquisador observa e interpreta nunca € independente da sua formacao, de suas

experiéncias anteriores e do proprio “mergulho" na situacio investigada.

(http://www.lic.ufjf.br/resenhas/metodologia.htm).

Estando eminentemente categorizada na linha interpretativista, a pesquisa-
acdo ¢é possuidora de uma natureza argumentativa, o que quer dizer que a0 mesmo tempo
ela se choca com a concep¢do tradicional de pesquisa - aquela legitimada pela linha
positivista. Isto porque na pesquisa-acao as interpretacdes da realidade observada e as acdes

transformadoras sdo objetos de deliberacdo. (Cunha, 2004)
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Nesta fase, foram coletados dados para abordar a seguinte questdo da
pesquisa: Que contribui¢des interpretativas trouxeram a relagdo intérprete-compositor e a

experiéncia do clarinetista no preparo e apresentacoes publicas dessas pecas?

1.1.1 Local
A pesquisa foi realizada no Curso de Composicdo na Escola de
Musica da UFBA, na disciplina de composicao III, em 2003, ministrada pelo Prof. Paulo

Costa Lima.

1.1.2 Populacao
A turma constituiu-se de doze participantes. A maioria sem
conhecimento de clarineta, com excecdo de trés que tem algum conhecimento do

instrumento.

1.1.3 Registros dos encontros
Foram realizados quinze encontros durante o segundo semestre de
2003, isto €, encontros semanais, com um miximo de uma hora e meia de duracdo. Estes
eram registrados por escrito apds seu término. Entre os registros encontram-se
interferéncias técnico-instrumentais do intérprete que afetaram aspectos composicionais e

interferéncias composicionais que interferiram na interpretagao.

1.1.4 Procedimentos na disciplina
Foram apresentadas a turma algumas pecas selecionadas do
repertério clarinetistico através de aulas expositivas. As pecas selecionadas eram originais

para clarineta solo. Foram feitas leituras de miniaturas para clarineta solo, compostas em
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sala, como também de pecas escritas antes de cada encontro. Foram apresentados recursos

técnicos e sonoros da clarineta, principalmente, na literatura clarinetistica do século XX.

1.1.5 Recursos utilizados

Segue a relacdo dos recursos utilizados nas composicoes:

e Sincopes;

e Portato;

e Staccato simples;

e Vibrato;

e Dinamicas;

® Glissando;

e Recursos timbristicos nas diversas regides do instrumento;
e Trinados;

e Grupetos;

¢  Ornamentos;

e Mordentes;

e Dedilhados complexos;

¢ Ligaduras pontilhadas;

e Ligaduras de fraseio e articulagdo
® Apoggiaturas;

¢ Intervalos compostos;

e Trinados;

e Andamento;

e (Cromatismo;

* Acentuagdes;

e Fermatas;

e Mudancas de compassos;

e Etc;
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1.1.6 Relacao das pecas escritas no laboratério

e “Pula e chuta a minha cabe¢a” de Paulo Rios;
e “Nada de Choro” de Rogério Lustosa;

e “Absolutamente nada de choro” de Rogério Lustosa;
e “De volta aquele tempo” de Tulio Augusto

e “Clarineta esquisita” de Alex Pochat;

e “Miniatura Vulcano” de Joélio Santos;

® “Vdo no Gelo” de Rodrigo Froes;

¢ “Enrolando o Lima” de Luis Lacerda;

e “Serietimental” de Marcelo Issa;

e “Deformacdo do tempo” de Jarbes Pinheiro;
e “O que serd?” de André Eugénio;

e “Caturias” de Ednaldo Paiva;

1.2 FASE 11

Verificou-se a aceita¢do das pecas por clarinetistas brasileiros, quanto aos seus

aspectos artisticos e pedagdgicos.

1.2.1 Populacio
Sete clarinetistas profissionais que atuam como intérpretes e
professores em universidades publicas.
1.2.2 Procedimento para coleta de dados
Os sujeitos analisaram as partituras das pecas e responderam a
um formuldrio onde informaram se selecionariam alguma delas (e qual ou quais, num
maximo de dez das 13 escritas) para o repertério de recital e/ou para fins didéticos,

podendo fazer comentarios extras.
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1.2.3 Procedimentos Metodologicos

= Registro das atividades da relagdo compositor-intérprete, provenientes das
atividades da disciplina.

» Recolhimento de depoimentos pelos compositores sobre suas pecas.

= Registro das decisdes interpretativas do clarinetista no processo de preparo e
execucdo das pegas.

= Verificagdo da aceitacdo das pecas, artisticamente e pedagogicamente, por
clarinetistas intérpretes e professores.

* Andlise de pedagégicos das pecas selecionadas pelos clarinetistas.

= Reflexdo sobre os aspectos interpretativos das pecas selecionadas

= Gravacdo em dudio das apresentacdes publicas das pecas.

= Avaliagdo e andlise das gravacdes.
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Capitulo 11

O LABORATORIO DE COMPOSICAO

O interesse em desenvolver esta pesquisa teve inicio no ano de 2003, quando
por intermédio do Professor Doutor Paulo Costa Lima, o pesquisador recebeu o convite
para participar de um laboratério de composi¢ido de pegas para clarineta solo, envolvendo
estudantes do curso de composi¢do da UFBA, sob a orientacdo do préprio professor. O
pesquisador atuaria na condi¢do de clarinetista e pesquisador-participante. A pesquisa foi
realizada no ambito da Escola de Musica da UFBA, dentro da disciplina de Composig¢ao III.

O laboratério ocorreu no periodo regular de aulas durante o semestre letivo de 2003.

2.1 — Populacao

A experiéncia contou com uma significativa interacdo entre professor,
clarinetista e estudantes de composi¢do. O professor, Paulo Costa Lima (26.9.1954), ¢
compositor e educador (pleonasmo, de acordo com Ernst Widmer). Iniciou os estudos de
musica em 1969, na Escola de Musica e Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia,
com os professores Jamary Oliveira (composicao e andlise), Ernst Widmer (composi¢do),
Lindembergue Cardoso (composi¢do) e Piero Bastianelli (violoncelo). Graduou-se em
Composicao pela University of Illinois at Champaign-Urbana (USA), em 1977, "with
honors", onde também concluiu o Mestrado em Educagdo Musical, no ano seguinte, tendo
trabalhado nesse periodo com os compositores Herbert Briin e Ben Johnston, e os

educadores Richard Colwell e Charles Leonard. Doutor em Educacdo pela Universidade



Federal da Bahia (1998) e em Artes pela Universidade de Sao Paulo (2000), leciona
Composicdo e Teoria da Musica no nivel de graduagdo e pds-graduacdo da Escola de
Musica, onde atua como professor desde 1979. Em sua jornada profissional, é editor-
fundador da revista ART, membro do Conselho Editorial da UFBA (1984-1988),
coordenador das Semanas de Miisica Contemporanea (1986-1992), presidente do Conselho
Editorial da Associagdo Nacional de Pesquisa e P6s-Graduacdo em Musica, pesquisador
pelo CNPq, chefe de departamento (1986-1988, 1994-1995), diretor da Escola de Musica
(1988-1992) - reiniciando a série de Semindrios Internacionais de Musica, interrompidos
em 1959 criando o Mestrado em Musica. Foi pré-reitor de extensdao em duas gestdes (1996-
1998 e 1998-2003) - criando o programa UFBA em Campo e liderando o movimento de
criacdo e implantacdo de uma nova concepc¢ao de a¢do académica, denominada Atividade
Curricular em Comunidade.

Sua lista de obras inclui cerca de sessenta composicdes que vem recebendo
execugOes constantes no Brasil e em diversos paises, tais como: Argentina, Venezuela,
Portugal, Acores, Franca, Inglaterra, Bélgica, Alemanha, Estados Unidos, Canadé e Japao,
totalizando mais de 50 apresentacdes no exterior. Tem participado de diversos festivais,
merecendo destaque os Sonidos de las Americas (1996), promovido pelo Carnegie Hall em
New York, como membro da delegacdo brasileira, ocasido em que proferiu palestras na
Princeton University, Kent State University e Catholic University of America. No Brasil,
tem participado de todos os festivais de destaque na drea de mdusica contemporinea,
contando com a qualidade de intérpretes como José Eduardo Martins (piano), Matias de
Oliveira Pinto (cello), Beatriz Balzi (piano), Bahia Ensemble - sob a regéncia de Piero

Bastianelli - Grupo PIAP, Quarteto da Cidade de Sao Paulo, Quarteto de Brasilia, Orquestra

19



Sinfénica da Bahia, Orquestra Sinfonica do Estado de Sao Paulo, Duo Robatto (flauta e
clarineta), Mario Ulloa (violdo), Edelton Gloeden e Adélia Issa (violdo e voz), entre outros.

Jodo Paulo de Aradjo (03.2.1975) € clarinetista da Orquestra Sinfonica da Bahia
e do quinteto Bahia Sopros desde 2000. Iniciou os estudos de musica em 1988, na Escola
de Musica da Igreja Assembléia de Deus. No ano seguinte, foi estudar na Universidade
Federal da Paraiba, com os professores Santiago Aldana (clarineta), Carlos Rieiro
(clarineta) e Rui Brasileiro (teoria). Bacharel em Musica pela Universidade Federal da
Paraiba em 1999, participou de diversos cursos como o Curso Internacional de Misica em
Jodao Pessoa — PB (1990), Festival de Misica de Camara em Jodo Pessoa — PB (1994),
Fenart (1995), 11, III e VI em Jodo Pessoa — PB, Encontros Brasileiros de Clarinetistas nas
cidades de Brasilia e Salvador e Simpdsio Norte Nordeste de Clarinetistas em Salvador —
BA (1998). Tocou na Camerata Juvenil da Paraiba, Orquestra Sinfénica da Paraiba,
Orquestra Filarmonica Norte/Nordeste, Quinteto de Clarinetas da Paraiba e Banda de
Misica de Jodo Pessoa e no grupo Janela Brasileira em Salvador-BA. Desde 1995, tem
atuado como clarinetista e saxofonista nos campos da musica popular e erudita. Atualmente
é o professor de saxofone no projeto cultural “Domingueiras” .

A turma constituiu-se de doze estudantes de composi¢do, regularmente
matriculados no curso superior e com diferentes experiéncias em musica. Alguns ja
atuavam no mercado de musica popular, como instrumentistas e arranjadores, antes mesmo
de ingressar no curso superior. Outros ja tinham afinidade com arranjos para banda de

formagdo popular urbana (guitarra, baixo, teclado e bateria), mas jamais haviam escrito

7 Projeto idealizado, criado e gerenciado pela Platina Produgdes Artisticas e financiado pelo programa Faz
Cultura do governo do estado da Bahia desde 2004. O “Domingueiras” é um projeto de revitalizagdo da
cultura popular em municipios baianos previamente selecionados, através de critérios como senso

populacional e a presenca de Filarmonica na cidade. http://www.domingueiras.com.bt/
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nada especifico para clarineta. Esta é a relacdo de nomes dos estudantes que participaram
do laboratério de composi¢ao para clarineta solo: Elias Gomes da Silva, Rodrigo Frées
Carvalho, André Eugénio de Queiroz Filho, Joélio Santos, Tulio Augusto S. Santos, Paulo
O. Rios Filho, Alex Pochat, Jarbes Pinheiro, Luis Lacerda, Ednaldo Paiva, Marcello Issa,
Rogério Lustosa. A maioria sem conhecimento de clarineta, com exce¢des de Joélio Santos,
que € aluno do curso de instrumento complementar em clarineta; Paulo O. Rios Filho, que
ja teve contato com o instrumento antes do laboratério em 1999 quando integrou a
Filarmonica da cidade de Coité, localizada no interior do estado da Bahia, tendo estudado a
clarineta por duas semanas e substituindo-a em seguida pelo saxofone; e Elias Gomes da
Silva, que estudou saxofone e clarineta durante dois anos em uma congregaciao de musicos

evangélicos no Reconcavo Baiano.

2.2 — Os encontros

Foram realizados quinze encontros semanais durante o segundo semestre de
2003 com um maximo de uma hora e meia de duracdo. Estes eram registrados pelo
pesquisador apds seu término. Entre os registros encontram-se tanto interferéncias técnico-
instrumentais do intérprete a exemplo de mudancas de notas, sugestdes de articulagdo e
adequacdo ao cardter idiomético do instrumento que afetaram algumas decisdes de ordem
composicional tais como, mudancas em finais de frases e modificacdes de melodias.
Algumas dessas mudangas interferiram diretamente na interpretacao.

O primeiro encontro foi de cardter expositivo. O clarinetista apresentou o
instrumento a turma expondo detalhadamente caracteristicas bésicas do instrumento, como
por exemplo: origem do instrumento quanto 4 natureza e afinagdo, extensdo limite do

instrumento, e respondendo a perguntas feitas pelos estudantes. As perguntas mais
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freqiientes foram sobre extensdo da clarineta, possibilidades em articulacdo, agilidade e
intensidade em cada regiao do instrumento, como também possibilidades de glissando.

No segundo encontro foram apresentadas a turma algumas pecas selecionadas
do repertdrio clarinetistico brasileiro como também do repertdrio internacional. As pegas
selecionadas e apresentadas aos estudantes foram escritas originalmente para clarineta solo.
O clarinetista executou as pecas em sala de aula para que a turma tivesse uma referéncia do
que ja havia sido escrito para clarineta solo. As pecas apresentadas foram: 1) Ludica 1,
Ronaldo Miranda; 2) Fantasia Sul América, Claudio Santoro; 3) Melodia, Osvaldo Lacerda;
4) Trés pecas para clarineta solo, Igor Stravinsky.

No terceiro encontro, foram realizadas leituras de miniaturas para clarineta
solo, encomendadas pelo orientador da turma, Prof. Paulo Lima, no segundo encontro. A
partir do terceiro encontro teve inicio outra etapa do processo criativo: o da colaboragao
direta do clarinetista com os estudantes de composi¢do durante todo o processo de
preparacao das pecas para clarineta solo até a data do recital.

A cada encontro que se sucediam, os estudantes traziam miniaturas e pecas em
manuscrito ou impressas. Enquanto observavam a execuc¢ao das pecgas dos outros colegas,
escreviam ou concluiam trechos inacabados. O procedimento padrio estabelecido durante o
laboratdrio era o seguinte: o clarinetista fazia a primeira leitura de cada miniatura ou peca;
em seguida, o orientador consultava a turma para obter um ripido parecer sobre aquela
peca que acabava de ser executada; depois, consultava o clarinetista sobre os aspectos
idiomaticos e de execucdo; por fim, apresentava o seu parecer do ponto de vista
composicional.

Durante todo o processo laboratorial foram apresentados recursos técnicos e

sonoros da clarineta, provocados pelas pecas dos alunos, tais como: portato, staccato
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simples; vibrato; dinamicas; glissando; recursos timbristicos nas diversas regides do

instrumento; trinados; dedilhados complexos; ligaduras pontilhadas; ligaduras de fraseio e

articulacdo, apoggiaturas; intervalos compostos; trinados; velocidade, cromatismo e

extensao.

2.3 As pecas

As pecas escritas pelos estudantes foram:

“Pula e chuta a minha cabeca” de Paulo Rios;
“Nada de Choro” de Rogério Lustosa;
“Absolutamente nada de choro” de Rogério Lustosa;
“De volta aquele tempo” de Tulio Augusto
“Clarineta esquisita” de Alex Pochat;
“Miniatura Vulcano” de Joélio Santos;

“Voo no Gelo” de Rodrigo Froes;
“Enrolando o Lima” de Luis Lacerda;
“Serietimental” de Marcelo Issa;
“Deformacao do tempo” de Jarbes Pinheiro;
“O que serd?” de André Eugénio;

“Caturias” de Ednaldo Paiva;

“Melodia do vento” de Elias Moog
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Capitulo III

O PROCESSO COMPOSICIONAL-INTERPRETATIVO DAS PECAS

3.1 “‘Pula e chuta a minha cabeca”

Paulo Oliveira Rios Filho é natural de Salvador, BA. Filho de uma familia de
musicos, sempre residiu no interior do estado. Aos dez anos iniciou seus estudos de bateria,
estudando regularmente até os dezoito anos. Com treze anos ingressa na Escola de Musica
da Filarmodnica Coiteense “Genésio Boa Ventura”, na cidade de Coité, interior do estado da
Bahia, onde permanece como integrante até os dezoito anos. Além de ter tocado saxofone
tenor na filarmonica “Genésio Boa ventura” e ter dado inicio aos estudos de violdo aos
catorze anos, Paulo Rios Filho atuava profissionalmente como baterista, sempre
acompanhando artistas locais na cidade onde residiu durante oito anos. Aos dezessete anos
¢ aprovado no vestibular da Universidade Federal da Bahia — UFBA, para o curso de
composi¢do e regéncia. Assim que inicia os estudos no curso de composicdo e regéncia na
UFBA, cresce o seu interesse pela musica erudita. Aos dezenove anos inicia seus estudos
de trompa e, no mesmo ano, funda juntamente com o Prof. Paulo Costa Lima e com alguns
colegas de turma (Alex Pochat, Joélio Santos, Tulio Augusto e Rodrigo Frées) a OCA -
Oficina de Composi¢do Agora. A partir dai é que surge o seu interesse pela miusica falada.
Em 2003, participou do laboratério de composi¢do que deu origem a colecdo das doze
pecas para clarineta solo, que € o objeto de estudo deste trabalho.

A peca, segundo o compositor,

“Discorre sobre um pensamento: O ser humano vive em

busca da sua propria identidade, tentando se entender, na
procura de uma definicdo, uma exatiddo. Mas o fato (na
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“opinido da musica”) € que ninguém € uma coisa SO,
“definivel”, rotuldvel, ha uma infinidade de ‘“‘eus” dentro de
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um so ‘eu’.”.

Tudo comegou, quando, por volta de setembro de 2003, o Prof.
Paulo Costa Lima solicitou a turma, que escrevessem
miniaturas para clarineta solo, pois iriamos, em breve, receber
a visita do clarinetista Jodo Paulo Aradjo, para fazer uma
leitura de todo o material produzido, pela turma de composicao
III, ingressa naquele ano. Lembro que escrevi a minha
miniatura enquanto a de outro colega estava sendo executada,
na sala de aula. Fiz algo em torno de doze compassos, € soou
muito bem para algo feito as pressas. Desse pequeno exercicio
foi que surgiu a idéia geradora principal de “Pula e chuta a
minha cabeca”. A miusica foi principalmente pensada pelo
ritmo e pela exploracdo de todas as regides do instrumento, que
por ser muito agil, pode executar notas em diferentes ambitos,
sucessivamente, com relativa facilidade (isso envolve, pode-se
dizer a existéncia de varias vozes, dando um ar de ‘“ndo
monofonia”, mesmo numa peca para instrumento solo). Nao
pensei numa melodia, propriamente dita, ao escrever a musica.
Escolhi a harmonia, e distribui as notas (da harmonia em
melodias de passagem, apoggiatura, etc.), de forma que a
construcdo resultasse em ‘“‘vdrias vozes’ jd existentes na
harmonia, estabelecendo uma linha e um sentido, o qual se
pode adjetivar de “melddico”. Mas a melodia foi mais uma
resultante do que um processo. A harmonia, por sua vez, foi
escolhida de varias formas, desde a copia alterada de uma
musica de Chico Buarque até um processo de simetria nos
movimentos de vozes entre encadeamentos de acordes.

Ainda segundo o compositor:

Existem dois motivos ritmicos que dao origem a toda a peca.
Um se mantém em ostinato durante toda a primeira parte da
musica, e € transformado e variado em outras partes. E o outro
estd sempre aparecendo com as suas variagdes a partir do fim
da primeira parte. Lembro que este segundo motivo apareceu
no ultimo compasso da primeira parte, logo na primeira versao
ouvida na classe. Com a inten¢do de dar continuidade a peca
(que todos tinham), lembro que Paulo Lima disse que sentia
vontade de ouvir mais vezes aquele motivo. Alguns outros
colegas afirmaram a mesma coisa, € na versdao seguinte eu
procurei exploréd-lo, visto que pensei ser esta, realmente, uma
boa resolu¢do para o término da peca. Este motivo gerou,
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inclusive, uma parte onde o cardter emotivo da musica muda
ligeiramente (a parte de glissandos e trinados com notas quase
longas). Em conclusdo, a fidelidade 4 narrativa proposta por
mim, as derivagdes de motivos ritmicos, o desenho de vdrias
vozes ‘“‘simultineas”, definindo as alturas dentro dos ritmos
derivados (isso como parte da fidelidade 4 narrativa), foram 4
base dos processos para a criacdo de ‘“Pula e chuta a minha
cabeca”.

Na intencdo de fornecer dados importantes que possam ajudar um intérprete a
ter um conhecimento mais amplo da peca, foi realizado uma breve anélise de “Pula e chuta
a minha cabeca”. A peca nao traz nenhuma indicacao literal quanto ao cardter musical, mas
quanto a expressdo encontra-se indicacdes de dinamica, articulagdo e ligaduras. A peca
apresenta trés secoes basicas que chamaremos de: I, II e III; e ainda outras subdivisdes nas
secoes I (A-B-A) e secdo III (A-B-C). Inicia-se com indicagao de J =90 e depois fica mais

rapido J = 120, conforme o quadro abaixo:

1. Quadro 1.1
Seciio I (4=90) e A (Comp. 1-15)
(compassos: 1 — 47) * B (Comp. 16 - 32)
e A ( Comp. 33 -47)
Secio II ¢ Intermediaria (Comp. 48 — 57)
(compassos: 48 — 57)
e A (Comp. 58 —79)
Seciio III (J=120)
e B-Ponte (Comp.69-72)
:58 -84
(compassos: 58 — 84) . C (Comp. 73— 84)
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A principal caracteristica dessa peca € a constante presenca de saltos, como
afirma o préprio compositor, anteriormente, exigindo do clarinetista muita atengao,
treinamento ¢ dominio da técnica de saltos na clarineta. Outros dois aspectos que também
exigem aten¢do sdo a embocadura e a escolha da palheta. No aspecto embocadura, o
executante precisa manter o ldbio inferior o mais estavel possivel, pois mudangas bruscas
na embocadura nas passagens com saltos podem ocorrer “guinchos” ®. J4 no segundo
aspecto, palheta, o clarinetista precisa estar atento quanto a escolha da mesma, pois palhetas
que apresentem caracteristicas como som preso, pouca vibracdo na ponta e muita
resisténcia podem trazer dificuldades ao executante. E aconselhdvel ao clarinetista que nio
domine a técnica de ajuste de palhetas que faca a substituicio por uma palheta que
apresente caracteristicas oposta as mencionadas anteriormente. Os saltos estdo presentes em
toda a peca, até mesmo quando a melodia muda sutilmente de cariter na parte I — B
(compassos 15 — 32). A peca apresenta as seguintes caracteristicas técnicas:

e  Exploragdo freqiiente da maior parte da extensao do instrumento e
emprego de saltos que chegam a ultrapassar duas oitavas;

e  Glissandos;

e  Acentos e staccato,

e  Trinados;

e  Articulagdo;

¢  Dinimicas;

e  Andamento;

¥ O guincho na clarineta é um efeito indesejado pelos clarinetistas, pois é o resultado de uma freqiiéncia, na
maioria das vezes, agudissima, provocado pela rapida passagem de ar entre os l4dbios e a palheta e a boquilha
no momento da proje¢do de ar para dentro do instrumento.
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Do ponto de vista da linguagem clarinetistica, “Pula e chuta a minha cabega” é
uma peca idiomadtica para clarineta. A escolha dos andamentos, as passagens virtuosisticas
de arpejos e escalas, e todos os recursos técnicos e sonoros explorados estdo dentro das
possibilidades do instrumento. Quanto a aspectos musicais, no compasso 71, ocorreu uma
modificacdo de cardter expressivo. Durante o processo de construgdo e preparacdo e apos
algumas execucdes da peca o clarinetista sugeriu ao compositor o acréscimo de um sinal de
respiracdo. O compositor concordou e ainda acrescentou uma indicacdo de ritardando que
segundo ele resultaria em uma melhor preparacdo para o acelerando e respectiva mudanca
de compasso a partir do compasso 73

Ex. 01 - Ritardando seguido de acelerando — compassos 71 — 72

y 1l . [ . rsl . |
i i e
3 : :
rit 3 ’ '[f
accel.
3.2 ““Nada de choro”

Rogério Lustosa Brito € natural de Salvador, BA. Iniciou seus estudos de
musica aos doze anos ao teclado. Durante a adolescéncia se interessou pelo estudo do
piano, mas s6 aos 17 anos € que teve a oportunidade de estudar piano, com a orientagdo de
um professor. Em 1997 foi aprovado pela primeira vez no vestibular de licenciatura em
musica na UFBA, passando a estudar piano com o Professor Paulo Gondim. Antes de
ingressar na faculdade ja atuava profissionalmente no mercado de miusica em Salvador,

como tecladista, em bandas de musica popular. Sua relacio com o professor Gondim
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oportunizou o contato com outros estilos de musica, dentre eles o Choro. Nesse periodo,
passou a ouvir algumas gravacdes de choro e também estudou alguns arranjos escritos
nesse género de musica. O estilo de tocar do professor Paulo Gondim, como também a sua
interpretacdo, exerceu forte influéncia em seu modo de tocar, como também no pensar
musical, quanto ao processo criativo. Paralelo aos estudos académicos ingressou na banda
”Mahatma” como tecladista, assumindo posteriormente as funcdes de diretor musical,
arranjador e compositor da banda. Em 2002 ganhou o troféu Caymmi nas categorias
“melhor grupo” e “direcao artistica”. A banda foi indicada também nas categorias ‘“melhor
cantora” e “iluminacdo”. Foi na banda Mahatma que descobriu o seu talento como
compositor e arranjador, influenciando fortemente a sua escolha quanto 4 carreira artistica e
académica. Em 2002 ingressa no curso de composicao em musica da UFBA.

O professor Paulo Costa Lima solicitou aos alunos que fosse
criada uma peca para clarineta solo, de curta duracdo. Surgiu
entdo um desafio duplo, pois eu nunca compus, até aquela data,
uma pec¢a solo nem nunca tinha escrito nada para clarineta. Foi
definida entdao uma data, na qual o clarinetista Jodo Paulo de
Aradjo daria uma aula demonstrando as possibilidades de
execugdo da clarineta. Cada aluno deveria levar um pequeno
trecho melddico de sua autoria a ser executado. Optei pela
escolha de compor um chorinho, talvez pelo fato de ja estar
familiarizado com esse estilo musical. Escrevi entdo a primeira
parte da peca com o auxilio do piano. Ao ouvir o trecho na
clarineta percebi que havia funcionado bem, e o préprio Jodo
Paulo me incentivou para que continuasse a escrever a peca.

Quanto 4 concepcdo de “Nada de choro”, o compositor afirma que:

A concep¢do da miusica veio basicamente dividida em 3
periodos cronoldgicos, ou seja, apés terminar cada parte eu
fazia uma pausa para reflexdo e planejamento do que viria
depois. O ultimo trecho particularmente levou mais tempo,
talvez pela busca de outros elementos para que a misica ndo
ficasse repetitiva. A escolha do titulo foi bem pratica, quando
observava alguns chorinhos, percebi que se usava a palavra
“choro” de maneira freqiiente, a exemplo de: “Chorei”
(Pixinguinha e Benedito Lacerda), “Chorando em Sao Paulo”
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(Magda Santos e P6) dentre outros. Decidi colocar, entdo, um
titulo contraditério. “Nada de Choro” como sindénimo de ‘“nada
de tristeza”, apesar da musica ser “tudo” de choro.
O professor Paulo Lima solicitou a turma que redigisse um pequeno texto
que explicasse a peca. Esse foi o texto elaborado por Rogério Lustosa:

A vida se prova pelo movimento, € o0 movimento € responsavel
por uma for¢a que produz trabalho e progresso. Na natureza
tudo nasce do seu oposto: o calor nasce do frio, o siléncio
nasce do som, o dia nasce da noite, a vida nasce da morte assim
como a morte nasce da vida, portanto nada de choro, nada de

revoltas, nada de sentimentalismos, sabio € aquele que vive
mais a suar que a chorar....

A peca foi escrita, mais ou menos, no estilo tradicional do choro’ de trés partes
(A-B-A-C-A)", podendo ocorrer repeticio de alguma das partes, ficando muitas
vezes a critério do executante essa escolha. No caso da peca “Nada de choro”, o compositor
escreveu da seguinte maneira: A — B — C — A. O andamento estabelecido durante os
encontros e preparacdo de “Nada de choro”, foi aproximadamente J =90.

Em relacdo a utilizacdo do instrumento na peca, ele explora trés das quatro

regides da clarineta: médio, clarino e agudo'".

? O Choro, popularmente chamado de chorinho, é um género musical, uma mdsica popular e instrumental
brasileira, com mais de 130 anos de existéncia. Os conjuntos que o executam sdo chamados de Regionais e os
musicos, compositores ou instrumentistas, sdo chamados de Chordes. Apesar do nome, o género € em geral de
ritmo agitado e alegre, caracterizado pelo virtuosismo e improviso dos participantes, que precisam ter muito
estudo e técnica, ou pleno dominio de seu instrumento. (http://pt.wikipedia.org/wiki/Choro)

10 . 4 . .
No Brasil, quanto a forma, o choro € escrito e executado de duas maneiras: A—-B—-AouA-B-C-A.
Ficando muitas vezes a critério do intérprete, a escolha em repetir ou nao uma das partes.
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Ex. 02 - Os registros da clarineta de acordo com Randel (1986: 389)

#g/g

A Chalumeau Médio A
o L
ANIY %O .
J — > Clarino Agudo
o

Na primeira leitura do fragmento que deu origem a pega, o clarinetista consultou
o compositor perguntando-lhe se queria que o mesmo fosse executado dentro do estilo
choro, uma vez que o fragmento ainda ndo tinha o nome sugestivo de “Nada de choro”, o
compositor afirmou que sim. Tanto para facilitar a execucdo como para caracterizar a peca
no estilo de choro, facilitando assim a execug¢do da peca e fornecendo uma maior
flexibilidade sonora na clarineta, o clarinetista sugeriu ao compositor o acréscimo de
ligaduras que ndo existiam na primeira versao da peca, no intuito de facilitar a execugdo. A
peca ndo oferece tantas dificuldades técnicas ao executante, mas uma vez conhecendo a
linguagem do choro, o executante terd mais facilidade em entender as inteng¢des do
compositor, que apesar do titulo “Nada de choro”, a peca tem muitas caracteristicas deste

género.

" De acordo com Randel (1986: 389), os registros da clarineta se dividem em:

Chalumeau; corresponde as notas graves da clarineta entre o mi2 e o fa#3. Possui sons de facil emissio, com
grande amplitude na capacidade de reducdo de volume (ff-pp), sendo riquissimo para a obtencdo de
harmonicos, mantendo os sons graves como base.

Médio; corresponde as notas entre o sol3, e o sib3. Neste registro ndo se pode obter grandes recursos
timbristicos. O registro se funde ao timbre de outros instrumentos e sua capacidade sonora € limitada.
Clarino; corresponde as notas si3 a do65. Apresenta forga expressiva fazendo sentir a vitalidade que
caracteriza a clarineta. Neste registro € possivel qualquer dindmica, embora o pp sempre seja penetrante.
Agudo, que corresponde as notas d6#5 a d66. Caracteriza-se por uma sonoridade delicada, sendo dificil a
emissdo de pp. O registro requer a utiliza¢do de dedilhados especiais, apresentando dificuldade na afinagdo.
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No compasso 24, da forma como foi escrita pelo compositor, mi#-fa#-ré, com
ligadura e sendo o mi# apoggiatura, traz uma dificuldade técnica que foi abordada em sala
de aula. Nela, a nota fa# pode ser feita de trés maneiras: com o dedo médio ou anular da
mao direita (posicdes de forquilha) ou com a chave cinco, segundo o sistema frances,
(posi¢do de recurso). No caso das posi¢des de forquilha pode surgir o mi natural entre as
duas primeiras notas. E a outra gera uma grande dificuldade para ligar as notas fa# e ré,
podendo surgir o fa natural entre elas. A solucdo neste caso é utilizar a chave de fa# na mao

direita escorregando rapidamente o dedo anular para a posi¢cao de ré natural.

Ex. 03 - Compassos 24 — 25, original
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No processo de construgdo e preparacio de “Nada de Choro”, ainda ndo
havia um conceito formado quanto ao estilo de execu¢do da peca. Na realizacdo da
primeira leitura do primeiro fragmento, o clarinetista executou o trecho apresentado
sem nenhuma sugestio de estilo ou cardter, apenas utilizando uma indicac@o verbal de
andamento fornecida pelo compositor no momento. Apds a primeira leitura, como o
compositor ndo havia feito nenhuma solicitacdo ou sugestao sobre o estilo da peca, o
clarinetista perguntou se ele estava escrevendo um choro, o0 mesmo respondeu que essa
ndo era a inten¢do inicial, mas estava pensando sobre o assunto, entdo o clarinetista

perguntou-lhe se ele gostaria de ouvir mais uma vez o fragmento com uma sugestio de
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linguagem tradicional de choro, o mesmo manifestou o interesse e apds a execucdo se
mostrou satisfeito com resultado e ainda completou que ndo imaginava que poderia
soar daquela maneira. No encontro seguinte, o compositor ja tinha a peca quase pronta,
ainda sem as contribui¢des mencionadas e trabalhadas anteriormente.

A partir do recital das pecas construidas durante o laboratério e durante
outros recitais, “Nada de choro” afirmou-se dentro do estilo choro. A sugestdo ao
executante desta peca € que a mesma seja executada com a liberdade expressiva que o
choro permite. As notas de fim de frase podem ser executadas um pouco mais curtas do
que o indicado, e todas as colcheias da sincope que caracteriza ritmo de samba no
Brasil devem ser mais curtas.

Ex. 04 - Modelo ritmico (sincope), encontrado na peca e que caracteriza o ritmo de samba

JI 3,077

no Brasil.

3.3 “Absolutamente nada de choro”

Peca escrita também por Rogério Lustosa, compositor mencionado
anteriormente. Sobre a construc¢io de “Absolutamente nada de choro” o préprio compositor
comenta:

Ap6s ouvir pela primeira vez a peca “Nada de Choro”, o
professor Paulo Lima solicitou a mim uma espécie de
“deformacdo” da musica original. Recurso utilizado
anteriormente em sala com a invencdo n° 8 de Bach. Decidi a
principio, quebrar a métrica do choro, usando rittardos e
fermatas, além de variacdes de dindmica. Outra estratégia foi
procurar frases marcantes da musica e, a partir dai, desenvolver
de maneira diferente ou inusitada, explorando cromatismos e
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repeticoes de motivos melddicos em oitavas diversas. Esta
miniatura ficou, sem davida, “Absolutamente Nada de Choro”.

Como as anteriores, a peca ¢ uma continuacdo dos fragmentos escritos
durante os encontros. A estrutura de “Absolutamente nada de choro” dispensa o
procedimento analitico de divisdo utilizado nas pecas anteriores. Mesmo sendo a peca de
menor duragdo da colec¢do, “Absolutamente nada de choro” explora a clarineta com
bastante desenvoltura. As regides do instrumento foram bem exploradas (chamuleau,
médio, clarino e agudo), o uso da articulacdo e os recursos técnicos € sonoros estao dentro
das possibilidades do instrumento. A dindmica e a articulagdo foram pensadas com
maestria.

Quanto ao carater da peca, a linha meldédica traz um clima “misterioso” e de
expectativa constantes. Esse resultado € obtido através do tratamento ritmico-melddico que
o compositor dedica a clarineta na peca. O uso de atonalismo e de notas separadas com
pontos de diminui¢do, dinamicas de pp 4 ff (compassos. 1, 2, 3, 6, 7, 18,19), arpejos em
semicolcheias e escalas cromdticas escritas em fusas em legatto, que contrastam com notas
de maior valor, hora em grau conjunto ou em saltos (compassos 4,8,10,12,21,22), saltos
variados que ultrapassam uma oitava, juntamente com o timbre da clarineta nos quatro
diferentes registros, proporcionam esse clima.

Durante o periodo de preparagdo de ‘““Absolutamente nada de choro”,
percebeu-se que alguns trechos, que a principio deveriam manter o rigor ritmico, podiam

ser interpretados com maior flexibilidade, em tempo rubaro'”. Entre as passagens que se

"2 A expressdo tempo rubato, adotada como instrucdo literal, foi primeiramente utilizada por Friederich
Chopin (1810-1849) nas suas obras para piano. In Friederich Dorian, Histéria de la execucion musical.
(Madri: Taurus, 1986), p. 168. O neologismo proposto por H. Riemann (1884) para designar a doutrina do
movimento na execu¢do musical (agégica), deriva da palavra grega agogé, cuja significagdo latina é ductus:
condugdo, dire¢do. Na execugdo, e para imprimir a linha musical efeitos de expressdo, podem-se determinar
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pode ajustar a essa possibilidade, encontram-se aquelas em que as indicagdes estdo
implicitas na nota¢do ou entdo indicadas através de expressdo. As pausas escritas nos
compassos de 1 a 10, apesar da precisdo da escrita, podem ter um tempo maior de duragao,
a depender da escolha do executante.

Ex. 05 - Compassos — 1 - 10
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O trecho a baixo foi acrescido de uma indica¢cdo de acelerando pouco a pouco
até a nota 14. Conforme o compositor, esta divisdo métrica tem o significado apenas de

orientacdo e ndo necessita ser executada com toda a precisdo ritmica indicada:

aceleracdes ou diminui¢cdes no movimento. Michel Brenet, Dicciondrio de ld miisica: historico y técnico.
(Barcelona: Editorial Ibéria, 1981), p. 22.
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Ex. 06 - Compassos — 13-15
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A indica¢do metronomica de J =70 na partitura € apenas uma sugestao editorial
do compositor, pois durante a preparacio e o recital o clarinetista sempre executou a peca
com um pulso ritmico mais flexivel sem obje¢ao do compositor. Portanto, cada executante
pode tomar a indicacdo como um referencial aproximado de andamento, de forma livre e

desmesurado, apesar da utiliza¢ao de barras de compasso em toda a peca.

3.4 “De volta aquele tempo”

Tulio Augusto € natural de Salvador, BA. Iniciou seus estudos de musica aos
dezesseis anos. Sempre trabalhou quase que exclusivamente com musica popular. Além de
trabalhar com musica contemporanea, tem forte ligagdo com o jazz e o choro.

Sobre a concepcao de “De volta aquele tempo” o compositor comenta:

Comecei a escrever a peca pensando em choro mesmo.
Comecei a me questionar e senti a necessidade de fazer algo
novo, fora e dentro de um estilo. No caso da minha musica,
existem elementos de outros estilos, como a presenca de
escalas ndo comuns e pouco utilizadas no estilo do choro,
como a escala alterada (7 grau da escala menor melddica), que
implica no minimo uma insinua¢do de harmonia, que de fato
pode ser encontrada. Parte da musica foi feita sobre um acorde
ou grupo de notas pré-estabelecidas.
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Sobre 0 nome da peca o compositor ainda comenta:

Na verdade, o nome "De volta aquele tempo" surgiu meio que
por acaso, existia esse vinculo com choro, como ja disse, e a
sugestdo de uma volta ao passado, mas quando percebi que
certos elementos eram semelhantes a musica "Naquele tempo",
explorei um pouco mais esse lado. E uma misica sem muitas
pretensdes, foi feita para ser agradavel, acima de tudo. No que
diz respeito a minha musica de uma forma mais geral, a
harmonia sempre foi uma coisa muito presente e que dei uma
atencdo mais especial, costumo também usar uma formacao
predominante que vai de trio a sexteto.

Os exemplos abaixo oferecem uma visdo geral das estruturas utilizadas pelo
compositor na construcdo de “De volta aquele tempo”.

Ex. 07 - Tema central — compassos 1 —9:
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Ex. 08 - Rompimento com o estilo — compasso 13:

13 /x
oy —
o [ [ e L]
\Q)u 'gli_‘_‘_

oy

37



Ex. 09 - Trecho com elementos de “Naquele tempo” de Pixinguinha — compassos 33 — 35
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Ex. 10 - Trecho de persisténcia — compasso 31 — 32
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Ex. 11 - Tentativa em permanecer fora do estilo — compasso 24 — 25
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Ex. 12 - Momento de divida quanto a voltar ou ndo ao tempo do chorinho-compasso 31-35
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Ex. 13 - Fim do conflito — compasso 36
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A regido da clarineta predominante na peca € o registro médio. As escolhas

quanto aos intervalos utilizados e a articulacio caracterizam a peca como idiomdtica para o
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instrumento. Durante o processo de constru¢do da peca, foi necessaria apenas uma pequena
substituicdo da nota Ré# pela nota La no compasso 34. (exemplos 13 e 14) Essa passagem,
da forma como foi escrita pelo compositor, traz uma dificuldade técnica para clarinetistas
que ndo possuem uma clarineta de dezenove chaves. Esses instrumentos possuem uma
chave adicional de ré# para o dedo minimo da mao esquerda que torna essa passagem
absolutamente normal. Por possuir uma clarineta de 17 chaves durante o processo de
construgdo de “De volta aquele tempo”, essa substitui¢do foi necessdria. Nos instrumentos
de modelo com 17 chaves, o dedo minimo da mao direita é responsavel pelas notas si e ré#,
tendo que fazer um movimento com diferencas de alturas. Ao fazer essa passagem (si — ré#)
ligada em “De volta aquele tempo”, a nota ré natural surge, e, ainda que sem ligadura, ela
nido € tdo veloz. No caso de executado em um instrumento com 19 chaves, como vimos

anteriormente essa passagem nao oferece tal dificuldade.

Ex .14 - Compasso 34 — parte B — original

N e

Ex. 15 - Compasso 34 — parte B — modificado
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3.5 “Clarineta esquisita”

Alex Diniz de Pochat é natural de Salvador, BA. Iniciou seus estudos de
musica com a flauta-doce ainda na infincia. Antes de ingressar no curso superior em
musica, ja tinha experi€éncia com miusica popular urbana e participou de workshops e
masterclasses de violdo cldssico, trompete, contrabaixo, flauta doce e canto;
comportamento e costumes (Global Cooperation House — UK); filosofia oriental
(Universidade Brahma Kumaris — India). Fala inglés fluentemente e tem nogdes de Francés,
Espanhol e Informética. Tem atuado como compositor, arranjador, vocalista, trompetista,
violonista e/ou baixista em seu trabalho solo Alex Pochat & Os 5 Elementos; compositor,
intérprete e multi-instrumentista na OCA (Oficina de Composicao Agora); baixista em
Aline Cunha & The Hard Blues Band; trompetista convidado na banda Retrofoguetes;
violonista convidado na Madhur Vani Group (apresentacdes em Mt. Abu-Rajastdo, India);
vocalista na banda Beach Boys Cover; e baixista e segunda voz na banda Dr. Cascadura.
Tem participagdo na gravagdo e producdo dos CD Crianca VIVE Cantando (Projeto
educacional mundial: “Vivendo Valores na Educagdo”, em parceria com a ONU e a
UNICEF), como compositor, arranjador, violonista e vocalista. Como instrumentista, na
gravacdo dos CDs: Aline Cunha & The Hard Blues Band em fase final de producao,
(baixo), Alvaro Lemos & Os Romeus (baixo e trompete), O Melhor da Fantasia do
intérprete Lula Leite (trompete), Dr. Cascadura #1 e Entre da banda (Dr. Cascadura)
(baixo). Atuou como Professor no programa Vivendo Valores na Educagdo, no projeto
“Meditacdo e musica para criangas” na Universidade Brahma Kumaris, e € professor
particular de violdo, baixo-elétrico e guitarra. Como monitor atuou na ANPOF (Associacdo

Nacional de P6s-Graduagao em Filosofia) em 2004 e no Férum mundial de turismo em
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2004. Trabalhou também com publicidade e video: na composi¢do e gravagao de jingles,
spots e vinhetas para campanhas publicitarias de TV e rddio em Salvador e participacdo em
dois videos-clipes da banda Dr. Cascadura veiculados pela MTV Brasil. E bolsista pelo
CNPQ em iniciagdo cientifica para o projeto Ensino de Composi¢do na Bahia (2* etapa):
Lindembergue Cardoso, Fernando Cerqueira e Jamary Oliveira, tendo como orientador o
professor Paulo Costa Lima
Sobre a pecga “Clarineta Esquisita”, o proprio compositor afirma que:
Uma “mini-miniatura” para clarineta solo, que trafega pelo
universo da diversidade existente nas variacdes da escala
cromdtica, e que, ainda assim, mantém uma evidente unidade
sonora. Essa € a “Clarineta Esquisita””*, peca na qual mais de
10 escalas exoéticas (assim chamadas) sdo justapostas em uma
base ritmica tipicamente oriental. Em apenas aproximadamente
1 minuto (tempo de duragdo da peca e também da leitura desse
release) pode-se ter uma visao dessa unidade na diversidade -e

vice-versa - proposta por Alex, sendo ainda que esse mesmo
release possa ser aplicado ao préprio compositor.

Apesar de ndo trabalhar com todos os registros da clarineta, mas utilizando
basicamente os registros médio e agudo do instrumento, a peca pode ser considerada como
um modelo exemplar de escrita para clarineta. O compositor consegue, em uma peca de
curta duracdo, aproximadamente um minuto, explorar alguns recursos técnicos € sonoros
do instrumento. O registro mais utilizado € o médio da clarineta. Esse registro da clarineta
possui um cardter mais suave e dolce, com facilidade na execu¢do de dindmica pp e para
articulacdo de notas. Do ponto de vista idiomdtico do instrumento, € sem levar em conta
possiveis limitacdes de escrita, as articulacdes e dindmicas propostas pelo compositor sao

coerentes com os registros utilizados na peca. Em geral, ela transcorre numa alternincia de

" Exquisite Clarinet
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ritmos, andamentos e dinamicas constantes. Essas mudancas bruscas poderiam justificar o
nome dado a peca, “Clarineta Esquisita”. Quanto ao andamento da peca, o compositor
solicitou que todos os Allegros fossem iguais, na medida do possivel, em J = 100. Também
decidiu-se que os Moderatos seriam em torno de J = 60. As formas de compasso utilizadas
foram 3/4, 7/4, 6/4 e 4/4. Essas mudangas de compasso, aliados as mudangas de dindmica e
articulacdo, trazem um cardter lidico para a peca. Esse cardter se alterna com momentos
mais solenes (compassos S —6¢e 9 — 12).

Na primeira versao da pega, o compositor havia escrito, no primeiro compasso,
um sinal de glissando descendente, ligando as notas ré3 a rél da clarineta, conforme o

exemplo abaixo:

Ex. 16 - Compasso 1 — primeira versao

Adagio
)
#u ey -_‘\\G@t{hd . | . '0 ~ |
o —a kel —
[y f PE———— : ‘V H— ~

Antes de realizar a primeira leitura de “Clarineta Esquisita”, o compositor
consultou o clarinetista, perguntando-o se, seria possivel produzir o glissando sugerido no
primeiro compasso da peca. O clarinetista respondeu que, na clarineta, a escrita de
glissando descendente incluindo o grave ndo € um efeito idiomatico do instrumento, pois

dificilmente seria possivel obté-lo com precisdo, e quando escrito de forma ascendente, o
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resultado pode ser obtido com sucesso, dependendo do treinamento e do dominio que o
intérprete possua dessa técnica.
Apds um dos encontros, o primeiro compasso foi substituido por trés grupos de

fusas em escala cromatica descendente, conforme o exemplo:

Ex. 17 - Compasso 1 — modificado

Adagio b/\ accel.
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3.6 “Miniatura Vulcano”

Joélio Luis da Silva Santos € natural da cidade de Camacari — BA. Iniciou seus
estudos musicais aos dez anos, em 1988, como integrante do coro infantil da Igreja Catdlica
Sdo Toméz de Cantudria na cidade de Camacari. No ano de 1991 deu inicio a seus estudos
de flauta-doce com o professor Enoque Manoel Norberto. Participou de diversas atividades
de manifestacdo popular com o professor Enoque, tais como: Quadrilhas Juninas, com o
grupo de flauta-doce da cidade e pastoris. Desde 1996, ministra aulas de flauta-doce e
teoria musical na Escola de Miusica Allegretto, em Camacari e também desenvolve
atividades musicais voluntdrias em Escolas Municipais da mesma cidade. Em 1998,
comegou a estudar saxofone e clarineta como autodidata, ingressando logo em seguida na
Filarmonica 28 de setembro da cidade de Camacari como primeiro clarinetista. Em 2003,
ingressou na Universidade Federal da Bahia, no curso de composi¢do e regéncia.
Atualmente € aluno de clarineta do professor doutor Pedro Robatto em uma das disciplinas

de instrumento suplementar e também desenvolve atividades com coros de pequenos
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cantores em bairros periféricos das cidades de Camacari e Feira de Santana, Bahia. E
integrante da OCA (Oficina de Composi¢ao Agora).
A peca “Miniatura Vulcano”, segundo o compositor:

Surgiu a partir de um grupo ritmico encontrado com
freqiiéncia na musica brasileira de tradi¢ao urbana:

sLSCEFELF ELF

Na peca, foram usados recursos composicionais como:
ampliacdo, transposi¢do, movimentos retrogrados, grandes
saltos e efeitos do tipo glissando. A idéia surgiu inspirada no
deus grego Vulcano, que em romano € conhecido como
Mefistos. Foi o grande fabricante das armas dos deuses
guerreiros da mitologia grega. Os saltos representam as
ferramentas dos deuses gregos sendo batidas, como por
exemplo: martelo e bigorna. Os glissandos representam o
momento em que Zeus, seu pai, o jogou do Olimpo enquanto
brigava com sua mae. Por isso a presencga de glissandos, pois
Vulcano vivia numa revolta constante para se vingar de seu
pai, Zeus. HA um momento na musica, compassos 22, 23 e
24, onde Vulcano reflete. Esses compassos sdo compostos de
seminimas e minimas sob um andamento mais lento.

Durante os encontros e preparacdo de “Miniatura Vulcano”, foi estabelecido
para a peca, um andamento aproximado de J = 96. E possivel observar na peca, alguns
elementos peculiares do cancioneiro brasileiro, como variantes ritmicas e melddicas,
presentes na estrutura da peca. Esse trabalho ndo tem a pretensao, no entanto, de trilhar o
caminho do compositor com o propdsito de indicar todos os elementos brasileiros por ele
utilizados. Mas, com base na experiéncia do clarinetista e de uma breve andlise musical,
voltada para a interpretacdo, sugerir uma concepg¢ao interpretativa, geral da obra.

O elemento que mais se destaca na peca € o ritmo, comecando com a divisdo
ritmica apresentada no primeiro compasso da peca e variando em seguida. O intérprete,

nesta peca, deve valorizar o ritmo dentro da acepcao musical brasileira. Mario de Andrade
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refere-se a célula ritmica semicolcheia-colcheia-semicocheia, sincopa, como sendo "a

célula ritmica constitucional absoluta” '* da musica de danca brasileira.

Ele ainda diz que:

...em nossa musica americana (jazz, maxixe, em geral toda
a sincopa brasileira € mesmo no tango argentino) o que se
da é um verdadeiro deslocamento do acento forte que passa
do lugar tedrico para um lugar onde ele ndo deve cair,
verdadeira antecipagdo ritmica da thesis..."

Ex. 18 - Sincopa de acordo com Mario de Andrade

- =

Ex. 19 - Divisdo ritmica como aparece na peca

EREEEERREE

Ex. 20 - Resultado interpretativo sugerido
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O ex. 13a mostra a sincopa de acordo com Madrio de Andrade. Baseado nessa

exposicdo, a sugestao interpretativa do trecho referido anteriormente €, acentuar a colcheia.

Isto foi o que ocorreu no processo da constru¢@o interpretativa da peca com aquiescéncia

do compositor. O mesmo se deu referente a primeira semicolcheia do terceiro tempo.

Quando este desenho ritmico aparece em forma de arpejo, enfatizavam-se as mesmas

figuras mencionadas anteriormente. O ex. 13b mostra a divisdo ritmica como aparece na

peca, e o ex. 13c o resultado interpretativo sugerido, ressaltando que nao deve ser visto de

14 Mdrio de Andrade, "Sincopa", in Diciondrio Musical Brasileiro. (Belo Horizonte: Itatiaia, 1989), 475.

' (Andrade 1989, 475-6)
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forma rigida. Cabe ao executante, a partir da sua escolha e conhecimento da musica
brasileira, definir a duracdo das notas acentuadas no momento da execucao.

Nos compassos 12 — 14, ocorre também outro desenho ritmico semelhante ao
anterior (Exemplo 15). Neste hd uma maior incidéncia de sincopas. Sua execugdo se deu
com acentuacdes, debaixo de ligadura, conforme apresentadas no exemplo abaixo, apesar

de ndo inclusas na partitura.

Ex. 21 - Ritmo dos compassos — 12-13-14 - original

W 9 vV v I I

Ex. 22 - Ritmo dos compassos — 12-13-14 - modificado

o v 9 v v
> > >

Em relacdo a utilizacdo do instrumento na ‘“Miniatura Vulcano”, observa-se
T s 16 . . 4 .
que a peca € idiomatica ~ para clarineta. O instrumento € usado em todos os seus registros,
chalumeau, médio, clarino e agudo, mostrando suas caracteristicas tonais e sua variedade

de colorido sonoro. A utilizacdo da variada extensdao do instrumento € evidenciada pela

'® De acordo com Randel (1986: 389), idiomatico se refere as possibilidades particulares de um instrumento
ou voz, exploradas numa obra musical, as quais incluem timbre, registros, tipos de articulagdo, como também
combinacdes de alturas (sons).
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riqueza de contrastes de timbre encontrados na exploragdo e alternancia dos registros da
clarineta, bem como na variacdo de dinamica e articulagao.

A peca é também um O6timo exercicio de leitura, pois tem como principal
caracteristica a utilizac@o constante de saltos de oitava e outros intervalos superiores a este.
Os saltos ocorrem nos quatro registros da clarineta, mencionados anteriormente. Eles sdao
alcancados com o uso de ligaduras, notas separadas, notas com ponto e sinal de marccato.
Estes saltos, no andamento em que foi escrita a peca, J: 96, quando executados na
clarineta, trazem uma grande dificuldade técnica, exigindo do clarinetista um treinamento

técnico apurado em articulagdo e saltos, para a execucao desta peca.

3.7 “Voo no Gelo”

Rodrigo Frées Carvalho é natural de Salvador, BA. Iniciou seus estudos de
musica aos catorze anos, de forma autodidata, tocando contra-baixo elétrico em Salvador.
Antes de ingressar no curso de composicao, ja atuava no mercado de musica popular como
instrumentista de contrabaixo elétrico. Foi convidado a ministrar aulas de instrumento nos
cursos de extensao da EMUS no mesmo semestre que entrou para a faculdade, onde atua
até hoje. E integrante da OCA, grupo de musica contemporanea falada.

Sobre a peca, o proprio afirma:

Tentei criar uma ambiéncia lirica ndo tonal e suave, em
oposicao ao que costumo tocar como instrumentista. Trabalhei
essencialmente na regido média da clarineta e usando muitas
apoggiaturas como reforco para esse discurso. Usei também a

dinamica para enfatizar o mesmo, com ‘picos’ fortes ou
‘fortissimos’, que logo retornam ao ‘piano’ ou ‘pianissimo’.
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Por conseguinte, o tempo de permanéncia nestes ‘picos’ fortes
¢ sempre curto, de aproximadamente um compasso, ja que
funcionam neste sentido de potencializar o lirismo exposto
principalmente em ‘piano’. Outro “argumento” do qual fiz uso
para robustecer o ambiente que queria, foi o contorno, que
aparece com similaridade nas frases. Os saltos raramente
ultrapassam quintas, dando as frases certos caracteres de canto.
A articulagdo também foi pensada neste sentido, sendo quase
todas as notas ligadas em longas frases.
Entre as pecgas da colecao que foram escritas com indica¢cdo metrondmica para
andamento mais lento, “Vo6o no gelo” é a que mais apresenta oportunidade para que o
clarinetista exiba suas habilidades expressivas. O titulo da peca “Vo6o no Gelo”, expressa

muito bem a inten¢do do compositor. A peca foi escrita em andamento lento, com indicacdo

metrondmica aproximada de J = 58. A escolha do registro médio da clarineta que
juntamente com as variacdes de dindmica, evidenciam ainda mais o cardter misterioso da

peca. As dindmicas variam de pp a ff e todas as melodias escritas com ligaduras.

Na preparagdo de “Vo6o no gelo”, é necessario atencdo em relacao a articulacao.
Mesmo nado estando escrito nenhuma indicacao de pontos, sinais de tenutos ou qualquer
outra sinal de articulac@o, a peca deve ser executada desde o primeiro compasso, com um
timbre doce em dinamica piano, obtido sem articulagdo (ataque) sobre a palheta, e
mantendo esse piano impreterivelmente até o compasso 3. Esse recurso serve para reforgar
a expressividade sugerida na peca, com as indicagdes de dindmica sugeridas pelo
compositor. O andamento foi estabelecido pelo compositor e, em diversas ocasides, dos
encontros e recital, em que a peca foi tocada um pouco mais lenta do que a indicagdo, ele

insistiu que o andamento fosse realmente respeitado.
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3.8 “Enrolando o Lima”

Antonio Luis Paulo Freitas de Lacerda € natural de Salvador — BA. Iniciou seus
estudos de musica aos 15 anos de idade estudando piano na Escola de Miusica Dep. Manoel
Novais. L4, se formou como técnico em piano. Atuou como tecladista, produtor, arranjador,
com artistas baianos de musica popular, a exemplo de: Armandinho, Familia Macedo, Luiz
Caldas, Marcionilio, Pimenta N ativa, Patchanka, Banda Beijo, Cantora Gil entres outros.
Ingressou na UFBA em 2003, aos 25 anos de idade, no curso de Composicao. Estudou
piano com os professores: Paulo Gondim, Armélia Soares e composi¢cdo com Paulo Lima,

Sérgio Souto, Aderbal Duarte entre outros.

Sobre a peca, 0 compositor comenta:

Peca criada para clarineta solo. 100% inspiragdo. Nenhuma
técnica foi usada. O titulo é baseado em fatos reais. Fora
isso, € formada por vdrios arpejos, na primeira, parte de
onde se deduz a harmonia, mesmo que nao seja tocada, por
ser uma peca solo. Mesmo ndo contendo indicagdo
metrondOmica na partitura, a peca sugere andamentos
parecidos com os do Frevo, 17 devido a sua semelhanca
ritmica e melddica com esse género. Na primeira versao do
fragmento que deu origem a “Enrolando o Lima”, ndo havia
ainda nenhuma indicagdo quanto ao andamento, articulagdo
e ao cardter que deveria ser executada a peca. Logo apds a
primeira leitura do fragmento, o clarinetista consultou o
compositor, perante a turma, perguntando-lhe se a mesma
poderia ser executada no estilo de Frevo, pois percebeu, logo

'O frevo é uma danca inspirada em um misto de Marcha e Polca, em compasso bindrio ou quaternario,
dependendo da composicio, de ritmo sincopado. E uma das dancas mais vivas e mais brejeiras do folclore
brasileiro. A comunicabilidade da misica é tdo contagiante que, quando executada, atrai os que passam e,
empolgados, tomam parte nos folguedos. O frevo tanto é dancado na rua, como no saldo. O berco do frevo € o
Estado de Pernambuco/Brasil, onde é mais dangado do que em qualquer outra parte do mundo. Alguém disse
que o frevo vem da expressdo erronea do negro querendo dizer: "Eu fervo todo", diz: "Quando eu ougo essa
musica, eu frevo todo". O frevo € rico em espontaneidade e em improvisag@o, permitindo ao dangarino criar,
com seu espirito inventivo, o par com a maestria, os passos mais variados, desde os simples aos mais
malabaristicos, possiveis e imagindveis. E, assim, executam, as vezes, verdadeiras acrobacias que chegam a
desafiar as leis do equilibrio. (http://www.terrabrasileira.net/folclore/regioes/Sritmos/frevo.html)
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nos primeiros compassos, certa semelhanca ritmico-
melddica com musicas desse género. O compositor afirmou
que sim, essa foi a sua real intencdo quando estava
escrevendo a miniatura.

Diferente da forma tradicional do Frevo, forma de duas partes (A — B — A), a
forma de “Enrolando o Lima” possui trés partes (A — B — C). A execucdo do Frevo costuma
ser A — B — A, enquanto “Enrolando o Lima” estd escrito na seguinte forma: A — B — A —
C- A. A parte “A” vai do compasso 1 a 8, com repeti¢do, a parte “B” vai do compasso 9 ao
25 e a parte “C” vai do compasso 26 ao 42, sendo que o compasso 26 funciona como uma
ponte para a parte “C”.

A peca ndo traz nenhuma indicagdo literal sobre carater. Durante o laboratorio,
foi apresentado ao clarinetista um fragmento ainda sem titulo e sem nenhuma indicagdo de
expressdao do que viria a ser “Enrolando o Lima”. Antes de executar pela primeira vez o
trecho apresentado, o clarinetista solicitou que o compositor lhe fornece-se apenas uma
referéncia de andamento para que houvesse um pequeno parametro para a primeira leitura.
ApOs a primeira leitura, o clarinetista perguntou ao compositor se o0 mesmo havia pensado
em uma melodia com um ritmo no estilo do frevo, 0 mesmo respondeu que sim. Para
facilitar a execu¢do da mesma, fornecer maior flexibilidade ritmica e caracterizd-la no
estilo do Frevo, em acordo com a idéia do compositor, foi sugerido ainda pelo clarinetista a
inclusdo de alguns sinais de expressdo tais como ligaduras e alguns pontos de diminui¢ao

que Luis Lacerda incorporou a versao final da partitura para o recital.

3.9 “Serietimental”

Marcelo Issa iniciou seus estudos de musica aos 15 anos. Logo percebeu que

tinha afinidade para compor e tocar violdo. Sem nenhum treinamento didatico, pesquisou e
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comegou a aprender violdo aos dezessete anos com o auxilio de um amigo. Nessa época ja
participava de bandas e projetos musicais, a partir dai, conheceu amigos que freqiientavam
a Escola de Miusica da UFBA. Observando a evolucdo dos colegas, logo ficou
entusiasmado e motivado pelo conhecimento que eles obtinham e demonstravam. A partir
desse momento, passou a freqiientar a Escola decidindo em seguida se inscrever na oficina
de violdo cléassico 1. Em pouco tempo foi transferido para o nivel 3 e logo em seguida para
o violao bdsico 2. Em 2003 foi aprovado no vestibular para o curso de composicdo e
regéncia e em um ano de curso ja havia composto vdrias pecas, inclusive a peca
“Serietimental” para clarineta solo, escrita no periodo do laboratério. Atualmente esta
residindo na Europa, atuando como compositor e instrumentista dos projetos Banda Navio
Negreiro e Choroinho, o ultimo, desenvolvido na UFBA com a ajuda do professor
Leonardo Bocchia.
Em relacdo a peca, afirma o compositor:

Foram utilizadas técnicas seriais, adquiridas com o professor

Paulo Lima durante as aulas. Nesta peca usei toda minha

intuicdo e um pouco da matemdtica serial. Foram utilizadas

também combinagdes ritmicas e numéricas que acabavam por

ser as mesmas somas e subtracdes que resultaram nesta peca

que, agora, tenho a satisfacdo té-la sendo estudada pelo
instrumentista Jodao Paulo Aratjo.

Para este estudo, a peca foi dividida em duas partes, A — B. A parte “A” vai do
primeiro compasso até o compasso 27, e a parte “B” vai do compasso 28 até o ultimo
compasso da pega. “A” tem indicacdo metrondmica .5 =200 e “B” J = 80. O tratamento
ritmico utilizado pelo compositor na primeira se¢do, tem um cardter imprevisivel, refor¢cado
mais ainda pela melodia atonal. Na secdo A, ele faz uso dos compassos (7/16, 5/16, 11/16,

8/16, 10/16, 6/16, 4/16, 9/16, 12/4), tornando os tempos fortes do discurso musical
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imprevisiveis ao ouvinte. Nesta se¢do, onde a indicacdo de metrénomo & ﬁ = 200, sdo
usadas apenas notas de valores curtos, mantendo a atividade ritmica bem ativa. A peca possui
um cardter agitado, toda nota da se¢do A, exceto o ultimo compasso, é precedida ou seguida,
por uma nota de altura diferente, ou seja, nao ha uma nota que seja precedida, ou seguida, por
outra de mesma altura. Isso mantém a linha melddica sempre em movimento, sem repouso
(agitada). Por outro lado, a maior parte da secdo B é composta por seqii€ncias de notas de
mesma altura, movimento retilineo.

Durante os encontros e preparacdo de “Serietimental” para o recital, o
compositor consultou o clarinetista perguntando-o se era possivel produzir o efeito frulato'®
na clarineta, pois gostaria de ouvir esse efeito em alguns trechos de sua peca. O clarinetista
respondeu que sim, mas explicou que, a depender do registro em que o frulato for escrito
principalmente no agudo e agudissimo, o grau de dificuldade na execucgao desse efeito pode
variar. No caso de “Serietimental”, os frulatos foram escritos sobre a nota mi, do registro

clarino, que ndo oferece maiores dificuldades na execugao:

Ex. 23 - Compassos 6 — Utilizacao de frulato

6
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'8 Efeito sonoro produzido pela agitagdo da ponta da lingua contra o palato numa velocidade extremamente
rapida, ou a vibrag@o desta na altura da garganta. - duas forcas opostas envolvidas: a flutuacdo alta da ponta
da lingua contra a forca baixa da pressdo de ar. (http://pt.wikipedia.org/wiki/Instrumento_de_sopro)
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Ex. 24 - Compasso24 — Segunda utilizacao de frulato

24
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Outro aspecto observado e analisado durante a preparacdo de ‘““Serietimental”
foi a articulacdo. Durante os encontros e preparacdo da pega, o compositor consultou o
clarinetista perguntando-o, se, a inclusdo de ligaduras na primeira secdo, traria ou nao
beneficios quanto ao desempenho do instrumentista na interpretacdo da peca. O clarinetista
respondeu que, apesar da articulagdo (o ataque) na clarineta, ser mais pesado e tenso que a
ligadura, a inclusdo das mesmas ndo atrapalharia a execucdo, mas mudaria
significativamente o cardter da secdo A. Como essa questdo havia sido levantada pelo
compositor diante da turma, o Prof. Paulo Lima achou pertinente solicitar ao clarinetista,
que executasse os primeiros compassos da peca duas vezes. Na primeira, pediu que o
clarinetista tocasse todo o trecho, incluindo livremente ligaduras. E na segunda vez,
executasse na forma como estava impresso na partitura, sem ligaduras. Apds ouvir as duas
versodes do trecho, o Professor Paulo Lima consultou a turma perguntando qual tinha sido a
versao que mais os agradou, apds breves comentdarios de alguns estudantes, a maioria optou
pela segunda versdo executada.

O Professor Paulo Lima ainda comentou que, “sendo tocada sem ligaduras, e
com os acentos escritos pelo compositor, principalmente a primeira se¢do, despertaria no

ouvinte um maior interesse, e reforgcaria ainda mais o cardter agitado e tenso da peca”. O
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clarinetista acrescentou ainda que, esse efeito, dificilmente seria obtido com o uso de
ligaduras, pois a ligadura na clarineta produz um efeito mais dolce e expressivo.

Para uma execucdo eficiente de algumas passagens encontradas em
“Serietimental”, principalmente na parte “A” da peca, € necessario que o clarinetista tenha
conhecimento e treinamento em articulagdo na clarineta, evitando a aplicacdo de esforco
desnecessadrio, fruto de mau treinamento e pouco dominio dessa técnica.

E interessante lembrar que a primeira versdo da peca tinha uma tnica indicacio
metrondmica J = 80, e apés um dos encontros, foi necessario reduzi-la para a velocidade

atual: ﬁ =200 na secdo “A” e manté-la J = 80 na secdo “B”.

3.10 “Deformacao do tempo”’

Jarbes de Amor Silva Pinheiro é natural de Salvador, iniciou seus estudos
musicais aos sete anos de idade com violdo popular, aos doze comegou a estudar
contrabaixo elétrico e aos dezoito anos ingressou no colégio estadual Dep. Manoel Novaes
onde iniciou seu estudo de piano cldssico com a professora Graga Ferreira. Nesse periodo,
ja atuava como contra baixista em uma igreja evangélica de Salvador. Aos vinte anos
comegou a tocar piano profissionalmente, acompanhando diversos artistas nacionais e
internacionais a exemplo do coral de musica gospel norte - americano Glory Sings em sua
passagem pela Bahia, no ano de 2002. No ano 2003, foi aprovado no vestibular para o

curso de composi¢ao e Regéncia da Universidade federal da Bahia onde iniciou os estudos
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de composicdo com o professor Paulo Costa Lima. Na oportunidade compds a musica
Fusion of Time para clarineta e piano, uma pega jazzistica inspirada nos grupos de jazz
norte americanos, nesse mesmo periodo se dedicou ao jazz e a MPB, quando iniciou sua
carreira como arranjador e produtor musical no Estudio Fusion, em Salvador. Em 2005,
participou de uma turné de quatro meses na cidade do Rio de Janeiro onde teve a
oportunidade de atuar, como instrumentista, ao lado de vérios artistas renomados da musica
popular brasileira. Essa experiéncia marcou a sua carreira, abrindo mais uma oportunidade
para crescimentos tanto pessoal como profissional.

A peca possui indicagdo metrondmica de J = 120. Os registros do instrumento
mais utilizados na pega sdo o médio e o agudo. Alguns modelos ritmicos utilizados em
“Deformacdo do tempo”, e que se repetem em toda a peca, fazem alusdo ao Ragtime.

(Exemplo 24)

Ex. 25 - Compassos — 10- 13; 17 — 20 e 27 e 30 alusdo a ritmos do Ragtime.

o P P
r r (Desenho ritmico que aparece nos compassos — 12, 19 e 29).

Outro ritmo encontrado na peca, as quidlteras de seminimas, faz alusdo a um
género bastante conhecido pelos brasileiros. Elas representam uma variante de figuras

ritmicas freqiientes no samba bossa-nova'’.

" A bossa nova foi um movimento renovador que ocorreu na musica brasileira e que repercutiu
mundialmente. Entre suas inovagdes, propagou a pratica de acordes dissonantes, harmonias modulantes,
interpretacdes intimistas, instrumental econdmico e lirismo coloquial. Com raizes no samba tradicional, o que
resultou dai foi um gé€nero mais elaborado, desenvolvido por musicos com informagdo jazzistica e erudita.
(http://old.gilbertogil.com.br/bio/b2bossa.htm)
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Ex. 26 - Variante ritmica da Bossa Nova — compasso 24 - 25

Es
)

t

3.11 O que sera?”.

estudos de musica aos dez anos de idade estudando violdo popular de maneira informal
com amigos. Aos dezoito anos de idade ingressa em um curso de flauta-doce oferecido
gratuitamente para comunidade e financiado pela prefeitura municipal da cidade de Feira de
Santana. Nessa mesma época, continuou estudando violdo e posteriormente guitarra, vindo
a atuar profissionalmente acompanhando cantores locais de Feira de Santana. Em 2003

ingressa no curso superior de Composi¢do, na UFBA, dando inicio aos estudos de

André Eugénio de Queiroz Filho € natural de Feira de Santana, BA. Iniciou seus

violoncelo com o professor Piero Bastianelli.

Z99

Sobre a peca “O que serd”, o compositor afirma que:

Foi a primeira composi¢do, escrita por mim, no estilo
“erudito”. O desafio foi langado pelo professor Paulo Lima no
inicio do laboratério de composi¢ao das pecgas. A peca retrata a
inexperiéncia de um estudante de composicdo em musica,
tentando por em prética novos conhecimentos. “O que serd?”, é
uma musica que tem como objetivo, criar uma esfera musical
utilizando a sensibilidade do intérprete. A peca foi escrita em
um andamento lento, passando pela regido aguda da clarineta
através de saltos, porém os mais importantes sdo os de oitava e
os de semitons dando um brilho diferenciado a musica.
Portanto, “O que serd?” é uma peca incégnita, onde o resultado
sonoro vai depender muito mais da capacidade do intérprete
em internalizar e se envolver com o efeito que a musica pode
vir a proporcionar, através dos saltos propostos por este
compositor, do que da precisdo técnica que o intérprete pode
oferecer na execugao desta musica.
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Quanto 4 utilizacdo do instrumento é nesta peca que o registro agudissimo da
clarineta € mais utilizado. No fragmento que deu origem a “O que serd?”, apresentado
durante os encontros, a nota si, no primeiro compasso, tinha sido escrita uma oitava acima,

conforme o exemplo abaixo:

Ex.27 - Primeira versdo do compasso 1

-
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O compositor consultou o clarinetista perguntando-o se essa nota, escrita em
dindmica mf, poderia trazer algum tipo de dificuldade técnica ao instrumentista, por ser
esta a primeira da pecga. O clarinetista respondeu que ndo, mas explicou que as notas desse
registro da clarineta, a depender da dinamica, da articulacdo e do andamento em que forem
escritas, podem trazer desafios ao instrumentista, mas que tecnicamente, ele ndo tinha
cometido nenhum erro.

Na oportunidade, o orientador da turma, Prof. Paulo Lima solicitou ao
clarinetista que executasse o mesmo trecho (compasso 1) duas vezes; a primeira, da forma
como foi escrita na primeira versdo, e a segunda com a nota si uma oitava abaixo. Em
seguida, consultou a classe sobre qual tinha sido a melhor versdo, e a maioria decidiu pela
segunda versdao, com a nota si uma oitava abaixo. Consultado pelo Prof. Paulo Lima, o

compositor foi de pleno acordo. Esta é a versao modificada do compasso:
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Ex. 28 - Versao atual do compasso 1

J=45 /gf_
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“O que serd?” € a segunda peca da colecdo escrita em andamento lento. Alguns
trechos exigem do clarinetista um dominio satisfatorio do registro agudissimo da clarineta,
principalmente no trecho que envolve os compassos 11 — 15. No processo de preparacdo
desta peca, algumas decisoes relacionadas a dedilhado tiveram que ser tomadas em vista de
um melhor desempenho dos trechos envolvendo notas do registro agudissimo,

procedimento normal com trechos assim.

3.12 “Caturias N° 17

Ednaldo de Paiva Santos € natural de Pojuca — BA. Desde crianca ja tinha
contato com ritmos de origem africana, pois foi criado em contato com a musica do
Candomblé, sua mde era uma lalorix4a”’. Instrumentos como atabaque, agogd e palmas,
fizeram parte da sua primeira experiéncia em musica. Influenciado por seu irmdo mais
velho, que j4 atuava no campo de musica profissional na cidade de Catd, foi que comegou a
trabalhar profissionalmente com musica, atuando como instrumentista em grupos de musica
popular em sua cidade natal, tendo contato com ritmos musicais em evidéncia na época, tais

como: lambada, axé, frevo e etc. Através de amigos, teve acesso a outros estilos e formas

20Na religido Candomblé é a Mae ou Pai de Santo, é o posto mais elevado do Il&; tem a funcdo de iniciar e
completar o ato de inicia¢@o dos Olorixds. (http://www.terra.com.br/multimidia/minutobrasil/candomble.htm)
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de musica, principalmente a musica instrumental do Choro, Frevo, Bossa Nova. Teve como
escola a vida. Informagdes sobre musica eram colhidas através de revistas especializadas e
de amigos, que lhe transmitiam informag¢des. Chegou a ser musicalizado. Estudou trompa,
percussdo e trombone na Filarmonica 26 de junho, na mesma cidade, sem a orientacdo de
um professor especialista no instrumento. Sua paixdao pelo violdo o motivou a compor,
mesmo sem ter tido acesso a uma escola especializada no assunto, conquistou o respeito e a
admiragdo de muitos musicos de sua cidade. E fundador da Escola de Miisica de Cat, onde
atou como professor de contrabaixo elétrico, violdo e percussdao da Escola de Musica de
Catd. Em 2001 ingressa no curso de Composi¢ao e Regéncia da UFBA. Atualmente € aluno
do Nucleo de Percussdo da UFBA e diretor e orientador do projeto “Meninos do gueto”.
Participou dos cursos de percussdo (fundamentos dos ritmos da cultura afro-brasileira no
Terreiro Omim-leb&) 2001-2002; Curso de arranjo no Seminério Internacional de Misica —
UFBA (2003-2004); curso de Fundamentos da Teoria em Musica — UFBA (2001-2004).
Participou ainda do projeto de iniciacdo a pesquisa ‘“Afrojham” (oficina de percussao
destinada para criangas da rede municipal de ensino em Salvador); das atividades ligadas ao
grupo de composicdo IV na UFBA, no periodo de 2003 4 2004, inclusive com a primeira
audi¢do publica da peca para clarineta solo “Caturias”, uma homenagem & cidade de Catu e
com o texto “Maracatu”, onde era explorada uma linguagem de musica falada, e da audi¢ao
de alunos da graduacio em fisiologia e técnica vocal na UFBA. E fundador do grupo de
choro da Escola de Musica de Catui, BA.

“Caturias” pode ser dividida em trés partes A — B — C. A peca apresenta uma
diferenca de cardter entre as partes “A” e “B”. A melodia da parte “A”, € conduzida por um
ritmo sincopado, gerando bastante movimento e apresentando um cariter mais dancante,

diferente da parte “B”, onde a melodia é desenvolvida através de graus conjuntos e
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composta em sua maior parte por figuras de mesmo valor, seminimas. Depois da primeira
leitura da primeira versd@o da peca o clarinetista consultou o compositor quanto a possivel
inclusdo de ligaduras na parte “B” da peca, o mesmo concordou com o acréscimo das
mesmas. A inclusdo de ligaduras nesse trecho da peca foi sugerida pelo clarinetista na
intencdo de reforcar ainda mais o cardter expressivo do trecho, pois 0 mesmo foi escrito em
uma das regides do instrumento de timbre mais romantico e dolce. Quanto as partes “A” e
“C”, depois da primeira leitura o clarinetista consultou Em contraste com a parte “B” da
peca, as partes “A” e “C” devem ser executadas diminuindo os valores das notas e
refor¢ando o cardter de musica popular que caracteriza a pega.

Durante os encontros e preparagdo para o recital, foi determinada uma indicagao

metronOmica aproximada de J =100.

3.13 ““Melodia do Vento”’

Elias Moog (Elias Gomes da Silva) € natural de Santos, SP. Aos cinco anos de
idade foi morar em Cachoeira, recOncavo baiano, onde cresceu em um ambiente rico em
atividade de musica instrumental. Participou ativamente de corais, cantatas e recitais de
piano. Comecou a estudar piano cldssico aos 12 anos de idade com a sua mae Elza Gomes
da Silva, pianista formada pela Universidade Catolica do Salvador - UCSAL. Estudou
saxofone e clarineta durante dois anos em uma congregacdo de miusicos evangélicos na
cidade de Alagoinhas. Aos 16 anos inicia sua carreira profissional como musico, tendo
acompanhado alguns artistas famosos da misica popular brasileira, tais como;
Dominguinhos, Edson Cordeiro, Geraldo Azevedo, Gilberto Gil, Belchior, Nando Cordel,

Xangai, em um projeto social sem fins lucrativo, chamado “Paz pela paz”, promovido pelo
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escritor e palestrante Clovis Nunes, na cidade de Feira de Santana, BA. Ainda acompanhou
os artistas Sine Calmom, Carlos Pitta e Amelinha, entre outros.
Sobre a pega, afirma o préprio compositor:

Composta em 2003, como uma experiéncia de algo entre
suave e o intenso, tentando expressar movimentos mais
brandos do vento e outros mais avolumados; baseando-se
em resolugdes e tdticas de contraponto.

A peca foi escrita em compasso terndrio simples (3/4) com indicacdo
metronOmica de J = 96. O compositor utiliza na pecga, alguns ornamentos como,
mordentes, trinados e gruppettos. A Unica modificacdo sugerida pelo clarinetista, durante a
preparacdo de “Melodia do vento”, foi o acréscimo de algumas ligaduras em dois trechos
da peca, compassos 32-33-34 e 39. Essas modificagdes visam flexibilizar a linha melddica,
e reforcar ainda mais uma oposi¢ao que ocorre na peca, pois a melodia dos compassos 19 —
31 possuem uma predominéncia de saltos, que se opde a melodia do compasso 32 até o
final da peca. Nos compassos 29 — 31 a melodia € constituida por colcheias, semicolcheias
e pausas de semicolcheias, saltos de segunda, quarta e oitava, e nos compassos 32 — 34
(exemplo 13), a melodia é composta mais por figuras de mesmo valor, semicolcheias, graus

conjuntos e intervalos de terca e oitava.

Ex. 29 - Compassos 32 — 34, original
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Ex. 30 - Compassos 32 — 34, modificado

Ex. 31 - Compasso 39, original
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Ex. 32 - Compasso 39 — modificado
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Os registros da clarineta predominantes na pega sdo o médio e o agudo. A peca
pode ser também utilizada como estudo complementar no treinamento de articulagdo na
clarineta, pois apesar de ser de curta duracdo, a alternancia entre trechos com ligaduras e

sem ligaduras € constante em “Melodia do Vento”.

62



Capitulo IV

A ENQUETE

Foi realizado um procedimento de coleta de dados através da elaboragdo de
um formuldrio com duas proposi¢cdes (Apéndice 1), objetivando verificar a aceitacdo das
pecas quanto a aspectos artisticos e pedagdgicos. A populacdo selecionada foi de sete
clarinetistas que também sdo professores em Universidades Publicas Estaduais e Federais,
nas cinco regides do pais, norte, nordeste, sul, sudeste e centro-oeste.

Abaixo segue a lista dos nomes dos professores colaboradores e instituicoes

as quais eles fazem parte atualmente:

2 - Quadro 1.2
COLABORADORES Instituicio de ensino atual
1 - Ricardo Dourado Freire UNB
Universidade de Brasilia/Centro-oeste
2 - Pedro Robatto UFBA
Universidade Federal da Bahia/Nordeste
3 - Jacob Cantao UFPA
Universidade Federal do Para/Norte

4 — Roberto César Pires UNICAMP

Universidade Estadual de Campinas/Sudeste
5 - Fernando Silveira UNIRIO

Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro/Sudeste
6 - Guilherme Garbosa USM
Universidade de Santa Maria/Sul

7 - José Alessandro G. da Silva UFSCar

Universidade Federal de Sao Carlos/Sudeste
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Na primeira proposi¢do, o professor colaborador era consultado quanto a
possivel contribui¢do diddtica que as pegas poderiam trazer para o ensino da clarineta no
Brasil. Na segunda, ele opinava sobre a possivel inclusdo delas no repertério clarinetistico
brasileiro. Cada um deles podia escolher até dez das treze pecas consideradas, em cada
ambito.

Dos formulérios enviados aos professores colaboradores que avaliaram o
material individualmente, utilizando critérios independentes de avaliacdo musical e

didética, obtiveram-se os seguintes resultados:
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Tabela 1
Resultado dos formularios por pecas

TITULO
“Pula e chuta a minha cabega”
“Nada de choro”
“Absolutamente nada de choro”
“De volta aquele tempo”
“Clarineta esquisita”
“Miniatura Vulcano”
“Voo no Gelo”
“Enrolando o Lima”
“Serietimental”
“Deformacao do tempo”
“O que serd?”
“Caturias”

“Contrastes”

Votos quanto ao
aspecto didatico
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Votos quanto ao quesito
repertorio
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Para verificar de uma maneira geral o grau de aceitacdo das pecas por
professor colaborador, tanto para fins pedagégicos como de repertério, foi calculada a
média. A média de aceitacdo de cada peca por professor, com fins didéticos, foi de 3,1
votos entre os sete colaboradores. Quanto a possivel inclusdo delas no repertério
clarinetistico brasileiro, cada peca foi escolhida por pelo menos 2,3 dos sete professores.

Para fins didaticos, todas as treze pecas foram escolhidas, sendo que “Pula e
chuta a minha cabeca” foi a mais votada, seis votos. As pecas “Nada de choro”, “De volta
aquele tempo”, “Enrolando o Lima” e “Miniatura Vulcano”, receberam quatro votos. Ja as
pecas “Voo no gelo”, “Serietimental”’, “Deformacdo do tempo”, “O que serd?”’ e
“Contrastes”, receberam trés votos. As duas pecas menos votadas foram “Absolutamente
nada de choro” e “Caturias” com apenas um voto cada uma.

Quanto a possivel inclusdo no repertério clarinetistico brasileiro, onze das
treze pecas foram selecionadas, tendo “Enrolando o Lima” como as mais votada, seis votos.
A peca “Nada de choro” recebeu cinco votos, “De volta aquele tempo” quatro e “Pula e
chuta a minha cabeca” e “Serietimental” trés votos cada. Das menos escolhidas, “V60o no
gelo”, “Miniatura Vulcano”, “Deformagao do tempo” e “O que serd?” receberam apenas
dois votos e, por ultimo, “Caturias” e “Contrastes” tiveram apenas um voto cada. A peca
“Absolutamente nada de choro” ndo foi votada por nenhum colaborador.

Isto constata que houve uma aceitacdo considerdvel das pecas pelos
professores, apesar de terem sido compostas por estudantes. Pode se notar também que a

aceitacdo para fins didéticos foi maior do que para fins de repertorio.
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TABELA 2
Resultado dos formularios por professor colaborador

COLABORADORES Numero de pecas escolhidas Numero de pecas escolhidas

para fins didaticos para fins de repertorio
Prof. Jacob Cantao 2 6
Professor Doutor 8 5
Guilherme Garbosa
Professor Doutor 6 3
Pedro Robatto
Professor Doutor 3 3
Fernando Silveira
Prof.José Alessandro 10 10
Professor Doutor 7 3
Roberto Pires
Professor Doutor 5 3

Ricardo Dourado

Para verificar o grau de aceitacdo geral das pecas entre os colaboradores,
tanto com fins pedagdgicos como para repertdrio, foi calculada a média por colaborador.
Das dez possibilidades de escolhas entre as treze pecas, cada professor escolheu uma
quantidade diferente. Em média, cada colaborador escolheu 5,8 das treze pecas com fins
didéticos. J4 para a possivel inclusdo no repertdrio clarinetistico brasileiro, 4,4 delas foram
aceitas por colaborador. Para fins didaticos, todas as treze pecas foram escolhidas, sendo
que a peca “Absolutamente nada de choro” foi votada por apenas um colaborador.

O Formulédrio enviado continha espaco para comentdrios. Além de escolher,

alguns colaboradores fizeram comentarios relacionados as pegas ou as suas escolhas. Como
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o critério de escolha das pecas era livre, alguns comentdrios trouxeram contribui¢des
relevantes para os propositos deste estudo. As pecas e os comentarios foram os seguintes:

Segundo o prof. Roberto Pires, a existéncia de muitas repeti¢des de sincopa em
“Pula e chuta a minha cabeca” pode trazer contribui¢des ao estudante no estudo desse
ritmo, como também do compasso composto 6/8. O colaborador 5, comenta que esta peca é
um estudo em forma de “choro”, podendo ser utilizada no treinamento de sincopas, de
saltos melddicos e articulagio em diferentes registros, e exigindo muita atencdo e
concentracao na sua execucao.

“Nada de choro”, ainda segundo o prof. Roberto Pires, sugere um ‘“‘choro
can¢ao”. Ela possui um tema interessante e facil de assimilar, explorando a regido aguda do
instrumento. As apoggiaturas utilizadas encaixam-se perfeitamente no desenvolvimento da
melodia.

Sobre “Miniatura Vulcano”, o prof. Ricardo Freire diz que ela “auxilia no
desenvolvimento técnico do estudante em relacdo aos registros do instrumento e na
articulacdo”, em virtude de seus saltos de oitava e intervalos compostos explorando
sincopas. Concorda com ele o prof. Roberto Pires.

Ainda segundo o prof. Ricardo Freire, “V60 no gelo”, escrita em andamento
lento, “explora bem a sonoridade no registro médio”. Acrescenta que seu contraste de
dinamicas € bastante interessante, valorizando a musicalidade do clarinetista.

“Serietimental” € uma “peca cerebral e deliberadamente de execucdo ritmica
dificil”, comenta o prof. Ricardo Freire. Pode funcionar perfeitamente como um estudo
preparatdrio para algumas pecas para clarineta solo de compositores contemporaneos.

O prof. Fernando Silveira afirma que as trés pecas selecionadas por ele, “Pula

e chuta a minha cabeca”, “De volta aquele tempo” e “Enrolando o Lima” “demonstram o
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uso de aspectos composicionais que contribuem para o desenvolvimento de alunos de
clarineta e utilizam o elemento oriundo da musica brasileira popular.” Acrescenta ainda que
elas podem contribuir no desenvolvimento do repertério da clarineta, principalmente
incentivando compositores no uso deste instrumento. O prof. José Alessandro comenta que
“as pecas apresentadas nesta coletanea representam um material de boa substancia para
uma andlise conceitual e interpretativa”.

O resultado da enquéte demonstrou que as pecas podem ser utilizadas no
ensino da clarineta, conforme atestado por sete professores do ensino superior, cinco
doutores e dois mestres. O repertorio recebeu 58,5% do total de votos possiveis na enquéte.
Por outro lado, a possivel inclusdo dessas pegas no repertério, nao foi tdo bem aceita assim.
Os votos atingiram apenas 44,2% do total. Acreditamos que, de maneira geral, trés pecas
podem contribuir com a drea de clarineta no pais: “Pula e chuta a minha cabeca” para ser
utilizada pedagogicamente, por receber 85,7% de aceitagdo pelos colaboradores, e no

quesito repertério, “Enrolando o Lima”, com 85,7% e “Nada de choro”, 71,4%.
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CONCLUSAO

A relacdo entre compositor e interprete demonstrou que ela pdde auxiliar
grandemente na resolu¢do de aspectos técnicos, estilisticos e interpretativos das pecas.
Além disso, pelo fato dos estudantes de composicdo nunca terem escrito para clarineta
antes da experiéncia, acredita-se que houve uma aquisi¢ao consideravel de conhecimentos,
como constatada pela qualidade das pecas e suas aceitagdes por clarinetistas.

Considerando as questdes da pesquisa foi possivel chegar as seguintes
conclusdes. 1) Durante os encontros e preparacdo para o recital, ocorreram modificagdes
significativas nas pecas, relacionadas a articulacdo, andamento, expressdo, dinamica e
grafia. Quando estes aspectos causavam duvidas ao intérprete, por ndo estarem
devidamente escritos ou nem mesmo indicados, eram discutidos, esclarecidos e
modificados na partitura. Em alguns casos em que uma alteracdo destes aspectos era
trabalhada e acatada, por exemplo, resultava mesmo em mudanca da composicao.

2) Em relacdo a possibilidade de aplicacao didética das pecas, elas apresentam
recursos técnicos tradicionais e alguns contemporaneos, com diferentes articulagdes,
grandes saltos que incluem mudangas de registros, exploracdes em toda a extensdo do
instrumento, agilidade motora, controle sutil de dinamicas, frulato e glissandos, oferecendo
Otimas oportunidades para o desenvolvimento de alunos do instrumento. Elas também
trabalham diferentes elementos ritmicos e géneros que podem ser utilizados como pratica
complementares no ensino instrumento no Brasil. Cinco das treze pecas receberam votos
por mais da metade dos colaboradores para serem utilizadas pedagogicamente.

3) Através da andlise, das informacOes e pareceres dos sete professores

consultados, constatou-se que algumas das pecgas, trés delas; “Enrolando o Lima”, “Nada de



choro” e “De volta aquele tempo” foram aceitas por mais da metade deles para serem
inclusas no repertorio.

Acreditamos, assim, que algumas pecas poderdo contribuir para a drea do
instrumento e que isto € fruto da relagdo intérprete-compositor. O trabalho conjunto,
intérprete e compositor, ajudou na compreensao das pegas, resultando numa interpretacao
mais préoxima das intengdes do compositor. Essa interpretacdo foi construida
processualmente em didlogos e experimentagdes. Ocorreram também mudangas
composicionais, no decorrer do processo, por influéncia do intérprete.

Assim, espera-se que os registros dessas informacgdes possam contribuir para
estreitar e estimular a relacdo entre compositor e intérprete na composi¢do de futuros

trabalhos para instrumento solo.
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ANEXO I - FORMULARIO DA ENQUETE

1- QUANTO A APLICACAO DIDATICA

Apo6s uma breve analise, assinale com X no maximo 10 pecas desta colecao que

vocé acredita que possam trazer alguma contribuicio didatica para o ensino da
clarineta no Brasil.

1 — Pula e chuta a minha cabe¢a---------=======eeemmmmcmmeem- Paulo Rios ()
2 — Nada de choro---=======mmm e e Rogério Lustosa ( )
3 — Absolutamente nada de choro-------===-====eemeeeomeeun--- Rogério Lustosa ( )
4 — De volta aquele tempo---=--========nmemmmmmmmmme e ceeeeeeee Talio Augusto ()
5 — Clarineta com percussao esquisitas--------========n=-nuu-- Alex Pochat ()
6 — Miniatura Vulcano-----=======eeemmmmmmmme oo Joélio Santos ()
7 — V00 N0 gelo---nmmmmmmmmm e e Rodrigo Froées ()
8 — Enrolando 0 Lima-----====eemeommmo e -Luis Lacerda ()
9 — Serietimental---=-===emmmmm e e Marcelo Issa ()
10 — Fusion of Time-======s=ccmmmmm oo Jarbes Pinheiro ()
11 — O que Sera?--==-===mmmmmmmmmmm oo André Eugénio ()
12 — Caturias--=-=-=======mmmmmme oo ee Ednaldo Paiva ()
13 — Contrastes--==--=====mmmmmmmmm oo Elias Moog ()

ASSINATURA



2 - QUANTO A CONTRIBUICAO PARA O REPERTORIO CLARINETISTICO
BRASILEIRO

Apoés uma breve analise, assinale com X no maximo 10 pecas desta colecio que
vocé acredita que possam fazer parte do repertorio clarinetistico brasileiro.

1 — Pula e chuta a minha cabeca-------==-======-sccemememmeenoe Paulo Rios ()

2 — Nada de choro---=-========mmmmmmmeee oo Rogério Lustosa ( )

3 — Absolutamente nada de choro------=-=-==secmemmecmaaecan-. Rogério Lustosa ( )

4 — De volta aquele tempoO-----========smmmmmmmemmmmeeeeeeeeeee Tulio Augusto ()

5 - Clarineta com percussao esquisitas----------=-==-===-===---- Alex Pochat ()
6 — Miniatura Vulcano----=======mmmmmmmmmm e ceeceeeceeeeeeee Joélio Santos ()
7 — V00 NO gelOom--=m=mmmmmmmm oo e e Rodrigo Froes ()
8 — Enrolando o0 Lima-----=====emecmmmmme oo -Luis Lacerda ()
9 — Serietimental----=---==mmeemm e Marecelo Issa ()
10 — Deformacao do tempo------========-mmmmmmmmmmmmememmeeeeeee Jarbes Pinheiro (eee)
11 — O que Sera?---=-s=mmmmmmmmmcem oo André Eugénio ()
12 — Caturias--===-======mmmmmme oo Ednaldo Paiva ()
13 — Contrastes--=-======mmmmmmmmm oo Elias Moog ()

ASSINATURA
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ANEXO IT - PARTITURAS DAS PECAS

Ordem Autor Pecas
1 Paulo Rios Filho “Pula e chuta a minha cabeca”
2 Rogério Lustosa “Nada de choro”
3 Rogério Lustosa ‘“Absolutamente nada de choro”
4 Tulio Augusto “De volta aquele tempo”
5 Alex Pochat “Clarineta esquisita”
6 Joélio Santos “Miniatura Vulcano”
7 Rodrigo Froes “YVo60 no gelo”
8 Luis Lacerda “Enrolando o Lima”
9 Marcelo Issa “Serietimental”
10 Jarbes Pinheiro “Deformacao do tempo”’
11 André Eugénio “O que sera?”
12 Ednaldo Paiva “Caturias”
13 Elias Moog “Melodia do vento”
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1 — “Pula e Chuta a Minha Cabeca”
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2 - “Nada de choro”
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3 —“Absolutamente Nada de Choro”
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4 — “De volta aquele tempo”

De volta aquele Tempo ...
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5 - “Clarineta Esquisita”
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Joélio Santos
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V6o no Gelo
Rodrigo Froes Carvalho
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8 - “Enrolando o Lima”

Enrolando o Lima
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9 — “Serietimental”
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10 - “Deformacao do tempo”

Deformacao do Tempo
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11 - ““O que ser:

O que sera
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12 — “Caturias”
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14 - “Melodia do Vento”

Melodia do Vento
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ANEXO III - COMENTARIOS DOS COLABORADORES

A seguir, sdo apresentados alguns comentarios, sugestdes e questdes feitas pelos
professores colaboradores, a partir da sugestio do Formuldrio da enquéte. Alguns foram

devolvidos juntamente com o formulério e outros através de e-mail.

Prof. Jacob Cantao:

“Todas as treze pecas podem ser aproveitadas, pois, sdo documentos musicais. Selecionar
dez pecas do repertdrio brasileiro, talvez ndo seja trabalhoso. A questdao a ser discutida é
entender que parametros e variantes devem ser observadas para selecionar as dez pecas
para alcancar o objetivo proposto. As pecas devem atender que critérios? Timbres, efeitos,
dificuldade para a mao esquerda, dificuldade para a mao direita, dinamica, ritmo, regides
da clarineta.? Outra questao € saber se houve no processo de composi¢do uma preocupagao
com a ‘linguagem idiomadtica da clarineta’. Os compositores sabiam exatamente o que
explorar € como explorar os recursos da clarineta? Uma ddvida. No processo de criagao
dessas pecas houve uma preocupacdo com o nivel dos clarinetistas ou as treze pegas foram
escritas sem essa preocupacao? Essa pergunta, no meu ponto de vista, € fundamental para a
andlise do material”.

Prof. Pedro Robatto:

“De modo geral, ndo achei as pecas com nivel composicional elevado, principalmente
comparando-as com outras pegas para clarineta solo que ja sdo reconhecidas no Brasil,
como ‘Ludica’, ‘Fantasia Sul América’ e ‘Melodia’. Entretanto, € possivel verificar pecas
com boas idéias e divertidas (pecas 1, 2, 3, 5, 8, e 11). A maioria delas possui cunho com a
musica popular brasileira (chorinho — pecas 1,2 e 4), (Frevo — peca 8), Bossa nova
instrumental (pecas — 7 — 12). Outras pecas possuem boas idéias mas sdao pouco
desenvolvidas (pecas — 3, 5 e 11). Para mim, as melhores pecas sdo, ‘Absolutamente nada
de choro’ e ‘O que serd, mas acho que os compositores deveriam explora-las e aumenta-las.
Gosto também das pecas ‘Pula e chuta a minha cabec¢a’, ‘Nada de choro’, e ‘Enrolando o
Lima’ sendo todas ligadas a musica popular. Uma sugestdo seria escrever um
acompanhamento de um instrumento, harmdnico ou nao”.

Prof. Fernando Silveira:

“As trés pecas selecionadas, demonstram o uso de aspectos composicionais que contribuem
para o desenvolvimento dos alunos de clarineta e/ou utilizam o elemento oriundo da musica
brasileira popular. Acredito que possam contribuir para o desenvolvimento do repertério da
clarineta, principalmente atuando para o estimulo dos compositores no uso do
instrumento”.
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Prof. Ricardo Freire:
“...‘Pula e chuta a minha cabeca’ — Estudo em forma de ‘choro’ que utiliza sincopas
explorando saltos melddicos que necessitam de cuidados na execug¢do. Aborda
principalmente os registros médio e agudo, exigindo cuidado com a articulagdo, boa peca.

‘Miniatura Vulcano’ — O elemento motivico explora saltos de oitavas ou intervalos
compostos a partir de sincopes. Auxilia no desenvolvimento técnico do estudante em
relacdo aos registros do instrumento e na articulacdo em diversas.

‘Voo no gelo’ — Peca lenta que explora bem a sonoridade do registro médio. O contraste de
dinamicas € interessante e valoriza a musicalidade do clarinetista. Boa pec¢a para clarineta.

‘Serietimental’ — Peca cerebral e deliberadamente de execucdo ritmica dificil. Podera
funcionar como um estudo dificil preparatério para as pecas solo de Gilberto Mendes e 1.
Stravinsky. Deverdo ser colocadas articulagdes para descansar o executante. Bom estudo.

‘Contrastes’ — Peca simples que funciona bem como estudo por estar escrito na regiao
confortdvel do instrumento. Utiliza vdrias combinagdes ritmicas que exigem atencdo do
clarinetista. “A estrutura melddica fraca € que torna a peca regular...”.

Prof. José Alessandro:

“As pecas para clarineta solo apresentadas nesta coletanea representam um material de boa
substancia para uma anélise conceitual e interpretativa. Por obrigatoriedade das opc¢des, tive
que desconsiderar trés das treze pecas. Como educador, ndo gostei do titulo da primeira
peca ‘Pula e chuta a minha cabeca’. Talvez tenha relacdo com lutas marciais ou na
‘Capoeira’, mas acho um titulo agressivo. Nos aspectos gerais as demais pecas sao
interessantes”.

Prof. Roberto Pires:
“...‘Pula e chuta a minha cabe¢a’ — Didaticamente essa peca funciona muito bem, pois
existem muitas repeticdes de ritmo sincopado, o que segundo para a maioria dos alunos
iniciantes obviamente sentem dificuldades neste ritmo. Na segunda parte (compasso 48) a
peca muda um pouco, mas logo volta a sua estrutura sincopada. Na terceira parte
(compasso 73) aparece o compasso 6/8, onde também ocorrem dificuldades para alunos de
Conservatorio”.

‘Nada de choro’ - Esta sugere um ‘Choro Cang¢do’ (seminima = 96), possui um tema
interessante e facil de assimilar. Explora um pouco a regido aguda e também apoggiaturas,
que se encaixam perfeitamente no desenvolvimento da melodia. Boa pega para o repertdrio
e para aplicacdo didatica.

98



‘Absolutamente nada de choro’ — Aqui o autor faz uma brincadeira revivendo pequenos
trechos da peca anterior. A peca acima (2) funciona bem como choro. Esta ndo incluiria
para repertério e nem para aplicacdo didética.

‘De volta aquele tempo’ — Esta € de féacil entendimento devido a sua escrita em
semicolcheias. Boa para manter o aluno dentro de um tempo pré-determinado. Recomendo
para aplicagdo didética e também para repertorio.

‘Clarineta com Percussdo Esquisita’ — Também muito simples indicada para iniciante de
conservatorio. Devido as mudangas de compasso, esta vale somente para aplicacao didatica.

‘Miniatura Vulcano’ — Para aplicacdo didética, pela ocorréncia de alturas diferentes de
notas, funciona como estudo.

‘Voo no Gelo’ — na verdade esta composi¢do se resume nos primeiros 15 compassos; nao
captei a mensagem. Nao recomendo.

‘Enrolando o Lima’ — Ela funciona bem para iniciante de conservatério. A composi¢ao €
bem sugestiva e de facil execucdo. E uma peca formal: exposi¢do-desenvolvimento e volta

exposi¢ao. Sugiro para repertorio.

‘Deformacdo do tempo’ — Nao sei se foi intencional, esta peca parece nao ter fim.
Recomendo pra estudo didédtico somente.

‘O que serd?” “ - Devido ao andamento e explorac@o de notas agudas, podemos aproveitd-la
para estudo didético”.
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