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APRESENTAÇÃO

Entre os dias 22 e 25 de novembro de 2023, o Conservatório UFMG, a Fundação

Clóvis Salgado e o Museu Inimá de Paula, em Belo Horizonte, Minas Gerais, receberam

intérpretes, estudantes e profissionais ligados ao oboé e ao fagote para celebrar e compartilhar

práticas musicais voltadas para estes instrumentos de palhetas duplas. Também estiveram

presentes muitos representantes de importantes marcas de fabricantes de fagotes e oboés ao

redor do mundo.

O IV Encontro Internacional da ABPD foi promovido pela Associação Brasileira de

Palhetas Duplas em parceria com a Escola de Música da UFMG, com patrocínio da Marcus

Bonna cases e apoio do Conservatório UFMG, da Fundação Clóvis Salgado, do Programa de

Pós-Graduação em Música da UFMG, do Centro de Extensão da EMUFMG e da Orquestra

Filarmônica de Minas Gerais. Durante o evento, foram realizadas redes de conversa,

comunicações científicas, palestras, oficinas de palhetas e de manutenção de oboés e fagotes,

performances e masterclasses.

Os participantes tiveram a oportunidade de tocar e ouvir repertórios solo e de câmara

escritos ou adaptados para oboé e o fagote. Além disso, foram transmitidos conhecimentos

relacionados às práticas e ao ensino-aprendizagem desses instrumentos.

Oboés e fagotes são instrumentos que podem ser considerados raros ou exóticos na

vida cultural brasileira, pois são tradicionalmente limitados aos ambientes de salas de

concerto, geralmente associados a práticas sinfônicas ou orquestrais. Historicamente, desde os

tempos imperiais, as práticas musicais europeias foram priorizadas nos ambientes oficiais de

ensino no Brasil, em detrimento das práticas afro-brasileiras ou de perfis mais populares como

as rodas de choro, de samba, as músicas caipiras e sertanejas ou as músicas tocadas pelas

bandas musicais das cidades do interior. Este fato suscita discussões sobre as ideologias

colonialistas nas práticas musicais, as quais foram abordadas no IV EIABPD, com debates

sobre educação e formação de jovens numa perspectiva cultural e socioeducativa.

Projetos como o Grupo Instrumental Madeiras da EMUFMG, coordenado pelo

professor Carlos Ernest Dias, o livro “Aprendizagem Musical Compartilhada e o Ensino de

Instrumentos de Sopro”, de José Robson Maia de Almeida, e artigos como “Reflexões sobre o

ensino de oboé em nível iniciante: vivência profissional e análise de métodos”, de Mariana

Herwans, demonstram uma crescente preocupação em tornar o ensino-aprendizagem do oboé

e do fagote mais democrático e inclusivo.

O registro desses trabalhos é essencial para fomentar a pesquisa e a inovação nesse
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campo musical específico. Assim, os anais do IV Encontro reúnem artigos produzidos por

diversos pesquisadores participantes, abordando temas voltados à compreensão e ao

desenvolvimento de aspectos relacionados ao ensino e à performance do oboé e do fagote.

Agradecemos imensamente à Profa. Dra. Luciana Monteiro de Castro pela

oportunidade de publicar estes anais pelo selo Minas de Som e também aos técnicos e técnicas

administrativas em educação da Biblioteca da Escola de Música da UFMG pela assessoria na

publicação.

Realizado ainda sob os efeitos danosos da pandemia de Covid-19, o IV EIABPD

aconteceu num clima de confraternização e cordialidade, tendo sido uma oportunidade para o

restabelecimento do convívio social entre convidados do Brasil e do exterior, estudantes e

profissionais, artistas e plateias desejosas de ouvir a música escrita para oboés, fagotes e

outros instrumentos de sopros de palhetas.

Que venham os próximos encontros!

Carlos Ernest Dias

Raquel Carneiro

Ravi Shankar Domingues

Romeu Rabelo
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PROGRAMAÇÃO

22 DE NOVEMBRO DE 2023 – 19:30h – CONCERTO DE ABERTURA - auditório do

Conservatório UFMG1

Homenageado pelos 80 anos de vida: compositor e regente Aylton Escobar (São Paulo,

1943)

O paulistano Aylton Escobar foi aluno de Osvaldo Lacerda, Guilherme Fontainha e

Ciro Brizola, na Academia Paulista de Música, antes de aperfeiçoar-se em composição com

Camargo Guarnieri, piano com Lúcia Branco e regência com Alceo Bocchino e Francisco

Mignone. Seu trabalho como compositor ganhou destaque após as premiações pelas obras

Poemas do Cárcere e Missa Orbis Factor, nas edições de 1969 e 1970 do Festival de Música

da Guanabara. Em 1960, mudou-se para o Rio de Janeiro, onde frequentou a Escola de

Música da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) e os Seminários de Música

Pró-Arte, dirigiu a Escola de Música Villa-Lobos e coordenou diversos projetos no Instituto

Nacional de Música da FUNARTE. Ao longo de sua diversificada carreira, Escobar foi ainda

professor de orquestração, composição e regência do Departamento de Música da

Universidade de São Paulo (USP) e regente titular da Orquestra Sinfônica de Minas Gerais

(OSMG), Orquestra Sinfônica de Campinas e Orquestra Filarmônica Norte-Nordeste.

A homenagem ao maestro neste concerto compreende a inclusão de dois trabalhos de

sua autoria. A composição O Último Parágrafo, para oboé e piano, é resultado da

reelaboração da obra para oboé solo Pequeno Trecho de Discurso, composta em 1984 para

João Johnson dos Anjos, oboísta titular da Orquestra Filarmônica Norte-Nordeste. O solo para

oboé, ao qual o compositor se refere como um “bilhete musical”, foi composto em

agradecimento a um desenho do maestro Aylton Escobar a lápis feito pelo oboísta. Trinta e

quatro anos depois, o solo sofreu ligeiras alterações para dar vida, junto ao piano, à obra O

Último Parágrafo. Enquanto nela o piano, nas palavras do compositor, insurge com

“incontida violência”, a linha do oboé mantém-se inabalável e inalcançável em sua melancolia

e opaca solidão. Embora absolutamente contrastantes, piano e oboé, como esclarece o

compositor, “são uma só figura, um só espírito em conflito, personagem único e dual”. A obra

faz referência ainda ao motivo inicial do Ponteio nº 50 , de Camargo Guarnieri.

O segundo trabalho de Aylton Escobar a ser apresentado neste concerto é a

orquestração para orquestra de sopros da Sonata para oboé e piano do compositor alemão Paul

1 A gravação completa do concerto está disponível em: https://youtu.be/QR4CmRfxx0c. Acesso em 4 jun. 2024.
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Hindemith, feita em 1985, durante o período em que Escobar foi regente titular da OSMG.

Dedicada aos músicos de sopros da Orquestra, que na época mantinham um octeto de sopros,

é uma orquestração primorosa, sofisticada e desafiadora da Sonata de Hindemith.

Parte I - Música de Câmara para sopros e piano

Aylton Escobar (1943)

Último parágrafo para oboé e piano (2018)

Francis Poulenc (1899-1963)

Trio para oboé, fagote e piano (1926)

Presto

Andante

Rondó

Alexandre Barros – oboé

Adolfo Cabrerizo – fagote

Miguel Rosselini – piano

György Ligeti (1923-2006)

Seis bagatelas para Quinteto de Sopros

Allegro con spirito

Rubato. Lamentoso

Allegro grazioso

Presto ruvido

Adagio. Mesto. Allegro (Bela Bartok in memoriam)

Molto vivace - capriccioso

Alexandre Braga – flauta

Alexandre Barros – oboé

Jonatas Bueno – clarineta

Weslley Moura – fagote

Lucas Filho – trompa

Parte II - Grupo Instrumental Madeiras – percurso formativo de Graduação em Música

da UFMG

Eduardo Souto (1882 – 1942)

O despertar da Montanha (1919) – tango de salão

adaptação (2022) de Carlos Ernest Dias
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Paul Hindemith (1895 - 1963)

Sonata para oboé e piano (1938)

orquestração (1985) de Aylton Escobar

I – Munter (Vivaz)

II – Sehr Langsam (muito devagar)

Wieder lebhaft (animado novamente)

Antônio Carlos Jobim (1927 - 1994)/Chico Buarque (1944)

Flor do mato/Sabiá

adaptações (2017) de Carlos Ernest Dias

Milton Nascimento (1942)

Outubro

arranjo (2023) de Mauro Rodrigues (UFMG)

Grupo Instrumental Madeiras

Atividade acadêmica de Graduação em Música da UFMG

Flautas: Joanna Tomaz Araújo, Letícia Arcanjo Miranda, Estevão César Santos (flautim)

Oboés: Izaqueu Luiz Moreira, Gustavo Ferreira Batista, Ana Carolina Nesse, Paulo Roberto

Silva Costa

Corne Inglês: Izaqueu Luiz Moreira

Clarinetas: Symon Daniel Lopes Carneiro, Maria Eduarda Jesus Silva

Clarone: Walter Junio

Fagotes: Raquel Carneiro, Lucas Vinicius Moreira

Trompas: Priscila Viana, Gustavo Trindade

Contrabaixo: Rodrigo Monteiro Miranda

Coordenação e regência: Prof. Carlos Ernest Dias

O grupo instrumental Madeiras é uma atividade acadêmica de graduação voltada para

as práticas musicais coletivas, iniciada em 2017, que vem proporcionando aos alunos de

instrumentos de sopros-madeiras uma vivência musical e cultural diversificada em sua

formação universitária. Apostando na aprendizagem musical compartilhada, o grupo

interpreta peças do repertório tradicional de compositores da música europeia e também

arranjos, transcrições e adaptações de músicas modernas e populares.
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23 DE NOVEMBRO DE 2023 – quinta-feira

09:00h – Palestra

Pesquisas sobre o Arundo Donax Brasiliense

Prof: Ebnezer Nogueira da Silva (UNB)

09:00h – Palestra

Exercícios para independência dos dedos e incremento de velocidade e precisão.

Rodrigo Nagamori (SP)

09:00h - 10:45h – Oficina integrada de confecção de palhetas para oboé

Profa. Talita Capra (OSMG); Prof. Paulo Barreto (Unespar)

09:00h - 10:45h – Oficina de manutenção e reparos de instrumentos de sopros-madeiras

Profa. Kerle Cristina de Oliveira (Escola de Música de Brasília)

09:00h - 18:00h – Exposição de instrumentos e acessórios para oboé e fagote

Vários expositores

10:45 h – REDE DE CONVERSA I - Mini-auditório

PROCESSOS COGNITIVOS NO ENSINO E NA APRENDIZAGEM MUSICAL

COMPARTILHADA DOS INSTRUMENTOS DE SOPROS MADEIRAS

Apresentando experiências conduzidas por profissionais de diferentes pontos do país,

esta rede de conversa pretende discutir a inclusão do ensino de oboé e fagote em metodologias

de ensino coletivo e de aprendizagem musical compartilhada que vêm sendo praticadas no

ensino de outros instrumentos de sopros.

Convidados:

Prof. Dr. Ricardo Dourado Freire (UNB) (online)

Prof. Dr. José Robson Maia (UFCA) (online)

Prof. Reginaldo Costa – Projeto Cariúnas (Belo Horizonte)

Prof. Mm. Marcelo Chiaretti (FEA)

Mediação: Prof. Dr. Carlos Ernest Dias (UFMG)

Discente: Izaqueu Luiz Moreira – licenciado em Música e graduando em oboé
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14:00 h - 16:30 h – SESSÃO DE COMUNICAÇÕES CIENTÍFICAS I

Miniauditório. Coordenação: Prof. Ravi Shankar Viana Domingues (UFPB)

14h Catherine Carignan

"Considerações sobre legibilidade, exequibilidade, processos de aprendizado

e práticas colaborativas na divulgação de obras brasileiras para fagote solo”

Miniauditório do

Conservatório da

UFMG

14h30 Maria Santos

“A colaboração intérprete-compositor na composição de três Estudos para

oboé solo”

https://streamyar

d.com/hpgzh7y5

5e

15h Marcos Vinícius Taveira 

Mauren Frey

“Ciranda das Sete Notas de Villa-Lobos: encaminhamento formal e

comentários analíticos”

Miniauditório do

Conservatório da

UFMG

15h30 Laerte Tavares e Lucius Mota

“Processo de transcrição e performance da sonatina de Camargo Guarnieri:

uma transcrição de flauta e piano para Oboé e piano”

Miniauditório do

Conservatório da

UFMG

16h Glaubert Nuske

“LundBlues ‘Conversainvento 2’ de Kilza Setti para Flauta e Fagote:

contextualização e performance”

Miniauditório do

Conservatório da

UFMG

16h30 Alexandre Fontainha Ficarelli

“A performance de uma obra não tonal - processos de interpretação de

Hommages op.18 de Ernst Widmer para oboé e orquestra de cordas com

Tímpanos ad libitum”

Miniauditório do

Conservatório da

UFMG

16:30h - 17:30h – horário destinado à realização de masterclasses individuais

17:30 h – Apresentação da Banda Instrumental Cariúnas

Pátio do Conservatório UFMG

Coordenação Prof. Reginaldo Costa

O Projeto Cariúnas existe há 25 anos e oferece aulas de coral, dança e instrumentos

musicais de sopros e cordas para crianças de 7 a 18 anos da Região Norte de Belo Horizonte.

O trabalho de Reginaldo Costa com grupos instrumentais tem como premissa as referências

identitárias dos participantes. A construção do repertório se dá a partir da observação, do

diálogo e da troca de experiências. Objetiva-se, também, trabalhar a autoestima e a inclusão
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dos participantes, respeitando o ritmo de desenvolvimento individual e proporcionando a

todos a execução de suas partes no arranjo de maneira confortável criando ou adaptando

partes específicas para aqueles participantes que apresentam maior dificuldade técnica. No

decorrer do tempo, acrescentam-se desafios para estimular a evolução desses integrantes e,

consequentemente, do grupo como um todo.

19:30h – CONCERTO II – Música de câmara para oboé, corne inglês, fagote e piano2

Auditório do Conservatório UFMG

Eugene Bozza (1905-1991)

Lied (1954) para corne inglês e piano

Edmundo Villani-Cortes (1930) / Julio Bellodi

Casulo (Modinha)

Paulinho da Viola (1942)

Romanceando

Duo Ernest-Megaro

Carlos Ernest – corne inglês

Evan Megaro – piano

Hilda Reis (1919-2001)

Valsa seresteira para fagote e piano

Henry Vieuxtemps (1820-1881)

Capriccio op. 55

Gordon Jacob (1895-1984)

Partita para fagote solo

Prelude

Valse

Presto

Aria antiga

Capricietto

Ebnezer Nogueira – fagote

Evan Megaro – piano

2 Gravação completa do concerto disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=CgdDh_aY5sY. Acesso
em: 4 jun. 2024.
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Ernst Mahle (1929)

Sonatina para Fagote e Piano

Cláudio Santoro (1919-1989)

Duo para Fagote e Piano

H. Villa-Lobos (1887-1959)

Ciranda das Sete Notas

Duo Horizontes

Marcos Taveira – fagote

Mauren Frey – piano

José Siqueira (1907-1985)

Três Estudos para fagote e piano

Ad libitum/Allegro

Tempo de modinha

Allegro scherzoso

Fábio Benites – fagote

Marcelo Corrêa – piano

Itzá García (1993)

Solo* (2019) para oboé solo

Emil Awad (1963)

Vigilia del Triduo *(2022) para oboé solo

Estrella Cabildo (1994)

Centellear * (2022) para oboé solo

Manuel M. Ponce (1882-1948)

Balada Mexicana, para oboe y piano (Arr. 2014)

*: Estreias no Brasil

Bruno Hernández Romero – oboé

Marcelo Corrêa – piano
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Ecos sonoros de México

Este programa composto por obras de compositores mexicanos é uma amostra dos

ecos sonoros que transcenderam em diferentes épocas com diferentes estilos, expostos através

da música para oboé. Por um lado, como destacou March Pincherle em Paris em 1934, “com

paciência e espírito folclórico, Ponce foi o primeiro a pegar na música popular do seu país

para estilizá-la fielmente”. Este arranjo próprio é uma adaptação da obra original para piano

solo, e confere ao oboé melodias tradicionais mexicanas da maior elegância e expressividade,

características do estilo romântico tardio do compositor.

Xalapa, localizada no sudeste do México, é uma cidade com uma rica tradição

musical. A sua escola de composição, fortemente influenciada por estilos que variam de

Arnold Schönberg a Milton Babbitt, é notoriamente liderada pelo Dr. Emil Awad. Sua obra é

uma profunda reflexão musical, caracterizada por uma meditação admirável. Em uma peça

dedicada à vigília anterior aos Dias Santos, o oboé assume um papel de destaque, oferecendo

uma paleta sonora rica e profunda, com intervalos e linhas melódicas de expressividade

complexa e cativante.

A peça do Maestro García tenta expor os recursos sonoros e técnicos do oboé, na

mesma linha estilística do Dr. Awad, embora utilize alguns multifônicos. Em geral, o discurso

é bastante elaborado, demonstrando habilidades musicais e técnicas muito características do

oboé em termos de articulação e frases muito coloridas.

Centellear, do professor Cabildo, é uma obra que foi construída a partir de pequenos

conjuntos de tons que formam um tecido polifônico graças à ressonância do instrumento.

Começa com um carácter contemplativo, e à medida que a peça avança as durações tornam-se

mais curtas e o ritmo condensa-se à medida que novos registos e texturas tímbricas são

conquistados. Seu nome “Sparkle” se deve ao fato de tentar evocar a liberação de raios de luz

em flashes de intensidade e cor.

Os professores García e Cabildo foram alunos do Dr. Awad no mestrado em

composição da Universidade Veracruzana e todos sempre colaboraram e demonstraram

grande interesse em explorar e propor novas sonoridades utilizando o oboé.

Bruno Hernández Romero, oboé

Oboísta mexicano, formado pela Universidad Veracruzana, com a maior média da

geração 2005-2009, sob orientação da professora Esther Gleason. Em sua carreira participou

de turnês, shows e cursos no Panamá, Estados Unidos, Canadá, França, Espanha, Alemanha,
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China e Brasil. Ele é ex-aluno da Orquestra Juvenil das Américas (YOA).

Atuou no Encuentro Oboístas BA 2014, oferecendo um concerto no âmbito de “Novos

Solistas da América Latina” em Buenos Aires, Argentina, bem como no Festival Universitário

de Oboé da UNAM na Cidade do México e no Festival de Oboé e Fagote da UFSM em Santa

Maria, Brasil. Destaca-se o recital com música de Manuel M. Ponce na Convenção Anual da

International Double Reed Society (IDRS) 2015 em Tóquio, Japão.

Como professor de oboé, foi convidado pelo YOA Leadership Program (GLP) de

2013 a 2015 para missões educativas para crianças e jovens em Seul, Coreia do Sul. Em 2019,

como professor de oboé nos Acampamentos Musicais Mancera em Valdivia, Chile, e no

Festival Internacional Vientos de la Montaña, Texcoco 2020.

É professor de oboé na Faculdade de Música da Universidade Veracruzana e fundador

do Encontro Internacional de Oboés de Xalapa. Desde 2015 é oboísta principal da Orquestra

Sinfônica de Xalapa (México).

24 DE NOVEMBRO DE 2023 – sexta-feira

09:45h – Palestra

Música e dinheiro: prosperar com o seu sonho

Victor Morais – fagotista da Orquestra Filarmônica de Minas Gerais

09:45h – Palestra

Os benefícios da alta performance além dos palcos - A superação constante de

obstáculos técnicos expressivos como um rico terreno para o desenvolvimento

profissional e pessoal fora do contexto artístico

Mosie Schulz (FAMES)

09:00h - 10:45h – Oficina integrada de confecção de palhetas para oboé

Profa. Talita Capra (OSMG); Prof. Paulo Barreto (Unespar)

09:00h - 10:45h – Oficina de manutenção e reparos de instrumentos de sopros-madeiras

Profa. Kerle Cristina de Oliveira (Escola de Música de Brasília)

09:00h - 18:00h – exposição de instrumentos e acessórios para oboé e fagote

Vários expositores
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10:45h – REDE DE CONVERSA II - Mini-auditório

QUESTÕES DE GÊNERO ENVOLVIDAS NA PERFORMANCE, NO ENSINO-

APRENDIZAGEM E NA PRÁTICA PROFISSIONAL DO OBOÉ E DO FAGOTE

Reunindo um expressivo número de mulheres oboístas e fagotistas que atuam

profissionalmente no ensino, na performance e como musicistas de orquestra em diferentes

estados do país, esta rede de conversa discutirá questões de gênero relacionadas à profissão.

Convidadas:

Prof. Dra. Andréa Silvério Serralheiro (UniRio)

Prof. Dra. Ariane Petri (UniRio)

Profa. Dra. Raquel Carneiro (UFMG)

Profa. Mm. Mosie Schulz (FAMES)

Profa. Talita Capra (OSMG)

Profa. Dra. Janaína Perottto (RJ) - online

Profa. Mm. Maria Santos (UFRN) - online

Mediação: Catherine Carignan (SP)

Discente: Isadora Sodré – fagotista da OSMG e graduanda em fagote na UFMG

13:00h - CONCERTO III - Auditório do Conservatório UFMG

Van Eyck (1590-1657)

Preludio

Dario Castello (1602-1631)

Sonata Prima

Jacques Hotteterre (1674-1763)

1ª suíte op. 5

Giuseppe Sammartini (1695-1750)

Sonata op. 13 n.4

Artur Ortenblad – oboé barroco

Robson Bessa – cravo
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Kilza Setti (1932)

Três peças para fagote solo (2018)

Monólogo

Solilóquio

Valsa do desconsolo

Patrícia Bizzotto (1986)

Omeomereo (2010/ed.2017/rev.2023)

Samuel Matheus (1987)

Seres voadores (2022/rev.2023)

Catherine Carignan – fagote

Richard Rodney Bennett (1936-2012)

Conversação para dois oboés

Allegretto
Poco lento

Vivace
Andante
Con brio

Maria Fernanda Gonçalves – oboé

Israel Muniz – oboé

Harald Saeverud (1897-1992)

Rondó Amoroso

Ernst Mahle (1929)

Trio (2007)

Allegro Moderato

Barcarola

Rondo - Vivo

Angél Lasala (1914-2000)

Trio de las Serranias

Por los senderos al alba – Alegre y luminoso

Crepuscular – Moderato y nostálgico

Fiesta – Vivaz y festivo

Trio Serranias

Mauren Frey – piano

Lúcius Mota – oboé

Glaubert Nüske – fagote
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14:00h - 16:30h- SESSÃO DE COMUNICAÇÕES CIENTÍFICAS II

Mini-auditório Coordenação: Prof. Ravi Shankar Viana Domingues (UFPB)

14h Andrea Silverio Serralheiro

“Walter Bianchi e suas contribuições no ensino do oboé no Brasil”

Miniauditório do

Conservatório da

UFMG

14h30 Ariane Isabel Petri

“Compilações de dedilhados no fagote: uma análise das opções das

grafias usadas”

Miniauditório do

Conservatório da

UFMG

15h Alessandra Wanzeler Moreira

“A promoção de estratégias metacognitivas para a elaboração de um

manual de estudo da palheta com alunos de oboé: uma pesquisa ação

no Centro Cultural SCAR”

Miniauditório do

Conservatório da

UFMG

15h30 Mariana Herwans Matias de Oliveira

“Reflexões sobre o ensino de oboé em nível iniciante: vivência

profissional e análise de métodos”

https://streamyard.com

/386vzp35y8

16h Sandra Romero

“Desenvolvimento de técnicas para a prevenção e otimização da

performance do oboísta com limitações músculo esqueléticas”

Miniauditório do

Conservatório da

UFMG

16h30 José Agostinho da Fonseca Junior

“Estudos e proposições de processos facilitadores para a execução de

técnicas estendidas no oboé: frulatto”

https://streamyard.com

/386vzp35y8

16:30h - 19:30h – horário destinado à realização de masterclasses individuais

20:30h - CONCERTO IV – HARPA, SOPROS E BRAHMS

Orquestra Filarmônica de Minas Gerais e solistas

Sala Minas Gerais - Rua Tenente Brito Melo, 1090 - Belo Horizonte, Minas Gerais

(Cortesias gentilmente cedidas pela OFMG aos participantes do IV EIABPD

https://filarmonica.art.br/concertos/agenda-de-concertos/harpa-sopros-e-brahms/

25 DE NOVEMBRO DE 2023 – sábado

09:00h – Palestra

Da prática deliberada à performance assistida: novas estratégias de ensino e

aprendizagem de instrumentos musicais para pessoas do século XXI.

Prof. Dr. Fernando Gualda (UFRGS)
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09:00h - 10:45h – Oficina integrada de confecção de palhetas para oboé

Profa. Talita Capra (OSMG); Prof. Paulo Barreto (Unespar)

09:00h - 10:45h – Oficina de confecção de palhetas para fagote

Fábio Benites (FAMES)

09:00h - 10:45h – Oficina de manutenção e reparos de instrumentos de sopros-madeiras

Profa. Kerle Cristina de Oliveira (Escola de Música de Brasília)

09:00h - 18:00h – exposição de instrumentos e acessórios para oboé e fagote

Vários expositores

10:45h – REDE DE CONVERSA III: REPERTÓRIO BRASILEIRO PARA OBOÉ E

FAGOTE: PESQUISA E PERFORMANCE

Nessa mesa redonda sobre o repertório brasileiro para oboé e fagote, professores,

estudantes, pesquisadores e profissionais debatem a temática sobre diversos prismas,

promovendo a discussão de vários tópicos envolvendo a pesquisa e a performance.

Convidados:

Prof. Dr. Lucius Mota (UFSM)

Prof. Dr. Glaubert Nuske (UFSM)

Prof. Dr. Aloysio Fagerlande (UFRJ)

Prof. Dr. Artur Ortenblad (UFPE)

Prof. Dr. Fernando Gualda (URGS)

Prof. Dr. Jamil Bark (Unespar)

Prof. Paulo Barreto (Unespar)

Coordenação: Prof. Dr. Aloysio Fagerlande e Prof. Dr. Alexandre Ficarelli (USP). Mediação:

Prof. Dr. Lucius Mota (UFSM).

Discente: Natália Braga (doutoranda em Música pelo PPGMUS/UFMG)

14:00h – SESSÃO DE HOMENAGENS

Homenageados: Afrânio Lacerda (MG), Gilson Barbosa (SP), Mauro Mascarenhas (MG)

(in memoriam) e Washington Vitalino (MG) (in memoriam).
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Afrânio Lacerda

Iniciou estudos musicais no Conservatório Mineiro de Música, em Belo Horizonte,

Minas Gerais, em 1951. Completou os estudos em Salvador, Bahia, onde durante cinco

anos, a partir de 1958, foi bolsista da Universidade Federal da Bahia (UFBA). Nos

seminários musicais da universidade, estudou regência com Kurt Thomas e H. J.

Koellreutter, oboé com Georg Meerwein e Geral Severin e teoria com Ernst Widmer e Yulo

Brandão. Paralelamente cursou direito, também na UFBA.

Em 1964 tornou-se professor de oboé, por concurso na universidade, e ocupou

também os cargos de professor de percepção, primeiro oboísta da Orquestra Sinfônica e

regente-titular do Madrigal da UFBA, a partir de 1965. Em 1969 assumiu a cadeira de

música de câmara e em 1971 a de regência. Na direção do Madrigal, regeu concertos na

maioria das capitais brasileiras e nos EUA. Realizou ainda vários concertos dedicados à

música colonial brasileira.

Retornou a Belo Horizonte para reger o Madrigal Renascentista, realizando o

primeiro concerto em abril de 1972, em Ouro Preto, Minas Gerais. Foi professor

concursado da Escola de Música da UFMG de 1976 a 1991, lecionando oboé, canto coral e

regência, bem como professor de regência e oboé nos Festivais de Inverno, realizados pela

UFMG em Ouro Preto e Belo Horizonte, de 1973 a 1980 e em 1988 e 1989. Regeu

também, em várias ocasiões, o Coro Contemporâneo de Belo Horizonte, a Orquestra

Sinfônica de Minas Gerais, da qual foi regente titular de 1991 a 1993, e a Orquestra

Sinfônica da Bahia, entre outros. Em sua carreira de oboísta, atuou como solista, camerista

e músico de orquestra.

Gilson Barbosa

Gilson Barbosa estudou oboé com Sebastião Gomes em Brasília e com Salvador

Masano em São Paulo. Participou de festivais de música em Ouro Preto, Campos do

Jordão, Curitiba, São Paulo, Brasília e Salvador, onde estudou com os oboístas Manfred

Clement, Afrânio Lacerda, Henry Schumann e Ingo Goritiski entre 1972 e 1977. Entre

1975 e 1995, tocou oboé e corne inglês nas orquestras sinfônicas de Campinas, Belo

Horizonte e no Theatro Municipal de São Paulo. Fundador do Quinteto de sopros

Pentaphonia, Duo de música céltica com a harpista Delcia Coelho e do Grupo AUM,

dedicado à música brasileira de compositores vivos com os quais gravou vários CDs e um

DVD. Participou também entre 1985 e 1987 do grupo de choros e música popular brasileira

Chorata.
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Washington Vitalino (in memoriam)

Washington Luíz Vitalino, natural de Belo Horizonte, iniciou seus estudos do fagote

na Escola de Música do Palácio das Artes, sob supervisão do prof. Stanislaw Durek. Atuou

em inúmeros projetos sociais junto ao CEFART, onde foi professor de fagote, musicalização,

história da música, dentre outras disciplinas. Criou o Quinteto de fagotes, um projeto

extremamente importante na divulgação do instrumento e seu repertório. Através desse

projeto, Vitalino e seus alunos da época viajaram por Minas para levar a boa música, tocada

ao fagote, aos mais diversos lugares do interior do Estado, como Manga, São Francisco, Grão

Mogol, Patos de Minas, Uberlândia, dentre outras cidades. Como professor de música de

câmara, esteve à frente do grupo de sopros se apresentando em diversos teatros de Belo

Horizonte. Foi primeiro fagote da OSMG durante quase toda a sua carreira, tendo tocado com

os mais renomados maestros brasileiros e estrangeiros.

Mauro Mascarenhas (in memoriam)

Mauro Mascarenhas Júnior nasceu em Alvinópolis (MG), em 28 de agosto de 1966.

Graduou-se como bacharel em fagote pela Escola de Música da UFMG, na classe do

professor Benjamin Coelho. Concluiu em 1999 o mestrado pela Universidade Federal do Rio

de Janeiro (UFRJ), com a dissertação “Música para fagote e piano no Brasil”, sob a orientação

do professor Jacob Herzog e coorientação do professor Fausto Borém. Iniciou a carreira

docente em 1996, na Universidade Estadual de Minas Gerais (UEMG), e posteriormente na

Escola de Música da UFMG.

Paralelamente a suas atividades como intérprete e professor universitário, deu

masterclasses no Festival Internacional de Juiz de Fora/MG (1995-97); no Festival de Música

de Campos/RJ (1997-99); no Festival de Artes da Universidade Federal de Goiás (UFG)

(1998); e no Festival de Verão de Pedro Leopoldo/MG (2000).

Faleceu em 2011, na madrugada de 9 de janeiro, e foi sepultado em sua cidade natal.

Sua trajetória multifacetada se caracterizou pela qualidade de sua performance, seja como

solista, músico de câmara ou de orquestra; o interesse pelas técnicas relacionadas às madeiras,

principalmente a confecção de palhetas; a dedicação à pesquisa; e uma decidida vocação para

o ensino e a divulgação do fagote.
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15:00 h – LANÇAMENTO DE LIVROS E TRABALHOS ONLINE

- Lançamento em Belo Horizonte do livro Francisco Mignone – Seis quartetos para fagote

– edição crítica, de Raquel Carneiro e Aloysio Fagerlande. São Paulo: Editora Tipografia

Musical, 2022.

- Breves exposições de trabalhos de performances lançados recentemente por artistas

presentes ao encontro em plataformas digitais.

16:20 h – COFFEE BREAK

17:00 h - CONCERTO V - Auditório do Conservatório UFMG

Ernst Mahle (1929)

Duo para oboé e fagote

Allegro

Allegretto

Vivace

Ricardo Lorenz (1961)

Furia del Zarcillo (Tendrel Rapture)

para oboé, fagote e piano (2019)

Andrea Silvério – oboé

Ariane Petri – fagote

Piano: Marcelo Corrêa

R. Vaughan Williams (1872-1958)

Six studies in english folk song (1926)

Israel Muniz – corne inglês

Marcelo Corrêa – piano

Roger Boutry (1932-2019)

Interferences (1972)

Jamil Bark - fagote

Josely Machado Bark - piano
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Francisco Mignone (1897-1986)

Quatro dos seis quartetos para fagote

Serenata bem acabada

Sarabanda do meu jeito

Minuetto

Serenata humorística

Aloysio Fagerlande – fagote

Raquel Carneiro – fagote

Pedro Paulo Emílio – fagote

Romeu Rabelo – fagote

Osvaldo Lacerda (1927-2011)

Sonata para oboé e piano

H. Dawid Korenchendler (1948-2021)

Serenata para oboé, fagote e piano (1990)

Sigismond Neukomm (1778-1858)

Noturno (1817)

Alexandre Ficarelli – oboé

Aloysio Fagerlande – fagote

Rodrigo Miranda – piano
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20:00h – CONCERTO VI – Orquestra Sinfônica de Minas Gerais e solistas convidados -

Regente: André Brant

Museu Inimá de Paula - Rua da Bahia, 1.201 - Centro - Belo Horizonte, Minas Gerais

Franz Joseph Haydn (1732-1809)

Sinfonia n. 6 (Le Matin)

Cláudio de Freitas (1975)

Canção das manhãs distantes

Solista: Romeu Rabelo, fagote

Fernando Morais (1966)

Seresta para corne inglês e orquestra de cordas (2005)

dedicada a Carlos Ernest Dias

Solista: Maria Fernanda Gonçalves, corne-inglês

Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791)

Concerto para fagote e orquestra em Si bemol maior K.191

Solista: Afonso Venturieri, fagote

Johann Nepomuk Hummel (1778-1837)

Introdução, tema e variações para oboé e orquestra, Op.102

Solista: Bruno Hernández Romero, oboé

Manuel Ponce (1882-1948)

Estrellita

(arranjo Miguel Angel Colorado Romero)

Solista: Bruno Hernández Romero
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CADERNO DE COMUNICAÇÕES CIENTÍFICAS

A promoção de estratégias metacognitivas para a elaboração de um Manual de estudo da

palheta com alunos de oboé: uma pesquisa-ação no Centro Cultural SCAR

MODALIDADE: COMUNICAÇÃO

Mus.B. Alessandra Wanzeler Moreira

Universidade Federal do Paraná

allessandrawanzeler@gmail.com

Dr. Rafael Stefanichen Ferronato

Universidade Federal do Paraná

rafaferronato@ufpr.br

Dr. Ravi Shankar Magno Viana Domingues

Universidade Federal da Paraíba

ravi@ccta.ufpb.br

Resumo. Este trabalho é um recorte de uma dissertação de mestrado em andamento e tem

como foco desenvolver um cronograma de estudos de Palheta de Oboé com ênfase na emissão

sonora, objetivando a promoção de Princípios Metacognitivos como elemento principal no

processo de autorregulação dos estudantes. O Oboé é um instrumento musical que tem como

característica principal na sua produção sonora a vibração de uma palheta dupla, ou seja, um

fragmento de madeira de bambu dobrado ao meio, amarrado em um tubo de metal em sua

base, onde a vibração de ambas contra elas mesmas emite um som. Por esse motivo,

professores de oboé têm elaborado estudos focados apenas na produção sonora realizada com

a palheta, sem a presença do Oboé. No entanto, este trabalho tem como foco a promoção da

Metacognição no estudo da palheta de Oboé. O interesse para a criação deste manual surgiu

após a observação de sua necessidade em aulas de Oboé ministradas no Centro Cultural

SCAR, em Jaraguá do Sul, Santa Catarina.

Palavras-chave: Metacognição, Oboé, Palheta, Sopro, Exercício.
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The Promotion Of Metacognitive Strategies For The Preparation Of A Reed Study

Manual With Oboe Students: Action Research At The SCAR Cultural Center.

Abstract: This work is an excerpt from a master's thesis in progress and focuses on

developing an Oboe Reed study schedule with an emphasis on sound emission, aiming to

promote Metacognitive Principles as the main element in the students' self-regulation process.

The Oboe is a musical instrument whose main characteristic in its sound production is the

vibration of a double reed, that is, a fragment of bamboo wood folded in half, tied to a metal

tube at its base, in which the vibration of bamboo and metal against themselves emits a sound.

For this reason, oboe teachers have developed studies focused only on sound production

performed with the reed, without the presence of the oboe. However, this work focuses on

promoting Metacognition in the study of the Oboe reed. The interest in creating this manual

arose after observing the need for it in Oboe classes taught at the Centro Cultural SCAR, in

Jaraguá do Sul, Santa Catarina.

Keywords: Metacognition, Oboe, Reed, Wind, Exercise.

1. INTRODUÇÃO

Em 2019, concluí o Bacharelado em Música com habilitação em Oboé pelo Instituto

Estadual Carlos Gomes, em Belém/PA. Em 2020, dei início à carreira docente, como

professora de oboé no Centro Cultural SCAR, em Jaraguá do Sul/SC. Logo em seguida, no

mesmo ano, o mundo parou em função da propagação da Covid-19, situação emergencial que

impôs a pausa em diversas áreas de trabalho. Portanto, as aulas no SCAR passaram a

acontecer em formato remoto, o que limitou a continuação de nossas atividades laborais e a

execução de determinadas técnicas.

Ao dar início às atividades remotas, observei a necessidade de introduzir os alunos nos

estudos do instrumento pelo elemento chave: a palheta. Não somente por considerá-la a parte

principal do Oboé, mas como forma de adaptação ao novo formato de ensino em que

estávamos inseridos, tendo em vista que existia uma limitação de acesso aos instrumentos,

disponibilizados para empréstimo no SCAR, devido às restrições sanitárias vigentes naquele

momento. Esta constatação deu-se a partir do início dos meus estudos remotos, com o

professor Ravi Shankar. Shankar apresentou-me técnicas direcionadas à palheta do Oboé,

exercícios que considero de grande importância para o meu desenvolvimento musical. A
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partir disso, considerei essencial dividir a técnica com meus alunos, utilizando minha própria

didática, afinal de contas eles eram iniciantes.

Oboístas consideram a palheta como a parte mais importante do oboé, o “pulmão do

instrumento”, pois é através dela que ocorre a emissão sonora. A produção sonora tem como

base a vibração de uma palheta dupla – produzida a partir de um fragmento de madeira de

bambu – dobrada ao meio, amarrada em um tubo de metal em sua base, onde a vibração da

madeira e do metal um contra o outro emite um som. Esse som é amplificado e modificado

pelo corpo do instrumento de acordo com a ação realizada pelo instrumentista.

Estando para um oboísta como a voz está para um cantor, este é um elemento

importante e indissociável da performance do instrumento e é por esta razão que os oboístas

tendem a dar-lhe especial atenção. É fundamental que o oboísta se sinta confortável com a

palheta, só assim poderá ter a confiança necessária para atingir uma performance de alto

nível. A palheta deve ser um aliado do aluno e não um inimigo. No entanto, a aprendizagem

da sua construção é um obstáculo difícil de transpor para muitos alunos devido à sua

complexidade (Areias, 2014).

Portanto, o objetivo deste trabalho é a criação de um manual de estudos direcionado à

palheta do instrumento. Isto se dá a partir da constatação de que, em estudos de masterclass,

vídeo aulas e aulas presenciais, não é dada a devida importância para as especificidades deste

elemento tão valoroso para o desempenho do instrumento e do musicista. A partir de minhas

observações em sala de aula, concluo que esta é uma pauta de suma importância no

ensino-aprendizagem do instrumento. A palheta é, pois, o elemento impulsionador da emissão

sonora do Oboé.

Tendo em vista que a palheta é o excitador responsável pela produção sonora no oboé,

ela tem o potencial de influenciar em diversos aspectos da performance musical do oboísta

como a habilidade física (respiração, postura, embocadura, etc.), competência técnica e

musical (articulação, timbre, flexibilidade, etc.), e aspectos mentais e emocionais (ansiedade,

concentração, autoconfiança, etc.), podendo ser um estressor ou um facilitador da expressão

musical do oboísta (Domingues, 2018, p. 59).

Sob a orientação dos professores, os estudantes iniciarão a prática de exercícios de

palheta, desenvolvendo técnicas de respiração, embocadura, articulação, afinação e outros

elementos necessários para o desenvolvimento físico, musical e oboístico. O avanço

significativo e sólido do aluno dar-se-á a partir do exercício regular das técnicas, apresentadas

pelo professor em sala de aula, e também em casa, sem seu auxílio. Para o acompanhamento

do progresso, o aluno deverá registrar sua prática em um diário, registro que faz parte da
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autorregulação, uma das teorias do processo de Metacognição.

Segundo Benton (2014), a Metacognição é um tipo de pensamento transcendente e

executivo que pode afetar positivamente os resultados da aprendizagem, quando utilizado

pelos indivíduos para adquirir conhecimento, compreender determinados assuntos ou ainda

desenvolver habilidades para atingir objetivos educacionais. A autora ainda completa que,

quando utilizada pelos estudantes, a Metacognição promove a consciência de seus próprios

pensamentos, permitindo que eles planejem e monitorem o próprio aprendizado, avaliando

seu progresso e o produto de seus respectivos trabalhos.

Em vista dos argumentos supracitados, os seguintes questionamentos surgiram: qual a

importância dos estudos de exercícios de palheta para o oboísta? É possível elaborar um

manual de estudos de base com a palheta para aprimoramento da emissão sonora? Estudar

exercícios direcionados para a palheta ajudam no desenvolvimento eficaz do processo de

aprendizagem do oboé? Como o professor pode propor alternativas para o aluno realizar

exercícios de autorregulação nos exercícios de palheta?

1.1. Objetivo

Esta pesquisa tem como objetivo desenvolver um cronograma de estudos de palheta de

oboé com ênfase na emissão sonora, trazendo como base a promoção de princípios

metacognitivos como elemento principal no processo de autorregulação dos estudantes. Para

atingir esse objetivo geral, alguns objetivos específicos foram traçados: 1) Descrever os

pilares que formam a base de estudos do oboé, analisando a bibliografia existente; 2) Propor

exercícios e práticas pedagógicas que, aliados a princípios metacognitivos, contribuam para o

desenvolvimento musical dos estudantes; 3) Avaliar, por meio dos instrumentos de controle e

de coleta de dados os resultados das práticas propostas. A hipótese dessa pesquisa é a de que,

com a promoção de estratégias metacognitivas, os estudantes possam desenvolver habilidades

musicais e oboísticas do estudo da palheta no oboé.

1.2. Justificativa

Esta pesquisa contribuirá com os estudos sobre a metacognição no contexto musical,

colaborando, especialmente, com pesquisas que tenham como foco o desenvolvimento da

autonomia do estudante de oboé. Neste sentido, entende-se que o professor não deve apenas

agir como um mero transmissor de conteúdo, mas sim como um mediador de conhecimentos,

um estimulador do raciocínio para as diferentes conexões, educando seus alunos para pensar

por si próprios e serem capazes de fazer suas correlações com outros indivíduos.
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2. PRINCÍPIOS PEDAGÓGICOS DO OBOÉ

Os instrumentos musicais são divididos em três famílias, sendo eles Cordas, Sopros

(madeiras e metais) e Percussão, e podemos afirmar que a existência dos instrumentos é

numericamente extensa. Portanto, quando um aluno escolhe o instrumento oboé para seu

aprendizado, ele descobre algumas especificidades do instrumento. O oboé é um instrumento

da família dos sopros, tem como matéria prima a madeira, e necessita de uma palheta para sua

produção sonora. Esta palheta é feita de uma madeira de bambu Arundo donax que, através da

contraposição e raspagem de duas lâminas de cana, amarradas em um tubo de metal coberto

de cortiça, possibilitam a entrada do fluxo de ar dentro da palheta, produzindo a emissão

sonora.

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

um sistema modular de três partes: o trato vocal do instrumentista, o excitador e a cavidade do

instrumento ou ressonador. Estas partes interagem através da pressão e do fluxo do volume de

ar. No caso dos instrumentos de palheta, o excitador é uma palheta de cana que modula e

controla o fluxo do volume de ar que entra para o instrumento pela sua própria vibração

(Domingues, 2018).

Neste trabalho, traremos abordagens de exercícios que resultam na emissão sonora,

com um olhar mais atento aos conteúdos gerados em torno da emissão, pois, para obter uma

boa emissão sonora não basta apenas soprar o instrumento, é necessário conhecer e

desenvolver habilidades que irão possibilitar ao aluno um estudo eficiente. Como já

mencionado, o oboé é um instrumento de sopro e citaremos mais a frente outras quatro

subcategorias de assuntos que nos levarão ao desenvolvimento de uma boa emissão sonora.

Dividiremos o trabalho em: respiração, embocadura, articulação e afinação.

A respiração é o processo vital de trocas gasosas de oxigênio e dióxido de carbono. A

ação da respiração é feita com base em dois grupos de músculos cuja contração expande e

comprime os pulmões. O primeiro grupo é constituído pelos músculos intercostais

inspiratórios e expiratórios, e o segundo pela parede abdominal e pelo diafragma. O

diafragma é um músculo muito importante que atua em nossos movimentos de respiração,

inspiração e expiração. Ao inspirarmos o ar, o diafragma e os músculos intercostais se

contraem. O diafragma desce e as costelas sobem, fazendo com que haja aumento do volume

da caixa torácica e forçando o ar a entrar nos pulmões. Com a expiração ocorre o inverso. O

diafragma e os músculos intercostais se relaxam, subindo o diafragma e abaixando as costelas.
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Isso faz com que haja diminuição do volume da caixa torácica, forçando o ar a sair dos

pulmões.

O processo começa com a respiração adequada, pois uma boa base para produzir som

está na forma como o músico respira. Por meio do aprendizado e exercícios específicos, é

possível desenvolver uma respiração correta e com um fluxo de ar adequado. Segundo Araújo

(2000), dentre as qualidades e habilidades técnicas necessárias para uma correta produção do

som para o instrumentista de sopro, a mais importante, sem dúvida, é o controle da respiração.

Na mesma perspectiva, Frederiksen (2010, p. 101), afirma que respirar para tocar um

instrumento de sopro é claramente diferente de respirar para viver, pois o ar é necessário para

produzir som, em vez de funcionar como troca química para produzir homeostasia.

Em seguida, trabalhar-se-á a embocadura, que é o contato entre os lábios do músico e

a palheta do oboé. Fortalecer a embocadura, aprender como utilizá-la e posicioná-la

corretamente são fundamentais para a produção de som no instrumento. Nessa etapa, são

realizados estudos e técnicas específicas para aprimorar essas habilidades. A embocadura é

um dos pontos de contato do corpo com o instrumento. Ela é a ligação com a palheta, que é o

elemento que produz o som. Christa Garvey (2012) afirma que a “embocadura é uma palavra

que descreve a formação dos lábios e músculos faciais que envolvem a cana, com a finalidade

de tocar oboé”.

Após a respiração e a embocadura adequadas, inicia-se o trabalho com a articulação e

afinação. Por meio do manual de exercícios, o aluno irá compreender como o som chegará

em uma boa articulação e afinação. Ao trabalhar essas quatro áreas fundamentais (respiração,

embocadura, articulação e afinação) de maneira adequada, a emissão sonora no oboé se torna

mais eficaz. A qualidade sonora de um oboísta é de suma importância e um bom desempenho

nesse aspecto contribui para um resultado musical rico e expressivo.

2.1. Metacognição

Pensar sobre o pensar, aprender a aprender, cognição a respeito da cognição,

gerenciamento de metas, coordenação e monitoria de atividades mentais: essas são algumas

das definições relacionadas à metacognição. Neste trabalho usaremos o processo

metacognitivo pois ele auxiliará no delineamento de ferramentas e de estratégias de

autonomia do estudante, para que ele seja capaz de se monitorar e se avaliar, desenvolvendo

assim a autonomia para fazer suas próprias correções. A metacognição é o processo pelo qual

estudantes planejam, monitoram e avaliam o seu pensamento a respeito de um objetivo ou

intenção de aprendizado (Davis et al., apud Ferronato, 2022, p. 12). Ela surge nesse
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movimento autorreflexivo, nesse pensar a partir do próprio pensamento. A metacognição é

parte da autorregulação necessária para a autoavaliação.

O termo metacognição foi criado pelo psicólogo John Flavell. Quando surgiu, em

1970, a metacognição tratava da metamemória da criança, dos conhecimentos e da utilização

de estratégias da memória. Mais tarde, Flavell (1977) investigou a metacognição

relacionando-a com a linguagem, a comunicação, a percepção, a atenção, a compreensão e a

solução de problemas. A partir dessas ideias, o autor é o primeiro a apresentar um modelo

formal da metacognição, argumentando que o monitoramento de uma variedade de

empreitadas cognitivas ocorre por meio da ação e interação de quatro classes de fenômenos:

(1) conhecimento metacognitivo; (2) experiências metacognitivas; (3) objetivos ou tarefas e

(4) ações ou estratégias. O autor ainda enfatiza que o conhecimento metacognitivo e as

experiências metacognitivas diferem-se de outros tipos de conhecimentos e experiências

apenas em termos de conteúdo e função, mantendo no entanto, a mesma forma e qualidade.

Podemos entender o seguinte: a cognição é a forma como conhecemos o mundo e a

forma como nós absorvemos as informações que estão à nossa volta. A metacognição é a

reflexão sobre o próprio processo de aprendizagem, é pensar o que entendemos e aprendemos,

é pensar sobre as estratégias necessárias para ajudar, facilitar e promover o nosso próprio

aprendizado. O autor também definiu a metatensão, que seria a capacidade de ficar “atento

sobre a atenção” e “pensar sobre o pensar”.

Flavell (1977) dividiu a metacognição em quatro elementos: ações cognitivas, objetos

cognitivos, experiências metacognitivas e conhecimento metacognitivo. Todos estão

relacionados. O conhecimento é o controle que o indivíduo tem sobre os seus próprios

processos de aprendizagem. Se um aluno percebe que certo assunto ou metodologia está ou

não está fazendo sentido em seus estudos, se ele se autoanalisa e tenta ver caminhos para o

seu desenvolvimento ele pratica, inconscientemente, a metacognição. Portanto, a partir destes

argumentos, o foco deste trabalho é desenvolver estratégias metacognitivas que, por meio da

autorregulação, o aluno possa empregar para planejar, monitorar e avaliar seus estudos e

“aprender a aprender”.

2.2. Metodologia

O método adotado neste trabalho foi a pesquisa-ação. Lewin (1946) utilizou o termo

“pesquisa-ação” para apresentar uma estrutura de etapas ordenada numa espiral cíclica

ascendente de ação-reflexão-ação, que se organiza em quatro momentos sucessivos:

planejamento, ação, observação e reflexão. Para Kemmis e McTaggart (1988), a
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pesquisa-ação oferece a possibilidade de professores construírem um projeto educacional

composto por: preocupação temática, análise e interpretação crítico-reflexiva. A partir deste

método, a pesquisa será dividida em duas fases.

Na primeira fase, será feita uma gravação do primeiro dia de aula, na qual o aluno

estará tendo, pela primeira vez, o contato com a palheta do oboé, sem os conhecimentos

técnicos. Após este primeiro contato, outra gravação será realizada. A última gravação será

feita ao fim do trabalho, a fim de registrar três momentos e contrastes diferentes para

fazermos a análise do estudo. Utilizando um caderno de estudo, o aluno anotará as suas

práticas diárias, planejando, monitorando e avaliando o seu próprio desenvolvimento. Na

segunda fase, será feito um levantamento de dados desenvolvidos por meio de um

questionário (survey) composto por dez perguntas de múltipla escolha sobre os estudos de

palheta. Com isso, o aluno poderá analisar em seus estudos diários se os exercícios ensinados

em sala foram positivos para o processo de aprendizagem, reiterando a importância do estudo

da palheta.

Os cinco exercícios que serão apresentados neste trabalho estarão relacionados com

cada subtópico: respiração, embocadura, articulação e afinação. A pesquisa ainda encontra-se

em andamento e os exercícios podem ser expandidos e modificados conforme o progresso do

trabalho. Os quatros exercícios deste recorte já estão sendo realizados pelos alunos.

3. EXERCÍCIOS DE INTRODUÇÃO À PALHETA

3.1. Exercício de embocadura:

O aluno/a irá posicionar um canudo de refrigerante no centro dos lábios e em seguida

dobrará os lábios superiores e inferiores, voltando-os para dentro da boca, deixando apenas o

espaço do centro dos lábios. Este movimento permitirá a entrada e saída do ar. Com o canudo

posicionado no centro dos lábios, ele movimentará o canudo para dentro e para fora da boca.

Em seguida, fará o mesmo exercício, porém com a parte inferior da palheta, que é o tubo, e

depois com a superior, a cana. Esse exercício trabalha a musculatura dos lábios, onde é

desenvolvida a embocadura. A demonstração está disponível no canal da Classe de Oboé da

UFPB no Youtube (UFPB, 2023)3.

3. 2. Exercício de vibração do ar na palheta:

Com o posicionamento da embocadura, o/a aluno/a irá soprar dentro da palheta – com

3 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=rWuzYbu8pFo. Acesso em 4 jun. 2024.
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a velocidade do ar e com o apoio do diafragma as lâminas vibram contra si mesmas, o que

gera a emissão do som. O aluno deverá manter a produção do som pelo máximo de tempo que

conseguir com uma única respiração. O exercício deve ser repetido várias vezes, observando a

pressão na palheta e observando a contagem do tempo que consegue manter sonoramente com

esta única respiração. A demonstração está disponível no canal da Classe de Oboé da UFPB

no Youtube (UFPB, 2023)4.

3.3. Exercício de fluxo de “ar de avião”:

Neste exercício, trabalharemos o fluxo do ar em sete posições entre os dentes. O

primeiro será no centro dos lábios. O aluno irá primeiro soprar com velocidade, sem produzir

o som da palheta, emitindo apenas um “som de vento”. Depois vai soprar com apoio do

diafragma, emitindo o som da palheta. Desta maneira, podemos dizer que o som sem vibração

corresponde a quando o avião está na pista e o som da palheta corresponde à decolagem.

Portanto, o exercício ficará da seguinte forma: ar e som. Deve-se reproduzir esta sequência no

mínimo três vezes em uma única respiração.

Este mesmo exercício será reproduzido nas posições dois e três, entre o dente incisivo

central e incisivo lateral, do lado direito e do lado esquerdo, voltando para o centro logo em

seguida. Nas posições quatro e cinco, a palheta será posicionada entre os dentes incisivo

lateral e canino, exercitando também o lado direito e esquerdo e depois voltando para o

centro. O sétimo e oitavo movimento da palheta será o de deslocar entre os dentes canino e

primeiro molar, também dos dois lados, e finalizando no centro. A demonstração está

disponível no canal da Classe de Oboé da UFPB no Youtube (UFPB, 2023)5.

3.4. Exercício de articulação “HA-DÁ”

Após a realização dos exercícios de embocadura e fluxo de ar, será feito o exercício de

articulação, dividido em duas fases. A primeira é apenas com a coluna de ar, por meio da

velocidade de ar, fazendo com que as lâminas de cana vibrem e produzam o som. A segunda

articulação tem o auxílio da língua que, ao encostar na ponta da palheta, interrompe a

passagem do ar, gerando um silêncio momentâneo entre uma vibração e outra, um toque de

língua e outro.

A sílaba “HA” é a velocidade de ar passando pela palheta e a sílaba “DÁ” é a língua

5 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=ALRMyqIlIj8&amp. Acesso em: 4 jun. 2024.

4 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=FXm7xA7WIpU. Acesso em: 4 jun. 2024. Demonstração
do exercício a partir de 2'16".
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encostando na ponta da palheta levemente. Esse exercício deve ser realizado com uma única

expiração, tentando o máximo de repetições possíveis. A demonstração está disponível no

canal da Classe de Oboé da UFPB no Youtube (UFPB, 2023)6.

3.5 Exercício de afinação de “vogais”

Neste exercício o aluno irá soprar na palheta, vibrando as lâminas e emitindo som. É

importante que o aluno consiga alcançar a afinação de uma nota “DÓ” em 442, pois a partir

dessa nota de referência dividiremos o exercício em três fases. O exercício chama-se vogais,

pois cada nota está associada à maneira e posição da língua na hora que falamos as vogais É -

I - É - Ô - É. Na primeira fase, com fluxo de ar e apoio do diafragma, o aluno irá falar a vogal

“É”, produzindo a nota “DÓ” com um pouco mais de apoio do diafragma. Ao falar a vogal

“I”, subindo um semitom, tocaremos o “Dó#”. Em seguida, relaxando um pouco o apoio,

voltamos para o nosso ponto de partida que é a vogal “É”, nota “Dó”.

Na segunda fase, o aluno irá falar a vogal “É”, que é a nota “Dó”, e continuará com a

embocadura relaxada, deixando a garganta aberta para a passagem de ar. Um semitom abaixo,

a nota será “SÍ”. Para isso, o aluno irá falar a vogal “Ô”, que lhe ajudará a realizar a nota

esperada. Em seguida, voltaremos para a nota de partida, que é o “DÓ”. O aluno precisa

observar auditivamente se está conseguindo alcançar os semitons acima e os semitons abaixo,

pois a terceira fase é a junção das duas fases. O aluno irá tocar o “DÓ, DÓ#, DÓ, SÍ, DÓ” nas

vogais “É, I, É, Ô, É”. Este exercício ajudará o aluno a desenvolver a percepção de afinação

ao tocar o oboé, além de saber a posição da embocadura e respiração correta para alcançar as

notas no instrumento. A demonstração está disponível no canal da Classe de Oboé da UFPB

no Youtube (UFPB, 2023)7.

4. CONSIDERAÇÕES PARCIAIS

Como já mencionado, o trabalho apresentado é um recorte de uma dissertação de

mestrado e de uma pesquisa em andamento. As técnicas apresentadas acima estão sendo

desenvolvidas semanalmente sob orientação da professora Alessandra Wanzeler, a fim de

fomentar os estudos e a prática diária dos alunos com base no processo da metacognição. Até

o presente momento, os alunos estão praticando os cinco exercícios ensinados pela professora,

7 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=zTa4BvyGgoM. Acesso em: 4 jun. 2024.

6 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=FEHoco6wMlQ. Acesso em: 4 jun. 2024. Demonstração do
exercício a partir de 7'00".
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no entanto ainda há muito a ser desenvolvido. Portanto, outras técnicas podem ser

apresentadas e incluídas no manual. A finalidade deste cauteloso período de

ensino-aprendizagem é a fixação destas cincos primeiras práticas, para assim alcançar

resultados satisfatórios.

O presente trabalho tem por objetivo a criação de um manual de exercícios de palheta,

que contribuirá com o desenvolvimento das técnicas do oboísta. Tais exercícios podem ser

praticados com a palheta de forma isolada sem, necessariamente, o acompanhamento do

instrumento musical (oboé). Dessa forma, o aluno tem a flexibilidade de estudar em qualquer

lugar, possuindo ou não um oboé. Além disso, pode desenvolver um dos elementos do

processo metacognitivo que é a autorregulação, onde ele deve aprender a alinhar disciplina,

técnica e o objetivo final que é a emissão sonora eficaz ao tocar o instrumento.
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O processo da performance de uma obra não tonal: interpretação da obra Hommages
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Resumo: Este artigo propõe a investigação da obra Hommages op. 18 de Ernst Widmer,

particularmente do movimento Hommage a Béla Bartók, e demonstrar como o processo

analítico pode auxiliar na interpretação de uma obra não tonal. A partir da observação de que

o intérprete, normalmente, recebe seu treinamento dentro do sistema tonal, com exercícios e

métodos progressivos, fica evidente a dificuldade deste em se relacionar com obras não

tonais. Muitas são as situações onde dúvidas pairam, no que tange a realização da

expressividade de uma determinada linha na performance. A música não tonal não é

desprovida de expressividade, pelo contrário, ela apresenta uma outra organização, que

necessita de um entendimento dos parâmetros que a regem. O intérprete necessita de um

envolvimento maior com o conteúdo musical em obras que se utilizam dessa linguagem. Para

tanto, deve recorrer a ferramentas que o auxiliem nessa compreensão. Através de ferramentas

analíticas próprias, trechos da obra são examinados para demonstrar de forma visual, através

do auxílio do Mod12, os diversos eixos de simetria. Os resultados obtidos nos fornecem dados

que apresentam uma estrutura idealizada pelo compositor. A observação dos eixos de simetria

propicia a construção de um contorno melódico e determina a expressividade das linhas.

Palavras-chave: Hommages op.18, Música brasileira, Oboé, Interpretação, Performance

Title: The Process of Performing a Non-Tonal Work: An Interpretation of Hommages

op.18 for Oboe and String Orchestra with Timpani ad libitum by Ernst Widmer

Abstract: This article proposes the investigation of Hommages op. 18 by Ernst Widmer,

particularly from the Hommage a Béla Bartók movement, and the demonstration of how the

analytical process can assist in the interpretation of a non-tonal work. From the observation

that the performer usually receives his training within the tonal system, with exercises and
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progressive methods, it is evident that he has difficulty relating to non-tonal works. There are

many situations where doubts arise regarding the realization of the expressiveness of a certain

line in the performance. Non-tonal music is not devoid of expressiveness, on the contrary, it

presents another organization, which requires an understanding of the parameters that govern

it. The performer needs greater involvement with the musical content in works that use this

language. To do so, he must use tools that help him with this understanding. Using proprietary

analytical tools, sections of the work are examined to visually demonstrate, with the help of

Mod12, the various axes of symmetry. The results obtained provide us with data, which

present a structure idealized by the composer. Observation of the axes of symmetry allows the

construction of a melodic contour and determines the expressiveness of the lines.

Keywords: Hommages op. 18, Brazilian Music, Oboe, Interpretation, Performance

1. INTRODUÇÃO

O repertório para oboé é bastante vasto, ao contrário do que se pensa, sobretudo o

repertório de compositores brasileiros. Sempre fui fascinado pela ideia da descoberta de obras

que por um motivo ou outro caíram no esquecimento. Realizando pesquisas sobre o repertório

brasileiro para oboé me deparei com a música de Ernst Widmer8, mais precisamente com a

obra Hommages op.18 para oboé e orquestra de cordas com tímpano ad libitum. Cada

movimento da obra é dedicado a um compositor: Frank Martin, Béla Bartók e Igor Stravinsky.

Neste artigo procuro traçar os desafios de uma interpretação dessa obra não tonal, focando no

movimento dedicado a Béla Bartók.

A interpretação de uma obra passa por um processo de absorção do conteúdo musical

de forma consciente ou intuitiva e posterior preparo técnico para então culminar em uma

performance. Uma obra não tonal requer um tempo maior de dedicação e estudo, que propicie

sua assimilação e um maior entendimento dos parâmetros que a regem, visando uma

interpretação.

O aprendizado musical é regrado por um treinamento no âmbito da tonalidade, com

exercícios de escalas e arpejos, estudos progressivos nas várias tonalidades. Somente depois o

8 Ernst Widmer (Aarau, Suíça, 1927-1990) obteve sua instrução musical no Conservatório de Zurique. Em 1956
foi convidado por Hans-Joachim Koellreutter para lecionar nos Seminários Internacionais de Música da
Universidade da Bahia (atualmente Escola de Música da Universidade Federal da Bahia - UFBA). Em 1967 se
naturalizou brasileiro. Em 1988 foi indicado para a cadeira nº 31 da Academia Brasileira de Música. Residiu
grande parte da sua vida no Brasil, onde absorveu a cultura e lecionou até sua aposentadoria na UFBA, onde foi
professor titular.
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músico terá contato com o repertório dos séculos XX e XXI. Normalmente, o músico é muito

mais familiarizado com obras tonais do que com a música desprovida dessas relações. No

modelo de educação musical pautado no sistema tonal, cria-se uma defasagem de habilidades

com as outras linguagens (atonal, serial, aleatória, minimalista, espectral etc). Desse modo, o

treinamento para a execução da música contemporânea é postergado, assim como o

aprendizado de técnicas estendidas e também, de certa forma, a questão da corporeidade.

O músico atual está diante de um número crescente de obras que utilizam diferentes

linguagens musicais. Para vencer estes constantes desafios é necessário que o intérprete

reserve um maior tempo de preparo para a performance. Como um dos membros fundadores

do grupo Camerata Aberta9, tive a oportunidade de trabalhar uma expressiva parcela do

repertório contemporâneo, proporcionando-me uma grande experiência na preparação e

execução deste repertório.

O sistema tonal possui uma organização hierárquica dos sons. Eles são agrupados em

forma de acordes que apresentam relações de tensão e repouso, produzindo diversas relações

harmônicas e desdobramentos subsequentes, tanto na forma quanto na estrutura. Após a

fragmentação do sistema tonal no século XX, buscou-se uma nova ordenação do material

musical para a construção de coerência. Os compositores exploraram novas formas de

organização temática, melódica e formal, buscando padrões de organização discursiva

expandindo os conceitos musicais tradicionais. Para pesquisar essas novas linguagens foram

desenvolvidas ferramentas analíticas que permitem a identificação de procedimentos,

estruturas e suas relações em outro âmbito que não o tonal. Uma delas é a Teoria dos

Conjuntos de Allen Forte, apresentada no livro The Structure of Atonal Music (Forte, 1973),

que será aqui utilizada para a análise e compreensão do texto musical, assim como seu

desenvolvimento, apresentado por Joseph Straus no livro Introduction to Post-Tonal Theory

(Straus, 1990).

Toda obra musical apresenta um desafio ao intérprete, por mais simples que seja.

Certas obras demandam um maior preparo para a execução, seja de caráter técnico ou

musical. O texto musical serve como o ponto de partida para o intérprete, no entanto é um

consenso na área que a partitura não oferece todas as informações necessárias a uma

performance, salvo poucas exceções de obras da chamada Nova Complexidade. Nelas, junto à

pauta musical, coexistem outras tantas camadas de informação adicional. Em uma grande

maioria de casos a informação que a partitura oferece é insuficiente para a realização de uma

performance. Eugene Narmour afirma que “a partitura é uma espécie de mapa sintático

9 Grupo profissional dedicado à música contemporânea ligado à Escola de Música do Estado de São Paulo.
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baseado em um sistema de símbolos altamente eficiente, mas limitado” (Narmour, 1988, p.

318). Corroborando essa afirmação, Cury escreve: “De forma universal, por mais exata que

seja a notação e por mais estrita que possa ser a interpretação, ainda assim haverá diferenças

entre esta e sua grafia” (Cury, 2010, p. 76).

Interpretar está associado à compreensão prévia da obra pelo intérprete. Segundo

Kuehn, a interpretação é “a tarefa de trazer à luz não apenas o que está escrito, mas também

(ou principalmente) o que está entre as indicações grafadas em forma de letras, notas, sinais

ou signos, isto é, nas entrelinhas” (Kuehn, 2010, p.5).

O entendimento do texto musical em uma obra tonal é facilitado pelo treinamento que

o músico recebe por tantos e tantos anos de estudo. Em uma obra não tonal são outros

obstáculos que devem ser superados para a assimilação da obra. A organização do material

musical tem uma lógica diferente do sistema tonal e sua compreensão é de grande

importância. Para se chegar a um resultado eloquente é necessária uma análise aprofundada

do texto musical. A partitura fornece dados através da notação, mas não produz um conteúdo

expressivo, para isso é necessário um envolvimento maior com a obra. A notação apresenta

muitas questões e Heinrich Schenker enfatiza que “o mero fato de que a nossa notação

dificilmente representa mais do que neumas deve fazer com que o intérprete procure o sentido

por trás dos símbolos” (Schenker, 2000, p.5). O clarinetista Roger Heaton questiona: “Os

sinais descritivos e prescritivos da notação fornecem informação suficiente para uma

interpretação satisfatória? A observação precisa dos sinais leva à expressão mais adequada?”

(Heaton, 2012, p.99). Para responder a estas questões é necessário um exame minucioso do

texto musical, pois existe uma lacuna interpretativa entre a fidelidade a ele e as intenções do

compositor.

2. METODOLOGIA

A Teoria dos Conjuntos proporciona um exame de simetrias ou a ausência delas,

relações intervalares, relações de superconjunto e subconjunto, centricidade etc. Todos os

exemplos serão exibidos no módulo 12, ou simplesmente Mod12, com o intuito de facilitar a

identificação e visualização dos eixos de simetria. Pautando-se nos resultados da análise e

seus eixos de simetria, que podem ser interpretados como direcionalidade, pode-se estruturar

a performance. Em determinados segmentos, contudo, os eixos de simetria podem apresentar

uma função estrutural para o compositor, porém ter pouca relevância para a prática musical. A

análise visa a compreensão da obra e de suas partes, auxiliando o intérprete a entender a
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unidade estrutural, além de provê-lo com elementos para a elaboração da interpretação. O

compositor Anton Webern sustenta que “dentro da construção de uma obra, a unidade é algo

certamente indispensável, se quisermos que exista um significado” (Webern, 1963, p.42).

Segundo Schoenberg (apud Simms, 1996, p. 69-70), as funções do conjunto básico

manifestam-se à maneira do motivo e esse motivo tem que ser, antes de tudo, um pensamento

criativo. A prática motívica não foi abandonada dentro do atonalismo, pelo contrário, é um

dos elementos melhor explorados por ele. Joel Lester considera a Teoria dos Conjuntos como

uma continuação da Teoria Motívica e segundo ele “Os motivos de uma peça tonal interagem

com a harmonia e com as vozes condutoras. Na música não tonal, os motivos são essenciais

na determinação das alturas da peça, porque não há nenhuma linguagem de alturas comum a

todas as peças” (Lester, 1989, p.4).

O esforço analítico empreendido a partir da teoria dos conjuntos, no caso a

identificação de conjuntos como unidades estruturais da obra, procura relacionar eventos ao

longo dela, e através da investigação das simetrias prover subsídios para produzir coerência

na interpretação. A análise musical ajuda a identificar a estrutura formal da composição, como

as seções principais, repetições e desenvolvimentos temáticos, e essa compreensão auxilia a

organizar a interpretação. Decisões sobre dinâmica e expressividade são realizadas sobre o

prisma dos resultados analíticos e suas relações com a estrutura da obra, assim como os

elementos temáticos e motívicos recorrentes podem afetar nas escolhas de destaque destes

elementos enfatizando a narrativa musical. A assimilação das intenções do compositor e dos

aspectos estilísticos permitem ao intérprete a tomada de decisões na performance.

Outro aspecto importante é a contextualização histórica e estilística que possibilita

trazer elementos externos para serem incorporados na interpretação. Neste caso específico,

quando uma homenagem é realizada, as características do estilo composicional do

homenageado, aspectos de sua trajetória e procedência podem acarretar em decisões

interpretativas ao longo da obra.

3. HOMMAGE A BÉLA BARTÓK

O compositor homenageado nesse movimento, Béla Bartók, é o único dos três

homenageados que havia falecido quando a obra foi escrita. Quatorze anos separam a morte

de Bartók da escrita de Hommages, o que nos leva ao pressuposto de que Widmer poderia ter

conhecido grande parte de suas obras.
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Widmer utiliza o cânone em todos os movimentos da obra. Este é o movimento mais

longo e mais elaborado da obra, com 290 compassos. O movimento apresenta um caráter

bastante rítmico, com indicação Vivace, e apresenta uma forma livre por seção ABCA'.

Segundo Aaron Copland, esse tipo de forma se enquadra na forma livre por seções, pois

apresenta partes identificáveis (Copland, 2002, p.112). A seção A vai do compasso 1 ao 52, B

do compasso 53 ao 88, C do compasso 89 ao 135 e finalmente A' do compasso 136 ao 290.

O movimento inicia com um cânone a três vozes, dá continuidade com um cânone a

quatro vozes, introduz uma cadência do solista e finalmente retoma o cânone inicial a três

vozes. O tímpano inicia atacando a nota Si em rulo, conduzindo por meio de um glissando a

um Mi, reforçado por violoncelos e contrabaixos em uníssono. Widmer cria, no meu entender,

um prolongamento do final do movimento anterior, ou seja, a altura Si dos três últimos

compassos, e também o Mi, última altura adicionada.

As alturas Si e Mi são apresentadas nos seis primeiros compassos. O dux começa no

terceiro compasso com os violinos I na nota Mi. A nota Fá# é adicionada no sétimo

compasso, na entrada do comes, e assim obtemos a sonoridade de duas 5as justas sobrepostas

formando um n˜conjunto 3-9 (027) que será reiterado ao longo do movimento (Figura 1).

Veremos que a altura Fá# é recorrente nesse movimento e provê unidade.

Figura 1: Conjunto 3-9 e eixo de simetria, compassos 1 a 10

Fonte: elaborada pelo autor
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Com o progresso do dux, outras alturas serão adicionadas, completando as doze alturas

somente no compasso 29. Concomitantemente à entrada do segundo comes, os violinos I

deixam a figuração rítmica e iniciam uma melodia com caraterísticas húngaras com diversos

acentos (compasso 11). A melodia usa uma coleção pentatônica – Fá#, Sol, Lá, Lá#, Si – e

exibe característica dançante de música camponesa. Acordes arpejados em contratempo dão

um caráter de czarda, em compasso binário, um dos traços dessa música. A coleção

pentatônica reitera as alturas Fá# e Si do conjunto inicial, o que traz unidade ao segmento.

Dentro das decisões interpretativas é indispensável salientar o caráter dançante da música

húngara, observando-se os acentos e instruções de articulação como o marcato e o sforzato.

A seção A tem 52 compassos e é interrompida por uma respiração ao atingir o meno mosso.

Efetivamente, o primeiro dux tem cinquenta compassos com um caráter muito rítmico, visto

que temos dois compassos de introdução.

O compositor utiliza-se de um cânone acompanhado, que cessa com a entrada do

comes nas violas (compasso 11). A figura 2 apresenta o eixo de simetria dos compassos 11 a

18, um conjunto octatônico 8-20 (01245789), onde diversos subconjuntos, podem ser

encontrados, quatro subconjuntos 3-9 relacionados ao conjunto inicial do movimento e

também dois subconjuntos 4-2 espelhados pelo eixo de simetria.

Figura 2: Conjunto octatônico e eixo de simetria, compassos 11 a 18

Fonte: elaborada pelo autor
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O cânone, à maneira das czardas, torna-se cada vez mais denso e virtuoso. Uma das

características que podem ser elencadas é o uso do cromatismo, mais intenso a partir do

compasso 24. Esse cromatismo está presente também em obras de Bartók, contudo é

organizado de diferentes maneiras.

Identificamos o uso da célula X (conjunto 4-1), ou tetracorde cromático10, no

segmento que compreende os compassos 24 a 40. O primeiro tetracorde cromático com as

alturas Lá, Sib, Si, Dó, [9,10,11,0] é apresentado no violino I, compassos 24 e 25 (Figura 3).

Coincidência ou não, essa célula X apresenta as mesmas notas do motivo BACH (Sib, Lá, Dó,

Si) encontradas na A Arte da Fuga BWV 1080 de Johann Sebastian Bach, motivo utilizado

por um grande número de compositores. Adiante, observamos diversas transposições da

célula X, iniciando no compasso 27, em que temos Láb, Sib, Lá, Sol (transposto T10) (Figura

3).

Figura 3: Linha violinos I compassos 24 a 27

Fonte: elaborada pelo autor

Descreverei as ocorrências da célula X e suas transposições. No compasso 30, Dó#,

Ré, Dó, Mib (transposto T3); no compasso 31, Mi, Fá#, Fá, Sol (transposto T7); nos

compassos 32 e 33 encontramos Lá, Sol, Fá#, Láb (transposto T9); nos compassos 33 e 34,

Sol, Fá, Fá#, Sol# (transposto T9); no compasso 34, FáX, Sol#, Lá, Lá# (transposto T10) ou

Sol#, Lá, Si, Lá# (transposto T11) (Figura 4).

Neste trecho altamente cromático (compassos 24 a 40) foram encontradas oito

transposições do conjunto original Lá, Si, Sib, Dó:

Figura 4: Linha violinos I compassos 28 a 34

Fonte: elaborada pelo autor

10 George Perle (1995, p. 202-203) identificou na obra de Bartók o tetracorde de semitons (tetracorde cromático)
ou célula X e a célula Y, conjunto 4-21. A célula Z, conjunto 4-9, foi cunhada por Leo Treitler (1959, p. 294).
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Temos a partir do compasso 38: Si, Dó#, Ré, Dó (transposto T2), no compasso 38/39

exibe Ré, Mib, Mi, Fá (T5); compasso 39, Fá, Solb, Sol, Láb (T8) e por fim o compasso 40

Sol#, Lá, Lá #, Si (transposto T11) (Figura 5).

Figura 5: Linha violinos I, compassos 38 a 40.

Fonte: elaborada pelo autor

A alusão ao motivo Bach pode ser incidental, entretanto os três compositores

homenageados nutriam profundo apreço pela música de Johann Sebastian Bach, embora o

estilo e abordagem de cada um deles tenha se desenvolvido de maneira muito distinta. Bach

demonstrou através de sua técnica composicional a versatilidade e a complexidade na

utilização do cânone. Widmer utiliza o cânone como elemento unificador na obra.

No compasso 41 inicia-se uma longa linha, de caráter brilhante, que atinge a altura Sol

com uma linha ascendente, um conjunto 9-10 com eixo de simetria em Fá# (Figura 6).

Figura 6: Movimento ascendente e conjunto 9-10 com eixo de simetria, compassos 41 a 44

Fonte: elaborada pelo autor

Depois de alcançar a altura Sol, cada uma das vozes permanece executando síncopes.

Após a cesura elas comporão o acompanhamento do meno mosso.
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O eixo de simetria em Fá# proporciona direcionalidade. Com isso podemos interpretar

esse segmento em relação ao próximo meno mosso, no qual o oboé inicia sua participação

com a nota Fá#, ornada com uma appoggiatura de Sol, que, como examinado, é a nota de

início e fim da linha precedente. Não obstante a polarização em Sol nesse segmento, podemos

pensar no Fá# como sensível de Sol.

Na seção B (compassos 53 a 88), existe uma ruptura com o material anterior. O

compositor propõe um cânone com acompanhamento em isorritmo, em uníssono, realizado

em síncopes pelas cordas com duração de 8 compassos. Inicia com a indicação meno mosso e

retorna ao tempo primo depois de quatro compassos. Neste segmento identificamos um

conjunto 10-2 (012345678T) com eixo de simetria sobre Sib, que é a nota mais grave da linha

do oboé. Como há um acompanhamento em Sol, é interessante conduzir o fraseado em

direção a essa nota, pois desta maneira obteremos um fraseado do Sol (appoggiatura)

caminhando para a metade da frase Sib e retornando ao Sol (Figura 7).

Figura 7: Meno mosso e eixo de simetria, compassos 53 a 56

10-2 (012345678T)

Fonte: elaborada pelo autor

A partir do compasso 72 nota-se uma insistência na altura Fá, manifestada por acentos

na linha do oboé de caráter bastante virtuoso (Figura 8). Concomitantemente o Fá# é

apresentado, algumas vezes enarmonizado em Solb; também o Ré e por último o Lá,

culminando em um acorde sustentado de Ré maior/menor, conjunto 4-17 (0347) ao final desta
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seção. Segundo Nogueira, a justaposição das tríades maior e menor é um procedimento caro a

Bartók (Nogueira, 1997, p. 93).

Figura 8: Compassos 72 a 88 e acorde Ré maior/menor, conjunto 4-17

Fonte: elaborada pelo autor

O compositor trabalha com a dualidade maior/menor desde a introdução, na qual

utiliza os tricordes 3-3 (014) 3ª maior/menor. O tetracorde 4-17, que encerra o segmento,

possui dois subconjuntos 3-3 (014) que, segundo Lima, fazem parte dos conjuntos referenciais

de Widmer (LIMA, 1999, p.205). A análise evidencia dois subconjuntos 3-3 espelhados com

duas invariâncias Fá - Fá# (Figura 9).

Figura 9: Conjunto 4-17 e subconjunto 3-3

Fonte: elaborada pelo autor

É possível interpretar todo o trecho observando os eixos de simetria e relacioná-los em

um plano tonal. A existência do eixo em Fá#, polarização em Sol, eixo em Sib (Sol menor?) e

final do segmento com um acorde sustentado de Ré maior/menor.
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Na seção C, calmo col espressivo, o compositor inicia um canon à 4 voix com 46

compassos de duração. Há uma mudança de caráter, pois apesar de conservar a métrica

binária observa-se uma substituição do binário simples pelo composto. Esta seção, segundo

meu entender, é onde o compositor faz referência mais direta a Bartók. Se considerarmos o

apreço de Widmer pelo compositor húngaro e por sua obra, a peça Music for Strings,

Percussion and Celesta nos oferece um paralelo interessante. A obra de Bartók inicia com

violas, faz uso da fuga e começa o andante tranquilo, enquanto na Hommage a Bartók,

Widmer inicia com violas, faz uso do cânone e o andamento é calmo col expressivo. Tanto a

fuga de Bartók quanto o cânone de Widmer são peças escritas a quatro vozes. O dux tem a

duração de 29 compassos (compassos 89-117) e é distribuído por diversas vozes,

procedimento não adotado anteriormente que confere um colorido tímbrico ímpar a esta seção

(Figura 10).

Figura 10: Seção C, compassos 89 a 117

Fonte: elaborada pelo autor
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As violas iniciam e prosseguem até o compasso 107, quando os violoncelos assumem

a linha. No compasso 110 as violas retornam novamente por dois compassos quando os

violinos II assumem até o final. Somente o oboé realiza o comes na íntegra, respondendo

integralmente o dux.

No compasso 128, o cânone é suspenso por um acorde sustentado pelas cordas que

será resolvido no compasso 132 (Figura 11). A cadência do oboé serve como elemento de

transição para o retorno do tempo I e inicia fazendo uso de um conjunto cromático Mi, Fá,

Fá#, Sol (célula X). Posteriormente as outras alturas são adicionadas, com a exceção do Ré,

formando um conjunto 11-1.

Figura 11: Cadência do oboé e representação do acorde de acompanhamento. Compassos 128

a 132

Fonte: elaborada pelo autor
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Ao final da cadência, violas e violoncelos sustentam Láb, enquanto o oboé sustenta o

Lá natural resolvendo no Sol. Segundo a análise, o Láb sustentado pelas cordas está no

mesmo eixo de simetria do Ré, única altura ausente no trecho (Figura 12).

Figura 12: Cadência do oboé, acorde final e eixo de simetria, compassos 127 a 133

11-1

Fonte: elaborada pelo autor

Após a cadência, o tempo primo é retomado, com a recapitulação da primeira seção,

aqui nomeada A' (Figura 13). O cânone a três vozes do início do movimento retorna

levemente modificado e ornamentado. Na recapitulação, o oboé apresenta o dux

(originalmente nos violinos I) acompanhado do tímpano em contratempos.

Figura 13: Recapitulação, compassos 136 a 145

Fonte: elaborada pelo autor
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Durante a recapitulação há a inserção do Thema Regium de Frederico o Grande, rei da

Prússia, transposto uma 2ª menor abaixo (Si menor) exibido pelo contrabaixo solo em

pizzicato e parcialmente pelo oboé (Figura 14).

Figura 14: Thema Regium de Frederico o Grande, compassos 179 a 195

Fonte: elaborada pelo autor

O tema se encontra na obra Oferenda Musical BWV 1079 de Johann Sebastian Bach.

A obra é uma coleção de cânones, fugas e outras peças. Widmer identifica na partitura por

meio de uma nota de rodapé, no compasso 179, com os dizeres: “Tema de Frederico, o

Grande. Este tema não deve ser destacado de forma alguma, sendo aqui apenas um reforço do

oboé”11.

O compositor faz referência antecipadamente ao tema na linha do violino I,

introduzindo as cinco primeiras notas no compasso 172, porém com rítmica diferente. Toda a

seção é trabalhada livremente com imitações, que inicialmente poderiam caracterizar um

cânone a três vozes, contudo após a segunda ou terceira entrada do comes ele é abandonado.

O dux teria 32 compassos de duração (compassos 172-203), coincidindo com o término da

exibição do tema pelo contrabaixo.

A seção apresenta uma centricidade em Si, mesmo campo tonal do Thema Regium. No

compasso 188 o oboé sustenta um Si por oito compassos, e paralelamente a esse pedal cordas

iniciam uma progressão descendente de colcheias, que atinge o compasso 205 em um ff. A

partir do compasso 196, o oboé se liberta do pedal de Si, exatamente onde violoncelos

11 No original, em francês: “Thème de Frédéric le Grand. Il ne faut absolument pas que ce thème ressorte,
n'étant ici qu'un renfort de l'Obois.”
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exibem, pela primeira vez, as alturas Dó#, Sol#, Ré# um tricorde 3-9 (027). O tricorde é uma

transposição T9 do tricorde inicial. Essas alturas são insistentemente utilizadas até um grande

uníssono das cordas, com as três alturas em ff, que irrompem em uma pausa de dois

compassos (Figura 15).

Figura 15: Compassos 187 a 205 e eixo de simetria do último conjunto (027)

Fonte: elaborada pelo autor
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Após a pausa ocorre a recapitulação com tímpano, violoncelo e contrabaixo que se

unem executando um pedal sobre Ré#. Gradativamente as alturas Sol# e posteriormente Dó#

são acrescentadas, reiterando o tricorde anterior 3-9 (027).

Percorremos três entradas em imitação quando os contrabaixos adicionam ao tricorde

a altura Fá#, no compasso 220, e por fim a altura Si, que será agregada no compasso 224.

Observamos, a partir do compasso 220, a construção de acordes arpejados, em pizzicato, nos

violoncelos e contrabaixos, que perdurarão até sua dissolução no compasso 243. Esses

acordes funcionarão como um campo harmônico para cordas agudas e oboé. Os acordes

começam em semínimas e rapidamente passam a intercalar tempo e contratempo.

A análise desses acordes revela uma construção meticulosa de relações. Com a

evolução da obra e adição da altura Si forma-se um pentacorde 5-35, que é alternado em sua

disposição rítmica de tempo e contratempo, ora completo como pentacorde apresentado no

tempo, ora exposto sem a altura Si como tetracorde 4-23 no contratempo. No tetracorde 4-23

temos dois subconjuntos 3-9 (027) que são [1,3,8] e [1,6,8]. Este último tem uma relação de

inversão I9 com o tricorde precedente (Figura 16).

Figura 16: Disposição no tempo e contratempo dos conjuntos 5-35 e conjunto 4-23

Fonte: elaborada pelo autor

Não obstante, nos é facultada uma interpretação diferente do pentacorde 5-35. Como

as alturas foram sucessivamente apresentadas, temos uma construção em 4ª justas sobrepostas

Ré# -Sol# -Dó# -Fá# -Si. Existem diversas leituras possíveis de acordo com a interpretação

realizada. Seja qual for a ótica utilizada, nota-se uma coerência marcante na arquitetura

widmeriana.
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4. CONSIDERAÇÕES FINAIS

A Hommage a Béla Bartók é o mais longo de todos movimentos e também o mais

elaborado. Este é o movimento mais virtuosístico e requer, sem dúvida, um maior tempo de

preparo tanto da orquestra quanto do solista. Nesse movimento o oboé é utilizado em

praticamente toda a tessitura, do Sib 3, a nota mais grave do instrumento, até o Sol 6.

Hommages possui uma escrita não tonal, mas utiliza a centricidade para organizar o

material musical. Sintetizando os pontos principais do movimento de acordo com a análise

realizada, o movimento inicia com a altura Si e finaliza com Fá#, que se encontra no mesmo

eixo de simetria de Dó. O primeiro conjunto encontrado tem um eixo de simetria em Si,

conjunto 3-9; ao final do segmento virtuoso das cordas encontramos um eixo em Fá#; na

cadência existe uma polarização por ausência em Ré; na seção A', uma transposição do

conjunto inicial 3-9 tem eixo de simetria em Sol#, que se encontra sobre o mesmo eixo de Ré;

no próximo segmento temos um eixo em Dó# e no uníssono final um eixo sobre Fá#, que

como vimos coincide com o eixo de Dó, provendo unidade ao movimento. O Fá# é a terceira

altura a ser introduzida no movimento e por diversas vezes reiterada, além disso é executada

em uníssono por cordas e oboé, finalizando o movimento. Examinando todos os eixos de

simetria encontrados, percebemos como Widmer estrutura a obra em torno do motivo 2 (Si,

Do, Ré) do início da obra. Naturalmente é possível questionar o eixo de simetria em Dó#, e

podemos entender esse evento como uma condução cromática descendente Ré, Dó#, Dó.

Pode-se ainda entender o Do# como a altura complementar ao tetracorde cromático.

O que isso tem de significativo na interpretação? Precisamos entender que, mediante a

ausência da hierarquia das funções tonais, os centros tonais agem como centros tonicizantes

para os quais a música converge e, portanto, os resultados obtidos por meio do processo de

análise são extremamente relevantes. Ao relacionarmos os resultados é possível a concepção

de um discurso musical fluente pautado no entendimento do texto musical. O direcionamento

da frase, ou fraseado, é algo que está ligado a uma estruturação e hierarquia. No caso de uma

música tonal as relações residem na hierarquia dos graus da escala. Nesta obra, os eixos de

simetria são estruturantes e seu uso tem um caráter direcional. Assim, ao observarmos

transposições de conjuntos, estas sugerem um afastamento do centro tonal, bem como o

processo de retorno aos mesmos. As relações observadas podem ser realçadas no discurso

musical, auxiliando o intérprete a obter clareza e inteligibilidade na performance.

Observamos também características que remetem ao homenageado e que trazem um

caráter próprio ao movimento, como rítmica e melodias de caráter húngaro, assim como em
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um nível mais profundo a utilização do tetracorde cromático ou célula X. A investigação

pormenorizada nos trouxe elementos que podem ser relacionados na performance, como por

exemplo a referência a Bach através da célula X, e mais explícita no caso da inclusão do

Thema Regium. Widmer utiliza o cânone em todos os movimentos e este tem um papel

unificador na obra.

Os apontamentos realizados identificaram centricidades que agem como elementos

estruturais e organizam o material musical. Todo intérprete traz consigo uma bagagem

cultural e musical absorvida por anos de estudo e prática, que se relaciona com novas obras,

sejam tonais ou não, em um processo cognitivo de relações. Não é um despropósito inferir

que as centricidades têm um caráter tonicizante na obra, muito menos que existe uma

dualidade maior/menor que é explorada conscientemente pelo compositor. Dissonâncias

fazem parte da música não tonal, mas são aqui selecionadas com o intuito de submeter o

ouvinte/intérprete a um desconforto ou instigá-lo a procurar resoluções nas linhas propostas.

Além disso, é possível reinterpretar conjuntos simétricos e assimétricos como consonantes e

dissonantes.

O processo de construção de uma performance é complexo e resulta da soma de

diversos fatores, desde os procedimentos analíticos empregados, do estilo composicional e

das características externas à obra, mas também por meio de um processo empírico com o

qual o intérprete constantemente se defronta. Dessa maneira, procurei elucidar uma

abordagem pessoal em relação à interpretação da obra, mas ciente de que cabe a cada

intérprete criar a sua própria de acordo com sua sensibilidade e entendimento.
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colaborativas na divulgação de obras brasileiras para fagote solo
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Resumo. O fagote enquanto instrumento solista vem despertando interesse entre

compositores brasileiros, como demonstra Petri (1999). Porém, obras de compositoras

mulheres ainda carecem de visibilidade no Brasil (Santos, 2018). O presente artigo apresenta

um levantamento de obras para fagote solo escritas por compositoras mulheres brasileiras e

versa especificamente sobre o processo de aprendizado e de editoração da peça omeomereo

(2010), da compositora belorizontina Patrícia Bizzotto, bem como ressalta a importância do

trabalho colaborativo compositora-intérprete (Foss, 1963) para a resolução de problemas

relacionados à legibilidade e à exequibilidade da partitura original. De início, apresentaremos

uma descrição analítica da obra, ao observar sua estrutura formal, melódica e harmônica. Em

seguida, mostraremos algumas das dificuldades encontradas na decifração da partitura e na

execução ao fagote, e serão apresentadas as estratégias empregadas pela presente autora para

a resolução desses problemas na prática (Edlund, 1963; Mackie-Jackson, 2020). Por fim,

serão expostas e justificadas alterações na partitura que facilitam a leitura e a execução da

obra sem deturpar a linguagem musical escolhida pela compositora. Concluímos que o

trabalho colaborativo compositora-intérprete, na revisão da partitura definitiva, viabiliza o

aprendizado e a execução da obra por fagotistas de diversos níveis, favorecendo o

enriquecimento do repertório tradicionalmente abordado em instituições de ensino e

apresentações em recitais com a inclusão de uma obra composta por uma mulher brasileira.

Palavras-chave. Fagote, Colaboração compositor-intérprete, Música contemporânea,

Compositoras.

Considerations on Readability, Feasibility, Learning Opportunities And Collaborative

Practices In The Disseminations Of Brazilian Music For Solo Bassoon

Abstract. The bassoon as a solo instrument has been arousing interest among Brazilian
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composers, as Petri (1999) shows. However, works by women composers still lack visibility

in Brazil (Santos, 2018). This article presents a survey of works for solo bassoon written by

Brazilian women composers and deals specifically with the process of learning and editing the

piece omeomereo (2010) by composer Patrícia Bizzotto. It also highlights the importance of

collaborative work between composer and performer (Foss, 1963) to solve problems related to

the legibility and feasibility of the original score. We begin with an analytical description of

the work, observing its formal, melodic and harmonic structure. Next, we show some of the

difficulties encountered in deciphering the score and playing the music on the bassoon, and

present the strategies employed to solve these problems in practice (Edlund, 1963;

Mackie-Jackson, 2020). Finally, we explain and justify changes to the score intended to

facilitate the reading and performance of the work without distorting the musical language

chosen by the composer. We conclude that the result of the collaborative work between

composer and performer during the editing process of the definitive score makes the work

accessible to bassoonists of different levels, thus potentially enriching the repertoire

traditionally covered in educational institutions and recital performances with the inclusion of

a work composed by a Brazilian woman.

Keywords: bassoon, composer-performer collaboration, contemporary music, women

composers.

1. INTRODUÇÃO

Desde a publicação da dissertação de mestrado da fagotista e professora Ariane Petri,

em 1999, constituída por levantamentos, análises e classificações de obras para fagote solo

escritas por compositores brasileiros, o repertório nacional para nosso instrumento se

expandiu consideravelmente, em boa parte graças ao esforço de divulgação empreendido pela

pesquisadora durante e depois da elaboração e da publicação de sua dissertação. Foi no

mesmo intuito, o de contribuir para o fomento e a divulgação da música brasileira para o

fagote, que decidi ingressar no mestrado profissional em performance na Universidade

Federal da Bahia (UFBA) para pesquisar um nicho pouco explorado deste já muito específico

assunto: a música para fagote solo escrita por compositoras brasileiras. O motivo pelo qual

escolhi pesquisar apenas a música escrita por mulheres é bastante simples: não há uma mulher

compositora sequer no corpo da dissertação supramencionada. Esta observação não é, de

maneira alguma, uma crítica à pesquisa da professora Ariane Petri, mas sim uma constatação
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da invisibilidade do trabalho das compositoras mulheres quando comparada à divulgação

ampla do trabalho de seus colegas homens. Essa mesma invisibilidade foi abordada pela

pesquisadora Thaís Fernandes R. Santos em um artigo datado de 2018, no qual ela contabiliza

a discrepância de representatividade do trabalho de compositoras mulheres e homens em

orquestras do sudeste do Brasil:

Nas orquestras analisadas, contabilizamos o número de obras performadas por cada

grupo sinfônico e, em seguida, quantos compositores ou compositoras compuseram

as obras interpretadas. Nas orquestras do Rio de Janeiro, temos um total de 161

obras executadas pelas duas orquestras analisadas, com um total de 62 compositores

e nenhuma compositora. Em São Paulo temos um total de 184 obras executadas

pelas duas orquestras, das quais 102 são compositores e 5 compositoras. Os grupos

sinfônicos da capital mineira totalizaram 129 obras compostas por 70 compositores e

2 compositoras. No estado do Espírito Santo investigamos apenas uma orquestra que

interpretou 51 obras musicais de 37 compositores e 1 compositora (Santos, 2018,

página 5).

Também é ressaltado pela autora a total ausência de compositoras mulheres em duas

coletâneas de fonogramas disponíveis no mercado brasileiro: "Tanto a Coleção Grandes

Compositores da Música Clássica, com 40 volumes, quanto a Coleção Folha de Música

Clássica, com 36 volumes, não apresentam mulheres como compositoras" (Santos, 2018,

página 7).

É dizer que não existem compositoras mulheres no Brasil? Não. É dizer que são

sub-representadas nos meios de comunicação disponíveis. Apesar dos consideráveis avanços

tecnológicos nas comunicações desde a virada do século XX para o século XXI, dentre eles a

criação de repositórios de partituras online, várias das dificuldades permanecem para quem se

aventura a pesquisar a música brasileira de concerto, mais ainda para quem se interessa pelo

fagote como instrumento solista. Não existe um repertório unificado de compositores e

compositoras e de sua respectiva produção no Brasil, o acesso a acervos pessoais é delicado e

muitas das partituras disponíveis são manuscritas ou carecem de revisão e editoração.

Para fazer o levantamento das compositoras brasileiras que porventura teriam escrito

obras para fagote solo, foram percorridos algumas das várias plataformas online dedicadas à

divulgação do trabalho de composição musical no Brasil e no mundo. Deu-se uma busca

detalhada por aquelas dedicadas à música brasileira de concerto e, mais superficialmente,

foram exploradas algumas plataformas estrangeiras. Também foram consultadas revistas
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especializadas brasileiras12.

Em oito páginas disponíveis na web, contamos noventa compositoras brasileiras, em

comparação com mais de trezentos compositores brasileiros homens. Ao acrescentar a esse

levantamento as compositoras que conhecemos pessoalmente, chegamos a um total de

noventa e seis compositoras brasileiras. Acessamos catálogos online e solicitamos catálogos

ou partituras diretamente às compositoras ali elencadas por e-mail, via redes sociais ou por

telefone. Até a hora do fechamento do presente artigo, havíamos confirmado a existência de

cinco obras para fagote solo de seis compositoras, a saber: Angélica Faria: Kuru (2001);

Cláudia Cimbléris e Maíra Cimbléris: From Rite to Rite (2010); Kilza Setti: Três peças para

fagote solo (2018-2019); Patrícia Bizzotto: omeomereo (2010/2017); Silvia Berg relatou ter

escrito uma peça para fagote solo cujo manuscrito foi extraviado. É relevante notar que das

seis compositoras que escreveram para fagote solo, apenas duas, Kilza Setti e Silvia Berg,

estão repertoriadas nas plataformas online.

Após a leitura analítica das partituras encontradas, optamos por trabalhar com obras

que exigiam poucas técnicas estendidas. Como a docência é um eixo central de nossa

estratégia de divulgação, era importante escolher obras desafiadoras, porém acessíveis para

alunos de níveis intermediário e avançado. A obra omeomereo de Patrícia Bizzotto foi

escolhida, pois não exige o domínio do registro superagudo do instrumento, mas demanda

bastante desteridade e contém trechos interessantes para trabalhar dedilhados alternativos,

características essas relevantes para estudantes dos níveis mencionados acima.

2. PATRÍCIA BIZZOTTO E OMEOMEREO

Mestre em Estética e Filosofia da Arte pela Universidade Federal de Ouro Preto

(2017) e Bacharel em Filosofia com formação complementar em Música pela UFMG (2011),

Patrícia Bizzotto também estudou piano na Universidade do Estado de Minas Gerais e

composição na UFMG. Figura importante da cena artística contemporânea em Belo

Horizonte, é artista residente, curadora e programadora do projeto QI – Quartas de Improviso,

realizado com os recursos da Lei Municipal de Incentivo à Cultura de Belo Horizonte. Como

compositora e performer, Patrícia atua nos ramos do teatro, do cinema e da dança, marcando

presença em diversos estados brasileiros e no exterior. Ela também é palestrante e educadora,

além de ter publicado diversos artigos, notas de programa e traduções.

12 Academia Brasileira de Música; Música Brasilis; Revista Concerto; Fundação Donne; Music By Women;
Kapralova; Audible Women e Female Composers.
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Inicialmente, em 2017, Bizzotto nos procurou para retrabalhar sua composição

omeomereo, de 2010. O processo colaborativo que desenvolvemos juntas durante esse

retrabalho reconcilia um pouco a “divisão metódica do trabalho (Eu escrevo, você toca) [...]

metades de uma minhoca partida ao meio por uma faca, cada qual andando para seu lado,

alheia ao percurso da outra” (Foss, 1963, tradução nossa). Nosso diálogo permitiu tornar a

obra mais legível e mais idiomática para o fagote, de maneira a deixá-la ainda mais acessível

para quem quisesse estudá-la, ensiná-la e incorporá-la ao seu repertório. Registramos algumas

mudanças na partitura e alguns processos de aprendizado da obra, tanto do ponto de vista

estritamente teórico (estudo detalhado da partitura) quanto da prática no fagote.

2.1. Descrição de omeomereo

A composição omeomereo é relativamente curta, com cinco minutos de duração, e se

divide em quatro seções. Não há uma tonalidade definida. Porém, ao utilizar os ensinamentos

de Lars Edlund (1963), identificamos elementos melódicos recorrentes na obra. O ritmo é

simples: não há mudança de fórmula de compasso, nem divisões complexas de quiálteras. Há

alguns trechos tecnicamente desafiadores, mas acessíveis; inspirando-nos nos ensinamentos

de Véronique Lacroix13 e no livro Solitary Refinement, de Nadina Mackie-Jackson (2020),

desenvolvemos exercícios para abordar esses desafios. Essa peça não abrange a região

superaguda do fagote, deixando a última oitava intocada, e exige apenas alguns efeitos menos

convencionais como oscilações de afinação, frullato e glissandi. Esse conjunto de

características é atraente para o trabalho pedagógico com fagotistas de nível intermediário que

estão começando a se familiarizar com a escrita pós-tonal, ponto esse particularmente

interessante no contexto de nossa atuação principal, que tem como foco a docência no ensino

médio e nos anos iniciais da formação superior.

3. LEITURAS ANALÍTICAS

Precedendo a partitura, há a seguinte descrição da obra:

omeomereo é inspirada no princípio de homeomerias14 do filósofo pré-socrático

Anaxágoras. A peça explora a possibilidade de ritmos “ilusórios” dentro de células

rítmicas simples. Essas ilusões são produzidas por acentos, respirações, intensidades,

14 Homomeria: homogeneidade dos elementos; partes similares a cujo concurso alguns atribuem a formação do
mundo. Disponível em: https://www.aulete.com.br/homomeria. Acesso em: 21 jun. 2023.

13 Compositora e regente nascida em 1963 no Quebeque.
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articulações, timbres e fraseados que alterariam a prosódia esperada. A ferramenta

de recursividade também é experimentada como forma de sensibilizar o princípio de

Anaxágoras15 (Bizzotto, 2017, página 1).

Em leituras aprofundadas da partitura, identificamos uma forma geral ao dividir a peça

em quatro seções. A recursividade mencionada pela compositora não é propriamente uma

característica formal da obra; a forma é contínua, linear, ABCD. Não há um tema, uma

melodia, um padrão rítmico que se repita; há sim elementos intervalares e rítmicos que se

desenvolvem e retornam ao longo da peça. Além dos ritmos ilusórios mencionados pela

compositora, identificamos intervalos recorrentes, alguns “ilógicos”16, dos quais tentamos

extrair harmonias subentendidas usando o princípio de enarmonia. Construímos, assim, um

entendimento teórico da peça antes de abordar as questões inerentes à prática do fagote.

Na seção A, compassos 1 a 20, os intervalos mais frequentes são as terças menores e

maiores, suas enarmonias (quartas diminutas) e inversões (sextas), trítonos, sétimas e oitavas.

Na seção B, compassos 21 a 43, há a predominância de trítonos e sequências de intervalos que

remetem a acordes aumentados. Na seção C, compasso 44 até 78, os intervalos se estreitam,

com dominância de segundas maiores, terças menores e maiores, quartas e trítonos. Na seção

D, segunda metade do compasso 78 até o fim, o trítono domina, junto com a terça maior, até

que no compasso 86 movimentos conjuntos revelam novamente sétimas e oitavas.

4. LEITURA E EXECUÇÃO NO FAGOTE: SÃO REALMENTE DESAFIOS

INDEPENDENTES UM DO OUTRO?

Durante as leituras analíticas, percebemos que a legibilidade da partitura estava

dificultada pela presença de intervalos ilógicos (segundas aumentadas, quartas diminutas,

quintas aumentadas), alterações mistas (bemóis, sustenidos e naturais em combinações

incomuns), marcações de articulação estranhas à notação para instrumentos de sopro

(ligaduras de fraseado) e dinâmicas muito baixas no registro grave do fagote, além dos ritmos

ilusórios, que nada mais são que sequências rítmicas com acentos em tempos fracos e

articulações inusitadas. Isso nos permitiu antecipar dificuldades de execução, especialmente

no tocante a articulações e dinâmicas.

Sendo assim, usamos o método de Véronique Lacroix (ensinado oralmente em aulas

16 Entendemos por intervalo ilógico qualquer intervalo escrito como diminuto ou aumentado que seja equivalente
a um intervalo justo, menor ou maior.

15 Essa descrição encontra-se na partitura de Patrícia Bizzotto (2017).
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do curso de música contemporânea no Conservatoire de Musique de Montréal) para apreender

o conteúdo do texto musical antes de iniciar o aprendizado prático da obra com o instrumento.

É um trabalho que se baseia na leitura atenta da partitura, auxiliada por anotações, solfejo

rítmico e execução dos padrões de regência das fórmulas de compasso, sem o instrumento. O

método consiste em dissociar e trabalhar isoladamente as camadas de informações contidas na

partitura, a saber: as informações rítmicas (andamento, métrica e fórmulas de compasso,

figuras rítmicas), as informações melódicas (intervalos) e as informações harmônicas

(acordes), nesta ordem, para em seguida juntar essas camadas de informações novamente e só

então iniciar o treino com o instrumento e suas dificuldades específicas, após a abordagem

dos problemas inerentes ao texto musical.

Como nosso treinamento musical se deu no paradigma tonal, experimentamos com

diversas soluções de reescrita do texto musical para tentar evidenciar intervalos e harmonias

pertencentes à lógica tonal. Diálogos com a compositora permitiram um melhor entendimento

da notação intervalar “ilógica” e apontaram soluções aos problemas de legibilidade e

exequibilidade encontrados na obra. Adequamos o texto musical às normas de escrita para

sopros, particularmente no que tange às anotações de articulações, e modificamos algumas

dinâmicas. Porém, somente um estudo da partitura com base no solfejo atonal (Edlund, 1963,

p. 13), a memorização consciente e deliberada de vários trechos (Jackson, 2020, p. 7) e a

experimentação sistemática com dedilhados alternativos, técnicas de embocadura e fabricação

de palhetas possibilitaram a superação das dificuldades de execução, que não poderiam ser

eliminadas por qualquer reescrita.

Dentre essas dificuldades de execução estão ligaduras descendentes, efeitos como

tremolos, trinados de timbre, glissandi, frullatos, oscilações de afinação e timbre, além de

passagens tecnicamente desafiadoras onde dedilhados específicos devem ser usados

deliberadamente.

A seguir, veremos uma relação das principais dificuldades de execução encontradas na

peça omeomereo, ilustradas com exemplos e acompanhadas de suas respectivas soluções

dadas na prática, por categoria e ordem de ocorrência na partitura.

4.1. Ligaduras descendentes

a) Palheta: é importante escolher uma palheta flexível para a execução dessa obra específica,

para conseguir executar essas ligaduras;

b) Compasso 14: Ré 3 - Ré 2 – é necessário ter consciência do apoio abdominal e da

flexibilidade de embocadura, relaxando a musculatura em direção à nota mais grave;
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c) Compassos 16 e 17: Si bemol 3 - Si bemol 2: usar a chave de Dó agudo no Si bemol 3 e,

uma fração de segundo antes de acionar a chave de porta-voz para o Si bemol 2, soltar a chave

de Dó agudo e acionar a chave Fá grave, facilitando a ligadura. A seguir (Diagrama 1),

dedilhados correspondentes:

Diagrama 1: Ligadura descendente de si bemol 3 para si bemol 2

Si bemol 3 Acionamento rápido da

chave de Fá 1
Si bemol 2

Fonte: Acervo pessoal17

d) Compasso 69: Ré bemol 3 para Sol 2: usar o dedilhado barroco para o Ré bemol

(Diagrama 2) mostrado abaixo:

Diagrama 2: Ligadura descendente de Ré bemol 3 (dedilhado barroco) para Ré bemol 2

Fonte: Acervo pessoal

17 Para criar todos os diagramas de dedilhados usou-se a ferramenta disponível em
https://fingering.bretpimentel.com/#!/bassoon/. Acesso em: 14 jun. 2024.
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e) Compasso 78: ligadura descendente Sol # 2 para Sol # 1: levantar o dedo indicador

esquerdo completamente no Sol # 2, como se pode ver no Diagrama 3, a seguir:

Diagrama 3: Ligadura descendente de Sol # 2 para Sol # 1

Sol # 2

Posição normal
Levantar o dedo indicador da mão

esquerda

Sol # 1

Abaixar o dedo indicador

da mão esquerda

Fonte: Acervo pessoal

4.2. Efeitos

a) Compasso 6: trinado de timbre. Usar a chave de trinado de Dó sustenido, localizada acima

do furo do Si, com o indicador direito, conforme indicado pelo diagrama 4.

Diagrama 4: Trinado de timbre no Dó # 2

Fonte: Acervo pessoal

b) Compassos 33 a 35: glissando sem alteração do dedilhado normal de Lá 2. Requer uma

palheta muito flexível e a capacidade de relaxar gradual e simultaneamente a embocadura e o

apoio até alcançar a afinação de Lá bemol 2, e, inversamente, a habilidade de retornar ao
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apoio e à embocadura normais para a nota Lá 2;

c) Compassos 50 e 51: glissando lento de Mi bemol para Ré natural. Escorregar o dedo

mínimo pela chave de Mi bemol e controlar bem o fechamento gradual da sapatilha;

d) Compasso 57: frullato de garganta. Ao soprar, ativar o céu da boca como se estivesse

falando o som “rr” ou fazendo um gargarejo;

e) Compasso 73: oscilações de afinação e timbre (Diagrama 5). Usar a flexibilidade da

embocadura e experimentar com combinações das chaves de ressonância (Ré bemol e Mi

bemol graves), Mi, Ré, Dó, Si e Si bemol graves, indicadas por setas no diagrama 5.

Diagrama 5: Uso de chaves adicionais para criar oscilações de afinação da nota Sol

Fonte: Acervo pessoal

f) Compasso 79: tremolo: dedilhar Ré # com o indicador direito, as chaves de Si bemol e Mi

grave com o polegar direito, e trinar a chave de Lá agudo com o polegar esquerdo (Diagrama

6). É necessário ajustar a afinação com a embocadura e o apoio.

Diagrama 6: Dedilhado para tremolo Ré # – Sol

Fonte: Acervo pessoal
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4.3. Técnica

O principal desafio técnico em omeomereo, na nossa avaliação, encontra-se entre os

compassos 23 e 42 e diz respeito à escolha de dedilhados para tocar o Fá sustenido 2, anotado

na quarta linha da clave de Fá. No fagote, existe a possibilidade de usar o dedo mínimo ou o

polegar direito para se obter esta nota, mas é preciso escolher com cuidado o dedilhado, de

acordo com a velocidade do trecho a ser tocado e das notas nas imediações do Fá sustenido. A

proximidade de Si bemol/Lá sustenido ou Lá bemol/Sol sustenido da nota Sol bemol/Fá

sustenido em uma sequência longa e rápida evidencia a necessidade de escolher dedilhados

diferentes ao longo da sequência. Abaixo (Diagrama 7), alternativas de dedilhados para as

notas Fá 2, Si bemol 3 e Lá bemol 2:

Diagrama 7: Dedilhados para Fá # 2, si bemol 3, lá bemol 2

Fá # 2

dedilhado

com polegar

direito

Fá # 2

dedilhado com

dedo mínimo

direito

Si bemol 3

dedilhado

convencional

Si bemol 3

dedilhado

alternativo

Lá bemol 2

dedilhado

convencional

Lá bemol 2

dedilhado

alternativo

Fonte: Acervo pessoal

No caso deste trecho de omeomereo, consideramos que quanto menor a distância a se

percorrer entre uma chave e outra e quanto mais ágil e automático o movimento, melhor.

Descartamos o uso dos dedilhados alternativos para o Lá bemol/Sol sustenido e Si bemol/Lá

sustenido. A seguir, nossas sugestões:

a) Compasso 23: dedo mínimo. Observação: a sequência com Lá bemol é bastante desafiadora

e exige muito treino para atingir agilidade suficiente do dedo mínimo;

b) Compasso 24: polegar;

c) Compasso 25: dedo mínimo;

d) Compasso 29: dedo mínimo;

e) Compasso 30: polegar;

f) Compasso 40: dedo mínimo;
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g) Compasso 42: indiferente; nossa preferência é pelo polegar;

h) Compasso 78: dedo mínimo.

5. LEGIBILIDADE: SOLUÇÕES DE REESCRITA

5.1. Legibilidade da articulação

Na escrita para sopros18, a ligadura é um indicador de articulação: seu uso marca onde

separar uma nota da outra usando um golpe de língua. Compositores menos versados nessa

escrita ou aqueles que têm o piano como instrumento principal tendem a usar a ligadura para

indicar fraseado, o que pode induzir ao erro na interpretação em um instrumento de sopro. No

diagrama 8, a ligadura longa entre os compassos 15 e 18 nitidamente indica fraseado e pode

criar confusão quanto à articulação no fagote.

Diagrama 8: Demonstração da presença de uma ligadura de fraseado

Fonte: omeomereo para fagote solo, Bizzotto (2017). Arquivo da pesquisadora, p. 1

As ligaduras menores entre os compassos 15 e 18 (figura 8), abaixo da ligadura

grande, de acordo com as convenções da escrita para sopros, não podem indicar outra coisa

senão articulação suave com a língua. Consequentemente, optamos por suprimir as ligaduras

maiores na versão final da partitura.

Alguns compassos adiante, encontramos vários exemplos de ligaduras supérfluas que

sobrecarregam visualmente a partitura, dificultando a leitura. Há também uma indicação

escrita por extenso (legato) que não condiz com a notação convencional para sopros. Veja

diagrama 9 a seguir:

18 A discussão sobre articulação e sua notação em partituras está disponível em:

https://professionalcomposers.com/woodwinds-articulations-guide/. Acesso em: 25 set. 2023.
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Diagrama 9: Ligaduras supérfluas e indicação de articulação equívoca.

Fonte: omeomereo para fagote solo, Bizzotto (2017). Arquivo da pesquisadora, p. 1-2

A própria articulação com a língua, acentos e contrastes de dinâmicas servem o

propósito de criar células rítmicas irregulares. Logo, todas as ligaduras indicadas por setas

vermelhas (Diagrama 9) podem ser eliminadas, sem prejuízo do fraseado e da demonstração

dos ritmos ilusórios, melhorando bastante a legibilidade do trecho em questão. Ademais, as

fusas articuladas nos compassos 21 e 23 seriam inexequíveis no andamento indicado. Como

solução, em diálogo com a compositora, foram incluídas ligaduras na partitura final.

5.2. Legibilidade melódica

A peça omeomereo não é uma obra tonal; logo, não há motivo para escrevê-la nos

moldes tonais, a não ser o hábito. Como o sistema tonal ainda permeia o ambiente auditivo no

ocidente do século XXI, apostamos que existiria uma vantagem em ler e analisar omeomereo

nos moldes tonais, pois as bases da formação auditiva ainda se dão no paradigma tonal, com

noções de escalas maiores e menores contendo hierarquias das notas entre si.

Consequentemente, músicos treinados nesses moldes frequentemente reconhecem intervalos e

acordes ao ler ou ouvir música, independentemente de a obra ser tonal ou não. Assim, é

70



razoável supor que a identificação de padrões melódicos ou harmônicos conhecidos facilitaria

a leitura e ajudaria a internalizar e decorar o texto musical.

Ao longo das quatro páginas da partitura, deparamo-nos com vários “intervalos

ilógicos”. Alguns são recorrentes no decorrer da peça, dentre eles as quartas diminutas que

podem ser observadas no diagrama abaixo:

Diagrama 10

Fonte: omeomereo para fagote solo, Bizzotto (2017). Arquivo da pesquisadora, p. 3

Inserido no diagrama 10 acima, vale ressaltar que o intervalo Lá natural - Ré bemol

(compasso 71) talvez fosse mais legível como Lá natural - Dó sustenido. O uso do Dó

sustenido no lugar do Ré bemol, tanto no compasso 70 quanto no compasso 71, talvez

demonstrasse melhor a superposição de terças maiores que se dá no compasso 71. No tremolo

do compasso 79, um Mi bemol no lugar do Ré sustenido seria mais orgânico. Quintas

aumentadas também estão presentes na partitura e algumas poderiam ser expressadas como

sextas menores, como na sequência do diagrama a seguir:
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Diagrama 11: Demonstração da presença de quintas aumentadas

Fonte: BIZZOTTO. omeomereo para fagote solo. Arquivo da pesquisadora. 2017. p. 2

Fonte: Bizzotto (2017)

Substituir o Lá bemol do segundo e terceiro tempos do compasso 39 acima (indicados

por setas e números 1 e 2) pela nota Sol sustenido ilustraria melhor o movimento de abertura

dos intervalos na sequência melódica. Depois, ainda no intuito de facilitar a leitura, bastaria

colocar o símbolo de natural de cortesia na frente do Sol no início do compasso 40 (indicado

por uma seta e o número 3).

Ao considerar tudo isso, chegamos à conclusão, após muitos experimentos de

reescrita, que a melhor solução para agilizar a leitura, a compreensão e a execução desses

“intervalos ilógicos” é o treinamento e a memorização consciente dos intervalos e de suas

enarmonias, associando dedilhados com as várias representações possíveis de um mesmo

som. Para tanto, foi muito útil revisitar o manual de solfejo Modus Novus, de Lars Edlund

(1963) e o livro Solitary Refinement, de Nadina Mackie-Jackson (2020).

5.3. Exequibilidade

Dinâmicas extremas, como piano dal niente ou al niente, são de difícil execução no

fagote, particularmente nos extremos do grave ou do agudo do registro. Algumas notas têm

uma resposta mais fácil do que outras, como por exemplo o Mi natural do compasso 6 do

diagrama a seguir:
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Diagrama 12: Demonstração de piano dal niente com rearticulação

Fonte: omeomereo para fagote solo, Bizzotto (2017). Arquivo da pesquisadora, p. 1

Como dito acima, o Mi natural (compasso 6) é de fácil execução na dinâmica muito

piano, por ser uma nota que pertence ao registro médio do fagote, emitida com o instrumento

quase totalmente aberto e vibrando livremente. Mesmo assim, optamos por eliminar a

indicação dal niente na partitura revisada.

Já a nota lá do compasso 36 (Diagrama 13, abaixo) é um caso peculiar: a compositora

marca dal niente em uma nota sustentada, ou seja, devemos diminuir a dinâmica para o

mínimo possível e, depois, crescer de novo sem rearticular.

Diagrama 13: Demonstração de dinâmica piano dal niente em uma nota sustentada

Fonte: omeomereo para fagote solo, Bizzotto (2017). Arquivo da pesquisadora, p. 3

Essa nota oferece bastante resistência em sua emissão sonora, pois é gerada com

aproximadamente 1/3 do instrumento fechado. Para ter êxito e conseguir tocar na dinâmica o

mais pianissimo possível, é necessário recorrer a dedilhados alternativos que auxiliem a

abafar o som. Outra vez, optamos por eliminar a indicação dal niente na partitura final.
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O Si bemol do compasso 45 (Diagrama 14) é sempre um desafio grande por ser a nota

mais grave do instrumento. Todas as chaves e furos devem estar fechados. Qualquer

imprecisão na digitação ou vazamento no instrumento podem comprometer ou impossibilitar

a emissão dessa nota. Além do mais, não existem maneiras de abafar essa nota sem recorrer a

uma surdina na campana do fagote, o que seria inviável no presente contexto, posto que não

haveria tempo hábil para colocar nem retirar a surdina.

Diagrama 14: demonstração de piano dal niente no si bemol grave

Fonte: omeomereo para fagote solo, Bizzotto (2017). Arquivo da pesquisadora, p. 3

Mais uma vez, escolhemos eliminar a indicação dal niente, substituindo-a pela

mudança de dinâmica pianíssimo, pp.

6. CONSIDERAÇÕES FINAIS

O estudo meticuloso da partitura, levando em consideração o treinamento tonal

recebido, porém aceitando os desafios de se conceber a leitura de intervalos sem exagerar o

apego aos moldes tonais, apontou para a necessidade de memorizar certos trechos da obra,

memorização esta que tornou a execução dos excertos desafiadores muito mais fluente. O

diálogo aberto e franco entre compositora e intérprete permitiu que chegássemos a consensos

sobre algumas alterações na partitura, particularmente no que tange às articulações e às

dinâmicas, o que tornou a obra omeomereo mais legível e mais idiomática, facilitando, assim,

o acesso de mais intérpretes à obra, inclusive de alunos de nível intermediário.

Outra consequência positiva desse trabalho de diálogo entre compositora e intérprete

foi o surgimento de mais processos colaborativos entre ambas, o que resultou na inclusão do

fagote em obras inovadoras que contribuem para a ampliação do repertório do fagote.

Ademais, esse trabalho colaborativo tem a intenção de ser uma pequena contribuição para o

aumento da visibilidade da compositora mulher e da fagotista mulher, o que se faz importante

num ambiente ainda dominado por homens. Esperamos que seja um incentivo para que mais
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pessoas se dediquem à música contemporânea composta por mulheres.
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LundBlues - “Conversainvento 2” de Kilza Setti para flauta e fagote: contextualização e

performance
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Resumo: O presente trabalho tem por objetivo tecer considerações sobre a obra LundBlues

“Conversainvento 2” e dos elementos que nortearam a performance de sua estreia. Para

tanto, trabalhos de autores como Rios Filho (2022) e Araújo (2020) foram utilizados a fim de

evidenciar aspectos biográficos e composicionais, somados às considerações da compositora e

o saber empírico dos intérpretes. Salienta-se que esse trabalho representa uma continuação de

uma pesquisa realizada anteriormente, orientada pelo autor, com enfoque em duas obras para

fagote da compositora Kilza Setti (1932): Conversainvento 1 e Três peças para fagote.

Palavras-chave: Kilza Setti, LundBlues - “Conversainvento 2”, Fagote, Performance.

LundBlues - Conversainvento 2 by Kilza Setti for flute and bassoon: contextualization

and performance

Abstract: The present work aims to make considerations about the work LundBlues

“Conversainvento 2” and the elements that guided the performance of its debut. To this end,

works by authors such as Rios Filho (2022) and Araújo (2020) were used to highlight

biographical and compositional aspects, added to the composer's considerations and the

empirical knowledge of the performers. It should be noted that this work represents a

continuation of previously carried out research, guided by the author, which focused on two

works for bassoon by the composer Kilza Setti (1932): Conversainvento 1 and Três Peças

para fagote.

Keywords. Kilza Setti, LundBlues “Conversainvento 2”, Bassoon, Performance.
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1. CONTEXTUALIZAÇÃO E PERFORMANCE

Este trabalho dá sequência a um projeto de pesquisa realizado no âmbito de um curso

de pós-graduação lato sensu orientado pelo autor, no que concerne às obras para fagote da

compositora Kilza Setti (1932), e tem por objetivo tecer considerações iniciais da obra

LundBlues “Conversainvento 2”, e dos elementos que nortearam a performance de sua

estreia.

Compositora e etnomusicóloga com doutorado em Antropologia Social pela

Universidade Federal de São Paulo (1982), Kilza Setti graduou-se em música pelo

Conservatório Dramático e Musical de São Paulo, estudou contraponto e composição com o

compositor brasileiro Camargo Guarnieri e foi bolsista da Fundação Calouste Gulbenkian, de

Lisboa, Portugal, na área de etnomusicologia (Rios Filho, 2022). Ocupante da cadeira nº. 9 da

Academia Brasileira de Música, tem se dedicado especialmente ao estudo das culturas

musicais caiçaras do litoral de São Paulo. Tem mais de 140 obras registradas, com formações

as mais diversas, desde solos até a orquestra sinfônica (Rios Filho, 2022).

Sua primeira obra para fagote, Conversainvento 1, foi composta em 1983, dedicada ao

pianista Paulo Affonso de Moura Ferreira, e estreada por Noël Devos e a pianista Mirian

Braga em 23 de outubro de 1991 na IX Bienal de Música Brasileira Contemporânea. Segundo

Araújo (2020), Conversainvento 1 é como Setti denominou a primeira “conversa” que

escreveu para fagote e piano. O número “1” refere-se a uma possível continuação de outras

conversas inventadas para essa instrumentação ou mesmo para outros duos instrumentais

(Araújo, 2020).

LundBlues (2020-21) é a continuação de Conversainvento 1 após um hiato de quase

40 anos. Dedicada ao autor do presente texto, foi estreada no dia 1º de julho de 2022 por

Glaubert Nüske ao fagote, e a flautista Marina Montero, em recital durante o VII Encontro de

Oboé e Fagote da Universidade Federal de Santa Maria, em homenagem à compositora.

Segundo Setti (2022), a ideia foi mesclar dois gêneros de repertórios que nós, das

Américas do Sul e do Norte, herdamos de povos de países da África, para cá transportados,

tendo o Lundu e o Blues como principais inspirações temáticas. O Lundu, com as indicações

de semínima 76-84 e animado-saltitante, inicia-se com o fagote, em compasso binário,

dialogando com a flauta em uma interlocução ora convergente, ora divergente. A partir do

rallentando do compasso 79 ambos instauram um novo clima: o do fox-blues. As figuras 1 e 2

(abaixo) mostram o trecho inicial do Lundu e a transição e início do Blues.
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Figura 1: Trecho inicial do Lundu

Fonte: autoria própria

Figura 2: Breve seção de transição e início do Blues

Fonte: autoria própria

Nesta nova seção (o Blues), com indicação de rubato e semínima 66-69, Setti insere na

parte da flauta uma melodia de cantiga melancólica que ouviu de uma cantadora caiçara que

diz “... eu não sou como a cigarra”, e o fagote, em contraponto, supostamente representa o

papel da cigarra com um tremolo. A figura 3 mostra a melodia representada pela flauta.
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Figura 3: Melodia de cantadora caiçara representada pela flauta

Fonte: autoria própria

Ainda quanto à escrita de Setti, é notável a constante utilização de glissandos em

ambas as partes dos instrumentos, conforme pode ser constatado na figura acima, sendo uma

das principais características de escrita da compositora em suas obras para o fagote. Do ponto

de vista da tessitura, a compositora explora todas as regiões de ambos os instrumentos,

conforme se pode verificar na figura 4 abaixo.

Figura 4: Extensão utilizada na obra

Fonte: autoria própria

Da preparação para a performance, a exemplo de Cury (2020), aspectos como

autenticidade e criatividade, em consonância com as prescrições da partitura, bem como

questões estéticas, foram observadas e problematizadas durante o processo. Levou-se em
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conta o saber empírico dos autores, somado ao conceito de “intuição informada” proposto por

Rink (2019), que reconhece não apenas a importância da intuição no processo interpretativo

como também o fato de ela ser geralmente sustentada por uma bagagem considerável de

conhecimento e experiência (Rink, 2019, p.21). Salienta-se os ensaios realizados, alguns deles

gravados, com respectivo envio à compositora para comentários e eventuais ajustes quanto à

interpretação.

Dentre considerações gerais sobre a interpretação, o Lundu, por conta de sua

vivacidade rítmica, requer sólido pulso interno de ambos os instrumentistas, enquanto o

Blues, por conta de sua escrita com indicação de rubato, sugere um ar de malemolência.

Contudo, os compassos finais da obra requerem o mesmo vigor rítmico do início da peça,

com indicação de rápido, semínima 104-108, configurando-se como uma codeta final dando

desfecho à obra.

2. COMENTÁRIOS FINAIS

Kilza Setti, no decorrer dos últimos anos, mais precisamente a partir de 2018, tem

dedicado boa parte de suas composições ao fagote, conforme pode-se verificar no quadro

abaixo, tendo grande maioria destas obras estreadas, dentre elas, a LundBlues –

Conversainvento 2. A figura 5 mostra a extensão utilizada na obra.

Figura 5: extensão utilizada na obra

OBRA INSTRUMENTAÇÃO ANO ESTREIA

Conversainvento 1 Fagote e piano 1983 Noël Devos; Miriam

Braga

Três peças para fagote solo:

Monólogo*

Solilóquio*

Valsa do Desconsolo**

Fagote solo

*2018

*2018

**2019

*Raquel Braga

*Raquel Braga

**Glaubert Nüske

Conversainvento 2 - “LundBlues” Flauta e fagote 2020/2021 Marina Montero;

Glaubert Nüske

Tambotango - Retalhos Oboé e fagote 2022 Lúcius Mota; Glaubert

Nüske

Seresta para uma árvore Oboé e fagote 2022 não estreada

Fonte: autoria própria
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Enquanto resultados parciais, ressalta-se a primeira performance da obra em caráter de

estreia e sua gravação ao vivo19, bem como a edição digitalizada da partitura manuscrita20,

contribuindo assim com a difusão de novas obras brasileiras para fagote.

REFERÊNCIAS

ARAÚJO, R. B. Uma compositora dos séculos XX e XXI: Kilza Setti e suas obras para

fagote. Monografia (Especialização em Música) - Universidade Federal de Santa Maria, Santa

Maria, 2020.

CURY, F. Autenticidade e criatividade: o equilíbrio desses aspectos na interpretação da

Ciranda das Sete Notas de Villa-Lobos. Goiânia: Escola de Comunicações e Artes,

Universidade de São Paulo, 2020.

RIOS FILHO, P. Kilza Setti, compositora. In: VII Encontro de Oboé e Fagote da UFSM.

Livreto. Santa Maria, 2022.

RINK, J. Leitura, escuta e interpretação. Tradução: CHUEKE, Z. (org.). Curitiba: Ed.

UFPR, 2019. 236p.

SETTI, K. LundBlues “Conversainvento 2”. Partitura manuscrita. 2021.

SETTI, K. Obras para oboé e Fagote. In: VII Encontro de Oboé e Fagote da UFSM. Livreto.

Santa Maria, 2022.

20 Partitura digitalizada disponível com o autor.
19 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=khIfRdA-wFk&t=10s. Acesso em 4 jun. 2024.

82



Da prática deliberada à performance assistida: novas estratégias de ensino e

aprendizagem de instrumentos musicais para pessoas do século XXI

MODALIDADE: PALESTRA

Prof. Dr. Fernando Gualda

Universidade Federal do Rio Grande do Sul

gualda@ufrgs.br

Resumo. O processo individual de aprendizagem de instrumentos musicais pode durar anos

sob elevada carga horária de prática semanal. A teoria de aprendizagem prática deliberada

(Ericsson et al., 1993) propõe uma abordagem estruturada, intencional, focada no

desenvolvimento de habilidades específicas. Contudo, estudos inferem que apenas um terço

do resultado obtido esteja relacionado à efetiva aplicação dessa teoria (Hambrick et al., 2014),

além de outros fatores da atual crise de replicação de estudos científicos do século XX

(Baker, 2023). O monitoramento do estudo de instrumento, através da performance assistida,

permite a modelagem simultânea do desenvolvimento de modo individualizado. Trabalhos do

autor na área de performance ao piano assistida por computador são apresentados e

discutidos. A apresentação inicia com uma breve reflexão sobre como as identidades

individuais (Moeller e D'Ambrosio, 2021; 2023) influenciaram a produção artística ao longo

dos últimos séculos, especialmente segundo sua teoria que elenca três períodos: Sinceridade,

Autenticidade e Perfilidade. O poema Autopsicografia é apresentado como exemplo do

conflito entre Sinceridade e Autenticidade. A tese de Lopes (2010) propõe diferentes tipos de

autenticidade que podem fundamentar diversas interpretações. Mesmo inadvertidamente,

durante o estudo individual, perpassam decisões estéticas sobre como se fazer presente

durante a execução musical, desde o conceito de intérprete transparente (Heynes, 2007) até o

da morte do autor (Barthes, 1967). Nesse espaço interpretativo contínuo é possível realizar

desde o extremo da busca de uma única interpretação ideal até a aceitação de múltiplas

releituras. A discussão inclui a necessidade de criação de interfaces humano-máquina,

idealmente transparentes, que interfiram minimamente no processo de aprendizagem

criativo-interpretativa, de modo a promover a validade ecológica dos experimentos. Questões

relacionadas ao comportamento humano diante do uso de tecnologias, como o fato da geração

atual de crianças estar exposta a interfaces gráficas desde cedo, com excesso de estímulo

(boredom proneness), assim como a ansiedade (fear of missing out) causada pela perfilidade
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das mídias sociais, são apresentadas como possíveis dificuldades de aplicabilidade da

performance assistida.

Palavras-chave. Prática deliberada, Performance assistida, Validade ecológica, Processo

criativo, Aprendizagem de instrumentos musicais

From Deliberate Practice to Assisted Performance: New Teaching and Learning

Strategies for Musical Instruments for 21st-century Individuals

Abstract. The individual learning process of musical instruments may last for years under a

high weekly workload of practice sessions. The theory of skill acquisition, deliberate practice

(Ericsson et al, 1993), proposes a structured, intentional approach, focused on the

development of specific skills. Studies infer, however, that only a third of the results obtained

are related to the effective application of this theory (Hambric et al., 2014), in addition to

other factors in the current replication crisis of scientific studies of the 20th century (Baker,

2023). Monitoring practicing sessions through assisted performance allows real-time

modeling of the development on an individual basis. The author’s works in the area of

  computer-assisted piano practice are presented and discussed. The presentation begins with a

brief discussion on how individual identities (Moeller and D’Ambrosio, 2021; 2023) have

influenced artistic production over the last few centuries, especially according to their theory

that lists three periods: Sincerity, Authenticity and Profilicity. The poem Autopsychography is

presented as an example of the conflict between Sincerity and Authenticity. Lopes’s (2020)

thesis proposes several types of authenticity that can support different interpretations.

Performers’ aesthetic decisions happen during individual practice sessions, even

unintentionally, be it from the concept of the transparent performer (Heynes, 2007) to the

death of the author (Barthes, 1967). In this continuous interpretative space, it is possible to go

from the extreme of searching for a unique, ideal interpretation, to accepting multiple, very

dissimilar renditions. The discussion includes the need to create human-computer interfaces

(HCI), ideally transparent, that minimally interfere with the creative-interpretative learning

process, in order to promote ecological validity within the experimental settings. Issues

related to human behavior when faced with the use of technologies, such as the fact that the

current generation of children is exposed to graphical interfaces from an early age, with

excessive stimulation (boredom proneness), as well as anxiety (fear of missing out) caused by
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the profilicity of social media, are presented as possible challenges to the applicability of

assisted performance.

Keywords. Deliberate practice, Computer-assisted practice sessions, Ecological validity,

Creative process, Musical instrument learning
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Resumo. A busca por novas sonoridades como recurso expressivo está presente na música há

muitos séculos. Tal demanda impulsiona compositores e instrumentistas a explorar novos sons

para suas composições e interpretações, dentre eles as técnicas estendidas. O presente trabalho

pretende promover o estudo destas técnicas para os oboístas através dos processos

facilitadores, decodificando e sistematizando os elementos necessários para sua execução.

Inicialmente conceitua-se, contextualiza-se e descreve-se as técnicas estendidas e seu

desenvolvimento no repertório para o oboé. Através da revisão bibliográfica, da pesquisa

documental e da experimentação empírica, foram propostos processos facilitadores para

realização de cinco técnicas estendidas no oboé: multifônico, harmônico, frulato, trinado

duplo e glissando. Neste trabalho apresentam-se os processos facilitadores relativos ao

frulatto. As técnicas selecionadas foram fruto da pesquisa documental realizada em editais de

concursos internacionais. Os processos facilitadores foram elaborados a partir de estratégias

que primam pela autopercepção e para o desenvolvimento reflexivo das habilidades

necessárias para a aprendizagem e aprimoramento das técnicas estendidas no oboé. Como

parte da metodologia, foram elaborados arranjos de cantigas de roda brasileiras com a

utilização das técnicas estendidas para exemplificar o potencial expressivo desses recursos

sonoros na construção de uma performance musical. Acredita-se que os processos

facilitadores podem oportunizar um acesso gradativo às técnicas estendidas, ampliando as

possibilidades expressivas dos oboístas, além de contribuir para o aprimoramento das suas

habilidades técnicas e interpretativas.
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Title: Studies and Propositions of Facilitating Processes for the Execution of Extended

Techniques on the Oboe: Frulatto

Abstract. The search for new sounds as an expressive resource has been present in music for

many centuries. This demand drives composers and instrumentalists to explore new sounds

for their compositions and interpretations, among them extended techniques. The present

work intends to promote the study of these techniques for oboists through facilitating

processes, decoding and systematizing the necessary elements for their execution. Initially,

the extended techniques and their development in the oboe repertoire are conceptualized,

contextualized and described. Through a bibliographical review, documentary research and

empirical experimentation, facilitating processes were proposed for the realization of five

extended techniques on the oboe: multiphonic, harmonic, fluttery, double trill and glissando.

In this work, the facilitating processes related to the frulatto are presented. The selected

techniques were the result of documentary research carried out in public notices of

international tenders. The facilitating processes were designed based on strategies that focus

on self-perception and on the reflective development of the skills necessary for learning and

improving extended techniques on the oboe. As part of the methodology, arrangements of

Brazilian nursery rhymes were created using extended techniques to exemplify the expressive

potential of these sound resources in the construction of a musical performance. It is believed

that the facilitating processes can provide a gradual access to extended techniques, expanding

the expressive possibilities of oboists, in addition to contributing to the improvement of their

technical and interpretive skills.

Keywords. Oboe; Extended technique; Interpretive practices; Facilitating processes;

Performance pedagogy.

1. INTRODUÇÃO

Este artigo é um recorte da pesquisa de mestrado realizada no Programa de

Pós-graduação em Música da Universidade Federal da Paraíba (UFBA) cujo objetivo foi
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promover o estudo de técnicas estendidas entre oboístas em diferentes níveis de formação

através do desenvolvimento e sistematização de processos gradativos de aprendizagem, os

processos facilitadores.

A expressão técnica estendida se tornou comum a partir da segunda metade do século

XX. O conceito referia-se aos modos de tocar um instrumento ou utilizar a voz que fugissem

aos padrões consolidados no período clássico-romântico (Padovani; Ferraz, 2011). A busca

por novas sonoridades está presente há muito tempo na música ocidental como recurso

expressivo. Tal busca impulsiona compositores e instrumentistas a explorar novos sons para

suas composições e interpretações, dentre eles as técnicas estendidas.

Tais técnicas surgem a partir da busca constante por novas sonoridades e necessidade

estética/expressiva impulsionando compositores a incluí-las em suas obras. Segundo Padovani

e Ferraz (2011, p. 12), na acepção mais usual o termo “técnicas estendidas” compreende

maneiras de cantar ou de tocar um instrumento que não são utilizadas comumente ou que

estão fora do que é considerado tradicional, dentro de determinado recorte histórico, estético e

cultural. Desde a consolidação da composição instrumental e notação musical, a partir do

Renascimento Tardio, toda prática instrumental implicou no uso destas técnicas, sendo a

procura por inovação sonora um ideal presente entre compositores e instrumentistas

(Padovani; Ferraz, 2011, p. 12).

2. AS TÉCNICAS ESTENDIDAS PARA O OBOÉ

Bem como em outros instrumentos, a busca por novas sonoridades marcou as obras

compostas para oboé partir da segunda metade do século XX. Essas novas sonoridades

exigiram o desenvolvimento de uma nova escrita musical, tendo em vista que a grafia

tradicional se tornou insuficiente para o registro destes recursos expressivos.

O livro de Bruno Bartolozzi (1967) é o registro mais antigo que cataloga as técnicas

estendidas para oboé. Segundo Souza et al. (2013, p. 138), o trabalho de Bartolozzi foi

pioneiro no desenvolvimento e sistematização das técnicas estendidas para os instrumentos de

sopros de madeira, tendo sua pesquisa começado em caráter experimental em conjunto com

alguns instrumentistas de flauta, oboé, clarinete e fagote.

No início do século XXI, outros autores como Cleve (2004) em Oboe Unbound:

Contemporary Techniques buscaram ampliar tal sistematização. O autor descreve as técnicas,

mostra a notação musical, dedilhados e exibe exemplos das técnicas no repertório; todavia,

não oferece uma metodologia para o desenvolvimento das habilidades técnicas necessárias
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para a execução das mesmas.

2.1. As técnicas estendidas no repertório orquestral

As novas demandas do mercado musical brasileiro e internacional exigem que os

instrumentistas desenvolvam uma maior proficiência em diversos aspectos da performance

musical. Assim, além de interpretar obras dos compositores do repertório tradicional dos

séculos XVIII e XIX, são exigidas a interpretação de obras do século XX, que demandam o

domínio dessas técnicas (Mota, 2017, p. 135).

Assim como o repertório solo e camerístico para oboé passou a incluir obras contendo

técnicas estendidas, dentro do repertório orquestral observa-se a utilização dessas técnicas em

diversas obras que constam regularmente na programação das orquestras brasileiras e

internacionais. Dentre elas podemos destacar a sinfonia Dances from West Side Story de

Leonard Bernstein, na qual o compositor utiliza o frulatto (Figura 1) e o glissando para os

dois oboés (Figura 2).

Figura 1: Compassos 237 a 239 da Sinfonia Dances from West Side Story, de Leonard

Bernstein

Fonte: Dances from West Side Story (Bernstein, 1960)

Figura 2: Compassos 759 da Sinfonia Dances from West Side Story, de Leonard Bernstein.

Fonte: Dances from West Side Story (Bernstein, 1960)

Na sinfonia Alpine, Richard Strauss faz uso do frulatto no oboé (Figura 3). No

momento intitulado "No Pasto Alpino", o frulatto representa o som característico da o balido

de ovelhas.
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Figura 3: Números de ensaio 51 a 55 da sinfonia Alpine, de Richard Strauss

Fonte: Sinfonia Alpine (Strauss, 1915)

Igor Stravinsky, na Sagração da Primavera, utiliza o frulatto para o oboé (Figura 4).

Figura 4: Número de ensaio 39 da Sagração da Primavera, de Igor Stravinsky

Fonte: Sagração da primavera (Stravinsky, 1913)

Gustav Mahler faz uso do glissando no quarto movimento da Sinfonia Nº3 (Figura 5).

Na partitura o compositor escreve "puxe para cima" e "como um som da natureza".

Figura 5: Número de ensaio 6 do quarto movimento da Sinfonia Nº3, de Gustav Mahler

Fonte: Sinfonia nº 3 - quarto movimento (Mahler, 1896)
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O glissando aparece também no quinto movimento da Sinfonia Fantástica de Hector

Berlioz. Além do oboé, o flautim e a flauta transversal fazem o mesmo glissando. Este mesmo

gesto aparece duas vezes: compasso sete e compasso dezessete (Figura 6).

Figura 6: Compasso 7 e 17 do quinto movimento da Sinfonia Fantástica de Hector Berlioz

Fonte: Sinfonia Fantástica (Berlioz, 1830)

Com o intuito de exemplificar a demanda desse repertório, listamos no quadro 1

abaixo uma mostra da interpretação dessas obras por alguns grupos brasileiros nos últimos 15

anos.

Quadro 1: Execução por grupos artísticos brasileiros de obras com técnicas estendidas

COMPOSITOR OBRA TÉCNICAS

ESTENDIDAS

GRUPO ARTÍSTICO21 ANO

Leonard Bernstein Sinfonia

Dances from

West Side Story

frulatto

glissando

OSB 2014

BSESP 2012

OSESP 2013

OSPA 2022

OSTNCS 2010

OFMG 2018

OSMSP 2018

OSBA 2013

OSTP 2022

21 Orquestra Sinfônica Brasileira (OSB); Banda Sinfônica do Estado de São Paulo (BSESP); Orquestra Sinfônica
do Estado de São Paulo (OSESP); Orquestra Sinfônica de Porto Alegre (OSPA); Orquestra Sinfônica do Teatro
Nacional Cláudio Santoro (OSTNCS); Orquestra Filarmônica de Minas Gerais (OFMG); Orquestra Sinfônica
Musical de São Paulo (OSMSP); Orquestra Sinfônica da Bahia (OSBA); Orquestra Sinfônica do Theatro da Paz
(OSTP); Orquestra Amazonas Filarmônica (OAF); Orquestra Sinfônica de Santo André (OSSA).
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Richard Strauss Sinfonia Alpine frulatto OSMSP 2023

OSESP 2018

Igor Stravinsky Sagração da

Primavera

frulatto OSESP 2013

OFMG 2013

OAF 2013

OSSA 2010

OSMSP 2010

OSTP 2013

Gustav Mahler Sinfonia Nº3

- 4º mov

glissando OSESP 2023

OSB 2010

OSMSP 2020

OFMG 2013

OSTNCS 2011

OSPA 2005

Hector Berlioz Sinfonia

Fantástica

- 5º mov.

glissando OFMG 2017

OSESP 2018

OSB 2015

OSTP 2016

OSTNCS 2019

OSMSP 2019

OSPA 2019

Fonte: elaboração do próprio pesquisador

É possível e provável que essas obras tenham sido interpretadas por outras orquestras

nacionais, porém mesmo com uma baixa amostragem pode-se inferir que o repertório que
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contém técnicas estendidas está presente ao longo do tempo na programação das principais

orquestras brasileiras. Se ampliarmos esta amostra para um contexto internacional, acredita-se

que o número de execuções será significativamente maior.

2.2. Técnicas estendidas em concursos internacionais

Os concursos internacionais de música estão presentes na trajetória de diversos

instrumentistas e são apontados como uma importante etapa para o desenvolvimento da

expertise musical (Silva, 2019) bem como uma oportunidade para inserção no mercado de

trabalho internacional.

Com o intuito de identificar as técnicas mais frequentes neste contexto, realizou-se

uma pesquisa documental nos regulamentos da última edição de cinco concursos

internacionais para oboé: Concours de Genève International Music Competition (2021),

Internationale Musikwettbewerb der ARD München (2017), International Instrumental

Competition Markneukirchen (2010), International Oboe Competition of Japan (2018) e

Prague Spring International Music Competition (2019). O quadro 2 mostra as obras e

técnicas estendidas por concurso.

Quadro 2: Concursos internacionais para oboé, obras e técnicas estendidas

COMPOSITOR - OBRA TÉCNICAS ESTENDIDAS CONCURSOS

KARLHEINZ STOCKHAUSEN - In

Freundschaft

frulatto

tapping

glissando

harmônicos

gestos teatrais

trêmulos

Markneukirchen

München

LUCIANO BERIO - Sequenza VII harmônicos

multifônicos

trinado de multifônicos

trinados duplos

microtons

trinado entre microtons

frulatto

over-blowing

Markneukirchen

München

Japan

Prague

ANTAL DORÁTI - Fünf Stücke für Oboe solo, vibrato com os lábios Markneukirchen
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N1, 2 und 5 harmônicos

multifônico

fala

München

HEINZ HOLLIGER - Sonate für Oboe solo,

daraus 1. und 2. Satz oder 1. und 4. Satz

harmônicos München

DIRK-MICHAEL KIRSCH - Danse »Sigillum

Saturni« op. 26 für Oboe solo

multifônicos

harmônicos

trinado de timbres

frulatto

glissando

tocar instrumento de percussão

amarrado no tornozelo

München

NICCOLÒ CASTIGLIONI - Alef harmônicos

trinado de timbres

trinados duplos

frulatto

multifônicos

München

Genève

VINKO GLOBOKAR - Atemstudie multifônicos

glissando

vocalização

cantar

tapping

assovio

München

HEINZ HOLLIGER - Studie 2 dedilhados alternativos

(timbres)

harmônicos duplos

trinado duplo

glissando

harmônico

multifônico

pitch bends

quarto de tom

München

HEINZ HOLLIGER - Studie über Mehrklänge trinado duplo

frulatto

glissando

München

Genève
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multifônico

pitch bends

trêmolos

LIZA LIM - Gyfu glissando

frulatto

trinado de timbres

multifônicos

harmônicos

pitch bends

quarto de tom

trinado duplo

trêmulos

München

ISANG YUN - Piri trinado duplos

frulatto

glissando

Trinado de timbres

München

Genève

THIERRY ESCAICH - Auftragskomposition

des Internationalen Musikwettbewerbs der ARD

2017

trinado de timbres

multifônicos

trêmulos

harmônicos

frulatto

pitch bends

München

T. HOSOKAWA - Spell Song for oboe glissando

frulatto

tremolo

multifônicos

quarto de tom

Japan

MARTIN HYBLER - Composition

commissioned for the IMC Prague Spring 2019

multifônicos

campana ao ar

trinado de timbres

glissando

trinado duplo

frulatto

tremulo com multifônicos

tapping

Prague
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E. CARTER - Inner Song multifônicos

trinado de timbres

Genève

D. ARANGO PRADA - Dune, for solo oboe

and ensemble

trinado de timbres

frulatto

glissando

multifônicos

trinado duplo

quarto de tom

pitch bends

Genève

HINAKO TAKAGI - L’Instant, for solo oboe

and ensemble

glissando

trêmolos

Genève

Fonte: elaboração do próprio pesquisador

É possível observar que em todos os concursos foi solicitada aos candidatos a

interpretação de no mínimo uma obra contendo técnicas estendidas em ao menos uma das

fases da competição. Após o levantamento das técnicas presentes no repertório dos cinco

concursos internacionais para oboé, realizamos o somatório para verificar quais as técnicas

foram mais recorrentes. O resultado está representado no Gráfico 1:

Gráfico 1: Quantidade de músicas x técnicas estendidas

Fonte: elaboração do próprio pesquisador
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Observa-se que, entre as onze técnicas presentes no repertório dos concursos, os

multifônicos foram a técnica mais recorrente, aparecendo em doze das dezessete obras

analisadas. Seguido pelo frulatto e glissando, que foram utilizadas em onze músicas.

Trinados duplos, harmônicos e trinado de timbres aparecem logo em seguida em nove obras .

Bends em cinco músicas, microtons em quatro e tapping em três. Já o vibrato com lábios e a

vocalização foram utilizados em apenas uma música cada.

Neste contexto, o presente artigo abordará os processos facilitadores voltados ao

frulato, dada sua relevância e frequência nos repertórios solicitados em competições

internacionais, além de sua presença crescente no repertório orquestral.

3. PROCESSOS FACILITADORES

As técnicas estendidas são comumente associadas à música do século XX e

geralmente apresentadas somente aos alunos em estágios avançados do desenvolvimento

técnico e interpretativo. No entanto, acreditamos que algumas técnicas podem ser

desenvolvidas por oboístas que tenham um controle basilar da embocadura e do fluxo do ar,

que pode ser aplicado como recurso expressivo em diferentes repertórios solo ou em grupo.

No processo de aprendizagem de uma nova habilidade, existem estágios a serem

percorridos. Os processos facilitadores propostos sugerem que cada elemento seja

desenvolvido de forma separada e gradativa, e aos poucos combinado com os outros. Assim,

são propostos processos facilitadores para o furlatto, bem como a apresentação de um arranjo

para utilização desse recurso expressivo em um contexto musical.

Antes de abordarmos os processos facilitadores, é relevante ressaltar que podem

existir variações para sua realização dependendo da marca do instrumento e do estilo da

palheta22. Cabe ao instrumentista estar atento e realizar as adaptações necessárias para a

execução dos processos propostos para a execução do frulatto.

4. FRULATTO

Segundo Van Cleve (2004, p. 69) o frulatto (flutter tonguing) é mais difícil de ser

executado no oboé do que em outros instrumentos de sopro. No final dos anos 1970, alguns

autores afirmavam ser impossível executar esta técnica no oboé (Read, 1967, p. 136). O

22 Os processos facilitadores sugeridos nesta pesquisa foram elaborados a partir de testes em oboés da marca
Mönnig e Lorée com estilos de raspagem longa e curta (Domingues, 2018).
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frulatto é obtido através da vibração regular da língua ("rrrrrr..."), ou úvula23. Van Cleve

(2004, p. 69) discorre que a vibração da língua é mais fácil para muitos oboístas, porém pode

desestabilizar a embocadura e ser mais difícil de ser realizada em dinâmicas mais fracas e em

registros muito agudos. "A vibração uvular é provavelmente melhor, embora tenha um som

muito mais sutil"24 (Van Cleve, 2004, p. 69 - tradução nossa). Van Cleve ainda comenta sobre

a vibração uvular:
Acho que essa técnica é desafiadora para quem fala inglês porque não exercitamos

essa parte da boca na linguagem cotidiana. Descobri, para minha grande surpresa,

que minha vibração uvular foi aprimorada pelo meu estudo da língua alemã. Quando

eu gastava tempo todos os dias usando o fundo da minha garganta para produzir

palavras guturais, era muito mais fácil usar a úvula que a vibração da língua. A

vibração uvular é mais fácil de controlar nos extremos de dinâmica e registro. (Van

Cleve, 2004, p. 69-70 - tradução nossa)25

A notação do frulatto mais comum são três cortes na haste da nota (Figura 7), e

frequentemente encontra-se escrito flutter ou sua abreviação "flz" acima da nota ou trecho.

Figura 7: Notação do frulatto

Fonte: elaboração do próprio pesquisador

Para esta pesquisa foi proposta a vibração com a língua.

Etapa 1: vibração da língua

Procedimento 1: vibrar a língua ("rrrrrr...") livremente. Tentar aumentar gradativamente a

25 "I think this technique is challenging for English-speaking people because we don't exercise this part of our
mouth in everyday language. I discovered, to my great surprise, that my uvular flutter tonguing was enhanced by
my study of the German language. When I spent time every day using the back of my throat to produce guttural
words, it was much easier to use the uvula for a flutter tongue. The uvular flutter is easier to control in the
extremes of dynamics and register."

24 "The uvular flutter is probably superior, though it is a much more subtle sound".

23 "A úvula é o 'sininho' na entrada da garganta. Aquela parte molinha que fica lá no fundo da boca. Ela é
formada de músculos, tecidos conjuntivos e mucosa; e está localizada próxima às amígdalas no palato mole. Ela
auxilia na fala: a úvula é conectada à emissão de sons, pois ajuda a articular cada fonema, formando as palavras
que se deseja" (Puglisi, 2022).
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duração da vibração. Demonstração em vídeo acessível pelo QR code (Figura 8).

Figura 8: Frulatto - etapa 1 - procedimento 1 (QR code para vídeo no Youtube)

Fonte: Fonseca Jr., 2023

Procedimento 2: vibrar a língua livremente alternando entre dinâmicas fortes e fracas. Variar

também a duração do som. Demonstração em vídeo acessível pelo QR code (Figura 9).

Figura 9: Frulatto - etapa 1 - procedimento 2 (QR code para vídeo no Youtube)

Fonte: Fonseca Jr., 2023

Procedimento 3: alternar entre o sopro regular e o frulatto livremente (exemplo na figura 10).

Figura 10: Frulatto - Exemplo da etapa 1, procedimento 3

Fonte: elaboração do próprio pesquisador

Demonstração em vídeo acessível pelo QR code (Figura 11).
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Figura 11: Frulatto - etapa 1 - procedimento 3 (QR code para vídeo no Youtube)

Fonte: Fonseca Jr., 2023

Etapa 2: frulatto na palheta

Procedimento 1: realizar o frulatto fora da palheta na dinâmica forte com pouca pressão nos

lábios, como na etapa anterior. Aos poucos, aproximar a palheta na direção do ar até que o ar

passe por dentro da palheta. Demonstração em vídeo acessível pelo QR code (Figura 12).

Figura 12: Frulatto - etapa 2 - procedimento 1 (QR code para vídeo no Youtube)

Fonte: Fonseca Jr., 2023

Procedimento 2: somado ao procedimento anterior, tentar encaixar a embocadura na ponta da

palheta com pouca pressão nos lábios. É comum que no início o ar escape ao redor da palheta.

Espera-se que o som seja forte e com pouco foco sonoro, porém já com o "rrrrrrrrr" (como o

motor de uma moto). O objetivo nesse momento é apenas manter a vibração da língua. Usar

bastante ar! Demonstração em vídeo acessível pelo QR code (Figura 13).

Figura 13: Frulatto - etapa 2 - procedimento 2 (QR code para vídeo no Youtube)

Fonte: Fonseca Jr., 2023
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Procedimento 3: após o domínio do procedimento anterior, realizar o frulatto na palheta

livremente em diferentes dinâmicas e durações.

Procedimento 4: alternar entre os sons na palheta com e sem frulatto em ritmos de forma

livre.

Etapa 3: Frulatto no oboé

Procedimento 1: com a nota Si3 no oboé realizar o frulatto fora da palheta na dinâmica forte

com pouca pressão nos lábios, como no procedimento 1 da etapa anterior. Aos poucos,

aproximar a palheta na direção do ar até que o ar passe por dentro da palheta. Com a palheta

no oboé existe maior resistência, pois o ar além da palheta precisa passar pelo instrumento.

Demonstração em vídeo acessível pelo QR code (Figura 14).

Figura 14: Frulatto - etapa 3 - procedimento 1 (QR code para vídeo no Youtube)

Fonte: Fonseca Jr., 2023

Procedimento 2: somado ao procedimento anterior, tentar encaixar a embocadura na ponta da

palheta com pouca pressão nos lábios. É comum que o ar escape ao redor da palheta, porém

com a prática isso deve diminuir. Espera-se que o som seja forte, com pouco foco sonoro e

que o Si esteja com a afinação baixa, porém já com o vibração do som ("rrrrrrrrr"). Com a

prática tentar voltar a pressão dos lábios para a posição regular, ou o mais próximo disso, para

chegar no foco e na afinação. Usar bastante ar! Demonstração em vídeo acessível pelo QR

code (Figura 15).

103



Figura 15: Frulatto - etapa 3 - procedimento 2 (QR code para vídeo no Youtube)

Fonte: Fonseca Jr., 2023

Procedimento 3: realizar o frulatto no oboé na nota Si3 livremente. Essa nota foi escolhida

por oferecer menos resistência para a produção sonora, mais recomendado para os primeiros

contatos com a técnica. Demonstração em vídeo acessível pelo QR code (Figura 16).

Figura 16: Frulatto - etapa 3 - procedimento 3 (QR code para vídeo no Youtube)

Fonte: Fonseca Jr., 2023

Procedimento 4: realizar o frulatto no oboé na nota Si3 livremente em diferentes dinâmicas e

durações. Demonstração em vídeo acessível pelo QR code (Figura 17).

Figura 17: Frulatto - etapa 3 - procedimento 4 (QR code para vídeo no Youtube)

Fonte: Fonseca Jr., 2023

Procedimento 5: realizar no oboé a nota Si3 alternando com e sem frulatto em ritmos de

forma livre. Demonstração em vídeo acessível pelo QR code (Figura 18).
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Figura 18: Frulatto - etapa 3 - procedimento 5 (QR code para vídeo no Youtube)

Fonte: Fonseca Jr., 2023

Procedimento 6: realizar o frulatto no oboé explorando diferentes notas e ritmos. Comece

com as notas vizinhas do Si3 de forma cromática. Demonstração em vídeo acessível pelo QR

code (Figura 19).

Figura 19: Frulatto - etapa 3 - procedimento 6 (QR code para vídeo no Youtube)

Fonte: Fonseca Jr., 2023
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Etapa 4: Arranjo da cantiga "Marcha Soldado"

A escolha da cantiga “Marcha Soldado” se deu pela relação da sonoridade do frulatto

com o rulo26 da caixa clara, instrumento e sonoridade comumente utilizados nas marchas e

dobrados. Ambas as técnicas têm a mesma notação (três traços cortando a haste da nota). Na

introdução, o piano representa uma corneta, fazendo menção ao toque da alvorada no quartel.

A mão esquerda do piano executa notas no tempo dois, acento característico realizado pelo

bumbo nas marchas.

O oboé apresenta o tema principal na íntegra, acompanhado do piano em ritmo de

marcha. A segunda parte do arranjo faz menção à segunda parte de um dobrado, comumente

chamado de forte. A mão esquerda do piano apresenta uma nova melodia em arpejos. Essa

melodia é acompanhada pela mão direita do piano e pelo oboé com o ritmo comumente

utilizado nessa seção de um dobrado. Nessa parte o oboé realiza quatro vezes o frulatto,

fazendo menção ao rulo da caixa clara. O frulatto é apresentado sempre com a dinâmica forte

com acento, tendo o intuito de ajudar o oboísta no início do aprendizado dessa técnica. No

final dessa parte, a mão esquerda do piano apresenta a melodia da cantiga em tons inteiros,

intercalada entre compassos dois por quarto e três por oito. Ao final desta seção existe uma

lembrança da introdução conectando com o retorno à melodia da cantiga pelo oboé.

Após a melodia ser executada mais uma vez pelo oboé ocorre o salto para uma

pequena coda, tendo como material principal o motivo rítmico da introdução. Segue a

partitura do arranjo da cantiga "Marcha Soldado" (Figuras 20, 21, 22 e 23).

26 Os rulos são rudimentos usados para estender o som do tambor (Braga, 2011, p. 13).
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Figura 20: Primeira página do arranjo da cantiga "Marcha Soldado"

Fonte: elaboração do próprio pesquisador
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Figura 21: Segunda página do arranjo da cantiga "Marcha Soldado"

Fonte: elaboração do próprio pesquisador
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Figura 22: Terceira página do arranjo da cantiga "Marcha Soldado"

Fonte: elaboração do próprio pesquisador
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Figura 23: Quarta página do arranjo da cantiga "Marcha Soldado"

Fonte: elaboração do próprio pesquisador

Demonstração em vídeo acessível pelo QR code (Figura 24).

Figura 24: execução do arranjo “Marcha Soldado” (QR code para vídeo no Youtube)

Fonte: Fonseca Jr., 2023

Demonstração do acompanhamento do piano em áudio acessível pelo QR code (Figura

25).

Figura 25: execução do arranjo “Marcha Soldado” (QR code para áudio no Google Drive)

Fonte: autor
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3. CONSIDERAÇÕES

Até o presente momento não foi encontrado nenhum método para oboé em português

que trate das técnicas estendidas. Essa lacuna, aliada à falta de um processo sistematizado e

gradativo de ensino, tem dificultado o acesso e a aprendizagem desse recurso expressivo no

ensino do oboé no Brasil. Na minha formação como oboísta, anterior ao mestrado, os cursos

não citaram ou exigiram em nenhum momento estudos ou obras que contemplassem as

técnicas estendidas.

A prática dos processos facilitadores podem propiciar paralelamente o aprimoramento

da técnica tradicional do oboísta, em especial no que diz respeito ao controle de ar e

embocadura, além de agregar novas possibilidades de dedilhados. Tais benefícios podem

contribuir para um aperfeiçoamento geral da técnica e prática interpretativa do oboísta. Além

disso, a experimentação das técnicas estendidas abre um leque de possibilidades expressivas a

serem exploradas por instrumentistas e compositores.

Quanto ao aprimoramento técnico, o estudo do frulatto exige do oboísta controle da

pressão e volume de ar, percepção da embocadura e da língua. Ao tocar essa técnica, a

sensação e consciência da embocadura e da língua ficam evidentes. É possível usar essa

mesma percepção no estudo das articulações consideradas tradicionais para uma melhor

consciência ao executá-las, o que poderá proporcionar uma paleta maior de articulações.

De maneira geral, todas as técnicas estendidas exigem o desenvolvimento do controle

eficiente da pressão de ar, bem como o domínio e sensibilização da embocadura. Esses

aspectos são fundamentais para a afinação, sustentação, homogeneidade e flexibilidade do

som na técnica tradicional de execução do oboé.

A aprendizagem dessas técnicas não cumpre somente uma necessidade para

interpretação do repertório do século XX. Ela pode ser vista como uma ampliação dos

recursos expressivos e técnicos para o oboísta, permitindo que ele tenha em sua paleta de

recursos expressivos diversas possibilidades para serem utilizadas de acordo com as suas

intenções e necessidades artísticas.
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Resumo: O presente trabalho é resultado de uma pesquisa de mestrado finalizada,

desenvolvida a partir do processo colaborativo intérprete-compositor, cujo principal objetivo

foi a criação de três Estudos para oboé solo. Embora o repertório brasileiro para oboé seja

profuso, o número de obras de compositores e compositoras brasileiros direcionadas ao

desenvolvimento técnico e interpretativo dos oboístas é relativamente limitado. No intuito de

contribuir com a minimização dessa lacuna, a criação de três Estudos para oboé solo foi

mediada pela sugestão de elementos interpretativos, advindos das habilidades de execução

instrumental, e de elementos intertextuais advindos de outras linguagens artísticas brasileiras.

O processo colaborativo tem se destacado nas pesquisas em música relacionadas às práticas

interpretativas no Brasil. A pesquisa foi desenvolvida a partir de três processos colaborativos,

viabilizados pela participação de três compositores brasileiros. As colaborações ocorreram no

período entre março de 2022 e junho de 2023. Além de revisão bibliográfica, os

procedimentos metodológicos contemplaram diversas etapas que conduziram os processos

colaborativos na composição dos três Estudos. A autoetnografia analítica foi utilizada como

ferramenta metodológica, permitindo a descrição, reflexão e análise dos procedimentos

adotados. Os processos colaborativos contribuíram para a expansão do repertório para oboé

com três novas obras: Estudo Brasileiro para oboé solo de Uaná Barreto; PARÁBOLA: Study

for solo oboe (Lima, 2022); e Waldeinsamkeit for solo oboe de Helder Oliveira. Esses

processos serão trazidos de maneira sucinta neste trabalho.

Palavras-chave. Oboé, Práticas interpretativas, Processo colaborativo, intérprete-compositor,

Intertextualidade, Pedagogia da performance.
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The Performer-Composer Collaboration in the Composition of Three Studies for Solo

Oboe

Abstract. The present work is the outcome of a completed master's research, developed

through the collaborative interpreter-composer process, whose main objective was the

creation of three Studies for solo oboe. Although the Brazilian repertoire for the oboe is

abundant, the number of works aimed at the technical and interpretive development of oboists

is relatively limited. With the aim of contributing to the reduction of this gap, the creation of

three Studies for solo oboe was facilitated by the suggestion of interpretative elements derived

from instrumental performance skills. Furthermore, intertextual elements from other Brazilian

artistic languages   were suggested. The collaborative process has been prominent in music

research related to interpretive practices in Brazil. The research was conducted through three

collaborative processes, facilitated by the participation of three Brazilian composers.

Collaborations took place between March 2022 and June 2023. In addition to a literature

review, methodological procedures encompassed various stages that guided the collaborative

processes and the composition of the three Studies. Analytical autoethnography was used as a

methodological tool, allowing for the description, reflection, and analysis of the adopted

procedures. The collaborative processes contributed to the expansion of the Brazilian

repertoire for oboe with three new works: Estudo Brasileiro para oboé solo by Uaná Barreto;

PARÁBOLA: Study for solo oboe (Lima, 2022); and Waldeinsamkeit for solo oboe by Helder

Oliveira. These processes will be briefly presented in this work.

Keywords. Oboe, Interpretative Practices, Collaborative Process, Interpreter-Composer,

Intertextuality, Performance Pedagogy.

1. INTRODUÇÃO

Com a sistematização do processo de ensino-aprendizagem do oboé no século XIX,

inúmeros compositores-oboístas criaram métodos e estudos para esse instrumento com o

objetivo de colaborar com o desenvolvimento técnico e interpretativo dos oboístas. A partir da

utilização dessas obras, é possível observar práticas usuais no ensino do oboé no Brasil que

replicam o modelo conservatorial europeu (Nascimento, 2022, p. 48).

O repertório para oboé de compositores e compositoras brasileiros contempla um
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número significativo e diversificado de obras (ORTENBLAD, 2018, p. 101). Porém, ao

buscarmos obras com ênfase em aspectos didático-pedagógicos direcionadas ao

aperfeiçoamento de habilidades técnicas específicas à execução do oboé e que, ao mesmo

tempo, estimulem o desenvolvimento de habilidades interpretativas e performáticas, essas

tornam-se escassas.

Nessa perspectiva podemos destacar a preocupação pedagógica com o ensino do oboé

nas obras do compositor Ernst Mahle27. Suas obras contemplam diversos níveis de dificuldade

técnica e podem ser utilizadas para o ensino-aprendizagem do oboé. Segundo Mota e Louro

(2019), “o conjunto de Mahle se distingue dos demais pelo fato de possuir composições de

todos os níveis de dificuldade técnica”.

Os Duetos para Oboés, elaborados por Caetana Silva (2003) a partir de arranjos e

transcrições de músicas de compositores brasileiros, são direcionados ao ensino de oboé e

categorizados em três níveis de aprendizagem, elementar, intermediário e avançado, a partir

de um conjunto de habilidades técnicas e interpretativas necessárias para a execução do oboé

(Silva, 2003, p. 49-55).

Dentre obras para oboé destacamos o Estudo, do francês étude, uma obra destinada a

explorar e aperfeiçoar particularidades da técnica de execução instrumental. Durante o séc.

XIX, os Estudos passaram a ter caráter virtuosístico devido à complexidade e potencial

expressivo que os compositores buscavam com eles (Grove, 1994, p. 304-305).

Ao procurar obras para oboé de compositores/as brasileiros/as que contemplem em

seus títulos o termo “Estudo” encontramos os Três Estudos para Oboé e Piano (1963 a 1965)

e o Estudo de Virtuosidade para Oboé Solo28, ambos de José Siqueira; o Estudo em Ré maior

(1954), de Gilberto Mendes; e os 20 Pequenos Estudos Brasileiros (2010) de Fernando

Morais, uma coletânea de pequenos estudos para instrumentos da família das madeiras,

baseados no folclore brasileiro. Com exceção deste último, esses Estudos se caracterizam

como obras de concerto, com ênfase em aspectos interpretativos e não como obras

direcionadas aos aspectos didático-pedagógicos.

A partir da escassez de obras didático-pedagógicas de compositores/as brasileiro/as e

da preparação interpretativa de Le ballet espagnol29 (Silvestrini, 1997), que interpretei durante

29 Obra de caráter virtuosístico inspirada em uma pintura impressionista de mesmo título, do artista francês

28 O Estudo de Virtuosidade para Oboé Solo, do compositor José Siqueira, foi compartilhado pelo professor
Lucius Mota (UFSM), a partir da partitura manuscrita.

27 Ernst Mahle (1929) é um compositor alemão, radicado no Brasil desde a década de 1950. É considerado um
compositor alinhado aos preceitos do nacionalismo musical brasileiro, tal qual idealizado por Mário de
Andrade (1893-1945) e propagado, principalmente, por Camargo Guarnieri (1907-1993). Hans-Joachim
Koellreutter (1915-2005) foi seu professor, um dos principais divulgadores da vanguarda no Brasil (Leite e
Bitondi, 2017).
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as atividades desenvolvidas no Curso de Extensão em Oboé30 na UFPB em 2020, surgiu essa

pesquisa, com o objetivo da composição de três Estudos para oboé solo a partir do processo

colaborativo com três compositores brasileiros: Helder Oliveira, Rodrigo Lima e Uaná

Barreto. Os três processos serão apresentados de maneira sucinta no presente trabalho.

2. REFERENCIAL TEÓRICO

O referencial teórico utilizado para a realização da pesquisa contemplou revisão

bibliográfica sobre o processo colaborativo intérprete-compositor, metodologia em pleno

desenvolvimento na área de música, e a autoetnografia analítica, ferramenta metodológica que

permitiu a descrição, reflexão e análise dos procedimentos adotados.

O processo colaborativo intérprete-compositor tem se destacado a partir de duas

abordagens recorrentemente utilizadas nas pesquisas relacionadas às práticas interpretativas.

Em uma dessas abordagens os pesquisadores-intérpretes utilizam esse método como

ferramenta para o desenvolvimento de repertório para seus instrumentos: Borém (1998);

Domenici (2010); Souza, Cury e Ramos (2013); Radicchi (2013); Silva e Morais Júnior

(2016); Onofre e Borges (2018); Borges (2018); Fuks e Rodrigues (2018); Carvalho (2019);

Sfoggia, Bertissolo e Cardassi (2020); Holschuh; Queiroz e Noda (2020). Na outra

abordagem, esse processo metodológico é investigado como objeto de estudo, expondo as

bases teórico-metodológicas desse tipo de pesquisa e panoramas sobre o levantamento da

produção como pesquisa acadêmica: Borém e Ray (2012); Domenici (2013); Ray (2016);

Cardassi e Bertissolo (2019); Pizaia (2022).

De acordo com Onofre e Borges (2018, p.1), a colaboração entre intérprete e

compositor é uma prática que sempre existiu. No entanto, somente a partir da segunda metade

do século XXI essa prática tornou-se uma alternativa metodológica sistematicamente estudada

(Domenici, 2013, p. 2; Pizaia 2022, p. 90). Segundo esses autores, os primeiros a escreverem

sobre o processo colaborativo compositor-intérprete a partir das próprias práticas foram Lukas

Foss (1963) e Roger Smalley (1970), destacando a necessidade de uma relação baseada no

diálogo, atrelada a um contexto que considera e preserva a divisão de trabalho entre os

indivíduos.

Sfoggia et al. (2020, p. 6) evidenciam o caráter dinâmico do processo colaborativo,

30 O curso de extensão em Oboé da UFPA faz parte do Projeto de Aperfeiçoamento e Capacitação em
Performance Musical (PROCAPEMUS), coordenado pelo prof. Dr. Ravi Shankar Magno Viana Domingues,
destinado ao aperfeiçoamento técnico e musical de oboístas (Domingues e Noda, 2021).

Edouard Manet (1832-1883), faz parte dos Six Études pour hautbois soul (Silvestrini, 1997).
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definido de maneira compartilhada durante a colaboração entre indivíduos de diferentes

experiências artísticas que procuram dialogar, propor, negociar, questionar, experimentar, e

fazer escolhas juntos. Segundo Ray (2016, p. 123), em meio ao processo colaborativo,

“compositores e intérpretes aprendem pela convivência em um território que é, por natureza,

do outro”. A autora afirma ainda que o espaço acadêmico permite tanto aos compositores

desenvolverem suas propostas composicionais quanto aos instrumentistas experimentarem

novas possibilidades de execução performática.

De acordo com Borém (1998, p. 72), na relação intérprete-compositor é importante

considerar simultaneamente a satisfação de ambos os sujeitos, procurando a realização ideal

de uma ideia musical: “uma negociação saudável entre o compositor e o instrumentista se

realiza no espaço entre a imaginação e a realidade ou, em última análise, entre a teoria e a

prática”. Nesse sentido, ao contemplarmos as diferentes perspectivas e percepções estamos

contribuindo para resultados possivelmente mais eficientes:

O lugar situado que cada um desses sujeitos ativos ocupa na relação, dá a ambos

uma percepção privilegiada, tanto do outro quanto da obra, de maneira que um

percebe coisas que não são disponíveis ao outro e vice-versa. Unidos no propósito

comum da criação artística, essas duas vozes estabelecem um diálogo,

compartilhando o seu ‘excesso de visão’ e superando a mútua deficiência de

percepção (Domenici, 2010, p. 1143).

Segundo Radicchi (2013, p. 92), “a colaboração pode se dar em diversos níveis e de

maneiras diferentes. Tal diversidade está subordinada, entre outros fatores, à disponibilidade e

aos objetivos dos participantes em relação ao trabalho colaborativo” Nesse sentido, e para

além do interesse em cumprir fins artísticos e pedagógicos, o processo colaborativo

compositor-intérprete desenvolvido na contemporaneidade tem crescido também com o

interesse para o desenvolvimento e ampliação de novas obras e ainda como estímulo à

ampliação de técnicas de execução instrumental como forma de aprofundamento do

conhecimento artístico (Ray, 2016, p. 129-130).

São inúmeras as obras brasileiras para oboé criadas a partir do processo colaborativo

entre intérpretes e compositores. Nessa perspectiva podemos citar Lampejos Nostálgicos para

oboé e cordas (Carvalho, 2019), em colaboração com o compositor Wellington Gomes; e o

trabalho de Fuks e Rodrigues (2018), no qual é realizada uma descrição de processos criativos

e cocriativos desenvolvidos com a compositora Jocy de Oliveira.

A autoetnografia analítica é uma ferramenta que tem contribuído para a área de
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práticas interpretativas ao fornecer subsídios para compositores e intérpretes, permitindo a

divulgação dos resultados obtidos. A utilização desse recurso permitiu registrar e sistematizar

todas as etapas da pesquisa, de forma reflexiva e continuada, atendendo às necessidades

próprias da área investigada (López-Cano, 2015, p. 72).

Segundo Benetti (2017, p. 152), “a autoetnografia é vista como uma forma reflexiva

de etnografia, com ênfase na interação entre pesquisador e objeto de estudo, que envolve a

descrição e análise de experiências pessoais com base no self do próprio autor como exemplar

etnográfico”.

López-Cano e Opazo (2014, p. 143) consideram que “é comum que o trabalho

autoetnográfico se concentre no próprio indivíduo, em sua criatividade, intenções e modos de

fazer, evocando eventos do passado”31, além de também possibilitar “registrar

minuciosamente o desenrolar dos eventos presentes durante o próprio processo de

pesquisa-criação. Além de muitas vezes incorporar a narrativa de autoapresentação e

autoavaliação do próprio trabalho”32.

Diferentemente da autoetnografia descritiva, “que se limita a apenas relatar o que foi

feito, sem realizar nenhuma reflexão posterior”33 (López-Cano e Opazo, 2014, p. 145), a

autoetnografia analítica permite registrar os processos criativos contemplando as colaborações

de todos os envolvidos de maneira adequada, possibilitando conhecer o trabalho realizado na

composição dos três Estudos para oboé solo. A autoetnografia analítica permite ainda se

“aprofundar no conhecimento da atividade registada, para obter ideias, refletir e criar

conhecimento a partir delas”34 (López-Cano e Opazo, 2014, p. 145).

3. PROCEDIMENTOS METODOLÓGICOS

Em virtude da natureza subjetiva do processo de criação e interpretação musical, a

metodologia adotada esteve “voltada para compreender, em lugar de comprovar” (Penna,

2015, p. 100), possibilitando relacionar o processo colaborativo intérprete-compositor como

objeto de análise em contexto com a sugestão de elementos interpretativos e intertextuais para

34 “La autoetnografía es analítica cuando reflexiona sobre las acciones realizadas. Su cometido ya no es sólo
registrar, sino conocer a fondo la actividad registrada, obtener ideas, reflexionar, y crear conocimiento a
partir de ellas” (López-Cano e Opazo, 2014, p. 145).

33 “La autoetnografía es descriptiva cuando se limita a relatar lo que se ha hecho o lo que se está haciendo
creativamente. En este caso no se realiza ninguna reflexión posterior” (López-Cano e Opazo, 2014, p. 145).

32 “Registra minuciosamente acontecimientos presentes desarrollados durante el proceso mismo de la
investigación-creación” (López-Cano e Opazo, 2014, p. 143).

31 “Lo común es que el trabajo autoetnográfico se centre en el propio individuo, en su creatividad, en sus
intenciones, en sus modos de hacer” (López-Cano e Opazo, 2014, p. 143).
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a criação dos três Estudos para oboé solo e a compreensão dos resultados qualitativos

resultantes do contexto (Ilari, 2007, p. 37).

Os procedimentos metodológicos desenvolvidos em colaboração com os três

compositores foram pautados por estratégias que permitiram o diálogo, o compartilhamento

de sugestões, troca de informações e ideias sobre os processos criativos e seus aspectos

interpretativos, o que possibilitou compreender o processo composicional para colaborar

ativamente no provimento de recursos que contribuíram para a criação e construção da

interpretação dos três Estudos.

Os processos colaborativos foram sistematizados a partir dos seguintes procedimentos

metodológicos: envio de convites aos compositores; pesquisa documental, resultando na

realização de dois recitais de oboé; elaboração de cronograma de atividades individuais;

sugestão de elementos interpretativos e intertextuais para as composições; correspondência

eletrônica para o compartilhamento de mensagens de texto, gravações de áudio, partituras e

sugestões composicionais e interpretativas acerca da criação dos Estudos; documentos

eletrônicos para o registro dos procedimentos; reuniões remotas; entrevista semiestruturada;

preparação para a performance de estreia dos três Estudos; recital de conclusão35; feedbacks

finais dos compositores; últimas sugestões colaborativas para a elaboração das versões finais

das partituras dos três Estudos.

Os elementos interpretativos e intertextuais foram sugeridos para serem utilizados

como recursos composicionais na criação do Estudo e como subsídios para o

desenvolvimento de habilidades técnicas e artísticas por parte do intérprete. Os elementos

interpretativos sugeridos provêm da prática de execução instrumental: dinâmica, articulação,

andamento, timbre, dedilhado-habilidade motora e fraseado (Domingues, 2014; 2018). Os

elementos intertextuais são advindos de outras linguagens artísticas brasileiras: pintura, dança,

poesia, escultura, arquitetura, desenho, teatro, artesanato.

Para transmitir as ideias composicionais e interpretativas a partir da realização de uma

performance musical, para comunicar aspectos expressivos das obras que interpretam, os

instrumentistas realizam variações nos elementos musicais e interpretativos. Essas variações

podem ser baseadas através das indicações impressas pelo compositor e também a partir das

escolhas feitas pelo próprio intérprete, levando em consideração os parâmetros métricos,

harmônicos e melódicos (Domingues, 2014, p. 12-13).

De acordo com Pitombeira (2017, p. 1) a intertextualidade vem sendo ampliada e sua

35 Realizado em 3 de abril de 2023, na Sala de Concertos Radegundis Feitosa, em João Pessoa-PB. Disponível
em: https://www.youtube.com/watch?v=9radbiqkUsI. Acesso em: 23 mai. 2023.
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aplicabilidade vem sendo reconstruída em diversas áreas de conhecimento, inclusive na

música, linguagem em que o seu uso não é novidade e é um recurso que possibilita o diálogo

entre um texto de referência e uma nova criação. Assim, como é apontado por Bomfim (2020,

p. 663), a intertextualidade pode ser utilizada enquanto componente estrutural na interpretação

instrumental, como um impulso para a criatividade.

A intertextualidade está atrelada “à capacidade do leitor de relacionar um texto com

uma ampla rede36 de outros textos que ele conhece” (Corrêa, 2019, p. 34). Desse modo, ao

ouvir uma música, é possível estabelecer relações com outras obras e essas relações

constituem a rede que proporcionam a compreensão do todo. Do mesmo modo, o intérprete

pode se amparar em suas experiências musicais e extramusicais para construir uma

performance, seja a partir da sua intuição, da sua formação musical ou de suas influências

culturais (Domingues, 2013, p. 34).

A experiência e os conhecimentos e habilidades do instrumentista, relacionados ao

texto musical e à necessidade de dialogar com outro tipo de texto, ou outro tipo de arte, são

imprescindíveis para sua construção interpretativa (Corrêa, 2019, p. 34-35). Nesse sentido,

vale ressaltar que meu processo formativo como oboísta, bem como toda a minha trajetória

musical e profissional, proporcionou vivências com as diferentes manifestações culturais da

região Nordeste do Brasil. Essas vivências foram fundamentais para o desenvolvimento do

processo colaborativo aqui descrito, como a participação na banda e no coral de alunos onde

iniciei os estudos em música; nas apreciações de ensaios e apresentações do grupo dos

professores da mesma instituição; a participação em grupos formais e informais, como

quintetos, octeto, orquestras, shows e gravações com artistas populares.

Ao longo da realização dos procedimentos metodológicos estabelecidos, as sugestões

e indicações interpretativas surgiram a partir da experimentação dos excertos e versões das

obras compartilhadas pelos compositores. Nossos conhecimentos foram compartilhados,

possibilitando experimentações e reflexões realizadas durante o processo. Minha prática

individual resultou em diferentes possibilidades para cada processo colaborativo, que foram

contemplados de maneiras distintas por cada um dos compositores.

36 Klein (2005) utiliza a ideia de "rede" (web e network), para designar o cenário intertextual no qual obras
musicais são os nodos que interligam e configuram o intertexto de uma obra (Corrêa, 2019, p. 32).
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4. DESCRIÇÃO DOS PROCESSOS COLABORATIVOS

Os processos colaborativos com os compositores Helder Oliveira, Rodrigo Lima e

Uaná Barreto ocorreram no período entre março de 2022 e junho de 2023 e contemplaram

diversas etapas. A começar pelos convites a esses compositores, seguidos da devida

formalização. Em seguida, solicitei a eles o compartilhamento de suas obras para oboé, ou de

obras que contemplam o oboé como opção instrumental, para serem interpretadas por mim

como parte de dois recitais37 que foram realizados remotamente. Eles compartilharam onze

obras, das quais interpretei três: Plural for Oboe and Bb Clarinet (2013), de Helder Oliveira;

MATIZ XII - Canto de passagem, in memoriam - for Solo English Horn (2021), de Rodrigo

Lima; e URUÁ38 para Oboé e Piano (2019), de Uaná Barreto.

A interpretação dessas obras contribuíram para minha aproximação com as linguagens

composicionais desses compositores para criar subsídios que me auxiliaram no

compartilhamento de sugestões interpretativas e composicionais durante o processo

colaborativo para a criação dos três Estudos.

Foram definidos e-mail e Whatsapp como meios de comunicação. Foram elaborados

os cronogramas de atividades individuais através de documentos online compartilhados via

Google Drive. Foram compartilhadas com os compositores as sugestões dos elementos

interpretativos e intertextuais, contemplados no quadro 1.

Quadro 1: Escolha dos elementos interpretativos e intertextuais sugeridos

COMPOSITOR ELEMENTOS INTERPRETATIVOS ELEMENTOS INTERTEXTUAIS

Helder Oliveira - Poesia

Rodrigo Lima Timbre Pintura

Uaná Barreto Dinâmica e Articulação Dança

Fonte: elaborado pela autora

Podemos notar que entre as definições o compositor Helder Oliveira optou apenas

pelo elemento intertextual, não definindo nenhum elemento interpretativo. Com isso, os

38 Obra adaptada pelo próprio compositor, originalmente escrita para flauta e piano.

37 I e II Recitais disponíveis em: https://www.youtube.com/watch?v=jneigsYSrwE (2021) e
https://www.youtube.com/watch?v=xmwr3IpIfa0 (2022). Acesso em: 23 mai. 2023.
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compositores compartilharam os primeiros excertos e versões das composições dos três

Estudos, possibilitando conhecer os elementos intertextuais definidos, como podemos notar

no quadro 2.

Quadro 2: Obras intertextuais definidas pelos compositores

COMPOSITORES ELEMENTOS E OBRAS INTERTEXTUAIS

Helder Oliveira Poesia:Waldeinsamkeit (1958), de Ralph Waldo Emerson (1803-1882)

Rodrigo Lima Pintura: A Grande Cidade (1964), de Antônio Bandeira (1922- 1967)

Uaná Barreto Dança: ritmos característicos da música nordestina

Fonte: elaborado pela autora

Com as primeiras versões e excertos dos Estudos em mãos foram criados documentos

no Google Docs para registrar e sistematizar cada um dos processos individualmente, sob a

perspectiva da autoetnografia analítica, por meio de anotações e registros que contemplam

desde as primeiras interações com os compositores, a prática individual dos Estudos durante

todo o processo, até o compartilhamento das versões finais das partituras.

A realização da prática individual das obras para o compartilhamento de sugestões

interpretativas e composicionais. Esse foi um período de bastante desenvolvimento

interpretativo e de compartilhamento de sugestões para as obras, reconhecendo as

dificuldades e buscando soluções para elas, desde os elementos técnicos relacionados à

execução instrumental e a busca por subsídios relacionados às intertextualidades aplicadas.

Foram realizadas várias trocas de mensagens, gravações de áudio e sugestões acerca dos

Estudos com os três compositores, contribuindo para o entendimento e o desenvolvimento

performático das obras.

As experimentações de possibilidades interpretativas advindas das obras, relacionando

os elementos interpretativos e intertextuais propostos, possibilitaram a busca pelo

aperfeiçoamento técnico quanto aos desafios que surgiram e ao desenvolvimento artístico e

interpretativo por meio da intertextualidade, sempre relacionando o desenvolvimento dos

Estudos às propostas composicionais. Essa etapa foi condizente com a prática realizada desde

o compartilhamento das primeiras excertos e versões dos Estudos, com um momento de maior

concentração na semana anterior ao recital, com ensaios individuais e instruções do professor

orientador.
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Foram realizadas três reuniões remotas e uma reunião presencial com os compositores

colaboradores. Uma reunião remota com o compositor Helder Oliveira39, duas reuniões

remotas com o compositor Rodrigo Lima e uma reunião presencial com o compositor Uaná

Barreto. Os três processos colaborativos serão apresentados, sucintamente, a seguir.

5. ESTUDO BRASILEIRO PARA OBOÉ SOLO, DE UANÁ BARRETO

Após a definição dos elementos interpretativos e intertextuais, foi realizado pelo

compositor o compartilhamento de um excerto da composição do Estudo. A partir desse

excerto o compositor solicitou sugestões relacionadas ao idiomatismo do oboé e à escrita. Por

contemplar a extensão mais grave do instrumento e estar escrito num andamento

relativamente rápido, 260 BPM para a colcheia, e com ritmos bem articulados, ele se

preocupou se seria executável ao oboé. A figura 1 mostra os compassos 5 a 11.

Figura 1: Excerto do Estudo, compassos 5 a 11

Fonte: compositor Uaná Barreto (2022)

Considerando os fatores como articulação, ritmo e tessitura empregados no excerto

pelo compositor, o que exige do intérprete o equilíbrio entre diversos fatores, como

embocadura, respiração, apoio e fluxo do ar, além de agilidade no dedilhado atrelada à

articulação, considerei algumas sugestões para os trechos marcados em vermelho na figura

acima e as compartilhei com o compositor. A partir das sugestões compartilhadas, o excerto

recebeu as mudanças já na versão completa do Estudo. Essas mudanças estão circuladas em

vermelho. Além dessas, outras mudanças foram realizadas pelo próprio compositor, como o

acréscimo de ligaduras e indicações de dinâmicas. A figura 2 mostra as alterações.

39 Esta reunião aconteceu antes da formalização da participação do compositor na pesquisa.
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Figura 2: Excerto do Estudo Brasileiro para oboé solo, alterações realizadas nos compassos 7,

8, 10 e 11

Fonte: Estudo Brasileiro para oboé solo, Uaná Barreto (2022)

Com o compartilhamento da versão completa do Estudo Brasileiro para oboé solo, foi

possível dar início à prática individual da obra completa, conhecer a obra e realizar as

sugestões relacionadas aos elementos interpretativos e intertextuais de toda a obra.

O Estudo foi escrito em três partes: Alegremente, com indicação de andamento a 260

BPM para a colcheia; Lento, tempo rubato, parte com indicação de andamento a 68 BPM para

a semínima; Alegremente, 260 BPM para a colcheia. O compositor compartilhou a informação

de que havia escrito de forma intuitiva fazendo relação da intertextualidade a partir da dança

através de ritmos nordestinos.

Inicialmente e como estratégia de estudo, optei por identificar as possibilidades

rítmicas trazidas pelo compositor ao buscar relações da escrita composicional com minhas

vivências e memórias musicais, com as danças e com gêneros da música nordestina e

brasileira, para identificar e caracterizar quais seriam as influências rítmicas contempladas no

Estudo, sabendo que o compositor se inspirou em danças que remetem a ritmos próprios da

música nordestina.

Assim, identifiquei ritmos relacionados ao Frevo, o Maracatu, o Baião e ao estilo

Armorial, além do Samba e do Chorinho, indo além das características intertextuais

relacionadas à dança e aos ritmos próprios da música nordestina. Ancorada nessas relações

intertextuais com os ritmos que identifiquei, considerei realizar sugestões relacionadas aos

elementos interpretativos, de dinâmica e articulação, além de mudanças para a indicação de

andamentos, como pode ser notado na Figura 3; na figura seguinte (Figura 4) podemos notar

como o compositor acatou as sugestões indicadas.
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Figura 3: Excerto do Estudo Brasileiro para oboé solo (Alegremente): sugestões

interpretativas compartilhadas pela intérprete - indicadas em vermelho

Fonte: Estudo Brasileiro para oboé solo, Uaná Barreto (2022)

Figura 4: Excerto do Estudo Brasileiro para oboé solo (Alegremente): sugestões

interpretativas acatadas na versão final do Estudo

Fonte: Estudo Brasileiro para oboé solo, Uaná Barreto (2022)

Sugestões como essas, além de indicações de respiração, mudanças de articulação e o

acréscimo de ligaduras e mudança de andamento para enfatizar as características relacionadas

à intertextualidade rítmica, foram compartilhadas com o compositor, como podemos notar na

Figura 5; na figura seguinte (Figura 6) é possível notar as alterações realizadas no Estudo.

Figura 5: Excerto do Estudo Brasileiro para oboé solo (Alegremente): sugestões

interpretativas para trecho identificado com ritmo de Chorinho

Fonte: Estudo Brasileiro para oboé solo, Uaná Barreto (2022)
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Figura 6: Excerto do Estudo Brasileiro para oboé solo (Alegremente): sugestões

interpretativas acatadas na versão final do Estudo

Fonte: Estudo Brasileiro para oboé solo, Uaná Barreto (2022)

Sugestões como essas foram compartilhadas com o compositor para toda a partitura do

Estudo. Através do compartilhamento desses materiais, além dos diálogos realizados através

de mensagens de texto, gravações de áudio da obra, feedbacks do compositor e uma reunião

presencial, o processo colaborativo foi satisfatório. Após a estreia do Estudo no recital de

conclusão, com as últimas definições para a partitura, o compositor recebeu um vídeo da

performance para a sua apreciação e compartilhamento de feedback final acerca da

interpretação e do processo colaborativo. Em 11 de junho de 2023 foi compartilhada pelo

compositor Uaná Barreto a versão final da partitura40 do Estudo Brasileiro para oboé solo.

6. PARÁBOLA: STUDY FOR SOLO OBOE DE RODRIGO LIMA

Após definir o timbre como elemento interpretativo e compartilhar a pintura como

elemento intertextual (Figura 7) para a criação do Estudo, o compositor compartilhou os

primeiros rascunhos e a primeira versão do Estudo (Figura 8) e assim foi iniciado o processo

colaborativo.

40 Disponível em:
https://drive.google.com/file/d/1EWWyWD2XpdrA6vpeOznztxH_eiKDuTXB/view?usp=drive_link. Acesso
em: 23 mai. 2023.
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Figura 7: A Grande Cidade (1964), Antonio Bandeira

Fonte: Enciclopédia Itaú Cultural (2023)

Figura 8: Primeiros rascunhos de PARÁBOLA: Study for solo oboe (Lima, 2023)

Fonte: compositor Rodrigo Lima (2022)

Iniciei a prática individual do Estudo desde a primeira versão da obra, e depois desse
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momento realizamos a primeira de duas reuniões remotas. Enviei ao compositor uma

gravação de áudio da versão inicial e trocamos informações e ideias acerca do processo

colaborativo e da minha interpretação. A comunicação com Rodrigo Lima possibilitou

esclarecimentos sobre sua proposta musical para o Estudo. Ele me passou algumas sugestões

interpretativas, como o “gesto ascendente” que abre a peça e que está sempre presente. De

acordo com o compositor, “Este gesto se intensifica e tem relação com o traço do quadro, que

vai se montando em várias camadas, sempre ascendente” (Lima, 2022). Rodrigo Lima

também chamou a atenção para que os graus conjuntos fossem “o mais legato possível,

valorizando cada nota, com clareza, como se estivesse desenhando o som. Sempre acho que

ao escrevermos música também acabamos deixando rastros/desenhos sobre o pentagrama.

Então, imagine que você também esteja desenhando o som” (Lima, 2022).

Com a troca de informações foi possível praticar o Estudo com direcionamento para a

indicação de sugestões interpretativas de acordo com as ideias do compositor. As sugestões

compartilhadas contribuíram para o compartilhamento de mais duas versões do Estudo

(terceira e quarta versão). A partir da quarta versão do Estudo realizei sugestões

interpretativas relacionadas à articulação, à dinâmica e, consequentemente, ao timbre. O

compositor contempla inicialmente a indicação de Rítmico e Cantabile com semínima igual a

65 BPM. Introduz diferentes dinâmicas, com variações entre “p súbito” e “ff”, além de um

diálogo entre melodias em legato e trechos com ritmos mais articulados, fazendo relação

direta com a diversidade relacionada às gradações de cores presentes no quadro, contrastando

entre o claro e o escuro dentre essas gradações.

No diálogo com Rodrigo Lima, ele considerou o gesto musical como o traço presente no

quadro, como se cada grupo de notas fosse uma pincelada. Considerei essa concepção durante

a minha prática, além das gradações das cores que constituem a pintura, relacionando isso às

possibilidades de variações na dinâmica. Comecei a praticar em um andamento mais lento que

o definido pelo compositor, pretendendo me apropriar da melodia com foco no dedilhado e no

ritmo. Pensei na escala inicial, Fá 3 ao Fá 4, como uma anacruse para a nota seguinte. Essa

foi uma estratégia para realizar a sugestão de “o mais rápido possível” indicada pelo

compositor por meio da grafia sobre as três primeiras notas. Além disso, indiquei um “p” para

o início desse trecho, como forma de assegurar o crescendo para o “f ”. A Figura 9 mostra

sugestões interpretativas para o primeiro compasso.
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Figura 9: Sugestões interpretativas para o primeiro compasso41 da quarta versão do Estudo

Parábola

Fonte: PARÁBOLA: Study for solo oboe (Lima, 2022)

Outra sugestão foi uma ligadura só para os dois trechos iniciais do segundo compasso

(Figura 10). Esses trechos estão separados por duas ligaduras com a sugestão “como um eco”,

além dos sinais referentes ao “mais rápido possível” nas primeiras notas. Incluir uma ligadura

unindo as duas partes contribuiu com mais fluidez para alcançar o efeito desejado pelo

compositor.

Figura 10: Sugestões interpretativas para o segundo compasso da quarta versão do Estudo

Parábola

Fonte: PARÁBOLA: Study for solo oboe (Lima, 2022)

No quarto compasso sugeri “p” para a apogiatura tripla e crescendo para as notas seguintes

até o Lá 3 (Figura 11), com intuito de causar contraste para o “p” seguinte, que passaria a soar

como um “p subito”.

Figura 11: Sugestões interpretativas para o quarto compasso da quarta versão do Estudo

Parábola

Fonte: PARÁBOLA: Study for solo oboe (Lima, 2022)

41 Cada pentagrama das partituras/versões manuscritas do Estudo corresponde a um compasso.
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Nessa mesma perspectiva, foram realizadas as sugestões para a obra completa, totalizando

dezessete compassos. A partir desse material, dos diálogos através de mensagens de texto, de

gravações de áudio da obra, foi conduzido o preparo para a performance de estreia de

PARÁBOLA: Study for solo oboe (Lima, 2022). Poucos dias antes, o compositor compartilhou

suas últimas colocações acerca da partitura, como podemos notar, anotados em vermelho, em

um excerto da obra (Figura 12).

Figura 12: Algumas das últimas colocações do compositor para o Estudo Parábola

Fonte: PARÁBOLA: Study for solo oboe (Lima, 2022)

O Estudo foi estreado no recital de conclusão e um vídeo foi compartilhado com o

compositor para a sua apreciação e compartilhamento de feedback final acerca da

performance e do processo colaborativo. A versão final da partitura42 de PARÁBOLA: Study

for solo oboe (Lima, 2022) foi compartilhada pelo compositor em 27 de maio de 2023.

7.WALDEINSAMKEIT FOR SOLO OBOE DE HELDER OLIVEIRA

O compositor Heder Oliveira definiu a poesia como elemento intertextual e optou por

não definir o elemento interpretativo. Porém, Waldeinsamkeit for solo oboe contempla alguns

elementos próprios das técnicas estendidas, com a notações para key click, hummings,

glissando, multiphonics, entre outros (Figura 13).

42 Disponível em:
https://drive.google.com/file/d/1B45_RmGGQf7MQjSh50Kr02IFmnbC49Hl/view?usp=drive_link. Acesso em:
23 mai. 2023.
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Figura 13: Bula de Waldeinsamkeit for solo oboe

Fonte:Waldeinsamkeit for solo oboe, Helder Oliveira (2022)

Helder Oliveira compartilhou a primeira versão do Estudo Waldeinsamkeit for solo

oboe com o primeiro movimento, Colors, em uma partitura editada, e o segundo movimento,

Passacaglia, em um rascunho. Explicou que o Estudo foi inspirado em um poema intitulado

Waldeinsamkeit43, do escritor norte-americano Ralph Waldo Emerson (1803-1882).

Para Colors, o compositor utilizou as duas primeiras estrofes do poema: “I do not

count the hours I spend / In wandering by the sea; / The forest is my loyal friend, / Like God it

useth me. / In plains that room for shadows make / Of skirting hills to lie, / Bound in by

streams which give and take / Their colors from the sky”. Para o segundo movimento,

Passacaglia, ele utilizou a terceira estrofe do poema: “Or on the mountain-crest sublime,/ Or

down the oaken glade,/ O what have, I to do with time?/ For this the day was made.”

A não assimilação da totalidade das sugestões interpretativas e intertextuais, por parte

do compositor não inviabilizou o processo colaborativo para a composição do Estudo

Waldeinsamkeit, a poesia em outro idioma contribuiu na expansão das possibilidades para o

processo colaborativo.

Por mais que seja antiga a utilização de textos para compor música, nem sempre o

intérprete busca relacionar esses aspectos à preparação da sua performance. O foco da prática

instrumental está quase sempre direcionado ao desenvolvimento técnico, secundarizando a

performance artística.

No intuito de utilizar a poesia como ferramenta para a construção da performance e

para poder contribuir mais adequadamente com o compositor durante a colaboração, desde o

desenvolvimento das primeiras sugestões a serem compartilhadas, considerei compreender,

43 Palavra de origem alemã que pode ser descrita como “a sensação de estar sozinho na floresta”.
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introspectivamente, sobre o que eu compreendia da poesia naquele momento. Realizei várias

leituras a partir do texto traduzido, recitação da poesia, pesquisas sobre a poesia e o autor, no

intuito de internalizar a compreensão do que essa intertextualidade me transmitia.

As palavras trazidas em cada verso da poesia contemplam boas sensações e a

tranquilidade de estar em paz em um ambiente repleto de paisagens naturais, como “para que

a pressa?”; “Oh, o que tenho eu a ver com o tempo? Para isso o dia foi feito”. Assim,

contemplar e aproveitar cada momento de apreciação em meio à natureza, em meio à música,

vivenciar cada instante é importante.

Nesse sentido, foi considerável apreciar cada momento de prática do Estudo.

Desenvolvendo uma relação da escrita musical com o texto poético a partir do significado do

título, que é transmitido nas estrofes relacionadas à composição, refletindo em diferentes

sensações quanto a estar em meio à natureza, com trechos melódicos que conduzem a uma

sensação de paz e calma; introduzindo sons “estranhos” por meio da utilização de técnicas

estendidas, como sons exclusivamente apreciados na natureza, o canto de um pássaro

desconhecido, por exemplo, ou mesmo do vento, que faz as árvores “dançarem” e, com isso,

produzem efeitos sonoros exclusivos do ambiente natural, além de inúmeros efeitos sonoros a

depender do lugar por onde ele passa.

A partir do entendimento do poema com a partitura, a prática conduziu ao

compartilhamento de sugestões interpretativas acerca da obra. Gravações de áudio da obra,

mensagens de texto e anotações foram compartilhadas. Uma estratégia que utilizei durante o

preparo da performance de Waldeinsamkeit for solo oboe foi incluir na partitura alguns

trechos da poesia e palavras que surgiram de acordo com minha percepção da música. As

palavras e os versos serviram de “âncoras”, auxiliando na condução das minhas intenções

musicais.

Para Colors utilizei trechos da primeira estrofe do poema e algumas palavras isoladas,

como exemplo na Figura 14: “Não conto as horas”, compassos 1 a 6; “Vagando à beira-mar”,

para os compassos 7 ao início do compasso 11; “A floresta é minha amiga”, para o trecho

iniciado na metade do compasso 11 até o compasso 24; “escurecendo” e “perdido”, para os

compassos 25 a 33; “Como Deus ela me usa” e “luz” para o trecho final, compassos 34 ao 44;

“Suas cores do céu”, para os dois últimos compassos (45 e 46).
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Figura 14: Estratégia de estudo: trechos do poema incluídos na partitura

Fonte:Waldeinsamkeit for solo oboe, Helder Oliveira (2022)

A mesma ideia para Passacaglia, utilizando a terceira estrofe da poesia: “Oh, o que

tenho eu a ver com o tempo?”, para os multifônicos (compasso 1 e compasso 45) e para os

hummings nos compassos 15 e 29; “Ou no sublime cume da montanha, Ou na clareira de

carvalho”, como a ideia principal desse movimento, o todo musical/o ritmo motor, do

compasso 2 ao compasso 42; “Para isso o dia foi feito” e “sem pressa”, para os compassos 43

e 44. Compartilhei essa estratégia com o compositor, sugerindo introduzir os versos na versão

final da partitura, mas ele esclareceu que prefere que o intérprete e o ouvinte construam suas

concepções sobre a obra, que a poesia contribui para agir no imaginário.

Dentre inúmeras sugestões compartilhadas, a versão final de Waldeinsamkeit for solo

oboe foi a que recebeu menos alterações, tendo o compositor realizado apenas uma mudança

na partitura em sua versão final. A alteração diz respeito ao sinal para os key clicks, e no

primeiro movimento (Colors), ao praticar essa técnica, cheguei à conclusão que não era

possível realizar todos os key clicks como solicitado pelo compositor, pois era necessário que

a escrita estivesse de acordo com o idiomatismo, a mecânica e o dedilhado do oboé.

Compartilhei essa dificuldade com o compositor, ele solucionou modificou a notação da

técnica, como podemos notar nas figuras 15 e 16.
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Figura 15: Key clicks na primeira versão da partitura de Waldeinsamkeit for solo oboe

Fonte:Waldeinsamkeit for solo oboe, Helder Oliveira (2022)

Figura 16: Key clicks na versão final da partitura de Waldeinsamkeit for solo oboe

Fonte:Waldeinsamkeit for solo oboe, Helder Oliveira (2022)

Helder Oliveira não considerou utilizar o termo “Estudo” para a composição, no

entanto a obra contribui da mesma forma com subsídios para o aperfeiçoamento de

habilidades técnicas e interpretativas. A estreia de Waldeinsamkeit for solo oboe foi realizada

no recital de conclusão. O compositor recebeu um vídeo para sua apreciação e

compartilhamento de feedback final acerca da performance e do processo colaborativo. A

versão final da partitura44 de Waldeinsamkeit for solo oboe de Helder Oliveira foi

compartilhada pelo compositor em 17 de maio de 2023.

8. CONCLUSÃO

Apesar do repertório para oboé de compositores brasileiros ser significativamente

vasto, este geralmente não contempla obras que visam o desenvolvimento de aspectos

didático-pedagógicos para a aprendizagem do instrumento. A criação dos três Estudos para

oboé solo, através dos processos colaborativos com os compositores Helder Oliveira, Rodrigo

Lima e Uaná Barreto, contribuíram para a expansão do repertório brasileiro para oboé e a

minimização dessa lacuna.

Assim como descrito na literatura, foi possível observar que o processo colaborativo

44 Disponível em:
https://drive.google.com/file/d/1jLytFEQiLVbsM1r4gLfD_dY7TqTCpT_H/view?usp=drive_link. Acesso em: 23
mai. 2023.
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intérprete-compositor torna-se uma metodologia que possibilita uma interação valiosa e

produtiva entre os sujeitos, desde que seja conduzido por estratégias que permitam a

participação ativa de ambas as partes.

O planejamento é importante e primordial para o desenvolvimento do trabalho

colaborativo, permitindo que as etapas do processo sejam cumpridas de acordo com as

possibilidades dos envolvidos ao estabelecer estratégias colaborativas que proporcionam uma

aproximação direta do intérprete com as intenções artísticas do compositor.

Essas estratégias podem ser aplicadas através de interações que proporcionem

diálogos e trocas de materiais e experiências equivalentes às habilidades específicas de cada

um; o intérprete pode buscar conhecer a trajetória formativa do compositor, suas obras e

linguagem composicional; apreciar obras musicais do compositor; estudar e preparar a

performance de obras do compositor, escritas para o seu instrumento ou adaptadas; registrar

cada etapa do processo colaborativo em diário eletrônico, sistematizando todas as interações e

procedimentos realizados; registrar as práticas individuais e alterações realizadas na partitura

durante o processo; consultar o compositor e compartilhar suas dúvidas e sugestões; solicitar

ao compositor feedbacks sobre suas contribuições interpretativas; realizar reuniões e

entrevistas com os compositores, presencial e/ou remotamente; fazer registros multimídia da

prática colaborativa e interpretativa; consultar esses registros para avaliar e refletir sobre a

própria prática; realizar prévias da performance da obra; realizar performances da obra;

registrar e compartilhar os resultados obtidos.

Unidos no propósito da criação musical, compositor e intérprete podem criar obras que

condizem com as possibilidades e necessidades próprias do instrumento e do instrumentista.

No processo colaborativo, o intérprete pode contribuir com conhecimentos específicos

relacionados às habilidades de técnica instrumental. Com isso, ele se aproxima do compositor

e de suas concepções e intenções musicais, colaborando com o enriquecimento da

composição. Além disso, a colaboração possibilita a difusão e avanço de habilidades técnicas

e pedagógicas, como as técnicas estendidas e a utilização de diferentes estratégias para o

ensino da performance musical.

A composição dos três Estudos para oboé solo contribuiu de maneira significativa com

a expansão do repertório brasileiro para oboé através de novas obras com ênfase em aspectos

didático-pedagógicos direcionados ao desenvolvimento técnico e interpretativo dos oboístas a

partir da utilização dos elementos interpretativos e intertextuais sugeridos como ferramentas

composicionais para servirem de subsídios técnicos e interpretativos na construção

interpretativa desses Estudos.
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Ao expandir o material pedagógico a partir da intertextualidade para além da prática

voltada para o desenvolvimento técnico instrumental, é possível contribuir com o

desenvolvimento da performance de modo criativo e interdisciplinar através da utilização dos

diferentes canais de aprendizagem, proporcionando o aperfeiçoamento e desenvolvimento

desses canais.

Nesse sentido, os Estudos podem contribuir também nas práticas pedagógicas do

professor, ao utilizá-los como ferramentas de ensino, possibilitando o aperfeiçoamento e

desenvolvimento de aspectos técnicos e interpretativos, aliando as habilidades de execução

instrumental com as habilidades artística através da relação com os elementos intertextuais,

como a dança, a pintura e a poesia.

Foi possível observar como o contato com os compositores pode ser enriquecedor para

a construção de uma interpretação musical, tendo em vista que podemos acessar suas

concepções e ideias musicais de maneira otimizada.

Por fim, o trabalho pode contribuir com outros processos de construções

interpretativas dos três Estudos para oboé solo, pois contém registros das intenções artísticas

dos compositores sobre as obras resultantes dos processos colaborativos, além de reflexões e

sugestões interpretativas sobre esse processo por parte da intérprete. Além disso, o trabalho

contribui na ampliação do conjunto de referências bibliográficas sobre o processo

colaborativo compositor-intérprete e para o desenvolvimento de novos trabalhos relacionados

a esse profícuo tema.
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Resumo: Este presente trabalho objetiva refletir sobre os aspectos relevantes ao ensino de

oboé iniciante a partir da experiência vivida pela autora no seu processo de formação no oboé

e enquanto educadora no instrumento. O trabalho também aborda sobre as necessidades

pedagógicas enfrentadas na iniciação do oboé, os seus desafios e a relevância da criação de

mais materiais didáticos brasileiros para o instrumento com base na literatura de outros

instrumentos de madeira.

Palavras-chave: Ensino de instrumento, Iniciação ao oboé, Repertório brasileiro para oboé.

Reflections on Teaching Oboe at Beginner Level: Professional Experience and Analysis

of Methods

Abstract: This present work aims to reflect on the relevant aspects of beginner oboe teaching

based on the experience lived by the author in her oboe training process and as an educator on

the instrument. The work also addresses the pedagogical needs faced when starting to play the

oboe, its challenges and the relevance of creating more Brazilian teaching materials for the

instrument based on the literature on other wooden instruments.

Keywords: Instrument Teaching, Introduction to Oboe, Brazilian Repertoire for Oboe.

1. VIVÊNCIA PROFISSIONAL E CONTATO COM MATERIAL DIDÁTICO

BRASILEIRO

A etapa de iniciação é fundamental para a formação do instrumentista, pois neste

período os aspectos técnicos base do oboé são aprimorados, tais como: embocadura,
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respiração, postura e apoio. Acredito que a iniciação musical de qualidade desempenhe um

papel fundamental na formação do músico, pois tem um potencial de influenciar

positivamente o desenvolvimento cognitivo, emocional e social do aluno. Além disso, a

iniciação musical do instrumento pode estimular a criatividade, imaginação e apreciação pela

diversidade cultural, uma vez que a música é uma forma de expressão universal, que

transcende barreiras linguísticas e culturais.

Segundo Carneiro (2012, p. 2), “O ato de educar envolve ação e criação de situações

para que todos que fazem parte desse processo sintam prazer em aprender, sintam prazer por

estarem vivos, resultando assim, no seu comportamento diário’’. Nesse sentido, Luft (2003)

acredita que pode ser feita uma comparação da iniciação ao instrumento com os ensinamentos

primordiais da infância como o chão sobre o qual caminharemos o resto de nossos dias.

Passar pelo processo de iniciação musical ao oboé é um desafio ocasionado por uma

série de fatores, entre quais são: o custo elevado do instrumento e dos seus componentes

importados, a falta de divulgação do instrumento no Brasil, a predominância do modelo

tecnicista do ensino e a escassez de materiais didático-pedagógicos. Ao falar do custo do

instrumento, Nascimento (2022, p. 26) afirma que “o oboé é um instrumento caro quando

comparado à flauta e ao clarinete, tornando-o muitas vezes inacessível para um aluno

interessado, mas que não tenha condições financeiras para adquiri-lo’’.

Outro fator que impacta no processo de iniciação ao oboé de forma negativa é a falta

de divulgação do instrumento no Brasil. Quantos oboístas pelo menos uma vez na vida não

escutaram esse comentário: “O que é um oboé? Nunca ouvi falar." Segundo Domingues e

Rodrigues (2017), isso se deve ao fato de que a primeira geração de oboístas no Brasil foi

composta por instrumentistas que tiveram uma formação autodidata, marcada pela

experimentação, e o alto custo na produção e confecção das palhetas acarretou na falta de

professores especializados em oboé que pudessem difundir o instrumento, além de que o oboé

está mais inserido no ambiente sinfônico.

Felizmente, esta realidade começou a mudar ao longo dos anos. Entre outros pretextos,

essas mudanças foram influenciadas pela criação de projetos sociais no Terceiro Setor

voltados para a educação musical no Brasil. Conforme Hikiji (2006, p. 72), “nos últimos anos,

sobretudo a partir da década de 1990, é notável o crescimento na oferta de projetos com

atividades de arte-educação para grupos de crianças e jovens’’. Na minha própria formação, o

primeiro contato com o oboé foi através de um projeto social, no qual tive acesso ao

instrumento e ao ensino de forma gratuita. Se não fosse esta oportunidade, eu nunca teria

conhecido o oboé.
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No tocante ao ensino do oboé, em muitos casos, o processo formativo desenvolve-se

seguindo o modelo tradicional tecnicista. Como aponta Carneiro (2012),

O método tradicional de ensino/aprendizagem centra-se no ato de transferir

conhecimento. O professor é visto como o portador de conhecimentos que devem ser

repassados aos alunos, que, por sua vez, devem decorá-los para logo serem

conferidos pelo professor (Carneiro, 2012, p. 7).

Durante a minha iniciação dentro do projeto social, como aluna de oboé, não

conseguia me desenvolver tecnicamente sem a ajuda constante do professor. Ao longo deste

processo, tentei buscar ferramentas externas que me ajudassem a entender melhor como

funcionava o meu instrumento, porém foi extremamente difícil encontrar informações sobre o

oboé na internet. Segundo Schulz (2017),

Existe uma variedade de trabalhos dedicados à pedagogia em instrumentos como

piano, flauta, violino e canto. Infelizmente é bastante escasso o tema na área do

oboé. Se o jovem professor oboísta for buscar assessoramento em publicações ou

pautas que se dediquem ao seu ensino e sua didática, é possível encontrar de maneira

isolada ou poucas informações que podem ajudar, mas sem objetivar seu ensino.

(Schulz, 2017, p. 2)

Com base nas experiências pessoais e nas necessidades que surgiram ao longo da

minha formação como oboísta e logo depois como educadora, comecei a refletir sobre a

existência de literatura para a iniciação do oboé em português, e percebi a necessidade de um

material didático-pedagógico inclusivo e sistematizado que consiga promover o

desenvolvimento técnico do aluno e auxiliar aos professores.

Diante disto, em 2017 ingressei no curso de oboé pela Universidade Federal da Bahia

(UFBA), com o intuito de me aperfeiçoar no instrumento e buscar mais ferramentas de

aprendizagem. Lá tive o meu primeiro acesso a material didático brasileiro45, tanto no quesito

de estudo técnico, quanto de repertório. Antes da universidade, eu já tinha cinco anos de

instrumento, mas ainda não havia tido nenhum contato com o repertório brasileiro.

Nascimento (2022) discorre em seu trabalho sobre a mesma realidade de escassez de

repertório brasileiro de oboé no seu processo de formação antes do ingresso em uma

universidade.

45 Recursos educacionais desenvolvidos e utilizados no contexto do sistema educacional do Brasil. Isso inclui
uma variedade de materiais, como livros didáticos, apostilas, caderno de exercícios, recursos digitais, vídeos e
outros materiais de apoio projetados para auxiliar no processo de ensino e aprendizagem no Brasil.
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Ter acesso a este tipo de material foi um grande avanço como instrumentista, pois

consegui entender melhor o propósito dos exercícios, os conteúdos teóricos abordados e o

desenvolvimento pessoal de uma forma mais autônoma. O mais curioso foi que este livro não

era originalmente para oboé e sim para saxofone: o Método Completo para Saxofone Amadeu

Russo (1997).

A partir desta experiência e com o meu primeiro contato com um material de estudo

em português, pude perceber, mesmo que ainda no processo de formação, a importância de

uma literatura brasileira46 com descrições e textos, explicando elementos que estavam na

partitura para que o aluno, assim como eu, pudesse entender o que estava fazendo. Um dos

primeiros passos foi trazer a acessibilidade da língua para o estudo.

Dois anos depois de ingressar na UFBA, tive outra experiência com a iniciação, desta

vez no papel de professora. Houve uma demanda no programa social de que faço parte de

assumir uma turma de oboés iniciantes. A princípio foi um grande desafio, pois eu nunca

havia tido nenhum contato com a educação musical ou com a transmissão dos conteúdos

técnicos do instrumento. Até então, toda a minha formação era voltada para a interpretação e

estudo na performance do oboé. Para auxiliar neste novo universo e entender melhor como

iniciar os alunos no instrumento fiz um pequeno levantamento de materiais de oboé

produzidos no Brasil que me auxiliassem nas aulas. Discorrerei sobre essa pesquisa no

decorrer do presente artigo.

Com base nas experiências pessoais e as necessidades que surgiram ao longo da minha

formação como oboísta e logo depois como educadora, comecei a refletir sobre a existência

de literatura para a iniciação do oboé em português, os benefícios e acessibilidade que um

material inclusivo e sistematizado no ensino pode ter ou desempenhar no desenvolvimento

técnico do aluno, além de ajudar professores de oboé que assim como eu enfrentam grandes

desafios no processo da iniciação.

O trabalho objetiva fazer uma breve análise de materiais didáticos brasileiros para

outros instrumentos da família das madeiras, tais como a flauta transversal e o clarinete, que

podem auxiliar para a produção de material brasileiro para oboé, já que pouco foi encontrado

para esse instrumento. Desta forma, pretende responder a questão-problema da pesquisa:

Como pode ser desenvolvido o ensino de oboé em nível iniciante, conforme um método

sistematizado?

46 Uso o termo "literatura brasileira" como a produção literária que se origina no Brasil, escrita por autores
brasileiros ou por estrangeiros que residem ou têm forte ligação com o país, que desempenha um papel
fundamental na construção da identidade nacional.
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2. A BUSCA POR MATERIAL DIDÁTICO

No cenário do Brasil, há pouca divulgação sobre métodos nacionais para oboé

existentes. Na formação de um estudante, é mais comum utilizar métodos de outros países.

Segundo Schulz (2017), "no Brasil não foram encontradas publicações ou trabalhos

semelhantes em acadêmicos que dedicassem ou tivessem como objeto de estudo a área

pedagógica no ensino do oboé’’.

Até a presente pesquisa da literatura do oboé, foram encontrados poucos materiais

brasileiros que tenham informações completas como: competências do aluno; resumo dos

conteúdos a serem abordados, textos, instruções e passo-a-passo, com os quais o iniciante

possa entender como será desenvolvido o seu processo; além de exemplos como imagens,

áudios e vídeos. Dentre os trabalhos encontrados pela autora estão "Exercícios de Rotina:

Prática diária dos fundamentos do oboé47", elaborado pelo oboísta Israel Muniz48; "Manual

básico de construção de palhetas utilizado nos cursos de oboé da Universidade Federal da

Paraíba" (Shankar e Farias, 2018); Ricardo Barbosa - Série Palhetas (2020); material

produzido no Youtube no período da pandemia para produção de palhetas; Da Capo: Método

Elementar para o Ensino Coletivo ou Individual de Instrumentos de Banda (Barbosa, 1998);

Pequenos Estudos Brasileiros para Instrumentos de Madeira (Morais, 2001).

Os materiais citados podem ser utilizados na iniciação, porém nem todos são

produzidos para iniciantes, como por exemplo os materiais para confecção de palhetas, que

são didáticos porém serão somente utilizados para alunos que já conhecem um pouco do

instrumento. Isto mostra que, até a presente pesquisa, pouco foi feito para a iniciação do oboé

no Brasil e como ela é construída. Entretanto, buscando na literatura estrangeira, é possível

encontrar vários trabalhos que abordam os aspectos pedagógicos do ensino do oboé. No

projeto social que faço parte foram utilizados na iniciação musical os métodos: Rubank

Elementary Method Oboe (1989), Metodo Progressivo per Oboe – Giampieri (1968), Learn

as You Play (1990), 80 Graded Studies for Oboe (1990) e Gekeler Method for Oboe (1940).

Estes métodos abordam os assuntos e estruturação de forma muito semelhante. Antes do

aluno começar a tocar, cada autor compartilha informações necessárias para que o aluno

identifique antes de tocar o que será trabalhado em cada exercício.

Para solucionar este déficit de material didático brasileiro no oboé, comecei a buscar

48 Oboísta da Orquestra Filarmônica de Minas Gerais.

47 Material não publicado, disponibilizado pelo autor durante o Festival Internacional de Música em Casa
(FIMUCA) em 2020.
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na literatura dos instrumentos de madeira (flauta e clarinete) como esses materiais didáticos

eram desenvolvidos, como era a abordagem do conteúdo pelos autores brasileiros e como a

estruturação desses livros poderia servir de exemplo para a produção de materiais para o

ensino do oboé. A escolha destes dois instrumentos foi devido ao fato de serem instrumentos

bastante utilizados no repertório da música brasileira, seja ela música de concerto ou não, e

por serem os instrumentos de madeira mais próximos ao oboé com bastante material

desenvolvido para estes instrumentos.

2.1. Para a flauta transversal

Analisando a construção dos seus métodos, pude perceber que a flauta é um

instrumento muito versátil. Existem os métodos tradicionais de iniciação, que consistem em

trabalhar e abordar determinados assuntos técnicos específicos, como posição de dedos,

embocadura, emissão de ar e qualidade sonora, mas existem aqueles que fazem um apanhado

geral da técnica necessária para tocar o instrumento, com algumas observações, imagens e um

repertório brasileiro como auxílio para o aluno. O método Flauta Fácil de Celso

Woltzenlogel49 é um exemplo disto. Ele divide seu trabalho em várias etapas. Há vários

métodos de flautas que seguem esta mesma linha, porém a escolha deste se deu por sua

construção completa, que além dos aspectos técnicos oferece a possibilidade de execução das

peças com acompanhamento melódico, o que considero essencial para o desenvolvimento

musical do aluno.

Este método é formado pelos seguintes passos: na primeira parte, estão as informações

técnicas sobre emissão do som, respiração, postura, descrição e montagem da flauta. A

segunda parte é dedicada ao dedilhado geral do instrumento através de diagramas. Na terceira

parte, o aluno irá escutar o CD para acompanhar com seu instrumento. Nele estão exercícios

sobre a emissão das notas que servirão de preparo para se tocar as melodias da música

brasileira selecionadas por grau de dificuldade. A quarta parte é dedicada ao estudo das

escalas maiores e menores mais utilizadas. Na quinta parte estão seis duetos de fácil

execução. Na sexta parte, os princípios básicos de teoria musical. Além do repertório

brasileiro deste método, ele também mostra o processo do início ao fim, com imagens que

auxiliam o estudante a entender sobre embocadura, posição das mãos e a montagem do

instrumento.

49 Método prático para iniciantes, com passo-a-passo de como tocar flauta. Foi concebido para todos os que
desejam iniciar o estudo da flauta transversal de uma maneira simples e agradável, sem se preocupar com o rigor
dos estudos tradicionalmente adotados nos conservatórios e nas escolas de música.
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2.2. Para o clarinete

Assim como a flauta, o clarinete também é um instrumento muito versátil e acessível e

está presente em bandas sinfônicas, filarmônicas e grupos populares espalhados pelo Brasil.

Para o auxílio desta pesquisa, foram escolhidos dois métodos, sendo o primeiro do Projeto

Guri de São Paulo, chamado Clarinete: O livro do aluno do projeto Guri (2016), e o livro

Método para Clarineta 1ª Parte, do clarinetista Nabor Pires Camargo (1996).

Na figura abaixo, recorte do método do Projeto Guri, que funciona como um livro

educativo, trazendo temas introdutórios necessários para que o aluno entenda mais sobre o

instrumento antes de começar a tocar. Esse tipo de atividade me chamou muito a atenção, pois

tem uma abordagem mais ampla, buscando aspectos de autoanálise, pesquisa e reflexão para

as aulas, que pode despertar interesses diversos no aluno. A figura 1 mostra o recorte.

Figura 1: Exercício retirado do Método Clarinete: o livro do aluno do Projeto Guri

Fonte: Livro do aluno do Projeto Guri

No livro Método para Clarineta de Nabor Pires Camargo50, o autor dedica o início do

seu livro a descrever "Conselhos ao aluno de Clarineta’’. Ele aborda os desafios que o

iniciante na clarineta vai enfrentar, desde a escolha da palheta até informações básicas como

por exemplo não molhar o instrumento. Em seguida, o autor traz práticas das lições com a

descrição do propósito do exercício e a técnica que o aluno irá obter antes de começar a tocar.

50 Nabor Pires Camargo foi um dos mais importantes clarinetistas brasileiros, bem como professor de música. É
autor da música do hino de sua cidade natal, Indaiatuba (São Paulo), e do Método para Clarineta, publicado pela
Editores Irmãos Vitale, amplamente utilizado por estudantes deste instrumento musical no Brasil.
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Figura 2: Conselhos ao aluno de Clarineta de Nabor Pires Camargo

Fonte: Método para Clarineta de Nabor Pires Camargo

3. CONSIDERAÇÕES FINAIS

São vários os desafios enfrentados pelo oboísta ao iniciar este instrumento no Brasil.

Ao longo deste artigo foi possível concluir que há pouquíssimo material didático produzido

para o instrumento no país. Com minha vivência profissional e através de uma pequena

análise de métodos de outros instrumentos, pude identificar elementos que contribuem para o

processo de ensino-aprendizado do aluno e sinalizar aspectos importantes para a construção

de um material brasileiro para o iniciante no oboé.

A importância da produção de material didático brasileiro pode tornar o acesso à

aprendizagem do instrumento mais acessível e a um público mais amplo, que se beneficiaria

da disponibilidade de materiais em sua língua materna. O desenvolvimento de materiais

nacionais pode contribuir para a formação de uma identidade musical brasileira no contexto

do oboé. Isso promove a preservação e a divulgação das tradições musicais do país ao mesmo

tempo em que incorpora elementos únicos da cultura local ao ensino do instrumento. Além de

incentivar o surgimento de novos músicos, o que pode causar um impacto significativo da

presença do instrumento no país, de modo que seja possível desenvolver aspectos

pedagógicos com base nas especificidades e necessidades dos estudantes brasileiros,

considerando aspectos culturais e musicais. Isso pode levar a uma aprendizagem mais eficaz e

significativa do oboé no Brasil.

Embora ainda haja muitos desafios a serem enfrentados no processo de aprendizado, é

importante sinalizar que se faz necessário criar mais materiais para a pedagogia do oboé. Este
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trabalho tem como público-alvo os iniciantes do instrumento, entretanto esta construção de

materiais pode ser em qualquer nível de conhecimento do oboé.
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Resumo. Este trabalho apresenta um relato autoetnográfico em andamento como oboísta com

um quadro de doença ligada às limitações musculoesqueléticas, o que transformou a visão da

minha experiência como musicista. O objetivo desta pesquisa é desenvolver técnicas

auxiliares e aplicação de exercícios voltados à prática interpretativa para a prevenção do

agravamento da patologia e melhora da mobilidade articular, e em consequência da

performance instrumental. A pesquisa é baseada na revisão da literatura existente sobre

limitações musculoesqueléticas, especificamente relacionadas à patologia e diagnóstico da

artrite reumatoide, e os possíveis exercícios físicos utilizados neste tipo de lesão aplicados nas

extremidades superiores. Consequentemente, a análise e a prática dos exercícios selecionados

servirão de parâmetro para a manutenção da mobilidade das mãos e dedos, bem como na

adaptação dos exercícios de digitação usuais da técnica ao oboé, dando continuidade à

execução instrumental. Estas práticas, aliadas às técnicas de aquisição da consciência

corporal, otimizam e possibilitam o equilíbrio para uma performance bem-sucedida na minha

atuação como instrumentista.

Palavras-chave. Oboé, Saúde do músico, Limitações musculoesqueléticas, Performance,

Exercícios técnicos, Artrite reumatoide
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Title: Development of Auxiliary Techniques to Prevent and Optimize the Performance of

Oboists with Musculoskeletal Limitations

Abstract: This work presents an ongoing autoethnographic account as an oboist with an

illness linked to musculoskeletal limitations, which has transformed my vision of the

experience as a musician. The aim of this research is to develop auxiliary techniques and

apply exercises to interpretative practice in order to prevent the pathology from worsening

and to improve joint mobility and, consequently, instrumental performance. The research is

based on a review of the existing literature on musculoskeletal limitations, specifically related

to the pathology and diagnosis of rheumatoid arthritis, and the possible physical exercises

used in this type of injury applied to the upper extremities. Consequently, the analysis and

practice of the selected exercises will serve as a parameter for maintaining the mobility of the

hands and fingers, as well as adapting the usual typing exercises of the technique to the oboe,

giving continuity to instrumental performance. These practices, combined with the techniques

for acquiring body awareness, optimize and enable me as an instrumentalist to achieve the

balance required for a successful performance.

Keywords. Oboe, Musician's health, Musculoskeletal limitations, Performance, Technical

exercises. Rheumatoid arthritis.

1. INTRODUÇÃO

A atividade profissional como instrumentistas é comumente entendida como uma

manifestação jubilosa que estabelece uma conexão entre a expressão humana e a música,

proporcionando prazer tanto para o intérprete quanto para o ouvinte. No entanto, para

alcançarmos o resultado final da performance, o vivenciamento do processo de criação,

estudo, formação e execução é intrinsecamente desafiador, demandando do instrumentista

uma dedicação contínua e profunda, orientada por paciência e persistência, a fim de

desenvolver as habilidades necessárias para a consecução da performance.

Nesse processo, a concentração, a memória física e mental, a coordenação e a

motricidade fina desempenham papéis cruciais para a realização de uma performance

excepcional. Adicionalmente, associadas a esses processos técnicos, as cargas emocionais

impostas ao músico evidenciam mudanças na saúde do indivíduo, manifestando-se, por

exemplo, em indisposições nos sistemas motor e/ou emocional, entre outros aspectos.
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Como mencionado por Domingues e Noda (2021), essa omissão é recorrente, tendo

em vista que as atividades dos instrumentistas destinam-se quase que exclusivamente para o

desenvolvimento de habilidades técnicas e musicais necessárias para a interpretação de uma

determinada obra, excluindo outros aspectos importantes para a performance musical como a

saúde física e mental do instrumentista. Dessa forma, os procedimentos aos quais o intérprete

está submetido durante sua preparação musical devem ser integrados com a consideração dos

cuidados referentes ao seu primeiro instrumento: o corpo humano.

Gonçalves (2017) afirma que o equilíbrio da mente, alma e corpo em função das

atividades motoras tem sido estudado desde a Antiguidade. O autor também aborda a

Psicologia do Esporte, que vem sido usada no Brasil desde o ano de 2000, e que está sendo

também implementada com músicos, devido à semelhança de atividades e princípios dos

esportistas, tais como disciplina, domínio da técnica e do corpo, concentração, preparação

física e mental, além da exposição ao cansaço físico, emocional e lesões, tudo pela excelência

da performance.

A nossa rotina diária como instrumentista é orientada para o aprimoramento musical e

a obtenção de alta performance nos palcos. Para atingir esse objetivo, é vital a prática

repetitiva de técnicas psicofísicas em conjunto com a técnica, excertos orquestrais e repertório

universal instrumental. Contudo, é fundamental ressaltar que a execução dessas atividades

sem a devida orientação e cuidado do instrumentista pode resultar em estresse mental e físico,

abrindo o caminho ao surgimento de lesões de origem emocional e motoras.

No ramo das lesões motoras, destacam-se as Lesões por Esforços Repetitivos (LER), o

túnel do carpo, a tendinite e as lesões musculoesqueléticas associadas, como a artrite

reumatoide. É indispensável compreender que a negligência na abordagem adequada dessas

práticas pode acarretar em consequências adversas para a saúde física e mental do músico,

comprometendo não apenas o seu desempenho musical mas também sua qualidade de vida.

Portanto, é fundamental integrar uma rotina de cuidados específicos na prática musical diária,

a fim de mitigar os riscos associados e promover um ambiente propício ao desenvolvimento

musical saudável e sustentável.

Em nossa condição como "atletas da música" (Gonçalves, 2017), precisamos

estabelecer soluções relacionadas ao bom condicionamento da performance. Da mesma

forma, a busca por práticas psicofísicas torna-se relevante no contexto dos intérpretes que

enfrentam lesões motoras associadas a doenças musculoesqueléticas, com o intuito de

prevenir este quadro de lesão e proporcionar assistência aos instrumentistas que vivenciam

esta condição.
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2. METODOLOGIA

A pesquisa qualitativa desempenha um papel essencial na exploração minuciosa e

aprofundada das interrelações entre a saúde do músico, qualidade de vida e desempenho

musical. Este campo de estudo em progresso propõe-se a compreender as complexidades

contidas nas experiências dos músicos, analisando fatores psicofísicos, emocionais e sociais

que influenciam diretamente sua saúde e bem-estar.

Adicionalmente, a pesquisa autoetnográfica emerge como uma valiosa abordagem

neste cenário, proporcionando uma lente reflexiva através da qual os músicos podem explorar

e narrar suas experiências pessoais. Sendo assim, permitirá uma análise mais profunda das

nuances individuais, contribuindo para uma compreensão mais rica das dinâmicas

interrelacionadas entre saúde, qualidade de vida e performance musical.

Ao adotar essa metodologia, os músicos têm a oportunidade de se envolver ativamente

na reflexão sobre suas próprias práticas, contribuindo para um corpo crescente de

conhecimento que se baseia nas experiências subjetivas e na compreensão contextualizada.

Portanto, a pesquisa autoetnográfica se complementa com a abordagem qualitativa

tradicional, enriquecendo a compreensão global dessas interrelações complexas, revelando-se

como uma área de investigação dinâmica e multifacetada.

Ao analisar meu cenário durante o período de lesão, percebi os impactos negativos

que as dores geravam, como: diminuição do foco com receio de realizar algum

movimento com excesso de tensão; performance limitada, em âmbito de qualidade e

carga horária. A dor foi o principal incômodo, trazendo, diariamente, a memória da

lesão e, consequentemente, alimentando a insegurança psicológica e instabilidade na

prática instrumental e vida cotidiana, agravando todo o cenário de subtração. Devido

às incertezas pertinentes às lesões, o medo impactou minha vida no âmbito

emocional, social, profissional e acadêmico. Os prejuízos de ordem performática

impediram minha atuação qualitativa, necessitando de uma reestruturação e

organização no estudo e, principalmente, em minha vida profissional. (Lemes e

Filho, 2023, p. 21.)

A saúde do músico constitui um domínio amplo que transcende a mera ausência de

doenças, incorporando aspectos físicos e mentais inerentes à prática musical intensiva. Nesse

contexto, a qualidade de vida do músico encontra-se intrinsecamente vinculada à sua

habilidade de gerenciar desafios específicos relacionados à profissão, equilibrando as

exigências do treinamento rigoroso, as pressões do desempenho e os impactos emocionais
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inerentes à busca pela excelência artística.

Estudos sobre a saúde do músico demonstram alta prevalência de distúrbios

musculoesqueléticos relacionados com aspectos do trabalho entre músicos profissionais e

estudantes (Lima, 2016), que interferem no desempenho técnico e artístico do intérprete,

levando-o a diminuir suas atividades interpretativas ou interrompê-las completamente. 

Podemos nos preservar das lesões decorrentes de trabalho repetitivo. É o momento

de nos conscientizarmos de que a prevenção é nossa maior aliada. Prevenir, para nós

instrumentistas, significa muito mais do que apenas praticarmos exercícios de

alongamento. Significa conseguirmos nos observar e não apenas ouvirmos o melhor

som que podemos extrair do instrumento, mas “ouvir o nosso próprio corpo”

(Gonçalves, 2013, p. 12).

As lesões provenientes da prática instrumental como a tendinite, lesões de esforço

repetitivo (LER), tenossinovite, túnel del carpo, lesões de cotovelo, assim como as lesões

musculoesqueléticas que se associadas (artrite reumatoide), entre outras, representam a

diminuição na performance do instrumentista. Para prevenir as lesões e otimizar as condições

para a realização de atividades e tratamentos para aliviar, controlar e prevenir tais distúrbios,

que geram momentos de ansiedade e frustração e impactam significativamente a qualidade de

vida (QV) do intérprete, afetando também seu desenvolvimento profissional,

[...] evidenciamos a necessidade e a importância da mudança de comportamento no

momento do estudo instrumental. É necessário, para se beneficiar da prevenção, que

os instrumentistas agreguem a sua programação de estudo, um tempo para a

realização dos exercícios preventivos... (Gonçalves, 2013, p. 12).

Dentre as doenças relacionadas às lesões musculoesqueléticas está a artrite reumatoide

(AR), uma doença crônica inflamatória de condição autoimune que provoca inflamação das

articulações das extremidades inferiores (joelhos, pés) e superiores (cotovelos, ombros,

punhos e mãos). Novack (2004) descreve as características que os pacientes que possuem esta

doença apresentam, como a sensibilidade ao frio ou calor nas articulações, rigidez, limitação e

fraqueza de movimento articular, entre outras.

Quando a inflamação é persistente e não é tratada de forma adequada, ocasiona

limitações e deformidades nas articulações. No cenário da execução instrumental, afeta as

extremidades superiores nas articulações dos dedos das mãos. Por conseguinte, os cuidados
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devidos e o tratamento precoce da artrite impactam positivamente nas atividades de vida

diária (AVD's) e na rotina de estudo instrumental.

Em função da deterioração funcional e da qualidade de vida, com a conseguinte

carga sintomática com dor intensa, níveis elevados de atividade... temos uma série

de medidas que precisamos levar em conta na assistência, para que, de acordo com

as pautas de tratamento internacionais, e levando em conta os recursos disponíveis

no nosso sistema assistencial, seja implementada uma estratégia no intuito de reduzir

o grau de deficiência gerado pela AR... (Corbacho e Dapueto, 2010, p. 36)

As informações coletadas sobre limitações musculoesqueléticas presentes nos músicos

e sua incidência na artrite reumatoide trazem possibilidades significativas para a prevenção e

melhoria da performance da oboísta que enfrenta este quadro de doença. Isso implica na

determinação cuidadosa das restrições em contraposição às habilidades que o intérprete

enfrentará. Em seguida, a análise de distintas perspectivas de estudos motrizes, posturais e

técnicos que visam otimizar o desempenho final de instrumentistas que lidam com lesões ou

limitações musculoesqueléticas. No caso da oboísta com artrite reumatoide, o tratamento é

encaminhado para melhorar a sua atividade profissional.

A análise da literatura se dividiu em quatro fases: a primeira compreendeu a pesquisa

de exercícios existentes que se apliquem às doenças musculoesqueléticas para a respectiva

triagem dos mesmos; na segunda fase seleciona-se os exercícios que possam ser direcionados

à artrite reumatoide (AR); na terceira fase os exercícios foram realizados para observar sua

eficácia; na quarta e última fase foi feita uma revisão e reflexão sobre a sistematização dos

exercícios, que possibilitará a reestruturação e reaprendizagem de novos hábitos de estudos

técnicos e motrizes que desenvolvam a prática instrumental como oboísta.

É fundamental enfatizar que a preparação emocional, mental e física, aliada ao

contexto envolvente do músico, exerce um papel primordial na performance, e pode impactar

diretamente o seu desenvolvimento artístico. O conhecimento a respeito de lesões

musculoesqueléticas em músicos, compreendendo suas origens e modalidades de tratamento,

proporciona uma nova perspectiva sobre essas condições.

Em conclusão, a compreensão e formulação de uma abordagem metodológica

estruturada, incluindo exercícios e práticas de mobilidade, contribui significativamente para

uma execução musical consciente e saudável.
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3. CONDICIONAMENTOS PARA A PRÁTICA INSTRUMENTAL

Na preparação do condicionamento psicofísico, foram utilizados exercícios de

cinesioterapia51, atividade sempre acompanhada por um profissional da área da saúde, que

traz benefícios como a melhora de postura, flexibilidade, mobilidade e força dos músculos,

entre outros.

3.1. Exercícios físico-motores

A contribuição dos seguintes exercícios é fundamental para um melhor desempenho

da mobilidade das extremidades superiores e dos dedos das mãos, estimulando o movimento

pela oboísta nas suas práticas interpretativas.

Na figura 1, o primeiro exercício começa com o envolvimento do esparadrapo no dedo

mínimo52 da mão direita, no intuito de auxiliar no formato ideal do dedo, já que um dos tipos

de deformidade causados pela artrite reumatoide é o pescoço do cisne53.

Figura 1: Exercício com dedo mínimo

Fonte: autora

Na figura 2, o mesmo procedimento é aplicado também no dedo indicador e anelar da

mão direita.

53 Pescoço de cisne: um tipo de "deformidade que se apresenta nas mãos com a artrite reumatoide onde ocorre a
hiperextensão da interfalangeana proximal e hiper flexão da interfalangeana distal" (FREITAS, p.384)

52 Dedo popularmente conhecido como mindinho.

51 Cinesioterapia: (mit.) tratamento das doenças por meio de movimento ou ginástica, segundo o Novo dicionário
português-esperanto (Costa, 2022).
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Figura 2: Exercício com mínimo, indicador e anelar

Fonte: autora

Os seguintes exercícios fazem parte do aquecimento prévio de ativação muscular e

articular das mãos, por meio da automassagem na parte interna das mãos, com os polegares

em movimentos em direção aos dedos, como na figura 3, assim como o movimento de abrir e

fechar apresentado na figura 4.

Figura 3: automassagem na parte interna das mãos

Fonte: autora

Figura 4: abrir e fechar

Fonte: autora
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Visando a diminuição da dor no cotovelo, o exercício da figura 5 se divide em três

passos. O primeiro passo é abrirmos a mão, no segundo fechar, e no terceiro abrir novamente,

deixando o mínimo e o polegar fechados, e depois abrir e fechar os dedos anular, médio e

indicador, mantendo o braço esticado.

Figura 5

Fonte: autora

Figura 6: movimento dos dedos

Fonte: autora
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O polegar da mão direita exerce uma função fundamental de apoio na prática do oboé,

embora sua posição seja natural é necessário fortalecimento para sustentar o instrumento. Por

este motivo, o exercício seguinte é realizado abrindo a mão direita e sem mexer os outros

dedos. O polegar fará o deslocamento desde sua ubiquação inicial até encontrar cada dedo,

fazendo a sequência desde o dedo mínimo até o indicador, como se vê na figura 7.

Figura 7

Fonte: autora

Os resultados parciais destas práticas psicofísicas, incluindo a ativação articular e

muscular, assim como no uso de esparadrapo nos dedos das mãos, mostraram-se benéficas

para a mobilidade dos dedos e posterior execução do instrumento. Outros exercícios de
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digitação foram aplicados à técnica instrumental do oboé para preservar a mobilidade dos

dedos das mãos, contribuindo para uma performance adequada.

3.2. Elementos adicionais à prática instrumental

Durante este período, foram realizadas modificações referentes a medidas e materiais

para a confecção de palhetas. Os benefícios diretamente levaram à diminuição do esforço na

embocadura e indiretamente contribuíram para o relaxamento dos dedos das mãos.

Outro aspecto a destacar é a mudança para um instrumento mais leve, trazendo mais

praticidade anatómica para as mãos devido ao seu peso e mais conforto nas extremidades

superiores.

4. CONSIDERAÇÕES

Após o relato autoetnográfico, refletimos que a prática instrumental não se concentra

exclusivamente na técnica de alto desempenho, mas sim no desenvolvimento técnico junto à

preparação consciente das extremidades envolvidas na execução do oboé, que propicia a

liberdade para transformar o resultado deste processo de construção musical em uma

oportunidade interpretativa capaz de proporcionar um estado de prazer durante a performance.

Elementos externos atribuídos à prática instrumental, tais como palhetas leves e

mudança de instrumento, complementam o processo de melhora na atividade performática da

oboísta. A orientação adequada para a confecção e aquisição dos itens mencionados contribui

na integridade artística da oboísta, assim como na evolução de sua prática instrumental.

Para prosseguir com a otimização, aprimoramento da oboísta e prevenção de

limitações musculoesqueléticas observadas e descritas pela pesquisadora é fundamental dar

continuidade a este estudo. Essa continuidade possibilitará a sistematização dos exercícios

propostos, permitindo sua avaliação por outros instrumentistas e a análise dos benefícios que

podem proporcionar na execução do instrumento durante uma performance. Espera-se que

esta pesquisa estimule o interesse nesta área entre outros pesquisadores, contribuindo para o

desenvolvimento contínuo do conhecimento sobre a saúde do músico e as práticas para

aprimoramento da execução instrumental.
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