!
1
' ]
Wy

AHAIS DO IV EHCBHTRU
- INTERNACIONAL DA ASSOCIACAO

|' BRASILEIRA DE PALHETAS DUPLAS
ESCOLA DE MUSICA DA UFMG

' CﬂHSEHUATﬁHIB I.IFH'E BH [ NOVEMERO DE 2023



ANAIS DO IV ENCONTRO INTERNACIONAL
DA ASSOCIACAO BRASILEIRA
DE PALHETAS DUPLAS



UNIVERSIDADE FEDERAL DE MINAS GERAIS

REITORA: Prof*. Sandra Regina Goulart Almeida

VICE-REITOR: Prof. Alessandro Fernandes Moreira

PRO-REITORA DE EXTENSAO: Prof®. Claudia Andrea Mayorga Borges
PRO-REITORA DE POS-GRADUACAO: Prof. Isabela Almeida Pordeus
PRO-REITOR DE PESQUISA: Prof. Mario Fernando Marcos dos Reis
DIRETORIA DE ACAO CULTURAL: Prof. Fernando Mencarelli

DIRETOR DA ESCOLA DE MUSICA DA UFMG: Prof. Renato Tocantins Sampaio
DIRETOR DO CONSERVATORIO UFMG: Prof. Fernando Rocha
COORDENADORES DO PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA DA
UFMG: Prof®. Helena Lopes da Silva e Prof. Igor Leao Maia

SELO MINAS DE SOM

COORDENADORA: Luciana Monteiro de Castro
CONSELHO EDITORIAL.:

Carlos Aleixo dos Reis

Fausto Borém de Oliveira

Flavio Terrigno Barbeitas

Luciana Monteiro de Castro

Margarida Maria Borghoff

Mauro Camilo de Chantal Santos

Eft  Encondro Internacional da Associagio Brasileira de Palhetas Duplas (4, 0 2023 ;| Belo Homnzonte)
Anais do IV Encontro Internacional da Associaclio Brasileira de Palhetas Duplas  [recurso eletrdnico]
organizagike Carlos Ernest Deas... [etal. ] = Belo Hongzonte @ Escola de Mssca da UFMG, 2024
| recurso on=lne { 164 p.) o pdd

Evento realizado entre os dias 32 ¢ 25 die novembro de 2023 no Conservardrio UFMG, na Fundagio Clivis
Salgado e mo Museu Inimd de Paula,

Inclu bablrogralias
ISEMN- 9TRASRER0MZTT
I. Miksica - Congressos. 2. Instramentos musicais de sopro. | Dias, Carlos Emest. 11 Titulo.

CDIx: 788

Ficha catalogrifica elaborada pels biblislecina: Rache Manans Matoas de Olrvera LT!':IEI-L'\ 1417



ANAIS DO IV ENCONTRO INTERNACIONAL
DA ASSOCIACAO BRASILEIRA
DE PALHETAS DUPLAS

Organizagao:

Carlos Ernest Dias

Raquel Santos Carneiro

Ravi Shankar Magno Viana Domingues

Romeu Rabelo

Escola de Musica da UFMG
Belo Horizonte

2024



ANAIS DO IV ENCONTRO INTERNACIONAL DA ABPD

UNIVERSIDADE FEDERAL DE MINAS GERAIS

REITORA: Prof®. Sandra Regina Goulart Almeida

VICE-REITOR: Prof. Alessandro Fernandes Moreira

PRO-REITORA DE EXTENSAO: Prof*. Claudia Andrea Mayorga Borges
PRO-REITORA DE POS-GRADUACAO: Prof®. Isabela Almeida Pordeus
PRO-REITOR DE PESQUISA: Prof. Mario Fernando Marcos dos Reis
DIRETORIA DE ACAO CULTURAL: Prof. Fernando Mencarelli

DIRETOR DA ESCOLA DE MUSICA DA UFMG: Prof. Renato Tocantins Sampaio
DIRETOR DO CONSERVATORIO UFMG: Prof. Fernando Rocha
COORDENADORES DO PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA DA
UFMG: Prof®. Helena Lopes da Silva e Prof. Igor Ledo Maia

SELO MINAS DE SOM

COORDENADORA: Luciana Monteiro de Castro
CONSELHO EDITORIAL.:

Carlos Aleixo dos Reis

Fausto Borém de Oliveira

Flavio Terrigno Barbeitas

Luciana Monteiro de Castro

Margarida Maria Borghoff

Mauro Camilo de Chantal Santos

ASSOCIACAO BRASILEIRA DE PALHETAS DUPLAS
Presidente: Kerle Lopes

Vice-Presidente: Vivian Meira

Primeiro secretario: Ravi Shankar Domingues

Segundo secretario: Maria José dos Santos

Tesoureiro: Romeu Rabelo

Diretor de Comunicagao: Andrea Silvério

Suplente da Direcao de Comunicagao: Sandra Romero



COORDENACAO GERAL IV ENCONTRO INTERNACIONAL DA ABPD
Prof. Dr. Carlos Ernest Dias (UFMG), Prof®. Dra. Raquel Santos Carneiro (UFMG), Prof. Dr.
Ravi Shankar Magno Viana Domingues (UFPB) e Romeu Rabelo (OSESP/ABPD)

IV ENCONTRO INTERNACIONAL DA ABPD
Promocao

Associagdo Brasileira de Palhetas Duplas - ABPD https://www.abpduplas.com/

Patrocinio

Marcus Bonna cases https://mbcases.com/pt

Apoio institucional

Fundagao Clévis Salgado

Conservatorio UFMG

Escola de Musica da UFMG

Orquestra Filarmonica de Minas Gerais

Equipe coordenadora

Carlos Ernest Dias (UFMQG)

Raquel Santos Carneiro (UFMG)

Ravi Shankar Magno Viana Domingues (ABPD)
Romeu Rabelo (ABPD)

Barbara Altivo: Assessoria de Imprensa
Técnicos administrativos em educacao

Ana Paula Rinuphi (EMUFMG)

Bruna Raphaella Rodrigues da Silva Acacio (Conservatorio UFMQG)
Wilson Sant’ Anna da Silva Filho (EMUFMG)
Kennedy Fontana de Souza (EMUFMQG)

Paulo Henrique Pio de Oliveira (EMUFMG)

Designer de comunicagao: Julia Karoline - estagiaria (EMUFMGQG)



SUMARIO

10.

11.

Apresentagdo: IV Encontro Internacional da ABPD ... 6
Programacao do IV Encontro Internacional da ABPD ..., 8
A promogao de estratégias metacognitivas para a elaboragdo de um Manual de estudo
da palheta com alunos de oboé: uma pesquisa-acdo no Centro Cultural SCAR -
Alessandra Wanzeler Moreira, Rafael Stefanichen Ferronato e Ravi Shankar Magno
VIaNa DOMINGUES. . ..ttt ettt et et et et et e e e eenaeenen 26
O processo da performance de uma obra ndo tonal: interpretacdo da obra Hommages
op.18 para oboé e orquestra de cordas com timpanos ad libitum de Ernst Widmer -
Alexandre Fontainha Ficarelli..............ooooiiiiiiii 38
Consideragdes sobre legibilidade, exequibilidade, processos de aprendizado e praticas
colaborativas na divulgacdo de obras brasileiras para fagote solo - Catherine
L0 0 T 4 1 o 58
LundBlues - “Conversainvento 2” de Kilza Setti para flauta e fagote: contextualizagdo
e performance - Glaubert NUske ..o 78
Da pratica deliberada a performance assistida: novas estratégias de ensino e
aprendizagem de instrumentos musicais para pessoas do século XXI - Fernando
GUALAA. ..o 84
Estudos e proposicdes de processos facilitadores para a execugdo de técnicas
estendidas no oboé: frulatto - José Agostinho da Fonseca Junior......................... 89
A colaboragdo intérprete-compositor na composic¢ao de trés Estudos para oboé¢ solo -
Maria José dos Santos e Ravi Shankar Magno Viana Domingues...................... 115
Reflexdes sobre o ensino de oboé em nivel iniciante: vivéncia profissional e analise de
métodos - Mariana Herwans........ ..o 144
Desenvolvimento de técnicas para a prevengdo e otimizacdo da performance da

oboista com limitagdes musculoesqueléticas - Sandra Paola Romero Rojas.......... 154



APRESENTACAO

Entre os dias 22 e 25 de novembro de 2023, o Conservatorio UFMG, a Fundagao
Clovis Salgado e o Museu Inima de Paula, em Belo Horizonte, Minas Gerais, receberam
intérpretes, estudantes e profissionais ligados ao oboé e ao fagote para celebrar e compartilhar
praticas 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 Associagdo Brasileira de
Palhetas Duplas em parceria com a Escola de Musica da UFMG, com patrocinio da Marcus
Bonna cases e apoio do Conservatério UFMG, da Fundagdo Clovis Salgado, do Programa de
Pos-Graduagdo em Miusica da UFMG, do Centro de Extensdo da EMUFMG e da Orquestra
Filarmoénica de Minas Gerais. Durante o evento, foram realizadas redes de conversa,
comunicagdes cientificas, palestras, oficinas de palhetas e de manutengdo de oboés e fagotes,
performances e masterclasses.

Os participantes tiveram a oportunidade de tocar e ouvir repertdrios solo e de cdmara
escritos ou adaptados para oboé e o fagote. Além disso, foram transmitidos conhecimentos
relacionados as praticas e ao ensino-aprendizagem desses instrumentos.

Oboés e fagotes sdo instrumentos que podem ser considerados raros ou exdticos na
vida cultural brasileira, pois sdo tradicionalmente limitados aos ambientes de salas de
concerto, geralmente associados a praticas sinfonicas ou orquestrais. Historicamente, desde os
tempos imperiais, as praticas musicais europeias foram priorizadas nos ambientes oficiais de
ensino no Brasil, em detrimento das praticas afro-brasileiras ou de perfis mais populares como
as rodas de choro, de samba, as musicas caipiras e sertanejas ou as musicas tocadas pelas
bandas musicais das cidades do interior. Este fato suscita discussdes sobre as ideologias
colonialistas nas praticas musicais, as quais foram abordadas no IV EIABPD, com debates
sobre educacao e formagao 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 “Reflexdes sobre o
ensino de oboé em nivel iniciante: vivéncia profissional e analise de métodos”, de Mariana
Herwans, demonstram uma crescente preocupagdo em tornar o ensino-aprendizagem do oboé
e do fagote mais democréatico e inclusivo.

O registro desses trabalhos ¢ essencial para fomentar a pesquisa e a inovagdo nesse
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campo musical especifico. Assim, os anais do IV Encontro reunem artigos produzidos por
diversos pesquisadores participantes, abordando temas voltados a compreensdo e ao
desenvolvimento de aspectos relacionados ao ensino e a performance do obo¢ e do fagote.

Agradecemos imensamente a 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 educagao da Biblioteca da Escola de Musica da UFMG pela assessoria na
publicacao.

Realizado ainda sob os efeitos danosos da pandemia de Covid-19, o IV EIABPD
aconteceu num clima de confraternizacdo e cordialidade, tendo sido uma oportunidade para o
restabelecimento do convivio social entre convidados do Brasil e do exterior, estudantes e
profissionais, artistas e plateias desejosas de ouvir a musica escrita para oboés, fagotes e

outros instrumentos de sopros de palhetas.

Que venham os proximos encontros!

Carlos Ernest Dias
Raquel Carneiro
Ravi Shankar Domingues

Romeu Rabelo



PROGRAMACAO

22 DE NOVEMBRO DE 2023 — 19:30h — CONCERTO DE ABERTURA - auditorio do
Conservatério UFMG!

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

1943)

O paulistano Aylton Escobar foi aluno de Osvaldo Lacerda, Guilherme Fontainha e
Ciro Brizola, na Academia Paulista de Musica, antes de aperfeicoar-se em composi¢ao com
Camargo Guarnieri, piano com Lucia Branco e regéncia com Alceo Bocchino e Francisco
Mignone. Seu trabalho como compositor ganhou destaque apos as premiagdes pelas obras
Poemas do Carcere ¢ Missa Orbis Factor, nas edi¢coes de 1969 ¢ 1970 do Festival de Musica
da Guanabara. Em 1960, mudou-se para o Rio de Janeiro, onde frequentou a Escola de
Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) e os Semindrios de Musica
Pro-Arte, dirigiu a Escola de Musica Villa-Lobos e coordenou diversos projetos no Instituto
Nacional de Musica da FUNARTE. Ao longo de sua diversificada carreira, Escobar foi ainda
professor de orquestracdo, composi¢do e regéncia do Departamento de Musica da
Universidade de Sdo Paulo (USP) e regente titular da Orquestra Sinfonica de Minas Gerais
(OSMQ), Orquestra Sinfonica de Campinas e Orquestra Filarmonica Norte-Nordeste.

A homenagem ao maestro neste concerto compreende a inclusdo de dois trabalhos de
sua autoria. A composi¢io O Ultimo Pardgrafo, para oboé e piano, ¢ resultado da
reelaboragdao da obra para oboé solo Pequeno Trecho de Discurso, composta em 1984 para
Jodo Johnson dos Anjos, oboista titular da Orquestra Filarmonica 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 lapis feito pelo oboista. Trinta e
quatro anos depois, o solo sofreu ligeiras alteracdes para dar vida, junto ao piano, a obra O
Ultimo Pardgrafo. Enquanto nela o piano, nas palavras do compositor, insurge com
“incontida violéncia”, a linha do oboé mantém-se inabalavel e inalcangavel em sua melancolia
e opaca soliddo. Embora absolutamente contrastantes, piano e oboé, como esclarece o
compositor, “sdo uma so6 figura, um s6 espirito em conflito, personagem unico e dual”. A obra
faz referéncia ainda ao motivo inicial do Ponteio n° 50 , de Camargo Guarnieri.

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

orquestragdo para orquestra de sopros da Sonata para oboé e piano do compositor alemao Paul

' A gravagdo completa do concerto esta disponivel em: https:/voutu.be/OR4CmRfxx0c. Acesso em 4 jun. 2024.
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Hindemith, feita em 1985, durante o periodo em que Escobar foi regente titular da OSMG.

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

€ uma orquestragao primorosa, sofisticada e desafiadora da Sonata de Hindemith.

Parte I - Musica de Camara para sopros e piano

Aylton Escobar (1943)

Francis Poulenc (1899-1963)

Gyorgy Ligeti (1923-2006)

Ultimo pardgrafo para oboé e piano (2018)

Trio para oboé, fagote e piano (1926)
Presto

Andante

Rondo

Alexandre Barros — oboé

Adolfo Cabrerizo — fagote

Miguel Rosselini — piano

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 Graduacio em Musica

da UFMG

Eduardo Souto (1882 — 1942)

O despertar da Montanha (1919) — tango de saldo
adaptacdo (2022) de Carlos Ernest Dias

9



Paul Hindemith (1895 - 1963)
Sonata para oboé e piano (1938)
orquestracao (1985) de Aylton Escobar
I — Munter (Vivaz)
1l — Sehr Langsam (muito devagar)
Wieder lebhaft (animado novamente)
Antonio Carlos Jobim (1927 - 1994)/Chico Buarque (1944)
Flor do mato/Sabia
adaptacdes (2017) de Carlos Ernest Dias
Milton Nascimento (1942)
Outubro
arranjo (2023) de Mauro Rodrigues (UFMG)

Grupo Instrumental Madeiras

Atividade académica de Graduacdao em Musica da UFMG

Flautas: Joanna Tomaz Aratjo, Leticia Arcanjo Miranda, Estevao César Santos (flautim)
Oboés: Izaqueu Luiz Moreira, Gustavo Ferreira Batista, Ana Carolina Nesse, Paulo Roberto
Silva Costa

Corne Inglés: 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

Coordenagdo e regéncia: Prof. Carlos Ernest Dias

O grupo instrumental Madeiras ¢ uma atividade académica de graduacdo voltada para
as praticas musicais coletivas, iniciada em 2017, que vem proporcionando aos alunos de
instrumentos de sopros-madeiras uma vivéncia musical e cultural diversificada em sua
formagdo universitaria. Apostando na aprendizagem musical compartilhada, o grupo
interpreta pegas do repertdrio tradicional de compositores da musica europeia e também

arranjos, transcri¢des e adaptacdes de musicas modernas e populares.
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23 DE NOVEMBRO DE 2023 — quinta-feira
09:00h — Palestra
Pesquisas sobre 0 Arundo Donax Brasiliense

Prof: Ebnezer Nogueira da Silva (UNB)

09:00h — Palestra
Exercicios para independéncia dos dedos e incremento de velocidade e precisao.

Rodrigo Nagamori (SP)

09:00h - 10:45h — Oficina integrada de confec¢ao de palhetas para oboé
Profa. Talita Capra (OSMG); Prof. Paulo Barreto (Unespar)

09:00h - 10:45h — Oficina de manutenc¢io e reparos de instrumentos de sopros-madeiras

Profa. Kerle Cristina de Oliveira (Escola de Musica de Brasilia)

09:00h - 18:00h — Exposicio de instrumentos e acessorios para oboé e fagote

Varios expositores

10:45 h - REDE DE CONVERSA I - Mini-auditorio

PROCESSOS COGNITIVOS NO ENSINO E NA APRENDIZAGEM MUSICAL
COMPARTILHADA DOS INSTRUMENTOS DE SOPROS MADEIRAS

Apresentando experiéncias conduzidas por profissionais de diferentes pontos do pais,
esta rede de conversa pretende discutir a inclusdo do ensino de oboé e fagote em metodologias
de ensino coletivo e de aprendizagem musical compartilhada que vém 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 Caritnas (Belo Horizonte)
Prof. Mm. Marcelo Chiaretti (FEA)

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

Discente: Izaqueu Luiz Moreira — licenciado em Musica e graduando em oboé
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14:00 h - 16:30 h — SESSAO DE COMUNICACOES CIENTIFICAS I
Miniauditério. Coordenacio: Prof. Ravi Shankar Viana Domingues (UFPB)

14h Catherine Carignan Miniauditorio do

"Consideragdes sobre legibilidade, exequibilidade, processos de aprendizado | Conservatorio da

e praticas colaborativas na divulgagdo de obras brasileiras para fagote solo” UFMG

14h30 | Maria Santos https://streamyar
“A colaboracdo intérprete-compositor na composi¢ao de trés Estudos para d.com/hpgzh7yS5
oboé solo” Se

15h Marcos Vinicius Taveira Miniauditério do
Mauren Frey Conservatorio da
“Ciranda das Sete Notas de Villa-Lobos: encaminhamento formal e UFMG

comentarios analiticos”

15h30 | Laerte Tavares e Lucius Mota Miniauditorio do
“Processo de transcri¢do e performance da sonatina de Camargo Guarnieri: Conservatorio da
uma transcri¢do de flauta e piano para Oboé e piano” UFMG

16h Glaubert Nuske Miniauditorio do
“LundBlues ‘Conversainvento 2’ de Kilza Setti para Flauta e Fagote: Conservatorio da
contextualizagdo e performance” UFMG

16h30 | Alexandre Fontainha Ficarelli Miniauditoério do
“A performance de uma obra ndo tonal - processos de interpretagdo de Conservatorio da
Hommages op. 18 de Ernst Widmer para oboé e orquestra de cordas com UFMG

Timpanos ad libitum”

16:30h - 17:30h — horario destinado a realizacio de masterclasses individuais

17:30 h — Apresentacio da Banda Instrumental Cariunas
Patio do Conservatorio UFMG

Coordenacio Prof. Reginaldo Costa

O Projeto Caritnas existe ha 25 anos e oferece aulas de coral, danga e instrumentos
musicais de sopros e cordas para criancas de 7 a 18 anos da Regido Norte de Belo Horizonte.
O trabalho de Reginaldo Costa com grupos instrumentais tem como premissa as referéncias
identitarias dos participantes. A constru¢do do repertorio se da a partir da observagao, do

didlogo e da troca de experiéncias. Objetiva-se, também, trabalhar a autoestima e a inclusdo
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dos participantes, respeitando o ritmo

de desenvolvimento individual e proporcionando a

todos a execu¢do de suas partes no arranjo de maneira confortavel criando ou adaptando

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

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

consequentemente, do grupo como um todo.

19:30h — CONCERTO II — Miisica de cAmara para oboé, corne inglés, fagote e piano’

Auditorio do Conservatorio UFMG

Eugene Bozza (1905-1991)

Lied (1954) para corne inglés e piano

Edmundo Villani-Cortes (1930) / Julio Bellodi

Paulinho da Viola (1942)

Hilda Reis (1919-2001)

Henry Vieuxtemps (1820-1881)

Gordon Jacob (1895-1984)

2 Gravagao completa do concerto disponivel em:
em: 4 jun. 2024.

Casulo (Modinha)

Romanceando
Duo Ernest-Megaro
Carlos Ernest — corne inglés

Evan Megaro — piano

Valsa seresteira para fagote e piano

Capriccio op. 55

Partita para fagote solo
Prelude

Valse

Presto

Aria antiga

Capricietto

Ebnezer Nogueira — fagote

Evan Megaro — piano

https://www.voutube.com/watch?v=CgdDh_aY5sY. Acesso
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Ernst Mahle (1929)

Claudio Santoro (1919-1989)

H. Villa-Lobos (1887-1959)

José Siqueira (1907-1985)

Itz4 Garcia (1993)

Emil Awad (1963)

Estrella Cabildo (1994)

Manuel M. Ponce (1882-1948)

Sonatina para Fagote e Piano

Duo para Fagote e Piano

Ciranda das Sete Notas
Duo Horizontes
Marcos Taveira — fagote

Mauren Frey — piano

Trés Estudos para fagote e piano
Ad libitum/Allegro

Tempo de modinha

Allegro scherzoso

Fabio Benites — fagote

Marcelo Corréa — piano

Solo* (2019) para oboé solo

Vigilia del Triduo *(2022) para oboé solo

Centellear * (2022) para oboé solo

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

*. Estreias no Brasil

Bruno Hernandez Romero — oboé

Marcelo Corréa — piano
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Ecos sonoros de México

Este programa composto por obras de compositores mexicanos € uma amostra dos
ecos sonoros que transcenderam em diferentes épocas com diferentes estilos, expostos através
da musica para oboé. Por um lado, como destacou March Pincherle em Paris em 1934, “com
paciéncia e espirito folclorico, Ponce foi o primeiro a pegar na musica popular do seu pais
para estilizé-la fielmente”. Este arranjo proprio ¢ uma adaptacao da obra original para piano
solo, e confere ao oboé melodias tradicionais mexicanas da maior elegincia e expressividade,
caracteristicas do estilo romantico tardio do compositor.

Xalapa, localizada no sudeste do México, ¢ uma cidade com uma rica tradigdo
musical. A sua escola de composi¢do, fortemente influenciada por estilos que variam de
Arnold Schonberg a Milton Babbitt, ¢ notoriamente liderada pelo Dr. Emil Awad. Sua obra ¢é
uma profunda reflexdo musical, caracterizada por uma meditacdo admirdvel. Em uma peca
dedicada a vigilia anterior aos Dias Santos, o obo¢ assume um papel de destaque, oferecendo
uma paleta sonora rica e profunda, com intervalos e linhas melodicas de expressividade
complexa e cativante.

A peca do Maestro Garcia tenta expor os recursos sonoros e técnicos do oboé, na
mesma linha estilistica do Dr. Awad, embora utilize alguns multifénicos. Em geral, o discurso
¢ bastante elaborado, demonstrando habilidades musicais e técnicas muito caracteristicas do
oboé em termos de articulagao e frases muito coloridas.

Centellear, do professor Cabildo, ¢ uma obra que foi construida a partir de pequenos
conjuntos de tons que formam um tecido polifénico gracas a ressonancia do instrumento.
Comeca com um caracter contemplativo, e a medida que a peca avanca as duragdes tornam-se
mais curtas e o ritmo condensa-se a medida que novos registos e texturas timbricas sdo
conquistados. Seu nome “Sparkle” se deve ao fato de tentar evocar a liberagdo de raios de luz
em flashes de intensidade e cor.

Os professores Garcia e Cabildo foram alunos do Dr. Awad no mestrado em
composicdo da Universidade Veracruzana e todos sempre colaboraram e demonstraram

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

Bruno Hernandez Romero, oboé
Oboista mexicano, formado pela Universidad Veracruzana, com a maior média da
geracdo 2005-2009, sob orientacdo da professora Esther Gleason. Em sua carreira participou

de turnés, shows e cursos no Panama, Estados Unidos, Canada, Franga, Espanha, Alemanha,
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China e Brasil. Ele é ex-aluno da Orquestra Juvenil das Américas (YOA).

Atuou no Encuentro Oboistas BA 2014, oferecendo um concerto no ambito de “Novos
Solistas da América Latina” em Buenos Aires, Argentina, bem como no Festival Universitario
de Obo¢ da UNAM na Cidade do México e no Festival de Obo¢ e Fagote da UFSM em Santa
Maria, Brasil. Destaca-se o recital com musica de Manuel M. Ponce na Convengao Anual da
International Double Reed Society (IDRS) 2015 em Toéquio, Japao.

Como professor de oboé, foi convidado pelo YOA Leadership Program (GLP) de
2013 a 2015 para missdes educativas para criangas 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 Montaiia, Texcoco 2020.

E professor de oboé na Faculdade de Musica da Universidade Veracruzana e fundador
do Encontro Internacional de Oboés de Xalapa. Desde 2015 ¢ oboista principal da Orquestra

Sinfonica de Xalapa (México).

24 DE NOVEMBRO DE 2023 - sexta-feira

09:45h — Palestra
Musica e dinheiro: prosperar com o seu sonho

Victor Morais — fagotista da Orquestra Filarmonica de Minas Gerais

09:45h — Palestra
Os beneficios da alta performance além dos palcos - A superacdo constante de
obstaculos técnicos expressivos como um rico terreno para o desenvolvimento

profissional e pessoal fora do contexto artistico

Mosie Schulz (FAMES)

09:00h - 10:45h — Oficina integrada de confec¢ao de palhetas para oboé
Profa. Talita Capra (OSMG); Prof. Paulo Barreto (Unespar)

09:00h - 10:45h — Oficina de manutencio e reparos de instrumentos de sopros-madeiras

Profa. Kerle Cristina de Oliveira (Escola de Musica de Brasilia)

09:00h - 18:00h — exposicdo de instrumentos e acessorios para oboé e fagote

Varios expositores
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10:45h — REDE DE CONVERSA II - Mini-auditorio

QUESTOES DE GENERO ENVOLVIDAS NA PERFORMANCE, NO ENSINO-
APRENDIZAGEM E NA PRATICA PROFISSIONAL DO OBOE E DO FAGOTE

Reunindo um expressivo niumero de mulheres oboistas e fagotistas que atuam
profissionalmente no ensino, na performance € como musicistas de orquestra em diferentes

estados do pais, esta rede de conversa discutira questdes de género relacionadas a profissdo.

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 (OSMQG)

Profa. Dra. Janaina Perottto (RJ) - online

Profa. Mm. Maria Santos (UFRN) - online

Mediacdo: Catherine Carignan (SP)

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

13:00h - CONCERTO III - Auditorio do Conservatorio UFMG

Van Eyck (1590-1657)
Preludio
Dario Castello (1602-1631)
Sonata Prima
Jacques Hotteterre (1674-1763)
1%suite 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)

Patricia Bizzotto (1986)

Samuel Matheus (1987)

Richard Rodney Bennett (1936-2012)

Harald Saeverud (1897-1992)

Ernst Mahle (1929)

Angél Lasala (1914-2000)

Trés pegas para fagote solo (2018)
Monologo
Soliloquio

Valsa do desconsolo

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

Seres voadores (2022/rev.2023)

Catherine Carignan — fagote

Conversagdo para dois oboés

Allegretto
Poco lento
Vivace
Andante
Con brio

Maria Fernanda Gongalves — oboé

Israel Muniz — oboé

Rondo Amoroso

Trio (2007)
Allegro Moderato
Barcarola

Rondo - Vivo

Trio de las Serranias

Por los senderos al alba — Alegre y luminoso
Crepuscular — Moderato y nostalgico

Fiesta — Vivaz y festivo

Trio Serranias

Mauren Frey — piano

Licius Mota — oboé

Glaubert Niiske — fagote
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14:00h - 16:30h- SESSAO DE COMUNICACOES CIENTIFICAS II

Mini-auditorio Coordenacio: Prof. Ravi Shankar Viana Domingues (UFPB)

14h Andrea Silverio Serralheiro Miniauditorio do
“Walter Bianchi e suas contribui¢des no ensino do oboé no Brasil” Conservatorio da

UFMG
14h30 | Ariane Isabel Petri Miniauditoério do
“Compilagoes de dedilhados no fagote: uma analise das opcdes das Conservatorio da

grafias usadas” UFMG
15h Alessandra Wanzeler Moreira Miniauditorio do
“A promocdo de estratégias metacognitivas para a elabora¢do de um Conservatorio da

manual de estudo da palheta com alunos de oboé: uma pesquisa agdo UFMG

no Centro Cultural SCAR”

15h30 | Mariana Herwans Matias de Oliveira https://streamyard.com
“Reflexdes sobre o ensino de oboé em nivel iniciante: vivéncia [386vzp35y8

profissional e analise de métodos™

16h Sandra Romero Miniauditorio do
“Desenvolvimento de técnicas para a prevencao e otimizacao da Conservatorio da
performance do oboista com limitagdes miisculo esqueléticas” UFMG

16h30 | José Agostinho da Fonseca Junior https://streamyard.com

“Estudos e proposigdes de processos facilitadores para a execugdo de [386vzp35y8

técnicas estendidas no oboé: frulatto”

16:30h - 19:30h — horario destinado a realizacio de masterclasses individuais

20:30h - CONCERTO IV — HARPA, SOPROS E BRAHMS
Orquestra Filarmonica 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 - sabado

09:00h — Palestra
Da pratica deliberada a 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 confec¢do de palhetas para oboé
Profa. Talita Capra (OSMG); Prof. Paulo Barreto (Unespar)

09:00h - 10:45h — Oficina de confeccao de palhetas para fagote
Fébio Benites (FAMES)

09:00h - 10:45h — Oficina de manutenc¢ao e reparos de instrumentos de sopros-madeiras

Profa. Kerle Cristina de Oliveira (Escola de Musica de Brasilia)

09:00h - 18:00h — exposicao de instrumentos e acessorios para oboé e fagote

Vérios expositores

10:45h — REDE DE CONVERSA III: REPERTORIO BRASILEIRO PARA OBOE E
FAGOTE: PESQUISA E PERFORMANCE

Nessa mesa redonda sobre o repertorio brasileiro para oboé e fagote, professores,
estudantes, pesquisadores e profissionais debatem a temadtica sobre diversos prismas,
promovendo a discussao de varios topicos 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)

Coordenacdo: Prof. Dr. Aloysio Fagerlande e Prof. Dr. Alexandre Ficarelli (USP). Mediagao:
Prof. Dr. Lucius Mota (UFSM).

Discente: Natalia Braga (doutoranda em Musica pelo PPGMUS/UFMG)

14:00h — SESSAO DE HOMENAGENS

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

(in memoriam) e Washington Vitalino (MG) (in memoriam,).
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Afranio Lacerda

Iniciou estudos musicais no Conservatorio Mineiro de Musica, 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
seminarios musicais da universidade, estudou regéncia com Kurt Thomas e H. J.
Koellreutter, oboé com Georg Meerwein e Geral Severin e teoria com Ernst Widmer e Yulo
Brandao. 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 percepcdo, primeiro oboista da Orquestra Sinfonica e
regente-titular do Madrigal da UFBA, a partir de 1965. Em 1969 assumiu a cadeira de
musica de camara e em 1971 a de regéncia. Na diregdo do Madrigal, regeu concertos na
maioria das capitais brasileiras e nos EUA. Realizou ainda véarios concertos dedicados a
musica 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 Musica da UFMG de 1976 a 1991, lecionando oboé, canto coral e
regéncia, bem como professor de regéncia 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 varias ocasides, o Coro Contemporaneo de Belo Horizonte, a Orquestra
Sinfonica de Minas Gerais, da qual foi regente titular de 1991 a 1993, e a Orquestra
Sinfonica da Bahia, entre outros. Em sua carreira de oboista, atuou como solista, camerista

e musico de orquestra.

Gilson Barbosa

Gilson Barbosa estudou oboé com Sebastido Gomes em Brasilia e com Salvador
Masano em S3o Paulo. Participou de festivais de musica em Ouro Preto, Campos do
Jordao, Curitiba, Sdo Paulo, Brasilia e Salvador, onde estudou com os oboistas Manfred
Clement, Afrdnio Lacerda, Henry Schumann e Ingo Goritiski entre 1972 e 1977. Entre
1975 e 1995, tocou oboé e corne inglés nas orquestras sinfonicas de Campinas, Belo
Horizonte ¢ no Theatro Municipal de S3o Paulo. Fundador do Quinteto de sopros
Pentaphonia, Duo de musica céltica com a harpista Delcia Coelho ¢ do Grupo AUM,
dedicado a musica brasileira de compositores vivos com os quais gravou varios CDs e um
DVD. Participou também entre 1985 e 1987 do grupo de choros e musica popular brasileira

Chorata.
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Washington Vitalino (in memoriam)

Washington Luiz Vitalino, natural de Belo Horizonte, iniciou seus estudos do fagote
na Escola de Musica do Paldcio das Artes, sob supervisdao do prof. Stanislaw Durek. Atuou
em inumeros projetos sociais junto ao CEFART, onde foi professor de fagote, musicalizacao,
historia da musica, dentre outras disciplinas. Criou o Quinteto de fagotes, um projeto
extremamente importante na divulgacdo do instrumento e seu repertdrio. Através desse
projeto, Vitalino e seus alunos da época viajaram por Minas para levar a boa musica, tocada
ao fagote, aos mais diversos lugares do interior do Estado, como Manga, Sao Francisco, Grao
Mogol, Patos de Minas, Uberlandia, dentre outras cidades. Como professor de musica de
camara, esteve a 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 Junior nasceu em Alvinopolis (MG), em 28 de agosto de 1966.
Graduou-se como bacharel em fagote pela Escola de Musica da UFMG, na classe do
professor Benjamin Coelho. Concluiu em 1999 o mestrado pela Universidade Federal do Rio
de Janeiro (UFRJ), com a disserta¢do “Musica para fagote e piano no Brasil”, sob a orientagao
do professor Jacob Herzog e coorientacdo do professor Fausto Borém. Iniciou a carreira
docente em 1996, na Universidade Estadual de Minas Gerais (UEMQG), e posteriormente na
Escola de Musica da UFMG.

Paralelamente a suas atividades como intérprete e professor universitario, deu
masterclasses no Festival Internacional de Juiz de Fora/MG (1995-97); no Festival de Musica
de Campos/RJ (1997-99); no Festival de Artes da Universidade Federal de Goias (UFQG)
(1998); e no Festival de Verao de Pedro Leopoldo/MG (2000).

Faleceu em 2011, na madrugada de 9 de janeiro, e foi sepultado em sua cidade natal.
Sua trajetoria multifacetada se caracterizou pela qualidade de sua performance, seja como
solista, musico de cdmara ou de orquestra; o interesse pelas técnicas relacionadas as madeiras,
principalmente a confec¢do de palhetas; a dedicacdo a pesquisa; e uma decidida vocagao para

o ensino e a divulgacao do fagote.
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15:00 h— LANCAMENTO DE LIVROS E TRABALHOS ONLINE

- Lancamento em Belo Horizonte do livro Francisco Mignone — Seis quartetos para fagote

— edigdo critica, de Raquel Carneiro e Aloysio Fagerlande. Sao Paulo: Editora Tipografia

Musical, 2022.

- Breves exposi¢des de trabalhos de performances langados recentemente por artistas

presentes ao encontro em plataformas digitais.

16:20 h — COFFEE BREAK

17:00 h - CONCERTO V - Auditorio do Conservatorio UFMG

Ernst Mahle (1929)

Ricardo Lorenz (1961)

R. Vaughan Williams (1872-1958)

Roger Boutry (1932-2019)

Duo para oboé e fagote
Allegro
Allegretto

Vivace

Furia del Zarcillo (Tendrel Rapture)
para oboé, fagote e piano (2019)
Andrea Silvério — oboé

Ariane Petri — fagote

Piano: Marcelo Corréa

Six studies in english folk song (1926)
Israel Muniz — corne inglés

Marcelo Corréa — piano
Interferences (1972)

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

Osvaldo Lacerda (1927-2011)

H. Dawid Korenchendler (1948-2021)

Sigismond Neukomm (1778-1858)

Quatro dos seis quartetos para fagote
Serenata bem acabada

Sarabanda do meu jeito

Minuetto

Serenata humoristica

Aloysio Fagerlande — fagote
Raquel Carneiro — fagote

Pedro Paulo Emilio — fagote

Romeu Rabelo — fagote

Sonata para oboé e piano

Serenata para oboé, fagote e piano (1990)
Noturno (1817)

Alexandre Ficarelli — oboé

Aloysio Fagerlande — fagote

Rodrigo Miranda — piano
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20:00h — CONCERTO VI — Orquestra Sinfonica de Minas Gerais e solistas convidados -
Regente: André Brant
Museu Inima de Paula - Rua da Bahia, 1.201 - Centro - Belo Horizonte, Minas Gerais
Franz Joseph Haydn (1732-1809)
Sinfonia n. 6 (Le Matin)
Claudio de Freitas (1975)
Cancao das manhas distantes
Solista: Romeu Rabelo, fagote
Fernando Morais (1966)
Seresta para corne inglés e orquestra de cordas (2005)
dedicada a Carlos Ernest Dias
Solista: Maria Fernanda Gongalves, corne-inglés
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)
Introdugdo, tema e variagoes para oboé e orquestra, Op.102
Solista: Bruno Hernandez Romero, oboé
Manuel Ponce (1882-1948)
Estrellita
(arranjo Miguel Angel Colorado Romero)

Solista: Bruno Hernandez Romero
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CADERNO DE COMUNICACOES CIENTIFICAS

A promocao de estratégias metacognitivas para a elaboracio de um Manual de estudo da

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

MODALIDADE: COMUNICACAO

Mus.B. Alessandra Wanzeler Moreira
Universidade Federal do Parana

allessandrawanzeler@gmail.com

Dr. Rafael Stefanichen Ferronato
Universidade Federal do Parana

rafaferronato@ufpr.br

Dr. Ravi Shankar Magno Viana Domingues
Universidade Federal da Paraiba

ravi@ccta.ufpb.br

Resumo. Este trabalho ¢ um recorte de uma dissertagdo de mestrado em andamento e tem
como foco desenvolver um cronograma de estudos de Palheta de Oboé com énfase na emissao
sonora, objetivando a promog¢do de Principios Metacognitivos como elemento principal no
processo de autorregulagdo dos estudantes. O Obo¢ € um instrumento musical que tem como
caracteristica principal na sua produgdo sonora a vibragcdo 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 vibracdo de ambas contra elas mesmas emite um som. Por esse motivo,
professores de obo¢ tém elaborado estudos focados apenas na producao sonora realizada com
a palheta, sem a presenga do Oboé. No entanto, este trabalho tem como foco a promocgao da
Metacognicao no estudo da palheta de Oboé. O interesse para a criagdo deste manual surgiu
apds a observacdo de sua necessidade em aulas de Oboé ministradas no Centro Cultural

SCAR, em Jaragua do Sul, Santa Catarina.

Palavras-chave: Metacogni¢ao, Oboé, Palheta, Sopro, Exercicio.
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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

Jaragua do Sul, Santa Catarina.

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

1. INTRODUCAO

Em 2019, conclui o Bacharelado em Musica com habilitagdo em Oboé pelo Instituto
Estadual Carlos Gomes, em Belém/PA. Em 2020, dei inicio a carreira docente, como
professora de oboé¢ no Centro Cultural SCAR, em Jaragud do Sul/SC. Logo em seguida, no
mesmo ano, o0 mundo parou em fun¢ao da propagacao da Covid-19, situacao emergencial que
impds a pausa em diversas areas de trabalho. Portanto, as aulas no SCAR passaram a
acontecer em formato remoto, o que limitou a continuacdo de nossas atividades laborais e a
execuc¢do de determinadas técnicas.

Ao dar inicio as atividades remotas, observei a necessidade de introduzir os alunos nos
estudos do instrumento pelo elemento chave: a palheta. Nao somente por considera-la a parte
principal do Oboé, mas como forma de adaptagdo ao novo formato de ensino em que
estdvamos inseridos, tendo em vista que existia uma limitacdo de acesso aos instrumentos,
disponibilizados para empréstimo no SCAR, devido as restrigdes sanitarias vigentes naquele
momento. Esta constatacdo deu-se a partir do inicio dos meus estudos remotos, com o
professor Ravi Shankar. Shankar apresentou-me técnicas direcionadas a palheta do Oboé,

exercicios que considero de grande importancia para o meu desenvolvimento musical. A
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partir disso, considerei essencial dividir a técnica com meus alunos, utilizando minha propria
didatica, afinal de contas eles eram iniciantes.

Oboistas consideram a palheta como a parte mais importante do oboé, o “pulmao do
instrumento”, pois € através dela que ocorre a emissdo sonora. A producdo sonora tem como
base a vibragdo 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 vibragao da
madeira e do metal um contra o outro emite um som. Esse som ¢ amplificado e modificado
pelo corpo do instrumento de acordo com a agao realizada pelo instrumentista.

Estando para um oboista como a voz estd para um cantor, este ¢ um elemento
importante e indissocidvel da performance do instrumento e é por esta razdo que os oboistas
tendem a dar-lhe especial atengdo. E fundamental que o oboista se sinta confortavel com a
palheta, s6 assim podera ter a confianga necessdria para atingir uma performance de alto
nivel. A palheta deve ser um aliado do aluno e ndo um inimigo. No entanto, a aprendizagem
da sua constru¢do ¢ um obstaculo dificil de transpor para muitos alunos devido a sua
complexidade (Areias, 2014).

Portanto, o objetivo deste trabalho ¢ a criagdo de um manual de estudos direcionado a
palheta do instrumento. Isto se d4 a partir da constatacdo de que, em estudos de masterclass,
video aulas e aulas presenciais, nao ¢ dada a devida importancia para as especificidades deste
elemento tdo valoroso para o desempenho do instrumento ¢ do musicista. A partir de minhas
observacdes em sala de aula, concluo que esta ¢ uma pauta de suma importancia no
ensino-aprendizagem do instrumento. A palheta ¢, pois, o elemento impulsionador da emissao
sonora do Oboé¢.

Tendo em vista que a palheta € o excitador responsavel pela producao sonora no obog,
ela tem o potencial de influenciar em diversos aspectos da performance musical do oboista
como a habilidade fisica (respiracdo, postura, embocadura, etc.), competéncia técnica e
musical (articulagdo, timbre, flexibilidade, etc.), e aspectos mentais e emocionais (ansiedade,
concentracdo, autoconfianga, etc.), podendo ser um estressor ou um facilitador da expressao
musical do oboista (Domingues, 2018, p. 59).

Sob a orientagdo dos professores, os estudantes iniciardo a pratica de exercicios de
palheta, desenvolvendo técnicas de respiragdo, embocadura, articulacdo, afinagdo e outros
elementos necessarios para o desenvolvimento fisico, musical e oboistico. O avango
significativo e s6lido do aluno dar-se-a a partir do exercicio regular das técnicas, apresentadas
pelo professor em sala de aula, e também em casa, sem seu auxilio. Para o acompanhamento

do progresso, o aluno devera registrar sua pratica em um diario, registro que faz parte da
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autorregulacdo, uma das teorias do processo de Metacognicao.

Segundo Benton (2014), a Metacogni¢do ¢ um tipo de pensamento transcendente e
executivo que pode afetar positivamente os resultados da aprendizagem, quando utilizado
pelos individuos para adquirir conhecimento, compreender determinados assuntos ou ainda
desenvolver habilidades para atingir objetivos educacionais. A autora ainda completa que,
quando utilizada pelos estudantes, a Metacogni¢cdo promove a consciéncia de seus proprios
pensamentos, permitindo que eles planejem e monitorem o proprio aprendizado, avaliando
seu progresso € o produto de seus respectivos trabalhos.

Em vista dos argumentos supracitados, os seguintes questionamentos surgiram: qual a
importancia dos estudos de exercicios de palheta para o oboista? E possivel elaborar um
manual de estudos de base com a palheta para aprimoramento da emissao sonora? Estudar
exercicios direcionados para a palheta ajudam no desenvolvimento eficaz do processo de
aprendizagem do oboé? Como o professor pode propor alternativas para o aluno realizar

exercicios de autorregulacao nos exercicios de palheta?

1.1. Objetivo

Esta pesquisa tem como objetivo desenvolver um cronograma de estudos de palheta de
oboé com énfase na emissdo sonora, trazendo como base a promog¢do de principios
metacognitivos como elemento principal no processo de autorregulacao dos estudantes. Para
atingir esse objetivo geral, alguns objetivos especificos foram tracados: 1) Descrever os
pilares que formam a base de estudos do oboé, analisando a bibliografia existente; 2) Propor
exercicios e praticas pedagdgicas que, aliados a principios metacognitivos, contribuam para o
desenvolvimento musical dos estudantes; 3) Avaliar, por meio dos instrumentos de controle e
de coleta de dados os resultados das praticas propostas. A hipdtese dessa pesquisa ¢ a de que,
com a promocdo de estratégias metacognitivas, os estudantes possam desenvolver habilidades

musicais e oboisticas do estudo da palheta no oboé.

1.2. Justificativa

Esta pesquisa contribuira com os estudos sobre a metacogni¢ao 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 nao deve apenas
agir como um mero transmissor de conteido, mas sim como um mediador de conhecimentos,
um estimulador do raciocinio para as diferentes conexdes, educando seus alunos para pensar

por si proprios e serem capazes de fazer suas correlagdes com outros individuos.
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2. PRINCIPIOS PEDAGOGICOS DO OBOE

Os instrumentos musicais sao divididos em trés familias, sendo eles Cordas, Sopros
(madeiras e metais) e Percussdo, e podemos afirmar que a existéncia dos instrumentos ¢
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 familia dos sopros, tem como matéria prima a madeira, € necessita de uma palheta para sua
producdo sonora. Esta palheta ¢ feita de uma madeira de bambu Arundo donax que, através da
contraposi¢do e raspagem de duas laminas de cana, amarradas em um tubo de metal coberto
de cortica, possibilitam a entrada do fluxo de ar dentro da palheta, produzindo a emissao
sonora.

O funcionamento do oboé, bem como dos instrumentos de sopro, pode ser descrito por
um sistema modular de trés partes: o trato vocal do instrumentista, o excitador e a cavidade do
instrumento ou ressonador. Estas partes interagem através da pressdo e do fluxo do volume de
ar. No caso dos instrumentos de palheta, o excitador ¢ uma palheta de cana que modula e
controla o fluxo do volume de ar que entra para o instrumento pela sua propria vibragao
(Domingues, 2018).

Neste trabalho, traremos abordagens de exercicios que resultam na emissdo sonora,
com um olhar mais atento aos conteudos gerados em torno da emissao, pois, para obter uma
boa emissdo sonora ndo basta apenas soprar o instrumento, ¢ necessario conhecer e
desenvolver habilidades que irdo possibilitar ao aluno um estudo eficiente. Como ja
mencionado, o oboé ¢ um instrumento de sopro e citaremos mais a frente outras quatro
subcategorias de assuntos que nos levardo ao desenvolvimento de uma boa emissdo sonora.
Dividiremos o trabalho em: respiracdo, embocadura, articulacdo e afinagao.

A respiracio ¢ o processo vital de trocas gasosas de oxigénio e dioxido de carbono. A
acdo da respiragdo ¢ feita com base em dois grupos de musculos cuja contragdo expande e
comprime os pulmdes. O primeiro grupo ¢ constituido pelos musculos intercostais
inspiratérios e expiratorios, € o segundo pela parede abdominal e pelo diafragma. O
diafragma ¢ um musculo muito importante que atua em nossos movimentos de respiracgao,
inspiracdo e expira¢do. Ao inspirarmos o ar, o diafragma e os musculos intercostais se
contraem. O diafragma desce e as costelas sobem, fazendo com que haja aumento do volume
da caixa torécica e forcando o ar a entrar nos pulmdes. Com a expiracdo ocorre o inverso. O

diafragma e os musculos intercostais se relaxam, subindo o diafragma e abaixando as costelas.
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Isso faz com que haja diminui¢do do volume da caixa toracica, forcando o ar a sair dos
pulmdes.

O processo comega com a respiragao adequada, pois uma boa base para produzir som
estd na forma como o musico respira. Por meio do aprendizado e exercicios especificos, €
possivel desenvolver uma respiragdo correta e com um fluxo de ar adequado. Segundo Aratjo
(2000), dentre as qualidades e habilidades técnicas necessarias para uma correta producao do
som para o instrumentista de sopro, a mais importante, sem divida, € o controle da respiragao.
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 € necessario para
produzir som, em vez de funcionar como troca quimica para produzir homeostasia.

Em seguida, trabalhar-se-4 a embocadura, que ¢ o contato entre os labios do musico e
a palheta do oboé. Fortalecer a embocadura, aprender como utilizd-la e posiciond-la
corretamente sdo fundamentais para a producdo de som no instrumento. Nessa etapa, sao
realizados estudos e técnicas especificas para aprimorar essas habilidades. A embocadura é
um dos pontos de contato do corpo com o instrumento. Ela ¢ a ligagdo com a palheta, que ¢ o
elemento que produz o som. Christa Garvey (2012) afirma que a “embocadura ¢ uma palavra
que descreve a formacao dos labios e musculos faciais que envolvem a cana, com a finalidade
de tocar obo¢”.

ApoOs a respiragdo e a embocadura adequadas, inicia-se o trabalho com a articulagdo e
afinacdo. Por meio do manual de exercicios, o aluno ird compreender como o som chegara
em uma boa articulagdo e afinagdo. Ao trabalhar essas quatro areas fundamentais (respiragao,
embocadura, articulacdo e afinagdo) de maneira adequada, a emissao sonora no oboé se torna
mais eficaz. A qualidade sonora de um oboista ¢ de suma importancia € um bom desempenho

nesse aspecto contribui para um resultado musical rico e expressivo.

2.1. Metacognicao

Pensar sobre o pensar, aprender a aprender, cogni¢do a respeito da cognicdo,
gerenciamento de metas, coordenacdo e monitoria de atividades mentais: essas sdo algumas
das defini¢des relacionadas & metacognicdo. Neste trabalho usaremos o processo
metacognitivo pois ele auxiliard 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 proprias corre¢des. A metacognicao € o processo pelo qual
estudantes planejam, monitoram e avaliam o seu pensamento a respeito de um objetivo ou

intencdo de aprendizado (Davis et al., apud Ferronato, 2022, p. 12). Ela surge nesse
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movimento autorreflexivo, nesse pensar a partir do proprio pensamento. A metacognicao ¢
parte da autorregulagdo necessaria para a autoavaliagdo.

O termo metacogni¢do foi criado pelo psicologo John Flavell. Quando surgiu, em
1970, a metacognicao tratava da metamemoria da crianga, dos conhecimentos e da utilizagao
de estratégias da memoria. Mais tarde, Flavell (1977) investigou a metacogni¢do
relacionando-a com a linguagem, a comunicagdo, a percep¢ao, a aten¢do, a compreensao € a
solucdo de problemas. A partir dessas ideias, o autor € o primeiro a apresentar um modelo
formal da metacogni¢do, argumentando que o monitoramento de uma variedade de
empreitadas cognitivas ocorre por meio da acdo e interagdo de quatro classes de fenomenos:
(1) conhecimento metacognitivo; (2) experiéncias metacognitivas; (3) objetivos ou tarefas e
(4) acdes ou estratégias. O autor ainda enfatiza que o conhecimento metacognitivo e as
experiéncias metacognitivas diferem-se de outros tipos de conhecimentos e experiéncias
apenas em termos de contetdo e fungdo, mantendo no entanto, a mesma forma e qualidade.

Podemos entender o seguinte: a cogni¢do ¢ a forma como conhecemos o mundo ¢ a
forma como nds absorvemos as informacdes que estdo a nossa volta. A metacognicido ¢ a
reflexdo sobre o proprio processo de aprendizagem, € pensar o que entendemos e aprendemos,
¢ pensar sobre as estratégias necessarias para ajudar, facilitar e promover o nosso proprio
aprendizado. O autor também definiu a metatensdo, que seria a capacidade de ficar “atento
sobre a atencdo” e “pensar sobre o pensar”.

Flavell (1977) dividiu a metacogni¢do em quatro elementos: agdes cognitivas, objetos
cognitivos, experiéncias metacognitivas e conhecimento metacognitivo. Todos estdo
relacionados. O conhecimento € o controle que o individuo tem sobre os seus proprios
processos de aprendizagem. Se um aluno percebe que certo assunto ou metodologia esta ou
ndo estd fazendo sentido em seus estudos, se ele se autoanalisa e tenta ver caminhos para o
seu desenvolvimento ele pratica, inconscientemente, a metacogni¢ao. Portanto, a partir destes
argumentos, o foco deste trabalho é desenvolver estratégias metacognitivas que, por meio da
autorregulacdo, 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-agao. Lewin (1946) utilizou o termo
“pesquisa-acdo” para apresentar uma estrutura de etapas ordenada numa espiral ciclica
ascendente de acao-reflexdo-acdo, que se organiza em quatro momentos SUCESSIVOS:

planejamento, acdo, observagdo e reflexdo. Para Kemmis e McTaggart (1988), a
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pesquisa-agdo oferece a possibilidade de professores construirem um projeto educacional
composto por: preocupacao tematica, analise e interpretacdo critico-reflexiva. A partir deste
método, a pesquisa sera dividida em duas fases.

Na primeira fase, sera feita uma gravagdo do primeiro dia de aula, na qual o aluno
estard tendo, pela primeira vez, o contato com a palheta do oboé, sem os conhecimentos
técnicos. Apos este primeiro contato, outra gravagdo sera realizada. A ultima gravagdo sera
feita ao fim do trabalho, a fim de registrar trés momentos e contrastes diferentes para
fazermos a analise do estudo. Utilizando um caderno de estudo, o aluno anotara as suas
praticas didrias, planejando, monitorando e avaliando o seu proprio desenvolvimento. Na
segunda fase, sera feito um levantamento de dados desenvolvidos por meio de um
questionario (survey) composto por dez perguntas de multipla escolha sobre os estudos de
palheta. Com isso, o aluno podera analisar em seus estudos didrios se os exercicios ensinados
em sala foram positivos para o processo de aprendizagem, reiterando a importancia do estudo
da palheta.

Os cinco exercicios que serao apresentados neste trabalho estardo relacionados com
cada subtdpico: respiracdo, embocadura, articulagdo e afinacdo. A pesquisa ainda encontra-se
em andamento e os exercicios podem ser expandidos e modificados conforme o progresso do

trabalho. Os quatros exercicios deste recorte ja estdo sendo realizados pelos alunos.

3. EXERCICIOS DE INTRODUCAO A PALHETA

3.1. Exercicio de embocadura:

O aluno/a ira posicionar um canudo de refrigerante no centro dos labios e em seguida
dobrara os labios superiores e inferiores, voltando-os para dentro da boca, deixando apenas o
espaco do centro dos labios. Este movimento permitird a entrada e saida do ar. Com o canudo
posicionado no centro dos labios, ele movimentard o canudo para dentro e para fora da boca.
Em seguida, fard o mesmo exercicio, porém com a parte inferior da palheta, que ¢ o tubo, e
depois com a superior, a cana. Esse exercicio trabalha a musculatura dos labios, onde ¢
desenvolvida a embocadura. A demonstragdo esta disponivel no canal da Classe de Oboé da

UFPB no Youtube (UFPB, 2023)°.

3. 2. Exercicio de vibraciao do ar na palheta:

Com o posicionamento da embocadura, o/a aluno/a ira soprar dentro da palheta — com

? Disponivel 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 laminas vibram contra si mesmas, o que
gera a emissao do som. O aluno devera manter a produ¢ao do som pelo maximo de tempo que
conseguir com uma unica respiracao. O exercicio deve ser repetido varias vezes, observando a
pressdo na palheta e observando a contagem do tempo que consegue manter sonoramente com
esta Unica respiracdo. A demonstragdo esta disponivel no canal da Classe de Oboé da UFPB

no Youtube (UFPB, 2023)".

3.3. Exercicio de fluxo de “ar de avido”:

Neste exercicio, trabalharemos o fluxo do ar em sete posi¢cdes entre os dentes. O
primeiro serd no centro dos ldbios. O aluno ira 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 vibracao
corresponde a quando o avido estd na pista e o som da palheta corresponde a decolagem.
Portanto, o exercicio ficara da seguinte forma: ar e som. Deve-se reproduzir esta sequéncia no
minimo trés vezes em uma unica respiragao.

Este mesmo exercicio sera reproduzido nas posi¢des dois e trés, entre o dente incisivo
central e incisivo lateral, do lado direito e do lado esquerdo, voltando para o centro logo em
seguida. Nas posi¢des quatro e cinco, a palheta sera 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 serd o de deslocar entre os dentes canino e
primeiro molar, também dos dois lados, e finalizando no centro. A demonstracido estad

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

3.4. Exercicio de articulaciao “HA-DA”

Ap0s a realizacdo dos exercicios de embocadura e fluxo de ar, serd feito o exercicio de
articulagdo, dividido em duas fases. A primeira ¢ apenas com a coluna de ar, por meio da
velocidade de ar, fazendo com que as laminas de cana vibrem e produzam o som. A segunda
articulacdo tem o auxilio da lingua que, ao encostar na ponta da palheta, interrompe a
passagem do ar, gerando um siléncio momentaneo entre uma vibragdo e outra, um toque de
lingua e outro.

A silaba “HA” ¢ a velocidade de ar passando pela palheta e a silaba “DA” ¢ a lingua

* Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=FXm7xA7WIpU. Acesso em: 4 jun. 2024. Demonstragio
do exercicio a partir de 2'16".
> Disponivel em: https:/www.youtube.com/watch?v=ALRMyqlllj8&amp. Acesso em: 4 jun. 2024.
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encostando na ponta da palheta levemente. Esse exercicio deve ser realizado com uma unica
expiracdo, tentando o maximo de repetigdes possiveis. A demonstracdo esta disponivel no

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

3.5 Exercicio de afinacido de “vogais”

Neste exercicio o aluno ird soprar na palheta, vibrando as laminas e emitindo som. E
importante que o aluno consiga alcancar a afinagdo de uma nota “DO” em 442, pois a partir
dessa nota de referéncia dividiremos o exercicio em trés fases. O exercicio chama-se vogais,
pois cada nota estd associada & maneira e posicdo da lingua na hora que falamos as vogais E -
I -E - O -E. Na primeira fase, com fluxo de ar e apoio do diafragma, o aluno ir4 falar a vogal
“E”, produzindo a nota “DO” com um pouco mais de apoio do diafragma. Ao falar a vogal
“I”, subindo um semitom, tocaremos o “Do#”. Em seguida, relaxando um pouco o apoio,
voltamos para o nosso ponto de partida que é a vogal “E”, nota “Do”.

Na segunda fase, o aluno ira falar a vogal “E”, que ¢ a nota “D¢”, e continuara com a
embocadura relaxada, deixando a garganta aberta para a passagem de ar. Um semitom abaixo,
a nota serd “SI”. Para isso, o aluno ir falar a vogal “O”, que lhe ajudard a realizar a nota
esperada. Em seguida, voltaremos para a nota de partida, que é o “DO”. O aluno precisa
observar auditivamente se estd conseguindo alcangar os semitons acima e os semitons abaixo,
pois a terceira fase € a juncdo das duas fases. O aluno ird tocar o “DO, DO#, DO, Si, DO” nas
vogais “E, I, E, O, E”. Este exercicio ajudara o aluno a desenvolver a percepcio de afinacio
ao tocar o oboé¢, além de saber a posi¢do da embocadura e respiracao correta para alcancar as

notas no instrumento. A demonstrag¢ao esta disponivel no canal da Classe de Oboé da UFPB

no Youtube (UFPB, 2023)’.

4. CONSIDERACOES PARCIAIS

Como ja mencionado, o trabalho apresentado ¢ um recorte de uma dissertacao de
mestrado e de uma pesquisa em andamento. As técnicas apresentadas acima estdo sendo
desenvolvidas semanalmente sob orientacdo da professora Alessandra Wanzeler, a fim de
fomentar os estudos e a pratica diaria dos alunos com base no processo da metacogni¢ao. Até

o presente momento, os alunos estdo praticando os cinco exercicios ensinados pela professora,

¢ Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=FEHoco6wMIQ. Acesso em: 4 jun. 2024. Demonstragdo do
exercicio a partir de 7'00".
7 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=zTa4BvyGgoM. Acesso em: 4 jun. 2024.
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no entanto ainda ha muito a ser desenvolvido. Portanto, outras técnicas podem ser
apresentadas e incluidas no manual. A finalidade deste cauteloso periodo de
ensino-aprendizagem ¢ a fixacdo destas cincos primeiras praticas, para assim alcancar
resultados satisfatorios.

O presente trabalho tem por objetivo a criagdo de um manual de exercicios de palheta,
que contribuird com o desenvolvimento das técnicas do oboista. Tais exercicios 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 ndo um oboé. Além disso, pode desenvolver um dos elementos do
processo metacognitivo que ¢ a autorregulagdo, onde ele deve aprender a alinhar disciplina,

técnica e o objetivo final que € a emissao sonora eficaz ao tocar o instrumento.
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O processo da performance de uma obra niio tonal: interpretacio da obra Hommages
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Resumo: Este artigo propde a investigagdo da obra Hommages op. 18 de Ernst Widmer,
particularmente do movimento Hommage a Béla Bartok, e demonstrar como 0 processo
analitico pode auxiliar na interpretacdo de uma obra ndo tonal. A partir da observagdo de que
o intérprete, normalmente, recebe seu treinamento dentro do sistema tonal, com exercicios e
métodos progressivos, fica evidente a dificuldade deste em se relacionar com obras nao
tonais. Muitas sdo as situagdes onde duvidas pairam, no que tange a realizagdo da
expressividade de uma determinada linha na performance. A musica ndo tonal ndo ¢
desprovida de expressividade, pelo contrario, ela apresenta uma outra organizacdo, que
necessita de um entendimento dos parametros que a regem. O intérprete necessita de um
envolvimento maior com o conteudo musical em obras que se utilizam dessa linguagem. Para
tanto, deve recorrer a ferramentas que o auxiliem nessa compreensao. Através de ferramentas
analiticas proprias, trechos da obra sdo examinados para demonstrar de forma visual, através
do auxilio do Mod12, os diversos eixos de simetria. Os resultados obtidos nos fornecem dados
que apresentam uma estrutura idealizada pelo compositor. A observagao dos eixos de simetria

propicia a constru¢do de um contorno melddico e determina a expressividade das linhas.

Palavras-chave: Hommages op.18, Musica brasileira, Obo¢, Interpretacdo, 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 Bartok 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. INTRODUCAO

O repertorio para oboé¢ ¢ bastante vasto, ao contrario do que se pensa, sobretudo o
repertério de compositores brasileiros. Sempre fui fascinado pela ideia da descoberta de obras
que por um motivo ou outro cairam no esquecimento. Realizando pesquisas sobre o repertorio
brasileiro para oboé me deparei com a musica de Ernst Widmer®, mais precisamente com a
obra Hommages op.18 para oboé e orquestra de cordas com timpano ad libitum. Cada
movimento da obra ¢ dedicado a um compositor: Frank Martin, Béla Bartok e Igor Stravinsky.
Neste artigo procuro tragar os desafios de uma interpretagdo dessa obra nao tonal, focando no
movimento dedicado a Béla Bartok.

A interpretagdo de uma obra passa por um processo de absor¢ao do conteido musical
de forma consciente ou intuitiva e posterior preparo técnico para entdo culminar em uma
performance. Uma obra ndo tonal requer um tempo maior de dedicagdo e estudo, que propicie
sua assimilagdo € um maior entendimento dos parametros que a regem, visando uma
interpretagao.

O aprendizado musical ¢ regrado por um treinamento no ambito da tonalidade, com

exercicios de escalas e arpejos, estudos progressivos nas varias tonalidades. Somente depois o

8 Ernst Widmer (Aarau, Suica, 1927-1990) obteve sua instrugdo musical no Conservatério de Zurique. Em 1956
foi convidado por Hans-Joachim Koellreutter para lecionar nos Semindrios Internacionais de Musica da
Universidade da Bahia (atualmente Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia - UFBA). Em 1967 se
naturalizou brasileiro. Em 1988 foi indicado para a cadeira n® 31 da Academia Brasileira de Musica. 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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musico terd contato com o repertério dos séculos XX e XXI. Normalmente, o musico ¢ muito
mais familiarizado com obras tonais do que com a musica desprovida dessas relagdes. No
modelo de educagdo musical pautado no sistema tonal, cria-se uma defasagem de habilidades
com as outras linguagens (atonal, serial, aleatoria, minimalista, espectral etc). Desse modo, o
treinamento para a execucdo da musica contempordnea ¢ postergado, assim como o
aprendizado de técnicas estendidas e também, de certa forma, a questao da corporeidade.

O musico atual estd diante de um niimero crescente de obras que utilizam diferentes
linguagens musicais. Para vencer estes constantes desafios ¢ necessario que o intérprete
reserve um maior tempo de preparo para a performance. Como um dos membros fundadores
do grupo Camerata Aberta’, tive a oportunidade de trabalhar uma expressiva parcela do
repertdrio contemporaneo, proporcionando-me uma grande experiéncia na preparagdo €
execugao deste repertorio.

O sistema tonal possui uma organiza¢ao hierarquica dos sons. Eles sdo agrupados em
forma de acordes que apresentam relagdes de tensdo e repouso, produzindo diversas relagdes
harmodnicas e desdobramentos subsequentes, tanto na forma quanto na estrutura. Apds a
fragmentacdo do sistema tonal no século XX, buscou-se uma nova ordenacdo do material
musical para a constru¢do de coeréncia. Os compositores exploraram novas formas de
organiza¢do temadtica, melddica e formal, buscando padrées de organizagdo discursiva
expandindo os conceitos musicais tradicionais. Para pesquisar essas novas linguagens foram
desenvolvidas ferramentas analiticas que permitem a identificacdo de procedimentos,
estruturas e suas relacdes em outro ambito que ndo o tonal. Uma delas ¢ a Teoria dos
Conjuntos de Allen Forte, apresentada no livro The Structure of Atonal Music (Forte, 1973),
que serda aqui utilizada para a andlise e compreensdo 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 execu¢do, seja de cardter técnico ou
musical. O texto musical serve como o ponto de partida para o intérprete, no entanto ¢ um
consenso na area que a partitura ndo oferece todas as informagdes necessirias a uma
performance, salvo poucas excec¢des de obras da chamada Nova Complexidade. Nelas, junto a
pauta musical, coexistem outras tantas camadas de informagdo adicional. Em uma grande
maioria de casos a informagdo que a partitura oferece ¢ insuficiente para a realizacao de uma

performance. Eugene Narmour afirma que “a partitura ¢ uma espécie de mapa sintatico

? Grupo profissional dedicado a musica contemporanea ligado a Escola de Musica do Estado de Sdo Paulo.
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baseado em um sistema de simbolos altamente eficiente, mas limitado” (Narmour, 1988, p.
318). Corroborando essa afirmagao, Cury escreve: “De forma universal, por mais exata que
seja a notacdo e por mais estrita que possa ser a interpretacao, ainda assim havera diferengas
entre esta e sua grafia” (Cury, 2010, p. 76).

Interpretar esta associado a compreensdo prévia da obra pelo intérprete. Segundo
Kuehn, a interpretacao ¢ “a tarefa de trazer a luz ndo apenas o que esta escrito, mas também
(ou principalmente) o que esta entre as indicagdes grafadas em forma de letras, notas, sinais
ou signos, isto €, nas entrelinhas” (Kuehn, 2010, p.5).

O entendimento do texto musical em uma obra tonal ¢ facilitado pelo treinamento que
0 musico recebe por tantos e tantos anos de estudo. Em uma obra ndo tonal sdo outros
obstaculos que devem ser superados para a assimilacdo da obra. A organizacao do material
musical tem uma logica diferente do sistema tonal e sua compreensdo ¢ de grande
importancia. Para se chegar a um resultado eloquente ¢ necessaria uma analise aprofundada
do texto musical. A partitura fornece dados através da notacdo, mas ndo produz um contetido
expressivo, para isso € necessario um envolvimento maior com a obra. A notagdo apresenta
muitas questdes e Heinrich Schenker enfatiza que “o mero fato de que a nossa notagdo
dificilmente representa mais do que neumas deve fazer com que o intérprete procure o sentido
por tras dos simbolos” (Schenker, 2000, p.5). O clarinetista Roger Heaton questiona: “Os
sinais descritivos e prescritivos da notacdo fornecem informagdo suficiente para uma
interpretacdo satisfatoria? A observagao precisa dos sinais leva a expressdo mais adequada?”’
(Heaton, 2012, p.99). Para responder a estas questdes ¢ necessario um exame minucioso do
texto musical, pois existe uma lacuna interpretativa entre a fidelidade a ele e as inten¢des do

compositor.

2. METODOLOGIA

A Teoria dos Conjuntos proporciona um exame de simetrias ou a auséncia delas,
relagdes intervalares, relacdes de superconjunto e subconjunto, centricidade etc. Todos os
exemplos serdo exibidos no mddulo 12, ou simplesmente Mod12, com o intuito de facilitar a
identificagcdo e visualiza¢do dos eixos de simetria. Pautando-se nos resultados da analise 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 funcao estrutural para o compositor, porém ter pouca relevancia para a pratica musical. A

analise visa a compreensdo da obra e de suas partes, auxiliando o intérprete a entender a
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unidade estrutural, além de prové-lo com elementos para a elaboragdo da interpretagdo. O
compositor Anton Webern sustenta que “dentro da constru¢do de uma obra, a unidade ¢ algo
certamente indispensavel, se quisermos que exista um significado” (Webern, 1963, p.42).

Segundo Schoenberg (apud Simms, 1996, p. 69-70), as fun¢des do conjunto basico
manifestam-se a maneira do motivo e esse motivo tem que ser, antes de tudo, um pensamento
criativo. A pratica motivica ndo foi abandonada dentro do atonalismo, pelo contrario, ¢ um
dos elementos melhor explorados por ele. Joel Lester considera a Teoria dos Conjuntos como
uma continuac¢do da Teoria Motivica e segundo ele “Os motivos de uma pega tonal interagem
com a harmonia e com as vozes condutoras. Na musica ndo tonal, os motivos sdo essenciais
na determinacdo das alturas da pega, porque ndo ha nenhuma linguagem de alturas comum a
todas as pecas” (Lester, 1989, p.4).

O esfor¢o analitico empreendido a partir da teoria dos conjuntos, no caso a
identificagdo de conjuntos como unidades estruturais da obra, procura relacionar eventos ao
longo dela, e através da investigagdo das simetrias prover subsidios para produzir coeréncia
na interpretagcdo. A analise musical ajuda a identificar a estrutura formal da composi¢ao, como
as secOes principais, repeti¢des e desenvolvimentos tematicos, e essa compreensdo auxilia a
organizar a interpretacdo. Decisdes sobre dindmica e expressividade sdo realizadas sobre o
prisma dos resultados analiticos e suas relagdes com a estrutura da obra, assim como 0s
elementos tematicos e motivicos recorrentes podem afetar nas escolhas de destaque destes
elementos enfatizando a narrativa musical. A assimilacdo das inten¢des do compositor e dos
aspectos estilisticos permitem ao intérprete a tomada de decisdes na performance.

Outro aspecto importante ¢ a contextualizacdo historica e estilistica que possibilita
trazer elementos externos para serem incorporados na interpretacdo. Neste caso especifico,
quando uma homenagem ¢ realizada, as caracteristicas do estilo composicional do
homenageado, aspectos de sua trajetéria e procedéncia podem acarretar em decisdes

interpretativas ao longo da obra.
3. HOMMAGE A BELA BARTOK

O compositor homenageado nesse movimento, Béla Bartok, ¢ o unico dos trés
homenageados que havia falecido quando a obra foi escrita. Quatorze anos separam a morte

de Bartok 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 canone em todos os movimentos da obra. Este ¢ 0 movimento mais
longo e mais elaborado da obra, com 290 compassos. O movimento apresenta um carater
bastante ritmico, com indicacdo Vivace, e apresenta uma forma livre por se¢do ABCA'.
Segundo Aaron Copland, esse tipo de forma se enquadra na forma livre por segdes, pois
apresenta partes identificaveis (Copland, 2002, p.112). A se¢do 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 canone a trés vozes, da continuidade com um canone a
quatro vozes, introduz uma cadéncia do solista e finalmente retoma o canone inicial a trés
vozes. O timpano inicia atacando a nota Si em rulo, conduzindo por meio de um glissando a
um Mi, refor¢ado por violoncelos e contrabaixos em unissono. Widmer cria, no meu entender,
um prolongamento do final do movimento anterior, ou seja, a altura Si dos trés ultimos
compassos, € também o Mi, ltima altura adicionada.

As alturas Si e Mi s3o apresentadas nos seis primeiros compassos. O dux comega no
terceiro compasso com os violinos I na nota Mi. A nota Fa# ¢ adicionada no sétimo
compasso, na entrada do comes, e assim obtemos a sonoridade de duas Sas justas sobrepostas
formando um n"conjunto 3-9 (027) que sera reiterado ao longo do movimento (Figura 1).

Veremos que a altura Fa# ¢ recorrente nesse movimento e prové unidade.

Figura 1: Conjunto 3-9 e eixo de simetria, compassos 1 a 10
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Fonte: elaborada pelo autor
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Com o progresso do dux, outras alturas serdo adicionadas, completando as doze alturas
somente no compasso 29. Concomitantemente a entrada do segundo comes, os violinos |
deixam a figuragdo ritmica e iniciam uma melodia com carateristicas hungaras com diversos
acentos (compasso 11). A melodia usa uma cole¢do pentatonica — Fa#, Sol, L4, La#, Si —e
exibe caracteristica dangante de musica camponesa. Acordes arpejados em contratempo dao
um carater de czarda, em compasso binario, um dos tracos dessa musica. A colecao
pentatonica reitera as alturas Fa# e Si do conjunto inicial, o que traz unidade ao segmento.
Dentro das decisdes interpretativas ¢ indispensavel salientar o carater dangante da musica
hingara, observando-se os acentos e instrugdes de articulagdo como o marcato e o sforzato.

A secdo A tem 52 compassos e € interrompida por uma respiragdo ao atingir o meno mosso.
Efetivamente, o primeiro dux tem cinquenta compassos com um carater muito ritmico, visto
que temos dois compassos de introdugao.

O compositor utiliza-se de um canone 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 octatonico 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 octatonico e eixo de simetria, compassos 11 a 18
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O canone, a maneira das czardas, torna-se cada vez mais denso e virtuoso. Uma das
caracteristicas que podem ser elencadas é o uso do cromatismo, mais intenso a partir do
compasso 24. Esse cromatismo estd presente também em obras de Bartok, contudo ¢
organizado de diferentes maneiras.

Identificamos o uso da célula X (conjunto 4-1), ou tetracorde cromatico'®, no
segmento que compreende os compassos 24 a 40. O primeiro tetracorde cromatico com as
alturas La, Sib, Si, D¢, [9,10,11,0] ¢ apresentado no violino I, compassos 24 e 25 (Figura 3).
Coincidéncia ou nao, essa célula X apresenta as mesmas notas do motivo BACH (Sib, La, D¢,
Si) encontradas na A Arte da Fuga BWV 1080 de Johann Sebastian Bach, motivo utilizado
por um grande niimero de compositores. Adiante, observamos diversas transposi¢does da
célula X, iniciando no compasso 27, em que temos Lab, Sib, L4, Sol (transposto T10) (Figura

3).

Figura 3: Linha violinos I compassos 24 a 27
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Descreverei as ocorréncias da célula X e suas transposi¢does. No compasso 30, Do#,
Ré, D6, Mib (transposto T3); no compasso 31, Mi, Fa#, Fé, Sol (transposto T7); nos
compassos 32 e 33 encontramos L4, Sol, Fa#, Lab (transposto T9); nos compassos 33 e 34,
Sol, Fa, Féa#, Sol# (transposto T9); no compasso 34, FaX, Sol#, L4, La# (transposto T10) ou
Sol#, L4, Si, La# (transposto T11) (Figura 4).

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

transposi¢des do conjunto original L4, Si, Sib, Do:

Figura 4: Linha violinos I compassos 28 a 34
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Fonte: elaborada pelo autor

1% George Perle (1995, p. 202-203) identificou na obra de Bartok o tetracorde de semitons (tetracorde cromatico)
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, Do#, Ré, D6 (transposto T2), no compasso 38/39
exibe Ré, Mib, Mi, Fa (T5); compasso 39, Fa, Solb, Sol, Lab (T8) e por fim o compasso 40
Sol#, La, La #, Si (transposto T11) (Figura 5).

Figura 5: Linha violinos I, compassos 38 a 40.
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Fonte: elaborada pelo autor

A alusdo ao motivo Bach pode ser incidental, entretanto os trés compositores
homenageados nutriam profundo apreco pela musica 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
utiliza¢do do canone. Widmer utiliza o canone como elemento unificador na obra.

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

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

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

Depois de alcangar a altura Sol, cada uma das vozes permanece executando sincopes.

Apos a cesura elas compordo o acompanhamento do meno mosso.
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O eixo de simetria em Fa# proporciona direcionalidade. Com isso podemos interpretar
esse segmento em relagdo ao proximo meno mosso, no qual o oboé inicia sua participagdo
com a nota Fa#, ornada com uma appoggiatura de Sol, que, como examinado, ¢ a nota de
inicio e fim da linha precedente. Nao obstante a polarizagdo em Sol nesse segmento, podemos
pensar no Fa# como sensivel de Sol.

Na secao B (compassos 53 a 88), existe uma ruptura com o material anterior. O
compositor propde um canone com acompanhamento em isorritmo, em unissono, realizado
em sincopes pelas cordas com duragdo de 8 compassos. Inicia com a indicagdo 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 ha um acompanhamento em Sol, ¢ interessante conduzir o fraseado em
direcdo 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
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Fonte: elaborada pelo autor

A partir do compasso 72 nota-se uma insisténcia na altura Fa, manifestada por acentos
na linha do oboé de cardter bastante virtuoso (Figura 8). Concomitantemente o Fa# ¢
apresentado, algumas vezes enarmonizado em Solb; também o Ré e por ultimo o L4,

culminando em um acorde sustentado de Ré maior/menor, conjunto 4-17 (0347) ao final desta
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secdo. Segundo Nogueira, a justaposi¢ao das triades maior e menor ¢ um procedimento caro a
Bartok (Nogueira, 1997, p. 93).

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

O compositor trabalha com a dualidade maior/menor desde a introducdo, na qual
utiliza os tricordes 3-3 (014) 3* 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 analise evidencia dois subconjuntos 3-3 espelhados com

duas invariancias Fa - Fé# (Figura 9).

Figura 9: Conjunto 4-17 e subconjunto 3-3
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Fonte: elaborada pelo autor

E possivel interpretar todo o trecho observando os eixos de simetria e relaciona-los em
um plano tonal. A existéncia do eixo em Fa#, polarizagao em Sol, eixo em Sib (Sol menor?) e

final do segmento com um acorde sustentado de R¢é maior/menor.
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Na se¢do C, calmo col espressivo, o compositor inicia um canon a 4 voix com 46
compassos de duragdo. H4 uma mudanca de carater, pois apesar de conservar a métrica
binaria observa-se uma substituicdo do binario simples pelo composto. Esta secdo, segundo
meu entender, ¢ onde o compositor faz referéncia mais direta a Bartok. Se considerarmos o
apreco de Widmer pelo compositor hiingaro e por sua obra, a peca Music for Strings,
Percussion and Celesta nos oferece um paralelo interessante. A obra de Bartok inicia com
violas, faz uso da fuga e comeca o andante tranquilo, enquanto na Hommage a Bartok,
Widmer inicia com violas, faz uso do canone e o andamento € calmo col expressivo. Tanto a
fuga de Bartok quanto o canone de Widmer sdo pegas escritas a quatro vozes. O dux tem a
duracdo de 29 compassos (compassos 89-117) e ¢é distribuido por diversas vozes,

procedimento nao adotado anteriormente que confere um colorido timbrico impar a esta se¢ao

(Figura 10).

Figura 10: Secao C, compassos 89 a 117
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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 integra, respondendo
integralmente o dux.

No compasso 128, o canone ¢ suspenso por um acorde sustentado pelas cordas que
serd resolvido no compasso 132 (Figura 11). A cadéncia do oboé serve como elemento de
transi¢do para o retorno do tempo I e inicia fazendo uso de um conjunto cromatico Mi, Fa,

Fé#, Sol (célula X). Posteriormente as outras alturas sdo adicionadas, com a exce¢do do Ré,

formando um conjunto 11-1.

Figura 11: Cadéncia do oboé e representacdo do acorde de acompanhamento. Compassos 128
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Fonte: elaborada pelo autor
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Ao final da cadéncia, violas e violoncelos sustentam Lab, enquanto o oboé sustenta o
La natural resolvendo no Sol. Segundo a andlise, o Lab sustentado pelas cordas estd no

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

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

Pl lrmis, el e e e
e et
T, -~

T o e e
o R & EaE bl L T —
L]
- - = - .
m Frmpul o -18
; Al 4
Eips 2 ew———TTTE
e - llll'-' & - _":
e —————
i ——=
Py '] ] Parw rifmrdlanda - - - - - -
A - -~
" Iéﬂr -T = ?r ;U—-— — .
# = 8 — [ — —
4 . |
K=
(B T2 e
A - = e
P i
I i
g i
S = S——

Fonte: elaborada pelo autor

Apbs a cadéncia, o tempo primo € retomado, com a recapitulagdo da primeira se¢ao,
aqui nomeada A' (Figura 13). O canone a trés vozes do inicio do movimento retorna
levemente modificado e ornamentado. Na recapitulagdo, o oboé apresenta o dux

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

Figura 13: Recapitulagdo, compassos 136 a 145
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Durante a recapitulacdo ha a inser¢do do Thema Regium de Frederico o Grande, rei da
Prussia, transposto uma 2% 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
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Fonte: elaborada pelo autor

O tema se encontra na obra Oferenda Musical BWV 1079 de Johann Sebastian Bach.
A obra ¢ uma cole¢do de canones, fugas e outras pecas. Widmer identifica na partitura por
meio de uma nota de rodapé, no compasso 179, com os dizeres: “Tema de Frederico, o
Grande. Este tema nao deve ser destacado de forma alguma, sendo aqui apenas um reforco do
oboé”!,

O compositor faz referéncia antecipadamente ao tema na linha do violino I,
introduzindo as cinco primeiras notas no compasso 172, porém com ritmica diferente. Toda a
secdo ¢ trabalhada livremente com imitagdes, que inicialmente poderiam caracterizar um
canone a trés vozes, contudo apds a segunda ou terceira entrada do comes ele ¢ abandonado.
O dux teria 32 compassos de duragdo (compassos 172-203), coincidindo com o término da
exibicao do tema pelo contrabaixo.

A sec¢do apresenta uma centricidade em Si, mesmo campo tonal do Thema Regium. No
compasso 188 o oboé sustenta um Si por oito compassos, € paralelamente a esse pedal cordas

iniciam uma progressdao 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

" No original, em francés: “Théme de Frédéric le Grand. 1l ne faut absolument pas que ce théme ressorte,
n'étant ici qu'un renfort de I'Obois.”
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exibem, pela primeira vez, as alturas Do#, Sol#, Ré# um tricorde 3-9 (027). O tricorde ¢ uma
transposi¢ao T9 do tricorde inicial. Essas alturas sdo insistentemente utilizadas até um grande
unissono das cordas, com as trés alturas em ff, que irrompem em uma pausa de dois

compassos (Figura 15).

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

Fonte: elaborada pelo autor

53



Apds a pausa ocorre a recapitulagdo com timpano, violoncelo e contrabaixo que se
unem executando um pedal sobre Ré#. Gradativamente as alturas Sol# e posteriormente Do#
sdo acrescentadas, reiterando o tricorde anterior 3-9 (027).

Percorremos trés entradas em imitacdo quando os contrabaixos adicionam ao tricorde
a altura Fa#, no compasso 220, e por fim a altura Si, que sera agregada no compasso 224.
Observamos, a partir do compasso 220, a constru¢do de acordes arpejados, em pizzicato, nos
violoncelos e contrabaixos, que perdurardo até sua dissolugdo no compasso 243. Esses
acordes funcionardo como um campo harmoénico para cordas agudas e oboé. Os acordes
comecam em seminimas e rapidamente passam a intercalar tempo e contratempo.

A analise desses acordes revela uma constru¢do meticulosa de relagdes. Com a
evolucdo da obra e adi¢ao da altura Si forma-se um pentacorde 5-35, que ¢ alternado em sua
disposicdo ritmica 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 sdo [1,3,8] e [1,6,8]. Este tltimo tem uma relagao de

inversao 19 com o tricorde precedente (Figura 16).

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

tempo coniratempo

5.35 (02479) 423  (0257)

Fonte: elaborada pelo autor

Nao obstante, nos ¢ facultada uma interpretagao diferente do pentacorde 5-35. Como
as alturas foram sucessivamente apresentadas, temos uma constru¢do em 4? justas sobrepostas
Ré# -Sol# -Do# -Fa# -Si. Existem diversas leituras possiveis de acordo com a interpretacao
realizada. Seja qual for a Otica utilizada, nota-se uma coeréncia marcante na arquitetura

widmeriana.
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4. CONSIDERACOES FINAIS

A Hommage a Béla Bartok ¢ o mais longo de todos movimentos € também o mais
elaborado. Este ¢ o movimento mais virtuosistico e requer, sem divida, um maior tempo de
preparo tanto da orquestra quanto do solista. Nesse movimento o oboé ¢ utilizado em
praticamente toda a tessitura, do Sib 3, a nota mais grave do instrumento, até o Sol 6.

Hommages possui uma escrita ndo tonal, mas utiliza a centricidade para organizar o
material musical. Sintetizando os pontos principais do movimento de acordo com a analise
realizada, o movimento inicia com a altura Si e finaliza com Fé#, que se encontra no mesmo
eixo de simetria de D6. 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 Fa#; na
cadéncia existe uma polarizacdo por auséncia em Ré; na secdo A', uma transposi¢do do
conjunto inicial 3-9 tem eixo de simetria em Sol#, que se encontra sobre 0 mesmo eixo de Ré¢;
no proximo segmento temos um eixo em Do6# e no unissono final um eixo sobre Fa#, que
como vimos coincide com o eixo de D9, provendo unidade ao movimento. O Fa# ¢ a terceira
altura a ser introduzida no movimento e por diversas vezes reiterada, além disso ¢ executada
em unissono 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 inicio da obra. Naturalmente € possivel questionar o eixo de simetria em DoO#, e
podemos entender esse evento como uma conducdo cromadtica descendente Ré, Do#, DO.
Pode-se ainda entender o Do# como a altura complementar ao tetracorde cromatico.

O que isso tem de significativo na interpretacdo? Precisamos entender que, mediante a
auséncia da hierarquia das funcdes tonais, os centros tonais agem como centros tonicizantes
para os quais a musica converge e, portanto, os resultados obtidos por meio do processo de
analise sdo extremamente relevantes. Ao relacionarmos os resultados ¢ possivel a concepgao
de um discurso musical fluente pautado no entendimento do texto musical. O direcionamento
da frase, ou fraseado, ¢ algo que estd ligado a uma estruturagdo e hierarquia. No caso de uma
musica tonal as relagdes residem na hierarquia dos graus da escala. Nesta obra, os eixos de
simetria sdo estruturantes e seu uso tem um carater direcional. Assim, ao observarmos
transposi¢des de conjuntos, estas sugerem um afastamento do centro tonal, bem como o
processo de retorno aos mesmos. As relagdes observadas podem ser realgadas no discurso
musical, auxiliando o intérprete a obter clareza e inteligibilidade na performance.

Observamos também caracteristicas que remetem ao homenageado e que trazem um

carater proprio a0 movimento, como ritmica e melodias de carater hiingaro, assim como em
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um nivel mais profundo a utilizagdo do tetracorde cromatico ou célula X. A investigacdo
pormenorizada nos trouxe elementos que podem ser relacionados na performance, como por
exemplo a referéncia a Bach através da célula X, e mais explicita no caso da inclusdo do
Thema Regium. Widmer utiliza o cdnone 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 pratica, que se relaciona com novas obras,
sejam tonais ou ndo, em um processo cognitivo de relagdes. Nao ¢ um despropdsito inferir
que as centricidades tém um carater tonicizante na obra, muito menos que existe uma
dualidade maior/menor que ¢ explorada conscientemente pelo compositor. Dissonancias
fazem parte da musica ndo tonal, mas sdo aqui selecionadas com o intuito de submeter o
ouvinte/intérprete a um desconforto ou instiga-lo a procurar resolugdes nas linhas propostas.
Além disso, € possivel reinterpretar conjuntos simétricos e assimétricos como consonantes ¢
dissonantes.

O processo de construgdo de uma performance ¢ complexo e resulta da soma de
diversos fatores, desde os procedimentos analiticos empregados, do estilo composicional e
das caracteristicas externas a obra, mas também por meio de um processo empirico com o
qual o intérprete constantemente se defronta. Dessa maneira, procurei elucidar uma
abordagem pessoal em relacdo a interpretacdo da obra, mas ciente de que cabe a cada

intérprete criar a sua propria de acordo com sua sensibilidade e entendimento.
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Consideracoes sobre legibilidade, exequibilidade, processos de aprendizado e praticas

colaborativas na divulgacio 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 editoracdo da peca omeomereo
(2010), da compositora belorizontina Patricia Bizzotto, bem como ressalta a importancia do
trabalho colaborativo compositora-intérprete (Foss, 1963) para a resolu¢do de problemas
relacionados a legibilidade e a exequibilidade da partitura original. De inicio, apresentaremos
uma descri¢do analitica da obra, ao observar sua estrutura formal, melddica ¢ harmonica. Em
seguida, mostraremos algumas das dificuldades encontradas na decifracdo da partitura e na
execugdo ao fagote, e serdo apresentadas as estratégias empregadas pela presente autora para
a resolucdo desses problemas na pratica (Edlund, 1963; Mackie-Jackson, 2020). Por fim,
serdo expostas e justificadas alteragdes na partitura que facilitam a leitura e a execugdo da
obra sem deturpar a linguagem musical escolhida pela compositora. Concluimos que o
trabalho colaborativo compositora-intérprete, na revisdo da partitura definitiva, viabiliza o
aprendizado e a execucdo da obra por fagotistas de diversos niveis, favorecendo o
enriquecimento do repertdrio tradicionalmente abordado em instituigdes de ensino e

apresentacdes em recitais com a inclusdo de uma obra composta por uma mulher brasileira.

Palavras-chave. Fagote, Colaboracdo compositor-intérprete, Miusica contemporanea,

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 Patricia 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

CoOmpoOSers.

1. INTRODUCAO

Desde a publicacdo da dissertacdo de mestrado da fagotista e professora Ariane Petri,
em 1999, constituida por levantamentos, andlises e classificagdes de obras para fagote solo
escritas por compositores brasileiros, o repertério nacional para nosso instrumento se
expandiu consideravelmente, em boa parte gragas ao esforco de divulgacdo empreendido pela
pesquisadora durante e depois da elaboragdo e da publicacdo de sua dissertacdo. Foi no
mesmo intuito, o de contribuir para o fomento e a divulgagdo da musica 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 ja muito especifico
assunto: a musica para fagote solo escrita por compositoras brasileiras. O motivo pelo qual
escolhi pesquisar apenas a musica escrita por mulheres ¢ bastante simples: ndo ha uma mulher
compositora sequer no corpo da dissertacdo supramencionada. Esta observagdo ndo ¢, de

maneira alguma, uma critica a pesquisa da professora Ariane Petri, mas sim uma constatacao
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da invisibilidade do trabalho das compositoras mulheres quando comparada a divulgagdo
ampla do trabalho de seus colegas homens. Essa mesma invisibilidade foi abordada pela
pesquisadora Thais Fernandes R. Santos em um artigo datado de 2018, no qual ela contabiliza
a discrepancia de representatividade do trabalho de compositoras mulheres e homens em

orquestras do sudeste do Brasil:

Nas orquestras analisadas, contabilizamos o nimero de obras performadas por cada
grupo sinfénico 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 Sao Paulo temos um total de 184 obras executadas
pelas duas orquestras, das quais 102 sdo compositores € 5 compositoras. Os grupos
sinfonicos da capital mineira totalizaram 129 obras compostas por 70 compositores e
2 compositoras. No estado do Espirito Santo investigamos apenas uma orquestra que
interpretou 51 obras musicais de 37 compositores e 1 compositora (Santos, 2018,

pagina 5).

Também ¢ ressaltado pela autora a total auséncia de compositoras mulheres em duas
coletdneas de fonogramas disponiveis no mercado brasileiro: "Tanto a Colecao Grandes
Compositores da Musica Classica, com 40 volumes, quanto a Colecdo Folha de Musica
Cléssica, com 36 volumes, ndo apresentam mulheres como compositoras" (Santos, 2018,
pagina 7).

E dizer que ndo existem compositoras mulheres no Brasil? Ndo. E dizer que sio
sub-representadas nos meios de comunicagdo disponiveis. Apesar dos consideraveis avancos
tecnologicos nas comunicagdes desde a virada do século XX para o século XXI, dentre eles a
criacdo de repositorios de partituras online, varias das dificuldades permanecem para quem se
aventura a pesquisar a musica brasileira de concerto, mais ainda para quem se interessa pelo
fagote como instrumento solista. Nao existe um repertério unificado de compositores e
compositoras e de sua respectiva producdo no Brasil, o acesso a acervos pessoais ¢ delicado e
muitas das partituras disponiveis sdo manuscritas ou carecem de revisdo e editoragao.

Para fazer o levantamento das compositoras brasileiras que porventura teriam escrito
obras para fagote solo, foram percorridos algumas das vérias plataformas online dedicadas a
divulgagdo do trabalho de composicdo musical no Brasil e no mundo. Deu-se uma busca

detalhada por aquelas dedicadas a musica brasileira de concerto e, mais superficialmente,

foram exploradas algumas plataformas estrangeiras. Também foram consultadas revistas
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especializadas brasileiras'?.

Em oito paginas disponiveis na web, contamos noventa compositoras brasileiras, em
comparagdo 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 catdlogos online e solicitamos catalogos
ou partituras diretamente as compositoras ali elencadas por e-mail, via redes sociais ou por
telefone. Até a hora do fechamento do presente artigo, haviamos confirmado a existéncia de
cinco obras para fagote solo de seis compositoras, a saber: Angélica Faria: Kuru (2001);
Claudia Cimbléris e Maira Cimbléris: From Rite to Rite (2010); Kilza Setti: Trés pecas para
fagote solo (2018-2019); Patricia Bizzotto: omeomereo (2010/2017); Silvia Berg relatou ter
escrito uma pega para fagote solo cujo manuscrito foi extraviado. E relevante notar que das
seis compositoras que escreveram para fagote solo, apenas duas, Kilza Setti e Silvia Berg,
estdo repertoriadas nas plataformas online.

Ap6s a leitura analitica das partituras encontradas, optamos por trabalhar com obras
que exigiam poucas técnicas estendidas. Como a docéncia ¢ um eixo central de nossa
estratégia de divulgacdo, era importante escolher obras desafiadoras, porém acessiveis para
alunos de niveis intermediario ¢ avanc¢ado. A obra omeomereo de Patricia Bizzotto foi
escolhida, pois ndo exige o dominio do registro superagudo do instrumento, mas demanda
bastante desteridade e contém trechos interessantes para trabalhar dedilhados alternativos,

caracteristicas essas relevantes para estudantes dos niveis mencionados acima.

2. PATRICIA BIZZOTTO E OMEOMEREO

Mestre em Estética e Filosofia da Arte pela Universidade Federal de Ouro Preto
(2017) e Bacharel em Filosofia com forma¢ao complementar em Musica pela UFMG (2011),
Patricia Bizzotto também estudou piano na Universidade do Estado de Minas Gerais ¢
composi¢do na UFMG. Figura importante da cena artistica contemporanea em Belo
Horizonte, ¢ artista residente, curadora e programadora do projeto QI — Quartas de Improviso,
realizado com os recursos da Lei Municipal de Incentivo a Cultura de Belo Horizonte. Como
compositora e performer, Patricia atua nos ramos do teatro, do cinema e da danga, marcando
presenca em diversos estados brasileiros e no exterior. Ela também ¢ palestrante e educadora,

além de ter publicado diversos artigos, notas de programa e tradugdes.

2 Academia Brasileira de Musica; Musica Brasilis; Revista Concerto; Fundagdo Donne; Music By Women;
Kapralova; Audible Women e Female Composers.
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Inicialmente, em 2017, Bizzotto nos procurou para retrabalhar sua composicao
omeomereo, de 2010. O processo colaborativo que desenvolvemos juntas durante esse
retrabalho reconcilia um pouco a “divisao metodica do trabalho (Eu escrevo, vocé toca) |[...]
metades de uma minhoca partida ao meio por uma faca, cada qual andando para seu lado,
alheia ao percurso da outra” (Foss, 1963, tradu¢do nossa). Nosso didlogo permitiu tornar a
obra mais legivel e mais idiomatica para o fagote, de maneira a deixa-la ainda mais acessivel
para quem quisesse estuda-la, ensind-la e incorpora-la ao seu repertério. Registramos algumas
mudancas na partitura e alguns processos de aprendizado da obra, tanto do ponto de vista

estritamente teorico (estudo detalhado da partitura) quanto da pratica no fagote.

2.1. Descricao de omeomereo

A composicdo omeomereo € relativamente curta, com cinco minutos de duracdo, e se
divide em quatro se¢oes. Nao ha uma tonalidade definida. Porém, ao utilizar os ensinamentos
de Lars Edlund (1963), identificamos elementos melddicos recorrentes na obra. O ritmo ¢é
simples: ndo ha mudanca de formula de compasso, nem divisdes complexas de quialteras. Ha
alguns trechos tecnicamente desafiadores, mas acessiveis; inspirando-nos nos ensinamentos
de Véronique Lacroix" e no livro Solitary Refinement, de Nadina Mackie-Jackson (2020),
desenvolvemos exercicios para abordar esses desafios. Essa pegca ndo abrange a regido
superaguda do fagote, deixando a ultima oitava intocada, e exige apenas alguns efeitos menos
convencionais como oscilagdes de afinagdo, frullato e glissandi. Esse conjunto de
caracteristicas ¢ atraente para o trabalho pedagogico com fagotistas de nivel intermediario que
estdo comecando a se familiarizar com a escrita pos-tonal, ponto esse particularmente
interessante no contexto de nossa atuagdo principal, que tem como foco a docéncia no ensino

médio e nos anos iniciais da formagao superior.

3. LEITURAS ANALITICAS

Precedendo a partitura, ha a seguinte descri¢ao da obra:

omeomereo é inspirada no principio de homeomerias'* do filosofo pré-socratico
Anaxagoras. A pega explora a possibilidade de ritmos “ilusérios” dentro de células

ritmicas simples. Essas ilusoes sdo produzidas por acentos, respira¢des, intensidades,

'3 Compositora e regente nascida em 1963 no Quebeque.
' Homomeria: homogeneidade dos elementos; partes similares a cujo concurso alguns atribuem a formagdo do
mundo. Disponivel em: https://www.aulete.com.br/homomeria. Acesso em: 21 jun. 2023.
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articulagdes, timbres e fraseados que alterariam a prosodia esperada. A ferramenta
de recursividade também ¢ experimentada como forma de sensibilizar o principio de

Anaxéagoras" (Bizzotto, 2017, pagina 1).

Em leituras aprofundadas da partitura, identificamos uma forma geral ao dividir a pega
em quatro segdes. A recursividade mencionada pela compositora ndo € propriamente uma
caracteristica formal da obra; a forma ¢é continua, linear, ABCD. Nao ha um tema, uma
melodia, um padrdo ritmico que se repita; ha sim elementos intervalares e ritmicos que se
desenvolvem e retornam ao longo da pega. Além dos ritmos ilusoérios mencionados pela
compositora, identificamos intervalos recorrentes, alguns “ilogicos™®, dos quais tentamos
extrair harmonias subentendidas usando o principio de enarmonia. Construimos, assim, um
entendimento teorico da peca antes de abordar as questdes inerentes a pratica do fagote.

Na se¢do A, compassos 1 a 20, os intervalos mais frequentes sdo as tercas menores e
maiores, suas enarmonias (quartas diminutas) e inversdes (sextas), tritonos, sétimas e oitavas.
Na se¢do B, compassos 21 a 43, hé a predominancia de tritonos e sequéncias de intervalos que
remetem a acordes aumentados. Na secdo C, compasso 44 até 78, os intervalos se estreitam,
com dominancia de segundas maiores, tercas menores € maiores, quartas e tritonos. Na se¢ao
D, segunda metade do compasso 78 até o fim, o tritono domina, junto com a ter¢a maior, até

que no compasso 86 movimentos conjuntos revelam novamente sétimas e oitavas.

4. LEITURA E EXECUCAO NO FAGOTE: SAO REALMENTE DESAFIOS
INDEPENDENTES UM DO OUTRO?

Durante as leituras analiticas, percebemos que a legibilidade da partitura estava
dificultada pela presenca de intervalos ildgicos (segundas aumentadas, quartas diminutas,
quintas aumentadas), alteragdes mistas (bemodis, sustenidos e naturais em combinagdes
incomuns), marcagdes de articulagdo estranhas a notacdo para instrumentos de sopro
(ligaduras de fraseado) e dindmicas muito baixas no registro grave do fagote, além dos ritmos
ilusorios, que nada mais sdo que sequéncias ritmicas com acentos em tempos fracos e
articulagdes inusitadas. Isso nos permitiu antecipar dificuldades de execu¢do, especialmente
no tocante a articulagdes ¢ dinamicas.

Sendo assim, usamos o método de Véronique Lacroix (ensinado oralmente em aulas

'5 Essa descri¢do encontra-se na partitura de Patricia Bizzotto (2017).
' Entendemos por intervalo ilogico qualquer intervalo escrito como diminuto ou aumentado que seja equivalente
a um intervalo justo, menor ou maior.
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do curso de musica contemporanea no Conservatoire de Musique de Montréal) para apreender
o conteudo do texto musical antes de iniciar o aprendizado pratico da obra com o instrumento.
E um trabalho que se baseia na leitura atenta da partitura, auxiliada por anotagdes, solfejo
ritmico e execucdo dos padroes de regéncia das formulas de compasso, sem o instrumento. O
método consiste em dissociar e trabalhar isoladamente as camadas de informagdes contidas na
partitura, a saber: as informagdes ritmicas (andamento, métrica e formulas de compasso,
figuras ritmicas), as informagdes melodicas (intervalos) e as informagdes harmonicas
(acordes), nesta ordem, para em seguida juntar essas camadas de informag¢des novamente e s6
entdo iniciar o treino com o instrumento e suas dificuldades especificas, ap6s a abordagem
dos problemas inerentes ao texto musical.

Como nosso treinamento musical se deu no paradigma tonal, experimentamos com
diversas solucdes de reescrita do texto musical para tentar evidenciar intervalos e harmonias
pertencentes a logica tonal. Didlogos com a compositora permitiram um melhor entendimento
da notacdo intervalar “ilégica” e apontaram solucdes aos problemas de legibilidade e
exequibilidade encontrados na obra. Adequamos o texto musical as normas de escrita para
sopros, particularmente no que tange as anotagdes de articulagdes, e modificamos algumas
dindmicas. Porém, somente um estudo da partitura com base no solfejo atonal (Edlund, 1963,
p. 13), a memorizacdo consciente e deliberada de varios trechos (Jackson, 2020, p. 7) e a
experimentacdo sistematica com dedilhados alternativos, técnicas de embocadura e fabricacao
de palhetas possibilitaram a superag¢do das dificuldades de execu¢do, que ndo poderiam ser
eliminadas por qualquer reescrita.

Dentre essas dificuldades de execugdo estdo ligaduras descendentes, efeitos como
tremolos, trinados de timbre, glissandi, frullatos, oscilagdes de afinagdo e timbre, além de
passagens tecnicamente desafiadoras onde dedilhados especificos devem ser usados
deliberadamente.

A seguir, veremos uma relagdo das principais dificuldades de execugdo encontradas na
peca omeomereo, ilustradas com exemplos e acompanhadas de suas respectivas solugdes

dadas na pratica, por categoria e ordem de ocorréncia na partitura.

4.1. Ligaduras descendentes

a) Palheta: ¢ importante escolher uma palheta flexivel para a execugdo dessa obra especifica,
para conseguir executar essas ligaduras;

b) Compasso 14: Ré 3 - Ré 2 — ¢ necessario ter consciéncia do apoio abdominal e da

flexibilidade de embocadura, relaxando a musculatura em direcdo a nota mais grave;
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c¢) Compassos 16 e 17: Si bemol 3 - Si bemol 2: usar a chave de D6 agudo no Si bemol 3 e,
uma fra¢ao de segundo antes de acionar a chave de porta-voz para o Si bemol 2, soltar a chave
de D6 agudo e acionar a chave Fa grave, facilitando a ligadura. A seguir (Diagrama 1),

dedilhados correspondentes:

Diagrama 1: Ligadura descendente de si bemol 3 para si bemol 2
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Si bemol 3 Acionamento rapido da Si bemol 2

chave de Fa 1

Fonte: Acervo pessoal'’

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

@&i
\ S

@

0,0 @ O °0

Fonte: Acervo pessoal

7 Para criar todos os diagramas de dedilhados wusou-se a ferramenta disponivel 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
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Sol #2 Levantar o dedo indicador da mio Sol # 1
Posi¢do normal esquerda Abaixar o dedo indicador

da mao esquerda

Fonte: Acervo pessoal

4.2. Efeitos
a) Compasso 6: trinado de timbre. Usar a chave de trinado de D6 sustenido, localizada acima

do furo do Si, com o indicador direito, conforme indicado pelo diagrama 4.

Diagrama 4: Trinado de timbre no Do # 2
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Fonte: Acervo pessoal

b) Compassos 33 a 35: glissando sem alteragdo do dedilhado normal de La 2. Requer uma
palheta muito flexivel e a capacidade de relaxar gradual e simultaneamente a embocadura e o

apoio até alcancar a afinagdo de La bemol 2, e, inversamente, a habilidade de retornar ao
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apoio e a embocadura normais para a nota La 2;

c) Compassos 50 e 51: glissando lento de Mi bemol para R¢ natural. Escorregar o dedo
minimo 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: oscilagcdes de afinagdo e timbre (Diagrama 5). Usar a flexibilidade da
embocadura e experimentar com combinagdes das chaves de ressonancia (Ré bemol e Mi

bemol graves), Mi, R¢, D9, Si e Si bemol graves, indicadas por setas no diagrama 5.

Diagrama 5: Uso de chaves adicionais para criar oscilagdes de afinacdo da nota Sol
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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 La agudo com o polegar esquerdo (Diagrama

6). E necessario ajustar a afinacdo com a embocadura e o apoio.

Diagrama 6: Dedilhado para tremolo Ré # — Sol
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Fonte: Acervo pessoal
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4.3. Técnica

O principal desafio técnico em omeomereo, na nossa avaliagdo, encontra-se entre os
compassos 23 e 42 e diz respeito a escolha de dedilhados para tocar o Fa sustenido 2, anotado
na quarta linha da clave de Fa. No fagote, existe a possibilidade de usar o dedo minimo ou o
polegar direito para se obter esta nota, mas ¢ preciso escolher com cuidado o dedilhado, de
acordo com a velocidade do trecho a ser tocado e das notas nas imediacdes do Fa sustenido. A
proximidade de Si bemol/L4 sustenido ou L& bemol/Sol sustenido da nota Sol bemol/Fa
sustenido em uma sequéncia longa e rapida evidencia a necessidade de escolher dedilhados
diferentes ao longo da sequéncia. Abaixo (Diagrama 7), alternativas de dedilhados para as

notas Fa 2, Si bemol 3 e La bemol 2:

Diagrama 7: Dedilhados para Fa # 2, si bemol 3, 14 bemol 2
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Fa#2 Fa#2 Si bemol 3 Si bemol 3 L& bemol 2 L& bemol 2
dedilhado  dedilhado com dedilhado dedilhado dedilhado dedilhado
com polegar  dedo minimo convencional alternativo convencional alternativo
direito direito

Fonte: Acervo pessoal

No caso deste trecho de omeomereo, consideramos que quanto menor a distdncia a se
percorrer entre uma chave e outra e quanto mais agil e automatico o movimento, melhor.
Descartamos o uso dos dedilhados alternativos para o L4 bemol/Sol sustenido e Si bemol/La
sustenido. A seguir, nossas sugestoes:

a) Compasso 23: dedo minimo. Observacao: a sequéncia com L4 bemol ¢ bastante desafiadora
e exige muito treino para atingir agilidade suficiente do dedo minimo;

b) Compasso 24: polegar;

¢) Compasso 25: dedo minimo;

d) Compasso 29: dedo minimo;

e) Compasso 30: polegar;

f) Compasso 40: dedo minimo;
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g) Compasso 42: indiferente; nossa preferéncia ¢ pelo polegar;

h) Compasso 78: dedo minimo.
5. LEGIBILIDADE: SOLUCOES DE REESCRITA

5.1. Legibilidade da articulaciao

Na escrita para sopros'®, a ligadura é um indicador de articulagio: seu uso marca onde
separar uma nota da outra usando um golpe de lingua. Compositores menos versados nessa
escrita ou aqueles que tém o piano como instrumento principal tendem a usar a ligadura para
indicar fraseado, o que pode induzir ao erro na interpretagdo em um instrumento de sopro. No
diagrama 8, a ligadura longa entre os compassos 15 e 18 nitidamente indica fraseado e pode

criar confusdo quanto a articulagdo no fagote.

Diagrama 8: Demonstracao da presenga de uma ligadura de fraseado
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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 convengdes da escrita para sopros, ndo podem indicar outra coisa
sendo articulagcdo suave com a lingua. Consequentemente, optamos por suprimir as ligaduras
maiores na versao final da partitura.

Alguns compassos adiante, encontramos varios exemplos de ligaduras supérfluas que
sobrecarregam visualmente a partitura, dificultando a leitura. Ha também uma indicacio
escrita por extenso (legato) que nao condiz com a notagdo convencional para sopros. Veja

diagrama 9 a seguir:

'8 A discussdo sobre articulagio € sua notagdo em partituras estd disponivel em:

https://professionalcomposers.com/woodwinds-articulations-guide/. Acesso em: 25 set. 2023.
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Diagrama 9: Ligaduras supérfluas e indicagao de articulagdo equivoca.

i AT, TR

Fonte: omeomereo para fagote solo, Bizzotto (2017). Arquivo da pesquisadora, p. 1-2

A propria articulagdo com a lingua, acentos e contrastes de dindmicas servem o
proposito de criar células ritmicas irregulares. Logo, todas as ligaduras indicadas por setas
vermelhas (Diagrama 9) podem ser eliminadas, sem prejuizo do fraseado e da demonstragao
dos ritmos ilusdrios, melhorando bastante a legibilidade do trecho em questdo. Ademais, as
fusas articuladas nos compassos 21 e 23 seriam inexequiveis no andamento indicado. Como

solucdo, em didlogo com a compositora, foram incluidas ligaduras na partitura final.

5.2. Legibilidade melédica

A peca omeomereo ndo ¢ uma obra tonal; logo, ndo ha motivo para escrevé-la nos
moldes tonais, a ndo ser o habito. 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 formacao auditiva ainda se dao no paradigma tonal, com
nogdes de escalas maiores e menores contendo hierarquias das notas entre si.
Consequentemente, musicos treinados nesses moldes frequentemente reconhecem intervalos e

acordes ao ler ou ouvir musica, independentemente de a obra ser tonal ou ndo. Assim, ¢
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razoavel supor que a identificacdo de padrdes melddicos ou harmdnicos conhecidos facilitaria
a leitura e ajudaria a internalizar e decorar o texto musical.

Ao longo das quatro paginas da partitura, deparamo-nos com varios “intervalos
ilogicos”. Alguns sdo recorrentes no decorrer da pega, dentre eles as quartas diminutas que

podem ser observadas no diagrama abaixo:

Diagrama 10

-
T ——— P

T - f;lﬂ-—--.~ _ba = ,-—-..E . o
3 T e - —r = i
") === [T i o )

iinfee ¢ defica ——— rnnﬂrnu.-

{aerhesdn o afaie e dmdmas b ——— —
k| f”—___..——-——\ “ i —— \orararme e
e e e

:‘-H:Er\\ﬁi__:f?'*m = S S

rvracbay iy

Fonte: omeomereo para fagote solo, Bizzotto (2017). Arquivo da pesquisadora, p. 3

Inserido no diagrama 10 acima, vale ressaltar que o intervalo La natural - R¢é bemol
(compasso 71) talvez fosse mais legivel como La natural - D6 sustenido. O uso do Do
sustenido no lugar do Ré bemol, tanto no compasso 70 quanto no compasso 71, talvez
demonstrasse melhor a superposi¢do de ter¢as maiores que se da no compasso 71. No tremolo
do compasso 79, um Mi bemol no lugar do R¢ sustenido seria mais organico. Quintas
aumentadas também estdo presentes na partitura e algumas poderiam ser expressadas como

sextas menores, como na sequéncia do diagrama a seguir:
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Diagrama 11: Demonstragdo da presenca de quintas aumentadas

Fonte: Bizzotto (2017)

Substituir o L4 bemol do segundo e terceiro tempos do compasso 39 acima (indicados
por setas e nimeros 1 e 2) pela nota Sol sustenido ilustraria melhor o movimento de abertura
dos intervalos na sequéncia melddica. Depois, ainda no intuito de facilitar a leitura, bastaria
colocar o simbolo de natural de cortesia na frente do Sol no inicio do compasso 40 (indicado
por uma seta € o nimero 3).

Ao considerar tudo isso, chegamos a conclusdo, apdés muitos experimentos de
reescrita, que a melhor solu¢do para agilizar a leitura, a compreensdo e a execucdo desses
“intervalos ilogicos” € o treinamento e a memorizagdo consciente dos intervalos e de suas
enarmonias, associando dedilhados com as véarias representacdes possiveis de um mesmo
som. Para tanto, foi muito Util revisitar o manual de solfejo Modus Novus, de Lars Edlund

(1963) e o livro Solitary Refinement, de Nadina Mackie-Jackson (2020).

5.3. Exequibilidade

Dinamicas extremas, como piano dal niente ou al niente, sdo de dificil execugdo no
fagote, particularmente nos extremos do grave ou do agudo do registro. Algumas notas tém
uma resposta mais facil do que outras, como por exemplo o Mi natural do compasso 6 do

diagrama a seguir:
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Diagrama 12: Demonstrac¢ao de piano dal niente com rearticulaciao
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Fonte: omeomereo para fagote solo, Bizzotto (2017). Arquivo da pesquisadora, p. 1

Como dito acima, o Mi natural (compasso 6) ¢ de facil execucdo na dinamica 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
indicacdo dal niente na partitura revisada.

Ja a nota 14 do compasso 36 (Diagrama 13, abaixo) é um caso peculiar: a compositora
marca dal niente em uma nota sustentada, ou seja, devemos diminuir a dinamica para o

minimo possivel e, depois, crescer de novo sem rearticular.
Diagrama 13: Demonstragdo de dindmica piano dal niente em uma nota sustentada
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Fonte: omeomereo para fagote solo, Bizzotto (2017). Arquivo da pesquisadora, p. 3

Essa nota oferece bastante resisténcia em sua emissdo sonora, pois ¢ gerada com
aproximadamente 1/3 do instrumento fechado. Para ter éxito e conseguir tocar na dinamica o
mais pianissimo possivel, ¢ necessario recorrer a dedilhados alternativos que auxiliem a

abafar o som. Outra vez, optamos por eliminar a indicacao dal niente na partitura final.
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O Si bemol do compasso 45 (Diagrama 14) ¢ sempre um desafio grande por ser a nota
mais grave do instrumento. Todas as chaves e furos devem estar fechados. Qualquer
imprecisdo na digitagdo ou vazamento no instrumento podem comprometer ou impossibilitar
a emissao dessa nota. Além do mais, ndo existem maneiras de abafar essa nota sem recorrer a
uma surdina na campana do fagote, o que seria inviavel no presente contexto, posto que nao

haveria tempo hébil para colocar nem retirar a surdina.

Diagrama 14: demonstracao de piano dal niente no si bemol grave
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Fonte: omeomereo para fagote solo, Bizzotto (2017). Arquivo da pesquisadora, p. 3

Mais uma vez, escolhemos eliminar a indicacdo dal niente, substituindo-a pela

mudanga de dindmica pianissimo, pp.

6. CONSIDERACOES FINAIS

O estudo meticuloso da partitura, levando em consideracdo 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,
memorizacdo esta que tornou a execu¢do dos excertos desafiadores muito mais fluente. O
didlogo aberto e franco entre compositora e intérprete permitiu que chegassemos a consensos
sobre algumas alteragdes na partitura, particularmente no que tange as articulagdes e as
dinamicas, o que tornou a obra omeomereo mais legivel e mais idiomatica, facilitando, assim,
o0 acesso de mais intérpretes a obra, inclusive de alunos de nivel intermediério.

Outra consequéncia positiva desse trabalho de didlogo entre compositora e intérprete
foi o surgimento de mais processos colaborativos entre ambas, o que resultou na inclusao do
fagote em obras inovadoras que contribuem para a ampliagdo do repertorio do fagote.
Ademais, esse trabalho colaborativo tem a inteng@o de ser uma pequena contribui¢do 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 a musica contemporanea composta por mulheres.
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LundBlues - “Conversainvento 2” de Kilza Setti para flauta e fagote: contextualizacio e

performance

MODALIDADE: COMUNICACAO
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Resumo: O presente trabalho tem por objetivo tecer consideragdes 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 Aratjo (2020) foram utilizados a fim de
evidenciar aspectos biograficos e composicionais, somados as consideracdes da compositora e
o saber empirico dos intérpretes. Salienta-se que esse trabalho representa uma continuagao de
uma pesquisa realizada anteriormente, orientada pelo autor, com enfoque em duas obras para

fagote da compositora Kilza Setti (1932): Conversainvento 1 e Trés pegas 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 Aratjo (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 I and Trés Pegas

para fagote.

Keywords. Kilza Setti, LundBlues “Conversainvento 2", Bassoon, Performance.
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1. CONTEXTUALIZACAO E PERFORMANCE

Este trabalho d4 sequéncia a um projeto de pesquisa realizado no ambito de um curso
de pos-graduacdo lato sensu orientado pelo autor, no que concerne as obras para fagote da
compositora Kilza Setti (1932), e tem por objetivo tecer consideracdes iniciais da obra
LundBlues “Conversainvento 2”, e dos elementos que nortearam a performance de sua
estreia.

Compositora e etnomusicéloga com doutorado em Antropologia Social pela
Universidade Federal de Sao Paulo (1982), Kilza Setti graduou-se em musica pelo
Conservatorio Dramatico e Musical de Sdo Paulo, estudou contraponto € composi¢cdo com o
compositor brasileiro Camargo Guarnieri e foi bolsista da Fundagdo Calouste Gulbenkian, de
Lisboa, Portugal, na 4rea de etnomusicologia (Rios Filho, 2022). Ocupante da cadeira n°. 9 da
Academia Brasileira de Musica, tem se dedicado especialmente ao estudo das culturas
musicais caigaras do litoral de Sao Paulo. Tem mais de 140 obras registradas, com formagdes
as mais diversas, desde solos até a orquestra sinfonica (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 Noél Devos e a pianista Mirian
Braga em 23 de outubro de 1991 na IX Bienal de Musica Brasileira Contemporanea. Segundo
Araujo (2020), Conversainvento 1 ¢ como Setti denominou a primeira “conversa” que
escreveu para fagote e piano. O niimero “1” refere-se a uma possivel continuacdo de outras
conversas inventadas para essa instrumentacdo ou mesmo para outros duos instrumentais
(Aratjo, 2020).

LundBlues (2020-21) ¢ a continuagdo de Conversainvento I ap6s um hiato de quase
40 anos. Dedicada ao autor do presente texto, foi estreada no dia 1° de julho de 2022 por
Glaubert Niiske 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 a compositora.

Segundo Setti (2022), a ideia foi mesclar dois géneros de repertorios que nos, das
Américas do Sul e do Norte, herdamos de povos de paises da Africa, para c4 transportados,
tendo o Lundu e o Blues como principais inspira¢des tematicas. O Lundu, com as indicagdes
de seminima 76-84 e animado-saltitante, inicia-se com o fagote, em compasso binario,
dialogando com a flauta em uma interlocugdo 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 transic¢ao e inicio do Blues.
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Figura 1: Trecho inicial do Lundu
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Figura 2: Breve se¢do de transi¢do e inicio do Blues
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Fonte: autoria propria

Nesta nova se¢do (o Blues), com indicagdo de rubato e seminima 66-69, Setti insere na
parte da flauta uma melodia de cantiga melancolica que ouviu de uma cantadora caicara que
diz “... eu ndo 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 caigara representada pela flauta
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Fonte: autoria propria

Ainda quanto a escrita de Setti, ¢ notavel a constante utilizacdo de glissandos em
ambas as partes dos instrumentos, conforme pode ser constatado na figura acima, sendo uma
das principais caracteristicas de escrita da compositora em suas obras para o fagote. Do ponto
de vista da tessitura, a compositora explora todas as regides de ambos os instrumentos,

conforme se pode verificar na figura 4 abaixo.

Figura 4: Extensao utilizada na obra

L

Flauta Transversal

T.

WL

Fagote z

=
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Da preparagdo para a performance, a exemplo de Cury (2020), aspectos como
autenticidade e criatividade, em consonancia com as prescrigdes da partitura, bem como

questdes estéticas, foram observadas e problematizadas durante o processo. Levou-se em
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conta o saber empirico dos autores, somado ao conceito de “intui¢do informada” proposto por
Rink (2019), que reconhece ndo apenas a importancia da intuigdo no processo interpretativo
como também o fato de ela ser geralmente sustentada por uma bagagem consideravel de
conhecimento e experiéncia (Rink, 2019, p.21). Salienta-se os ensaios realizados, alguns deles
gravados, com respectivo envio & compositora para comentarios € eventuais ajustes quanto a
interpretagao.

Dentre consideragdes gerais sobre a interpretacdo, o Lundu, por conta de sua
vivacidade ritmica, requer solido pulso interno de ambos os instrumentistas, enquanto o
Blues, por conta de sua escrita com indicacdo de rubato, sugere um ar de malemoléncia.
Contudo, os compassos finais da obra requerem o mesmo vigor ritmico do inicio da peca,
com indicagdo de rdpido, seminima 104-108, configurando-se como uma codeta tinal dando

desfecho a obra.
2. COMENTARIOS FINAIS

Kilza Setti, no decorrer dos ultimos anos, mais precisamente a partir de 2018, tem
dedicado boa parte de suas composicdes 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 extensdo utilizada na obra.

Figura 5: extensdo utilizada na obra

OBRA INSTRUMENTACAO ANO ESTREIA

Conversainvento 1 Fagote e piano 1983 Noél Devos; Miriam
Braga

Trés pecas para fagote solo: Fagote solo

Mondlogo* *2018 *Raquel Braga

Soliloquio* *2018 *Raquel Braga

Valsa do Desconsolo™** **2019 **Glaubert Niiske

Conversainvento 2 - “LundBlues” | Flauta e fagote 2020/2021 Marina Montero;
Glaubert Niiske

Tambotango - Retalhos Obo¢ e fagote 2022 Licius Mota; Glaubert
Niiske

Seresta para uma darvore Obo¢ e fagote 2022 ndo estreada

Fonte: autoria propria
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Enquanto resultados parciais, ressalta-se a primeira performance da obra em carater de
. ~ . 19 .~ « . . . . 20
estreia e sua gravacdo ao vivo'’, bem como a edi¢do digitalizada da partitura manuscrita®,

contribuindo assim com a difusdo de novas obras brasileiras para fagote.
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Resumo. O processo individual de aprendizagem de instrumentos musicais pode durar anos
sob elevada carga hordria de pratica semanal. A teoria de aprendizagem pratica deliberada
(Ericsson et al., 1993) propde uma abordagem estruturada, intencional, focada no
desenvolvimento de habilidades especificas. Contudo, estudos inferem que apenas um ter¢o
do resultado obtido esteja relacionado a efetiva aplicagdo dessa teoria (Hambrick et al., 2014),
além de outros fatores da atual crise de replicagdo de estudos cientificos do século XX
(Baker, 2023). O monitoramento do estudo de instrumento, através da performance assistida,
permite a modelagem simultanea do desenvolvimento de modo individualizado. Trabalhos do
autor na area de performance ao piano assistida por computador sdo apresentados e
discutidos. A apresentacdo inicia com uma breve reflexdo sobre como as identidades
individuais (Moeller ¢ D'Ambrosio, 2021; 2023) influenciaram a produc¢do artistica ao longo
dos ultimos séculos, especialmente segundo sua teoria que elenca trés periodos: Sinceridade,
Autenticidade e Perfilidade. O poema Autopsicografia ¢ apresentado como exemplo do
conflito entre Sinceridade e Autenticidade. A tese de Lopes (2010) propoe diferentes tipos de
autenticidade que podem fundamentar diversas interpretacdes. Mesmo inadvertidamente,
durante o estudo individual, perpassam decisdes estéticas sobre como se fazer presente
durante a execu¢do musical, desde o conceito de intérprete transparente (Heynes, 2007) até o
da morte do autor (Barthes, 1967). Nesse espago interpretativo continuo € possivel realizar
desde o extremo da busca de uma unica interpretacdo ideal até a aceitagdo de multiplas
releituras. A discussdo inclui a necessidade de criagdo de interfaces humano-maquina,
idealmente transparentes, que interfiram minimamente no processo de aprendizagem
criativo-interpretativa, de modo a promover a validade ecologica dos experimentos. Questoes
relacionadas ao comportamento humano diante do uso de tecnologias, como o fato da geragao
atual de criancas estar exposta a interfaces graficas desde cedo, com excesso de estimulo

(boredom proneness), assim como a ansiedade (fear of missing out) causada pela perfilidade
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das midias sociais, sdo apresentadas como possiveis dificuldades de aplicabilidade da

performance assistida.

Palavras-chave. Pratica deliberada, Performance assistida, Validade ecoldgica, 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 esta presente na musica ha
muitos séculos. Tal demanda impulsiona compositores e instrumentistas a explorar novos sons
para suas composigdes e interpretacdes, dentre eles as técnicas estendidas. O presente trabalho
pretende promover o estudo destas técnicas para os oboistas através dos processos
facilitadores, decodificando e sistematizando os elementos necessarios para sua execucao.
Inicialmente conceitua-se, contextualiza-se e descreve-se as técnicas estendidas e seu
desenvolvimento no repertorio para o oboé. Através da revisdo bibliografica, da pesquisa
documental e da experimentacdo empirica, foram propostos processos facilitadores para
realizagdo de cinco técnicas estendidas no oboé: multifonico, harmonico, 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 autopercep¢do e para o desenvolvimento reflexivo das habilidades
necessarias para a aprendizagem e aprimoramento das técnicas estendidas no oboé. Como
parte da metodologia, foram elaborados arranjos de cantigas de roda brasileiras com a
utilizagcdo das técnicas estendidas para exemplificar o potencial expressivo desses recursos
sonoros na construcdo de uma performance musical. Acredita-se que o0s processos
facilitadores podem oportunizar um acesso gradativo as técnicas estendidas, ampliando as
possibilidades expressivas dos oboistas, 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. INTRODUCAO

Este artigo ¢ um recorte da pesquisa de mestrado realizada no Programa de

Pos-graduacdo em Musica da Universidade Federal da Paraiba (UFBA) cujo objetivo foi
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promover o estudo de técnicas estendidas entre oboistas em diferentes niveis de formacgao
através do desenvolvimento e sistematizagdo de processos gradativos de aprendizagem, os
processos facilitadores.

A expressdo 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 padrdes consolidados no periodo classico-romantico (Padovani; Ferraz, 2011). A busca
por novas sonoridades estd presente hd muito tempo na musica ocidental como recurso
expressivo. Tal busca impulsiona compositores e instrumentistas a explorar novos sons para
suas composigoes e interpretacdes, dentre eles as técnicas estendidas.

Tais técnicas surgem a partir da busca constante por novas sonoridades e necessidade
estética/expressiva impulsionando compositores a inclui-las em suas obras. Segundo Padovani
e Ferraz (2011, p. 12), na acep¢do mais usual o termo “técnicas estendidas” compreende
maneiras de cantar ou de tocar um instrumento que ndo sdo utilizadas comumente ou que
estdo fora do que ¢ considerado tradicional, dentro de determinado recorte historico, estético e
cultural. Desde a consolidacdo da composi¢ao instrumental e notagdo musical, a partir do
Renascimento Tardio, toda pratica instrumental implicou no uso destas técnicas, sendo a
procura por inovacdo sonora um ideal presente entre compositores e instrumentistas

(Padovani; Ferraz, 2011, p. 12).

2. AS TECNICAS ESTENDIDAS PARA O OBOE

Bem como em outros instrumentos, a busca por novas sonoridades marcou as obras
compostas para obo¢ 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 sistematizacao das técnicas estendidas para os instrumentos de
sopros de madeira, tendo sua pesquisa comecado em carater experimental em conjunto com
alguns instrumentistas de flauta, oboé, clarinete e fagote.

No inicio do século XXI, outros autores como Cleve (2004) em Oboe Unbound:
Contemporary Techniques buscaram ampliar tal sistematiza¢dao. O autor descreve as técnicas,
mostra a notacdo musical, dedilhados e exibe exemplos das técnicas no repertdrio; todavia,

ndo oferece uma metodologia para o desenvolvimento das habilidades técnicas necessarias

90



para a execucdo das mesmas.

2.1. As técnicas estendidas no repertorio orquestral

As novas demandas do mercado musical brasileiro e internacional exigem que os
instrumentistas desenvolvam uma maior proficiéncia em diversos aspectos da performance
musical. Assim, além de interpretar obras dos compositores do repertorio tradicional dos
séculos XVIII e XIX, sdo exigidas a interpretacao de obras do século XX, que demandam o
dominio dessas técnicas (Mota, 2017, p. 135).

Assim como o repertorio solo e cameristico para oboé passou a incluir obras contendo
técnicas estendidas, dentro do repertdrio orquestral observa-se a utilizagdo dessas técnicas em
diversas obras que constam regularmente na programacdo 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
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Fonte: Dances from West Side Story (Bernstein, 1960)

Figura 2: Compassos 759 da Sinfonia Dances from West Side Story, de Leonard Bernstein.

fal ;,..-—*—'*
— PR

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 caracteristico da o balido

de ovelhas.
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Figura 3: Numeros de ensaio 51 a 55 da sinfonia A/pine, de Richard Strauss
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Fonte: Sinfonia Alpine (Strauss, 1915)

Igor Stravinsky, na Sagragdo da Primavera, utiliza o frulatto para o oboé¢ (Figura 4).

Figura 4: Numero de ensaio 39 da Sagracdo da Primavera, de Igor Stravinsky
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Fonte: Sagragdo da primavera (Stravinsky, 1913)

Gustav Mabhler faz uso do glissando no quarto movimento da Sinfonia N°3 (Figura 5).

Na partitura o compositor escreve "puxe para cima" e "como um som da natureza".

Figura 5: Numero de ensaio 6 do quarto movimento da Sinfonia N°3, de Gustav Mahler
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Fonte: Sinfonia n° 3 - quarto movimento (Mahler, 1896)
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O glissando aparece também no quinto movimento da Sinfonia Fantastica de Hector
Berlioz. Além do oboé, o flautim e a flauta transversal fazem o mesmo glissando. Este mesmo

gesto aparece duas vezes: compasso sete € compasso dezessete (Figura 6).

Figura 6: Compasso 7 e 17 do quinto movimento da Sinfonia Fantastica de Hector Berlioz
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Fonte: Sinfonia Fantastica (Berlioz, 1830)

Com o intuito de exemplificar a demanda desse repertério, listamos no quadro 1
abaixo uma mostra da interpretacdo dessas obras por alguns grupos brasileiros nos ultimos 15

anos.

Quadro 1: Execucao por grupos artisticos brasileiros de obras com técnicas estendidas

COMPOSITOR OBRA TECNICAS GRUPO ARTISTICO? ANO
ESTENDIDAS

Leonard Bernstein Sinfonia frulatto OSB 2014
Dances from glissando

West Side Story BSESP 2012

OSESP 2013

OSPA 2022

OSTNCS 2010

OFMG 2018

OSMSP 2018

OSBA 2013

OSTP 2022

2l Orquestra Sinfonica Brasileira (OSB); Banda Sinfonica do Estado de Sdo Paulo (BSESP); Orquestra Sinfonica
do Estado de Sao Paulo (OSESP); Orquestra Sinfonica de Porto Alegre (OSPA); Orquestra Sinfonica do Teatro
Nacional Claudio Santoro (OSTNCS); Orquestra Filarménica de Minas Gerais (OFMG); Orquestra Sinfonica
Musical de Sao Paulo (OSMSP); Orquestra Sinfonica da Bahia (OSBA); Orquestra Sinfonica do Theatro da Paz
(OSTP); Orquestra Amazonas Filarmdnica (OAF); Orquestra Sinfonica de Santo André (OSSA).
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Richard Strauss Sinfonia Alpine | frulatto OSMSP 2023

OSESP 2018

Igor Stravinsky Sagragdo da frulatto OSESP 2013
Primavera

OFMG 2013

OAF 2013

OSSA 2010

OSMSP 2010

OSTP 2013

Gustav Mabhler Sinfonia N°3 glissando OSESP 2023

- 4° mov

OSB 2010

OSMSP 2020

OFMG 2013

OSTNCS 2011

OSPA 2005

Hector Berlioz Sinfonia glissando OFMG 2017
Fantastica

o OSESP 2018

- 5° mov.

OSB 2015

OSTP 2016

OSTNCS 2019

OSMSP 2019

OSPA 2019

Fonte: elaboragdo do proprio pesquisador

E possivel e provavel que essas obras tenham sido interpretadas por outras orquestras

nacionais, porém mesmo com uma baixa amostragem pode-se inferir que o repertério que
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contém técnicas estendidas estd presente ao longo do tempo na programagao das principais
orquestras brasileiras. Se ampliarmos esta amostra para um contexto internacional, acredita-se

que o numero de execugdes serd significativamente maior.

2.2. Técnicas estendidas em concursos internacionais

Os concursos internacionais de musica estdo presentes na trajetoria de diversos
instrumentistas ¢ sao apontados como uma importante etapa para o desenvolvimento da
expertise musical (Silva, 2019) bem como uma oportunidade para inser¢do no mercado de
trabalho internacional.

Com o intuito de identificar as técnicas mais frequentes neste contexto, realizou-se
uma pesquisa documental nos regulamentos da ultima edi¢do de cinco concursos
internacionais para oboé: Concours de Genéve International Music Competition (2021),
Internationale Musikwettbewerb der ARD Miinchen (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 obo¢, obras e técnicas estendidas

COMPOSITOR - OBRA TECNICAS ESTENDIDAS CONCURSOS
KARLHEINZ STOCKHAUSEN - In frulatto Markneukirchen
Freundschaft tapping Miinchen
glissando
harmoénicos

gestos teatrais

trémulos

LUCIANO BERIO - Sequenza VII harménicos Markneukirchen
multifénicos Miinchen
trinado de multifénicos Japan
trinados duplos Prague
microtons

trinado entre microtons
frulatto

over-blowing

ANTAL DORATI - Fiinf Stiicke fiir Oboe solo, | vibrato com os labios Markneukirchen
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NI, 2und 5

harmonicos
multifonico

fala

Miinchen

HEINZ HOLLIGER - Sonate fiir Oboe solo,
daraus 1. und 2. Satz oder 1. und 4. Satz

harmonicos

Miinchen

DIRK-MICHAEL KIRSCH - Danse »Sigillum
Saturni« op. 26 fiir Oboe solo

multifonicos
harmonicos
trinado de timbres
frulatto

glissando

tocar instrumento de percussao

amarrado no tornozelo

Miinchen

NICCOLO CASTIGLIONI - Alef

harmonicos
trinado de timbres
trinados duplos
frulatto

multifénicos

Miinchen

Geneve

VINKO GLOBOKAR - Atemstudie

multifonicos
glissando
vocalizagdo
cantar
tapping

assovio

Miinchen

HEINZ HOLLIGER - Studie 2

dedilhados alternativos
(timbres)

harménicos duplos
trinado duplo
glissando

harménico

multifénico

pitch bends

quarto de tom

Miinchen

HEINZ HOLLIGER - Studie iiber Mehrkidnge

trinado duplo
frulatto

glissando

Miinchen

Geneve
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multifénico
pitch bends

trémolos

LIZA LIM - Gyfiu

glissando
frulatto

trinado de timbres
multifonicos
harmoénicos

pitch bends
quarto de tom
trinado duplo

tréemulos

Miinchen

ISANG YUN - Piri

trinado duplos
frulatto
glissando

Trinado de timbres

Miinchen

Geneve

THIERRY ESCAICH - Auftragskomposition
des Internationalen Musikwettbewerbs der ARD
2017

trinado de timbres
multifonicos
trémulos
harménicos
frulatto

pitch bends

Miinchen

T. HOSOKAWA - Spell Song for oboe

glissando
frulatto
tremolo
multifénicos

quarto de tom

Japan

MARTIN HYBLER - Composition
commissioned for the IMC Prague Spring 2019

multifénicos
campana ao ar
trinado de timbres
glissando

trinado duplo

frulatto

tremulo com multifonicos

tapping

Prague

97



E. CARTER - Inner Song multifonicos Genéve
trinado de timbres
D. ARANGO PRADA - Dune, for solo oboe trinado de timbres Geneve
and ensemble frulatto
glissando
multifonicos
trinado duplo
quarto de tom
pitch bends
HINAKO TAKAGI - L’Instant, for solo oboe glissando Geneve
and ensemble trémolos

Fonte: elaboracdo do proprio pesquisador

E possivel observar que em todos os concursos foi solicitada aos candidatos a

interpretagdo de no minimo uma obra contendo técnicas estendidas em ao menos uma das

fases da competicdo. Apds o levantamento das técnicas presentes no repertdrio dos cinco

concursos internacionais para obo¢, realizamos o somatorio para verificar quais as técnicas

foram mais recorrentes. O resultado esta representado no Grafico 1:

Grafico 1: Quantidade de musicas x técnicas estendidas
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Fonte: elaboragdo do proprio pesquisador
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Observa-se que, entre as onze técnicas presentes no repertério dos concursos, 0s
multifonicos foram a técnica mais recorrente, aparecendo em doze das dezessete obras
analisadas. Seguido pelo frulatto e glissando, que foram utilizadas em onze musicas.
Trinados duplos, harmonicos e trinado de timbres aparecem logo em seguida em nove obras .
Bends em cinco musicas, microtons em quatro e tapping em trés. Ja o vibrato com labios e a
vocalizagdo foram utilizados em apenas uma musica cada.

Neste contexto, o presente artigo abordara os processos facilitadores voltados ao
frulato, dada sua relevancia e frequéncia nos repertorios solicitados em competigdes

internacionais, além de sua presenga crescente no repertorio orquestral.

3. PROCESSOS FACILITADORES

As técnicas estendidas sdo comumente associadas & musica do século XX e
geralmente apresentadas somente aos alunos em estagios avancados do desenvolvimento
técnico e interpretativo. No entanto, acreditamos que algumas técnicas podem ser
desenvolvidas por oboistas que tenham um controle basilar da embocadura e do fluxo do ar,
que pode ser aplicado como recurso expressivo em diferentes repertdrios solo ou em grupo.

No processo de aprendizagem de uma nova habilidade, existem estdgios 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,
sdo propostos processos facilitadores para o furlatto, bem como a apresentagdo de um arranjo
para utilizacao desse recurso expressivo em um contexto musical.

Antes de abordarmos os processos facilitadores, ¢ relevante ressaltar que podem
existir variagdes para sua realizacdo dependendo da marca do instrumento ¢ do estilo da
palheta®. Cabe ao instrumentista estar atento e realizar as adaptagdes necessarias para a

execucao dos processos propostos para a execucao do frulatto.

4. FRULATTO

Segundo Van Cleve (2004, p. 69) o frulatto (flutter tonguing) ¢ mais dificil de ser
executado no oboé¢ do que em outros instrumentos de sopro. No final dos anos 1970, alguns

autores afirmavam ser impossivel 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
Monnig e Lorée com estilos de raspagem longa e curta (Domingues, 2018).
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frulatto é obtido através da vibragdo regular da lingua ("rrrrrr..."), ou uvula®. Van Cleve
(2004, p. 69) discorre que a vibragdo da lingua é mais facil para muitos oboistas, porém pode
desestabilizar a embocadura e ser mais dificil de ser realizada em dinamicas mais fracas e em
registros muito agudos. "A vibragdo uvular ¢ provavelmente melhor, embora tenha um som
muito mais sutil"** (Van Cleve, 2004, p. 69 - tradugdo nossa). Van Cleve ainda comenta sobre
a vibragdo uvular:

Acho que essa técnica ¢ desafiadora para quem fala inglés porque ndo exercitamos
essa parte da boca na linguagem cotidiana. Descobri, para minha grande surpresa,
que minha vibrag@o uvular foi aprimorada pelo meu estudo da lingua alema. Quando
eu gastava tempo todos os dias usando o fundo da minha garganta para produzir
palavras guturais, era muito mais facil usar a Givula que a vibracdo da lingua. A
vibragdo uvular ¢ mais facil de controlar nos extremos de dinamica e registro. (Van

Cleve, 2004, p. 69-70 - tradugdo nossa)®

A notacdo do frulatto mais comum s3o trés cortes na haste da nota (Figura 7), e

frequentemente encontra-se escrito flutter ou sua abreviacdo "flz" acima da nota ou trecho.

Figura 7: Notacdo do frulatto

!) =
Fonte: elaboracdo do proprio pesquisador

Para esta pesquisa foi proposta a vibragao com a lingua.

Etapa 1: vibracio da lingua

Procedimento 1: vibrar a lingua ("rrrrrr...") livremente. Tentar aumentar gradativamente a

2 "A uvula € o 'sininho' na entrada da garganta. Aquela parte molinha que fica 14 no fundo da boca. Ela é
formada de musculos, tecidos conjuntivos e mucosa; e esta localizada proxima as amigdalas no palato mole. Ela
auxilia na fala: a uvula é conectada a emiss@o de sons, pois ajuda a articular cada fonema, formando as palavras
que se deseja" (Puglisi, 2022).

2 "The uvular flutter is probably superior;, though it is a much more subtle sound".

3 [ 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."
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duracdo da vibragdo. Demonstracdo em video acessivel pelo QR code (Figura 8).

Figura 8: Frulatto - etapa 1 - procedimento 1 (QR code para video no Youtube)

Fonte: Fonseca Jr., 2023

Procedimento 2: vibrar a lingua livremente alternando entre dindmicas fortes e fracas. Variar

também a durag¢do do som. Demonstragdo em video acessivel pelo QR code (Figura 9).

Figura 9: Frulatto - etapa 1 - procedimento 2 (QR code para video no Youtube)

Fonte: Fonseca Jr., 2023

Procedimento 3: alternar entre o sopro regular e o frulatto liviemente (exemplo na figura 10).

Figura 10: Frulatto - Exemplo da etapa 1, procedimento 3
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Fonte: elaborag@o do proprio pesquisador

Demonstracao em video acessivel pelo QR code (Figura 11).
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Figura 11: Frulatto - etapa 1 - procedimento 3 (QR code para video no Youtube)

Fonte: Fonseca Jr., 2023

Etapa 2: frulatto na palheta
Procedimento 1: realizar o frulatto fora da palheta na dinamica forte com pouca pressao nos
labios, como na etapa anterior. Aos poucos, aproximar a palheta na direcao do ar até que o ar

passe por dentro da palheta. Demonstracao em video acessivel pelo QR code (Figura 12).

Figura 12: Frulatto - etapa 2 - procedimento 1 (QR code para video no Youtube)

Fonte: Fonseca Jr., 2023

Procedimento 2: somado ao procedimento anterior, tentar encaixar a embocadura na ponta da
palheta com pouca pressdo nos labios. E comum que no inicio o ar escape ao redor da palheta.
Espera-se que o som seja forte e com pouco foco sonoro, porém ja com o "rrrrrrrrr” (como o
motor de uma moto). O objetivo nesse momento ¢ apenas manter a vibragao da lingua. Usar

bastante ar! Demonstragdao em video acessivel pelo QR code (Figura 13).

Figura 13: Frulatto - etapa 2 - procedimento 2 (QR code para video no Youtube)

Fonte: Fonseca Jr., 2023
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Procedimento 3: apds o dominio do procedimento anterior, realizar o frulatto na palheta

livremente em diferentes dindmicas e duragoes.

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 dinamica forte
com pouca pressao nos labios, como no procedimento 1 da etapa anterior. Aos poucos,
aproximar a palheta na direcao do ar até que o ar passe por dentro da palheta. Com a palheta
no oboé existe maior resisténcia, pois o ar além da palheta precisa passar pelo instrumento.

Demonstraciao em video acessivel pelo QR code (Figura 14).

Figura 14: Frulatto - etapa 3 - procedimento 1 (QR code para video no Youtube)

Fonte: Fonseca Jr., 2023

Procedimento 2: somado ao procedimento anterior, tentar encaixar a embocadura na ponta da
palheta com pouca pressdo nos labios. E comum que o ar escape ao redor da palheta, porém
com a pratica isso deve diminuir. Espera-se que o som seja forte, com pouco foco sonoro e
que o Si esteja com a afinagdo baixa, porém ja com o vibragdo do som ("rrrrrrrrr'). Com a
pratica tentar voltar a pressdo dos 1abios para a posi¢ao regular, ou o mais préoximo disso, para
chegar no foco e na afinagdo. Usar bastante ar! Demonstragdo em video acessivel pelo QR

code (Figura 15).
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Figura 15: Frulatto - etapa 3 - procedimento 2 (QR code para video no Youtube)

Fonte: Fonseca Jr., 2023
Procedimento 3: realizar o frulatto no oboé na nota Si3 livremente. Essa nota foi escolhida

por oferecer menos resisténcia para a producao sonora, mais recomendado para os primeiros

contatos com a técnica. Demonstracdo em video acessivel pelo QR code (Figura 16).

Figura 16: Frulatto - etapa 3 - procedimento 3 (QR code para video no Youtube)

Fonte: Fonseca Jr., 2023

Procedimento 4: realizar o frulatto no obo¢ na nota Si3 livremente em diferentes dinamicas e

duragdes. Demonstracao em video acessivel pelo QR code (Figura 17).

Figura 17: Frulatto - etapa 3 - procedimento 4 (QR code para video no Youtube)

Fonte: Fonseca Jr., 2023

Procedimento 5: realizar no oboé a nota Si3 alternando com e sem frulatto em ritmos de

forma livre. Demonstracao em video acessivel pelo QR code (Figura 18).

104



Figura 18: Frulatto - etapa 3 - procedimento 5 (QR code para video 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 cromaética. Demonstracdo em video acessivel pelo QR

code (Figura 19).

Figura 19: Frulatto - etapa 3 - procedimento 6 (QR code para video 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 relagdo da sonoridade do frulatto
com o rulo® da caixa clara, instrumento e sonoridade comumente utilizados nas marchas e
dobrados. Ambas as técnicas tém a mesma notagao (trés tragos cortando a haste da nota). Na
introdugdo, o piano representa uma corneta, fazendo menc¢ao ao toque da alvorada no quartel.
A mao esquerda do piano executa notas no tempo dois, acento caracteristico realizado pelo
bumbo nas marchas.

O obo¢é apresenta o tema principal na integra, acompanhado do piano em ritmo de
marcha. A segunda parte do arranjo faz mengdo a segunda parte de um dobrado, comumente
chamado de forte. A mao esquerda do piano apresenta uma nova melodia em arpejos. Essa
melodia ¢ acompanhada pela mao direita do piano e pelo oboé com o ritmo comumente
utilizado nessa secdo de um dobrado. Nessa parte o oboé realiza quatro vezes o frulatto,
fazendo menc¢ao ao rulo da caixa clara. O frulatto é apresentado sempre com a dindmica forte
com acento, tendo o intuito de ajudar o oboista no inicio do aprendizado dessa técnica. No
final dessa parte, a mao esquerda do piano apresenta a melodia da cantiga em tons inteiros,
intercalada entre compassos dois por quarto e trés por oito. Ao final desta se¢dao existe uma
lembranga da introdug@o conectando com o retorno a melodia da cantiga pelo oboé.

Apbs a melodia ser executada mais uma vez pelo oboé ocorre o salto para uma
pequena coda, tendo como material principal o motivo ritmico da introdugdo. Segue a

partitura do arranjo da cantiga "Marcha Soldado" (Figuras 20, 21, 22 e 23).

%6 Os rulos sdo rudimentos usados para estender o som do tambor (Braga, 2011, p. 13).
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Figura 20: Primeira pagina do arranjo da cantiga "Marcha Soldado"
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Fonte: elaboracdo do proprio pesquisador
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Figura 21: Segunda pagina do arranjo da cantiga "Marcha Soldado"
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Fonte: elaboragdo do proprio pesquisador
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Figura 22: Terceira pagina do arranjo da cantiga "Marcha Soldado"
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Fonte: elaboragdo do proprio pesquisador
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Figura 23: Quarta pagina do arranjo da cantiga "Marcha Soldado"
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Fonte: elaboracdo do proprio pesquisador

Demonstragao em video acessivel pelo QR code (Figura 24).

Figura 24: execugdo do arranjo “Marcha Soldado” (QR code para video no Youtube)

Fonte: Fonseca Jr., 2023

Demonstracao do acompanhamento do piano em dudio acessivel pelo QR code (Figura

25).

Figura 25: execucao do arranjo “Marcha Soldado” (QR code para dudio no Google Drive)

Fonte: autor
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3. CONSIDERACOES

Até o presente momento nao foi encontrado nenhum método para oboé em portugués
que trate das técnicas estendidas. Essa lacuna, aliada a 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 formagao como oboista, anterior ao mestrado, 0s cursos
ndo citaram ou exigiram em nenhum momento estudos ou obras que contemplassem as
técnicas estendidas.

A pratica dos processos facilitadores podem propiciar paralelamente o aprimoramento
da técnica tradicional do oboista, em especial no que diz respeito ao controle de ar e
embocadura, além de agregar novas possibilidades de dedilhados. Tais beneficios podem
contribuir para um aperfeicoamento geral da técnica e pratica interpretativa do oboista. Além
disso, a experimentagdo das técnicas estendidas abre um leque de possibilidades expressivas a
serem exploradas por instrumentistas € compositores.

Quanto ao aprimoramento técnico, o estudo do frulatto exige do oboista controle da
pressdo e volume de ar, percepcdo da embocadura e da lingua. Ao tocar essa técnica, a
sensacdo e consciéncia da embocadura e da lingua ficam evidentes. E possivel usar essa
mesma percep¢do no estudo das articulagdes consideradas tradicionais para uma melhor
consciéncia ao executa-las, o que podera proporcionar uma paleta maior de articulagoes.

De maneira geral, todas as técnicas estendidas exigem o desenvolvimento do controle
eficiente da pressdo de ar, bem como o dominio e sensibilizacdo da embocadura. Esses
aspectos sdo fundamentais para a afinacdo, sustentacdo, homogeneidade e flexibilidade do
som na técnica tradicional de execugao do oboé.

A aprendizagem dessas técnicas ndo cumpre somente uma necessidade para
interpretacdo do repertério do século XX. Ela pode ser vista como uma ampliacdo dos
recursos expressivos e técnicos para o oboista, permitindo que ele tenha em sua paleta de
recursos expressivos diversas possibilidades para serem utilizadas de acordo com as suas

intencgoes e necessidades artisticas.
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Resumo: O presente trabalho ¢ resultado de uma pesquisa de mestrado finalizada,
desenvolvida a partir do processo colaborativo intérprete-compositor, cujo principal objetivo
foi a criacdo de trés Estudos para obo¢ solo. Embora o repertorio brasileiro para oboé seja
profuso, o nimero de obras de compositores e compositoras brasileiros direcionadas ao
desenvolvimento técnico e interpretativo dos oboistas ¢ relativamente limitado. No intuito de
contribuir com a minimiza¢do dessa lacuna, a criacdo de trés Estudos para oboé solo foi
mediada pela sugestdo de elementos interpretativos, advindos das habilidades de execucao
instrumental, e de elementos intertextuais advindos de outras linguagens artisticas brasileiras.
O processo colaborativo tem se destacado nas pesquisas em musica relacionadas as praticas
interpretativas no Brasil. A pesquisa foi desenvolvida a partir de trés processos colaborativos,
viabilizados pela participagdo de trés compositores brasileiros. As colabora¢des ocorreram no
periodo entre marco de 2022 e junho de 2023. Além de revisao bibliografica, os
procedimentos metodoldgicos contemplaram diversas etapas que conduziram 0s processos
colaborativos na composi¢do dos trés Estudos. A autoetnografia analitica foi utilizada como
ferramenta metodologica, permitindo a descrigdo, reflexdo e andlise dos procedimentos
adotados. Os processos colaborativos contribuiram para a expansao do repertorio para oboé
com trés novas obras: Estudo Brasileiro para oboé solo de Uana Barreto; PARABOLA: Study
for solo oboe (Lima, 2022); e Waldeinsamkeit for solo oboe de Helder Oliveira. Esses

processos serdo trazidos de maneira sucinta neste trabalho.

Palavras-chave. Oboé¢, Praticas 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 Uana Barreto;
PARABOLA: 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. INTRODUCAO

Com a sistematiza¢do do processo de ensino-aprendizagem do oboé no século XIX,
inumeros compositores-oboistas criaram métodos e estudos para esse instrumento com o
objetivo de colaborar com o desenvolvimento técnico e interpretativo dos oboistas. A partir da
utilizacdo dessas obras, ¢ possivel observar praticas usuais no ensino do obo¢ no Brasil que
replicam o modelo conservatorial europeu (Nascimento, 2022, p. 48).

O repertdrio para oboé de compositores e compositoras brasileiros contempla um
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nimero significativo e diversificado de obras (ORTENBLAD, 2018, p. 101). Porém, ao
buscarmos obras com énfase em aspectos didatico-pedagdgicos direcionadas ao
aperfeicoamento de habilidades técnicas especificas a execucdo do oboé e que, a0 mesmo
tempo, estimulem o desenvolvimento de habilidades interpretativas e performaticas, essas
tornam-se escassas.

Nessa perspectiva podemos destacar a preocupagdo pedagdgica com o ensino do oboé
nas obras do compositor Ernst Mahle?’. Suas obras contemplam diversos niveis 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 composi¢des de
todos os niveis de dificuldade técnica”.

Os Duetos para Oboés, elaborados por Caetana Silva (2003) a partir de arranjos e
transcrigdes de musicas de compositores brasileiros, sao direcionados ao ensino de oboé e
categorizados em trés niveis de aprendizagem, elementar, intermedidrio e avangado, a partir
de um conjunto de habilidades técnicas e interpretativas necessarias para a execu¢ao do oboé
(Silva, 2003, p. 49-55).

Dentre obras para oboé destacamos o Estudo, do francés éfude, uma obra destinada a
explorar e aperfeigoar particularidades da técnica de execucdo instrumental. Durante o séc.
XIX, os Estudos passaram a ter carater virtuosistico devido a 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 titulos o termo “Estudo” encontramos os 7rés Estudos para Oboé e Piano (1963 a 1965)
e o Estudo de Virtuosidade para Oboé Solo**, ambos de José Siqueira; o Estudo em Ré maior
(1954), de Gilberto Mendes; e os 20 Pequenos Estudos Brasileiros (2010) de Fernando
Morais, uma coletanea de pequenos estudos para instrumentos da familia das madeiras,
baseados no folclore brasileiro. Com excecdo deste ultimo, esses Estudos se caracterizam
como obras de concerto, com énfase em aspectos interpretativos € nao como obras
direcionadas aos aspectos didatico-pedagogicos.

A partir da escassez de obras didatico-pedagogicas de compositores/as brasileiro/as e

da preparagdo interpretativa de Le ballet espagnol® (Silvestrini, 1997), que interpretei durante

27 Ernst Mahle (1929) é um compositor aleméo, radicado no Brasil desde a década de 1950. E considerado um
compositor alinhado aos preceitos do nacionalismo musical brasileiro, tal qual idealizado por Mario 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).

% O Estudo de Virtuosidade para Oboé Solo, do compositor José Siqueira, foi compartilhado pelo professor
Lucius Mota (UFSM), a partir da partitura manuscrita.

» QObra de carater virtuosistico inspirada em uma pintura impressionista de mesmo titulo, do artista francés
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as atividades desenvolvidas no Curso de Extensdo em Oboé*® na UFPB em 2020, surgiu essa
pesquisa, com o objetivo da composi¢do de trés Estudos para oboé solo a partir do processo
colaborativo com trés compositores brasileiros: Helder Oliveira, Rodrigo Lima e Uana

Barreto. Os trés processos serao apresentados de maneira sucinta no presente trabalho.

2. REFERENCIAL TEORICO

O referencial tedrico utilizado para a realizagdo da pesquisa contemplou revisao
bibliografica sobre o processo colaborativo intérprete-compositor, metodologia em pleno
desenvolvimento na area de musica, e a autoetnografia analitica, ferramenta metodologica que
permitiu a descri¢do, reflexdo e analise dos procedimentos adotados.

O processo colaborativo intérprete-compositor tem se destacado a partir de duas
abordagens recorrentemente utilizadas nas pesquisas relacionadas as praticas interpretativas.
Em uma dessas abordagens os pesquisadores-intérpretes utilizam esse método como
ferramenta para o desenvolvimento de repertério para seus instrumentos: Borém (1998);
Domenici (2010); Souza, Cury e Ramos (2013); Radicchi (2013); Silva e Morais Janior
(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 metodoldgico € investigado como objeto de estudo, expondo as
bases teorico-metodologicas desse tipo de pesquisa e panoramas sobre o levantamento da
producdo como pesquisa académica: Borém e Ray (2012); Domenici (2013); Ray (2016);
Cardassi e Bertissolo (2019); Pizaia (2022).

De acordo com Onofre e Borges (2018, p.1), a colaboragdo entre intérprete e
compositor ¢ uma pratica que sempre existiu. No entanto, somente a partir da segunda metade
do século XXI essa pratica tornou-se uma alternativa metodoldgica 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 proprias praticas foram Lukas
Foss (1963) e Roger Smalley (1970), destacando a necessidade de uma relacdo baseada no
didlogo, atrelada a um contexto que considera e preserva a divisdo de trabalho entre os
individuos.

Stoggia et al. (2020, p. 6) evidenciam o carater dindmico do processo colaborativo,

Edouard Manet (1832-1883), faz parte dos Six Etudes pour hautbois soul (Silvestrini, 1997).
30 curso de extensio em Oboé da UFPA faz parte do Projeto de Aperfeicoamento e Capacitagio em
Performance Musical (PROCAPEMUS), coordenado pelo prof. Dr. Ravi Shankar Magno Viana Domingues,
destinado ao aperfeigoamento técnico e musical de oboistas (Domingues e Noda, 2021).
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definido de maneira compartilhada durante a colaboragdo entre individuos de diferentes
experiéncias artisticas que procuram dialogar, propor, negociar, questionar, experimentar, ¢
fazer escolhas juntos. Segundo Ray (2016, p. 123), em meio ao processo colaborativo,
“compositores e intérpretes aprendem pela convivéncia em um territorio que €, por natureza,
do outro”. A autora afirma ainda que o espaco académico permite tanto aos compositores
desenvolverem suas propostas composicionais quanto aos instrumentistas experimentarem
novas possibilidades de execugao performatica.

De acordo com Borém (1998, p. 72), na relagdo intérprete-compositor ¢ importante
considerar simultaneamente a satisfagdo de ambos os sujeitos, procurando a realizagdo ideal
de uma ideia musical: “uma negociacdo saudavel entre o compositor € o instrumentista se
realiza no espago entre a imaginacao ¢ a realidade ou, em ultima andlise, entre a teoria ¢ a
pratica”. Nesse sentido, ao contemplarmos as diferentes perspectivas e percepcoes estamos

contribuindo para resultados possivelmente mais eficientes:

O lugar situado que cada um desses sujeitos ativos ocupa na relagdo, da a ambos
uma percepgdo privilegiada, tanto do outro quanto da obra, de maneira que um
percebe coisas que ndo sdo disponiveis ao outro ¢ vice-versa. Unidos no propdsito
comum da criagdo artistica, essas duas vozes estabelecem um dialogo,
compartilhando o seu ‘excesso de visdo’ e superando a mutua deficiéncia de

percepgao (Domenici, 2010, p. 1143).

Segundo Radicchi (2013, p. 92), “a colaboragdo pode se dar em diversos niveis e de
maneiras diferentes. Tal diversidade esta subordinada, entre outros fatores, a disponibilidade e
aos objetivos dos participantes em relacao ao trabalho colaborativo” Nesse sentido, € para
além do interesse em cumprir fins artisticos e pedagdgicos, o processo colaborativo
compositor-intérprete desenvolvido na contemporaneidade tem crescido também com o
interesse para o desenvolvimento e ampliagdo de novas obras e ainda como estimulo a
ampliacdo de técnicas de execucdo instrumental como forma de aprofundamento do
conhecimento artistico (Ray, 2016, p. 129-130).

Sdo inimeras as obras brasileiras para obo¢ criadas a partir do processo colaborativo
entre intérpretes € compositores. Nessa perspectiva podemos citar Lampejos Nostalgicos para
oboé e cordas (Carvalho, 2019), em colaboracdo com o compositor Wellington Gomes; € o
trabalho de Fuks e Rodrigues (2018), no qual ¢ realizada uma descri¢ao de processos criativos
e cocriativos desenvolvidos com a compositora Jocy de Oliveira.

A autoetnografia analitica ¢ uma ferramenta que tem contribuido para a area de
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praticas interpretativas ao fornecer subsidios para compositores e intérpretes, permitindo a
divulgagdo dos resultados obtidos. A utilizacdo desse recurso permitiu registrar e sistematizar
todas as etapas da pesquisa, de forma reflexiva e continuada, atendendo as necessidades
proprias da area investigada (Lopez-Cano, 2015, p. 72).

Segundo Benetti (2017, p. 152), “a autoetnografia ¢ vista como uma forma reflexiva
de etnografia, com énfase na interagdo entre pesquisador e objeto de estudo, que envolve a
descricdo e analise de experi€ncias pessoais com base no self do proprio autor como exemplar
etnografico”.

Lopez-Cano e Opazo (2014, p. 143) consideram que “¢ comum que o trabalho
autoetnografico se concentre no proprio individuo, em sua criatividade, intengdes ¢ modos de
fazer, evocando eventos do passado™!, além de também possibilitar “registrar
minuciosamente o desenrolar dos eventos presentes durante o proprio processo de
pesquisa-criacdo. Além de muitas vezes incorporar a narrativa de autoapresentacdo e
autoavaliagdo do proprio trabalho™?.

Diferentemente da autoetnografia descritiva, “que se limita a apenas relatar o que foi
feito, sem realizar nenhuma reflexdo posterior™® (Lopez-Cano e Opazo, 2014, p. 145), a
autoetnografia analitica permite registrar os processos criativos contemplando as colaboragdes
de todos os envolvidos de maneira adequada, possibilitando conhecer o trabalho realizado na
composi¢do dos trés Estudos para oboé solo. A autoetnografia analitica permite ainda se

“aprofundar no conhecimento da atividade registada, para obter ideias, refletir e criar

conhecimento a partir delas™* (Lopez-Cano e Opazo, 2014, p. 145).

3. PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Em virtude da natureza subjetiva do processo de criagdo e interpretagdo 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 analise em contexto com a sugestdo de elementos interpretativos e intertextuais para

3 “Lo comun es que el trabajo autoetnogrdfico se centre en el propio individuo, en su creatividad, en sus
intenciones, en sus modos de hacer” (Lopez-Cano e Opazo, 2014, p. 143).
“Registra minuciosamente acontecimientos presentes desarrollados durante el proceso mismo de la
investigacion-creacion” (Lopez-Cano e Opazo, 2014, p. 143).
3 “La autoetnografia es descriptiva cuando se limita a relatar lo que se ha hecho o lo que se estd haciendo
creativamente. En este caso no se realiza ninguna reflexion posterior” (Lopez-Cano e Opazo, 2014, p. 145).
“La autoetnografia es analitica cuando reflexiona sobre las acciones realizadas. Su cometido ya no es solo
registrar, sino conocer a fondo la actividad registrada, obtener ideas, reflexionar, y crear conocimiento a
partir de ellas” (Lopez-Cano e Opazo, 2014, p. 145).
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a criacdo dos trés Estudos para oboé solo e a compreensdo dos resultados qualitativos
resultantes do contexto (Ilari, 2007, p. 37).

Os procedimentos metodologicos desenvolvidos em colaboracdo com os trés
compositores foram pautados por estratégias que permitiram o didlogo, o compartilhamento
de sugestdes, troca de informacdes e ideias sobre os processos criativos € seus aspectos
interpretativos, o que possibilitou compreender o processo composicional para colaborar
ativamente no provimento de recursos que contribuiram para a criagdo e constru¢ao da
interpretagdo dos trés Estudos.

Os processos colaborativos foram sistematizados a partir dos seguintes procedimentos
metodoldgicos: envio de convites aos compositores; pesquisa documental, resultando na
realizagdo de dois recitais de oboé¢; elaboragdo de cronograma de atividades individuais;
sugestdo de elementos interpretativos e intertextuais para as composicdes; correspondéncia
eletronica para o compartilhamento de mensagens de texto, gravacdes de audio, partituras e
sugestdes composicionais e interpretativas acerca da criagdo dos Estudos; documentos
eletronicos para o registro dos procedimentos; reunides remotas; entrevista semiestruturada;
preparagdo para a performance de estreia dos trés Estudos; recital de conclusido®; feedbacks
finais dos compositores; ltimas sugestdes colaborativas para a elaborag¢do das versodes finais
das partituras dos trés Estudos.

Os elementos interpretativos e intertextuais foram sugeridos para serem utilizados
como recursos composicionais na criagdo do Estudo e como subsidios para o
desenvolvimento de habilidades técnicas e artisticas por parte do intérprete. Os elementos
interpretativos sugeridos provém da pratica de execu¢do instrumental: dinamica, articulacao,
andamento, timbre, dedilhado-habilidade motora e fraseado (Domingues, 2014; 2018). Os
elementos intertextuais sao advindos de outras linguagens artisticas brasileiras: pintura, danca,
poesia, escultura, arquitetura, desenho, teatro, artesanato.

Para transmitir as ideias composicionais e interpretativas a partir da realizacdo de uma
performance musical, para comunicar aspectos expressivos das obras que interpretam, os
instrumentistas realizam variagdes nos elementos musicais e interpretativos. Essas variagoes
podem ser baseadas através das indicacdes impressas pelo compositor e também a partir das
escolhas feitas pelo proprio intérprete, levando em consideragdo os pardmetros métricos,
harmodnicos e melddicos (Domingues, 2014, p. 12-13).

De acordo com Pitombeira (2017, p. 1) a intertextualidade vem sendo ampliada e sua

3% Realizado em 3 de abril de 2023, na Sala de Concertos Radegundis Feitosa, em Jodo Pessoa-PB. Disponivel
em: https://www.youtube.com/watch?v=9radbigkUsI. Acesso em: 23 mai. 2023.
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aplicabilidade vem sendo reconstruida em diversas areas de conhecimento, inclusive na
musica, linguagem em que o seu uso nao ¢ novidade e ¢ um recurso que possibilita o didlogo
entre um texto de referéncia e uma nova criagdo. Assim, como ¢ apontado por Bomfim (2020,
p. 663), a intertextualidade pode ser utilizada enquanto componente estrutural na interpretagao
instrumental, como um impulso para a criatividade.

A intertextualidade esta atrelada “a capacidade do leitor de relacionar um texto com
uma ampla rede*® de outros textos que ele conhece” (Corréa, 2019, p. 34). Desse modo, ao
ouvir uma musica, ¢ possivel estabelecer relagdes com outras obras e essas relagdes
constituem a rede que proporcionam a compreensdo do todo. Do mesmo modo, o intérprete
pode se amparar em suas experiéncias musicais € extramusicais para construir uma
performance, seja a partir da sua intuicdo, da sua formacdo musical ou de suas influéncias
culturais (Domingues, 2013, p. 34).

A experiéncia e os conhecimentos e habilidades do instrumentista, relacionados ao
texto musical e a necessidade de dialogar com outro tipo de texto, ou outro tipo de arte, sao
imprescindiveis para sua construg¢do interpretativa (Corréa, 2019, p. 34-35). Nesse sentido,
vale ressaltar que meu processo formativo como oboista, bem como toda a minha trajetoria
musical e profissional, proporcionou vivéncias com as diferentes manifestacdes culturais da
regido Nordeste do Brasil. Essas vivéncias foram fundamentais para o desenvolvimento do
processo colaborativo aqui descrito, como a participacao na banda e no coral de alunos onde
iniciei os estudos em musica; nas apreciagdes de ensaios e apresentacdes do grupo dos
professores da mesma instituicdo; a participagdo em grupos formais e informais, como
quintetos, octeto, orquestras, shows e gravagdes com artistas populares.

Ao longo da realizagdo dos procedimentos metodoldgicos estabelecidos, as sugestdes
e indicagOes interpretativas surgiram a partir da experimentagao dos excertos e versdes das
obras compartilhadas pelos compositores. Nossos conhecimentos foram compartilhados,
possibilitando experimentacdes e reflexdes realizadas durante o processo. Minha pratica
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 cendrio intertextual no qual obras
musicais sao os nodos que interligam e configuram o intertexto de uma obra (Corréa, 2019, p. 32).
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4. DESCRICAO DOS PROCESSOS COLABORATIVOS

Os processos colaborativos com os compositores Helder Oliveira, Rodrigo Lima e
Uana Barreto ocorreram no periodo entre mar¢o de 2022 e junho de 2023 e contemplaram
diversas etapas. A comegcar pelos convites a esses compositores, seguidos da devida
formaliza¢dao. Em seguida, solicitei a eles o compartilhamento de suas obras para obo¢€, ou de
obras que contemplam o oboé como op¢ao instrumental, para serem interpretadas por mim
como parte de dois recitais’” que foram realizados remotamente. Eles compartilharam onze
obras, das quais interpretei trés: 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 URUA®® para Oboé e Piano (2019), de Uana Barreto.

A interpretagdo dessas obras contribuiram para minha aproximagao com as linguagens
composicionais desses compositores para criar subsidios que me auxiliaram no
compartilhamento de sugestdes interpretativas e composicionais durante o processo
colaborativo para a criacao dos trés Estudos.

Foram definidos e-mail € Whatsapp como meios de comunicacao. Foram elaborados
os cronogramas de atividades individuais através de documentos online compartilhados via
Google Drive. Foram compartilhadas com os compositores as sugestdes 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
Uana Barreto Dinadmica e Articulagdo Danca

Fonte: elaborado pela autora

Podemos notar que entre as defini¢des o compositor Helder Oliveira optou apenas

pelo elemento intertextual, ndo definindo nenhum elemento interpretativo. Com isso, os

% 1 e II Recitais disponiveis em: https:/www.youtube.com/watch?v=ineigsYSrwE (2021) e

https://www.voutube.com/watch?v=xmwr3Iplfa0 (2022). Acesso em: 23 mai. 2023.
% Obra adaptada pelo proprio compositor, originalmente escrita para flauta e piano.
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compositores compartilharam os primeiros excertos e versdes das composicdes dos trés

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: 4 Grande Cidade (1964), de Antonio Bandeira (1922- 1967)
Uana Barreto Danga: ritmos caracteristicos da musica nordestina

Fonte: elaborado pela autora

Com as primeiras versdes e excertos dos Estudos em maos foram criados documentos
no Google Docs para registrar e sistematizar cada um dos processos individualmente, sob a
perspectiva da autoetnografia analitica, por meio de anotagdes e registros que contemplam
desde as primeiras interacdes com os compositores, a pratica individual dos Estudos durante
todo o processo, até o compartilhamento das versdes finais das partituras.

A realizacdo da pratica individual das obras para o compartilhamento de sugestdes
interpretativas e composicionais. Esse foi um periodo de bastante desenvolvimento
interpretativo e de compartilhamento de sugestdes para as obras, reconhecendo as
dificuldades e buscando solugdes para elas, desde os elementos técnicos relacionados a
execugdo instrumental e a busca por subsidios relacionados as intertextualidades aplicadas.
Foram realizadas véarias trocas de mensagens, gravacdes de audio e sugestdes acerca dos
Estudos com os trés compositores, contribuindo para o entendimento e o desenvolvimento
performatico das obras.

As experimentagdes de possibilidades interpretativas advindas das obras, relacionando
os elementos interpretativos e intertextuais propostos, possibilitaram a busca pelo
aperfeigoamento técnico quanto aos desafios que surgiram e ao desenvolvimento artistico e
interpretativo por meio da intertextualidade, sempre relacionando o desenvolvimento dos
Estudos as propostas composicionais. Essa etapa foi condizente com a pratica realizada desde
o compartilhamento das primeiras excertos e versoes dos Estudos, com um momento de maior
concentracdo na semana anterior ao recital, com ensaios individuais e instru¢des do professor

orientador.
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Foram realizadas trés reunides remotas e uma reunido presencial com os compositores
colaboradores. Uma reunido remota com o compositor Helder Oliveira®’, duas reunides
remotas com o compositor Rodrigo Lima e uma reunido presencial com o compositor Uana

Barreto. Os trés processos colaborativos serdo apresentados, sucintamente, a seguir.
5. ESTUDO BRASILEIRO PARA OBOE SOLO, DE UANA BARRETO

Apos a definigdo dos elementos interpretativos e intertextuais, foi realizado pelo
compositor o compartilhamento de um excerto da composi¢do do Estudo. A partir desse
excerto o compositor solicitou sugestdes relacionadas ao idiomatismo do obo¢ e a escrita. Por
contemplar a extensdo mais grave do instrumento e estar escrito num andamento
relativamente rapido, 260 BPM para a colcheia, e com ritmos bem articulados, ele se

preocupou se seria executavel ao oboé. A figura 1 mostra os compassos 5 a 11.

Figura 1: Excerto do Estudo, compassos 5 a 11

5

o Fa m e g =, == — _
GEES s R S e

il

e
i

o
i — - d ) s S e
tg;i' EEEESES=SS= S S St SEESER =t

Fonte: compositor Uana Barreto (2022)

Considerando os fatores como articulacdo, ritmo e tessitura empregados no excerto
pelo compositor, o que exige do intérprete o equilibrio entre diversos fatores, como
embocadura, respiracdo, apoio e fluxo do ar, além de agilidade no dedilhado atrelada a
articulagdo, considerei algumas sugestoes para os trechos marcados em vermelho na figura
acima e as compartilhei com o compositor. A partir das sugestdes compartilhadas, o excerto
recebeu as mudangas ja na versao completa do Estudo. Essas mudancas estao circuladas em
vermelho. Além dessas, outras mudangas foram realizadas pelo proprio compositor, como o

acréscimo de ligaduras e indicagdes de dindmicas. A figura 2 mostra as alteracdes.

%% Esta reunidio aconteceu antes da formalizagdo da participagdo do compositor na pesquisa.
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Figura 2: Excerto do Estudo Brasileiro para oboé solo, alteragdes realizadas nos compassos 7,

8,10e 11
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Fonte: Estudo Brasileiro para oboé solo, Uana Barreto (2022)

Com o compartilhamento da versdo completa do Estudo Brasileiro para oboé solo, foi
possivel dar inicio a pratica individual da obra completa, conhecer a obra e realizar as
sugestdes relacionadas aos elementos interpretativos e intertextuais de toda a obra.

O Estudo foi escrito em trés partes: Alegremente, com indicagdo de andamento a 260
BPM para a colcheia; Lento, tempo rubato, parte com indicacao de andamento a 68 BPM para
a seminima; Alegremente, 260 BPM para a colcheia. O compositor compartilhou a informagao
de que havia escrito de forma intuitiva fazendo relacdo da intertextualidade a partir da danga
através de ritmos nordestinos.

Inicialmente e como estratégia de estudo, optei por identificar as possibilidades
ritmicas trazidas pelo compositor ao buscar relagdes da escrita composicional com minhas
vivéncias e memorias musicais, com as dancas e com géneros da musica nordestina e
brasileira, para identificar e caracterizar quais seriam as influéncias ritmicas contempladas no
Estudo, sabendo que o compositor se inspirou em dangas que remetem a ritmos proprios da
musica nordestina.

Assim, identifiquei ritmos relacionados ao Frevo, o Maracatu, o Baido e ao estilo
Armorial, além do Samba e do Chorinho, indo além das caracteristicas intertextuais
relacionadas a danca e aos ritmos proprios da musica nordestina. Ancorada nessas relagcdes
intertextuais com os ritmos que identifiquei, considerei realizar sugestdes relacionadas aos
elementos interpretativos, de dindmica e articulagdo, além de mudancas para a indicagdo de
andamentos, como pode ser notado na Figura 3; na figura seguinte (Figura 4) podemos notar

como o compositor acatou as sugestoes indicadas.
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Figura 3: Excerto do Estudo Brasileiro para oboé¢ solo (Alegremente): sugestdes

interpretativas compartilhadas pela intérprete - indicadas em vermelho
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Fonte: Estudo Brasileiro para oboé solo, Uana Barreto (2022)

Figura 4: Excerto do Estudo Brasileiro para oboé solo (Alegremente): sugestoes
interpretativas acatadas na versao final do Estudo

Alegremente » = 240

Fonte: Estudo Brasileiro para oboé solo, Uana Barreto (2022)

Sugestdes como essas, além de indicagdes de respiragdo, mudangas de articulagdo e o
acréscimo de ligaduras e mudanga de andamento para enfatizar as caracteristicas relacionadas
a intertextualidade ritmica, foram compartilhadas com o compositor, como podemos notar na

Figura 5; na figura seguinte (Figura 6) ¢ possivel notar as alteragdes realizadas no Estudo.

Figura 5: Excerto do Estudo Brasileiro para oboé solo (Alegremente): sugestoes

interpretativas para trecho identificado com ritmo de Chorinho
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Fonte: Estudo Brasileiro para oboé solo, Uana Barreto (2022)
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Figura 6: Excerto do Estudo Brasileiro para oboé¢ solo (Alegremente): sugestdes

interpretativas acatadas na versao final do Estudo
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Fonte: Estudo Brasileiro para oboé solo, Uana Barreto (2022)

Sugestdes como essas foram compartilhadas com o compositor para toda a partitura do
Estudo. Através do compartilhamento desses materiais, além dos didlogos realizados através
de mensagens de texto, gravacdes de dudio da obra, feedbacks do compositor e uma reunido
presencial, o processo colaborativo foi satisfatorio. Apos a estreia do Estudo no recital de
conclusdo, com as tultimas defini¢des para a partitura, o compositor recebeu um video da
performance para a sua apreciacdo e compartilhamento de feedback final acerca da
interpretacdo e do processo colaborativo. Em 11 de junho de 2023 foi compartilhada pelo

compositor Uana Barreto a versdo final da partitura® do Estudo Brasileiro para oboé solo.

6. PARABOLA: STUDY FOR SOLO OBOE DE RODRIGO LIMA

Apb6s definir o timbre como elemento interpretativo e compartilhar a pintura como
elemento intertextual (Figura 7) para a criacdo do Estudo, o compositor compartilhou os
primeiros rascunhos e a primeira versao do Estudo (Figura 8) e assim foi iniciado o processo

colaborativo.

“ Disponivel em:

https://drive.google.com/file/d/ IEWWyWD2XpdrA6vpeOznztxH_eiKDuTXB/view?usp=drive_link. Acesso
em: 23 mai. 2023.
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Figura 7: A Grande Cidade (1964), Antonio Bandeira

Fonte: Enciclopédia Itau Cultural (2023)

Figura 8: Primeiros rascunhos de PARABOLA: Study for solo oboe (Lima, 2023)

Fonte: compositor Rodrigo Lima (2022)

Iniciei a pratica individual do Estudo desde a primeira versdo da obra, e depois desse
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momento realizamos a primeira de duas reunides remotas. Enviei ao compositor uma
gravacdo de audio da versdo inicial e trocamos informagdes e ideias acerca do processo
colaborativo ¢ da minha interpretagdo. A comunicacdo com Rodrigo Lima possibilitou
esclarecimentos sobre sua proposta musical para o Estudo. Ele me passou algumas sugestdes
interpretativas, como o “gesto ascendente” que abre a peca e que estd sempre presente. De
acordo com o compositor, “Este gesto se intensifica e tem relagdo com o tragco do quadro, que
vai se montando em varias camadas, sempre ascendente” (Lima, 2022). Rodrigo Lima
também chamou a atengdo para que os graus conjuntos fossem “o mais legafo possivel,
valorizando cada nota, com clareza, como se estivesse desenhando o som. Sempre acho que
ao escrevermos musica também acabamos deixando rastros/desenhos sobre o pentagrama.
Entdo, imagine que vocé também esteja desenhando o som” (Lima, 2022).

Com a troca de informagdes foi possivel praticar o Estudo com direcionamento para a
indica¢do de sugestdes interpretativas de acordo com as ideias do compositor. As sugestdes
compartilhadas contribuiram para o compartilhamento de mais duas versdes do Estudo
(terceira e quarta versdo). A partir da quarta versio do Estudo realizei sugestoes
interpretativas relacionadas a articulagdo, a dinamica e, consequentemente, ao timbre. O
compositor contempla inicialmente a indicagdo de Ritmico e Cantabile com seminima igual a
65 BPM. Introduz diferentes dindmicas, com varia¢des entre “p subito” e “ff’, além de um
didlogo entre melodias em legato e trechos com ritmos mais articulados, fazendo relagdo
direta com a diversidade relacionada as gradagdes de cores presentes no quadro, contrastando
entre o claro e o escuro dentre essas gradagoes.

No diadlogo com Rodrigo Lima, ele considerou o gesto musical como o trago presente no
quadro, como se cada grupo de notas fosse uma pincelada. Considerei essa concepg¢ao durante
a minha pratica, além das gradagdes das cores que constituem a pintura, relacionando isso as
possibilidades de varia¢des na dinamica. 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, Fd 3 ao Fa 4, como uma anacruse para a nota seguinte. Essa
foi uma estratégia para realizar a sugestdo de “o mais rapido possivel” indicada pelo
compositor por meio da grafia sobre as trés primeiras notas. Além disso, indiquei um “p” para
o inicio desse trecho, como forma de assegurar o crescendo para o “f”. A Figura 9 mostra

sugestdes interpretativas para o primeiro compasso.
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Figura 9: Sugestdes interpretativas para o primeiro compasso*' da quarta versdo do Estudo
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Fonte: PARABOLA: Study for solo oboe (Lima, 2022)

Outra sugestao foi uma ligadura s6 para os dois trechos iniciais do segundo compasso
(Figura 10). Esses trechos estdo separados por duas ligaduras com a sugestao “como um eco”,
além dos sinais referentes ao “mais rapido possivel” nas primeiras notas. Incluir uma ligadura
unindo as duas partes contribuiu com mais fluidez para alcangar o efeito desejado pelo

compositor.

Figura 10: Sugestdes interpretativas para o segundo compasso da quarta versao do Estudo

Parabola

Fonte: PARABOLA: Study for solo oboe (Lima, 2022)

(134

No quarto compasso sugeri “p” para a apogiatura tripla e crescendo para as notas seguintes
€C_ 9

até o La 3 (Figura 11), com intuito de causar contraste para o “p” seguinte, que passaria a soar

como um “p subito”.

Figura 11: Sugestdes interpretativas para o quarto compasso da quarta versao do Estudo

Parabola

Fonte: PARABOLA: Study for solo oboe (Lima, 2022)

#l Cada pentagrama das partituras/versdes manuscritas do Estudo corresponde a um compasso.
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Nessa mesma perspectiva, foram realizadas as sugestdes para a obra completa, totalizando
dezessete compassos. A partir desse material, dos didlogos através de mensagens de texto, de
gravagdes de audio da obra, foi conduzido o preparo para a performance de estreia de
PARABOLA: Study for solo oboe (Lima, 2022). Poucos dias antes, o compositor compartilhou
suas ultimas colocagdes acerca da partitura, como podemos notar, anotados em vermelho, em

um excerto da obra (Figura 12).

Figura 12: Algumas das ultimas colocacdes do compositor para o Estudo Pardbola
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Fonte: PARABOLA: Study for solo oboe (Lima, 2022)

O Estudo foi estreado no recital de conclusdo e um video foi compartilhado com o
compositor para a sua apreciagdo e compartilhamento de feedback final acerca da
performance e do processo colaborativo. A versdo final da partitura®> de PARABOLA: 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
ndo definir o elemento interpretativo. Porém, Waldeinsamkeit for solo oboe contempla alguns
elementos proprios das técnicas estendidas, com a notagdes para key click, hummings,

glissando, multiphonics, entre outros (Figura 13).

2 Disponivel em:
https://drive.google.com/file/d/1B45 RmGGQf7MQiSh50Kr02IFmnbC49HI1/view?usp=drive link. Acesso em:

23 mai. 2023.
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Figura 13: Bula de Waldeinsamkeit for solo oboe
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Fonte: Waldeinsamkeit for solo oboe, Helder Oliveira (2022)

Helder Oliveira compartilhou a primeira versao 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

1*, do escritor norte-americano Ralph Waldo Emerson (1803-1882).

Waldeinsamkei

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 ndo assimila¢do da totalidade das sugestdes interpretativas e intertextuais, por parte
do compositor ndo inviabilizou o processo colaborativo para a composi¢do do Estudo
Waldeinsamkeit, a poesia em outro idioma contribuiu na expansdo das possibilidades para o
processo colaborativo.

Por mais que seja antiga a utilizacdo de textos para compor musica, nem sempre o
intérprete busca relacionar esses aspectos a preparacao da sua performance. O foco da pratica
instrumental esta quase sempre direcionado ao desenvolvimento técnico, secundarizando a
performance artistica.

No intuito de utilizar a poesia como ferramenta para a constru¢do da performance e
para poder contribuir mais adequadamente com o compositor durante a colaboracdo, desde o

desenvolvimento das primeiras sugestdes a serem compartilhadas, considerei compreender,

# Palavra de origem alemd que pode ser descrita como “a sensagdo de estar sozinho na floresta”.
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introspectivamente, sobre o que eu compreendia da poesia naquele momento. Realizei varias
leituras a partir do texto traduzido, recitagdo da poesia, pesquisas sobre a poesia e o autor, no
intuito de internalizar a compreensdo do que essa intertextualidade me transmitia.

As palavras trazidas em cada verso da poesia contemplam boas sensacdes 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 apreciacdo em meio a natureza, em meio a musica,
vivenciar cada instante ¢ importante.

Nesse sentido, foi consideravel apreciar cada momento de pratica do Estudo.
Desenvolvendo uma relagdo da escrita musical com o texto poético a partir do significado do
titulo, que ¢ transmitido nas estrofes relacionadas a composicao, refletindo em diferentes
sensagdes quanto a estar em meio a natureza, com trechos melodicos que conduzem a uma
sensacdo de paz e calma; introduzindo sons “estranhos” por meio da utilizagdo de técnicas
estendidas, como sons exclusivamente apreciados na natureza, o canto de um passaro
desconhecido, por exemplo, ou mesmo do vento, que faz as arvores “dancarem” e, com isso,
produzem efeitos sonoros exclusivos do ambiente natural, além de inimeros efeitos sonoros a
depender do lugar por onde ele passa.

A partir do entendimento do poema com a partitura, a pratica conduziu ao
compartilhamento de sugestdes interpretativas acerca da obra. Gravagdes de dudio da obra,
mensagens de texto e anotagdes 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 percepcdo da musica. As
palavras e os versos serviram de “ancoras”, auxiliando na condu¢do das minhas intengdes
musicais.

Para Colors utilizei trechos da primeira estrofe do poema e algumas palavras isoladas,
como exemplo na Figura 14: “Nao conto as horas”, compassos 1 a 6; “Vagando a beira-mar”,
para os compassos 7 ao inicio do compasso 11; “A floresta € 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 ultimos compassos (45 e 46).
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Figura 14: Estratégia de estudo: trechos do poema incluidos na partitura
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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 multifonicos (compasso 1 ¢ 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 versao
final da partitura, mas ele esclareceu que prefere que o intérprete e o ouvinte construam suas
concepgdes sobre a obra, que a poesia contribui para agir no imaginario.

Dentre iniimeras sugestoes compartilhadas, a versao final de Waldeinsamkeit for solo
oboe foi a que recebeu menos alteragodes, tendo o compositor realizado apenas uma mudanca
na partitura em sua versdo final. A alteracdo diz respeito ao sinal para os key clicks, e no
primeiro movimento (Colors), ao praticar essa técnica, cheguei a conclusao que ndo era
possivel realizar todos os key clicks como solicitado pelo compositor, pois era necessario que
a escrita estivesse de acordo com o idiomatismo, a mecédnica € o dedilhado do oboé.
Compartilhei essa dificuldade com o compositor, ele solucionou modificou a notacdo da

técnica, como podemos notar nas figuras 15 e 16.
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Figura 15: Key clicks na primeira versdo da partitura de Waldeinsamkeit for solo oboe
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Fonte: Waldeinsamkeit for solo oboe, Helder Oliveira (2022)

Figura 16: Key clicks na versao final da partitura de Waldeinsamkeit for solo oboe
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Fonte: Waldeinsamkeit for solo oboe, Helder Oliveira (2022)

Helder Oliveira ndo considerou utilizar o termo “Estudo” para a composi¢do, no
entanto a obra contribui da mesma forma com subsidios para o aperfeicoamento de
habilidades técnicas e interpretativas. A estreia de Waldeinsamkeit for solo oboe foi realizada
no recital de conclusdo. O compositor recebeu um video para sua apreciacdo e
compartilhamento de feedback final acerca da performance e do processo colaborativo. A
versdo final da partitura® de Waldeinsamkeit for solo oboe de Helder Oliveira foi

compartilhada pelo compositor em 17 de maio de 2023.

8. CONCLUSAO

Apesar do repertério para oboé de compositores brasileiros ser significativamente
vasto, este geralmente nao contempla obras que visam o desenvolvimento de aspectos
didatico-pedagogicos para a aprendizagem do instrumento. A criagdo dos trés Estudos para
oboé solo, através dos processos colaborativos com os compositores Helder Oliveira, Rodrigo
Lima e Uana Barreto, contribuiram para a expansao do repertorio brasileiro para oboé e a
minimizacao dessa lacuna.

Assim como descrito na literatura, foi possivel observar que o processo colaborativo

* Disponivel em:

https://drive.google.com/file/d/1jL ytFEQi iew? drive link. Acesso em: 23
mai. 2023.




intérprete-compositor torna-se uma metodologia que possibilita uma interacdo valiosa e
produtiva entre os sujeitos, desde que seja conduzido por estratégias que permitam a
participagdo ativa de ambas as partes.

O planejamento ¢ 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
aproximacao direta do intérprete com as intengdes artisticas do compositor.

Essas estratégias podem ser aplicadas através de interagdes que proporcionem
didlogos e trocas de materiais e experiéncias equivalentes as habilidades especificas de cada
um; o intérprete pode buscar conhecer a trajetéria 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 didrio eletronico, sistematizando todas as interagdes e
procedimentos realizados; registrar as praticas individuais e alteragdes realizadas na partitura
durante o processo; consultar o compositor e compartilhar suas duvidas e sugestoes; solicitar
ao compositor feedbacks sobre suas contribuigdes interpretativas; realizar reunides e
entrevistas com os compositores, presencial e/ou remotamente; fazer registros multimidia da
pratica colaborativa e interpretativa; consultar esses registros para avaliar e refletir sobre a
propria pratica; realizar prévias da performance da obra; realizar performances da obra;
registrar e compartilhar os resultados obtidos.

Unidos no proposito da criacdo musical, compositor e intérprete podem criar obras que
condizem com as possibilidades e necessidades proprias do instrumento e do instrumentista.
No processo colaborativo, o intérprete pode contribuir com conhecimentos especificos
relacionados as habilidades de técnica instrumental. Com isso, ele se aproxima do compositor
e de suas concepgdes e intengdes musicais, colaborando com o enriquecimento da
composi¢ao. Além disso, a colaboragdo possibilita a difusdo e avango de habilidades técnicas
e pedagogicas, como as técnicas estendidas e a utilizacdo de diferentes estratégias para o
ensino da performance musical.

A composicao dos trés Estudos para oboé solo contribuiu de maneira significativa com
a expansdo do repertorio brasileiro para oboé através de novas obras com énfase em aspectos
didatico-pedagogicos direcionados ao desenvolvimento técnico e interpretativo dos oboistas a
partir da utilizagao dos elementos interpretativos e intertextuais sugeridos como ferramentas
composicionais para servirem de subsidios técnicos e interpretativos na construgdo

interpretativa desses Estudos.
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Ao expandir o material pedagdgico a partir da intertextualidade para além da pratica
voltada para o desenvolvimento técnico instrumental, ¢ possivel contribuir com o
desenvolvimento da performance de modo criativo e interdisciplinar através da utilizagao dos
diferentes canais de aprendizagem, proporcionando o aperfeicoamento e desenvolvimento
desses canais.

Nesse sentido, os Estudos podem contribuir também nas praticas pedagdgicas do
professor, ao utilizd-los como ferramentas de ensino, possibilitando o aperfeicoamento e
desenvolvimento de aspectos técnicos e interpretativos, aliando as habilidades de execugao
instrumental com as habilidades artistica através da relagdo com os elementos intertextuais,
como a danga, a pintura e a poesia.

Foi possivel observar como o contato com os compositores pode ser enriquecedor para
a construcdo de uma interpretagdo musical, tendo em vista que podemos acessar suas
concepgoes e ideias musicais de maneira otimizada.

Por fim, o trabalho pode contribuir com outros processos de construcdes
interpretativas dos trés Estudos para oboé solo, pois contém registros das intencdes artisticas
dos compositores sobre as obras resultantes dos processos colaborativos, além de reflexdes e
sugestdes interpretativas sobre esse processo por parte da intérprete. Além disso, o trabalho
contribui na ampliacio do conjunto de referéncias bibliograficas sobre o processo
colaborativo compositor-intérprete € para o desenvolvimento de novos trabalhos relacionados

a esse proficuo tema.
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Resumo: Este presente trabalho objetiva refletir sobre os aspectos relevantes ao ensino de
obo¢ iniciante a partir da experiéncia vivida pela autora no seu processo de formagao no oboé
e enquanto educadora no instrumento. O trabalho também aborda sobre as necessidades
pedagbgicas enfrentadas na iniciagdo do oboé, os seus desafios e a relevancia da criagao de
mais materiais didaticos brasileiros para o instrumento com base na literatura de outros

instrumentos de madeira.

Palavras-chave: Ensino de instrumento, Iniciagdo ao oboé, Repertorio 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. VIVENCIA PROFISSIONAL E CONTATO COM MATERIAL DIDATICO
BRASILEIRO

A etapa de iniciacdo ¢ fundamental para a formacdo do instrumentista, pois neste

periodo os aspectos técnicos base do oboé sdo aprimorados, tais como: embocadura,
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respiragdo, postura e apoio. Acredito que a iniciagdo musical de qualidade desempenhe um
papel fundamental na formagdo do musico, pois tem um potencial de influenciar
positivamente o desenvolvimento cognitivo, emocional e social do aluno. Além disso, a
iniciacdo musical do instrumento pode estimular a criatividade, imaginacao e apreciacdo pela
diversidade cultural, uma vez que a musica ¢ uma forma de expressdo universal, que
transcende barreiras linguisticas e culturais.

Segundo Carneiro (2012, p. 2), “O ato de educar envolve acao e criacao de situagdes
para que todos que fazem parte desse processo sintam prazer em aprender, sintam prazer por
estarem vivos, resultando assim, no seu comportamento didrio”. Nesse sentido, Luft (2003)
acredita que pode ser feita uma comparagdo da iniciagdo ao instrumento com os ensinamentos
primordiais da infancia como o chdo sobre o qual caminharemos o resto de nossos dias.

Passar pelo processo de iniciagdo musical ao oboé ¢ um desafio ocasionado por uma
série de fatores, entre quais sdo: o custo elevado do instrumento e dos seus componentes
importados, a falta de divulga¢do do instrumento no Brasil, a predominancia do modelo
tecnicista do ensino e a escassez de materiais didatico-pedagogicos. Ao falar do custo do
instrumento, Nascimento (2022, p. 26) afirma que “o obo¢ ¢ um instrumento caro quando
comparado a flauta e ao clarinete, tornando-o muitas vezes inacessivel para um aluno
interessado, mas que ndo tenha condigdes financeiras para adquiri-lo”.

Outro fator que impacta no processo de iniciagdo ao oboé¢ de forma negativa ¢ a falta
de divulgacao do instrumento no Brasil. Quantos oboistas pelo menos uma vez na vida nao
escutaram esse comentario: “O que € um oboé€? Nunca ouvi falar." Segundo Domingues e
Rodrigues (2017), isso se deve ao fato de que a primeira geragdo de oboistas no Brasil foi
composta por instrumentistas que tiveram uma formacgdo autodidata, marcada pela
experimentacdo, ¢ o alto custo na produgdo e confeccao das palhetas acarretou na falta de
professores especializados em oboé que pudessem difundir o instrumento, além de que o oboé
estd mais inserido no ambiente sinfonico.

Felizmente, esta realidade comegou a mudar ao longo dos anos. Entre outros pretextos,
essas mudangas foram influenciadas pela criagdo de projetos sociais no Terceiro Setor
voltados para a educagdo musical no Brasil. Conforme Hikiji (2006, p. 72), “nos ultimos anos,
sobretudo a partir da década de 1990, é notavel o crescimento na oferta de projetos com
atividades de arte-educacao para grupos de criangas e jovens”. Na minha propria formagao, 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 ndo 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 ¢ visto como o portador de conhecimentos que devem ser
repassados aos alunos, que, por sua vez, devem decora-los para logo serem

conferidos pelo professor (Carneiro, 2012, p. 7).

Durante a minha iniciagdo dentro do projeto social, como aluna de oboé, ndo
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 dificil encontrar informagdes sobre o

oboé na internet. Segundo Schulz (2017),

Existe uma variedade de trabalhos dedicados a pedagogia em instrumentos como
piano, flauta, violino e canto. Infelizmente ¢ bastante escasso o tema na area do
oboé. Se o jovem professor oboista for buscar assessoramento em publica¢des ou
pautas que se dediquem ao seu ensino e sua didatica, é possivel encontrar de maneira
isolada ou poucas informagdes que podem ajudar, mas sem objetivar seu ensino.

(Schulz, 2017, p. 2)

Com base nas experiéncias pessoais ¢ nas necessidades que surgiram ao longo da
minha formagdo como oboista e logo depois como educadora, comecei a refletir sobre a
existéncia de literatura para a iniciagdo do oboé em portugués, e percebi a necessidade de um
material didatico-pedagdgico 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 aperfeicoar no instrumento e buscar mais ferramentas de
aprendizagem. L4 tive o meu primeiro acesso a material didatico brasileiro®’, tanto no quesito
de estudo técnico, quanto de repertorio. Antes da universidade, eu ja tinha cinco anos de
instrumento, mas ainda nao havia tido nenhum contato com o repertdrio brasileiro.
Nascimento (2022) discorre em seu trabalho sobre a mesma realidade de escassez de
repertorio brasileiro de oboé no seu processo de formacdo 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 didaticos, apostilas, caderno de exercicios, recursos digitais, videos 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 avango como instrumentista, pois
consegui entender melhor o propdsito dos exercicios, os conteudos teéricos abordados e o
desenvolvimento pessoal de uma forma mais autonoma. O mais curioso foi que este livro nao
era originalmente para oboé e sim para saxofone: o0 Método Completo para Saxofone Amadeu
Russo (1997).

A partir desta experiéncia e com 0 meu primeiro contato com um material de estudo
em portugues, pude perceber, mesmo que ainda no processo de formacao, a importancia de
uma literatura brasileira*® com descri¢des 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 lingua para o estudo.

Dois anos depois de ingressar na UFBA, tive outra experiéncia com a iniciagdo, desta
vez no papel de professora. Houve uma demanda no programa social de que fago parte de
assumir uma turma de oboés iniciantes. A principio foi um grande desafio, pois eu nunca
havia tido nenhum contato com a educacdo musical ou com a transmissdo dos conteudos
técnicos do instrumento. Até entdo, toda a minha formagdo era voltada para a interpretagdo 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 experiéncias pessoais € as necessidades que surgiram ao longo da minha
formagdo como oboista e logo depois como educadora, comecei a refletir sobre a existéncia
de literatura para a iniciacdo do oboé em portugués, os beneficios 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 iniciacao.

O trabalho objetiva fazer uma breve andlise de materiais didaticos brasileiros para
outros instrumentos da familia das madeiras, tais como a flauta transversal e o clarinete, que
podem auxiliar para a producao de material brasileiro para oboé¢, ja que pouco foi encontrado
para esse instrumento. Desta forma, pretende responder a questdo-problema da pesquisa:
Como pode ser desenvolvido o ensino de oboé¢ em nivel iniciante, conforme um método

sistematizado?

% Uso o termo "literatura brasileira" como a produgdo literdria que se origina no Brasil, escrita por autores
brasileiros ou por estrangeiros que residem ou tém forte ligagdo com o pais, que desempenha um papel
fundamental na construgdo da identidade nacional.
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2. A BUSCA POR MATERIAL DIDATICO

No cendrio do Brasil, ha pouca divulgagdo sobre métodos nacionais para oboé
existentes. Na formagdo de um estudante, ¢ mais comum utilizar métodos de outros paises.
Segundo Schulz (2017), "no Brasil ndo foram encontradas publicacdes ou trabalhos
semelhantes em académicos que dedicassem ou tivessem como objeto de estudo a area
pedagdgica no ensino do oboé”.

Até a presente pesquisa da literatura do obo¢, foram encontrados poucos materiais
brasileiros que tenham informagdes completas como: competéncias do aluno; resumo dos
contetidos a serem abordados, textos, instrugcdes € passo-a-passo, com 0s quais o iniciante
possa entender como sera desenvolvido o seu processo; além de exemplos como imagens,
audios e videos. Dentre os trabalhos encontrados pela autora estao "Exercicios de Rotina:
Pratica diaria dos fundamentos do oboé*’", elaborado pelo oboista Israel Muniz*®; "Manual
basico de construcdo de palhetas utilizado nos cursos de oboé¢ da Universidade Federal da
Paraiba" (Shankar e Farias, 2018); Ricardo Barbosa - Série Palhetas (2020); material
produzido no Youtube no periodo da pandemia para producdo 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 iniciagdo, porém nem todos sdo
produzidos para iniciantes, como por exemplo os materiais para confec¢do de palhetas, que
sdo didaticos porém serdo somente utilizados para alunos que ja conhecem um pouco do
instrumento. Isto mostra que, até a presente pesquisa, pouco foi feito para a iniciagao do oboé
no Brasil e como ela ¢ construida. Entretanto, buscando na literatura estrangeira, ¢ possivel
encontrar varios trabalhos que abordam os aspectos pedagogicos do ensino do oboé. No
projeto social que fago parte foram utilizados na iniciagdo 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 estruturagdo de forma muito semelhante. Antes do
aluno comegar a tocar, cada autor compartilha informacdes necessarias para que o aluno
identifique antes de tocar o que sera trabalhado em cada exercicio.

Para solucionar este déficit de material didatico brasileiro no oboé, comecei a buscar

47 Material ndo publicado, disponibilizado pelo autor durante o Festival Internacional de Musica em Casa
(FIMUCA) em 2020.
*8 Oboista da Orquestra Filarmonica de Minas Gerais.
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na literatura dos instrumentos de madeira (flauta e clarinete) como esses materiais didaticos
eram desenvolvidos, como era a abordagem do conteudo pelos autores brasileiros € como a
estruturacdo desses livros poderia servir de exemplo para a producao de materiais para o
ensino do oboé. A escolha destes dois instrumentos foi devido ao fato de serem instrumentos
bastante utilizados no repertério da musica brasileira, seja ela musica de concerto ou ndo, e
por serem os instrumentos de madeira mais préximos ao oboé com bastante material

desenvolvido para estes instrumentos.

2.1. Para a flauta transversal

Analisando a construgdo dos seus métodos, pude perceber que a flauta é um
instrumento muito versatil. Existem os métodos tradicionais de iniciacdo, que consistem em
trabalhar e abordar determinados assuntos técnicos especificos, como posicao de dedos,
embocadura, emissdo de ar e qualidade sonora, mas existem aqueles que fazem um apanhado
geral da técnica necessaria para tocar o instrumento, com algumas observagoes, imagens € um
repertorio brasileiro como auxilio para o aluno. O método Flauta Facil de Celso

Woltzenlogel®

¢ um exemplo disto. Ele divide seu trabalho em varias etapas. H4 varios
métodos de flautas que seguem esta mesma linha, porém a escolha deste se deu por sua
constru¢do completa, que além dos aspectos técnicos oferece a possibilidade de execucao das
pecas com acompanhamento melddico, o que considero essencial para o desenvolvimento
musical do aluno.

Este método ¢ formado pelos seguintes passos: na primeira parte, estdo as informacdes
técnicas sobre emissdo do som, respiracdo, postura, descricdo e montagem da flauta. A
segunda parte ¢ dedicada ao dedilhado geral do instrumento através de diagramas. Na terceira
parte, o aluno ird escutar o CD para acompanhar com seu instrumento. Nele estdo exercicios
sobre a emissdo das notas que servirdo de preparo para se tocar as melodias da musica
brasileira selecionadas por grau de dificuldade. A quarta parte ¢ dedicada ao estudo das
escalas maiores e menores mais utilizadas. Na quinta parte estdo seis duetos de facil
execug¢dao. Na sexta parte, os principios basicos de teoria musical. Além do repertorio
brasileiro deste método, ele também mostra o processo do inicio ao fim, com imagens que

auxiliam o estudante a entender sobre embocadura, posicdo das maos e a montagem do

instrumento.

4 Método pratico 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 agradavel, sem se preocupar com o rigor
dos estudos tradicionalmente adotados nos conservatorios e nas escolas de musica.
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2.2. Para o clarinete

Assim como a flauta, o clarinete também ¢é um instrumento muito versatil e acessivel e
esta presente em bandas sinfOnicas, filarmonicas e grupos populares espalhados pelo Brasil.
Para o auxilio desta pesquisa, foram escolhidos dois métodos, sendo o primeiro do Projeto
Guri de Sao Paulo, chamado Clarinete: O livro do aluno do projeto Guri (2016), e o livro
Meétodo para Clarineta 1 Parte, do clarinetista Nabor Pires Camargo (1996).

Na figura abaixo, recorte do método do Projeto Guri, que funciona como um livro
educativo, trazendo temas introdutdrios necessarios para que o aluno entenda mais sobre o
instrumento antes de comegar a tocar. Esse tipo de atividade me chamou muito a atencao, pois
tem uma abordagem mais ampla, buscando aspectos de autoanalise, pesquisa e reflexdo para

as aulas, que pode despertar interesses diversos no aluno. A figura 1 mostra o recorte.

Figura 1: Exercicio retirado do Método Clarinete: o livro do aluno do Projeto Guri

Atividade 1.4 - Pesquisa

Pesgquise em Lot oulras cangdes que yool gosta & ouvr ouw cantar, Yamos encon ﬂ
trar uma o mais miscas em que haja instrumenios de sopro? Faga um registro

coim suas descobertas, com o nome da madsica, quem a executa, onde escutow e A -'J'F :
o gque descobriu, Vock pode fager wuas anotaches da mesma forma que fezr na ' kIt
Atividads para fazer em casa 1.21 Map e esqueca de obdervar que instruementos ="
8 RCEwO cane & arole foclas & |||I’::rr|':.-|-:|-:-.-"| e puder levantar sobré iiol Leve

sUaS anotdghes para a aula @, 52 possived, a midsica ou as midsacas que escolheuy l !
Compartilhe suas destobartas com o colegas ¢ compart a5 informagdes obtidas 4 -II"'

palos outnos! Que estile de mdsica o5 colegas trowweram? Que instrementos de
sopio descobriram? Peca para o eduecador organizar um Quadng oom 3 pesquisa rea-
lirada po cada aluno, 8 fem de montar um ‘maga” sobre a3 |r|"-:r.'||.|-.-.--'. E mlsacas

pirsgquisadas!

-!rl
¥ i
-

S8 wace Iredr @ UL, iraga-o para a sala a2 sula para madirar a0 amcs

Fonte: Livro do aluno do Projeto Guri

No livro Método para Clarineta de Nabor Pires Camargo™, o autor dedica o inicio 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 informagdes basicas como
por exemplo ndo molhar o instrumento. Em seguida, o autor traz praticas das ligdes com a

descri¢do do propdsito do exercicio € a técnica que o aluno ird obter antes de comegar a tocar.

50 Nabor Pires Camargo foi um dos mais importantes clarinetistas brasileiros, bem como professor de musica. E
autor da musica do hino de sua cidade natal, Indaiatuba (Sao Paulo), e do Método para Clarineta, publicado pela
Editores Irmaos 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

CONSELHOS AO ALUNO DE CLARINETA

Anlei de enbrar em cutred detalbes dot “Aous Con Ihoa™ cwwmdders de mmnba aduigagio, fonsr & (LY ST
i doa ssbudanlis de clareels, cewn de Dol o0 | Lo bos e wiprs, pam o Inle ewils cwmn de promilivos s
MILMaS pemtodd Lopaon =w sddEd lstrunewls, pols dee bibi slén de snii-bipibilo § peejudicial & cadcde, 1) pabpric
wolesms deve dar o svemgls REEle o g imsirumenio pars s ryplicagies,

— Quasds o darfiwtila sdiver sn i i,

vt Bped & boguliba da oluissls P Eviar que olm pesss
B EE

= Dewtined cwdar de semomes nsliwmsnilos o le s ineinms. Aluilss vleesy o Drocesss da i o b w, § meoklveds
®ho meu lancionsmenta S0 ss il ls

Fonte: Método para Clarineta de Nabor Pires Camargo

3. CONSIDERACOES FINAIS

Sao varios os desafios enfrentados pelo oboista ao iniciar este instrumento no Brasil.
Ao longo deste artigo foi possivel concluir que ha pouquissimo material didatico produzido
para o instrumento no pais. Com minha vivéncia profissional e através de uma pequena
analise de métodos de outros instrumentos, pude identificar elementos que contribuem para o
processo de ensino-aprendizado do aluno e sinalizar aspectos importantes para a construgao
de um material brasileiro para o iniciante no oboé¢.

A importancia da produc¢ao de material didatico brasileiro pode tornar o acesso a
aprendizagem do instrumento mais acessivel e a um publico mais amplo, que se beneficiaria
da disponibilidade de materiais em sua lingua materna. O desenvolvimento de materiais
nacionais pode contribuir para a formagao de uma identidade musical brasileira no contexto
do oboé. Isso promove a preservacao e a divulgagdo das tradigdes musicais do pais ao mesmo
tempo em que incorpora elementos Unicos da cultura local ao ensino do instrumento. Além de
incentivar o surgimento de novos musicos, o que pode causar um impacto significativo da
presenca do instrumento no pais, de modo que seja possivel desenvolver aspectos
pedagdgicos 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, ¢

importante sinalizar que se faz necessario criar mais materiais para a pedagogia do oboé. Este
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trabalho tem como publico-alvo os iniciantes do instrumento, entretanto esta constru¢do de

materiais pode ser em qualquer nivel de conhecimento do oboé.
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Resumo. Este trabalho apresenta um relato autoetnografico em andamento como oboista com
um quadro de doenca ligada as limitagdes musculoesqueléticas, o que transformou a visdo da
minha experiéncia como musicista. O objetivo desta pesquisa ¢ desenvolver técnicas
auxiliares e aplicacdo de exercicios voltados a pratica interpretativa para a prevengdo do
agravamento da patologia e melhora da mobilidade articular, e em consequéncia da
performance instrumental. A pesquisa ¢ baseada na revisdo da literatura existente sobre
limitacdes musculoesqueléticas, especificamente relacionadas a patologia e diagndstico da
artrite reumatoide, e os possiveis exercicios fisicos utilizados neste tipo de lesdo aplicados nas
extremidades superiores. Consequentemente, a analise e a pratica dos exercicios selecionados
servirdo de parametro para a manutencdo da mobilidade das maos e dedos, bem como na
adaptacdo dos exercicios de digitacdo usuais da técnica ao oboé, dando continuidade a
execucdo instrumental. Estas praticas, aliadas as técnicas de aquisi¢do da consciéncia
corporal, otimizam e possibilitam o equilibrio para uma performance bem-sucedida na minha

atua¢ao como instrumentista.

Palavras-chave. Oboé¢, Saude do musico, Limitagdes musculoesqueléticas, Performance,

Exercicios 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. INTRODUCAO

A atividade profissional como instrumentistas ¢ comumente entendida como uma
manifestagdo jubilosa que estabelece uma conexdo entre a expressdo humana e a musica,
proporcionando prazer tanto para o intérprete quanto para o ouvinte. No entanto, para
alcangarmos o resultado final da performance, o vivenciamento do processo de criagdo,
estudo, formagdo e execucgdo ¢ intrinsecamente desafiador, demandando do instrumentista
uma dedicagdo continua e profunda, orientada por paciéncia e persisténcia, a fim de
desenvolver as habilidades necessarias para a consecuc¢ao da performance.

Nesse processo, a concentragdo, a memoria fisica e mental, a coordenagcdo e a
motricidade fina desempenham papéis cruciais para a realizagdo de uma performance
excepcional. Adicionalmente, associadas a esses processos técnicos, as cargas emocionais
impostas ao musico evidenciam mudangas na saude do individuo, manifestando-se, por

exemplo, em indisposi¢des nos sistemas motor e/ou emocional, entre outros aspectos.
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Como mencionado por Domingues e Noda (2021), essa omissdo ¢ recorrente, tendo
em vista que as atividades dos instrumentistas destinam-se quase que exclusivamente para o
desenvolvimento de habilidades técnicas e musicais necessarias para a interpretacdo de uma
determinada obra, excluindo outros aspectos importantes para a performance musical como a
saude fisica e mental do instrumentista. Dessa forma, os procedimentos aos quais o intérprete
esta submetido durante sua preparacdo musical devem ser integrados com a consideracio dos
cuidados referentes ao seu primeiro instrumento: o corpo humano.

Gongalves (2017) afirma que o equilibrio da mente, alma e corpo em fun¢do 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 esta sendo
também implementada com musicos, devido a semelhanca de atividades e principios dos
esportistas, tais como disciplina, dominio da técnica e do corpo, concentragdo, preparacao
fisica e mental, além da exposicao ao cansaco fisico, emocional e lesdes, tudo pela exceléncia
da performance.

A nossa rotina diaria como instrumentista ¢ orientada para o aprimoramento musical e
a obtencao de alta performance nos palcos. Para atingir esse objetivo, ¢ vital a pratica
repetitiva de técnicas psicofisicas em conjunto com a técnica, excertos orquestrais e repertorio
universal instrumental. Contudo, ¢ fundamental ressaltar que a execucdo dessas atividades
sem a devida orientagdo e cuidado do instrumentista pode resultar em estresse mental e fisico,
abrindo o caminho ao surgimento de lesdes de origem emocional e motoras.

No ramo das lesdes motoras, destacam-se as Lesdes por Esfor¢os Repetitivos (LER), o
tunel do carpo, a tendinite e as lesdes musculoesqueléticas associadas, como a artrite
reumatoide. E indispensavel compreender que a negligéncia na abordagem adequada dessas
praticas pode acarretar em consequéncias adversas para a saude fisica e mental do musico,
comprometendo nao apenas o seu desempenho musical mas também sua qualidade de vida.
Portanto, ¢ fundamental integrar uma rotina de cuidados especificos na pratica musical diaria,
a fim de mitigar os riscos associados e promover um ambiente propicio ao desenvolvimento
musical saudavel e sustentavel.

Em nossa condi¢do como "atletas da musica" (Gongalves, 2017), precisamos
estabelecer solugdes relacionadas ao bom condicionamento da performance. Da mesma
forma, a busca por praticas psicofisicas torna-se relevante no contexto dos intérpretes que
enfrentam lesdes motoras associadas a doencas musculoesqueléticas, com o intuito de
prevenir este quadro de lesdo e proporcionar assisténcia aos instrumentistas que vivenciam

esta condi¢do.
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2. METODOLOGIA

A pesquisa qualitativa desempenha um papel essencial na exploracdo minuciosa e
aprofundada das interrelagdes entre a saude do musico, qualidade de vida e desempenho
musical. Este campo de estudo em progresso propde-se a compreender as complexidades
contidas nas experiéncias dos musicos, analisando fatores psicofisicos, emocionais e sociais
que influenciam diretamente sua saude e bem-estar.

Adicionalmente, a pesquisa autoetnografica emerge como uma valiosa abordagem
neste cendrio, proporcionando uma lente reflexiva através da qual os musicos podem explorar
e narrar suas experiéncias pessoais. Sendo assim, permitird uma analise mais profunda das
nuances individuais, contribuindo para uma compreensdao mais rica das dindmicas
interrelacionadas entre satide, qualidade de vida e performance musical.

Ao adotar essa metodologia, os musicos tém a oportunidade de se envolver ativamente
na reflexdo sobre suas proprias praticas, contribuindo para um corpo crescente de
conhecimento que se baseia nas experiéncias subjetivas € na compreensao contextualizada.
Portanto, a pesquisa autoetnografica se complementa com a abordagem qualitativa
tradicional, enriquecendo a compreensdo global dessas interrelagcdes complexas, revelando-se

como uma area de investigacdo dindmica e multifacetada.

Ao analisar meu cenario durante o periodo de lesdo, percebi os impactos negativos
que as dores geravam, como: diminui¢do do foco com receio de realizar algum
movimento com excesso de tensdo; performance limitada, em ambito de qualidade e
carga horaria. A dor foi o principal incomodo, trazendo, diariamente, a memoria da
lesdo e, consequentemente, alimentando a insegurancga psicologica e instabilidade na
pratica instrumental e vida cotidiana, agravando todo o cendrio de subtragdo. Devido
as incertezas pertinentes as lesdes, o medo impactou minha vida no ambito
emocional, social, profissional e académico. Os prejuizos de ordem performatica
impediram minha atuagdo qualitativa, necessitando de uma reestruturacdo e
organizagdo no estudo e, principalmente, em minha vida profissional. (Lemes e

Filho, 2023, p. 21.)

A saude do musico constitui um dominio amplo que transcende a mera auséncia de
doengas, incorporando aspectos fisicos € mentais inerentes a pratica musical intensiva. Nesse
contexto, a qualidade de vida do musico encontra-se intrinsecamente vinculada a sua
habilidade de gerenciar desafios especificos relacionados a profissao, equilibrando as

exigéncias do treinamento rigoroso, as pressoes do desempenho e os impactos emocionais
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inerentes a busca pela exceléncia artistica.

Estudos sobre a saude do musico demonstram alta prevaléncia de distirbios
musculoesqueléticos relacionados com aspectos do trabalho entre musicos profissionais e
estudantes (Lima, 2016), que interferem no desempenho técnico e artistico do intérprete,

levando-o a diminuir suas atividades interpretativas ou interrompé-las completamente.

Podemos nos preservar das lesdes decorrentes de trabalho repetitivo. E o momento
de nos conscientizarmos de que a prevencao € nossa maior aliada. Prevenir, para nos
instrumentistas, significa muito mais do que apenas praticarmos exercicios de
alongamento. Significa conseguirmos nos observar ¢ ndo apenas ouvirmos o melhor
som que podemos extrair do instrumento, mas “ouvir 0 nosso proprio corpo”

(Gongalves, 2013, p. 12).

As lesdes provenientes da pratica instrumental como a tendinite, lesdes de esfor¢o
repetitivo (LER), tenossinovite, tinel del carpo, lesdes de cotovelo, assim como as lesdes
musculoesqueléticas que se associadas (artrite reumatoide), entre outras, representam a
diminui¢do na performance do instrumentista. Para prevenir as lesdes e otimizar as condigdes
para a realizacdo de atividades e tratamentos para aliviar, controlar e prevenir tais disturbios,
que geram momentos de ansiedade e frustracdo e impactam significativamente a qualidade de

vida (QV) do intérprete, afetando também seu desenvolvimento profissional,

[...] evidenciamos a necessidade e a importancia da mudanga de comportamento no
momento do estudo instrumental. E necessario, para se beneficiar da prevengao, que
os instrumentistas agreguem a sua programagdo de estudo, um tempo para a

realizagdo dos exercicios preventivos... (Gongalves, 2013, p. 12).

Dentre as doengas relacionadas as lesdes musculoesqueléticas esté a artrite reumatoide
(AR), uma doenga cronica inflamatéria de condi¢do autoimune que provoca inflamagao das
articulagdes das extremidades inferiores (joelhos, pés) e superiores (cotovelos, ombros,
punhos e maos). Novack (2004) descreve as caracteristicas que os pacientes que possuem esta
doenca apresentam, como a sensibilidade ao frio ou calor nas articulacdes, rigidez, limitagdo e
fraqueza de movimento articular, entre outras.

Quando a inflamacdo € persistente e ndo ¢ tratada de forma adequada, ocasiona
limitagdes e deformidades nas articulagdes. No cenario da execugdo instrumental, afeta as

extremidades superiores nas articulagcdes dos dedos das maos. Por conseguinte, os cuidados

156



devidos e o tratamento precoce da artrite impactam positivamente nas atividades de vida

diaria (AVD's) e na rotina de estudo instrumental.

Em fungdo da deterioragdo funcional e da qualidade de vida, com a conseguinte
carga sintomatica com dor intensa, niveis elevados de atividade... temos uma série
de medidas que precisamos levar em conta na assisténcia, para que, de acordo com
as pautas de tratamento internacionais, e levando em conta os recursos disponiveis
no nosso sistema assistencial, seja implementada uma estratégia no intuito de reduzir

o grau de deficiéncia gerado pela AR... (Corbacho e Dapueto, 2010, p. 36)

As informagdes coletadas sobre limitagdes musculoesqueléticas presentes nos musicos
e sua incidéncia na artrite reumatoide trazem possibilidades significativas para a prevengao e
melhoria da performance da oboista que enfrenta este quadro de doenga. Isso implica na
determinag¢do cuidadosa das restricdes em contraposicdo as habilidades que o intérprete
enfrentard. Em seguida, a andlise de distintas perspectivas de estudos motrizes, posturais e
técnicos que visam otimizar o desempenho final de instrumentistas que lidam com lesdes ou
limitagdes musculoesqueléticas. No caso da oboista com artrite reumatoide, o tratamento ¢
encaminhado para melhorar a sua atividade profissional.

A andlise da literatura se dividiu em quatro fases: a primeira compreendeu a pesquisa
de exercicios existentes que se apliquem as doengas musculoesqueléticas para a respectiva
triagem dos mesmos; na segunda fase seleciona-se os exercicios que possam ser direcionados
a artrite reumatoide (AR); na terceira fase os exercicios foram realizados para observar sua
eficdcia; na quarta e ultima fase foi feita uma revisdo e reflexdo sobre a sistematiza¢do dos
exercicios, que possibilitard a reestruturagdo e reaprendizagem de novos habitos de estudos
técnicos e motrizes que desenvolvam a pratica instrumental como oboista.

E fundamental enfatizar que a preparagdo emocional, mental e fisica, aliada ao
contexto envolvente do musico, exerce um papel primordial na performance, e pode impactar
diretamente o seu desenvolvimento artistico. O conhecimento a respeito de lesdes
musculoesqueléticas em musicos, compreendendo suas origens ¢ modalidades de tratamento,
proporciona uma nova perspectiva sobre essas condigoes.

Em conclusdo, a compreensdo e formulacio de uma abordagem metodoldgica
estruturada, incluindo exercicios e praticas de mobilidade, contribui significativamente para

uma execug¢ao musical consciente e saudavel.
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3. CONDICIONAMENTOS PARA A PRATICA INSTRUMENTAL

Na preparagdo do condicionamento psicofisico, foram utilizados exercicios de
cinesioterapia®', atividade sempre acompanhada por um profissional da area da saude, que
traz beneficios como a melhora de postura, flexibilidade, mobilidade e for¢ca dos musculos,

entre outros.

3.1. Exercicios fisico-motores

A contribui¢do dos seguintes exercicios ¢ fundamental para um melhor desempenho
da mobilidade das extremidades superiores e dos dedos das maos, estimulando o movimento
pela oboista nas suas praticas interpretativas.

Na figura 1, o primeiro exercicio comeg¢a com o envolvimento do esparadrapo no dedo
minimo* da méo direita, no intuito de auxiliar no formato ideal do dedo, ja que um dos tipos

de deformidade causados pela artrite reumatoide € o pescogo do cisne™.

Figura 1: Exercicio com dedo minimo

Fonte: autora

Na figura 2, o mesmo procedimento ¢ aplicado também no dedo indicador e anelar da

mao direita.

3! Cinesioterapia: (mit.) tratamento das doengas por meio de movimento ou gindstica, segundo o Novo dicionario
portugués-esperanto (Costa, 2022).

32 Dedo popularmente conhecido como mindinho.

33 Pescogo de cisne: um tipo de "deformidade que se apresenta nas maos com a artrite reumatoide onde ocorre a
hiperextensao da interfalangeana proximal e hiper flexao da interfalangeana distal" (FREITAS, p.384)
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Figura 2: Exercicio com minimo, indicador e anelar

Fonte: autora

Os seguintes exercicios fazem parte do aquecimento prévio de ativacdo muscular e
articular das maos, por meio da automassagem na parte interna das maos, com os polegares
em movimentos em direcdo 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 maos

Fonte: autora

Figura 4: abrir e fechar

Fonte: autora
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Visando a diminui¢do da dor no cotovelo, o exercicio da figura 5 se divide em trés
passos. O primeiro passo € abrirmos a mao, no segundo fechar, e no terceiro abrir novamente,
deixando o minimo e o polegar fechados, e depois abrir e fechar os dedos anular, médio e

indicador, mantendo o brago esticado.

Figura 5

Fonte: autora

Figura 6: movimento dos dedos

Fonte: autora
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O polegar da mao direita exerce uma fungao fundamental de apoio na pratica do oboé,
embora sua posi¢do seja natural é necessario fortalecimento para sustentar o instrumento. Por
este motivo, o exercicio seguinte ¢ realizado abrindo a mao direita e sem mexer os outros
dedos. O polegar fard o deslocamento desde sua ubiquacdo inicial até encontrar cada dedo,

fazendo a sequéncia desde o dedo minimo até o indicador, como se vé na figura 7.

Figura 7

Fonte: autora

Os resultados parciais destas praticas psicofisicas, incluindo a ativagdo articular e
muscular, assim como no uso de esparadrapo nos dedos das maos, mostraram-se benéficas

para a mobilidade dos dedos e posterior execucdo do instrumento. Outros exercicios de
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digitagdo foram aplicados a técnica instrumental do oboé para preservar a mobilidade dos

dedos das maos, contribuindo para uma performance adequada.

3.2. Elementos adicionais a pratica instrumental

Durante este periodo, foram realizadas modifica¢des referentes a medidas e materiais
para a confeccdo de palhetas. Os beneficios diretamente levaram a diminui¢ao do esfor¢o na
embocadura e indiretamente contribuiram para o relaxamento dos dedos das maos.

Outro aspecto a destacar ¢ a mudanga para um instrumento mais leve, trazendo mais
praticidade anatdmica para as maos devido ao seu peso e mais conforto nas extremidades

superiores.

4. CONSIDERACOES

Apds o relato autoetnografico, refletimos que a pratica instrumental ndo se concentra
exclusivamente na técnica de alto desempenho, mas sim no desenvolvimento técnico junto a
preparagdo consciente das extremidades envolvidas na execucdo do oboé, que propicia a
liberdade para transformar o resultado deste processo de construgdo musical em uma
oportunidade interpretativa capaz de proporcionar um estado de prazer durante a performance.

Elementos externos atribuidos a pratica instrumental, tais como palhetas leves e
mudancga de instrumento, complementam o processo de melhora na atividade performatica da
oboista. A orientacdo adequada para a confec¢ao e aquisicdo dos itens mencionados contribui
na integridade artistica da oboista, assim como na evolucao de sua pratica instrumental.

Para prosseguir com a otimizagdo, aprimoramento da oboista e prevengdao de
limitagdes musculoesqueléticas observadas e descritas pela pesquisadora ¢ fundamental dar
continuidade a este estudo. Essa continuidade possibilitara a sistematizacdo dos exercicios
propostos, permitindo sua avaliagdo por outros instrumentistas e a analise dos beneficios que
podem proporcionar na execu¢do do instrumento durante uma performance. Espera-se que
esta pesquisa estimule o interesse nesta area entre outros pesquisadores, contribuindo para o
desenvolvimento continuo do conhecimento sobre a saide do musico e as praticas para

aprimoramento da execucdo instrumental.

162



REFERENCIAS

CORBACHO, M. I.; DAPUETO, J. J. Avaliacdo da capacidade funcional e da qualidade de
vida de pacientes com artrite reumatoide. Revista Brasileira de Reumatologia, p. 31-43,
2010.

COSTA, A. K. A. Novo dicionario portugués-esperanto. Brasilia: FEB/LORENZ, 2022.
COSTA, C. P. Saude do Musico: percursos e contribuigdes ao tema no Brasil. Revista da
Anppom, v. 21, n. 3, p. 184-208, 2015.

DOMINGUES, R. S. V; NODA, L. Aperfeigcoamento e Capacitagdo em Performance
Musical: estratégias de trabalho na pandemia. Revista Musica, 21(1), 17-36, 2021.
Disponivel em: https://doi.org/10.11606/rm.v2111.186430.

FREITAS, P.P. Reabilitacao da mao, Ed. Atheneu. Sao Paulo: Paula Pardini Freitas, 2005.
GONCALVES, A. A consciéncia corporal na prevencdo de lesdes em instrumentistas. /n:
Congresso da ANPPOM, XVII. 2013, Sao Paulo. Anais [...]. p. 1-12. Disponivel em:
https://www.anppom.org.br/anais/anaiscongresso_anppom_2007/poster pratic_interpret/poste
r_pratint AGoncalves.pdf. Acesso em: 4 oct. 2023.

GONCALVES, A. P. Ansiedade de performance musical: Estratégias de enfrentamento a
partir da Psicologia do Esporte. 2017. 73 p. Dissertacao (Mestrado em Musica) - Universidade
Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2017.

LEMES, D. H.; FILHO, A. R. A. Dores e lesoes na vida do musico instrumentista:
Defini¢des e causas, impactos e prejuizos, prevengdo e reintegracao. Seven Editora, 2023.
LIMA, C. R. Programa de Aten¢do Integral a Satde do Artista de Performance: relato da
experiéncia desenvolvida em um servigo universitario em Minas Gerais. Rev. Ter. Ocup.
Univ. Sao Paulo. 27(2), 221-7, mai./ago. 2016.

MARTINS, A. C. de O. Exercicios fisioterapéuticos em pacientes com artrite reumatoide
e qualidade de vida: uma revisdo sistematica. 2021. 44 p. Dissertagdo (Mestrado em Ciéncias
M¢édicas) -  Universidade de  Fortaleza, Ceara, 2021. Disponivel em:
https://uol.unifor.br/oul/ObraBdtdSiteTrazer.do?method=trazer&ns=true&obraCodigo=11633
4#. Acesso em: 3 mai. 2022.

Martins, R. X. (org.) Metodologia de pesquisa cientifica: reflexdes e experiéncias
investigativas na educagdo. Lavras: Editora UFLA, 2022. 28lp. Disponivel em:
http://repositorio.ufla.br/jspui/handle/1/50782. Acesso em: 13 out. 2023.

NOVAK, L. F. ARTRITE REUMATOIDE: A utilizacio dos exercicios de for¢a no

tratamento dos sintomas da Artrite Reumatoide. 2022. Monografia (Licenciatura em

163



Educacdo Fisica). Universidade Federal do Parand, Curitiba, 2004. Disponivel em:
https://acervodigital.ufpr.br/bitstream/handle/1884/59895/LUIZ%20FERNANDO%20NOVA
CK.pdf?sequence=1&isAllowed=y. Acesso em: 4 mai. 2022.

164






