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RESUMO

FERNANDES, Ariana Mendonca Pereira. VILLALOBIANA N°8 PARA FAGOTE E
PIANO DE MARCELO RAUTA: a construcdo interpretativa a partir de relacédo
colaborativa intérprete-compositor. Dissertacdo (Mestrado Profissional em Mdsica). UFRJ -
Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2021

O presente trabalho apresenta uma proposta de construgdo interpretativa da obra
Villalobiana n°8, de Marcelo Rauta, para fagote e piano. Baseado em um processo colaborativo
intérprete/compositor, sdo abordados aspectos relativos as questdes técnicas e interpretativas,
incluindo a preparacéo para as gravagdes. O produto artistico consiste em registros audiovisuais
de ensaios e o texto discorre sobre as etapas percorridas, como o estudo individual, os primeiros
ensaios realizados no Rio de Janeiro (RJ) com o pianista FIavio Augusto e o processo de ensaios
finais com gravacgdes audiovisuais em Vitéria (ES) com o pianista Willian Lizardo. Um dos
aspectos relevantes deve-se ao fato de Villalobiana n°8 ser a primeira obra para fagote composta
no Estado do Espirito Santo, inspirada em temas regionais. Amparada por uma bibliografia
especializada, como Bittencourt (2018), Jorgensen (2004), Domenici (2012) e Gallois (2009),
a pesquisa também contempla a utilizacdo de novas linguagens na técnica do fagote, como o

uso de técnicas estendidas.

Palavras-chave: Fagote. Musica Brasileira. Processo colaborativo intérprete/compositor.

Marcelo Rauta.



ABSTRACT

FERNANDES, Ariana Mendoncga Pereira. VILLALOBIANA N°8 FOR BASSOON AND
PIANO BY MARCELO RAUTA: the interpretive construction from a collaborative
artist-composer relationship. Dissertation (Professional Master in Music). UFRJ - Federal
University of Rio de Janeiro, 2021

This work presents a proposal for the interpretative construction of the work
Villalobiana n°8, by Marcelo Rauta, for bassoon and piano. Based on a collaborative
interpreter/composer process, aspects related to technical and interpretive issues are addressed,
including preparation for recordings. The artistic product consists of audiovisual recordings of
rehearsals and the text discusses the stages covered, such as the individual study, the first
rehearsals carried out in Rio de Janeiro (RJ) with pianist Flavio Augusto and the process of
final rehearsals with audiovisual recordings in Vitéria (ES) with pianist Willian Lizardo. One
of the relevant aspects is due to the fact that Villalobiana n°8 is the first work for bassoon
composed in the State of Espirito Santo, inspired by regional themes. Supported by a specialized
bibliography, such as Bittencourt (2018), Jorgensen (2004), Domenici (2012) and Gallois
(2009), the research also contemplates the use of new languages in the bassoon technique, such
as the use of extended techniques.

Keywords: Bassoon. Brazilian music. Collaborative process. Performer composer. Marcelo

Rauta.
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INTRODUCAO

Foi a partir da Banda Janior da Policia Militar do Espirito Santo, um projeto social,
que iniciei meus estudos musicais, aos treze anos de idade. O projeto tinha como objetivo ndo
somente o aprendizado em mdsica, mas também torna-lo uma ferramenta eficaz de inclusédo
social. Nessa fase, meu instrumento foi o saxofone.

Esse contato inicial despertou-me o interesse em continuar aprimorando meus
conhecimentos, levando-me a buscar outras instituicbes com propdsitos semelhantes. Conheci
entdo o Curso de Formacdo Musical (CFM) da Faculdade de Mdusica do Espirito Santo -
FAMES. Ali, fui apresentada ao professor de saxofone Antonio Paulo Filho (Toninho). No dia
em que o vi pela primeira vez, ele ensaiava com o fagote, instrumento que até entdo eu
desconhecia, e que me encantou pela sua sonoridade.

Antbnio Paulo Filho (1942-2019) foi o Unico fagotista do Espirito Santo, até o ano
de 2005. Respeitosamente chamado de Mestre Toninho, por seus alunos, criou a primeira
orquestra de jazz da Faculdade de Mdusica do Espirito Santo, além de & formar geracdes de
mausicos. Durante 20 anos, fez jus ao apelido, também na FAMES, onde deu aulas de saxofone.
Ganhou carinhosamente o titulo informal de Mestre, e tornou-se meu principal incentivador.
Toninho, um autodidata, aprendeu o cavaquinho durante a infancia. Ao longo da vida foi
professor de musica, especializando-se em diversos instrumentos como o saxofone, a clarineta
e o fagote. Como clarinetista, no ano de 1959 conquistou uma vaga na Banda da Policia Militar,
e posteriormente, em 1990, na Orquestra Sinfénica do Estado do Espirito Santo. (Rezende,
2019, p. 01 a 04).

Na época, ao perceber a escassez de fagotistas residentes no Espirito Santo, em
curto espaco de tempo aprendeu o instrumento, posteriormente assumindo a vaga de Fagotista
Principal da Orquestra Sinfonica do Espirito Santo (OSES). Passada a fase inicial como
autodidata no estudo do fagote, 0 Mestre saiu em busca de informacGes que o levassem ao
aperfeicoamento da técnica do instrumento. (Santos, 2019, P.01) Com o decorrer dos anos,
tornou-se professor de fagote em projetos sociais, como o Vale Musica - uma rede colaborativa
de ensino e aprendizagem, que através de intercambios estudantes/professores de mausica,
promove aulas de iniciagdo musical para criangas e adolescentes. (VALE, 2019)

No Vale Musica, iniciei meu aprendizado de fagote com Mestre Toninho, e na
mesma época participei de diversos workshops e masterclasses, tendo assim a oportunidade de

aprender diretamente com diversos profissionais do fagote e contrafagote, oriundos de outros
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estados, como Aloysio Fagerlande, Francisco Formiga, Glauber Nuske, Altair Venancio,
Romeu Rabelo, Pedro Paulo Parreiras e Raquel Carneiro.

A professora Raquel Carneiro foi responsavel pela implantacdo do curso de
Bacharelado em Musica, com énfase em Fagote, na FAMES, incentivando-me a seguir 0s
estudos no instrumento e, posteriormente, a ingressar no curso recém-criado, onde me tornei a
primeira aluna de fagote do Espirito Santo.

Durante o curso, atuei como fagotista em diversas Operas, como O Barbeiro de
Sevilha (Gioachino Antonio Rossini); Carmen (Georges Bizet), além de Gianni Schicchi, Suor
Angélica e Madame Buterfly (Giacomo Puccini). Participei ainda de festivais de musicas
internacionais tais como Festival Brasil-Alemanha (UFRJ, 2015), Festival Internacional de
Pelotas (SESC; 2014), Festival Internacional de Palhetas Duplas (USP, 2018), entre outros.

Em 2012, ap6s a aposentadoria de Prof. Toninho, ingressei como fagotista na
OSES, além de outros grupos musicais, como a Banda e Orquestra Sinfonica da FAMES. Nesse
mesmo periodo, tive o primeiro contato com o compositor capixaba Marcelo Rauta, ao tocar
uma de suas obras escritas para banda sinfonica.

Durante os dois ultimos anos do Bacharelado, recebi a orientacao do Prof. Francisco
Formiga, uma experiéncia fundamental em minha formacdo superior, concluido no ano de
2015, quando me tornei a primeira capixaba, fagotista profissional.

Terminado o bacharelado, prossegui nos estudos académicos, com uma pos-
graduacdo em Educacdo Musical, pelo Instituto Superior de Educacdo de Afonso Claudio
(FAAC), e o curso de Extensdo Universitaria na modalidade de Difusdo: Curso de Fagote/USP,
ministrado pelo Prof. Fabio Cury. Mais adiante, passei a ministrar aulas de Fagote no curso de
extensdo da FAMES.

Em 2019, surgiu a oportunidade de desenvolver um projeto que abordasse o fagote
e a musica capixaba, a partir da criacdo de uma nova obra para o instrumento, em um processo
colaborativo intérprete/compositor, no curso de mestrado do Programa de Pds-graduacdo
Profissional em Musica (PROMUS) da UFRJ.

Para tal investigacdo escolhi o compositor Marcelo Rauta, e o presente trabalho, de
enfoque qualitativo, tem portanto o objetivo geral de relatar a construcéo e a performance de
uma nova obra, mediante a interacdo com o compositor escolhido. O trabalho valoriza aspectos
regionais capixabas, para fagote e orquestra, e faz um registro audiovisual das etapas da
construcdo da interpretacdo. Para tanto, foi necessaria uma identificagdo dos aspectos técnicos

presentes, sobretudo de técnicas estendidas, apontando sugestdes para sua realizagao.
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Nosso interesse em dar destaque aos aspectos regionais da musica capixaba e
difundir sua cultura nativa tem um enfoque pioneiro, e portanto inovador, no panorama musical
do Espirito Santo.

Esse enfoque foi 0 que motivou Marcelo Rauta a aceitar o convite e escrever a obra
para fagote e orquestra, Villalobiana n°8. Esse nome faz parte de uma série em que 0 compositor
homenageia Heitor Villa-Lobos, e cada uma das pecas € dedicada a um diferente instrumento
solista, neste caso o fagote. Além dos ja mencionados aspectos regionais da cultura capixaba,
notadamente de influéncia indigena, a obra contém, em sua cadéncia, algumas passagens com
técnicas estendidas para o fagote.

O primeiro capitulo, traz uma breve contextualizacdo histérica da relacdo
intérprete/compositor e do repertdrio para fagote.

O segundo capitulo, aborda aspectos biograficos do compositor Marcelo Rauta, e
seu repertdrio para musica orquestral, banda sinfénica e de camara.

O terceiro capitulo, discute o desenvolvimento da relacdo colaborativa
intérprete/compositor, especialmente na construcdo da obra Villalobiana n°8, relatando as
escolhas para essa edi¢do pratica.

O processo da construgéo interpretativa segue as seguintes etapas:

» A construgdo interpretativa da versdo com piano;

» A colaboracdo do pianista no processo (versdo com piano);

» Primeiros ensaios e apresentacdes publicas;

Substituicdo do piano/orquestra por arquivos MIDI para estudo;
Construcdo interpretativa da Cadéncia — Alteracdes e Contribuicdes;

Caracteristicas especificas da Palheta para a obra;

YV V VY V

Relatos dos Ensaios e Registro fonografico;
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1. ARELACAO COLABORATIVA INTERPRETE-COMPOSITOR

A evolucdo da linguagem técnica instrumental como forma de comunicagdo e a
exploracdo de novas fronteiras composicionais sao fatores motivadores desta investigacdo, cujo
enfoque é o processo colaborativo intérprete/compositor.

Este processo integra todos os aspectos da criagdo musical, tratando-se de uma
pratica que vem sendo utilizada ha séculos, e na mdsica contemporanea adquire grande
relevancia. Inicialmente, foi feito um levantamento da bibliografia referente ao processo
colaborativo intérprete/compositor. Podemaos citar Bittencourt (2018), Domenici (2010 e 2013),
Gil (2008), Lobo (2016), Marques (2015), Radicchi (2014), Rocha & Stewart (2007), Souza
(2016), Silva & Oliveira (2016), Scarduelli & Ribeiro (2016).

Em relacdo a interpretacdo musical no processo colaborativo, Pedro Sousa
Bittencourt comenta:

A interpretacdo musical pode ser compartilhada ao longo da colaboragdo, antes da
estreia e antes mesmo da escrita da partitura. Nos afastamos do enquadramento

classico (ou romantico) do instrumentista que 1€ a partitura e “transmite fielmente” as
idéias do compositor. (BITTENCOURT, 2018, p. 02)

E Catarina Domenici confirma:

de fato, a prdpria ideia de colaboracdo vai ao encontro da estrutura tradicional da
relagdo vertical compositor/obra/intérprete, onde a obra musical é tomada como
sinbnimo do texto e a performance como reprodugédo do texto/obra. (DOMENICI,
2013 p.05)

Rodrigo de Almeida Eloy Lobo aponta diversos tipos de interacdo no processo
colaborativo, o que pode trazer diferentes resultados em relacdo a composicao da obra quanto

a sua performance:

Levando em consideracdo que cada colaboragdo entre compositor e o intérprete é
Unica, os resultados, tanto na composic¢do quanto na performance, podem ocorrer em
diferentes niveis. Dessa forma o contato direto do compositor com o intérprete,
durante a composicao de novas obras, fornece aquele a oportunidade de verificar as
possibilidades técnicas a serem utilizadas em sua pega. JA o intérprete tem a
possibilidade de compreender a linguagem composicional do autor da obra e discutir
aspectos do entendimento musical relacionado a peca. (Lobo, 2016, p. 17)

Sobre a relacdo dessa troca de informacdes entre intérprete/compositor, Kleber

Dessoles Marques observa:

Mediante a exposi¢do das ideias iniciais do compositor, o instrumentista pode
explanar sobre certos trechos da obra, explicando o que pode ou ndo funcionar, sanar
davidas sobre a notacdo de determinadas sonoridades e/ou técnicas, dentre outras
contribuigdes. Assim pode-se fazer com que a composicéo se torne a mais idiomatica



21

possivel. Além disso, ao ouvir o intérprete tocando suas ideias iniciais, 0 compositor
pode alterar algumas passagens, seja por achar que ndo soou da maneira como
esperava, ou por ter ouvido uma outra possibilidade vinda da performance. (Marques,
2015, p. 23)

Neste contexto, Joana Monteiro Radicchi e Ana Claudia de Assis abordam:

O contato direto com os instrumentistas para a realizacdo de experimentos, testes e
discussBes passou gradativamente a ser parte efetiva do processo de criagdo. Por sua
vez, 0 intérprete passa a representar um papel ainda mais ativo em suas atividades
como executante, se comparado a pratica tradicional de mediacdo entre compositor,
obra e publico. (Radicchi e Assis, 2014, p.02)

Fabio Scarduelli e Felipe de Almeida Ribeiro, falam sobre a possibilidade de
interacdo criativa colaborativa intérprete/compositor:
Falamos de uma interacdo criativo colaborativa, em que o resultado final tende a um
direcionamento estilistico convergente, amarrando performance e partitura: tanto o
intérprete se orienta pelas consideragdes do compositor, que vdo além da partitura,

quanto o compositor acaba moldando o texto final a partir de ideias de performance
do intérprete. (Scarduelli & Ribeiro, 2016, p.05)

Segundo Bezerra, mesmo com a evolugao da escrita musical, “alguns elementos
interpretativos ndo podem ser expressados pela notacdo musical, 0 que torna a partitura um
meio incompleto de representar as inten¢6es dos compositores ...” (Queiroz, 2012).

Rudson Ricelli Lima da Silva e André Luiz Muniz Oliveira também pontuam
que as técnicas de construcdo da performance vdo muito além da notagdo musical: Entendemos,
assim, que a pratica da interacdo € uma ferramenta de grande relevancia para se desenvolver
uma performance mais aprofundada, que va além do obvio e da escrita musical. (Silva &
Oliveira, 2016, p.03)

Segundo Valdir Caires de Souza:

A partir do século XX, com o advento de novas técnicas instrumentais e a busca por
diferentes timbres, o espirito colaborativo ficou ainda mais importante,

principalmente se 0 compositor utiliza técnicas estendidas, tornando imprescindivel a
presenca do intérprete no processo composicional. (Souza, 2016: 12)

A colaboracgdo entre intérpretes e compositores, presente na historia da musica
ocidental de concerto, € um tema que nos Ultimos anos tem surgido com maior frequéncia em
pesquisas e publicacdes (Campbell, 2012; Domenici, 2009, 2012; Radicchi, 2014; Rocha &
Stewart, 2007).

Neste cenario, Domenici (2012) afirma que a pratica colaborativa entre intérprete e
compositor contribuiu para o “resgate dos aspectos social, material e humano da criagéo
musical”, além do reestabelecimento da “contiguidade entre o fendmeno sonoro e a nota¢ao”

(Domenici, 2012b, p. 66). Em sintese, a colaboragéo intérprete-compositor torna-se, nessa nova
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etapa, substancial para o delineamento de novos caminhos — em especial para o intérprete —,
com consequéncias igualmente positivas para 0 compositor.

Uma das motivacdes para este trabalho surgiu a partir da curiosidade sobre a cultura
nativa do Estado do Espirito Santo, minha terra natal. Sua populacdo é formada por
descendentes de indigenas, africanos e europeus. Atualmente, ainda existem duas etnias,
tupiniquim e tupi-guarani, com nove aldeias, sendo quatro guaranis e cinco tupiniquins, que
vivem em territorios isolados e mantém seus costumes. Tais aldeias localizam-se na regido de
Aracruz, cerca de 70km ao norte da capital do ES, a cidade de Vitdria. (Ghidetti, 2014).

Por esse motivo, observamos na cultura capixaba importantes elementos desses
povos indigenas, como na culinéria, religido, musica, danca, além de inumeros nomes de
objetos e lugares que incorporamos as expressdes locais da lingua portuguesa. (Ghidetti,
2014).

Interessada pelo resgate de parte dessa cultura, interligando-a a minha pratica
musical enquanto fagotista, procurei o compositor, também capixaba, Marcelo Rauta,
propondo-lhe a criacdo de uma obra para fagote e orquestra, com elementos caracteristicos
de nossa formacdo cultural. Assim, surgiu a Villalobiana n°8, inspirada na historia da

formacéo social capixaba.

Nesta pesquisa objetivamos observar e refletir sobre o processo de construgao da
performance da obra citada, em sua versdo para fagote e piano. Vale destacar ainda, que este
movimento foi gerado a partir de meu interesse pelo aprofundamento da pesquisa sobre o fagote
na mausica brasileira de concerto, no qual podemos citar os trabalhos de Aloysio Fagerlande
(2015), Ariana Pedrosa (2018), Ariane Petri (2009), Carlos Henrique Bertdo (2016), Elione
Medeiros (1995), Fabio Cury (2011), Ivan Ferreira do Nascimento (2010), Jamil Bark (2015),
Jeferson Souza (2017), Mauro Mascarenhas (1999), Pedro Paulo Parreiras (2015), Raquel
Carneiro (2015) e Valdir Caires de Souza (2016). Estes trabalhos foram objeto de diversas

pesquisas no panorama da pés-graduacao brasileira em musica.

O ponto de partida de todo este processo composicional colaborativo foi a histéria
da formacdo social capixaba, a qual motivou e orientou a tematica da Villalobiana n°8, criando
inimeras oportunidades de contato com o compositor.

Segundo Fraga:

O compositor Rauta ¢ conhecido pelo “senso de humor” na escrita e em algumas de

suas composigdes, como é o caso da Sinfonietta n°® 3 para Banda Sinfonica, na qual
ele utiliza elementos sonoros para mostrar o cotidiano urbano, quando vivia na cidade
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do Rio de Janeiro. Dentre as Paisagens Sonoras, ele mostra momentos em que estava
no transito, andando pelas ruas da Lapa, na Escola de MUsica, e faz uma elisdo de
massas sonoras (buzina, conversa, ambulancia, entres outras) que vao se interligando
em varias cenas com varios efeitos onomatopaicos. Em algumas de suas obras para
piano observamos procedimentos de clusters sendo intercalados com linguagem tonal,
como uma espécie de “sarcasmo” alternando entre o primitivo e o civilizado. (Fraga,
2015, p.14)

Ao mesmo tempo, procuramos inserir alguns procedimentos composicionais na
obra, através das técnicas estendidas. Pode-se executar diversos efeitos e recursos no fagote,
como por exemplo, multifénicos, glissandos e trémulos. Segundo Souza (2013), boa parte
dessas sonoridades abrange uma técnica peculiar e relativamente nova para o instrumento, que
se diferencia da interpretacdo tradicional desenvolvida até cerca de 1970.

Para um bom aproveitamento dessas técnicas, um dos pioneiros na consolidacédo
desses procedimentos para 0s instrumentos de sopro, Bruno Bartolozzi (1911-1980),
recomenda que o compositor trabalhe sempre com o intérprete, tal como ele fez com Sergio
Penazza em seu Nuova tecnica per strumenti a fiato di legno. Rodrigo de Almeida Eloy L6bo
(2016) fala sobre a técnica em questéo:

Com a busca por novas sonoridades e também pela extrapolagdo dos limites da técnica
tradicional do instrumento pelos compositores contemporaneos, uma nova notacdo
vem sendo desenvolvida para que sirva de suporte grafico para as novas maneiras de
tocar propostas. Estas novas maneiras de tocar que, de alguma forma, fugiam da

técnica tradicional consolidada, passaram a ser chamadas de técnicas expandidas.
(L6bo, 2016, p. 12)

Deste modo, através de encontros com o compositor, tanto pessoalmente como a
distancia, discutimos técnicas e procedimentos a serem utilizados. Tudo foi registrado por meio
de um diario de anotacbes e de gravacdes de video, quando necessario, desde a construcdo
interpretativa da obra, sua primeira leitura, passando pelo estudo detalhado das questdes
técnicas e idiomaticas presentes, até o registro dos ensaios como etapa anterior a performance
publica.

Nesse aspecto, Gil (2008) nos esclarece que “o registro da observagao ¢ feito no
momento em que esta ocorre, e pode assumir diferentes formas. A mais frequente consiste na
tomada de notas por escrito ou na gravagao de sons ou imagens” (GIL, 2008, p. 105). Ainda
segundo 0 autor “[...]pode-se definir diario como o documento escrito na ocasido dos
acontecimentos|...]” (GIL, 2008, p. 150) — procedimento utilizado para registrar, ao longo de

todas as fases da pesquisa, as impressdes de meu estudo da obra.
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2. MARCELO RAUTA

Marcelo Rauta, nascido em 05 de marco de 1981, na cidade de Guarapari, regido
litoranea do Espirito Santo, comegou a estudar piano aos dez anos de idade, na classe de Angela
Cruz, em um projeto social implantado no municipio de Anchieta e, depois, na antiga Escola
de Musica do Espirito Santo (Emes), hoje Faculdade de Musica do Espirito Santo (Fames).

Assim nos conta 0 compositor:

Cresci no interior da cidade de Anchieta-ES, sem energia elétrica, sem contato com
musica no sentido da educagdo musical, apenas a ouvindo na radio a pilha de minha
familia (Gnico aparelho em que recebiamos algum tipo de informacdo exterior). O
principal estilo musical que ouviamos era a mdsica caipira. [...] Jamais pensei em
musica, carreira, ou até mesmo imaginava que aquilo que eu ouvia na radio poderia
ser chamado de musica. N&o me recordo de sequer ouvir a palavra mdsica durante a
citada década. Dessa época recolhi apenas as cantigas de roda’ que aprendi na escola,

aproveitando-as em algumas composi¢des musicais. (RAUTA, 2018, comunicagdo
pessoal, apud LIZARDO, p.15, 2019)

Em 2003, ingressou na Escola de Musica da UFRJ, onde se graduou em composi¢édo
na classe dos professores Jodo Guilherme Ripper e Marcos Vinicios Nogueira. Em 2005,
participou do XXII Panorama da Musica Brasileira Atual, com o seu Quarteto n°1 para cordas.

Em 2006, foi premiado no Concurso Quintanares de Quintana, em comemoracao
aos 100 anos de nascimento do poeta Mario Quintana, com sua obra para soprano e piano, Ah!
Os Reldgios, langada em livro e CD pela UFRJ.

Venceu, no ano de 2007, o Concurso de Composicdo Niemeyer — 100 anos, em
comemoracdo ao centenario do arquiteto, com a obra Trio n.3. Nesse mesmo ano comp0s 0
Psalmus 67, obra premiada no Concurso Nacional de Composicdo Claudio Santoro, na
categoria coro e orquestra sinfénica. Ainda em 2007, Rauta concluiu sua graduacao em Musica
- Composicao - pela Universidade Federal do Rio de Janeiro.

Iniciou suas atividades como professor da Faculdade de Musica do Espirito Santo
em 2010, onde lecionou as disciplinas de Harmonia do século XX, Contraponto e Analise
musical. No ano seguinte, 2011, langcou o CD “Rerigitiba”, com obras para violdo. Neste CD,
Rauta contou com a participacéo dos violonistas Bruno Soares, Caio Rodrigues, Renan Simdes,
além da pianista Janne Gongalves.

Em 2010, Rauta concluiu o mestrado em composi¢do na Escola de Musica da UFRJ,

com a dissertacdo “Reminiscéncias do Choros n° 10 de Heitor Villa-Lobos, na obra Sinfonietta

1 As cantigas de roda recolhidas na infancia de Marcelo Rauta foram inseridas em vérias obras importantes do
compositor. Por exemplo, no Trio n° 2, e em algumas das melodias catalogadas no Guia Pratico, como: Escravos
de J6, Marcha Soldado, Terezinha de Jesus, Fui no lItorord, Caranguejo, O Pastorzinho e A Alface Ja Nasceu.
(HIGINO e LIZARDO, 2017)
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n° 4, de Marcelo Rauta”. O compositor, portanto, com sua quarta Sinfonietta, produziu um
estudo que se baseia em processos composicionais villalobianos. A dissertacdo foi publicada
em 2012, pela editora da FAMES. Em seguida, recebeu um convite para continuar aprimorando
seus estudos composicionais em Parma/ltalia, onde residiu por dois anos. (FAMES, 2020, p.
01)

Suas obras tém sido executadas em diversas salas de concerto brasileiras, nos
Estados Unidos e Europa. Entre as premiacfes conquistadas estdo o Prémio Sesiminas de
Cultura, no Concurso Nacional de Composicdo para Orquestra de Camara, com a Sinfonietta n°
2 para cordas; Concurso Nacional de Composicdo Claudio Santoro (categoria coro e orquestra
sinfonica) com o Psalmus 67; Prémio Terezinha Dora, com a Sonata para piano e
percussionistas; | Concurso Nacional de Composicdo para Orquestra Sinfénica do Panorama
da Musica Brasileira Atual, com a Sinfonietta n® 4; Concurso de Composi¢do Niemeyer, com
aobra Trio n° 3; Concurso Quintanares de Quintana, com Ah, os relégios; Prémio Internacional
pela Sonata para oboé nos eventos da “Terceira Conferéncia Internacional de Formacgao
Musical”, produzida pelo Departamento de Musica da Universidade La Serena, no Chile
(LATTES, 2021).

Marcelo Rauta é detentor de prémios culturais promovidos pela SECULT (ES) e
pela Geréncia Estratégica de Cultura e Patrim6nio Histérico do municipio de Anchieta-ES.
Cursou o doutorado em Educagédo Musical, pela UniRio, entre 2015 e 2018, orientado pela Prof.
Dra. Ermelinda Azevedo Paz Zanini. Como produto final, apresentou a série de Obras para a
Juventude, distribuida em dezoito cadernos, contendo 216 obras. Parte dessa série havia sido
composta para 0 curso de Composicdo, antes da chegada de Rauta ao Rio de Janeiro. Nela
encontram-se pecas para diversas formacoes, desde piano ou viol&o solo até orquestra sinfonica
(FAMES, 2020).

Durante o curso de doutorado, o compositor publicou as 15 Cancdes capixabas,
compostas em 2017, a partir de musicas folcloricas brasileiras, extraidas do livro 500 Cancdes
brasileiras, de Ermelinda Azevedo Paz, para homenagear a cultura popular do Espirito Santo.
Rauta sempre procurou criar obras para diferentes formacGes, e na série de can¢des capixabas
encontram-se pecas para orquestra de cordas, coro e piano, Opera infanto-juvenil, e para
conjunto de violdes e banda sinfénica. Nelas, o compositor escolhe melodias tipicamente
capixabas, incluindo o tradicional congo do Espirito Santo, além de obras com ritmos de outros
estados, numa singular mistura das etnias presentes na cultura brasileira (FAMES, 2020).

Em 2018, Rauta concluiu o Doutorado em Musica: Educacdo Musical - pela

Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro. Sua vasta producdo tem sido objeto de
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pesquisas académicas e, como ficou dito acima, j& foi apresentada em diversas salas de

concerto, 0 que o impulsionou a prosseguir no resgate de parte da historia cultural capixaba.

Atualmente, Rauta € um dos compositores contemporaneos mais atuantes do

Espirito Santo. Em entrevista de 2019, ele declara:

A maioria de minhas obras para violdo e piano sdo dedicadas a musicos que residem
no Espirito Santo [...] Paula Galama, Willian Lizardo, Bruno Soares, Sabrina Souza,
Renan Simdes, Fernando Vago e Janne Gongalves. Quase todos eles gravaram obras
minhas. Por exemplo, a OSES, Orquestra Camerata Sesi e a Orquestra da FAMES,
dentre outras, além das pecas solos e cameristicas que eles gravaram. (RAUTA,
entrevista, 2019)

Nesta parte do trabalho, portanto, serdo observadas algumas aproximacdes e

influéncias dos processos criativos de Villa-Lobos nas obras de Marcelo Rauta.

Nas obras que compdem a Villalobiana, o compositor realca a presenca dos

processos composicionais de Villa-Lobos, dai o titulo escolhido. Esta série divide-se em oito

pecas, para diversos instrumentos, sendo a oitava para fagote, orquestra de cordas e percussao.

Segundo Fraga:

[...] é possivel identificar nas composi¢des de Marcelo Rauta a influéncia de alguns
compositores tais como: Chiquinha Gonzaga, Zequinha de Abreu, Ernesto Nazareth,
Mozart, Beethoven, Bach, entre outros. No entanto, em suas composi¢cbes mais
recentes, nota-se claramente o uso de procedimentos composicionais utilizados por
Heitor Villa-Lobos em suas obras. Sua admiracao pelo processo criativo deste eximio
compositor brasileiro 0 motivou a criar a Sinfonietta n° 4, utilizando elementos e
procedimentos composicionais da obra Choros n° 10 de Villa-Lobos. (FRAGA, 2015,
p. 15)

Em recente entrevista, Rauta assim reitera sua admiragéo por Villa-Lobos:

[...] confesso ter abusado da afinagdo do violdo em quartas para escrever nesta
linguagem, o procedimento que mais usei nos Ultimos dez anos. Sou fé de Villa-
Lobos, estudo seus procedimentos compaosicionais e, assim, também me interessei por
consultar suas obras para violdo, em especial os Estudos. (RAUTA, Marcelo.
Entrevista concedida pelo compositor no dia 08 de outubro de 2015, para Sabrina
Souza Gomes, p. 6)

A peca Villalobiana n°8 foi estruturada ndo somente com o objetivo de homenagear

a cultura capixaba, mas também o compositor Heitor Villa-Lobos.

Eu sou apaixonado pelo trabalho de Heitor Villa-Lobos; em 2008 no mestrado
comecei a pesquisar e estudar suas obras. Entdo, dez anos apds, em 2018, resolvi criar
uma série de obras homenageando o compositor, assim como Villa-Lobos fez com
Johann Sebastian Bach, criando as bachianas. Alids, Bach é outro compositor de que
gosto muito e, por causa disso, acabei me tornando professor de contraponto, porque
sou muito apaixonado pela polifonia. (Rauta, entrevista, 2019)
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Ao analisar a constru¢do do campo harmoénico das melodias, em alguns momentos
da série Villalobiana, surgem alguns aspectos folcldricos e expandidos em sua construcéo,
produzindo sobreposicdes de temas e tonalidades. Também podemos observar, em outros
momentos, construgdes harménicas mais simples e tradicionais, o que ressalta o interesse do

compositor pela diversificacao.
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Exemplo 1 — Villalobiana N°8, terceiro movimento, compassos 83 e 87 (Marcelo Rauta).

Como neste exemplo 1, no qual os trés primeiros tempos englobam 0s compassos
83 e 87 desta reducdo para piano, encontramos procedimentos contrapontisticos, nos quais
Rauta cita o “sujeito” destes compassos na frase inicial da can¢do, "Os escravos de J6", gerado

de forma variada pela voz do piano.
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3. VILLALOBIANAN. 8
3.1 HISTORICO

Em fevereiro de 2019, comecei a conversar com Marcelo Rauta sobre o projeto de
composicdo de uma obra para fagote, orquestra de cordas e percussdo, com uma reducéo da
parte orquestral para piano. O compositor aceitou o convite, e imediatamente passamos a
discutir sobre o instrumento e algumas de suas caracteristicas, como timbre, tessitura e agdgica,
e as diversas possibilidades técnicas, iniciando o processo colaborativo. Além das questdes
especificas do fagote, conversamos sobre a possibilidade de inclusdo de aspectos regionais da
cultura capixaba, notadamente de influéncia indigena, como mencionado anteriormente.

Essa primeira conversa foi de extrema importancia, tanto de minha parte como
fagotista/intérprete, como do compositor, cada um expondo seu ponto de vista sobre a
construcdo da obra. Dai, ambos entendemos como iniciar 0 processo.

Uma das primeiras a¢des do compositor foi escolher o titulo da peca: Villalobiana
n°8. De inicio, ele necessitaria de maiores informacdes sobre o fagote, e comecei a descrever o
rico universo que envolve o instrumento, sempre a partir de pesquisas ja realizadas, mas
também utilizando minha experiéncia enquanto fagotista.

O fagote tem, atualmente, alguns campos de atuacdo profissional bem definidos:
grandes conjuntos, como orquestras e bandas — este em sua grande maioria - além de grupos de
masica de camara e atividades solistas, sejam na musica de concerto ou popular. H& também
gue mencionar as atividades didaticas, em todos os niveis. Nas Ultimas décadas houve um
crescimento exponencial de projetos sociais em musica, que demandam fagotistas no processo

de ensino do instrumento.

Segundo Fagerlande:

[...] o fagote é constituido por um longo tubo cdnico de madeira de aproximadamente
2,5 m, dobrado sobre si mesmo, e utiliza uma palheta dupla fixada em um tudel ou
bocal. Sua origem é bastante remota, mas foi a partir do século XVII que passou a ser
amplamente utilizado pelos compositores. (apud FILHO, 2015, p. 200)

Até pouco tempo o som fagote era reconhecido por seu carater humoristico, mas no
decorrer dos anos esse antigo senso comum foi-se modificando. Poucos instrumentos tém um
som tdo caracteristico, com um timbre expressivo, quente e macio, muito préximo da voz
humana. Uma de suas qualidades é permitir uma agilidade surpreendente, gracas a uma grande

extensdo sonora, além de rapidez e singularidade em seu staccato. Este conjunto de
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particularidades pode definir o fagote como um dos mais singulares e ao mesmo tempo
misteriosos instrumentos de uma orquestra sinfonica.

Em um nitido exemplo de colaboracéo intérprete-compositor, optamos por utilizar,
somente na cadéncia, procedimentos de técnicas estendidas para fagote, com a utilizacéo de
uma linguagem mais tradicional para o restante da obra. Na definicdo do New Grove
Dictionnary of Music (2006), Cadéncia é:

[...] uma passagem virtuosa inserida perto do fim de um movimento de concerto ou
aria, geralmente indicada pelo aparecimento de uma fermata sobre um acorde
inconclusivo. Cadéncias podem ser improvisadas por um artista ou escritas pelo
compositor; neste Gltimo caso, a cadenza é muitas vezes uma parte estrutural
importante do movimento tematico. Em um sentido amplo, o termo pode se referir a
ornamentos simples na penultima nota de uma cadéncia, ou a qualquer acimulo de
notas elaboradas e inseridos perto do final de uma se¢do ou em pontos de fermata.
(New Grove Dictionnary of Music, p.156, 2006)

Padovani e Ferraz definem Técnica Estendida como “a técnica ndo-usual: maneira
de tocar ou cantar que explora possibilidades instrumentais, gestuais e sonoras pouco utilizadas
em determinado contexto historico, estético e cultural” (PADOVANI; FERRAZ, 2011, p. 11).

O compositor e pesquisador italiano Bruno Bartolozzi, ja citado anteriormente na
Contextualizacdo Historica, foi um pioneiro no desenvolvimento das técnicas estendidas para

instrumentos de madeira, como flauta, obog, clarineta e fagote (SOUZA, 2013).

Segundo Padovani e Ferraz (2011: 22), as pesquisas relacionadas as técnicas
estendidas, tal qual as conhecemos nos dias de hoje, surgiram na segunda metade do
século XX, fruto das transformacBes relacionadas a fatores sociais, culturais e
tecnoldgicos que eclodiram na primeira metade do século XX, e que implicaram
mudancas no &mbito dos processos composicionais. Nessa época, a ideia de uma nova
concepg¢do da sonoridade para os instrumentos melddicos, dentre eles o fagote, e da
expansdo da técnica como um todo, comegou a ser investigada. (SOUZA, 2013, Pg.
138)

Dentre os procedimentos encontrados na técnica estendida para o fagote, Marcelo
Rauta adotou os sons multifénicos com maior destaque, sempre na cadéncia da obra. Meu
objetivo principal nesta fase do processo foi procurar subsidios técnicos para a emissdo dos

multifénicos escolhidos pelo compositor.

De fato, sem o conhecimento das particularidades dos sons multifénicos no fagote, é
improvavel que o compositor explore de maneira ampla essa sonoridade no
instrumento. A descoberta de uma nova sonoridade para o0s instrumentos que, até
entdo, s6 eram capazes de tocar um som de cada vez foi, de certa forma, um incentivo
para muitos compositores, que acreditaram e passaram a compor, aplicando essa nova
sonoridade em suas obras para fagote. (SOUZA,2013, Pg.02)
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Selecionei, entdo, alguns autores importantes para a técnica do fagote na musica
moderna, tais como Bruno Bartolozzi (1967), Sérgio Penazzi (1971), Pascal Gallois (2009).
Parametros como dedilhados, embocadura e pressdo do ar, além das instru¢es — que podemos
chamar de bulas - quase sempre presentes nas obras que adotam técnicas estendidas como
multifénicos, sdo detalhadamente estudados por esses autores. Paralelamente a esse estudo, €
necessario observar e comparar diferentes tipos de materiais, como palhetas e bocais (ou
tudeis), até encontrar um melhor resultado para as posi¢des dos multifonicos.
No Brasil, a amizade entre o compositor Francisco Mignone e o fagotista Noel
Devos proporcionou uma grande producao de obras para o fagote:
Na segunda parte do século XX, o maior nome da mdsica brasileira de concerto para
fagote foi Francisco Mignone, com uma grande producdo que se iniciou com o
Concertino para fagote e pequena orquestra (1957), até quartetos de fagote em 1983,
configurando um repertério inédito a nivel mundial. Todo esse conjunto de obras foi

dedicado a Noél Devos, fagotista francés radicado no Brasil desde 1952, a quem
Mignone muito admirava. (FAGERLANDE, 2015)

Entre 1979 a 1981, a relacdo de Mignone com Devos consubstanciou-se nas 16
valsas para fagote solo, sendo possivel cita-las como um perfeito exemplo de relagdo
colaborativa entre intérprete e compositor, responsavel também pela primeira gravacdo das
obras.

Noél Devos, fagotista francés que imigrou para o Brasil em 1952 e foi figura central
na expansdo do repertorio brasileiro para seu instrumento, teve a oportunidade de
tocar essa e outras obras para o compositor, além de conviver com ele e sua esposa
Arminda. O grande musico e professor teve uma devogdo incomum & musica
brasileira, o que propiciou que obras-chave do repertério brasileiro lhe tenham sido
dedicadas. Os testemunhos de Devos sdao uma fonte valiosissima ndo s6 para a
interpretacdo da obra de Villa-Lobos, mas para a musica brasileira de maneira geral.

Justi, Fagerlande e Janaina Perotto agem acertadamente ao considerarem seus
depoimentos um dos eixos principais de suas pesquisas. (CURY, 2019)

Portanto, no decorrer de sua trajetéria como compositor, entre 1957 e 1983, ano de
seus ultimos quartetos para fagotes, essa relacdo se desenvolve plenamente. Pedro Bittencourt
aponta que “o instrumentista pode contribuir com propostas para completar e estimular as ideias
iniciais do compositor, antes mesmo da partitura ser escrita, elevando o trabalho de elaboracéo
criativa do autor a outro patamar” (BITTENCOURT, 2018, Pg.02).

Esse exemplo norteou meus contatos com Marcelo Rauta, na construgdo de uma
nova obra para o fagote, por meio de uma constante troca de experiéncias entre seu processo

composicional e a minha performance enquanto intérprete.
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3.2 A CONSTRUCAO INTERPRETATIVA

Levando isso em conta, a performance musical pode ser considerada como uma rede
colaborativa viva e dindmica, na qual as opg¢des sdo exploradas, descobertas, erradas
e/ou acertadas, fazendo emergir informagdes inacessiveis aqueles que se limitam a
uma partitura tradicional finalizada ou a uma gravacdo como referéncia. De toda
maneira, as escolhas sdo feitas em conjunto, em comum acordo. A interpretacdo
musical €é entdo compartilhada, negociada e construida coletivamente.
(BITTENCOURT, 2018, pg. 03)

Apobs troca de correspondéncia, no inicio do processo, 0 compositor entregou seus
primeiros rascunhos da obra. A impressdo inicial foi de que o fagote poderia ser mais bem
explorado, em todas as suas possibilidades técnico-expressivas. Tal situagdo € bastante comum,
pois mesmo em obras orquestrais dos séculos XX e XXI ainda persiste uma tradicdo em
considerar o instrumento apenas como o0 baixo da familia das madeiras, utilizando-se muito
pouco a totalidade de seus recursos. Em se tratando de obra com fagote solista, seria
fundamental ampliar suas possibilidades.

Marcamos encontros presenciais, para que pudéssemos explicar e apresentar as
diversas possibilidades técnicas e recursos que poderiam ser utilizados no fagote. Esses
encontros foram seguidos de uma intensa correspondéncia, paralelamente ao trabalho
composicional.

Em um desses encontros, Marcelo Rauta, apontou:

Entdo, pra mim, é dificil escrever para o fagote, principalmente quando se trata da
posicéo de destaque, como solista por exemplo, porque na orquestra muitas vezes as
partes dos fagotes dobram os baixos ou sdo utilizados com essa fungdo, ou seja, 0
fagote sendo utilizado com funcdo de baixo. Entdo, pra mim, tem sido um desafio e
uma oportunidade de aprendizado; eu me recordo que, na faculdade, os compositores
brincavam, dizendo que o fagote geralmente era utilizado para efeitos humoristicos, e
eles apelidavam o instrumento de “instrumento pom pom pom”, que so fica fazendo:
“pom, pom pom pom, pom pom pom, pom pom pom”; & engragado, mas hoje,
analizando melhor, eu descobri que esse instrumento tem sons belissimos, inclusive
na regido aguda, que servem também para fazer melodias expressivas e melancélicas,

e ndo so os efeitos humoristicos que eles, de brincadeira, diziam existir. Bom, enfim,
eu ainda vou aprender muita coisa sobre o instrumento. (RAUTA, 2019)

Para ajudar esse processo de “descobrimento” do fagote solista, apresentei ao
compositor diversas obras brasileiras para fagote e orquestra escritas nos séculos XX e XXI,
que serviram para que pudesse compreender melhor a estrutura e 0s aspectos sonoros utilizados
entre eles: ampliacdo da tessitura, efeitos percussivos, uso de grandes saltos, diversificar as
articulagdes das passagens, além do uso de técnicas estendidas como multifénicos, harménicos
etc.

Dentre as referéncias de obras brasileiras para fagote, destaquei algumas
emblematicas, como Cantares para Airton Barbosa de Aylton Escobar, para fagote solo (1983);
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Prismas, para fagote e orquestra sinfonica, de Eri-Eli Moura (2017); Variagdes para fagote e
orquestra de Pauxy Gentil-Nunes (2014); Concertino para fagote e cordas de Marcos Cohen
(2016) e Concerto para Fagote e Orquestra, de Liduino Pitombeira (2004), além da pioneira
Ciranda das sete notas, de Heitor Villa-Lobos (1933). Como exposto acima, uma obra para
fagote solo, duas para fagote e orquestra de cordas, e duas para fagote e orquestra sinfonica
completa, configurando uma amostra de como o fagote vem sendo empregado como solista, no
Brasil, desde a década de 1930.

A colaboracéo intérprete-compositor torna-se, nesta nova etapa, substancial para o
delineamento de novos caminhos, sendo por isso uma relagéo igualmente importante para os
dois — intérprete e compositor.

Um dos pontos marcantes apontados enquanto intérprete-pesquisadora, foi a
necessidade de uma escrita mais exigente para o instrumento, tornando a obra mais desafiadora
em sua abordagem, ndo s6 em relacdo a cadéncia, como também as figuras ritmicas que
homenageiam a diversidade de elementos formadores da cultura do Estado do Espirito Santo.

A partir dessa troca de informac6es, o compositor péde compreender melhor os
recursos do instrumento, modificando e desenvolvendo um novo papel para o fagote. Em 13 de
maio de 2019, recebi a versdo atual de Villalobiana n.8, de onde parti para a elaboracdo da
construcdo interpretativa, desde o estudo individual e das partituras de orquestra e reducéo para
piano, até o processo de ensaios.

A obra é dividida em trés movimentos, e apresento uma pequena definicdo de cada
um deles, por parte do préprio compositor (RAUTA, 2019):

1° Movimento: “Cagada ¢ festa na floresta capixaba”, representa uma cagada na
floresta; contendo diversas mudancas em andamentos de tempo, além de saltos de oitavas e
ligaduras.

2° Movimento: “Lamento das tribos capixabas”, com a indicagao de andamento em
Adagio funebre que se mantem até o final deste movimento, onde presta uma homenagem ao
grande nimero de indios capixabas dizimados;

3° Movimento: “Danga dos povos capixabas”, onde sdo retratadas algumas etnias
que formaram 0 povo capixaba, representadas pelos diferentes andamentos de tempo. Rauta
comenta ter utilizado a musica do indio como mais lenta, a musica portuguesa um pouco mais
rapida e a africana ainda mais rapida. Ele complementa que quando se reporta as influéncias
dos imigrantes, como italianos e alemaes, utilizou elementos de algumas de suas dangas tipicas,
como a tarantela e a polca. (RAUTA, 2019).


https://www.google.com.br/search?q=Heitor+Villa+Lobos&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LVT9c3NEyvKLIwK7cwVeLUz9U3MLQwLMjQUspOttLPLS3OTNYvSk3OL0rJzEuPT84pLS5JLbJKLCrJLC5ZxCrkkZpZkl-kEJaZk5Oo4JOflF-8g5URAOtW14hYAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwi8hN_BltfpAhVfK7kGHXhdDs4QmxMoATACegQIBBAD
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A preparacdo da obra - estudos individuais

Para a preparacdo individual, abordarei algumas atividades necessarias para a
realizacdo de uma prética eficaz, segundo os conceitos de Jorgensen (2004). Inicialmente, ele
cita Hallam (1998) que descreve praticas eficazes como “aquilo que alcanga o produto final
desejado, no menor tempo possivel, sem interferir em metas de longo prazo" (JORGENSEN
apud HALLAM, 2004, p.85). O autor defende que o artista pode reunir ferramentas necessarias
ao selecionar e programar estratégias praticas apropriadas, tais como planejamento e preparagdo
da prética, execucdo da pratica e observacdo e avaliacdo da pratica (Jorgensen, 2004, p.85).

Importante foi o estabelecimento de metas e objetivos, que também, segundo
Jorgensen, podem ser divididos em dois tipos principais: metas para a qualidade do desempenho
técnico e metas para uma qualidade de desempenho expressivo (Jorgensen, 2004, p.89).

O planejamento para preparacdo da préatica priorizou 0s aspectos pessoais - fisicos
e emocionais - que envolviam os esforcos para realizar cada tarefa, sobretudo no que diz
respeito aos efeitos do inicio da pandemia, dentre eles a dificuldade de concentragdo, o
isolamento compulsorio, o panico gerado pela midia, a dificuldade em compreender e saber
lidar com o virus, e 0s problemas causados, durante e depois, pelos que o contrairam. Foi
preciso um grande esforco de mobilizacéo para recuperar a salde fisica e mental, e retomar o
foco e a concentracdo perdidos, durante esse periodo. Gracas a critérios e estratégias
relacionados as praticas da performance, o planejamento péde enfim ser executado e avaliado:
estudo e analise das partituras; planejamento de sessdes de pratica curtas; audicdo de exemplos
musicais apropriados, incluindo gravacGes profissionais; organizacdo das atividades diarias;
metas e objetivos a serem alcangados a cada semana, num total de 4 horas de estudos diarios, e
20 horas semanais (de segunda a sexta-feira). Antes dessas horas de estudo pratico (com o
instrumento), foram realizados alguns momentos de estudo sem o instrumento, sempre
buscando encontrar o equilibrio entre as duas praticas.

Os exercicios de aquecimento, utilizados antes do estudo pratico da Villalobiana
n°8, foram pensados para adequar questdes especificas, como algumas dificuldades técnicas
encontradas na peca. Procurei estabelecer objetivos que alcancassem fluidez, no
aperfeicoamento de certas passagens idiomaticas, incluindo alguns exercicios fundamentais de
manutencdo técnica. Estes envolveram a pratica de escalas que se aproximavam da tonalidade
da obra, técnicas para controle do ar, respiracdo, digitacdo de multifonicos, alem de estudos
para 0 andamento de cada movimento da obra, com ou sem metrénomo, de forma lenta até

alcancar o tempo proposto, com clareza em suas frases. Ao praticar 0s exercicios, priorizei 0
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aperfeicoamento interpretativo proposto, para desenvolver e dominar a expressividade e a
clareza técnicas em cada frase musical.

Portanto, administrar o tempo de forma consciente e concentrada foi fundamental
para alcancar a qualidade do desempenho técnico e expressivo da obra. Para Jorgensen (2004),
a prética eficaz ndo é uma questdo de "tempo de ocupacdo”, mas de preencher a quantidade
ideal de tempo com uma 6tima qualidade da pratica, o que significa ter que utilizar estratégias
cuidadosamente selecionadas.

Além disso, é importante saber gerenciar o tempo de estudo. Para esse aspecto,
Jorgensen apresenta diversas variagcdes que dependerdo do tipo do instrumento, tais como o
melhor horéario do dia para a prética, as restricdes de ordem fisica e técnica do instrumento,
além das aspiracdes e motivacgdes do intérprete (Jorgensen, 2004, p.89-90).

As estratégias utilizadas no gerenciamento do tempo de estudo incluem a
distribuicéo da pratica ao longo desse tempo e a preparacao para o ensaio final. Um dos recursos
que utilizei foi o ensaio mental, pois pude realizd-lo em qualquer periodo do dia, sem
intercorréncias de horarios, otimizando assim o tempo de ensaio pratico. Este € um tipo de
pratica ndo exercitada, usualmente definida como “um ensaio cognitivo ou imaginario de uma
habilidade fisica, sem movimento muscular evidente e muitas vezes apresentado como uma
alternativa ou um complemento para a abordagem a execugao pratica” (Jorgensen, 2004, p. 92).

Um ensaio pratico ndo anula a opcdo do ensaio mental, pois ambos caminham
inevitavelmente juntos. Segundo Jorgensen, “o propdsito principal das estratégias mentais é
estabelecer e ativar imagens visuais, auditivas e cinestésicas da masica, para uso tanto na pratica
diaria como na performance” (Jorgensen, 2004, p. 92). Sdo resultado da reproducdo de uma
atividade cognitiva.

No intuito de aproveitar ao maximo os periodos diarios de estudo pratico ou mental,
procurei reservar os horarios de maior siléncio no ambiente, para que, assim, o estudo fosse o
mais concentrado e proficuo possivel, pois “somente o esfor¢o pessoal do individuo pode
expandir e diferenciar o programa de estratégias mentais” (Jorgensen, 2004, p. 92).

No tempo disponivel para preparacdo da obra, foi fundamental dividir as pequenas
seccOes de cada parte da obra, cujo nivel de dificuldade técnica fosse maior, a fim de obter uma
boa aplicagédo de estudo voltado para o aprimoramento de cada sec¢do. Outra estratégia usada
para o estudo organizado de cada seccdo foi executar lentamente a parte, aumentando seu
andamento, de forma gradual, sempre do lento a0 mais rapido em cada seccéo. Procurei ainda,
ao final de cada dia, refletir sobre o progresso desse estudo seccionado, avaliando o resultado

final, por meio de gravacGes, considerando acfes para melhoria da préatica desses pequenos



35

trechos da obra, sempre incluindo alguns detalhes importantes e cruciais, como afinacéo,
timbre, fraseados, articulacdo, clareza ritmica, dinamicas, estabilidade do tempo e/ou
andamento. E fundamental que o intérprete realize “um estudo minucioso da partitura, para
identificar aspectos importantes da masica, e, com isso, evitar erros desnecessarios” (Jorgensen,
2004, p. 96). Portanto, foi sem divida relevante o registro gravado de determinados trechos,
ndo s para uma possivel identificacdo de falhas de interpretacdo ou de questdes técnicas, bem
como para encontrar meios de soluciona-las.

Diante disso, toda a preparacéo da obra foi dividida em algumas estratégias voltadas
ao estudo individual. Ensaio pratico e mental, estudo seccionado e geral da obra, registro dos
ensaios em formato de video, ensaio com o andamento proposto pelo compositor, distribuicdo
do tempo de estudo pratico, deteccdo e correcdo de possiveis erros encontrados na pratica, e a
preparacdo para a performance que antecedeu a apresentacdo publica. Jorgensen defende
também a organizacdo temporal do estudo, como a alternancia entre sessfes longas e curtas,
eficientes para o aprimoramento da performance, sem ocasionar uma fadiga fisica ou mental
(Jorgensen, 2004, p.92-93).

As estratégias utilizadas durante o estudo e preparo da obra, também tiveram por

objetivo a economia de tempo e esfor¢co, em busca de um melhor resultado.

Construcdo Interpretativa da Cadéncia — Alteracdes e Contribuicdes

A preparacdo da cadéncia foi construida tendo como base o método de técnica
estendida no fagote, desenvolvido por Pascal Gallois? (2009). Sua sistematizacdo partiu do
principio de acompanhar a evolucdo de cada etapa de estudos diérios registrada em pequenos
trechos de video, para assim, junto ao orientador Dr. Prf. Aloysio Fagerlande, poder avaliar e
construir ideias interpretativas, além de encontrar solugdes durante esse estudo técnico, para
melhor viabilidade idiomatica das frases musicais presentes na cadéncia.

Nela, podemos perceber que o compositor conseguiu explorar o fagote em diversos
parametros, tais como articulagdes, sonoridade e expressividade, privilegiando a ampla tessitura
do instrumento.

Sabemos que o fagote possui uma extensdo que vai do Sibl ao Sol#5, sendo
importante o cuidado com todos os parametros acima citados. No que diz respeito a afinacéo,
observamos que a regido tenor do fagote costuma se apresentar mais baixa, quando comparada

a oitava inferior do instrumento.

2 Nascido em 1959 na Franga, fagotista professor, especialista em musica contemporanea.
(https:/iwww.pascalgallois.com/fr/comm.html)
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Apresentamos a seguir pequenos trechos modificados, em parceria com 0
compositor, com o intuito de indicar melhores alternativas para articulagdes e fraseados, sempre

em consonancia com as propostas composicionais de Rauta.
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Exemplo 2: Villalobiana N° 8 (1° versdo), Cadéncia, compasso 193 (Marcelo Rauta).

Na sequéncia de trémulos caminhando para o acellerando ao final do compasso,
observa-se que a maior dificuldade técnica se apresenta na emissao dos registros mais agudos,
qguando o fagotista aplica maior pressdo na palheta a cada oitava, tendendo a modificar a
embocadura, para obter um fluxo de ar mais intenso. Além disso, é importante atentar para a

dificuldade técnica presente na digitacdo da sequéncia em questéo.
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Figura 1: video compasso 193 (22 versao) .

Link: https://youtu.be/i5VNnx4meKg
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A sugestdo encontrada para a segunda versdo proporciona uma melhor execugéo do
multifénico. Para tanto, foi necessario modificar ligeiramente o texto musical, alterando o

ultimo tempo para o descanso da embocadura na fermata.
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Exemplo 4: Villalobiana N° 8 (12 versdo), Cadéncia, compasso 218,219 e 221 (Marcelo Rauta).
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Exemplo 5: Villalobiana N° 8 (22 verséo), Cadéncia, compasso 218,219 e 221 (Marcelo Rauta).

Figura 2: video, compassos 218, 219 e 221 (22 versdo).
Link: https://youtu.be/WxjkS2iuvpM

Nos compassos 218 e 219, a sugestdo apresentada teve como objetivo uma melhor
construcdo interpretativa. Ao repetir o mesmo fragmento, foi possivel reafirmar a ideia no

compasso 219, com a possibilidade de trabalhar melhor o plano de dinamica.


https://youtu.be/WxjkS2iuvpM
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Ao apresentar um multifénico ao final de cada compasso (218 e 219), é possivel
realizar os multifénicos da mesma forma que no Exemplo 20 (compasso 193), além de preparar
melhor a embocadura para os compassos 220 e 221, na regido aguda do instrumento. A
modificacdo de oitava no compasso 221 favorece a mudanca de planos de dindmica, ao manter

a mesma regido do compasso anterior e segmento seguinte.
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Exemplo 6: Villalobiana N° 8 (12 versdo), Cadéncia, compasso 237 (Marcelo Rauta).
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Exemplo 7: Villalobiana N° 8 (22 versdo) .Cadéncia, compasso 237 (Marcelo Rauta).

Por fim, a substituicdo da nota longa do Gltimo compasso da cadéncia, por um trilo
de multifénico, presente em boa parte da cadéncia, mantém a l6gica do emprego de

multifbnicos, e retira da resolucdo um trilo extremamente dificil de realizar.
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Figura 3: video, compasso 237 (22 versdo).
Link: https://youtu.be/Oce4ZvtjpoY
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Multifénicos utilizados na Cadéncia:

Nesta composicdo, optei pelos multifonicos especificados por Pascal Gallois
(2009). Observei que cada multifonico pesquisado possuia a sua particularidade, e fui
realizando diversos testes, em cada um deles, para apresentar as diversas possibilidades sonoras
ao compositor. Sua opcao foi pelos multifénicos que mostraram o resultado de uma sonoridade
mais encorpada e também de facil emissao.

Nesta pesquisa, buscamos juntos (intérprete e compositor) observar sempre como
cada multifénico iria soar, em relacdo as frases anteriores e posteriores, escolhendo aquele que
melhor combinasse com a escrita da obra. Sabemos que, quando a intérprete contribui
ativamente neste processo, o alvo serd o resultado final, ao encontrar os multifénicos que mais
se identificam com suas possibilidades interpretativas, o que facilita o estudo da obra para 0s
demais instrumentistas.

Na cadéncia da obra Villalobiana n.8, utilizamos quatro multifénicos diferentes
entre si, que neste relato serdo representados por: M1, M2, M3 e M4. Percebe-se que cada
multifénico produz seu proprio timbre, criando "acordes"” na obra. Todos contém acordes de
cinco notas, produzidas simultaneamente, acompanhando sempre a estrutura harménica da
peca.

Os multifénicos M1 e M3 destacam-se com seus timbres mais escuros, dentre o0s
quatro escolhidos, exigindo maior pressao da coluna de ar, tendo porém, como caracteristica
comum, uma facil emissdao. Ambos aparecem duas vezes, em toda a cadéncia. O multifénico
M2 inserido diversas vezes na obra, possui um timbre mais claro, com emissao mais dificil.

Assim como o M4, foi incluido trés vezes na cadéncia da obra.

M1

1
2

Figura 4: Cadéncia, multifonico M1, compasso 185 e 194 (GALLOIS, 2009).
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Figura 5: video, multifénico M1, compasso 185 e 194
Link: https://youtu.be/A3SR93WbwV54

M2
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Figura 6: Cadéncia; multifénico M2, compassos 202 aos 210; 214 aos 219 e 237 (GALLOIS, 2009).

Figura 7: video, multifonico M2, compasso 202 aos 210; 214 aos 219 e 237
Link: https://youtu.be/fzUzIt-ChPg
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Figura 8: Cadéncia, multifonico M3; segundo tempo do compasso 185, e primeiro tempo do compasso 195
(GALLOIS, 2009).
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Figura 9: video, multifénico M3, segundo tempo do compasso 185, e primeiro tempo do compasso. Link:
https://youtu.be/wmx_wdSbl90
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Figura 10: Cadéncia, multifénico M4; compassos195, 196 e 212 (GALLOIS, 2009).
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https://youtu.be/wmx_wdSbl9o

42

Figura 11: video, multifénico M4; compassos195, 196 e 212.
Link: https://youtu.be/kiYcOc5An3k

Para a emissdo dos multifénicos procurei abordar quatro parametros: embocadura,
posicionamento da lingua, respiracao e palheta.

Inicialmente, apds observar o melhor posicionamento da embocadura, senti que nao
deveria pressionar excessivamente a palheta, nem deixa-la frouxa demais, para em seguida
preparar o ataque com a lingua, observando a velocidade e quantidade de ar. E fundamental
atentar para uma boa sincronia entre o ataque preciso da lingua e o volume e intensidade do ar,
para a producdo dos multifénicos.

No decorrer das gravacOes, mais precisamente na cadéncia, pude perceber que
alguns problemas na emissédo, como falhas na regido grave do instrumento ou mesmo na
articulacdo, poderiam estar relacionados a resisténcia da palheta, ou a falta de uma boa vedacéo
das sapatilhas nas chaves do fagote. Procurei estar atenta a todos esses parametros, ajustando a
embocadura e observando a precisdo do ataque de lingua, além de controlar bem a pressédo do
fluxo de ar, partindo do principio basico para uma boa emissao no fagote.

Formato e construcdo da palheta

Todo fagotista precisa de uma palheta que possibilite flexibilidade sonora ampla,
envolvendo facilidade de emisséo, qualidade de som e afinacdo. Esses parametros devem ser
observados no preparo da palheta, para maior eficacia nos estudos, ensaios e na performance.

Desde o inicio de meus estudos no fagote procurei trabalhar simultaneamente a
montagem e a raspagem de palhetas. E uma atividade em grande parte exercida em paralelo
com o estudo do instrumento, sobretudo na etapa de montagem. J& a raspagem, posterior a
montagem, deve estar em absoluta sincronia com o fazer musical, ja que é a etapa na qual o
fagotista que trabalha suas préprias palhetas conseguirda obter o material ideal, ou 0 mais

proximo dele, para atingir seus objetivos musicais.


https://youtu.be/kiYc0c5An3k
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Diante disso, separei alguns detalhes e formatos de palheta que utilizei durante
todas as etapas de preparacdo da Villalobiana N° 8.

CoOncava

Figura 12: Coéncava. (FORMIGA, 2018).
Fonte: Método para “Palhetas de Fagote”, por Francisco Formiga

As palhetas de ldaminas com formas estreitas ou cdncavas, conforme mostra a figura
12, costumam oferecer menor resisténcia ao soprar e apresentam sonoridade brilhante. Ela

possui uma espessura menor atras, obtendo assim maior facilidade nos agudos.

Convexa

Figura 13: Convexa. (FORMIGA, 2018).
Fonte: Método para “Palhetas de Fagote”, por Francisco Formiga

As palhetas de laminas com formas convexas, representada na figura 13, tém um

som mais escuro e apresentam maior resisténcia, facilitando assim a emisséo dos graves.
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Concava
Convexa

Figura 14: Céncava Convexa. (FORMIGA, 2018).
Fonte: Método para “Palhetas de Fagote”, por Francisco Formiga

No formato da Figura 14, encontrei um melhor equilibrio entre as formas; ao
realizar esse ajuste entre linhas e curvas, observei um melhor resultado, tanto para a resisténcia

da palheta como para minha afinacéo.
Além da busca pelo equilibrio no formato das ldaminas da palheta, procurei também o

equilibrio para a abertura da ponta e sua raspagem, representada a seguir na figura 15, perfil

ndamero 2.

Recorte Lateral da Palheta (Perfil de Parabola)

o

oo

(=

Figura 15 — Perfil da ponta. Projeto da palheta. (FORMIGA, 2018)
Fonte: Método para “Palhetas de Fagote”, por Francisco Formiga



45

A raspagem da palheta deve estar vinculada aos objetivos da performance musical. O
perfil n°2 da figura 15, chamado de “perfil de parabola”, apresenta parte de tras da lamina mais
fina e parte de atras da ponta mais grossa. O resultado dessa combinacdo de fatores possibilita
melhor facilidade de emissao sonora, e maior estabilidade da afinacdo e qualidade do som.

Na busca pela abertura ideal da ponta, encontrei no formato parabola um melhor
ajuste, para pianissimos e fortissimos, além de possibilitar uma melhora na resposta imediata,
ao realizar o ataque com golpe de lingua. Consegui uma estabilidade na qualidade sonora e na
afinacdo, sobretudo quanto a ressonancia dos multifénicos.

Encontrar essa abertura ideal requer uma experimentacdo continua, durante o
processo de escolha da palheta. Nas palhetas mais abertas, encontrei situacbes em que a
afinacdo esteve mais baixa na regido aguda, porém na regido grave do instrumento obtive
melhor resposta. Ganhei um maior volume sonoro, mas foi preciso aumentar o fluxo de ar
continuo, para manter a afinacéo.

A palheta utilizada e suas medidas:

14 mm

o Lamina
Lamina que vibra
28 mm 28 + 1 =29 mm
£
E a8 Colar
@] 1 mm
L 8 mm
Tubo
31 mm

Figura 16 — Projeto da palheta. (FORMIGA, 2018)
Fonte: Método para “Palhetas de Fagote”, por Francisco Formiga.
A Figura 16 apresenta um modelo de palheta que considerei ideal para as etapas
deste trabalho, com suas respectivas medidas. Ainda assim, em algumas situacoes precisei fazer

pequenas adaptacdes, em funcao de temperatura, umidade e acustica do local onde toquei.
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4. RELATO DOS ENSAIOS E REGISTRO AUDIOVISUAL

A versdo para fagote e piano

A reducdo da parte orquestral para piano é sempre uma possibilidade interessante,
ndo soO idiomaticamente como também de divulgacéo e acesso a obra. Nem sempre as reducdes
de partes orquestrais s&o realizadas pelos proprios compositores, e € importante que elas passem
também por uma revisdo criteriosa. Pensando em facilitar o acesso de todo fagotista a obra
Villalobiana n. 8, o pedido para a criacdo da versdo de orquestra reduzida para o piano foi
prontamente aceito pelo compositor.

Em outubro de 2019, iniciaram-se 0s ensaios com o pianista FIavio Augusto Borges
de Oliveira. Naquele momento comegamos a trabalhar a construgéo interpretativa, a partir da
reducdo para fagote e piano, em ensaios ainda presenciais. Foi extremamente importante a troca
de correspondéncia entre compositor e pianista, para uma melhor definicdo idiomatica da
escrita para o piano.

Os primeiros ensaios com Flavio Augusto foram indispensaveis para resolver
alguns aspectos técnicos, nos quais o0 piano deveria representar a paisagem sonora pensada
originalmente pelo compositor, para a orquestra. Uma das maiores preocupacdes do pianista foi
com relagdo a certas questdes técnicas, como dobramentos de notas, diversas passagens em
oitavas, com as quais, idiomaticamente, nem todo pianista pouco habituado a tocar reducdes
orquestrais poderia lidar de modo natural.

Os primeiros ensaios presenciais foram importantes para o processo de
compreensdo. Ao anotar todas as sugestfes que pudessem colaborar para a performance da
obra, foi possivel levar ao compositor sugestdes para uma efetividade musical maior, na versao
para fagote e piano. Nos ensaios seguintes também houve a experimentacdo das diversas

possibilidades anotadas, para em seguida serem levadas ao compositor.

A colaboracdo do pianista na versdo com piano

No inicio da troca de correspondéncias com Rauta, FIavio Augusto observou que,
em diversas situacGes, o pianista acompanhador faz correcdes e sugestdes técnicas e
interpretativas nas partituras de reducgdes para piano, de uma obra originalmente escrita para
orquestra, e isso poderia ser resolvido pelo compositor, ao procurar observar certas
caracteristicas idiomaticas da técnica pianistica. No inicio do primeiro movimento, entre 0s
comp. 9 e 13, uma das sugestdes apresentadas foi a de dividir o texto musical entre as duas

méaos, de modo que ndo sobrecarregasse a mao esquerda.
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redugdo para piano a partir do original para fagote e orquestra

Exemplo 8 - Villalobiana N° 8, (1° Verséao) primeiro movimento, compassos 9 a 13. (Marcelo Rauta).
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* redugdo para piano a partir do original para fagote e orquestra
Exemplo 9 - Villalobiana N° 8, (2° Versdo) primeiro movimento, compassos 9 a 13 (Marcelo Rauta).

Nos compassos 24, 25, 26, 27,28 e 29, do primeiro movimento, encontramos a
opcdo da Ossia® que apesar de ficar interessante, ainda assim, seria uma op¢ao tecnicamente
complicada — por conta do andamento proposto ¢ dos “saltos” existentes. Diante disso, 0
pianista Flavio Augusto, sugeriu e gravou novas possibilidades de “ossia” e propondo-as ao
compositor. Portanto, na segunda versao ficou definida a eliminacdo de todos os “saltos” — e
todas as notas que se encontrassem muito proximas. O mesmo exemplo de modificac@es vale

para 0s compassos 40 a 51.

3 Ossia: [Do ltaliano] Mostra outra possibilidade de resolugdo daquele trecho que inclusive parece estar mais
préxima do original do que a primeira op¢do. (PEREIRA, 2011, Pg.67);
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Exemplo 11: Villalobiana N° 8 (22 versdo), 1° movimento, compassos 24 a 29 (Marcelo Rauta).
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Dos compassos 73 a 83 segue-se a mesma ideia, até o compasso 88. Flavio comenta

Os saltos em "oitavas" ¢ algo bastante possivel “e Liszt adorava fazer isso!!!” mas
quando vocé fica muito tempo repetindo o mesmo “salto”, é claro, corre-se o risco do
pianista sair esbarrando em tudo depois de 3 ou 4 compassos [...] afinal, é algo que
cansa demais e exige uma “pontaria” absurda (OLIVEIRA, 2019).

Assim, para apresentar uma melhor solucéo idiomatica, Flavio sugere colocar uma

oitava (o primeiro ‘ré’ da mao esquerda) e o ‘14’ seguinte ‘sem oitava’ (no primeiro espaco).

Isso vale para os compassos 73 a 76 e 81 a 84.
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Exemplo 12: Villalobiana N° 8, (12 versdo). 1° movimento, compassos 73 aos 83 (Marcelo Rauta).
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Nos compassos 77 a 80 e 85 a 88, diferentemente da primeira versao, permaneceram

J=
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Bsn.

Exemplo 13: Villalobiana N° 8 (22 versdo),1° movimento, compassos 73 aos 83 (Marcelo Rauta).

FPno.
apenas as duas notas “E” mais graves, como se fossem oitavas ‘quebrada’ sem ‘saltos’.

1° movimento, compassos 78 aos 80 (Marcelo Rauta)

Exemplo 14: Villalobiana N° 8 (12 versao),
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Exemplo 15: Villalobiana N° 8 (22 versdo), 1° movimento, compassos 78 aos 80 (Marcelo Rauta)

Em relacdo as maos esquerda e direita, FIavio Augusto sugere modificagdes:

Nos compassos 89 a 96: como a figura de fusas da m&o direita fica repetindo diversas
vezes as mesmas figuras o tempo todo, pensamos em um jeito de igualar essas figuras
da méo direita. Onde, descobrimos que o ‘incoémodo’, na verdade, ¢ justamente o ‘nédo
cromatismo’ do sol para o 14 natural. Tudo é cromatico, menos isso! Entdo,
observando bem a partitura, percebemos que facilitaria muito se esse ‘la bemol’ da
mao direita fosse tocado pela méo esquerda. Portanto, todo segundo e quarto tempo a
mao esquerda tocaria as notas sol e 1a bemol. E a mdo direita continuaria normal
depois. “Entdo, da mesma forma, aconteceria nos compassos 138 a 145: as mesmas
observacdes feitas nos compassos 89 a 96.” (OLIVEIRA, 2019)
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Exemplol6: Villalobiana N° 8, (12 Versdo), 1° movimento, compassos 89 e 90 (Marcelo Rauta).
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. /
Exemplo 17: Villalobiana N° 8 (22 Versdo), 1° movimento, compassos 89 e 90.(Marcelo Rauta).

Sobre as modificacdes a serem realizadas no 2° movimento, Flavio Augusto

comenta com o compositor:

Durante todo 0 movimento, percebe-se que o “tarol” seria, talvez, o instrumento mais
importante para caracterizar a “marcha finebre” portanto, exclui-lo da transcri¢do
para piano, estava deixando 0 movimento menos “tenso” e dramatico. “Entdo, este
movimento acabou se tornando o mais dificil — e o que mais me fez refletir sobre quais
seriam as possibilidades ‘pianisticas’ para que conseguissemos manter o carater e a
dramaticidade do movimento — sem que nada se diluisse por conta das
'impossibilidades’ do instrumento.” (OLIVEIRA, 2019)

Entdo, surgiram novas ideias a serem incluidas na versao para o piano, em relacédo

aos acordes e trémulos, sobre as quais Augusto acrescenta:

Seria interessante tentar incluir (mesclar) nessa transcricdo para piano, o tarol e o
bumbo. Assim, o primeiro tempo da mao esquerda se transformaria num ‘trémulo’ e
os terceiros tempos em ‘duas colcheias’ (que € o ritmo do tarol — nos compassos 1, 3,
5, etc.). E voltaria a pensar-nos ‘trémulos' apenas nos compassos 27 a 30, e depois,
nos compassos 43 a 68 (fazendo os 'trémulos’' e mesclando tarol e bumbo como no
inicio). (OLIVEIRA, 2019)
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Exemplo 18: Villalobiana N° 8 (12 versdo). 2° movimento, compassos 01 aos 05 (Marcelo Rauta).
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Exemplo 19: Villalobiana N° 8 (22 versdo). 2° movimento, compassos 01 a 05 (Marcelo Rauta)
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Em 03 de dezembro de 2019, Marcelo Rauta enviou todas as modificacdes
relacionadas ao segundo movimento, fazendo suas consideracfes: "Modifiquei um pouco a

ideia entre os compassos 43 e 60, pois a caixa nao faz trémulo nessa se¢do. Incorporei seu ritmo

na mao esquerda” (RAUTA, 2019).
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Exemplo 20: Villalobiana N° 8 (12 Versdo), 2° movimento, compasso 43 (Marcelo Rauta
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Exemplo 21: Villalobiana N° 8 (22 Versao). 2° movimento, compasso 43. (Marcelo Rauta)
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Exemplo 22: Villalobiana N° 8 (12 Versdo), 2° movimento, compasso 60 (Marcelo Rauta)
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Exemplo 23: Villalobiana N° 8 (22 Versdo), 2° movimento, compasso 60. (Marcelo Rauta)

Em junho de 2020, Flavio Augusto realizou uma gravacao de estudo para o terceiro
movimento e a enviou ao compositor, que, em resposta, pediu mais peso ao segundo tempo,
com acento entre os compassos 30 e 63, como no ritmo do samba, cujo segundo tempo do

compasso soa mais forte que o primeiro (tambor grave).

Flavio Augusto notou que, ainda assim, faltaria o ‘peso’ desejado pelo compositor,

e apresentou uma proposta que acabou alterando a escrita na se¢éo:

Percebi que o problema do 'peso’ nas notas acentuadas acontece porque essas notas,
na maioria das vezes, sdo tocadas com o quinto dedo da méo esquerda (um dedo ndo
muito forte) e verifiquei que vocé também coloca os acordes ('recheios’) ligados de
um tempo para o outro. Resolvi entdo fazer o seguinte: colocar OITAVAS em todas
as notas acentuadas assim, naturalmente, essas notas irdo soar mais fortes... e 0 5°
dedo da méo esquerda podera ser ‘ajudado’ pelo polegar (que, como sabemos, é o
nosso dedo 'mais forte’). (OLIVEIRA, 2019)

Primeiros ensaios e apresentacdes publicas:

A partir das revisdes geradoras de uma nova versdo para piano da Villalobianas
N°8, comecamos o trabalho cameristico do duo. Os ensaios tiveram inicio no segundo semestre
de 2019, na Escola de Musica da UFRJ.

Sempre com 0 acompanhamento de Flavio Augusto, sob a orientacdo do Professor
Aloysio Fagerlande, comecamos a discutir as diferentes possibilidades interpretativas no
aspecto cameristico, além das diversas questdes técnicas inerentes ao fagote, para uma melhor
solucéo dos problemas levantados. Conforme os ensaios foram ocorrendo, percebemos cada
vez mais a importancia dessa rede colaborativa e o valor de sua aplicabilidade perante todo o
processo de ensaio da obra. Ao final de 2019, por ocasido da VI Jornada PROMUS,
apresentamos pela primeira vez em publico o segundo e o terceiro movimentos da Villalobiana

n°s.
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Figura 17: video, terceiro movimento, Villalobiana n°8, na VI Jornada PROMUS
Link: https://youtu.be/uZjnTgknM8I

O projeto original previa o processo de preparacdo e apresentacdo publica da
Villalobiana n°8, na formacgdo com orquestra de cordas e percussdo. No entanto, o periodo de
distanciamento social pela COVID-19, seguido da implantagdo das aulas remotas na UFRJ, em
marc¢o de 2020, foi necessaria uma readequacao de objetivos do projeto.

O trabalho passou entdo a abordar a preparacdo da construcdo interpretativa, com o

estudo individual e ensaios da verséo para fagote e piano.

Substituicdo do piano/orguestra por arquivos MIDI para estudo:

Como resido em Vitoria, Espirito Santo, desenvolvemos estratégias para continuar
0s ensaios. Optamos por gravar e ensaiar de forma isolada, cada um em sua residéncia, até que
a flexibilizac&o do protocolo da Covid-19 nos permitisse retomar o modo presencial. Trocamos
ideias sobre as propostas interpretativas, para a gravacdo da obra, e conseguimos obter uma
gravacdo de qualidade da parte de piano da Villalobiana n°.8. O propdsito inicial era o de
ensaiarmos dessa forma, para, em seguida, realizar as gravacOes, presencialmente, no Rio de
Janeiro.

No entanto, apos este primeiro semestre de 2020, percebemos a necessidade de uma
nova mudanca do modelo adotado. Com o agravamento do risco da Covid-19, procuramos uma
alternativa mais segura, para que o projeto continuasse em andamento. A melhor deciséo foi
realizar todo o processo em Vitdria, sem a necessidade de deslocamentos para o Rio de Janeiro.
Optei entdo por convidar o pianista capixaba Willian Lizardo para gravarmos 0s ensaios no
formato presencial, com as devidas medidas de seguranga seguindo os protocolos sanitarios.

Willian Lizardo é Mestre em musica pelo PROMUS/Universidade Federal do Rio
de Janeiro (UFRJ) em 2019, possui também a formacao de bacharel em masica com habilitagdo
em piano pela Faculdade de Mdsica do Espirito Santo (2012), além da especializacdo em Artes

e Educacdo pelo Instituto Superior de Educacdo Afonso Claudio (2015). Natural de Cachoeiro


https://youtu.be/uZjnTqknM8I
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de Itapemirim, iniciou seus estudos musicais no Conservatério de Mdsica da cidade e
atualmente é professor de piano na Faculdade de Musica do Espirito Santo (FAMES). Willian
se apresentou em algumas importantes salas de concerto do pais e como camerista e
acompanhador, desempenha uma intensa atividade junto a instrumentistas e cantores. Em sua
pesquisa de mestrado realizou a revisao, edicdo e o primeiro registro fonogréafico das primeiras
cinco sonatas do compositor Marcelo Rauta, além de ter gravado outro dlbum onde interpreta
obras do compositor para formagdes cameristicas com piano.

Uma vez aceito o convite para participar, Willian enfrentou o desafio de estudar a
Villalobiana n°8 e assim, durante 2020 e 2021, realizamos ensaios gravados sendo
fundamental, naguele momento, o apoio de Janne Gongalves de Oliveira, pianista e diretora da
Escola de Musica Gabriel Camargo, que nos permitiu utilizar a sala e o auditério em uma de
suas unidades.

Apresentarei a seguir os relatos e gravagdes de cada uma desses ensaios, incluindo
pequena ficha técnica, com as sugestdes e possiveis solugdes interpretativas, a serem adotadas

como novas possibilidades para futuras performances da obra.

1° Ensaio Geral: 15 de janeiro de 2021
Este primeiro ensaio, gravado em video, ocorreu no dia 15 de janeiro de 2021.

Um dos primeiros desafios neste dia foi a adequagéo ao tamanho da sala. Por ser
pequena, ndo foi possivel colocar duas cameras posicionadas em angulos diferentes, restando
apenas uma para filmar o fagote e outra o piano. O objetivo inicial seria usar trés cameras para
angulos distintos, numa movimentag&o entre elas.

Para a edicdo deste video foi necessario recortar e posicionar o fagote e o piano lado
a lado, para a visualizacdo do mesmo ambiente de gravacéo.

Outro desafio foi a dificuldade em poder tocar e olhar para o pianista. Essa auséncia
de comunicacdo visual gerou uma falta de sincronia, sobretudo nas entradas, e dificultou a
concentracédo para tocar.

Outro problema foi a afinacdo do piano, carente de manutencdo regular. Com o
espacgo pequeno da sala, muitas vezes eu ndo ouvia direito o que estava tocando. Ainda assim,
prosseguimos até o fim da obra, parando para acertar alguns detalhes, mas focados, sobretudo
na execucdo do ultimo movimento. Neste ensaio ndo toquei a cadéncia, ainda em fase de estudo,

e 0 horério limitado proporcionou uma énfase nas partes com o piano.
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Ficha técnica:

Local: sala de aula, Escola Gabriel Camargo.

lluminacdo — Ring Light, Marca: Tomate, MGL - 048A Pro Led luz de video. 50 cm.19
polegadas.Luz quente. Luz Branca; branca quente e Luz branca. Controle de brilho, Controle
de temperatura, Suporte para luz, cAmera, telefone, bolsa de transporte, controle remoto
Filmagem e edicdo: Ariana Mendonca e Wallace Mendonca.

Aparelho 1 de gravacdo/Audio e Video: Smartphone Samsung Galaxy S20+ 128GB 4G Wi-Fi
Tela 6.7" Dual Chip 8GB RAM Céamera Quéadrupla + Selfie 10MP - Cosmic Gray.

Aparelho 2 de gravacdo/Audio e Video: Smartphone Samsung Galaxy S8, camera de 12 MP,
ALEM DE 8 MP para selfie, 4 GB de RAM, memoria interna de 64 GB. Processador Samsung

Exynos 8895 octa. Sistema operacional Android 7.0.

Figura 18: video, 1° Ensaio Geral: 15 de Janeiro/2021.
Link: https://youtu.be/eUiYr8fQ5cQ

2° Ensaio Geral: 19 de fevereiro de 2021

Nosso segundo ensaio foi realizado no dia 19 de fevereiro de 2021, no auditério da

Escola de Mdusica Gabriel Carmargo, onde se encontra o piano com melhor afinacdo. A
estratégia adotada foi trabalhar a obra com andamentos mais lentos, para aproveitar melhor o
espaco. Desse modo, conseguimos uma melhora de comunicacdo visual, e trabalhamos alguns
detalhes deixados de lado no ensaio anterior.

Nosso tempo de ensaio limitava-se a uma hora, em virtude da agenda de
compromissos, tanto do pianista como do espaco da escola. Dai, optei novamente por néo tocar
0 trecho da cadéncia, e o ensaio foi direcionado a aspectos de trabalho cameristico com o piano.
O meu estudo diario da cadéncia era feito em casa, bem como alguns trechos que demandavam
maior atencao no aspecto da técnica individual.

Uma das vantagens de ensaiarmos no auditorio da escola foi a sua localizagdo. Por

se situar no segundo andar da unidade, longe das demais salas de estudo e dos ruidos de fora,


https://youtu.be/eUiYr8fQ5cQ
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da avenida central, foi mais facil observar os problemas técnicos, tanto individuais como
cameristicos.

Neste dia encontrei alguma dificuldade com a afinacdo da regido dos agudos no
fagote. Chovia bastante, com umidade alta, a palheta estava bem fraca, e um natural desgaste
fisico, pelas repetiges, diminuiu um pouco minha resisténcia. Por outro lado, conseguimos
aproveitar o tempo e melhorar gradativamente nosso entrosamento, ao longo do ensaio.

Para esta gravacdo utilizei somente um aparelho de celular, e posicionei-o em um
angulo central, onde foi possivel cobrir todo o espaco do palco.

Ap0s 0 ensaio, a gravagdo mostrou que poderiamos ter aproveitado ainda melhor o
espaco. Isto mais uma vez provou o beneficio das gravacfes na avaliagdo dos resultados, ao

possibilitar ajustes para as préximas etapas.

Ficha técnica:

Local: Auditério, Escola Gabriel Camargo.

lluminacdo — Ring Light, Marca: Tomate, MGL - 048A Pro Led luz de video. 50 cm.19
polegadas.Luz quente. Luz Branca; branca quente e Luz branca. Controle de brilho, Controle
de temperatura, Suporte para luz, cdmera, telefone, bolsa de transporte, controle remoto
Filmagem e edigdo: Ariana Mendonga e Wallace Mendonga.

Aparelho 1 de gravacdo/Audio e Video: Smartphone Samsung Galaxy S8, camera de 12 MP,
ALEM DE 8 MP para selfie, 4 GB de RAM, memodria interna de 64 GB. Processador Samsung

Exynos 8895 octa. Sistema operacional Android 7.0.

Figura 19: video, 2° Ensaio Geral: 19 de Fevereiro/2021.
Link: https://youtu.be/Oicl8insSBc



https://youtu.be/OicI8insSBc
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3° Ensaio Geral: 22 de fevereiro de 2021

Neste ensaio utilizamos a sala de aula menor, onde encontramos novamente

dificuldades para a comunicacéo visual. Apesar disso, como ja se tratava do terceiro ensaio,
houve um melhor entrosamento entre fagote e piano. Optamos por utilizar duas cameras, uma
posicionada em frente ao fagote, e outra ao lado da porta de entrada da sala, focalizando o piano.

Mudamos um pouco a dinamica deste ensaio, e comeg¢amos pelo tltimo movimento,
continuando até o primeiro. Invertemos a ordem, porque tinhamos apenas uma hora de ensaio,
e percebemos que 0 movimento final poderia ficar prejudicado se ficasse por Gltimo.

A mudanga de estratégia foi Util, pois resolveu o problema de andamento desse
ultimo movimento, sempre mais agitado quando terminavamos o ensaio com ele.

Tive a impressdo de que neste ensaio conseguimos focar melhor e aproveitar o
tempo disponivel. Ndo toquei a cadéncia inteira, apenas a parte final, para dar sequéncia a parte
seguinte da obra.

Ficha técnica:

Local: sala de aula, Escola Gabriel Camargo.

lluminacdo — Ring Light, Marca: Tomate, MGL - 048A Pro Led luz de video. 50 cm.19
polegadas.Luz quente. Luz Branca; branca quente e Luz branca. Controle de brilho, Controle
de temperatura, Suporte para luz, cAmera, telefone, bolsa de transporte, controle remoto
Filmagem e edigdo: Ariana Mendonga e Wallace Mendonga.

Aparelho 1 de gravacdo/Audio e Video: Smartphone Samsung Galaxy S20+ 128GB 4G Wi-Fi
Tela 6.7" Dual Chip 8GB RAM Céamera Quéadrupla + Selfie 10MP - Cosmic Gray.

Aparelho 2 de gravacdo/Audio e Video: Smartphone Samsung Galaxy S8, camera de 12 MP,
ALEM DE 8 MP para selfie, 4 GB de RAM, memoria interna de 64 GB. Processador Samsung

Exynos 8895 octa. Sistema operacional Android 7.0.

Figura 20: video, 3° Ensaio Geral: 22 de Fevereiro/2021.
Link: https://youtu.be/IdLEpbTojtE



https://youtu.be/ldLEpbTojtE
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4° Ensaio: 23 de junho de 2021

O ultimo ensaio foi gravado em forma de concerto, sem a presenga de publico. O

local foi novamente o pequeno auditdrio da Escola Gabriel Camargo.

Com os devidos cuidados ao momento de pandemia, optamos por deixar somente
duas pessoas no local de gravacao, além de Willian e eu, e, desse modo, seguir o protocolo
adequado.

Para proporcionar uma movimentacdo entre os angulos de imagens, posicionei as
trés cameras de aparelho celular em locais estratégicos, para criar maiores possibilidades de
uma boa edicdo posterior da filmagem. Entretanto, percebe-se que nesse processo ocorreu um
leve atraso em algumas transi¢des de imagens do video.

Um dos grandes desafios nesse dia foi controlar a ansiedade, mesmo com a
experiéncia em palco, dada a importancia da gravacdo do ensaio. No entanto, ao chegar para
preparar o auditdrio, senti-me mais segura quando aproveitei para aquecer e repassar todos 0s
trechos cuja dificuldade técnica das passagens fosse maior.

A palheta escolhida para a gravacao foi a mesma com que estudei durante a semana.
O processo de amadurecimento da palheta, anterior a performance, é fundamental para um bom
resultado. Sendo nova, a palheta passara por um processo de “amadurecimento”, que significa
um natural enfraquecimento de suas fibras, e o fagotista se sentird bem mais confortavel ao se
apresentar; todavia, em alguns momentos da performance, a afinacéo esteve relativamente alta
em relacdo ao piano.

Uma das mudancas que fizemos nesta gravacao, em relacdo as outras, foi virar o
piano totalmente para o lado, para que conseguissemos uma melhor comunicacao visual,
aproveitando o espaco do palco.

Ao final da peca, resolvemos gritar juntos a palavra escrita somente na partitura do
piano, como uma saudacgdo: “Hey”. Achamos interessante fazer isso juntos, como forma de

interacdo e comemoracao por todo o caminho percorrido, até a ultima etapa.

Ficha técnica:

Local: Auditério, Escola Gabriel Camargo.

lluminagdo — Ring Light, Marca: Tomate, MGL - 048A Pro Led luz de video. 50 cm.19
polegadas.Luz quente. Luz Branca; branca quente e Luz branca. Controle de brilho, Controle
de temperatura, Suporte para luz, camera, telefone, bolsa de transporte, controle remoto

Filmagem e edigdo: Ariana Mendonca e Wallace Mendonga.
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Microfone usado para captacdo do Fagote: Shure SM57, Tipo: Dinamico, Padrdo polar:
Cardioide, Resposta de frequéncia: 40Hz-15kHz, Sensibilidade: -54.5 dBV/Pa, Impedancia:
150 ohms, Conector: XRL.

Microfone usado para captacdo do Piano: Microfone pequeno sem fio AKG P170 condensador

cardioide preto, Frequéncia méaxima: 20000Hz. Frequéncia minima: 20Hz.

Aparelho 1 de gravacdo/Audio e Video: Smartphone Samsung Galaxy S20+ 128GB 4G Wi-Fi
Tela 6.7" Dual Chip 8GB RAM Camera Quéadrupla + Selfie 10MP - Cosmic Gray.

Aparelho 2 de gravacdo/Audio e Video: Smartphone Samsung Galaxy S8, camera de 12 MP,
ALEM DE 8 MP para selfie, 4 GB de RAM, memoria interna de 64 GB. Processador Samsung

Exynos 8895 octa. Sistema operacional Android 7.0.

Aparelho 3 de gravagdo/Audio e Video: Smartphone Samsung Galaxy S20+, Tela: 6.7 "
AMOLED Dinamico 2X 3200 x 1440 (Quad HD+), Processador: Samsung Exynos 990 (até
2.73GHz), Memoria RAM: 8 GB, Memoria interna: 128GB (expansivel até 1TB), Camera
traseira: 12MP (f/1.8) + 64MP (f/2.0) + 12MP (f/2.2) + sensor de profundidade, Camera
frontal: 10MP (f/2.2), Filma em: até 8K, Sistema Operacional: Android 10, Resistente a agua
e poeira: IP68, Bateria: 4.500 mAh.

Mesa de som: Marca: YAMAHA; Modelo:MGO06; Mixerde6canais; Entrada de linha 2 mono +
2 estério; 2 Pré —amplificador D-PRE que utiliza o circuito invertido de Darlington. 1 saida
Stereo out saida XLR balanceada Chave de atenuacao (PAD) nos canais mono Phantom Power-
Entrada de Mic +48V.

Figura 21: video, 4° Ensaio Geral.
Link: https://youtu.be/7jCZmDLxiMO



https://youtu.be/7jCZmDLxiM0
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo da pesquisa pude compreender melhor a relagdo colaborativa

intérprete/compositor. Fica evidente que:

Compositores e performers acumulam experiéncias diferenciadas que resultam em
percepcdes e sistemas de valores distintos. Desta maneira, o trabalho colaborativo
pode ser visto como um esforco para a superacdo da mutua deficiéncia de percepgéo.
(DOMENICI, 2013 p.11)

Neste trabalho pude atestar quao importante foi explorar o universo da cooperagéo,
ao manter contato com Marcelo Rauta, tanto de forma presencial como remota. As conversas
sobre técnicas e procedimentos a serem utilizados foram registradas por meio de diario de
anotacOes e gravacOes de video. Assim foi feito ao longo de todo o processo de construcéo
interpretativa da obra, desde a primeira leitura, passando pelo estudo detalhado das questdes
técnicas e idiomaticas, até o registro dos ensaios, como etapa final do processo. Conforme os
ensaios foram ocorrendo, percebi cada vez mais a importancia de uma rede colaborativa e a sua
aplicabilidade. Nesta rede, a participacao dos pianistas foi de fundamental relevancia, desde as
primeiras leituras da versdo com piano, que acabou sendo, por forca das circunstancias, a
definitiva na conclusdo desta pesquisa.

Um dos pontos marcantes que apontei, enquanto intérprete-pesquisadora, foi a
necessidade de uma escrita mais exigente para o instrumento, que explorasse todo o seu
potencial, sobretudo quanto as novas técnicas, cada vez mais presentes no repertério atual para
o fagote. A proposta, junto com o compositor, foi de tornar a obra também desafiadora para o
intérprete, com destaque especial para a cadéncia.

Outro ponto marcante foi a readequacédo do projeto original, que previa o processo
de preparacdo e apresentacao publica da Villalobiana n°.8, na formacédo para fagote, orquestra
de cordas e percussdo. Em virtude do periodo de distanciamento social obrigatorio, tendo em
vista o periodo inicial que passamos com a Covid-19, houve a necessidade de uma readequacéo
dos objetivos do projeto.

Portanto, o trabalho passou a abordar a preparacdo da construgdo interpretativa,
com o estudo individual e ensaios da verséo para fagote e reducdo de orquestra para o piano,
desde a elaboracdo da sua construcdo interpretativa e estudo individual, com as primeiras
leituras realizadas ainda com o pianista Flavio Augusto, na etapa anterior a pandemia, até o
processo de ensaios finais e gravacdo audiovisual, j& com o pianista Willian Lizardo, em

Vitoria.
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Importante também destacar que, na Villalobiana n°8, optamos por utilizar
procedimentos de técnicas estendidas para fagote somente na cadéncia, usando uma linguagem
mais tradicional para os demais movimentos da obra. Meu objetivo principal, também na fase
final, na cidade de Vitoria, foi procurar subsidios técnicos para a emissao dos multifénicos
escolhidos pelo compositor. Para alcancar tal objetivo, a cadéncia tem como base alguns
elementos musicais que se encontram no método publicado por Pascal Gallois (2009).

Foi importante realizar junto ao compositor o teste de multifénicos para
compreender como utiliza-los, e nos estudos individuais foram surgindo novas ideias e
indagacGes, como o melhor lugar para inseri-los. Um exemplo de intervencédo do intérprete foi
a escolha de terminar a cadéncia com um multifonico, e desta forma pude me aproximar mais
do processo colaborativo intérprete/compositor. A maior parte das técnicas estendidas depende
da combinacéo entre instrumento, bocal e palheta. Dessa forma, grande parte dos multifénicos
inseridos na obra funcionaram bem com um fagote Moosmann 221 e bocal Heckel CC2.

No decorrer das gravacgdes, sobretudo na parte da cadéncia, pude perceber que
algumas questbes de emissdo sonora relacionavam-se a resisténcia da palheta. Realizei
pesquisas e testes sobre a raspagem e seu formato, para compreender e procurar um material
que permitisse melhorar a emissao sonora, tanto dos multifénicos utilizados na cadéncia como
de toda a obra. Encontrar uma palheta que possibilitasse apresentar todas as ideias musicais
presentes nos movimentos foi um grande desafio a ser enfrentado. Durante esta fase foi
importante a utilizacdo de métodos que abordassem a construcdo e raspagem da palheta. Utilizei
como base Palhetas de fagote: elementos envolvidos e suas funcionalidades, de Francisco
Formiga (2018), principal referencial teérico para essa etapa.

O planejamento, a partir da etapa final em Vitdria, baseou-se na organizacdo de
cada tarefa. Tal organizacdo sofreu a influéncia da minha virose pelo Covid 19, a qual abalou-
me fisica e emocionalmente, tanto durante a doenca propriamente dita quanto no processo de
recuperacdo. Assim, precisei de um tempo maior para cuidar da satde geral, até retomar o foco
e a concentracdo, afetados pelos efeitos colaterais da virose. Exercicios de respiracdo e
atividade fisica moderada foram fundamentais para conseguir retomar a pratica musical diaria.

O resultado apresenta a série de gravagdes dos ensaios realizados em Vitoria, com
detalhada especificacéo técnica, alem da revisdo da primeira obra dedicada ao fagote, de autoria
do compositor Marcelo Rauta e interpretada por uma colega fagotista, ambos nascidos no

Espirito Santo.
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APENDICE A
Quadro 2: Prémios e Titulos

Ano: Prémios e Titulos:

2018 Selecéo de obra no XXIX Panorama da musica brasileira
atual, UFRJ.

2018 Honra ao mérito, SEME/CULTURA - Anchieta/ES.

2017 Prémio de incentivo a cultura - Cantigas de infancia: A
musica Capixaba de Marcelo Rauta, SECULT - ES.

2017 Homenagem em Comemoracdo ao Dia da Mdusica
Capixaba, Assembléia Legislativa do Estado do Espirito Santo.

2015 Selecdo de Obras para a Orquestra da Universidade
Estadual de Londrina (OSUEL) - Sinfonietta n°2, Universidade
Estadual de Londrina

2015
Concurso Internacional de composicdo para oboé solo - Terceras
jornadas internacionales de formacion musical, Universidad de La
Serena - Chile.

2015 Votos de Congratulacdes, louvor e aplausos
(parabenizacdo por carreira musical e prémiacdo internacional)),
Cémara Municipal de Anchieta - ES.

2012 Votos de Congratulacdes, louvor e aplausos (trajetoria
musical), Camara Municipal de Anchieta.

2012
Mencdo Honrosa: Sinfonietta n°4 (I Concurso de composi¢do da
UFRJ), UFRJ.

2012 Concurso da AV-RIO: Homenagem a Marcelo Rauta,
Associacdo de Violdo do Rio de Janeiro (AV-RIO).

2012 Selecdo de Obras para o0 XXVI Panorama da Musica
Brasileira Atual, UFRJ.

2011
Prémio de Incentivo a cultura (Concertos Didaticos), Secult - ES.

2011 Prémio de Incentivo a cultura (CD Rerigtiba: Obras de
Marcelo Rauta), Secretaria de Cultura: Prefeitura municipal de
Anchieta-ES.

2010 Troféu Terezinha Dora (concurso de composicéo), UFES.
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Selecdo de Obras para a XVIII Bienal de musica Brasileira
Contemporanea, FUNARTE.

2008 Prémio Claudio Santoro: categoria composicdo musical,
Academia brasileira de musica e orquestra Petrobras Sinfénica.

2008
Selegdo de Obras para 0 XXIV Panorama da Mdsica Brasileira Atual,
UFRJ.

2007
Prémio Quintanares de Quintana: categoria composi¢cdo musical,
UFRJ.

2007
Prémio Oscar Niemeyer: categoria composi¢do musical, UFRJ.

2007 Mocdo honrosa: Dia municipal da masica classica, Camara
municipal do Rio de Janeiro

2006 Prémio Sesiminas de Cultura: categoria composi¢do
musical, Sesiminas - BH.

2006
Sele¢do de Obras para o XXIII Panorama da Mdsica Brasileira Atual,
UFRJ.

2005
Selecdo de Obras para a XVI Bienal de musica Brasileira
Contemporénea, FUNARTE.

2005

Sele¢do de Obras para 0 XXII Panorama da Musica Brasileira Atual,
UFRJ.

Fonte: Plataforma Lattes
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Ano: Colecdes de Partituras:

2021 15 Cancbes Capixabas. 1. ed. Rio de Janeiro:
FUNARTE/UFRJ. 76p

2020 Contraponto modal e tonal: orientagdes praticas a duas
vozes. 1. ed. Vitoria: Tonobooks.

2020 Cancdes capixabas para quarteto ou conjunto de violdes:
nivel iniciante e intermediario. 1. ed. Vitdria: Tonobooks. 121p.

2020 Cuca - Lendas brasileiras. 1. ed. Vitoria: Musica na Rede.

2020 lara - Lendas Brasileiras. 1. ed. Vitoria: Musica na Rede.

2020 Saci-pereré - Lendas Brasileiras. 1. ed. Vitoria: Musica na
Rede.

2020 Mula sem cabeca - Lendas Brasileiras. 1. ed. Vitoria:
Musica na Rede.

2020 Negrinho do pastoreio - Lendas Brasileiras. 1. ed. Vitéria:
Mdsica na Rede.

2020 Caipora - Lendas Brasileiras. 1. ed. Vitdria: Musica na
Rede.

2020 Boto cor-de-rosa. 1. ed. Vitoria: MUsica na Rede.

2020 Boitata - Lendas Brasileiras. 1. ed. Vitdria: Mdsica na
Rede.

2020 Curupira - Lendas Brasileiras. 1. ed. Vitdria: Musica na
Rede.

2019 30 pequenos estudos para Piano. 1. ed. Rio de Janeiro:
Musica Brasilis. 40p.

2019 06 romances para piano. 1. ed. Rio de Janeiro: Musica
Brasilis. 18p.

2019 06 valsas para piano. 1. ed. Rio de Janeiro: Musica Brasilis.
25p.

2019 12 obras em linguagem moderna para piano. 1. ed. Rio de
Janeiro: Musica Brasilis. 52p.

2019 12 polcas brasileiras para piano. 1. ed. Rio de Janeiro:
Musica Brasilis. 39p.

2019 05 sonatinas para piano. 1. ed. Rio de Janeiro: Musica

Brasilis. 31p.
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2019 20 pequenos estudos para violdo. 1. ed. Rio de Janeiro:
Musica Brasilis. 36p.

2019 10 polcas brasileiras para quarteto de violdes. 1. ed. Rio de
Janeiro: Musica Brasilis. 122p.

2019 06 valsas sertanejas para quarteto de violdes. 1. ed. Rio de
Janeiro: Musica Brasilis. 89p.

2019 20 obras para conjunto de violdes. 1. ed. Rio de Janeiro:
Musica Brasilis. 91p.

2019 Criando, interpretando e apreciando. 1. ed. Rio de Janeiro:
Musica Brasilis. 113p.

2019 12 obras para quarteto de trompas. 1. ed. Rio de Janeiro:
Musica Brasilis. 38p.

2019 12 obras para quinteto ou orquestra de cordas. 1. ed. Rio de
Janeiro: Musica Brasilis. 41p.

2019 12 obras para quarteto de flautas-doce. 1. ed. Rio de
Janeiro: Musica Brasilis. 41p.

2019 Concerto para piano n°2 (versao para Orquestra Sinfonica).
1. ed. Rio de Janeiro: Musica Brasilis. 177p

2019 Concerto para piano n°2 (versdo para Orquestra de
Cordas). 1. ed. Rio de Janeiro: Musica Brasilis. 120p

2019 Momentos (abertura sinfénica). 1. ed. Rio de Janeiro:
Musica Brasilis. 97p.

2019 Reflgio para flauta e harpa. 1. ed. Rio de Janeiro: Musica
Brasilis. v. 13.

2019 Sonata para clarineta e piano. 1. ed. Rio de Janeiro: Musica
Brasilis. 24p.

2019 Fantasia para quinteto de sopros. 1. ed. Rio de Janeiro:
Musica Brasilis. 21p.

2018 06 pecas para violdo solo. 1. ed. Columbia, SC/USA:
Amazon. 41p.

2018 12 estudos para violdo. 1. ed. Columbia, SC/USA:
Amazon. 47p

2018 Sonatina n°2 para duo de violGes. 1. ed. Columbia,
SC/USA: Amazon. 37p.

2018 15 Estudos para Piano. 1. ed. Columbia, SC/USA:

Amazon. 96p.
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2018 4 Suites Infantis para Piano. 1. ed. Columbia, SC/USA:
Amazon.

2018 Sonatina n°1 para duo de violdes. 1. ed. Columbia,
SC/USA: Amazon. 36p.

2012 Reminiscéncias do Choros n°10 de Heitor Villa-Lobos na

Sinfonietta n°4 de Marcelo Rauta - Um estudo Comparativo. 1. ed.
Vitéria -ES: FAMES. v. 1. 75p.

Fonte: Plataforma Lattes

Quadro 3: Partituras Avulsas/Musica de Camara/Estudos.

Ano: Partituras: Avulsas/Musica de Camara/Estudos.

2011 4 estudos com dindmicas ad libitum. Rio de Janeiro:
Academia Brasileira de Musica. (Partitura Musical/Outro).

2011 Adiante! Vamos Marchar? Rio de Janeiro: Academia
Brasileira de Musica. (Partitura Musical/Outro).

2011 Ave Maria. Rio de Janeiro: Academia Brasileira de
Mdsica. (Partitura Musical/Coral).

2011 Ave verum corpus. Rio de Janeiro: Academia Brasileira de
Mdsica. (Partitura Musical/Canto).

2011 Ave, salve saraval!l. Rio de Janeiro: Academia Brasileira
de Musica. (Partitura Musical/Canto)

2011 Castelo Forte (fantasia). Rio de Janeiro: Academia
Brasileira de Musica. (Partitura Musical/Outro).

2011 Concertino quasi una fantasia. Rio de Janeiro: Academia
Brasileira de Musica. (Partitura Musical/Orquestra).

2011 Concertino quasi uno romance fantasia. Rio de Janeiro:
Academia Brasileira de MUsica. (Partitura Musical/Orquestra).

2011 Enfim a morte! Rio de Janeiro: Academia Brasileira de
Mdsica. (Partitura Musical/Outro).

2011 Enfim a morte! parte Il. Rio de Janeiro: Academia
Brasileira de Musica. (Partitura Musical/Outro).

2011 Estudo n. 5. Rio de Janeiro: Academia Brasileira de
Musica. (Partitura Musical/Outro).

2011 Estudo n. 6. Rio de Janeiro: Academia Brasileira de

Musica. (Partitura Musical/Outro).
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2011 Estudos em miniatura para clarineta. Rio de Janeiro:
Academia Brasileira de Musica. (Partitura Musical/Outro).

2011 Hanoniana. Rio de Janeiro: Academia Brasileira de
Musica. (Partitura Musical/Outro).

2011 Missa classica em do. Rio de Janeiro: Academia Brasileira
de Musica. (Partitura Musical/Coral).

2011 Pequeno Romance para cello e piano. Rio de Janeiro:
Academia Brasileira de Musica. (Partitura Musical/Outro).

2011 Pequeno Romance para viola e piano. Rio de Janeiro:
Academia Brasileira de Musica. (Partitura Musical/Outro).

2011 Preludio e Fuguetta (kyrie e amen). Rio de Janeiro:
Academia Brasileira de Musica. (Partitura Musical/Coral).

2011 Quarteto para cordas. Rio de Janeiro: Academia Brasileira
de Mdsica. (Partitura Musical/Outro).

2011 Quarteto para cordas n.2 - Fantasia a patria. Rio de Janeiro:
Academia Brasileira de Musica. (Partitura Musical/Outro).

2011 Reflgio. Rio de Janeiro: Academia Brasileira de Musica.
(Partitura Musical/Outro).

2011
Salmo 100 - Celebrai com Jubilo ao Senhor. Rio de Janeiro: Academia
Brasileira de Mdsica. (Partitura Musical/Coral).

2011
Salmo 100 - Celebrai com Jubilo ao Senhor. Rio de Janeiro: Academia
Brasileira de Mdsica. (Partitura Musical/Coral).

2011 Sinfonietta n.1 - Parque de diversdes. Rio de Janeiro:
Academia Brasileira de Mdsica. (Partitura Musical/Orquestra).

2011 Sinfonietta n.2 - Para cordas. Rio de Janeiro: Academia
Brasileira de Musica. (Partitura Musical/Orquestra).

2011 Sinfonietta n.3 para sopros e percussdo. Rio de Janeiro:
Academia Brasileira de MUsica. (Partitura Musical/Orquestra).

2011 Sonata n.4. Rio de Janeiro: Academia Brasileira de Musica.
(Partitura Musical/Outro).

2011 Sonata para piano e percussdo. Rio de Janeiro/Vitoria:
Academia Brasileira de Musica e UFES. (Partitura Musical/Outro)

2011 Sonatina para flauta e fagote. Rio de Janeiro: Academia

Brasileira de Musica. (Partitura Musical/Outro).
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2011 Sonatina para piano a 4 méos. Rio de Janeiro: Academia
Brasileira de Musica. (Partitura Musical/Outro).

2011 Sonatina quasi una fantasia. Rio de Janeiro: Academia
Brasileira de Musica. (Partitura Musical/Outro).

2011 Sonatina quasi uno romance fantasia. Rio de Janeiro:
Academia Brasileira de Musica. (Partitura Musical/Outro).

2011 Sonatinazinha. Rio de Janeiro: Academia Brasileira de
Musica. (Partitura Musical/Outro).

2011 Suite n.3 - Mestres Brasileiros. Rio de Janeiro: Academia
Brasileira de Musica. (Partitura Musical/Outro).

2011 Suite Quintanares. Rio de Janeiro: Academia Brasileira de
Mdsica. (Partitura Musical/Canto).

2011 Trem de Ferro. Rio de Janeiro: Academia Brasileira de
Mdsica. (Partitura Musical/Coral).

2011 Trio n.1. Rio de Janeiro: Academia Brasileira de Mdsica.
(Partitura Musical/Outro).

2011 Trio n.2 - Cantigas de minha infancia. Rio de Janeiro:
Academia Brasileira de Musica (Partitura Musical/Outro).

2011 Trio n.3 - Igreja de S&o Franscisco. Rio de Janeiro:
Academia Brasileira de Musica (Partitura Musical/Outro).

2011 Xiré - Abertura Festiva. Rio de Janeiro: Academia
Brasileira de Musica. (Partitura Musical/Orquestra).

2010 Sonatina n°1. Barcelona: Periferia Sheet Music, (Partitura
Musical/Outro).

2009 Sonata n°2. Barcelona: Periferia Sheet Music, (Partitura
Musical/Outro).

2009 Sonata n°3. Barcelona: Periferia Sheet Music (Partitura
Musical/Outro).

2009 Miniaturinhazinhas. Barcelona: Periferia Sheet Music,
(Partitura Musical/Outro).

2008 Trio n°3 - "Igreja de Sao Francisco". Rio de Janeiro: UFRJ,
(Partitura Musical/Outro).

2008 Psalmos 67. Rio de Janeiro: Academia Brasileira de
Musica. (Partitura Musical/Orquestra).

2008 Sonata n°l1. Barcelona: Periferia Sheet Music, (Partitura

Musical/Outro).
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2007

Ah! Os Reldgios. Rio de Janeiro: UFRJ. (Partitura
Musical/Canto)

Fonte: Plataforma Lattes

Quadro 4: Livros e Capitulos musicais.

Ano: Partituras: Livros e capitulos musicais.

2019 30 pequenos estudos para Piano. 1. ed. Rio de Janeiro:
Musica Brasilis. 40p.

2019 06 romances para piano. 1. ed. Rio de Janeiro: Musica
Brasilis. 18p

2019 12 obras em linguagem moderna para piano. 1. ed. Rio de
Janeiro: Musica Brasilis. 52p.

2019 12 polcas brasileiras para piano. 1. ed. Rio de Janeiro:
Musica Brasilis, 39p.

2019 05 sonatinas para piano. 1. ed. Rio de Janeiro: Musica
Brasilis. 31p.

2019 20 pequenos estudos para violdo. 1. ed. Rio de Janeiro:
Musica Brasilis, 36p.

2019 10 polcas brasileiras para quarteto de violdes. 1. ed. Rio de
Janeiro: Musica Brasilis, 122p.

2019 20 obras para conjunto de violdes. 1. ed. Rio de Janeiro:
Musica Brasilis, 91p.

2019 Criando, interpretando e apreciando. 1. ed. Rio de Janeiro:
Musica Brasilis, 113p.

2019 12 obras para quarteto de trompas. 1. ed. Rio de Janeiro:
Musica Brasilis, 38p.

2019 12 obras para quinteto ou orquestra de cordas. 1. ed. Rio de
Janeiro: Musica Brasilis, 41p.

2019 12 obras para quarteto de flautas-doce. 1. ed. Rio de Janeiro:

Musica Brasilis, 41p.
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2019 Concerto para piano n°2 (versao para Orquestra Sinfonica).
1. ed. Rio de Janeiro: Musica Brasilis, 177p

2019 Concerto para piano n°2 (verséo para Orquestra de Cordas).
1. ed. Rio de Janeiro: Musica Brasilis, 120p

2019 Momentos (abertura sinfbnica). 1. ed. Rio de Janeiro:
Musica Brasilis. 97p.

2019 Refugio para flauta e harpa. 1. ed. Rio de Janeiro: Musica
Brasilis. v. 13.

2019 Sonata para clarineta e piano. 1. ed. Rio de Janeiro: Musica
Brasilis, 24p.

2019 Fantasia para quinteto de sopros. 1. ed. Rio de Janeiro:
Musica Brasilis, 21p.

2020 Contraponto modal e tonal: orientacbes praticas a duas
vozes. 1. ed. Vitéria: Tonobooks.

2020 Cancdes capixabas para quarteto ou conjunto de violdes:
nivel iniciante e intermediario. 1. ed. Vitdria: Tonobooks,121p.

2020 Cuca - Lendas brasileiras. 1. ed. Vitdria: Musica na Rede.

2020 lara - Lendas Brasileiras. 1. ed. Vitoria: Musica na Rede.

2020 Saci-pereré - Lendas Brasileiras. 1. ed. Vitoria: Mdsica na
Rede.

2020 Mula sem cabeca - Lendas Brasileiras. 1. ed. Vitdria: MUsica
na Rede.

2020 Negrinho do pastoreio - Lendas Brasileiras. 1. ed. Vitoria:
Mdsica na Rede.

2020 Caipora - Lendas Brasileiras. 1. ed. Vitoria: Musica na Rede.

2020 Boto cor-de-rosa. 1. ed. Vitoria: Musica na Rede.

2020

Boitata - Lendas Brasileiras. 1. ed. Vitéria: MUsica na Rede.
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2020 Curupira - Lendas Brasileiras. 1. ed. Vitoria: Musica na
Rede.

2021 15 Cancbes Capixabas. 1. ed. Rio de Janeiro:
FUNARTE/UFRJ. 76p.

Fonte: Plataforma Lattes
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ANEXO 1

Entrevistas com o compositor Marcelo Rauta em relagdo aos aspectos que envolvem a da
obra Villalobiana n°8, realizado através de mensagens pelo aplicativo do Whatsapp,
respectivamente em Maio de 2019 e Abril de 2020.

Ariana: Pequeno depoimento sobre; O que pensa em escrever para fagote?

Marcelo Rauta: Entdo, pra mim eu acho que o fagote é um instrumento dificil de se
escrever, principalmente quando se trata de posicdo de destaque como solista por exemplo,
porque na orquestra muitas vezes as partes de fagotes dobram os baixos ou entéo sao utilizados
com essa funcéo, o fagote sendo utilizado como funcéo de baixo, entdo pra mim tem sido um
desafio e uma oportunidade de aprendizado, eu me recordo que na faculdade, o compositores
brincavam que o fagote geralmente era utilizado para efeitos humoristico, e eles apelidavam o
instrumento de; “instrumento pom pom pom” que fica fazendo: “ pom, pom pom pom, pom
pom pom, pom pom pom” ¢ engragado, mas hoje analizando melhor eu descobri que esse
instrumento tem sons belissimos inclusivena regido aguda, que serve também para fazer
melodias expressivas e melancélicas, ndo s6 os efeitos humoristicos que eles brincavam que

existiam. Bom, enfim, eu ainda vou aprender muita coisa sobre o instrumento.

Ariana: A obra sera escrita pela inspiracdo de acontecimentos em obras do Villa

Lobos ou a cultura Capixaba? Ou uma reflexdo dos dois?

Marcelo Rauta: A obra em si, ela ndo traz nenhuma citacéo direta de alguma outra
obra de villa Lobos, eu s6 utilizo alguns procedimentos mais comuns por exemplo; paralelismos
harmonicos e melddicos, algumas melodias longas, ostinatos, ou seja sdo procedimentos
comuns que ndo so villalobos mas também a maioria dos compositores do século XX, s que 0
que o que eu faco é mesclar esses procedimentos a minha estética pessoal, por exemplo eu uso;
impiredismos, misturas de linguagens modal, tonal e ndo tonal. Agora, quanto a cultura

capixaba, eu ndo uso citacdo direta de nenhuma melodia ou ritmo da tradicdo oral capixaba.

Ariana: Retratara qual aspecto da cultura capixaba?

Marcelo Rauta: Agora nessa obra pra fagote eu estou retratando a formagéo do

povo capixaba e a mistura das racas, mas € digamos assim; “um retrato simbolico” por aqui nos
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tém indios que foram praticamente dizimados, temos somente duas tribos no norte do estado,
negros e brancos, e entre 0s brancos a maioria de origem Alemd, Pomerano, ou Italiana. Por
exemplo, eu mesmo sou italo-brasileiro, tenho dupla cidadania, cidadania brasileira e a italiana.

Ariana: Sobre a série Villalobiana, 0 gue motivou a compor essa série?

Marcelo Rauta: Eu sou apaixonado pelo trabalho de Villalobos, em 2008 no
mestrado eu comecei a pesquisar e estudar suas obras, entdo dez anos apés, em 2018 eu resolvi
criar uma série de obras homenageando o compositor, assim como villalobos fez com Johann
Sebastian Bach criando as bachianas, alids Bach é outro compositor que gosto muito e por causa
disso eu acabei me tornando o professor de contraponto porque eu sou muito apaixonado pela
polifonia

Ariana: Quantas obras em média vocé ja compds? Desse quantitativo quantas para

fagote?
Marcelo Rauta: Atualmente eu tenho cerca de 400 obras, e dessas obras duas
contem fagote. Que é o duo para flauta e fagote, e essa que estou escrevendo para fagote,

orquestra de cordas e percussao.

Ariana: Vocé ja participou de algum projeto-dissertativo como este? Nesse sistema

de relacdo colaborativa entre Interprete-compositor?

Marcelo Rauta: Sim, eu ja tive outras experiéncias, na verdade essa é minha
terceira experiéncia e todos foram relacionados a trabalhos de mestrado. Os instrumentos que

foram utilizados como destaques nesses trabalhos foram; violdo, piano e agora o fagote.

Ariana: Comente um pouco sobre os procedimentos técnicos utilizados na
construcdo da obra Villaobiana n°8 e sua relagdo com a masica no ES:

Marcelo Rauta: Minha relacdo com a musica do ES... ndo sou folclorista e nem
popular. Somente uma obra eu usei cangdes capixabas e ndo foi essa. Essa eu utilizei aspectos
composicionais que retratam historias/quadros, mas sem citacdo direta do folclore

Com relagdo aos andamentos eu utilizei a masica do indio como mais lenta, a
musica portuguesa um pouco mais rapida e a africana ainda mais rapida. No povo italiano e

alemdo usei dancas tipicas: tarantella e polca. Na mistura o andamento mais rapido entre 0s
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povos permaneceu... ex. Quando juntei indio branco e negro... 0 andamento mais rapido dentre
esses € que foi utilizado

O primeiro movimento representa uma cacada na floresta... 0 segundo uma parte
fanebre em homenagem ao grande nimero de indios capixabas dizimados e o terceiro
movimento dancas dos povos que fazem parte da mistura do povo capixaba

O processo colaborativo... fui fazendo e te mostrando e recebendo os feedbacks...
ndo foi algo de outro mundo... a reducao de piano eu encaminhei os e-mails de Flavio e minhas
respostas... onde vc pode citar/confrontar as comunicagoes ...

Ariana: Comente um pouco mais sobre as influéncias villalobianas em seus

procedimentos composicionais:

Marcelo Rauta: Sobre as obras tem tudo no curriculo Lattes, acho que até mais
completo. A maioria de minhas obras para viol&o e piano sdo dedicadas a musicos que residem
no Espirito Santo. Quase todos eles gravaram obras minhas... A ofes tocou uma obra, a oses
tocou outra (com 0 novo nome da orquestra), a orquestra camarata Sesi outras e a orquestra da

fames outras, além das pecas solos e cameristicas... tem tudo no lattes.
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ANEXO 2

Conversas por email entre o compositor Marcelo Rauta e o pianista Flavio Augusto, onde
também relatam mudancas na partitura para piano.

Em dom, 6 de out de 2019 as 12:56,

Flavio Augusto <flavioaugustodeoliveira@gmail.com> escreveu:

Marcelo querido,

Muitissimo obrigado pela sua resposta! Peco mil perddes pela demora deste e-
mail... mas, na verdade, o Prof. Aloysio Fagerlande havia me perguntado se teria algum
problema se ele e a Ariana fossem ‘copiados’ em nossas mensagens daqui pra frente. Afinal,
essa nossa ‘troca de informagdes’ talvez seja importante de alguma forma para o projeto de
pesquisa da Ariana. Enfim, como a Ariana s6 me passou seu endereco eletrénico anteontem —
e ontem eu tive que fazer uma apresentacdo com uma cantora aqui na Cidade das Artes — s6
agora estou podendo lhe escrever com calma.

Antes de qualquer coisa, gostaria de lhe dar os parabéns pela sua postura
profissional e, principalmente, por voc€ pautar a sua vida ‘nos antigos experientes’. Realmente,
essa parceria ‘compositor-intérprete’ sempre existiu (e sempre deveria existir) ... e,
particularmente, nunca tive quaisquer problemas em dialogar com os ‘antigos’ (Camargo
Guarnieri, Osvaldo Lacerda, Edino Krieger, entre tantos outros) ... mas, infelizmente, com 0s
‘mais novos’, sinto-me sim bastante receoso e ‘pisando em ovos’ ... pois, COmo VOocé bem sabe,
a ‘fogueira das vaidades’ ¢, muitas vezes, bem maior e mais importante do que a propria Musica,
ndo é? Rsrsrs

Mas enfim, quero aqui colocar pra voc€ apenas algumas observacdes de ‘performer’
mesmo! Na verdade, tudo o que vocé escreveu é possivel de ser executado SIM; mas, como ja
havia lhe falado no meu primeiro e-mail, existe uma grande diferenca entre ‘pianistas
acompanhadores’ e ‘pianistas de camara’; e, quando falamos de ‘redugdes orquestrais’, na
verdade, estamos nos referindo a um repertorio de ‘acompanhadores’ mesmo — afinal, essas
obras ndo foram pensadas (a principio) para o instrumento ‘piano’. Por isso, para evitar que
futuramente esses ‘acompanhadores’ facam cortes ou mudangas muito absurdas (e possam,
assim, acabar comprometendo a concepcédo da obra), achei que seria interessante ja apontar pra
vocé coisas que poderiam facilitar a leitura e a performance da obra — tornado-a mais

“pianistica’ possivel.
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Bom, neste e-mail, gostaria de falar apenas do primeiro movimento... e ficarei entdo
aguardando o seu retorno para saber se vocé concorda ou ndo com as sugestdes enviadas... ou
se, de repente, prefere manter o que vocé escreveu. Prometo que néo ficarei chateado se vocé
discordar de mim em TUDO, viu?

Bem, dé uma olhada nos compassos de 9 a 13. A mé&o direita do pianista, a
principio, ndo esté tocando coisa alguma (desde o compasso 8) ... e vocé coloca varios acentos
na nota ‘si’ (tempos fortes). Facilitaria muito para o performer se, ao invés de tocar tudo apenas
com a mao esquerda, vocé colocasse todos os ‘sis” com a mao direita... € apenas os ‘mis’ com
a méo esquerda (estou Ihe enviando a sugestdo no anexo em JPEG... dé uma olhada!). N&o fiz
essa modificacdo no compasso 8 porque a méo direita do pianista (no compasso 7) terd que
tocar um acorde no ultimo tempo... e o ‘salto’ seria arriscado. Mas, a partir do compasso 9, essa
troca de maos facilitaria muito ¢ os ‘acentos’ poderiam ser executados com muita facilidade.
N&o é nada demais... mas, como ja disse, facilitaria bastante e ficaria bem cémodo de tocar.

Compassos 24 a 31: gostei muito por vocé ter colocado uma ‘ossia’ nestes
compassos... mas, ainda assim, achei esta opcdo muito complicada — por conta do andamento
que vocé coloca e dos ‘saltos’ existentes. Entdo, gravei pra vocé ouvir uma outra possibilidade
de ‘ossia’ pra ver se vocé concorda (e se nao lhe incomoda). Dé uma escutada e me fale! Na
verdade, apenas coloquei as notas ‘do-si’ (ou ‘si-la#’ — a partir do compasso 28) uma oitava
acima. Isso eliminaria todos os ‘saltos’ — e todas as notas se encontrariam bem préximas. Ndo
sei se isso vai lhe agradar muito ‘auditivamente’ ... mas, pianisticamente, posso lhe garantir que
agradaria muito (o mesmo vale para os compassos 40 a 51).

Do compasso 73 até o compasso 88: veja as observagdes que coloquei na ‘coda’
(trata-se basicamente da mesma dificuldade). Saltos em ‘oitavas’ é algo bastante possivel (e
Liszt adorava fazer isso!!!) ... mas quando vocé fica muito tempo repetindo o mesmo ‘salto’, é
claro, corre-se o risco de ver o ‘pobre pianista’ sair esbarrando TUDO depois de 3 ou 4
compassos... afinal, ¢ algo que cansa demais e exige uma ‘pontaria’ absurda. Por isso, para
facilitar um pouco e ndo correr o risco de ver a obra sendo ‘sujada’ o tempo todo, ideal seria
voceé colocar uma oitava (o primeiro ‘ré¢’ da mao esquerda) e o ‘14’ seguinte ‘sem oitava’ (no
primeiro espago). Isso vale para os compassos 73 a 76... e 81 a 84. Nos compassos 77 a 80 e
85 a 88, deixaria apenas os dois ‘mis’ mais graves mesmo... como se fossem oitavas
‘quebrada’... sem ‘saltos’. Também gravei desta forma para vocé ver se € algo que Ihe incomoda
muito.

Compassos 89 a 96: como a figura de ‘fusas’ da mao direita fica repetindo a mesma

coisa o tempo todo, acabei encontrando um jeito muito gostoso de tocar — que fica bem féacil e
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ajuda muito a igualar as figuras da mao direita. Observe que a Unica passagem ‘torta’ (da
cromatica da méo direita) esta no tempo forte (inicio do segundo tempo) ... onde existe um ‘la
bemol’ no primeiro tempo e, em seguida, um ‘sol’ e um ‘la natural’). O ‘incdmodo’, na verdade,
¢ justamente o ‘nao cromatismo’ do sol para o 14 natural. Tudo ¢ cromatico, menos isso! Dai,
observando bem a partitura, percebi que facilitaria MUITO se esse ‘1a bemol’ da mao direita
fosse tocado pela mao esquerda... ou seja, no segundo tempo, a méo esquerda tocaria um
‘acorde’ de sol e 14 bemol... a direita ‘respiraria’ neste segundo tempo... € entraria em seguida
(a partir da nota sol). Sera que me fiz entender? Bem, todo segundo e quarto tempos a méo
esquerda tocaria as notas sol e 14 bemol... e a m&o direita continuaria normal depois. Ouca 0
audio e confiral Nao tirei nenhuma nota que vocé escreveu. Apenas facilitei a execugdo mesmo!

Compassos 122 a 137: as mesmas observacbes que fiz anteriormente (dos
compassos 73 a 88).

Compassos 138 a 145: as mesmas observagoes feitas dos compassos 89 a 96.

Coda (compassos 238 a 273): basicamente, com relacdo a mao esquerda, sdo as
mesmas observacgdes que fiz dos compassos 73 a 76... porém, como talvez vocé tenha pensado
numa ‘massa’ maior (sonora) para terminar o movimento da obra e chegar nos acordes finais,
coloquei as oitavas (da forma como vocé escreveu) a partir do compasso 271. A gravacao que
fiz comeca no compasso 238 e vai até o compasso 274 — porém, SEM A REPETICAO, OK?
Ouca e veja 0 que vocé acha!

Bom, chega por hoje!!! Com isso, findam as minhas sugestdes para o primeiro
movimento. Depois, com calma, vamos conversando sobre os préximos movimentos,
combinado?

Mais uma vez, mil desculpas por toda essa ‘intromissdo’! Fico realmente
preocupado de estar aqui fazendo o papel do ‘energimeno’ que quer tentar ensinar o ‘Pai
Nosso’ para o vigario... mas, por outro lado, gostei muito (e fiquei muito tranquilo) quando
voc€ me escreveu de volta dizendo: “vocé nao estd ensinando o vigario... mas sim, contribuindo
para a beleza da missa”. Séabias palavras de quem sabe o que faz!

Fique com o meu grande e forte abraco,

Flavio Augusto

Em ter., 8 de out. de 2019 as 08:57, Marcelo Rauta

<marcelorauta@gmail.com> escreveu:
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Querido Flavio, bom dia. Complementando o email anterior, envio a partitura com
as modificacdes solicitadas no primeiro movimento. J& dei uma olhada no restante e observei
que também ¢é possivel intercalar as mdos em alguns trechos, além daquela modificacdo ja
proposta no ultimo movimento (que ainda farei). Mas, prefiro receber as suas sugestdes por
escrito dos movimentos finais antes de fazer qualquer alteragéo.

Muito obrigado novamente pela atencao.

Abraco,

Marcelo Rauta.

Em Ter, 26 de nov de 2019 09:54,

Flavio Augusto <flavioaugustodeoliveira@gmail.com> escreveu:

Marcelo querido,

Mil desculpas pela demora em Ihe responder! No fundo, queria aproveitar para ja
Ihe adiantar algumas coisas dos segundo e terceiro movimentos... mas, infelizmente, acabei
me envolvendo em outros projetos durante este semestre; o tempo foi passando e acabei ndo
encontrando ‘paz e tranquilidade’ pra fazer isso. Enfim, mil desculpas mesmo!

Acho entdo que podemos ‘bater o martelo’ com relagao a transcri¢do do primeiro
movimento. As modificagdes ficaram o6timas agora... € tudo muito ‘pianistico’. Bravissimo!

Com relagdo ao segundo movimento, ja havia lhe falado que ‘pianisticamente’
estava tudo muito bem escrito e acreditava nao ter nenhuma sugestdo para lhe fazer. Porém,
quando a Ariana me enviou o ‘midi’ e a partitura da grade orquestral, confesso, fiquei
com a sensacdo de que estava ouvindo uma musica completamente diferente daquela que
estava tocando. Logo de cara, percebi a presenca (na orquestra) do tarol... que, pelo que
entendi, vocé resolveu ‘deletar’ da transcrigdo para piano. Sei bem que esses instrumentos de
percussao sdo complicados de transcrever — afinal, ndo existem ‘notas ¢ alturas’ que encontrem
correspondéncias com quaisquer instrumentos melddicos e harménicos, ndo é? Porém, durante
todo o segundo movimento, percebi que o tarol seria, talvez, o instrumento mais
importante para caracterizar a ‘marcha fanebre’... e, exclui-lo da transcri¢do para piano,
estava deixando o movimento menos ‘tenso’ e dramatico.

Outra coisa que me incomodou: as notas ‘longas’ executadas pelas cordas... que,

infelizmente, quando tocadas pelo piano, ndo se mantém vibrantes e ndo ficam soando 0s
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tempos necessarios. Eis ai a minha maior tristeza com relagdo ao piano: “tocar uma nota (ou
um acorde) e ver que a Unica possibilidade ¢ de que o som ‘decres¢a’ e desapareca muito antes
do que gostariamos. Tocar uma nota e ndo poder crescer ¢, realmente, lastimavel!!!” rsrsrs

Entdo, no fundo, este movimento acabou se tornando o mais dificil — e o que mais
me fez refletir e repensar sobre quais seriam as possibilidades ‘pianisticas’ para que
conseguissemos manter o carater e a dramaticidade do movimento — sem que nada se diluisse
por conta das 'impossibilidades’ do instrumento.

Dai, veio a seguinte ideia: tentar incluir (mesclar) nessa transcri¢do para piano, o
tarol e 0 bumbo. Assim, o primeiro tempo da méo esquerda se transformaria num ‘trémulo’. e
os terceiros tempos em ‘duas colcheias’ (que é o ritmo do tarol — nos compassos 1, 3, 5, etc.).
Depois, para sanar o problema da ‘duragao das minimas e semibreves’ (acordes feitos pelas
cordas) uma alternativa seria igualmente ‘tremolar’ esses acordes (atacando na dinamica ‘forte’
e diminuindo gradualmente). Depois da entrada do Fagote, deixaria tudo exatamente como
esta... e voltaria a pensar nos ‘tremolos' apenas nos compassos 27 a 30... e depois, nos
compassos 43 a 68 (fazendo os ‘tremolos’ e mesclando tarol e bumbo como no inicio)..

Bem, gravei um audio para vocé ter uma ideia de como ficaria... e, € claro, para
saber se vocé gosta e aprova esta minha ideia. Honestamente, ndo consegui pensar em nada
melhor.

Fico entdo aguardando o seu retorno.... e prometo que, em breve, lhe escrevo com
calma para ‘trocarmos algumas figurinhas’ sobre o terceiro movimento, OK? Lembrando que
voce pode (e deve!!!) ‘detonar’ todas as minhas ideias se elas ndo estiverem ‘de acordo’ com o
que vocé idealizou, combinado?

Grande e forte abrago pra vocé... e, mais uma vez, parabéns pela excelente obra!

Flavio Augusto

P.S.: Peco desculpas pela qualidade do audio! Infelizmente, o cabo que liga meu
piano ao computador quebrou... e tive que gravar do celular mesmo! Ficou péssimo e com o

som ‘estourado’ ... mas acho que da pra ter uma ideia... espero!!!

Em ter., 26 de nov. de 2019 as 11:16, Marcelo Rauta

<marcelorauta@gmail.com> escreveu:

Meu querido, muito obrigado.
Gostei das suas ideias. Ndo vejo problemas em acrescentar o trémulo. Vocé fez

muito bem. Teve acesso a parte orquestral. Acha que se colocar uma dinamica diferenciada para
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os trémulos outro pianista vai conseguir tocar seguindo 0 mesmo raciocinio? Ou pode ocorrer
de esquecerem os baixos e enfatizarem demasiadamente os trémulos? Acho que ndo, né? A
distancia sonora das oitavas ja deve destacar os graves também...

Enfim! Legal! Vou acrescentar.

Abraco.

Em ter., 26 de nov. de 2019 as 11:31,

Flavio Augusto <flavioaugustodeoliveira@gmail.com> escreveu:

Marcelo querido,

Realmente, estou partindo do principio de que é 'dever' de qualquer pianista
conhecer a parte orquestral de uma obra 'transcrita para piano' (e que nao foi escrita e pensada
originalmente para o instrumento). E uma questao de profissionalismo e bom senso... mas que,
como sabemos, ndo é muito comum "a classe”... infelizmente! Mas, no fundo, acho que vocé
nédo deve se preocupar tanto em querer marcar tdo detalhadamente as 'dindmicas' dos trémulos.
Como vocé bem disse, a distancia sonora das oitavas ja vai fazer com que as notas mais graves

se destaquem.

Fico feliz que vocé tenha gostado das sugestdes. Feito isso, creio que 'matamos’ este

segundo movimento.

Bem, como prometido, em breve Ihe escreverei falando sobre o terceiro movimento.

Grande abrago... e até breve entdo!

Em ter., Ter, 03/12/2019 01:46 Marcelo Rauta

<marcelorauta@gmail.com> escreveu:

Boa noite,
Envio em anexo as modifica¢cBes no segundo movimento. Modifiquei um pouco a
ideia entre os compassos 43 e 60, pois a caixa ndo faz trémulo nessa se¢do. Incorporei seu

ritmo na mao esquerda.
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Obrigado.
Abraco,
M.

Flavio Augusto <flavioaugustodeoliveira@gmail.com>
Dom, 14/06/2020 15:42
Para:Marcelo Rauta
Cc:Vocé
Marcelo Rauta - Villalobiana n° 8 (1° movimento).mp3
15 MB

Marcelo querido,

Antes de qualquer coisa, gostaria de saber se vocé, seus amigos e familiares estéo
passando por essa pandemia com tranquilidade e gozando de muita satde. Espero que sim! Por
aqui, apesar de estarmos 'no olho do furacédo’, felizmente, estamos conseguindo contornar bem
toda essa situacao caotica... mas, confesso, ndo tem sido facil ficar preso dentro de casa por
tanto tempo... afinal, trata-se de uma quarentena que ja se transformou numa 'semestrena’, ndo
€? Enfim, espero que tudo isso acabe logo e que, em breve, possamos ter nossas vidas de volta...

tomarall!

Meu querido, estou Ihe enviando agora um audio da reducéo para piano do primeiro
movimento da sua Villalobiana n°® 8 para que vocé possa ouvir com muita calma e,
posteriormente, me dizer se estd como vocé imaginava... se tem coisas erradas (notas,
inclusive!) ... se preciso mudar alguma coisa... enfim, ndo gostaria que a Ariana viesse a estudar
por cima deste ‘playback’ sem que antes voceé 'batesse o0 martelo' e dissesse se esta do seu agrado

ou nao.

Alguns detalhes importantes: como o inicio da obra é 'cadencial' (e com muitas
fermatas na parte do fagote), achei melhor seguir a gravacdo 'midi' que vocé havia me enviado
anteriormente. Assim, se a Ariana tocar exatamente no mesmo tempo que o 'midi’, vamos 'cair
juntos' pelo menos. O acelerando (a partir do compasso 10) também esté proporcional ao midi.

No mais, fui tentando seguir a risca todas as suas indica¢cbes metronémicas.
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Na verdade, por conta dessa ‘pandemia’, a Ariana tera que garantir um ‘playback’
perfeito... pois, caso necessite fazer uma gravacdo ou uma apresentacdo deste seu Concerto
(para a conclusédo do seu Mestrado), isto tera que ser feito com um 'playback’ da parte de piano
mesmo. O Prof. Aloysio até cogitou que tentassemos fazer uma 'live’ a distancia... mas isso
seria impossivel mesmo... pois ndo tenho um 'piano de verdade' aqui no meu apartamento do
Rio (apenas um piano digital)... e, mesmo assim, este piano esta com uma série de problemas
de mecanica que, para fazer uma gravacao de audio eu ainda consigo contornar... pois se alguma
coisa ndo d& certo eu posso tocar novamente quantas vezes forem necessarias até que tudo fique
perfeito... coisa que seria impossivel de se fazer em se tratando de uma 'live'. Outro detalhe:
praticamente todas as salas de aula da Escola de Mdsica terdo que passar por uma reforma assim
gue esta pandemia terminar... pois quase nenhuma delas tem ‘janelas’. Ou seja, o0 problema é
bem maior do que podemos imaginar. Por isso, pensamos nesta 'saida emergencial' para que a
Avriana (e outros alunos do Mestrado) ndo fiquem com 0s seus cursos ‘emperrados' por falta de
ensaios ou apresentacGes com piano. Tomara que dé certo! Tentarei fazer o meu melhor para

ajuda-los nesta dificil empreitada.

Ah, uma outra coisa (que gostaria que a Ariana também pensasse com calma): o
grande problema de concertos é sempre 'a cadéncia'. Sabemos que ‘cronometra-la’ e deixar o
'espaco em branco' cronometrado na gravacdo € um risco enorme para o solista... afinal,
qualquer pequeno detalhe que aconteca na hora (uma respiracdo fora do lugar, uma nota
'retocada’ ou uma fermata um pouco mais longa ou um pouco mais curta) pode atrapalhar a
sincronia da entrada do 'tutti’ no final. Nesta gravacdo que estou Ihe enviando agora, ndo esperei
quase nada... afinal, a intencdo é apenas que vocé confira 'a reducdo feita para piano'. Porém,
estive pensando numa coisa: sera que ndo seria mais tranquilo pra vocé, Ariana, no momento
da gravacdo, colocar alguém para cuidar do som e, no momento da cadéncia, esta pessoa da
uma 'pause' no audio... e, terminada a cadéncia (ou alguns segundos antes) ela 'solta a pause'?
Isso ndo seria uma saida mais sensata? Assim, vocé (Ariana) poderia tocar a cadéncia super a
vontade e sem nenhuma pressdo psicoldgica... 0o que vocés acham desta ideia? Eu,

particularmente, acho mesmo que € a saida mais sensata. Depois vocés me falam sobre isso.

Bom, chega de verborragia por hoje! Marcelo querido, fico entdo aguardando o seu

retorno... e, enquanto isso, j& vou comecar a gravar os audios dos segundo e terceiro
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movimentos. T&o logo eles forem ficando prontos, envio imediatamente pra que vocé possa dar

0 seu parecer, OK?

Grande abraco... tudo de bom... um étimo domingo... e até breve entdo!

Flavio Augusto

Em dom., 14 de jun. de 2020 as 18:44,

Marcelo Rauta <marcelorauta@gmail.com> escreveu:

Flavio, boa noite.

Estamos bem e confinados. Também ndo estou mais aguentando esse isolamento.
Acabei de mudar de emprego e ja o iniciei em home office. Sai da Fames no Espirito Santo,
passei em concurso para professor EBTT no Instituto Federal Fluminense em Campos dos
Goytacazes. Reiniciarei a vida em outro Estado e agora mais proximo ao Rio de Janeiro (Que
saudades da vida cultural dai! Que pena que em Campos a vida cultural é quase inativa, bem
menor do que em Vitoria-ES).

Tua gravacao esta belissima, parabéns!!!

Adorei a tua interpretacdo e achei muito Util tuas indicacGes na tentativa de
sincronizar o playback com o Fagote. De fato, se alguém controlar o dudio, dar pause e play
resolve o problema do sincronismo temporal da cadéncia.

Muito obrigado por tudo e espero nos encontrar em breve sob 0s raios solares de
um NOVO periodo pds pandemia, se é que havera alguma mudanca da parte humana em nossa
esfera terrestre, principalmente no Brasil (Terra redonda e levemente achatada mesmo, sem as
abobadas invisiveis no céu cercada de dgua e peixes voadores, cujos sol e lua circundam apenas
o0 planeta Terra plano e somente a ele prestam continéncia).

Um grande e forte abrago a voce.

Marcelo.

Flavio Augusto <flavioaugustodeoliveira@gmail.com>
Dom, 14/06/2020 23:44

Para: Marcelo Rauta

Cc: Vocé

Marcelo Rauta - Villalobiana n° 8 (3° movimento).mp3
10 MB


mailto:marcelorauta@gmail.com
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Marcelo, que bom saber que vocé ja esta trabalhando em Campos (mesmo que, por
enquanto, 'virtualmente). Na verdade, estive duas vezes em Campos (para fazer apresentacoes
com o violinista Daniel Guedes) e, confesso, guardei 6timas recordacdes de 1a. E, como vocé
bem disse, vocé ficara mais proximo aqui do Rio... e isso vai ser 6timo... tenho certeza disso!

Parabéns pelo concurso... e muito boa sorte e sucessos nesta sua nova empreitada!

Fico feliz que vocé tenha gostado da gravagéo do playback do primeiro movimento
que Ihe enviei. Alias, este final de semana foi totalmente dedicado a vocé! Passei o dia todo de
ontem em fungdo da gravacdo do primeiro movimento... e hoje, gravando o terceiro
movimento... que, alias, estou lhe enviando agora em anexo. Fico agora aguardando as suas
observac@es. Por favor, ndo sinta-se constrangido em me falar o que quiser, viu? Se alguma

coisa ndo ficar do seu agrado, refaco aqui tranquilamente.

Também espero poder lhe reencontrar em breve... e, assim como vocé, gostaria
imensamente de acreditar em uma mudanca 'da parte humana' depois que essa pandemia passar.
Alias, acredito piamente que a natureza é bastante sabia... e ndo foi por um mero acaso que ela
nos deu 'de presente' este coronavirus. A humanidade poderia aproveitar este momento Unico
para refletir sobre os seus valores... sua ‘pequenez'... e, quem sabe, conseguir resgatar todas as
‘esséncias’ que foram perdidas. Mas, honestamente, ndo sei se ainda estarei vivo quando isso

acontecer... se € que isso ird mesmo acontecer algum dia.
Bom, meu querido, a partir de amanha estarei me dedicando ao seu segundo
movimento. Assim que ficar pronto, encaminho pra vocé.

Grande e forte abraco... obrigado por tudo... e até breve entdo!

Flavio Augusto

Ariana Mendonca
Seg, 15/06/2020 00:10

Para: Flavio Augusto; Marcelo Rauta

Ola Marcelo e Flavio!
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Acompanhei as mensagens por aqui, e fico imensamente feliz e honrada em

trabalhar nesse projeto com dois grandes profissionais como vocés!

Gostaria de dizer que também concordo com a idéia de sincronizar o playback com
o Fagote. Consigo aqui alguém para controlar o dudio, dar pause e play resolver esse problema

do sincronismo temporal da cadéncia.

Flavio, agradeco muito por toda dedicacdo e empenho nas gravagdes, passarei essa

semana trabalhando e estudando em cima delas.

Muito obrigada!

Abracos a todos!

Marcelo Rauta <marcelorauta@gmail.com>
Seg, 15/06/2020 10:57

Para:Flavio Augusto

Cc: Vocé

Bom dia.

Fiquei muito contente quando escutei 0s emaranhados contrapontisticos e
imitativos do terceiro movimento. Esta bem tocado. Se nédo Ihe for dar trabalho e se for tranquilo
regravar uma se¢do e editar (de modo a ndo perder o que vocé ja gravou) eu gostaria que desse
mais peso ao segundo tempo com acento entre os compassos 30 e 63. E como o samba, cujo
0 segundo tempo do compasso soa mais forte que o primeiro (tambor grave). Talvez eu
tenha falhado na indicacéo e ndo tenha conseguido deixar clara a intengé@o na partitura. Abaixo
envio o primeiro movimento de outra obra minha. A partir do minuto 4'15" tem essa mesma
intencdo a que me refiro (Trio n°2 - 1° movimento).

https://www.youtube.com/watch?v=nG6VbAfaiPE

Muito obrigado e um abraco,
M.

Flavio Augusto flavioaugustodeoliveira@gmail.com

Seg, 15/06/2020 15:00


https://www.youtube.com/watch?v=nG6VbAfaiPE
mailto:flavioaugustodeoliveira@gmail.com
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Para:Marcelo Rauta
Cc:Vocé
Marcelo Rauta - Villalobiana n° 8 (3° movimento).mp310 MB

Meu amigo, ndo se preocupe mesmo em me falar o que quiser! Sinto que vocé ainda
fica meio constrangido para fazer suas ‘criticas'... mas, acredite, aqui a 'fogueira das vaidades'
passou longe... gragas a Deus!!! :-) No fundo, s6 quero que vocé fique absolutamente feliz com

o resultado final... sem qualquer 'sendo’. Pode ter certeza disso!

Entendi perfeitamente o que vocé quis dizer com a falta de 'peso’... e, honestamente,
senti a mesmissima coisa. Mas ndo acredito que isso tenha sido uma falha sua por, talvez, ndo
ter conseguido deixar clara essa intencdo na partitura. A escrita estd corretissima! Porém,
depois de gravar toda a se¢cdo novamente, percebi que, ainda assim, estava faltando o
'peso’ que vocé idealizou... dai, tive uma ideia que acabou mexendo um pouco na escrita
desta secdo. Gravei para VOCé ouvir e ver se € iSso mesmo que vocé quer. Se ndo gostar, por
favor, pode me escrever de volta dizendo 'esta péssimo... ndo concordo de jeito nenhum'... e

voltamos a ideia inicial... sem o menor problema!

Percebi que o problema do 'peso’ nas notas acentuadas acontece porque essas
notas, na maioria das vezes, é tocada com o quinto dedo da méo esquerda (um dedo néo
muito forte) ... e vocé também coloca os acordes (‘recheios’) ligados de um tempo para o
outro. _Resolvi entdo fazer o seguinte: colocar OITAVAS em todas as notas acentuadas...
assim, naturalmente, essas notas irdo soar mais fortes... e 0 5° dedo da méo esquerda
podera ser 'ajudado’ pelo polegar (que, como sabemos, € 0 nosso dedo ‘mais forte").
Particularmente, gostei do resultado... mas, por outro lado, pode ser que vocé ache um pouco
exagerado. Entdo, por favor, escute com calma e veja o que vocé acha. Como ja disse, € s6 uma

sugestdo mesmo, viu?

Fico entdo aguardando o seu retorno... e, por favor, ndo fique ai se sentindo

constrangido em me apontar outras falhas, combinado?

Grande abrago... e uma Gtima semana ai pra Vocé.

Flavio Augusto



95

P.S.: Que lindo este primeiro movimento do seu Trio n°® 2, hein? Parabéns mesmo!

Quando puder, por favor, mande as partes pra mim. Bravissimo!!!!

Flavio Augusto <flavioaugustodeoliveira@gmail.com>
Seg, 15/06/2020 23:40

Para:Marcelo Rauta

Cc:Vocé

Marcelo Rauta - Villalobiana n° 8 (2° movimento).mp3
10 MB

Boa noite, Marcelo!

Estou lhe enviando agora o dudio do 2° movimento. Como sempre digo, pode ficar

a vontade e falar o que quiser, viu?

Ao fazer a gravacdo, percebi que neste movimento temos a mesma 'problemaética
cadencial’ do primeiro movimento - 3 compassos finais sem acompanhamento (solo de fagote),
e entdo, o acorde final. Dai, Ariana, pensei haquela mesma ideia: vocé pede para alguém 'dar
pause' quando terminarmos o compasso 68 - vocé fica livre para tocar os compassos 69, 70 e
71 como quiser - e entdo, o seu 'técnico de som' aperta o 'play' e teremos o acorde final. Que
tal? Fico aqui pensando em tudo para que vocé, Ariana, sinta a maior liberdade possivel para

tocar tudo muito a vontade.
Bom, é isso. Marcelo querido, fico entdo aguardando o seu retorno falando sobre
possiveis modificacdes... até que possamos 'bater o martelo' nos segundo e terceiro movimentos

também.

Grande abrago pra vocé (e pra vocé também, Ariana)... uma Otima noite... e até

breve entdo!

Flavio Augusto

Marcelo Rauta <marcelorauta@gmail.com>
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Ter, 16/06/2020 00:33
Para: Flavio Augusto
Cc:Vocé

Gostei muito das oitavas. Agora tem o0 peso que imaginei e inclusive combina
perfeitamente com os baixos e violoncelos da orquestra que tocam justamente em oitavas. SO
faltou registrar o seu brado de hey no final, mas tudo bem... colocamos a Ariana para gritar no
final... e dependendo... a sensacdo para ela sera de alivio, um brado de uffa! Acabou... toquei...
me formei... kkkkk

Parabéns Flavio...

Um abraco,

M

Marcelo Rauta <marcelorauta@gmail.com>
Ter, 16/06/2020 00:47
Para: Flavio Augusto
Cc:Vocé
Obrigado Flavio e Ariana.
Por mim esté concluido. Agora é Ariana estudar e gravar. Vai ficar muito lindo tudo
junto. A sugestdo para o DJ (provavel que seja o proprio esposo de Ariana) é pertinente.
Muito obrigado novamente aos dois pela colaboracéo.
Forte abraco a vocés.
M.

Ariana Mendonca
Ter, 16/06/2020 02:15

Para: Flavio Augusto; Marcelo Rauta

Flavio muito obrigada pelas ideias, seguirei seu conselhos de 'dar pause' quando
terminarmos o compasso 68 - ficando livre para tocar os compassos 69, 70 e 71 - e entdo, 0
'técnico de som' aperta o 'play' e teremos o acorde final.

Adorei essa idéia!

Abracos
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A primeira fagotista capixaba Ariana Mendonga

Villalobiana n®8
(Momentos capixabas para fagote e piano*)

Marcelo Rauta

I - Cagada e festa na floresta capixaba
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