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RESUMO

RIBEIRO, Cesar Augusto BonaA. clarineta e seus congéneres na obra de Villa-Lobo
transcricOes e proposicao de performancd®issertacédo (Mestrado em Musica) - Programa de
P6s-Graduacgéo Profissional em Muasica - PROMUS, |[Bst® MUsica, Universidade Federal
do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2018.

Este trabalho surgiu a partir da constatacdo doziegd niumero de composicoes
dedicadas aos clarinetes piccolo e baixo atuandm @wlistas ou em formacdes cameristicas
entre o final do século XIX e meados do século »XBrasil. A fim de contribuir para o
preenchimento desta lacuna, quatro obras embleasatia literatura musical brasileira,
compostas por Heitor Villa-Lobos, foram transcritgsais sejanthoros n°® 1924),Ciranda
das Sete Nota€l933),Bachianas Brasileiras n° GL938) eFantasia para Saxofongl948),
além da transcricdo dkantasia Concertantg1953), elaborada anteriormente por Jean
Marques. No que se refere a proposicao de perfaendoram dadas sugestfes de possiveis
caminhos para a resolucao de questfes técnicasieamsgue se revelaram como desafios na
preparacao das obras para o recital, como, por@rens “mapas de digitacdo” e as estratégias
voltadas para a otimizacao da emissédo do som.semeetrabalho tem por objetivo demonstrar,
como produto artistico, o resultado da pesquisarexital, aproximar a clarineta e seus
congéneres da obra de Villa-Lobos; incentivar n@easposicoes brasileiras para os clarinetes
piccolo e baixo em formacgdes cameristicas e canted e fomentar uma maior utilizacédo dos
congéneres da clarineta em pecas brasileiras dakséXX e XXI e em atividades artisticas

em geral.

Palavras-chave: Clarineta. Clarinete piccolo. RequClarinete baixo. Clarone. Villa-Lobos.
Transcricao. Performance



ABSTRACT

RIBEIRO, Cesar Augusto Bonaithe clarinet and its congeners in Villa-Lobos’ work
transcriptions and performance proposition.Dissertacdo (Mestrado em Mdusica) - Programa
de Pdés-Graduacgdo Profissional em Musica - PROMUSpIB de Musica, Universidade
Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2018.

This work emerged from the observation of the smathber of compositions dedicated
to the e-flat clarinet and the bass clarinet aciimgoloists or in chamber music groups between
the late nineteenth and mid twentieth century iazBr In order to contribute to fill in this gap,
four emblematic works of Brazilian musical litereeucomposed by Heitor Villa-Lobos, were
transcribed:Choros n. 2(1924),Ciranda das Sete Notg4933),Bachianas Brasileiras n. 6
(1938) andFantasia for Saxophon€l948), in addition to the transcription &fantasia
Concertante(1953), elaborated previously by Jean Marques.c@uing the performance
proposal, suggestions were made for possible wagslhang technical and musical questions
that were presented as challenges in the preparatiovorks for the recital, such as "typing
maps" and the strategies aimed at the optimizati@ound emission. The present work aims
to demonstrate, as artistic product, the resuteséarch in recital; to bring the clarinet and its
congeners closer to the work of Villa-Lobos; to @mage new Brazilian concertos and
chamber music works for the e-flat clarinet andthss clarinet and to promote a greater usage
of the clarinet congeners in Brazilian pieces ef2fi"and 2% centuries and in artistic activities

in general.

Keywords: Clarinet. E-flat Clarinet. Bass Clarinéilla-Lobos. Transcription. Performance.
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INTRODUCAO

A clarineta soprano em Si bemol faz parte de ummenosa familia de instrumentos
com diversas afinacdes, formas e tamanhos. Segg&reres mais utilizados atualmente séo a
clarineta soprano em L&; o clarinete piccolo enbbtol, também de chamado de requinta no
Brasil; e o clarinete baixo em Si bemol, popularte@onhecido como clarone.

Em algum momento de sua carreira, todo clarinefistfissional provavelmente tera
contato direto com alguns dos congéneres da darifortanto, dedicar-se ao estudo da
requinta e/ou do clarone vem se tornando, nos ddtinanos, algo imprescindivel,
principalmente por conta das oportunidades de lttabasobretudo em bandas e orquestras
sinfénicas e em teatros musicais. Observando sdi@iconcursos recentes para orquestras
sinfénicas, por exemplo, percebe-se que a granderimaxige a execucdo de excertos
orquestrais para os referidos instrumentos, alérntretdos do repertério sinfénico para as
clarinetas soprano.

Segundo Carneiro (2008), a partir da década dé,liftportantes musicos tém se
dedicado particularmente ao clarinete baixo, inmdst em soélida formacao especializada,
desenvolvendo repertério original, métodos de estugravacdes. Semelhantemente, percebe-
se, nos ultimos anos, o inicio de um movimentowse afirmar o clarinete piccolo como um
instrumento solista.

Contudo, uma parcela significativa dos clarinesiséstabelece contato com esses
instrumentos apenas em situacdes de audicoesgzaa &m conjuntos sinfénicos, restringindo
0 estudo somente ao que € exigido nos editais.eblesisos, por vezes, ignora-se o0
entendimento dos congéneres como instrumentos camicylaridades e possibilidades
técnicas e artisticas distintas da clarineta ebe®iol e h4 um desconhecimento do repertorio
contemporaneo que vem sendo produzido. Portamoti@acéo para a realizacdo do presente
trabalho surgiu da vontade de, cada vez mais, baspacializacdo como intérprete a requinta
e ao clarone, além de contribuir com os crescant@smentos em prol da valorizagcdo dos
congéneres da clarineta.

Outra questao observada foi a funcédo secundarmuima a requinta e ao clarone por
parte dos compositores entre o final do século Xieados do século XX. No que concerne
a composicdes concertantes e cameristicas, persebem consultas aos catélogos de grandes
compositores deste periodo — Heitor Villa-Lobos8(@-8959), Francisco Mignone (1897-
1986), Oscar Lorenzo Fernandez (1897-1948) e M@zaartargo Guarnieri (1907-1993) —, que

apenas Mignone utilizou um dos congéneres da elariem uma de suas obras. Trata-se da
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pecaUrutau, o passaro fantasticqgue inclui, em sua formacao, o clarinete piccalém do
flautim, da flauta, do fagote e do piano a quatémsn

Antes da realizacdo da presente pesquisa, ja hatidas de reelaboracdes de obras de
Villa-Lobos utilizando a clarineta e seus congéser€horos n° 2Fantasia para saxofone e
Fantasia Concertante para clarineta, fagote e pias®do éxito que essas versdes tiveram nas
ocasides em que foram apresentadas. Percebeude, &possiblidade de reelaborar outras
pecas do compositor e, somadas as trés reelabsragpeacitadas, compor um programa de
recital exclusivamente com obras de Villa-Lobosaser apresentado como produto artistico
deste trabalho.

Como, das trés obras previamente reelaboradasj podsivel ter acesso a versao da
Fantasia Concertanteem que o fagote foi substituido pelo clarinetexdyaseria necessario,
entdo, realizar novas transcricdesCmros n° 2z aFantasia para saxofonesubstituindo a
flauta pelo clarinete piccolo e o saxofone sopiagla clarineta, respectivamente. Vislumbrou-
se, também, a possibilidade de elaborar verséé&sirdada das Sete Notas daBachianas
Brasileiras n° 6 em que o fagote foi substituido pelo clarinetexdo@&m ambas as versoes.
Desta forma, no recital seriam apresentadas olmasecrequinta, a clarineta e o clarone,
demonstrando o potencial técnico e artistico dssumentos e utilizando o texto musical de
um dos maiores compositores brasileiros. Ademaisbaas elencadas foram compostas em
distintos periodos da vida do compositor que sindisem, entre outras coisas, pelas praticas

composicionais adotadas em cada um deles, revetaadde riqueza e pluralidade.

O presente estudo objetiva:

1. Demonstrar, como produto artistico do trabalhcesultado da pesquisa em recital ao
final do curso, com registro audiovisual,

2. Aproximar a clarineta e, sobretudo, seus congérdaexbra de Villa-Lobos por meio
das cinco transcri¢coes elaboradas;

3. Incentivar novas composi¢coes brasileiras para asinetes piccolo e baixo em
formacgbes cameristicas e concertantes;

4. Fomentar uma maior utilizacdo dos congéneres daela em pecas brasileiras dos

séculos XX e XXI e em atividades artisticas emIgera

Estrutura da dissertacao:
No primeiro capitulo, foi elaborado um breve hisid acerca da clarineta e dos

clarinetes piccolo e baixo e da utilizacdo dosrimsentos no Brasil. O segundo capitulo
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apresenta um pequeno resumo da vida de Heitor-Miles, destacando rapidamente os
momentos e acontecimentos de sua trajetéria qleentiaram sua forma de compor. As
praticas de reelaboracédo musical séo o ponto telattarceiro capitulo. A seguir, no capitulo
quatro, sdo apresentadas as obras elencadas pecdah que € o produto artistico deste
trabalho. Neste capitulo, além de breves comestadm informacdes historicas das obras, séo
abordadas questdes relacionadas as transcricogsopasicdo de performance. O relato de
experiéncia constitui o quinto capitulo desta disg@o e, observa-se, em seguida, as

consideracdes finais, referéncias bibliograficagnaice e anexo.
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CAPITULO 1 — A clarineta e seus congéneres

1.1 — A Clarineta

Por volta de 1690, Johann Christoph Denner (168041 conceituadduthier de
Nuremberg, Alemanha, construiu sua clarineta drgtatadaptacio de chavescalumeat
(figura 1). Tal modificacdo ocasionou a ampliacésda tessitura, que passou a compreender
as notas entre o ¥é& o ST(GARCIA, 2010). De acordo com Birsak (1994):

Por causa de seu agradavel som caracteristico negigtro natural, o
instrumento foi usado em éperas por compositore®tas até Christopher
Willibald Gluck, e alguns até tentaram usa-lo emcestos (BIRSAK, 1994,
p. 21, traducéo propria)

Figura 1 -Chalumeaude Denner

- 2 i
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20 |
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Fonte: https://goo.gl/r4LHtx

O trabalho efetivo de Denner sobre o desenvolvimeta clarineta se deu até
aproximadamente 1707, quando seu filho, Jacob D€h681-1735), deu prosseguimento ao
projeto. Com a maior utilizagdo do instrumento@gb dos anos subsequentes, outras chaves
foram adicionadas a medida que os clarinetistagvach que esses novos recursos poderiam
facilitar a execucao. Brymer (1979) afirma que ‘®uelatos de uma clarineta de seis chaves
jaem 1791, e também de uma de oito chaves umep@sd(BRYMER, 1979, p. 43, traducéo
propria¥.

Ivan Mdller (1786-1854), com seu trabalho visidmacontribuiu significativamente
para o aprimoramento do instrumento, apresentamal812, um modelo com 13 chaves a

uma comissdo no Conservatorio de Paris. Entrecam@es d@istema de Milleffigura 2),

! Tradug&o francesa do termo de origem latelamus que significa pequena palheta (BRYMER, 1979).

2 Because of its pleasant characteristc sound smtiural register, the instrument was used inaspley baroque
composers right up to Christopher Willibald Gluakd some even tried using it in concertos (BIRSA894, p.
21).

3 There were reports of a six-key clarinet as easl§ 791, and also one of eight keys a year laRY{BER, 1979,
p. 43).
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destacam-se as sapatilhas que, até entao fabricatiasouro, passaram a ser produzidas com
feltro (BRYMER, 1979). Segundo Garcia (2010), LeMisgyuste Buffet (1789-1864) e
Hyacinthe Eléonore Klosé (1808-1880), influenciagesos bons resultados do sistema de
anéis criado por Theobald Boéhm (1794-1881) patarstrucdo das flautas, incorporaram
algumas de suas ideias acusticas, aplicando-awinetd. Esta nova configuragdo chaves €,
portanto, a mais utilizada no mundo, e é conhewitao Sistema Boéhrde clarineta (figura

3). Atualmente, as clarinetas construidas nedtnsastém 17 ou 18 chaves, que se diferenciam
pela insercdo da chave 4bis ou D, que é o recarsoquie se possa tocar as notag eddib*

utilizando o dedo minimo da méo esquerda.

Figura 2 -Sistema Muller Figura 3 -Sistema Boéhm

L

Fonte: https://goo.gl/DY2nVh i

Fonte: https://goo.gl/oey6LA

A clarineta, ainda no século XVIII, passou a stlizada mais efetivamente em
composicdes de diversas formacOes por grandes ciio@s como Wolfgang Amadeus
Mozart (1756-1791). A amizade de Mozart com o nktista vienense Anton Stadler (1752-
1812), por exemplo, resultou em importantes obeasia p instrumento que confirmaram seu
lugar na literatura musical.

No Brasil, tem-se noticia da utiliza¢éo da claar&nda no periodo colonial, ligada as
orquestras das igrejas — final do século XVIIl,ahie o “Barroco mineiro” — e a Capela Real,
com a chegada da familia real portuguesa ao paisie do século XIX (SILVEIRA, 2006).
Segundo Rezende (1989):

A mais antiga citacdo da presenca de clarinetaormpgestras do Brasil é
oriunda de Minas Gerais, no ano de 1783, onde de ponstatar a presenca
de duas clarinetas em conjunto formado por ocadiqgosse do novo
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Governador Geral Luiz da Cunha Menezes (REZENDEZ918pud
SILVEIRA, 2006).

A partir da primeira metade de século XX, dep@srhis de um século de utilizacdo
da clarineta no Brasil, grandes compositores comitoHVilla-Lobos (1887-1959), Francisco
Mignone (1897-1986) e Mozart Camargo Guarnieri {:2093), entre outros, dedicaram-se a
escrever obras de grande importancia para o rejgedarinetistico. Entretanto, tal producéo
nao explorou tdo amplamente os demais instrumelatamsta familia da clarineta, composta

por cerca de 27 congéneres, de acordo com algtutiasos.

1.2 — O Clarinete piccolo (Requinta)

Os primeiros instrumentos construidos por Dennee enfinal do século XVII e inicio
do século XVIII eram pequenos, se comparados &etarem Si bemol (figura 4) — a mais
utilizada da familia — e afinados em Ré e em D&RPIRA, 2010, p. 18). Ha registros de obras
para o clarinete piccolo do compositor Johann MeicMolter (1696-1765). Os clarinetes
piccold® foram construidos em outras afinagdes, La bemble & — praticamente em desuso
—, € eram utilizados em bandas militares da Espainzgria e Italia para tocar as partes mais
agudas das transcricbes de orquestras. No finakéatmlo XVIII, com novas chaves
incorporadas aos instrumentos, as requintas em évtiob se tornaram mais comuns e

comecaram a ser mais utilizadas pelos composif(dBERG, 2015).

Figura 4 - Clarinete piccolo em Mi bemol e clarasbprano em Si bemol

Fonte: figura elaborada pelo autor.

4 Pequeno em italiano.
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Grandes compositores como Hector Berlioz (1803-),860stav Mahler (1860-1911),
Richard Strauss (1864-1949), Igor Stravinsky (18821) e Dmitri Shostakovich (1906-1975),
entre outros, escreveram belas obras que dao destacclarinete sopranino, como tambéem é
conhecido o clarinete piccolo em Mi bemol. Alguesses mestres empregaram instrumentos
afinados em Ré — Strauss, na obitbEulenspiegek Stravinsky, erSagracédo da PrimavePa
por exemplo. Contudo, o clarinete piccolo afinaao\di bemol é, atualmente, o mais utilizado,
provavelmente por conta da afinacéo mais pregsdodimbre brilhante que lhe garante grande
personalidade — frequentemente utilizado para obteitos sonoros de carater parodico
(GARCIA, 2010). No Brasil, os clarinetes sopranséo largamente utilizados em bandas
sinfénicas, formacdes tradicionais no pais e qeerdpenharam um papel fundamental na

formacéo de musicos de sopros, principalmente éeadads de 1980 e 1990.

1.3 — O Clarinete baixo (Clarone)

A primeira referéncia documentada ao clarineteda@xnete a um anuncio do jornal
parisiensd_’Avant-Coureur de 11 de maio de 1772, que menciona um instruordramado
de ‘basse-tube”jnventado por Gilles Lot (BOK, 2011). Gabucci (495n0 entanto, afirma
que o clarone foi inventado por Heinrich Grenser6@t1813), famoso construtor de
instrumentos de Dresden, na Alemanha, em 1783 (G2BU1954apudCARNEIRO, 2008).

Diversos modelos de clarinete baixo foram constisiaté 1840 (figura §)mas apenas
nesta década € que comecou a tomar uma forma rhaisp da que se verifica nos dias atuais,
construido por Auguste Buffet (GARCIA, 2010). Cafaufoi Adolphe Sax (1814-1894) quem
revolucionou o instrumento, construindo-o com ootubto e com a campana de metal,
semelhante a do saxofone (BOK, 2011) (figura 6).980um instrumento recente, o clarinete
baixo ainda tem passado por diversas modificac@stiaas e ergondmicas. Tais melhorias
permitem novos recursos aos musicos e compositguesiém explorado as mais diversas
possiblidades do instrumento no que se referee emitras coisas, a dinamicas, tessitura,
timbres e técnicas expandidas.

5> Nesta obra, Igor Stravinsky utilizou o clarineiecplo em duas afinacGes, Ré e Mi bemol.
6 (a) clarinete baixo de Heinrich Grenser, Dresdei’93; (b) clarinete baixo americano, provavelmente
construido em Hartford, Connecticut, por volta @43.
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Figura 5 — Clarinetes baixo antigos Figura 6 — Clarinete baixo moderno

-~

@) (b) )
Fonte: https://goo.gl/LIk35K Fontepstt/goo.gl/TZdira

Visto como um instrumento secundario na familiaal@snetas, sua utiliza¢do por parte
dos compositores brasileiros se deu “de forma imidescontinuada”, de acordo com Batista
Junior (2013), resumindo-se a partes sem grandessgp nos repertdrios de bandas e

orquestras. O autor afirma, ainda, que:

O primeiro registro de peca solo para clarone detd970, e a partir dai a
producdo é esporadica. O seu uso nas orquestigs gar volta de 1890,

porém de forma timida. Nessa época, o niUmero denifsas era bastante
reduzido, e muitas orquestras ndo possuiam edsenesnto. O musico era
convidado a participar de determinados concertggnas quando a
orquestracdo exigia. A maioria vinha de bandagardls, as quais possuiam
0s congéneres da clarineta no seu naipe de sd&p#ds3TA JUNIOR, 2013).
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CAPITULO 2 — Heitor Villa-Lobos: um breve histérico

Nascido no Rio de Janeiro em 05 de marco de 188tiHVilla-Lobos iniciou sua vida
musical em casa, por influéncia de seu pai, Rall&d-Y/bbos, que lhe ensinou as primeiras
licoes de teoria musical e o introduziu ao violdoaea clarineta. Dizia Villa-Lobos acerca de
seu pai que este, “além de ser homem de aprimaraltara geral e excepcionalmente
inteligente, era um musico pratico, técnico e perf¢VILLA-LOBOS apud MARIZ, 1983,

p. 23).

O meninoTuh( esteve sempre em contato com diversos génerasias esusicais.
Suas primeiras referéncias foram a obra de Johahas8an Bach (1685-1750) apresentada
nos concertos realizados em sua casa, a musi@dtercsertanejo que conheceu nos anos em
gue morou no interior dos estados do Rio de Jaereit® Minas Gerais e a musica nordestina
com elementos folcléricos que ouvia nas reunidesasa de Alberto Brandi¢GUERIOS,
2009). A musica popular encantou Villa-Lobos desdénfancia, porém tal inevitavel
aproximacdo apenas ocorreu apo0s a morte de Rdatl\dbos, em 1899. Segundo Zanon
(2009), é provavel que, nesse periodo, Villa-Ldleoda iniciado sua relagdo com o violao —
instrumento ao qual dedicou numerosas e valioséssohras.

No inicio do século XX, havia, no Rio de Janeignypos de musicos boémios
conhecidos como chordes. Segundo Guérios (200&pgaando-se de ritmos europeus como
a polca e oschottischesesses grupos criaram uma nova expressao musicalioro. A
insercao de Villa-Lobos no universo do choro leveeohecer e a atuar junto a muasicos de
grande renome, como Ernesto Nazareth (1863-193#gclato de Medeiros (1866-1907) e
Sinh6 (1888-1930) (ZANON, 2009). Tais vinculos peés, aliados as viagens realizadas pelo
pais apos 1905 e a sua breve passagem pelo m$tiatonal de Misicainfluenciaram suas
primeiras composicoesh{d.).

Ainda na década de 1910, mesmo antes de “rentlaesdeal nacionalista, ocorrido
na década subsequente, observa-se que Villa-Ldlbaara elementos da cultura popular em
sua muasica, a0 mesmo tempo em que debrucava-se adliiases estruturantes das escolas
europeias, principalmente a vanguarda francesa espertial, Claude Debussy (1862-1918) e
Camille Saint-Saéns (1835-1921) (GUERIOS, 2003). Bx5, Villa-Lobos promovera sua

7 Apelido de infancia de Heitor Villa-Lobos.

8 Alberto Olimpio Brand&o (1848-1987) foi um educadaleputado federal pelo Estado do Rio de Jaeeire
0s anos de 1891 e 1893.

® Atual Escola de Musica da UFRJ.
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estreia como compositor na cidade do Rio de Jameino bom acolhimento pelo publico,
embora a critica ndo o tenha recebido tdo enticsastnte (PEPPERCORN, 2000).

No ano de 1918, o lendario pianista Arthur Rulgims{1887-1982), em sua primeira
visita ao Rio de Janeiro, trava contato com a nalt#cVilla-Lobos e, sobretudo junto a cantora
Vera Janacopulos (1896-1955), torna-se grandeghdolk da obra villalobiana (PAZ, 2004).
No ano seguinte, quando desfrutava de mais pregtigto ao publico — e também entre os
criticos —, Villa-Lobos vé sua obra alcancar maisibilidade no exterior. Guérios (2009)
afirma que “em dezembro desse ano [191%saciacion Wagneriana de Buenos Aimedui
um quarteto de Villa-Lobos em meio a obras de Nemamo, Henrique Oswald e Alfredo
Oswald em uma audicdo dedicada a compositoreddirasi (GUERIOS, 2003, p. 139).

A época, a importancia e o reconhecimento coraplist o credenciaram a ser o (nico
compositor convidado a apresentar suas obras nartaahe Arte Moderna, em 1922. De acordo
com Guérios (2003), o evento contribuiu para aleaaa carreira de Villa-Lobos para além
dos horizontes cariocas, caracterizando-o comoampositor modernista. Vislumbrava-se, a
sua frente, o caminho que o levaria a sua prinvéagem a Paris, no ano seguinte, marcando o
inicio de movimentos que reorientariam sua estatmaposicional e, por extensdo, sua
carreira.

Em Paris, o contato com os artistas franceses mogegue tudo o que Villa-Lobos
entendia como musica europeia de vanguarda (GUERIGIB). A influéncia de Saint-Saéns
e Debussy parecia superada numa Franca em bustaadiglentidade artistica pés-Guerra e
que “flertava” com o “exético” e o “primitivo”ibid.). Em franco processo de reelaboracéo de
ideias e concepcdes artisticas, Villa-Lobos senftfé@enciado por novas tendéncias, presentes
em especial na musica de Igor Stravinsky (SOUZAQ20

Ao retornar ao Brasil, em 1924, Villa-Lobos reggucomo um compositor influenciado
por ideais vanguardistas europeus, impregnadonpate um contumaz desejo de agregar — de
uma forma ainda ndo procedida — os valores nacstaslem sua musica. A necessidade
observada nos franceses de expor a verdadeiracesdérum povo através da sua arte era algo

pulsante no compositor, como contou Manuel BanderevistaAriel, em 1924

Villa-Lobos acaba de chegar de Paris. Quem chegRadis espera-se que
venha cheio de Paris. Entretanto Villa-Lobos chedeuéa cheio de Villa-
Lobos. Todavia uma coisa o0 abalou perigosamengaaove du printempde
Stravinsky. Foi, confessou-me ele, a maior emocasical de sua vida. Mas
se 0 ambiente artistico de Paris ndo afeta em@as€sua arte, influi por outro
lado sobre ela com incalculaveis beneficios emtafemorais e sociais
(BANDEIRA apudMARIZ, 1983, p. 54).
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Buscando desenvolver essa nova estética compadicitacionalista, Villa-Lobos
procedera estudos e pesquisas que fundamentariaravos ideais. Nesse periodo, foram
compostas as séries dashoros — em 1924 o compositor escrevelChoros n° 2- e das
“Cirandas, além do ‘Rudepoeniae dos “12 Estudos para Violdo Especialmente no
concernente a producéo para violdo, “os anos queElstam esta primeira viagem a Paris foram
os mais fecundos e significativos ao seu desenwmelvio como compositor” (ZANON, 2009,
p. 32).

A segunda viagem de Villa-Lobos a Paris ocorrémad 1926° e, desta vez, sua musica
fora especialmente bem recebida pelos francesesite plogiada pela critica, rendendo ao
compositor convites para conferéncias, entrevistag;ertos como regente junto a importantes
orquestras e a publicacdo de suas obras pelaahlitor Eschig Em 1930, Villa-Lobos viaja
ao Brasil por ocasido de alguns concertos que izadedirigir em Pernambuco e em Sao Paulo
(GUERIOS, 2009). Contudo, o retorno ao seu pailsaapar tornar-se definitivo em funcéo de
dificuldades financeiras que impediram de viajaramente para Paris.

De acordo com Zanon (2009), Villa-Lobos demonstiateresse pela educacéo musical
desde 1925. Em seu retorno ao Brasil, em 1930pmabum projeto de ensino de musica
através do canto coral, que foi implantado durangeverno do presidente Getulio Vargas e
em 1931, o compositor assumiu a dire¢cdo da Supadéhcia de Educagédo Musical e Artistica
(SEMA). Inspirado pelo sentimento patridtico queawia os brasileiros, se utilizou do canto
orfednicd! “com énfase na musicalizagdo infantil e civismoagés de cancdes simples do
cancioneiro nacional” (ZANON, 2009, p. 38-39). Dm@lo com Tavares e Machado (2015),
entre as cancgdes civicas e folcléricas ensinadasngam-se as cirandas e, no ano de 1933,
Villa-Lobos compde &Liranda das Sete Notas, para fagote e orquestreodgas Em 1942,
foi criado o Conservatorio Nacional de Canto Orfedndirigido pelo compositor até o fim de
sua vida, “oficializando a jurisdi¢éo nacional des atividades” (GUERIOS, 2009, p. 231).

De acordo com Chernavsky (2003), o colapso do Bstamo de Getulio Vargas levou
Villa-Lobos a afastar-se dos projetos de educacéeiaal para dedicar-se a “atividades
puramente artisticas”. Segundo Lago (2015), conmodi “interregno criativo” de Villa-
Lobos, iniciou-se 0 seu “processo de mutacao dgpositor dos Choros no compositor das
Bachianas” (LAGO, 2015, p. 89). A série dechianas Brasileirafoi iniciada em 1930 e, em
1938, foi composta Bachianas Brasileiras n°.6

10 Ha imprecisdo na data. Alguns biégrafos acredgampode ter sido no inicio de 1927 (ALMEIDA, 2014)
11 Canto corah capella(sem acompanhamento).
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Na década de 1940, o projeto pedagdgico confefillaaLobos grande destaque como
musico e educador no Brasil e no exterior. Tal preéncia rendeu ao compositor diversas
honrarias, entre elas os titulos de Doudonoris Causapela Universidade de Nova lorque
(1943), Doutor em Leis Musicais pelaccidental Collegale Los Angeles (1944) e Cidadao
Paulistano (1957).

Em funcdo da Crise de 1929, os Estados Unidosaiaim uma politica da “boa
vizinhanca” com paises da América Latina, possdmtio um transito de informacdes que
acabou por favorecer Villa-Lobos. De acordo comafa(2009), as obras do compositor ja
eram conhecidas em terras norte-americanas quasdontdarcou pela primeira vez no pais,
em 1944. Nos anos seguintes, Villa-Lobos visito&Ed# com frequéncia e iniciava-se, entéo,
uma relacdo muito frutifera entre compositor e irtgpdes musicos e grupos musicais
estadunidenses.

Ao fim da Segunda Guerra Mundial, o pais norte-a&raro torna-se uma importante
referéncia artistica e cultural no mundo ocidentahdo a produgcdo musical adquirido
caracteristicas mais “universais” ao redor do mufRltGER, 2015). Nesse periodo, Villa-
Lobos passa por uma reorientacéo estética, adodanhentos “neoclassicos” e assumindo a
referida verve universal, sem, contudo, abandofetivamente sua esséncia nacionalista. Em
sua ultima fase composicional, recebe, de insfiagcculturais, orquestras e solistas norte-
americanos, diversas encomendas de obras quetaxigdstornam-se referéncias em seu
catalogo como, por exemploSinfonia n° 10 ‘Amerindi&’ e a suité-loresta do Amazonas

Em 1948, Villa-Lobos recebeu um diagnéstico de earcZanon (2009) conta que, nos
11 anos em que conviveu com a doenga, 0 compdsw¥er “uma carreira incrivelmente
produtiva, pontuada por turnés anuais aos Estaaidob) e Europa, como regente”. Neste
mesmo ano, 0 compositor compde e dedica ao impgersanofonista Marcel Mule,Rantasia
para saxofone e pequena orquestkaos mais tarde, em 1953, compd&atasia Concertante
para clarineta, fagote e piane@ncomendada pelo famoso pianista norte-ameriEagene
List. No dia 17 de novembro de 1959, faleceu encasa, no Rio de Janeiro.

12 Escrita para o IV Centenario da cidade de SaooPaul

13 Encomendada, originalmente, para ser trilha sothmfdme Green Mansion§A Flor que ndo morreu, na versao
brasileira), de Mel Ferrer. Por conta das modifiescfeitas na partitura durante a edi¢do para quagéo ao
roteiro, desfigurando a obra, o compositor tramsfar-a na suite Floresta do Amazonas.
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CAPITULO 3 — Praticas de reelaboragéo musical

Para Borém (1998), as praticas de reelaboracdacahugmontam a pré-historia,
guando os sons da natureza — cantos dos passanoe® diversos — eram imitados pela voz
humana e instrumentos, como a flauta primitiva, @@mplo (BOREM, 1998). Contudo,
considera-se que a utilizacdo de tais procediméoitasiciada no Renascimenityperiodo em
que grande parte do repertério instrumental precdditranscricbes de musicas vocais. Até o
final do século XVIII, a reutilizacdo de materiaisisicais era vista com naturalidade em fungéo
de ndo haver a nocéo de “obra” como algo completsie- original e autbnomo — e o conceito
de “direito autoral”. Era comum, a época, recoliskgemente a trechos ou até mesmo a toda a
musica de outros compositores sem que fosse coadaplagio (GOEHR, 1992, p. 181).

No inicio do século XIX, o texto musical passaeatsatado com base no conceito de
Belas Arte$’, sendo compreendido como obra de arte autdnoreamgriedade de seu autor.
A masica se torna uma arte independente, sem cpraloperferéncia de limitagBes
extramusicais da Igreja ou da academia cientifioagxemplo, no concernente a ocorréncia e
funcdo (SANTOS, 2015). Em virtude desses novosres)dimita-se a livre utilizacdo de

materiais musicais alheios, porém persistia oéstsx em manipula-los. Santos (2015), diz que:

(...) para acomodar o interesse que ainda exist@a neelaboracdo de mdusicas pré-
existentes, surgiu um novo conceito, o de obravdda, em contraposicdo a obra
original. Por conseguinte, surgiram também noviaglates musicais que nao tinham
0 propésito de compor obras originais, mas de congrsdes de obras pré-existentes.
Essas atividades, chamadas de orquestracéo, tcdioserarranjo, foram descritas,

contudo, como restritas e limitadas devido ao @serda obra ja existente (SANTOS,

2015, p. 27, 28).

J& no século XX, duas questdes afetaram as prdsaaelaboracdo musical. De acordo
com Boyd (s.d.), houve uma desvalorizacdo dasidefepraticas em funcéo da lei de direitos
autorias —copyright— e do advento de novas tecnologias de reprodog&ical — radio e
gramofone, por exemplo —, que paulatinamente gubsiin a execucao de versbes de Operas e
obras cameristicas ao piano. Contudo, diversos asitopes desse periodo realizaram

reelaboracdes, como, por exemplo, a versao orqlidstiMaurice Ravel (1875-1937) da obra

14 periodo compreendido entre os séculos XIV e X\@mibém conhecido como “Renascenca’.

15 Definicdo de Belas-artes do sitio eletronico Hogiédia Itatl Cultural: “O termo beaux-arts (belaes) é
aplicado as chamadas "artes superiores”, de ca&eutilitario, opostas as artes aplicadas etas decorativas.
Essa nocéo é incorporada ao vocabulario da histodia critica de arte com o auxilio da obra LesuBdwts
Réduits a un Méme Principe, 1746, de autoria del&@hBatteaux (1713-1780). Batteaux defende senigatao
da beleza natural" o principio comum e definidopdasia, da pintura, da musica e da danca, coasidgrpor
isso mesmo, belas-artes, distintas daquelas quikicam beleza e utilidade (a arquitetura, por exejhpl
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Quadros de uma Exposigade Modest Mussorgsky (1839-1881), originalmesieita para
piano.

Alguns termos sdo frequentemente empregados paraeferir as praticas de
reelaboracdo musical, quais sejamguestracaoreducéq parafrase adaptacao arranjo e
transcricdao H4, no entanto, uma dificuldade na distin¢cao aegxpressoes em funcédo das
ambiguidades que as cercam, dado que os limitess @as ndo sdo muito nitidos e, por vezes,
se confundem. Segundo Pereira (2011), esses lina@t@sn em consideracdo o grau de
“fidelidade” ou “liberdade” em relacdo ao originalj seja, a quantidade de diferencas entre o
texto original e a reelaboragéo ou a quantidadatdgeréncias e transformacgdes promovidas.
Observa-se, portanto, alteracdes realizadas nectasferramentais— meio instrumental,
altura, timbre, textura e sonoridade — ou nos dspesstruturais — estrutura melddica,
harmonica, ritmica e formal.

Entre as modalidades de reelaboragdo apresentagkmsielas ndo correspondem ao
escopo deste trabalho uma vez que se relacionanontextos muito especificos —
orquestraca®® e reducad’ — ou se afastam sobremaneira do tipo de manipuldganaterial
musical a que se pretende debrucar a presente ipesqparafrasé®. Entre as demais
categorias -adaptacao arranjo e transcricdo — verifica-se uma grande complexidade ao
diferencia-las e, para tanto, buscar-se-a distitagude forma a contribuir para a definicdo dos
termos.

O termoversao é constantemente empregado para fazer referéneiguana das
categorias de reelaboracdo supracitadas. O termguastao serd considerado como um
substantivo genérico, uma vez que, de acordo calalGoehr (1992), “todos esses exemplos
de mudancas instrumentais, via orquestracao, agamijtranscricdo, apontam para a producao
do que se poderia chamaersde$® de uma mesma olifa (GOEHR, 1992, p. 61, traducdo

propria).

16 “A orquestracdo é uma pratica de reelaboracdaiabsg busca assim como na transcricdo, um edaifhtre

a ideia do compositor e as inUmeras possibiliddéagadaptacdo instrumental, além das diversatpiossles

de novas arquiteturas sonoras a partir da manigaldg timbre” (PEREIRA, 2011, p. 90).

17“Como o préprio nome ja diz, designa especificamem trabalho que sera reduzido de um meio ingmtah

maior para outro menor, ou para um Unico instrupigEREIRA, 2011, p. 123).

18 Para Pereira (2011), a paréafrase se insere daforais adequada no ambito da reescritura musieakgobora
parta de um material pré-existente, como as optegias de reelaboracdo musical, visa transfoesse material
em uma nova obra, com novos contextos e estrURHREIRA, 2011, p. 223).

19 Grifo do autor.

20 All these examples of instrument change, via csthdon, arrangement, and transcription, pointveys of

producing what one might calersionsof the same work (GOEHR, 1992, p. 61).
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3.1 — Adaptacéo

O termoadaptacadopode ser considerado o mais genérico de todos, gimiange,
também, outros dominios artisticos, como a litesado teatro. Além disso, sua pratica permite
mudancas significativas em aspectos ferramentpringjpalmente, estruturais, conferindo um
maior grau de liberdade em relagcdo ao materialnalidPEREIRA, 2011). Honegger (1976)
conceitua adaptagcao como um “conjunto de transfpiesmaplicadas a uma obra para utilizar
a outros fins diferentes dos quais foi inicialmentdizada” (HONEGGER, 1976pud
PEREIRA, 2011, p. 216). Neste processo, a musimarépulada de forma que se ajuste a um
novo contexto, quer seja um publico diferente duthal, o meio instrumental ou ainda a nova
forma sob a qual serd apresentada — livro, filneggapde teatro, etc. —, sendo, portanto,

direcionada a um fim especifico.

3.2 — Arranjo

Encontra-se na definicdo de arranjo uma tarefaptm, visto que o mesmo é
amplamente utilizado de forma generalizada, conm@ngno ou englobando as demais
modalidades de reelaboracdo musical. Ha uma difxcld em estabelecer, principalmente, os
limites entre os conceitos de arranjo e transcrigd@o funcdo do uso corrente das duas
expressoes.

Percebe-se que a principal diferenca entre armjanscricao reside na manipulacao
dos aspectos estruturais, que resultara em um rgesaode fidelidade em relacéo ao original.
Ha, portanto, na tarefa de elaborar um arranjoponto do trabalho de composicao. De acordo
com Blatter (1980):

Arranjar € um processo que incorpora, ao mesmodgetrgnscricdo e uma certa dose
de composicdo. Na elaboracdo do arranjo, inicieese algum material musical —
talvez uma melodia e alguns acordes basicos — etanpé com os demais elementos
em uma variedade de recursos criativos, como emci@voducdes e codas, construir
transi¢des, adicionar contrapontos, criar uma liaadaixo, adicionar ornamentos a
melodia, e aprimorar a estrutura harmoénica (BLATTHRS80, p. 388, traducéo

prépriaft.

Nesse mesmo sentido, Adler (2002) propde que rigranvolve mais do processo

composicional, j& que o material previamente emist@pode ser apenas uma melodia — ou

21 Arranging is a process that incorporates bothstrdbing and a certain amount of composition. ldiranging
process, one usually begins with some musical mahteperhaps a melody and a few rudimentary cherded
proceeds to supply all that is missing through aeta of creative means, such as writing introduasi and
endings, constructing transitional passages, addigterpoint, creating a bass line, adding ornasnenthe
melody, and elaborating in the harmonic struct@leATTER, 1980, p. 388).
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mesmo parte de uma melodia — para a qual o ar@ngaghrira a harmonia, contraponto e, as
vezes, o ritmo (...)” (ADLER, 2002, p. 667, tradagiidpriaf?.

3.4 — Transcri¢cao

Acerca da transcrigao, Pereira (2011) afirma que:

Além de ser uma pratica que possui maior grau dididiade com o original, traz
também um procedimento no qual ha sempre uma madbinmeio instrumental, ou
seja, “transporta-se” de um instrumento a outraj@um meio a outro. A transcricdo
nao é tao livre, pois o intuito & guardar ao maxanideia original, além de que o0 meio
para o qual se destina é fundamental, pois asg@msague surgem, vém a partir da

necessidade de adequacao as especificidades damsadmento (PEREIRA, 2011,
p. 52).

Devido ao fato de as alteracOes realizadas na @iwaerem apenas nos aspectos
ferramentais — meio instrumental, altura, timbexfura e sonoridade — é possivel garantir a
fidelidade da transcricdo em relacao ao texto maigiPortanto, toda a estrutura elaborada pelo
compositor se mantém intacta, posto que o objgtivecipal do trabalho €, apenas, apresentar

a obra por meio de outro instrumento ou conjuntmsigumentos.

No que se refere & mudanca de meio, Blatter (198fere duas abordagens a serem
escolhidas ao realizar uma transcricao:

Na primeira, o transcritor deve tentar recriar olenfa mais préxima possivel o som
da peca original no novo meio. Na outra abordagetmanscritor enxerga a verséo
original como sendo apenas uma das varias podsitiéds de realizacdo da pega: uma
realizag&o particular para um meio particular. @gcritor entdo concebe a pega em
um novo meio, examinando cuidadosamente todos pac@Es do original para
determinar os elementos inerentes a concepcao ahuwsios que sd0 puramente
idiomaticos para o meio em que foi escrita. O THI® reorganiza esses elementos
para que eles se tornem idiomaticos no novo meidistingdo entre as duas
abordagens de transcricéo é a diferenca de obgetidm uma escolha entre a maneira
certa e a maneira errada (BLATTER, 1980, p. p. 888lucdo propridj.

22 Arranging involves more of the compositional preg;esince the previously existing material may dbtte as
a melody — or even a partial melody — for whichah@anger will supply the harmony, counterpoint] aametimes
a unigue rhythmic setting before even thinking dlibe orchestration.

2 The transcriber is faced with taking one of twpm@mches to this task. On the one hand, the tridesanay try
to recreate as nearly as possible in the new mediwmd of the original piece. With the other apphahe
transcriber views the original version as beingyanie of several possible realizations of the piacearticular
realization for a particular medium. The transaribieen reconceives the piece in the new mediunefaby
examining all aspects of the original to ascertagse elements inherent to the musical conceptidrtfzose that
are purely idiomatic to the medium in which it wset. The transcriber then recasts these elemeritesthey
become idiomatic to the new medium. The differenesveen the two approaches to transcription igfardnce
of objectives, not a choice between the right wagy the wrong way (BLATTER, 1980, p. 388).
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3.5 — Villa-Lobos e as préticas de reelaboracdo migal

Segundo Lago (2015), o periodo entre 1932 e 1936docado pela redugéo da producéo

de Villa-Lobos, em funcdo da necessidade de elghorde materiais didaticos para o SEMA.

A respeito desse periodo, Manoel Corréa do Lagmafque:

Nos anos 1930 e 1940 Villa-Lobos escreveu um comjde obras que se apresentam,
por um lado, com as caracteristicaswibeks in progresgnotadamente o Guia Prético

e a série das Bachianas Brasileiras) e, por outra,a peculiaridade de se utilizarem
amplamente de transcrigdes e/ou “re-composi¢cdesbdes dos anos 1910 e 1920, o
gue parece denotar um momento de pausa, no liriamdh fase de reorientacio

composicional, marcada por um olhar retrospectvale reavaliacdo de sua obra
passada (LAGO, 2015).

De acordo com Wolff e Allessandrini (2007):

Heitor Villa-Lobos, mesmo sendo um compositor extimente fértil, transcreveu
muitas de suas obras para diferentes formacdesrimsttais. Eis aqui alguns célebres
exemplosBachianasBrasileiras n.4* (de piano solo para orquestra de cordas), Aria
dasBachianas Brasileiras n?5(de canto e octeto de violoncelos para cantoléwjo

e posteriormente para canto e piaijdinha e Cancao do Poeta do Século DeZbito
(de canto e piano para canto e violdo) (WOLFF e BREEANDRINI, 2007, p. 56).

24 Grifo do autor.
25 Grifo do autor.
26 Grifo do autor.
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CAPITULO 4 — Obras elencadas para o recital

Tendo em vista a escassez de obras brasileiraristicas e concertantes do inicio do
século XX que contemplem os clarinetes piccolo@udem suas formacdes, nasceu o desejo
de aproximar os referidos instrumentos da linguagnersical desse periodo. Para tanto, o texto
musical de Villa-Lobos foi escolhido para que, pwio de transcri¢cdes, suas obras fossem
apresentadas em formagdes instrumentais diferdagesrginalmente propostas, abarcando os
supracitados congéneres da clarineta. Para Glaedéorais (2008), um dos objetivos de se
transcrever € “expandir 0 repertorio na auséncialulas escritas em determinados estilos e
correntes estéticas e conferir novas possibilidadesras em relacéo ao original” (GLOEDEN
e MORAIS, 2008, p. 84).

Para a realizacdo deste trabalho, foram selecisr@ieo obras emblematicas de Heitor
Villa-Lobos listadas a seguir na tabela 1, considdo a importancia e as exigéncias técnicas e
interpretativas das pecas em suas formacdes dggiDatro critério relevante para a selecao
do repertério foi a duracdo de um programa dealedé aproximadamente 60 minutos, que
corresponde ao produto artistico desta pesquisgeti@bse, desta forma, incentivar a
ampliacdo do repertorio brasileiro para clarinetsees congéneres com novos trabalhos de

reelaboracéo e novas composicoes.

Tabela 1 — Obras transcritas

Obra Formacéo original Formacéao da transcricéo Ano d_e =
COMPpOsicao
Choros n° 2 flauta e clarineta em la clarineteglwe clarineta em I 1924
Ciranda das Sete Notas fagote e orquestra de cq rdaglarlnete bg(l)xrzaesorquestra de 1933
Bachianas Brasileiras n° 6 flauta e fagote flauteaenete baixo 1938
Fantasia saxofone soprano ou tenor|e clarineta em si bemol e pequena 1948
pequena orquestra orgquestra

Fantasia Concertante clarineta, fagote e piano inelar, clarinete baixo e piang 1953

Fonte: Tabela elaborada pelo autor.

Durante a realizacao da presente pesquisa, diti#2e 2018/1, as transcricbes foram
apresentadas em diversas ocasides, como: V Festigahacional da Clarinetistas do Rio de
Janeiro (V FIC-Rio); evento Raizes Musicais, quecaiaa semana de aniversario da Escola
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de Mdusica da UFRJ e Jornadas do Programa de Pdsigéo Profissional em Mdusica
(PROMUS) nos dois semestres de 2017 e no primemestre de 2018, conforme a tabela 2.

Tabela 2 — Apresentacfes das transcricdes
Obra Formacgéao Evento Data
| Jornada PROMUS

. . . 04/07/2017
o clarinete piccolo e clarineta
Choros n° 2 . . .
em la V Festival Internacional de 13/11/2017
Clarinetistas do Rio de Janeiro
| Jornada PROMUS 04/07/2017
Ciranda das Sete Notas clarinete baixo e piano V Festival Internacional de
13/11/2017

Clarinetistas do Rio de Janeiro
Raizes Musicais - Semana de 08/08/2017
Aniversario da Escola de Musica
clarineta, clarinete baixo e | da UFRJ — Mesa Redonda sobre

Fantasia Concertante

piano Heitor Villa-Lobos
11l Jornada PROMU 26/06/201.
Bachianas Brasileiras n° 6 flauta e clarinete baixo | Il Jornada PROMUS 05/12/2017

Fonte: Tabela elaborada pelo autor.

Das cinco obras elencadas, apenas uma nao fectitanpelo autor deste trabalho. A
transcricéo para clarone da parte de fagoteatidasia Concertantdoi realizada pelo fagotista
Jean Marques e estreada por Whatson Cardozo dal decSérie “Jovens Cameristas”, no 51°
Festival Villa-Lobos, em 2013. O recital contou camparticipacdes do clarinetista Cristiano
Alves e da pianista Nathalia Kato. Esta reelabarég@apresentada pelo referido trio em mais
duas ocasides, quais sejam a lll Semana InterrelderMusica de Camara do Rio de Janeiro,
em 2014, e o ClarinetFest em Madrid, Espanha, €i.20

A seguir, apés uma breve contextualizacdo higtodias obras, serdo apresentadas
proposicdes de performance, que se constituem giesties para possiveis solucbate
questdes técnicas e musicais encontradas pelodwimnte o estudo das pecas. Os exemplos
selecionados referem-se a demandas relacionadasisdde do som e a digitacdo nos

instrumentos para os quais foram realizadas ascigfies por meio de “mapas de digit&€&o

27 A solugdes aqui apresentadas sdo apenas sugéstéesio proceder ao estudar a obra. Vale ressaiéeas
proposicdes de digitacdo podem variar de acordoaomstrumentos utilizados.

28 O “mapa de digitacdo” consiste na identificacdsual das chaves a serem utilizadas nas notas clwtre
selecionado. Assinala-se, junto a nota escolhidmnaenclatura — composta por nimeros e letrasererge a
chave correspondente no instrumento, com a firddicdke estabelecer um “caminho” a ser percorriditaralo
duvidas acerca da digitacdo a ser empregada,qugt@ clarineta e seus congéneres oferecem diversasos
para uma mesma nota.
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4.1 —Choros n° 2(1924)

O Choros n° 2oara flauta e clarineta em L& foi composto nod®iddaneiro em 1924 e
faz parte de uma série de’ddbras com diversas formagdes instrumentais, caapaspartir
de 1920. Percebe-se, no tocante as instrumentagias, aponta Zanon (2009), um “inchaco
gradual de recursos: de um simples violao ou psatm ele [Villa-Lobos] progride, por meio
de combinagBes cameristicas de densidade cresag@eas para vastas formacdes sinfénico-
corais” (ZANON, 2009, p. 62). Com excecéaoldaoducéo aos Choros doChoros (Bis) as
demais pecas sdo nomeadas com o t€nwos no plural, e uma numeracéo arabica. Contudo,
a ordenacgdo numeérica dos titulos ndo segue umeanaaologica.

No ciclo doChoros Villa-Lobos revela uma nova fase composicionapirada pelos
valores nacionalistas, lancando méao de diversameglims da cultura popular brasileira.
Segundo Mussalim (2015):

A série Choros é considerada, pelos criticos elestos de musica, a sintese da obra
de Villa-Lobos, na medida em que se pode percelber presenca dos diversos
processos composicionais utilizados pelo compositosua vasta obra. E importante
esclarecer que, apesar da homonimia, a teméaticahtesP de Villa-Lobos néo se
restringe ao “choro”, estilo musical. Nessas congdes, o musico foi fiel ao espirito
improvisativo do “choro”, mas lancando méo de tadype Ihe ofereciam o populério
e o folclore brasileiros (MUSSALIM, 2015, p. 111).

Dedicado a Mario de Andrade, o duo é uma peca,caom aproximadamente 2:30
minutos, e possui apenas um movimento. E caraatirizpor Barros (2014), como
“extremamente moderno, perfeitamente sintonizado e@spirito da série (sua principal zona
de experimentacdo € a da ambiguidade tonal, e taniné pouco a da oscilacao ritmica)”
(BARROS, 2014, p. 117). Foi estreado em Sao Pauldiam 18 de fevereiro de 1925 pelos
musicos Spatarco Rossi (flauta) e Antenor Driuskiriheta), em um concerto no Teatro
Sant'’Anna em homenagem a Olivia Guedes Penteadnlle Prado (CATALOGO VILLA-
LOBOS SUA OBRA, 2010).

A transcricdo d&Choros n° Zonsiste na transposicao da parte de flauta unmee38r
abaixo, ndo havendo necessidade de qualquer nmagdificda linha melddica em funcéo da
tessitura. A extens&o do clarinete piccolo, quepreende as notas entre 0?Mi D@ (sons
reais: SA e M) (figura 7), abrange todas as regibes da flaupdoexdas pelo compositor,
sendo a nota M{D6# para o clarinete piccolo) a mais grave e a nofg&&para o clarinete

piccolo), a mais aguda.

29 Considerando o8horos n°® 1% 14, cujas partituras nunca forma encontradas, a pésga a ter 16 obras.
30 Grifo da autora.
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Figura 7 — Tessitura do clarinete piccolo
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Fonte: figura elaborada pelo autor.

Leandro Gaertner (2008), em sémalise para Intérpretes do Choros 2 de Villa-Ldbos
divide a obra em quatro sec¢fes, baseado nos anttenssticados na partitura, de acordo com
a tabela 3. Entre os andamentos selecionados yielig existem outras expressdes de agogica
que séo considerados como “uma linha de conduc#ntando a construcdo da imagem de
um ‘mapa’ geral da peca” (GAERTNER, 2008). S&o:elds mesmo movimento e muito
ritmado (c. 10-13) Rall. (c. 13.3 e 20.2Muito rall. (c. 23),Pouco rall.(c. 45.2),Pouco meno
(c. 46-48) eAnimando(c. 51.3-54).

Tabela 3 — Estrutura formal dzhoros n° 2

caracteristicas

introdutorio
com elementos
ritmicos curtos,
acentuados, em
rinforzando e em
staccato.

Fonte: Gaertner (2008).

em forma de
improviso,

com breves
intervencoes do
clarinete.

CHOROS 2 Pouco movido Muito vagaroso Pouco movido Tempo Primo
Compassos 1-13.3.1 13.3.2 - 23 24 - 49.1 49.2 - 54
Principais Pouco movido Muito vagaroso Pouco movido Tempo Primo
andamentos  « =88 /=63 o= 84 C.o=88
No mesmo A tempo Pouco meno Animando
movimento e
muito ritmado
Principais Secdo de carater |Solo de flauta Secao central Retorno ao ritmo

estruturada com
elementos tipicos
do Choro. Trés
figuras principais:
baixo brejeiro,
Tema A e Tema B.

acentuado,
aceleracao do
andamento e
contraste entre os
instrumentos.

Como a intencdo ndo € apresentar uma analiserdan@s apenas indicar trechos que
se apresentaram como desafios técnicos e/ou nausiesipossiveis solu¢des encontradas pelo
autor deste trabalho, as sec¢fes identificadas as@ma@ao como guia para a localizacao na
partitura, bem como auxiliardo na compreensao @aateristicas principais dos pontos
abordados. Desta forma, os excertos da parte ti@npara a requinta serdo apresentados

adiante.
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Para auxiliar no entendimento das proposi¢cOesgitadao expostas a seguir, a figura
8 representa a nomenclatura utilizada para as shtavelarineta, que € igualmente empregada

para o clarinete piccolo.

Figura 8 — Chaves da clarineta/clarinete piccolo

il
@=—e

Fonte: figura elaborada pelo autor.

Na primeira secéo (c. 1-13.3.1), o clarinete dx@st4d em uma regido tecnicamente
confortavel do instrumento, sendo os compasso8 dsdestaques pela chegada ao registro
superagudo. Contudo, a dificuldade do trecho émbgida em funcéo da direcao da frase, que
é conduzida até o Fa retorna ao Fgpor meio de um aperjo de CifDé menor com sétima)
(exemplo 1). E importante, neste ponto, atenta paafinacdo do Faque tende a ser alta por
conta da digitacdo escolhida (figura 9). A escalagposicdo do Mibdeve ser pensada em
funcdo da nota anterior e € importante observarsqueata de uma digitacdo peculiar, muito
embora seja bastante utilizada pelos clarineti€taso é possivel observar na figura 10, o dedo
médio da méo direita pressionard a borda do amtlatele forma que abaixe o conjunto de
anéis sem, contudo, tapar o orificio, a fim de gggenha um controle da afinacdo da nota

desejada.
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Exemplo 1 -€Choros n® 2compassos 7-8
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Fonte: parte transcrita para clarinete picpalm autor.

Figura9 — Fa Figura 10 — Mib
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Fonte: figura elaborada pelo autor. Fofigerra elaborada pelo autor.

Na segunda secao da obra (c. 13.3.2-23), queisa aom um solo de requinta em
forma de improviso, dois pontos chamam a atencaatéigprete por conta dos saltos kegato
para o registro superagudo nos compassos 15 xé@me 2). Em ambos os casos, além da
digitacdo escolhida para as notas Kligura 11) e MiB (figura 12), pensada para facilitar a
emissao das notas e buscar uma afinagdo maisgrédmprescindivel atentar para o suporte
diafragmaticé® e a para manutencéo do fluxo d&.ar

Exemplo 2 -€horos n® 2compassos 15-18
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Fonte: parte transcrita para clarinete pcpelo autor.

31 Segundo Alves (2013), “o termo ‘suporte diafragowdté bem familiar a instrumentistas de sopro etaes,
relacionando-se a agao fisica orientada no sedédmntrolar o movimento de retorno das estrutpuésonares
quando da expiracdo” (ALVES, 2013, p. 23).

32 Alves (2013) define fluxo de ar como “jato de aegircula através da coluna de ar” (ALVES, 2013,98).
Entende-se por coluna de ar, o canal onde ocqrassagem do ar.



37

Figura 11 — Mi Figura 12 — Mib
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Fonte: figura elaborada pelo autor. Eofigura elaborada pelo autor.

De forma semelhante ao que ocorre no compassohggada ao Sbho compasso 20
€ conduzida pela frase que o antecede (exemphMad3.uma vez, como forma de buscar uma
afinacdo mais precisa, além do controle do timlarelinAmica escrita pelo compositéff (-
fortississim@, o clarinetista deve atentar para o suporte atjafiatico e a constancia do fluxo
de ar. Tal cuidado se mostra fundamental, tambémetorno ermegatoao F4 na dinamica
piano (), na metade do segundo tempo do compasso 20.tagigiescolhida para o Sebta

representada na figura 13.

Exemplo 3 -Choros n°® 2compassos 19-21 Figura 13 — Sél
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Fonte: parte transcrita para clarinete piccolo jaeitor. O
4

Fonte: figura elaborada pelo autor.

Na terceira secado dohoros n° 2c. 24-49.1), o trecho entre os compassos 31 & 36
marcado por saltos melodicos ascendentes de ¥¥agudo registro médio ao registro agudo
do instrumento (exemplo 4). O excerto € compostalp®s membros de frase de 3 compassos
cada. A frase do primeiro bloco é repetida no seégumembro de frase com variagdes ritmicas,
porém as notas que formam os intervalos sdo as asedfimportante, nesta passagem,
valorizar o acento (>) colocado sobre as apojatyn@is estes contribuirdo para que o salto

melddico sodegatoe para que as notas agudas soem leves.
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Exemplo 4 -Choros n® 2compassos 29-36
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Fonte: parte transcrita para claengccolo pelo autor.

Na ultima secéo (c. 49.2-54), o trecho que seamo terceiro tempo do compasso 51
revela-se o mais desafiador de toda a obra poacznhota Sique aparece a partir do final do
compasso 52 e é prolongado até o compasso 53 (Ex&n@\pesar de haver a conducdo da
frase para a regiao superaguda do clarinete picesde direcionamento é interrompido no salto
descendente do Fagara o L4 criando o intervalo de 92 entre o*ledo St. Para a execugao
deste intervalo, foi necessario, além de encomtnaa digitacdo que contribuisse para uma
maior precisdo da afinacdo da nota (figura 14)stajua configuracdo da embocadtira
Aconselha-se que o musico dobre menos labio infenbre os dentes incisivos inferiores

(figura 15), buscando o melhsetuppara a emisséo da nota desejada.

Exemplo 5 -Choros n® 2compassos 51-53

rohe Animando ) L su.Ha >8’f: S
Sy haapetirte e S L enetts 1240 24870 2

gt

Fonte: parte transcrita para clarinete pzgalo autor.

Figura 14 — Si
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Fonte: figura elaborada pelo autor.

33 Segundo Peyer (1995), “embocadura’ é um termeeoente a forma de utilizacdo da musculaturalfacia
labios quando em contato com um bocal ou boqu{lREYER, 199%pudAlves, 2013, p. 25).
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Figura 15 — Dentes incisivos inferiores

Segundo |- Tercer molar
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Fonte: https://goo.gl/GyFb4Y

4.2 —Ciranda das Sete Notad933)

O musicélogo Jaime Diniz (1960) refere-se a cieamdanifestac@o cultural composta
concomitantemente por danca e musica, como “daagada de adultos, embora dela também
possam patrticipar criancas” (DINIZ, 1960udCALLENDER, 2013). Considerada de origem
portuguesa, no Brasil, a ciranda tomou formas eatistatles bem particulares que variam de
acordo com a regido, a localidade e a época, semmitecida por diferentes nomenclaturas,
como, por exemplo, “Ciranda Praiana (litoraneaja@a da zona da mata; Ciranda da zona
rural; Ciranda infantil” (LOUREIRO e LIMA, 2013).

Em sua pesquisa, Loureiro e Lima (2013) afirmam glevantamento bibliogréafico e

documental realizado revela:

(...) a diversidade de Cirandas brasileiras que msisente na musica folclérica, na
musica de massa e na musica erudita. Tal fatorgdiese no fendmeno da
circularidade cultural, pelo qual os elementos demifestacdes culturais foram
absorvidos pelas culturas com que estavam seaptawilo (da tradicdo popular de
raiz a cultura erudita), sem que esta comunicaukdcultural pudesse provocar a
ruptura da sua identidade musical (LOUREIRO e LINA13, p. 171).

As cirandas contém os elementos nacionalistasitidimente assumidos por Villa-
Lobos a partir da década de 1920 e amplamenterexio® em diversas obras. Nesta década, o
compositor concebe as séries Gamndinhas(1925) e daf€irandas(1926), para piano, e, ha
década seguinte, em 1933, comp&#randa das Sete Notasara fagote e orquestra de cordas.

A Ciranda* foi dedica a Arminda Villa-Lobos, a Mindinha, egsedo Justi (1992),
“ndo ha registros sobre a historia da obra: poregtezia composto? para quem? por que para
fagote (um instrumento até hoje ndo muito popular)@or que para orquestra de cordas
(férmula que Villa ndo voltou a usar)?” (JUSTI, 298. 173). Composta em movimento Unico,
sua estreia ocorreu em 1933, no Theatro Municip&io de Janeiro, e contou com o francés

34 Neste trabalho, o tern@@irandasera usado como referénci€isganda das Sete Notagara fagote e orquestra
de cordas, composta em 1933.
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Edmond Dutro como solista, acompanhado pelo comjdatcordas da orquestra do referido
teatro, sob a regéncia de Villa-Lobos (CATALOGO VA-LOBOS SUA OBRA, 2010).

A reelaboracéo d@irandafoi realizada a partir da transposicéao da paitgrna uma
22 maior acima. A extensdo do fagote utilizada lora @sta contida na tessitura do clarinete
baixo, que abrange as notas entre 60 DS (sons reais: Si bembk Si bemd) (figura 16).

Por conseguinte, ndo foi necessario proceder quetisadequacdes na melodia original de
Villa-Lobos.

Figura 16 — Tessitura do clarinete baixo
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Fonte: figura elaborada pelo autor.

A fim de facilitar a visualizacdo de sua estrut@abrafoi dividida em quatro partes,
como pode ser observado na tabela 4. Arruda (2fl2@ue:

Através dessa divisdo pode-se visualizar o estjmoetaneo de Villa-Lobos. No
manuscrito de 1933 o compositor intitula a obrdFdmtasia para Fagote e Quinteto
de Cordas”, o que ressalta essa liberdade formasciita e as sec¢des relativamente
independentes, com um desenvolvimento para o fgoACirandaé unificada com
séries de sete notas que ndo se repetem (ARRUDA, p065).



41

Tabela 4 - Estrutura formal @&xanda das Sete Notas

ESTRUTURA
INTRODUCAO (compasso 1 a 5): Cordas iniciam apresentando as sete notas e em seguida
fagote faz o tema.
Aq
PARTE A (6a13)
(Compasso 6-103)
A,
Allegro non tropo (J=120) — Figuracdes (13 a44)
apresentadas pelo fagote e imitadas pelas
cordas com notas tocadas bem articuladas em Transicio
uma tonalidade maior que evidencia o carater (44-47)
de brincadeiras de roda - ciranda.
A;
(48-81)
B,
PARTE B (171 a 119)
(compasso 104 a 240)
B,
Piti mosso (1=140) Carater de valsa, ritmo de (120-138)
danca na qual Villa-Lobos adiciona
dramaticidade, com a linha melddica Intermezzo
predominantemente descendente (139-172)
desestruturacdo da pulsacdo por meio de
emiolas aos finais de periodos.
Esta sess@o ¢é finalizada com o 4 tempo do B,
Andante  (J=100) — Carater transitorio- (172-207)
reflexivo no qual ha uma reminiscéncia a parte
de fagote que inicia a Sagra¢do da Primavera Intermezzo
de Igor Stravinsky. Contrabaixo inicia um (208-239)
ostinato em intervalos de 9" e o fagote
apresenta um tema lento na regifo agudissima
do instrumento.
PARTE C C
(compasso 240-319) (240-319)
Meno (seminima=98) — Melodia de cantiga de
roda com carater nostalgico.
Inicia uma “modinha”.
CODA CODA
(compasso 320-332) (320-332)
Fagote (re)apresenta as sete notas em unidade
de compasso, terminando em um Do unissono
com as cordas.

Fonte: Arruda (2016)

Percebe-se, no decorrer da obra, que o compogjitora os extremos da extenséo do

instrumento, no que se refere a sua tessitura. tQ@aatilizacdo do registro agudo, houve a
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necessidade de buscar opc¢des de digitacdo no eldeoforma a garantir, entre outras coisas,
a fluéncia, a leveza e a afinagao dos trechos.odoeznente ao registro grave, em funcao das
diversas possibilidades que o instrumento oferecegnta dos recursos disponiveis, observou-
se a necessidade de definir claramente as posic8esem utilizadas. Tais sugestdes serdo

apresentadas a seguir, tendo por base a nomeadi@sichaves exposta na figura 17.

Figura 17 — Chaves do clarinete baixo

Fonte: Bok (2011), com modifica¢c@es feitas zitor.

Entre os compassos 34 e 43 (exemplo 6), verificars excerto em que h& constante
utilizacdo das chaves acionadas pelo polegar diegiielos dedos minimos de ambas as méos.
Neste ponto, considera-se fundamental estabelecémapa de digitacdo” de forma que o
trecho seja executado com fluéncia. Os nimerasas leo exemplo a seguir correspondem as
chaves do clarinete baixo a serem acionadas paraspectivas notas, conforme exposto

anteriormente na figura 17.
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Exemplo 6 -Ciranda das Sete Notasompassos 33-48
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Fonte: parte transcrita para claritetixo pelo autor.

No final da parte A, encontra-se uma sequénciaEas ascendentes que, de acordo
com Justi (1992), “leva o solista a regides agudasmuns” (JUSTI, 1992, p. 177), nos
compassos 96 a 99 (exemplo 7 ). Assim como o fagotéarinete baixo encontra-se, neste
local, em uma regido bastante aguda, muito emlegagsssivel tocar notas ainda mais agudas.
A digitacdo proposta para as notas,ARE# e MP° esta representada nas figuras 18-20. Para
fazer soar as notas em questao é necessario ragressao do fluxo de ar utilizada para tocar
o arpejo de F&£Fa sustenido meio diminuto), a fim de evitar ga@otas mais graves, tocadas,
também, por meio da digitacio sugerida — respentnte, SO, Sol# e L& — sejam emitidas

em vez das notas desejadas.

Exemplo 7 €iranda das Sete Notasompassos 91-103
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Fonte: parte transcrita para clarinetedakielo autor.

Figura 18 - R¢ Figura 19 — Ré# Figura 20 — Mi
€0 <>Q16 <>g
: : :
O 0
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Fonte: figura elaborada pelo autor. Fonturfh elaborada pelo autor.  Fonte: figura etatb pelo autor.



44

Na parte B, destaca-se o trecho entre os compa$8as 119 (exemplo 8) por ser uma
passagem tecnicamente delicada. Uma sugestdo dacéreenvolve o planejamento da
digitagdo desde o compasso 114, utilizando a chlayara tocar a nota {4 a chave 4 para o
Mib?. Para a realizagcio do Do#a dois momentos distintos: a chegada na notaaameam a
chave 2 e, em seguida, assim que possivel, a adiicéloave 5, para antecipar um movimento
de troca de chaves que acontecera no compassaal€dida do Dé&#para o Mf. Na sequéncia,
toca-se o F&com a chave 7b e o Sélédom a chave 8.

Exemplo 8 €iranda das Sete Notasompassos 113-119

113 ﬁ
A2t ; : | : | : o
(R | | | | | | =
- - - - - - - - 4 4 o
U U L
- s 4 3 ~5-7Tb

245
Fonte: parte transcrita para clarinete baelo autor.

O excerto que se encontra entre os compassos 188 gxemplo 9), na parte B da
obra, revela-se um desafio ao solista em funcagoedes saltos efagato para o registro
grave do instrumento. Neste trecho, além de temapa de digitacdo” bem estabelecido, é
necessario compreender a forma de executar asitegdscritas pelo compositor. Justi (1992),
citando o ilustre fagotista e professor Noél Deid@29-2018), diz que:

A ligadura original de Villa-Lobos torna o trechstmnho, de execugdo muito
arriscada, pois a emissao das notas graves pdae éa se tentar fazé-lo ligado a um
intervalo tdo grande. Como ensina o professor Devbem fagotista podera executar
o trecho desprezando a ligadura com destaquesapa@as de forma tdo suave, que
0 ouvinte continuara com a impressao de que odrémia executado todo ligado,
como consta na partitura (JUSTI, 1992, p. 179).

Exemplo 9 -Ciranda das Sete Notasompassos 143-154
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Fonte: parte transcrita para clarinete baixo petor.
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Para a nota Mib3, encontrada no terceiro tempaatopasso 153, recomenda-se a
posicdo indicada na figura 21:

Figura 21 — MiB

Co

Fonte: figura elaborada pelo autor.

No Intermezzpque se inicia no compasso 208 (exemplo 10), goositor explora a
regido aguda do clarone novamente. E importantge rieecho, atentar, além da precisdo da
afinacéo, para a qualidade da ligadura entre asmf e R& e entre as notas Ré D6# nas
guatro vezes em que estes intervalos apareceroriba & contribuir para o entendimento deste

ponto, as figuras 22 e 23 exemplificam a propositgdigitacdo para as notas’REDG#.

Exemplo 10 €iranda das Sete Notasompassos 208-229

a Tempo do Andante (J =100)
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Fonte: parte transcrita para cldermixo pelo autor.

Figura 22 — Ré Figura 23 — DO#%
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Fonte: figura elaborada pelo autor. Fonte: figura elaborada pelo autor.
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4.3 —Bachianas Brasileiras n° §1938)
Composta entre 1930 e 1945, a sérieBiahianas Brasileirag um importante marco

na carreira composicional de Villa-Lobos. Segundbi& Zanon (2009), “se @g3horosdéo o

tom ao Villa-Lobos dos anos 20, Bachianas Brasileirasumprem esse papel nos anos 30 e

40” (ZANON, 2009, p. 63). Fagerlande (2012) diz:que
Um dos maiores desafios para Heitor Villa-Lobossapdéase dos Choros, entre 1920
e 1928, foi procurar um caminho no qual pudessetiohy a sintese do nacional com
o universal. Ele estava profundamente ligado & derdohann Sebastian Bach, de
quem fez vérias transcri¢des, notadamente de de¢&ravo Bem Temperado”, para
coro ou conjunto de violoncelos. Também estarianetado pelas afinidades que
acreditava existir entre as composi¢cdes de Bachn&lsica popular e folclérica

brasileira, em que cada parte instrumental posswa @onsideravel autonomia
melédica, segundo Luiz Heitor Correa de AzevedoGERLANDE, 2012).

Esse conjunto de obras é formado por nove sudtestituidas de dois, trés ou quatro
movimentos. Com poucas excec¢des, a cada movimasBadhianasVilla-Lobos atribui uma
dupla titulagdo que revela a intengdo do compositoliar a musica de concerto europeia a
musica urbana carioca do inicio do século XX. @npiro titulo faz referéncia a obra de Bach
com designacdes como Aria, Giga, Fuga, entre quirassegundo remete a masica brasileira
utilizando termos como Choro, Modinha, Emboladaet&o, por exemplo (MANFRINATO,
2012). Para Zanon (2009):

Ele [Villa-Lobos] invocou os desenhos melddicoshianos de sua memodria infantil,
o estilo conversacional do contraponto, a motridéda sua afinidade interna com
elementos da musica popular urbana brasileira.efay solou um ndmero limitado
de aspectos convenientes para confeccionar umastasprofundamente individual
ao neoclassicismo europeu (ZANON, 2009, p. 64).

Em 1938, Villa-Lobos compde, no Rio de Janeir@aghianas Brasileira n°,gara
flauta e fagotee dedica o duo ao flautista Alfredo Martins Lagacevioloncelista Evandro
Moreira Pequeno. A obra é composta por dois movioserAria (Choro) e Fantasia, e foi
estreada no dia 24 de setembro de 1945 pelos msudEas Joachim Koellreutter (flauta) e
Aquiles Spernazzati (fagote). A apresentacdo sendekscola de Musica da Universidade
Federal do Rio de Janeiro por ocasido do eventosi®ddidas Américas” (CATALOGO
VILLA-LOBOS SUA OBRA, 2010).

Para o presente trabalho, foi realizada a reedgiorddBachianas n° gque substitui 0
fagote pelo clarinete baixo em sua nova instrungdietal al mudanga ndo provocou alteragoes
na parte de flauta, tampouco foi necessario fgmstes na nova parte para o clarinete baixo,

além da transposicdo uma 22 maior acima. As sidaldes entre o fagote e o clarone — tessitura,
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semelhanca timbrica, possibilidades no registreegrantre outras — facilitam sobremaneira e
o intercambio de obras entre os referidos instriosesendo necesséario, apenas, atentar para
0S aspectos técnicos e interpretativos.

No que se refere a performance da transcricdo,malguquestbes relacionadas,
especialmente, ao equilibrio entre os instrumeritbam observadas. E necessario que haja
uma relativizagéo das dinamicas anotadas, de fquaa@ambos os instrumentos sejam ouvidos
de acordo com as demandas das partes. Um exeng@spoencontrado a partir do compasso

15 (exemplo 11), em que a flauta atua em seu regjsave.

Exemplo 11 Bachianas Brasileiras n°6 1° movimento: compassos 15-16

T e —_—
fy Geheioi, Shete PPuli. & ete, =

Fonte: parte transcrita para claermixo pelo autor.

No compasso 29, inicia-se um trecho com saltoseegistro agudo do clarinete baixo
e que se relaciona diretamente com a sustentacastlomento, especialmente no intervalo
entre as notas & D&, nos compassos 29 e 30 (exemplo 12). A digitagaddl, exposta na
figura 24, cria uma situagdo em que 0s Unicos podesustentacdo do instrumento séo a
embocadura e o polegar direto. Este ultimo, diferaente da clarineta soprano, no clarinete
baixo néo é tao efetivo, visto que o peso do instnto € sustentado pelo espigéo (figura 25)
apoiado diretamente no chdo. Uma sugestado pasolcéo desta questdo é a utilizacdo do
talabarte (figura 26), juntamente com o espigaentasdo ou em pé —, que servird para manter

0 instrumento préximo ao corpo do musico, aliviaadenséo nos dedos e na embocadura.

Exemplo 12 -Bachianas Brasileiras n°-6 1° movimento: compassos 29-30

Fonte: parte transcrita para cladriztixo pelo autor.
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Figura 24 — D6 Figura 25 — Espigao do clarinete baixo Figura-Ztalabarte
IL/
s i

oy

O

%

3

Fonte: figura elaborada pelo autor. Folntigrs://goo.gl/TZdira Fonte: https://goo.gl/j2\Wev

Nos primeiros compassos do segundo movimentonégese uma situacao semelhante
ao que ocorre no compasso 15, abordada anterianm@requilibrio entre os instrumentos do
duo requer atencéo por conta da regido grave ena fjaata foi explorada pelo compositor,

como mostra o exemplo 13.

Exemplo 13 Bachianas Brasileiras n°6 2 movimento: compassos 1-7
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Fonte: parte transcrita para claritetiexo pelo autor.

No fragmento encontrado entre os compassos 108, &/llth-Lobos reapresenta o tema
inicial do movimento no registro grave do fagoigidranscrito para o clarone. Neste trecho,
por conta das diversas possibilidades de digitae&comendada, mais uma vez, a elaboragéo

de um “mapa de digitacado”, como proposto no exerhpla seguir.
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Exemplo 14 Bachianas Brasileiras n°6 2° movimento: compassos 108-117
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Fonte: parte transcrita para clarinete baelo autor.

A secdo final da obra, a partir do compasso 12thakcada por arpejos em quialteras
gue se estendem até o compasso 130 (exemplo 1&g NMecho, € importante buscar uma
articulacéo leve de forma a igualar, ao maximo,rtewacdo da flauta. Em funcédo das
dimensdes da palheta, da boquilha e das chavemmoe pode haver a tendéncia de que a
articulacdo fique pesada. Neste caso, pode sess@a® que 0 musico tenha que pensar em

tocar uma articulagéo ainda mais curta.
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Exemplo 15 -Bachianas Brasileiras n°6 2° movimento: compassos 121-130
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Fonte: parte transcrita para clarinete baixo petor.
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4.4 —Fantasia para Saxofon€1948)

Em meio a viagens aos Estados Unidos e a desaabetima doencga que poria fim a
sua vida 11 anos mais tardeésantasia para saxofone e pequena orquéstia composta em
1948, dedica ao famoso saxofonista Marcel Rfuld901-2001) e constituida de trés
movimentos:Animé Lente Trés animéSegundo Homem (2011), no manuscrito original sao
encontradas duas referéncias de local de compoSksse fato nos leva a acreditar que a obra
comecou a ser escrita em Nova lorque e foi ternsimadRio de Janeiro” (HOMEM, 2011, p.
35).

Ao rever sua producao daquele ano, Villa-Lobosficetn que havia composto quatro
pecas para voz e pianoCencerto n° 2 para piano e orquestedém daFantasia Mauk (s.d.)
destaca o fato de que o compositor tenha se dedecadmpor para o saxofone soprano, que
era raramente utilizado. Afirma, ainda, que “é egdmente notavel, considerando que Villa-
Lobos néo teve estreia planejada ou mesmo um conmgso formal de Mule” (MAUK, s.d.,
traducao propridy.

Marcel Mule n&o realizou a estreia da obra e, etreeista a Eugene Rousséa(b.
1932), explicou que declinou o convite pois a ot#ia havia despertado seu interesse naquele
momento. Contudo, para Regenmorter (2009), a egélc dada foi uma evasiva educada para
o fato de a tonalidade originalmente utilizada pmmpositor, F4 maior, ter gerado algumas
dificuldades técnicas, principalmente a utilizacBoregistro superagudo do saxofone, que
chega até a nota Sqsom real: Fj. A autora conta que “Marcel Mule possuia um samef
sopranoSelmer Mark Vie este modelo em particular ndo tinha o mecanrssgessario para
tocar mais facil e rapidamente o registro super@y®REGENMORTER, 2009, p. 53,
traduac&o nossH) Por conta das dificuldades técnicaBaatasiafoi transposta para o tom de
Mi bemol maior (Fa maior para os saxofones sopeatenor) e esta é a versdo da obra mais

tocada.

35 Por existir outras obras do compositor com o mesitnto, neste trabalho sera utilizado o terFantasia
fazendo referénciaBantasia para saxofone e pequena orquestra

36 Marcel Mule (1901-2001) foi um importante saxoftaifrancés e que inspirou, além de Villa-Lobograsu
importantes compositores a lhe dedicarem algumasude obras, como Gabriel Pierné (1863-1937), ilore
Schmitt (1870-1958) e Alexander Glazunov (1865-3936

371t is especially remarkable considering that Vlliabos had no premiere planned or even a formakgibment
from Mule (MAUK, s.d.).

3% Eugene Rousseau (b. 1932) é um importante sastdonorte-americano. Foi aluno do lendério saxsfani
Marcel Mule e realizou gravagfes de importantea®tp repertdrio de seu instrumento por grandes semo
aDeutsche Grammophopor exemplo, além de ter inUmeras pecas dedicadkes

% Marcel Mule owned a Selmer Mark VI soprano saxoghand this particular model does not have the
mechanism required to quickly and easily carrygbdormer into the extended range (REGENMORTER 9200
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A estreia ddantasiaocorreu no dia 17 de novembro de 1951, em conceal@zado
no Auditério do Palécio da Cultura — MEC, no RioJdmeiro, sob a regéncia do compositor.
O solista foi o saxofonista polonés radicado nsBi&aldemar Szpilman, acompanhado pela
Orquestra de Camara do MEC. De acordo com Soaf#x)2na primeira audicdo obra,
Szpilman utilizou um saxofone tenor, visto que passuia o saxofone soprano. No ano de
1986, o famoso clarinetista e saxofonista Paulorsiguavou a obra em LP com a Orquestra
de Camara Brasileira. Nesta gravacao, o solisesaptou-se ao saxofone soprano.

Em uma composicdo para saxofone soprano tranggaita clarineta ndo se faz
necessario proceder quaisquer ajustes referenéssiéura, pois toda a extensao do saxofone
esta contida na tessitura da clarifé(figura 8). Tampouco é necessario realizar qualque
transposicdo porquanto ambos os instrumentos s@ispisitores, afinados em Si bemol.
Contudo, no caso da transcricad@atasia para saxofoneomo a versao em Mi bemol Maior
€ a mais difundida, foi utilizado um material nesstaalidade, editado pefaouthern Music
Publishing transposto uma 22 maior acima, a fim de atinggnalidade original da obra.

Durante o processo de editoracdo e transcricicada gde saxofone para clarineta,
foram encontradas algumas divergéncias entre @ garhstrumento solista, a grade orquestral
e a reducao para piano. As corre¢Oes procedidasnp@@r observadas na tabela 5 e as
indicacdes de notas serdo feitas no tom de Solrprafierente a parte para clarineta em Si

bemol.

Tabela 5 - Correcfes realizadas na parte soliskadiasia para Saxofone

Movimento Compasso Correcao
Mib na primeira e na terceira colcheias da sextimasegundo tempo do
1° movimento 10 compasso. Consta Mi bequadro na parte solista eniligrade orquestral

e na reducéo para piano.

11 Ligadura do Réao Fa# A ligadura conta apenas na grade orquestral.

53 f (forte) no compasso 53. A dindmica foi omitida peate solista e na
reducgdo para piano.

54 pp (pianissimo) no compasso 54. A dindmica foi oraitich parte solista p

na reducao para piano.
Falta, em todas as partes, a indicagdio (rallentandg, como acontece np
96 compasso 36. No compasso 97, ha, em todas as, partdsacad@ tempo
confirmando que deveria haver a mudanca de tempompasso anteriof.
pp (pianissimo) omitido em todas as partes. No cosmpag, o solista tem
97 a mesma dindmica do acompanhamento assinaladaa bsta, foi
considerado que no compasso 97 o0 mesmo padradalsgeseguido.

Ligadura do R&ao Do# assinalada na grade, mas omitida na parte solista
e na reducéo.

2° movimento 22

40 A tessitura da clarineta soprano em Si bemol @snma do clarinete piccolo, que pode ser observadigura
8.
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36 Indicacda@ttaccaassinalada apenas na grade orquestral.
. Ha um acento (>) marcado na Ultima seminima do esspna grade. A
3° movimento 19 . ~ . ( ).. ~ . mp g
articulacéo foi omitida na reducédo para piano parée solista.
61 A minima pontuda esta ligada a semibreve na grade edugdo parg

piano, porém foi omitida da parte solista.
Fonte: Tabela elaborada pelo autor.

Diferentemente do que foi identificado por Mule @oom problema de ordem técnica,
na reelaboracao para clarinetaF#atasia a utilizacdo do registro agudo relaciona-se raais
guestdes de emissdo do som. Semelhantemente acagteecom o clarinete piccolo @horos
n° 2 o dominio da emissao das notas agudas e o aodwdimbre e da afinacdo sdo pontos a
serem trabalhados no estudo desta obra.

Entre os compassos 24 e 28 do primeiro movimentengplo 16), o compositor
explorou distintos registros do instrumento por ande grandes saltos melddicos. Tais
mudancas rapidas de registro criam dificuldadesndissdo que, consequentemente, podem
comprometer a qualidade sonora e de afinacdo. Coledivo de solucionar tal demanda,
buscou-se a aplicacdo da sistemética denominaddd'de Referéncia em Elevagcédo (PRE)”.

Alves (2013) diz que:

Assim como verifica-se forte tendéncia a tensdialaia RG?, observa-se que a K3
se apresenta como uma regido de dificil obtengdmaeutencdo do status de
relaxamento. Dessa forma, o procedimento encerredsistematica referente a
“PRG" é passivel de aplicagdo em contextos melddicdadas, tais como em
frases nas quais notas “em elevagédo” — quais séf@nponto mais agudo de um
trecho, notas da R3 ou que conduzem a referidagegievelam-se estrategicamente
importantes e condizentes ao propdsito de obtergféoencial de relaxamento. N&o
existe, nesta proposta, um critério claro de “dsobe tais pontos, sendo estes
suscetiveis a particular percepcdo de cada musIodHES, 2013, p. 108).

Desta forma, a busca pelo relaxamento — manutete@dveis otimizados de pressao labial —
€ uma sugestao para se alcancar o dominio da passagara tanto, o “PRE” escolhido foi a
nota Fa# no compasso 25. As demais notas, antes e deesia, derdo tocadas partir da
sensacgao da configuracao ideal da embocadura @uhegéo do trato vocal para a emisséo do

Fa#.

41 A “Regido de Garganta” corresponde, na clarinisanotas Sé| Sol#, L& e Sil¥ e “caracteriza-se por sua
tendéncia natural ao “esvaziamento do conteldoctgfiese comparada as regides adjacentes, possuind
inclusive, alto grau de complexidade no concernarmimjecao e equilibrio sonoros (ALVES, 2013,4). 7

42 A “Regido 3" da clarineta compreende as notasemtdé# e o DS. Segundo Alves (2013), “praticamente
todas as ac¢des de emissdo demandam maior condsike negido, naturalmente marcada por sua complxid
em nivel geral. A pluralidade de possibilidadesliggtacdo, bem como a complexidade acustica edéaa R3
confere certa tendéncia a perda de agilidade @sténsia no manuseio dos dedilhados frente a ougistros,
demandando também acurada busca por controle de@hi(ALVES, 2013, p. 77).

43 “Ponto de Referéncia na Regido de Garganta” (ALVAER3, p. 106).
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Exemplo 16 +antasia para Saxofone 1° movimento: compassos 20-29
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Fonte: parte transcrita para clarineta petorau

Entre os compassos 50 e 54 (exemplo 17), de foremelbante ao exposto
anteriormente, encontra-se mais um caso em gueMilbos escreve saltos melddicos grandes.
Neste ponto, além da sistemética do “PRE”, de foar@lcancar o dominio de emisséao,
recomenda-se um entendimento harmdfidms arpejos em semicolcheias, a fim de obter,
também, o dominio técnico do trecho através de stode consciente e objetivo. Os arpejos
sdo, na ordem em que aparecem,’Ab& menor com sétima), @ (Sol maior com sétima
maior), F&# (Fa sustenido meio diminuto), ErfMi menor com sétima), ® (D6 maior com
sétima maior) e BA(Si menor com sétima). A sugestéo de digitacdeéd®dno segundo tempo

do compasso 50 pode ser observada na figura 27.

Exemplo 17 Fantasia para Saxofone 1° movimento: compassos 50-54
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Fonte: parte transcrita para claripetia autor.

44 O entendimento harmdnico aqui sugerido visa dmwitrpara uma melhor compreensdo da melodia. Aascif
colocadas sobre os arpejos objetivam apenas &aciitidentificacdo das notas dos arpejos e a eXectgs
mesmos.
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Figura 27 — Fa#
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Fonte: figura elaborada pelo autor.

O primeiro movimento se encerra com uma sequémc@gudtro arpejos descendentes,
quais sejam, na ordem em que aparecem nos comgdssad 20 (exemplo 18): Br(Si menor
com sétima), SoB4Sol sustenido meio diminuto),” (Sol maior com sétima maior) e, por
ultimo, a repeticdo do BME importante notar que os quatro arpejos saoonsinhilares,
diferenciando-se entre si apenas por duas notqigaka e a oitava semicolcheias de cada bloco
sao as unicas notas alteradas nos quatro movimggggoendentes, sendo o ultimo arpejo igual
ao primeiro. A sugestdo de digitacdo para o°Ff# se inicia no compasso 117 pode ser
observada na figura 27, apresentada anteriormepira os demais E#los compassos 119 e
120, est4 representada na figura 28.

Exemplo 18 +antasia para Saxofone 1° movimento: compassos 117-125
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Fonte: parte transcrita para clarineta petor.

Figura 28 — Fa#
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Fonte: figura elaborada pelo autor.
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No segundo movimento @antasia a digitacdo sugerida para a nota’Fa# compasso
12 (exemplo 19) pode ser observada na figura 2%tilracdo desta posicdo deve-se a
seguranca de emissao que ela proporciona, somadsaamaior estabilidade da afinacao
promovida pela insercéo da chave 2. Para a nota &é#gestio de digitacio esta representada

na figura 30. A mesma proposicao deve ser seguid@mpasso 27.

Exemplo 19 +antasia para Saxofone 2° movimento: compassos 12-14
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Fonte: parte transcrita para clarineta petor.

Figura 29 — F&# Figura 30 — Ré¥#
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Fonte: figura eladaea pelo autor. Fonte: figura elaborada pelorau
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A terceira parte da obra € um movimento rapidstdrde virtuosistico e que exige muita
agilidade e leveza. Neste contexto, o compositploea o registro agudo do instrumento em
passagens erstaccato Esses pontos, apresentados nos exemplos 20-28¢ceme atencéo
especial do clarinetista por conta do controlemdssao, sendo indispensavel a manutencéo do
fluxo de ar sempre constante. E aconselhavel petasabém, que as notas assinaladas com
staccatadevem ser tocadas com o mesmo suporte diafragmistic €, sem relaxar o diafragma

e voltar a contrai-lo entre uma nota e outra.

Exemplo 20 Fantasia para Saxofone 3° movimento: compassos 1-12
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Fonte: parte transcrita para clarinetia pwutor.
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Exemplo 21 Fantasia para Saxofone 3° movimento: compassos 19-21
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Fonte: parte transcrita para clarineta putor.

Exemplo 22 Fantasia para Saxofone 3° movimento: compassos 27-28
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Fonte: parte transcrita para claripeti autor.
Exemplo 23 Fantasia para Saxofone 3° movimento: compassos 60-63
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Fonte: parte transcrita para claripsti® autor.

4.5 —Fantasia Concertant€1953)

Silva (2008) considera que “o conceito de fantadgamnodo geral, traz como principal
referéncia a imaginacdo. Em sua utilizacdo na rajd&ixou rastros desde a Renascenca como
um procedimento composicional livre com recursosioais bastante diversificados” (SILVA,
2008, p. 41). David Martins (2007) define como “upega instrumental em que a imaginagéo
do compositor tem precedéncia sobre os estilosmafconvencionais” (MARTINS, 2007, p.
21).

Segundo o compositor e maestro Marlos Nobre (1@8%jstema de criacdo continua”
€ a caracteristica principal do modelo composidio@ Villa-Lobos (NOBRE apud
MARTINS, 2007). Neste sistema, o compositor pamreetbmentos simples e procede a
composicao por “acumulacéo e sucessao continuawds ideias”, que podem ser totalmente
novas ou derivadas de materiais prévios e apreensem qualquer preparacénd). Para

Martins (2007), essa “continuidade criativa” € wiaa chaves para a compreensébatdasia

Concertantgpara clarineta, fagote e piano
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A Fantasia Concertanfé foi composta em 1953, em Paris, por encomendartimso
pianista e professor norte-americano Eugene®Lii918-1985), e a ele dedicada, e é
constituida por trés movimentadsiegro non tropppLentoe Allegro impectuoscEm sua carta
de encomenda, List menciona um encontro com Villads, no qual conversaram sobre a
perspectiva de composi¢do de tRetit Concertd para piano, algo que, a principio ndo se
estabelecera por conta, inclusive, do valor finmogeedido (trés mil dblares). A solucao viria
com a realizacdo de uma obra concertante pararac#tapla formacéo em trio, sobretudo face

ao expressivo potencial artistico e facilitacdadtiga encerradas neste cenario.

Lamento com todo meu coracado mas ainda estou engtantado com a ideia de que
componha uma obra para mim e, portanto, posso famer sugestdo? Estaria
interessado em escrever um trio para mim, um &ia piano, clarineta, e fagote? Se
houver outra formacéo que Ihe agrade, por favohe&de em me avisar. Entretanto,
sinto que um trio usando o piano e dois instrungerde sopro teria muitas
possibilidades interessantes de coloridos sonottislees. O trio poderia ser nos
habituais trés movimentos e o total seria ente®ilez minutos. (...) A ideia do trio
me atrai por algumas razdes: seria uma obra gpederia tocar frequentemente, eu
poderia tocar em um piano de recital em todas asdgs cidades aqui e fora (ndo
seria dificil conseguir dois solistas de sopr@ peoblema de ensaios seria facilmente
resolvido, e acrescentaria novidade e interessealjuer programa (LIST, 1953,
traduc&o propridy.

Ferreira (2012) diz que “em carta de 4 de fevermdir 1957, Eugene List fala da intencao
de gravar a obra em Paris, no més de maio do masaidFERREIRA, 2012, p. 73). Contudo,
nao foram encontrados registros desse Extacordo com Peppercorn (1984), a estreia da obra
se deu no dia 19 de novembro de 1968, na SalaZkMdireles, no Rio de Janeiro. Segundo o
Catalogo “Villa-Lobos, Sua Obra” (2010), do MuseilidfLobos, essa performance ocorreu
durante a programacédo do Festival Villa-Lobos, @participacdo dos musicos Ivy Improta
(piano), José Botelho (clarineta) e Noél Devosdfaly(CATALOGO VILLA-LOBOS SUA
OBRA, 2010).

“SVilla-Lobos comp6s duas obras intitulad@tasia Concertante neste trabalho sera usada a referida expresséo
fazendo referéncialantasia Concertante para clarineta, fagote e pigh®53).

46 Eugene List (1918-1985) foi um importante pianist@rofessor norte americano. Desde muito jovem era
considerado um prodigio, recebendo convites paesaptar-se juntos a grandes orquestras nos Edtadtbss,
como a Filarménica de Nova lorque.

47| regret this with all my heart but | am still yanuch enamored with the idea of your writing a kvfar me and
therefore, may | offer a counter suggestion? Waould be interested in writing a trio for me, a tfay piano,
clarinet, and bassoon? If there is some other auatibin that appeals to you, please do not hesadé: me know.
However, my own feeling is that a trio using tharmm and two wind instruments would have very irggng
possibilities as to tone color and timbre. Thig tould be in the usual three movements and tataldbe between
eight and ten minutes. (...) This trio idea apptalee for many reasons: It would be a work | cqai&d/ frequently,

| could play in on a regular piano recital in detmajor cities here and abroad (it would not lfécdit to find

two wind soloists), and the problem of rehearsaldd be easily solved, and it would add novelty amédrest to

any program (LIST, 1953).
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Na transcricéo realizada por Jean Marques, a gaffi@gote foi transposta uma 22 maior
acima e ndo houve a necessidade de proceder apstesdequacao da tessitura para sua
execucao ao clarinete baixo. Contudo, foram enada#r divergéncias de nota e articulacdes
entre a parte original de fagote e a grade, repidds pelo transcritor. As correcdes foram
feitas na editoracéo realizada pelo autor dedbaltta e podem ser observados a seguir.

No primeiro movimento, no primeiro tempo do congmad52, encontra-se uma
diferenca de nota entre a parte cavada do fagotg&de, na terceira semicolcheia. Percebe-se
nesse trecho, que a clarineta e o fagote tocarmé&sano e, portanto, a nota ol substituida
pela nota L&(na parte de clarinete baixo, substitui-se ddelo Sf), como pode ser observado

nos exemplos 24-27.

Exemplo 24 -Fantasia Concertante 1° movimento: compassos 151-158 — parte denelarbaixo original
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Fonte: parte transcrita para clarinete baxoJean Marques.

Exemplo 25 +Fantasia Concertante 1° movimento: compassos 151-158 — parte dedagot
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Exemplo 26 Fantasia Concertante 1° movimento: compassos 149-153 — grade
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Exemplo 27 +antasia Concertante 1° movimento: compassos 151-158 — parte coaigid
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Fonte: parte transcrita para clarinete baoJean Marques, editorada pelo autor.

No compasso 28 do segundo movimento, ha uma ligadisinalada entre o segundo e
o terceiro tempos. Contudo, esta ligadura ndopssente nas partes de clarineta e de fagote
na grade (exemplo 28-31).

Exemplo 28 +antasia Concertante 2° movimento: compassos 27-29 — parte de cterlvaixo original
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Fonte: parte transcrita para clarinete baxoJean Marques.

Exemplo 29 +antasia Concertante 2° movimento: compasso 27-29 — parte de fagote
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Exemplo 30 +antasia Concertante 2° movimento: compassos 26-30 — grade
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Exemplo 31 +Fantasia Concertante 2° movimento: compassos 27-29 — parte corrigida
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Fonte: parte transcrita para clarinete daoer Jean Marques, editorada pelo autor.
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Ainda no segundo movimento, a ligadura nas duascs&cheias do primeiro tempo do
compasso 36 foi omitida na parte cavada de fagoteetanto, a grade apresenta a referida

articulacéo (exemplos 32-35).

Exemplo 32 +Fantasia Concertante 2° movimento: compassos 34-36 — parte de cterlvaixo original
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Fonte: parte transcrita para clarinete baxoJean Marques.

Exemplo 33 Fantasia Concertante 2° movimento: compassos 34-36 — parte de fagote
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Exemplo 34 +antasia Concertante 2° movimento: compassos 34-36 — grade
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Exemplo 35 +antasia Concertante 2° movimento: compassos 34-36 — parte corrigida
s [4]
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Fonte: parte transcrita para clarinete baoJean Marques, editorada pelo autor.
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Nos trechos a seguir, serdo abordadas questde®mnaldas a digitacdo, especialmente
em passagens no registro grave do instrumento.dDe&s8 varias possiblidades de recursos



62

disponiveis para a regido grave do clarone, recdaisa, portanto, a elaboragdo de um “mapa
de digitagéo”, como feito anteriormente.

No primeiro movimento dkantasia Concertanteno trecho entre os compassos 46 e
52 (exemplo 36), o clarinete baixo toca um pedal cota Si, em dobramento com a parte da
mao esquerda do piano. Percebe-se, na referidaumogetendéncia de elevagao da afinacao se
tocada na posicdo representada na figura 31. Centat de um acompanhamento, esse
preenchimento harménico deve ser tocado em din&raaaagp (pianog oump (mezzo-pianp
0 que reforca a tendéncia de elevacéo da afinagd@mtd. Portanto, recomenda-se a posicao
exposta na figura 32, que consiste na troca daech@\pela chave 12, que deve ser acionada
pelo polegar da méao direita, e pela troca da chgwa chave 5b.

Exemplo 36 +antasia Concertante 1° movimento: compassos 42-52

) 3 3 3 3 5 i
P A 4 [ — P — | e—— T T 17 —L —L I —L —L —L ]
V 4% I IS N I I I S I A N N B = = = = =Y =Y 1
o — pmse==—-—~

Fonte: parte transcrita para clarinete baoJean Marques, editorada pelo autor.

Figura 31 — Sicom chaves 5 e 18 FQRP — Sicom chaves 5b e 12
18 0.
e :
o 29
e .
o
5 ® Fonte: figura elaborada pelo autor.

Fonte: figura elaborada pelo autor.

Para o excerto entre os compassos 79 e 90 (exeddplopropde-se o0 “mapa de

digitacdo” a seguir.
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Exemplo 37 +antasia Concertante 1° movimento: compassos 79-93

79 3
- 3 3 s 5
| | 3b4 6b 7 I I | | 0D 4 50 T ]
PR — i e — } I
- bé"'{iltffjjj* — lé\ 1# e ———, .
B Shetepe e 7 fehe s e,
87h 3 rall 3 3 3 pitt mosso
i \‘ i i T ————
(e 1 i i I I — — —
ANV I I1 I | I | 1 | ]
S st dremes |
=7 4 gpfy 004 3 4 3pfT 3, 5 1T

Fonte: parte transcrita para clarinete baoJean Marques, editorada pelo autor.

Logo apds o solo de piano, no longo trecho ergreommpassos 108 e 134, toda a linha
melddica do clarinete baixo perpassa as distimg®es do instrumento. No concernente ao
registro grave, o exemplo 38 apresenta uma proplestigitacdo. As posi¢coes sugeridas para
as notas Rée DO#, assinaladas no compasso 125, podem ser vistdigmas 22 e 25.

Exemplo 38 Fantasia Concertante 1° movimento: compassos 107-134

10;5 Piano ﬂ/\"
I | | | — | | ]
6 = iRl Tam L R e I e : !
J Jysde T 4 ~ T Ve ehe i e s B s =
mf o 4 2 ?;b t g
114
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ﬁ/ — — ‘\bi[l,jl | | | ——] | ———— I l,j] j| | T ] | ————— |

s e IEFERCEUE 199 e Pebe s s ohe s
6b 8 m ¢ 4 6 gy 8 6b 6b4 5 " 6b4 5
be- ge
120 3 - .

N 3 3 3 3 g L be, |12 ke be e,
’{ J| 1 ﬁ{l | 1 | = I | =T | = I T ]
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¥ be g, Thohe "Tehe 0 ~
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\UV L 1' | #~= l%thj léﬁ‘l j| | = |: :\Il — #l;ﬁ‘lsllﬂv lAj—d |

\/ ﬂe 4 & #; '#x
5b 2 5b

Fonte: parte transcrita para claritetiexo por Jean Marques, editorada pelo autor.

No compasso 188, encontra-se a parte final deechd em que a clarineta e o clarinete
baixo tocam paralelamente, em oitavas. Dada adadi#i da passagem, faz-se necessario o
dominio da utilizacdo do polegar direito na digiiaglas notas do compasso supracitado. O

exemplo 39 expde a sugestado de digitacéo.

48 Pagina 43.
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Exemplo 39 +antasia Concertante 1° movimento: compassos 187-194

187
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Fonte: parte transcrita para clarinete baixoJean Marques, editorada pelo autor.

No terceiro movimento da obra, verifica-se novamemma passagem em que a
elaboracdo do “mapa de digitacdo” se mostra umrdanmuito eficaz para se alcancar o
dominio do trecho. Entre os compassos 52 e 56 (ewef0), a utilizacdo do polegar direito e
dos dedos minimos requer aten¢do durante o estgoogedimento proposto contribuira para

uma pratica mais efetiva.

Exemplo 40 +antasia Concertante 3° movimento: compassos 52-56
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Fonte: parte transcrita para clarinetedaior Jean Marques, editorada pelo autor.

Por fim, o ultimo excerto selecionado encontraageompasso 107, no final da obra.
Em funcdo do andamento rapiddlegro vivace assinalado a partir do compasso 98, a escolha
de uma digitagao mais eficiente contribui parai@ritia da passagem. A combinacéo de chaves
apresentada no exemplo 41 tem por objetivo a ecendenmovimentos, dado que, por conta
do tamanho das chaves do clarone, o excesso deneratais pode causar ruidos indesejados
em seu mecanismo. Sugere-se, portanto, facilitaiggacdo mantendo algumas chaves
pressionadas sem, contudo, causar grandes alteragdenotas que estdo sendo entoadas. E
possivel que haja mudancas minimas na afinacégui®as notas do trecho, mas dificilmente

serdo percebidas em funcéo da velocidade da passegmomento da performance.

Exemplo 41 +antasia Concertante 3° movimento: compassos 105-108

105
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Fonte: parte transcrita para clarinete baxoJean Marques, editorada pelo autor.
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CAPITULO 5 — Relato de Experiéncia

O presente capitulo descreve as atividades ddsatasdurante o curso, iniciado no
primeiro semestre de 2017. Sob a orientacdo degsof Dr. Cristiano Alves, algumas etapas
foram cumpridas, quais sejam: a editoracao dagypag, a transcricdo das obras, o estudo das
transcricdes de acordo com os eventos ocorrid@ntkio curso, a elaboracdo desta dissertagao
e a preparacédo para o recital de final de cursemfails, durante os trés primeiros semestres,
houve aulas coletivas ministradas pelos professa@sPrograma de Pdés-Graduacéo
Profissional em Musica da UFRJ e trés Jornadas PB&M

As cinco obras elencadas para esta pesquisa fedéoradas por mim no programa
Finale, versdo 25. A primeira obra editorada foCleoros n° 2a partir de uma partitura
publicada pela editortax Eschig Como partitura contém os sistemas referentes aos dois
instrumentos do duo, foi necessario copiar, alémpadte de flauta, a parte da clarineta em La.
A transcricao da parte de flauta para o clarineteofo se deu logo em seguida a editoracao.

A segunda obra trabalhada foCaanda das Sete Notagrocedendo a transcricdo para
clarinete baixo, apos a editoracao da parte deda@obmaterial utilizado foi uma partitura da
editoraSouthern Music PublishingNao foi necessario editorar a parte de pianobda, wisto
gue nenhuma modificacao fora realizada na parigtagjue justificasse a digitacdo da parte do
acompanhamento. No primeiro semestre de 2018, éditaracdo das partes orquestrais da
Ciranda

Ainda no inicio do primeiro semestre de 2017, cedit a partitura daBachianas
Brasileiras n° 6 A principio, havia a intencdo de reelaborar atepade flauta e fagote para
clarinete piccolo e clarinete baixo, respectivarae@bntudo, evitando descaracterizar demais
a obra, optou-se por manter a parte de flautam@igDesta forma, a reelaboracadBdahianas
n° 6 deste trabalho € para flauta e clarinete baixandderial utilizado como base para a
editoragéo foi consultado no site IMSLP, publicpgta Associated Music Publishers

A digitagdo daFantasia Concertantéoi realizada no inicio do segundo semestre de
2018. A transcricao realizada por Jean Marques&siditorada e em 6timas condi¢des de ser
utilizada, mas apresentava algumas divergéncias arpparte de fagote e a grade, que foram
reproduzidas pelo transcritor na parte de clarDesta forma, optei por editorar novamente a
parte transcrita para clarinete baixo e realizsoreecdo dos erros, além de manter o padréo de
layoututilizado nas outras editoracoes.

A Ultima obra trabalhada foifantasia para Saxofoneuja editoracdo da parte solista

foi feita no inicio do segundo semestre de 201&rarescricao realizada logo em seguida. Foi
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necessario editorar, também, a parte da orquesta,que o material utilizado estava um tom
abaixo do que fora originalmente escrito por VilZbos. Vale ressaltar que, nesta pesquisa, a
Fantasiafoi trabalhada em seu tom original, Fa maior. Resta editoracao/transcricdo, foi
utilizado o material disponivel no site IMSLP, edib peleSouthern Music Publishing

O estudo das obras transcritas foi feito, como diiteriormente, de acordo com 0s
eventos marcados durante o curso. No primeiro demesonteceu a | Jornada PROMUS
(figuras 33) e, nesta ocasido, apresentei as tigdss doChoros n® 2com a participacao do
clarinetista Tiago Teixeira, e dEranda das Sete Notasom a participacdo do pianista Flavio

Augusto. Houve, também, uma breve apresentacacofiigpde pesquisa.

Figura 33 — Programa da | Jornada PROMUS, julhd’201

Bloco 11, das 16h30 as 18h30
« Negro Spirituals //orge Mathias, canto, Silas Borbeso, piano
- Ritmos brasileiros para piano a & méos /Ao Azeveds, piano
« A clarineta e seus congéneres na obra de Villa-Lobos:
insercio por meio de transcrigbes, Cesar Bonon,
requinta/darinete botxo, Tiago Teixeira, darineta e Fldvio Augusto, piano
= Registro fonogréfico integral das transcricbes para
clarinete baixe das 16 Valsas para Fagote Solo dF
Francisco Mignone / fiago José Teiveira, clarineta bairo

0 Clarinete na Obra de Bruno Kiefer / Diego Grendene,

rineta ¢ Cesar Bonan, darineta

As Sonatas de 1 a 5 de Marcelo Raula Edicao Prética e
Registro Fonografico / Willian Lizardo, pias

* Cavaquinho Brasileiro do popular ao arudilo_
Henrique Garcia, cavaquinho
« Villa-Lobos: Excertos orquestrais para trompa /
Philip Doyle, frompa
= Kindertotenlieder de Gustav Mahler / Daniela Mesquilo,
canto e Silas Barbosa, piano

Bloco 111, das 19h as 21h
* O Repertério para Violoncelo e Piano de Henrique

= Oswald: aspectos interpretativos -mamus(m;a- da
= performance / Maieus Ceccato, violone efue.kn!lr' Balloussier, piario
= ISR T I TSR] - O Maxixe e o Violdo,/ Paulo César Batelho, violdo

3 1 Jomada PROMUS * Violoncelo sem Fronteiras / fleonora Fartunato, Vieloncelo
= iano
El 6 sol

i | 10 de julho, &s Tomaself piano

| < Trio Capitu ~A isica de Camara cnm Saxu!une de Lndumu

; par

Peﬂormance/m atos Weima, saxofone Vhdrs!vammsh Fiaum

e julho, aria Di Cavalcant, piano e Eleonora Fortur

PR e P:n:essns de Criacdo e Pesquisa no Repanhrlo
Leo Gandelman Brasileito para Flauta, Oboé e Fagote: estudo de caso das
obras Trés Invencdes, de José Siqueira e Dom Clsmurrﬂ.
de Liduino Pitombmra / Trio Capi flat
Janaine Passarots, eboé € Débora Nas
A * O Fagote na Mﬂsn:a Popular um estudo de
APJ-Rio caso: Quarteto Leandro Braga / Ledndro Braga.

ge : Leandro Braga, piano; Marcus Thadeu, percussio; Mogna i,

Antigo Palacio da Justica " 0P ¢ ¥ 4
N percussdo e Jeferson Souza, fagote

Sala Multiuso

| CAMAR

Fonte: CCMJ - Museu da Justi¢ca - Centro Cultural do
Poder Judiciario, 2017.

Em agosto de 2017, durante as comemoracdes dadig8?sario da Escola de Musica
da UFRJ, participei da Série “Raizes Musicais” Uffas 34 e 35). Sob a coordenagdo do
PROMUS, no dia 08, aconteceu a Mesa Redonda “Vdlaes: algumas questdes sobre
transcricbes de suas obras — um estudo de casantiasia Concertante, de 1953”, da qual
participei junto aos professores Cristiano Alvelsyaio Fagerlande e Ricardo Ballestero. Logo
apos, apresentamog-antasia Concertant@a versao original, com fagote, e, em seguida, a

transcricédo, substituindo o fagote pelo clarineted
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Figura 34 — Capa do programa da Série “RaizeBigura 35 — Programa da Série “Raizes Musicais” -
Musicais” - Semana de Aniversario da Escola dé&semana de Aniversario da Escola de Mdsica da
Musica da UFRJ, agosto/2017 UFRJ, agosto/2017

Escola de Musica da UFR]
ITall de entrada
12:30 . 13:30 HOMENAGEM A PIXINGUINHA (1897 1973)

Grupo de Choro “Stdade Brasilis”
Diregio: Sérgio Alvares

Sala da Congdregacio

15:00 . 16:20 MESA REDONDARECITAL-CONFERENCIA 1:
LORENZO FERNANDTZ,

VILLA LOBOS Coordenagio: PROMUS

Lorenzo Fernandez: Um panorama de sua miisica de cAmara
para sopros. anto e piano

5 Justi

Marina Lorenzo Fernandez e Marcos Filho

ia Mainhard, Miriam Grosman, Cesar Bonan,
Tiaggo Teixeira, Jeferson Souza e Silas Barbosa (piano)

ESCOLA DE MUSICADA UFR)

16!’ anos
RAIZES MUSICAIS

Semanade Aniversario

16:30 . 18:00 MESA-REDONDA/RECITAL-CONFERENCIA 2:
HEITOR VILLA LOBOS
Coordenagio: PROMUS

uesites sobre trangerigbes de suas
s0 da Fantasia Concertante. de 1953

Villa-Lobos: alguma:
obras - um estudo d

Aloysio Fagerlande, Cesar Bonan e Ri-
cardo Ballesteros (pianista convidado)

LORENZO FERNANDEZ

-
~
—
-—
-
=
-
-
7))
=
=~
i
]
)
=}
-
-
=

7 a1 . AGOSTO 2017

Salao Leopoldo Miguez

19:00 CONCERTO "THOMENAGENS"

Verushka Mainhard (soprana), Ricarda Tattmann (tenor) e Luiz Se-
nise (piano)

PININGUINIIA

Fonte: Escola de Musica da UFRJ. FonteolBsde Musica da UFRJ.

A quinta edi¢éo do Festival Internacional de Qilatista do Rio de Janeiro (FIC-Rio0)
aconteceu em novembro de 2017. Nesta ocasidoesespei as transcricbes @horos n° 2
desta vez com a participacao do clarinetista @ristAlves, e d€iranda das Sete Notagsinto
ao pianista Flavio Augusto (figura 36). Como nainhdda PROMUS, no recital dentro das

programacdes do V FIC-Rio, houve uma breve aprag@atdo projeto de pesquisa.

Figura 36 — Programa de Recital no V FIC-Rio, noven2017

Cesar Bonan. Chistiano Alves e Favio Augustu

HEITOR VILLA-LOBOS (1887-1959)
Choros n° 2, para flauta e clarineta em & (1924)
(Transcrigéio de Cesar Bonan)
Cesar Bonan, requinta
Cristiano Alves, clarineta
Bachianas Brasileiras n® 5
(Transcrigéo de Vicente Alexim)

1. Aria (Cantilena) (1938)
Cristiano Alves, clarineta
Cesar Bonan, clarone
Flavio Augusto, piano
Ciranda das sete notas (1933)

Fonte: V FIC-Rio, 2017

No dia 05 de dezembro de 2017, participei da ihada PROMUS (figura 37), onde

apresentei o projeto de pesquisa em um estagioavamn;ado, com as modificacdes feitas no
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primeiro ano do curso. Junto ao professor e fleuksluardo Monteiro, apresentei a transcricéo
daBachianas Brasileiras n° §ara flauta e clarinete baixo.

Figura 37 — Cartaz da Il Jornada PROMd¢&Zembro/2017

169 anos . 1848 - 2017

2 U q E‘Jﬂrﬂ‘ m m" FORUM[DE
gt CIENCIATE
GEMM prOMUS D s TRV e £

D

ESCOLA DE MOSICA

Fonte: PROMUS, 2017.

Na Il Jornada PROMUS (figura 38), além da aprsgio do projeto de pesquisa, foi
exibida a gravacéo d@antasia Concertantena versdo com o clarinete baixo, feita no recital
da Série Raizes Musicais. Esta foi minha ultiméi@pacao nas Jornadas PROMUS, e marcou
o fim das aulas coletivas. A partir do segundo streade 2018, todas as atencdes foram
voltadas exclusivamente para a preparacéo pareitalrde final de curso e a finalizacdo da
dissertagao.
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Figura 38 — Programa da Il JornRBEROMUS, junho/2018

111 JORNADA PROMUS_

el ABresentacas deTrabalhos
-;" . Recitais-@onferéncias [Recitais
i == a2 . 4 ]
26 de junho 2018 — CCMJ Rio (Antigo Paléacio da Justica)
14:00-16:16 | 16:30-18:30 | 19:00-21:00

-

14:00 - 14:12 | Recital-conferéncia

Marcelo Bomfim, flauta | Nathan Ventura, flauta (convidado)

O Carater Didatico dos Caprichos, Fantasias e Pecas para Principiantes de J.J.QUANTZ (1697-1773)
Fantasia per il flauto traverso senza basso, Capricho VIII (si bemol maior).

Pegas para principiantes: n2 1 (mi bemol maior), n2 8 (d6 menor), n2 9 (ré maior)

14:13 - 14:23 | Apresentacdo de Trabalho

Felipe Prazeres, palestrante

0 estudo de Recitativos: identificagdo de problemas e seus desafios técnicos e interpretativos.
A Flauta Magica ( Mozart).

14:24 - 14:34 | Apresentacdo de Trabalho

Leonardo David, regéncia

Ernani Aguiar e sua produgdo para orquestra de cordas: edigdo pratica, sugestdes interpretativas e
gravagao - Ernani Aguiar - Sinfonietta Terza - 1 movimento

14:35 - 14:47 | Apresentacdo de trabalho
Paula Borghi, violao
Mauricio Carrilho - Dez Pegas para Violdo Solo

14:48 - 15:00 | Recital-conferéncia

Roberto Barata, piano | Jodo Rafael, contrabaixo | Rafael Barata, bateria

0 Piano Bossa Nova: uma abordagem para a execucdo de repertdrio popular com produgdo de um CD e
Livreto. Carlos Lyra {Influéncia do Jazz) e Tom Jobim (Fotografia)

15:01 - 15:13 | Apresentagdo de trabalho

Regina Barros, piano

Imaginarios Barrocos na Pedagogia do Piano: Jean Frangois Dandrieu Peca da Terceira Suite (pecas parg
crave - primeiro livro)

15:14 -~ 15:26 | Apresentac¢do de trabalho
César Bonan, clarineta
A clarineta e seus congéneres na obra de Villa-Lobos: transcricdes e proposicdo de performance

15:27 - 15:39 | Apresentacdo de trabalho
Daniel Soares, trompa
A Trompa na Musica de Cadmara de Alexandre Schuber

Fonte: PROMUS, 2018.

A finalizacédo da parte textual desta pesquisa foico do inicio do segundo semestre
de 2018. A dissertacdo comecgou a ser construidaicio do curso e, no estagio final desta
construgdo, concentrei-me em discorrer sobre asri€xgias vividas durante a preparagao das
obras transcritas, identificando pontos que exigietencdo especial durante as sessdes de
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estudo e sugerindo caminhos para a resolucdo dasndas apresentadas. A preparacdo do
recital marcou a fase final deste trabalho e selidiem trés etapas: o estudo individual das

obras anteriormente apresentadas Eatdasia para Saxofon@apresentada apenas no recital

final; sessdes de simulacdo do recital; e os ess@im 0s musicos convidados a compor as
distintas formacdes.

Um ponto importante observado nas sessfes de agiuldo recital refere-se a
resisténcia fisica necessaria para tocar todo gragmma, visto que as cinco obras sédo bastante
exigentes tanto tecnicamente quanto fisicamenteclGiese, portanto, que o namero de
simulagBes é um fator bastante relevante no proas®timizacdo do desempenho fisico e
gue é essencial a busca por palhetas que propicrenemissao facil, isto €, que ndo exija um
esforco além do necessario para tocar.

Duas questdes foram bastante significativas nalgueen respeito aos niveis de atencao
e de ansiedade durante o recital. No momento depenfiermance ao vivo, pode acontecer de,
inevitavelmente, haver movimentac6es e ruidosdgitor pessoas na plateia, atrapalhando a
concentracdo do musico. Ademais, logo apos o fesitsia a defesa da dissertacdo, o que
poderia causar bastante ansiedade. Portanto, alagtas foram fundamentais, também, para
gue eu me condicionasse a estar inteiramente fouadecital.

Outro topico importante observado durante estegerie preparacao foi a escolha da
roupa para o dia da apresentacdo e simular a perhme vestindo-as. Desta forma, pude
verificar se os movimentos dos bracos, das permisteonco ndao estariam sendo limitados,
que os movimentos de respiracdo ndo fossem compdm®ee que eu pudesse utilizar o
talabarte (figura 289, ao tocar o clarone, de forma confortavel.

Desde o inicio do curso, havia a ideia de apresen@iranda das Sete Notasm
orquestra de cordas. Porém, em funcdo da dificaldie reunir tantos masicos, nas duas
ocasifes em que toquei a obra, foi apresentadasaoveeduzida, com acompanhamento de
piano. Para o recital final, um ensemble de cocdagposto por trés primeiros violinos — Tomaz
Soares, Luisa de Castro e Andréia Carizzi —, g§srglos violinos — Holly Katz, Monique
Cabral e Luiz Felipe Ferreira —, duas violas —&Bantos e Jessé Pereira —, dois violoncelos —
Glenda Carvalho e Daniel Silva — e um contrabaitdatalia Terra — foi formado, tornando
possivel a apresentacao@iaandae, também, d&antasia para saxofonem suas formacgodes
originais. Para &antasig o ensemble foi acrescido de trés trompas — EdudedAlmeida

Prado, Eliézer Conrado e Alessandro Jeremias.

4% Pagina 48.
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As demais obras do programa, com excecaBatzhianas Brasileiras n°,Gue no
recital final foi apresentada junto ao flautistabBuon Schuenck, foram executadas pelos
mesmos musicos das apresentacdes ocorridas duranteso. Para @€horos n° 2 contei
novamente com a participacdo do professor Cristialves a clarineta em La, e, para a
Fantasia Concertantealém do professor Cristiano a clarineta, conten @ participacdo do
professor Ricardo Ballestero ao piano.

Durante os estudos das obras e as simulacfese laopkeocupacdo de se pensar no
transito entre os trés instrumentos utilizadosenabalho — requinta, clarineta e clarone —, que
se relaciona diretamente com a ordem em que as gdegariam ser apresentadas no recital. A
primeira ideia de organizagcédo do programa consgtilestruturar o concerto de acordo com

as formacgOes das obras, da menor para a maidgheleseu-se a seguinte ordem:

Choros n° 2- clarinete piccolo e clarineta em la
Bachianas Brasileiras n°6 flauta e clarinete baixo
Fantasia Concertante clarineta, clarinete baixo e piano

Ciranda das Sete Notasclarinete baixo e orquestra de cordas

S

Fantasia para Saxofone clarineta, trompas e orquestra de cordas

Muito embora esta configuracdo tenha ficado insame® musicalmente, foi descartada
por conta das mudancas de instrumento. Na prirtreita, da requinta para o clarone, entre as
duas primeiras obras, ndo houve problemas. Enteetaa segunda troca, do clarone para a
clarineta, senti um desconforto ao ter que tocéaraneta sem ter muito tempo para me adaptar.
Tal adaptacdo aconteceria naturalmente durantef@rpance déFantasig mas, em fungao
das demandas técnicas e de emissdo que a obrardpréesde o inicio, ndo estar confortavel
tocando o instrumento poderia causar prejuizosedpiretacido. A diferenca de tamanho dos
instrumentos mostrou-se um fator negativo ao tracaninstrumento maior por outro menor
logo em seguida.

A outra opcdo para o programa do recital foi basead ordem da troca dos
instrumentos. Pensou-se, portanto, em iniciar datecom a requinta e termina-lo com o
clarone, partindo do menor instrumento para o maigue se revelou mais eficaz. A figura 39
apresenta o programa do recital.



Figura 39 — Programa do recital

PROGRAMA

HEITOR VILLA-LOBOS
(1887-1959)

Choros n°2 (1924)
Transcrigdo: Cesar Bonan

Cesar Bonan, clarinete piccolo
Cristiano Alves, clarineta em la

Fantasia para Saxofone (1948)
Transcrigdo: Cesar Bonan

Cesar Bonan, clarineta

Tomaz Soares, Luisa de Castro,

Andréia Carizzi, Holly Katz,

Monique Cabral e Luiz Felipe Ferreira, violinos
Clara Santos e Jessé Pereira, violas

Glenda Carvalho e Daniel Silva, violoncelos
Natalia Terra, contrabaixo

Eduardo de Almeida Prado, Eliézer Conrado e
Alessandro Jeremias, trompas

Cristiano Alves, regéncia

Fonte: PROMUS, 2018.

Ciranda das Sete Notas (1933)
Transcri¢do: Cesar Bonan

Cesar Bonan, clarinete baixo

Tomaz Soares, Luisa de Castro,

Andréia Carizzi, Holly Katz,

Monique Cabral e Luiz Felipe Ferreira, violinos
Clara Santos ¢ Jessé Pereira, violas

Glenda Carvalho e Daniel Silva, violoncelos
Natalia Terra, contrabaixo

Cristiano Alves, regéncia

Bachianas Brasileiras n° 6 (1938)
Transcri¢do: Cesar Bonan

Rubem Schuenck, flauta
Cesar Bonan, clarinete baixo

Fantasia Concertante (1953)
Transcrigdo: Jean Marques

Cristiano Alves, clarineta
Cesar Bonan, clarinete baixo
Ricardo Ballestero, piano

Através dolink ou do QR Codeabaixo, € possivel acessar o conteudo do

artistico.

http://promus.musica.ufrj.br/index.php/estruturaricular/pesquisas-

encerradas/?&pesquisa=18#produto-artistico-ou-pEgag
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CONSIDERACOES FINAIS

Um dos pilares para a realizacdo deste trabalh@ foanscricdo como prética de
reelaboracdo musical. Percebeu-se, nesta atividiawoke,alternativa para que possa explorar
novas possiblidades musicais, sonoras e artisteeasna obra, sem qualquer intencéo de fazer
juizo valor entre a obra original e a reelaboraédselecédo das obras a serem transcritas para
este trabalho levou em consideracdo, além das@psetcnicas e musicais que extraissem o
maximo do potencial dos instrumentos na performamdato de que as pecas deveriam soar

idiomaticas nos respectivos instrumentos para ot transcritas. Para Pereira (2011),

(...) o momento musical atual possibilita a coéxista de diferentes praticas
musicais. Estas permitem novas reinterpretacdemidaca afim de que se possa
perceber a experiéncia de uma transcricdo ou ar@o a expansao da musica
através da transformacéo do original (PEREIRA, 20141).

Por meio apresentacdo das cinco transcricbespdssivel demonstrar 0s recursos
técnicos e artisticos da clarineta e de seus ceng&rbem como aproxima-los da obra de um
dos maiores compositores brasileiros, Heitor Mikdos. Desta forma, pode-se valorizar a
cultura nacional na figura célebre do compositopksdo e contribuir para a consolidacao da
requinta e do clarone no cenario da musica breailei

Outro alicerce para producdo desta pesquisa fetabelecimento de um contato mais
préximo com o clarinete piccolo e com o clarinedéxb. Até o inicio do curso, minha relagcéao
com os referidos instrumentos restringia-se, bawode, a audicdes de orquestra e eventuais
participacfes em concertos. Entretanto, a necefssidia tocar um repertério com exigéncias
técnicas e artisticas elevadas me levou a umiosteestudo voltado para a compreensao das
particularidades técnicas dos congéneres da daenéambém, de suas linguagens e conceitos
proprios.

Todo o processo de preparacéo do recital — eshdieidual das obras, simulacoes e
ensaios — foi fundamental para um novo entendimacgoca do que é estar pronto para uma
performance publica. Muito embora o professor @Ginigt tenha me orientado durante o curso,
NAo Nos encontravamos para que eu tocasse aeoblmfizesse suas consideracdes ou desse
sugestdes técnicas ou interpretativas. Certamesrta sido muito enriguecedor e me
proporcionaria um grande crescimento como instrdistan No entanto, a experiéncia de
estudar todas as obras sozinho foi extremamentigav&louve sempre o pensando de que eu
deveria estar muito bem preparado para os ensaobeetudo, para o recital, 0 que me levou

a um estudo objetivo, efetivo, organizado e comseie
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A experiéncia de apresentar o recital como prodrtfstico deste trabalho, aliada a todo
0 conhecimento adquirido durante o mestrado, codabm substancialmente para o
desenvolvimento da minha performance musical. @engsique, com a realizacédo do recital,
foi possivel contribuir para o enriqguecimento dpergdrio da familia da clarineta, bem como

para a valorizacao das préticas de reelaboracdcahasmo forma de ampliagcéo do repertorio.
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para requinta e clarineta

Choros No. 2

Heitor Villa-Lobos

(Rio, 1924)
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A Mindinha

Ciranda das Sete Notas

Heitor Villa-Lobos

Clarinete baixo

(Rio, 1933)

Allegro non troppo (J =120)
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ANEXO A — PARTE TRANSCRITA PARA CLARINETE BAIXO DA FANTASA
CONCERTANTE
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