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RESUMO 

 

O presente projeto foi desenvolvido junto ao Programa de Pós-graduação 

Profissional em Música (PROMUS), na Universidade Federal do Rio de Janeiro – Escola de 

Música (UFRJ-EM), iniciado em abril de 2016. O objeto de estudo teve por base o repertório 

contemporâneo escrito para clarinete, a contemplar aspectos gestuais originalmente propostos 

nas composições em questão. A interação entre elementos gestuais/cênicos e a performance 

musical à clarinete é, portanto, o foco central desta pesquisa. Para tanto, fora efetuada ampla 

investigação de repertório, utilizando-se ainda de importantes referenciais teóricos e 

audiovisuais. Procedeu-se a encomenda de uma obra envolvendo a temática em questão ao 

compositor Tim Rescala, a qual teve sua estreia mundial por ocasião do recital de conclusão 

do curso. Aspectos referentes ao planejamento de estudo voltado à otimização de 

performance, bem como estratégias cognitivas utilizadas para a superação de desafios 

observados, serão apresentados junto ao relato de experiência. Vislumbrou-se, com o 

transcorrer da presente pesquisa, não apenas validar a relevância do repertório abordado, bem 

como a real perspectiva de desenvolvimento artístico encerrada em sua realização, face ao 

rigoroso domínio demandado sobre aspectos relativos à emissão do som, a técnicas 

expandidas e à comunicação artística. 

 

Palavras-chave: Clarinete. Performance Musical. Interação Cênica. 
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ABSTRACT 

 

This project, initiated in March 2016, has been developed in the Music Professional 

Post Graduation Program (PROMUS), at the Federal University in Rio de Janeiro – School of 

Music (UFRJ–EM). The study explored the written contemporary repertoire for clarinet, 

focusing on the gestural aspects originally proposed in selected compositions. The interaction 

between gestural/scenic elements and the clarinetist musical performance is, therefore, the 

central issue of this research. To achieve this objective, a wide repertoire search was done, 

using also important theoretical and audiovisual references. An original piece related to this 

project theme was commissioned to the composer Tim Rescala, which had its world premiere 

during the conclusion recital of the course. Aspects related to planning of study in order to 

achieve performance optimization, as well as cognitive strategies used to overcome observed 

challenges, are presented at the experience report. During the research,  it was aimed not only 

to validate the relevance of the explored repertoire, but also the real perspective of artistic 

development due to the rigorous required domain of aspects related to sound production, 

expanded techniques and artistic communication in this context. 

 

Keywords: Clarinet. Musical Performance. Scenic Interaction. 
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1 INTRODUÇÃO 

 

O presente projeto foi desenvolvido junto ao Programa de Pós-graduação 

Profissional em Música (PROMUS), na Universidade Federal do Rio de Janeiro – Escola de 

Música (UFRJ-EM), iniciado em abril de 2016. O objeto de estudo tem por base o repertório 

contemporâneo escrito para clarinete, que contemple aspectos gestuais originalmente 

propostos nas composições em questão. A interação entre elementos gestuais/cênicos e a 

performance musical à clarinete é, portanto, o foco central desta pesquisa. 

Como elemento básico neste processo, procedeu-se criteriosa investigação de 

repertorio, abarcando desde obras que propõem simples movimentos corporais até 

composições que empregam elementos cênicos característicos do teatro instrumental. Alguns 

trabalhos apresentam fundamental valor ao desenvolvimento do presente projeto, sendo estes 

os realizados por Robatto (2003), Heath (2005), Bitondi (2006), Pickler (2014), Borregales 

(2011), Abad (2011, 2013 e 2015) e Pires (2012), oferecendo relevante suporte para questões 

técnico-interpretativas que surgiram ao longo do período. No tocante ao entendimento de 

aspectos fundamentais concernentes a gestualidade, interação cênica e teatro instrumental, 

bem como face a busca por estratégias funcionais para a construção da performance artística 

no campo interdisciplinar, de grande importância foram os trabalhos propostos por Davidson 

(1999), Clarke (1999), Cook (2006), Santiago (2006), Araújo e Pickler (2008), Marangoni e 

Freire (2011), Alves (2012), Póvoas (2012), Silva e Goldemberg (2013) e Zorzal (2015). 

Como produto final deste trabalho, foi realizado um recital contemplando um 

repertório especialmente selecionado, além da presente produção textual, com os aspectos 

basais que delineiam a proposta. Aspectos referentes ao planejamento de estudo voltado à 

otimização de performance, bem como estratégias cognitivas utilizadas para a superação de 

desafios observados, serão apresentados junto ao relato de experiência. Convém ressaltar que, 

para a realização do presente projeto, demandas físico-musculares um tanto especificas são 

observadas, face à necessidade de obtenção de efetivo domínio de emissão do som mesmo em 

situações pouco usuais e um tanto “desfavoráveis” (ocasionadas pela gestualidade encerrada 

em momentos pontuais da interação cênica). Dessa forma, ações voltadas ao equacionamento 

de eventuais problemas observados em relação ao exposto, estarão presentes no relato de 

experiência.  
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2 - A GESTUALIDADE NA PERFORMANCE MUSICAL 

 

A origem da palavra gesto, do latim gestus, remonta a pose, postura ou um 

comportamento expressivo, podendo ainda representar atitude (ZAVALA, 2012). O sentido 

desse vocábulo empregado na atualidade, contém estreita relação com a etimologia da palavra 

gesto, o qual expressa e se comunica com ou para alguém, sendo um elemento fundamental da 

natureza humana. Na interpretação musical, o movimento corporal utilizado pode oferecer 

distintas perspectivas expressivas, sendo captado e apreendido de inúmeras formas pela 

audiência no ato da performance. 

Costa (2010) argumenta que o momento de uma performance deve ser uma 

troca de estímulos entre intérprete e plateia, seja por elementos visuais ou auditivos: 

 

Vários elementos com informações sobre a estrutura da música executada e as 

intenções do performer são comunicados aos ouvintes através de movimentos 

corporais. A plateia consegue perceber todo tipo de informação transmitida pelo 

performer, de seus movimentos corporais à sua aparência e à aparência do ambiente, 

além de, é claro, dos sons musicais produzidos. Este é um caminho de mão dupla. 

Não é apenas o performer que transmite algo, há uma troca de informações, entre 

artista e plateia, realizada por meio de elementos visuais e auditivos. Esta troca tem 

como consequência um estímulo psicológico e fisiológico. (COSTA, 2010, p. 30) 

 

Os autores Davidson (1999), Clarke (1999), Weiss (2014 e 2014) e Mello e 

Ray (2014 e 2014) mencionam em suas pesquisas que a gestualidade instrumental encontra-se 

na relação física que se estabelece entre o instrumentista e o instrumento. A otimização de 

performance musical exige muito do artista e um dos elementos primordiais reside no 

adequado uso do corpo, como propõe Pederiva (2004): 

 

A utilização do corpo na performance dos instrumentos sugere que a formação do 

músico deveria ser pensada como a formação de um atleta, tendo em vista que tocar 

um instrumento demanda um alto preparo físico e psicológico para a execução da 

tarefa. (PEDERIVA, 2004 Vol. 4 - Nº 1, p. 46) 

 

A performance musical se relaciona à busca por domínio de habilidades 

motoras finas um tanto complexas, as quais se relacionam à aquisição de memória muscular, 

posto que exigem elevado nível de precisão dos movimentos realizados pelos músicos. 

Pederiva (2004) afirma que os processos motores também fazem parte do estudo da 

performance musical e a formação de um intérprete envolve o desenvolvimento sensório-

motor com controle corpóreo integral. Deste modo, supõe-se que o fazer musical engloba o 

desenvolvimento corporal e, sendo este estudado em uma perspectiva integralizada, pode-se 
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obter resultados positivos abrangentes, a afetar consideravelmente a fruição da performance 

musical. 

Os gestos corporais na performance, como define Costa (2010), são 

movimentos gestuais não diretamente responsáveis pela produção sonora, mas que 

encontram-se diretamente relacionados à construção da performance musical. O conceito de 

gesto corporal é abordado por Madeira e Scarduelli (2014) como atos passiveis de 

caracterização como conscientes ou inconscientes, marcados, outrossim, por característica e 

efetiva significância.  

Tendo por base Clarke (1999) e Santiago (2006), os movimentos refinam a 

qualidade da escuta. Deste modo, é entendido que o movimento corporal pode influenciar de 

maneira bastante efetiva a forma como se avalia a expressividade contida numa performance 

artística. Payome (2015) descreve em sua dissertação quatro tipos de gestos implícitos na 

performance musical: 

 

Categorias do gesto musical: 1. Gestos para produzir o som: São aqueles cuja única 

finalidade é produzir ou modificar o som. Podem ser, por sua vez, subdivididos em 

gestos de excitação e de modificação. Os gestos para produzir o som são também 

chamados gestos instrumentais em Cadoz (1988) e gestos efetivos em Delalande 

(1988). 2. Gestos comunicativos: São realizados principalmente para comunicar. 

Também podem ser subdivididos em gestos entre co-intérpretes ou intérprete-

observador. 3. Gestos para facilitar o som: Estes movimentos apoiam, em vários 

sentidos, os gestos que produzem som. São subdivididos em gestos de apoio, 

fraseado e gestos sincronizados. 4. Gestos para acompanhar o som: São gestos que 

não estão envolvidos na produção do som em si, outrossim produzidos como 

resposta a este. (PAYOME, 2015, p. 9, tradução própria) 

 

O emprego solitário da técnica instrumental pode não resultar em representação 

artística de destacado valor, sendo necessário, em diversos cenários, o somatório de distintas 

habilidades, demandas e domínios adquiridos ao longo do processo de construção da 

performance (MADEIRA e SCARDUELLI, 2014). O aprimoramento do gestual pode ser 

obtido por meio de um trabalho sistemático que objetive agregar valor à performance, tal qual 

o estudo da técnica. Neste sentido, faz-se preponderante o incremento da consciência 

corporal, advinda de eventos proprioceptivos (IAZZETTA, 1997; SERALE, 2009 e 2011). 

A busca pelo aprimoramento de um ideal artístico pode estar relacionada, por 

conseguinte, à associação de demandas físicas e cognitivas concernentes ao fazer musical, 

como observado, sobretudo, nos trabalhos de Clarke (1999), Pederiva (2004), Costa (2010) e 

Domenci (2013).  O treinamento dos gestos pode se mostrar benéfico ao performer, tornando-

os conscientes ou não (PÓVOAS, 2006). O som e o gesto que o produz podem ser vistos 

como uma ação integral entre música e teatro (WEISS, 2014; MELLO e RAY, 2014). Faz-se 
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presente, portanto, a proposição de que os gestos assumem estreita relação com a 

comunicação do discurso musical. 

Convém, no presente momento, definir o que será elencado como objeto 

central de análise na presente pesquisa, qual seja, a gestualidade originalmente concebida pelo 

compositor na proposição de sua obra. Tal contexto gestual “propositivo” apresenta-se como 

uma perspectiva abrangente de expressão artística aliada à performance musical, distinguindo-

se, portanto, da dita mise en scène1, visto que se relaciona ao gestual realizado pelo músico 

orientado por instruções específicas contidas na partitura musical. Variados autores abordam a 

relação entre performance musical e gestual cênico, tais como Clarke (1999), Davidson 

(1999), Navarro (2000), Pederiva (2004), Pederiva e Galvão (2006), Costa (2010), Póvoas 

(2012), Zavala (2012), Domenci (2013), Mello e Ray (2014 e 2014), Madeira e Scarduelli 

(2014) e Payome (2015). Tais pesquisas apontam para os distintos vieses observados na 

utilização de gestuais específicos no concernente a fruição da performance musical.  

Observa-se, pois, que a gestualidade afeta não apenas os intérpretes – que se 

veem impelidos a “codificar” ou conferir significação à mesma –, como também o público em 

geral, sendo empregada deliberadamente, em distintos níveis de abrangência, por diversos 

compositores. Assim, criações artísticas que envolvem variadas tendências conceituais e 

estéticas, contemplam informações relativas à gestualidade e perspectivas de interação cênica 

como meio de comunicação e expressão artísticas. 

 

 

                                                             
1  Mise en scène é uma expressão francesa do final do século XIX, traduzida como encenação ou o 

posicionamento de uma cena. A expressão é utilizada para definir vários elementos, tais como: os gestos 

corporais do intérprete, o movimento no espaço, até a própria relação do ator com algum objeto que está ao seu 

redor. (https://www.iar.unicamp.br/docentes/fernaoramos/20Mise-enSceneSiteRealista.pdf) 

https://www.iar.unicamp.br/docentes/fernaoramos/20Mise-enSceneSiteRealista.pdf


14 
 
 
 
 

 
 

3 - PERSPECTIVAS DE INTERAÇÃO CÊNICA ALIADAS À PRÁTICA 

INSTRUMENTAL 

 

3.1 MÚSICA E TEATRO NA ARTE CONTEMPORÂNEA 

 

Segundo Martinho (2013), todo concerto musical pode tornar o músico um 

ator, ao interpretar, de forma deveras abrangente, as intenções do autor. Nessa perspectiva, na 

qual música e teatro se integralizam, o presente trabalho aponta em direção a caminhos de 

convergências no concernente à compreensão e interpretação do contexto que cerca a 

performance musical relacionada à interação cênica, focando na literatura clarinetística. 

Música e teatro, sobretudo ao coexistirem, determinam mais fortemente o contorno único de 

cada performance artística (SERALE, 2011; OLIVEIRA, 2015). 

A interação cênica na performance musical costuma despertar a atenção dos 

ouvintes, podendo gerar diferenciada expectativa e múltiplas formas de compreensão e 

interpretação do contexto que cerca a mesma (DAVIDSON, 1999; SANTIAGO, 2006). Em 

diversos casos, a perspectiva encerrada na abordagem cênica da performance musical é, 

justamente, atrair a atenção do público para o conteúdo musical ali presente, como defende 

Robatto (2002).  

O termo “música cênica” configura considerável abrangência, face à 

perspectiva de agregar infindáveis correlações entre distintas concepções musicais e outras 

tantas linguagens artísticas. Gonzaga (2013) faz importante reflexão acerca do exposto:  

 

Na música cênica, as características extra-musicais que interagem com os sons 

podem ser indicadas em partitura. Podem ser relatadas e discutidas com os 

intérpretes pelos próprios compositores durante os ensaios no processo de produção 

artística ou podem ser mera decorrência – resultado – das ações e movimentações 

dos intérpretes na realização das peças. Nessa interação, as outras artes não estão ao 

serviço da música – como na ópera tradicional, por exemplo – e sim em nível de 

igualdade de importância e destaque. Alguns aspectos podem ser considerados como 

movimentação cênica, ação cênica e atuação cênica. Diferenciam-se aqui esses 

termos a fim de que as diversas formas de apresentação de música cênica possam ser 

denominadas. Por movimentação cênica entenda-se o deslocamento funcional de 

pessoas e/ou objetos no palco. Por ação cênica, o gesto cênico que pode ser 

predeterminado ou sugerido na partitura, e todo tipo de movimentação produzida por 

intenções expressivas durante a execução do instrumento musical. Dessa forma, a 

ação cênica pode produzir uma cena natural resultante da atuação dos 

instrumentistas ou forjá-la, sublinhando e acentuando os gestos cênicos que são 

habituais dos músicos. A atuação cênica, por sua vez, é a representação teatral. 

Exige dos instrumentistas um trabalho que desenvolva, ao mesmo tempo, suas 

habilidades como músicos e atores. As peças de música cênica têm movimentação, 

ação e atuação cênica apenas como alguns entre outros tantos aspectos cênicos 
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possíveis como cenário, figurino, iluminação e texto. Nelas ocorrem relações 

interativas entre música – podendo incluir diálogos entre gêneros musicais diversos 

– e demais linguagens artísticas: artes plásticas, literatura, teatro, dança, vídeo. 

(GONZAGA, 2013, p. 28) 

 

Segundo tal ótica, a música, além de som, pode ser gesto, ação e teatro. Tais 

ideias produziram amplos e variados efeitos no rumo seguido por compositores de distintas 

nacionalidades e tendências artísticas, posto que abriam-se novos caminhos para suas 

criações. Na interpretação de toda e qualquer obra musical exige-se do instrumentista, como 

se sabe, especial atenção ao proposto na partitura, pressupondo-se fidelidade aliada à 

sensibilidade (LUCENTINI, 2014). A partir de uma concepção criativa que englobe interação 

cênica, o intérprete necessita debruçar-se não apenas sobre questões técnico-interpretativas, 

voltando seu olhar também a amplas possibilidades de uso do corpo, as quais irão conferir 

significação específica a movimentos corporais pressupostos em sua performance.  

Borregales (2011) ilustra o posicionamento do intérprete em relação a música 

cênica: 

 

Estas obras representam uma nova concepção de experiência musical e ante tal 

concepção, surge então a abordagem de um novo performer, o qual reflete 

claramente as intenções desta nova e inovadora forma de fazer música, onde os 

elementos extramusicais passam a estar em um primeiro plano, levando a 

experiência musical a níveis nunca antes explorados. (BORREGALES 2011, p. 9, 

tradução própria) 

 

Segundo Pickler (2014), a perspectiva de “re-humanização”2 da performance 

decorreria de um movimento de contraposição ao desaparecimento dos músicos do palco – 

passando a ocupar o fosso da orquestra – na cena operística. Obras que, de forma substantiva, 

contemplam a interação cênica estabelecem, como condição fundamental, portanto, a atuação 

efetiva dos músicos “em cena”, conferindo a estes a mesma importância de atores, bailarinos 

e/ou cantores. Em muitos casos, há a demanda por desempenho de funções multidisciplinares 

entre os envolvidos, sendo os mesmos estimulados, por vezes, a tocar, atuar, dançar, cantar 

(PICKLER, 2014). 

Especificidades norteiam as distintas formas de utilização da interação cênica 

na performance musical. O contorno que cerca o instrumentista ao evocar possíveis funções 

de ator, por exemplo, pode representar a diferença exposta nas esferas “teatro musical” e 

“música-teatro”. Distinções claras são evidenciadas, ainda, ao analisar o contexto que 

caracteriza o “teatro instrumental”, que se contrapõe, em certa medida, ao teatro musical. 

                                                             
2 Termo cunhado por Pickler (2014) em seu artigo. 
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Gonzaga (2013), expõe as sutilezas características destas, ao propor que “nem todo teatro 

musical é teatro instrumental. No teatro instrumental, ações e gestos têm intenção 

dramatúrgica: os intérpretes – instrumentistas – além de atuarem como músicos, apresentam-

se como atores, encarnando personagens.”  

Em paralelo às questões mencionadas, Oliveira (2015) aborda a perspectiva 

encerrada no termo “teatro composto”, enfatizando que:  

 

Os interesses na musicalidade da performance teatral e na teatralidade da 

performance musical deram origem a uma ampla gama de formas do que propomos 

chamar Teatro Composto [...] O Teatro Composto, assim como outras práticas 

artísticas contemporâneas, pode ser entendido como um gênero que basicamente 

existe apenas em sua performance, pois é apenas aí que os elementos sonoros, 

gestuais e visuais se juntam. (Oliveira, 2015: p.55) 

 

Além do universo operístico tradicional (aí incluídas todas as variantes 

conhecidas), diversas são as propostas de aproximação entre música e outras linguagens 

artísticas. Arnold Schenberg (1874-1951) representa um dos pilares no concernente à 

mudança de paradigma frente à fusão de linguagens artísticas, sobretudo em obras como 

Pierrot Lunaire (Pierrot lunático ou Pierrot ao luar), composta em 1912 e Die Glückliche 

Hand (A Mão do Destino - composta entre 1910 e 1913), sobre a qual explana Oliveira 

(2015): 

 

Nesta obra, o compositor encontra expressão para o que ele mesmo denomina 

compor com os meios do palco, que em sua concepção seria o único modo do 

músico se expressar em um palco teatral. A partitura inclui detalhamento das 

movimentações para os atores/cantores e efeitos cênicos como crescendo de luzes ou 

de vento, tudo isso construído de maneira integrada à construção musical da peça. 

(OLIVEIRA, 2015, p.56) 

 

Outra criação importante foi A História do Soldado (1918), de Igor Stravinsky 

(1882-1971), obra que aponta a junção dos elementos música, texto e movimento (SERALE, 

2011; OLIVEIRA, 2015; MAGRE, 2016). O século XX marca, portanto, o surgimento da 

interação cênica em composições musicais para além da estabelecida esfera operística. 

A proposição de uma performance onde a gestualidade se apresentava de forma 

mais exacerbada ganhou forma, inclusive, como um movimento de contestação da música 

eletroacústica, muito em voga em meados do século XX, como observado em Pickler (2014), 

Alpízar (2015) e Magre (2016). Serale (2009) expõe características inter-relacionais entre 

música e teatro, avaliando possíveis convergências entre essas linguagens, como exposto 

abaixo: 
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A performance em música e em teatro compartilham as mesmas características: O 

aspecto fundamental é que a performance é um ato de comunicação e, assim, está 

sujeita às circunstâncias e à situação em que o trabalho se dá: se as condições da 

recepção variam, também vão variar as da própria exibição. Além do mais, o 

inconsciente do performer estará unido ao dos espectadores que estarão dando 

parâmetros para sua performance. (SERALE, 2009 apud GLUSBERG, 2009, p. 212) 

 

3.2 EUROPA COMO BASE CRIATIVA 

 

A “teatralização da música” – tendência observada em diversos compositores 

no sentido de expandir o alcance das estratégias composicionais para elementos teatrais 

variados – ganha vulto e adeptos cada vez mais numerosos na Europa, sobretudo a partir da 

década de 1920. De fundamental importância, neste contexto, foram os “Cursos 

Internacionais de Verão de Música Contemporânea de Darmstadt”3. Tal cenário sedimentou o 

caminho para que a Alemanha viesse a se firmar como um importante centro da “nova 

música” na Europa.  

Uma nova geração de compositores buscou distintos caminhos e novos meios 

para a composição operística, sobretudo face à forte influência das ideias oriundas dos cursos 

de Darmstadt (PELINSKI, 1995). Todavia, alguns compositores buscaram outras alternativas, 

adequando produções de “menor escala” (se comparadas a estrutura requerida para a 

montagem de óperas em espaços antes utilizados para reprodução de música de câmara, em 

projetos que se aproximavam do conceito de teatro musical.  

Em 1957, o compositor Mauricio Kagel (1931-2008) aborda novas estéticas 

através de suas obras, propondo o que seria desenvolvido como “música de ação”, a qual unia 

o trabalho de músicos e atores (ALVES, 2015). Suas criações provocaram discussões 

variadas, trazendo certa inquietação à classe artística, não tanto pelo material sonoro utilizado, 

outrossim pelo amplo espectro contemplado em suas criações. De acordo com Gonzaga 

(2013), Kagel é certamente um dos compositores que melhor mesclaram aspectos teatrais e 

musicais. Embora suas obras contemplem, fortemente, demandam cênicas pautadas em 

conteúdos sonoros próprios, sua primeira composição fora influenciada mais especificamente 

pelo movimento da música eletroacústica.  

Sua produção abarca proposições conceituais um tanto inusitadas para o 

momento em questão, abordando aspectos relativos a situações que ocorrem nos bastidores, 

                                                             
3 Cidade alemã que, a partir de 1946, sediou os Cursos Internacionais de Verão de Música Contemporânea, 

idealizados por Wolfgang Steinecke. Tal movimento foi o propulsor do que seria conhecida como “Escola de 

Darmstadt”. 
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bem como questões concernentes ao processo de preparação da performance. Kagel explorou, 

de forma sistemática, aspectos característicos das práticas relativas à música de concerto, 

aliadas a demandas da indústria cultural. Frequentemente, sua produção se vê associada ao 

que se denomina Teatro Instrumental. Alves (2015) delineia contornos de sua produção ao se 

referir à peça Sur scène (Em cena) como sendo: 

 

[...] uma peça para narrador, mímico, cantor barítono e três instrumentistas e ironiza 

as convenções de uma vida musical fetichizada, seja através do culto ao virtuose, ao 

comentário – especializado – da crítica musical, ou ainda aos pressupostos de uma 

arte progressista ou vanguardista, pretensamente mais evoluída estética e 

tecnicamente. (ALVES, 2015, p. 35) 

 

Convém destacar importantes obras da segunda metade do século XX 

concebidas no contexto que envolve interações cênicas. Em 1961, Karlheinz Stockhausen 

(1928-2007) criou Musikalishses theater – Originale (Teatro musical – Original), em resposta 

a Theater Piece (Peça de Teatro), de John Cage (1912-1992), propondo variadas demandas 

teatrais numa composição serial, enquanto que em Circles (1960), de Luciano Berio (1925-

2003) – escrita para voz, harpa e dois percussionistas – a movimentação da soprano no palco 

evidencia uma proposta de “circularidade” presente na obra. Em 1969, Maxwell Davies 

escreve Eight songs for a mad king (Oito canções para um rei louco), flertando com os 

conceitos evidenciados no teatro musical. Seguindo tal tendência, Georges Aperghis (1945-) 

compõe, em 1971, sua primeira obra de teatro musical, La Tragique histoire du nécromancien 

Hiéronimo et de son miroir (A trágica história do necromante Hiéronimo e seu espelho), 

concebida para duas vozes femininas, um alaúde e um violoncelo, contemplando, além da 

escrita musical, também texto falado e cena, abordando distintas possibilidades contidas a 

partir do som (inclusive a própria voz humana), mesclando-as a perspectivas variadas de 

expressão corporal, como as verificadas em tradições francesas de mímica, arte clownesca, e 

teatro de rua (SANTOS, CHAIB, MORAES e OLIVEIRA 2015; PICKLER, 2014).  

Importantes obras exclusivamente instrumentais deste período são: Verses for 

Ensembles (Versos para Conjuntos, 1969), de Harrison Birtwistle; a série de peças Sequenzas, 

para solistas de diferentes instrumentos, de Luciano Berio, nas quais o autor explora o poder 

sugestivo dos gestos e da presença física do performer; Match (Jogo, 1964), de Mauricio 

Kagel; Harlekin (Arlequim, 1975), composta para um “clarinetista dançante”, e In 

Freundschaft (Sinal de Amizade, 1977), para clarinete solo, na qual são observadas diversas 
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instruções relativas à perspectiva de interação cênica, ambas as obras compostas por 

Karlheinz Stockhausen. 

 

3.3 PARTICULARIDADES NA CENA ARTÍSTICA NORTE-AMERICANA 

 

Os Estados Unidos firmaram-se como um centro referencial de 

desenvolvimento da música contemporânea, onde radicaram-se diversos compositores vindos 

da Europa, sobretudo a partir do fim da primeira metade do século XX. Outrossim, autores 

norte-americanos assumiram destacado papel na cena contemporânea, como John Cage 

(1912-1992), Henry Cowell (1897-1965), Lou Harrison (1917-2003) e Harry Partch (1901-

1974) (DEMARCHI, 2009). Cage – importante referente ao desenvolvimento de uma nova 

concepção musical nos EUA – aponta em Erik Satie (1866-1925) e Charles Ives (1874-1954) 

dois fundamentais sustentáculos no concernente à tendência de associação da música com 

outras manifestações artísticas (GONZAGA, 2013). Para Demarchi (2009):  

 

A influência das ideias de John Cage e dos experimentalistas neste período, somada 

à forte tradição europeia, e principalmente italiana de expressão musical através da 

voz cantada com apoio na cena, colaborou para uma gradativa mudança deste 

quadro, possibilitando o surgimento do teatro instrumental, gênero musical em que a 

cena é criada para ser executada pelo próprio músico. [...] As obras de teatro 

instrumental contêm os elementos cênicos na estrutura, subordinados ao tempo 

musical e com preocupações com a sonoridade, a rítmica e o equilíbrio sonoro entre 

os instrumentos. Neste gênero musical o instrumentista fica dispensado de atuar com 

a naturalidade cênica de um ator. Suas ações são previstas na partitura e a 

preparação deste material para um desempenho ao vivo assemelha-se ao estudo do 

seu instrumento tradicional. (DEMARCHI, 2009: p. 11) 

 

O processo de desenvolvimento da “nova música” nos EUA conduziu ao 

surgimento de distintas formas de manifestação artística, tais como Happening e, mais tarde, 

Performance Art, as quais, por sua vez, exerceram uma influência determinante no 

desenvolvimento do teatro musical (SERALE, 2009).   

Happening – ou “acontecimento”, em livre tradução – apresenta-se mais 

evidentemente como uma forma de expressão intrinsecamente relacionada as artes visuais, 

envolvendo, direta ou indiretamente, a espontânea participação dos espectadores no evento 

em questão. Neste, pode-se congregar a fusão de distintas manifestações artísticas, como 

música e teatro, por exemplo. Desse contexto decorre importante especificidade característica 

desta manifestação, qual seja a de singularidade, fazendo com que cada evento não se repita 

integralmente em momentos subsequentes.  
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A performance art – ou performance artística, em livre tradução – empreendida 

sobretudo em Nova York, entre as décadas de 1960 e 1970, fora inspirada no teatro “Off-

Broadway”, o qual buscou espaços e plateias alternativas para suas produções para além do 

grande e conhecido circuito comercial de espetáculos da Broadway (ROBATO, 2003 apud 

FERNANDES). Esta surge como uma modalidade de manifestação artística interdisciplinar 

que, assim como o Happening, pode combinar artes visuais, teatro, música e poesia, 

diferenciando-se daquela pela não participação efetiva e característica do público.  

Convém ressaltar que o termo “Performance”, quando relacionado a distintas e 

variadas manifestações artísticas, passa a ser empregado mais explicitamente, nos Estados 

Unidos, justamente a partir da década de 1960. Acrescido do termo “Arte” – Performance Art 

– orientava-se, mais especificamente, à designação de eventos artísticos relacionados a 

manifestas estéticas de vanguarda (ROBATTO, 2003; SANTOS, 2008; SERALE, 2011). 

Apesar de sua proximidade com o teatro musical, esta não encerra em si uma definição 

precisa, dado seu espectro amplo e singular, permitindo aos performers realizarem os mais 

diversos processos de criação, execução e trânsito entre as linguagens, utilizando-se, portanto, 

ao seu modo, de quaisquer disciplinas e meios como material. Cabe observar, como proposto 

em Lucentini (2014), que certas manifestações conceituadas por teatro musical, apresentam, 

de fato, proximidade maior com o campo da performance art. 

 

3.4 A RICA E VARIADA REALIDADE BRASILEIRA  

 

No Brasil, na década de 1960, verifica-se o pioneiro e criativo trabalho do 

compositor Jorge Antunes (1942-), o qual aborda a estética do teatro musical associado a 

elementos acústicos e visuais. Neste período, Antunes desenvolve uma série de obras 

plurissensoriais 4 , intituladas Cromoplastofonias. Em 1975, compôs, para conjuntos de 

câmara, duas peças de teatro instrumental: Coreto, escrita para músicos que tocam sobre uma 

estrutura metálica enquanto atores se movimentam, resultando em sons emitidos pelos passos 

no palco; e Source vers SP, a qual aponta em direção a uma perspectiva de reconfiguração do 

conceito de tempo – face ao que se conhecia como um concerto tradicional –, tornando assim, 

a duração da obra algo imprevisível (SANTOS, 2008). 

                                                             
4 Termo utilizado por Santos (2008). 
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Esta nova proposição artística, que buscava uma quebra de paradigma face ao 

emprego de métodos convencionais de composição, foi de igual forma utilizada pelo Grupo 

de Compositores da Bahia, originando distintos caminhos de expressão. Fundado em 1966 por 

Lindembergue Cardoso (1939-1989), Agnaldo Ribeiro (1943-), Wellington Gomes (1960-), 

Walter Smetak (1913-1984), Fernando Cerqueira (1941-) e Ernst Widmer (1927-1990), o 

referido Grupo fundamentava-se na averiguação, validação e reutilização de linguagens 

modernistas, rompendo, por conseguinte, com convenções tradicionalistas (ROBATTO, 

2002). 

Em outro contexto, apresenta-se a obra de Luiz Carlos Csekö (1945-), também 

um compositor baiano, cujas composições têm por característica a interface entre música 

experimental e mediação visual. A proposta conceitual encerrada em suas obras abarca, além 

da notação musical, distintas proposições extramusicais, como desenho de palco, afinação de 

iluminação e utilização de aparato sonoro diferenciado (SANTOS, 2008; SERALE 2011).  

Natural de Curitiba (Paraná), o compositor Luis Francisco Mello (1957-), 

também conhecido como Chico Mello, notabilizou-se também como violonista, cantor e 

produtor musical, sendo detentor de diversos prêmios nacionais e internacionais, possuindo 

também formação em Medicina. A proposição de interação cênica na performance musical 

configura-se uma de suas marcas composicionais. Chico Mello estudou na Alemanha com 

Dieter Schnebel (1930-), dedicando ao mesmo a obra Todo Santo (1987), orientada a um 

clarinetista, com utilização de gestos e movimentação cênica (DEMARCHI, 2009; SERALE, 

2011). 

Na cena musical atual observa-se o trabalho do compositor Tim Rescala  

(1961-), cuja rica produção contempla obras voltadas ao teatro instrumental. Rescala é um 

destacado artista atuante em diversos gêneros, transitando fluentemente entre o erudito e o 

popular, buscando desconstruir barreiras, de certa forma ainda vigentes. Busca a fusão de 

estilos, utilizando-se, ainda, de refinado humor em suas peças. Tais particularidades podem 

ser notadas em composições como Música (1989, para regente e bailarina), Cantose (1994, 

para soprano solo), Romance policial (1994, para marimba, piano, sintetizador, sax alto/flauta, 

trombone-baixo, bateria e contrabaixo), e Choro convulsivo (2000, para quinteto de sopros) 

(SANTOS, 2008). 
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4 - ESPECIFICIDADES DA LITERATURA CLARINETÍSTICA ASSOCIADAS A 

INTERAÇÕES CÊNICAS 

 

4.1 ANÁLISE E SELEÇÃO DE REPERTÓRIO 

 

Inicialmente, fora procedida extensa investigação de repertório voltado à 

clarinete, na qual a premissa principal residisse na existência de algum modo de interação 

cênica, seja pela utilização de gestos corporais, ou por meio de evoluções com o instrumento 

na superfície do palco, ou ainda por variadas associações entre teatro e música, inclusive em 

contextos onde fossem verificadas demandas por tocar e, efetivamente, atuar como um ator.  

Os mecanismos de pesquisa abarcaram todo tipo de investigação, acessando 

desde acervos de universidades e bibliotecas, bem como arquivos pessoais, além de promover 

entrevistas junto a artistas e compositores. Outra importante ferramenta nos dias atuais reside 

na pesquisa em websites, consultando bases de dados variadas que incluem vídeos, recurso 

este fundamental para a seleção de repertório que envolve interação cênica.  

A definição do repertório que delineia essa pesquisa revelou-se um árduo 

trabalho, pois os critérios que caracterizaram a seleção não são aqueles comumente utilizados 

em outras circunstâncias. Levou-se em consideração na seleção das obras, o tempo 

demandado para preparação num contexto especifico, qual seja um programa de recital com 

aproximadamente 60 minutos e um total de cerca de 20 meses para integralização de 

conteúdos e demandas relativas à conclusão do curso. Uma estreia mundial será procedida, 

cuja composição foi encomendada especialmente para o presente projeto de pesquisa. A 

metodologia utilizada envolveu a análise documental de obras e títulos variados, associada, 

portanto, à revisão bibliográfica sobre temas pertinentes ao objeto de pesquisa.  

 

4.2 OBRAS ELENCADAS PARA PERFORMANCE: 

4.2.1 RESCALA, Tim – VERBETE: CLARINETE 

 

Luiz Augusto Rescala 5 , carioca nascido em 21 de novembro de 1961, é 

popularmente conhecido como Tim Rescala. Compositor, pianista, regente e produtor 

                                                             
5 A biografia do compositor pode ser acessada em seu website: http://www.timrescala.com.br 

http://www.timrescala.com.br/
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musical, desenvolveu, ainda, destacados trabalhos como ator, dentre os quais o personagem 

“Capilé Sorriso”, na Escolinha do Professor Raimundo (Rede Globo). Estudou na Escola de 

Música da UFRJ e na Escola de Música Villa-Lobos. Formou-se em música pela UNIRIO, no 

ano de 1983. Compositor e diretor musical de várias peças teatrais e cinematográficas, 

recebeu diversos prêmios importantes em sua carreira, como Mambembe, Shell, Coca-Cola e 

APTR.  

Atua, regularmente, no Brasil e no exterior, em diversos festivais de música. 

Autor de óperas, musicais, obras camerísticas e eletroacústicas, apresentou o espetáculo 

“Pianíssimo” na França, sendo o primeiro texto infantil apresentado no Teatro Comédie-

Française de Paris. Recebeu as bolsas Vitae e Rio-Arte e foi diretor da Sala Baden Powell, 

entre 2005 e 2006. Escreve e apresenta o programa Blim-Blem-Blom na rádio MEC-FM 

desde 2011. Teve sua obra Quarteto Circular indicada ao Grammy Latino de 2011. Em 2013, 

apresentou sua ópera O perigo da arte em Buenos Aires. Recentemente lançou um trabalho 

fonográfico referente à trilha escrita para a novela “Meu pedacinho de chão” (Rede Globo). 

Segundo relato de Gonzaga (2013): 

 

Rescala está sempre surpreendendo as plateias. Os ouvintes/espectadores nunca 

sabem em que momento poderão se deparar com o humor característico da obra 

desse autor ou se vão apreciar peças que sugerem momentos de contemplação, que 

aguçam a capacidade auditiva e cognitiva em experiências sonoras inusitadas. 

(GONZAGA, 2013, p.59) 

 

Em 2003, Rescala compôs a obra Verbete: Violoncelo, contendo a narrativa de 

aspectos históricos do instrumento, realizadas por um ator. Com o relato do próprio 

compositor, descobriu-se que o mesmo tinha um projeto de transcrever a obra supracitada 

para diferentes instrumentos. Partindo desse pressuposto, a composição da obra intitulada 

Verbete: Clarinete, lança o olhar sobre a clarinete e seus congêneres (clarinete baixo – 

conhecido como clarone –, e clarinete piccolo – também chamado requinta), em uma narração 

cheia de personalidade e humor, intercalada por melodias representativas na literatura 

clarinetística somadas às brilhantes e criativas ideias de Rescala. Tal encomenda abrilhantou 

sobremaneira o presente projeto, representando importante movimento no sentido de fomentar 

e divulgar a produção musical brasileira envolvendo interações cênicas. 
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4.2.2 STOCKHAUSEN, Karlheinz – IN FREUNDSHAFT 

 

Karlheinz Stockhausen6 (1928-2007) nasceu em Mödrath, Alemanha, e faleceu 

na cidade de Kürten, naquele mesmo país. Estudou com o compositor e organista Olivier 

Messiaen (1908-1992), frequentando a mesma classe de Pierre Boulez. Juntamente com 

Boulez, promoveu relevante revolução na estética composicional em meados do século XX, 

estendendo o conceito de música serial, influenciado pelo dodecafonismo proposto por 

Arnold Schoenberg.  

A partir da técnica serial, o compositor cria o conceito de “fórmula”, sendo esta 

uma espécie de base matemática em cinco segmentos, onde todos os elementos se relacionam 

de maneira analítica (ABAD, 2011). Pires (2012) apud Blumröder (1982), explica a técnica 

serial e o conceito de fórmula: 

 

Em contraste à música serial, onde as características estruturais são mais ou menos 

abstratas e permanecem, em grande parte, inacessíveis ao ouvinte, na composição da 

fórmula, as especificações musicais no campo das dinâmicas, durações, timbres e 

ritmos são sempre diretamente evidentes no som, através do uso de uma sucessão 

melódica concisamente articulada. A fórmula que define a forma em grande escala, 

bem como todos os detalhes internos da composição musical (Blumröder 1982, 184-

85). 

 

Stockhausen, segundo Castilho (1996), “é um compositor antipopular por 

excelência, não emociona, não tem nenhuma chamada nacional, toda a sua produção é voltada 

para um consumo muito específico, que é o público da vanguarda”.  Produziu nada menos que 

362 obras, entre as quais algumas das importantes composições do século passado no 

concernente à capacidade transformadora contida na perspectiva de ruptura paradigmática. 

Foi um dos pioneiros no desenvolvimento da música eletrônica e deixou rico legado também 

no tocante à literatura clarinetística.  

Neste contexto, destaca-se a obra intitulada Harlekin (Arlequim), esta dedicada 

à sua esposa, a clarinetista Suzanne Stephens (1946-). A referida criação ocupou-lhe boa parte 

do ano de 1975, sendo finalizada por Stockhausen em 24 de dezembro daquele ano. Trata-se 

de uma obra de alta complexidade, na qual a demanda física se apresenta tão rica e complexa 

quanto a verificada nas esferas técnica e artística. Além de bastante extensa (a obra intitulada 

“O grande Arlequim” pode ocupar, perfeitamente, um recital inteiro, dada sua duração 

dilatada – aproximadamente 40 minutos), exige uma atuação cênica que envolve indumentária 

                                                             
6 A biografia do autor pode ser encontrada no link http://www.stockhausen.org/ 

http://www.stockhausen.org/
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especial e elementos de dança. Trata-se de um marco no repertório contemporâneo para 

clarinete, sendo uma das mais complexas e instigantes obras da literatura para o instrumento. 

Por ser uma obra de extensa duração, o compositor extraiu-lhe seções, 

reutilizando-as em El Bailarín Apasionado (O bailarino apaixonado) e convertendo-a em uma 

outra obra específica, denominada Der Kleine Harlekin (O pequeno arlequim) como descreve 

Pires (2012) em sua pesquisa: 

 

Der Kleine Harlekin, originalmente uma parte da obra Harlekin que é uma peça 

altamente complexa, com duração de 45’, na qual o clarinetista personifica o 

arlequim, tornou-se uma peça separada que foi estreada pela clarinetista Suzanne 

Stephens em Agosto de 1977. As mesmas instruções do trabalho maior se aplicam 

nesta peça, de duração de 11’. A personagem que o público vê no palco não se 

expressa através de palavras, mas através da música e da linguagem corporal. Graças 

a sua complexidade técnica e pluralidade de elementos musicais e visuais essa peça 

ainda é uma obra pouco compreendida pelos intérpretes. (Pires 2012, p. 6). 

 

Na partitura, o compositor descreve a interação cênica, junto a notações de 

movimentos de dança, realizados pelos pés e demandas por adequação de luz, posicionamento 

de palco e, como dito, figurino. O caráter multidisciplinar da obra integra música, dança e 

teatro. No mesmo ano da estreia da obra Harlekin, Stockhausen compôs a In Freundshaft 

(Sinal de amizade, 1977), sendo a mesma um presente de aniversário para Suzanne Stephens, 

como propõe Abad (2015): 

 

A obra foi finalizada em 24 de julho 1977, em Aix-en-Provence-França, pelo 

aniversário da clarinetista Suzanne Stephens, sendo interpretada em uma festa 

privada, por dois amigos flautistas de Suzanne, que estudaram com ela no Centro 

Sirius em Aix-en-Provence. Em 27 de abril de 1978, Stockhausen expandiu a versão 

original, que foi estreada em 30 de novembro de 1978, em Paris, sendo interpretada 

por Suzanne Stephens. (ABAD, 2015, p. 41, tradução própria) 

 

In Freundshaft é uma composição passível de execução por um clarinete, bem 

como por dois flautistas, assumindo, ainda, a prerrogativa de adequação a qualquer outro 

instrumento. Dessa forma, são suscitadas amplas discussões acerca de especificidades 

técnico-organológicas que, neste caso, podem e devem ser superadas em cada cenário, de 

modo a dar vida à obra em distintos contextos idiomáticos. Abad (2015) aborda tal questão, 

apontando a própria razão para o título da obra, bem como as distintas adaptações já 

procedidas: 

 

Desde o princípio a obra foi concebida de modo a poder ser tocada em distintos 

instrumentos. In Freundschaft é uma composição adequada para praticamente 

qualquer instrumento orquestral e a intenção do compositor era que esta fosse 

utilizada pelos músicos como base para discussões sobre estrutura e questões 

técnicas musicais. Este é um aspecto do "Sinal de Amizade" referido no título. Até à 

data foram publicadas versões para flauta, clarinete, oboé, corno di bassetto ou 
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clarinete baixo, violino, violoncelo, fagote, trompa, trombone, saxofone, flauta-

piccolo e, desde 1999, para trompete e tuba. Desde então, sempre que um músico 

talentoso mostrou interesse em interpretar In Freundschaft, o compositor trabalhou 

com ele por alguns dias e transcrevia a obra para esse instrumento em particular com 

os ajustes apropriados. (ABAD, 2015, p. 41, tradução própria) 

 

Qualquer instrumento que tenha registro de três oitavas pode servir como base 

para a interpretação da obra. Além desta, Stockhausen compôs outras três obras nessa mesma 

perspectiva, conhecidas como Solo, Spiral (Espiral) e Tierkreis (Zodíaco) (ABAD, 2011).   

In Freundshaft propõe movimentos corporais integrados à música, 

principalmente com a intenção de deixar claro para o ouvinte os diferentes tipos de alturas dos 

trechos musicais em evidência. São três patamares bem delineados inicialmente, quais sejam 

os relativos aos sons agudos – para os quais a campana do clarinete se volta para o alto –, aos 

sons médios – executados com a campana na altura dos ombros do clarinetista –, e, por fim, 

aos sons graves – tocados em direção ao chão.  Há movimentos mais incisivos, intercalados a 

outros propostos de forma mais gradativa. A gestualidade aqui presente confere à obra um 

caráter lúdico e instrutivo. 

   

4.2.3 KOVÁCS, Bèla – AFTER YOU, MR. GERSHWIN! 

 

Bèla Kovács7, nasceu na cidade de Tatabánya, Hungria, em 1º de maio de 

1937. Clarinetista, compositor e editor, publicou a obra intitulada After you, Mr. Gershwin! – 

composta para clarinete e piano –, em 2004. Nesta, verifica-se a presença do estilo “Pop-

Jazz”. Na sequência da seção inicial (notadamente jazzística), observa-se uma melodia 

influenciada pelo blues, utilizando-se de efeitos variados, tanto de caráter técnico – como 

slap-tong e frulatto –, como de característica cênica – tais com batida de pé e consequente 

geração de ruídos que interagem com os sons das melodias. O efeito proposto gera surpresa e 

expectativa aos ouvintes.  

A obra faz parte de uma série de “homenagens” a compositores consagrados, 

na qual Kovács busca reproduzir com imensa fidelidade traços composicionais do autor em 

foco. Logo, as melodias e jogos rítmicos propostos na presente obra são inspirados na 

produção artística de grandes compositores americanos, lançando luz, em especial, sobre a 

criação de George Gershwin (1898-1937). A composição é, notadamente, “divertida”, 

                                                             
7 Os dados biográficos do autor constam no link http://www.kovacsclarinet.hu/  

http://www.kovacsclarinet.hu/
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entretendo o público e conferindo nítido prazer aos executantes, por seu inequívoco 

“desprendimento”. A obra atrai a atenção ainda por suas variantes sonoras, verificando-se 

perspectivas de utilização de glissandos e bends. 

A presença de gestuais característicos e bastante expressivos sugeridos pelo 

compositor são novamente observados na última seção da obra. Nesta, o compositor propõe 

ao intérprete três ações específicas, quais sejam o movimento de levantar a campana do 

clarinete para o seu lado esquerdo, em seguida para a direita e, por fim, para o alto. A 

gestualidade aqui presente se apresenta no momento final da obra e, ao retornar à posição 

original, o músico pode, dirigindo-se gradativamente em direção à plateia, notar a excitação 

gerada face a súbita e inesperada movimentação cênica. 

 

4.2.4 WIDMER, Ernst – CONCERTO PARA CLARINETE E PIANO OPUS 116  

 

Ernst Widmer 8  nasceu em 25 de abril de 1927, na Suíça. Naturalizou-se 

brasileiro em 1967, falecendo em 1990, na cidade de Aarau, Suíça. Widmer foi compositor, 

regente, pianista e professor. Viveu em Salvador, onde residiu por décadas, até se aposentar 

em 1987. Foi professor titular da Escola de Música da Universidade Federal da Bahia, onde 

lecionou composição, orquestração, improvisação, teoria, percepção e educação musical. 

Atuou, em paralelo à carreira docente, como regente do Madrigal da Universidade Federal da 

Bahia, sendo considerado um dos mais importantes compositores brasileiros do século XX. 

Foi membro fundador do importante Grupo de Compositores da Bahia, que exerceu grande 

influência sobre muitos compositores brasileiros contemporâneos.  

O Concerto para Clarinete e Piano opus 116, escrito entre 1979 e 1980, é uma 

das mais significativas obras desse compositor. Possui elementos musicais do folclore 

brasileiro, cujo tema principal remete a uma canção de aboio nordestino, fundidos com a 

tradição musical europeia. A obra é composta por três movimentos, sendo descritos como: I - 

Con brio; II - Andante majestoso; e III - Vivace. 

O terceiro movimento, Vivace, vem a ser o foco desta pesquisa, posto que neste 

reside a efetiva ação cênica, foco central da presente pesquisa. Os intérpretes (clarinetista e 

pianista) interagem cenicamente, de forma deliberada. Distintas proposições cênicas, portanto, 

se desenrolam na trama, indicando batidas de palmas e interações outras dos músicos com 

                                                             
8 A biografia do compositor pode ser acessada pelo link http://www.suicosdobrasil.com.br/ernstwidmer.html  

http://www.suicosdobrasil.com.br/ernstwidmer.html
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seus instrumentos, quais sejam o abafamento das cordas do piano com as mãos, o 

direcionamento do clarinete para o interior do piano ao tocar, além da execução de células 

musicais utilizando-se, apenas, da boquilha (com a palheta ali agregada, por suposto). 

Observa-se um franco embate entre clarinetista e pianista, como observado por Robatto 

(2002). 

O compositor atribuía grande importância aos trechos encenados, propondo 

que estes conferiam destacado sentido à obra. Há, nesta, por meio de um toque cômico, 

explícita crítica ao ritmo repetitivo da discoteca, muito em voga à época da composição. 

Segundo Robatto (2003), essa nova linguagem artística pode ter sido influenciada pelo Grupo 

de Ação Instrumental de Buenos Aires, ao qual pertencia o pianista Jorge Zulueta, com quem 

Widmer travara contato nos idos de 1970. 

Dentre as perspectivas de interação cênica contidas na partitura musical, 

observa-se a proposição de que o/a pianista toque “sem se importar” com o/a clarinetista, que, 

por sua vez, tenta se utilizar de certos artifícios para atrapalhar a execução daquele(a), seja ao 

abafar as teclas do piano, ou mesmo tocando com o clarinete posicionado dentro daquele. O 

posicionamento das mãos nas cordas do piano produz distintas sonoridades.  

Observa-se, em dado momento, uma exaustiva e alucinante repetição de um 

ritmo em ostinato – caracterizando a crítica ao ritmo da discoteca, como mencionado –, 

seguida pela intervenção do(a) pianista que, com batidas de palmas e tentativas de abafamento 

do som do clarinete, ao tapar a campana e acionar aleatoriamente as chaves da clarinete. 

Como último recurso, o(a) pianista coloca, como dito, um recipiente com água na campana da 

clarinete, fazendo com que o clarinetista produza sons difusos e bolhas no recipiente. Por fim, 

o “conflito” é sanado através da “rendição” do(a) clarinetista. A cena envolve a busca por 

“reconciliação”, quando o(a) clarinetista lança um olhar meigo e gentil a(ao) pianista, fazendo 

com que estes busquem retomar a parceria musical. De certa forma entristecido, o(a) 

clarinetista destaca a boquilha do instrumento e, com esta parte da clarinete, toca algumas 

notas que simbolizariam, assim, sua resignação frente a “derrota”. No fim da obra, ambos 

seguem unidos, como no início. 

Tal interação cênica demanda sincronização e ressignificação de movimentos. 

Verifica-se a existência de uma gravação da obra, ocorrida na década de 1980, na Suíça, na 

qual o próprio compositor, ao piano, se junta ao ilustre clarinetista Thomas Friedrich. 
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4.2.5 APERGHIS, GEORGES – 7 CRIMES DE L’AMOUR 

 

Georges Aperghis9 nasceu em 1945, na cidade de Atenas, Grécia. Desde 1963 

reside em Paris, França, atuando como compositor e produtor. Sua produção abarca relevante 

quantidade de títulos relacionados à estética do teatro musical experimental. Possui, ainda, 

vasta relação de obras camerísticas não programáticas. Estudou com Iannis Xenakis (1922-

2001) e fundou a companhia de música e teatro ATEM (Atelier Théâtre et Musique). Foi 

contemplado com o Prêmio “BBVA Foundation Frontiers of Knowledge”, em 2015, sendo 

reconhecido seu papel no contexto da “reinvenção” do teatro musical, bem como na 

valorização da estética experimental. Além da gestualidade propositiva verificada em suas 

partituras, utiliza-se, deliberadamente, de aparatos tecnológicos. Confere destacada 

importância à utilização consciente e ampla do espaço, contando, ainda, com o envolvimento 

dos artistas atuantes em seus projetos no processo de composição. 

A obra 7 Crimes de L’amour (Sete crimes de amor) foi composta em 1979 para 

um filme de Michel Fano (1929-), envolvendo um instrumentista de sopro (clarinetista), uma 

voz soprano e um instrumentista de percussão (utilizando-se do zarb, instrumento iraniano). A 

primeira apresentação ocorrera no mesmo ano de sua criação em Paris, pelo IRCAM10, com a 

interpretação da soprano Martine Viard, do clarinetista Michel Portal e do percussionista 

Jean-Pierre. 

A pesquisa de Pickler (2014) descreve aspectos que permeiam a obra: 

 

Partindo da escrita musical tradicional, o compositor grego Georges Aperghis, em 

sua obra Sept crimes de l’amour (1979), composta para clarinete, voz e percussão, 

utiliza indicações sobre a execução em forma de texto e ainda inclui pequenas 

ilustrações sobre a posição e os movimentos dos intérpretes. A obra é estruturada em 

sete seções (os “sete crimes do amor”) sendo que em cada uma delas os músicos 

devem mudar de posição entre si, conforme indicações na partitura. A obra é 

estruturada a partir da notação musical tradicional, entretanto, no início da peça as 

ações cênicas são indicadas e mensuradas em segundo (“15 sec.”) sugerindo uma 

preparação por parte dos músicos que também faz parte da obra, e somente então 

passa a haver indicação de compassos. Aspectos referentes à configuração espacial 

também foram previstos pelo compositor, como por exemplo, a expressão Lumière 

violente (algo como luz abrupta) que indica que o palco deve ser iluminado como 

que “de repente”. Estas e diversas outras maneiras de escriturar a composição 

musical apontam para a questão da comunicação compositor–intérprete, que se 

mostra aberta e pouco rígida, o que reafirma a importância do intérprete na criação 

musical em obras que abrem espaço para a coautoria. (PICKLER, 2014, p. 4 e 5) 

 

                                                             
9 A biografia do compositor pode ser acessada em seu website: http://www.aperghis.com/ 
10 IRCAM - Institute for Research and Coordination in Acoustics/Music, acessado em: https://www.ircam.fr/  

http://www.aperghis.com/
https://www.ircam.fr/
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Calcada na estética do teatro musical, a obra de Aperghis, desperta a atenção 

dos espectadores com variados e estimulantes elementos visuais combinados a eventos 

sonoros difusos. As demandas cênicas requeridas são expressivas e fundamentais à fruição da 

performance. O CD SIMULACRES11, lançado em 2004 pelo Ensemble Accroche, contém um 

registro da obra em questão.  

No encarte do disco observam-se informações valiosas sobre a composição, 

como destacado a seguir: 

 

Sept crimes de l'amour (Seven crimes of love, 1979) é uma obra característica do 

teatro instrumental. As partes indicam as posições (evidentemente invisíveis na 

gravação) que os três protagonistas devem adotar à medida em que as sete peças 

prosseguem. Estamos, então, lidando aqui realmente com uma ação, na qual a 

música rigorosamente se estrutura em sequências, sem mais encenação do que a 

imaginada para produzir o som. A presença de acessórios (tão simbólicos como uma 

maçã) e o uso oblíquo dos instrumentos (o corpo do clarinete sem a boquilha, o zarb 

como megafone, etc.) contribuem para o aspecto teatral. Com esses eventos visuais, 

a pontuação é ouvida como uma série de situações no som, cuja coesão dos 

elementos expressivos é de fundamental importância: a voz tem um papel 

particularmente evocador. A sétima sequência repete, um após outro, os elementos 

das sequências 6, 4, 5 e 2, terminando com a primeira sequência, num tocar em 

"silencioso". (Livreto do CD Simulacres, 2004; p. 9, tradução própria) 

 

A leitura do livreto permite uma maior compreensão acerca das intenções 

artísticas encerradas na obra, lançando luz sobre intenções do autor frente aos efeitos sonoros 

e perspectivas cênicas ali contidas. 

 

4.3 RECITAL REALIZADO  

 

http://promus.musica.ufrj.br/index.php/estrutura-curricular/pesquisas-encerradas/?&pesquisa=9#produto-

artistico-ou-pedagogico 

                                                             
11 Livreto do CD SIMULACRES: Enregistré à la Maison de Radio France en 1991 et 1992 - Co-production 

Carré Saint Vincent, Orléans Editeur: Salabert. 

http://promus.musica.ufrj.br/index.php/estrutura-curricular/pesquisas-encerradas/?&pesquisa=9#produto-artistico-ou-pedagogico
http://promus.musica.ufrj.br/index.php/estrutura-curricular/pesquisas-encerradas/?&pesquisa=9#produto-artistico-ou-pedagogico
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5 CAPÍTULO 4: “UM CAMINHO PERCORRIDO” 

 

O presente Relato de Experiência se relaciona a atividades desenvolvidas no 

período compreendido entre abril de 2016 e dezembro de 2017, abordando aspectos 

concernentes às orientações ministradas pelo professor Dr. Cristiano Alves. De maneira 

sintética, serão apresentadas em 4 etapas, a saber: 

 

5.1 MUB701 – OFICINA EM DESENVOLVIMENTO ARTÍSTICO I 

 

Fora procedida ampla preparação técnico-interpretativo da obra After you, Mr. 

Gershwin!, de Béla Kovács cujo início do processo se deu em abril de 2016. A primeira 

execução pública da mesma (por parte deste autor) ocorreu às 19:00h do dia 28 de junho de 

2016, no Centro Cultural do Poder Judiciário. 

O primeiro contato deste autor com a obra em questão ocorrera por ocasião do 

II Festival Internacional de Clarinetes do Rio de Janeiro, em 2014, sendo a mesma executada 

pelo Prof. Dr. Cristiano Alves, orientador desta pesquisa. Convém mencionar que este evento 

marca a estreia nacional da referida peça. 

A obra chama atenção por vários aspectos, desde distintas propostas de 

sonoridades às intervenções gestuais bem características. Após breve introdução – na qual a 

proposta central de alusão (em explícita homenagem) ao compositor George Gershwin faz-se 

presente –, um envolvente tema jazzístico conduz o discurso musical. Dando sequência à 

obra, apresenta-se um movimento lento, caracterizado por um blues no qual são propostas 

batidas de pés, intercaladas a notas com slap tong. Nova seção tem início, com passagens 

virtuosísticas e generosos glissandos a evocar o estilo de composição do “homenageado”. 

Neste, o compositor propõe três tipos de intervenções gestuais, quais sejam: movimento de 

levantar a campana do clarinete para o ar; movimentação do corpo de modo a posicionar o 

instrumento à direita; movimentação para o lado oposto, ou seja, à. Por fim, o músico retorna, 

paulatinamente, à posição original, voltando-se em direção à plateia. 

 Embora a interação cênica proposta por Kovács nesta peça se apresente, de 

certo modo, um tanto simples, entende-se haver justo enquadramento da mesma ao contexto 

abordado no presente trabalho. A observância da música sob a perspectiva de interação 

cênica, possibilita aos intérpretes outro tipo de abordagem da obra, observando uma 

interpretação que transcenda a proposta musical ali contida. De certo modo, o compositor abre 
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espaço para um coautor, podendo este trilhar distintos caminhos no decorrer da performance, 

observada a abrangência do gesto em si. 

O primeiro mês de estudos teve por base a busca por entendimento artístico, 

quando foram utilizados, inclusive, recursos audiovisuais. A adequada junção das propostas 

rítmico-melódicas presentes nas partes de clarinete e piano na seção inicial representa 

considerável desafio. Outra importante demanda verificada no estudo de tal repertório se 

refere ao domínio sobre a emissão sonora, condição sine qua non para o bom fluxo por 

distintos estilos, sonoridades e formas de manuseio do corpo.  

Recorreu-se a conceitos verificados em destacadas ferramentas cognitivas, 

como audiação, feedback e prática deliberada. Importante referencial teórico neste contexto 

foi a pesquisa sobre audiação em músicos, realizada por SILVA e GOLDEMBERG (2013):  

 

A audiação, cujo processo envolve uma ação transdisciplinar, em que o 

estudante pode transitar o seu pensamento musical pelas vias da performance 

instrumental e vocal, utilizando-se de ferramentas como, por exemplo, a 

leitura cantada, tornou-se um ideal uptópico diante de disciplinas 

desvinculadas entre si, que muitas vezes trabalham para satisfazerem-se a sai 

mesmas e não para atingirem um único objetivo. [...] Além de agilizar o 

tempo de estudo, a prática da audiação notacional pode ser uma forma de 

evitar determinadas distonias focais geradas pelo excesso de atividade 

muscular. (Silva e Goldemberg, 2013; p.126 e 127) 

 

Fora possível perceber como estas contribuem significativamente para o 

processo de construção artística. Percebeu-se também a importância do trabalho de geração de 

memoria muscular funcional face ao resultado objetivado. Todo o processo contribuiu 

sobremaneira para a adequada assimilação da obra, permitindo, inclusive, “acessá-la” em 

qualquer lugar ou hora, ainda que sem o instrumento. 

Santiago (2006), Rosa (2010), Alves (2012) e Osório e Cruz (2012) propõem 

importantes reflexões acerca dos processos de feedback, bem como da metagognição. Como 

resultado de todo este processo, ficou evidenciado o incremento da capacidade de identificar e 

corrigir erros, refinando a execução musical. 

Aproximando-se o momento da apresentação ao público, observa-se a 

perspectiva de identificação e equacionamento de problemas concernentes à tensão provocada 

pela expectativa de performance. Foram procedidas simulações de recital, observando 

aspectos relativos à apresentação, como presença de “publico” (mesmo que um único 

ouvinte), fluidez de execução (sem interrupções), explanação acerca da obra e, ate mesmo, 
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indumentária. Tal proposta visa a obtenção de importante feedback extrínseco, bem como 

fortalecimento dos modelos mentais e da própria confiança na performance. 

O feedback obtido da apresentação pública trouxe importantes reflexões Dentre 

os pontos positivos, vale ressaltar a reação da plateia, que demonstrava boa receptividade e 

certa surpresa diante de um repertório pouco divulgado, contendo proposta cênica (mesmo 

que singela). Um dos pontos negativos evidenciados diz respeito à demanda por maior grau de 

concentração. A proposta cênica deve estar absorvida pela ampla visão de performance, de 

modo a não demandar excessivo ou destacado foco quando do momento da execução.  

 

5.2 MUB702 – OFICINA EM DESENVOLVIMENTO ARTÍSTICO II 

 

O processo de preparação técnico-interpretativa da obra Concerto para 

Clarinete e Piano opus116, de Ernst Widmer, ocorreu no período de setembro a dezembro de 

2016, sendo concluído com um Recital-Conferência realizado no dia 13 de dezembro de 2016. 

A apresentação deste trabalho ocorreu no III Simpósio em Práticas Interpretativas da UFRJ12, 

com publicação da edição online nos Anais do III Simpósio em Práticas Interpretativas da 

UFRJ 2016, na Sala da Congregação da Escola de Música da Universidade Federal do Rio de 

Janeiro. 

A proposição cênica aqui se mostra mais evidente do que o observado na obra 

de Kovács. Widmer, utiliza-se de certa ironia na proposição crítica ao ritmo repetitivo da 

discoteca nas décadas de 1970 e 1980. Dentre as dificuldades encontradas pelo autor deste 

projeto, destaca-se a carência de recursos audiovisuais da referida composição. Em conversa 

com o professor Pedro Robatto (UFBA), autor da tese que deu importante suporte a esta 

pesquisa, descobriu-se que o mesmo tampouco pouco encontrou qualquer registro em vídeo 

da presente obra. Por intermédio de Robatto, pode-se obter acesso ao áudio da obra, na 

interpretação do próprio Widmer ao piano, junto ao clarinetista suíço Thomas Friedli (1946-

2008). 

A interação cênica proposta exige do instrumentista a sincronização dos 

movimentos musicais com a performance teatral. Tal junção de linguagens demanda um 

                                                             
12 Este evento pode ser acessado pelo link: http://promus.musica.ufrj.br/index.php/component/k2/item/148-

simposio-em-praticas-interpretativas-publica-anais-da-edicao-2016-do-evento 

http://promus.musica.ufrj.br/index.php/component/k2/item/148-simposio-em-praticas-interpretativas-publica-anais-da-edicao-2016-do-evento
http://promus.musica.ufrj.br/index.php/component/k2/item/148-simposio-em-praticas-interpretativas-publica-anais-da-edicao-2016-do-evento
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planejamento funcional de estudo e acurado feedback. Inúmeras vezes o autor da pesquisa 

encenou a obra sem o instrumento, para melhor entendimento e adequação dos movimentos.  

Inúmeras discussões permearam questões musicais e teatralização, afim de que 

a criatividade artística fluísse de maneira natural e efetiva. O procedimento de simulação da 

performance, como já relatado anteriormente, eleva o nível de concentração e confiança do 

músico, fornecendo amplo entendimento acerca das fortalezas e desafios presentes.  

Também neste espaço de tempo, fora iniciada a preparação da obra Sept 

Crimes de L'amour, de Georges Aperghis. Neste primeiro momento, observou-se a busca por 

domínio musical das demandas ali contidas. O CD SIMULACRES (como mencionado no 

capítulo 3 deste trabalho), serviu de referência para o entendimento da obra. Em paralelo a tal 

procedimento, a análise de distintos registros em vídeo (youtube) ofereceu significativos 

subsídios acerca de decisões interpretativas, posicionamento de palco e atuação cênica dos 

intérpretes, além de auxiliar na busca por caminhos concernentes às possibilidades de 

construção sonora. 

 

5.3 MUB703 – OFICINA EM DESENVOLVIMENTO ARTÍSTICO III 

 

A terceira etapa de desenvolvimento artístico ocorreu de março a julho de 

2017, abarcando o processo de preparação de performance da obra In Freundschaft. Após 

procedidas diversas análises de referências audiovisuais, este autor se debruçou também sobre 

as edições e interpretações em distintos instrumentos. Stockhausen propôs anotações 

adicionais, de modo a definir com mais exatidão suas intenções. Tais indicações são 

encontradas em distintas versões, mas não na versão para clarinete. Estas, portanto, 

contribuíram sobremaneira para a tomada de decisões interpretativas. Como relata Pires 

(2015), a “versão para trompete é uma boa referência, pois tem muitas sugestões que ajudam a 

interpretação, e observa códigos de cores, que fazem colocação de movimentos mais fáceis no 

ar”. 

O processo de elaboração da performance da obra em questão mostrou-se 

consideravelmente complexo por ser esta composta por múltiplos movimentos corporais, a 

ocorrer de maneira rápida, brusca. Os movimentos do intérprete são, intencionalmente, bem 

livres e guiam o olhar do público. Ter boa flexibilidade labial e fluidez de movimento são 

fundamentais para a performance. Os movimentos corporais intercalam-se entre leveza e 
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intensidade, e por vezes, tem-se a sensação de esgotamento físico face a manobras físicas em 

sequência. 

A plena atenção aos detalhes da obra é condição primordial para a fluidez da 

mesma. A cada mudança de direção e patamar de alturas (no concernente ao gestual) 

modifica-se a própria condição de performance, face a possíveis alterações nas durações das 

notas, bem como dinâmica, ritmo e afinação. Toda a melodia está interligada aos movimentos 

realizados pelo performer, de modo que a atuação deste auxilie no entendimento da obra no 

concernente à interação cênica e à própria comunicação do discurso musical. 

Todos os procedimentos práticos e uso de ferramentas cognitivas mencionadas 

anteriormente foram também aqui incorporadas ao processo de construção artística. A obra foi 

apresentada no evento “Concertos PROMUS”, no dia 6 de julho de 2017, no Centro Cultural 

do Poder Judiciário. 

 

5.4 MUB740 – PREPARAÇÃO DE DISSERTAÇÃO/PRODUÇÃO ARTÍSTICA-

ORIENTAÇÃO ACADÊMICA 

 

A etapa final de preparação voltada ao recital de conclusão do curso se deu de 

agosto a dezembro de 2017. Neste momento, as atenções estiveram voltadas especialmente 

para a construção de performance da obra Verbete: Clarinete, concebida especialmente para o 

presente projeto, pelo compositor Tim Rescala. O CD “Sete Vezes”, produzido pela editora 

Pianíssimo em 2015 (RF00504), com composições exclusivas de Rescala ofereceu 

importantes subsídios para uma melhor compreensão da obra deste grande compositor 

brasileiro. 

A obra em questão traz pequenas citações de peças famosas do repertório deste 

instrumento e ainda, utiliza-se de congêneres do clarinete, como a requinta (clarinete piccolo) 

e o clarone (clarinete baixo). A narrativa da composição contempla variadas personalidades, 

como o extrovertido, o megalomaníaco, o esquizofrênico, o saudoso, e o didático, entre 

outros. Em paralelo ao processo de estudo musical, foram conduzidas sessões específicas 

junto a especialistas em interpretação, uso do corpo e preparação física/teatral. A primeira 

deles é Rocio Infante, pós graduada em Preparação Corporal nas Artes Cênicas e 

especializada em dança pela Nikolais/Louis Foundation for Dance13.  

                                                             
13 http://www.nikolaislouis.org/NikolaisLouis/Home.html  

http://www.nikolaislouis.org/NikolaisLouis/Home.html
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Com Rocio, as aulas se dividiram em duas partes: Preparação Corporal e 

Desenvolvimento Artístico. O processo de preparação corporal proporcionou uma melhor 

relação com o gestual e maior domínio sobre distintos movimentos do corpo. Tal 

compreensão trouxe benefícios à maneira como são percebidas as ações corporais, tanto no 

que diz respeito às demandas cênicas, quanto às ações cotidianas. O desenvolvimento artístico 

ocorreu em diferentes etapas. A primeira consistiu em compreender ritmicamente diferentes 

possibilidades de execução das peças, retirando-as do seu contexto e modificando sua 

estrutura. A etapa subsequente buscou aproximar as experiências corporais à performance 

musical propriamente dita. Tal experiência de perceber melhor as ações corporais, 

interligando-as ao discurso musical, incrementou sobremaneira a construção da performance. 

Fabio Tavares14 é acrobata, ator, praticante de Tai Chi e bailarino radicado na 

cidade de Nova York, nos Estados Unidos. Há 18 anos é professor formado na Técnica de 

Alexander pelo American Center of the Alexander Technique em NYC, formado na Klein 

Technique™ (orientado por Susan Klein) e terapeuta certificado na modalidade Zero 

Balancing. É integrante sênior e diretor artístico associado da companhia de teatro físico 

Streb-Extreme Action. Trabalha a preparação física no curso de atores na Universidade 

PACE, na qual se dão as filmagens do show “The Actors Studio”, em Manhattan.  

As aulas ministradas por Fábio abordaram princípios da Técnica Alexander. Os 

encontros objetivavam guiar a performance rumo à uma experiência sensorial nova, 

experimentando caminhos relativos ao corpo tanto em movimento quanto em repouso. Deste 

modo, a experiência permitiu ingressar num processo gradual de união consciente de corpo e 

mente. Trabalhou-se no sentido de repensar a energia empregada na execução dos 

movimentos, concentrando-se em não desprender demasiada carga físico-muscular na 

performance. Buscou-se redimensionar a utilização dos músculos, de modo a não enrijecer 

ombros e outras importantes regiões do corpo ao manusear o instrumento.  

Observou-se considerável economia de movimentos e gasto energético, 

decorrendo relevante decréscimo nos níveis de desgaste físico antes revelados. A partir da 

experiência adquirida nas aulas, o aprendizado contribuiu de forma bastante efetiva para a 

interpretação cênica. A estreia mundial da obra Verbete: Clarinete de Tim Rescala, ocorreu 

no “V Festival Internacional de Clarinetistas do Rio de Janeiro”, realizado às 19:00h do dia 10 

de novembro de 2017, na Sala Armando Prazeres (Fundição Progresso, Centro – RJ). Além 

                                                             
14 www.healthandpoise.com 

http://www.healthandpoise.com/
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da obra supracitada, fora executada também, neste mesmo recital, a obra In Freundshaft de 

Karlheinz Stockhausen. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 

A otimização da emissão sonora, sobretudo articulada à execução de 

movimentos corporais, exige amplo domínio de aspectos relativos ao controle de fluxo de ar, 

pressão labial, uso da musculatura facial, manipulação do trato vocal e posicionamento da 

língua, entre tantos outros elementos. Vale a postulação de que “a junção das linguagens 

musicais e cênicas ao mais alto nível, requer uma combinação notável de competências físicas 

e mentais” (Clarke 1999, p. 62).  

A abordagem de um repertório que demanda interações cênicas, na visão deste 

autor, pode prover consideráveis benefícios interpretativos, visto que o domínio de gestual 

contextualizado pode potencializar relevantes e variados atributos, voltados à comunicação do 

conteúdo artístico em questão.  

 Por meio da realização das oficinas em desenvolvimento artístico, foram 

empreendidas distintas estratégias voltadas à reflexão acerca das múltiplas questões 

concernentes à performance artística. A tarefa do performer vai além da observação de 

conhecimentos teóricos e práticos, uma vez que estes são apenas um modo para se alcançar 

um fim maior.  Ficou evidenciado que os “porquês” no estudo são o que impulsionam o 

músico a superar tais dificuldades. O fortalecimento de estratégias cognitivas funcionais 

favorece o ser crítico, auxiliando a busca por adequada resolução de demandas plurais 

presentes numa partitura musical. 

A relevância do repertório abordado se manifesta na real perspectiva de 

desenvolvimento artístico encerrada em sua realização, face ao rigoroso domínio demandado 

não apenas no que concerne aspectos relativos à emissão do som, bem como a técnicas 

expandidas e à comunicação artística verificadas neste contexto. A interação cênica tende a 

promover distintas expectativas e múltiplas formas de compreensão e interpretação do 

contexto que cerca a performance musical. Restou como diretriz fundamental a percepção de 

que a observância de aspectos multidisciplinares pode conferir ao músico níveis mais 

destacados de expertise artística. 

Convém destacar o aprimoramento das percepções proprioceptivas e sensoriais 

ocorridas ao longo do processo. Ao vivenciar múltiplas experiências, o ato interpretativo 

(demandas cênicas) associado ao bom uso da técnica instrumental resultou na sintetização de 

inúmeros e relevantes conceitos artísticos, nos quais a noção do uso do corpo fora vastamente 
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explorada. O processo de ensino-aprendizagem de instrumentos musicais revela-se um terreno 

fértil que requer um cuidadoso trabalho de pesquisa a investigar as mais variadas formas de 

estudo. O entendimento acerca do uso do corpo pode trazer valiosos benefícios ao 

instrumentista, em qualquer campo, objetivando o equilíbrio na junção corpo músico-

instrumento. 

Acredita-se cumprida a missão de difundir e valorizar este rico repertório, 

destacando-se a importância de constante aprimoramento no concernente ao controle de 

emissão sonora (e, por extensão, da continuada otimização de performance) atrelada ao bom 

uso de adequadas estratégias de comunicação expressiva. Observa-se ainda a relevância do 

desenvolvimento de estratégicas cognitivas voltadas ao incremento da expertise musical, seja 

em âmbito acadêmico ou em produção textual do gênero. 

Há de se ressaltar o aprimoramento de múltiplas habilidades, inclusive voltadas 

à qualificação pedagógica, bem como a novas percepções e visões sobre questões amplas que 

cercam a performance musical. A flexibilidade necessária frente a novos desafios artísticos 

aqui conquistados, se revela um rico manancial abrindo distintas perspectivas profissionais. 
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APÊNDICE A - MEMORIAL  

TRAJETÓRIA  

WESLLEY GUEDES SILVA é 

natural de Barra Mansa (RJ). Atualmente cursa 

o Mestrado em Música, trabalhando junto ao 

Programa de Pós-Graduação Profissional em 

Música – PROMUS, na Escola de Música da 

Universidade Federal do Rio de Janeiro 

(EM/UFRJ). Licenciado em Música pelo 

Conservatório Brasileiro de Música, é professor 

de musicalização, desenvolvendo atividades 

acadêmicas em prática coral, promovendo 

ações didáticas relativas a instrumentos como 

clarinete, pífaro, percussão, flauta transversa e 

saxofones no Educandário Gonçalves de 

Araújo (Unidades I e II), mantidos pela 

Irmandade do Santíssimo Sacramento da 

Candelária, além de professor de prática coral 

na comunidade do Borel (Projeto “Sopros de 

Vida”, desenvolvido pela Banda Filarmônica 

do Rio de Janeiro, na qual integra o naipe de 

clarinetes desde 2012).  

Entre os anos de 2008 e 2010, atuou como Instrutor de Arte na COHAB-VR 

(Companhia de Habitação de Volta Redonda – RJ), exercendo ainda a função de spalla da 

Banda de Concerto de Volta Redonda. Na referida cidade, trabalhou como professor de 

musicalização em seis escolas da rede municipal, dentro do projeto “Volta Redonda, Cidade 

da Música”, no qual iniciou seus estudos musicais em 1997. Em 2011, integrou a Orquestra 

de Sopros do Centro Cultural da Companhia Siderúrgica Nacional (CSN), em Volta Redonda. 

Neste mesmo ano, trabalhou como professor de iniciação musical no Colégio Humanitas, na 

Ilha do Governador (Rio de Janeiro). Exerceu a função de chefe do naipe de clarinetes da 

Banda Sinfônica de Barra Mansa, no projeto "Música nas Escolas - Barra Mansa", onde atuou 

também como professor de musicalização e prática coral em sete escolas municipais, entre 
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março de 2011 e julho de 2013. Em 2013 ministrei classes de clarinete na Art Music.  

Participou de masterclasses com renomados professores, a saber: Luis Rossi 

(Chile), Michael Collins (Inglaterra), Mariano Rey (Argentina), Mauricio Murcia (Colômbia), 

Nuno Pinto (Portugal), Juan Ferrer (Espanha), Amália Del Giudice (Argentina), José Botelho 

(Orquestra Sinfônica Nacional, UNIRIO), José da Silva Freitas (Orquestra Sinfônica 

Brasileira, UFRJ), Paulo Sérgio Santos (Quinteto Villa-Lobos), Joel Barbosa (UFBA), 

Fernando Silveira (UNIRIO), Cristiano Alves (UFRJ), Gilson Thomé (Brigada de 

Paraquedistas do Exército Brasileiro), Ricardo Ferreira (Orquestra Sinfônica do Theatro 

Municipal do Rio de Janeiro), José Batista Jr. (UFRJ), Igor Ferreira (Orquestra Petrobras 

Sinfônica e Orquestra Sinfônica do Theatro Municipal do Rio de Janeiro), Roni Vieira de 

Abreu (Banda do Exército da AMAM) e Quinteto de Sopros de Brasília.  

No programa “Música e Músicos do Brasil” (Rádio MEC/FM), fora 

entrevistado por Lauro Gomes, em junho de 2013. Na TV Brasil, participou do programa 

“Partituras”, em junho de 2015. Apresenta-se regularmente em importantes palcos nacionais, 

tais como: Sala São Paulo, Theatro Municipal do Rio de Janeiro, Sala Cecília Meireles, Teatro 

Municipal de Niterói, Igreja da Candelária no Rio de Janeiro, Teatro Municipal de Juiz de 

Fora, Centro Cultural Midrash, Centro de Referência da Música Carioca, Auditório Lorenzo 

Fernandez, Auditório da Embaixada de Portugal, Teatro Gacems e Cine Nove de Abril (Volta 

Redonda). Atuou em recitais didáticos na Creche de Maria e Marta (Comunidade do Morro 

Santa Marta, em Botafogo), na Escola Municipal Luiz Delfino (Gávea) e no Educandário 

Gonçalves de Araújo - Unidade II (São Cristóvão, RJ).  

Atuou em Festivais de Música como: Semana Internacional de Clarinete de 

Barra Mansa; Festival Vale do Café (Vassouras, RJ); Projeto Banda Larga (RJ); Fórum de 

Música de Vassouras; Festival Villa-Lobos; Painel de Bandas da FUNARTE; II Semana 

Internacional de Música de Câmara do Rio de Janeiro; I e II Simpósios de Clarinetistas da 

Universidade Federal do Rio de Janeiro; V Festival Internacional de Clarinetistas do Rio de 

Janeiro, Festival de Música de Barra Mansa e 24° Festival Internacional de Música Colonial 

Brasileira e Música Antiga (Juiz de Fora, MG), no qual atuou como solista da Banda 

Sinfônica de Juiz de Fora. 

Em 2015, apresentou-se no ClarinetFest Madrid - Espanha, organizado pela 

International Clarinet Association, em recital realizado no Centro Cultural Conde Duque. Em 

turnê pela Espanha, realizou concertos no Auditório Municipal San Francisco, durante 

temporada artística 2015-2016 da Associação Filarmonia de Ávila, no Centro de Estudos 
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Brasileiros da Universidade de Salamanca. Por conseguinte, fora entrevistado pela revista da 

International Clarinet Association (Volume 42, Nº 02, março de 2015); pelo jornal aFolha.eu 

e por distintos veículos de comunicação da comunidade de Ávila. Concedeu entrevistas à 

revista BRAZILCOMZ e ao Jornal Universitário da Universidade de Salamanca. 

Apresentou-se na comemoração do Dia de Portugal, de Camões e das 

Comunidades Portuguesas, em 10 de junho de 2016, no Paço Imperial localizado no Rio de 

Janeiro. Em 2017, atuou no mesmo evento na residência do cônsul português, no Palácio São 

Clemente (Botafogo-RJ). Na ocasião, apresentou-se para o Sr. Presidente de Portugal Marcelo 

Rebelo de Sousa, o Sr. Primeiro-Ministro de Portugal António Costa, o Sr. Secretário de 

Estado dos Assuntos Parlamentares de Portugal Pedro Nuno Santos, o Sr. Secretário de 

Estado das Comunidades Portuguesas de Portugal José Luís Carneiro e o Sr. Cônsul Geral de 

Portugal Jaime Van Zeller Leitão. O evento contou ainda com a presença do Sr. Prefeito do 

Município do Rio de Janeiro, Marcelo Crivella. Ainda em 2017, participou da festa do 

Educandário Gonçalves de Araújo (coordenando as atividades artísticas de seus alunos, 

reunindo mais de 100 músicos) e integrou a comissão organizadora do “V Festival 

Internacional de Clarinetistas do Rio de Janeiro”. No referido evento, promoveu a estreia 

mundial da obra “Verbete: Clarinete”, de Tim Rescala. 

 

MOTIVAÇÃO PARA O MESTRADO PROFISSIONAL 

 

Ao cursar Licenciatura em Música (Conservatório Brasileiro de Música), o 

presente autor travou contato com o professor e compositor Luiz Calos Cseko, que lecionava 

a disciplina “Música Contemporânea/Música Experimental” e, a partir deste contato, um 

universo até então pouco explorado, se abria completamente. Durante suas aulas, Cseko 

expunha partituras de suas composições e motivava os alunos a executarem as mesmas. Tais 

partituras continham informações detalhadas, desde o posicionamento dos intérpretes no 

palco, até questões relativas à iluminação, trajes, “olhares”. Surgia aí, então, o interesse por 

investigar, de maneira mais abrangente, perspectivas de interação cênica e uso do corpo na 

performance. Em 2015, com a criação do Programa de Pós-Graduação Profissional em 

Música (PROMUS-UFRJ), tal interesse ganha novo impulso, fomentando o desejo de 

potencializar conhecimentos, práticas e iniciativas a este relacionados. 
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O CONTATO COM A UNIVERSIDADE 

 

Tomar parte, como discente, de uma universidade tão prestigiada, representa 

real perspectiva de abrangente aprendizagem e reflexão sobre questões e caminhos tão plurais 

quanto instigantes. Diariamente imerso no contexto do referido universo acadêmico, 

descobre-se um mundo novo, repleto de possibilidades, sobretudo face às orientações 

ministradas. No presente programa de pós-graduação, conteúdo e prática revelam-se em dose 

equilibrada e especificamente orientadas ao justo contexto da área de atuação pretendida, 

proporcionando ao mestrando um bom desenvolvimento de suas habilidades e propósitos.  

Diversos professores convidados realizaram palestras sobre distintos e 

relevantes temas no âmbito da prática musical, como parte das atividades do PROMUS. Além 

da prática instrumental – construída de forma substantiva nas orientações –, fora possível 

potencializar o conhecimento específico na linha pedagógica, refletindo sobre diversos pontos 

relevantes que se relacionam diretamente à atuação profissional deste autor. O PROMUS 

proporciona amplo desenvolvimento artístico e humano. 

 

 MUB710 – Fundamentos do Conhecimento em Práticas Interpretativas  

Disciplina ministrada pelos professores doutores Aloysio Fagerlande e Ana 

Paula da Matta Machado Avvad. 

Ementa da Disciplina: Abordagem dos métodos aplicáveis ao desenvolvimento 

artístico. Encontros pautados em discussões teórico-práticas, resultando no aprimoramento do 

processo de produção em discurso. Os diversos produtos da área seguem abordados, como 

recital, gravação, e dissertação, bem como sua aplicabilidade nas diferentes situações 

profissionais. 

Textos trabalhados: 

 “Por uma visão de música como performance” (Alexandre Zamith);  

 “Entre o processo e o produto: música enquanto performance” 

(Nicholas Cook); 

 “Live in the studio, dead in the concert hall” (Stephen Johns);   

 “From stage to studio (...and back again)” (Amy Blier-Carruthers). 

 

Abaixo, os palestrantes envolvidos e seus respectivos temas (as palestras 

podem ser acessadas no site no PROMUS):  
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 Turíbio Santos: “O músico e a academia”;  

 Marcelo Brissac: “As perspectivas da radiodifusão no panorama 

musical brasileiro”; 

 Julio Zucca: “A carreira de músico no cenário da música 

independente”;  

 Lucas Robatto: “Formatação de trabalhos no Mestrado Profissional em 

Música”; 

 Mauricio Carrilho: “Acari Records, Escola Portátil de Choro, Casa do 

Choro: relato de experiências”; 

 João Guilherme Ripper: “O músico e a administração”; 

 Eduardo Monteiro: “A gravação e perspectivas para o registro em 

áudio”; 

 Marcio Selles: “Projetos sociais em música: a experiência da Orquestra 

da Grota”. 

 

 MUB720 – Metodologias em Práticas Interpretativas 

Disciplina ministrada em duas vertentes: 

 CAMINHOS PARA A INTERPRETAÇÃO MUSICAL (Prof. Dr. Aloysio 

Fagerlande) 

A aulas foram pautadas sobre apresentações de seminários, realizados pelos 

mestrandos, nos quais cada discente era responsável por um capítulo do livro “The Mastery of 

Music: Ten Pathways to True Artistry (published by Broadway/Doubleday in May 2003)”, do 

autor Barry Green. Tal livro contém entrevistas de diversos músicos de destaque no cenário 

instrumental, baseadas em temas como coragem, paixão, criatividade, disciplina, humildade, 

entre outros. Dentre os renomados nomes do meio clássico e jazzístico destacados, podemos 

destacar: Dave Brubeck, Bobby McFerrin, Joshua Bell, Frederica von Stade, Christopher 

Parkening, Evelyn Glennie, Gary Karr, Jeffrey Kahane, entre outros. A literatura transcende 

questões concernentes à atividade profissional ao enfatizar múltiplas qualidades dos seres 

humanos por detrás desta. 

O livro se inicia com “Prelude e Ouverture”, seguindo com os seguintes 

capítulos:  

I. Communication: the silent rhythm;  
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II. Courage: choosing the high road; 

III. Discipline: the way of the will;  

IV. Fun: the joy in music;  

V. Passion: the power of love; 

VI. Tolerance: the view from the middle;  

VII. Concentration: the spirit of the zone;  

VIII. Confidence: from bravura to integrity;  

IX. Ego and Humility: from fame to artistry;  

X. Creativity: the journey into the soul;  

XI. Finale: inspirations for staying on the path; 

XII. Coda: Acknowledgments and thanks. 

 

Outro valioso texto abordado foi Contemporary performance practice and 

tradition, de Roger Heaton. 

 

 A REFLEXÃO E A INTERPRETAÇÃO DA MÚSICA 

HISTORICAMENTE INFORMADA (De Landowska a Harnoncourt) (Prof. Dr. Marcelo 

Fagerlande). 

De maneira semelhante, essa vertente da disciplina se organizou por meio de 

seminários elaborados pelos mestrandos. Cada aula foi direcionada para um texto, descritos a 

seguir: 

1. Dolmetsch, Arnold: The interpretation of Music of the Seventeenth and 

Eighteenth Centuries. University of Washington Press, 1972. (Prefácio, p. V – XIV); 

2. Restout, Denise (Ed.). Landowska on Music. New York, Stein and 

Day, 1981. (Landowka the writer p. 3-26) Tradition in the interpretation of Music of the Past 

(p.93-97 e Is Music of the Past understood today? p. 349-359); 

3. Harnoncourt, Nikolaus: “O Discurso dos Sons”. Rio de Janeiro, Zahar, 

1988. (A música em nossa vida p. 13-16, A interpretação da música histórica. p. 17-22 e 

Compreensão da música e formação musical. p. 23-33); 

4. Haynes, Bruce: The End of Early Music. Oxford, Oxford University 

Press, 2007. (Introduction p. 3-15 e Performing styles. p. 11-64) 



51 
 
 
 
 

 
 

5. Taruskin, Richard: The limits of Authenticity. In Text and Act. Essays 

on Music and Performance. New York – Oxford, Oxford University Press, 1995. (p. 67-82 

and p. 67-82) 

6. Butt, John: Playing with history: the historical approach to musical 

performance. Cambridge, Cambridge University Press, 2002. (Historical performance and 

“truth to the composer”: rehabilitating intention p. 74-95) 

7. Nattiez, Jean-Jacques: Intérpretation et Authenticité. In Musiques – 

Une Enciclopédie pour Le XXIe siècle. Paris, Actes Sud, Cité de la Musique, 2004. (p. 1128-

1147) 

Cabe ressaltar que as aulas eram, ora realizadas em seminários pelos discentes, 

ora pelo professor, com recursos audiovisuais. A premissa básica consistia em assistir 

previamente aos vídeos, debatendo-os em sala e elaborando, em seguida, uma resenha sobre 

os mesmos. Os vídeos abordados foram: 

1) DVD Attie, Barbara, Goldwater, Janet e Pontius, Diane. Uncommon 

Visionary. A documentary on the life and art of Wanda Landowska. New York: 

Video Artists International, 1997; 

2) DVD Straub, Jean-Marie. Chronik der Anna Magdalena Bach. New York, 

New Yorker Films, 2005; 

3) DVD Jacquot, Benoit. Alfred Deller – Portrait d’une voix. Arles: Harmonia 

Mundi, 2009; 

4) DVD Follin, Michel. Kenneth Gilbert, Série Les leçons particulières de 

musique. Arles: Harmonia Mundi, 2011; 

5) DVD Mouriéras, Claude. René Jacobs, Série Les leçons particulières de 

musique. Arles: Harmonia Mundi, 2011; 

6) DVD Leszczynski, Stanislaw. Martha Argerich, Orchestra of the 18th Century, 

Frans Brüggen. Beethoven: Piano concerto n. 1. Varsóvia: Narodowy instytut 

fryderika Chopina, 2014; 

 

 MUB730 – Projetos em Práticas Interpretativas 

Disciplina ministrada pelos professores doutores Ana Paula da Matta Machado 

Avvad e Paulo Sá. 
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As aulas abordavam as metodologias de pesquisa utilizadas em trabalhos acadêmicos. 

Ademais, as atividades objetivaram o preparo da dissertação/produção artística para a etapa de 

qualificação do mestrando. 
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APÊNDICE B - RELATÓRIO DA PRÁTICA PROFISSIONAL SUPERVISIONADA 

 

 

UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRO 

ESCOLA DE MÚSICA 

CENTRO DE LETRAS E ARTES 

Programa de Pós-Graduação Profissional em Música - PROMUS 

Orientador: Prof. Dr. Cristiano Alves 

Mestrando: Weslley Guedes 

 

PRÁTICAS PROFISSIONAIS SUPERVISIONADAS - PROMUS 2016-2 

MUB752 – Prática de Banda 

 

Breve histórico: 

A Orquestra de Sopros Banda Filarmônica do Rio de Janeiro (BFRJ15) é uma 

associação cultural sem fins lucrativos, tendo como objetivo principal a execução da música 

para sopros e percussão em seu mais alto nível. É formada por cerca de 60 músicos e seus 

integrantes são músicos profissionais de orquestras sinfônicas, professores universitários de 

música, instrumentistas com bacharelado em música ou em vias de obtenção do diploma, bem 

como alunos de níveis avançados.  

A BFRJ tem levado, desde sua fundação em 03 de maio de 2010, música de 

qualidade a plateias de todo o estado, apresentando-se em importantes espaços culturais e 

eventos, tais como: Theatro Municipal do Rio de Janeiro, Sala Cecília Meireles, Teatro Oi 

Casa Grande, Teatro João Caetano, Imperator – Centro Cultural João Nogueira, Teatro 

Municipal de Niterói, Casa de Rui Barbosa, Biblioteca Parque de Manguinhos, “Festival 

                                                             
15 Website: http://www.bfrj.com.br 

http://www.bfrj.com.br/
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Villa-Lobos”, “Rio Cello Encounter”, “O Rio é:, “Sax Festival” e “Projeto Candelária”, entre 

outros.  

Junto à BFRJ, apresentaram-se artistas nacionais e internacionais das mais 

variadas vertentes, a saber: João Donato (piano), Nivaldo Ornelas (saxofone), Mauro Senise 

(saxofone), Jacques Mauger (trombone – França), Friedrich Kleinhapl (violoncello – Áustria), 

Quinteto Rubato (Espanha), Daniel Guedes (violino), Grupo Água de Moringa, Márcio 

Gomes (cantor), Clarice Niskier (atriz), Carlinhos de Jesus (bailarino) e Bateria mirim da 

Beija Flor. 

O referido conjunto promove, frequentemente, estreias mundiais e nacionais de 

obras originais para orquestra de sopros, incentivando compositores, no Brasil e no exterior, a 

ampliar o repertório para esta formação instrumental. Em julho de 2012, a BFRJ tomou parte 

ao “II Encontro de Metais do Sul Fluminense, na cidade de Barra Mansa. Apresentou-se, em 

2013, nas cidades de Cabo Frio (Praia do Forte) e Três Rios (em concerto comemorativo aos 

75 anos da cidade). Ainda em 2013, realizou o “Circuito Funarte de Concertos Didáticos” e 

participou, como convidada especial na categoria "Hors Concours", da Maratona de Bandas 

do Estado do Rio de Janeiro.  

No ano de 2015, realizou importante temporada artística homenageando os 450 

anos da cidade do Rio de Janeiro, quando realizou mais de 30 concertos em diversos espaços 

culturais da cidade, com patrocínio da Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro (Secretaria 

Municipal de Cultura). Em 2016, a temporada artística da BFRJ prestou homenagem aos 

Jogos Olímpicos (disputados na cidade do Rio de Janeiro), e aos 100 anos do samba – gênero 

musical que guarda profundas ligações com a música carioca e com outros gêneros musicais 

nascidos na cidade, como o choro e a bossa-nova. 

A Direção Artística da Banda Filarmônica do Rio de Janeiro encontra-se a 

cargo do Maestro Antonio Seixas, juntamente com José Rua - Regente Assistente -, além de 

contar com o Compositor e Arranjador Residente Bruno Marques. 

 

Projeto “Sopros de Vida” 

O Projeto “Sopros de Vida” é uma iniciativa social e pedagógica que visa o 

ensino de instrumentos de sopro às crianças do ensino fundamental na cidade do Rio de 

Janeiro. Desenvolvido pela Banda Filarmônica do Rio de Janeiro, o projeto atende cerca de 70 

alunos do CIEP Dr. Antoine Magarinos Torres Filho, situado no conjunto de favelas do Borel, 

no bairro da Tijuca. Antônio Seixas, coordenador do projeto, e músicos da BFRJ, atuam na 
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formação musical das crianças. O projeto revela-se efetivamente transformador para a 

comunidade e conta com importantes suportes institucionais e materiais. Usualmente, 

campanhas promovidas pela produção do evento Rock In Rio angariam meios para doações 

de instrumentos aos participantes do referido projeto. 

O projeto “Sopros de Vida” oferece formação musical com flauta doce e pífaro 

no contra turno das crianças, posto que o colégio funciona em tempo integral. As (CRASE) 

segundas, terças e quartas-feiras, diferentes turmas assistem às aulas com professores 

voluntários. Uma das missões do projeto consiste em formar jovens músicos através das 

oficinas de Musicalização/Percepção Musical e Instrumentos de Sopros, fomentando o 

despertar das crianças também para estilos musicais que não fazem parte de suas realidades. 

O ensino se divide em duas etapas: iniciação musical através do canto; 

aprendizado de instrumentos de sopro – no caso, flauta doce e pífaro. O ensino musical 

transpõe o simples conceito de manifestação artística, uma vez que a música proporciona 

mudanças de vida, sendo utilizada como efetiva ferramenta de transformação social. A BFRJ 

acredita plenamente que a sociedade civil, quando organizada, tem o poder de criar e 

incentivar manifestações culturais sem, contudo, depender de recursos governamentais. 

Sendo voluntário atuante no projeto, como músico e professor, este autor 

sente–se imensamente grato e feliz ao instruir e acompanhar o crescimento e formação dos 

jovens músicos, buscando contribuir para a formação de cidadãos comprometidos com o bem 

comum.  

 

Ensaios: Interpretação/Performance Musical 

Participar de um grupo (BFRJ) que contribui para a perpetuação da tradição 

das bandas de música – tendo destacada representatividade também na formação musical de 

inúmeros instrumentistas de sopros e percussão do Brasil – é, inquestionavelmente, motivo de 

imensa alegria. Tal projeto viabiliza mudança de paradigma e, através da prática coletiva, 

promove importante trabalho de socialização, permitindo aos participantes reunir ferramentas 

essenciais ao desenvolvimento pleno de suas capacidades. 

Em paralelo à docência desenvolvida no projeto supracitado, o presente autor 

participa efetivamente, ainda, dos ensaios da banda, que, por sua vez, exigem intensa 

preparação, empenho e dedicação. Quando se toca em conjunto, organização e harmonia são 

fundamentais, demandando paciência, tolerância, capacidade de comunicação e organização, 

de modo a promover um ambiente de constante crescimento. A manutenção de um 
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gratificante convívio, bem como a busca por destacados resultados profissionais são objetivos 

comuns aos participantes deste projeto. Conviver com diferentes anseios e personalidades 

exige compreensão e receptividade. 

 

Atividades realizadas entre setembro e dezembro de 2016: 

 28 Outubro, 2016 – 19:30h  

Programa do Concerto: Prelúdio e Fuga em Mi bemol maior (BWV 552) - J. S. 

Bach, Toccata; Fuga em Ré Menor - J. S. Bach; Sinfonia 3 (Órgão) - C. Saint-Saens. 

Antonio Seixas, regência        

Regina Lacerda, órgão 

Local: Primeira Igreja Batista, Rua Frei Caneca, 525 – Estácio, Rio de Janeiro.  

 

 09 Novembro, 2016 - 19:00h 

Programa do Concerto: La Primitiva (Paso Doble de Concerto) - Jef Panders; 

Ibotirama (País das Flores - Fantasia) - Tertuliano Ferreira Santos; Abertura Para Banda - 

Ernani Aguiar; Toccata e Fuga em Ré Menor - J. S. Bach (Transcrição Mark Hindsley); 

Romeu e Julieta (Fantasia - Abertura) - P. I. Tchaikovsky (Transcrição José Luis Represas 

Carrera). 

Antonio Seixas, regência 

Local: Escola de Música da UFRJ (Salão Leopoldo Miguez). Rua do Passeio, 

98 – Centro, Rio de Janeiro. 
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APÊNDICE C – PRODUÇÃO DO RECITAL 

 

FLYER DE DIVULGAÇÃO 
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CAPA DO DVD 

 

 
 
 
 


