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RESUMO 

Carneiro, Salomão do Nascimento. A SUITE PARAJOARA PARA FAGOTE E PIANO DE 

HEZIR PEREIRA: propostas para uma construção interpretativa da parte do fagote. 

Dissertação (Mestrado Profissional em Música). UFRJ – Universidade Federal do Rio de 

Janeiro, 2021.  

O presente trabalho apresenta uma pesquisa envolvendo propostas para a 

construção interpretativa da obra Suite Parajoara, encomendada ao compositor paraense Hezir 

Pereira. Inicialmente prevista como uma peça para fagote e orquestra, todo o seu 

desenvolvimento foi direcionado à versão para fagote e piano, devido à pandemia provocada 

pelo Coronavirus em 2020 e 2021. A Suite Parajoara foi composta a partir de diversos gêneros 

musicais nativos do Estado do Pará, constituindo-se uma obra inédita no universo musical 

regional. Amparada por uma bibliografia especializada, como Salles (1970; 2016), Jorgensen 

(2004), Davidson & King (2004), a pesquisa apresenta o relato da construção interpretativa da 

obra, abrangendo desde a preparação individual e o trabalho camerístico com o piano, 

envolvendo também uma relação colaborativa intérprete-compositor, até as etapas finais de sua 

gravação audiovisual realizada no Salão Leopoldo Miguez, da Escola de Música da 

Universidade Federal do Rio de Janeiro, em abril de 2021.  

Palavras-chave: Fagote. Música brasileira. Música paraense. Performance musical. Hezir 

Pereira.   



 

 

 

 

ABSTRACT 

Carneiro, Salomão do Nascimento. THE SUITE PARAJOARA FOR BASSOON AND 

PIANO BY HEZIR PEREIRA: proposals for an interpretive construction of the bassoon part. 

Dissertation (Professional Master in Music). UFRJ – Federal University of Rio de Janeiro, 2021  

This work presents a research involving proposals for the interpretative 

construction of the work Suite Parajoara, commissioned by the composer from Pará, Hezir 

Pereira. Initially planned as a piece for bassoon and orchestra, its entire development was 

directed to the bassoon and piano version, due to the pandemic caused by the Coronavirus in 

2020 and 2021. The Suite Parajoara was composed from various musical genres native to the 

State of Pará , constituting an unprecedented work in the regional musical universe. Supported 

by a specialized bibliography, such as Salles (1970; 2016), Jorgensen (2004), Davidson & King 

(2004), the research presents an account of the interpretive construction of the work, ranging 

from individual preparation to chamber work with the piano, also involving a collaborative 

artist-composer relationship, until the final stages of their audiovisual recording held at the 

Leopoldo Miguez Hall, at the School of Music of the Federal University of Rio de Janeiro, in 

April 2021.  

Keywords: Bassoon. Brazilian music. Paraense music. Musical performance. Hezir Pereira.  
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INTRODUÇÃO 

A ideia de documentar todo o processo que envolve a construção da performance 

de uma nova obra surgiu logo após meu ingresso no curso de mestrado profissional no Programa 

de Pós-graduação Profissional em Música, o PROMUS. O projeto inicial, o de construção de 

um guia para o aprendizado do fagote em projetos sociais de música, mostrou-se bastante 

complexo e, porque não dizer, extremamente difícil de ser realizado nas condições de que 

dispunha. 

Sendo original de Belém do Pará, embora vivendo há algum tempo em Barra Mansa 

como integrante da Orquestra Sinfônica local, sempre me intrigou a limitação, em termos de 

quantidade, de um repertório para fagote que envolvesse temas paraenses, folclóricos ou 

populares. Conversei com vários fagotistas naturais do estado, e nenhum conhecia alguma obra 

específica para fagote. O nome de destaque relacionado ao fagote, no Pará, é Afonso Venturieri. 

Radicado na Europa há mais de 40 anos, ocupa atualmente os cargos de 1º fagote solista da 

Orchestre de la Suisse Romande e professor de fagote da Haute École de Musique de Genève-

HEM, em Genebra, Suíça. 

Em troca de e-mails com o professor Venturieri, busquei algumas informações 

sobre o fagote no Pará. Durante a conversa, o professor me contou sobre como se desenvolveu 

o seu aprendizado no fagote e o cenário descrito, confirmado inclusive pelas palavras do 

professor, atestava a precariedade do ensino de fagote e seu desconhecimento de repertório 

local.  

Minha vontade sempre foi ter uma obra para fagote que explorasse toda a riqueza 

do folclore do meu estado, com seus gêneros e ritmos variados.  

Uma série de fatores e coincidências me levou a convidar Hezir Pereira para o 

projeto. Músico com grande experiência em banda de música e arranjos, conhecedor profundo 

dos instrumentos de sopro, Hezir nunca havia escrito obra tendo o fagote como solista ou 

mesmo como destaque. Provavelmente tenha sido esse o principal motivo pelo qual aceitou 

com entusiasmo o desafio de criar uma nova obra para o instrumento. 

O primeiro capítulo da pesquisa envolve uma contextualização sobre a música 

paraense, com a procura de possíveis referências ao fagote, além de apresentar o compositor 

Hezir Pereira, relativamente pouco conhecido fora da região, e as referências dos gêneros 

musicais paraenses utilizados na construção da obra Suite Parajoara. 

O segundo capítulo aborda as conversas com o compositor, a participação do 
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pianista Flavio Augusto Borges de Oliveira1 na elaboração da versão para fagote e piano da 

obra, título dado à composição inicialmente prevista para fagote e orquestra de cordas, e o 

desenvolvimento de estratégias para meu estudo individual e ensaios com piano. Essa etapa da 

pesquisa apresenta a construção da performance da obra, envolvendo os estudos individuais, 

ensaios com piano, além do impacto gerado pela pandemia da Covid-19, que nos obrigou a 

fazer modificações substanciais no processo e no produto final inicialmente planejados. A 

apresentação da obra, com orquestra, foi definitivamente substituída pela versão para fagote e 

piano. 

O terceiro capítulo traz o processo de ensaios e a realização da gravação audiovisual 

da Suite Parajoara. Após o redirecionamento para a performance com piano, foi necessária 

outra modificação, de apresentação em público para uma gravação em teatro, observando-se 

todas as medidas sanitárias em vigor na ocasião. Trata-se do relato de uma experiência bastante 

peculiar, tendo em vista a pandemia, que atingiu a população mundial, em particular a brasileira, 

em 2020. Nesse período a obra foi ensaiada e gravada no Salão Leopoldo Miguez, da Escola de 

Música da UFRJ, em sua versão para fagote e piano. 

As Considerações Finais abordam sobretudo as mudanças de percurso do projeto, 

necessárias em função daquele período.   

 
1 O pianista adota como nome artístico Flavio Augusto, que será utilizado nas próximas referências. 
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1 CONTEXTUALIZAÇÃO   

1.1 O FAGOTE EM BELÉM DO PARÁ  

Esta parte do trabalho apresenta um pequeno panorama da história sobre o fagote 

em Belém do Pará, tendo como referências o livro Música e Músicos do Pará, de autoria de 

Vicente Salles, em suas 1ª e 3ª edições, respectivamente de 1970 e 2016, além de depoimentos 

de fagotistas paraenses, com destaque para Afonso Venturieri. 

Salles apresenta os primeiros músicos a terem algum destaque no então Grão-Pará, 

aqui entendidos como aqueles praticantes da música de concerto ocidental, “o padre jesuíta 

João Maria Gorzoni, o comerciante Jacobo Engers e Manuel Pereira.” (SALLES, 1970, p.19) 

Todos viveram no século XVII, no início do povoamento europeu da Amazonia. Gorzoni “era 

italiano e tocava habitualmente gaita, tendo ensinado aos índios a tocá-la também.” (SALLES, 

1970, p.19) Engers é descrito como “hábil tocador de viola, tendo ainda organizado a música 

que se tocava no palácio dos governadores.” (SALLES, 1970, p.19) Já Manuel Pereira, paraense 

natural de Cametá, era um “hábil rabequista.” (SALLES, 1970). 

Quanto aos fagotistas mencionados no livro de Vicente Salles, a primeira referência 

aparece por ocasião da criação do Conservatório de Música durante o governo de Lauro Sodré, 

em 1895. O grande compositor Antonio Carlos Gomes é convidado a ser seu diretor, e Salles 

relata que Gomes chega a Belém “acompanhado por diversos professores.” (SALLES, 1970, 

p.49). É interessante observar a composição do corpo docente à época: 

 

...Carlos Gomes contraponto e composição; Antônio Facciola, piano, para o sexo 

feminino; Clemente Ferreira Junior, piano, elementos, divisão e solfejo, para o sexo 

feminino; Manuel Pereira de Souza, piano para ambos os sexos; J. Corrêa, piano, 

curso elementar, para o sexo feminino; Luigi Sarti, violino, para ambos os sexos; 

Virgínia Sinay Block, violino e canto, para o sexo feminino; Roberto de Barros, flauta, 

elementos e divisão, para o sexo masculino; Aureliano Guedes, instrumentos de metal; 

Giuseppe Cirone, fagote; Esmeralda Cervantes Grossmann, harpa; Hermenegildo 

Carlos, harmonia, solfejo, clarinete, oboé e corn-inglês; Dr. Euphrosino Nery, 

anatomia e fisiologia dos orgãos vocais; Dr. Heliodoro de Brito, língua francesa; F. 

Veirgtell, língua italiana; Dr. Paulino de Brito, literatura poética e dramática, história 

e estética musical.” (SALLES, 1970, p.49) 

 

De acordo com a descrição, ele lista Giuseppe Cerone como professor de fagote, 

Roberto de Barros para flauta, enquanto para todos os instrumentos de metais havia um único 

professor, Aureliano Guedes – maestro que regeu a banda de música do 1º Corpo de Infantaria 

na cerimônia de posse de Carlos Gomes como diretor-, e outro professor, Hermenegildo Carlos, 

para clarinete, oboé e corne inglês.  
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Não era comum naquela época um professor exclusivo para fagote nas instituições 

de ensino de música no Brasil. Podemos supor que ele fosse um fagotista de destaque, 

corroborado por Salles, que menciona Ceroni como “músico italiano radicado em Belém, 

considerado o melhor fagotista de sua época nas orquestras paraenses” (Salles, 1970, p.112), 

tendo sido professor do Instituto Carlos Gomes. 

Após Giuseppe Ceroni, Salles menciona José Victor Travassos de Arruda 

“considerado o melhor fagotista paraense” (SALLES, 1970, p.79), nascido em Belém do Pará 

e aluno de Ceroni. Outro fagotista citado por Salles é Roldão Barbosa Lima; pernambucano, 

“excelente fagotista das orquestras do Pará, entre elas a do Instituto Carlos Gomes, a orquestra 

de concertos organizada por Paulino Chaves e a do Centro Musical Paraense” (SALLES, 1970, 

p.180). 

É curioso observar a ausência de referências a fagotistas na composição da 

Orquestra da Sociedade Phil´Euterpe, historicamente uma das mais importantes agremiações 

sinfônicas citadas por Salles. Seu concerto inicial data de 9 de fevereiro de 1862, sob a regência 

do maestro pernambucano Teodoro Orestes (SALLES, 2016, p. 421). 

Já a Orquestra do Instituto Carlos Gomes, formada por professores e alunos da 

instituição, tem entre seus componentes dois fagotistas identificados por Vicente Salles em uma 

foto de 1902: João Santos e Temistocles Santos Bruce (SALLES, 2016, p.423). 

Ricardo Teixeira é outro fagotista citado por Salles. Nascido em Belém, 

provavelmente em 1880, e falecido em 1916, “era operário, torneiro mecânico e maquinista, 

como o pai, Antonio Teixeira do Umarizal. Tocava fagote e violão em orquestras de bailes, 

pau-e-corda, e na famosa Orquestra dos Teixeira do Umarizal” (SALLES, 2016, p. 557). 

 Há também o registro de Rosendo Costa de Sousa Filho, nascido em 1935 e 

falecido em 2003, como oboísta e fagotista da Orquestra Sinfônica Paraense, em 1951. Salles 

destaca sua atuação posterior como músico militar e oboísta na Orquestra da UFPA (SALLES, 

2016, p.546). 

A grande referência atual a fagote no Pará, a partir da década de 1970, é Afonso 

Venturieri, embora tenha se transferido muito cedo para Campinas e depois para a Alemanha.  

Afonso Venturieri, nascido em 1960 em Belém do Pará, começou seus estudos 

musicais aprendendo o piano, no Conservatório Carlos Gomes, mas segundo ele:  

...minha vontade sempre foi de tocar em uma orquestra, então passei a estudar a 

clarineta. Como já existiam muitos clarinetistas e a Orquestra Jovem do Serviço de 

Atividades Musicais (SAM) da Universidade Federal do Pará precisava de um fagotista, 

decidi aprender o fagote, inclusive porque a própria Universidade possuía o instrumento 

– uma das principais dificuldades para se começar os estudos. (VENTURIERI, 2020)  
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                  O fagote que a Universidade Federal do Pará possuía era da marca Lignatone, de 

fabricação tcheca com sistema alemão, que lhe foi emprestado juntamente com um método e 

uma palheta confeccionada para um instrumento de sistema francês, bem diferente da usada 

para o sistema alemão. Como só havia esse fagote disponível na Universidade, todos aqueles 

que quisessem estudar o instrumento eram obrigados a compartilhá-lo. 

A partir desse momento, começou a estudar sozinho “através de um método que 

continha as posições básicas para as notas” (VENTURIERI, 2020).  Segundo ele, “nessa época, 

em Belém do Pará, conheci um sargento do exército que tocava o fagote, também autodidata. 

Mas ele não queria ensinar o instrumento, com medo de perder seu emprego...” (VENTURIERI, 

2020). 

 À parte o fagotista militar mencionado, o único instrumentista de quem Venturieri tinha 

conhecimento no Brasil era o Professor Noel Devos, no Rio de Janeiro, mas que tocava o fagote 

Buffet Crampon, de sistema francês. 

 Segundo Salles (2016), Afonso foi durante algum tempo 1º fagote da Orquestra Juvenil 

da UFPA, e em 1978 transferiu-se para Campinas, como músico da Orquesta Sinfônica da 

cidade. Logo em seguida, muda-se para a Alemanha, para continuar seus estudos com Helman 

Jung, na Escola Superior de Música de Detmold. Mais tarde, realiza curso de aperfeiçoamento 

na Escola Superior de Música Mozarteum, em Salzburg, com Milan Turkovic. Desde 1987 é 1º 

fagote da Orchestre de la Suisse Romande, em Genebra, além de professor da Haute École de 

Musique, na mesma cidade (SALLES, 2016, p. 572). 

1.2 HEZIR PEREIRA 

Nascido em 1968, em Belém do Pará, Hezir Pereira iniciou seus estudos musicais 

aos 10 anos de idade aprendendo o violão, a seguir baixo elétrico. Aos 15 anos tem a 

oportunidade de aprender o saxofone, em uma banda de música da igreja, para em seguida 

entrar para a Polícia Militar, em 1987, como sargento-músico, exercendo o cargo de clarinetista.  

 
Após alguns meses de estudos de música, já tocando saxofone alto e tenor, entrei em 

uma banda de música na Igreja, e ao longo do tempo, vi algumas necessidades de 

modificar alguns arranjos nas peças, e fazia alguns improvisos, escrevendo em 

cadernos de anotações, nesse período o mestre da Banda ficava incomodado com 

aquilo e resolveu me afastar por conta de que eu não estava tocando o que estava 

escrito. No ano de 1985, vendo a necessidade de formação de pequenas transcrições 

e adaptações de músicas, comecei a escrever diretamente no papel alguns rabiscos, 

mas o auge dessa escrita melhorada, veio quando em 1989, passei em um concurso 

militar na Polícia militar para o Cargo de Sargento PM Músico, através de um 

concurso. (PEREIRA, 2021)  
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Já como músico militar, aprende outros instrumentos, tais como trombone, 

bombardino, souzafone, ao mesmo tempo que começa a reger a banda e a realizar transcrições, 

arranjos e mesmo a escrever algumas composições para a corporação. Mais tarde, em 1990, 

ingressa no Conservatório Carlos Gomes para estudar teoria musical e clarineta. No ano 

seguinte, cursa o Festival de Inverno de Londrina, tendo aulas de Prática de Banda de Música 

com Daniel Havens. Além de Londrina, Hezir participou de diversos Festivais de música pelo 

País, quando começa se dedicar mais à composição e arranjo. (PEREIRA, 2021). 

Em 2004 Hezir Pereira participa do concurso de composição no Festival de Música 

de Campos do Jordão, quando sua composição para quarteto de metais obteve o 3º lugar geral. 

Em 2010, é admitido no curso de Bacharelado em Música, com habilitação em Composição e 

Arranjo, no Instituto Estadual Carlos Gomes; a seguir, em 2015, ingressa em outro curso de 

Bacharelado, agora em Regência de Bandas, pelo Instituto Estadual Carlos Gomes, na classe 

dos professores Marcelo Jardim e Abel Rocha, com o objetivo de reger suas obras e expandir 

sua atuação (PEREIRA, 2021). 

Entre suas atividades profissionais, Hezir Pereira atuou como professor de música 

no SESC/Belém, Escola de Música do Maranhão-EMEM e Faculdade Adventista da 

Amazônia-FAAMA. Como compositor, possui um acervo de aproximadamente duzentas obras, 

para as mais variadas formações, tais como bandas, orquestras, quintetos, dentre outras 

(PEREIRA, 2020). 

Durante o período em que esteve na Banda da Polícia Militar do Pará, Hezir teve 

contato mais próximo com o fagote através de dois sargentos, seus colegas, que tocavam o 

instrumento. Segundo ele, “um instrumento belíssimo, com uma sonoridade que me encantou, 

um som agradável e ao mesmo tempo triste, com elegância sonora.” (PEREIRA, 2021).   

Em fevereiro de 2019, iniciei uma troca de correspondências com Hezir Pereira, 

utilizando o aplicativo Whatsapp. Foram mensagens de texto e áudio, para dar maior fluência 

e rapidez ao processo. Inicialmente, a principal preocupação foi explicar os objetivos do 

trabalho, procurando passar minhas expectativas, para atrair seu interesse pelo projeto.  

É fundamental estabelecer um bom canal de comunicação, evitando ruídos que 

possam dificultar ou mesmo impedir o desenvolvimento das ações. A troca de informações foi 

essencial ao início do projeto, tanto de minha parte, ao colocar minhas expectativas enquanto 

fagotista, como de parte dele, enquanto compositor, para entender como poderia começar a 

escrever para o fagote. Esse início de conversa foi bem tranquilo, com Hezir me deixando à 

vontade para sugerir e opinar sobre o material que aos poucos me enviava.  
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Assim que as partes da obra foram sendo enviadas, comecei os ensaios com o 

Professor Flavio Augusto Borges de Oliveira, pianista que trabalha com a classe de fagote na 

Escola de Música. A meta inicial era apresentar um dos trechos da obra, na VI Jornada 

PROMUS, evento semestral do Programa, cujo objetivo é proporcionar espaço para a 

divulgação dos trabalhos em andamento no curso. 

Vale observar que o compositor preferiu elaborar inicialmente a versão com piano, 

para depois realizar sua orquestração. Mais tarde, a primeira opção se tornaria a única versão a 

ser trabalhada para esta pesquisa, em função das limitações durante o período de isolamento 

social, provocadas pela pandemia da Covid-19, nos anos de 2020 e 2021.  

A partir desse primeiro contato com a obra, percebi como seria essencial a 

participação de um pianista como Flavio Augusto, ao longo de todo o processo. Logo no início 

ele apontou algumas questões idiomáticas e técnicas para a parte do piano, sobretudo de 

digitação de passagens melódicas e acordes, e sugeriu pequenas modificações, de imediato 

encaminhadas por mim ao compositor, que, totalmente integrado ao propósito do trabalho 

colaborativo, incorporou-as à obra. 

1.3 SUITE PARAJOARA 

A Suite Parajoara foi composta utilizando-se diversos gêneros musicais, ou danças, 

nativos do Estado do Pará. Segundo o compositor, o título significa “as danças marajoaras do 

Pará, fundindo os nomes Pará e marajoara, gerando Parajoara.” (PEREIRA, 2021) 

Apresentarei aqui suas definições, que ajudarão a entender melhor a obra de Hezir 

Pereira. 

O 1º movimento, Mata adentro, apresenta a Marujada, dança natural do município 

de Bragança. Segundo o Fórum Paraense de EJA (Escola de Jovens e Adultos), mantido pela 

Universidade Federal do Pará (UFPA) – Bragança, “a Marujada é caracterizada pela dança, 

cujo ritmo principal é o retumbão.” Seu sítio eletrônico também diz que:  

... a Marujada, em Bragança, teve início em 1798 quando os senhores brancos 

atendendo ao pedido de seus escravos, permitiram a organização de uma Irmandade e 

a primeira festa em louvor a São Benedito. Em sinal de reconhecimento, os negros 

foram dançar de casa em casa para agradecer a seus benfeitores”. É também 

“constituída na maioria por mulheres, cabendo lhes a direção e a organização”, e  que 

“os instrumentos musicais são: tambor grande e pequeno, cuíca, pandeiros, rabeca, 

viola, cavaquinho e violino. (http://forumeja.org.br/pa/node/92) 

 

Segundo Hezir, Mata Adentro “contará o início de uma pequena história, como nos 

demais movimentos, um passeio pelos encantos das florestas, da cultura dos municípios do 

http://forumeja.org.br/pa/node/92
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Pará, dos ritmos, sempre com um desafiador improviso.” (PEREIRA, 2021) 

O 2º movimento, Pau d´água - expressão corriqueira local, que significa chuva 

intensa - apresenta o Marambiré de Alenquer. Segundo o coletivo MANA-MANI- Recriando a 

Dança da Vida: 

  

... a Brincadeira do Marambiré, da Comunidade Quilombola do PACOVAL – 

município de ALENQUER/PA, é uma manifestação cultural afro-amazônica dos 

gêneros brasileiros ‘congado e reisado’, em louvor a São Benedito, com expressão 

tradicional desde 13 de dezembro – dia de Santa Luzia - a 20 de janeiro – dia de São 

Sebastião; um ciclo ritualístico de cantorias em línguas portuguesa e africana de 

matriz bantu (provavelmente reminiscências do kimbundu, kikongo, umbundu – 

línguas vivas de Congo e Angola) marcadas por instrumentos diversos – caixas, 

pandeiros, violão, rabeca, reco-reco…, revelando grandes contribuições também 

íbero-mediterrâneas, e dançadas em ritmos de valsa e LUNDUM – o momento 

culminante do Marambiré. 

(https://blogmanamani.wordpress.com/2015/07/29/marambire-de-alenquer-para/ ) 

 

 Já a RELACult - Revista Latino-Americana de Estudos em Cultura e Sociedade, 

publicação do Centro Latino-Americano de Estudos em Cultura (CLAEC), define o termo 

Marambiré como: 

...patrimônio cultural e de resistência do Quilombo do Pacoval e, portanto, um 

exemplo de organização cultural e social amazônica. A representação da dança do 

Marambiré é tida pelos quilombolas do Pacoval como a perpetuação da história de 

seus ancestrais, ao mesmo tempo, forma de manter viva sua cultura e origem. A 

origem das informações sobre o Quilombo do Pacoval, vem de autores locais, 

nacionais e entrevistas realizadas com os membros da dança do Marambiré – 

coordenação e componentes. Desta forma, conclui-se reafirmando que a 

ancestralidade negra, religiosidade, (re)existência cultural afro às intolerâncias 

sofridas e horizontalidade comunitária são características facilmente identificáveis 

nos comunitários do Quilombo do Pacoval, local onde a musicalidade se funde com a 

religião, expressando através da dança do Marambiré toda sua história de resistência 

cultural, social e política. 

(https://periodicos.claec.org/index.php/relacult/article/view/1517) 

 

 

Para o compositor 

...o movimento se constrói a partir do primeiro, como uma continuidade. A leitura 

deste movimento, dentro da percepção de como percebo o tempo aqui na região, a 

chuva amazônica que vem e vai...é forte, fina, com brisa e de tempo em tempo, não 

constante. (PEREIRA, 2021) 

 

O 3º movimento, Modinha, apresenta a dança Siriá no compasso 33.   

De acordo com o Tesauro de Folclore e Cultura Popular Brasileira, produzido pelo 

Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular (IPHAN/MinC), Siriá significa:  

 

... dança de pares, registrada em Cametá, Pará, ritmada por atabaques. São duas fileiras 

de pares, com os homens recurvados e as mulheres requebrando os quadris, que 

iniciam a coreografia com a parte chamada "namoro". O ritmo começa lento, e, à 

medida que os versos vão-se desenvolvendo, a velocidade vai crescendo. A 

https://blogmanamani.wordpress.com/2015/07/29/marambire-de-alenquer-para/
https://periodicos.claec.org/index.php/relacult/article/view/1517
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coreografia segue indicações do canto, e, no refrão, os pares fazem volteios com o 

corpo. O acompanhamento musical é geralmente feito por reco-reco, ganzá, tambores 

(curimbós), banjo, flauta, pandeiro grande e maracá. Observam-se, na movimentação 

coreográfica, detalhes como ritmo semelhante ao batuque africano, bem como a 

expressão corporal recurvada em certos momentos - característica das danças 

indígenas - e movimentos de braços para cima, como em várias danças folclóricas 

portuguesas. (http://www.cnfcp.gov.br/tesauro/00001698.htm) 

   

O 4º e último movimento, Viajando pelo Pará, é um Carimbó. Segundo Côrtes 

(2000):  

O carimbó ou curimbó, segundo consta, é fruto da criatividade dos índios tupinambás 

... o nome curimbó é de origem tupi (korfbo’), formado por duas palavras: curi que 

significa “pau oco” e m,bó, que significa “furado”. Assim, temos curimbó como pau 

furado que produz som.” (http://projetos.eeffto.ufmg.br/sarandeiros/?p=1280)  

   

Seu vínculo com o estado do Pará está aqui bem definido: 

... a dança do carimbó é de origem negra, brasileira, típica das regiões da Ilha do 

Marajó, no Soure, onde é conhecida por carimbó pastoril, e em Santarém, conhecida 

como carimbó rural. No município de Marapanim, arredores de Belém, estão alguns 

dos melhores grupos de carimbó da região, que guardam a fama de serem os maiores 

difusores do ritmo e da dança no Estado do Pará. Juntamente com os tambores, a 

música é realizada com a presença de outros instrumentos, como o banjo, que dá a 

marcação rítmica e serve de sustentação da dança, maracás, flautas, ganzás, reco-recos 

e pandeiros. A união desses instrumentos deu à música do carimbó um ritmo único, 

envolvente e extremamente sensual. 

(http://projetos.eeffto.ufmg.br/sarandeiros/?p=1280) 

 

Finalizando, Hezir Pereira relata que  

 

a obra e seus contrastes estilísticos, ritmos diferentes e ideias, são modernos e 

mostram as danças paraenses, com uma inovação contemporânea. É uma rapsódia em 

quatro movimentos, em estilo livre e, mostra, em minha visão, as principais danças da 

região. (PEREIRA, 2021) 

   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

http://www.cnfcp.gov.br/tesauro/00001698.htm
http://projetos.eeffto.ufmg.br/sarandeiros/?p=1280
http://projetos.eeffto.ufmg.br/sarandeiros/?p=1280
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2 A CONSTRUÇÃO DA INTERPRETAÇÃO  

2.1 O ESTUDO INDIVIDUAL 

Todo o estudo individual para a performance da Suíte Parajoara teve como 

principal referencial teórico o texto Strategies for individual practice, de Harald Jorgensen, de 

um dos capítulos do livro Musical Excellence: strategies and techniques to enhance 

performance, editado por Aaron Wiliamon (2004). 

O texto discorre sobre as possíveis estratégias para o planejamento dos estudos 

individuais, seja por meio da elaboração de atividades, avaliando-se a efetividade dessas ações, 

seja por processos reflexivos sobre a própria habilidade, para otimizar sua performance. O 

reconhecimento do processo “pode ser fundamental para a melhoria da performance e levar a 

um melhor entendimento sobre que estratégias funcionam ou não” (WILLIAMON, p.5, 2004).  

Dentre as estratégias de planejamento e preparação do estudo, a primeira etapa foi 

entender como o meu estudo renderia mais, como ele poderia tornar-se mais efetivo ao preparo 

da obra. Deveria privilegiar as questões técnicas primeiramente ou a qualidade expressiva? 

Segundo Jorgensen:  

 

alguns músicos preferem deixar suas ideias expressivas guiar seu trabalho técnico; 

outros, em contrapartida, preferem dominar completamente as dificuldades técnicas 

da obra antes de dedicar-se ao caráter expressivo da mesma.  (JORGENSEN, p.89, 

2004) 
 

Quando me deparo com uma nova obra para estudar, geralmente penso 

inicialmente nas questões técnicas, em trechos onde a princípio terei mais trabalho para 

preparar. As passagens mais difíceis, necessitam sempre ser estudadas, inicialmente, em tempo 

mais lento. Outro aspecto se refere às dificuldades dos dedilhados e suas possíveis 

combinações, sobre os quais deverei pensar uma melhor sequência, já no momento inicial do 

estudo. Além disso, é preciso planejar os pontos de respiração: eles devem ser marcados, assim 

que adquiro uma consciência formal da peça, para me adaptar ao longo do percurso de sua 

preparação. É importante frisar que esses pontos costumam mudar até o momento da estreia, 

quando já tenho uma melhor concepção do todo. No entanto, paralelamente às questões 

técnicas, penso como deve soar o trecho musical, quais as intenções do compositor e o que ele 

quer transmitir. Ao desenvolver essa percepção, as questões técnicas são mais facilmente 

resolvidas, levando a uma melhor execução musical. 
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Outra questão levantada por Jorgensen (2004) diz respeito ao número de horas ou 

à frequência das sessões de estudo.  

Geralmente consigo estudar de 3 a 4 dias por semana, com uma média de 1 hora 

por dia, mas vario bastante, de acordo com a disponibilidade de tempo. Nunca é de forma direta; 

paro quando percebo que o estudo não está rendendo. Costumo usar um aplicativo no celular 

chamado Soundcorset, com função de metrônomo e afinador, mas que funciona também como 

cronômetro para marcar o tempo de estudo. Dessa forma, percebi que meu estudo diário 

geralmente não passa de 1 hora e 10 minutos, sem contar os intervalos para descanso. 

Jorgensen (2004) afirma que as peças que exigem um maior nível de atenção e 

dificuldade técnica deveriam ser estudadas no momento do dia em que o estudante se sente 

mais alerta e disponível para um trabalho sério. 

Sempre tenho melhor rendimento em meus estudos na parte da manhã. É quando 

estou com boa disposição física e mental, e consigo me concentrar mais facilmente. Como nem 

sempre tenho essa possibilidade, procuro me adaptar e treinar nos períodos possíveis, tendo 

consciência de que, à noite, é sempre mais difícil, pois meu nível de concentração cai 

consideravelmente. Nesse caso, a melhor saída é estudar em períodos mais curtos, que 

geralmente não ultrapassam 15 minutos. Dessa forma, consigo aproveitar melhor o tempo, 

mesmo em um momento do dia não tão favorável. 

Um ponto importante é como dividir o estudo entre o todo e as partes. Devo estudar 

a obra, ou movimento, inteiro ou em partes? Para Jorgensen existem basicamente três maneiras 

de se estudar uma obra ou movimento: tocando-a do início ao fim, diversas vezes, sem parar; 

concentrando-se em fragmentos antes de tentar dominar a música como um todo; combinando 

as duas abordagens citadas. (JORGENSEN, p.92-93, 2004) 

Geralmente, nas primeiras leituras costumo tocar a obra inteira para conhecê-la 

melhor, tentando perceber quais trechos merecem mais atenção. Se a obra for muito difícil, 

costumo dividi-la em seções, para me dedicar àquelas que necessitam de maior cuidado e 

atenção na parte técnica. A seguir, dedico meu estudo aos trechos mais complicados, 

isoladamente, até conseguir identificar padrões – isso é um procedimento excelente, que muito 

me auxilia no sempre exaustivo processo de repetição. Esses padrões podem ser escalas, 

arpejos, tonalidades, modos, ritmos etc. Ao identificá-los, a repetição pode ser mais consciente, 

o que é fundamental para um melhor aproveitamento. Somando-se à fixação dos padrões, 

costumo trabalhar os compassos isolados para depois agregá-los pouco a pouco. Quando 

percebo uma melhor compreensão da obra, o que significa poder tocá-la de modo relaxado, 
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passo a estudá-la sempre do início ao fim, para, nesse caso, estar preparado tanto física como 

mentalmente no momento da performance.  

Existiria uma estratégia adequada no que diz respeito ao andamento para o estudo? 

Jorgensen (2004) aponta três possibilidades: começar o estudo num andamento lento e aumentar 

a velocidade gradativamente, à medida em que se adquire domínio técnico da passagem; 

alternar, se possível, entre o andamento lento e o rápido; praticar no tempo da performance, do 

início ao fim.  

Costumo alternar duas possibilidades. A princípio, estudo lentamente as passagens 

mais difíceis, utilizando ritmos diferentes, para tocá-los da forma mais limpa possível. Assim 

que o processo começa a fazer efeito, vou aos poucos aumentando o andamento, 

experimentando até onde conseguiria tocar sem perder a limpeza e exatidão que havia 

conseguido. Para reafirmar o êxito do processo, volto a repetir o trecho um pouco mais 

lentamente, para depois tocá-lo mais rápido. Poderia identificá-lo desta forma: 

 

 

Exemplo 1: H. Pereira, Suite Parajoara- 2º movimento, parte do fagote; compassos 21 e 22. 

 

 

1ª vez – semínima = 60 

2ª vez - semínima = 72 

3ª vez - semínima = 66 

4ª vez - semínima = 78 

5ª vez - semínima = 72 

6ª vez - semínima = 84 

 

Trata-se de excelente método para, pouco a pouco, chegar ao tempo da seção, 

pensando sempre na limpeza dos intervalos, na clareza das notas. Claro que, dependendo da 

seção, o processo pode ser mais demorado, até que se chegue ao tempo proposto pelo 

compositor. Minha preocupação é a de não repetir o erro, assim evitando que se consolide.  

E como distribuir o tempo do estudo? Seria melhor várias sessões curtas ao longo 

da semana ou menos sessões de estudo mais concentradas? O autor sugere que a prática de 

sessões curtas seja usada, desde que sejam “longas o suficiente a ponto de promover 
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desenvolvimento, e, por outro lado, o espaço de tempo entre as sessões seja longo o suficiente 

para que não haja fadiga, e não tão longo para que não ocorra o esquecimento” (JORGENSEN 

Apud FLEISCHMANN and PARKER, p.94-95, 2004). 

Sempre procurei concentrar o estudo, por questões de compromissos de trabalho. 

Há muito tempo não consigo ter longos períodos de estudo diariamente, então manter o foco é 

sempre importante, pela limitação de tempo. Nesse caso, a melhor saída é estudar em períodos 

mais curtos, que geralmente não ultrapassam 20 minutos. Assim, consigo obter um bom 

aproveitamento, ao mesmo tempo em que observo uma boa sequência no rendimento dos 

estudos. 

Portanto, a melhor forma de avaliar o estudo é a partir da capacidade de 

autoavaliação, procurando detectar e corrigir erros de imediato. 

2.2 ENSAIOS COM PIANO 

Paralelamente ao estudo individual, foi de extrema importância a colaboração do 

pianista Flavio Augusto na concepção da versão final da parte de piano.  

Desde o início desses ensaios, Flavio apontou a necessidade de questionar o 

compositor sobre alguns pontos importantes, tanto da composição em si como de sua 

interpretação, para uma melhor exequibilidade idiomática também da parte do piano. 

As indagações de Flavio Augusto foram levadas a Hezir Pereira, que prontamente 

as acolheu, realizando a seguir todas as modificações sugeridas.  

Os ensaios iniciaram-se pelos 2º e 4º movimentos, Pau d’água e Viajando pelo 

Pará, pois foram as partes já concluídas e enviadas pelo compositor, e as que seriam 

apresentadas durante a VI Jornada PROMUS. 

Durante essa fase, procuramos descobrir diferentes possibilidades para um melhor 

aproveitamento do tempo disponível. De acordo com Jane Davidson e Elaine King, (2004), em 

geral é traçado um plano de estudos quanto ao repertório a ser apresentado. “Um ponto 

fundamental do ensaio é que você estabeleça metas musicais para o grupo” (DAVIDSON, 

KING, 2004, p. 108). Como não podia ensaiar semanalmente com Flavio, definimos o 

planejamento para que pudesse ser o mais efetivo possível, como separar os trechos mais 

difíceis para uma boa sincronia entre fagote e piano. 

Outras questões importantes são os modos de comunicação, que podem ser verbais 

e não-verbais. Senti muita liberdade para conversar com Flavio Augusto sobre as minhas 

dificuldades técnicas em algumas passagens, de modo que ele pudesse compreender e ajustar 
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sua parte em função delas. Sua grande experiência como camerista facilitou-lhe o entendimento 

de minhas respirações, geralmente precedidas de pequeno gesto, com discreto movimento do 

fagote.  

É importante que você pense sobre como o seu grupo deve usar a comunicação verbal 

e não-verbal nos ensaios. Estratégias baseadas nos gestos reguladores e ilustradores 

podem ajudar na coordenação musical, mas o contato visual e os sorrisos podem ser 

extremamente importantes para ajudá-lo a ser claro em uma mensagem e para 

expressar o grau de satisfação entre os membros do grupo. (DAVIDSON, KING, 

2004, p. 114) 

 

Dessa forma, um gesto mais marcante de minha parte proporcionava tocarmos de 

forma mais sincronizada.  

Vale notar que trabalhávamos as sugestões propostas ao compositor, tanto quanto a 

sincronia entre fagote e piano. Portanto, já que o processo era simultâneo, tratarei aqui da 

construção coletiva da obra, seja dos pontos de vista camerístico e das modificações sugeridas 

ao compositor. Importante também esclarecer que, paralelamente, Flavio Augusto preocupou-

se em gravar trechos da Suite Parajoara, que eu pudesse ensaiar com o “playback”. Essa 

estratégia para ensaios mostrou-se a mais importante solução para o momento que viveríamos 

meses depois. Apresentarei a seguir alguns pontos levantados nos ensaios. 

O primeiro refere-se ao idiomatismo. Alguns exemplos levantados por Flavio 

demonstram que a visão inicial do compositor ainda estava vinculada a um acompanhamento 

de cordas, como indicação de crescendos em nota longa, impossível de serem realizados ao 

piano (Exemplo 1). Sua sugestão foi alterar as figuras nos compassos, substituindo cada 

semibreve por 4 semínimas em cada compasso, ou mesmo 2 mínimas, de modo que a mesma 

nota Mi pudesse “crescer” até o Mib do compasso 3. Outra solução apontada por Flavio nestes 

compassos foi substituir o crescendo por indicações de dinâmica p, mf e f a cada compasso – 

não haveria um crescendo gradual, mas a cada compasso. 

 

Exemplo 2: H. Pereira – Suite Parajoara, 1º movimento, partitura fagote e piano; 2 compassos iniciais 
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Outro ponto foi a necessidade de colocar indicações metronômicas, pois quando 

são indicados apenas os andamentos, como Allegro, Andante e Moderato, como nos compassos 

31, 58 e 67 do 1º movimento, eles têm aspectos mais subjetivos de caráter, sem a precisão 

adequada (Exemplos 3, 4 e 5). Todas as variações metronômicas deveriam constar na partitura, 

pois “uma indicação [metronômica], nesses casos, ajuda muito o intérprete no primeiro contato 

com a obra – para que essas ‘sutilezas’ possam ser entendidas e realizadas” (OLIVEIRA, 2020). 

 

Exemplo 3: H.Pereira – Suite Parajoara, 1º movimento, partitura fagote e piano; compasso 31 

 

 

 

Exemplo 4: H.Pereira – Suite Parajoara, 1º movimento, partitura fagote e piano; compasso 58 

 

 

Exemplo 5: H.Pereira – Suite Parajoara, 1º movimento, partitura fagote e piano; compasso 67 
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É importante mencionar que um dos objetivos dessa parte da preparação envolveria 

a gravação de áudios com a parte do piano para a realização de estudos com um “play-along”. 

Combinamos que poderia ser uma boa estratégia para ajudar meu estudo individual, e Flavio 

até mencionou “Vamos ver se conseguimos nos entrosar ‘à distância’. Sei que isso não é uma 

tarefa muito fácil [...], mas também não é impossível. Basta que tenhamos um pouquinho de 

paciência no início [...] depois pegamos o jeito!” (OLIVEIRA, 2020).  

Mal sabíamos que alguns meses depois essa seria nossa única possibilidade de 

trabalhar a obra durante meses, ou mesmo o ano inteiro, quando estourou a pandemia provocada 

pela Covid-19, iniciando o período de isolamento social. 

Um dos pontos problemáticos apontados por Flavio foi a transição de andamentos, 

como accelerandos e ritardandos. O início do 1º movimento é um bom exemplo de como suas 

observações mostraram-se pertinentes, para uma melhor construção das ideias musicais. “A 

partir do compasso 5, tente pegar o pulso em semínima = 60. Quando você entrar (no compasso 

8), pense absolutamente ‘a tempo’... e faça ritenuto apenas nos dois últimos tempos do 

compasso 13” (OLIVEIRA, 2020). 

A partir da nova seção no compasso 15, Flavio aponta que inicia “o compasso 14 

acelerando nos dois primeiros tempos... e já estou no andamento ‘Allegro’ nos 3º e 4º tempos 

do compasso 14. A partir daí, semínima = 110” (OLIVEIRA, 2020).  
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Exemplo 6: H. Pereira – Suite Parajoara, 1º movimento, partitura fagote e piano; compassos 1 a 16. 

 

A seguir, Flavio destaca certas questões de agógica musical, sobretudo para uma 

melhor sincronia com a parte do fagote, na frase descendente com as tercinas de semicolcheias 

no último tempo. “Tentei fazer o ritenuto e o rallentando do compasso 22. Veja se vai dar certo! 

Tente algumas vezes para ver se encaixa” (OLIVEIRA, 2020). 

 

 

Exemplo 7: H.Pereira – Suite Parajoara, 1º movimento, partitura fagote e piano; compasso 22. 
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A seção compreendida entre os compassos 24 a 46 não apresenta variações de 

andamento ou de agógica. Apenas o compasso 47 apresenta uma indicação de rallentando 

apenas na reprise, antes da cadência. Flavio alerta: “Cuidado apenas porque eu não faço o 

rallentando do compasso 47 para fazer o ritornelo, [...] deixamos o rallentando para o momento 

que antecede a sua cadência” (OLIVEIRA, 2020). 

 

 

Exemplo 8: H. Pereira – Suite Parajoara, 1º movimento, partitura fagote e piano; compasso 47. 

 

Outro problema para se tocar com playback são as cadências. Flavio também 

apresenta a sugestão de um melhor aproveitamento do ensaio com este recurso: 

 

“Fica absolutamente impossível cronometrar o tempo de sua cadência e deixar o 

espaço ‘em branco’ na gravação... afinal, não tocamos a mesma coisa duas vezes da 

mesma maneira (graças a Deus!!! kkkkkkkkk); então...façamos o seguinte: no 

momento em que você for se apresentar com o playback, chame alguém que possa 

fazer o papel do ‘DJ’... e, no momento da cadência, essa pessoa aperta o ‘pause’.... 

espera você tocar com toda tranquilidade... e você dá um pequeno sinal pra ela quando 

chegar no ‘ritenuto’ do compasso 57... daí ela solta o ‘pause’, e assim, continuamos a 

tocar numa boa. Desta forma, evitaremos qualquer desencontro... e você vai poder 

tocar muito mais à vontade.” (OLIVEIRA, 2020) 

 

 

 

 

Exemplo 9: H. Pereira – Suite Parajoara, 1º movimento, partitura fagote e piano; compassos 57 e 58. 
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Uma situação análoga à cadência acontece entre os compassos 66 e 69. Flavio 

sugere, após a fermata, entrar a tempo no compasso seguinte, contando bem os 2 tempos de 

pausa no início do compasso. Caso não desse certo, ele sugeriu: “Você me fala que eu coloco 

um pouco mais de ‘espaço em branco’. Aliás, posso fazer isso (colocar mais espaço ou diminuir 

o espaço) em qualquer parte da música, OK? Isso é fácil. Basta você me falar direitinho” 

(OLIVEIRA, 2020) 

 

 
Exemplo 10: H.Pereira – Suite Parajoara, 1º movimento, partitura fagote e piano; compassos 66 a 69. 

 

 

Os dois últimos compassos também apresentam problemas para a sincronia dentro 

desse sistema de ensaios com playbacks, e... 

 

 
...pra [sic] terminar, os 4 últimos compassos. Combinamos assim: no compasso 91 

você tem uma mínima (3º e 4º tempos) que é ligada em uma semínima pontuada (1º e 

2º tempos do compasso 92). Quando você tocar o mi bemol do compasso 91, conte 6 

tempos. Daí, no que seria o 7º tempo, você ataca o final do compasso 92. Creio que 

assim vamos conseguir cair juntos na sua nota longa do penúltimo compasso... e, se 

Deus quiser, terminaremos juntos. (OLIVEIRA, 2020)  
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Exemplo 11: H.Pereira – Suite Parajoara, 1º movimento, partitura fagote e piano; compassos 93 e 94. 

 

A maior parte de suas observações diz respeito a mudanças de andamento, sem uma 

adequada sinalização por parte do compositor. 

 

Alguma coisa acontece (em termos de ‘andamento’) a partir do compasso 24? Existe 

um ritenuto e um rallentando no compasso 22... uma respiração e final de seção no 

compasso 23 (com barra dupla) ... e uma nova seção dos compassos 24 a 30. Esta 

seção seria em que ‘tempo’? Volta o tempo ‘lento e misterioso’ do início? Fica no 

tempo dos ‘ritenuto e rallentando’ dos compassos 22 e 23? Se o tempo era ‘Allegro’ a 

partir do compasso 15 ... e volta a ser ‘Allegro’ a partir do compasso 31 ... significa 

que ‘algo aconteceu’ antes do compasso 31! Em que momento da partitura a música 

deixou de ser ‘Allegro’? Isso não está claro! (OLIVEIRA, 2020) 

 

 

O 2º movimento, Pau d´Água, mereceu de Flávio Augusto as mesmas observações 

sobre indicações metronômicas. A partir delas, Hezir Pereira enviou uma nova partitura com 

todas as indicações, que reforçam também a mudança de caráter das seções, como pode ser 

exemplificado abaixo. 

 

 

Exemplo 12: H.Pereira – Suite Parajoara, 2º movimento, partitura fagote e piano; compassos iniciais. 
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Exemplo 13: H.Pereira – Suite Parajoara, 2º movimento, partitura fagote e piano; compasso 34. 

 

 

Exemplo 14: H.Pereira – Suite Parajoara, 2º movimento, partitura fagote e piano; compasso 55. 

 

 

 

Exemplo 15: H.Pereira – Suite Parajoara, 2º movimento, partitura fagote e piano; compasso 87 

 

Já para os 3º e 4º movimentos, respectivamente Modinha e Carimbó, o compositor 

enviou com as indicações metronômicas, que funcionaram muito bem para todas as questões 

técnicas, tanto da parte do fagote como do piano.  

Com as modificações realizadas, Flavio Augusto gravou uma série de áudios dos 1º 

e 2º movimentos, para que pudesse ensaiar, em sistema de “play-along”. Para evitar problemas 

em transições de andamentos, com indicações de ritardando e acelerando, as gravações eram 

das seções com tempos fixos. Dessa forma, pude estudar a obra sem a presença física do pianista 

durante o período de isolamento social, até que surgisse a oportunidade de gravar a obra. 
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3 A GRAVAÇÃO DA OBRA 

3.1 ENSAIOS PARA A GRAVAÇÃO 

No início de 2021, começamos a planejar a sessão de gravação audiovisual da Suite 

Parajoara, em sua versão para fagote e piano. A melhor locação era o Salão Leopoldo Miguez, 

da Escola de Música da UFRJ, em função do piano Steinway de concerto, de sua excelente 

acústica e da estrutura de iluminação. Em função do isolamento social, era necessário um 

planejamento que levasse em conta todos os protocolos sanitários, como a limitação do número 

de pessoas no Salão e o afastamento entre os músicos. Nesse aspecto, foi de fundamental 

importância a opção pela versão da obra para fagote e piano, desde o início da pandemia. Para 

o número de pessoas presentes, além do pianista Flavio Augusto e eu, estaria lá a equipe de 

filmagem e gravação, composta por duas pessoas, além do Professor Aloysio Fagerlande. 

Com o meu orientador, definimos que seria importante realizar um ensaio antes da 

gravação. Marcamos dois dias consecutivos, para as duas etapas previstas. O ensaio geral 

aconteceria no dia 14 de abril de 2021, e a gravação no dia seguinte.  O planejamento foi para 

que músicos e equipe de gravação ficassem por um menor tempo no local, sendo que o ensaio 

deveria durar no máximo duas horas, suficientes para uma obra de cerca de 20 minutos de 

duração.  

Para que tudo desse certo procurei sair de Barra Mansa no dia anterior ao ensaio, 

prevenindo qualquer tipo de contratempo possível no traslado até o Rio de Janeiro, onde fiquei 

hospedado bem próximo ao local da gravação. 

Um bom planejamento de ensaio também é importante. A otimização do tempo 

sempre deve ser levada em conta, e, para tanto defini, com o pianista Flavio Augusto, nosso 

método para esse ensaio. 

Primeiramente, uma execução integral da obra, para observarmos os pontos mais 

sensíveis quanto ao entrosamento camerístico, após tanto tempo de trabalho remoto. A partir 

dessa identificação, ensaiaríamos os trechos mais problemáticos, isoladamente, sem a 

preocupação de tocar a obra toda. 

Outro ponto importante é o relaxamento de minha posição como um todo, 

particularmente das mãos e dedos. Nesse caso, convém ensaiar ligeiramente abaixo do tempo 

de gravação para perceber o domínio da interpretação musical, de todas as passagens mais 

virtuosísticas, dos intervalos problemáticos, com o foco na construção das frases. É muito 
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importante, no ensaio geral, conseguir uma execução relaxada e tranquila da obra, para adquirir 

a autoconfiança necessária à gravação no dia seguinte. 

No início do ensaio, percebi que a afinação do fagote estava alta, em relação ao 

piano. O dia estava muito quente, colaborando para essa situação. A solução imediata foi 

“puxar” o todel até onde fosse possível, para tentar equilibrar a afinação e poder continuar. 

Começamos pelo 1º movimento, tocando-o integralmente. Logo observamos os 

pontos defeituosos, que mereciam um maior detalhamento. 

No início, deparei com o primeiro problema. O piano faz uma introdução até a 

entrada do fagote no compasso 8; ao tocar os 2 compassos seguintes, percebi que o andamento 

estava muito rápido, um pouco além do que seria confortável para uma boa execução. Comentei 

com Flavio Augusto, conferimos a indicação de semínima = 60, e retomamos do compasso 8 

no andamento indicado, o qual é importante para dar tranquilidade a uma boa execução da frase 

inicial até o compasso 15, quando o piano acelera para a seção seguinte.  

Um aspecto importante dessa correção é o apoio psicológico que um bom início 

propicia a toda a sequência do movimento. Quando isso não acontece, a tendência é que a 

intranquilidade gere problemas de tensão no dedilhado e na emissão sonora, atrapalhando a 

performance, sobretudo na ornamentação presente nos compassos 10 e 12. 

 

Exemplo 16: H.Pereira – Suite Parajoara, 1º movimento, partitura fagote e piano; compassos 11 e 12. 
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Outra questão relevante, ainda sobre o problema da afinação, diz respeito a notas 

específicas, como o Mi 1 (Exemplo 17) e o La 1 (Exemplo 18). Essas notas ficaram mais difíceis 

para afinar, mesmo tendo conseguido equilibrar as restantes com o piano.  

 

 

Exemplo 17: H.Pereira – Suite Parajoara, 1º movimento, partitura fagote e piano; compasso 14. 

 

 

 

Exemplo 18: H.Pereira – Suite Parajoara, 1º movimento, partitura fagote e piano; compasso 31. 

 

Professor Aloysio Fagerlande, presente ao ensaio, comentou sobre a possibilidade 

de trocar o tudel, mas já estava utilizando um Heckel número 2. Ele sugeriu então que utilizasse 

um procedimento aprendido com seu antigo professor na França, Gilbert Audin: abrir um pouco 

mais o fagote, com os 2 tubos simultaneamente, para evitar maiores desequilíbrios na afinação 

geral do instrumento (figura 1) (FAGERLANDE, 2021). 
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Figura 1 - Foto de fagote demonstrando os pontos de abertura dos tubos. Fonte: 

https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Bassoon.jpg 

 

Outro detalhe observado foi a falta de sincronia rítmica entre fagote e piano em 

algumas passagens. Após a primeira execução, fiquei preocupado com os trêmolos na mão 

esquerda do piano, e pedi a Flavio Augusto um pequeno apoio no início de cada acorde. 

 

 

Exemplo 19: H.Pereira – Suite Parajoara, 1º movimento, partitura fagote e piano; compassos 8 a 11. 

 

No início do 1º movimento, a transição do compasso 13 ao compasso 15 também 

foi problemática. Precisava estar atento à mão esquerda do piano no compasso 14, para, no 

compasso 15, ouvir bem as duas primeiras semicolcheias, antes da minha entrada no 2º tempo. 
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Exemplo 20: H.Pereira – Suite Parajoara, 1º movimento, partitura fagote e piano; compassos 13 a 15. 

 

Outro ponto que percebi foi um certo descontrole nos trechos cadenciais. 

Prontamente, Prof. Aloysio interveio: “Em qualquer cadência você tem de jogar a seu favor e 

não contra você” (FAGERLANDE, 2021). Ou seja, precisava apresentar de forma mais 

equilibrada minhas intenções interpretativas, de acordo com as possibilidades técnicas naquela 

frase específica. Para maior segurança, anotei a observação “ir com calma” em minha parte. 

 

 

 

Exemplo 21: H.Pereira – Suite Parajoara, 1º movimento, parte do fagote; compasso 51. 

 

 

Iniciamos o ensaio do 2º movimento, Pau dágua, de modo mais relaxado, por 

termos recuperado um pouco da experiência inicial dos ensaios com piano, mesmo já tendo 

passado mais de um ano do fim dos ensaios presenciais.  
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Durante esses ensaios, procuramos combinar as melhores estratégias para maior 

efetividade camerística. Elas devem combinar o contato visual, uma respiração mais forte, um 

gesto mais marcante, para que possamos tocar de forma mais sincronizada, como dito 

anteriormente. 

Um dos pontos problemáticos no ensaio foi a transição do compasso 49 para o 50. 

A falta de um gestual mais claro de minha parte provocou a falta de precisão no ataque do 

compasso 50, para o ataque junto com o piano. Professor Fagerlande sugeriu que olhasse para 

Flavio Augusto e, através de um discreto movimento do fagote, aliado ao som de minha 

respiração, ele teria a exata noção do tempo de seu ataque no compasso 50. Desse modo, 

acrescentei a respiração antes desse compasso. É importante notar que esse procedimento se 

tornaria padrão em toda a obra, em situações musicais similares.  

 

 

Exemplo 22: H.Pereira – Suite Parajoara, 2º movimento, partitura fagote e piano; compassos 49 e 50. 

 

Na seção O canto do escravo, professor Aloysio sugeriu um lugar mais adequado 

para a respiração: após o 3º tempo do compasso 64, para preparar melhor a emissão da nota Si 

no compasso 65. 

 

 

Exemplo 23: H.Pereira – Suite Parajoara, 2º movimento, partitura fagote e piano; compassos 64 e 65. 
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Já no 3º movimento os maiores problemas decorreram da falta de sincronia entre 

fagote e piano, pelo longo tempo sem ensaios. Mesmo com os áudios gravados, com os quais 

trabalhei durante todo esse intervalo, nada substitui os gestos já apontados enquanto estratégias 

para maior efetividade camerística. 

Um desses pontos localiza-se na dança Siriá, seção do movimento com início no 

compasso 33 com o piano, e entrada do fagote na anacrusa para o compasso 41. Essa entrada 

demorou a funcionar, até que eu conseguisse cantar mentalmente as colcheias da parte do piano 

a partir do compasso 37, para absoluta precisão. 

 

Exemplo 24: H.Pereira – Suite Parajoara, 3º movimento, partitura fagote e piano; compassos 37 a 41. 

 

O 4º movimento, Viajando pelo Pará, apresenta elementos do carimbó, gênero 

popular paraense. 

A partir de sugestões de meu orientador, pedi a Hezir Pereira que acrescentasse 

algumas partes mais virtuosísticas para o fagote. Além disso, propus oitavar alguns motivos, 

como forma também de aumentar os desafios. 

Um bom exemplo desses procedimentos acontece em uma seção de 

desenvolvimento do tema, entre os compassos 108 e 121, quando oitavei todo o trecho, 

tornando-o bem mais difícil para a execução.  
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Exemplo 25: H.Pereira – Suite Parajoara, 4º movimento, parte do fagote; compassos 108 a 121. 

 

A seguir, também na parte final do movimento, o compositor escreveu um 

improviso, e, em cima dele, também optei por oitavar alguns compassos, ampliando as 

possibilidades idiomáticas do fagote sobre o motivo principal do carimbó. 

 

 

Exemplo 26: H.Pereira – Suite Parajoara, 4º movimento, parte do fagote; compassos 134 a 138 e 141. 

 

3.2 A GRAVAÇÃO 

A preparação para a performance envolve a observação de uma rotina de 

procedimentos, sempre com o intuito de minimizar os imprevistos, desde uma adequada noite 

de sono na véspera, até a chegada ao local onde será realizada. Assim, procurei estar na Escola 
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de Música, onde seria realizada a gravação, antes do horário marcado. Encontrei toda a equipe 

técnica no Salão Leopoldo Miguez, e a sala, já preparada, com câmeras e microfones 

posicionados nos lugares estabelecidos de véspera, durante o ensaio. Dessa forma, o pianista 

Flavio Augusto e eu fizemos uma breve passagem de som, para checar da sonoridade dos 

instrumentos, além do equilíbrio entre fagote e piano. A gravação de áudio ficou a cargo de 

Eduardo Monteiro, flautista e especialista em captação de áudio, sobretudo no conhecimento 

da linguagem da música de câmara. Como microfones, foram utilizados 2 Neumann KM130 

como principais, 2 Neumann KM140 no piano e 2 Neumann KM184 no fagote. 

 

 

Figura 2: Foto dos microfones utilizados. Fonte: https://vimeo.com/605829569  

 

 

Figura 3: Foto dos microfones utilizados, com recorte dos 2 Neumann KM184 no fagote. 

 Fonte: https://vimeo.com/605829569  

 

https://vimeo.com/605829569
https://vimeo.com/605829569
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A filmagem estava sob a responsabilidade de Felipe Clark Portinho, também com 

grande experiência nesse campo específico. 

A primeira observação foi com relação à minha posição no palco - ele pediu para 

que eu abaixasse um pouco mais a estante de música, para que não interferisse na captação da 

imagem. Além da câmara central, foram utilizadas duas câmaras Go-Pro 2 nas laterais do 

teclado do piano, para focar especificamente as mãos do pianista. 

A estratégia combinada era tocar duas vezes cada movimento até o fim, sem parar, 

mesmo com eventuais erros, garantindo assim dois takes completos. Eles seriam a base para 

depois inserir pequenas correções.  

Logo no início do 1º movimento, Mata Adentro, uma surpresa: falhei na emissão 

da nota Re superaguda, no compasso 11, algo que nunca havia acontecido durante os estudos, 

nem no último ensaio. Mesmo com esse erro inicial, toquei o movimento até o fim. Ao repeti-

lo, conforme o combinado, errei novamente na mesma nota. Logo pensei nas surpresas da 

performance, sobretudo na ansiedade que surge quando se ouve “Gravando!”.  

 

 

Exemplo 27: H.Pereira – Suite Parajoara, 1º movimento, parte do fagote, compasso 11. 

 

Comecei a me sentir inseguro e, percebendo isso, meu orientador entrou no palco 

para estabelecermos, com Eduardo Monteiro, uma nova estratégia de gravação, em conjunto. 

O novo plano seria seguir adiante, gravando apenas uma vez cada movimento, para depois 

gravar apenas as seções que fossem necessárias. Percebi como é importante ter experiência em 

gravar, para rapidamente estabelecer uma mudança de plano, quando necessária. Entendi, e 

acredito que os professores também, que insistir naquele movimento poderia me abalar 

psicologicamente e prejudicar a performance como um todo. O desgaste físico, mental e 

emocional que a prática musical exige é grande, e, naquele momento, repetir muitas vezes um 

trecho poderia causar um desgaste além do esperado para a execução total da obra. Assim, a 

nova estratégia adotada preservou-nos desse problema. 

 
2 A GoPro é uma câmera de ação. Ou seja, captar imagens em movimento é um dos principais objetivos dela. 

Assim, nada melhor do que utilizá-la em cenas que apresentem muito movimento (https://blog.hotmart.com/pt-

br/videos-com-gopro/)  

https://blog.hotmart.com/pt-br/videos-com-gopro/
https://blog.hotmart.com/pt-br/videos-com-gopro/
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O segundo movimento, Pau d´água, já havia sido apresentado durante a VI Jornada 

PROMUS, em 2019. Depois, Hezir Pereira realizou pequenas modificações, como mudanças 

sutis nas figuras rítmicas nos compassos 12 e 114. 

 

 

Exemplo 28: H.Pereira – Suite Parajoara, 2º movimento, versão final, parte do fagote, compasso 12

 

Exemplo 29: H.Pereira – Suite Parajoara, 2º movimento, 1ª versão, parte do fagote, compasso 12 

 

Exemplo 30: H.Pereira – Suite Parajoara, 2º movimento, versão final, parte do fagote, compasso 114. 

 

Exemplo 31: H.Pereira – Suite Parajoara, 2º movimento, 1ª versão, parte do fagote, compasso 114 

 

Em conversas com o compositor, observei que preferia tocar a versão inicial, não 

utilizando as modificações realizadas, e ele prontamente concordou. 

Outro ponto observado foi o compasso 39. A passagem em semicolcheias apresenta 

movimento ascendente e descendente, com alteração do sol para sol# em passagem cromática 

nos 2º e 3º tempos. Em meus estudos individuais, nem sempre a passagem ficou clara e definida. 

Logo no primeiro take esbarrei na descida, tocando um sol natural em lugar do sustenido. Esse 

engano acabou por provocar uma tensão nas repetições. Percebi, então, o que os professores de 

fagote sempre me recomendaram: trechos musicais com dificuldades devem ser estudados de 

maneira calma e com diversas estratégias da prática deliberada, para que, no momento da 

performance, não fiquem prejudicados pela ansiedade e tensão do momento (FAGERLANDE, 

2019; MEDEIROS, 2017). 
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Exemplo 32: H.Pereira – Suite Parajoara, 2º movimento, parte do fagote, compasso 39. 

 

Já o terceiro movimento, Modinha, não apresentou maiores dificuldades durante a 

gravação. Os principais problemas, como a falta de sincronia em alguns pontos, já haviam sido 

resolvidos durante o ensaio da véspera, e comentados no subcapítulo anterior. Curioso é que 

por estar tranquilo e o primeiro take ter sido bom, quase não gravamos uma segunda versão. 

Mas o meu orientador e o responsável pela gravação, Eduardo Monteiro, muito experientes, 

recomendaram a realização de um segundo take. Logo após essa gravação, o pianista Flavio 

Augusto comentou que deixara de tocar um compasso de pausa no 1º take e, só após a segunda 

tomada, percebeu. Ainda bem que gravamos o 2º take! 

Outro ponto muito importante foi a minha postura emocional em relação à cadência, 

no compasso 69. Durante a maior parte dos estudos individuais, fiquei muito afobado, sem 

tranquilidade. No ensaio geral, na véspera, o Prof. Aloysio Fagerlande lembrou-me da 

importância de se tocar tranquilo, de respirar bem, e de que toda cadência é um ponto no qual 

o intérprete deve apresentar a sua capacidade interpretativa (FAGERLANDE, 2021). 

Imediatamente, marquei a lápis em minha parte “Tranquilo”, logo no início da cadência. Isso 

pode ser corroborado pela ideia de que, quem tem “a prática musical como sua atividade 

principal passa por processos onde concentração e atenção são indispensáveis” (RAY et al, 

2020, p.16-17). 

 

 

Exemplo 33: H.Pereira – Suite Parajoara, 3º movimento, parte do fagote, compasso 69. 

 

Ao iniciar o 4º movimento, Carimbó, senti-me cansado, pelas repetições realizadas 

e pelo calor que fazia no Salão Leopoldo Miguez. Cansaço e calor são problemas que 

invariavelmente pedem uma afinação mais alta, tornando mais difícil um adequado controle da 

coluna de ar e da embocadura.   
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Dessa forma, o Prof. Aloysio Fagerlande sugeriu que fizéssemos uma pequena 

pausa, para beber água e relaxar até voltarmos à gravação. Decidimos que, ao voltar, 

gravaríamos algumas partes que precisavam ser melhoradas. 

A parte final do 4º movimento foi bastante desafiadora. Ao optar por tocar uma 

oitava acima as variações entre os compassos 108 e 121, com a anuência do compositor, a seção 

ficou mais virtuosística e, consequentemente, mais difícil de ser executada. Somando-se às 

oitavas, os mordentes nos compassos 113, 114, 120 e 121 também dificultaram ainda mais a 

performance. Minha tendência era correr, mas procurei conter a ansiedade que nos acomete 

durante as passagens virtuosísticas. Um importante ponto de apoio nesses momentos foi a 

tranquilidade e segurança de Flavio Augusto, que me faziam retornar ao andamento 

estabelecido inicialmente. 

 

 

Exemplo 34: H.Pereira – Suite Parajoara, 4º movimento, parte do fagote, compassos 97 a 130. 

 

O mesmo problema observei na seção final do movimento, em que Hezir Pereira 

escreve um Improviso para a parte do fagote. Cheio de ornamentações, novamente optei por 

oitavar alguns compassos, dando minha contribuição à intenção musical apontada pelo 
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compositor. A maior dificuldade para a performance foi também minha ansiedade, sobretudo 

nos mordentes nos compassos 135, 136, 141 e 143. 

 

 

Exemplo 35: H.Pereira – Suite Parajoara, 4º movimento, parte do fagote, compassos 120 ao fim. 

 

Ao finalizar a gravação nesse dia, tive a sensação de que consegui transmitir as 

ideias musicais da obra, apesar de todos os problemas enfrentados. As imperfeições fazem parte 

da nossa vida cotidiana como instrumentistas, e ficam mais evidentes nos momentos de 

gravação. 

O vídeo da gravação pode ser acessado em https://vimeo.com/605829569  e pelo 

QRCode abaixo: 

 

.   

https://vimeo.com/605829569
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

Logo após meu ingresso no PROMUS, meu orientador e eu percebemos que a 

proposta inicialmente apresentada – a construção de um método para alunos iniciantes no fagote 

em projetos sociais de música – apresentaria dificuldades para sua conclusão dentro do prazo 

previsto. Como paraense, embora radicado em Barra Mansa há vários anos, incomodado por 

não existir um repertório de minha terra para o fagote, surgiu logo a ideia de encomendar uma 

obra para o instrumento a um compositor do Pará. 

É inegável a constatação de que o fagote possui menos obras solistas que os outros 

instrumentos da família das madeiras – flauta, oboé e clarineta. Sobre os possíveis motivos, 

William Waterhouse (2003) já afirmou “que vale lembrar que os compositores raramente 

escrevem a não ser por uma razão específica.” (WATERHOUSE, 2005, p. 201) 

Lembrei-me de um antigo colega, Hezir Pereira, que conheci ainda como 

clarinetista, e que vinha se dedicando à composição. Entrei em contato com ele para saber se 

aceitaria escrever uma obra para fagote baseada em motivos paraenses. Queria uma obra de 

caráter nitidamente regional, que abarcasse a grande riqueza dos ritmos típicos do Pará. 

A intenção de encomendar uma obra para fagote a Hezir está contextualizada em 

uma tendência atual. Segundo Sonia Ray:  

 

no século XXI, o performer toma a frente desta colaboração. As iniciativas de 

encomenda de obras partem de instrumentistas que querem ver escrito para seu 

instrumento uma obra na linguagem de ‘x’ compositor, o que valorizaria seu 

instrumento. (RAY, 2010, p. 1312) 

 

Sempre baseado no diálogo intérprete/compositor, que segundo Catarina Domenici 

“viria a se tornar uma prática comum na música contemporânea” (DOMENICI, 2010, p.1142), 

procurei dialogar com o compositor sobre minha intenção. Em uma primeira conversa, meu 

único pedido era para que a peça incluísse o Carimbó, e que ele se sentisse à vontade em todo 

o seu processo criativo. Hezir acabou por trazer diversos gêneros regionais, como a Marujada, 

o Marambiré, Sariá e, naturalmente, o Carimbó na construção da Suíte Parajoara. Segundo o 

próprio compositor, os contrastes e ideias presentes na obra “são modernos e mostram as danças 

paraenses, com uma inovação contemporânea” (PEREIRA, 2021). 

Durante todo o processo de construção da obra também foram importantes as 

participações de meu orientador, Professor Aloysio Fagerlande, além do pianista Flavio 

Augusto, responsável pelo trabalho colaborativo da parte do piano junto ao compositor. 
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A Suite Parajoara foi pensada inicialmente para fagote solista acompanhado de 

pequena formação camerística, que pudesse ser apresentada em sua primeira audição com 

integrantes da Orquestra Sinfônica de Barra Mansa, onde atuo como principal fagotista há sete 

anos. Naturalmente, uma redução da partitura para piano seria importante, sobretudo para as 

etapas de preparação anteriores aos ensaios e concerto com a Orquestra. 

No início de 2020, com a chegada da pandemia provocada pelo Covid-19, todos os 

planos precisaram ser readequados. Durante todo o ano de 2019 já vinha trabalhando com 

Flavio Augusto regularmente. Como Hezir Pereira enviou os movimentos isolados, tivemos 

tempo para iniciar toda a construção da obra, como descrito no Capítulo 2. Flavio e eu 

apresentamos os segundo e quarto movimentos, Pau d´água e Viajando pelo Pará, na VI 

Jornada PROMUS, tendo sido uma importante etapa desse processo, pois viria a ser a única 

apresentação pública da Suite Parajoara, ainda que incompleta. 

Com a mudança para o ensino remoto, em função do isolamento social provocado 

pela pandemia, foi necessário repensar as estratégias sobretudo para os ensaios. Flavio Augusto 

gravou alguns movimentos da Suite em arquivos de mp3, e apesar de todas as dificuldades de 

sincronia para tocar com a gravação, foi um procedimento importante para meu estudo 

individual.  

Aos poucos o plano para a realização de um concerto final com a Orquestra 

Sinfônica da Barra Mansa modificou-se. No início da pandemia, em março de 2020, de acordo 

com o noticiário, não tínhamos ideia do quanto ela duraria, e até aventou-se que em alguns 

meses no máximo retornaríamos ao modo de vida normal. Passo a passo, a versão para fagote 

e piano, que seria um apoio para a construção da obra e sua performance, tornar-se-ia o foco 

principal desta pesquisa. 

As aulas do mestrado, no primeiro semestre de 2020, foram de repente 

interrompidas, deixando-nos perdidos. Depois de algum tempo, nossa turma começou a se 

reunir, até como uma forma de apoio psicológico coletivo. Logo em seguida, o professor 

Aloysio Fagerlande, sempre interessado em encontrar soluções, começou a fazer parte desses 

encontros, para conversar com o grupo e saber como os mestrandos vinham lidando com a 

situação. Pouco a pouco, o curso voltou a funcionar, com as disciplinas sendo oferecidas em 

modo remoto, em uma completa transformação do que fazíamos até então. 

Com o imediato cancelamento de qualquer tipo de encontro, os efeitos do 

isolamento social em atividades camerísticas foram brutais. No final de 2020, houve um 

momento em que a situação apresentou ligeira melhora, e algumas atividades da orquestra em 
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Barra Mansa reiniciaram. Tentei então começar a ensaiar com o grupo camerístico, basicamente 

os instrumentos de cordas. Realizamos dois ensaios, nem sempre com o grupo completo, mas 

em pouco tempo a liberação foi revogada, obrigando a uma nova suspensão das atividades. 

Como não havia previsão para a volta, decidi trabalhar apenas com a versão para fagote e piano.  

Eu e meu orientador monitorávamos a situação, para decidir o que fazer. Enquanto 

isso, continuei a estudar a obra, focado nas gravações da parte do piano. Quando o panorama 

começou a apresentar uma pequena melhora, decidimos realizar uma gravação com piano, 

como forma de registrar todo o trabalho realizado.  

Com o total apoio de meu orientador, Aloysio Fagerlande, e do pianista Flavio 

Augusto que participaria da gravação, conseguimos realizá-la em abril de 2021 no Salão 

Leopoldo Miguez, da Escola de Música da UFRJ, sem público e observando todos os protocolos 

sanitários vigentes. 

É importante mencionar a participação do professor Eduardo Monteiro, responsável 

pela gravação de áudio. Sua grande capacidade técnica, e conhecimento da linguagem, foram 

fundamentais para o resultado apresentado. 

Ao detalhar agora, desde o seu início, esse longo e sinuoso percurso, não tenho 

dúvida de que manter a crença na união das pessoas envolvidas foi de fundamental importância, 

para o registro dessa etapa de construção da interpretação da Suíte Parajoara. 
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APÊNDICE A- ENTREVISTA COM HEZIR PEREIRA 

Questionário encaminhado ao compositor Hezir Pereira e respondido em maio 

de 2021 

1- Como você iniciou sua vida musical? 

R. Com 10 anos de idade. Com 13 anos entrei para um grupo de aprendizes para 

tocar violão, dos 20 alunos que estavam, pois desistiram, apenas eu permaneci até o final, 

entrei para um conjunto musical tocando violão e guitarra, e depois baixo elétrico, ao 18 ano 

entrei para as forças armadas e toquei corneta e bumbo na banda de fanfarra, neste mesmo 

período comprei meu saxofone e entrei para uma banda de música na igreja, que 

posteriormente, através disso, entrei para a Polícia militar como sargento Músico, como 

clarinetista, e lá, pude tocar outros instrumentos como: trombone, Bombardino, trompa Mi 

bemol, Souza fone, e percussão (caixa, bumbo e pratos), como ia crescendo minha patente lá, 

comecei a reger a banda e, aliado a isso fazia transcrições e arranjos para a mesma, inclusive 

compus algumas canções militares para batalhões na corporação. Quando entrei para o 

Conservatório, participei de muitos festivais de música pelo País, como: Londrina, são Paulo, 

Fortaleza, foi nestes festivais que eu me dedicava sempre para o lado da composição e arranjo, 

o que me levou a investir mais nessa área da música. Em 2004, participei do concurso para 

composição no festival de Campos do Jordão, onde minha composição para quarteto de metais 

de 8 minutos obteve o 3º lugar para as 10 vagas existentes, onde conheci e estudei com o 

Maestro e Compositor MARLOS NOBRE, depois daí, me aperfeiçoei e fixei meus pensamentos 

para ser um compositor, sendo que em 2010, fiz vestibular para o Bacharelado em Composição 

no agora Instituto Estadual Carlos Gomes, e juntos com os professores SERGIO MOLINA  

(composição) e PAULO TINÉ (arranjo), melhorei o conhecimentos e conheci as técnicas para 

composição e arranjo. Em 2015, fiz uma prova no Instituto e fiz novamente outro Bacharelado, 

agora em Regência de Bandas, pois eu resolvi que além de compositor, poderia também reger 

minhas Obras e passar conhecimentos profissionais para mais pessoas. Atualmente estou 

fazendo uma Pós graduação em Regência Orquestral (Lato Senso). Dentre essas e outras 

experiências musicais, fui professor de música no SESC/BE, professor de música no Instituto 

Grão Pará, Escola de música do Maranhão (EMEM) e professor de instrumentos da FAAMA 

(faculdade adventista), hoje estou assumindo o Cargo de Diretor Musical da Orquestra da 

Corbã na assembleia de Deus, em são Luiz/MA. 

 

2- Quais foram as influências determinantes à sua escolha pela profissão de músico? 
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R. Quando tinha 10 anos de idade, via meu Tio tocar piano e minha Avó tocar a 

acordeom, e isso me encantava, ouvir aquelas notas sendo dedilhadas e ouvir aquelas músicas, 

isso ia aquecendo meu gosto pela essa coisa chamada “música”. No ano de 1980, entrei para 

cantar em um coral da Igreja, e aprendi pequenas nuances, com o regente, que na época, testou 

minha voz e passei a cantar no grupo dos tenores, ia afinando gradualmente e com isso, achei 

que esse negócio de ser músico poderia dar certo, eu acho que esse fase, foi determinante para 

estar certo de que queria ser músico. 

 

3- Qual o seu instrumento musical principal? Com qual instrumento você começou 

os seus estudos musicais? 

 1ª R. Clarinete; 

 2ª R. Violão 

 

4- Em que momento da sua carreira musical você enveredou pelo caminho da 

regência? 

R. No ano de 1987. Comecei aos 18 anos iniciando um pequeno coral de Jovens e 

um pequeno número de sopros com base em minha Igreja, já despontando aptidão para a 

condução, pois estava estudando música nesse período e resolvo adequar tudo isso aos meus 

estudos; 

 

5- E da composição? O que te levou a compor? 

R.  No ano de 1984. Após alguns meses de estudos de música, já tocando saxofone 

alto e tenor, entrei em uma banda de música na Igreja, e ao longo do tempo, vi algumas 

necessidades de modificar alguns arranjos nas peças, e fazia alguns improvisos, escrevendo 

em cadernos de anotações, nesse período o mestre da Banda ficava incomodado com aquilo e 

resolveu me afastar por conta de que eu não estava tocando o que estava escrito. No ano de 

1985, vendo a necessidade de formação de pequenas transcrições e adaptações de músicas, 

comecei a escrever diretamente no papel alguns rabiscos, mas o auge dessa escrita melhorada, 

veio quando em 1989, passei em um concurso militar na Polícia militar para o Cargo de 

Sargento PM Músico, através de um concurso, quando passei por um estágio nesta corporação 

militar, estudando métodos como: Maria Priolli e o Bona, quando pude realmente dedicar a 

escrita e a plena divisão métrica dentre outros assuntos teóricos. Como ainda não tinha 

chegado ao Brasil programas como: Finale e Sibelius ou Encore, escrevia ouvindo Discos de 
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Vinil e transcrevendo para o papel pautado, e que ocasionou ter um solfejo muito mlhor, um 

ouvido harmônico melhorado, pois quando eu escrevia, ouvia a Obra pronta e copiava no 

papel, o que me ajudou muito nos dias de hoje. 

 

6- Qual o papel da banda sinfônica na sua vida profissional? Como é a sua relação 

musical com as bandas no Pará? 

R. Em 1991, entrei para o Conservatório Carlos Gomes, para aperfeiçoar meus 

estudos musicais, e lá, como estudando de Clarineta, pude perceber a elegância que tinha a 

sonoridade de uma Banda. Participei de alguns festivais pelo Brasil, onde toquei em bandas 

sinfônicas, pude perceber a riqueza sonora e ia assim adequando ao meu conhecimento 

musical. 

 

7- Quais os fagotistas que você tem, ou teve, contato em Belém do Pará? 

R. Estando na Banda de Música da Polícia Militar do Pará, tinha 02 (dois) amigos 

Sargentos que tocavam esse belíssimo instrumento, onde a sonoridade me encantou, pelo som 

agradável e ao mesmo tempo triste, mas tinha uma elegância sonora maravilhosa, foi onde 

conheci o Fagote, inclusive tive a oportunidade de tentar tocar também, mas apenas para título 

de conhecimento. 

 

8- Você se inspirou em algum fagotista para escrever a obra? Qual? 

R. Na verdade, eu já havia escrito suítes para flauta e piano, Clarineta e Piano, 

que também foram defendidas em mestrados em Portugal em 2018 e 2019, havia escrito Obras 

para Tuba e piano, etc., foi quando eu amigo de bacharelado em música, Salomão encomendou 

esse desafio, e fechei os olhos e vislumbrei meu Pará e todos os conhecimentos juntos, para 

essa maravilhosa contribuição, o que em apenas uma semana já saiu todo o esboço 

composicional, e resolvi finalizá-lo juntamente com esse excelente fagotista paraense. Esta 

Obra resolvi fazer em conjunto, para que Intérprete e compositor, fosse o foco de equilíbrio 

participativo, o que está sendo uma agradável e linda experiência.  

 

9- Você já havia escrito uma peça para fagote solista? 

R. Não. Mas estava dentro dos meus pensamentos futuros escrever tanto para 

grupos quartetos, quintetos, como havia dito, escrevi 03 Obras para Tuba e piano, quando veio 
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a oportunidade de escrever para Fagote, agarrei e, ai está essa belíssima Obra que ficará no 

rol da composição para compositores nacionais brasileiros. 

 

10- Qual a relação da sua composições com os ritmos paraenses? 

R. No Pará, há muitas riquezas rítmicas, porém as que se destacam: Siriá, 

Carimbó, Lundú Marajoara, Marujada. Outros como: guitarrada, lambada e calipso, são 

ritmos históricos que sempre marcaram minha vida dentro da Polícia militar, quando sempre 

viajava a serviço da corporação para tocar em sarais, procissões e pau de sebo. Esses ritmos, 

foram incorporando às minhas composições e influenciando meus futuros trabalhos. 

 

11- Como foi para você fazer parte desse trabalho? 

R. Como disse anteriormente, fiquei honrado de ter sido lembrado e convidado 

para que uma Obra minha, fizesse parte de uma dissertação acadêmica, pois me sinto estar 

dentro de uma linha rica de grandes compositores nacionais como Villa Lobos, Chiquinha 

Gonzaga, Tom Jobim, Edmundo Villane Côrtes, dentre outros e, agora, Hezir Pereira. Fico 

feliz em contribuir. 
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APÊNDICE B - CORRESPONDÊNCIA COM FLÁVIO AUGUSTO 

Correspondência com Flavio Augusto através de Whatsapp e e-mails: 

 

Whatsapp 

Data:16 de junho de 2020 

Oi Salomão! Estou querendo dar uma adiantada nos playbacks aqui... e só estou 

aguardando você me passar os andamentos (no metrônomo) das peças 1 e 2. Queria adiantar 

isso logo... pois estou aqui cheio de coisas do Doutorado para ler e escrever... e fico com 

receios de ficar coisa demais para fazer depois. Por favor, pegue a sua partitura e marque isso 

pra mim.  

Peça 1: dos compassos 1 a 14 (semínima é igual a = ?); compassos 15 a 30 (?); 

compassos 31 a 47 (?); compassos 48 a 57 (cadência fagote); compassos 58 a 66 (?); 

compassos 67 até o final (?). 

Peça 2: do início até o compasso 29 é semínima 110.  A partir do compasso 34 até 

o compasso 53 (?); do compasso 55 até o compasso 86 (?); do compasso 87 até o final (?). O 

tempo muda a partir do compasso 103?  

Assim que você me responder essas dúvidas já vou gravando aqui o playback para 

você tocar junto aí e ver se vai dar certo mesmo, OK?  

É isso. Grande abraço... e uma ótima noite aí pra você. 

 

Resposta Salomão Carneiro: 

Professor Flávio. Ainda não recebi os andamentos da parte do compositor, mas 

vou passar os andamentos que eu acredito que se encaixem melhor. 

O início do Mata adentro até o compasso 14: de 60 a 63. 

A partir do compasso 15 até 23: de 117 a 120.  

Do 24 ao 30: 80 a 83. 

Do compasso 31 a 47: 117 a 120.  

Do 58 ao 66: 80 a 83. 

Do 67 até o fim: 90. 

 pau dágua 2 mov. 

 do compasso 34 ao 53: 85. 

Do 55 ao 86 eu estava pensando em cair um pouco o andamento para uns 80 a 83. 

E do 87 para o fim fazer em 88 bpm. 
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A ideia do compositor era fazer a partir do primeiro andante todos os andamentos 

iguais. Rs 

Não sei mas acho que que pode dar uma diferenciada 

Ele fez essa suite se baseando no clima da cidade. Então pau dágua é uma palavra 

que a gente usa para chuva intensa. 

 

Data:18.06.2020 

Flávio 

Depois você confere os seus e-mails! Tem ‘surpresa’ te esperando! Uma ótima 

quinta-feira aí pra você! Abração 

 

Emails 

Data:qui., 18 de jun. de 2020   

Bom dia, Salomão! Tudo bem? 

Estou lhe enviando em anexo o ‘playback’ do 1º movimento da Suíte. Vamos ver se 

conseguimos nos entrosar ‘à distância’. Sei que isso não é uma tarefa muito fácil... mas também 

não é impossível. Basta que tenhamos um pouquinho de paciência no início... depois pegamos 

o jeito! 

Algumas dicas: gravei nos andamentos que você me passou; porém, basta um 

rallentando, uma fermata ou uma respiração para que tudo vá por água abaixo. Por isso, tudo 

tem que ser combinado mesmo. Mas vamos lá... faça uma experiência pensando em algumas 

coisas que vou lhe falar agora. 

1.       A partir do compasso 5, tente pegar o pulso em semínima = 62. Quando você 

entrar (no compasso 8), pense absolutamente ‘a tempo’... e faça ritenuto apenas nos dois 

últimos tempos do compasso 13. Começo o compasso 14 acelerando nos dois primeiros 

tempos... e já estou no andamento ‘allegro’ nos 3º e 4º tempos do compasso 14. A partir daí, 

semínima = 117. Tentei fazer o ritenuto e o rallentando do compasso 22. Veja se vai dar certo! 

Tente algumas vezes para ver se encaixa. Dos compassos 24 a 46 está tudo muito ‘em tempo’ 

(nos andamentos que você me passou). Cuidado apenas porque eu não faço o rallentando do 

compasso 47 para fazer o ritornelo, OK? Então, para repetir a seção, vamos ‘em tempo’... e 

deixamos o rallentando apenas para o momento que antecede a sua cadência, combinado? 

2.       Outro problema de se tocar com ‘playback’: CADÊNCIAS!!! Fica 

absolutamente impossível cronometrar o tempo de sua cadência e deixar o espaço ‘em branco’ 

na gravação... afinal, não tocamos a mesma coisa duas vezes da mesma maneira (graças a 

Deus!!! kkkkkkkkk); então, como combinei com a Ariana (no concerto que gravei para ela), 

façamos o seguinte: no momento em que você for se apresentar com o playback, chame alguém 

que possa fazer o papel do ‘DJ’... e, no momento da cadência, essa pessoa aperta o ‘pause’.... 

espera você tocar com toda tranquilidade... e você dá um pequeno sinal pra ela quando chegar 

no ‘ritenuto’ do compasso 57... daí ela solta o ‘pause’, e assim, continuamos a tocar numa boa. 

Desta forma, evitaremos qualquer desencontro... e você vai poder tocar muito mais à vontade. 



60 

 

 

 

 

3.       Outro problema parecido com a cadência, seria entre os compassos 66 a 69. 

Mas vamos combinar o seguinte: fazemos a fermata (do compasso 66), daí você tenta entrar 

‘em tempo’ no compasso 67 (contando bem os dois tempos de pausa do início do compasso)... 

e veja se dá tempo de você tocar tudo no espaço ‘em branco’ que deixei. Se ficar meio 

‘atropelado’ você me fala que eu coloco um pouco mais de ‘espaço em branco’. Aliás, posso 

fazer isso (colocar mais espaço ou diminuir o espaço) em qualquer parte da música, OK? Isso 

é fácil. Basta você me falar direitinho! 

4.       Pra terminar, os 4 últimos compassos. Combinamos assim: no compasso 91 

você tem uma mínima (3º e 4º tempos) que é ligada em uma semínima pontuada (1º e 2º tempos 

do compasso 92), certo? Quando você tocar o mi bemol do compasso 91, conte 6 tempos. Daí, 

no que seria o 7º tempo, você ataca o final do compasso 92. Creio que assim vamos conseguir 

cair juntos na sua nota longa do penúltimo compasso... e, se Deus quiser, terminaremos juntos. 

 

É, meu amigo, como diria o meu pai: “rapadura é doce... mas não é mole não”!!! 

 A ‘bula’ pode parecer muito grande e complicada... mas, acredite, não é nada impossível 

mesmo! Faça algumas tentativas aí e depois me fale o que você achou. 

 

Tentarei gravar a 2ª peça ainda hoje. Se não conseguir, lhe envio no máximo até 

amanhã pela manhã, OK? Prometo! 

 

Grande abraço pra você... uma ótima quinta-feira... e bom trabalho aí!!! 

 

Flávio Augusto 

Data:qui., 18 de jun. de 2020 

Boa noite, Salomão! Aí vai mais um áudio - desta vez, da peça de nº 2 - 'Pau dágua'. 

 

Na verdade, gravei duas versões: como você faz sozinho os dois primeiros tempos 

do primeiro compasso, gravei uma versão colocando o metrônomo (4 tempos 'em branco' + os 

seus dois primeiros tempos... ou seja, você espera 4 tempos, entra 'em cima do metrônomo' na 

quinta batida... e depois seguimos normalmente - sem metrônomo)... e uma outra versão apenas 

com as 4 primeiras batidas 'em branco'. Fiz isso porque, depois que você se acostumar com 

essa entrada, ensaie mais com a versão 'sem batidas' nos seus dois primeiros tempos... pois, 

muito provavelmente, será essa a versão que você vai tocar na sua apresentação. Vai ficar 

muito estranho você começar a música com um metrônomo 'de fundo', não é? 

 

Bom, acho que esta peça será mais tranquila... pelo menos, não existem 'cadências' 

muito longas. O problema serão sempre os 'compassos em branco'... os compassos em que você 
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toca e eu não... os momentos de ritenutos, rallentandos e fermatas... mas, ainda assim, creio 

que você encontrará mais facilidades para se ajustar. 

 

Gravei todas as seções nos tempos que você solicitou. Porém, como já havia lhe 

falado no e-mail anterior, qualquer coisa que você, futuramente, quiser tentar tocar um pouco 

mais rápido (ou um pouco mais lento) é só falar que eu gravo a seção novamente numa boa, 

OK? 

 

Atenção então aos trechos que poderão ser problemáticos: compassos 30 a 32; 52-

53 e 85-86 (pontos em que há ritenutos, rallentandos e fermatas). No mais, tentei tocar o mais 

'in tempo' possível. No final, compassos 110 e 111, não contei tão 'in tempo' assim... justamente 

para você ter uma liberdade maior para, se quiser, respirar ou rallentar em algum lugar. Mas 

se você ainda sentir que poderia ter mais uns 'segundinhos' de espaço em branco, basta falar! 

 

Acho que é só isso. Fico então aguardando o seu retorno dizendo se as coisas estão 

dando certo ou não com esses playbacks... e aguardando também você me enviar as partes 

revisadas das peças 3 e 4, OK? 

 

Bons estudos... e até breve então! Abraços, 

Flávio Augusto 
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