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RESUMO

ANGELIM, Jonatas Weima C. A Miusica de Camara com Saxofone de Liduino
Pitombeira: estudo técnico-interpretativo de quatro obras. Rio de Janeiro, 2018. Disserta¢ao
(Mestrado em Musica). UFRJ - Universidade Federal do Rio de Janeiro.

Este trabalho consiste em um estudo da obra de cdmara com saxofone de Liduino
Pitombeira (1962) destacando quatro pecas do seu catalogo, com diferentes formacdes,
sonoridades e recursos técnicos. Assim, pode-se observar como o saxofonista desempenha sua
funcdo nas diversas configuracdes cameristicas, em questdes idiomaticas de equilibrio sonoro,
combinacdo de timbres e possibilidades de realizacdes de performance, numa busca de
possiveis solucdes para desafios técnicos, colaborando para o resultado artistico. O enfoque
teorico foi desenvolvido sobre parametros técnico-interpretativos, gerados a partir das
experiéncias, aqui documentadas em subsidios técnicos e relacionando-os ao contexto de cada
obra (histéria, influéncias em sua criacdo e carater), para contribuir na constru¢do da
performance musical. A partir de entdo, foram produzidos registros (alguns inéditos) em
audiovisual, que estdo disponibilizados em dominio publico (Internet), cujo link e QR Code
para acesso a este material, constam no corpo do texto. Tendo em vista o destaque de
Pitombeira como um importante representante da musica erudita brasileira da atualidade, sua
producgdo composicional ¢ de grande relevancia para o acervo brasileiro de saxofone classico,
valorizando o instrumento e demonstrando sua capacidade técnica e artistica dentro da musica
de concerto, justificando-se assim, a importancia de um estudo que explore e divulgue esse

repertorio.

Palavras-chave: Saxofone classico. Liduino Pitombeira. Musica Brasileira de Camara. Pratica

Interpretativa.



ABSTRACT

ANGELIM, Jonatas Weima C. A Miusica de Camara com Saxofone de Liduino
Pitombeira: estudo técnico-interpretativo de quatro obras. Rio de Janeiro, 2018. Disserta¢ao
(Mestrado em Musica). UFRJ - Universidade Federal do Rio de Janeiro.

This work is a study of Liduino Pitombeira’s (1962) chamber work with saxophone
highlighting four pieces of this catalogue, with different formations, sonorities and technical
resources. Thus, it was possible to observe how the saxophonist performs his function in the
different chamber configurations, in idiomatic questions of sound balance, combination of
timbres and possibilities of performance realizations, in search of possible solutions to
technical challenges, collaborating for the artistic result. The theoretical approach was
developed on technical-interpretative parameters, generated from the experiences,
documented here in technical subsidies and relating them to the context of each work (its
history, influences in its creation and character), to contribute to the construction of musical
performance. From then on, recordings (some unpublished ones) was produced in
audiovisual, which are available in the public domain (Internet), whose link and QR Code to
access this material appear throughout the text. Whereas the Pitombeira’s highlight like an
important exponent of the contemporary Brazilian classical music, his compositional
production is of great relevance to the Brazilian classical saxophone collection, valuing the
instrument and demonstrating its technical and artistic capacity within the concert music,

justifying the importance of a study that explores and disseminates this repertoire.

Keywords: Classical saxophone. Liduino Pitombeira. Brazilian Chamber Music.

Interpretative Practices.
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1 INTRODUCAO

O saxofone ¢ um instrumento que possui varias perspectivas na forma de se tocar,
dentre as quais se contrapdem duas muito distintas entre si na questdo estilistica. Por um lado,
temos um instrumento mais “popular” que foi criado pela escola! americana do Jazz no inicio
do século XX, mais comumente presente na midia, com uma variada quantidade de timbres,
sonoridade mais brilhante e uma variabilidade muito grande de articulagdes. Por outro lado, e
menos conhecido ou divulgado, temos um saxofone lirico, que busca um equilibrio
timbristico, clareza e precisdo de articulacdes e nuances, bem como propor¢dao de “cores”
sonoras, aquele desenvolvido pela escola dita “Cléassica”, que surgiu na Franca no século
XIX.

E importante salientar que o termo “classico” utilizado juntamente com o saxofone,
refere-se a musica de concerto composta para o instrumento nesse contexto, sendo meramente
representativo, nao se referindo assim a musica composta no periodo entre 1750 e 1810,
aproximadamente, denominado Classicismo. No Brasil, Mario de Andrade, em busca de uma
ideia de producdao musical genuinamente brasileira, com base no folclore local, propds a
substituicdo do termo “cléssico” pelo termo “erudito”. Enquanto isso, os alemaes utilizam a
expressao “musica séria” para designar essa dimensao cultural, em oposicdo a “musica de
entretenimento” (AMORIM, 2012). Na auséncia de um termo que expresse essa cultura e
musica sem denotar “elitismo” e julgamento de valor, serdo utilizadas ainda as expressoes
“saxofone classico” e “musica erudita”, de maneira representativa em relagdo as praticas e
circunstancia da dimensao cultural da musica de concerto.

O chamado saxofone classico, que ndo foi a principio incorporado as formagdes eruditas
a época de sua criagdo, diante dos padrdes estéticos da sociedade burguesa, foi aos poucos se
desenvolvendo através de trés grandes vertentes:

A criag@o de contextos de utilizacdo (com destaque para a introdu¢do nas bandas
militares, um contexto em que, ao contrario das formacdes sinfonicas e cameristicas,
os padrdes de instrumentagdo ainda ndo estavam estabelecidos), a criagdo de
repertorio (através do estimulo & composicao de pegas originais e respectiva edi¢ao)
e formacao de saxofonistas pela agdo pedagogica (através, quer do estimulo a edicdo

de métodos e manuais, quer, sobretudo, do ensino direto em diversas instincias, com
destaque para o Conservatério de Paris). (ALMEIDA, 2013, p. 207).

! Almeida (2013, p 208) conceitua escola como uma “consolidagio pedagogica, que consiste no estabelecimento
de padrdes de interpretagdo transmitidos de forma sistematica, quer oralmente, quer através de métodos, manuais
e repertorio, enquadrada institucionalmente e resultando na formacdo de varias geracdes de saxofonistas, ligados
pela partilha daqueles padrdes no quadro de uma filiagdo, ou de uma genealogia pedagogica”.
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Dentre essas vertentes, vale ressaltar que a criacdo de repertdrio classico em que o
saxofone ¢ utilizado, seja dentro de uma formagao em conjunto, seja como solista, por parte
de grandes nomes da composi¢cdo como Hector Berlioz, Maurice Ravel, Claude Debussy,
Alexander Glazunov, Jacques Ibert, foi um fator primordial para a inser¢do do instrumento
dentro do universo da musica erudita, muitas vezes tido como “marginalizado” nessa
dimensao cultural.

No Brasil, temos notaveis exemplos, como Villa-Lobos, que foi um dos compositores
brasileiros que primeiro se encantou com o saxofone, tendo utilizado-o ainda na segunda
década do século XX (SCOTT JUNIOR, 2007), mais precisamente em 1912, em uma marcha
chamada Pro-pax, onde aparece o quarteto de saxofones. Segundo Soares (2001), desta data
até 1932, foi o periodo em que Villa-Lobos mais escreveu utilizando o sax, num montante de
trinta € uma obras. A primeira pega cameristica brasileira que inclui o instrumento ¢ de sua
autoria, Sexteto mistico op. 123, de 1917, para flauta, oboé¢, saxofone alto, celesta, harpa e
violdo (LIMA, 2004). Também fez uso do saxofone em sua Bachianas Brasileiras N°2, bem
como em seis dos seus Choros (3, 6, 7, 8, 10 e 11), além de, em 1948, ter escrito a Fantasia
para saxofone soprano e orquestra de camara, considerada mundialmente como uma das pecas
mais significativas do repertorio tradicional do instrumento. Podemos ainda citar Radamés
Gnattali que escreveu a Brasiliana n° 7 para saxofone tenor e piano ¢ o Concertino para
saxofone alto e orquestra, também importantes obras do acervo saxofonistico (PINTO, 2005).

Trazendo essa perspectiva para a atualidade, ¢ de grande importancia o trabalho
composicional contemporaneo que tem sido desenvolvido para o saxofone classico e, o
presente estudo, destaca a producao cameristica do compositor cearense Liduino Pitombeira,
considerando-a tdo relevante quanto o trabalho dos compositores citados no paragrafo
anterior. Pitombeira ¢ um prolifico compositor, tendo escrito para saxofone em diversas
formacdes, como pegas solo, duos de sopros, duos com piano, trio, quartetos, quintetos e
concertos com orquestra.

A partir das pesquisas bibliograficas, notou-se que ndo hd uma grande produgdo de
trabalhos académicos voltados para o saxofone na area de performance de musica de camara,
envolvendo obras de compositores brasileiros, tanto na concep¢ao textual como na concepcao
de registros musicais em audio ou video. Portanto, buscamos fomentar o acervo de estudos
que envolvam o assunto, ndo s6 pela busca incessante de maior espago e reconhecimento para
o saxofone no universo da musica de concerto, mas também, pelo enriquecimento
performatico para os instrumentistas através da musica brasileira de camara, sendo o trabalho

de Liduino Pitombeira considerado relevante para respaldar a nossa pesquisa.
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Foi realizado um estudo pratico acerca do repertério de cdmara com saxofone de
Pitombeira, e selecionadas quatro pecas para serem aqui detalhadas, documentando questdes
técnicas e interpretativas e relacionando-as ao contexto de cada obra, para contribuir na
constru¢do da performance musical. As obras foram escolhidas de acordo com algumas
particularidades como formacao, sonoridades exploradas, recursos técnicos do saxofone, bem
como o ineditismo de algumas delas, produzindo registros em video que estdo disponiveis em
dominio publico, acessiveis através do link e QR Code disponibilizados no capitulo 3.

Para compreender melhor a obra do compositor, € importante levar em consideragdo sua
historia de vida de uma forma geral, sua trajetéria musical, suas inspiracdes, as fases pelas
quais ele passou na musica, bem como as experiéncias e dificuldades que ele enfrentou que
puderam influenciar no carater artistico de sua produgao. Para tanto, abordaremos brevemente

a biografia de Pitombeira, associando-a ao seu trabalho musical.
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2 LIDUINO PITOMBEIRA: UM BREVE RELATO DE VIDA E OBRA

O compositor brasileiro Liduino José Pitombeira de Oliveira nasceu na cidade de
Russas, Estado do Ceara, no dia 06 de outubro de 1962, primogénito do casal José Gomes de
Oliveira (1928 — 2008) e Maria Dolores Pitombeira de Oliveira (1926), também cearenses.
Viveu a infancia na simplicidade do interior, onde teve o primeiro contato com a musica em
1974, aos 11 anos de idade, através de um amigo chamado Paulo Santiago, que lhe ensinou os
primeiros acordes ao violdo. Seguiu como autodidata até o ano de 1985, quando passou a ter
aulas de harmonia com os compositores Tarcisio José¢ de Lima e Vanda Ribeiro da Costa,
ingressando no curso de Licenciatura em Musica da Universidade Estadual do Ceara (UECE)
em 1986. Pitombeira obteve também uma formagdo na area tecnoldgica em Eletricidade e
Eletronica na antiga Escola Técnica Federal (atual Instituto Federal de Educacdo, Ciéncia e
Tecnologia do Ceara), algo que, segundo o compositor, ajudou muito quando teve os
primeiros contatos com a musica eletroactstica (GIFONI, 2005). Paralelamente aos estudos
de musica na Universidade, Liduino enfrentava duras jornadas de trabalho na Companhia
Elétrica do Ceard (COELCE) e ainda atuava como musico do grupo Syntagma, que ele
mesmo ajudou a fundar.

Do ano de 1991 a 1998, Liduino passou a estudar com José Alberto Kaplan, compositor
e pianista argentino radicado na Paraiba, com quem intensificou os estudos nas areas de
contraponto, forma, estética, orquestracao, harmonia e composi¢ao. Concluiu sua Licenciatura
em Musica em 1996, dez anos ap0s seu ingresso na UECE, devido as grandes dificuldades da
intensa rotina, € no mesmo ano prestou concurso para professor substituto desta universidade,
passando a lecionar as disciplinas de harmonia, contraponto, analise e organologia do curso de
Musica. Em 1998, ganhou uma bolsa de estudos na Louisiana State University (LSU), em
Baton Rouge, Estado de Louisiana (EUA) e partiu com sua esposa, grande incentivadora de
seus projetos, a pianista Maria Di Cavalcanti, que também foi cursar a pds-graduagdo. Entre
1998 e 2004, periodo em que cursou o mestrado e doutorado nesta instituicdo sob a orientagdo
de Dinos Constantinides e Jeffrey Perry, atuou em atividades docentes, ministrando aulas de
composi¢do e monitorando as sessdes de treinamento auditivo dos cursos iniciais de teoria e
em seguida, ministrando o curso de técnicas composicionais contemporaneas para os alunos
de mestrado e doutorado. Apds a obtengdo do titulo de Ph.D. em Composicdo e Teoria
Musical pela LSU em 2004, foi contratado como professor assistente visitante.

Durante sua permanéncia nos EUA, Apesar das dificuldades com a lingua, limitagdo

financeira, habitos culturais e relagdes interpessoais que diferem das do Brasil, Liduino pode
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se dedicar mais intensamente a sua produgdo artistica, obtendo varias premiagdes e
reconhecimentos, como por exemplo: o primeiro prémio no “Segundo Concurso Nacional de
Composicado Camargo Guarnieri”, realizado em Sdo Paulo em 1998, recebido pela Suite
Guarnieri, opus 30, para orquestra de cordas; a sele¢do de Four Brazilian Songs opus 31, para
ser executada pelo Quinteto de Sopros Arta durante a conferéncia da International Society for
Contemporary Music, realizada em Luxemburgo, em 2000; o primeiro prémio do Concurso
Nacional de Composi¢do “Sinfonia dos 500 Anos” realizado em Recife, em 2000, pela peca
Uma Lenda Indigena Brasileira, opus 40, para orquestra sinfonica, entre outros.

Apesar do sucesso que vinha obtendo, reconhecimentos, prémios, obras publicadas por
editoras importantes e executadas por grandes intérpretes, Pitombeira ndo estava
completamente satisfeito e sentia a necessidade de contribuir para o ensino de Musica no seu
pais de origem, principalmente no estado do Ceara (BESERRA, 2012), retornando ao Brasil
em agosto de 2006, juntamente com sua esposa. Em 2008, prestou concurso para
Universidade Federal da Paraiba (UFPB) onde lecionou nos cursos de graduagdo e pos-
graduacao. Em 2009, através de um novo concurso, passou a lecionar na Universidade
Federal de Campina Grande (UFCG). Foi nessa universidade que o autor desta pesquisa
conheceu o compositor, no ano de 2011, e se interessou pela sua obra, passando a realizar um
duo de saxofone e piano com a pianista Maria Di Cavalcanti (também professora da UFCG na
época), executando obras nesta formacdo, que incluia pecas de Pitombeira. Atualmente,
Liduino ¢ professor de composicao na Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de
Janeiro (UFRJ) e continua sua producdo académica e artistica de maneira prolifica,
publicando artigos sobre composi¢ao musical e teoria em varios jornais e revistas académicos,
bem como apresentando suas pesquisas sobre teoria composicional em conferéncias no Brasil
€ no exterior.

Liduino Pitombeira utiliza diversos recursos composicionais da musica tradicional,
moderna ¢ contemporanea como tonalismo, atonalismo, modalismo, politonalidades,
polirritmias, ostinato, entre outros, unindo esses recursos a elementos ritmicos e meldédicos da
musica nordestina (como o baido e o maracatu), suas impressdes sobre a musica atual e
experiéncias de vida pessoal para compor suas obras (BESERRA, 2010). Ele considera que
sua produg¢do composicional pode ser dividida em duas linhas de trabalho: Nacionalista e
Universalista. O nacionalismo vem de elementos da cultura de seu pais e da sua regido. O
universalismo em sua obra ¢ expressado quando utiliza referéncias fora de sua cultura, como
conceitos de matematica e geometria, bem como elementos da estética modernista

(BESERRA, 2012). Pitombeira diz:



21

Creio que se ha uma divisdo de fases, ela ¢ um pouco mais complexa no sentido de
que ndo € cronoldgica e por isso ndo-linear. Imagino que se possa dividir minha
producdo composicional em duas linhas de trabalho simultaneas: Nacionalista e
Universalista. Na linha nacionalista, eu trabalho com elementos conectados
diretamente ao Brasil, como folclore, paisagens, pessoas, atmosferas, etc. Na linha
universalista, eu parto de elementos universais como a matematica — ‘The Magic
Square’ — referéncia a literatura universal — ‘That time of Year’ — ou referéncias a
outros compositores estrangeiros. (PRAXEDES, 2009 apud BESERRA, 2010, p.
719).

Para ele, o racional e o intuitivo, universal e nacional, erudito e popular estdo presentes
em sua obra. Sua formagdo vem basicamente da musica popular instrumental, que serve como
inspira¢ao desde o inicio da carreira, tendo como maior motiva¢ao para compor, suas proprias
inquietagdes pessoais na busca incessante pelo aprimoramento artistico. Também considera
que as transformac¢des em sua producdo ao longo do tempo aconteceram devido a fatores
praticos, que dizem respeito a clareza de estrutura, notacdes, agilidade na escrita, entre outros;
e fatores abstratos, referentes a aspectos da identidade, linguagem, abordagem, nacionalismo e
universalismo, intelectualismo e intuicdo, € a mistura entre essas tendéncias opostas entre si.
O contato direto com os intérpretes, a dedicagdo exclusiva a composi¢ao durante o periodo
nos Estados Unidos, a distancia da sua terra natal, o contato com outras culturas e com outros
compositores, influenciaram grandemente para uma maior diversidade de aspectos criativos

em sua musica. Sobre influéncias na obra do compositor, Praxedes afirma:

Pitombeira recorre a intimeras fontes para sua inspiragdo musical, e a absor¢do e
influéncia de muitas facetas diferentes podem ser encontradas em sua musica.
Primeiramente, suas composi¢des mostram a influéncia de Béla Bartok e Camargo
Guarnieri no modo como elementos brasileiros e técnicas modernas do século XX
sdo combinados. Influéncias do jazz brasileiro também podem ser encontradas na
musica de Pitombeira. (PRAXEDES, 2009 apud BESERRA, 2010, p. 719).

Independente dos recursos composicionais utilizados por Liduino ¢ da sua formacgao
académica, a sua formagdo cultural ligada a musica popular ¢ muito forte em sua criacao
musical e a presenga da tematica do sertdo e/ou interiores nordestinos em suas composicdes €

constante. Acerca do assunto, o compositor faz o seguinte relato:

Eu creio que a cultura popular das pequenas cidades do interior do Ceara ¢ um misto
de cultura urbana, com diversas influéncias externas, ¢ a cultura do sertdo. Nao sei
ao certo o quanto assimilei de ambas as vertentes, mas o primeiro contato consciente
com a musica nordestina veio em 1979, na Escola Técnica Federal do Ceard, quando
fundei com mais cinco amigos musicos, Poty, Alcantara, Nicodemos, Fernando e
Mbnica, um grupo chamado Inhamuns. No repertério, havia compositores
nordestinos como Fagner e Luiz Gonzaga, ¢ como o grupo era basicamente
instrumental, nds tinhamos de destrinchar o material harmoénico, melddico e ritmico
das cangoes, e entdo terminavamos por analisa-las informalmente. O contato inicial
com a musica nordestina, nesse grupo, € nos grupos instrumentais subsequentes de
que participei, foi fundamental no meu desenvolvimento como compositor.
(GIFONI, 2005)
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3 A MUSICA DE PITOMBEIRA COM SAXOFONE

Atualmente, existem 20 trabalhos de Liduino Pitombeira com o saxofone, que vao de
pecas solo a concertos com orquestra, duetos com piano e com outros instrumentos, quartetos
e varios outros conjuntos mistos de camara. As primeiras composi¢cdes datam de 1999, que
sdo Xingu (Opus 33b), para saxofone alto e quarteto de cordas e os quartetos de saxofones
New England Impressions (Opus 32¢) e Pau Brasil (Opus 38). A estreia das suas obras com
saxofone foram quase todas realizadas no exterior, com excecao de: Eco Morfologico;
Concerto para Saxofone Soprano e Orquestra (Opus 187); Trés Miniaturas para Sax Soprano
e Cordas (Opus 44b); Seresta N°2 (Opus 59a); Parsimony (Opus 176), estreada pelo autor
deste trabalho (saxofone alto) e Maria Di Cavalcanti (piano) no XX Congresso da ANPPOM,
em Natal — RN, na formacao do Siriara Duo, no ano de 2013; e Linhas, também estreada pelo
Siriara Duo, no concerto da sériec Tendéncias da Escola de Musica da UFRJ, em 2018. A
seguir, apresentamos uma tabela com todas as composi¢cdes de Pitombeira (até a presente
data) em que utiliza o saxofone, em ordem cronolégica e com suas respectivas

instrumentagoes.

Tabela 1- Lista das composigdes de Liduino Pitombeira com saxofone.

Opus Titulo Ano Instrumentacio
032¢ New England Impressions 1999 Quarteto de saxofones (SATB)
033b Xingu 1999 Saxofone alto e quarteto de cordas
038 Pau-Brasil 1999 Quarteto de saxofones (SATB)
044b Trés miniaturas 2000 Saxofone soprano e orquestra de cordas
045 Urban Birds 2000 Saxofone alto, violoncelo e piano
055b Seresta N° 1 2001 Saxofone alto e piano
059b Seresta N° 2 2001 Saxofone solo
062 Seresta N° 5 2001 Flauta, saxofone alto, trombone, piano e baixo
elétrico
066a Greek Suite 2002 Saxofone soprano e tenor ou alto e baritono
107 Maracatu 2006 Saxofone alto, tape e danga
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110 Brazilian Landscapes N°7 2006 Saxofone solo
116 Impressoes Altaneiras 2006 Saxofone soprano e alto, trompete, trombone ¢
percussao
131 Impressdes Sobrais 2007 Flauta e saxofone alto
165 Concerto para Quarteto de 2011 Quarteto de saxofones (SATB) e orquestra
Saxofones e Orquestra
176 Parsimony 2011 Saxofone alto e piano
165 Concerto para Saxofone soprano | 2013 Saxofone soprano e orquestra sinfonica
e Orquestra
202 Américas: Concerto for 2016 Saxofone soprano, fagote e orquestra de cordas
Saxophone, Basson and Strings
206 Eco Morfologico 2016 Flauta, clarinete (clarone), saxofones (alto, tenor e
baritono) e violdao
229 Linhas 2018 Saxofone soprano e piano
230 Seresta N°19 2018 Saxofone alto e piano

Fonte: Pitombeira (2018)

A composi¢ao mais recente do catdlogo, Linhas, para saxofone soprano e piano (2018),

¢ dedicada ao autor desta pesquisa, que por sua vez, através do seu trabalho com o saxofone,

tem buscado despertar o estimulo, em outros compositores, para que também incluam o

saxofone em sua obra, ndo apenas no papel de solista ou inserido em formagdes cameristicas,

mas também dentro do contexto de outras formacdes maiores ¢ diversificadas, como a

orquestra sinfonica.

As gravacdes das quatro pecas estudadas nesta pesquisa, podem ser apreciadas no link

ou OR Code a seguir, que levam ao video produzido a partir dos laboratdérios de praticas

interpretativas realizados durante o estudo.

https://vimeo.com/282595548



https://vimeo.com/282595548
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3.1 Seresta N°1 para Saxofone e Piano, Opus 55b

A Seresta N°l foi escrita inicialmente para violoncelo e piano no ano de 2001, no
periodo em que o compositor ainda residia no Estados Unidos. Pitombeira era membro ativo
da National Association of Composers (NACUSA), sob a direcdo de Aaron Johnson, que
realizava recitais com primeiras audi¢cdes de obras de seus integrantes. Na ocasido em que a
instrumentagao utilizada por todos os compositores para um recital seria violoncelo e piano,
nasceu a primeira Seresta, opus 55, que por sua vez acabou ndo sendo executada naquele
momento. O compositor relata em entrevista a esta pesquisa, que a proximidade com os
alunos de saxofone da instituicdo e a constante demanda de obras para os concertos da
NACUSA, o incentivaram a dedicar uma versao dessa obra para saxofone e piano. A Seresta
N°1, Opus 55b, foi estreada no International Cultural Center da Louisiana State University,
em 26 de abril de 2002, pelo saxofonista Djamel Mami (para quem passou a dedicar a peca) e
a pianista Judy Hung, antes mesmo da versao inicial que acontecera apenas em 27 de junho de
2003. O compositor relata que “a versdo para saxofone funcionou muito bem, a performance
do duo foi excelente e a pe¢a passou a ser muito executada para essa formacgdo”.
(PITOMBEIRA, 2017).

E a primeira de uma sériec de obras para a qual Pitombeira se dedicou utilizando

formacdes bem diversificadas, cuja inspiracdo veio do contato com a série Brasilianas de
Osvaldo Lacerda.

Meu contato com a série ‘Brasilianas’, de Osvaldo Lacerda, para piano, me inspirou
a iniciar um conjunto de obras que divulgassem, especialmente para o publico de
fora do Brasil, os ricos géneros brasileiros de tradicdo oral. Em sua série, Lacerda
utiliza 48 géneros brasileiros. O que conecta, portanto, as obras na série “Seresta”
sdo os diversos géneros brasileiros, os quais aparecem tanto explicitamente
identificados, como no titulo do segundo movimento da Seresta No.1 (Choro), como
de forma implicita, como nos dois movimentos da Seresta No.2, a qual tem os titulos
Noel Rosa e Pixinguinha (PITOMBEIRA, 2017).

No Brasil, Seresta ¢ a denominacio para serenata® de misica popular, que ¢ uma
tradi¢do de se tocar cangdes liricas a noite ao andar pelas ruas da cidade. Na folha de rosto da
partitura, Liduino relata que o estilo vocal se torna um lamento e a linguagem musical
incorpora elementos do choro, sendo esses, dois elementos importantes na formacdo da

seresta brasileira, os quais inspiram os dois movimentos que compdem a Seresta N°I.

2 Comunicagao pessoal.

3 A serenata ¢ um festejo impar que (ainda) acontece em algumas localidades sertanejas. E uma cantiga volante e
lirica, de raiz no trovadorismo portugués, trazendo a cena as praticas medievais do “amor cortés”. (MEDEIROS,
2002, p.3).



25

Ele também utiliza o saxofone na Seresta N°2, agora na versdo solo, e na Seresta N°5,
com flauta, piano, trombone e baixo elétrico, o que demonstra a afinidade do compositor com
o saxofone.

O primeiro movimento, Lamento?, inicia com uma melodia lirica no saxofone em
constante didlogo com o piano, que por sua vez proporciona a base de acompanhamento, bem
como melodias em contraponto que complementam as ideias das frases. O compositor relata
que o movimento ¢ gerado a partir de acordes cujas classes de alturas sdo dispostas em torno
de eixos de simetria, como pode ser observado no exemplo a seguir’, evidenciando aquilo
que, na sua musica, ele chama de universalismo, utilizando elementos puramente racionais, a

partir de célculos e proporgoes.

Exemplo 1- Seresta N°1. Saxofone e piano, primeiro movimento, compassos 01 ao
04. Eixos de simetria, fornecidos pelo compositor.

Fonte: Pitombeira (2001)

E um movimento lento (72bpm) que ndo apresenta dificuldades virtuosisticas para um
saxofonista que ja tenha experiéncia com musica de camara, tendo em vista que € escrito em
regides confortaveis do instrumento, apresentando um carater mais de expressividade. Inicia
em tempo tético com o piano, que por sua vez proporciona um acompanhamento sincopado de
seminimas e minimas sobre a melodia do saxofone, que desenvolve uma primeira frase no

modo mixolidio, bastante comum nos temas de musica nordestina.

4 A partir de 12°03” do video acessivel no QR Code ou link da pag. 25.
5 Vale ressaltar que o aprofundamento em assuntos composicionais nio sdo objeto deste estudo.
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Levando em consideracdo a organologia do saxofone, a sua constru¢do em tubo conico
o faz possuir uma grande amplitude sonora e riqueza de timbre bastante variada (MARQUES,
2013), assim como flexibilidade no temperamento, influenciando no controle da afinagdo.
Isso também acarreta sérios problemas na execugao, como alcangar os registros extremos com

delicadeza e elegancia, controle de dindmica e equilibrio de fraseado. (Ibidem).

Um tubo de didmetro grande em relacdo ao comprimento favorece a producdo das
fundamentais. Além disso, para facilitar uma escala de fundamentais os buracos
também serdo relativamente grandes. O resultado para o executante, assumindo que
seja relativamente capaz e devidamente eficiente, é a capacidade de efetuar uma
grande amplitude de dindmicas, uma larga flexibilidade de afinag¢@o e uma influéncia
consideravel sobre a qualidade do timbre. Estes trés fatores exigem da
responsabilidade do executante, um assinalavel conhecimento e experiéncia. ”
(ASHTON, 1998 apud MARQUES, 2013, p. 20).

No movimento, o desafio maior encontra-se na grande variabilidade de dinamica (como
pode ser observado no exemplo 2) que precisa ser rigorosa € cumprida ao extremo nas mais
suaves, principalmente pelo saxofone, que possui uma grande poténcia sonora, para fazer
acontecer a continuidade melddica, pois a parte de piano ndo ¢ um mero acompanhamento
harmonico. Para enfatizar o carater de expressividade, o saxofonista pode explorar o recurso
do vibrato, e em concordancia com Marques (2013, p. 66), essa técnica ¢ uma forma de

expressao musical que da mais amplitude e riqueza ao som.

Exemplo 2 - Seresta N°1. Saxofone (partitura transcrita), primeiro movimento, compassos 15 ao
22.

Fonte: Pitombeira (2001)

Outro cuidado que o saxofonista deve tomar diz respeito a afinacdo, principalmente nos
trechos com intervalos muito distantes, como nos compassos 19 e 21 (ex. 2).
O Ttnico recurso de técnica estendida do saxofone que o compositor utiliza nesse

movimento ¢ o frulato, (compasso 20/21), como pode ser observado no exemplo anterior.
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Essa técnica, muito comum para a flauta transversal e também bastante usada na musica de
concerto do século XX, como em obras de Schoenberg, Shostakovich e Debussy, consiste
numa sonoridade semelhante ao rulo de um instrumento de percussdo ou ao trémulo feito por
instrumentos de cordas friccionadas (SOBRINHO, 2013). Para se produzir esse efeito no
saxofone, o instrumentista deve tocar a nota e simultaneamente provocar uma vibragcdo na
ponta da lingua, encostando-a no palato, pronunciando a silaba “trrr” ou “rrrr”’. Outra maneira
¢ através da vibracdo da garganta ao mesmo tempo em que estd emitindo alguma nota, ou
ainda, cantando-se uma nota grave como pedal simultaneamente com outras notas emitidas
pelo instrumento.

O segundo movimento, Choro®, assim como o género sugere, ¢ mais movido e dotado
de virtuosismo em ambas as partes. Pitombeira comenta que o movimento se inicia com uma
série dodecafonica executada pelo piano e que alterna essa sonoridade cromatica com musica
modal. Ap6s uma introducao de 12 compassos de solo do piano, o saxofone traz o tema sob
uma indicacdo em inglés de “delicado com movimento”, exigindo do intérprete sutileza e
clareza ritmica. Essas indicagdes sdo importantes para que seja notado o didlogo com o piano,

que realiza um ostinato na mao esquerda e um contraponto na mao direita (ex. 3).

Exemplo 3 - Seresta N°1. Saxofone e piano, segundo movimento, compassos 16 ao 25.

Fonte: Pitombeira (2001)

6 A partir de 14°25” do video acessivel no QR Code ou no link da pag. 25.
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Esse movimento apresenta um desafio técnico para o intérprete, que além das passagens
virtuosisticas, deve ainda se preocupar com as variagdes de nuance e com o equilibrio sonoro,
pois a parte de piano traz uma grande quantidade de solos e contrapontos que precisam ser
ouvidos com clareza. Por essa razdo, o saxofonista deve ponderar nas indica¢des de dindmica,
tendo a constante atencdo em manté-las proporcionais a proje¢do do piano, como por
exemplo, a partir do compasso 29 (ex. 4), em que a indicagdo ¢ “forte” para o saxofone. Nesse
momento, o intérprete deve tomar o cuidado para manter audivel o contraponto do piano,
principalmente por se aproximar cada vez mais da regido grave, que tem menos ressonancia

do que as notas mais agudas da parte de saxofone.

Exemplo 4 - Seresta N°1. Saxofone e piano, segundo movimento, compassos 29 ao 34.

Fonte: Pitombeira (2001)

Combinando a linguagem harmonica contemporanea com o ritmo e formas do choro, o
movimento alterna o material tematico entre linhas sincopadas e um tema lirico
(REGENMORTER, 2009, p. 187). A breve cadéncia (ex. 5) apresenta nuances ritmicas
enfatizadas pela articulagdo, que por sua vez, trazem elementos que remetem a uma danga

(Ibidem, p. 190).
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Exemplo 5 - Seresta N°1. Saxofone (partitura transcrita), segundo movimento, compassos
116 ao 127.

Fonte: Pitombeira (2001)

As articulacdes sdo elementos primordiais para proporcionar a linguagem ritmica que o
compositor almeja, tendo o saxofonista que atentar para cada uma delas minunciosamente,
valorizando sempre a primeira nota de cada arco de ligadura. Para isso, ¢ necessario dar mais
énfase na primeira nota de cada um desses grupos, principalmente nos momentos isorritmicos
em que ha unissono ou paralelismo com o piano, cuja articulagdo ¢ exatamente a mesma entre

a voz do saxofone e alguma das outras vozes simultaneas (ex. 6 e 7).
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Exemplo 6 — Seresta N°1. Saxofone e piano, segundo movimento, compassos 32 ao 34.
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Fonte: Pitombeira (2001)

Exemplo 7 - Seresta N°1. Saxofone e piano, segundo movimento, compassos 50 ao 52.
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Fonte: Pitombeira (2001)
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3.2 Impressdes Sobrais, para Flauta e Saxofone alto, Opus 131

A série Impressdes’ é, na visdo do compositor, um retrato da atmosfera de algumas
cidades do Ceard, seu estado de origem, homenageando-as e, na Impressoes Sobrais, que é a
terceira composicdo da série, ele emprega harmonias cromaticas e atonalidade livre para

realizar essa representacao.

A série Impressoes faz referéncia as localidades cearenses que eu visitei. Tem, de
certa forma, um viés impressionista, no sentido expandido do conceito (¢ ndao no
sentido de utilizar sonoridades associadas ao movimento impressionista musical
francés, do inicio do século XX). Assim, elementos arquitetonicos, culturais e
geograficos do local me motivam a produzir determinadas sonoridades e compor
com essas sonoridades, sem a preocupacdo de fazer referéncia a aspectos musicais
locais (modos e ritmos do local). ” (PITOMBEIRA, 2018b).

A peca foi escrita no ano de 2007, quando o compositor ja havia retornado ao Brasil e
quando fez a primeira visita a cidade de Sobral® (dai o titulo Impressdes Sobrais), dedicando-a
a flautista Jessica Dunnavant e a saxofonista Paula Van Goes’, ambas americanas, que
estrearam o duo no Florida Flute Fair, em Orlando, Florida (EUA) no ano de 2008. Possui
dois movimentos, muito contrastantes entre si, porém com questdes técnicas semelhantes. O
primeiro desafio observado esta no equilibrio sonoro entre os dois instrumentos, tendo em
vista que a flauta na regido grave, que ¢ bastante explorada, ndo possui tanta proje¢ao quanto
o saxofone. Além disso, existe uma grande variabilidade de dindmica nas diferentes regides
desses instrumentos, que influencia diretamente na afinagao de diferentes maneiras em cada
um deles. Na flauta, a afinacdo tende a subir a medida que se aproxima da regido aguda,
principalmente nas dindmicas de maior intensidade, enquanto no saxofone acontece
justamente o contrario, em que quanto mais forte ¢ tocado, mais a afinacdo tende a baixar, o
que exige dos intérpretes bastante cautela e entrosamento.

10 ¢ em andamento lento e, como diz

O primeiro movimento, Caminho Solitario
Regenmorter (2009, p. 197), possui uma “triste e distante sensibilidade” que explora as

qualidades Unicas de timbre da flauta e do saxofone. O titulo do movimento ¢ inspirado,

7O nome dessa série de obras ¢ uma parafrase, segundo o compositor em entrevista a esta pesquisa, do titulo
Impressoes Seresteiras de Heitor Villa-Lobos.

8 “A arquitetura antiga e bem preservada, a tranquilidade do ambiente e o belo rio Acaral que corta Sobral, na
regido Sertdo de Sobral, serviram de motivagdo para essa obra. ” (Pitombeira, 2018b).

9 A obra foi uma encomenda do Greenbrook Ensemble, formado por Jessica Dunnavant (flauta), Paula Van Goes
(saxofone) e R. Timothy McReynolds (piano) para o CD de estreia do grupo.

10°A partir de 19°35” do video acessivel no QR Code ou link da pag. 25.
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segundo a visdo do compositor, na paisagem solitaria da estrada que liga Sobral a Fortaleza,
cortando o vale do Curu. O material utilizado destaca intervalos de segunda menor e tritono,

observado logo no inicio (ver ex. 8), onde vemos uma distribui¢do do conjunto de segundas
menores [Ré, Mib, Mi, Fa, Fag] entre as duas linhas instrumentais, em que a flauta forma o

eixo Mi sobre o qual se delineiam as demais notas do saxofone, distribuidas de maneira a

formar uma melodia composta simetricamente em torno desse eixo. (PITOMBEIRA, 2018a).

Exemplo 8 — Impressdes Sobrais. Flauta e saxofone, primeiro movimento, compassos 01 ao 06.
Microestrutura dos gestos iniciais.

Fonte: Pitombeira (2018a)

Observa-se ainda no exemplo anterior, uma linha ascendente (Mi, Fa, Fa#) e uma linha
descendente (Mi, Mib, R¢) na voz do saxofone. Em seguida, o intervalo de tritono ¢ utilizado
nas apogiaturas em ambos os instrumentos e, finaliza a frase com o tetracorde [0167]
transposto trés vezes, que ¢ “construido a partir de tritonos e segundas menores, formando um
agregado cromatico, ou seja, um bloco de sons contendo todas as alturas cromaticas”
(Ibidem).

J& nos primeiros compassos, nos deparamos com a delicada questdo técnica do
equilibrio da dindmica, pois para evocar a atmosfera triste que esse movimento denota, o
compositor explora as regides médio-grave de ambos os instrumentos, porém, como a flauta
projeta som em menor intensidade do que o saxofone nessa tessitura, o saxofonista devera
agir com cautela para manter audivel o Mi grave da flauta. Estrategicamente, a voz do
saxofone estd uma dindmica abaixo para que essa primeira frase ndo se sobreponha a nota da

flauta (o eixo Mi) que, por sua vez, da inicio ao crescendo. Sugere-se que o saxofonista utilize
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posicdes alternativas para as notas Ré4 e Ré#4 no segundo e terceiro compassos, pois nas
posicdes convencionais, em que todo o tubo é quase totalmente fechado, o ar passa por toda
sua extensdo, fazendo com que soem com mais intensidade e mais harmonicos, causando um
desequilibrio.

Exemplo 9 — Impressdes Sobrais. Flauta e saxofone (partitura transposta), primeiro movimento,
compassos 01 ao 05.

Fonte: Pitombeira (2007)

Para o Ré4 no compasso 2 ¢ o Ré4 no compasso 3 com a ligadura para o 4, apenas a
chave C2 na mao esquerda (ou Cl e C2 caso a afinacdo fique baixa, dependendo do
instrumento) e para o Re#4 no compasso 2, a chave C4 na mao esquerda. O Mi4 da apogiatura
dupla, para seguir esse mesmo principio, aconselha-se, mantendo a posicdo anterior,
acrescentar a chave C5 na mao direita e em seguida, tocar a proxima nota da apogiatura dupla
(o Sib3) somente com o indicador da mado esquerda, pressionando as chaves 1 e P
simultaneamente (vide fig. 1 para as nomenclaturas das chaves), retornando, por fim, a
posicdo do Ré4 citada acima. Caso sejam utilizadas as posicdes convencionais nas
apogiaturas, o saxofonista perderda a homogeneidade e equilibrio nessa delicada passagem de

dinamica suave, além de encontrar maior dificuldade na mecanica.
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Figura 1- Nomenclaturas das chaves do saxofone.
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Fonte: Londeix (1989, p. 6)

Dessa forma, as notas com as posigdes alternativas precisardo de menos ar para serem
emitidas, por utilizarem menos o tubo, permitindo manter o equilibrio entre as demais notas
da frase do saxofone, bem como permanecer nesta passagem em uma dindmica abaixo da
dindmica da flauta.

Este movimento possui uma légica no que diz respeito a continuidade melddica e a
hierarquia entre as duas vozes, pois, além do auxilio das indica¢des de dindmica constantes na
partitura, estrategicamente, enquanto uma voz se movimenta desenvolvendo uma frase, a
outra se sustenta em valores mais longos ou em pausas, deixando claro para os intérpretes as

frases que devem ficar em evidéncia (ex. 10).
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Exemplo 10 - Impressdes Sobrais. Flauta e saxofone alto (partitura transposta), primeiro movimento,
compassos 06 ao 14.

Fonte: Pitombeira (2007)

Fonte: Pitombeira (2007)

Isso acontece durante todo o movimento, com excecao do trecho entre os compassos 24
e 29 (ex. 11), em que o saxofone desenvolve a melodia principal e a flauta realiza um
acompanhamento com uma figura ritmica de pausa de colcheia e duas semicolcheias de som,

gerando um motivo ritmico, retornando em seguida para a mesma ideia melodica anterior.

Exemplo 11 — Impressdes Sobrais. Flauta e saxofone alto(partitura transposta), primeiro movimento,
compassos 24 ao 30.

Fonte: Pitombeira (2007)
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Em seguida, haverd uma reapresentagdo do motivo inicial, com uma troca de
personagens, em que a flauta executa o tema que o saxofone realizou nos compassos 2 ¢ 3,
agora transposto, concluindo com a repeticdo do unico gesto isorritmico que aparece no

movimento (ex. 12).

Exemplo 12 - Impressdes Sobrais. Flauta e saxofone (partitura transposta), primeiro
movimento, compassos 31 ao 35.

Fonte: Pitombeira (2007)

O segundo movimento, Didlogos'!, tem esse titulo pois “faz referéncia a efervescéncia
cultural da cidade” (PITOMBEIRA, 2018a), possui um ritmo movido e cheio de energia que
exige virtuosismo dos intérpretes. Um dos gestos tematicos desse movimento, utiliza como
material basico a expansdao melodica do intervalo de segunda menor (Ibidem), como pode ser

observado no exemplo a seguir.

Exemplo 13 - Impressdes Sobrais. Flauta e saxofone, segundo movimento, compassos 69 e

70.
T
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Fonte: Pitombeira (2007)

1 A partir de 22°17” do video acessivel no QR Code ou no link da pag. 25.
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Tecnicamente, nos deparamos novamente com o desafio do controle e equilibrio de
dindmica. A flauta ainda é bastante explorada na regido média, tendo o saxofonista que se

preocupar em ndo a sobrepor em demasia nas dindmicas fortes principalmente.

Exemplo 14 - Impressdes Sobrais. Flauta e saxofone alto (partitura transposta), segundo movimento,
compassos 36 e 46.

Fonte: Pitombeira (2007)

Este movimento possui uma grande quantidade de passagens em unissono (oitava),
majoritariamente em dindmica forte, tendo os intérpretes que atentarem para as
particularidades de afinagdo individuais. Nos crescendos e fortes, assim como ja comentado
anteriormente, a tendéncia da afinacdo da flauta ¢ subir, enquanto a do saxofone tende a
descer. Logo, a sugestdo ¢ buscar manté-la o mais estavel possivel e os instrumentistas
estarem atentos a0 maximo na voz do outro, sempre buscando referéncias.

Existe uma simetria de tempo entre os dois movimentos. Enquanto o primeiro possui
um andamento de 54bpm, o segundo estd a 108bpm, ou seja, numa propor¢do de dobro e
metade. Assim, ao final da peca, vemos a conexdo direta entre os dois movimentos, que se da
através da mudancga do andamento rapido para exatamente metade do tempo, em que ha uma
curta reapresentacdo do material tematico do primeiro (ex. 14), de forma que, levando-se em

conta a subdivisdo de valores, essa transicdo acontece de maneira completamente simétrica.
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Para Regenmorter (2009, p. 198), tal recapitulagdo do material tematico inicial encerrando a

composi¢do € uma caracteristica comum na obra de Pitombeira.

Exemplo 15 - Impressdes Sobrais. Flauta ¢ saxofone alto (partitura transposta), segundo movimento,
compassos 127 ao 136.

Fonte: Pitombeira (2007)
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3.3 Urban Birds, para Saxofone alto, Violoncelo e Piano, Opus 45

Escrita no ano 2000, periodo em que Pitombeira ainda residia nos Estados Unidos, ¢ sua
quinta peca que utiliza o saxofone e foi uma encomenda do Trio Urban Birds, coordenado
pelo violoncelista Dennis Parker, porém ndo foi estreada pelo grupo devido a sua extingdo. No
mesmo ano, Parker juntamente com o saxofonista Griffin Campbell e Jam Grimes ao piano,
realizaram a performance de estreia no recital de mestrado do compositor, no Recital Hall da
Escola de Musica da Louisiana State University (LSU), em 18 de abril.

Na pega, construida em trés movimentos, € possivel observar como o compositor
explora as combinagdes de timbres com o saxofone dentro desta estrutura cameristica, bem
como a expressividade do instrumento dentro do carater virtuosistico do primeiro e terceiro
movimentos e do carater lirico do segundo.

Nessa formagdo, o saxofonista devera adotar uma postura distinta das anteriormente
abordadas, pois ndo estd interagindo com instrumentos na mesma categoria (sopro), como a
flauta, no que diz respeito a articulagcdes e nem dialogando apenas com o piano, que tem um
bom potencial de proje¢ao. Agora devera buscar um perfil mais sutil e explorar a sonoridade
do instrumento em dindmicas muito delicadas, fazendo os fraseados acontecerem dentro da
propor¢ao com o violoncelo, que ¢ um instrumento de cordas friccionadas.

Tecnicamente, ¢ uma peca que exige muito do saxofonista, ndo sO virtuosismo
mecanico, mas também muita sofisticagdo de sonoridade, maior cuidado com a afinagao por
estar dialogando também com um instrumento ndo temperado e controle na combinagao de
timbres. Sabe-se que o saxofone, devido a sua estrutura fisica, possibilita uma vasta gama de
produgdo de timbres, podendo ter um som lirico, violento, aveludado, misterioso, entre outros
(LONDEIX, 1989), portanto, o saxofonista deve buscar um timbre que melhor combine com a
sonoridade dos instrumentos envolvidos na formacgdo, de acordo com o carater de cada
movimento. Na época que estava compondo a pega, o compositor encomendou ao poeta
cearense Joeldo de Holanda, um poema que retratasse a tematica da obra, recebendo o mesmo
titulo em portugués.

PASSAROS URBANOS
Sob o sol das cidades, observo
O debater de inverossimeis asas

A namorar o cimo dos sobrados
E a devotar seu canto pelas casas.
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Sao passaros do tempo, que floreiam
A lida inconsistente das calgadas
Pairando em tons de dividas e sombras
Sobre as certezas surdas das estatuas.

Os passaros sem pouso sao filosofos
Eivados de calor e poluigdo

Que ndo veem mais folhas sobre os postes
Nem creem que ha mais frutos pelo chao.

Sao meio herois, os passaros do asfalto
Divagam em patética insisténcia.
Fazendo coro a frigidez da chuva,
Reverberando aladas consciéncias.

Os passaros sem rumo dialogam
Com o insensato canto do seu mundo
Que ecoa, desmedido, em seus pilares
Unissonamente, a cada segundo.

Sao passaros urbanos, que navegam
Na forte ventania do progresso
Dancgando a valsa dos proprios destinos
Voando em brancas nuvens se repintam

No céu azul que ora amanhece

(HOLANDA apud PITOMBEIRA, 2018b'2)

O primeiro movimento, “Traffic Circles”’? (Circulos de Trafego), é trabalhado sobre
uma estrutura ritmica de semicolcheias sempre em continuidade, ininterrupta durante quase
todo o movimento, que transita entre as vozes dos instrumentos, dando a ideia de muita
agitacdo e energia. O compositor associa essa estrutura a algo circular, fazendo referéncia ao
bater de asas de péssaros na inquietude da vida urbana. Utiliza também, harmonias do Jazz
para evocar essa atmosfera.

Deve-se também manter, constantemente, atengdo ao equilibrio sonoro, considerando
cada dindmica dentro da propor¢ado, especialmente nos futtis, nivelando pelo violonvelo, que é
o0 instrumento que tem menor projecdo. Dindmicas fortes ou superiores, como no exemplo 16,
em que a voz do saxofone j4 inicia com intensidade e segue para um crescendo, ndo devem

ser consideradas dentro da capacidade de projecdo do instrumento, mas sim no contexto da

12 Entrevista concedida a esta pesquisa
13 A partir de 25°08” do video acessivel no QR Code ou no link da pag. 25.
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formagdo em questdo, logo, ndo devendo impedir que a voz do violoncelo também seja

ouvida com clareza, bem como o acompanhamento de piano nesse momento.

Exemplo 16 — Urban Birds. Saxofone, violoncelo e piano, primeiro movimento, compassos 3 ¢ 4.

S e e E—'—== = < -— =
,‘_‘Lf — E———
. e £ - e = P r#ﬁ —}.’"f - e — _
————
o =
bl = = et = = = s t
——
| .y |
=) — oﬁfi—?";?"—%ﬁ - — ppﬁ?ﬁ?"——b—%—u—
4 i 1| Il 1 1| Il 1 I 1| é 1 Il I i 1| Il 1 i é:i

Fonte: Pitombeira (2007)

De forma semelhante, no exemplo 17, observamos um trecho unissono em dindmica
forte para os trés instrumentos, porém, o saxofonista ndo poderad interpretar essa dinamica
como se estivesse tocando com uma formagao de sopros, mas sim um forte com suavidade no
ataque, para que ndo se perca o efeito de timbre dessa combinagdo sonora. E dentro dessas
condicdes desafiadoras que o saxofonista deverd explorar a sonoridade do instrumento,
compreendendo-o dentro de um patamar cameristico, como nas outras obras, € ndo como

solista.

Exemplo 17 - Urban Birds. Saxofone, violoncelo e piano, primeiro movimento, compassos 9 ao 11.
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A partir dos experimentos de performance realizados nos laboratoérios de praticas
interpretativas, foi observado como as dindmicas/nuances poderiam ser melhor equilibradas,
chegando-se a constatacdo de que a fluéncia musical, que tanto depende desse controle,
acontece melhor quando o violoncelista considera sempre um dindmica acima de cada
indicagdo ¢ o saxofonista uma dinamica abaixo. Assim, dentro da estrutura do trio, com o
reforco do piano, que mantendo a sua marcagdo, as dinamicas fortes soardo fortes e as
dindmicas suaves continuardo soando suaves no todo. Logo na marcacao inicial, observada no
exemplo 17, o saxofonista pensaria em mf (meio forte), o violoncelista pensaria em uma
dindmica acima do f (forte) e o piano manteria a sua dinamica, fazendo com que o trecho soe f
naturalmente como um todo. Na dindmica seguinte, compasso 11, o saxofone faria mp (meio
piano) o violoncelo f e o piano continuaria no mf, dessa maneira o trecho soa mf dentro das
propor¢des. E importante salientar que o compositor utiliza as marca¢des de nuances para
deixar claro qual voz estd sendo a mais importante e qual deve estar na posi¢ao de
acompanhamento em determinados trechos, portanto, as mudangas de propor¢des sugeridas
acima ndo alteram as ideias de hierarquia das vozes que sdo almejadas, pois um mf na voz do
saxofone, por exemplo, ja fara com que soe f dentro desta estrutura.

Ainda no exemplo 17, observamos o tema principal nos compassos 9 e 10, sobre o qual
o movimento se desenvolve. Ele se repete exatamente da mesma forma mais duas vezes
durante 0 movimento, porém transposto nos compassos 74 ¢ 75 (ex. 18) e 139 e 140 (ex. 19),

sempre em unissono nos trés instrumentos e em nuance f.

Exemplo 18 — Urban Birds. Saxofone, violoncelo e piano, primeiro movimento, compassos 73 ao 75.
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Fonte: Pitombeira (2000)
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Exemplo 19 — Urban Birds. Saxofone, cello e piano, primeiro movimento, compassos 138 ao 140.

—
N
1

Sl TR SR T S

Fonte: Pitombeira (2000)
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O material tematico retorna com variagdo intervalar nos compassos 78 e 79 (ex. 20) e 82
e 83 (ex. 21), mas com a mesma configuracdo de unissono em todas as vozes, dindmica f e
fraseado idéntico, sempre dando a ideia de mudanga de compasso simples para composto,
devido ao deslocamento da acentuagdo que acontece simultaneamente. Esse efeito ritmico
dado pelas acentuagdes gerando mudancas implicitas de compasso (hemiola!*), é uma

caracteristica da musica de Pitombeira.

Exemplo 20 — Urban Birds. Saxofone, violoncelo e piano, primeiro movimento, compassos 78 e 79.
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Fonte: Pitombeira (2000)

4 Quando, mesmo dentro de um compasso ternario, temos a sensagio de uma pulsagio binaria.
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Exemplo 21 — Urban Birds. Saxofone, violoncelo e piano, primeiro movimento, compassos 82 ao 84.
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Fonte: Pitombeira (2000)

No segundo movimento, “Solitary Wings”'> (Asas Solitarias), o compositor quer
representar a soliddo de um passaro urbano a noite, cujo sono ¢ perturbado pelos pesadelos
decorrentes da agitada vida diurna. Logo, a atmosfera do movimento denota tristeza, passando
a exigir uma sonoridade mais lirica e carater ainda mais expressivo. O saxofone terda de
utilizar um timbre mais escuro, suave ¢ at¢ mesmo melancdlico e, para enfatizar o carater
expressivo, sugere-se uma maior utilizagdo do vibrato, especialmente nas notas longas nas
dindmicas de maior intensidade (mf), que demarcam os momentos em que se esta fazendo a

voz principal, como na frase dos compassos 17 ao 20 (ex. 22).

Exemplo 22 — Urban Birds. Saxofone (partitura transposta), segundo movimento, compassos 10 ao 25.
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15 A partir de 29°53” do video acessivel no QR Code ou no link da pag. 25.
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Fonte: Pitombeira (2000)

O movimento ndo apresenta desafios virtuosisticos, mas wuma consideravel
complexidade na fluéncia musical, devido a grande polirritmia. E importante que cada méisico
faga um estudo sobre as demais vozes para compreender os ritmos e correlaciona-los com sua
respectiva voz (vide ex. 23). Sugere-se também mais €nfase na articulacao do fraseado, dando
um apoio maior nas primeiras notas de cada grupo de ligadura, o que foi experimentado
durante os estudos de performance e percebido que funcionou muito bem, atribuindo mais

expressividade e clareza na prontncia das frases.

Exemplo 23— Urban Birds. Saxofone, violoncelo e piano, segundo movimento, compassos 60 ¢ 62.

Fonte: Pitombeira (2000)

O terceiro movimento, “Birds at Carnival”'® (P4ssaros no Carnaval), traz um carater
movido com notavel virtuosismo e, como o proprio titulo denota, representa uma festa de
carnaval onde € possivel observar ritmos amplamente presentes no carnaval brasileiro, como o
maracatu ¢ o samba. Nesse movimento encontramos o desafio da complexidade ritmica que
acontece simultaneamente nas trés vozes, gerando grande polirritmia e uma possivel
dificuldade inicial de perceber esses géneros e os trechos em que sdo utilizados, sendo
necessario identifica-los para uma melhor concepgao interpretativa.

O maracatu ¢ um ritmo encontrado na Paraiba, Ceard e Pernambuco, em que ndo ha
uma coreografia especifica e o canto, as vezes responsorial, ¢ acompanhado por instrumentos

de percussdo, tocando um mondétono ostinato (DI CAVALCANTI, 2006). A figura 2 mostra o

16 A partir de 33°24” do video acessivel no QR Code ou no link da pag. 25.
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padrdo ritmico do género, que pode ser observado a partir do compasso 37 (ex. 24) na parte de

piano, pentagrama superior ¢ que segue variando a partir desse padrdo, dando lugar ao ritmo

de samba a partir do compasso 44 (ex. 25).

Figura 2 - Padrdo ritmico do Maracatu.
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Fonte: Di Cavalcanti (2006, p.103)

Exemplo 24 — Urban Birds. Saxofone, violoncelo e piano, terceiro movimento,

compassos 35 ao 40.
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O samba ¢ uma danga popular brasileira e género musical em compasso binario com

ritmos sincopados, cuja figura ritmica bésica de semicolcheia, colcheia e semicolcheia (-« »)

amplamente utilizada (DI CAVALCANTI, 2006), pode ser observada a partir do compasso 44
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na voz do violoncelo (ex. 25), bem como na sua complementa¢do com a voz do pentagrama

superior do piano.

Exemplo 25 — Urban Birds. Saxofone, violoncelo e piano, terceiro movimento, compassos 44 ao 46.
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Fonte: Pitombeira (2000)

E importante observar como o compositor representa o samba implicitamente no

pentagrama superior da parte de piano, utilizando a formula de compasso 5/8 (ex. 26). Isso se

da através do uso da sincope, caracteristica do género, que mesmo estando em uma féormula

de compasso incomum, pode ser traduzida em compasso simples. Na figura 3, temos o padrdo

ritmico do trecho em questao, que por sua vez, ¢ exatamente igual ao padrao escrito na figura

4, sincopes em compasso simples comumente utilizadas no samba.

Exemplo 26 — Urban Birds. Saxofone, violoncelo e piano, terceiro movimento, compassos 61 ao 64.
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Figura 3- Padrao ritmico dos compassos 61 ao 73.
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Figura 4- Sincopes de samba em compassos simples.
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Fonte: elaboracdo nossa

Esse padrdo de sincopes do samba implicitos na férmula de compasso 5/8, ira se repetir
em momentos alternados, sempre na parte de piano, desde o seu surgimento no compasso 61
até quando aparece pela ultima vez no compasso 116.

Outro momento em que o samba ¢ evidenciado, agora mais explicitamente, acontece
nos compassos 125 e 126 (ex. 27), embora em compasso terndrio simples. O compositor
retoma esporadicamente essa ideia ritmica para realizar uma rememoragao do género, fazendo

alusdo a uma festa dangante de carnaval, o que enfatiza o carater do movimento.

Exemplo 27 — Urban Birds. Saxofone, violoncelo e piano, terceiro movimento, compassos 124 ao 126.
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E importante reconhecer todos os momentos em que o tema principal acontece para que
possa sempre ser evidenciado, favorecendo a performance. Aparece a primeira vez no
compasso 18 (ex. 28), na voz do piano, em tempo tético e em compasso 3/4. E reapresentado
na voz do saxofone, agora em tempo acéfalo, na anacruse para o compasso 42 (ex. 29), com a
mesma articulagdo, em compasso ternario e ¢ desenvolvido até o compasso 47. Apés uma
pequena transi¢do, ainda na voz do saxofone, o tema retorna logo no compasso 53 (ex. 30), da
mesma forma que apareceu pela primeira vez na voz do piano, em tempo tético € na mesma
tonalidade, sendo imitado pelo violoncelo uma quinta justa abaixo no compasso 56. No
compasso 74 (ex. 31), agora na formula 5/8, o piano reapresenta a primeira frase do tema com

uma pequena variacao de articulacdo, transformando a acentuacdo do trecho.

Exemplo 28 — Urban Birds. Saxofone, violoncelo e piano, terceiro movimento, compassos 16 ao 21.

Fonte: Pitombeira (2000)



Exemplo 29 — Urban Birds. Saxofone, violoncelo e piano, terceiro movimento, compassos 41 ao 43.
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Exemplo 30 — Urban Birds. Saxofone, violoncelo e piano, terceiro movimento, compassos 52 ao 55.

Fonte: Pitombeira (2000)
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Fonte: Pitombeira (2000)
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Exemplo 31 — Urban Birds. Saxofone, violoncelo e piano, terceiro movimento, compassos 73 ao 75.
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Ainda na férmula 5/8, a partir do compasso 77 (ex. 32), o tema ¢ apresentado de
maneira fragmentada em carater imitativo, inicialmente pelo piano e logo no compasso
seguinte pelo violoncelo. No compasso 82 (ex. 33) os papéis se invertem, o violoncelo
reapresenta o gesto inicial do tema e o piano o imita no compasso seguinte, para s6 entdao o
saxofone toca-lo na integra a partir do compasso 84, transposto um tom acima. Mais uma vez
o tema retorna na voz do saxofone, compasso 108 (ex. 34), ainda em 5/8 e um tom e meio
acima do que foi apresentado inicialmente. Por fim, o tema principal volta no compasso 120
(ex. 35) na voz do saxofone, agora novamente na formula 3/4, sendo acompanhado pelo piano
em tempo tético e fazendo paralelismos em intervalos de sexta. O inicio da frase ¢
reproduzido ainda transposto no pentagrama inferior do piano no compasso 123 e, em

seguida, imitado pelo violoncelo no 125 (ex. 35).

Exemplo 32 — Urban Birds. Saxofone, violoncelo e piano, terceiro movimento, compassos 73 ao 75.
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Fonte: Pitombeira (2000)

Exemplo 33 — Urban Birds. Saxofone, violoncelo e piano, terceiro movimento, compassos 82 ao 87.
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Exemplo 34 — Urban Birds. Saxofone, violoncelo e piano, terceiro movimento, compassos 106 ao
I11.
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Exemplo 35 — Urban Birds. Saxofone, violoncelo e piano, terceiro movimento, compassos 118 ao
126.
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Como comentado anteriormente, é comum na obra de Pitombeira observar a retomada
de material tematico de movimentos anteriores para finalizar uma pega. Isso acontece a partir
do compasso 139, logo apds uma grande parada no compasso 138 (ex. 36), utilizada para
separar intencionalmente o cardter musical, retomando o motivo inicial do segundo

movimento que traz a ideia de soliddo.

Exemplo 36 — Urban Birds. Saxofone, violoncelo e piano, terceiro movimento, compassos 137 ao

143.
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3.4 Xingu, para Saxofone Alto e Quarteto de Cordas, Opus 33b

Pitombeira escreveu esta obra no ano de 1999, durante o seu mestrado nos Estados
Unidos, encomendada pelo seu orientador, Dinos Constantinides, na ocasido da visita do
saxofonista grego Athanazius Zervas a LSU. O professor Constantinides dirige a orquestra de
camara Louisiana Sinfonieta, que por sua vez, realizou diversas estreias de obras de Liduino,
e Xingu foi apresentada pela primeira vez por misicos desse grupo, tendo Zervas ao saxofone.

O compositor faz uma referéncia aos indios brasileiros com Xingu. Essa palavra, que
significa 4gua boa e limpa em tupi-guarani, ¢ também o nome de um rio brasileiro que nasce
no estado do Mato Grosso, em cujas margens estd a primeira grande terra indigena
reconhecida no Brasil, o Parque Indigena do Xingu (VILLAS-BOAS, 2011).

Liduino relata no texto da folha de rosto da partitura, que a ideia central da pega ¢ um
contraste entre dois elementos, um com uma ritmica que representa os indios € o outro com
uma valsa que representa os colonizadores.

No primeiro movimento, “Feast in the Tribe”'” (Festa na Tribo), o compositor emprega
o ritmo do baido logo no inicio que, segundo ele, permeia toda obra. O baido ¢ um tipo de
danga do Nordeste do Brasil (ALVARENGA, 1950 apud DI CAVALCANTI, 2006, p. 61) que
provavelmente se originou do baiano, um tipo de danga popularizada no século XIX e cujos
tragos podem ser observados no bumba-meu-boi do Pernambuco (DI CAVALCANTI, 2006,
p.61), podendo ainda serem observadas caracteristicas melodicas e ritmicas do coco.
Observando as figuras 5 e 6, que apresentam padroes ritmicos do baido, ¢ possivel constatar a
afirmagao do compositor, relacionando com o gesto inicial do movimento nos exemplos 37 e

38, em que esse ritmo € notavel na voz do segundo violino.

Figura 5 - Padrdo ritmico tradicional do baido.
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17 A partir de 00°24” do video acessivel no QR Code ou no link da pag. 25
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Figura 6 -Padrao ritmico do baido moderno
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Exemplo 37 — Xingu. Saxofone alto, violinos I e 11, viola e violoncelo, primeiro movimento, compassos
01 ao 03.
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Fonte: Pitombeira (1999)

E possivel perceber auditivamente, a sonoridade da musica nordestina, por conta da
utilizacdo de seguimentos do modo lidio e mixolidio simultaneamente, que segundo José
Siqueira (apud PITOMBEIRA, 2018c), se trata de uma escala nordestina ou modo misto.
Pitombeira utiliza a escala octatonica, também conhecida como escala diminuta, que segundo
ele, pode ser pensada como uma derivagao desse modo misto de José Siqueira, expandindo a
segunda nota da escala em duas notas vizinhas, meio tom abaixo e meio tom acima. O
exemplo 38, no compasso 20, vemos o emprego da escala octatonica no primeiro movimento,
que podemos relacionar com a transformagdo da escala nordestina na figura 7, observando as

enarmonias.
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Exemplo 38 — Xingu. Saxofone, violinos I e II, viola e violoncelo, primeiro movimento, compassos 19 ao
21.
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Fonte: Pitombeira (1999)

Figura 7- Transformagdo da escala nordestina ou modo misto em escala octatonica.

Fonte: Pimtombeira (2018c)

O carater do movimento ¢ alegre e dancante, denotado inclusive pelo seu préprio titulo.
Como citado anteriormente, existem dois elementos ritmicos que estdo em constante dialogo.
O primeiro, que para o compositor representa os indios, ¢ uma perceptivel danca marcada
pelo ritmo do baido, desde o inicio da peca, aparecendo sempre em compasso quaternario
simples, cujo tema surge inicialmente no compasso 12 (ex. 39). O segundo elemento, que para
ele representa os colonizadores europeus, se trata de uma valsa que ¢ encontrada nas
mudangas para o compasso terndrio simples e como sabemos, a valsa ¢ uma danca ternaria
realizada em casal (DI VACALCANTI, 2006 p. 51), tendo se originado na Europa,

provavelmente no sul da Alemanha, Baviera, Austria ¢ Boémia. As transi¢des para a valsa
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acontecem em trés momentos: do compasso 51 (ex. 40) ao 68; do 89 ao 104, tendo uma
pequena intervengdo do primeiro elemento na formula 4/4, apenas no compasso 95 (ex 41),
em que aparece a escala octatonica citada anteriormente, retornando em seguida, no 96, para o
3/4, evidenciando o conflito entre os dois elementos; e do compasso 122 ao 127, em que o
tema principal aparece pela primeira vez na forma ternaria (ex. 42), demonstrando agora a

aproximacao desses elementos.

Exemplo 39 — Xingu. Saxofone, violinos I e II, viola e violoncelo, primeiro movimento compassos 10 ao

15.
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60

Exemplo 40 — Xingu. Saxofone, violinos I e II, viola e violoncelo, primeiro movimento, compassos 50
ao 52.

Fonte: Pitombeira (1999)

Exemplo 41— Xingu. Saxofone, violinos I e I, viola e violoncelo, primeiro movimento compassos 94 ao
96.

Fonte: Pitombeira (1999)
Fonte: Pitombeira (1999)
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Exemplo 42 — Xingu. Saxofone, violinos I e 11, viola e violoncelo, primeiro movimento, compassos

121 ao 126.
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Fonte: Pitombeira (1999)

O movimento ¢ também tecnicamente exigente para o saxofonista, ndo s6 pelas
passagens rapidas em alguns trechos (como no ex. 43), mas também pelo controle da
dinamica e sonoridade em relagdo ao equilibrio com os instrumentos de cordas friccionadas,
bem como a extrema precisdo ritmica exigida. As dinamicas devem ser pensadas sempre com
muita sutileza, principalmente nas marcagdes f, para que ndo se percam os elementos ritmicos
e melodicos das cordas, especialmente nos momentos em que hd o dobramento de melodias,
como no exemplo 44, onde o violino II dobra a melodia principal com o saxofone e o violino
I realiza com a viola um contraponto importante, ou ainda a continuidade melddica (ex. 45)

para que ndo fiquem lacunas de som devido a discrepancia de projecdes.



Exemplo 43 — Xingu. Saxofone (partitura transposta), primeiro movimento, compassos 46 ao 54.

Fonte: Pitombeira (1999)

Exemplo 44 — Xingu. Saxofone, violinos I e II, viola e violoncelo, primeiro movimento, compassos 43 e
44.
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Exemplo 45 — Xingu. Saxofone, violinos I e II, viola e violoncelo, primeiro movimento, compassos 33 ao

40.
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Nesse ultimo exemplo, observe a interacdo entre a linha melddica do violino I, a partir
da anacruse do compasso 34, ¢ a do saxofone, que da continuidade a sua ideia a partir da
anacruse do 36. No compasso 38, o saxofone interage com o violino II, imitando-o. Isso
demonstra o processo de continuidade melddica diretamente dependente do controle da
dindmica, para que nao soe desequilibrado.

Quanto a ritmica, o movimento ndo da muita amplitude para alteragdes agogicas ou
rubatos, por conta da extrema interligacdo das células ritmicas entre as vozes, sendo muito
complementares entre si. Observe no exemplo 44, a interdependéncia entre as vozes devido ao
unissono entre elas e, no exemplo 46, a proximidade de articulagdes e ritmos entre a voz do
saxofone e a do violino II, bem como as demais vozes com ritmos muito semelhantes entre si.
Pitombeira (2018c), por sua vez, afirma sobre a peca: “a precisdo ritmica e de articulagdao sdo

fatores que considero essenciais para um bom resultado”.

Exemplo 46 — Xingu. Saxofone, violinos I e 11, viola e violoncelo, primeiro movimento compassos 69 ao
71.
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Fonte: Pitombeira (1999)

O segundo movimento'® é uma se¢io de mediagdo que evoca uma divindade cultuada
por indigenas, Jacy, palavra que significa lua em tupi, dai o titulo “The Moon” (A Lua). Ao
contrario dos demais movimentos que apresentam um carater alegre e dangante, este ¢ mais
lirico e contemplativo, de andamento mais lento e sem grandes dificuldades técnicas para o
saxofonista. Ainda prevalecendo a ateng@o no equilibrio sonoro, sem exagerar nas dindmicas f

e sendo sutil a0 maximo nas dinAmicas mais suaves.

18 A partir de 05°02” do video acessivel no QR Code ou no link da pag. 25.
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Ao final do movimento, ha uma conexdo com o terceiro através da indicag¢dao “attaca"

(ex. 47), nao havendo pausa ou lacuna de som para se iniciar a fuga a partir da voz da viola.

Exemplo 47 — Xingu. Saxofone, violinos I e II, viola e violoncelo, segundo movimento, compassos 46
ao 49.

Fonte: Pitombeira (1999)

O terceiro movimento “The Old Wizard s Dance”'® (A Danca do Velho Pajé), possui um
carater alegre e dangante, como o proprio titulo sugere, e traz desafios técnicos muito
proximos do primeiro movimento: andamento rapido, passagens virtuosisticas e uma notavel
complexidade ritmica, além dos parametros de dinamica citados anteriormente. Inicia-se sem
pausa entre o movimento anterior apenas com a voz da viola (ex. 48), cuja melodia ¢ imitada
pelo violoncelo no compasso 5 e pelo violino II no compasso 9, constituindo uma fuga.
Observe ainda no exemplo 46, que a indicacdo de dinamica deixa claro as melodias que

devem ficar em evidéncia para uma boa fluéncia musical do trecho.

19 A partir de 07°32” do video acessivel no QR Code ou no link da pag. 25
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Exemplo 48 — Xingu. Saxofone, violinos I e 11, viola e violoncelo, terceiro movimento compassos 01
ao 13.

Fonte: Pitombeira (1999)
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E possivel observar uma ritmica que remete as dancas indigenas, um dos dois elementos
nos quais o compositor se baseia para desenvolver a peca. Como exemplo, vemos o motivo a
partir do compasso 19 (ex. 49) com uma féormula em 7/8, tendo o violino II e a viola em

pizzicato, gerando esse efeito de danga tribal.

Exemplo 49 — Xingu. Saxofone, violinos I e I, viola e violoncelo, terceiro movimento, compassos 18 ao
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Fonte: Pitombeira (1999)

Também ¢ notavel a presenga do outro elemento que constitui a obra, a valsa que
representa os colonizadores europeus nos dois momentos em que ocorrem as mudangas para

formas ternarias, a mostra nos exemplos 50 e 51.
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Exemplo 50 — Xingu. Saxofone, violinos I e II, viola e violoncelo, terceiro movimento, compassos 58 ao
6l.

Fonte: Pitombeira (1999)

Exemplo 51 — Xingu. Saxofone, violinos I e II, viola e violoncelo, terceiro movimento, compassos 108 ao
112.
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Notamos nesse movimento, a retomada do tema principal do primeiro, mas sempre
transposto, primeiro na forma de contraponto de maneira discreta na voz da viola (ex. 52), sob
a féormula de compasso 5/8, soando em andamento menos acelerado. Nesse momento, ¢é
importante atentar para o controle de som, principalmente na voz do saxofone, para que esse
elemento ndo se perca. O tema retorna mais evidente, agora como solo na parte do violino I
(ex. 53) na formula de compasso 4/4, ainda soando mais lento do que no primeiro movimento,
pois estd sendo reapresentado gradativamente num processo imitativo, sendo transferido de
uma voz para outra nos compassos subsequentes, como pode ser observado também no

exemplo 53.

Exemplo 52 — Xingu. Saxofone, violinos I e II, viola e violoncelo, terceiro movimento, compassos 84 ao
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Exemplo 53 — Xingu. Saxofone, violinos I e II, viola e violoncelo, terceiro movimento, compassos 100

ao 103.
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Finalmente, o tema retorna em sua energia maxima, como no andamento inicial do

movimento e na voz do saxofone (ex. 54) no compasso 117. E repetido seguidas vezes em

transposi¢do, com algumas das quais em dobramentos de vozes até o compasso 126, levando

ao gesto final nos cinco ultimos compassos, em que o saxofone faz uma pequena ponte para

concluir em um tutti unissono e ff, construido de um fragmento da escala octatonica (ex. 55).
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Exemplo 54 — Xingu. Saxofone, violinos I e I, viola e violoncelo, terceiro movimento compassos 117 ao
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Exemplo 55 — Xingu. Saxofone, violinos I e I, viola e violoncelo, terceiro movimento, compassos 129 ao
131.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

Dentro da producdo composicional de Liduino Pitombeira, foi observado um prolifico
trabalho utilizando os saxofones em diversificadas formagdes, que explora o instrumento em
diversos aspectos, demonstrando sua versatilidade e qualidades musicais. Logo, diante da
relevante obra do compositor e da busca pelo enriquecimento da literatura do saxofone,
baseado no objetivo de sua constante valorizacdo dentro do universo da musica de concerto,
cameristica e académica, viu-se a importancia de realizar esse estudo.

A partir do contato com a obra saxofonistica de Pitombeira, que vem sendo vivenciado
desde a graduagdo, o autor desta pesquisa construiu este relato de experiéncia baseando-se nas
praticas interpretativas para construcao da performance. Para isso, foram selecionadas quatro
pecas em formagdes diversificadas de camara, utilizadas como objeto de estudo e reflexdo
para a compreensao como um todo da obra com saxofone, abordando os aspectos técnicos
utilizados do instrumento, as sonoridades exploradas, bem como o contexto e caracteristicas
da obra, provendo, a partir das experiéncias de performance, subsidios técnicos e relatos a fim
de contribuir para o resultado artistico.

Além da documentacdo dos relatos de experiéncia, foi possivel realizar a
materializagdo deste repertorio, através de gravagdes em video que estdo disponiveis em
dominio publico (Internet), como também a realizacdo de performances ao vivo em recitais,
resultados dos laboratérios de praticas interpretativas nas diferentes formagdes cameristicas
utilizando o saxofone. Tais resultados, texto escrito e gravagdes, provenientes do arduo
trabalho durante o curso do Mestrado Profissional no PROMUS da UFRIJ, foram alcancados
com o intuito de divulgar e acessibilizar este importante repertorio, contribuindo com o
acervo brasileiro do ‘“saxofone classico”, valorizando o instrumento e¢ demonstrando sua
capacidade técnica e artistica dentro da musica de concerto. Além disso, nosso intuito também
foi colaborar com a producdo bibliografica sobre o estudo de performance de musica
brasileira envolvendo o saxofone, para que possa ser uma ferramenta util para outros
pesquisadores na area.

Esta pesquisa contribuiu ainda para o fomento do acervo saxofonistico, estimulando a
producdo de obras originais, dedicadas ao presente autor, por parte de Liduino Pitombeira.
Espera-se com isso que mais compositores de destaque como Pitombeira, utilizem o saxofone
em sua obra, ndo s6 no contexto solista, mas também dentro de formacgdes diversificadas,
desde pecas solo até a participacdo em naipes da orquestra, fazendo com que o instrumento

esteja cada vez mais presente na dimensao cultural erudita.
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