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Desinventar objetos. O pente, por exemplo.

Dar ao pente fungoes de ndo pentear:

Até que ele fique a disposi¢do de ser uma begonia.
Ou uma gravanha.

Usar algumas palavras que ainda ndo tenham idioma.

O livro das ignoragas - Manoel De Barros (1916 - 2014)



FILHO, Paulo Sérgio Rosa. Nova Misica para saxofone no Brasil: dialogismo no
repertorio de concerto. 2020. 139f. Dissertagao (Mestrado em Musica), Escola de Musica,

Universidade Federal de Minas Gerais.

RESUMO

Tomando como referéncia minha experiéncia anterior enquanto intérprete, pude observar,
dentro do repertério brasileiro para saxofone, elementos composicionais que se apresentavam
de forma recorrente em diversas obras. Partindo da possibilidade de que tal recorréncia
pudesse ser analisada de forma a propor relagdes entre o histéorico do saxofone, seu
desenvolvimento, o repertdrio tradicional e o repertério contemporaneo brasileiro, tomei
como referéncia tedrica o pensamento do autor russo Mikhail Bakhtin, no intuito de expor, a
partir de conceitos como o dialogismo, como o saxofone e seu repertério podem ser
permeados por uma dimensdo extra musical. Para isso, optei pelo enfoque no repertério para
saxofone solo, que foi levantado em trés etapas: pela busca em meu acervo pessoal; pela
consulta a biblioteca da Escola de Musica da UFMG; e, por tltimo, através de questionario
enviado a 28 professores de saxofone no ensino superior. Realizado o levantamento,
selecionamos as obras para andlise levando em consideracdo dois fatores: a recorréncia da
citagdo das obras nas respostas do questiondrio e a diversidade de materiais e técnicas
composicionais empregadas. A partir das obras selecionadas, foi possivel apresentar, em cada
caso particular, como o processo composicional se relaciona com questdes externas ao texto
musical. Por ultimo, trago reflexdes sobre duas obras minhas, compostas durante o percurso
do mestrado, no intuito de descrever, desta vez da perspectiva de compositor, o compor
enquanto processo constantemente perpassado por diversos enunciados no emaranhado do

dialogo.

Palavras-chave: saxofone, dialogismo, musica brasileira contemporanea.



FILHO, Paulo Sérgio Rosa. Nova Misica para saxofone no Brasil: dialogismo no
repertorio de concerto. 2020. 139f. Dissertagao (Mestrado em Musica), Escola de Musica,

Universidade Federal de Minas Gerais.

ABSTRACT

Taking as a reference my previous experience as a performer, I was able to observe, within
the Brazilian repertoire for saxophone, compositional elements that were presented in a
recurring way in several works. Starting from the possibility that such recurrence could be
analyzed in order to propose relationships between the history of the saxophone, its
development, the traditional repertoire and the contemporary Brazilian repertoire, I took as a
theoretical reference the thought of the Russian author Mikhail Bakhtin, in order to expose,
from concepts such as dialogism, such as the saxophone and its repertoire, they can be
permeated by an extra musical dimension. For this, I chose to focus on the solo saxophone
repertoire, which was raised in three stages: by searching on my personal collection; by
consulting the library of the UFMG School of Music; and, finally, through a questionnaire
sent to 28 saxophone teachers in higher education. Once the survey was carried out, we
selected the works for analysis taking into account two factors: the recurrence of the works'
citation in the questionnaire responses and the diversity of materials and compositional
techniques used. From the selected works, it was possible to present, in each particular case,
how the compositional process relates to issues external to the musical text. Finally, I bring
reflections on two of my works, composed during the course of the master's degree, in order
to describe, this time from the perspective of the composer, composing as a process

constantly pervaded by several statements in the tangle of dialogue.

Keywords: saxophone, dialogism, Brazilian contemporary music.
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INTRODUCAO

Existem inimeras maneiras de olhar para uma obra musical. Analisar musica ¢, antes
de qualquer coisa, langar olhar sobre aquilo que se enxerga na superficie e tentar buscar,
mediante os recursos disponiveis, a camada ndo superficial de elementos que a constituem.
Entretanto, o analista sempre ira se valer de um ou outro recurso para se aproximar do objeto
musical. Ha, por exemplo, o analista que ¢ também instrumentista e executa a obra referida,
tendo com ela a proximidade da interpretacdo. Ha o analista que aborda o texto musical da
perspectiva de sua génese, do processo composicional, de suas técnicas e estruturas. Ha,
também, aquele que interessar-se-a pelos diversos aspectos historicos, por vezes chamados

extra musicais, que formam o contexto da criagdo musical.

Pode-se dizer que, para este trabalho, houve um pouco de inquietagdo sobre tudo.
Enquanto saxofonista, sempre me coloquei disposto a compreender o que quer que estivesse
tocando, como o sommelier que, antes de discorrer sobre uma bebida, tenta buscar suas
principais caracteristicas, dados sobre sua produgdo, matéria prima etc. Como compositor
aventureiro, procurei compreender os diversos elementos que constituem o fazer
composicional, ndo apenas no repertdrio para saxofone, mas em qualquer material que
saltasse os olhos. Descobri muito cedo que ambas as praticas s3o, inevitavelmente,
circundadas por elementos que extrapolam o texto musical, o que trouxe a tona o interesse
pelo historico, pelo contextual.

Foi a partir da busca pelas possiveis camadas que formam uma obra musical que me
saltou aos olhos outra possibilidade: ha, sem duvidas, elementos extra musicais que
circundam o processo criativo. Porém, seria possivel tracar, a partir desta perspectiva,
relagdes que corroborassem a relevancia de uma analise extra textual para a compreensao do
processo composicional? Ou, mais ainda, seria possivel apontar, dentro do texto musical,
sinais que concordem com as relagdes propostas?

No intuito de encontrar solucdes para as questdes anteriores, tive contato, ainda na
graduacao, com a abordagem dialdgica da andlise musical, respaldada, sobretudo, no
pensamento do autor russo Mikhail Bakhtin, especialmente suas reflexdes sobre as relagdes

entre enunciados no discurso. Para Bakhtin, “o falante ndo € um Ad&o biblico, s6 relacionado
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com objetos virgens ainda ndo nomeados, aos quais se di nome pela primeira vez.”' Ou seja,
o pensador admite como prerrogativa o fato de que, numa existéncia humana onde o ser ¢
antecedido e sucedido por outros seres, ndo existe palavra virgem, neutra de sentidos e de
direcdo. Todo enunciado faz parte, de alguma forma, do emaranhado de significagdes que
compoe o discurso. E, neste caso, inclui-se o discurso musical, pois também os enunciados
musicais sao repletos de signos, de sentido e dialogam a todo momento com o pretérito e com
0 porvir.

Iniciadas as reflexdes sobre a dimensdo dialdgica dos enunciados musicais, pude
inserir, nestas reflexdes, o saxofone enquanto elemento central de interesse. Ha, na historia do
saxofone, um percurso sinuoso que fez deste instrumento um dos mais versateis da
atualidade, sendo encontrado em inumeras esferas do fazer musical. Por conta disso, ¢
possivel notar, quando da utilizagdo do saxofone na musica de concerto, muitos elementos
que fazem alusdo, por exemplo, a sua presen¢a na musica popular, em especial no jazz e na
musica popular brasileira. A principio, ndo haveria nisso nada de espetacular, ndo fosse pela
recorréncia. Ou seja, o saxofone € tdo constantemente utilizado em referéncia ou como parte
dos elementos composicionais que fazem alusdo a musica popular que sua relagao com estes
géneros € quase parte de seu vocabulario.

Esta constatacdo serviu de estopim para outra pergunta. Nao sendo o vocabulério da
utilizacdo do saxofone na musica de concerto apenas sua relagdo com a musica popular, quais
seriam, entdo, € como ocorrem outros elementos que, pela recorréncia, podem ser
compreendidos como algo além da coincidéncia ou da influéncia, mas como estruturas
idiomaticas?

Propostas as provocagdes iniciais, iniciei o trabalho de pesquisa pela redagdao do
primeiro capitulo, que consiste em tracar um percurso histdrico para o saxofone em algumas
etapas. Primeiro, a partir de sua invencao e popularizagdo; segundo, através de sua chegada
no Brasil, percorrendo até o momento do ingresso do saxofone na academia; e, por ultimo,
buscando demonstrar algo sobre o estado-da-arte sobre as pesquisas académicas que abordam
o saxofone na musica brasileira.

No segundo capitulo, me dediquei a revisao bibliografica referencial para a andlise,
essencialmente composta por escritos atribuidos ao Circulo de Bakhtin. Para alcangar uma

linha de pensamento que justificasse a abordagem analitica a partir da perspectiva dialogica,

' BAKHTIN, Mikhail. Os géneros do discurso. 1* edi¢do. Sdo Paulo: Editora 34, 2016.
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procurei expor um breve historico da analise musical enquanto disciplina isolada, ressaltando
as diversas abordagens relacionadas as teorias linguisticas que despontaram ao longo do

século XX.

No terceiro capitulo, proponho uma perspectiva distante da usual sobre o conceito de
repertdrio tradicional, sob a justificativa de que, para o saxofone, enquanto instrumento
surgido durante o século XIX e que atinge a maturidade de seu reconhecimento na musica de
concerto europeia do século XX, o sentido de tradicional esta naquelas obras do repertorio
que contribuiram para o estabelecimento do saxofone e seu desenvolvimento pedagdgico, e
muito menos em relagdo a um repertdrio de estética semelhante a tradigdo musical

classico-romantica.

Apresentada a argumentagdo reflexiva que alicerca o texto, apresento, no quarto
capitulo, a analise de algumas obras do repertorio brasileiro para saxofone solo, no intuito de
demonstrar aspectos dialdogicos em sua constituicdo e concepcao. Para isso, realizei um
levantamento do repertorio solo em trés fases: a primeira, através da busca em meu acervo
pessoal; a segunda, através da consulta ao acervo da Biblioteca da Escola de Musica da
UFMG:; e, por ultimo, através da aplicacdo de um questionario, enviado a 28 professores de
saxofone do ensino superior brasileiro. Ap6s o levantamento, foram selecionadas 4 obras para
analise. Para isso, utilizamos os seguintes critérios: a recorréncia da mencdo a determinada
obra nas respostas do questionario; e a diversidade dos materiais e técnicas composicionais

empregados.

Por ultimo, no quinto capitulo, tratei do processo composicional mas, desta vez, da
perspectiva do compositor. Na redacdo deste capitulo, procurei demonstrar como o processo ¢
constantemente perpassado por outros enunciados e que, ainda que ndo demonstrados de
maneira despida no texto musical, contribuem para sua concepgdo. As duas pecas abordadas,
elaboradas durante o percurso do mestrado, encontram-se disponiveis em anexo a esta

pesquisa.

Sobretudo, vale ressaltar, o esfor¢o desta pesquisa ndo estd em buscar justificativa
para uma analise que ignora ou desconsidera o texto musical, mas que, pelo contrario, tenta
compreendé-lo em diversos niveis de profundidade, conferindo, assim, aos simbolos de uma
partitura, uma significacdo discursivo-musical. Ou, como diria Manoel Barros, desiventar

objetos.



16

CAPITULO 1 - HISTORICO E CONTEXTUALIZACAO

Quando comparado a outros instrumentos da musica de concerto, o saxofone ¢ muito
jovem. Por essa razdo, inclusive, ocorre com ele algo bastante incomum quando tratamos dos
estudos sobre instrumentos musicais: data de inven¢do. Nao s6 data de inven¢do, mas também
data de patente e muitos outros registros de como aconteceu o processo de concepcao do
saxofone pelo belga Antoine Joseph Sax na primeira metade do século XIX. Inventado na
primeira metade do século XIX? e patenteado em 1846, o saxofone tem menos de dois séculos
de existéncia e, nos dias de hoje, ¢ um instrumento amplamente difundido, fato este que se

deve em grande parte a sua utilizagdo em diversos estilos da musica popular.

No Brasil, o saxofone encontra-se comumente presente em géneros da musica popular
e nas praticas de bandas, desde o século XIX. Todavia, hd uma escassez de registros
histéricos que possam demonstrar um panorama dos primordios da chegada do instrumento
em territorio nacional, especialmente quando se diz respeito a partituras editadas para
saxofone ou que o incluisse em sua formagdo, ainda que seja possivel encontrar textos
jornalisticos ou mesmo mengdes em outros veiculos de imprensa sobre a presenca do

saxofone em apresentacdes musicais (CARVALHO, 2015).

H4, ainda, o trajeto particular - ainda que nao alheio aos outros aspectos anteriormente
citados - do ensino e da pesquisa envolvendo o saxofone no Brasil. Sobre o ensino, muito do
que se tem a dizer estd relacionado as raizes do ensino do saxofone na Europa, bem como seu
desenvolvimento estrutural. A respeito da inser¢cdo do saxofone na academia, ha, dentre
outros diversos fatores, a notada influéncia da trajetéria de Dilson Floréncio, renomado

saxofonista e professor brasileiro.

Portanto, neste capitulo, iremos nos ater aos aspectos historicos que dizem respeito ao
saxofone em seu contexto histdrico geral: sobre a criagdo, a divulgac¢do e o desenvolvimento
do instrumento na Europa; sobre o percurso do saxofone no cenario musical brasileiro, bem
como saxofonistas de destaque; e, por Ultimo, sobre o ensino e a inser¢cdo do saxofone no
contexto académico, tratando também sobre as pesquisas académicas envolvendo o este

instrumento.

’H4 uma imprecisio quanto a data de invengdo do saxofone. Isso porque os registros oficiais demonstram apenas
datas para a exibi¢do do instrumento. CARVALHO (2015) cita uma exibigdo publica em 1839, e PINTO (2005)
aponta a fatidica exibi¢do com a presenga do compositor Hector Berlioz, em 1842.
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1.1 O saxofone no século XIX

O saxofone ¢ um instrumento da familia das madeiras. Tal classificagdo se da
principalmente por conta do sistema de vedacao, que consiste em furos realizados ao longo de
um tubo, que sdo tampados por chaves e tornam as alturas das notas mais graves ou mais
agudas, conforme o musico abre ou fecha as chaves. Além disso, possui uma palheta que
vibra e transmite a vibracdo sonora para o corpo do instrumento, que a amplifica. Este € o
mesmo processo de funcionamento basico de todos os outros instrumentos da familia das
madeiras.” Porém, o saxofone conta com duas caracteristicas que o diferem dos seus
familiares mais proximos: a producdo do seu corpo em metal e a conicidade do tubo. Estes
dois fatores estdo presentes em outros instrumentos de madeira modernos, mas nao juntos.
Como resultado destas caracteristicas, obtém-se um instrumento com a versatilidade das

madeiras, mas com a capacidade de projecdo da familia dos metais.

Concebido inicialmente como instrumento para bandas de musica, o saxofone deveria,
a principio, preencher a lacuna de um instrumento da familia das madeiras, com timbre
versatil, mas com a proje¢do de um instrumento da familia dos metais, suprindo as
necessidades das bandas de musica, como aponta a curiosa fala do proprio Adolphe Sax, em

fala traduzida por CARVALHO (2015):

“Sabemos que, em geral, a sonoridade dos instrumentos de sopro ¢ forte
demais ou fraca demais, uma ou outra dessas falhas ¢ especialmente
perceptivel nos baixos. O oficleide, por exemplo, que reforca os trombones,
produz um som tdo desagradavel que deve ser mantido fora das salas de
ressonantes, devido a sua incapacidade de tocar suavemente. O fagote, ao
contrario, tem um som tdo fraco que ele s6 pode ser usado para partes de
acompanhamento e recheio; para efeitos de forte especificos de orquestragao
ele é praticamente inutil. Devemos notar que o fagote ¢ o tinico instrumento
deste tipo que se mistura bem com instrumentos de corda.” (P. 25 e 26)

Inicialmente, o saxofone obteve espago primeiro em bandas de musica na Franga,
sendo empregado, posteriormente, em toda a Europa. Sobre este sucesso, podemos dizer que
a admiss@o do saxofone pelos grupos musicais deve-se, muito provavelmente, ndo apenas as
suas caracteristicas sonoras, mas também ao contexto politico-social em que ele surge, como

aponta CARVALHO (2015):

Para compor este cenario de forma sintética, devemos primeiro ter em mente
que havia uma forte competicdo entre as bandas militares da Europa,
bastante acirrada por ambigles artisticas e nacionalistas; Inglaterra,

3 BAINES, Anthony. Woodwind Instruments and Their History. 3* edigdo. New York: Dover Publications,
1991.
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Alemanha, Franca e Itdlia disputavam o primeiro lugar na corrida do
progresso da musica, no aprimoramento da mecanica, afinagdo e eficiéncia
de instrumentos antigos, na introducdo de novos instrumentos, e na solucdo
dos problemas acusticos de equilibrio e projecdo em execugodes ao ar livre.

(p. 25)

Junto ao aparecimento do saxofone e sua inser¢cdo no contexto musical europeu do

século XIX, ha o desenvolvimento do repertério e do ensino do instrumento. Sobre o

repertdrio, as primeiras iniciativas para que fossem criadas e publicadas obras foram do

proprio inventor, Adolphe Sax. Reconhecendo a importancia dessas agdes para que o

instrumento se consolidasse como algo novo e singular, e ndo um desenvolvimento da familia

dos clarinetes, Adolphe Sax cria sua propria editora de partituras para trabalhar junto a
compositores:

“Adolphe Sax percebeu que o saxofone precisava de um repertorio

consideravel para que resistisse as agdes do tempo e superasse os desafios de

ser um instrumento jovem em um mundo musical estabelecido. Ele se

esforgou para garantir que uma colecdo de repertério se viabilizasse, criando

uma editora de partituras que existiu entre 1850 e 1870. Foram sete

compositores que inicialmente escreveram obras para saxofone e piano. Os

quatro compositores que tornaram-se conhecidos por suas obras foram o

renomado cornetista Joseph Arban, o eminente flautista Jules Demersseman,

o clarinetista virtuoso Hyacinthe Klosé e Jean-Baptiste Singelée.” (DE
VILLIERS, p. 24 ¢ 25, tradugdo propria®.)

DE VILLIIERS (2014) aponta, ainda, a utilizagdo destas obras como pegas de
concurso, € também para o ingresso no Conservatorio de Paris. Além disso, trata do
preconceito inicial referente ao ensino do saxofone e seu repertoério. Segundo o autor, a
invencdo de Adolphe Sax era vista como limitada e como um instrumento facil de se dominar.
DE VILLIERS justifica que, a despeito da qualidade da invencdo de Adolphe Sax e da boa
perspectiva sobre as exibigdes publicas, as obras do repertdrio inicial ndo demonstravam as
qualidades do saxofone de forma ampla. Aliado a isto, estd o fato de que os instrumentistas,
ao que tudo indica, ndo dominavam bem as técnicas do saxofone, fazendo com que o

instrumento soasse limitado e facil.

4 “Adolphe Sax realised that the saxophone needed a substantial repertory to stand the test of time and overcome

the challenges of an infant musical instrument in an established musical world. He worked to ensure that a
collection of repertory could be made possible by creating a sheet music publishing house which existed from
the 1850s to the 1870s. There were seven initial composers that wrote works for the saxophone and piano. The
four composers who became well-known for their contributions were the renowned cornet player, Joseph Arban,
the eminent flautist Jules Demersseman, clarinet virtuoso Hyacinthe Klosé and Jean-Baptiste Singelée.”
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No que tange a pedagogia, LEVINSKY (1997) traca um panorama bastante detalhado
sobre os métodos de saxofone entre os anos de 1846 ¢ 1946°, o qual CARVALHO (2015)
visita em seu trabalho. Segundo LEVINSKY, os trés primeiros métodos para saxofone foram
escritos entre 1840 e 1846, sendo eles o Méthode complete e raizonée de saxophone, de
George Kastner; o Méthode complete de saxophone, de Jean Francois Barthelemy Cokken; e
0 Méthode elementaire de saxophone, de Hartmann. (LEVINSKY, 1997 apud. CARVALHO,
2015). Dentre os trés, o método de George Kastner, de 1846, tem especial relevancia,

especialmente por ter sido escrito em colaboracao com o proprio Adolphe Sax.

Outra curiosa caracteristica sobre o ensino do saxofone diz respeito aos membros de
sua familia. Apesar das muitas mudancas em relagdo a tabela apresentada por KASTNER
(1846), ja naquele ano o método de COKKEN (1846) indicava a utilizacdo dos saxofones em
Mib, alto ou baritono (CARVALHO, p. 85). Sobre isso, DE VILLIERS diz que uma das
possiveis razdes para a predile¢do do ensino do saxofone alto em relagdo aos outros membros
da familia do saxofone se da, especialmente, por conta do contrastante desenvolvimento do

repertdrio para este instrumento em relacao a seus familiares:

“Esta dissertagdo trata do saxofone alto como o principal instrumento de
concerto, mas Sax ¢ muitos outros tinham uma ideia muito mais ampla do
repertorio que podia ser tocado em todos os tipos de saxofone. Desde o
inicio do saxofone, houve muitas tentativas de ampliar o repertério para
incluir todos os outros saxofones que Adolphe Sax projetou. Exemplos
notaveis incluem o Solo Premier, de Demersseman, € o 6° Solo de Concerto,
de Singelée, que foram escritos para saxofone tenor. O 7° Solo de Concert,
de Singelée, foi escrito para saxofone baritono e suas duas Fantaisies sdo
para saxofone soprano (Ingham 1999: 53). Em minha opinido, a falta de
quantidade e qualidade nestas obras limitou muito a expansao posterior do
repertorio do saxofone classico para apenas o saxofone alto. Embora existam
excecdes notaveis, como a Fantasia para saxofone soprano (1948), de
Villa-Lobos, ndo ha muitas obras originais de alta qualidade que se adequem
as caracteristicas do tenor e do baritono para marcar presenca no repertorio
para saxofone de concerto. Esperancosamente, em um futuro préoximo o
repertorio para esses instrumentos pode se expandir, mas a tendéncia tem
sido escrever para o saxofone alto, no que diz respeito ao repertério de

5 An analysis and comparison of early saxophone methods published between 1846-1946.
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musica classica, uma vez que as pesquisas t€ém mostrado que este € o
preferido como instrumento solista.” (P. 26 e 27, tradugdo propria®.)

As proximas iniciativas notaveis no sentido da pedagogia do instrumento se dariam
apos algum tempo. Em 1867, Louis-Adolphe Mayeur, notavel musico belga, de habilidades
virtuosas ao saxofone e também em outros instrumentos’, apresenta o seu Grande méthode
complete de Saxophone. Com uma consideravel riqueza de detalhes no contetido apresentado,
traz informagdes de extrema relevancia, como, por exemplo, as que dizem respeito as
mudancas estruturais pelas quais o saxofone havia passado nas Ultimas décadas desde sua
invencdo. E, inclusive, a partir destas informagdes que CARVALHO (2015) confronta a
afirma¢ao de HEMKE (1975), de que até¢ o ano de 1898, o saxofone chegava apenas até a
nota Si grave, o que vai de encontro a informacdo presente no método de Mayeur.
Considerando a morte de Mayeur em 1894, e o fato de que, na ampliacdo de seu método em
1896, ja constavam afirmacdes sobre a extensdo do saxofone que divergem do proposto por
HEMKE. A julgar pelas afirmacdes de Mayeur, constatamos que a extensdo do saxofone ja

era muito proxima da atual, compreendendo do Sib grave, abaixo da pauta, ao Fa agudo,

acima da pauta.®

O conjunto de informagdes até aqui exposto nos permite observar, de forma muito
sucinta, como se deu a inser¢do do saxofone nas praticas musicais europeias do século XIX,
especialmente nas bandas musicais, tratando também sobre a produgdo de repertdrio,
fortemente incentivada por Adolphe Sax, bem como o desenvolvimento inicial da pedagogia,
através dos métodos abordados. O que fica claro, sobretudo, ¢ que o saxofone buscava ocupar

seu espaco como instrumento solista, consolidar-se no cendrio musical europeu e deixar de

® “This dissertation concerns itself with the alto saxophone as the main concert instrument, but Sax and many
others had a much broader idea of the repertory that could be played on all the of the saxophone. From the
commencement of the saxophone there were many attempts to broaden the repertory to include all the other
saxophones that Adolphe Sax designed. Notable examples include Demersseman’s Premier soloand Singelée’s
6¢ solo de concertthat were written for tenor saxophone. Singelée’s 7e solo de concertwas written for baritone
saxophone and his two Fantaisies are for soprano saxophone (Ingham 1999: 53). It is my opinion that the lack of
quantity and quality in these worksseverely limited much of the future expansion of the classical saxophone
repertory to the alto saxophone. Although notable exceptions do exist, like the Villa-Lobos Fantasia(1948) for
soprano saxophone, there are not many original works of high quality which suit the tone of the tenor and
baritone to gain a presence in the concert saxophone repertory. Hopefully, in the near future the repertoire for
these instruments can expand, but the trend has mostly been to write for the alto saxophone regarding the
classical music repertory, since research has so far shown the instrument to be the preferred solo instrument.”

" Mayeur foi aluno de Adolphe Sax e um dos primeiros virtuoses do saxofone. Era clarinetista principal e

clarinete baixo da Opera de Paris e da Opera de Bruxelas.
8 A referida extensio diz respeito as notas como escritas para o saxofone, e nio em som real.
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lado o status de instrumento jovem, comumente taxado como facil ou tecnicamente restrito,

para figurar entre os expoentes da musica de concerto do século XIX.

1.2 O saxofone na primeira metade do século XX

A inveng¢do do saxofone coincidiu com diversos fatores que influenciaram nao s6 as
praticas musicais da segunda metade do século XIX, mas o modo de vida da sociedade como
um todo. Ha de se levar em consideragdo, por exemplo, o crescente desenvolvimento
tecnologico e industrial durante o periodo, principalmente em relagdo a utilizagdo de
combustiveis fosseis e as novas possibilidades envolvendo o manejo do ago. Neste mesmo
cenario, ocorrem diversas praticas artisticas que dialogam com o novo ritmo adotado pela
sociedade urbana e pelas estéticas que se alastram nos centros urbanos. Iremos nos ater

apenas ao fazer musical, especialmente aquilo que envolve a utilizagao do saxofone.

O afloramento do jazz enquanto manifestagdo cultural acontece num momento muito
proximo ao desenvolvimento do saxofone. Segundo HOBSBAWM, em seu livro “A histdria

social do jazz” (1989):

“No swing, e especialmente no inicio do periodo moderno, o sax realmente se
tornou o instrumento central do jazz, quase substituindo a clarineta e até
mesmo for¢ando os outros metais para um papel de segundo plano. Isso
certamente aconteceu por que eles se prestavam a um virtuosismo técnico
justificado musicalmente: eles representavam as cordas no jazz.” (p. 135)

O virtuosismo mencionado por HOBSBAWN acaba dando ao saxofone o papel de
protagonismo ndo s6 no jazz, mas também garantindo sua participagdo em obras orquestrais,
onde os compositores passaram a utilizar o instrumento como referéncia a musica popular.’
Fato ¢ que, no inicio do século XX, poucos compositores se propuseram a utilizar o saxofone
como parte da instrumentagao de suas obras, como aponta KOECHLIN (1954):

“Os instrumentos inventados por Adolphe Sax sdo bem conhecidos hoje,

mas (lamentavelmente) as orquestras sinfonicas ndo os usam fluentemente
ainda (exceto a tuba). Estes instrumentos s@o o saxofone e o saxhorn. (p.96)

Na orquestra, por exemplo, foi explorado por poucos compositores, como Heitor
Villa-Lobos e George Gershwin, principalmente pela relagdo estabelecida entre a utilizagao

do saxofone no jazz e na musica popular brasileira, como aponta KOECHLIN:

® GERSHWIN, George. “Rhapsody in Blue” (1924) ¢ “An american in Paris” (1928), sdo dois excelentes
exemplos da utilizagdo do saxofone como um instrumento jazzistico dentro da orquestra.
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Nos tultimos anos, o jazz ressuscitou o saxofone; também, para algumas
pessoas, o instrumento parece inseparavel do género "light music"; mas por
outro lado, muitos jovens compositores (desde 1918) tomaram simpatia
pelos sons revelados a eles pelas orquestras negras, e especialmente pelo
saxofone, cujos recursos preciosos entenderam perfeitamente, de modo que
sua "ressurrei¢ao" parece estar em andamento, € que hoje o fato de escrever
uma obra sinfénica com uma parte de saxofone deixou de ser um obstaculo a
sua execucdo.” (p.96)

Todavia, a pequena participacdo do saxofone na musica orquestral do inicio do século

XX deve-se, em parte, a ja citada escassez de obras para saxofone, além de diversas lacunas

no ensino.'” Mas h4, sobretudo, alguns pontos que demonstram a constru¢io de significado do

saxofone enquanto instrumento profanador e imoral, o que o afastaria ainda mais dos

ambientes da musica de concerto, como relata DE VILLIERS, em uma citagdo de 1917 a

respeito da popularizagdo do saxofone no inicio do século XX nos Estados Unidos da
América:

“Nenhum outro instrumento pode ser tdo imoral. O saxofone ¢ gutural,

selvagem, ofegante e de baixo apelo. A imoralidade abstrata do saxofone é

apenas um exemplo do poder que o pecado dourado tem no momento sobre

mentes ingénuas. Medidas severas devem, mais cedo ou mais tarde, ser

tomadas sobre a questdo da nossa musica dangante e aplicadas proibindo o

uso do saxofone neste contexto ou obrigando os musicos a toca-lo de outra
maneira.” (EVANS, 2013 apud. DE VILLIERS, 2014, tradugdo propria'!).

Em seu trabalho, DE VILLIERS aponta diversos outros indicativos do rebaixamento
moral sofrido pelo saxofone nos E.U.A. durante este periodo, porém complementa a hipdtese
com um fator muito relevante. Durante a década de 1890, surge a primeira fabrica
estadunidense para a producdo de saxofones. A partir do conhecimento de Edward Lefebre e
do apoio estrutural da empresa C.G. Conn, os E.U.A. comecaram a produzir saxofones de
excelente qualidade, competindo e, segundo o autor, muitas vezes superando a qualidade dos
instrumentos produzidos, aquela época, pelas fabricas europeias. Tal iniciativa surtiu um
efeito imediato em relagdo ao instrumento, especialmente pelo barateamento decorrente da
produgdo em territério nacional. A exemplo disso, DE VILLIERS diz que, usualmente,

Edward Lefebre teria de pagar cerca de U$150 por um saxofone importado de Paris, enquanto

1% Um fato muito representativo sobre as lacunas no ensino do saxofone na Europa no século XIX diz respeito a
presenga do saxofone no Conservatorio de Paris. Apos Adolphe Sax lecionar na instituicdo de 1858 a 1870, o
curso foi fechado, sendo reaberto apenas em 1942, ja com Marcel Mule.

"“No other musical instrument can be so immoral. The saxophone is guttural, savage, panting and low in its
appeal. The abstract immorality of the saxophone is but an example of the power that gilded sin has for the
moment over thoughtless minds. Some severe action must sooner or later be taken upon the matter of our dance
music and measures enforced prohibiting the use of the saxophone in this connection or compelling musicians to
play it in another fashion.”
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um saxofone de qualidade superior, mas produzido pela C.G. Conn poderia ser comprado pela

quantia de U$100.

Além da producdo de saxofones, a C.G. Conn, junto a Edward Lefebre, comecgou a
introduzir melhorias em seus instrumentos, em relagdo aos saxofones de baixa qualidade que
chegavam da Europa. Diversas correcdes nos projetos fizeram com que a afinacdo, ponto

critico e que roubava créditos do saxofone, se tornasse consideravelmente mais estavel.

Na musica de concerto, obras de grande representatividade comegam a surgir, grande
parte por encomenda da saxofonista francesa Elise Hall. Uma das primeiras mulheres a se
destacar apresentando-se com o saxofone, Elise Hall foi, sobretudo, uma grande
incentivadora do repertério original para o instrumento. Dentre as obras encomendadas por

ela, estao:
Rhapsodie, de Claude Debussy (1903-1911)
Légende et Impression d'automne, de André Caplet,
Légende, de Florent Schmitt (1918)
Choral varié, de Vincent d'Indy (1903)
Suite, de Gabriel Grovlez
Poeme élégiaque, de Philippe Gaubert
Andante et Concertstiick, de Jean Huré
Premier Concerto, de Paul Gilson (1902)
Fantaisie Mauresque, de Frangois Combelle (1920)
Légende, de Georges Sporck (1905)
Siberia et Octuor de Henry Woolett
Pastorale, de Léon Moreau

Divertissement Espagnol, Rhapsodie (1900), Ballade carnavalesque (1903), de
Charles Loeffler

Impression, de Georges Longy (1902)


https://fr.wikipedia.org/wiki/Claude_Debussy
https://fr.wikipedia.org/wiki/Andr%C3%A9_Caplet
https://fr.wikipedia.org/wiki/L%C3%A9gende_(Schmitt)
https://fr.wikipedia.org/wiki/Florent_Schmitt
https://fr.wikipedia.org/wiki/Vincent_d'Indy
https://fr.wikipedia.org/wiki/Gabriel_Grovlez
https://fr.wikipedia.org/wiki/Philippe_Gaubert
https://fr.wikipedia.org/wiki/Jean_Hur%C3%A9
https://fr.wikipedia.org/wiki/Paul_Gilson
https://fr.wikipedia.org/w/index.php?title=Fran%C3%A7ois_Combelle&action=edit&redlink=1
https://fr.wikipedia.org/wiki/Georges_Sporck
https://fr.wikipedia.org/w/index.php?title=Henry_Woolett&action=edit&redlink=1
https://fr.wikipedia.org/wiki/L%C3%A9on_Moreau
https://fr.wikipedia.org/w/index.php?title=Charles_Loeffler&action=edit&redlink=1
https://fr.wikipedia.org/w/index.php?title=Charles_Loeffler&action=edit&redlink=1
https://fr.wikipedia.org/w/index.php?title=Georges_Longy&action=edit&redlink=1
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Rhapsodie op. 26, de Jules Mouquet
Chant, de Paul Dupin

Dentre a extensa lista de obras, aquela que representa a maior guinada do saxofone no
século XX ¢ a Rhapsodie, de Claude Debussy. Porém, ao que tudo indica, a obra ndo ¢ fruto
de qualquer entusiasmo do compositor francés em relacdo ao saxofone, mas sim de interesse
financeiro. Encomendada em 1901, momento em que Debussy trabalhava em seu Pelléas et
Meélisande, a obra teria sido concluida apenas em 1903, mas incompleta: Debussy ndo haveria
entregado a orquestracdo, mas apenas a pequena parte solo de saxofone, tendo sido concluida
posteriormente por Jean Roger-Ducasse. Somados todos os contratempos, a peca foi estreada
apenas em 1919, momento em que Elise Hall ja estava praticamente surda e praticamente
afastada do saxofone. Sua situagdo de satde, junto a demora em estrear a peca - ha de se
lembrar que, em 1919, Debussy ja havia falecido ha cerca de um ano - fizeram com que a
critica enxergasse a obra com maus olhos, duvidando, inclusive, de sua originalidade. Quatro

anos apos a ultima récita, em 1920, Elise Hall faleceu, em Boston.

Mas ¢ a partir da década de 1920 que o saxofone desponta, definitivamente, no
cenario musical internacional. Com o fendmeno das jazz band's, nos E.U.A., o instrumento
ganhou especial notoriedade como solista. Na Europa, sua aparicdo no repertdrio orquestral

aumenta consideravelmente, a citar:

O solo de saxofone alto em Quadros de uma Exposi¢do (1922), orquestrada por

Maurice Ravel,

O naipe de saxofones (alto 1, alto 2, tenor) em Rapshody in Blue (1923), de George

Gershwin;

O solo de saxofone alto em 4 criagdo do mundo (1923), de Darius Milhaud;
A apari¢ao em Tudandot (1926), de Giacomo Puccini;

Os solos para saxofone soprano'? e tenor em Bolero (1927), de Maurice Ravel,

O naipe de saxofones (alto, tenor, baritono) em Um americano em Paris (1928), de

George Gershwin.

2 Originalmente, o solo teria escrito para saxofone sopranino em Fa. Porém, nunca houve registro deste
instrumento, o que, aliado ao fato de que o registro do solo ndo se adequaria a um saxofone sopranino e seria
necessaria a troca para um saxofone soprano em Sib, convencionou o uso deste tltimo como solista.


https://fr.wikipedia.org/wiki/Jules_Mouquet
https://fr.wikipedia.org/wiki/Paul_Dupin
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O consideravel aumento na apari¢ao do saxofone no repertdrio orquestral nao pode ser
enxergado como coincidéncia, mas como consequéncia da popularizagdo do instrumento
pelos diversos fatores expostos anteriormente. O saxofone, a este ponto, ja estava muito
proximo de realizar a ambi¢cdo de Adolphe Sax, e tornar-se o instrumento consolidado que

Sax havia planejado.

No que tange o saxofone como solista, ha grande relevancia do aumento do repertério
por ocorréncia do aparecimento de solistas que despontaram no século XX, principalmente na

Europa e nos E.U.A. Dentre eles, podemos citar os nomes de Marcel Mule e Sigurd Rascher.

Marcel Mule (1901-2001), saxofonista e pedagogo francés, ingressou como
saxofonista da La Musique de la Garde Républicaine, a banda da guarda republicana de Paris,
em 1923. Foi o segundo professor do curso de saxofone do Conservatorio de Paris, apos o
proprio inventor do instrumento. Assumindo a cadeira de professor de saxofone em 1942,
Marcel Mule desenvolveu intensa atividade como pedagogo, tendo escrito métodos para o
ensino do saxofone que figuram, até os dias de hoje, como alguns dos mais importantes no

estudo do instrumento.

Além de pedagogo, Marcel Mule foi um musico extremamente virtuoso. Com seu
impressionante dominio técnico, cativava também pelo uso de seu caracteristico vibrato,

praticamente ndo utilizado entre os saxofonistas até entdo, como aponta CARVALHO (2015):

“Segundo Hemke (1975), Marcel Mule (1901-2001, sucessor de Adolphe
Sax na cadeira de saxofone do Conservatério de Paris), tinha conhecimento
de varios saxofonistas que o precederam na Banda da Guarda Republicana
francesa que ndo usavam a técnica, se dando conta ter sido ele proprio um
dos primeiros instrumentistas de sopro na musica de concerto a adotar o
vibrato no fim da década de 1910, influenciado por sua experiéncia prévia
como violinista. Como poderoso elemento subjetivo no conceito sonoro e
expressivo, Marcel Moyse também ressalta o preconceito contra “jovens
partidarios do vibrato” por grande parte dos instrumentistas de sopro em
1905; até jovens flautistas eram acusados e guilhotinados pelo “crime”;
segundo ele, seu uso era considerado “pior que colera”.” (p. 90 e 91)

Coube a Marcel Mule a estreia de diversas obras, como:
Legende (1918), de Florent Schmitt, estreada em 1933;

O primeiro movimento do Concertino da Camera (1935), de Jacques Ibert, estreado

em 1935;

Concerto op. 65 (1934), de Pierre Vellones, estreado em 1935;
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Outro importante saxofonista para o processo de estabelecimento do saxofone como
instrumento solista foi Sigurd Raschér (1907-2001). Nascido em Elberfeld, na Alemanha,
apresentou-se com algumas das mais importantes orquestras europeias, como a Orquestra
Filarmonica de Berlim. Em 1933, com a posse de Adolf Hitler, Rascher muda-se para a
Dinamarca, onde passa a lecionar no Royal Danish Conservatory of Music. Durante este
periodo, Sigurd Raschér atuou como pedagogo e, talvez mais expressivamente, como solista,
tendo encomendado e estreada uma grande quantidade de obras originais para saxofone,

dentre as quais estdao alguns das mais importantes pecas do repertdrio, como:
Estreia, em 1934, do Concerto em Mib maior (1934), de Alexander Glazunov;
Estreia, em 1935, da integralidade do Concertino da Camera (1935), de Jacques Ibert;
Além de uma grande lista de obras dedicadas a ele, como:
O Konzertstiick fiir Zwei Altsaxophone (1933), de Paul Hindemith;
O Konsert for Saxophon och Strdkorkester (1934), de Lars Erik Larsson;

A Ballade for Alto Saxophone, String Orchestra, Piano and Tympani (1938), de Frank
Martin;

O Concertino for Alto Saxophone and Wind Ensemble (1955), de Warren Benson.

Apesar de seu sucesso como saxofonista na Europa, foi nos E.U.A. que Sigurd
Rascher se estabeleceu e fez a maior parte de sua carreira. L4, apresentou-se com grandes
orquestras, como a Orquestra Filarmonica de Nova York, e em grandes teatros, como o
Carnegie Hall. Ao longo de sua carreira, Raschér atuou como solista em mais de 250

oportunidades.

Apbs a popularizagdo do saxofone a nivel mundial e a respectiva consolidagdo no
mundo da musica de concerto, bem como seu estabelecimento no Conservatorio de Paris a
partir de 1942, uma grande quantidade de musicos se dedicaram ao saxofone, que ja contava
com repertorio, pedagogia e estrutura bem desenvolvidos. Portanto, como ndo pretendo, neste
trabalho, me ocupar demasiadamente com o histérico do saxofone, irei me ater até este ponto
para, posteriormente, tratar das décadas seguintes da perspectiva do contexto musical

brasileiro.
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1.3 O saxofone no Brasil: da chegada ao ingresso na academia

Ha, de forma geral, trés etapas do percurso historico do saxofone no Brasil: a primeira,
que compreende, aproximadamente, do inicio da década de 1850 até a década de 1920; a
segunda, da década de 1920 até a década de 1970; e a terceira, da década de 1970 até os dias
de hoje. Entretanto, ha uma discrepancia no enfoque que se da, usualmente, as duas ultimas
etapas em relagcdo a primeira. De forma geral, os trabalhos académicos tendem a se distanciar
deste periodo inicial, sendo muito comum pesquisadores tratarem do historico do instrumento

jé partindo da segunda ou mesmo da terceira etapa.

A meu ver, existem duas possiveis justificativas para que isso ocorra. Primeiro, a real
dificuldade em acessar informagdes referentes a este periodo até pouco tempo atras, devido a
dispersdo dos registros € o ndo agrupamento em um unico trabalho. Esta justificativa,
entretanto, foi remediada ha alguns anos, principalmente a partir do trabalho de CARVALHO
(2015), que conduz, de maneira exemplar, a discussdo em torno da chegada do saxofone
desde a década de 1850, demonstrando ndo apenas a presenca deste no ambiente de concerto
brasileiro, na contramao do consenso geral instituido entre os saxofonistas, mas também a

existéncia de grandes saxofonistas, que atuavam com frequéncia e reconhecimento.

Em segundo lugar, hd a possibilidade da perspectiva da colonialidade, como
apresentada, por exemplo, no recente dossi€ “Musica enquanto pratica decolonial”, da revista
PROA (UNICAMP)":

“Esse conceito elabora o modo como epistemologias periféricas sdo
desacreditadas, invisibilizadas e desperdi¢adas pelo ocidente. A expansdo
das formas hegemodnicas de conhecimento e producdo do mesmo,

deslegitima o legado intelectual e historico e a producdo de conhecimento
que emergem de populagdes nao-ocidentais.” (p. 13)

A colonialidade, aqui tratada como constitutiva da modernidade, e ndo derivada,
funciona, dentre outros varios aspectos, como agente validador de determinadas praticas
musicais, onde se inclui o repertorio eurocentrado, o ensino e processos de epistemicidio de

fazeres locais (p. 11).

A partir deste conceito, podemos refletir sobre o ingresso do saxofone no Brasil.
Admitindo o Brasil como pais antes colonizado, a defesa da teoria da colonialidade ¢ de que,

mesmo com o fim do colonialismo, os aspectos que constituiram a sociedade brasileira se

3 DEL PINO, Ramén; COHON, Jodo Casimiro; SANCHEZ, Leonardo Pellegrim. Dossié: Musica enquanto
pratica decolonial. Revista PROA, Campinas, v. 1, n. 10, p. 9-17, jan-jun de 2020.
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fundaram, essencialmente, nas relagdes de exploragao, que vao para muito além do material, e
talvez, principalmente cultural. Esse processo de invalidagdo dos fazeres culturais locais,
como apontado pelo dossi€ antes citado, traz como uma das principais caracteristicas a
importacdo cultural da Europa, que se perpetua tanto nas praticas quanto no ensino musical.
Por essa perspectiva, aquilo que ndo ¢ importado, ou seja, que nao corrobora as herangas

coloniais, passa a ser periférico e descredibilizado.

Considerando a colonialidade como elemento fortemente presente no Brasil do século
XIX - e, certamente, no Brasil atual -, pode-se concluir que o percurso inicial do saxofone no
pais carece de mengdes académicas e de divulgagdo ndo apenas pelo pela falta de registro,
mas também por ir na contramao do processo de importacdo cultural. Ainda que muitos
elementos da presenga do saxofone no pais sejam, de fato, importados - como o proprio
repertorio, constituido em grande parte de fantasias, variagoes e darias de Oopera
(CARVALHO, 2015) -, a figura do intérprete passa, muitas vezes, pelo crivo da validagdo

externa, tao frequentemente presente no ambiente musical.

Reiterando a afirmacdo anterior de que o foco deste trabalho ndo se encontra no
histérico do saxofone, e tampouco nas discussdes sobre colonialidade - o que mereceria, sem
duvida, muito mais espaco e abrangéncia -, me limitarei a esta breve apresentagdo sobre

colonialidade, partindo, entdo, para o histérico do saxofone no Brasil.

Para este trabalho, apresentar um panorama do historico do saxofone no Brasil se
justifica pelas diversas possibilidades que se abrem a respeito das relagdes dialdgicas
encontradas no repertorio brasileiro para saxofone solo na musica de concerto. Demonstrar
tais relacdes, que serdo apresentadas adiante, acrescenta de forma positiva as andlises,
trazendo os aspectos dialogicos do discurso musical como fator que vem para contribuir com
a compreensdo das pegas selecionadas. Ou seja, o apontamento de elementos extratextuais
como parte das andlises visa cumprir o objetivo de discorrer sobre as obras em outras
dimensdes que ndo a do texto musical, sem querer, com isso, propor quaisquer suposi¢des nao

embasadas sobre o processo composicional.

Comecemos, entdo, por aquilo que tratei como a primeira etapa da inser¢do do
saxofone no contexto musical brasileiro, que compreende, aproximadamente, da década de
1850 até a década de 1920. Neste sentido, os trabalhos de CARVALHO (2014) e
CARVALHO (2015) apresentam, de forma detalhada, os acontecimentos que podem nos levar

a algumas conclusdes. Cal¢ados a partir da andlise de diversos documentos comprobatorios,
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em grande parte disponiveis na Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional, os trabalhos de
CARVALHO apresentam dados muito relevantes, como a chegada do saxofone ao Brasil no
inicio da década de 1850', e a presenca, ja naquele momento, do instrumento no cenario da

musica de concerto, através de recitais e demais apresentacoes.

Nas décadas seguintes, entre 1860 e 1890, inicia-se o processo de insercdo do
saxofone nas bandas de musica, militares e civis, muito comumente em substitui¢cdo ao
oficleide, incentivado tanto pela fama atribuida ao nome do inventor, Adolphe Sax, quanto
pela tendéncia, a nivel global, em substituir instrumentos limitados em recursos por outros
modernos. E nesta fase que surge a primeira geragdo de saxofonistas brasileiros, a citar: Jodo
José Pereira da Silva, Domingos Miguel, Viriato Figueira da Silva, Cesario Vilela, Anacleto
de Medeiros, Abdon de Lyra, entre outros. (CARVALHO, 2014). Aliado a isso, estd a
aparicdo do instrumento ja nos primeiros passos do choro, que influi de forma direta para a

popularizagdo do saxofone e sua respectiva absor¢ao pela musica popular brasileira.

Observa-se, ainda, dois pontos em particular que diferem entre o cenario brasileiro e
os cendrios estadunidense e europeu, antes apresentados. Primeiro, a escassez do repertorio
escrito para saxofone por compositores brasileiros a partir da segunda metade do século XIX,
o que torna o processo de desenvolvimento do instrumento no contexto da musica de concerto
dificultado. Segundo, a auséncia de uma fabrica nacional para a producdo de saxofones, na

contramio das duas situagdes antes apresentadas."

Em meados de 1920, inicia-se o que tratei como a segunda etapa do percurso do
saxofone no Brasil, onde o mesmo sofreria influéncias da musica popular estadunidense,
fortemente motivadas pelo fenomeno das jazz-bands. No Brasil, podemos observar tais

influéncias em relagdo ao choro, a exemplo do grupo Os Oito Batutas, ap6s a fatidica' turné

14 “O Correio Mercantil, e Instructivo, Politico ¢ Universal em agosto do mesmo ano,

traz na coluna Espectaculos, o antncio do teatro S3o Pedro de Alcantara de um “expectaulo variado em
portugués e frances” no qual em meio a diversas atragdes, executa o “Sr. Jodo José Pereira da Silva, igualmente
por obséquio no seu novo instrumento - Saxofone - umas difficeis variagdes” (Correio Mercantil, e Instructivo,
Politico e Universal, Rio de Janeiro, Espetaculos, 30 set. 1854, grifos meus).” (CARVALHO, 2014)

15 Nao podemos apresentar com exatiddo os dados sobre as primeiras iniciativas no
sentido da produgdo de saxofones em territorio brasileiro. Entretanto, para justificar a afirmagdo, tomemos como
exemplo a fabrica de instrumentos musicais Weril, fundada apenas em 1909. Sendo considerada a maior fabrica
de instrumentos de sopros brasileira, tal informag@o nos sugere que as iniciativas anteriores, se existiram, foram
de carater artesanal e sem as possibilidades de propagagdo das empresas de fabricagdo estadunidenses e
europeias.

16 Trato como fatidica a referida turné do grupo Os Oito Batutas, entre outras razdes, pelo carater de validacio
usualmente conferido a este fato. Ou seja, a exportacdo do choro enquanto género musical entendido aquele
momento como originalmente brasileiro, ¢ que figurava em posicdo de destaque em palcos europeus,
especialmente da referenciada cidade de Paris, contribuiu para que esta turné ganhasse destaque na trajetoria do
grupo, bem como na histéria do choro.
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realizada em Paris, no ano de 1922. Na oportunidade, através da convivéncia com musicos de
quatro bandas de jazz (VELLOSO, 2006), Pixinguinha teria tido os primeiros contatos com o

saxofone, como ele mesmo relata:

“No conjunto que se apresentava na casa em frente ao Shéhérazade, havia
um musico que, durante a apresentacdo, mudava do violoncelo para o
saxofone, principalmente na hora de tocar o shimmy. Um dia, Arnaldo
Guinle me perguntou: ‘Voc€ toca aquele instrumento?’ Respondi: ‘Toco.” Na
verdade, eu ja conhecia a escala e sabia que era quase igual a da flauta.
‘Entdo vou mandar um para vocé€’, me disse Arnaldo Guinle. Um més
depois, o saxofone estava pronto. Levei o instrumento para o hotel e ensaiei.
No dia seguinte, ja estava tocando uns chorinhos no saxofone. Mas s6 toquei
naquele dia, porque ndo queria magoar o musico da casa em frente. Toquei
s6 para o Arnaldo ouvir. Ele ficou satisfeito com o que ouviu. Depois, fiquei
so na flauta. Quando voltei para o Brasil é que passei a tocar mas saxofone.
Mas nds trouxemos outras novidades de 1a. Na volta o nosso pessoal estava
tocando violdo-banjo (Donga), cavaquinho-banjo (Nelson Alves), essas
coisas. (PIXINGUINHA apud. VELLOSO, 2006, p. 35. Entrevista
concedida ao MIS-RJ, 1997, p.63)

O relato de Pixinguinha demonstra a influéncia da musica dangante estadunidense nao
apenas em relagdo ao saxofone, mas na musica brasileira como um todo. VELLOSO (2006)
atribui a este fendomeno, inclusive, o aprimoramento técnico dos musicos que tocavam musica
popular:

“A popularizag@o do jazz no Brasil nos anos 20 exigiu dos musicos o estudo
e o aprimoramento de técnicas de execu¢do, com o intuito de facilitar o
ingresso nas melhores orquestras, que disputavam um competitivo mercado
de shows. Muitos musicos, como Romeu Silva, Donga e Pixinguinha,

formaram, cada qual, a sua jazz band, procurando arregimentar os melhores
instrumentistas.” (VELLOSO, 2006, p.41)

Em paralelo a explosdo das jazz bands e dos grupos de choro influenciados em grande
parte por esta formacdo, o saxofone de concerto seguia seu trajeto no Brasil, ainda que de
maneira timida. Um dos grandes icones deste periodo foi o saxofonista mineiro Ladario
Teixeira. Tido como um dos saxofonistas mais virtuosos de todo o mundo a sua época,
Ladario Teixeira era cego e desenvolveu sua carreira como concertista. Apesar do

reconhecimento internacional'’

, até o ano de 1958, Ladario ndo teria conseguido realizar uma
so gravagdo. Apesar disso, nutria sincero desapreco pela musica popular, ja que ndo admitia

tocar nem ouvir musica popular. (AMORIM, 2012 apud. CARVALHO, 2015)

Além de diversos concertos realizados no exterior, Ladario realizou a proeza de desenvolver, junto a Selmer
Paris, um modelo de saxofone com as caracteristicas que lhe agradavam. Um dos pioneiros na utilizagdo do
registro sobreagudo do saxofone, o modelo de 1929 contava com duas chaves de registro agudo, que facilitariam
a emissdo das notas além da regido natural. Além disso, o instrumento contava com um La Grave, pouco usual
no saxofone alto.
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Podemos observar, tanto em relagdo a Ladario Teixeira quanto a Pixinguinha que, de
forma geral, o reconhecimento acontece “de fora para dentro”. A respeito de Pixinguinha,

VELLOSO aponta que:
“O reconhecimento pelos franceses do virtuosismo de Pixinguinha conferiu
ao musico grande prestigio. A impressdo que os europeus tinham sobre a
musica e a cultura brasileiras, tidas como selvagens e primitivas, inseria-se
em uma perspectiva etnocéntrica comum na Europa naquela época. Porém, a
subita conscientizagdo quanto a detengo, pelos musicos brasileiros, de uma
sabedoria e de técnicas peculiares, proporcionou aos Oito Batutas e a
Pixinguinha,0 reconhecimento de seu valor artistico e técnico, além de

reveréncia e admiragdo, despertando sua curiosidade em relacdo a musica
brasileira.” (VELLOSO, 2006, p. 39 e 40)

A respeito de Ladario Teixeira, CARVALHO (2015) apresenta diversos depoimentos
que ressaltam o prestigio de sua atuacdo internacional, citando constantemente os concertos
na Europa, com énfase na capital da Franca, a cidade-luz, onde realizou estupendos

concertos.

O ponto em comum para ambas as situacdes ¢ a validagdo do artista nacional em
contextos externos, especialmente na Europa e, posteriormente, nos Estados Unidos. Apesar
do reconhecido virtuosismo de Ladario Teixeira e de Pixinguinha, ¢ a partir do selo do velho
mundo que tais artistas foram reconhecidos. Naturalmente, a contribuicdo deste
reconhecimento para o estabelecimento do saxofone como protagonista tanto na musica de
concerto quanto na musica popular ¢ inegavel, mas corrobora a hipotese anterior de que a

historia do saxofone no Brasil ¢ comumente contada a partir da perspectiva da colonialidade.

Para além da relativa juventude do saxofone em relagdo aos instrumentos tradicionais
ocidentais, podemos destacar sua recente inser¢do no ambiente académico brasileiro,
introduzindo o que nomeei como a terceira etapa do percurso do saxofone no Brasil. O
primeiro curso superior de saxofone do Brasil foi criado apenas em 1979, na ocasido do
ingresso do renomado saxofonista brasileiro Dilson Floréncio no curso de Bacharelado em
Musica da Universidade de Brasilia (UnB). O curso de saxofone, a época inexistente, foi
criado para atender a demanda do jovem saxofonista, que foi orientado pelo professor de
clarineta Luiz Gonzaga Carneiro. Dilson Floréncio ¢ um ponto de extrema relevancia para a
introducao do saxofone na academia, como destaca FILHO (2018):

“A carreira de Dilson Floréncio se alinha em grande parte com o surgimento de uma
escola representativa do saxofone classico no Brasil. Com a obtenc¢do do diploma

pela UNB em 1983, muda-se para a Franca, com o objetivo de estudar saxofone
classico. Apos um ano de contato com a escola francesa de saxofone, ¢ admitido em
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1984 no Conservatorio de Paris, na classe do professor Daniel Deffayet, sendo o
primeiro sul-americano a ingressar no curso de saxofone desta institui¢do.
Permanece quatro anos na Franga e, entdo, regressa ao Brasil em 1987, trazendo

consigo toda a bagagem adquirida durante este periodo.”

Quando regressa ao Brasil, Dilson Floréncio traz consigo uma extensa vivéncia da
escola francesa do saxofone, uma das primeiras a se dedicar ao repertdrio classico e ao
desenvolvimento do instrumento no ambiente de concerto. Durante seus estudos no
Conservatoire National Supérieur de Musique et de Danse de Paris, Dilson Floréncio foi
orientado pelo saxofonista e pedagogo Daniel Deffayet. Com seu regresso, em 1987, pode
desenvolver diversas atividades relacionadas ao saxofone cldssico no pais até que, no ano de
1990, assume a cadeira de Professor de Saxofone da Universidade Federal de Minas Gerais
(UFMQ), tendo sido o primeiro professor formado em saxofone a ocupar tal posicdo. A
trajetoria de Dilson Floréncio, bem como sua atuagdo na academia foi de suma importancia

para o saxofone no pais, como destaca FILHO (2018):

“A partir da ida de Dilson Floréncio para a Franga e da posterior volta para o Brasil,
diversos outros saxofonistas percorreram uma trajetoéria semelhante, fazendo com
que o saxofone classico figurasse entre os protagonistas no cenario musical
brasileiro e que passasse a ser, cada vez mais, objeto de interesse dos compositores e
pesquisadores.”

Segundo levantamento realizado por CHAGAS (2020) e ALMEIDA (2020), existiam,
no momento da pesquisa, 28 institui¢des, tanto publicas quanto privadas, com cursos
superiores envolvendo o saxofone, no ambito da licenciatura e do bacharelado, contando com
35 professores dedicados ao instrumento. Naturalmente, ¢ sempre ardua a tarefa de precisar
uma lista de todos os cursos de nivel superior no Brasil que contam com o ensino do
saxofone, sendo que, ao que tudo indica, os nimeros continuam crescendo'®, o que é
especialmente significativo em relagao a década de 1990, momento da chegada de Dilson

Floréncio.

As etapas até entdo expostas nos sdo relevantes por dois motivos em especial.
Primeiro, pelos indicativos de um historico do saxofone no Brasil que data de muito antes dos
renomados saxofonistas que surgem a partir da década de 1920, com indicios que remontam
ao inicio da década de 1850. Segundo porque, ao contrario da crenca geral, o saxofone esta

inserido no contexto da musica de concerto brasileira desde sua chegada ao pais. O que

'8 No inicio do presente trabalho, em 2018, averiguei através do levantamento de mesmo perfil realizado por
ALMEIDA (2017) contava com 16 cursos superiores com o ensino de saxofone, sendo 19 professores do
instrumento, no total. Os nimeros ndo indicam, necessariamente, o aumento real de 19 para 35 professores em
dois anos, mas que, a0 menos no que diz respeito a divulgacéo de tais dados, a realidade dos numeros demonstra
o crescimento da presenca do saxofone na academia.
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observamos, entretanto, ¢ a demora do ingresso do mesmo no ambiente académico, mais de
120 anos apds sua chegada. Tais observacdes virdo a contribuir, mais a frente, para as

reflexdes sobre o repertdrio brasileiro para saxofone solo que serd analisado.

1.4  As pesquisas sobre o saxofone na musica brasileira

Ainda mais recente do que a invengdo do saxofone ou do que sua inser¢cao no meio
académico no Brasil é a realizagdo, entre nds, de pesquisas sobre o instrumento. Mais
especificamente, ha cerca de duas décadas desde a publicagdo do primeiro trabalho
académico relacionado ao saxofone. Trata-se de um artigo chamado “Os contrapontos para
sax tenor de Pixinguinha nas 34 gravagdes com Benedito Lacerda - Primeiras Reflexdes”, de
autoria de Alexandre Caldi, do ano de 1999. Desde entdo, ¢ crescente a quantidade de
trabalhos que vém sendo realizados sobre o instrumento, muito por conta do aumento da
oferta dos cursos de nivel superior com habilitagdo no Brasil, como aponta a pesquisa
realizada por ALMEIDA (2017), onde foram consultados os curriculos de 19 professores de
saxofone de 16 instituicdes de nivel superior diferentes, com intuito de organizar as
publicagdes que fossem relacionadas ao instrumento. No momento da pesquisa, foram

listados 62 trabalhos relacionados ao saxofone.

No que diz respeito ao saxofone na musica brasileira, os nimeros sdo ainda menores.
Segundo FILHO (2018), at¢ o momento haviam 36 trabalhos publicados sobre o tema. Dentre
os trabalhos levantados, apenas 9 tratavam sobre temas relacionados a musica brasileira de

concerto, tornando este recorte ainda menos explorado.

A preocupacdo referente as pesquisas sobre o saxofone no pais ajuda a compreender
onde se enquadra o presente trabalho no cenario apresentado, principalmente quando tratamos
sobre a musica brasileira de concerto, onde foram catalogados apenas 9 trabalhos desde a
inser¢ao do instrumento na academia. Além disso, os dois levantamentos citados acima
demonstram quao escassa ¢ a produgao académica sobre o saxofone, visto que até o momento

da realizacdo dos levantamentos, haviam apenas 20 dissertagdes e 4 teses concluidas.
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CAPITULO 2 - O PENSAMENTO BAKHTINIANO COMO FERRAMENTA PARA A
ANALISE MUSICAL

Neste capitulo, proponho a utilizagao das reflexdes bakhtinianas como ferramenta para
a andlise do repertorio de concerto brasileiro para saxofone. Conceitos como o dialogismo,
abordados durante minha pesquisa, sdo centrais na obra do pensador russo Mikhail Bakhtin, e
servirdo de norte para o pensamento analitico aqui exposto. Para demonstrar como tal teoria
se aplica ao contexto do saxofone na musica de concerto brasileira, irei discorrer brevemente
sobre a analise musical enquanto area de estudo, bem como suas relagdes histéricas com
outras areas do saber, inclusive a linguistica, alcangando, por fim, a relacdo com a teoria

bakhtiniana.

2.1 Percurso histérico da analise musical como disciplina isolada

Nao pretendo tratar de modo exaustivo o trajeto da emancipacdo da andlise musical
como area de estudo, tanto pela imensa quantidade de informacdo j& disponivel sobre o
assunto, quanto pelo carater de organismo vivo"” que podemos apontar como caracteristica
desta area. Porém, mostra-se relevante para o percurso que iremos tragar que uma breve

digressao histdrica seja apresentada.
Segundo o Diciondario Aurélio, define-se andlise (sub. feminino) por:

1. Ato ou efeito de analisar.

2. Separacdo ou desagregacdo das diversas partes constituintes de um todo,
decomposigado.

3. Exame de cada parte de um todo, tendo em vista conhecer sua natureza, suas

proporg¢oes, suas fungoes, suas relagoes, etc.

As diversas definigdes formais presentes no Dicionario Aurélio para a palavra andlise
evidenciam, de forma geral: 1 - a divisdo do todo em varias partes; 2- o exame de cada parte

individual; e 3 - a “reconstituicdo do todo”, em vias de melhor compreendé-lo. E ¢ a este

19 Assim como o saxofone e as pesquisas académicas que a ele se refere, a analise musical se demonstra em
constante processo de evolugdo e de acréscimo tedrico, através de diversas propostas de sistematizacdo ou de
aplicacdo de diversas propostas analiticas.
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ultimo ponto, da compreensao do todo, que se atribui, historicamente, a utilizagdo da analise
musical como ferramenta musicologica, como aponta CORREA (2006):
“[...]1 A analise musical, antes simples apéndices em notas de programas,
caminha para avaliagdo da obra por meio da decomposicdo de sua estrutura
nos seus elementos constituintes e, finalmente, adquire autonomia suficiente

para poder prescindir dos diversos fatores que compdem o fato musical.” (p.
35)

Segundo CORREA (2006), a andlise musical apresenta trés momentos historicos: a
utilizagdo como auxilio nos programas de concerto; o posterior procedimento de
segmentagdo da musica e, por fim, sua emancipacao. A exemplo desta afirmacgao, o autor cita
o Grove’s Dictionary, famoso compéndio que reune dezenas de milhares de verbetes e que
teve sua primeira versdo publicada em 1878. Apesar disso, ¢ curioso, como aponta CORREA,
que a inclusdo do verbete sobre analise musical tenha ocorrido pela primeira vez apenas em
1980:

“Até entdo, a mengdo a analise musical era encontrada no verbete
distantemente aparentado “notas de programa”. As notas de programas eram

definidas como “anotagdes em programas de concertos sobre a musica a ser
interpretada, também chamadas de notas analiticas”. (p. 34)

As datas mostram, sobre a andlise musical, o teor incipiente de sua estruturagdo
enquanto area de estudo. Sua utilizacdo, no século XVIII, como auxiliar aos programas de
concerto, demonstra o objetivo primeiro deste recurso: a compreensao da obra musical por
uma plateia. Poderiamos crer, visto o atual estado de evolugdo em que se encontram os
diversos métodos analitico-musicais, a imprescindibilidade da segmentacdo do texto musical
propriamente dito através de seus diversos pardmetros sonoros®. Porém, nossa pequena
digressdo aponta, antes de tudo, a intencdo expositiva da andlise, em vista de se fazer
entender determinada obra nas salas de concerto. E ligeira, porém, a tentativa de delimitar
quais aspectos de determinada obra o analista deveria abordar:

“Schumann, contemporaneamente a Hoffmann, enumerou os quatro pontos
sob os quais uma obra deveria ser considerada: forma (conjunto, partes
separadas, periodo, frase); composicdo musical (harmonia, melodia,
escritura, estilo); de acordo com a ideia particular que o artista desejou

representar; segundo o espirito que subjaz a forma, ao material e a ideia.”
(CORREA, 2006, p. 37).

20 “Emprego o termo PARAMETRO para designar cada uma das variaveis que constituem os eventos sonoros,
delimitando-os e, por consequéncia, caracterizando-os. Assim, os parametros fundamentais, que constituem
qualquer tipo de fendmeno sonoro, sio ALTURA, DURACAO, INTENSIDADE e TIMBRE.” No original:
“Empleo el término PARAMETRO para designar cada una de las variables que obran sobre los hechos sonoros,
delimitandolos, y por lo tanto caracterizandolos. Asi, los parametros fundamentales, que hacen a cualquier tipo
de fenémenos sonoros, son ALTURA, DURACION, INTENSIDAD y TIMBRE.” GRELA, 1985, p. 4.
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A tentativa de Schumann de delimitar e elaborar um método para a analise musical
ndo ¢ isolada. Tal tentativa aconteceu de diversas formas ao longo da inser¢do da andlise na
academia. NATTIEZ (1990) aponta a analise como plural, demonstrando a grande quantidade
de teorias analiticas desenvolvidas no breve espaco de quatro anos, de 1985 a 1989. Como

exemplo, NATTIEZ cita cinco trabalhos eminentes a época:

- o capitulo “Analise, teoria e musica nova”, do livro de Joseph Kerman, Musicologia
(1985);

- o artigo “Analise”, assinado por Marc Devoto, da nova versio do Harvard
Dictionary of Music (1986);

- a reedicdo, em livro de bolso (1987), do longo artigo de Ian Bent, “Analise”,
publicado em 1980 no New Grove Dictionary of Music and Musicians;

- A guide to musical analysis, de Nicholas Cook (1987);

- Music Analysis in Theory and Practice, de Jonathan Dunsby e Arnold Whittall
(1988).

Na sequéncia, o autor aponta outras dez tendéncias analiticas para o século XX,

segundo sua perspectiva:

- Ateoria da harmonia tonal, de Schenker;

- Harmonia, forma e motivo, proposta por Schoenberg;

- Analise motivica e tematica, de Réti;

- Set Theory, para a abordagem de musica atonal, de Forte;

- Analise ritmica e melodica, de Meyer;

- 0 Musical Criticism, de Kerman, Rosen, Newcomb e Treitler;
- a Semiologia Musical, de Ruwet e Nattiez;

- aanalise por computador;

- aTeoria Generativa, de Lerdahl e Jackendoft;

- aanalise das musicas de tradi¢do oral.

A perspectiva de Nattiez, na década de 1990, dos caminhos futuros para a analise
musical apresentavam, com certa nitidez, dois aspectos: primeiro, sua pluralidade, pelo cada
vez maior numero de métodos e perspectivas de abordagem de tal area; segundo, a entrada
numa fase na historia da andlise musical que nos obriga a admitir a coexisténcia dos
diferentes modelos disponiveis. Percebe-se, na fala do autor, a consciéncia ndo do carater

embriondario e criador das diferentes propostas, mas sim de sua complementaridade, seja por
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concordancia, divergéncia ou mesmo pela completa inadequagdo em relacdo a determinado
objeto musical. Podemos extrair, destarte, uma das principais caracteristicas da analise
musical: o olhar para o objeto musical especifico, que contém seu proprio texto, autor,
contexto historico e social, parametros sonoros, composicionais, etc. Ou seja, ndo nos cabe
aqui tragar um caminho assertivo para a teoria analitica musical, mas sim demonstrar, por
meio de seu proprio percurso histdrico, a diversidade e as inimeras possibilidades que para
ela se desenvolveram. Seguiremos, entdo, para relacionar a analise musical com outras areas

de estudo.

2.2 As diversas possibilidades do olhar sobre um objeto musical: musica e linguistica
Nao ¢ recente o interesse académico no que tange o didlogo entre diversas areas do
saber. Tratando-se da andlise musical, podemos acentuar sua alianca com teorias
logico-matematicas, com a analise através de computadores, a semiologia da musica,
linguistica e a andlise do discurso aplicadas a musica, entre outras. A esse respeito, NATTIEZ
(2004) aponta a alianca da andlise musical com outras areas de estudo, na segunda metade do
século XX, de carater emancipatorio:
“Acabava-se o impressionismo do comentario! Em 1966, o inventor da
musica concreta, Pierre SCHAEFFER (1966, p.19) langava um grito de
alarme, bem revelador do espirito do tempo: "No seu conjunto, a abundante
literatura consagrada as sonatas, quartetos e sinfonias, soa vazia. Somente o
habito pode nos encobrir a pobreza e o carater disparatado destas analises
(...). Se toda explicacdo se esquiva, seja ela cognitiva, instrumental ou
estética, melhor seria confessar, acima de tudo, que nds nao sabemos grande
coisa sobre a musica. E o pior ainda, que aquilo que dela sabemos ¢ de
natureza a mais nos perturbar que orientar." O terreno estava maduro para a
importacdo, em musicologia, de métodos que ndo tinham vergonha de

reivindicar, no procedimento, o espirito de rigor. E, de fato, é o que a
linguistica tinha a oferecer.” (p. 8)

O proprio Nattiez, através de sua abordagem semiologica da musica e do modelo
tripartite de semiologia musical (NATTIEZ; MOLINO), se fez valer dessa tendéncia. A
semiologia, enquanto area multifacetada de estudo, serviu a analise musical como suporte
para uma abordagem signica ampla, diferente do tradicional seccionamento proposto pela
tradicdo advinda das notas de concerto. Apesar de tratar a semiologia enquanto area isolada

do estudo de maneira polémica®', o musicologo propde o seu modelo de analise musical

2! Em seu artigo “O modelo tripartite de semiologia musical: o exemplo La cathédrale engloutie, de Debussy”
(2014), Nattiez inicia o texto com o titulo “A semiologia ndo existe”, onde aponta, na sequéncia, duas razdes
para afirmag@o: primeiro, a diversidade epistemologica e cientifica dos estudos que englobam a semiologia;
segundo, a falta de um corpus aparente de abordagem para a semiologia enquanto area emancipada de estudo.
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baseado em trés dimensdes da constituicdo simbolica, adaptada do modelo semioldgico

tripartite de Jean Molino:

1 - A dimensdo poiética, que se refere ao processo criador, intencional ou nio,

passivel de ser descrito ou reconstituido;

2 - A dimensao estésica, que diz respeito a recepcao de determinada forma simbdlica e

sua respectiva significagao;

3 - O nivel neutro, por vezes chamado por Nattiez de nivel material, onde a forma
simbolica se manifesta fisica e materialmente sob o aspecto de um vestigio acessivel a

observagcdo (NATTIEZ, 2014).

Portanto, o modelo tripartite NATTIEZ - MOLINO, propde langar olhar sobre um
objeto musical através de suas dimensdes constitutivas. Para isso, considera-se uma relacio
entre a criacdo e a recepcdo do objeto, mas também um nivel de vestigio material que
permeia os niveis poiético e estésico. Em concordancia com suas proprias observagoes,
Nattiez ndo abdica integralmente de outras perspectivas analiticas preexistentes e tampouco
tem qualquer intencdo messianica ao abordar a analise musical através dos simbolos que a
compdem. Aqui, observamos, na verdade, uma proposta de abordagem analitica que
considera a sugerida complementaridade dos niveis da criacdo, da recep¢do ¢ do material
simbodlico empregado na elaboragao da obra. Em seu artigo, a andlise semioldgica a partir
deste modelo recebe um breve resumo:

“Por conseguinte, a semiologia ndo ¢ a ciéncia da comunicagdo. Ela é o
estudo da especificidade do funcionamento das formas simbolicas, isto ¢, a
analise da organizag@o material de seus signos (a analise do nivel neutro) e
dos fendmenos de remissdo provocados por esses signos: essas remissoes se
repartem entre o poélo poietico e o polo estésico. A analise do nivel neutro
descreve formas e estruturas mais ou menos regulares (razdo pela qual seria
preferivel falar de quase-estruturas, ndo obstante ser este um termo algo

portentoso); as analises poiéticas e estésicas descrevem e interpretam
processos.” (NATTIEZ, 2014, p. 16)

A apresentacao (muito breve, diga-se de passagem) do modelo de analise semioldgico
tripartite de NATTIEZ-MOLINO ndo pretende um aprofundamento na semiologia da musica.
Porém, apresentar diferentes formas da concep¢do do objeto e da analise musical constitui
parte importante de nossa digressdo, com interesse especial na relacdo entre musica e

linguistica.
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Segundo LANNA (2005), musica e linguagem ndo tém apenas um casamento
historico, mas uma intima liga¢do de nascenga. Esta ligagdo, porém, ¢ tratada com muito
cuidado em seu trabalho, onde discorre sobre as restricoes de se considerar musica como
linguagem, visto que ndo se pode falar de musica como linguagem universal. Aqui,
apresenta-se o primeiro problema na concepc¢ao de musica como linguagem: a dificuldade da
tradugdo. O objeto musical nem sempre € transponivel para outro local e tempo. Nao se anula
que dificuldades similares possam ocorrer com a linguagem, na tradugdo de determinada obra
de seu idioma nativo para outro distante, ou até mesmo para uma realidade temporalmente
distante. Porém, como exemplifica LANNA (2005):

“[...] Se existem perdas nos exemplos citados, parece inconcebivel, por outro
lado, adaptar para o kofo € para uma gama japonesa uma sé frase melodica
de um solo executado, numa flauta rustica, por um indio Urubu-kaapor.

Poderiamos ainda exercitar a imaginagao, tentando antever o que restaria de
um samba executado por uma orquestra de balalaicas.” (p. 47)

Apresenta-se, ainda, outro problema da concep¢do da musica como linguagem.
Trata-se do cotejamento com o referente do signo linguistico. Ou seja, devido a auséncia de
um referencial imediato em musica, torna-se possivel e, sobretudo, mais eficaz sua
abordagem transdisciplinar em diversas direcdes, ¢ a literal referéncia aos signos linguisticos
ndo se faz necessaria, visto que a auséncia de referencial imediato ndo pressupde a
inexisténcia da produ¢do de sentido, mas um sentido que se constrdi, muitas vezes, de forma

ndo descritivel de maneira verbal, sendo grandemente enriquecida pela transdisciplinaridade.

Datam de meados das décadas de 1950 e 1960* os primeiros trabalhos que marcam o
encontro entre analise musical e linguistica. Sdo multiplas as formas com que os analistas
empregaram o pensamento linguistico para sua elaboracdo. NATTIEZ (2004) discorre sobre
alguns dos modelos analiticos mais conhecidos, como o método da anadlise paradigmatica,
de Nicolas Ruwet. Nao cabe, para o percurso tedrico que pretendo tragar, qualquer tentativa
de explicacdo, ainda que superficial, dos métodos analiticos concebidos com relacdo a
linguistica, ainda que apenas dos dois anteriormente citados. Esta tentativa, muito
provavelmente, resultaria em dois problemas: primeiro, na explicacdo rasa de modelos de
analise muito complexos e, por consequéncia, a ineficacia da explicacdo; e segundo, uma

elucubragdo teodrica exaustiva que em quase nada acrescentaria a este trabalho. Como ja

22 “Se existe, no campo da analise musical, desde o fim dos anos cinquenta, um corpus abundante de pesquisas e
de estudos realizados sobre obras e estilos especificos, ¢ porque a musica, como objeto, apresentava
caracteristicas intrinsecas que se prestavam, particularmente bem, as exigéncias do estruturalismo e dos métodos
linguisticos, naquilo que eles tinham de mais rigorosos!” (NATTIEZ, 2004, p.9)
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demonstramos, a partir da exposicdlo do modelo semioldgico tripartite de
NATTIEZ-MOLINO, o ponto que mais chama aten¢do para nosso construto tedrico ¢ o
aspecto transdisciplinar da analise musical, ¢ como a linguistica cumpre, segundo a

perspectiva de Nattiez, a tarefa de dar forma e precisdo a analise.

E curioso, todavia, a forma com que, inicialmente, a analise musical se relaciona com
a linguistica. Ao passo que a transdisciplinaridade permite ao analista o terreno amplo da
associacdo entre duas ou mais areas de estudo, também fica evidente a clara rigidez com que
alguns modelos linguisticos se inserem neste cendrio. A exemplo, o modelo proposto por
Schenker, que se assemelha em grande parte a teoria gerativista chomskiana®. O principio da
teoria gerativa de Chomsky buscava, em resumo, propor a descri¢do completa de uma lingua
dada, através de dois componentes essenciais: um conjunto de regras, que descrevem as
ligagcoes e a hierarquia existente entre os ‘constituintes imediatos” de uma frase; e, a este
conjunto de regras, o correspondente indicador sintagmdtico, uma estrutura arborescente que
resulta da aplica¢do destas regras e mostra a estrutura subjacente e hierarquica da frase
(NATTIEZ, 2004, p.29). Progressivamente, o audacioso objetivo de Chomsky de propor um
conjunto finito de regras que dessem conta de explicar as frases de um sistema de linguagem,

transformou-se na tentativa de conferir as frases uma descri¢do estrutural.

Quando transposto ao contexto da musica, o modelo gerativo implica uma
problemadtica similar a da linguagem: nao ¢ possivel, através de um conjunto finito de regras,
conceber um modelo estrutural genérico para a compreensdo musical. Nattiez aponta de

forma critica e com tom de ironia tal transposi¢ao:

“No dominio musical, a ferramenta gerativa se adapta, particularmente bem,
a descricdo de um estilo, com a condi¢do de que o corpus seja
suficientemente simples para tornar-se objeto de um conjunto finito de
regras, que permitam a geracdo de “falsificagdes” reconhecidas pelo
especialistas como pertencendo ao mesmo conjunto, no todo conferido as
produgdes musicais uma descri¢do sintagmatica que das mesmas explicite a
organizacdo imanente. Ninguém prop0s ainda a gramatica gerativa do estilo
de Wagner...” (NATTIEZ, 2004, p. 29)

Mas voltemo-nos ao problema da fradugdo, apontado por LANNA (2005) e
apresentado anteriormente. Nao hd, a meu ver, apenas uma inconsisténcia técnica no modelo

chomskiano, quando vislumbra a incapacidade de delimitar um conjunto finito de regras para

B A ideia de semelhanca, entretanto, nio implica numa ordem de causa e efeito, visto que o modelo
Schenkeriano de analise precede a teoria gerativista de Chomsky.
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a interpretagdo de determinado estilo. Ha, também, a inadequacdo espago-temporal: sobre
quais pilares poderia ser edificada a sistematizagdo, por exemplo, da pratica musical** de um
indio Urubu-kaapor? Caberia a n6s, no papel de musicologos moldados no pensamento e na
tradicdo ocidental, o estabelecimento, a hierarquizacao e a analise de uma pratica musical de

nos tao distante, com fins de gerar uma sistematizacao tao enrijecida?

Nao tomarei mais tempo tratando sobre a teoria gerativa. A critica que apresentei ao
modelo, anteriormente, justifica apenas a decisdo pela perspectiva da anélise musical que
optei seguir: para diferentes situacdes, lugares, estilos e demais pormenores presentes num
contexto de produ¢do musical, existem diferentes abordagens analiticas que vao, cada uma a
sua medida, se adequar ou ndo ao objeto estudado. Em resumo, ndo nos cabe apontar um ou
outro modelo de analise como a solugdo para qualquer repertério, mas demonstrar o caminho

que aponta para a teoria bakhtiniana como guia para as analises elaboradas em meu trabalho.

2.3 O pensamento bakhtiniano no contexto analitico-musical e a abordagem do
repertorio para saxofone a partir do conceito de dialogismo

Mikhail Mikhailovich Bakhtin (1895-1975) foi um pensador russo do século XX.
Nascido em Orel, na Russia, Bakhtin nos deixou a dificil tarefa de situar sua obra de acordo
com uma area do saber. Dificil porque ele proprio ndo se deu esta tarefa: Bakhtin escreveu
sobre assuntos tdo diversos quanto se pudesse imaginar. Descrito por alguns como pensador
marxista, devido ao conteudo de obras como O Marxismo e a filosofia da linguagem, e por
outros como tedrico do romance, especialmente por sua inovadora perspectiva a respeito da
obra de Dostoievski, ndo nos caberia aqui definir em qual area do pensamento ele melhor se

enquadra. Pelo contrario, nos valemos exatamente da transdisciplinaridade que guia o

24 Até mesmo o emprego do termo musical gera polémica. A discussdo, na etnomusicologia, de qual dimensdo o
que entendemos pela pratica musical ocupa em diferentes culturas ¢ motivo de diversos estudos académicos,
que abordam desde sua utilizagdo ritualistica até as relagdes com a fala. Cabe a nds, entretanto, apenas pontuar a
possivel inadequagdo do termo.
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pensamento bakhtiniano para demonstrar seu enquadramento de acordo com o objeto central

da presente pesquisa.

A obra de Bakhtin vem sendo constantemente abordada no ambiente académico
brasileiro®. Parte da justificativa por esse interesse advém, com certeza, da pluralidade
tematica que o proprio Bakhtin dedicou a seus escritos. Porém, podemos apontar, entre outras
possiveis®®, uma caracteristica que permeia quase toda a obra de Bakhtin e que nos permite
transpor seu pensamento para muitos contextos diferentes: a dimensao dialdgica do discurso.
Trato, aqui, sobre a dimensdo dialogica do discurso, pois ndo caberia qualquer conceituagao
do termo dialogismo ou outro referente a pluralidade do pensamento bakhtiniano sem antes
apresentar alguma perspectiva real da sua utilizacdo pelo autor. Nao pretendo, todavia, me
valer da prolixidade para aproximar o leitor de Bakhtin e, por isso, irei me ater apenas ao
necessario para chegarmos ao respaldo teorico-analitico da utilizagdo de sua obra para minha

pesquisa.

Mikhail Bakhtin participou, desde muito cedo, de um cendrio muito propicio a
reflexdo filosofica. Advindo de uma familia “cultivada e liberal, os pais de Bakhtin
procuraram dar aos filhos a melhor educagdo possivel, inclusive acesso a cultura e ao
pensamento europeus” (CLARK; HOLQUIST, 2008, p. 43). Além disso, chama aten¢do a
relagdo de proximidade que Mikhail e seu irmao, Nikolai, cultivaram durante a juventude,

marcada especialmente pelo interesse mutuo pelo didlogo e pelo debate, acentuado pelo

»“Bakhtin é um autor que estd na moda. Todos falam dele, citam-no, discutem-no. Ele entrou até no discurso
pedagdgico dos niveis fundamental e médio de ensino.” (FIORIN, 2016, p.7)

% poderiamos dizer, por exemplo, sobre as diversas edigdes das obras do circulo de Bakhtin no Brasil.
Recentemente, a Editora 34, detentora dos direitos autorais do Circulo de Bakhtin no Brasil, langou uma nova
edi¢do de Marxismo a filosofia da linguagem, com autoria concebida a V. Voléchinov. Nesta nova edicdo, a
tradutora, Sheila Grillo, aponta para alguns fatos pertinentes a referida obra, por exemplo, sobre sua primeira
tradug¢do no Brasil ter sido feita a partir do francés com consultas a tradugdo americana e ao original russo.
Nao pretendo apontar aqui qualquer ineficacia de tal processo de tradugdo. Contudo, a atual edigdo da Editora
34, datada de 2017, conta com um extenso € muito elucidativo ensaio introdutorio de Sheila Grillo, obtido como
parte dos resultados de sua pesquisa diretamente dos escritos em russo, realizada em Moscou, com apoio da
FAPESP. Ainda que seja inegavel a qualidade de outras tradugdes disponiveis, o ensaio que prefacia o texto
principal desta edi¢do de Marxismo e filosofia da linguagem prové ao livro uma contextualizagdo
historico-social indispensavel para a compreensdo das obras do Circulo de Bakhtin.
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intelecto fértil de ambos os irmados. Soma-se a isso a educa¢do domiciliar provida pela
governanta da familia, de origem alema, que os acompanhou até Mikhail completar os 9 anos

de idade:

“Mikhail era especialmente afeicoado a preceptora, que possuia pendores
intelectuais e lia Darwin. Ela lhes proporcionou uma iniciagdo completa na
cultura europeia, com énfase nos Antigos, ainda que tudo refratado pelo
meio alemdo. Os irmaos leram a [liada e a Odisseia, por exemplo, na prosa
de uma traducdo germanica. Na maior parte do tempo eles até se
comunicavam com a governanta em alemao.” (CLARK; HOLQUIST, 2008,
p.48)

Além do contato, desde a tenra infancia, com o pensamento europeu € com o idioma
alemao, alinha-se ao interesse plural de Mikhail Bakhtin o fato de que seu pai fora transferido
de Orel, cidade pequena e de aspecto provinciano na Russia, para Vilno, na Litudnia. Vilno
era, ao contrario de Orel, uma cidade culturalmente muito plural em diversos aspectos - desde
a miscelanea de linguas até a arquitetura -, marcada pela presenga dos diferentes grupos
étnicos que ali habitavam. Apesar de ser, oficialmente, uma coldonia russa, a realidade
popular na Lituania se impunha de forma oposta aos preceitos religiosos e culturais, como um

todo, da governanga russa.

O contexto familiar e social de Bakhtin ultrapassa sua propria biografia. Podemos
observar que a diversidade idiomatica, religiosa, arquitetonica, em suma, cultural que
permeou a criagdo de Mikhail Bakhtin sdo fatores importantissimos para compreendermos o
posterior interesse pelo pensamento europeu como um todo, ndo apenas dos estudos
linguisticos, mais intimamente ligados a sua formagao académica, mas também pelas artes,

pela literatura e pela produgao cientifica e filosofica em geral.

E importante ressaltar que tanto o pensamento quanto a producdo de Bakhtin ndo
aconteceram, em sua maioria, de forma isolada. O debate e o interesse multidisciplinar
habitavam, também, aqueles outros intelectuais que estiveram mais proximos de Bakhtin. Ao
conjunto de amigos proximos que colaboraram entre si costuma-se nomear de O Circulo de

Bakhtin. Nao ha uma composicao fixa de participantes deste grupo, ja que Bakhtin
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desenvolveu sua obra e habitou em diversos lugares®’. Disso, 0 que mais nos chama atengio &,

uma vez mais, a pluralidade de assuntos discutidos pelo circulo:

“O circulo de Nevel incluia um largo espectro de interesses e ocupagdes
profissionais. Foi formado por dois grupos de velhos amigos, bem como por
alguns individuos da regido, como um certo Koliubakin que era um médico
bacteriologista local.” (CLARK; HOLQUIST, 2008, p.65)

A relagdao de Bakhtin com seu circulo tem, além da caracteristica colaborativa que
permeou toda a vida do autor, carater incongruente da perspectiva da carreira, como apontam
CLARK e HOLQUIST (2008), ao tratar sobre as atividades do circulo ja em Leningrado, de
1924 a 1929:

“A maioria dos integrantes deste circulo estava envolvida nos grandes
debates intelectuais da época e numa assustadora série de atividades
profissionais e culturais. As atividades em que o préprio Bakhtin se achava
empenhado parecem escassas, por contraste. O principal registro de sua vida
intelectual durante o periodo situa-se antes em suas obras.” (p. 117)

A carreira profissional ¢ um dos ltimos pontos biograficos que nos cabe mencionar a
respeito de Bakhtin, j& que este fator somara, junto a sua prisdo, em 1929, para a posterior e
importante discussdo a respeito da autoria em sua obra. Nao hé consenso entre os estudiosos
de Bakhtin sobre esta questdo, mas FIORIN (2016) os divide em trés grupos: os que
consideram Bakhtin o autor de todos os trabalhos em que se questiona a autoria®; aqueles que
pensam que Bakhtin deve ser considerado autor apenas dos trabalhos por ele assinados ou
encontrados em seu acervo; e, por ultimo, os que consideram dupla autoria as obras

disputadas, numa espécie de trabalho colaborativo.

Fato é que a prisdo de Mikhail Bakhtin, em 1929, e seu exilio® em Kustanai, no

Casaquistao, a partir de 1930 e estendendo-se até 1936, somado a precaria condigdo de saude

27 CLARK e HOLQUIST utilizam circulo aliado a0 nome das cidades habitadas por Bakhtin, para se referir aos
grupos de pensadores que com ele conviviam. No livro, os autores referem-se, por exemplo, a um Circulo de
Nevel, correspondente @ mudanca de Bakhtin apds sua formatura, em 1918, para escapar da fome e do frio de
Petrogrado. Em outro momento, os autores utilizam novamente o termo apdés a mudanca de Bakhtin para
Vitebsk, em 1920 e, novamente, intitulando um dos capitulos do livro, o Circulo de Leningrado, 1924-1929.

2 A exemplo, podemos citar: O discurso na vida e o discurso na arte (1926); O freudismo: um esbogo critico
(1929) e Marxismo e filosofia da linguagem (1929), com autoria de Valentin Volochinov.

2 Segundo CLARK ¢ HOLQUIST, tudo indica que o exilio de Bakhtin em Kustanai, bem como as melhores
condigées conferidas em sua prisdo, na Russia, devem-se tanto pelo bom temperamento quanto pelas condigdes
fisicas de Bakhtin, acometido pela osteomielite, que tornava sua saude bastante fragil e exigia muitos cuidados.
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causada, em especial, pela osteomielite, impediram Bakhtin de ocupar uma posi¢dao de
prestigio académico por grande parte de sua vida. A conjuncdo destes fatores, aliada a
caracteristica colaborativa do circulo de Bakhtin, leva a uma postura tradicional dos
estudiosos em admitir a terceira hipdtese apresentada por FIORIN (2016), da autoria
colaborativa. Por essa razdo, iremos incluir em nossa reflexdo textos como Marxismo e
filosofia da linguagem, sem questionar a quem propriamente o texto deveria ser atribuido,

mas sim para nortear importantes caracteristicas do pensamento de Bakhtin e do circulo.

Ha, além do problema da autoria e da transposi¢cdo espago-temporal, uma outra
dificuldade em compreender a obra de Bakhtin: sd3o poucas as vezes em que o autor define, de
forma precisa, conceitos que sdo centrais em seu pensamento. Isso se da, na verdade, porque
Bakhtin ndo estd preocupado em fornecer uma metodologia de abordagem linguistica pontual,
como Saussure e o estruturalismo, ou Chomsky e o gerativismo. A preocupacdo de Bakhtin
se situa, antes, na relagdo dialdgica entre enunciados. Em um de seus trabalhos mais
conhecidos, Os géneros do discurso, Bakhtin profere uma das frases que melhor sintetizam

esse pensamento:

“Qualquer que seja o objeto do discurso do falante, ele ndo se torna objeto
do discurso em um enunciado pela primeira vez, e um determinado falante
ndo ¢ um primeiro a falar sobre ele. O objeto, por assim dizer, ja estd
ressalvado, contestado, elucidado e avaliado de diferentes modos; nele se
cruzam, convergem e divergem diferentes pontos de vista, visdes de mundo,
correntes. O falante ndo ¢ um Adao biblico, s6 relacionado com objetos
virgens ainda n3o nomeados, aos quais se da nome pela primeira vez.”
(BAKHTIN, 2016, p.60 ¢ 61)

A bem humorada metdfora com a figura do Adao mitico, deixa explicita a
impossibilidade do falante criador genuino, que profere palavras em terra virgem, mas diz
respeito também a propria lingua, que € carregada de ideologia. Todavia, ¢ importante dizer
que o autor ndo descarta a participa¢do do individuo e sua influéncia na lingua que, como
matéria viva, influencia e também ¢ influenciada pelo falante, como fica explicitado em

Marxismo e filosofia da linguagem:
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“No plano que nos interessa, a esséncia desse problema se reduz a como a
existéncia real (a base) determina o signo, e como o signo reflete e refrata a
existéncia em formagdo.” (VOLOCHINOV, 2018, p. 106)

Podemos notar que Bakhtin compreende a lingua como sistema mutéavel, em constante
processo de transformagao, mas também repleta de contetido. Os enunciados antes proferidos,
influenciam e constituem os enunciados do presente, o que FIORIN (2016) chama de
primeiro conceito de dialogismo, que diz respeito ao modo de funcionamento real da
linguagem: todos os enunciados constituem-se a partir de outros. Em relagdo a musica, tal
premissa se demonstra verdadeira, como discutiremos neste trabalho. Se o Adao mitico ndo
discursa, tampouco compde. O processo criativo individual em musica, assim como para o
falante de determinada lingua, é permeado por outros enunciados ¢ com eles dialoga
constantemente. Para exemplificar, SCHROEDER e SCHROEDER (2011) utilizam o sistema
dodecafonico, do qual o compositor Arnold Schoenberg ¢ tido como idealizador ¢ que
culminaria no posterior serialismo. Neste caso, ainda que o mérito da invencdo seja
concedido a Schoenberg, o sistema dodecafonico faz parte, também, de um contexto estético
concernente ao final do século XIX e inicio do século XX. Os autores citam, por exemplo, a
obra de Bela Bartok, Igor Stravinsky, Paul Hindemith, entre outros compositores que, a
despeito da estruturagdo composicional proposta por Schoenberg, também contribuiram para
o conjunto de concepcdes estéticas e linguagens composicionais que despontaram durante o
mesmo periodo. Mas a relacdo entre os enunciados pode acontecer também pela negagao,
como demonstra outro exemplo utilizado por SCHROEDER e SCHROEDER, ao se referirem
a obra 4:33, de John Cage, onde o intérprete deve permanecer em siléncio durante toda a
peca. O carater de originalidade que tal proposta carrega s6 pode ser concebido quando a obra
¢ comparada com outras, ou seja, com aquelas que formam o que pode-se compreender como
repertorio tradicional de concerto. Neste caso, podemos ver que mesmo a negagao carrega em

si uma dimensao dialdgica.

Em Marxismo e filosofia da linguagem, sdo expostas duas das principais tendéncias do
pensamento filosofico-linguistico naquele momento: o subjetivismo individualista® e o

objetivismo abstrato’’. A primeira, considerando o individuo como ser criativo, desconsidera

30 Segundo Volochinov, o subjetivismo individualista analisa o ato do discurso individual e criativo como
fundamento da lingua (ou seja, todos os fenomenos linguisticos sem excegdo). O psiquismo individual
representa a fonte da lingua. [...] O mais importante representante e fundador da primeira tendéncia foi
Wilhekm von Humboldt. (VOLOCHINOV, 2018, p.148 ¢ 149)

31 Sobre a segunda tendéncia, Volochinov diz que do ponto de vista da segunda tendéncia jd nio se trata da
criagdo consciente da lingua pelo individuo falante. A lingua contrapée-se ao individuo como uma norma
inviolavel e indiscutivel, a qual sé lhe resta aceitar. (VOLOCHINOV, 2018, p. 156)
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0s aspectos sociais e, portanto, ideoldgicos que constituem a lingua e sdo transmitidos ao
individuo. A segunda, por outro lado, considera a lingua como um sistema rigido, constituido
a partir de regras preestabelecidas e transmitido ao individuo, sem sofrer dele qualquer
alteracdo. Apresentando de maneira dialética ambas as teorias, o autor atinge o objeto da
critica, justamente pela auséncia, em ambas, da perspectiva dialdgica. O conceito bakhtiniano
de dialogismo, amplamente presente neste livro, considera que o enunciado monologico
finalizado é, na verdade, uma abstrag¢do, e que tal abstragdo ¢ fruto, segundo o autor, da
origem dos estudos linguisticos na Europa, que remontam a filologia e a tentativa da
sistematizacdo de linguas mortas*. Segundo o autor, ndo devemos compreender a lingua fora

de sua dimensdo social e tampouco como norma inviolavel, e entdo conclui que:

“A realidade efetiva da linguagem ndo ¢ o sistema abstrato de formas
linguisticas nem o enunciado monoldgico isolado, tampouco o ato
psicofisioldgico de sua realizagdo, mas o acontecimento social da interagdo
discursiva que ocorre por meio de um ou de varios enunciados.” (p. 218 e
219)

Se a linguistica ndo deveria, para os pensadores do circulo, analisar a lingua apenas da
perspectiva subjetivista psicofisiologica ou apenas da perspectiva objetivista do sistema
monologico e invioldvel, para nds, tampouco a analise musical deveria lancar olhar sobre uma
obra musical e, em nosso caso especifico, sobre o repertério de um instrumento musical - o
saxofone - apenas sobre uma ou outra perspectiva. Como argumenta VOLOCHINOV (2017),
somente um grito animal inarticulado é de fato organizado a partir do interior, do aparelho
fisiologico do individuo. Ou seja, nao pretendemos, com isso, qualquer historicismo
injustificado, mas sim refletir a respeito do repertério contemporaneo de concerto para
saxofone a partir da perspectiva dialogica, onde tanto a lingua quanto o discurso musical,
permeados e constituidos de e a partir de enunciados, nio sio sistemas imutaveis. E

principalmente nesse sentido que o pensamento bakhtiniano nos orienta.

Ha, todavia, uma segunda maneira de enxergar o dialogismo na obra do circulo de
Bakhtin. FIORIN (2016) a define como segundo conceito de dialogismo. Para ele, trata-se da
incorporagdo pelo enunciador da(s) voz(es) de outro(s) no enunciado. Diferentemente do
primeiro conceito, aqui, ¢ possivel enxergar os resquicios de vozes externas no discurso.

Neste caso, o discurso alheio pode ser inserido no enunciado de duas formas: explicitamente,

32 “Guiada pela necessidade filologica, a linguistica sempre partiu do enunciado monoldgico finalizado, o
monumento antigo, tomado como realidade ultima.” (VOLOCHINOY, 2018, p.184)
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quando o texto ¢ citado e separado do texto do enunciador; e de forma nao explicitada, onde

ndo ha separagdo entre os enunciados do citante e do citado.

Nao pretendo criar qualquer associa¢do objetiva entre os termos utilizados na teoria
linguistica de Bakhtin - que, diga-se de passagem, se vale de muitos pormenores ndo expostos
aqui - e a analise musical. Ainda que possamos tratar da dimensao discursiva da musica,
assim como da lingua, os signos que compdem ambos os sistemas sdo distintos. Para
SCHROEDER e SCHROEDER (2011), inclusive, os signos em miusica se comportam de
maneira distinta dos signos da lingua:

“Acontece, porém, na musica, que alguns signos, pela recorréncia do uso em
determinados contextos, vdo se “estetizando”, cristalizando determinados
significados de tal modo que esses significados passam a ser tidos como
intrinsecos ao proprio material ou ao elemento frequentemente a ele ligado.
E o caso, por exemplo, de determinadas associa¢des historicamente

construidas, como entre 0 modo maior e o carater alegre; ou o modo menor e
o carater triste das musicas.” (p. 138)

Porém, assim como na lingua, também na musica podemos observar a presenca do
discurso externo no discurso do enunciador. Em um primeiro momento, poderiamos pensar
que uma analise musical respaldada pela teoria bakhtiniana melhor se enquadraria em relagdo
a producao musical que envolve o texto, seja na musica de concerto ou na musica popular.
Apesar disso, a dimensao dialdgica, em ambos os conceitos de dialogismo apresentados, pode
ser reconhecida e analisada também na musica instrumental, assunto que serd abordado com
maior profundidade no capitulo quatro deste trabalho, dedicado as andlises. Cabe a nos, por
ora, pontuar que os enunciados presentes na musica instrumental constituem, também, um
emaranhado de relagdes discursivas que, ainda que compostas por outros signos que nao os da
lingua, podem ser compreendidos através da sua constitui¢do individual, mas também no

contexto social.

Portanto, ressalto que o recurso da transdisciplinaridade nao ird nos excluir o trabalho
de analise do texto musical. O respaldo do pensamento bakhtiniano, em especial do conceito
de dialogismo, serve para guiar as reflexdes que serdo obtidas a partir da cuidadosa

observagao das pegas, sempre ciente do ja apresentado problema da tradugdo.

Por tultimo, cabe justificar que a abordagem superficial da teoria linguistica e suas
muitas vertentes aqui apresentada, ndo cumpre a fun¢do da explanacdo sistematica e da
aplicagdo de tais teorias, mas tampouco era essa nossa expectativa inicial. Ao realizarmos esta

digressdo através da historia da analise musical, sua emancipacdo enquanto disciplina isolada
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e a posterior tendéncia a transdisciplinaridade, possibilitamos a aproximacao de nosso objeto
central de pesquisa - o repertério de concerto contemporaneo para saxofone no Brasil - com a
teoria bakhtiniana, que nos guiard na andlise do texto musical, permitindo o olhar para a

musica enquanto matéria viva e constantemente mutavel.
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CAPITULO 3 — O REPERTORIO TRADICIONAL PARA SAXOFONE

Neste capitulo, pretendemos discutir algumas das acep¢des mais correntes do termo
“tradicao” e, a partir delas, refletir sobre o que consideramos como repertorio tradicional no
caso especifico do saxofone. Em seu artigo “A questdo da tradi¢do: algumas consideracdes
preliminares para se investigar o saber-fazer tradicional”’, CASTRIOTA (2014) traca um
panorama de diversos conceitos de tradicdo, tecendo criticas a cada um deles. Dentre estes
conceitos, um dos primeiros citados pelo autor ¢ o de Paul Oliver, de que se consideram

13

tradicionais “... aqueles aspectos do comportamento, dos costumes, do ritual ou do uso de
artefatos que foram herdados das geragdes anteriores™? (p.2). O autor afirma que, desta
perspectiva, a tradicdo foi entendida como uma transmissao inerte de uma estrutura social
(p.3). Porém, tal defini¢do ndo considera a seletividade social como um fator que altera o
conceito de tradicdo. Em outras palavras, ha uma intervencao da sociedade no que sera
tratado como tradi¢do, como afirma WILLIANS (1979)*, tradi¢do serd “..uma versio
intencionalmente seletiva de um passado modelador e de um presente pré-moldado, que se
torna poderosamente operativa no processo de definicdo e identificagdo social e cultural”.
(p.3) A despeito da afirmagao primeira, OLIVER afirma que, em uma sociedade, o tradicional
“depende da autoridade de suas tradi¢gdes para afirmar pensamentos e acdes do presente”.
SHILS (1981)* propde uma perspectiva mais ampla sobre tradi¢do, definindo como
“qualquer coisa que ¢ transmitida ou passada do passado para o presente ... tendo sido criada
através de acdes humanas ... [de] pensamento e da imaginagdo, ela ¢ passada de uma geracao
para a proxima”. A definicdo de SHILS diz respeito a substancia, ou seja, aquilo que ¢
transmitido, do que sobre o processo de transmissao:
“Todos os padrdes consolidados da mente humana, todos os padrdes de
crenga ou modos de pensar, todos os padrdes consolidados das relagdes
sociais, todas as praticas técnicas e todos os artefatos fisicos ou objetos

naturais [que] sdo suscetiveis a se tornarem objetos de transmissdo; cada um
deles ¢é capaz de se tornar uma tradi¢ao” (SHILS,1981, p. 16).

Ha, ainda, o conceito de tradi¢do inventada, retirado da obra homoOnima de

HOBSBAWM e RANGER™ , de que:

3 Encyclopedia of vernacular architecture of the world. Cambridge: University Press, 1997.

% WILLIAMS, Raymond. Cultura e sociedade 1780 -1950. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1979. FORUM.

35 SHILS, Edward. Tradition. Chicago: University of Chicago Press, 1981.

% HOBSBAWM Eric; RANGER, Terence. The Invention of Tradition. Cambridge: Cambridge University Press,
1983. JOKILEHTO
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“Por “tradi¢ao inventada” entende-se um conjunto de praticas, normalmente
reguladas por regras tacita ou abertamente aceitas; tais praticas, de natureza
ritual ou simbolica, visam inculcar certos valores € normas de
comportamento através da repeticdo, o que implica, automaticamente, uma
continuidade em relagdo ao passado.” (p. 10)

Segundo CASTRIOTA (2014), HOBSBAWM dividira as tradi¢des inventadas em trés
categorias:

“..(a) aquelas que estabelecem ou simbolizam a coesdo social ou o

pertencimento a grupos e comunidades reais ou artificiais; (b) aquelas que

estabelecem ou legitimam institui¢des, status ou relagdes de autoridade, e (c)

aquelas cujo principal objetivo seria a socializagdo, a inculcagdo de crengas,

sistemas de valores e convengdes de comportamento.” (HOBSBAWM;
RANGER, 1984 apud. BARCI, 2014)

A partir das definigdes expostas, ¢ possivel tragarmos alguns paralelos com a
utilizagdo do termo repertorio tradicional no que diz respeito ao saxofone na musica de
concerto. Podemos propor, essencialmente, duas defini¢des para o que chamamos de
repertorio tradicional para saxofone. Primeiro, ¢ possivel compreender como aquelas obras
que fazem parte da estética musical dita tradicional, usualmente eurocentrada®. Tais obras
apresentam, além de caracteristicas composicionais referentes a tradi¢do da musica de
concerto eurocentrada, a utilizacdo de técnicas convencionais do saxofone, com raras
situagdes onde ha exploragdo do registro superagudo e do slap, por exemplo. Em segundo
lugar, hd a compreensdo de repertdrio tradicional como constituido daquelas obras que
figuram entre as mais representativas para o desenvolvimento do saxofone e do seu ensino,
incluindo tanto obras esteticamente mais proximas a tradi¢ao eurocentrada, quanto pecas que
exploraram os mais diversos recursos técnicos do saxofone, bem como estéticas
composicionais do século XX. Assumindo que, da perspectiva histérica, que leva em
consideragdo o saxofone e seu desenvolvimento técnico e pedagdgico, sua insercao e
validacdo no ambiente da musica de concerto europeia e internacional, a segunda hipdtese
apresentada nos parece mais coerente enquanto definicdo do que seria o repertorio tradicional

do instrumento, e serd sobre ela que iremos nos ater adiante.

3.1 Os recursos técnicos e o repertorio tradicional para saxofone

Os recursos técnicos estdo entre os elementos composicionais mais decisivos para o

enquadramento de uma peca neste ou naquele periodo da historia da musica ocidental. E a

37 A exemplo, o Concerto para saxofone alto e orquestra em Mib maior (1934), de Alexander Glazunov; o
Concertino da Camera para saxofone alto e onze instrumentos (1935), de Jacques Ibert; o Concerto para
saxofone alto e orquestra (1934), de Lars-Erik Larsson, entre outros.
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partir deles que diversos compositores, durante o século XX, buscaram se distanciar da
tradi¢do da musica de concerto. H4, por costume, a ideia de que a utilizacdo das chamadas
técnicas estendidas representa a ruptura com a tradicdo anterior, o que nos leva a duas
inquietagdes. A primeira, de que a tentativa de ruptura, por si s, dialoga com a tradicao
através da negacao, sendo, portanto, a ela direcionada e dela originada. Segundo porque, na
historia da musica ocidental, observa-se que a técnica, enquanto conjunto de possibilidades de
tocar um instrumento musical, transforma-se constantemente e que as técnicas estendidas,
recorrentemente associadas a musica do século XX, acompanham a trajetéria dos
instrumentos musicais, a medida em que se traz a luz a exploragdao de uma sonoridade nao
compreendida no escopo técnico tradicional.

No que tange os instrumentos de sopro da familia das madeiras, resguardadas as
singularidades que os distanciam e levando em considerac¢do os fatores em comum, podemos
admitir que o conjunto de possibilidades técnicas compreendido atualmente como técnica
tradicional diz respeito ao periodo cldssico-romantico da musica ocidental. H4, também
nestas caracteristicas, a ideia de ruptura com a tradi¢do anterior e a proposicdo de novos
referenciais:

“Do stile rappresentativo do inicio do século XVII até a primeira metade do
século XVIII o contraste entre sonoridades, dindmicas e texturas ¢ um fator
ao mesmo tempo dramatico e estruturador da escritura composicional, o que
se percebe, por exemplo, na constru¢do do concerto grosso através da
alternancia entre concertino e ripieno ou na valorizagdo de sonoridades

como aquelas exploradas por Monteverdi ou, mais tarde, por Vivaldi.”
(PADOVANI; FERRAZ; 2011)

Ao passo em que “o contraste entre sonoridades, dindmicas e texturas” se apresenta
como estrutura composicional na musica descritiva barroca, agindo ndo apenas como recurso
interpretativo, mas também criativo, o periodo Classico posterior buscaria certo grau de
homogeneizagao destes fatores, o que, aliado aos avancos cientificos da Revolucao Industrial,

daria origem inclusive a novos instrumentos musicais:

“Se no contexto iluminista, o stile galante e o classicismo incipiente de
meados do século XVIII procuraram eliminar certos elementos sonoros,
dramaticos e gestuais que permitiam uma grande exploragdo de recursos
instrumentais estendidos, a consolidacao das orquestras e a evolugao técnica
na fabricacdo de instrumentos decorrente do contexto da Revolucao
Industrial viriam a permitir novas experiéncias voltadas a ampliagdo dos
meios instrumentais e de seu emprego nos grupos orquestrais. Nesse
periodo, por exemplo, ocorrem varias experimentagdes na construcao de
instrumentos de teclado de modo a potencializar a resposta dindmica ¢ a
homogeneizar as caracteristicas espectrais de tais instrumentos. E nesse
contexto que o pianoforte — ja comum em meados do século XIX — e, ainda
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antes, o fortepiano, vieram a tomar o lugar do cravo e do clavicérdio,
paradigmas instrumentais da musica barroca.” (PADOVANI; FERRAZ;
2011)

Como abordado no primeiro capitulo deste trabalho, ¢ justamente no interludio entre a
primeira e a segunda Revolucdo Industrial que surge o saxofone. H4, neste momento, um
conjunto j& praticamente estabelecido de recursos para a construgdo e para a execucdo dos
instrumentos de madeiras, consequéncia, em parte, da exploracdo cada vez maior das
possibilidades da se¢do das madeiras na orquestra:

“Como a maioria dos leitores deste livro ja sabem, a se¢do das madeiras ¢
formada por um pequeno grupo de musicos na qual o maior virtuosismo da
orquestra sinfOnica e operistica esta concentrado. E a principal se¢do solista
da orquestra, contendo, a despeito da pequena quantidade de musicos, a
maior quantidade de estrelas entre todas as se¢des. Eles sdo estrelas porque
os compositores, por mais de duzentos anos, assim os fizeram, confiando a
eles aqueles trechos ou motivos de sua musica que, por sua natureza, exigem
especial expressividade através da escolha das vozes solistas, elevadas sobre

a consagrada fundagdo formada pela se¢do de cordas da orquestra.”
(BAINES, 1991, p. 25)

A romantica perspectiva atribuida por BAINES (1991) a se¢do das madeiras na
orquestra coincide, todavia, com o trato a ela conferido pelos compositores a partir do século
XIX e durante todo o periodo Romantico. Segundo PADOVANI e FERRAZ (2011), as
transformagdes e os recursos conferidos especialmente ao piano e aos instrumentos de sopro
deixam de ser peculiaridades individuais caras apenas ao instrumento, e passam a formar
parte do processo criativo musical. No caso da orquestra, por exemplo, a escolha da
instrumentagdo, antes compreendida como a distribuicdo das vozes de uma obra entre o

itinerario da orquestra, passa a ser, pouco a pouco, parte formante do processo composicional.

E, portanto, em relagdo a essa secdo de madeiras da orquestra que o saxofone é
concebido no século XIX. H4, nesta condicdo, dois aspectos: primeiro, a posi¢cdo de destaque
conferida a estes instrumentos; segundo, a grande gama de recursos técnicos particulares a
cada um dos instrumentos da se¢do das madeiras. Tais aspectos podem ser compreendidos
como algumas das possiveis causas para a dificuldade na aceitagdo do saxofone na musica de
concerto - ja que deveria ser colocado ao lado das referidas estrelas da orquestra -, mas
também como referencial tanto para o repertério inicial quanto para a pedagogia do

instrumento.

Sob o escopo técnico da utilizagdo dos instrumentos da familia das madeiras é que sdo

escritas as primeiras obras para saxofone. Como dito no primeiro capitulo deste trabalho, o
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proprio Adolphe Sax encomendou, durante a segunda metade do século XIX, uma série de
obras a compositores apoiadores de sua invengdo, no intuito de estabelecer o saxofone como
parte do ambiente musical europeu. Estas primeiras obras foram escritas, essencialmente, a
partir da estética musical classico-romantica, comumente exigindo do saxofonista muita

agilidade e exibindo virtuosismo:

Pit vive guds allegreiia
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Figura 1: Fantaisie sur un theme original, de Jules Demerseman

Entretanto, com raras ressalvas®, o repertorio inicial para saxofone de concerto ndo
atingiu grande projecdo. E a partir da década de 1930 que surge a maior parte das obras mais
representativas para o que compreendemos como repertorio tradicional. Isto coincide com o

aparecimento dos primeiros grande solistas e pedagogos do saxofone, como ja tratado

38 podemos inserir nesta lista obras como Rapsodie (1901), de Claude Debussy, ¢ Legende op. 66, de Florent
Schmitt, ambas encomendadas pela saxofonista Elise Hall.
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anteriormente, os quais encomendaram e tiveram a si dedicadas grande parte das obras que

primeiro atingiram repercussao internacional na musica de concerto.

Tratamos, num momento anterior, sobre o importante papel atribuido aos saxofonistas
Marcel Mule e Sigurd Rascher, duas importantes figuras do saxofone na primeira metade do
século XX. Porém, devido ao percurso historico do saxofone, ao qual ressaltamos a demora
de sua insercao no ensino formal europeu, muitos outros saxofonistas foram responsaveis por
importantes progressos pedagogicos e de aumento do repertorio. Entre eles, estd o saxofonista

francés Jean-Marie Londeix.

Entre as razdes que nos levam a crer que Jean-Marie Londeix mereca atengdo especial
nas reflexdes sobre o repertorio tradicional, estd o fato de que diversas das obras que primeiro
exploraram o saxofone a partir dum conjunto de estruturas técnico-estéticas que podem ser
compreendidas como técnicas estendidas foram a ele dedicadas. A exemplo disso, podemos
citar a Sonata pour saxophone alto et piano (1970), de Edison Denisov. Segundo MARQUES
(2015), esta ¢ a “primeira obra de grande importancia que utilizou multifénicos”, além do fato
de que a obra “pertence a fase serial do compositor”. Além desta obra, podemos citar
Improvisation I (1971) e Mai (1975), ambas escritas para saxofone alto solo pelo compositor
japonés Ryo Noda. Noda, que foi também aluno de Jean-Marie Londeix, utiliza diversos
recursos técnicos ndo convencionais em suas obras, buscando aproximar a execucdo do

saxofone a instrumentos e elementos composicionais da musica tradicional japonesa.

Além das diversas obras a ele dedicadas, Jean-Marie Londeix € autor de uma das mais
importantes referéncias bibliograficas sobre a utilizagdo dos recursos técnicos do saxofone.
Hello! Mr Sax: parameters du saxophone (1989) nado foi a primeira publicagdo sobre o que
pode ser entendido como o estudo das técnicas estendidas, mas tem sua importancia pela
abrangéncia e clareza com que apresenta as possibilidades do instrumento, como afirma
MARQUES (2015):

“A obra traz informagdes pertinentes sobre os recursos idiomaticos do
instrumento, delimitando o que € ou ndo possivel tocar, inclusive as técnicas
estendidas anteriormente citadas, de modo que compositores ¢ intérpretes
poderiam utiliza-lo para nortear os seus trabalhos. Diferentemente dos
escritos anteriores, o livro de Londeix ndo traz exercicios nem estudos

técnicos e sim um texto solido sobre acustica do instrumento, mecanica,
técnica e recursos instrumentais.”

Fato ¢ que, tanto as obras citadas quanto o livro de Jean-Marie Londeix, compdem

parte expressiva da pedagogia do saxofone, sendo enquadradas dentro do referido repertorio
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tradicional do instrumento, apesar da ampla utilizacao das técnicas estendidas. Isto nos leva a
crer, portanto, que o repertorio tradicional para saxofone, diferentemente do que acontece
com outros instrumentos da orquestra que se desenvolveram a partir de sua utilizagdo na
musica de tradi¢ao classico-romantica, ¢ também formado por obras compostas a partir de
estéticas e elementos composicionais caros a musica do século XX, mas que tém importante
papel no desenvolvimento e no percurso historico do saxofone. Por consequéncia disso,
trataremos, a seguir, da dimensdo dialdgica que permeia o repertorio tradicional, tomando

como referencial o repertorio brasileiro para saxofone.

3.1 Reverberagdes do repertorio tradicional na musica contemporinea brasileira

“A propria sonoridade das trompas comporta uma dimensado historica. Uma
entrada subita das trompas ap6s um tutti provoca em nos, espontaneamente,
sendo uma associac¢do direta, ao menos uma alusdo a certos elementos do
romantismo tardio. Eu posso pensar numa passagem da Oitava Sinfonia de
Bruckner, na coda do movimento lento, onde numa grande tranquilidade e
dogura, as quatro trompas tocam subitamente uma passagem que soa como
uma citacdo de Schubert, mas vista através dos olhos de Bruckner.” (LIGETI
apud HAUSLER, 1998, p. 395-396)

Estabelecer relagdes entre diferentes obras apresenta uma série de dificuldades, entre
elas, a de demonstrar, com coeréncia, como tais relagdes se estabeleceram. Para que isso seja
possivel, € preciso que nos atentemos ndo apenas ao texto musical, mas também as diversas
outras questdes que rodeiam as obras em questdo, num processo de busca por marcas que
apontem na dire¢ao correta, como descreve LIGETI:

“Vocé toma um pedago de foie gras, o deixa cair sobre um tapete e o pisoteia
até que ele desaparega, eis como eu utilizo a histéria da musica e, sobretudo,
a da 6pera. Ha muitas cita¢des, de Schubert ¢ de Rameau entre outras, mas
ndo as percebemos. (...) Por outro lado, ha falsas citagdes; quando eu era
estudante, eu devia escrever em diferentes estilos, minuetos a maneira de
Haydn ou de Mozart, ou rondés a la Couperin, e eu tomei aqui alguns desses

fragmentos da juventude. Vocé pensa que € de Haydn, e ¢ de Ligeti... Sdo
falsas citagdes, citagdes sintéticas.” (LIGETI apud MICHEL, 1985, p. 114-5)

Podemos observar certas estruturas musicais que estdo presentes em diversas obras do
repertdrio para saxofone, como uma espécie de heranca do vocabulério do instrumento. Como
demonstragdo destas estruturas vocabulares, utilizaremos a obra Improvisation 1 (1971), de
Ryo Noda. Esta obra tem sua sonoridade baseada nas flautas shakuhachi, instrumento
tradicional japonés semelhante a flauta doce ocidental, porém mais rigorosa quanto as

medidas de construgao, como aponta FUCHIGAMI (2011):
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“O termo shakuhachi surgiu a partir de uma antiga unidade de medida
utilizada na China e no Japao, em que um shaku corresponde a
aproximadamente 30,3 cm, e hachi significa “oito”, definindo o tamanho
padrdo da flauta, que ¢ de 1,8 shaku. A nomenclatura estabelecida para se
referir a este instrumento ¢ sempre a mesma, embora sejam fabricadas flautas
maiores € menores, com afina¢des, tessituras e timbres diferentes.”

A sonoridade das flautas shakuhachi ndo seria replicavel a partir do uso do conjunto
de técnicas tradicionais do saxofone. Portanto, Ryo Noda se utiliza das técnicas estendidas
para se aproximar de tal sonoridade. Podemos notar a utilizagcdo de cinco tipos diferentes de
técnicas estendidas nesta pega: manipulacdo do vibrato, alteracdes de quarto de tom,

flatterzunge, bisbilhando e glissando.

No inicio da pega, Noda apresenta o seguinte material:
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Figura 2: Improvisation I, de Ryo Noda
Este arquétipo, constituido por uma nota que se inicia com dindmica pianissimo e é
seguida por um gesto curto abrupto, ¢ percebido no inicio de diversas outras obras do
repertorio para saxofone solo, como ¢ o caso de Paisagem Sonora n° 6 (2006), de Rodrigo
Lima, e 4 soliddo ecoa em noites calmas (2017), de Rafael Felicio. Abaixo, seguem os

trechos iniciais das duas pegas:
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Figura 3: Paisagem Sonora n° 6, de Rodrigo Lima
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Rafael Felicio
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Figura 4: A soliddo ecoa em noites calmas, de Rafael Felicio

Seria raso afirmar que o didlogo entre tais obras acontece apenas por conta da
semelhanca entre seus materiais iniciais. Porém, vale ressaltar que Improvisation I ¢ uma das
primeiras obras para saxofone solo a explorar de forma sistemadtica as técnicas estendidas do
instrumento, inserido dentro de uma estética nao tradicional. Além disso, pelas caracteristicas
da pega, que ndo exigem do intérprete grandes demonstragdes de virtuosismo ou de
resisténcia, frequentemente ¢ utilizada como recurso pedagoégico para o ingresso do

saxofonista no aprendizado das técnicas estendidas.

Portanto, podemos dizer que o didlogo que se estabelece entre os arquétipos aqui
apresentados ndo ¢ apenas fruto de livre comparagao, mas da sabida importancia que a obra
de Ryo Noda representa para o breve historico do repertdrio para saxofone. Ainda, o contato
direto de Ryo Noda com Jean-Marie Londeix, bem como a dedicatdria da obra destinada ao
saxofonista francés, o qual foi um dos maiores incentivadores do saxofone na musica
contemporanea, traz a peca a proje¢do e a importancia histérica do pioneirismo. Dessa
perspectiva, justifica-se afirmar que determinados arquétipos podem influenciar o processo
criativo de outras obras para o mesmo instrumento, mesmo que indiretamente, através, por

exemplo, da colaboragdo entre compositor e intérprete.

Mais do que isso, pretendemos afirmar que a dimensao dialogica a qual nos referimos
vai para muito além da citagdo, mas toma uma forma quase estrutural no processo
composicional. Ao passo em que podemos observar, de forma mais clara, a utilizagdo em
outras obras de elementos como o entdo exposto inicio de Improvisation I (1971), outros
importantes processos da criagdo de uma obra musical compreendem nao apenas a ideia
inicial do compositor, mas também o repertorio anterior do instrumento para o qual se dedica,
sua bibliografia pedagodgica, manuais de utilizagdo técnica e, muitas vezes, o contato com 0
intérprete. E, portanto, uma camada mais profunda e ndio observéavel da dimensio dialégica,
que sO6 pode ser compreendida através de fatores externos ao texto musical, mas que

representam, em muitos casos, parte crucial para a compreensao estrutural de uma peca.
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CAPITULO 4 - LEVANTAMENTO, SELECAO E ANALISE DAS OBRAS

Para tornar possivel o processo de analise das obras contemporineas para saxofone
escritas por compositores brasileiros, foi necessario, antes de tudo, realizar o levantamento do
repertdrio e, posteriormente, a selecdo dentre as obras levantadas. O levantamento foi
realizado em tré€s etapas: primeiro, na consulta de meu acervo pessoal, que conta com uma
grande quantidade de pegas para saxofone. Segundo, através da consulta do arquivo de
partituras para saxofone da Biblioteca da Escola de Musica da UFMG. Apos a realizagao das
duas primeiras etapas, pudemos observar que hd uma grande diversidade de formagdes
instrumentais envolvendo o saxofone nas obras de compositores brasileiros, especialmente
em obras de musica de camara. Dentre as pecas que utilizam o saxofone como solista frente a
orquestra ou frente a outras formagdes de grandes grupos instrumentais®®, had pouca
exploragdo das técnicas estendidas do saxofone, tratando-se, comumente, de obras que
utilizam o saxofone dentro de suas possibilidades ditas convencionais. H4, porém, no
repertério solo do instrumento, a maior quantidade de obras onde sdo explorados os mais
diversos recursos do saxofone, além de caracteristicas composicionais e estéticas referentes a
musica contemporanea. Portanto, o primeiro filtro utilizado para o levantamento do repertorio
foi a escolha da andlise apenas de obras para saxofone solo. O primeiro levantamento
demonstrou a possibilidade de um pequeno nimero de pecas solo para saxofone, o que nos
levou a terceira parte do levantamento, que consistiu na aplicagdo de um questionario enviado
por e-mail aos professores de saxofone das instituigdes de ensino superior que contam com o
ensino de saxofone no curriculo. Ao todo, o questionario foi enviado para 28 professores de
22 diferentes institui¢des de ensino superior em todo o pais.*

O questionario enviado contava, inicialmente, com 8 obras para saxofone solo. Porém,
apos o colhimento das respostas, foram reunidas 18 novas pegas, nimero que impressiona
pela discrepancia com o levantamento inicial. Foram incluidas, durante o processo, uma obra
composta por mim, além de uma outra composta por Rafael Felicio, dedicada a mim, pela
ocasido de um recital realizado durante o 3° Encontro Alagoano de Saxofonistas. Como

resultado, obtivemos a tabela abaixo, como o total de 28 obras para saxofone solo, onde

39 Por exemplo, a Fantasia para saxofone soprano e orquestra (1948), de Heitor Villa-Lobos; o Concertino para
saxofone alto e orquestra (1954), De Radamés Gnattali; o Concerto para saxofone soprano e orquestra (2013),
de Liduino Pitombeira, entre outros.

40 Devido 4 alta rotatividade do corpo de professores, principalmente nas instituigdes de ensino particulares,
tornou-se inviavel a tarefa de enviar o questionario a todos os docentes relacionados ao saxofone no ensino
superior. Compreendendo isso, o questionario foi enviado ao maior numero possivel de professores
universitarios aos quais tivemos acesso, tomando como referéncia o levantamento realizado no trabalho de
CHAGAS e ALMEIDA (2020).
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aquelas destacadas em cor verde, foram colhidas durante o levantamento inicial; destacadas
em cor vermelha, aquelas colhidas através da aplicacdo de questionario; e, por fim, em cor
amarela aquelas inseridas por mim, através da evolugdo de meu arquivo pessoal durante a

realizagdo deste trabalho:

OBRAS DE COMPOSITORES INSTRUMENTACAO
BRASILEIROS PARA SAXOFONE
SOLO
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Nao sei quantas almas tenho - Paulo Rosa | SAXOFONE SOPRANO

Ventim - Rafael Felicio SAXOFONE SOPRANO

Tabela 1: Obras para saxofone solo de compositores brasileiros

Entretanto, apesar do exponencial aumento no catalogo de obras para saxofone solo,
chamou-nos atencao o fato de que a maioria das novas obras recolhidas foram citadas apenas
uma vez no questiondrio. Isto nos leva a crer na possibilidade de que, apesar da grande
expressiva quantidade de trabalhos reunidos, poucos sdo levados a conhecimento geral dos
saxofonistas no meio académico, demonstrando uma possivel dificuldade na divulgagdao do
repertorio.

Além disso, foi possivel observar a maior utilizagdo do saxofone alto na
instrumentagdo das pecas, em detrimento dos saxofones soprano, tenor e baritono. Das 28
pecas levantadas, 13 utilizam apenas o saxofone alto; 7 utilizam apenas o saxofone soprano; 4
utilizam apenas o saxofone baritono; e apenas 1 peca utiliza o saxofone tenor. Ainda, uma das
obras tem instrumentacdo mista (saxofone alto/soprano), e outras duas ndo discriminam a
instrumentagdo, constando apenas a inscri¢do de “saxofone solo”, como demonstra o grafico

abaixo:
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Instrumentacao utilizada no repertério levantado

Instrumentagao mista
3,6%

Nao especificadas
71%

Saxofone Baritono
14,2%

Saxofone Alto
46,4%

Saxofone Tenor
3,6%

Saxofone Soprano
25,0%

Grdfico 1: Instrumentacdo utilizada no repertorio levantado

O proximo passo consistiu na escolha do repertorio a ser analisado. Vista a dificuldade
em analisar, no ambito de uma pesquisa de mestrado, todas as 28 pecas para saxofone solo
levantadas, resolvemos tomar dois fatores como critérios para a selecao do repertorio, sendo 1
- a recorréncia da citacdo das obras no questionario; 2 - a diversidade dos materiais e técnicas
composicionais empregadas nas obras selecionadas. A lista das pegas citadas com maior

recorréncia esta expressa no grafico abaixo, em valores percentuais:
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Obras para saxofone solo - Recorréncia no questionario

Fantasia Sul Brazilian Serestan®?2- Paisagem Sonora A solidao ecoa
América - Claudio Landscapen®7 - Liduino n® 6 - Rodrigo  em noites calmas
Santoro Liduino Pitombeira Lima - Rafael Felicio
Pitombeira

Grdfico 2: Obras para saxofone solo - Recorréncia no questionario

Dentre as quatro obras mais citadas, duas delas s3o do compositor Liduino Pitombeira
e, devido as semelhangas na estética’ empregada pelo compositor em ambas as obras,
optamos por selecionar apenas uma das duas obras, nos deixando, entdo, com trés entre as
pecas mais citadas. Para complementar o material a ser analisado, decidimos por inserir mais
uma peca dentre as mais citadas em termos percentuais. Optamos pela peca 4 soliddao ecoa
em noites calmas, de Rafael Felicio, levando em consideracao a diversidade de materiais
composicionais empregados em relagdo as outras pecas escolhidas, além do fato de tal obra
ter sido a mim dedicada, o que traria para a andlise ndo apenas a perspectiva externa, mas

também da contribui¢do entre compositor e intérprete no processo criativo.

4.1 A solidao ecoa em noites calmas (2017), de Rafael Felicio

4.1.1 Introducao

Como dito anteriormente, os processos € materiais composicionais formaram parte dos

critérios para a escolha das pegas a serem analisadas. Neste caso em especifico, para além

“'A semelhanga estética observada, vale afirmar, nio apresenta qualquer tipo de critica a obra de Liduino
Pitombeira, pretendendo apenas, como mencionado anteriormente, realizar a escolha das obras a serem
analisadas, tomando a diversidade estética dentre as pegas escolhidas como um dos critérios de selegdo.
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disso, somou-se o fato de que o processo criativo foi perpassado pela colaboragdo entre

compositor e intérprete, da qual fiz parte e, portanto, pode vir a acrescentar ao texto.

Escrita em 2017 pelo compositor mineiro Rafael Felicio, 4 soliddo ecoa em noites
calmas traz diversas caracteristicas que saltam aos olhos, tanto na escrita quanto sobre o que
envolve o processo criativo. H4, por exemplo, a meticulosidade na utilizacdo das técnicas
estendidas, onde o compositor detalha com muita precisdo como espera que ocorra a
manipula¢do do vibrato. Ainda, a relacdo com o texto escrito pelo proprio compositor, ndo
especificada na partitura, mas presente na génese da peca, apresenta-se como uma das

diversas peculiaridades que serdo analisadas a seguir.

4.1.2 A solidao ecoa em noites calmas: analise e comentarios sobre o processo
colaborativo compositor - intérprete

A soliddo ecoa em noites calmas
E constroi seu templo
Entre paredes brancas.
Reverbera corpo e mente
De quem ndo se encontra
Em lugar nenhum.
A soliddo se faz gigante
Quando se faz siléncio
E com a calma do tempo estanque
Cala a cabeca alvorocada

De quem ndo sabe para onde ir.

Em palco de tacos marrons
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E que se tem a danga singular
Do individuo ébrio, torto e sem rumo
Que se cala para si mesmo
Intentando escutar a soliddo
Que 50 ecoa em noites calmas.
Rafael Felicio, 2017.

O poema, homoénimo a peca 4 soliddo ecoa em noites calmas, ¢ também de autoria de
Rafael Felicio e serviu de referéncia para a obra. Escrita para saxofone alto solo, explora os
mais diversos recursos do instrumento, desde as diversas possibilidades de cada um dos
registros, do mais grave até o superagudo, e também através da grande utilizacdo de técnicas

estendidas.

Para a escrita do texto musical, o compositor optou pela escolha de um conjunto de
quatro notas centrais que, inicialmente, serviram como ponto de partida, como comenta

Rafael Felicio em texto a mim enviado:

“Esta obra surgiu a partir de uma ideia simples, do ruido que se transforma
em som ¢ desse som que vai, cada vez mais, se expandindo e ganhando todo
o registro do saxofone. No inicio, esse ruido se transforma na nota Sib, a
primeira nota de destaque da obra, e no decorrer da musica vao aparecendo
outras notas de destaque (essas que possuem grandes repousos ou repetigoes
insistentes). Ao total, elas formam o seguinte conjunto de quatro notas, Sib,
Mi, La e Mib, portanto, sdo pontos de referéncia até a aparicdo de um Fa em
registro superagudo do instrumento na pagina cinco.”

Segundo o compositor, o material harmonico para além do conjunto de quatro notas da
peca se organiza da seguinte forma:
“A obra focaliza este conjunto apenas nas notas longas, sendo que as
bordaduras tém como Ttnica regra harmonica possuirem poucos saltos,
privilegiando sempre os graus conjuntos, ¢ o material que se caracteriza pelas

articulagdes de acentos e stacattos tem, por contrario, como Unica regra
harménica, possuir muitos saltos, dando importancia as sétimas e quintas.”

Combinadas, a estratégia de desenvolver a peca a partir da utilizagdo de uma série de

quatro notas que sao utilizadas como eixo para os desdobramentos propostos pelo compositor,

junto da utilizacdo do material harmonico livre, trazem a obra uma grande gama de
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possibilidades motivicas, mantendo a sensagao de repouso trazida pela recorréncia das notas

da série.

O conjunto de quatro notas ¢ transposto no climax da pega, momento no qual uma
nota ré* do registro superagudo do saxofone ¢ sustentada em dindmica ff e fff, quando o

conjunto passa a ser formado pelas notas mi, f4, si bemol e si*:
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Figura 5: A soliddao ecoa em noites calmas

A obra A soliddo ecoa em noites calmas €, também, fruto da colaboragdo entre
compositor ¢ intérprete. Em tais situagdes, ¢ muito comum que a pega seja constituida a partir
de um plano criativo composicional, apresentado pelo compositor, perpassado pela
experiéncia pratica do intérprete. Tal colaboracdo pode, indiretamente, se apresentar de
diversas formas no resultado final da peca. Nesta obra, podemos observar a grande utilizagdo
de técnicas estendidas, que sao manejadas com muito cuidado em relagao a realizagdo pratica.

A exemplo disso, podemos ver alguns recortes da utilizagdo do glissando de palheta:

Figura 6: glissnando de palheta

42
43

Nota escrita para o saxofone alto em Mib.
Notas reais da partitura em do.



67

e =V

[TT%
[T
[T
H T

Figura 7: glissando de palheta

Figura 8: glissando de palheta
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Figura 9: glissando de palheta
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Figura 10: glissando de palheta

Podemos observar que, nos cinco casos expostos acima, o compositor opta pela escrita
de tal recurso apenas nas notas do registro agudo e superagudo do saxofone. Tal tratamento
do glissando de palheta procede, de acordo com o funcionamento do saxofone, j4 que a
vibracdo da palheta ¢ consideravelmente maior no registro agudo do instrumento. Portanto,
realizar oscilagdes de altura sem utilizagdo do chaveado, apenas a partir da manipulagdo da

palheta, torna-se mais simples nesses registros.

Outro exemplo do cuidado pratico na utilizagdo das técnicas estendidas diz respeito

aos sons eolios. Tal técnica consiste em enviar ar para dentro do instrumento sem fazer a
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palheta vibrar. Para que isso ocorra, o intérprete deve diminuir a velocidade da coluna de ar,
ao mesmo tempo que afrouxar ligeiramente a tensdo da embocadura. A partir desta técnica,
Rafael Felicio trabalha a transforma¢do de som e6lio em som real e vice-versa, como um
recurso timbristico e também de amplitude de dindmicas. O que chama atengao, no entanto, ¢
o trato das dindmicas no momento das transi¢des dos sons eodlios para o som real. Por
exemplo, no primeiro compasso, ha uma nota sol do registro médio agudo do saxofone, que
se inicia como som edlio, dal niente, e torna-se som real. A emissao da nota sol deste registro
¢ bastante confortavel para o saxofonista, o que permite uma grande amplitude de dindmicas.
Portanto, no momento da transi¢ao, o compositor indica que o som real deve comegar a partir

da dindmica piano, como na figura abaixo:
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Figura 11: utilizagdo de som edlio
Tal efeito ndo traz grandes dificuldades ao intérprete, devido ao registro em que se
encontra a nota sol do exemplo anterior. Mas, como podemos observar na sequéncia, o
tratamento das dindmicas ¢ diferente quando o recurso ¢ utilizado na nota dé# do registro

grave do saxofone:

2 e
o i T s

p=nf —0P
Figura 12: utilizag¢do de som edlio
Devido ao seu formato conico, o saxofone tem grandes diferencas entre os seus
registros grave, médio e agudo. No registro grave, acentua-se a dificuldade em emitir as notas
em dindmica piano ou mais suaves. Portanto, de forma muito prudente, o compositor escreve,

no momento da transicdo do som edlio para o som real, a dindmica mezzo forte, permitindo

que o intérprete toque de forma muito mais confortavel.

Ainda a respeito do processo colaborativo entre compositor e intérprete, podemos
apontar certas caracteristicas comuns a este tipo de situacdo. RAY (2010) aponta para

algumas destas caracteristicas:
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“No século XXI, o performer toma a frente desta colaboragdo. As iniciativas
de encomenda de obras partem de instrumentistas que querem ver escrito
para seu instrumento uma obra na linguagem de ‘x’ compositor, 0 que
valorizaria seu instrumento. Atitude bem diferente da busca por novos
timbres que dominou a musica ‘contemporanea’ do inicio do século XX. A
colaboracdo do performer entdo era ainda de executante ‘experimentador’ de
iniciativas composicionais. O século XXI apresenta um performer, lider,
parceiro por vezes na criagdo, interessado ndo somente em sua
auto-promogao artistica mas com compromisso em ampliar qualitativamente
o repertorio para seu instrumento para fins artisticos e pedagogicos,
inclusive” (RAY apud. MARQUES, 2010, p. 1312).

Grande parte do repertdrio para saxofone vem, essencialmente, dos anseios
apresentados por RAY (2010). Primeiro, pela tentativa de validacdo do instrumento, num
contexto estabelecido da musica de concerto europeia, através da encomenda de obras que, de
alguma forma, viessem a trazer a marca de compositores renomados para o repertdrio do
instrumento. No caso especifico do saxofone, portanto, tal processo se adianta, ndo sendo
caro apenas aos instrumentistas do século XXI, mas acompanhando a historia do saxofone
desde o seu surgimento. O que se altera, de fato, € a posi¢ao assumida pelo instrumentista no
processo colaborativo, como destaca MARQUES (2015):

Nesse caso, o intérprete ¢ realmente (re)situado (DOMENICI, 2012), saindo

da posicdo de mediador transparente, entre a obra musical e o publico,
passando a ter voz neste processo. (MARQUES, 2015, p. 22)

A partir das afirmagdes de RAY (2010) e MARQUES (2015), que situam o
instrumentista ndo apenas como ‘“mediador transparente”, mas sim ativo e influente no
processo criativo, podemos refletir sobre a dimensdo dialdgica existente na relacdo entre
compositor e intérprete. Primeiro, partindo do pressuposto bakhtiniano de que:

“O objeto do discurso de um locutor, seja ele qual for, ndo é objeto do
discurso pela primeira vez neste enunciado, e este locutor ndo ¢ o primeiro a
falar dele. O objeto, por assim dizer, ja foi falado, controvertido, esclarecido
e julgado de diversas maneiras, ¢ o lugar onde se cruzam, se encontram ¢ se

separam diferentes pontos de vista, visdes do mundo, tendéncias”
(BAKHTIN, 1992, p. 319)

Assumindo a perspectiva bakhtiniana do discurso, a obra ¢ perpassada ndo apenas pelo
papel do instrumentista em relagdo a ela, mas também por praticas e concepgdes anteriores
sobre o mesmo assunto. Ou seja, durante o processo colaborativo, ndo se apresenta apenas o
instrumentista em sua neutralidade, como uma espécie de conselheiro para assuntos técnicos,
mas também as reflexdes que decaem sobre os estudos do instrumento - qualquer que ele seja
- tocado pelo musico. Podemos afirmar, entdo, que o processo dialégico ocorre, neste sentido,

em camadas: ndo ¢ apenas fruto da reflexdo presente, mas também do discurso que
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acompanha a historia das diversas praticas musicais, nas quais se inserem a composi¢ao ¢ a

performance.

Sabendo que ndo ¢ da neutralidade, mas sim da completude de significados dos
enunciados que se realizam os discursos e, portanto, a relagdo compositor-intérprete, a
expectativa gerada ¢ a da resposta, ja que:

“A compreensdo amadurece apenas na resposta. A compreensao € a resposta

estdo fundidas dialeticamente e reciprocamente condicionadas, sendo
impossivel uma sem a outra” (BAKHTIN, 1988, p.90)

Bakhtin expde, através desta citagdo, uma das principais dificuldades no processo
colaborativo: o fazer-se entender. Considerando que ambos os musicos sdo formados por
diversas experiéncias e referéncias, que geram expectativas em parte baseadas em tais
referéncias, qual ¢ a melhor forma de expor aquilo que se tem internalizado, partindo do
pressuposto de um ouvinte leigo? Ou seja, no caso do instrumentista, como expor as
possibilidades e limitagdes do instrumento, sem deixar rastro de divida, de forma sucinta e
clara? E, para o compositor, como discorrer sobre os anseios criativos, sobre os sons que lhe

inundam a imaginag¢do, sem qualquer recurso pratico?

Fica clara a impossibilidade, para ambos, de cumprirem a totalidade das expectativas.
Porém, no processo criativo colaborativo, embebido pelas relagdes dialdgicas, o discurso
encontra resposta na transformacao, e € por isso que se faz colaborativo, € ndo apenas uma

atividade de consultoria técnica.

Sobretudo, nos cabe salientar que, para a historia do saxofone, o trabalho conjunto
entre compositor e intérprete tem papel fundamental no desenvolvimento e na pedagogia do
instrumento. Por conta disso, enxergamos o incentivo e a divulgacdo de jovens compositores

brasileiros como parte crucial para que o saxofone continue se desenvolvendo no pais.

4.2 Seresta n° 2 (2001), de Liduino Pitombeira

4.2.1 Introducao

Dentre os compositores brasileiros que escrevem para saxofone com maior frequéncia,
encontra-se o cearense Liduino Pitombeira. Professor da Universidade Federal do Rio de
Janeiro e compositor extremamente prolifico, tem como uma das caracteristicas mais

marcantes de suas obras o didlogo com a musica popular brasileira. Em seu catalogo de obras,
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disponivel em seu site na web*, Liduino Pitombeira retine 18 obras escritas para saxofone,
das quais 2 sdo pecas solo: Brazilian Landscape n° 7 e Seresta n° 2. Para efeitos de andlise,
vamos nos ater somente a sua Seresta n°2, a fim de relaciond-la com um dos objetivos
centrais deste trabalho, que consiste em demonstrar como acontece o didlogo entre musica

popular brasileira e musica contemporanea no repertorio para saxofone.

4.2.2 Seresta n° 2, op. 59a: dialogos entre a musica popular brasileira e o repertorio de

concerto

Escrita para saxofone solo (sem especificagdo de qual modelo da familia dos
saxofones), Seresta n° 2 ¢ dividida em duas secdes de uma mesma obra: I - Noel Rosa e II -
Pixinguinha. Logo na primeira pagina, hd um breve texto do compositor que justifica o titulo,
dizendo:

“Seresta ¢ a denominagdo brasileira de serenata, que surgiu na tradicdo do
inicio do século XVI em Portugal. Consiste em tocar musicas liricas a noite
enquanto caminha pelas ruas. Dois elementos sdo importantes na formagao
da seresta brasileira: o estilo vocal se torna lamentavel e a linguagem
musical incorpora elementos do choro. Este trabalho de dois movimentos ¢é
inspirado na seresta e ¢ uma homenagem a Noel Rosa (1910-1937) e
Pixinguinha (1897-1973), ambos grandes compositores brasileiros
associados a esse género. O primeiro movimento - Noel Rosa - ¢ um
movimento lento e livre. O segundo - Pixinguinha - ¢ rapido e ritmico. A
peca termina com uma coda que traz de volta idéias do primeiro
movimento.”

De forma sintética, Liduino analisa sua propria obra, deixando clara a relagdo direta
com a musica popular brasileira e, em especial, com dois grandes compositores da musica
popular. Fato ¢ que, ainda que ndo fossem anunciadas através de um texto descritivo, tais
relagdes poderiam ser observadas através do texto musical.

A escolha do saxofone como instrumento aqui responsavel por fazer alusdo a dois
grandes compositores da musica popular brasileira €, por si so, fato digno de analise. O
instrumento, extremamente presente na musica popular, ocupa um lugar de destaque quando
ha, no repertorio de concerto, hibridismo com a musica popular. O protagonismo do saxofone
na musica popular - e até mesmo do saxofonista, como era o caso do proprio Pixinguinha, a
quem Pitombeira dedica o segundo movimento - faz com que uma pega para saxofone solo,
em especifico nesta ocasido, onde as relagdes do instrumento com a estética de referéncia

para a peca estdo muito arraigadas no imaginario popular, consiga cumprir bem o objetivo de

* https://www.pitombeira.com/#saxophone
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promover uma relagdo entre a musica contemporanea e elementos estruturais da musica
popular brasileira.
Logo apds o titulo, temos a indicagdo metrondmica que sugere a velocidade da

seminima a 52 batidas por minuto, como mostrado a seguir:
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Figura 13: Seresta n’2

Este pequeno trecho anuncia alguns parametros da seresta enquanto género, como a
sensagdo de instabilidade ritmica, ocasionada no fragmento citado pela fermata ja na primeira
nota, que impossibilita a sensacdo de pulsacdo logo no inicio. Este fator, aliado ao gesto
ascendente de 4 notas em fusas, que devido a velocidade, soa como uma imprecisao - neste
caso, bastante proposital - tipica do seresteiro noturno, que caminha sem pretensdo de
obedecer a métrica de uma partitura.

Na sequéncia, ha uma alternancia entre os compassos 2/4, 3/4 e 4/4. Esta alternancia
de compassos, aliada a grande utilizagdo de fermatas em notas de repouso (num total de 11
fermatas em 45 compassos), colaboram com a sensagdo de flutuacao gerada ja no primeiro
compasso. Também, através de gestos rapidos ascendentes e descendentes, escritos em grande
parte com grupos ritmicos irregulares, o compositor refor¢a a liberdade que descreve em sua

propria analise, e que remete ao cantar sinuoso da seresta brasileira.
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Figura 14: Seresta n®2

Outros elementos da escrita colaboram para que o saxofone faga alusdo a seresta,
como a cuidadosa escrita da articulagdo, que chama atencdo até mesmo da perspectiva
grafica, pela grande quantidade de ligaduras na primeira secdo da peca. Em 42 compassos,

foram utilizadas 70 ligaduras. As ligaduras sdo utilizadas de trés formas: para unir valores de
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figuras, para indicar o fraseado e como recurso para interligar notas de uma escala, ao invés
de articuld-las. Fato ¢ que todas as ligaduras parecem ser utilizadas, no conjunto final, para
que o instrumento faca alusdo ao canto na seresta. Por exemplo, quando a ligadura ¢ utilizada
numa escala, ascendente ou descendente, com um gesto rapido e irregular, como no exemplo

abaixo, temos a sensa¢do de um glissando vocal:
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Figura 15: Seresta n®2

Da perspectiva da utilizagao do saxofone no papel do canto, podemos tratar nao so de
dialogismo, mas também do conceito bakhtiniano de polifonia aplicado ao discurso musical.
Neste momento, o saxofone ndo € s6 o instrumento que alude a um contexto de musica
popular brasileira, mas também reverbera a voz de um cantor de seresta. A possibilidade de
evocar tal presenga através do cuidado técnico com o instrumento se alinha ao conceito
bakhtiniano de polifonia, pois o instrumento deixa de ter a mera fun¢do de “imitar” a voz e
passa a ocupar o mesmo papel que o cantor, tornando-se um portador do discurso do
seresteiro.

O segundo movimento da peg¢a, dedicado ao compositor Pixinguinha, conhecido
chordo e, como dito anteriormente, saxofonista da musica popular, ¢ de carater ritmico e
movido, em oposi¢do ao primeiro. Na contramao do mais esperado, o movimento ¢ escrito em
compasso composto - inicialmente, um compasso 9/8 - fazendo com que os elementos
ritmicos da musica brasileira sejam gerados a partir da escrita da articulagdo, através de
acentos e ligaduras, por exemplo.

No compasso 49, ocorre uma mudanga da formula de compasso, que se transforma
numa fusdo de 5/8 + 6/8. Neste trecho, ¢ possivel identificar um padrdo ritmico, gerado

através da escrita da articulagdo, que se repete diversas vezes no trecho:
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Figura 16: Padrdo ritmico em Seresta n°2

Na sequéncia, o compositor desenvolve variagdes ritmicas dentro desta mesma

acentuacdo, gerando a sensagdo de constancia, como se uma base ritmica fosse incluida na

peca:
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Figura 17: Padrdo ritmico em Seresta n°2

Chama ateng@o como o desenvolvimento ritmico da pega cria uma polifonia virtual a
partir do saxofone. E possivel ouvir um elemento ritmico de base durante quase toda a peca,
mas ao mesmo tempo, ha um saxofone melddico, agil e virtuoso. Podemos tragar um paralelo
entre esta polifonia virtual e os contrapontos dos choros de Pixinguinha, a quem se dedica o
segundo movimento. Seria raso observar apenas a utilizacdo de estruturas ritmicas, como a
chamada sincope caracteristica, como argumentag¢do para o didlogo entre a musica popular
brasileira e a musica de concerto contemporanea. Porém, aqui, o que vemos ¢ um didlogo que
vai muito além: perpassa as estruturas, toma caracteristicas do proprio compositor
referenciado, caracteristicas estas ndo apenas composicionais, mas da sua maneira de tocar e
de criar durante a performance.

A peca se desenvolve num adensamento, criado ora pela quantidade de notas, ora pela
acentuagao incisiva. A dinamica vai se tornando cada vez mais forte, desde o compasso 90,
indo de um mp (mezzo piano) até um fff (fortississimo). Um crescendo mais deliberado se
inicia no compasso 107, onde o compositor alterna as férmulas de compasso 5/8 + 6/8, 12/8,
7/8, 5/8,3/8 e 5/8. A nota fa do registro médio ¢ repetida com uma indicacao de marcato e um
ponto de staccato. Desta forma, a sensagdo que temos ¢ de que, a cada repeticdo da nota fa, ha

um adensamento da tensdo criada neste trecho, que tem seu dpice no compasso 116.
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Figura 18: Recorréncia da acentuagdo na nota Fa

Logo apds, hda um coda que retoma a atmosfera do primeiro movimento, lento e
cantabile. H4, apesar disso, uma escrita que sugere maior rigidez no tempo, mesmo com a
grande utilizacdo de fermatas. Isso ocorre, principalmente, porque a formula de compasso nao
se altera em todo o trecho, bem como ndo existem inscrigdes de agdgica ou mesmo os gestos
rapidos irregulares do primeiro movimento. A pega encerra se desfazendo, num do6 grave que
vai al niente.

Nao nos pareceu acrescentar a analise, neste caso em particular, fatores como o trato
dos recursos técnicos do saxofone, como no caso anterior, em A4 soliddo ecoa em noites
calmas. Ha, nessa escolha, uma das caracteristicas da andlise musical embasada pela
dimensdo dialdgica do texto musical: objetos diferentes respondem a tratamentos diferentes.
A medida em que ndo nos parece caber falar sobre a colaboragdo entre compositor e
intérprete, por exemplo, em Seresta n° 2, da mesma forma pouco interessaria forgar quaisquer
relagdes com a musica popular brasileira na pega de Rafael Felicio. Isso nos permite, além de
tratar sobre os aspectos composicionais de cada uma das obras analisadas, situar o saxofone

nas reflexdes e no contexto da musica contemporanea de concerto.

4.3 Paisagem Sonora n°6 (2006), de Rodrigo Lima
4.3.1 Introducao

Rodrigo Lima, natural de Guarulhos - SP, conta com um extenso curriculo que
envolve diversas premiagdes, participagcdes em eventos nacionais € internacionais, além de
um longo catdlogo de obras®, dentre as quais 7 contam com o saxofone como parte da
formacao de grupos de camara ou grandes ensembles, e uma se dedica ao saxofone alto solo.
Paisagem Sonora n°6 faz parte de um ciclo de obras, todas escritas para instrumentos solo, de

carater improvisatorio, abordando peculiaridades de cada instrumento.

No que diz respeito ao saxofone, a peca utiliza diversas técnicas estendidas do
instrumento, além de se valer de elementos jazzisticos como material composicional.

Permeada por fatores externos ao texto musical que, no contexto da analise, se demonstram

45 Disponivel em https://www.rodrigolimacomposer.com/catalogue.
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importantes para a compreensdo desta obra, a Paisagem Sonora n° 6 demonstra, além do
eximio dominio da escrita para saxofone de Rodrigo Lima, como o instrumento e seu
contexto podem influir nas decisdes do compositor, de forma a corroborar nosso interesse

pelos elementos externos do processo criativo.

4.3.2 Paisagem Sonora n°6, de Rodrigo Lima: analise e comentarios sobre o processo

criativo e sua dimensao dialégica

Uma paisagem sonora nao ¢, necessariamente, a transposi¢ao de uma imagem da
realidade em forma de sons. A ideia de paisagem, de fato, remete ao conjunto de elementos
num determinado territorio que podem ser observados em um lance de olhar*’. H4, também, a
compreensdo de paisagem como a representacdo grafica de um cenario e seus elementos, que,
naquele momento, foram percebidos por um artista e, entdo, representados através da sua
visdo. Portanto, qualquer paisagem depende tanto da existéncia de uma imagem e de seus
elementos, quanto da perspectiva de um observador. Por isso, podemos dizer que a paisagem
¢ resultado de um filtro receptor, que pode ser o olho humano, uma camera fotografica, a
representacao do artista etc., como afirma POLETTE (1999):

“Para SANTOS (1996), a dimensao da paisagem ¢ a dimensao da percepgao,
o que chega aos sentidos. Por isso, o aparelho cognitivo tem importancia
crucial nessa apreensdo, pelo fato de que toda nossa educagdo, formal ou
informal, ¢ feita de forma seletiva, pessoas diferentes apresentam diversas
versdes do mesmo fato. Por exemplo, coisas que um arquiteto, um artista
veem, outros nao podem ver ou o fazem de maneira distinta. Isso ¢ valido
também, para profissionais com diferentes formacdes e para o homem
comum.”

Para a andlise da obra Paisagem Sonora n° 6, de Rodrigo Lima, ¢ necessario que nos
coloquemos no lugar de alguém que observa um quadro, o retrato de um territorio, através da
representacao de um artista. Nesta paisagem, o territorio se manifesta através do saxofone, o
qual leva consigo diversos elementos técnicos, historicos, etc. e, portanto, ¢ o retrato do
conjunto de informagdes que foram percebidas pelo olho do artista e que compuseram uma
obra. E, tratando-se do saxofone, a visao de Rodrigo Lima enxerga muitos elementos técnicos
mas também histéricos, que se conectam na paisagem de forma muito organica,

especialmente pelo cuidado técnico no trato do instrumento e pela conexdo entre as se¢des da

peca.

46 Segundo o dicionario AURELIO (1986), o termo paisagem se refere: 1. Espaco de terreno que se abrange num
lance de vista; 2. Pintura, gravura ou desenho que representa uma paisagem natural ou urbana.
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Para iniciarmos a analise da pega, tomaremos como referéncia o comentario abaixo,
retirado de um e-mail enviado pelo proprio compositor ao presente autor, que diz um pouco
sobre o processo de concepg¢do da Paisagem Sonora n 6:

"A obra faz parte de um ciclo de pegas para instrumento solo onde uma das
principais caracteristicas do ciclo € o carater improvisatorio que circunscreve
o processo de construcdo de cada peca. Com a Paisagem Sonora n°6 nio ¢
diferente, a manipulagdo do material inicial se d4 ndo com o intuito de
desenvolvé-lo de modo linear, mas de transfigura-lo e readaptd-lo num
constante jogo de construgdo e desconstru¢do de movimento e sonoridade.
Além disso, a obra contempla uma poética muito presente no meu processo
criativo, ou seja, compor como se estivesse esculpindo imagens sonoras
sobre o pentagrama e, neste caso, o intérprete passa a ser um escultor do
tempo, montando e desmontando padrdes, ritmos e cores da paisagem. A

obra foi estreada em 2011 no Conservatoire de Musique Danse et Art
Dramatique de Rouen (France) pelo saxofonista Carlos Gontijo."

Ha, segundo o relato do compositor, dois pontos principais para a concep¢ao da pega:
primeiro, a ideia de maleabilidade do tempo, que se molda, se constroi e se desconstroi,
através das maos do intérprete. Explorando a ideia de escultor do tempo e da construgdo e
desconstru¢do do movimento, como sugere o compositor, podemos tracar um escopo formal
para a peca, que se divide, basicamente, em trés se¢des: a primeira, que vai do compasso 1 até
0 compasso 22, e apresenta os materiais essenciais da peca, principalmente sobre o trato das
dindmicas e sobre o contraste entre figuras ritmicas curtas e asperas, em relacdo a frases
cantabile, com certa serenidade. A segunda sessdo, do compasso 23 ao compasso 82,
desenvolve os materiais acima referidos, trabalhando especialmente a ideia de manipulagdo
do movimento, que se torna cada vez mais acelerado, até que se desconstrdi na terceira sec¢ao,
do compasso 83 até o final, onde o compositor retoma elementos iniciais, utilizando a mesma
nota si que inicia a musica, que faz com que o trecho soe quase como uma reexposi¢ao

afetada pelo desenvolvimento da pega.

No inicio da primeira se¢do, Rodrigo Lima utiliza um conjunto de notas formado por
sol, si bemol, si, d6, do# e mi*’, dentre as quais a nota si ¢ utilizada como uma for¢a
gravitacional, pela qual a musica se inicia e de onde partem e para onde caminham as frases

iniciais:

*"Notas escritas na partitura para saxofone alto em Mib.
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Figura 19: Paisagem Sonora n° 6

O conjunto de notas vai, aos poucos, se expandindo a partir do compasso 9, ao passo
em que a nota si vai se distanciando de sua funcdo gravitacional, numa espécie de
desembrulhar das novas alturas. O compositor apresenta no compasso 21 a ultima nota do

conjunto de nove notas utilizado na primeira se¢ao, representado pela figura abaixo:
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[

Figura 20: grupo de notas da primeira seg¢do

Na segunda se¢do, conforme ocorre o adensamento da pega, o conjunto de notas vai se

aproximando do total cromatico, que ¢ apresentado em sua totalidade no compasso 34, onde a

nota f4, até entdo ndo apresentada, aparece:
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Figura 21: Paisagem Sonora n° 6

Devemos tratar, também, sobre a utilizagdo dos recursos técnicos do saxofone, em
especial das técnicas estendidas, durante a pega. Resguardados os méritos do trabalho do
compositor, podemos atribuir parte do cuidado técnico ao trabalho junto ao intérprete, neste

caso, o saxofonista Vadim Arsky, professor do curso de saxofone da Universidade de Brasilia
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(UnB). Analisando certos detalhes da escrita, podemos observar aspectos que favorecem a

execucao da obra. O trecho a seguir demonstra um destes casos:

f] . -\E *
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Figura 22: tessitura e exploragdo de dindmicas

Logo no inicio da musica, a primeira nota si, ¢ manipulada através da inscricdo de
dinamicas. A indica¢do inicial ¢ de dal niente, o que sugere ao musico que a nota comece da
dindmica menos intensa possivel ou, como na tradu¢do literal do termo em italiano, “do
nada”. O compositor trabalha uma série de crescendos acentuados, partindo das dindmicas
mais sutis e caminhando em direcdo as mais intensas. Apds o crescendo, o gesto retorna
bruscamente para a dinamica pianissimo. O controle de dindmicas deste trecho, apesar de
exigir do musico certo dominio técnico, ¢ muito mais confortavel para o saxofonista na regido
do saxofone utilizada pelo compositor, devido a questdo do didmetro do tudo do saxofone, ja
insistentemente apresentada.

No mesmo sentido, podemos observar que, para a utilizacdo da técnica do slap*®,
Rodrigo Lima escolhe o registro extremo grave do saxofone, especificamente em sua ultima
nota, um si bemol. A emissdo do slap ¢ facilitada neste registro pela mesma razao pela qual
seria dificil nele realizar o mesmo dégradé de dinamicas inicial: o diametro do tubo, que aqui
se encontra completamente fechado, ¢ o maior possivel. Por conta disso, a pequena
quantidade de ar enviada para dentro do saxofone através do slap ressoa mais facilmente nas

notas mais graves, tornando-se entdo, mais confortavel para o instrumentista:

slap tongue
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Figura 23: slap tongue

8 A técnica do slap constitui, basicamente, em percutir a palheta através da lingua, gerando um estalo, que pode
ter altura definida ou néo.
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Tratando, ainda, da relagdo entre compositor e intérprete, cabe ressaltar os pormenores
da dedicatéria conferida a Vadim Arsky, com quem Rodrigo Lima participou de um grupo
musical dedicado ao repertorio jazzistico. Tal constatagdo possibilita uma série de reflexdes.
A primeira delas ¢ de que, considerando o contexto onde ocorre o contato com o
instrumentista, o compositor depara-se com o saxofone enquanto protagonista no jazz. Ainda
que esta possa ndo ter sido a Gnica ou tampouco a primeira impressao gerada ao compositor
pelo instrumento, a peca em questdo denota, através da dedicatéria, uma relagdo direta com o
intérprete. Portanto, € possivel concluir que tanto a utilizacdo de elementos composicionais
que facam alusao ao jazz, quanto a escolha de recursos técnicos para o saxofone que o
aproximem da sonoridade dos jazzistas, possam ter relacdo com a perspectiva do instrumento
criada através da relagdo entre compositor e intérprete.

Partindo deste pressuposto, podemos observar alguns pontos do texto musical que

corroboram a afirmag¢do, como no exemplo a seguir:

{Com swing de jazz) -

.....

P marcalo

Figura 24: Inscrigdo "com swing de jazz"

No trecho recortado, que faz parte da segunda secdo da musica, com a inscrigdo de
ritmico vivo, ha a indicacao de com swing de jazz. Além disso, a escrita da acentuagdo na
apojatura da ultima semicolcheia do compasso, pode ser interpretada como alusao a escrita do
que, no vocabuldrio jazzistico, se compreende por walking bass. Este termo consiste na
técnica utilizada por miusicos, especialmente contrabaixistas, na intencdo de criar uma
conducdo ritmica e harmodnica para as outras vozes do grupo. Apesar de, na maior parte do
tempo, a linha de um walking bass cumprir a funcdo de manutengdo ritmico-harmonica, ha,
comumente, momentos onde o instrumentista promove o deslocamento da sensacdo ritmica
através da acentuagdo de determinadas notas, como ocorre no exemplo acima. Poucos
compassos depois, podemos observar outra caracteristica muito comum a sonoridade do

saxofone no jazz:
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Figura 25: frulato

No trecho exposto, vemos a utilizagdo da técnica do frulato, que consiste na vibragao
da lingua junto a palheta, enquanto a coluna de ar ¢ enviada para dentro do instrumento.
Neste caso, este recurso encontra-se no registro agudo do saxofone e com a dindmica
fortepiano, seguida de um crescendo. A unido destes fatores faz com que a sonoridade deste
frulato seja bastante aspera. Logo na sequéncia, ha um grupo de notas rapidas de perfil
melddico sinuoso, num gesto em direcdo a nota mais longa com frulato. Tal sonoridade pode
ser compreendida como alusdo aos saxofonistas do jazz, especialmente aos representantes do
bebop, vertente que apresenta, entre suas diversas caracteristicas, o recorrente virtuosismo
técnico demonstrado pelos musicos, além da sonoridade aspera comumente empregada,
principalmente no saxofone.

A sessdo jazzistica da peca ¢ construida, basicamente, de gestos rdpidos que
desembocam em uma sonoridade aspera, criada especialmente pelo frulato e, agora, pelos

multifonicos:
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Figura 26: frulato, multifénico e quialteras

Na terceira e ultima se¢cdo, o compositor retoma alguns dos elementos composicionais
constituintes da primeira se¢do, de maneira transformada e influenciada pelo
desenvolvimento. Inicialmente, no compasso 83, sob a mesma indicagdo metrondmica inicial,
a nota si do registro médio, assim como no inicio, retoma a fun¢do de pedal, que logo ¢
abandonada. A agitacdao da segunda sessdo vai se desmanchando aos poucos, até o extremo da

sutileza nas ultimas notas e, coincidentemente, encerra-se com a mesma nota ré do registro
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médio-agudo que €, também, a ultima nota a ser apresentada durante a primeira secdo da
peca.

Seja pela incorporagio de elementos jazzisticos ao escopo de materiais
composicionais, pela utilizagdo das diversas técnicas estendidas ao longo da peca, ou mesmo
pela admitida relagdo entre compositor e intérprete através da dedicatoria, Paisagem Sonora °
6 demonstra que o saxofone, enquanto instrumento fortemente presente tanto na musica
popular quanto na musica de concerto, tem seu vocabulario de possibilidades técnicas e
estéticas de grande variedade, fazendo com que as analises das obras que envolvem o
instrumento sejam consequentemente beneficiadas pela perspectiva conferida pela abordagem

de sua dimensao dialogica.

4.4 Fantasia Sul América (1983), de Claudio Santoro

4.4.1 Introducao

Claudio Francisco de Sa Santoro (1919-1989), compositor manauara, fundador do
Departamento de Musica da Universidade de Brasilia e da Orquestra Sinfonica do Teatro
Nacional (hoje nomeada Orquestra Sinfonica do Teatro Nacional “Claudio Santoro”), foi um
dos mais expressivos e prolificos compositores brasileiros do século XX. Com um catalogo
de mais de 600 obras, tem como uma das principais caracteristicas de sua produgdo a

diversidade estética, como afirma MENDES (2009):

“Artista inventivo e inquieto, Claudio Santoro ¢ certamente o compositor
brasileiro cuja obra, composta no decorrer de cinco décadas, estd mais
visivelmente caracterizada pelas ostensivas e variadas mudancas de
orientagdo estilistica. Abrangendo os mais variados materiais e técnicas
composicionais, seu vasto catalogo inclui composi¢des atonais,
dodecafénicas, neotonais, nacionalistas, aleatérias, eletronicas, todas
enquadradas em fases de criag@o visivelmente delimitadas. De acordo com
as declaragdes expressas pelo proprio compositor, sua produgdo estaria
dividida em quatro periodos bem definidos: a fase dodecafonica
(1939-1946), um curto periodo de transi¢do (1946-1948), a fase nacionalista
(1949-1960), e, finalmente, o retorno ao serialismo (1960 em diante).”

Apesar disso, as etapas acima apresentadas ndo compreendem a completude da obra

de Santoro, como defende MENDES (2009), dizendo que:

“Se a divisdo em quatro fases permanece aceita até os dias atuais, em grande
parte se deve ao fato de que, desde seu estabelecimento, nenhuma pesquisa
ocupou-se da obra de Santoro em sua completude, objetivando uma visdo
panoramica e integrada da mesma. Como de costume, os trabalhos
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académicos tendem a restringir ao maximo o objeto focalizado, o que, neste
caso, certamente, impediu que alcangdssemos a perspectiva ampla e
apropriada da produg@o.”

O autor apresenta, entdo, o objetivo geral da pesquisa:

“Como resultado das investigacdes realizadas na documentagao pessoal e em
obras selecionadas de Santoro, conjuntamente com um significativo
levantamento bibliografico, propde-se ao final do trabalho a organizagdo do
percurso estilistico em eixos cronologicos de desenvolvimento, os quais
poderdo facilitar a almejada visdo integrada da produgdo. Tal objetivo
descende diretamente da firme convic¢do de que, apos experimentar as mais
variadas expressOes musicais, cujos pontos de maior divergéncia podem ser
representados pelas duas experiéncias, nacionalista e vanguardista, no
momento em que alcanca a ultima etapa de sua produgdo, Santoro teria
realizado o reaproveitamento e conjun¢do da pratica composicional
distribuida e desenvolvida ao longo dos cinqgiienta anos dedicados a
composic¢do.” (p. 3)

Em seu trabalho, MENDES (2009) nomeia a fase dos anos 1978 até 1989 como
maturidade, apontando as tendéncias de Claudio Santoro ao ecletismo, justificando, entdo, sua
teoria e possibilitando a visdo integrada da produgdo do compositor. Nesta tltima fase € que
se encontra a obra Fantasia Sul América (1983) para saxofone solo, obra marcada pelos

resquicios das diversas passagens do compositor por estéticas tdo diversas.

4.4.2 Fantasia Sul América (1983), para saxofone solo: serialismo e o processo de

transcrico no repertorio para saxofone solo

No ano de 1983, Claudio Santoro se dedicou a producdo de diversas obras intituladas
Fantasia Sul América. De acordo com seu catalogo®® online, Santoro escreveu um total de 13
pecas solo para instrumentos variados® com o titulo acima referido. Além da grande
quantidade de obras escritas nesse periodo, que ndo se restringem apenas a aquelas nomeadas
fantasias, destaca-se também o fato de que o saxofone ndo foi, inicialmente, um dos
instrumentos contemplados com alguma destas obras solo. A peca, que figura entre as mais
conhecidas do repertdrio solo brasileiro para saxofone, foi escrita em dedicatéria ao oboista
Vaclav Vinecky’!, e ndo teve envolvimento de nenhum saxofonista em seu processo de

composi¢do. Por outro lado, ha certas semelhangas™ na constitui¢do e no funcionamento do

“Disponivel em http://www.claudiosantoro.art.br/San_Eng/2.html

SEntre os instrumentos escolhidos pelo compositor, encontram-se clarinete, contrabaixo, fagote, flauta, obog,
trombone, trompa, trompete, tuba, viola, violao, violino e violoncelo.

*'Véclav Vinecky foi professor do departamento de musica da UnB, além de um dos fundadores da Orquestra do
Teatro Nacional, junto ao proprio Claudio Santoro.

32Podemos ressaltar, por exemplo, a conicidade do tubo de ambos instrumentos, o que faz com que os dois
tenham caracteristicas similares; dificuldade de emissao das notas graves em dindmica piano, desequilibrio entre
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saxofone e do oboé que permitiram que a transcrigdo acontecesse sem nenhum empecilho
técnico.

A transcri¢do da obra, alias, foi fruto do contato direto entre o saxofonista Dilson
Floréncio e o compositor Claudio Santoro, como dito em relato pessoal a mim. Segundo o
relato, na ocasiao do Concurso Jovens Solistas do ano de 1985 — ano, alias, em que Dilson ja
estava estudando saxofone no Conservatoire National Supérieur de Musique et de Danse de
Paris - , tinha como parte das exigéncias do edital a performance de uma obra solo escrita por
um compositor brasileiro. Dilson Floréncio foi, entdo, junto com Luiz Gonzaga Carneiro, que
havia sido seu professor na Universidade de Brasilia e era também colega de docéncia de
Claudio Santoro, pedir que o compositor escrevesse uma obra para saxofone solo. Neste
momento, entdo, Claudio Santoro disse que sua Fantasia Sul América para oboé solo seria
perfeitamente adaptada para o saxofone, autorizando assim a transcri¢do para o instrumento.

Admitindo o ecletismo da maturidade da obra de Claudio Santoro, bem como o
denotado contraste entre o nacionalismo e o vanguardismo de sua carreira, podemos observar
aspectos que entrelacam tais caracteristicas, a comecar pelo titulo, que remete a dois
conceitos: primeiro, o de fantasia, usualmente de cardter improvisatorio € que remonta uma
tradicdo de pecas para instrumento solista; segundo, a referéncia ao continente sul americano,
que ndo necessariamente diz respeito ao nacionalismo antes buscado pelo compositor, mas
anuncia algo na contramao da tradi¢cdo. Porém, em relagdo aos materiais do texto musical, um
dos elementos que mais chamam atencdo diz respeito a organizacdo intervalar do material

melodico, como afirma MENDES (2009):

“Se por um lado, a idéia da sintese de toda a experiéncia anterior, acdo
consciente de Santoro com vistas a tentativa de unificagdo das oposigdes
estilisticas, se impde como a caracteristica mais significativa e de maior
abrangéncia nesta fase de maturidade, por outro lado, o acentuado interesse
nas propriedades intervalares geradas, sobretudo nas constru¢des melddicas,
pode ser apontado como uma das estratégias composicionais mais
exclusivamente ligada as obras do periodo baseadas no livre cromatismo” (p.
242)

O autor reforga, ainda, a auséncia de declaracdes de Santoro sobre o procedimento de
células intervalares:

“Ainda que a manipulagdo de células intervalares apareca de forma clara e
inequivoca em diversas obras desta ultima fase, tal constatagcdo esta
acompanhada da total inexisténcia de depoimentos de Santoro com
referéncia a este tema, seja em relacdo a um possivel aproveitamento de suas

os registros, etc. Além disso, a extensdo natural do saxofone, especialmente a do saxofone soprano, é bastante
proxima a do oboé¢.
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caracteristicas particulares, seja em relacdo a forma como teria tomado
contato com semelhante estratégia.” (p. 243)

Porém, sob a perspectiva da andlise dialdgica da obra, a ndo manifestagdo expressa do
compositor sobre as técnicas ou procedimentos utilizados no processo de escrita ndo invalida
as relagdes que existem entre os enunciados anteriores, como afirma FIORIN (2016):

“O primeiro conceito de dialogismo diz respeito, pois, a0 modo de
funcionamento real da linguagem: todos os enunciados se constituem a partir
de outros.”

Portanto, o dialogismo na obra de Santoro acontece, entre muitas outras razdes, pela
constituicdo de enunciados musicais relacionados, em sua concepcao, com outros discursos,
especialmente com Bartok:

“Em que pese a possibilidade mencionada anteriormente face a ligacao de
Santoro com o quesito célula intervalar por intermédio da obra de Bartok, tal
hipotese tem sua razdo de ser, haja vista, as inumeras semelhancas
detectadas no proceder de ambos os compositores. Neste sentido, uma das
caracteristicas coincidentes mais destacadas diz respeito a tendéncia
verificada nestes compositores de dissociar as construgdes intervalares
basicas de qualquer outra formacdo estrutural, como o motivo ritmico, por

exemplo [...].” (p. 247)
O procedimento antes descrito acontece de forma bastante acentuada em Fantasia Sul

Ameérica, onde a célula formada pelos intervalos [0,1,4] se reafirma insistentemente, como

demonstra a imagem retirada da tese de MENDES (2009):
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Figura 27: andlise intervalar

Apesar de ndo ter sido escrita originalmente para saxofone, ¢ possivel observar alguns
aspectos da escrita da peca que se entrelagam com a técnica do saxofone, de forma que nos
permite refletir sobre o funcionamento do instrumento na obra. Chama atengao, por exemplo,
o fato de que, nos registros extremos grave e agudo, as dindmicas que o compositor escreve

sdo muito coerentes com as caracteristicas acusticas do saxofone, como a seguir:

Figura 28: célula intervalar [0,1,4]

Isso ocorre principalmente pelas semelhangas acusticas entre o saxofone e o oboé.
Apesar de o primeiro funcionar a partir de uma palheta simples e o segundo a partir de uma
palheta dupla, ambos tém formato conico, ocorrendo, outra vez, nas implicagdes geradas pela
diferenga de didmetro entre o inicio e o final do tubo. Por outro lado, no registro agudo e
extremo agudo, apesar do didmetro do tubo ser menor em relacdo ao registro grave, a
vibragao da palheta ¢ muito mais intensa em ambos 0s casos, 0 que faz com que a emissao
seja mais facil com dindmicas mais fortes. Nao coincidentemente, a nota mais aguda da pega,

uma nota l4 do compasso 29, aparece escrita com a dinamica fortissimo:
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Figura 29: utilizag¢do do registro superagudo

OLIVEIRA e PINTO (2020) apontam outras possiveis razdes para o sucesso na
adaptacdo da obra originalmente escrita para obo¢:

“Ressalta-se ainda que por ndo existir literatura suficiente na época da

criagdo do saxofone, ¢ possivel que se tenha utilizado, para o ensino desse

instrumento, métodos de oboé (OLIVEIRA, 2019, p. 116). Na literatura

didatica do saxofone, ainda ¢ utilizado métodos de oboé como, por exemplo,
os 48 Estudos de W. Ferling (1946).”

Chama-nos a aten¢do, entretanto, os dados expostos por OLIVEIRA e PINTO a
respeito das gravagdes da obra disponiveis na plataforma YouTube. Enquanto ha apenas uma
gravacdo disponivel da versdo para oboé¢ de Fantasia Sul América, existem 11 diferentes
versdes gravadas por saxofonistas. Esta informacgdo evidencia uma situacdo atipica no
processo de transcricao - ainda que, neste caso, autorizada pelo proprio compositor -, onde a
obra incorpora-se mais ao repertorio do instrumento para o qual foi adaptada, do que ao

repertdrio do instrumento para o qual foi originalmente escrita.

Podemos afirmar, entretanto, que alguns fatores contribuiram para a incorporagdo de
Fantasia Sul América no repertorio para saxofone solo. Primeiro, ha o fato de que, dentre
todas as obras por nos levantadas durante a pesquisa, esta € a que primeiro foi escrita, no ano
de 1983. H4, portanto, certo pioneirismo no papel de Fantasia Sul América sobre o repertorio
brasileiro para saxofone. Em segundo lugar, podemos apontar o fato de a adaptagdo para
saxofone ter sido consequéncia do pedido de Dilson Floréncio. O reconhecimento e o
atestado virtuosismo atribuidos ao saxofonista, certamente contribuiram para a divulgacio da
peca. Por ultimo, mas ndo menos importante, podemos apontar para o valor pedagogico de
Fantasia Sul América nos cursos de saxofone no ensino superior brasileiro. Isto porque, em
nosso levantamento, hd um intervalo de mais de dez anos entre a composi¢do da obra de
Claudio Santoro e a proxima obra solo a ser escrita para saxofone, tratando-se de Saxouave
(1994), do compositor mineiro e professor da Escola de Musica da UFMG, Eduardo Ribeiro.
Tal peca contou, inclusive, com a colaboragao de Dilson Floréncio, a época professor do
entdo recém fundado curso de saxofone da UFMG e colega de docéncia de Eduardo Ribeiro.

Considerando que, como j& mencionado anteriormente, Dilson Floréncio assume a referida
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posi¢ao no ano de 1990, ao que tudo indica - e, aqui, ha de se admitir a impossibilidade de
levantar todas as obras para saxofone solo em territorio nacional -, Fantasia Sul América foi,
durante os quatro primeiros anos de existéncia do curso de saxofone da UFMG, a tinica obra
solo escrita por um compositor brasileiro. Mais ainda, se considerarmos a fundacdo do curso
de saxofone da UnB, no ano de 1979, ha um intervalo de quatro anos até¢ a conclusdo de
Fantasia Sul América, em 1983; um intervalo de seis anos até a adaptacdo para saxofone, em

1985; e um intervalo de quinze anos até a conclusdo de Saxouave, em 1994.

Tais informag¢des demonstram ndo apenas a ja observada escassez do repertorio solo
para saxofone no Brasil como, mais uma vez, ressaltam a importancia do incentivo e da
divulgacdo dos trabalhos escritos para o instrumento, extremamente valiosos tanto da
perspectiva da criagdo artistica, quanto do papel didatico que cumprem no ensino do

saxofone.
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CAPITULO 5 — EXPERIMENTACOES PRATICAS DO PROCESSO CRIATIVO E
SUA DIMENSAO DIALOGICA

Durante todo o trajeto de minha pesquisa, desenvolvi, além das atividades académicas,
intensa atividade artistica. Por conta disso, pareceu coerente, desde o inicio, que estas
atividades, especialmente as que envolviam o processo criativo, fizessem parte do resultado
final das reflexdes desta pesquisa. Decidi, portanto, pela redacdo de um capitulo dedicado ao
processo criativo de duas obras escritas durante o percurso do mestrado: “Arapuca” (2019),
para saxofone soprano, /ive eletronics e video; e Ndo sei quantas almas tenho (2020), para
saxofone soprano solo. Além da descri¢ao da criagao das pecgas, procurarei propor reflexdes
sobre meu processo de criacdo a luz do pensamento bakhtiniano, que guia o presente trabalho

desde o inicio.

Arapuca, uma peca completamente distante de toda minha vivéncia musical anterior,
foi um desafio de muitas ordens, mas, sobretudo, da linguagem e do didlogo: a falta de
proximidade com os recursos tecnologicos utilizados para a criagdo da eletronica, as
dificuldades para programar a interagdo entre os diversos elementos da pega, a transposi¢ao
das ideias para os softwares utilizados, entre outros, além do desenvolvimento de um pequeno
dispositivo, alimentado por uma bateria de litio e acoplado ao saxofone, servindo para acionar

os eventos da peca e auxiliar a interagao.

Nao sei quantas almas tenho, para saxofone soprano solo, apresentou desafios
diferentes em relagdo a primeira obra: desta vez, tomar o texto de Fernando Pessoa como
ponto de partida para o processo composicional, trouxe dificuldades como a traducdo dos
elementos textuais para a linguagem musical, a fim de desenvolver a peca de maneira

orgdnica, € ndo apenas metaforica. A seguir, trataremos com detalhes de ambas as pecas.

5.1 Arapuca, para saxofone soprano, live eletronics e video

A primeira obra na qual trabalhei durante o percurso do mestrado foi “Arapuca”
(2019), para saxofone soprano, /ive eletronics e video, resultado da colaboragdo com Gustavo
Mazzeti, artista audiovisual que realizou o video que acompanha a pega; com os colegas da
disciplina “Ateli€ de criacdo e pesquisa em musica interativa”; e do proprio Prof. Dr. José
Henrique Padovani, que ofertou a disciplina e nos orientou nos objetivos individuais e gerais

relativos a musica interativa.
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A prerrogativa inicial foi a exploragdo dos recursos tecnoldgicos para a criagdo e/ou a
pratica de musica interativa. Junto disso, estava meu interesse pelos temas de cunho politico
em voga no momento da criacdo da obra (segundo semestre de 2019), em especial pelos
incéndios da floresta amazonica, para nortear a tematica do processo criativo e também a
producao do video. Escolhi o saxofone como instrumento solista, pela proximidade que tenho

com o instrumento.

Apoés estabelecer a temdtica e a “instrumentacdo” da obra (saxofone, eletronica e
video), optamos por trabalhar com o software de programacdo Pure Data, pela grande
quantidade de possibilidades que oferece e também por ser um software de codigo aberto.
Encontrei, aqui, a primeira barreira para o desenvolvimento da pega: a ndo proximidade com
a linguagem de programacio utilizada no Pure Data. E curioso como tal reflexdo nio veio a
tona durante a criacdo da obra, porém voltei-me, outra vez, para a linguagem. Ainda que
estejamos tratando de uma linguagem tecnoldgica, com pardmetros ndo tradicionais, que
conta com muitas diferengas em relacdo a linguagem fundada em palavras, fato ¢ que o
processo criativo se tornou praticamente impossivel enquanto a linguagem de programagao
ndo era palatdvel para mim. Ou seja, o processo dialogico, de cardter responsivo, viu-se
impedido, como reforca CLARK e HOLQUIST:

“Bakhtin concebe a outridade como o fundamento de toda a existéncia e o
didlogo como a estrutura primacial de qualquer existéncia particular,
representando uma constante troca entre o que ja € e o que nao ¢ ainda. [...]

O self bakhtiniano nunca é completo, uma vez que s6 pode existir
dialogicamente.” (p. 91)

Além da dificuldade inicial em compreender a linguagem de programacao utilizada no
software Pure Data, havia a incerteza sobre quais seriam os resultados de determinada agao.
Enquanto musico de formagdo tradicional, estou habituado a lidar com a escrita musical
tradicional, que utiliza notas e demais simbolos musicais numa partitura para a representagao
sonora. A transposicdo da escrita musical para a linguagem de programacdo dificulta a
previsao do resultado sonoro do que foi escrito. Em resumo, cada novo elemento inserido no
patch que controlava a peca precisava ser imediatamente testado, para confirmar ou, em

muitas vezes, contrariar a expectativa do resultado esperado.

Também aqui, encontra-se outro aspecto importantissimo da producao de Arapuca: a
colaboragdo que acontece em cadeia, de certa forma, multinivel. A cada dificuldade ou ideia
que surgia, havia a troca realizada: 1- no ambiente da classe, semanalmente; 2 - nas

orientacdes individuais, fosse com colegas mais experientes ou mesmo com o Prof. Padovani;
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3 - na colaboragdo com Gustavo Mazzeti, em busca da producao de video; e 4-

individualmente, através de experimentacdes, especialmente com o saxofone.

Os primeiros passos foram, portanto, no sentido de ganhar proximidade com o
software Pure Data e quebrar parte da estranheza que limitava o processo criativo. Neste
sentido, contei com a &vida participagdo do musico e colega de disciplina Felipe Brandao,
doravante Fefo. Foi a partir dos encontros/aulas particulares que realizamos logo no inicio do
semestre que o processo criativo passou de completa abstragdo, para algo minimamente
palpavel. Em seguida, conhecendo minimamente as possibilidades de programacdo e
testando alguns dos resultados, foi possivel estabelecer um roteiro para a peca. Sabiamos, até
entdo, que seriam utilizados saxofone soprano, eletronica e video. Decidimos, portanto, eu e
Gustavo Mazzeti, elaborar uma partitura grafica para nortear os préximos passos da criagao,
j& prevendo que o saxofone ndo atuaria com uma partitura completamente escrita, mas sim
em carater improvisatorio, de acordo com o roteiro previsto. A partitura constitui-se de oito
quadros, que contam com trés elementos graficos: pdssaros, floresta e ruido. Como o intuito
era tratar sobre os incéndios na floresta amazonica, optamos por retratar o incéndio em seu
percurso reverso, ou seja, comegar a peca do momento apice de uma queimada e chegar até
um momento de tranquilidade, onde os incéndios se extinguissem. Os trés elementos,
portanto, apareciam em cada um dos oito quadros conforme a queimada era revertida:
inicialmente, com muito do elemento ruido, encobrindo os elementos floresta e pdssaros.
Conforme a peca progride, o elemento ruido vai desaparecendo, simbolizando a regressao do

incéndio e, por fim, restam apenas os elementos floresta e passaros:



92

ARAPUCA

1xofone soprano, live X s ¢ video.

Composicio ¢ celetronica: Paulo Rosa.

Video: Gustavo Mazzeti.

Figura 30: Partitura grdfica de "Arapuca”
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Definido o roteiro, veio a tona uma questao de extrema relevancia: tratando-se de uma
obra de musica interativa, como e até que ponto aconteceria tal interacdo? Ou seja, haveria
interagdo em tempo real entre todos os elementos/instrumentos da peca? Caso houvesse, de
que forma seria controlada? Qual seria o hardware utilizado para tais acoes (pedal, arduino,

teclado de computador, etc.)?

A decisdao sobre qual tipo de hardware iria controlar o patch da obra interferiria
diretamente nas possibilidades de performance. Caso optassemos pelo teclado de computador,
por exemplo, restringir-se-ia o controle do patch a alguém além do instrumentista, que estaria
com ambas as maos ocupadas. Caso optdssemos por uma pedaleira, por exemplo,
possibilitar-se-ia que o proprio instrumentista controlasse o patch. Porém, por ser controlada
com os pés, a pedaleira torna-se incomoda, ja que exige um movimento corporal que adiciona
uma dificuldade extra a performance do saxofone. Além disso, as pedaleiras mais simples e
acessiveis, emitem um certo ruido quando acionadas. Tal ruido ndo era desejado nos
momentos de texturas mais delicadas da peca. Portanto, valendo-se dos conhecimentos em
eletronica do Prof. Padovani, que havia construido para um outro aluno do referido atelié, um
dispositivo baseado em uma placa de circuitos, somada a alguns botdes e alimentada por uma
bateria de litio, optamos por utilizar um recurso parecido para o caso de Arapuca. A este
dispositivo, o Prof. Padovani acoplou uma bateria de litio € um botdo silencioso, evitando,
assim, qualquer tipo de ruido e garantindo a autonomia do dispositivo. Todo o conjunto de
pecas foi acoplado ao corpo do saxofone soprano, criando uma espécie de extensdo para o
instrumento, que permite grande mobilidade e discrigdo, ja que o componente todo € pequeno

e pode ser fixado na parte traseira do saxofone, como demonstrado abaixo:
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Figura 31: dispositivo, botdo e bateria acoplados ao saxofone soprano

O processo de construgdo do dispositivo, por parte do Prof. Padovani, ocorreu
simultaneamente ao desenvolvimento do patch que controlaria a pega. Apods diversas
dificuldades em montar o dispositivo e acopla-lo ao saxofone, optou-se por limitar a interagao
entre saxofone e eletronica, tornando o video um evento acionado pelo instrumentista, mas
que nao responderia aos eventos sonoros, no intuito de evitar problemas que poderiam
interromper a performance da pega. Portanto, o video criado por Gustavo Mazzeti foi dividido
em nove faixas, sendo uma faixa de introdugdo e oito faixas consecutivas, que se referiam a
cada um dos oito quadros da partitura grafica. Tais videos foram inseridos no software
Resolume Arena e, posteriormente, programamos a acdo que ativaria cada um dos videos

através do patch do software Pure Data, conforme fosse pressionado o botdo do dispositivo.

A decisdo em limitar a interag@o entre os instrumentos utilizados na pega nos pareceu,
inicialmente, uma limitacdo de ordem técnica. Porém, trazendo a luz do pensamento

Bakhtiniano, podemos tratar como uma problematica da linguagem. Para Bakhtin:
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“O individuo adquire o sistema de linguagem de sua comunidade de fala
inteiramente ja feito. Qualquer mudanca no dmbito desse sistema esta além
do alcance de sua consciéncia individual. Mas o status peculiar que este
aspecto sistematico apresenta na realidade deve ser juntado a questdo.”
(BAKHTIN, apud. CLARK; HOLQUIST. p. 243)

O software Pure Data nao esta alicer¢ado nos mesmos fundamentos dos idiomas ou da
escrita musical tradicional. Portanto, a restricdo de interagdo e, por assim dizer, de
comunicac¢do entre os instrumentos da peca (saxofone soprano, eletronica e video) nao se da
apenas por limitagdes técnicas individuais, mas do didlogo. H4, no didlogo e também na
linguagem, uma dimensao viva, como afirma CLARK e HOLQUIST:

“O lugar onde a linguagem habita, de acordo com Bakhtin, ndo ¢ algures,
nem outro no espago ou passado no tempo. Ela se encontra, antes, aqui e

agora, vive na enunciagdo concreta, onde os tracos do passado sdo
representados.” (p. 243)

A respeito da utilizacdo do saxofone, optei pela deliberagdo apenas dos recursos que
deveriam ser primordialmente utilizados para cada um dos trés elementos graficos, deixando
a critério do instrumentista como aplica-los a peca de forma improvisada, como apresentado

na bula;:
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ARAPUCA

Para saxofone soprano, live eletronics e video.
Composicio e eletronica: Paulo Rosa.
Video: Gustavo Mazzeti.

A peca Arapuca se realiza através da interacdo, em tempo real, entre instrumentista - aqui
um saxofonista - ¢ a eletronica, ambos acompanhados por video, acionado pelo instrumentista.
A partitura grafica da peca serve como guia, fornecendo materiais para

improvisacdo, de acordo com os elementos abaixo descritos:

O elemento grifico RUIDO, representado pelo fogo e por sua fumaca, de cardter rispido, enérgico,
beirando o exacerbado. Para isso, o instrumentista deverd utilizar materiais como: multifonicos
em dinamica fortissimo; notas do registro extremo grave marcato; growl; gestos rdpidos,

ascendentes ou descendentes; entre outros.

O clemento FLORESTA, representado por troncos e folhas, consideravelmente introspectivo,
soturno e silvestre. Para isso, o instrumentista deverd utilizar materiais como: notas longas
em dinamicas menos intensas (de pianissimo ao mezzo piano); frases curtas, com cfeitos
sutis de bend na ultima nota de cada frase; bisbigliando, em notas paradas, com

crescendo e deereseendo de dinamica; sons edlios; entre outros.

O elemento PASSAROS, representado por araras, deve evocar a reversao do caos inicial.

Este clemento reaviva o meio, reverte a quL‘iIﬂ;ldzl ¢, portanto, deve ser presente, p()rém

sempre remetendo ao cantar de pdssaros. Para isso, o instrumentista devera utilizar materiais como:

trinados em notas do registro médio agudo ¢ agudo; notas repetidas com o efeito de bend, como
um ostinato; frases cantabile, em todo o registro do instrumento; vibrato acentuado, por vezes até

exagerado; pequenos gestos formados por intervalos dissonantes e ritmos ligeiros; entre outros.
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Figura 32: Bula de "Arapuca"

A eletronica deveria gerar, quando da interagdo com o saxofone, o efeito da queimada
de uma floresta, bem como sua reversao. Ha uma infinidade de possibilidades para que isso
aconteca, mas resolvemos utilizar, basicamente, trés diferentes recursos, assim como na
partitura grafica. O primeiro, consiste em um ruido branco, sintetizado pelo proprio software
Pure Data, que responde ao saxofone da seguinte forma: conforme o saxofone soprano toca
alturas mais agudas ou mais graves, o ruido acompanha essa oscilagdo, porém com um
pequeno delay. Desta forma, sugerimos a sensa¢do de caos que representa o fogo, ou o
elemento grafico ruido da partitura. Portanto, seguindo a cronologia antes estabelecida, o
ruido branco torna-se cada vez menos intenso sempre que o dispositivo ¢ acionado, até

desaparecer.

Ha, também, duas faixas de audio pré-gravadas que foram retiradas da plataforma
digital Freesound. A primeira faixa refere-se ao elemento grafico pdssaros. A utilizagao deste
audio se deu dentro do patch a partir do recurso da convolugdo, que consiste em mesclar dois
ou mais sons e resultar em um novo. Este recurso foi utilizado também no trabalho da colega
Nathalia Fragoso, para vioncelo e live eletronics, onde a convolugdo traria a sensagao de que
o instrumento estivesse debaixo d'agua. No caso de Arapuca, a ideia era mesclar os sons do
saxofone com o referente ao elemento pdssaros da partitura. Para isso, criamos esta faixa, que
conta com diversos recortes de diferentes passaros extraidos da plataforma e unificados num
arquivo. Para que esta somatodria fosse eficaz, estabelecemos dois parametros: 1 — que o
resultado fosse um cantar ininterrupto, evitando, assim, gerar pausas indesejadas no resultado
da convolugdo; 2 — que a convolugdo nao fosse linear, variando ao longo da peca. O recurso
da convolugdo ¢ acionado desde o primeiro evento do patch, muito discretamente, e torna-se

mais evidente a medida em que a queimada cessa e o ruido branco diminui.

A segunda faixa extraida da plataforma Freesound representa os sons da floresta. Este
arquivo de audio conta com maior variedade de elementos em relagdo aos dois anteriores, e
serve especialmente para os eventos finais da pec¢a. O ruido branco tem grande densidade de
frequéncias sonoras, o que traz ao inicio da pega a sensa¢do de preenchimento. Conforme o
ruido desaparece, ha a tendéncia de que a peca perca este preenchimento. Para que isso nao
acontecesse, buscamos um arquivo de audio que tivesse, além dos sons de animais, sons
variados de uma floresta, como: vento, arvores, insetos, agua, etc. Assim, foi possivel garantir

que, ainda que a sensacdo da queimada fosse diluida, a peca ndo perdesse densidade.
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O video de Arapuca, desenvolvido por Gustavo Mazzeti, consiste em uma série de
recortes de imagens pré-gravadas de diferente teor. H4, logo no inicio, um compilado de
matérias jornalisticas sobre as queimadas na floresta amazdnica, bem como declaracdes
polémicas de politicos, em especial do atual presidente da republica, Jair Bolsonaro,
reduzindo o real impacto daqueles eventos. A tais recortes, foi aplicado o efeito chamado
glitch, que consiste numa espécie de falha da imagem, como uma interferéncia de sinal tipica
de aparelhos televisores mais antigos. Tal efeito foi utilizado para dialogar com o ruido da
eletronica e com os recursos dos sons asperos do saxofone no inicio da pega. O video segue a
mesma cronologia da partitura grafica, tornando-se menos caotico e, por fim, termina sem
nenhum efeito, em imagens recortadas da floresta amazdnica com sua tipica vegetacao vivida
e grande quantidade de animais. Apos a conclusdo de todos os elementos da pega, demos a
ela o nome de Arapuca, palavra originaria do tupi guarani que remete a uma armadilha para

passaros.

Para além do processo criativo de Arapuca, que envolveu diversos elementos de
minha pesquisa, como as dificuldades na adaptacdo com a linguagem de programagdo e a
interacdo musical (ou seja, o didlogo), participei da disciplina também como instrumentista
que a executaria no recital final da turma. Ha, neste fato, algumas curiosidades. Por exemplo,
além de ter sido eu mesmo o compositor da pe¢a, mesmo que num processo colaborativo, no
momento do primeiro ensaio com a eletronica e os equipamentos de audio, tive grande
estranhamento quanto ao resultado. Poderiamos dizer que isso aconteceu especialmente por
minha falta de experiéncia com a utilizacdo do software Pure Data. Recordo, por exemplo,
que utilizei uma equagdo bastante simples para ordenar o nivel de ruido branco que haveria
em cada um dos eventos do patch. Considerando que haviam oito eventos e o ruido ¢
controlado num referencial de 0 a 100, onde 0 = auséncia de ruido € 100 = volume maximo,
optei por diminuir o volume progressivamente, em quantidades iguais, em cada um dos
eventos. Portanto, inicialmente, a cada novo evento o ruido diminuiria cerca de 15 pontos no
referencial de volume, até que chegasse em 0 no Ultimo evento. Porém, na pratica, a redugao
do ruido entre um evento e outro soava de forma brusca, e entdo, o Prof. Padovani equalizou
os niveis de reducdo, possibilitando soar de forma menos acentuada, além de acrescentar o
recurso de fade no momento de cada transicdo, para que fosse possivel suaviza-las ainda

mais.
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Tive, ainda, de me adaptar a utilizagdo do dispositivo de acionamento quase como
uma nova chave do saxofone, o que ¢ pouquissimo usual no aprendizado do instrumento.
Particularmente, tive minha primeira experiéncia com algo desta ordem apenas aqui, no
desenvolvimento de Arapuca. Como a funcionalidade do botdo do dispositivo era bastante
limitada, restringindo-se apenas a troca de eventos dentro do patch, além do fato de que
existem apenas oito acionamentos durante toda a peca, o novo componente do saxofone nado

gerou grandes dificuldades de adaptacao.

Em resumo, a experi€ncia com o processo criativo de Arapuca trouxe a tona diversas
dificuldades, destacando-se o empecilho da linguagem. Mesmo familiar ao ambiente e as
praticas de musica contemporinea, me deparei com a perspectiva da criagdo de uma obra
musical a partir de recursos tecnoldgicos como algo muito distante da minha vivéncia
anterior. Entretanto, o enfrentamento de tais barreiras de forma coletiva, usufruindo do
emaranhado discursivo que se cria num ateli€ como recurso pratico para a criagdo, tornou
Arapuca uma realizagdo possivel, e deixando translicido o que, por vezes, 0s processos
criativos do repertorio tradicional esconde: a complexa dimensdo dialdgica que envolve o

que, a principio, parece criacao individual.

5.2 Nao sei quantas almas tenho (2020), para saxofone soprano solo

Como consta no capitulo 4 deste trabalho, nosso interesse inicial pelo repertorio solo
para saxofone na musica de concerto brasileira se justificava pela aparente escassez de obras
desta categoria, além da tentativa de recorte dentro do vasto repertdrio para saxofone. Durante
o processo de busca pelas obras, através da pesquisa em acervos proprios, bibliotecas e
aplicagcdo de questionarios, percebi nao apenas o carater rarefeito do repertorio solo, mas a
pequena quantidade de obras solo para os saxofones soprano, tenor e baritono. Por conta
disso, me ocorreu a possibilidade de trabalhar, como parte das atividades do mestrado, em

uma peca para saxofone solo que fosse dedicada a um destes instrumentos.

Além disso, ha, em mim, admitida admiragdo pelo poeta portugués Fernando Pessoa,
cujo a obra faz parte, ja ha muitos anos, das minhas leituras de cabeceira. Durante o periodo
da pandemia causada pelo novo coronavirus - ainda em voga até o momento da redagdo deste
texto -, a for¢ada reclusdo e o afastamento das atividades académicas, pedagdgicas, artisticas
e profissionais, como um todo, me permitiram intensa reflexdo e, em muitos momentos, foi a

obra de Fernando Pessoa o estopim para o pensar.
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Em uma das citadas leituras, me deparei com o ja familiar poema Ndo sei quantas
almas tenho. Foi curiosa a forma com que o reli: ndo através de um dos livros do autor em
minha estante, tdo pouco sob indica¢do de algum douto amigo, mas sim, pelas redes sociais,
unica forma de interagdo naquele momento. Me vi tao distante da realidade de poucos meses
antes - quando havia participado de competi¢des internacionais € a rotina era intensa, com
muitos ensaios, aulas e concertos -, que, assim como o eu lirico de Pessoa, ndo pude me
reconhecer. Em meio a rapida transformacgdo das relagdes sociais, nossos referenciais de
realidade e até mesmo de “quem somos” pareceram distorcidos, me permitindo extensa

reflexao sobre o poema.

A narrativa inicial ndo pretende qualquer encantamento, €, muito menos, ser poética.
Antes, partirei daqui para descrever o processo de criacdo da peca, que foi orientada pelo
Prof. Dr. Oiliam Lanna, em vista de expor os desafios apresentados, bem como analisar de
que forma as relagdes dialdgicas tomaram lugar neste caso. Para isso, comecemos, entdo por

um trecho do verso inicial de Ndo sei quantas almas tenho:

Nao sei quantas almas tenho.
Cada momento mudei.
Continuamente me estranho.
Nunca me vi nem achei.

De tanto ser, so tenho alma.
Quem tem alma ndo tem calma.

Aqui, o eu lirico apresenta suas preocupacgdes: a auséncia do eu, do ser, de
reconhecer-se. Na filosofia, sdo antiquissimas as discussdes sobre essa questdo.” Na poesia
de Pessoa, ndo ha a inteng¢do de discorrer sobre as razdes da existéncia, mas de apresentar a
inquietagdo de um individuo perante sua propria existéncia. Na sequéncia, o autor explicita

seu descontentamento com quem ¢:

53 A Socrates, filésofo grego do século V a.C., ja eram caras questdes como esta.

Naturalmente, nos parece impossivel determinar com precisdo o inicio das preocupagdes com a existéncia
humana, visto que, além de tudo, sdo indagacdes observaveis em praticamente todas as culturas humanas.
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Quem vé é 50 0 que Vé,
Quem sente ndo é quem é,
Atento ao que sou e vejo,

Torno-me eles e ndo eu.
Cada meu sonho ou desejo
E do que nasce e ndo meu.

Sou minha propria paisagem;
Assisto a minha passagem,
Diverso, mobil e so,

Nao sei sentir-me onde estou.

No trecho “sou minha propria paisagem, atento a minha passagem”, o eu lirico
apresenta como se enxerga perante a existéncia: impotente, nas maos do acaso. O desconforto
toma outra proporcao, pois agora, além de nao se reconhecer, admite ndo ser ele mesmo o
autor daquilo que lhe acontece. No ultimo verso, o eu lirico aceita o descontentamento com o

acaso, atribuindo a responsabilidade a uma figura divina:

Por isso, alheio, vou lendo

Como paginas, meu ser.
O que segue ndo prevendo,

O que passou a esquecer.

Noto a margem do que li

O que julguei que senti.
Releio e digo : "Fui eu ?"

Deus sabe, porque o escreveu.
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Sao os dois pontos antes apresentados - as constantes mudangas do ser, que provocam
inquietacdo; e a instabilidade, gerada pela sensac¢do do eu lirico de ndo ser ele o responsavel
por tais mudangas - que serviram de ponto de partida para a criagcdo da peca homonima ao
poema. Isto definido, me propus a refletir sobre como transpor essas ideias em forma de
elementos musicais, sem que a inspiracdo textual fosse mera alegoria, mas sim elemento

constitutivo do processo criativo.

Apos refletir, cheguei a decisdo de utilizar o total cromdtico, numa espécie de
dodecafonismo serial, onde a série serviria como forma de representar as mudangas do ser, da
seguinte forma: quando atingidas as doze notas, ocorreria uma mudang¢a na ordem estrutural
na peca. Para ndo tornar o desenrolar engessado, resolvi nao definir, de antemao, a ordem das

notas na série, mas sim conforme a pega evoluisse.

Foi durante o processo inicial de concepgao da pega que me ocorreu a possibilidade de
apresentar a série dodecafonica de maneira gradual, uma nota por vez, até atingir o total
cromatico, trabalhando os motivos numa espécie de espiral que gira em torno de um mesmo

centro, como acontece em obras como Density 21.5, para flauta solo, de Edgard Varése:
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Figura 33: Density 21.5, de Edgard Varése

A partir deste trecho inicial, Varése desenvolve a peca de maneira muito progressiva,

rotacionando os materiais em torno de um mesmo €ixo:
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Figura 34: Density 21.5, de Edgard Varese

Em outros momentos, Varése mantém algum dos elementos do trecho inicial,
alterando outros, de maneira a se distanciar do primeiro material exposto, mas sempre

aludindo as suas caracteristicas. Abaixo, podemos observar dois trechos onde o compositor
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mantém as caracteristicas ritmicas e intervalares do primeiro motivo da peca, transpondo-o

para outras alturas:

,ff = mf .
Figura 35: Density 21.5, de Edgard Varése
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Figura 36: Density 21.5, de Edgard Varése

Aludindo nao literalmente a transformacdo dos materiais proposta por Varese, optei
por seguir preceitos parecidos para o desenvolvimento de minha pecga e, a partir disso, pude
definir a forma. A primeira secdo, bastante lenta, contemplativa e, vez ou outra, num
rompante motivico, torna-se enérgica. Esta secdo servird para expor os materiais que serao
trabalhados durante a peca e a série dodecafonica em sua totalidade, progressivamente. Na
segunda se¢do, uma espécie de desenvolvimento do que fora antes exposto, busco criar a
ideia de unidade a partir do desdobramento de pequenos motivos, que foram isolados e
variados, durante a escrita da pe¢a, levando em consideragdo tantos elementos varidveis
quanto possivel, como: articulacao, altura, perfil melodico, conteudo ritmico, entre outros. Na
ultima se¢do, uma espécie de reexposicao, utilizo a retrégrada da série original, remontando,
até certa medida, aos aspectos originais da primeira se¢do, até atingir, nota por nota, o total

cromatico.

Durante a primeira se¢do, a nota dé’* do terceiro espago desempenha o papel de forga
gravitacional. Isso ocorre de duas maneiras: primeiro, pela recorréncia, sendo utilizada 13
vezes nos quatro primeiros sistemas; segundo, pelo destaque conferido pela sustentacao da

mesma nota em figuras ritmicas longas, servindo de partida e também repouso para as frases:

54 Notas como escritas na partitura para saxofone soprano em Sib.
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Figura 37: Ndo sei quantas almas tenho

No quinto e no sexto sistemas, encontram-se trés gestos que serao essenciais para o

desenvolvimento motivico na segunda sessdo da peca. Ha, primeiro, a quidltera de nove notas

do quinto sistema, mostrada abaixo:
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Figura 38: quialtera de nove notas

A figura da quidltera de nove notas foi variada a fim de gerar novas possibilidades

para a se¢do do desenvolvimento. Para isso, propus as seguintes variacoes: variagdes de perfil

melodico com a mesma articulagdo do original; variagdes de articulagdo, mantendo as alturas

originais; variagdes de articulacdo, alterando as alturas originais; transformacdo da quialtera

em outras quialteras/ritmos. Com este processo, ndo pretendi a utilizacdo arbitraria de todas

as possibilidades obtidas, mas sim a exploragdo de um material motivico no intuito de

aborda-lo posteriormente ¢ manter a ideia de movimentos rotacionais antes citada, como no

trecho a seguir:
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Figura 39: variag¢do da quidltera de nove notas

Outro material desenvolvido durante a segunda sessdo da pega € o gesto arpejado em

quialtera de sete notas do final do quinto pentagrama:

Figura 40: quialtera de sete notas

Inicialmente apresentado ligado a quiéltera de nove notas, este material foi explorado
através do mesmo processo de variagdo aplicado ao anterior. Como resultado das variagdes,
podemos apontar, por exemplo, a frase que se encontra no segundo pentagrama da segunda

pagina:
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Figura 41: variagdo da quidltera de sete notas

Neste caso, a transformacdo ocorreu de forma a preservar as alturas, alterando a
direcdo do gesto, a articulacdo e a ritmica. A seguir, podemos ver outra possibilidade de
variacdo do mesmo material, onde mantém-se as alturas e o perfil melodico, alterando-se a

ritmica:
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Figura 42: variag¢do da quidltera de sete notas

Por ultimo, procurei utilizar o grupo de notas repetidas do inicio do sexto pentagrama
como forma de remeter ao material apresentado na primeira sessdo. Pelas caracteristicas
atribuidas a este gesto, optei por nao propor variacdes, com exce¢ao da variacdo de altura,

como no exemplo a seguir:

Figura 43: grupo de notas repetidas

O desenvolvimento da segunda se¢do da pega ndo se resume a rememoracdo dos
materiais da primeira se¢do. Todavia, tendo servido de condugdo para este trecho da obra, tal
processo descreve, em esséncia, o pensamento que possibilitou a ideia de movimento

rotacional anteriormente citada.

A terceira secdo de Ndo sei quantas almas tenho inicia-se como a nota r¢, ultima nota
que foi apresentada durante a primeira secdo, retrocedendo a série dodecafénica original.
Assim, como na primeira secdo da peca, neste trecho as notas da série dodecafonica
retrograda sdo apresentadas uma por uma. S3o mantidos, também, o cardter lento e
meditativo, além das notas longas que iniciam e terminam algumas frases. Entretanto, nao se
atribui a nenhuma das doze notas a funcdo gravitacional, como na primeira se¢do. No ultimo
compasso da peca, hé a citagdo de uma frase do primeiro pentagrama da pega, que se encerra

com a mesma nota do com o qual foi iniciada:
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Figura 44: trecho final de “Ndo sei quantas almas tenho”

A meu ver, destacam-se, no processo de criagdo de Ndo sei quantas almas tenho, as
duas formas com que os didlogos entre os elementos da peca ocorrem. Primeiro,
externamente, pela relagdo com o texto de Fernando Pessoa ¢ com a obra de Varése, por
exemplo. Segundo, internamente, quando do processo de variagdo motivica, no intuito de

rememorar elementos anteriormente apresentados.

Os dialogos externos, pela inspira¢do textual musical e poética, me guiaram para a
estruturacao da peca. Nao existem, necessariamente, citagdes diretas da poesia homonima de
Fernando Pessoa ou de Density 21.5, de Varése™. Porém, tais referéncias se apresentam de
maneira indireta, presentes no discurso da peca, envolvendo desde a concepgao até o

resultado final.

Os didlogos internos, por outro lado, se apresentam de maneira muito mais
pronunciada, como numa citagdo direta que pretende um resultado imediato. Ainda que seja
apresentado de maneira disfar¢ada, este nivel de didlogo € perceptivel pelo receptor, seja ele
aquele que ouve a musica ou analisa a partitura. E, portanto, uma afirmacgdo do discurso

referido, e ndo apenas nele inspirado.

Em resumo, Ndo sei quantas almas tenho ndo representou, para mim, um desafio no
sentido da utilizacdo do saxofone em uma obra solo, ou mesmo da explora¢do técnica do
instrumento ou da escrita ndo tradicional de musica de concerto. Entretanto, propus aqui,
enquanto compositor, buscar sobretudo a organizagdo e a estruturacdo da peca, através,
principalmente, do desenvolvimento motivico embasado em um processo observado na obra

de outros compositores; da organizacdo serial dodecafdnica, resultante do processo de escrita

%5 Além de Density 21.5, foram utilizadas como referéncias textuais musicais as obras Three pieces for clarinet
solo (1919(, de Igor Stravinsky, e Anthemes 1 (1992), de Pierre Boulez.
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da primeira sessdo da peca; e da organizacdo formal, em concordancia com a referéncia

textual inicial da poesia de Fernando Pessoa.
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6 - CONSIDERACOES FINAIS

A partir da hipdtese inicial, apresentada na introducdo desta pesquisa, de que o
repertorio brasileiro de concerto para saxofone ¢ circundado por diversos enunciados do
discurso musical, entre os quais foi possivel observar, através do percurso do trabalho, como e
quais sao as possiveis razoes para ratificar as relacdes criadas a partir da analise do repertorio,

bem como apontar elementos externos ao texto musical que corroboram a argumentacao.

Ainda, nos deparamos com a abordagem dialdgica, respaldada nas reflexdes
bakhtinianas, enquanto ferramentas extremamente funcionais no estudo nao apenas da analise
musical, mas também do saxofone enquanto objeto isolado de seu repertorio, tendo em vista
seu historico e seu desenvolvimento artistico-pedagdgico, que contribuem para a

compreensdo mais abrangente do repertorio para este instrumento.

Por ultimo, apresentamos as reflexdes que acompanharam o processo criativo musical
de duas obras de minha autoria, escritas durante o percurso do mestrado, onde foi possivel
explicitar como, da perspectiva do compositor, o compor ¢, também, um ato de inserir-se

numa complexa corrente discursiva de enunciados musicais.

Esperamos que este trabalho possa vir a contribuir para as reflexdes sobre o papel do
saxofone, em especial na musica brasileira, € que venha a instigar a cada vez mais evidente
busca pela compreensdo mais aprofundada dos objetos de pesquisa. Acreditamos que ¢ a
partir da tentativa de desvelar evidéncias, por vezes Obvias, e tirar delas consequéncias,
pesquisar e estabelecer articulagdes, que se constroi o saber cientifico, € que € nesse contexto,
em que o fazer musical também se insere, que se torna possivel buscar a compreensao da

infima existéncia e do saber humanos.
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ANEXO A — Partitura de “A solidao ecoa em noites calmas”, de Rafael Felicio
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ANEXO B — Partitura de “Seresta n® 2”, de Liduino Pitombeira
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Seresta No.2

for solo saxophone
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ANEXO C - Partitura de “Paisagem Sonora n° 6”, de Rodrigo Lima
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ANEXO D — Partitura de “Fantasia Sul América”, de Claudio Santoro



132

para Vaclav Virecky

Fantasia Sul América

para saxofone solo

Claudio Santoro
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Faniasia Sul América - saxofone solo
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ANEXO E — Partitura de “Arapuca”, de Paulo Rosa
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ARAPUCA

Para saxofone soprano, live cletronics ¢ video.
Composicio ¢ eletronica: Paulo Rosa.

Video: Gustavo Mazzeti.
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ANEXO F — Partitura de “Nao sei quantas almas tenho”, de Paulo Rosa
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