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RESUMO

Esta tese consiste em uma pesquisa sobre musica brasileira de concerto para saxofone,
voltada mais especificamente a uma investigagdo sobre as obras com técnicas
estendidas deste instrumento que sdo aplicadas nas instituicdes académicas do Brasil na
formacdo profissional e artistica dos seus intérpretes, além disso, a tese apresenta
também os resultados gerados a partir do trabalho colaborativo entre o autor deste
estudo e compositores brasileiros que se voluntariaram a participar da pesquisa, a fim de
criar novas composicdes para saxofone utilizando suas técnicas estendidas. Apods
levantamento das instituigdes que oferecem o ensino superior em saxofone no pais e
realizada catalogagdo das obras nacionais utilizadas por seus docentes em seus
respectivos contetidos programaticos, foi realizado um estudo sobre o quanto as técnicas
estendidas sdo exploradas na musica de concerto brasileira para saxofone a partir desse
recorte € como esse repertorio se faz presente (ou nao) nos ambientes académicos.
Considerando a importancia de um repertdrio brasileiro que demande conhecimento
sobre as técnicas modernas do saxofone, tanto para a formagao artistico-profissional do
instrumentista brasileiro quanto para o enriquecimento da literatura, buscamos, através
dos resultados levantados nesta pesquisa, fomentar a pratica e o estudo de obras de
concerto. O trabalho de colaboragdo musical entre este autor e os compositores
voluntéarios consistiu em experimentar, refletir, contextualizar e incentivar o uso das
praticas contemporaneas na producdo composicional atual para saxofone no Brasil,
resultando na criagdo de novas pecas com técnicas estendidas que sdo aqui estudadas e

disponibilizadas para fins artisticos e académicos.

Palavras-chave: Saxofone. Musica Brasileira de Concerto. Técnicas Estendidas do

Saxofone. Colaboragdo Musical. Préticas Interpretativas.
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works with extended techniques in academic institutions in Brazil and collaborative
work on new compositions. 269 f. Thesis (Doctorate in Music) - Villa-Lobos Institute,
Federal University of the State of Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2023.

ABSTRACT

This thesis consists of research on Brazilian concert music for saxophone, more
specifically directed to an investigation of works with extended techniques of this
instrument that are applied in academic institutions in Brazil in the professional and
artistic training of their interpreters. After surveying the institutions that offer higher
education in saxophone in the country and cataloging the national works used by their
teachers in their syllabus, a study was carried out on how extended techniques are
explored in Brazilian concert music for saxophone from this perspective and how this
repertoire is present (or not) in academic environments. Considering the importance of a
Brazilian repertoire that demands knowledge about modern saxophone techniques, both
for the artistic and professional training of the Brazilian instrumentalist and for the
enrichment of literature, we seek, through the results raised in this research, to
encourage the practice and study of concert works. The musical collaboration work
between this author and the volunteer composers consisted of experimenting, reflecting,
contextualizing and encouraging the use of contemporary practices in current
compositional production for saxophone in Brazil, generated in the creation of new
pieces with extended techniques that are studied here and made available for artistic and

academic purposes.

Keywords: Saxophone. Brazilian Concert Music. Extended Saxophone Techniques.

Music Collaboration. Interpretive Practices.
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1 INTRODUCAO

A musica de concerto, desde o inicio do século XX, vem passando por grandes
transformagdes, principalmente devido as atividades dos compositores e intérpretes, que
buscam incessantemente por avanc¢os ¢ novas possibilidades de expressdo, transcendendo,
assim, as praticas tradicionais e sistemas, como o tonalismo, por exemplo, e expandindo cada
vez mais as possibilidades técnicas. Essa libertagdo da tradicdo nas artes juntamente com 0s
grandes avancos tecnoldgicos, em especial apds a Segunda Guerra Mundial, tem
impulsionado o ser humano a processos de mudancas em busca de novas possibilidades de

realizacdo artistica.

O impacto das inovagdes tecnoldgicas e estéticas, sobretudo a partir da segunda
metade do século XX, indubitavelmente alterou as relagdes dos artistas com suas
obras (seus modos de concep¢do e de producdo) e com o seu publico.
(BITTENCOURT, 2009, p.1).

Devido a essa busca por avangos tecnoldgicos e também inspirados por ideias do
Modernismo, movimento em que se buscava estender aspectos da pratica do passado a
extremos, reinterpretando elementos familiares de novas maneiras e até alterar o equilibrio
entre parametros musicais (BURKHOLDER; GROUT; PALISCA, 2019), compositores e
intérpretes passaram a ter uma nova perspectiva de manipulagao sonora, levando-os a explorar
e a desenvolver novas possibilidades técnicas nos instrumentos musicais, na voz € na notagao
musical. Surgiram assim, recursos instrumentais e vocais que fogem dos padroes
estabelecidos principalmente no periodo classico-romantico, que passaram a ser denominados
técnicas estendidas. Esse termo “equivale a técnica ndo-usual: maneira de tocar ou cantar que
explora possibilidades instrumentais, gestuais e sonoras pouco utilizadas em determinado
contexto historico, estético e cultural”. (PADOVANI; FERRAZ, 2011, p. 11).

Jos¢ H. Padovani e Silvio Ferraz (2011) expdem que desde a consolidacdo da
composicao instrumental a partir do Renascimento tardio e do inicio do século XVII, o uso
das técnicas estendidas se tornou inerente a toda pratica instrumental do Ocidente, pois deriva
da experimentacdao de seus recursos em um processo natural. Porém, a experimentacdo com
novas técnicas instrumentais passou a ser muito mais intensa a partir do século XX, levando a
um processo de sistematizag@o e de utilizagdo mais ampla dessas técnicas dentro do repertério

de concerto, no intuito de buscar novos timbres e potencializar o discurso musical em uma
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perspectiva diferente dos periodos anteriores, ou seja, no contexto do que denominamos
musica contemporénea’.

Assim como as técnicas estendidas, a escrita musical tomou novos rumos evolutivos a
partir desse periodo, quando os compositores passaram a estabelecer novas relagdes com a
musica, desenvolvendo formas inovadoras de notagdo para representar as novas possibilidades
e registros sonoros, conduzindo a uma libertacdo dos padrdes construtivos das obras de

épocas anteriores.

A instauragdo de novos codigos, como consequéncia do alargamento sonoro,
patenteou a nova condi¢do da escrita musical como ndo somente registradora de
“sons musicais”, mas também de “ambiéncias sonoras”. A nota¢do passou da leitura
propriamente dita da fidelidade da reproducdo, para o registro de atmosferas, a

percepgao de texturas e o convivio com o imprevisto. (VICTORIO, 2009, p.3).

O saxofone, criado num periodo de grandes transformagdes tecnologicas, respirando o
ar da Revolucdo Industrial e inserido no repertério de concerto numa época de grandes
inovagoes nas artes, teve seu repertorio e técnicas desenvolvidos quase que paralelamente ao
desenvolvimento da musica moderna. Apesar da existéncia de obras com saxofone ja no
século XIX, a grande produgdo da literatura de concerto veio a partir do século XX,
estimulada ndo s6 pelo surgimento de grandes virtuoses, mas também pelas possibilidades
técnicas e sonoras provenientes dos aspectos fisicos do instrumento, que era cada vez mais
explorado e aprimorado ao longo do tempo.

Na década de 1920, com sua inserc¢ao no jazz (INGHAM, 1998), o saxofone se tornou
cada vez mais popular, sendo utilizado nas chamadas big bands americanas e nas bandas
militares. Nessa época, surgiam os “efeitos sonoros” do instrumento (MARQUES, K. D.,
2015), que remetiam e imitavam situagdes do cotidiano e eram tocados pelos saxofonistas de
forma jocosa e virtuosistica, conferindo um carater de humor a seus solos. Esses efeitosz,
abordados por Henri Weber em seu libreto Sax Acrobatix (1926) como “truques do saxofone e
acrobacias” (tradug@o nossa), tiveram como grande expoente o saxofonista americano Rudy
Widoeft (1893 — 1940), que inspirou o proprio Weber em sua produ¢do (MURPHY, 2013) e
muitos outros artistas a explorarem as potencialidades técnicas do instrumento (SOBRINHO,

2013).

P Em suma, entendemos a musica contemporanea como a musica erudita dos séculos XX e XXI, feita apds os
movimentos impressionista e regionalista. Pode-se dizer ainda que musicas contemporaneas sdo aquelas cujo
compositor encontra-se ainda vivo na época do locutor” (COSTA, 2011, p.14).

2 O rosnado, o falar, a buzina de carro, o bocejo, o latido, o gemido, a risada, o choro, o espirro e o miado.
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Mesmo sendo utilizadas pelos saxofonistas desde o inicio do século XX, essas
técnicas incomuns sO passaram a ser incorporadas & musica de concerto apdés uma
sistematizacdo didatica, por meio de livros ¢ métodos adotados nas escolas e conservatorios
em que havia o ensino do saxofone. Através do trabalho de Kleber D. Marques (2015),
podemos observar um levantamento dessas obras didaticas. O primeiro trabalho didatico de
grande repercussdo foi a edicdo numero 1 do Top-Tones for the Saxophones (1941), do
alemao naturalizado americano Sigurd Raschér, que trata especificamente dos sobreagudos ou
altissimos®. A proxima publicagio que muito repercutiu entre os saxofonistas foi o
Preliminary Exercises & Etudes in Contemporary Techniques for Saxofone (1980), do
americano Ronald L. Caravan, uma importante referéncia no desenvolvimento de diversas
técnicas estendidas. O livro Hello! Mr. Sax or Parameters of Saxphone (1989), do francés
Jean-Marie Londeix, traz um texto consistente com informagdes sobre os recursos idiomaticos
do saxofone, abrangendo as técnicas estendidas, delimitando o que é ou nao ¢ possivel de ser
executado no instrumento.

Assim, o repertorio moderno de saxofone sO passou a utilizar as técnicas estendidas
verdadeiramente a partir da segunda metade do século XX, com a sistematizacdo do ensino
dessas técnicas nas instituigdes através de métodos como os anteriormente citados, o que pode

ser refor¢cado com a afirmagao de Padovani e Ferraz:

[...] a expressdo técnicas estendidas se tornou comum no meio musical a partir da
segunda metade do século XX, referindo-se aos modos de tocar um instrumento ou
utilizar a voz que fogem aos padrdes estabelecidos principalmente no periodo
classico-romantico (PADOVANI; FERRAZ, 2011, p. 11).

Destarte, tem-se observado uma gradativa explora¢do das possibilidades idiomaticas
do saxofone nas obras de concerto da segunda metade do século XX em diante, apds o
surgimento dos livros e métodos de cunho didatico implantados nos conservatorios, o que
levou a utilizagdo das técnicas estendidas nesse repertorio, como por exemplo, por
compositores franceses, americanos € japoneses que alcangaram projecdo internacional.
Porém, na musica brasileira para saxofone o uso dessas técnicas ndo tomou as mesmas
propor¢des no que se refere a produgdo composicional e a sua utilizagdo no repertério dos
programas académicos. Além disso, no campo cientifico, as pesquisas que abordam tal viés na
producao nacional ainda sdo escassas, nao tendo sido, até 0 momento, exploradas em uma tese

em praticas interpretativas.

Notas que ultrapassam o registro normal do instrumento, cuja tessitura ¢ do Sib2 ao Fa#5, tomando como base
o saxofone alto. Porém, no saxofone baritono ¢ comum a existéncia da chave para emissdo do La2. No saxofone
soprano, existem modelos com a chave para emissdo do SolS5.
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Dessa forma, este trabalho se propde a compreender essa problematica, visando
também trazer contribui¢des para o campo das praticas interpretativas, sobretudo da
performance de musica brasileira moderna/contemporanea do saxofone com o uso das
técnicas estendidas. Para tanto, nos propusemos a contribuir com a producao de novas obras
através de um trabalho colaborativo junto aos compositores Liduino Pitombeira, José Orlando
Alves, Augusto Di Giorgio e Marcos Lucas, com o intuito de gerar contributos para o
enriquecimento da literatura brasileira contemporanea do saxofone e fomentar a pratica das
técnicas estendidas deste instrumento na nossa musica de concerto.

O objetivo geral deste trabalho consistiu em realizar levantamento das obras de
concerto brasileiras compostas para saxofone que apresentam técnicas estendidas que estdo
presentes nas atividades artisticas e de docéncia do instrumento nas instituigdes de ensino
superior, investigando e refletindo sobre o emprego de tais técnicas, o quanto elas se fazem
presente nessas obras e nos repertorios artisticos e académicos no nosso pais. Além disso,
paralelamente, objetivamos proporcionar a realizagdo de novas composi¢des que vieram a ser
fruto do nosso trabalho colaborativo junto aos compositores voluntarios, cujos resultados
podem ser acessados no texto (relatos sobre o processo), nos anexos (obras na integra) e no
apéndice (link de gravacdes de performances).

Entre os objetivos especificos, nos propusemos a catalogar as obras brasileiras de
concerto para saxofone dos contextos citados no pardgrafo anterior; investigar o quanto e
como as técnicas estendidas foram e sdo exploradas, por parte dos compositores na musica
brasileira de concerto para saxofone; investigar qudo presente (ou ausente) estas obras estao
nos programas dos cursos superiores de saxofone no Brasil; e incentivar a producdo de novas
obras brasileiras que explorem as diversas possibilidades idiomaticas do saxofone, através das
técnicas estendidas, em um trabalho colaborativo junto aos compositores académicos citados,
em prol do enriquecimento da literatura nacional para o instrumento.

O método desta pesquisa pode ser classificado, em concordancia com Denise T.
Silveira e Fernanda P. Cordova (2009), quanto a sua abordagem como qualitativa, por centrar-
se na compreensdo e explicagdo da dindmica das relacdes sociais com o objeto de estudo,
caracterizando-se pelas agdes de descrever, compreender e explicar, além do carater interativo
entre os objetivos buscados pelo investigador, suas orientagdes tedricas e seus dados
empiricos. Ainda de acordo com essas autoras, esse método pode ser classificado quanto a sua
natureza como uma pesquisa aplicada, pois objetiva gerar conhecimento para aplicagdo

pratica, dirigido a solugdo de problemas especificos.
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A estruturacdo dos capitulos desta tese parte de um aspecto macro a partir da génese
do saxofone e vai se estreitando até os pontos mais especificos do nosso estudo. Em outras
palavras, a trajetoria do texto vai da criacdo do instrumento na Europa, passando pela sua
introducdo no Brasil, sua histéria na musica de concerto nacional, a exploracdo e
sistematizagdo dos seus parametros sonoros estendidos na musica brasileira de concerto até
chegar na investigacdo sobre este repertdrio nas instituicdes académicas no pais (nossa
pesquisa de campo) e no trabalho colaborativo compositor-intérprete para a construgdo de
obras inéditas com técnicas estendidas (nosso trabalho experimental de praticas
interpretativas, pesquisa aplicada), gerando 4 obras inéditas que estdo disponiveis na integra
nos anexos ao final do texto.

No capitulo 2, trazemos um breve apanhado historico sobre as origens do saxofone,
procurando elucidar algumas controvérsias sobre as datas de criag@o e patente do instrumento,
além de mostrar os contextos histéricos em que era utilizado nos seus primérdios e sua
disseminag@o apds sua integralizagdo no jazz dos Estados Unidos, para entdo demonstrar sua
insercdo no Brasil. Assim, na busca de compreender ¢ oferecer dados elucidativos sobre a
trajetoria do instrumento no cenario musical brasileiro, o capitulo apresenta um levantamento
de registros dos seus possiveis primeiros usos aqui, em seguida, aborda o importante papel
dos saxofonistas brasileiros que foram pioneiros no final do século XIX e inicio do século
XX, como também a importancia das bandas militares e do choro para a disseminagdo do
instrumento a fim de compreender como se davam as praticas interpretativas que o envolviam
a época.

O Capitulo 3 trata do saxofone na musica de concerto brasileira, dando continuidade e
desenvolvimento, agora com mais aprofundamento por se tratar de um dos nosso objetos de
estudo centrais, a cronologia trazida no capitulo anterior, que demonstra que o ponto de
partida da trajetoria do saxofone no nosso pais se deu nas praticas concertistas. Na primeira
parte do capitulo tratamos da musica de concerto para saxofone no século XX, inicialmente
trazendo um apanhado dos grandes nomes da composi¢do do Brasil (com destaque para
Heitor Villa-Lobos e Radamés Gnattali) e suas producdes para saxofone, das quais muitas se
destacaram como obras-primas na literatura de repertorio para o instrumento; em seguida, ndo
menos importante, tratamos sobre os saxofonistas nacionais (virtuoses e docentes) que, com
suas praticas interpretativas e atuacdo no ensino do instrumento, contribuiram para conquistar
um lugar na musica de concerto e no sistema académico. Na parte seguinte do capitulo,
seguindo a mesma logica de construgdo de ideias, tracamos o mesmo caminho narrativo,

agora sobre a musica atual, mais precisamente a partir do século XXI, evidenciando
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compositores de renome na musica contemporanea de concerto (dessa vez com destaque para
Liduino Pitombeira) que contribuiram ou ainda contribuem para a constru¢ao da literatura
nacional do saxofone, ressaltando suas produ¢des dedicadas a este instrumento e, em muitos
casos, o aproveitamento do seu rico idiomatismo através das técnicas estendidas; o capitulo
fala também do papel dos saxofonistas e docentes contemporaneos, ¢ indo um pouco além,
sobre a contribui¢do da Bienal de Musica Brasileira Contemporanea nos ultimos anos, que
tem dado um importante espago a obras com saxofone.

O Capitulo 4 constitui-se em uma abordagem mais especifica acerca das técnicas
estendidas do saxofone, trazendo defini¢cdes e contextos historicos, demonstrando trabalhos
pioneiros de cunho didatico e estudos académicos mais recentes na busca de elucidar os
possiveis fatores que levaram a uma sistematizagao sobre suas aplicagdes em repertorio € em
atividades de docéncia. Além disso, mesmo ndo tendo o intuito de realizar uma catalogagdo
exaustiva de todas as possibilidades sonoras estendidas do saxofone que possam existir, o
capitulo apresenta um levantamento das principais técnicas estendidas mais comumente
encontradas na literatura de repertdrio de modo geral e, em especial, evidenciando-as através
de excertos de obras brasileiras, trazendo suas defini¢cdes, aspectos técnicos € como se
apresentam na nota¢do musical.

O Capitulo 5 também envolve as técnicas estendidas do saxofone, porém,
investigando-as dentro do repertdrio de musica de concerto brasileira presente nas institui¢des
académicas do Brasil. Primeiramente o capitulo traz uma breve contextualizacdo histdrica a
respeito da introducdo do ensino do instrumento nas universidades no pais e em seguida
demonstra o panorama atual sobre o quanto o curso de saxofone se expandiu pelos estados,
trazendo o levantamento que realizamos ao longo das pesquisas. Para a reunido dos dados
sobre o repertdrio de musica brasileira com técnicas estendidas nas institui¢des académicas
nacionais demonstrados neste capitulo, foram realizadas entrevistas através de questionario
eletronico com um docente de saxofone de cada uma delas que contém o curso de formacao
superior para o instrumento. As informagdes colhidas nas entrevistas evidenciam o perfil de
repertdrio brasileiro utilizado nos programas das instituigdes bem como a presenca de técnicas
estendidas na literatura adotada. Ao final do capitulo ¢ demonstrada uma catalogacdo das
obras nacionais para saxofone citadas pelos docentes, contendo informacgdes sobre a presenca
ou auséncia dessas técnicas em suas respectivas instituicdes € em seguida uma analise sobre
os dados compilados.

O Capitulo 6 ¢ dedicado ao trabalho de colaboragdo musical realizado entre o autor

desta pesquisa enquanto intérprete saxofonista e os compositores brasileiros voluntarios para a
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criacdo de obras inéditas para saxofone com suas técnicas estendidas. Trata-se de um relato da
experiéncia gerado dessa interacdo, demonstrando cada uma das aplicagdes sobre os recursos
idiomaticos estendidos do instrumento nas pecas, como o contato colaborativo com cada
compositor aconteceu, como cada um deles lidou com nossa intervencdo (Unica e
exclusivamente sobre parametros técnicos de realizagdes dos recursos) em seus respectivos
processos criativos, trazendo também relatos das suas perspectivas. Assim, o capitulo
demonstra os resultados artisticos das interpretagdes das obras e como tal interagao impactou
nos seus resultados estruturais. Todas as partituras das composi¢des, cujas gravacoes
registradas em videos de performances constituem o nosso produto artistico, estdo disponiveis

integralmente nos anexos desta tese.
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2 BREVE HISTORIA DO SAXOFONE E SEUS PRIMORDIOS NO BRASIL

Veremos aqui dados sobre a trajetoria inicial do saxofone na musica brasileira para
que, possivelmente, tenhamos uma melhor compreensao acerca do seu percurso, possiveis
problematicas e contextos na musica de concerto nacional, sobre a qual trataremos nos
capitulos subsequentes, especialmente no que se refere ao repertério com a utilizagdo das
técnicas estendidas. Assim, acreditamos ser relevante abordarmos brevemente a historia do
instrumento desde a sua invencdo na Europa, sua insercdo no Brasil, seus primeiros
desenvolvimentos na musica do pais e, finalmente, chegarmos a atualidade, mais
precisamente ao trabalho contemporaneo de performance colaborativa com a utilizacdo das
técnicas estendidas desta pesquisa.

O saxofone ¢ um instrumento de sopro da familia das madeiras inventado por Antoine-
Joseph Sax (1814 - 1894), fabricante belga que viveu na Franca durante o século XIX,
conhecido como Adolphe Sax. As datas precisas de sua inven¢do e patente sdo rodeadas de
controvérsias. Em The Cambridge Companion to the Saxophone, Thomas Liley (1998, p. 12)
afirma que a data exata de inven¢do do saxofone ¢ confusa, sugerindo que o ano para tal fato
varia entre 1840 e 1846 (ano da patente do instrumento). O proprio Adolphe Sax nunca
indicou a data exata, mas, segundo Liley, Maurice Hamel, filho de um amigo préximo do
inventor chamado Henry Hamel, escreveu que seu pai havia dito que Sax criou o saxofone em
1838. Maurice Hamel afirma que o saxofone s veio a existir logo apds o novo clarinete baixo
de Sax, que foi apresentado na Exposi¢do Belga de 1835. Para Liley, as recordacdes
manuscritas de Hamel fornecem as informagdes mais confiaveis sobre a época de criacdo do
saxofone.

Alguns autores divergem sobre quando o saxofone foi criado exatamente. Cesar Lima
(2004) e Rafael H. S. Velloso (2006) afirmam que o instrumento foi inventado em 1840;
Mario D. Marques (2013) ndo diz precisamente quando o foi, afirma apenas que, ap6s muitas
experiéncias de construcao, Adolphe apresentou seu novo instrumento pela primeira vez
numa exposi¢do na Bélgica em 1841 e, posteriormente, em fevereiro de 1844, em Paris; e
concordando com Liley (1998), encontramos Pedro P. de Carvalho (2015), afirmando em suas
pesquisas a data da invengdo para 1838 e Carlos J. Almeida (2013) dizendo que o processo de
invengdo teria se desenrolado no final da década de 1830, logo apds a criagdo do novo
clarinete baixo.

A respeito da primeira patente do saxofone encontramos divergéncias entre os
pesquisadores sobre o dia exato do registro. Liley (1998) informa que a patente da familia do

instrumento foi concedida a Adolphe Sax em 22 junho de 1846; para Miguel Villafruela



24

(2007) foi em 28 de junho de 1846; C. Almeida (2013) afirma que a 21 de margo de 1846
Adolphe submeteu o pedido de registo da patente (com a descri¢do do instrumento) e a 22 de
junho a patente foi-lhe concedida, o que vai de acordo com Liley (1998). Apesar das
divergéncias do dia, os autores sao unanimes em se tratando do ano da primeira patente, que ¢
1846, assim como vemos em Lima (2004), Velloso (2006), M. D. Marques (2013) e P.
Carvalho (2015).

O saxofone ¢ um instrumento fabricado em latdo, possui um sistema de 23 chaves que
controlam abafadores revestidos em couro para vedar 24 orificios’. Tem uma digitacio
semelhante a do clarinete e da flauta transversal e seu som ¢ produzido pela vibragdo de uma
palheta simples de bambu fixada na boquilha por uma bragadeira (motivo que o leva a ser
classificado na familia das madeiras apesar de ser fabricado em material metalico). Adolphe
Sax queria inventar um instrumento de sopro que possuisse caracteristicas dos instrumentos
de corda, mas que tivesse mais forca e intensidade. Em 1834, ele terminou o aperfeigoamento
do clarone (clarinete-baixo), instrumento com formato bastante semelhante ao do saxofone, o
que levaria a crer que partiu dai a ideia do novo instrumento, mas o primeiro saxofone surgiu
quando o fabricante adaptou a embocadura do clarinete ao oficleide (instrumento da familia
dos metais, predecessor da tuba), resultando em um saxofone-baixo, a partir do qual foi criado
o restante da familia (THOMASI, 2007).

A primeira vez que o saxofone veio a publico, segundo Rodrigo M. Capistrano (2008)
aconteceu na Exposi¢cdo da Industria Belga (ou Exposicdao de Bruxelas) de 1841, e foi tocado
pelo proprio Adolphe atras de uma cortina, pois sua invencao ainda nao havia sido patenteada.
Logo apds este evento, Liley (1998) nos relata em The Cambridge Companion to the
Saxophone que Sax recebeu a visita de um influente assessor do rei francés Louis-Philippe, o
Tenente General de Rumingny (Marie-Théodore Gueilly, visconde de Rumigny), para falar de
seus ambiciosos planos de revitalizar as bandas militares francesas e disse que o trabalho de
Adolphe era um meio para esse fim. Assim, Sax foi encorajado a deixar Bruxelas e mudar
para Paris em 1842 para dar continuidade aos seus projetos.

O estado lastimavel de qualidade musical das bandas militares na Franga, reflexo do
desequilibrio do volume sonoro entre os instrumentos (que também careciam de
melhoramentos fisicos) desses grupos a época, era uma vergonha para o patriotismo e
prestigio francés. A fim de resolver a situagdo, em 25 de fevereiro de 1845, foi montada uma

comissdo de representantes musicos, militares e profissionais de acustica, liderados pelo

4 C e . - .
Com uma pequena variagdo para menos, nos instrumentos que nio possuem a chave do Fa# agudo e para mais,
nos instrumentos que possuem a chave do La grave (sax baritono) e do Sol agudo (sax soprano).
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general Rumigny. Assim, em 22 de abril do mesmo ano teve lugar, no Champ de Mars, em
Paris, um concerto no qual participaram duas bandas com formacdes distintas: uma com os
instrumentos de Sax e outra com uma formagao e instrumentario tradicionais. A competi¢cao
aconteceu diante de um publico estimado em 20.000 pessoas. A formagdo de Adolphe foi a
vencedora e um decreto em 9 de agosto de 1845 do Ministro da Guerra estabeleceu o uso
oficial dos seus instrumentos (os instrumentos reformados por Sax e suas invengoes,
saxofones e saxhorns) (LILEY,1998, p.5). Vale observar que, diferente do que afirma Liley
(1998), ¢ visto em Oscar Comettant (1894) que apesar do saxofone constar na decisao
ministerial de 09 de agosto, este instrumento ndo estava presente na disputa (apenas os
saxhorns e os demais instrumentos reformados por Sax) devido a desercao de saxofonistas na
ocasido do evento, o que ndo significa que tal acontecimento ndo tenha sido crucial na histéria
deste, uma vez que nao foi empecilho para que fosse incluido no decreto.

A partir de entdo o saxofone foi ganhando cada vez mais proje¢do, chegando as
bandas inglesas e espanholas logo na década de 1850 (LILEY, 1998). As bandas militares da
Russia, Bélgica e Holanda jé& apresentavam o instrumento na competi¢do militar europeia em
Paris no ano de 1867 (RAUMBERGER e VENTZKE, 2001 apud ALMEIDA, C., 2013). A
visita da Guarda Republicana Francesa aos Estados Unidos em 1872 (LILEY, 1998) levando
seus saxofones, parece ter influenciado a introducdo do instrumento nas bandas regimentais
americanas a partir de 1873.

O novo instrumento de Sax comegava a aparecer também em obras de concerto de
importantes compositores da época, como Hector Berlioz (1803 - 1869) com a Chant Sacre
(1844). Podemos citar também como outros exemplos de destaque Le Darnier Roi de Juda
(1844) de George Kastner, Hamlet (1868) de Ambroise Thomas, Le Roi de Lahore (1877) e
La Vierge (1877) de Jules Massenet e L’Arlésienne (1872) de Georges Bizet
(VILLAFRUELA, 2007).

Em 12 de julho de 1846 Sax foi entrevistado por Berlioz, que além de compositor e
critico musical era escritor da “Paris Magazine” (jornal de debates), descrevendo sua nova

invencao:

Melhor que qualquer outro instrumento, o saxofone ¢ capaz de modificar seu som, a
fim de poder dar as qualidades que o convenham, e conserva uma igualdade perfeita
em toda sua extensdo. Eu o fabriquei de cobre, em forma de cone parabdlico. Este
possui uma embocadura de cana simples, e sua digitacdo ¢ como a da flauta e do
clarinete. E possivel aplicar-se nele todas as digitagdes. (Chautemps, 1987, pag. 18,

Apud THOMAST, 2007, p.12).
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A criacdo de uma classe de saxofone no Conservatorio de Paris em 1857 ministrada
pelo proprio Adolphe Sax foi um fato importante para disseminacdo do instrumento bem
como para a pedagogia e produ¢do de repertorio. A classe perdurou apenas até 1870 devido as
consequéncias econdmicas da guerra entre a Franga e a Prussia, o que foi um grande prejuizo
para a sua evolugdo em todos os sentidos por ter limitado o surgimento de novos saxofonistas
e professores (CARVALHO, P., 2015). Durante esse periodo no Conservatorio de Paris, Sax
convidou compositores como Jean-Baptiste Singelée, Jules Demersseman, Jean-Nicholas
Savari, Joseph Arban e Hyacinthe Klosé a escreverem pecas para sua classe. Ao mesmo
tempo, com a criacdo de uma editora, Sax publicou obras destes compositores, que eram
essencialmente para saxofone e piano e de carater virtuosistico, como a Fantaisie sur des
motifs du Freischiitz, de Savari, o Premier solo, andante et bolero de Demersseman e 0s
varios solo de concert de Singelée, (ALMEIDA, C., 2013) o que se constituiu como um
importante legado para a literatura do instrumento.

Apo6s um “hiato” na histéria da pedagogia do saxofone de concerto pode-se dizer que a
retomada do ensino do instrumento no Conservatorio Superior de Musica de Paris em 1942,
com o grande virtuose do saxofone Marcel Mule (1901 — 2001) que permaneceu na cadeira
até 1968, foi um novo grande arco para a histéria do instrumento. Mule contribuiu
significativamente para a retomada no desenvolvimento do saxofone de concerto, pelo grande
legado deixado através da sua elevada técnica e pelos seus trabalhos artistico e pedagdgico,
além de ter influenciado compositores renomados a criarem obras que ficaram consagradas na
literatura de repertorio do instrumento.

Paralelamente a esta realidade do saxofone na Europa, evoluiu nas Américas uma
referéncia musical que iria influenciar de uma forma significativa o surgimento de muitos
saxofonistas nos Estados Unidos. Entdo, 14 se ouvia falar no nome Rudy Wiedoeft (1893 —
1940), que produziu muitas obras para saxofone além de ter sido um eximio executor do

instrumento. Mario Dinis Marques (2013) escreveu sobre este artista:

Adotando um estilo influenciado pelo Ragtime, e suportado por uma técnica
brilhante, Wiedoeft tornou-se uma espécie de inspiragdo, de uma realidade
tecnicamente possivel, para todos aqueles que queriam tocar saxofone e desejavam
fazé-lo numa linguagem nova: o jazz (MARQUES, M. D., 2013, p. 10).

O saxofone se tornava cada vez mais popular nos anos 1920 com a sua inser¢ao no
jazz dos Estados Unidos e realizando um papel de destaque nas Big Bands americanas, ao

mesmo tempo em que j& vinha em destaque nas bandas militares no pais desde a sua possivel
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chegada com a visita da Guarda Republicana Francesa em 1872. Segundo Gail B. Levinsky
(1997, Apud CARVALHO, P., 2015), grande parte da literatura didatica para saxofone na
Europa teve sua importancia retomada devido ao surgimento do jazz e o desenvolvimento da
industria de entretenimento. A esta altura, a grande invengdo da carreira de Adolphe Sax ja
ganhara o mundo e se desenvolvia em estilos e repertorios nas regides ou paises que o

adotassem em sua musica, com suas respectivas particularidades.

2.1 A chegada do Saxofone ao Brasil — primeiros registros

O saxofone, desde sua possivel chegada ao Brasil ainda na segunda metade do século
XIX, o que veremos em mais detalhes a seguir, fez sua historia através de uma grande
producdo musical nacional que foi surgindo, com pegas originais que revelam sua presenc¢a no
cenario da musica de concerto e da musica popular urbana, evidenciando a sua utilizagao
como instrumento solista, camerista ou inserido em grandes e diversas formagdes
instrumentais. Alguns trabalhos académicos nos mostram estudos sobre os primordios do
saxofone no Brasil, investigando o trabalho de instrumentistas e compositores em diversas
modalidades musicais, além de registros de anuncios em jornais de outras épocas, porém,
ainda nos falta material de maior consisténcia que supra todos os questionamentos a respeito
de sua chegada ao pais e de suas primeiras aparigdes no cendrio musical nacional. Além disso,
encontramos algumas divergéncias historicas sobre esses pontos nas fontes estudadas.
Vejamos aqui que informagdes nos trazem alguns estudos, como esses dados dialogam e o
quanto podemos elucidar a respeito dos primdrdios do saxofone no contexto histérico musical
brasileiro.

Na pesquisa de Paula J. Van Regenmorter (2009, p. 4 - 5) sdo apresentadas trés
“possiveis explicagdes” (sem grandes detalhes e aprofundamento) sobre o aparecimento e os
primeiros usos do saxofone no Brasil para aproximadamente 1860. A primeira hipdtese
apresentada pela autora ¢ de que, assim como nos Estados Unidos, ¢ plausivel que o
instrumento passou a fazer parte das fabricacdes musicais brasileiras por conta da influéncia
das bandas militares francesas, depois que a Guarda Republicana introduziu na Franga a
familia de saxofones para equilibrar seu timbre e volume de som. A segunda proposi¢do ¢ de
que proximo a virada para o século XX, compositores brasileiros obtinham formagdao no
Conservatorio Nacional em Paris sob a orientacdo de mestres como Jules Massenet, Ambrose
Thomas e Georges Bizet, que por sua vez, foram precursores em incluir saxofones em suas
obras, o que teria influenciado os brasileiros a também incorporarem o instrumento em seus

trabalhos. E a terceira hipotese ¢ de que em 1859 um grupo de musicos virtuosos da Europa
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tocara para o rei Dom Pedro II, no Rio de Janeiro ¢ um dos musicos, o clarinetista italiano
Ernesto Cavallini teria falado sobre o novo instrumento (saxofone) durante a turné.

E importar saber que no século XIX havia no Brasil uma busca, por parte das classes
dominantes, de reconhecimento e status como “sociedade civilizada”, e isso se dava a medida
que a burguesia brasileira procurava alinhar-se aos hébitos, a moda e aos costumes europeus,
importando produtos, instrumentos e novidades diversas de projecdo cultural na época. Nesse
sentido, como vemos em Lilia M. Schwarcz (1999, p.154), na entdo capital do império, Rio
de Janeiro, durante os anos de 1840 a 1860 “se cria uma febre de bailes, concertos, reunides e
festas. A corte se opde a provincia, arrogando-se o papel de informar os melhores héabitos de
civilidade, tudo isso aliado a importagao dos bens culturais reificados nos produtos ingleses e
franceses”. Ainda em concordancia com tais ideias, vemos em Silva (2010, p. 165) que “a
burguesia brasileira desejava ser equiparada a burguesia parisiense e, para tal, absorvia todos
os referenciais de cultura e arte escoados no Brasil, entre eles, a obsessao pela musica,
particularmente pela opera italiana”. Essa pratica cultural contribuiu para que acontecesse
cada vez mais um processo de europeizagao das atividades musicais nesse periodo no Brasil, e
isso influenciou fortemente os contextos que envolveriam o saxofone, como as bandas de
musica civis e militares, as praticas de musica de concerto e de musica de entretenimento,
fazendo que surgisse aqui um reflexo do que fosse tendéncia em paises europeus como Franca
e Italia. Esses fatos corroboram a ideia de que o saxofone teria chegado rapidamente ao
Brasil, uma vez que o instrumento se tornou uma forte tendéncia em contextos musicais
franceses e logo disseminado para diversos outros paises. Assim, ndo ¢ dificil presumir que
apos o decreto de 9 de agosto de 1845 que estabeleceu a inser¢dao da familia de saxofones nas
bandas francesas, citado anteriormente, ndo tardaria para que o saxofone aqui fosse
incorporado nos mesmos moldes.

Para Daniela Spielmann (2008), presume-se que o saxofone foi introduzido no Brasil
através do maestro Henrique Alves de Mesquita (Rio de Janeiro, 1830 - 1906) que, afirma ela,
foi contemporaneo de Adolphe Sax no Conservatorio de Paris por volta de 1856 e, ao retornar
ao Brasil, trouxe o saxofone soprano, incorporando-o em sua orquestra, sendo tocado por
Viriato Figueira da Silva (1851-1877). A autora informa ainda que muitos autores atribuem a
implementa¢do do instrumento no nosso pais a Alfredo da Rocha Vianna Filho (Rio de
Janeiro, 1897 - 1973), o Pixinguinha, ap0s sua ida a Paris na década de 1920 em turné, mas
que a verdade ¢ que “o saxofone apareceu no Brasil quase 40 anos antes”.

Segundo Luis Henrique (1988, apud THOMASI, 2007, p. 35), o saxofone teria

chegado ao Brasil antes mesmo de ter chegado aos Estados Unidos e antes do estabelecimento
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do género choro, tendo sido trazido juntamente as diversas novidades francesas que se
tornavam tendéncia e encantavam o mundo na época. O choro teve seus primérdios por volta
de 1870 (VELLOSO, 2006) e teria se consolidado por volta de 1910, quando Pixinguinha
comegava a ser referéncia maxima no estilo (DINIZ, 2003), informacdes que contribuem para
concordarmos com P. Carvalho (2015) sobre a ideia de desmistificar o saxofone como sendo
um novo instrumento que teria sido introduzido no Brasil por este grande expoente do género
musical aqui citado. Ele afirma também que a chegada do instrumento era aguardada
ansiosamente e que aconteceu em algum momento entre a segunda metade da década de 1840
e inicio da década de 1850.

Na pesquisa de P. Carvalho (2015) encontramos registros historiograficos da década
de 1850 que nos permitem aproximarmo-nos de uma resposta mais contigua sobre a chegada
do saxofone em terras brasileiras. Podemos ver o anuncio do “Grande Concerto vocal e
instrumental, em beneficio de Anténio Luiz de Moura® no Didrio do Rio de Janeiro em 16
de dezembro de 1853, que entre os diversos nimeros vocais € instrumentais do programa apos
a apresentacdo de Moura esta “Verroust - Aria de Sax-Ophoni, pelo Sr. Jodo Pereira”
(CARVALHO, P. 2015, p. 33). Vemos também antincio no Rio de Janeiro do jornal didrio
Correio Mercantil, e Instrutivo, Politico e Universal de agosto de 1854, do teatro Sao Pedro
de Alcantara que cita o “espetaculo variado em portugués e francés” em que “executa o Sr.
Jodo José Pereira da Silva, igualmente por obséquio no seu novo instrumento - Saxofone -
umas dificeis variagdes” (Correio Mercantil, e Instrutivo, Politico e Universal, Espetaculos.
p.4, em CARVALHO, P., 2015, p. 9). Outro exemplo dado ¢ outro antiincio no Didrio do Rio
de Janeiro de 5 de outubro de 1854 do Armazém de Instrumentos de Musica Severino e
Magallar, que diz que entre os “instrumentos principais” estdo os “Saxophones (instrumento
novo de latdo, que se toca com boquilha de clarinete, e que ¢ de muita vantagem para banda
militar e orquestra).” (Didrio do Rio de Janeiro, em CARVALHO, P., 2015, p. 9). Entao,
como vemos através deste autor, a comercializacao do instrumento e apresentacdes de solistas
se tornaram comuns logo na primeira metade da década de 1850 nos espagos culturais
cariocas, poucos anos depois da primeira patente dada a Adolphe Sax em 1846.

Estes ultimos dados trazem um esclarecimento para as trés hipdteses levantadas por
Regenmorter (2009) sobre as origens do saxofone no Brasil em aproximadamente 1860 e a

suposicao vista em Spielmann (2008) e endossada em Bruno B. Amorim (2012) de que o

5

Antonio Luiz de Moura (1820?-1889) foi um compositor e clarinetista ¢ um dos fundadores do Liceu Musical e Copistaria da Praca da
Constituicao em 1854 e foi professor de Francisco Braga e Anacleto de Medeiros. (VASCONCELLOS, 1975, p. 156 apud CARVALHO,
2015, p. 33).
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saxofone teria sido introduzido por Henrique Alves de Mesquita (Rio de Janeiro, 1830 - 1906)
apos seu retorno do Conservatorio de Paris em 1856 e tocado aqui pela primeira vez em sua
orquestra por Viriato Figueira da Silva. Portanto, mesmo sem uma precisao de quando o
saxofone chegou em territorio brasileiro, ¢ possivel observar que aqui ja estava desde pelo
menos 1853 e mesmo assim, existindo a possibilidade de ter sido trazido ainda na década de
1840 tendo em vista a procura por parte da sociedade brasileira em equiparar-se as sociedades
europeias, especialmente a francesa, como observamos em autores supracitados, importando
tendéncias culturais a época.

Como enfatizado nas pesquisas de Carlos Alberto M. Soares (2001), Marco Tulio P.
Pinto (2005) e P. Carvalho (2015), existe uma caréncia de referéncias bibliograficas a respeito
da historia do saxofone no Brasil, uma grande razdo por que ndo conseguimos afirmar com
precisdo sobre a sua chegada, apenas que teria ocorrido pelo menos na década de 1850, tendo
construido uma tradi¢do intensamente ligada as bandas de musica e a pratica do choro; além
disso, ¢ importante salientar que, ndo menos importante, o instrumento também teve uma
trajetoria na musica de concerto nacional em seus primordios aqui, pontos que serao
abordados a seguir. Assim como diz M. Pinto (2005), concordamos que este tema mereceria

uma pesquisa especifica dedicada a tais aspectos.

2.2 Saxofonistas brasileiros pioneiros no final do século XIX e inicio do século XX

Apos realizar esta investigacdo bibliografica a respeito da chegada do saxofone no
Brasil, falaremos de alguns artistas pioneiros desse instrumento no pais ainda do século XIX e
inicio do século XX, para que possamos ter um vislumbre sobre como eram as praticas de
performance nos primérdios de sua histéria nacional. Dentre os diversos estudos académicos
vasculhados que tratam do saxofone, foram encontrados pouquissimos trabalhos que
abordassem os primeiros intérpretes do instrumento em terras brasileiras. Analisando a
Dissertacdo de P. Almeida (2020), onde encontramos um levantamento e organizagdo de
publicagdes académicas sobre o saxofone no Brasil, pudemos constatar esta lacuna. Das 65
publica¢des levantadas por esse autor, 21 (2 Teses de Doutorado, 4 Dissertagdes de Mestrado,
3 Trabalhos de Conclusao de Curso e 12 artigos cientificos) sdo classificadas por ele como
sendo direcionadas para resgate ¢ memoria do saxofone, porém, elas também ndo trazem
enfoque, aprofundamento e/ou quaisquer informagdes sobre os intérpretes iniciais do
instrumento do final do Século XIX. Assim, nos baseamos em Regenmorter (2009), M. Pinto

(2005), Amorim (2012) e P. Carvalho (2015), onde foram localizadas informacdes sobre
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alguns pioneiros, para podermos conhecer um pouco da génese das praticas interpretativas do
saxofone no Brasil.

Jodo Pereira da Silva (Rio de Janeiro, 1832 — 1909), segundo registros de imprensa
vistos em P. Carvalho (2015), foi o musico que primeiro apresentou o saxofone ao publico
brasileiro, tendo sido o solista desse instrumento de maior destaque nos teatros e salas de
concerto do Rio de Janeiro. Da Silva era saxofonista, flautista, compositor, regente, impressor
e editor de musica, se apresentava em cerimonias religiosas, concertos de camara e em
performances nos intervalos de pecas teatrais, especialmente ao lado do clarinetista Antonio

Luis de Moura, durante a segunda metade da década de 1850.

O nome de Jodo José Pereira da Silva esteve a margem da histéria, e sua atuacao
como musico de proeminéncia do Segundo Reinado e pioneiro do saxofone no
Brasil ganha novos significados com a pesquisa possibilitada pela Hemeroteca
Digital da Biblioteca Nacional. (CARVALHO, P., 2015, p. 41).

Joaquim Antonio da Silva Callado (Rio de Janeiro, 1848 — 1880), que foi professor de
flauta no Conservatorio de Musica no Rio de Janeiro e considerado um dos mais importantes
flautistas do seu tempo, também pode ter sido um dos primeiros musicos a tocar ¢ a ensinar
saxofone no Brasil (REGENMORTER, 2009). Ele foi professor de outro saxofonista
precursor renomado, Viriato Figueira da Silva (AMORIM, 2012), sobre o qual discorreremos
logo a seguir. Dentre nossas pesquisas ndo foram encontradas muitas fontes que associam o
nome de Callado ao saxofone. Além do trabalho de Regenmorter, outro autor que o relaciona
ao instrumento ¢ P. Carvalho (2015), afirmando apenas que ele, ao lado de outros nomes de
destaque como Viriato e Anacleto de Medeiros, seria um dos primeiros saxofonistas e

intérpretes pioneiros da musica de concerto brasileira.

“O rei da musica naquele tempo™: a expressdo usada pelo “Animal” traduz a
idolatria com que o nome de Callado era pronunciado, ¢ o impacto de sua morte
prematura (segundo a Gazeta de Noticias, “vitima de um acesso pernicioso que
violentamente o acometera”) certamente ainda se fazia sentir com intensidade no
meio musical fluminense. (CARVALHO, P., 2015, p. 67).

Viriato Figueira da Silva (Macaé - RJ, 1851 - 1883) foi um dos saxofonistas solistas
precursores € grande mestre do choro (PINTO, M., 2005), além de flautista e compositor.
Como mencionado anteriormente, foi discipulo de Callado, no Conservatorio Imperial de
Musica do Rio de Janeiro (AMORIM, 2012). Seu trabalho no Teatro Fénix Dramatica do Rio,
ao excursionar em Sao Paulo, lhe rendeu uma reputagdo de um dos primeiros solistas de
saxofone no Brasil a receber amplo reconhecimento (REGENMORTER, 2009). Além disso,

em Spielmann (2008), Viriato estd relacionado entre os musicos que integraram a primeira
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geracdo de chordes, entre 1870 e 1889, sendo os responsaveis pelas primeiras composicdes €
os primeiros grupos de choro.

Domingos Miguel Rodrigues Bastos (18?7 - 1891) tocava clarinete, fagote, e passou a
se apresentar como solista de saxofone a partir de 1868, estando no mesmo patamar dos mais
proeminentes musicos do cenario musical do Rio de Janeiro da segunda metade do século
XIX, segundo rastreamento de dados de P. Carvalho (2015). Na pesquisa deste autor, vemos
que, apesar de sua origem portuguesa, baseada em registro do Correio Mercantil de abril de
1864, Domingos era descrito como “o primeiro artista nosso que se dedicou a estudar o
saxofone quando ainda este instrumento era pouco conhecido entre nés” além de “eximio
professor” e apresentava-se frequentemente executando arias, caprichos e variagdes para
saxofone no Clube Mozart (CARVALHO, P., 2015, p. 44). Para P. Carvalho, Domingos
Miguel contribuiu para a significativa aceitacdo que o saxofone teve neste periodo,
respaldando-se na seguinte resenha de concerto realizado no Teatro Cassino, no Rio, em

dezembro de 1872:

O professor Domingos Miguel tocou uma fantasia no saxofone; artista modesto e
sem pretensdes, ¢ sempre ouvido com agrado; eximio concertista, de que ja tem
dado bastante provas, temos sempre visto figurar seu nome para beneficiar seus
colegas, porque, talvez esta mesma modéstia de que todos lhe acusam lhe ndo
consinta dar um concerto em seu beneficio. Se assim ¢, faz mal, porque deve ter
confianga no seu talento e na considerag@o que o publico lhe vota, pelo muito que se
tem prestado para coadjuvar seus colegas tanto professores como amadores.
(Correio do Brasil, Rio de Janeiro, 23 nov. 1872, p.3 apud CARVALHO, P., 2015,
p. 47).

Anacleto de Medeiros (Paquetd - RJ, 1866 - 1907) foi um multi-instrumentista que
tinha como instrumento principal o saxofone soprano e desempenhou um papel importante
para a musica em sua época. Ele fundou em 15 de novembro de 1896 a Banda do Corpo de
Bombeiros do Rio de Janeiro, tendo sido seu primeiro regente, além disso, era um
orquestrador competente € um compositor que enriqueceu a literatura do choro (VELLOSO,
2006). Para M. Pinto (2005), Medeiros foi uma figura central na estruturacdo da musica
popular brasileira, tendo criado e organizado diversas bandas, além da ja citada do Corpo de
Bombeiros do Rio de Janeiro, que sob sua direcdo alcangou elevado status. P. Carvalho
(2015) relata que das obras remanescentes de Anacleto de Medeiros, denominado por aquele
autor como uma das figuras mais importantes da cena musical carioca da virada para o século
XX, ndo ha registros de pecas escritas especificamente para saxofone. Contudo, assim como a
maior parte do repertorio de choro do século XIX, as obras dele se encaixam perfeitamente na

extensdao do saxofone, que por ter sido seu instrumento predileto era seu veiculo de expressao
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musical, o que nos leva a cogitar que sua produg¢do composicional era bastante pensada para
ele.

Ladario Teixeira (Uberlandia - MG, 1895-1964) foi um virtuose do saxofone, um dos
instrumentistas de maior destaque do seu tempo e um dos primeiros concertistas brasileiros a
realizar turnés nacionais e internacionais, inclusive pela Europa e Estados Unidos (PINTO,
M., 2005; CARVALHO, P., 2015). As fontes pesquisadas nos revelam que este musico, cego
de nascenga, elevou a técnica do saxofone a um patamar de exceléncia nunca visto antes e até
mesmo contribuiu com um projeto original junto a fabrica Selmer para aperfeicoamento na
mecanica e extensdo do instrumento. Na pesquisa de P. Carvalho (2015), vemos um texto da
edi¢dao de setembro de 1927 do perioddico paulista Didrio Nacional sobre o envolvimento de

Teixeira com 0 “novo instrumento’:

Acaba de regressar da Europa o festejado saxofonista patricio Ladario Teixeira. Sua
visita a0 Velho Mundo, a Paris, aonde se dirigiu, foi feita especialmente para tratar
de introduzir melhoramentos importantes, que aperfeicoaram o saxofone, fazendo-o
um outro instrumento, completamente novo. Foi encarregada de executar o plano de
Ladario Teixeira, a casa Selmer que, reconhecendo o seu valor adotou-o, para a
fabricagcdo de instrumentos que obedecam aquela matriz, aos quais deu o nome do
autor. Com a modificagdo referida, o saxofone ganhou em sonoridade, ficando
provido de uma chave para trinados nos graves, e conseguindo subir mais nove notas
nos agudos. Ladario Teixeira mandou fabricar para seu uso dois instrumentos, um,
tenor, em do, outro alto, em mi-bemol. Breve, terd o publico do Rio de Janeiro o
ensejo de ouvi-lo em um recital que pretende promover no saldo do Instituto
Nacional de Musica. (Didrio Nacional, Sao Paulo, 16, set. 1927, p. 2 apud
CARVALHO, P., 2015, p. 107).

No texto do Dicionario Cravo Albin da Musica Popular Brasileira sobre Ladario
Teixeira, observamos um fato interessante de sua carreira, em que o saxofonista encontrou-se
com Albert Sax, filho do inventor do saxofone Adolphe Sax, que apos beijar-lhe as maos em
agradecimento disse: “Meu pai inventou o saxofone, mas o senhor fez dele um instrumento
digno da admira¢do do mundo inteiro”.® Teixeira foi um grande virtuose que, dentre tantos
feitos, pode ter contribuido para o engrandecimento da literatura de concerto brasileira do
saxofone; segundo Paulo Moura, em depoimento para a pesquisa de M. Pinto (2005), o
contato entre Ladario e Radamés Gnattali teria inspirado este compositor na criagdo de suas

obras para saxofone, que sdo hoje, pecas de destaque no repertdrio nacional do instrumento.

% DICIONARIO Cravo Albin da Musica Popular Brasileira. Instituto Cultural Cravo Albin, 2021. Disponivel em
https://dicionariompb.com.br/artista/ladario-teixeira/ acesso em: 16/07/2022.
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2.3 O preludio do saxofone nas bandas militares brasileiras

As bandas de musica militares realizaram um papel importante desde seus primérdios
no pais na disseminagdo e desenvolvimento da pratica musical brasileira, especialmente em
relacdo aos instrumentos de sopro. A primeira banda militar nacional, segundo Vinicius M.
Carvalho (2007, p. 5), “assim organizada como conjunto” ¢ a Banda dos Fuzileiros Navais,
criada em 1808 e tendo suas origens provindas da Brigada Real da Marinha de Portugal, que
chegou ao Brasil naquele ano juntamente com a familia real portuguesa. Também em
concordancia sobre tal origem das bandas militares, Thomasi (2007) informa que estas
surgiram aqui somente apds a chegada da corte em 1808 e que com o passar dos anos elas se
tornaram grandes centros formadores de instrumentistas, sobretudo os de sopro. J4 Binder
(20006), relata que o inicio das bandas militares brasileiras se deu ainda na segunda metade do
século XVIII. Segundo ele, a atuacdo desses grupos na passagem do século XVIII para o XIX
passou despercebida pelos estudiosos modernos, devido uma questdo terminologica, pois, o

termo banda tornou-se recorrente apenas ao final de 1820. Ele escreve:

Pode-se dizer com seguranga que, antes de 8 de margo 1808, quando o real pé de
dom Jo@o tocou o solo brasileiro, ja existiam bandas de musica no Rio de Janeiro e
em outros pontos do pais. Desta forma, a introducdo ou atualizagdo das bandas de
musica no Brasil, ndo ocorreu em razdo da presenga de um conjunto, a banda da
Brigada Real, e sim da necessidade da corte em solenizar com a pompa adequada as
festas reais que passaram a ocorrer no Rio de Janeiro. (...) Pode-se concluir que as
bandas militares foram parte importante da representacdo sonora oficial da casa dos
Braganga no Brasil. (BINDER, 2006, p. 125).

Regenmorter (2009) relata que antes da chegada de Dom Jodo VI ao Brasil no inicio
do século XIX, as bandas eram formadas sob modelos portugueses antigos e dispersos e que a
Brigada Real, vinda com o rei, teria proporcionado novas dimensdes nao apenas no tamanho e
estrutura, mas também sobre o repertorio desses grupos. Portanto, mesmo o surgimento das
bandas militares ndo estando vinculado a vinda da corte portuguesa para alguns autores, foi a
partir da chegada desta que elas passaram a serem submetidas a uma organizagdo mais sélida.

O fato ¢ que as bandas militares firmaram uma forte tradicdo com a pratica musical
através de instrumentos de sopro, ja desde inicio do século XIX, sendo inclusive, mais tarde,
um importante ambiente de disseminacao, popularizacdo e valoriza¢ao do saxofone no Brasil.
Como falado neste capitulo anteriormente, era comum no nosso pais a pratica cultural de se
reproduzir o que era vigente na Europa naquela época, envolvendo também o saxofone no
contexto de tais bandas. Assim, apds o decreto ministerial de 09 de agosto de 1845 que

estabeleceu o uso oficial do saxofone aos regimentos franceses, possivelmente ndo tardaria
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para que este modelo fosse reproduzido nos grupos congéneres brasileiros. Entretanto, nao
encontramos registros sobre em qual momento o instrumento teria sido incorporado pela
primeira vez nas bandas militares brasileiras. Mesmo com a sua chegada ao Brasil tendo
ocorrido em pelo menos 1853, o registro mais antigo encontrado em nossas pesquisas sobre a
sua existéncia em bandas militares brasileiras ¢ o decreto n® 5352, de 23 de julho de 1873,
sobre a distribui¢do de instrumentos musicais na legislacdo administrativa do exército, onde
estao catalogados trés saxofones (BINDER, 2006, p. 123).

Em Binder (2006) encontramos outro registro que relaciona o saxofone, desta vez nao
diretamente as bandas, mas ao ensino de musica com este instrumento em institui¢des
militares. O autor cita o decreto n° 6304 de 12 de setembro de 1876 que criou duas escolas
para aprendizes militares em Minas Gerais e Goids respectivamente, onde foram introduzidos
os saxofones dos tipos soprano, tenor ¢ baixo, “de modo que os discipulos possam ensaiar e
executar pecas concertantes” (BINDER, 2006, p. 120).

Uma importante e das mais antigas mencdes ao saxofone em bandas marciais
brasileiras esta relacionada a Banda do Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro, fundada em
15 de novembro de 1896 por Anacleto de Medeiros, apresentando dentro de sua formacao,
naquele mesmo ano, dois saxes alto, dois tenores e um baritono (VELLOSO, 2006). Sobre
este grupo, que Regenmorter (2009) afirma ser um dos mais importantes € primeiros

proponentes do saxofone no Brasil, Tinhordo escreve:

(...) empregados regularmente como conjuntos instrumentais para animar bailes
carnavalescos e tocar em coretos, procissoes e festas de adro de igreja, as bandas de
corporagdes fardadas iriam encontrar afinal, em 1896, o mais alto momenta da sua
vocacdo democratica e da qualidade da sua musica com a criagdo do maior e mais
duradouro nucleo de formagao de instrumentistas ja criado no Brasil: a Banda do
Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro. (TINHORAO, 1999, p. 184).

As bandas de musica militares tiveram importancia significativa no cenario musical
instrumental no Brasil, especialmente nos periodos aqui abordados, contribuindo para o
fomento de géneros musicais, para a formagdo de musicos além de, ao incorporar
instrumentos ndo tdo comuns em configuragdes como a orquestra sinfonica, a exemplo do
saxofone, colaborar para a sua valorizacao e disseminagdo. No final do século XIX, como o
saxofone era um instrumento novo e caro que precisava ser importado de outros paises, ele
ainda ndo teria sido incorporado de maneira generalizada, sendo adotado amplamente a partir
do século XX, como supde Velloso (2006), apés sua popularizagdo e gradativa substitui¢do
do oficleide. Assim, ¢ sabido que onde quer que haja uma banda militar atualmente, exista ali

a participag¢ao de um naipe de saxofones.
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2.4 O saxofone e o choro nos primoérdios

Segundo Velloso (2006), o choro teria surgido por volta de 1870, como uma forma
diferente de se interpretar a polca, que ja era dancada e tocada desde 1844 por musicos
populares do Rio de Janeiro, vindo a se consolidar como género por volta de 1910 (DINIZ,
2003), periodo em que Pixinguinha ganhava grande destaque. Siqueira (1969, p. 141), afirma
“com certeza” que o choro ¢ um ‘fendtipo’ das “polcas de serenatas” e estd relacionado com a
figura de Callado, responsavel pela configuracao do conjunto instrumental chamado choro
carioca, que por sua vez estd “intimamente ligado” ao nome dado ao género. O autor revela
que a mais antiga referéncia escrita sobre o assunto lhe parece ser o tango caracteristico, de
autoria de Chiquinha Gonzaga, intitulado So no Choro de 1889, e que nessa €poca, ndo havia
um tipo formal de musica para os grupos de choros, que executavam polca, tango, valsa-
cangdo, etc. (SIQUEIRA, 1969).

Os “verdadeiros choros”, para A. Pinto (1936, p. 11), eram executados na formagao de
flauta, violdes e cavaquinhos, aparecendo muitas vezes o oficleide e o trombone, constituindo
“o verdadeiro choro dos antigos chordes”. A auséncia do saxofone na maioria dos conjuntos
de choro descritos por este autor, como supde Velloso (2006), ¢ devida a dificuldade de
acesso ao novo instrumento no final do século XIX e inicio do século XX, consequéncia do
alto prego e necessidade de importagao do exterior.

Os levantamentos vistos neste capitulo mostram que o saxofone ja transitava no Brasil
no inicio da segunda metade do século XIX, ja na década de 1850, antes das décadas de
formag¢do do choro, embora intérpretes de destaque no instrumento nesse periodo estivessem
intimamente ligados a pratica desse género musical utilizando-o em suas performances, como
os mencionados Joaquim da Silva Callado, Viriato Figueira da Silva e Anacleto de Medeiros.

O trabalho de Velloso (2006), intitulado “O Saxofone no Choro”, se aprofunda no que
diz respeito a esse instrumento no género e ele afirma que a sua presenca neste passou a ser
amplamente percebida no pais a partir da segunda década do século XX, época em que
Pixinguinha entra em cena alcangando grande relevancia no cendrio musical brasileiro. Um
pouco antes disso, por volta da transicao desses séculos, os musicos das bandas militares nos
seus momentos disponiveis tocavam nas rodas de choro, contribuindo para integrar nesses
grupos outros instrumentos fortemente presentes em suas praticas musicais como o saxofone.
Um exemplo disso foi Anacleto de Medeiros, militar, que além de tocar saxofone nos grupos

de choro, compunha e executava obras dessa ordem, inclusive a frente da prestigiada Banda
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do Corpo de Bombeiros (que por sua vez possuia naipe de saxofones), fundada e regida por
ele.

Um dos grupos relacionados ao choro que mais alcangou reconhecimento no Brasil e
no exterior foi o conjunto chamado Os Oito Batutas’, que muito contribuiu para a
dissemina¢do do género, bem como para a apropriagdo do saxofone nele (AMORIM, 2012).
Em janeiro de 1922, o grupo viajou para uma temporada em Paris, onde Pixinguinha, que
tocava flauta no grupo, absorveu influéncias que o fizeram voltar tocando saxofone

(VELLOSO, 2006). No trabalho de Velloso vemos o seguinte relato de Pixinguinha:

No conjunto que se apresentava na casa em frente ao Shéhérazade havia um musico
que, durante a apresenta¢do, mudava do violoncelo para o saxofone, principalmente
na hora de tocar o shimmy. Um dia, Arnaldo Guinle me perguntou: ‘Vocé 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
¢ ensaiei. No dia seguinte, ja estava tocando uns chorinhos no saxofone. Mas sé
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 s6 na
flauta. Quando voltei para o Brasil é que passei a tocar mais saxofone (MIS, 1997, p.
63 apud VELLOSO, 2006, p.35).

Vemos também em Velloso que Nelson Alves, um dos integrantes do grupo, relatou
em entrevista ao jornal A Noticia, em agosto de 1922, que eles haviam convivido com
musicos de bandas de jazz dos Estados Unidos que se apresentavam em Paris naquele ano, ja
contendo o saxofone em suas formagdes. Nas suas declaracdes, Alves revela que houve uma
interacdo de camaradagem entre os Batutas e os americanos, de tal forma que eventualmente
até tocaram juntos em alguns numeros dos brasileiros, o que, segundo ele, também teria
influenciado Pixinguinha a voltar para o Brasil tocando saxofone. Este musico, considerado a
maior figura do choro de todos os tempos e um dos compositores brasileiros mais
importantes, era um eximio flautista e, apos sua volta da turné em Paris com Os Oito Batutas
alternava entre a flauta e o saxofone em suas performances, passando a se dedicar

exclusivamente ao seu novo instrumento a partir de 1946 (PINTO, M.).

! Originalmente, o grupo era formado por Pixinguinha (flauta), Donga (violdo), Otavio Viana, irmdo de
Pixinguinha, mais conhecido como China (voz, violdo e piano), Raul Palmieri (violdo), Nelson Alves
(cavaquinho), José Alves (bandolim e ganza), Jaco Palmieri (pandeiro) e Luis Silva (bandola e reco-reco).
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2.5 Cronologia

Baseando-nos nos dados aqui expostos ¢ demarcando os primeiros usos do saxofone
no Brasil em ordem cronoldgica sobre cada um dos pontos aqui abordados, poderiamos tragar

a seguinte sequéncia de possiveis fatos temporais iniciais:

Quadro 1 - Cronologia do saxofone no Brasil

Evento Periodos

Chegada no Brasil Inicio da década de 1850 aproximadamente

Musica de Concerto 1853 (ano dos registros mais antigos sobre os concertos de
Jodo José Pereira da Silva) e 1868 (ano em que Domingos
Miguel passa a se apresentar como solista do saxofone em

salas de concerto brasileiras)

Bandas Militares 1873 (ano do registro mais antigo encontrado, um decreto

sobre a distribui¢do de instrumentos nas bandas do Exército)

Choro Por volta de 1880 e inicio do século XX (possivelmente,
devido aos precursores do saxofone Viriato Figueira da Silva
e Anacleto de Medeiros, que viveram nesse periodo e foram
importantes nomes na pratica do choro, que faziam parte,

respectivamente, da primeira e segunda geracao de chordes).

Fonte: Dados da pesquisa

O saxofone que até hoje ¢ um simbolo do jazz e das Big Bands, foi fortemente ligado
ao choro gragas ao icone Pixinguinha (personalidade que também foi presenca marcante nas
Bandas Militares), além de ser associado a musica popular e/ou de entretenimento de modo
geral, mas j4 estava vinculado a musica de concerto no Brasil desde seus primodrdios no pais,
antes mesmo de se estabelecer em todas as outras esferas culturais onde ganhou espaco. Sobre
este ultimo aspecto do instrumento, o da musica de concerto nacional, que ¢ nosso principal

objeto de estudo, dedicamos inteiramente o capitulo seguinte.
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3 0 SAXOFONE NA MUSICA DE CONCERTO BRASILEIRA

No capitulo anterior, pudemos observar que os primeiros usos do saxofone no Brasil
se deram através da musica de concerto (antes mesmo de ser incorporado ao choro e,
possivelmente, as bandas de musica militares), ainda na segunda metade do século XIX. Ao
longo do tempo, o instrumento foi aos poucos ocupando algum espago nas salas de concerto
brasileiras, passando a ter maior representatividade apds o tardio surgimento dos primeiros
cursos superiores de saxofone na década de 1980°. A partir dai, iniciou-se um processo de
formagdo de novos bons instrumentistas, que até entdo eram muito escassos, pois na primeira
metade do século XX a maioria dos saxofonistas eram autodidatas, geralmente flautistas e
clarinetistas que aplicavam seus conhecimentos técnicos dos seus respectivos instrumentos
para executar o saxofone, pois nessa época havia uma grande caréncia de métodos, de
informagdes e de bons professores (VILLAFRUELA, 2007). Também neste sentido,
dialogando com Villafruela a respeito da dificuldade de inser¢do do saxofone nos meios

académico e de concerto, Rowney A. Scott Junior (2007) expde como possiveis motivos:

a falta, por muito tempo, de material didatico e bibliografico para saxofone no
Brasil; a falta, por muito tempo, de professores graduados em saxofone e aptos a
assumir tal fun¢do nas universidades brasileiras; o fato de o saxofone ndo estar
inserido de maneira mais efetiva nas orquestras sinfonicas; € o preconceito, por parte
de setores eruditos e académicos, por considerarem o saxofone um instrumento
“popular”. (SCOTT Jr, 2007, p. 23)

Mesmo existindo obras de concerto brasileiras especialmente para saxofone na
primeira metade do século XX, inclusive de importantes nomes da nossa musica, como
veremos adiante, ndo encontramos nas pesquisas registros ou relatos de conservatorios ou
escolas de musica que envolvessem o instrumento a €poca, assim como a respeito dos
ambientes académicos. Dessa maneira, com algumas excecdes, o saxofonista que realizava
performances de tal repertorio geralmente era aquele que também atuava na musica popular
(AMORIM, 2012), se apresentando nas radios, bailes, etc.

Atualmente em nosso pais, a musica de concerto para saxofone ¢ amplamente presente
em alguns conservatorios de musica e nos ambientes académicos das institui¢cdes de ensino
superior onde constam cursos para o instrumento, mas antes da década de 1980, quando o
ensino de saxofone ainda ndo havia se estabelecido em universidades, a realizacdo de
performances do instrumento na musica de concerto tornava-se possivel especialmente

através de alguns intérpretes de destaque no cendrio musical nacional, virtuoses como

8 TR , ., . . ,
O tema sobre o saxofone nas instituigdes de nivel superior ¢ tratado com maior profundidade no Capitulo 5.
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Sandoval Dias (Salvador - BA, 1906 - 1993) e Paulo Moura (Sao José do Rio Preto - SP, 1932
- Rio de Janeiro, 2010), que interpretavam obras de célebres compositores como Heitor Villa-
Lobos e Radamés Gnattali. O papel desses instrumentistas, assim como o dos compositores
que proporcionaram reconhecimento ao instrumento e intérpretes através de suas criagoes, foi
importante para o desenvolvimento da pratica do saxofone de concerto, inclusive para sua
inser¢do nas instituigdes académicas. A representatividade desses intérpretes durante boa
parte do século XX ajudou a elevar e difundir o repertdrio, influenciou significativamente
para uma linguagem interpretativa sobre musica brasileira de concerto, além de contribuir
para a expansdo da literatura, tanto por suas proprias criagdes quanto por estimular ou inspirar
importantes compositores a produzirem novas obras. Esses artistas supracitados sao
reconhecidos em diversas pesquisas, a exemplo, os autores M. Pinto (2005), Scott Junior
(2007) e Amorim (2012), como importantes nomes relacionados ao saxofone de concerto no
Brasil durante grande parte do século XX (embora alguns deles também fossem conectados a
musica popular) e que ndo estiveram ligados efetivamente a academia. Neste capitulo
abordaremos, além desses nomes, alguns outros que com seus feitos (performances e

composigdes), construiram a historia do saxofone na musica de concerto nacional.

3.1 A musica de concerto brasileira para saxofone no século XX

Para conhecermos a musica brasileira concertista escrita para saxofone no século XX
ou seguirmos um caminho em busca de compreendermos seu desenvolvimento, acreditamos
ser primordial abordarmos a produ¢do musical dedicada a este instrumento a época por parte
de alguns dos grandes nomes da composic¢ao no Brasil, cuja importancia reside, ndo apenas no
fato de serem aclamadas personalidades que criaram obras-primas para o saxofone ao longo
desse tempo, mas também pelo pioneirismo de alguns deles e pelo reconhecimento alcangado
por algumas de suas obras, amplamente executadas e estabelecidas dentro da literatura de
repertorio. Além disso, ndo podemos deixar de dissertar sobre as praticas interpretativas de
reconhecidos instrumentistas brasileiros no que se refere ao saxofone de concerto, ponto
também primordial para o desenvolvimento de sua historia em nosso pais.

Durante o século XX, dois compositores que tanto investiram em criagdes para
saxofone no Brasil, seja como principal e/ou integrante de formagdes diversas, foram os ja
citados Heitor-Villa Lobos e Radamés Gnattali, tendo sido os mais destacados no repertorio
de concerto da época para o instrumento, nao sé pela prolificidade, mas pelo grau de

importancia e reconhecimento que suas obras alcangaram, principalmente as de carater solista,



41

as quais sdo parte do repertéorio de muitos saxofonistas até a atualidade, nacional e
internacionalmente. A respeito desses dois grandes nomes trataremos com exclusividade
numa sessdo a parte neste capitulo; por ora, discorreremos cronologicamente e de maneira
breve sobre o legado de alguns outros importantes compositores que com suas obras
contribuiram (alguns vivos e em atividade hoje que ainda contribuem) para a literatura
nacional de concerto do saxofone.

E dificil estabelecer qual foi a primeira obra de concerto, solista ou cameristica, para
saxofone ja feita no Brasil, considerando, como foi visto em P. Carvalho (2015) no capitulo
anterior, que concertos e recitais envolvendo o instrumento ja aconteciam desde 1853 com
Jodo José Pereira da Silva e que ndo possuimos registros ou maiores detalhes sobre esse
repertorio, se eram, por exemplo, originais e/ou apenas transcri¢des. Contudo, o que podemos
evidenciar sao as criagcdes de compositores de maior notoriedade historica baseando-nos nos
estudos relacionados ao assunto ja feitos até agora. De acordo com Soares (2001), o primeiro
exemplar de musica de camara brasileira original contendo o saxofone (ou o que seria a
escritura mais antiga encontrada), ¢ o Sexteto Mistico, de 1917, de Villa-Lobos, porém,
pesquisas mais recentes apontam que a primeira que se tem registro ¢ a Cantigas e Dangas de
Pretos para Quarteto de Saxofones, de 1905, de Antonio Francisco Braga, composta para o
melodrama O Contratador de Diamantes. (OLIVEIRA, 2019).

Antonio Francisco Braga (Rio de Janeiro, 1868 - 1945), que foi um dos primeiros a
incorporar o saxofone na musica de camara brasileira (REGENMORTER, 2009), esta entre os
principais compositores da Primeira Republica (1889-1930) e sua obra tem destaque na
musica sinfonica e cameristica, possuindo também uma vasta producdo para bandas
(OLIVEIRA; PINTO, 2021). E de sua autoria o Hino d Bandeira Nacional (1906), entre
muitos que compoOs, além de 33 pecas para canto e piano, aproximadamente 30 pecas para
piano solo, pegas para conjuntos diversos (flauta; oboés e clarinetes; piano, violino e
violoncelo; quarteto de cordas; de saxofones; de trompas; entre outros), dezenas de
composi¢des para musica sacra (aves-marias, hinos, missas, etc.) e Operas, relacionadas no
Catalogo da Exposicdo Comemorativa do Centenario do seu nascimento, publicado pela
Biblioteca Nacional (KIEFER, 1976). Foi estudar no Conservatério de Musica de Paris em
1890 com Jules Massenet, e apds voltar ao Brasil em 1900, ¢, em 1902, nomeado professor de
Contraponto, Fuga e Composi¢do na escola em que estudara e que passou a ser denominada,
apos a Republica, como Escola Nacional de Musica. Em julho de 1909 dirigiu o concerto

inaugural do Theatro Municipal do Rio de Janeiro apresentando seu poema sinfonico /nsénia.
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Os autores Regenmorter (2009) e José de C. Oliveira e Marco Tulio P. Pinto (2021)
evidenciam duas obras de camara de Braga que incluem o saxofone. Uma delas ja citada
anteriormente ¢ Cantigas e Dangas de Pretos para Quarteto de Saxofones, de 1905, parte do
melodrama O Contratador de Diamantes, que para Oliveira e Pinto (2021) ¢ uma das obras
mais expressivas para o instrumento provinda de um dos grandes compositores da musica
brasileira da primeira metade do século XX e sendo o registro mais antigo da participagdo do
saxofone na musica de camara nacional. A outra pec¢a ¢ intitulada Didlogo Sonoro ao Luar
(Seresta), foi escrita para saxofone alto e bombardino em D6’ e ndo possuimos apontamentos
sobre a data da composicao; trata-se de uma obra de “cunho ‘nacionalista’ (...) que possui,
dentro de uma escrita poplifonica, um clima seresteiro tipicamente nosso” (KIEFER, 1976, p.
134).

No acervo de Francisco Braga, para além dessas criagdes cameristicas, possivelmente
o saxofone esteja presente em composi¢des para banda de musica, haja vista que o
instrumento j& constava nesses grupos desde a segunda metade do século XIX e ja se fazia
amplamente presente no inicio no século XX. Vale salientar que possiveis influéncias e
inspiragdes a respeito do saxofone podem ter recaido sobre o compositor no periodo em que
estudou na Franga, na medida em que o Conservatorio de Musica de Paris, mesmo estando
com o curso de saxofone pausado naquele momento, foi a primeira e mais importante
instituicao a promover o seu ensino, além de Massenet, que foi orientador de Braga a época,
ter sido um dos primeiros compositores proponentes de Adolphe Sax e seus instrumentos
(REGENMORTER, 2009).

Oscar Lorenzo Fernandez (Rio de Janeiro, 1897 - 1948), que foi um dos primeiros
grandes compositores brasileiros a obter sua formacdo musical completamente no pais,
estabeleceu sua carreira também como um conhecido e respeitado professor e regente
(REGENMORTER, 2009). Autor de um dos legados mais solidos e expressivos do
modernismo nacional ¢ um dos responsdveis, ao lado de Villa-Lobos, Luciano Gallet,
Francisco Mignone, Camargo Guarnieri e Mario de Andrade, por consolidar o nacionalismo
musical no Brasil. Em 1922 conquistou trés primeiros lugares no concurso nacional de
composicao da Sociedade de Cultura Musical, ano em que participou ativamente da Semana
de Arte Moderna em Sao Paulo. A pega Batugue, da sua suite sinfonica Reisado do Pastoreio,

foi gravada e interpretada por diversas orquestras e regentes importantes do Brasil e do

K Regenmorter (2009, p.38) cita a peca como sendo para saxofone alto e fagote, porém, nos demais autores aqui
citados e no catdlogo da Exposi¢do Comemorativa do Centenario de Braga de 1968 da Biblioteca Nacional,
consta bombardino em D6.
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exterior, o que o levou a sua consagra¢do. Dentre muitos outros feitos importantes de sua
carreira, em 1936, Fernandez fundou o Conservatorio Brasileiro de Musica do Rio de Janeiro
e ocupou a cadeira 18 da Academia Brasileira de Musica, institui¢ao que ele também ajudou a
fundar em 1945 (SILVERIO, 2020).

Na pesquisa de Regenmorter (2009) e no catdlogo de obras de Fernandez constante na
pagina oficial sobre o compositor na Internet'’, observamos uma pega original com saxofone,
intitulada Duas Pegas para Trio, composta em 1938 para uma formacdo cameristica de
saxofone alto, clarinete e piano. E formada por dois movimentos, Cang¢do e Danga, e foi
estreada em 15 de setembro de 1938 na Universidade Nacional do Panamé por E. Fernandes
(clarinete), H. Perez (saxofone) e L. Fernandez ao piano. Outras duas composicdes, 4 Sombra
Suave (1929) e Noturno (1934), ambas para voz e piano, foram transpostas para saxofone e
orquestra, de acordo com manuscritos que constam na Fleischer Collection da Free Library
na Filadélfia (EUA) demonstrados por Regenmorter (2009) em sua tese.

José de Lima Siqueira (Conceigdo, 1907- Rio de Janeiro, 1985), regente e compositor
paraibano reconhecido em nivel internacional, que atuou politicamente em nome da classe
artistica, foi ainda um importante educador e exerceu um papel de lideranga no meio musical
em sua época, criou em 1940 a Orquestra Sinfonica Brasileira e em 1960 fundou e presidiu a
Ordem dos Musicos do Brasil (VIEIRA, 2005). Contemporaneo de Gnatalli, Siqueira também
seguiu uma linha nacionalista e viveu no Rio de Janeiro onde estudou composicdo com
Francisco Braga e Walter Burle Marx no Conservatério Nacional. Sabe-se que ele compos
duas pecas para saxofone, uma em 1972, Concertino para Saxofone e Orquestra de Camara e
em 1974 Duas Invengoes para Saxofone Alto e Saxofone Baritono (REGENMORTER, 2009).

Claudio Franco de S4 Santoro (Manaus, 1919 - Brasilia, 1989) foi um renomado,
condecorado e premiado compositor, que desenvolveu também atividades como regente,
professor, pedagogo, representante brasileiro em conferéncias e organizagdes internacionais,
entre outras. Membro da Academia Brasileira de Musica, da Academia Brasileira de Artes e
da Academia de Musica e Letras do Brasil, fundou e regeu as Orquestras de Camara do MEC
e da Universidade de Brasilia, onde foi Professor Titular, e as Sinfonicas da Radio Clube do
Brasil e do Teatro Nacional de Brasilia''.

Santoro escreveu em 1941 a peca de camara Divertimento para 7 Instrumentos, na

qual consta um saxofone tenor, que segundo Regenmorter (2009) ¢ uma de suas obras

10 Disponivel em: <https://lorenzofernandez.org/catalogo-geral-1992/#fb0=5> . Acesso em: 10 jan. 2023.

1 Informagdes fundamentadas da pagina oficial sobre o compositor, dirigida pelo seu filho Alessandro Santoro,
o site http://www.claudiosantoro.art.br/, acesso em 10 jan. 2023.
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aclamadas durante sua associagio ao movimento Musica Viva'?. No catalogo geral de obras
do compositor encontramos mais uma peca para saxofone e a unica de carater solista, que € o
Choro Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra, de 1951, uma das obras mais
importantes da literatura brasileira de repertorio de concerto do instrumento. Embora nao
esteja oficialmente catalogada como sendo para saxofone, uma outra peca de Santoro foi
incorporada e estabelecida como de grande relevancia ao repertorio deste, que ¢ a Fantasia
Sul América para Saxofone Solo, escrita originalmente para obo¢ em 1983, mas estreada por
Dilson Floréncio em 1985 ao saxofone alto com aval do préprio compositor. Em entrevista a
pesquisa de Oliveira e Pinto (2020), o saxofonista deu o seguinte relato sobre esta composicao

e sua adaptagdo ao seu instrumento:

Em 85 fui fazer o concurso Sul América no Rio de Janeiro, o repertério para o
concurso exigia musica brasileira. Como o repertério de saxofone possuia poucas
obras, eu ¢ 0 Gonzaguinha (que foi meu Professor na UNB), conversando com ele
sobre repertorio, ele propds: “vamos pedir para o Santoro escrever uma pega? Ele ja
escreveu para oboé, vamos pedir para ele escrever uma para saxofone”. Desta forma,
para reforgar o pedido, o Gonzaguinha sugeriu que fossemos juntos conversar com o
Santoro. Em seguida fomos até a sala do Santoro e fizemos o pedido, ¢ ele, na
mesma hora, no mesmo momento disse, “ndo precisa nem escrever, tem uma pega
que eu fiz para oboé que vai ficar muito boa para o saxofone”. Perguntei a ele, em
qual saxofone, se a pega é para oboé, ¢ no saxofone soprano? Ele respondeu, “nao-
ndo, no sax alto, vocé vai tocar as mesmas notas escritas para o oboé, exatamente,
sem transportar”, foi isso que aconteceu. Fiz um recital em Brasilia como
preparatorio para o Concurso Sul América de Musica - Jovens Concertistas
Brasileiros de 85, no Rio de Janeiro e o Santoro foi assistir a estreia da obra ao
saxofone alto. (FLORENCIO, 2019, apud OLIVEIRA; PINTO, 2020, p. 10)

Assim, Floréncio interpretou a peca ja como sendo Fantasia Sul América para
Saxofone Solo, em agosto de 1985, na sala Funarte em Brasilia e, segundo ele, o proprio
compositor, ao ter se mostrado muito satisfeito com a performance, sugeriu que ela fosse
adotada desta forma. (OLIVEIRA; PINTO, 2020). Sobre a ndo publicagdao oficial, o

saxofonista relata:

A obra ndo foi publicada para saxofone, ja que era a mesma de oboé. E, como eu
ainda estava morando fora do pais e s6 retornei 2 anos depois e, quando retornei fui
deixando pra depois, pra depois, ¢ findou que o Santoro faleceu antes de editar a
obra também para saxofone (FLORENCIO, 2019, apud OLIVEIRA; PINTO, 2020,

p- 11).

12«0 movimento Musica Viva foi criado no Brasil em 1938, por obra de H. J. Koellreutter, sendo suas primeiras
realizagdes e atividades efetivamente concretizadas no ano seguinte. Assim, desde 1939 e ao longo de toda a
década de 40, vemos desenvolver-se um movimento pioneiro de renovagdo, tendo por meta instaurar uma nova
ordem no meio musical, inicialmente no Rio de Janeiro e ap6s em Sao Paulo. Suas principais caracteristicas
definem-se pelo ineditismo de propostas na area cultural, atualidade do pensamento musical, convergéncia com
tendéncias estéticas, filosoficas e politicas da vanguarda internacional e assim gerador de dinamismo junto ao
ambiente da época” (KATER, 2001, p. 89)
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Outro importante compositor a incluir o saxofone em obras foi Osvaldo Lacerda (Sao
Paulo, 1927 - 2011). Ele que também era pianista e professor de musica, foi discipulo de
Camargo Guarnieri, estudou também nos Estados Unidos com Aaron Copland, integrou a
Academia Brasileira de Musica e além de obter varios prémios e condecoragdes, suas obras
foram publicadas por diversas editoras no Brasil, Estados Unidos, Alemanha e Inglaterra'.
Lacerda escreveu a pecga Variagoes sobre “O Cravo brigou com a rosa’ para saxofone alto
em Mib e marimba (também indicada para clarinete em Sib € marimba) em 1979, estreada em
outubro do mesmo ano em Sao Paulo - SP por Tadashi Nagatomi (saxofone) e John Boudler
(marimba). Em 1985, escreveu Trés momentos musicais, para saxofone'* e piano (ou clarinete
e piano), estreada em marco de 1985 em Sao Paulo - SP por José Carlos Prandini (saxofone) e
Maria Olinta Reboucas (piano). No catdlogo de obras de Osvaldo Lacerda da Academia
Brasileira de Musica, consta também duas pegas para banda de musica que incluem saxofones
na instrumentacao: o dobrado Estdcio de Sa, composto em 1965, contendo dois saxofones alto
e um saxofone tenor e estreada pela Corporagdo Musical Sao Jorge em novembro de 1966; e a
peca Suite Guanabara, também de 1965, com dois saxofones altos, um tenor e um baritono,
composta em cinco movimentos (Dobrado, Modinha, Valsa ¢ Marcha de rancho) e que foi
estreada e gravada pela Banda do Corpo de Bombeiros do Estado da Guanabara em 1967;
ambas foram concebidas para as comemoragdes da Fundagdo da cidade do Rio de Janeiro, por
ocasido do seu IV Centenario (1565-1965) (PEIXOTO, 2013).

Edino Krieger (Brusque, 1928 - Rio de Janeiro, 2022) era compositor e violinista,
detentor de diversos prémios e honrarias, como I Concurso Nacional de Composi¢do do MEC
(1959), 1° Prémio Nacional do Disco (1961), Medalha do Mérito Cultural Anita Garibaldi
(1986), entre muitos outros, inclusive internacionais. Dentre também seus tantos feitos e
contributos para a musica, foi um dos fundadores das Bienais de Musica Brasileira
Contemporanea e presidiu a FUNARTE, a Fundacdo Museu da Imagem e do Som do Rio de
Janeiro e a Academia Brasileira de Musica. Estudou com H. J. Koellreutter, Aaron Copland,
Darius Milhaud e Peter Mennin e suas obras, que incluem composi¢des para orquestra

sinfonica e de camara, oratorios, musica de camara, coro, vozes € instrumentos solistas, sdo

13 Informacdes fundamentadas da Biografia de Osvaldo Lacerda na pagina oficial da Academia Brasileira de
Miusica, disponivel em: <https://abmusica.org.br/edicoes-abm/compositor/osvaldo-lacerda/>. Acesso em 11 jan.
2023.

' Para esta composicao, o catdlogo de obras de Lacerda da ABM ndo especifica qual o saxofone ¢é utilizado.
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executadas com frequéncia no Brasil e no exterior'”. Utilizando o saxofone, Krieger compds o
quinteto Melopeia, em 1949, para voz soprano, voz tenor, oboé, viola, saxofone tenor e
trombone, que foi estreada em 17 de julho de 1966 com Paulo Moura ao saxofone. Em 2010 o
compositor transcreveu o seu Pequeno Concerto para violino e cordas (2008) passando a ser
intitulado também como Pequeno Concerto para saxofone soprano e cordas. H4 também uma
outra de suas pegas que foi acrescentada ao repertorio de saxofone, originalmente feita para
viola e orquestra de cordas em 1960, Brasiliana foi transposta por Moura em 1975 para
saxofone alto (PEIXOTO, 2014), disponibilizada com uma redugdo para piano
(REGENMORTER, 2009). Sobre estas duas tltimas, ndo encontramos registros a respeito de
suas estreias.

Edmundo Villani-Cortes (Juiz de Fora, 1930), ¢ um compositor, pianista, maestro e
arranjador premiado nacionalmente, integrante da Academia Brasileira de Musica e estudou
composi¢io com Camargo Guarnieri e H. L. Koellreutter'®. Villani-Cortes teria iniciado sua
carreira na musica popular e s6 na maturidade ingressado no meio académico se dedicando a
composicao (GIARDINI, 2013), o que leva seu estilo composicional a se caracterizar entre a
musica popular e a musica de concerto.

Na pesquisa de Regenmorter (2009) constam seis trabalhos de Villani-Cortes para
saxofone de concerto, ¢ na musicografia do compositor'’ do Centro Cultural de Sdo Paulo
encontramos mais outros dois registros, cameristicos e/ou solistas. O primeiro ¢ Rapsodia
Brasileira, de 1989, para conjunto misto de clarinete, saxofones soprano e tenor e piano;
Ponteio da Savana, escrito para banda em 1991, com quatro saxofones'® na orquestracao;
Divertimento 94, escrito para orquestra, contendo saxofone alto, piano e fita magnética, em
1994; Choro do Jodo, de 1995 para saxofone tenor (ou flauta) e piano; The crazy boy's theme,
também de 1995, para saxofone alto, piano e bateria; Monologo 96, feito em 1996 para

saxofone tenor solo; O Gabriel Chegou, de 1997, um duo de saxofone tenor e piano; e um

15 Informagdes fundamentadas da Biografia de Edino Krieger na pagina oficial da Academia Brasileira de
Musica, disponivel em: <https://abmusica.org.br/edicoes-abm/compositor/edino-krieger/>. Acesso em 12 jan.
2023.

16 Informagdes fundamentadas da Biografia de Edmundo Villani-Cortes na pagina oficial da Academia
Brasileira de Musica, disponivel em: <https://abmusica.org.br/edicoes-abm/compositor/edmundo-villani-
cortes/>. Acesso em 13 jan. 2023.

17 Disponivel em:
<http://www.centrocultural.sp.gov.br/musica_contemporanea/PDFS/Musicografia Edmundo_.pdf>, pertencente
a Discoteca Oneyda Alvarenga, do projeto Musica Contemporanea Brasileira, sob a coordenagao de Francisco
Carlos Coelho, o que pode ser apreciado no link
<http://www.centrocultural.sp.gov.br/musica_contemporanea/creditos.htm>. Acesso em 12 jan, 2023.

" Na musicografia ndo estdo especificados os tipos, apenas que do [ ao IV.
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concerto para saxofone alto e orquestra sinfonica, Ibira Guira-Recé, composto entre 0s anos
2000 e 2001 19, dedicado ao saxofonista americano Dale Underwood, que o estreou em Tatui -
SP no ano de 2002. (REGENMORETER, 2009; COELHO, 2010). Além dessas obras,
Villani-Cortes utilizou o saxofone nas suas composi¢des para banda sinfonica ou orquestra de
sopros, das quais encontramos dezessete registros, em que treze s3o originais para tal
formagao e outras quatro sdo transcrigoes feitas pelo proprio compositor (GIARDINI, 2013).

Gilberto Mendes (Santos, 1922 - 2016), foi um reconhecido compositor, académico,
professor e autor de livros sobre musica, estudou composi¢ao com Claudio Santoro, Henri
Pousseur, Pierre Boulez e Karlheinz Stockhausen e foi professor de composicdo da
Universidade de Sao Paulo (USP) (REGENMORTER, 2009; DE SOUZA, 2011). Mendes
compoOs cinco pegas utilizando o saxofone: Saudades do Parque Balneario Hotel, em 1980,
para saxofone alto e piano; Uma Voz, Uma Fala, em 1994, musica para peca de teatro que
inclui um saxofone alto na instrumentagdo; Ulysses e as Amazonas, em 1999, para grupo de
camara; e Peixinho Danse le Frevo au Brésil, escrita em 1999, uma pega solo em que o
intérprete alterna os saxofone soprano, alto, tenor e baritono durante a performance.
(OLIVEIRA, 2022).

Nelson Batista de Macédo (Ruy Barbosa, 1931), radicado no Rio de Janeiro desde
1953, ¢ um compositor baiano, violinista, violista, professor e regente, além de importante
lideranga da classe dos musicos brasileiros, tendo sido presidente do Conselho Regional da
Ordem dos Musicos do Brasil, do Sindicato dos Musicos do Rio de Janeiro e da COOMUSA
— Cooperativa dos Musicos do Rio de Janeiro®’. Macédo escreveu a Fantasia Capricho em
1972, para saxofone alto e orquestra de cordas, dedicada a Paulo Moura que, por sua vez, a
estreou em novembro de 1972 no Teatro Municipal do Rio com a Orquestra Sinfonica
Brasileira, sob a regéncia do proprio compositor. A Fantasia Capricho foi gravada por Moura
com a orquestra Os Cameristas em 1977 e a versdo de reducdo com piano por Dilson
Floréncio e a pianista Valéria Gazire, porém, ndo encontramos a data do registro. Nelson
Macédo compds também obras cameristicas para saxofone: 7rés Pequenas Pegas (1990) e E o
Choro Ndo Veio (1993), para saxofone alto e piano, e Ping-Pong a Brasileira (1993), para

21
duo de saxofones alto”".

" Iniciado em julho de 2000 e finalizado em fevereiro de 2001 (ALMEIDA, 2020).

2% Dados obtidos da pagina oficial sobre o compositor, texto de outubro de 2013 de Valdinha Barbosa,
disponivel em: <https://www.nelsonmacedo.com.br/trajetoria>. Acesso em 13 jan. 2023.

! Dados do catalogo e obras de Nelson Macédo da pagina oficial sobre o compositor, disponivel em:
<https://www.nelsonmacedo.com.br/obras/search>.
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Marlos Nobre (Recife, 1939), pianista, maestro e compositor, estudou com grandes
nomes da musica como Camargo Guarnieri, H. J. Koellreutter ¢ Aaron Copland, ¢ membro da
Academia Brasileira de Misica® e esta entre os compositores brasileiros de maior expressdo
no cendrio internacional da segunda metade do século XX**. Nobre, segundo M. Pinto (2011),
estd entre os compositores que deram importante contribui¢do na consolidacdo de um
repertorio brasileiro para o saxofone. Ele compds em 1968 a peca Desafio VIII para Saxofone
Alto e Piano, Op. 31/8 bis, que ¢ bastante conhecida entre os saxofonistas de concerto e
considerada importante dentro do repertorio.

José Antonio Rezende de Almeida Prado (Santos, 1943 - Sio Paulo, 2010),
considerado um dos maiores expoentes da musica de concerto no Brasil, foi pianista,
compositor e integrou a Academia Brasileira de Musica. Foi também professor de musica na
Universidade Estadual de Campinas e estudou com Camargo Guarnieri e Osvaldo Lacerda™®.
Dentre a sua vasta obra, utilizou o saxofone em uma pe¢a de camara, em quatro pecas para
orquestra de sopros ou banda sinfonica e em uma para orquestra sinfonica. New York, East
Street, para saxofone soprano e piano, foi escrita em 1983, dedicada a Paulo Moura e Clara
Sverner, e ndo encontramos registros sobre a estreia, mas foi gravada em 1999 pelo
saxofonista Alexandre Caldi e o pianista Jos¢ Wellington dos Santos. Entre as obras para
orquestra de sopro ou banda sinfonica estdo Abertura Festiva para Tatui, composta em 1982;
Cartas Celestes VII, de 1998 (contendo dois pianos na orquestragdo); Salmo 148 - Louvor
Universal, para piano solista e banda sinfonica; e Caminhos e Paisagens, de 2006. Na
composicao Variagoes Alegoricas para Carlos Gomes (s/d), para orquestra sinfonica, Prado
inseriu um saxofone alto na instrumentag¢do (PEIXOTO, 2018a).

Ronaldo Coutinho de Miranda (Rio de Janeiro, 1948) ¢ pianista, compositor e
académico, foi professor de composi¢ao da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio
de Janeiro, diretor da Sala Cecilia Meireles, diretor-adjunto do Instituto Nacional de Musica
da FUNARTE e atualmente ¢ professor de composi¢do do Departamento de Musica da Escola
de Comunicag¢dao ¢ Artes da Universidade de Sao Paulo. Ronaldo Miranda ¢ Membro da
Academia Brasileira de Musica, participou de numerosos festivais internacionais de grande

importancia na musica, recebeu diversos prémios de composi¢do, como o Troféu Golfinho de

2 Dados da pagina oficial da Academia Brasileira de Musica, disponivel em:
<https://abmusica.org.br/academicos/>. Acesso em 14 jan. 2023.

23 Informacao da biografia sobre o compositor da pagina oficial da Enciclopédia Itau Cultural, disponivel em:
<https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa560744/marlos-nobre>. Acesso em 14 jan. 2023.

24 Informagdes fundamentadas da Biografia de Almeida Prado na pagina oficial da Academia Brasileira de
Musica, disponivel em: <https://abmusica.org.br/edicoes-abm/compositor/almeida-prado/>. Acesso em 14 jan.
2023.
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Ouro, em 1981, e suas obras sdo executadas nas principais salas de concerto no Brasil e no
exterior °. O desenvolvimento do seu estilo composicional se deu com influéncias iniciais das
formas musicais brasileiras, como choro e samba, e envolvendo uma linguagem harmonica
moderna a partir de técnicas baseadas na atonalidade e no jazz (REGENMORTER, 2009).
Miranda escreveu em 1984 a Fantasia, para saxofone alto e piano, que se tornaria uma das
importantes obras da literatura de concerto do saxofone, dedicada a Paulo Moura e Clara
Sverner e foi por eles estreada no mesmo ano na Sala Cecilia Meireles. O duo ainda realizou
duas gravagdes posteriormente, das quais ndo localizamos registros das datas. Utilizou o
saxofone (um alto, um tenor e um baritono) em sua peca para orquestra de sopros, Suite
Tropical, de 1990, a também em duas outras composi¢des mais recentes, ja no século XXI: a
opera A Tempestade, de 2006, contando com quatro saxofones (soprano, alto, tenor e
baritono) na instrumentagdo e o quarteto de saxofones Mobile, de 2011 (PEIXOTO, 2018b).
Dentro do nosso objetivo de pesquisa, ndo nos propomos a descrever incansavelmente
todos os compositores que ja produziram para saxofone nem a buscar a realizagdo de um
catdlogo que comporte todas as suas obras, uma vez que isso requereria um trabalho exclusiva
ou majoritariamente historiografico, mas sim, investigar os primordios e as realizacdes de
maior destaque para a literatura de repertdrio do saxofone, neste capitulo, em especial, ao
longo do século XX, que por sua vez, refletiram diretamente nas praticas interpretativas no
que se refere ao instrumento na musica de concerto. Os compositores aqui referenciados sao
um compéndio da historia do repertorio concertista do saxofone no Brasil, alguns por serem
pioneiros ao valorizarem o instrumento e evidencia-lo em suas musicas, sendo eles por si s6
figuras de reconhecido papel no meio musical, o que pode ter influenciado positivamente para
0 que viria no futuro; outros por terem criado pecas que se estabeleceram e permanecem até
hoje entre as obras proeminentes e mais executadas nas performances musicais do género,
constituindo um repertdrio tradicional. Dentre os numerosos e notorios compositores que
contribuiram para o acervo do século XX temos que mencionar Mario Ficarelli (1937 - 2014),
Lindembergue Cardoso (1939 - 1989), Ricardo Tacuchian (1939), Jorge Antunes (1942),Vera
Terra (1949), Harry Lamott Crowl (1958), Andersen Viana (1962), Edson Zampronha (1963),
Pauxy Gentil-Nunes (1963) e Rodrigo Cicchelli Velloso (1966), a maioria em constante

atividade até os dias atuais.

2 Informagdes fundamentadas da Biografia de Ronaldo Miranda na pagina oficial da Academia Brasileira de
Musica, disponivel em: <https://abmusica.org.br/edicoes-abm/compositor/ronaldo-miranda/>. Acesso em 15 jan.
2023.
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3.2 Saxofonistas brasileiros da musica de concerto no Século XX

Além do que ja foi discorrido até aqui com o intuito de conjecturarmos sobre o
desenrolar da musica de concerto para saxofone no Brasil durante o século XX, acreditamos
ser imprescindivel, assim como as praticas composicionais abordadas, dissertarmos sobre os
mais proeminentes saxofonistas concertistas do nosso pais que, através de suas praticas de
performance, consolidaram repertdrio e contribuiram para a construgdo da histéria do
saxofone na musica de concerto. Sobre este ponto, um primeiro vislumbre foi desenvolvido
no capitulo anterior ao tratarmos a respeito dos intérpretes precursores do instrumento na
virada do século XIX para o século XX, como Anacleto de Medeiros (1866 - 1907) e Ladario
Teixeira (1895-1964); aqui, entdo, veremos importantes intérpretes sucessores € seus
contributos quanto saxofonistas.

Waldemar Szpilman (Ostrowiec, Polonia, 1905 - Rio de Janeiro, 2003) foi um
saxofonista polonés radicado no Brasil em 1925 (AMORIM, 2012) que, como dito por Paulo
Moura em entrevista a Scott Junior (2007), foi um pioneiro na execugdo de obras orquestrais
para saxofone. Além de atuar como regente, tocava também clarineta e violino, tendo sido,
durante quase trinta anos, spalla dos segundos violinos na Orquestra Sinfonica Brasileira
(OSB) (SOARES, 2001). Szpilman foi convidado por Heitor Villa-Lobos em 1951 para
realizar a estreia da Fantasia para Saxofone e Orquestra, apds desinteresse do saxofonista
francés Marcel Mule, para quem a obra foi dedicada. Pensada inicialmente para saxofone
soprano e escrita na tonalidade de F4 Maior, a peca passou por algumas mudancas a pedido de
Waldemar Szpilman, que solicitou ao compositor que a transpusesse um tom abaixo e que
pudesse ser tocada no saxofone tenor, uma vez que ele nao possuia um saxofone soprano
naquele momento. (SOARES, 2001; AMORIM, 2012). Realizadas as mudangas, a Fantasia
foi estreada no dia 17 de novembro de 1951 com a Orquestra de Camara do MEC e Szpilman
como solista sob a regéncia do proprio Villa-Lobos, no auditério do Palacio da Cultura, no
Rio de Janeiro (REGENMORTER, 2009). Assim, a partitura inicial foi arquivada e o concerto
foi publicado oficialmente na tonalidade de Mi Bemol maior e intitulada comercialmente
como sendo para saxofone soprano ou tenor € pequena orquestra.

Sandoval de Oliveira Dias (Salvador, 1906 - Rio de Janeiro, 1993), conhecido apenas
como Sandoval Dias, foi saxofonista, clarinetista e trompetista, que atuava na musica de
concerto € na musica popular. Ap6és mudar-se para o Rio de Janeiro em 1930, passou a
desempenhar uma forte atuacdo no mercado musical carioca, tocando em orquestras e radios,
gravando e tocando com os maiores nomes da musica brasileira a época. Durante vinte anos

trabalhou na Radio Nacional, atuando com musicos € maestros importantes como Radamés
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Gnattali, Guerra Peixe, Altamiro Carrilho, e muitos outros; em seguida atuou mais trés anos
na Rédio MEC e integrou a Orquestra Sinfonica nacional, tocando clarinete-baixo e atuando
como saxofonista solista. Sandoval gravou muitos discos, dentre os quais estdo alguns de
Gnattali, com quem teve muita proximidade. Tal parceria levou o compositor a escrever e
dedicar a este saxofonista a Brasiliana N°7, para saxofone tenor e piano, em 1956, uma peca
que viria a ser das mais importantes do repertorio cameristico do instrumento, tendo sido
gravada por Dias e o proprio compositor no ano seguinte. Apos sua aposentadoria, Sandoval
Dias passou a dedicar-se ao trabalho com bandas de musica, tendo atuado na Banda Civil da
Cidade do Rio de Janeiro e outras nas cidades fluminenses de Cordeiro e Nova Friburgo
(PINTO, M., 2005).

Paulo Celso Moura (Sao Jos¢ do Rio Preto, 1932 - Rio de Janeiro, 2010) foi um
clarinetista e saxofonista, considerado um dos intérpretes mais importantes no Brasil,
especialmente no que se refere ao saxofone, tendo sido a principal figura deste instrumento no
meio concertista no pais por algumas décadas (SCOTT JUNIOR, 2007). Atuou de maneira
expressiva tanto na musica de concerto quanto na musica popular, com géneros como jazz,
choro e musica de gafieira. Entre inimeras gravacdes que realizou em sua carreira, em 1959
gravou o LP Paulo Moura Interpreta Radamés Gnattali, ao lado do proprio compositor, que,
por sua vez, dedicou diversas obras a este saxofonista, em uma parceria que foi um marco na
histéria da musica brasileira de concerto para saxofone. Moura recebeu varios prémios, dentre
os quais estdo o Grammy Latino, na categoria de Melhor Disco de Musica Regional, e o
prémio Sharp, além de ter atuado, em sua época, com as personalidades mais importantes da
musica brasileira (M. PINTO, 2005). Entre os anos de 1959 e 1978 integrou a Orquestra do
Theatro Municipal do Rio de Janeiro, onde trabalhou com grandes maestros como Igor
Stravinsky, Eleazar de Carvalho e Isaac Karabtchevsky (DA SILVA, 2021). Na sua parceria
com a pianista Clara Sverner, duo formado em 1983, gravou, neste mesmo ano, um album
com obras de Villa-Lobos, Ronaldo Miranda, Marlos Nobre e Gilberto Mendes, para saxofone
e piano. Além disso, angariaram obras de Bruno Keifer, Almeida Prado e Nelson Macedo
dedicadas a eles (REGENMORTER, 2009)

Dilson Afonso Ferreira Floréncio (Recife, 1961) é considerado um dos maiores, senao
o maior, proponente, docente, disseminador e virtuose do saxofone de concerto no Brasil. Ele
que em 1983 foi o primeiro saxofonista a graduar-se no pais em um curso superior para o
instrumento, na Escola de Musica da Universidade de Brasilia (UnB) sob a orientacdo do
clarinetista Luiz Gonzaga Carneiro, viria a se tornar, futuramente, o primeiro professor

universitario brasileiro formado em saxofone, voltado unicamente para este instrumento, no
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ano de 1989, ao implementar o curso superior de saxofone na Escola de Musica da
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG) (SCOTT JUNIOR, 2007). Durante os anos de
1983 a 1987, morou na Franca e estudou no Conservatério Nacional Superior de Musica de
Paris (CNSMP), orientado pelo professor Daniel Deffayet. Dentre os varios feitos realizados
em sua carreira, Dilson Floréncio foi o primeiro e unico sul-americano a faturar o extinto 1°
Prémio de Saxofone do CNSMP. Podemos citar também o 1° lugar em outras competi¢cdes
regionais que participou na Franga, Prix Supérieur, em 1984, e Prix d’Exellence, em 1985, e,
no Brasil, o 1° lugar no IV Concurso Jovens Concertistas Brasileiros, em 1985. Foi jurado de
muitos concursos importantes de saxofone, como o Concurso do CNSMP em 2007 e do
Concurso Internacional Adolphe Sax, em Dinant, Bélgica, em 2010 (AMORIM, 2012). A
respeito de Dilson, Scott Jr. (2007) escreve:

Floréncio tem se destacado no cenario nacional por seu trabalho pelo
desenvolvimento do saxofone erudito no Brasil. E um musico de técnica
apuradissima que tem se apresentado por todo o pais como recitalista e solista com
as principais orquestras e regentes no pais e no estrangeiro (Argentina, Franca,
Espanha e Canada), destacadamente: Isaac Karabtchevsky, Silvio Barbato, Osman
Giuseppe Goia, Carlos Veiga, Per Brevig, Roberto Duarte, Ligia Amadio ¢ Mario
Tavares. No seu repertoério como solista, Floréncio inclui pecas de compositores
brasileiros, como a Fantasia de Ronaldo Miranda, a Fantasia de Villa-Lobos e a
Fantasia Sul América de Claudio Santoro (SCOTT JUNIOR, 2007, p.57).

Atualmente, Dilson Floréncio ¢ professor universitario de saxofone em duas
institui¢des, no Departamento de Musica da Universidade Federal da Paraiba (UFPB) e no
Instituto Estadual Carlos Gomes, vinculado a Universidade Estadual do Para (IECG/UEPA).
Neste ultimo, ministra o curso em moédulos (dois a cada semestre). O trabalho de docéncia de
Floréncio transcende os ambientes académicos, pois hd anos o professor colabora em
iniimeros festivais e cursos de férias, interagindo com estudantes e profissionais de diversos
niveis e idades (AMORIM, 2012; DA SILVA, 2021) em diversos estados, e assim,
contribuindo significativamente para maior acesso e democratizagdo do saxofone de concerto

no Brasil.

3.3 O saxofone na obra de Heitor Villa-Lobos e Radamés Gnattali

Heitor Villa-Lobos (Rio de Janeiro, 1887 - 1959), que foi um dos maiores
compositores do Brasil, talvez o nome mais conhecido da nossa musica de concerto, foi o que
mais fez uso do saxofone em suas instrumentagdes se comparado aos demais compositores
nacionais (OLIVEIRA, 2019). De acordo com o catalogo de suas obras (MUSEU VILLA-

LOBOS, 2010), ¢ um total de 69 registros constando saxofones dentro das mais diversificadas
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formagdes, desde composigdes de proporgdes instrumentais grandiosas para orquestra, como
Uirapuru (1917), Sinfonia N°4 (1919), Choros n° 6 e n° 10 (1926), Bachianas Brasileiras n° 2
(1930), Melodia Sentimental (1958), passando por diversas composi¢cdoes de camara com
instrumentagdes nada convencionais e diversas, como Sexteto Mistico (1917), Noneto (1923)
e Quatuor (1921) e um concerto solo, a Fantasia para Saxofone Soprano ou Tenor e Pequena
Orquestra (1948). Um aspecto relevante a observar sobre a escrita de Villa-Lobos e o
saxofone, ¢ que ele utilizou ndo apenas o classico quarteto SATB?, mas fez uso de cada um
dos membros da familia do instrumento, do saxofone sopranino ao saxofone baixo, em
diferentes niveis de destaque, sendo o alto o mais assiduo do conjunto ao longo do seu acervo.

E sabido que muitas composi¢des de Villa-Lobos encontram-se perdidas, e também
que o compositor tinha o habito de abandonar pegas incompletas e comegar outras, o que leva
a uma dificuldade de se estabelecer com exatiddo a cronologia e a quantidade de obras que
contam com a participagdo do saxofone (BUTLER, 1995 apud SOARES, 2001). No catalogo
de obras, o registro mais antigo em que o compositor langa mao do instrumento ¢ a pega Pro-
Pax, de 1912, escrita para banda e contando com um quarteto de saxofones (SATB). E
importante levar em consideragdo, além do que ¢ posto por James D. Butler (1995), que
algumas pecas catalogadas indicando saxofones na formacdo ndo possuem data, o que nos
leva a cogitar a possibilidade de alguma ou mais delas serem ainda mais antigas. Vale
ressaltar também, aqui em concordancia com José C. Oliveira (2019), o qual trata deste ponto,
que a peca Paraguai, de 1904, mesmo ndo havendo o registro da instrumentagdo no catalogo,
possa contar com saxofones na formagdo, uma vez que se encontra no conjunto de
composi¢des para banda e todas as que Villa-Lobos fez para esse tipo de conjunto ou
orquestra de sopros fazem uso do instrumento, com excecao de apenas duas: Fantasia em 3
Movimentos (1958), para banda, e Concerto Grosso (1959) para flauta, oboé, clarineta e
fagote solistas e orquestra de sopros. Logo, com a auséncia da partitura ou de qualquer
registro mais detalhado sobre Paraguai, ndo sabemos se ¢ ela a peca com saxofone mais
antiga do compositor ou se ¢ uma daquelas excegoes.

Sobre os importantes destaques dados ao saxofone na obra de Villa-Lobos,
comecemos citando algumas composi¢cdes que o apresenta dentro do aspecto orquestral
(grandes formacdes), como no poema sinfonico Uirapuru (1917), no qual o compositor inclui
o saxofone soprano no naipe das madeiras, desempenhando, além da func¢do conjunta em

paridade com os demais instrumentos de sopro, um belo e destacado solo, com passagens

26 ;
Saxofones soprano, alto, tenor e baritono.
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virtuosistica € quase como uma cadéncia, em que a orquestra chega a ficar em siléncio
momentaneamente, mantendo apenas uma nota pedal em uma linha do contrabaixo durante
esse solo. Na peca Choros n° 6 (1926), para orquestra, ele também faz uso do saxofone
soprano, aqui de maneira menos virtuosistica, mas explorando a beleza da sonoridade do
instrumento em diversos solos que se sobressaem dentro da orquestra, como também
mesclando-o com os demais naipes. Na Bachianas Brasileiras n° 2 (1930), para orquestra, sao
utilizados os saxofones tenor e baritono, com destaque para alguns solos do tenor, que
ressaltam dentro da orquestra, especialmente no segundo movimento, Aria (O Canto da Nossa
Terra), em que o instrumento realiza diversos momentos solisticos acompanhados pela massa
orquestral.

A respeito do aspecto cameristico, mesmo nao valendo-se das possibilidades mais
virtuosisticas do saxofone, Villa-Lobos explora suas qualidades timbristicas, ainda que
sempre dentro de um registro confortdvel de execucdo para o instrumentista. O Sexteto
Mistico (1917), para flauta, oboé, saxofone alto, violdo, celesta e harpa, ¢ uma bela e
conhecida peca de camara do compositor, com uma marcante atmosfera impressionista
(SOARES, 2001), em que o saxofone ¢ perfeitamente combinado com os demais
instrumentos, em especial com os de sopro, realizando solos, complementando linhas
melodicas, executando ostinatos sobre solos, realizando polifonia e dobramentos de vozes.
Quatuor (1921), inicialmente intitulada como Quarteto Simbolico, escrita para flauta,
saxofone alto, celesta, harpa e coro feminino, foi executada na Semana de Arte Moderna de
1922, no Theatro Municipal de Sao Paulo, e apresenta similaridades com o Sexteto Mistico,
pois além de possuir quatro instrumentos em comum, também possui uma ambientacdo
impressionista, sendo que aqui, o saxofone recebe bem mais destaque (SOARES, 2001),
realizando diversos solos principais. O Noneto (1923) ¢ uma peca que, assim como as outras
aqui citadas, apresenta uma formacao singular, contudo, em maiores proporgdes instrumentais
(escrita para flautim, flauta, oboé, fagote, saxofone alto, saxofone baritono, celesta, harpa,
piano e uma vasta se¢ao de percussdo), dando também um importante destaque ao saxofone
que, além de ser o instrumento a abrir a peca com um solo, performa em perfeito equilibrio
hierarquico em relacdo aos demais sopros ao longo da composicdo. O Choros N°7 (1924),
feito para flauta, oboé, clarinete, saxofone alto, fagote, violino e violoncelo, descrito por
Soares (2001) como uma peca de estrutura densa, de atmosfera misteriosa e “stravinskiana”,
apresenta o saxofone, segundo ele, de forma menos destacada individualmente,
complementando os ritmos e a textura harmonica e realizando alguns pequenos solos, atuando

de maneira mais discreta se comparada as pecas anteriormente citadas. Este autor relata
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também que no Choros N°3 (1925), que é uma peca curta com elementos da musica popular
urbana, a participagdo do saxofone ¢ mais discreta ainda, sendo que, neste caso, ele e os
demais instrumentos de sopro trabalham apenas em acompanhamento e suporte ao coro de
vozes masculinas e que, talvez, o interesse do compositor fosse a busca de uma “coloragao
sonora” como resultado.

No catalogo de obras do compositor, encontramos ainda outras duas obras de camara
que constam saxofones, sobre as quais ndo obtivemos maiores informagdes. A peca Onde o
Nosso Amor Nasceu (s/d) figura entre as Cangoes Tipicas Brasileiras de Villa-Lobos e foram
localizados apenas os autografos, onde ha discriminagdo da instrumentagdo: flauta, obog,
clarinete, saxofones alto, tenor e baritono, fagote, duas trompas, dois violinos, duas violas e
violoncelo. A peca A Roseira (1932), escrita para quinteto de saxofones (dois sopranos, um
alto, um tenor e um baritono), ndo chegou a ser publicada, constando no catdlogo uma
informagdo sobre a execugdo de uma versao para flautim, flauta, clarinete, um saxofone nao
especificado e um saxofone contrabaixo em junho de 1935. Assim, podemos observar através
das obras até¢ aqui mencionadas que Villa-Lobos quebra paradigmas, mostrando como o
saxofone pode ser valorizado dentro de formagdes orquestrais e cameristicas € o quao
enriquecedor um naipe com instrumentos de sua familia pode ser para quaisquer conjuntos,
tanto em carater solista ou em combinacdes com outras seg¢des instrumentais, ajudando a
desmistificar qualquer eventual ideia de que o instrumento ndo se encaixaria em algum tipo
das formacodes instrumentais de musica de concerto de maneira mais constante ou efetiva.

A composi¢ao de Heitor Villa-Lobos que apresenta maior relevancia para a literatura
de repertorio do saxofone ¢ o ja mencionado concerto intitulado Fantasia para Saxofone
Soprano ou Tenor e Pequena Orquestra, composto em 1948, por ter sido o Unico com
saxofone solista do compositor e por ter alcangado grande prestigio nacional e internacional
na musica de concerto do instrumento. Para Liley (1998), este € o trabalho mais importante ja
feito para saxofone soprano, e Oliveira (2019) mostra que ele esta entre as 20 obras de Villa-
Lobos mais executadas mundialmente. A Fantasia ¢ uma peca de grande beleza melddica que
explora elementos da musica brasileira, apresentando melodias populares e ritmos como os da
modinha (REGENMORTER, 2009), além de demandar habilidades bastante virtuosisticas por
parte do solista, aspectos que possivelmente favorecem para que muitos saxofonistas a
insiram em seus repertorios. Para Fernando Silveira, em entrevista concedida a Tese de
Doutorado de Scott Junior, “frata-se da primeira obra concertante para saxofone e orquestra
de autor brasileiro e referéncia mundial no repertorio para sax-soprano” (SCOTT Jr, 2007,

p.169). Segundo José Rua, em entrevista dada ao mesmo trabalho supracitado “esta peca é
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provavelmente a mais executada no mundo” (p.155). Flavio Brandao diz o seguinte sobre o

concerto:

“Considero como uma das mais importantes obras escritas originalmente para
saxofone, ndo somente no Brasil como no mundo. Através dessa obra se pode
conhecer um pouco do universo musical de Villa-Lobos, sua riqueza, originalidade e
densidade sonora. A partitura original, ndo apresenta muitos elementos de dindmica
que se pode explorar nesta obra, o que se torna um desafio para o intérprete, a
decisdo das possibilidades interpretativas que se pode alcangar” (SCOTT IJr., 2007,
p. 117).

Apesar de Villa-Lobos nao ter escrito nenhum outro concerto solo para saxofone, a
Fantasia ¢ uma obra-prima ¢ uma inestimavel contribuicdo para a literatura de repertdrio do
instrumento, além disso, ¢ notdéria a valorizagdo dada por ele a familia dos saxofones na
musica de concerto brasileira, atingindo patamares além das nossas fronteiras através da sua
obra como um todo, tendo em vista ter sido ele o compositor nacional do século XX que mais
utilizou o instrumento em suas orquestracdes e pelo prestigio internacional que atingiu.

Radamés Gnattali (Porto Alegre, 1906 - Rio de Janeiro, 1988), figurando como um dos
maiores nomes da musica nacional do século XX, era compositor, eximio pianista €
arranjador (o maior da musica popular brasileira, ultrapassando a marca dos 6 mil arranjos) e
contribuiu enormemente com seu trabalho tanto na musica popular quanto na musica de
concerto (PINTO, M., 2005), inclusive para a literatura de repertorio do saxofone, uma vez
que deu importante lugar ao instrumento em algumas de suas obras. E importante salientar, e
em concordancia com M. Pinto (2005), que Radamés ndo tinha preconceitos quanto a estilos
musicais, € sua musica transcende as classificagdes entre “erudito” e “popular”, o que torna
delicado realizar essas distingdes em suas pecas. Porém, basear-nos-emos nas especificacdes
dadas pelo catilogo de obras na pagina oficial sobre o compositor na Internet®’, em que ha
listagem para a musica de concerto e para a musica popular.

Cruzando dados do trabalho de Amorim (2012) e do catdlogo de obras do compositor
em sua pagina oficial, vimos que entre sua producao de 307 pecas de concerto (composi¢des
para orquestra, concertos para diversos instrumentos e musica de camara de diversas
formagdes) constam 20 trabalhos que incluem o saxofone, sendo 1 peca solista com orquestra,
9 pecas de camara e 10 pecas com o saxofone inserido em formagdes orquestrais.

Um aspecto muito importante no que diz respeito aos meios de expressividade e de
dissemina¢do da producdo de Radamés, vemos em M. Pinto (2005), ¢ que houve uma forte

efervescéncia das grandes radios entre as décadas de 1940 e 1960 no mercado musical

2 https://radamesgnattali.com.br/musica-de-concerto/.
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brasileiro, as quais possuiam suas proprias orquestras, grupos de artistas ¢ uma alta demanda
de producdo musical. Radamés Gnattali viveu o auge desse movimento, tendo ele trabalhado
por 30 anos na Radio Nacional desde a sua fundagdo em 1936, o que contribuiu
significativamente para amplo conhecimento e reconhecimento sobre sua obra. Este fato pode
ter contribuido também para uma maior visibilidade do saxofone na musica de concerto no
cenario nacional a época, uma vez que o compositor concedeu importancia ao instrumento em
algumas obras durante e/ou em periodos proximos aquele forte movimento cultural que
impulsionara seus trabalhos, tendo, inclusive, dois deles (o Concertino para saxofone alto e
orquestra ¢ a Brasiliana n °7 para saxofone tenor e piano, sobre os quais falaremos mais
adiante) alcancado o status de estarem entre as mais importantes obras saxofonisticas
brasileiras do género até hoje.

Dentre as obras orquestrais, Gnattali utiliza o saxofone pela primeira vez em 1936 na
Rapsodia para dois pianos e orquestra (inserindo 2 saxofones altos e 2 tenores) e,
possivelmente, na Fantasia Brasileira n°. 1 para piano e orquestra (2 altos, 2 tenores e 1
baritono), que embora no catdlogo do compositor ndo haja indicagdo de data, Amorim (2012)
indica a composicao da peca também para aquele ano. No Concerto Carioca n°l para violdo,
piano e orquestra e nas outras composi¢des do ciclo Fantasia Brasileira (com exce¢ao da n°
2), cujos conjuntos orquestrais apresentam diferencas entre si na instrumenta¢do, o
compositor sempre faz uso do mesmo quinteto de saxofones, constituido por 2 altos, 2 tenores
e 1 baritono: em 1953 na Fantasia Brasileira n°3 para piano e orquestra e na n° 4 para
trombone, piano, bateria e orquestra; em 1961 na Fantasia Brasileira n°5 para piano e
orquestra; ¢ em 1963 na Fantasia Brasileira n°6 para piano e orquestra. Dedicada a
orquestra da Radio Nacional, a Sonatina Coreogrdfica para orquestra (1952) apresenta um
saxofone alto no conjunto, ja o Concerto Carioca n°3 (1972/1973) traz o saxofone alto como
um dos instrumentos solistas do quinteto com flauta, violdo, contrabaixo e bateria,
acompanhado por orquestra.

No que se refere a composicoes de camara para saxofone, a primeira obra de Gnattali
foi a Brasiliana N° 7 para saxofone tenor e piano, composta em 1956 e dedicada ao
saxofonista Sandoval Dias, que por sua vez, realizou a gravacdo da obra ao lado do proprio
compositor no ano de 1957 (PINTO, M., 2005). Essa peca faz parte do ciclo que retine
algumas das suas composi¢des mais importantes e, de fato, ficou consagrada na literatura de
repertdrio do saxofone como uma das mais importantes para o instrumento, especialmente
para o tenor. No ano de 1959, momento em que Radamés estava em plena atuacdo na Radio

Nacional e a0 mesmo tempo em que vivia o auge das radios no mercado musical, ele compds
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mais 8 obras cameristicas com saxofone com dedicatoria a Paulo Moura, quem as gravou
juntamente com Gnattali, Baden Powel, Vidal e Trinca no LP Paulo Moura Interpreta
Radamés Gnattali, de 1959. Sao elas: Valsa Triste, escrita para saxofone alto, piano e
contrabaixo, que segundo M. Pinto (2005) ¢ uma das suas composi¢des mais conhecidas para
saxofone ¢ um dos exemplos mais claros dos ténues limites de sua musica; Devaneio e
Monotonia, ambas para saxofone alto, piano, violdo e contrabaixo, estdo, segundo as
pesquisas de Amorim (2012), juntamente a Valsa Triste, entre as obras que se destacam como
relevantes dentro do repertdrio para o instrumento; Nostalgia € Romance apresentam a mesma
formacao das duas anteriores; Insisténcia, para saxofone alto, piano e contrabaixo, foi gravada
no LP sob o titulo Sempre a Sonhar; Penumbra e Carioca, para saxofone alto, piano, violao,
bateria e contrabaixo. O album completo, constando as gravacdes das 8 pegas, esta disponivel
para ser ouvido no website oficial do Instituto Paulo Moura®®, porém, conforme M. Pinto
(2005), das composic¢des gravadas no LP citadas acima apenas as trés primeiras encontram-se
preservadas na Biblioteca Nacional, em fotocopias de manuscritos do compositor.

Radamés Gnattali compds ainda uma peca para saxofone solista acompanhado por
orquestra, o Concertino para saxofone alto e orquestra, em 1964, que atualmente esta entre as
preciosidades do repertdrio saxofonistico de concerto. Apesar de ser uma pega significativa na
literatura do instrumento hoje, o Concertino esteve esquecido por 23 anos, tendo sido estreado
em 14 de novembro de 1987, na VII Bienal de Musica Brasileira Contemporanea, na Sala
Cecilia Meireles, Rio de Janeiro, com o solista Dilson Floréncio a frente da Orquestra
Sinfonica Brasileira, sob a regéncia de Roberto Duarte (PINTO, M., 2005). Em entrevista a
pesquisa de Regenmorter (2009), Floréncio relata a ocasido que descobriu a peca, como

também sobre sua estreia mundial:

Em 1986, quando estudava em Paris, de férias no Brasil, estava na casa do
saxofonista Sandoval Dias, que costumava tocar com Gnattali. Na ocasido ele
comentou que tinha uma coépia do manuscrito da Fantasia de Villa-Lobos, mas,
quando ele trouxe a parte, fomos brindados com o Concertino de Gnattali! Ele me
disse que quando recebeu a partitura estava doente e depois a esqueceu no armario...
foi por isso que, embora a obra tenha sido escrita em 1964, s6 em 1987 aconteceu a
estreia mundial com a Orquestra Sinfonica Brasileira, sob a dire¢do do maestro
Roberto Duarte e eu como solista. (FLORENCIO, apud REGENMORTER, 2009, p.
63).

Conforme o que foi exposto até aqui, vemos como Heitor Villa-Lobos e Radamés
Gnattali representam um marco para o saxofone de concerto brasileiro, por terem contribuido

de maneira singular durante o século XX com seus investimentos em criagdes que incluiam o

28 . . . o .
8 Disponivel no link: <https://institutopaulomoura.com.br/discos.html>.
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instrumento, tanto como solista quanto como integrante de formacdes diversas. Além da
prolificidade, isso se deu principalmente pela elevada importancia e reconhecimento que
obras primas criadas por eles atingiram, fazendo parte, até hoje, do repertério de muitos
saxofonistas assiduamente atuantes na musica de concerto, tanto em ambito nacional, quanto

internacional.

3.4 A musica de concerto brasileira atual para saxofone

Ao longo dessas duas primeiras décadas do século XXI até o presente momento,
embora um periodo de tempo ainda curto, podemos observar expressivos contributos para o
saxofone de concerto por parte de conceituados e premiados compositores em atividade
atualmente, como também por parte de saxofonistas de destaque no cenario nacional. Além
disso, ¢ importante frisar o papel de eventos tradicionais e renomados de musica de concerto
que tem dado espago ao saxofone, e ainda, as iniciativas de grupos totalmente dedicado a
musica contemporanea de concerto € que imprime um importante destaque ao instrumento.

Desde a virada para o novo século, um importante compositor que tem investido no
saxofone assiduamente ¢ o cearense Liduino Pitombeira, o qual j& apresenta em seu catdlogo
28 pecas para saxofone, que vém sendo tocadas no Brasil e no exterior. Devido a grande
prolificidade e dedicagdo de Pitombeira ao instrumento, sera necessario tratarmos
exclusivamente a seu respeito e de suas obras em uma sessdo a parte mais adiante neste
capitulo; por agora, apresentaremos importantes contributos de outros expressivos
compositores a literatura deste instrumento na contemporaneidade.

Edson Zampronha (Rio de Janeiro, 1963) foi professor de composicdo na
Universidade Estadual Paulista (UNESP) e atualmente ¢ professor titular da Universidade de
Oviedo (Espanha) e ¢ um premiado compositor brasileiro que ja recebeu encomendas de
diversos grupos e instituicdes importantes como a XXI Bienal para a Musica Contemporanea
Brasileira da FUNARTE, a Fundacao Orquestra Sinfonica de Sdo Paulo (OSESP), o Museu
de Artes Aplicadas de Colonia (Alemanha) e o Centro Mexicano de Musica e Artes Sonoras
(México). Além disso, suas obras ja foram tocadas em salas de concerto de destaque no Brasil
e exterior, como a Sala Sao Paulo, o CBSO Center em Birmingham (Inglaterra) e o Auditdrio
400 no Museu Nacional Centro de Arte Reina Sofia em Madri (Espanha)”. No catalogo de

obras em sua pagina oficial na Internet’® podemos ver 5 composicdes com saxofone, das quais

%% Fonte: resumo artistico do compositor disponivel em <https://zampronha.com/about/>. Acesso em 12 de maio
de 2023.
30 Disponivel em <https://zampronha.com/works/>. Acesso em 12 de maio de 2023.
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trés foram compostas ainda no século XX e duas mais recentemente: Brisa, obra cameristica
de 2013 para flauta, saxofone alto, clarinete e fagote; e Sonora, de 2014, para saxofone alto e
seis instrumentos (flauta, clarinete, violoncelo, contrabaixo, piano e percussao), na qual o
compositor explora no saxofone as técnicas estendidas® de bisbigliando, frullato, growl,
multifonicos, slap tongue e manipula¢do de vibrato. Esta Ultima foi gravada pelo Abstrai
Ensemble na XXI Bienal de Musica Contemporanea Brasileira, em 2015.

Pauxy Gentil-Nunes (Rio de Janeiro - RJ, 1963), compositor e flautista, professor de
Harmonia, Andlise ¢ Composi¢ao na Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de

. . . 2
Janeiro, tem obras executadas no Brasil e no exterior’

e escreveu diversas obras para
saxofone. No seu catalogo de composi¢des constante em sua pagina oficial na Internet®
existem 9 composicdes com saxofone: Trés Miniaturas, op. 9 (1983), para saxofone alto e
piano; Trés Estudos, op. 16 (1988), para saxofone alto; Trio, op. 33, (2011), para saxofones
(soprano e tenor intercalados), guitarra e percussao multipla; No Jornalario (Galdxias III), op.
37 (2012), para voz soprano, flautas (piccolo, flauta em C e flauta em G), saxofones (soprano
e tenor) e eletronica; Marimba, op. 39 (2012d), para voz soprano, flauta, clarinete, saxofones
(soprano e alto), violino, violoncelo, contrabaixo, guitarra elétrica, piano, percussdo e
eletronica; Nao Fosse Isso..., op. 44 (2014), para voz soprano, flauta, saxofone tenor, guitarra
elétrica, percussdo multipla e eletronica; Noneto, op. 46 (2014), para clarinete, fagote,
saxofone alto, violino, viola, violoncelo, contrabaixo, piano e percussdo; Liberjongo, op. 48
(2018a), para flauta, saxofone (ndo encontramos especifica¢cdo), violdo, piano, percussdo
multipla e eletronica; Street Fighting People, op. 49 (2018), para voz soprano, flauta, violino,
saxofone baixo e eletronica. Em quase todas elas Gentil-Nunes explora as técnicas estendidas
do saxofone e apresenta uma grande afinidade sobre a escrita para o instrumento seguindo
essa estilistica moderna, especialmente nas obras criadas para o grupo Abstrai Ensemble, do
qual o compositor também ¢ integrante.

O compositor José Orlando Alves (Lavras - MG, 1970), professor de composicao e
teoria na Universidade Federal da Paraiba, recebedor de diversos prémios, dentre os quais o
primeiro lugar no VII Concurso Nacional de Composicdo Musical do Instituto Brasil -

Estados Unidos (IBEU), teve suas obras tocadas em diversos eventos artisticos e académicos

31 . N - . . ,
Para maiores aprofundamentos quanto as técnicas estendidas vide Capitulo 4, mas por ser um dos pontos
centrais deste trabalho, daremos aqui um pouco mais de énfase sobre obras que, porventura, fazem uso desses
arametros.

? Fonte: biografia do compositor disponivel em <https://pauxy.net/biografia/>. Acesso em 21 de maio de 2023.

3 Disponivel em <https://pauxy.net/composicoes-catalogo>. Acesso em 21 de maio de 2023.
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importantes no Brasil, como a Bienal de Musica Brasileira Contemporanea®*. Para saxofone
Alves escreveu 4 obras: a primeira foi InSessions, para 5 saxofones (2 altos, 2 tenores e 1
baritono), 4 trompetes, 4 trombones, bateria, piano e contrabaixo, composta em 2006 e peca
finalista VIII Concurso de Composicao do IBEU no mesmo ano; em 2013 comp0s o quarteto
de saxofones (SATB) Figurazioni Multipli, em que explora algumas técnicas estendidas (pad
sounds, frullato, multifonicos, eolian sounds); de 2017, para saxofone alto solo, a pega
Momenti explora pad sounds, frullato e, mais comedidamente, alguns multifonicos; e em 2020
compoOs a peca Pantomimas VIII, para flauta, saxofone alto e violoncelo, que foi fruto de uma
parceria colaborativa para este trabalho de doutorado, fazendo amplo uso das técnicas
estendidas, e sobre ela trataremos com maior profundidade no capitulo 6.

Rodrigo Lima (Guarulhos - SP, 1976), professor de composi¢cdo da Escola de Musica
do Estado de Sdo Paulo (EMESP), ¢ um compositor premiado nacional e internacionalmente,
um dos mais atuantes de sua geragdo, e sua musica tem sido tocada em festivais e salas de
concertos no Brasil, Estados Unidos, paises da Europa e em alguns outros paises da América
Latina®. No catdlogo de obras do compositor, constante em sua pagina oficial na Internet’,
encontramos 8 composi¢des para saxofone. A primeira delas, Paisagem Sonora N°6,
composta em 2006, ¢ um trabalho para saxofone alto solo que exige do intérprete consideravel
grau de virtuosismo, especialmente no dominio das técnicas estendidas, sobre as quais Lima
faz uso com maestria, evidenciando a diversidade idiomatica do saxofone, explorando slap
tongue, multifonicos, portamento, frullato e sobreagudos. No mesmo ano, ele compds o
quarteto de saxofones Sondncia II, a qual é a Unica das obras do compositor que ndo emprega
tais técnicas do saxofone. Em 2009 escreveu o trio Sopro da Cdmara, para flauta, saxofone
alto e clarinete baixo, uma peca de consideravel complexidade técnica e ritmica e enriquecida
com muitos parametros estendidos, explorando no saxofone o uso de quartos de tom, som de
vento, frullato, sobreagudos, slap tongue, portamento e multifonicos; foi comissionada pelo
grupo Abstrai Ensemble, quem a estreou nesse mesmo ano na Maison du Brésil, na cidade de
Paris (Franga). Seguindo essa mesma linha de complexidade, a peca In-Pulson, de 2012, para
saxofone alto e 9 instrumentos, ¢ dedicada ao saxofonista Pedro Bittencourt, e quanto as
técnicas estendidas faz uso, além das anteriormente citadas, de bisbigliando, growl e

manipula¢do de vibrato. A composi¢cdo Pontos e Linhas, originalmente escrita para oboé e

34 Curriculo do compositor na constante na Plataforma Lattes do CNPq, disponivel em

<http://lattes.cnpq.br/7489998401989630>. Acesso em 19 de maio de 2023.
3 Fonte: biografia do compositor disponivel em <https://www.rodrigolimacomposer.com/bio>. Acesso em 11 de
maio de 2023.

36 Disponivel em <https://www.rodrigolimacomposer.com/catalogue>. Acesso em 11 de maio de 2023.
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percussdao em 2009, foi transcrita pelo compositor para saxofone soprano em 2013 e, além de
um carater virtuosistico do saxofonista, explora as técnicas de frullato, quartos de tom,
multifonicos, harmonicos, € até mesmo sobreagudos, que ¢ uma técnica estendida incomum
de se aplicar a esse tipo de saxofone, contudo, Lima o faz com parcimoénia e respeitando uma

adequagdo idiomatica factivel. Sobre a peca Lima escreve:

Pontos ¢ Linhas ¢ um desafio de virtuosismo para o saxofonista. E um ritual sonoro
que trata da possibilidade de transmutacdo de pequenas linhas, gestos e timbres ao
longo da peca. Nesse sentido, a percussdo ¢ indispensavel por dois motivos. Cria
camadas ritmicas independentes e pontua pequenas distor¢des de timbres que
atravessam as linhas do saxofone (LIMA, R., 2018).

A composicao Antiphonas para saxofone alto e ensemble, de 2014, foi estreada no ano
de 2015, no 17th World Saxophone Congress & Festival em Strasbourg (Franca), e nela o
compositor demonstra um dominio ainda maior sobre a escrita do saxofone no que diz
respeito ao idiomatismo do instrumento ao explorar o virtuosismo e as técnicas estendidas,
fazendo uso de quase todas as ja utilizadas anteriormente em suas criagdes (com excegao
apenas do growl e dos harmonicos). Em 2016, sob encomenda do Festival International des
Arts de Bordeaux (Franga), compds a obra Txury-o: “caminho por onde vai o sol”, para
flauta, saxofones (soprano e baritono intercalados pelo mesmo intérprete), piano e percussao,
que emprega no saxofone as técnicas de multifonicos, portamento, growl, manipulagdo de
vibrato, bisbigliando, quartos de tom, frullato, slap tongue e sobreagudo; e em 2018 compds
a Chant Pastoral, para flauta, saxofone soprano, piano e recitador, estreada no /8th World
Saxophone Congress & Festival em Zagreb (Croécia), na qual o compositor faz um uso bem
mais comedido sobre as técnicas estendidas no saxofone, aparecendo alguns multifonicos,
portamento e bisbigliando.

Mesmo tendo produzido obras concertistas envolvendo o saxofone em menor escala
até o momento, vale citar alguns outros nomes da composicao atual que continuam em
constante atividade no panorama nacional por terem escrito alguma ou algumas pecas para o
instrumento de forma que, além de também contribuir com a literatura de repertdrio, colocam-
no em evidéncia por terem sido realizadas em importantes eventos de musica de concerto. O
compositor Paulo Costa Lima (Salvador - BA, 1954), integrante da Academia Brasileira de
Musica e docente da Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia, compds em 2016 a
peca Manteiga, para saxofone tenor e piano, uma obra que apresenta um carater virtuosistico,

faz uso de algumas técnicas estendidas (sobreagudos, slap tongue e frullato) e foi gravada no


https://www.zagrebsaxcongress.com/index.php/participants/artists/item/429-quatuor-apollinaire
https://www.zagrebsaxcongress.com/index.php/participants/artists/item/429-quatuor-apollinaire
https://www.zagrebsaxcongress.com/index.php/participants/artists/item/429-quatuor-apollinaire
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III Villa-Lobos International Chamber Music Festival - 2017 (Los Angeles, EUA)?’, além de
ser um contributo para a diversidade do repertdrio por ter sido escrita para o saxofone tenor, e
ndo para o saxofone alto, que detém a grande maioria das dedicatorias. Carlos de Lemos
Almada (Paraiba do Sul - RJ, 1958), compositor, pesquisador e arranjador, professor de
graduacgdo e pds-graduagdo na Escola de Musica da UFRJ e autor de diversos livros na area de
Musica, compos em 2019 o quarteto de saxofones Park Suite, estreado no IV Congresso
Internacional de Musica e Matematica daquele mesmo ano>"; ¢ para a sexta edi¢do deste
evento, em 2021, compoOs Belo Monte, para flauta, saxofone alto e violoncelo, dedicada ao
InterBrasilis Trio, que realizou a estreia da peca. Maria José Bernardes Di Cavalcanti
(Salvador - BA, 1962), pianista, compositora, pesquisadora e arranjadora, ¢ professora da
Escola de Musica da UFRJ e compds em 2021 a peca Fragmente, para flauta, saxofone alto e
violoncelo, dedicada ao InferBrasilis Trio, que realizou a estreia da pega VI Congresso
Internacional de Musica e Matematica e a performou também na XXIV Bienal de Musica
Brasileira Contemporanea no mesmo ano.

Semelhantemente ao que foi frisado a respeito da musica brasileira de concerto do
século XX para saxofone, no item 3.1 deste capitulo, de acordo com o nosso objetivo de
pesquisa, aqui também ndo temos como proposta a realizagdo de um levantamento ou
descricdo exaustiva sobre todos os compositores que produziram e/ou estejam produzindo
para saxofone no século XXI, nem a cataloga¢do de todas as composi¢des existentes, mas
sim, evidenciar o que possa ser de importante contributo, fomento e engrandecimento para as
praticas interpretativas deste instrumento na musica de concerto neste novo século,
considerando especialmente as realizagdes de destaque mais recentes da produgdo nacional. E
de se esperar que haja mais nomes como os aqui citados, porém, esses que ja apresentamos
representam um espaco amostral que acreditamos ser suficiente para termos um vislumbre,
em nosso estudo, sobre como se tem investido no saxofone brasileiro de concerto e constatar
que houve um considerado avango, se comparado as primeiras décadas do século passado, no
que se refere a esses investimentos e que estamos caminhando em um gradativo, ou mesmo
exponencial, progresso.

Nao podemos deixar de frisar o importante papel desempenhado pelos intérpretes e
docentes do saxofone de concerto no Brasil atualmente, tomando como exemplo Dilson

Floréncio, sobre o qual ja discorremos no item 3.2 deste capitulo; ele que além de ter feito

Curriculo do compositor na constante na Plataforma Lattes do CNPq, disponivel em
<http://lattes.cnpq.br/3556626073563379>. Acesso em 20 de maio de 2023.
3 Curriculo do compositor na constante na Plataforma Lattes do CNPq, disponivel em
<http://lattes.cnpq.br/2224575369930012>. Acesso em 21 de maio de 2023.
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historia como saxofonista nas ultimas décadas do século XX, conforme exposto
anteriormente, ainda ¢ o maior expoente do instrumento no cendrio concertista atual,
especialmente através de sua forte atividade de docéncia tanto nas duas universidades onde
leciona, quanto, para além das fronteiras académicas, nos diversos festivais, cursos e eventos
de musica de concerto em vdrios estados brasileiros, divulgando e democratizando essa
escola. Nesta mesma dire¢do, podemos mencionar também os demais docentes do saxofone
de concerto atuantes nos ambientes académicos das instituicdes de ensino superior que
oferecem o curso de formacao no instrumento (vide capitulo 5 deste trabalho), pois eles
contribuem com suas atividades de docéncia e com suas realizagcdes artisticas quanto
intérpretes da literatura concertista, as quais apresentam pecas de concerto brasileiras muitas
vezes, desempenhando um papel de condutores e perpetuadores dessas praticas
interpretativas.

Eventos tradicionais de musica de concerto, como a Bienal de Musica Brasileira
Contemporanea, da FUNARTE , também desempenham papel importante em agregar valor e
reconhecimento ao saxofone concertista nacional atualmente. A Bienal ¢ o evento mais
importante do género no Brasil, iniciado em 1975 e ocorrendo a cada dois anos no Rio de
Janeiro’’, em que podemos observar a existéncia de diversas obras apresentando o saxofone,
em diversas formagdes cameristicas ou como solista. Investigando os programas das cinco
ultimas edi¢des da série encontramos um total de 19 composigdes que incluem o instrumento.

Vejamos o quadro com as especificidades encontradas:

Quadro 2 - Obras de concerto para saxofone nas 5 ltimas edi¢des da Bienal de Musica Brasileira

Contemporanea da FUNARTE

Edicao do Compositor Titulo Formacio
evento / ano

XX /2013 Daniel Moreira Fantasia saxofone, trompete e
percussao

a . ;. . 4
Vania Dantas Leite | Memorias Abstratas e | flauta, clarineta, saxofone 0,
Abstraidas contrabaixo, piano,
percussao e difusdao

39 Fonte: <https://www.gov.br/funarte/pt-br/areas-artisticas/musica-2/musica-de-concerto/bienal-de-musica-
brasileira-contemporanea>. Acesso em 22 de maio de 2023.

40 Algumas formagdes citadas na tabela ndo apresentam a especificagao do tipo de saxofone utilizado na pega
devido a auséncia de tal detalhe nos programas de concerto.
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Edicao do Compositor Titulo Formacao
evento / ano
XX /2013 Tadeu Taffarello O Despertar de voz soprano, clarineta,
Lazaro saxofone, violdo, violino,
violoncelo, trombone,
trompa e piano
XXI/2015 Alexandre Ficagna | Escondido num Ponto | flauta, saxofone, violoncelo
e piano
Pauxy Gentil- Noneto flauta, clarinete, saxofone
Nunes alto, fagote, trompa, violino,
viola, violoncelo,
contrabaixo, piano,
vibrafone, celesta e
percussao
Edson Zampronha | Sonora flauta, clarineta, saxofone
alto, violoncelo, contrabaixo,
piano e percussao
XXII/2017 | Danilo Rossetti Proceratophrys Boiei | saxofone tenor e difusdo
XXIII/2019 | Ivan Eiji Simurra Racian Miran Reus flauta, clarinete, saxofone,
piano, violino, viola,
violoncelo e contrabaixo
Luigi Antonio Santudrio de Baleias saxofone soprano e orquestra
Irlandini de cordas
Liduino Pitombeira | Seresta N° 20 saxofone alto e piano
Mauricio Dottori Taleros - Phoné saxofone, vibrafone e
percussao
XXIV /2021 | Jorge Antunes Confinement 1 saxofone soprano e sons
eletronicos
Guilherme Erupgdo 2 saxofone sopranino e
Bertissolo eletronica
Gustavo Cardoso Eternidade flauta, oboé e saxofone alto
Bonin
Maria Di Fragmente flauta, saxofone alto e

Cavalcanti

violoncelo
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Edicao do Compositor Titulo Formacao
evento / ano

XXIV /2021 | Gabriel Xavier Jukebox - Parodia saxofone tenor, piano e
Tour difusdo
Silvio Ferraz Linha - Ponto - saxofone tenor ¢ eletronica
Sombra
Fernando Kozu Sendas VI - Trés voz soprano, flauta,
Haicais clarineta, saxofone tenor,

violino e piano

Guilherme Bauer Trés Pecas saxofone tenor solo
Saxofonicas

Fonte: Dados da pesquisa.

A partir do que foi exposto até aqui por meio dos panoramas que adotamos como
amostra de pesquisa, ¢ possivel termos um vislumbre sobre o preludio da historia do saxofone
concertista nacional que estd se desenhando nessas primeiras décadas do século XXI, a partir
das realizag¢des dos artistas brasileiros (tanto os compositores através da criacdo de repertorio
quanto os intérpretes, muitas vezes também docentes, e grupos musicais através de suas
praticas interpretativas) e dos eventos artisticos e/ou académicos que funcionam como meio
condutor e espago ativo para que a musica de concerto brasileira atual do instrumento se
institua e se estabeleca. Para fecharmos este capitulo, acreditamos ser importante um breve
aprofundamento sobre a produgdo saxofonistica daquele que, possivelmente e de acordo com
0 que observamos em nossas pesquisas, ¢ o maior proponente do saxofone de concerto dentre
os compositores brasileiros na atualidade: Liduino Pitombeira. Devido sua prolificidade e
éxitos logrados, este compositor estd, portanto, entre os atores supracitados neste cenario,
como pega fundamental colaborativa para engrandecimento do saxofone concertista e seu

repertdrio nacional com técnicas estendidas, que constituem nosso objeto de estudo.

3.5 O saxofone e suas técnicas estendidas na obra de Liduino Pitombeira

Liduino Pitombeira (Russas - CE, 1962) ¢ um compositor brasileiro que recebeu
diversos prémios de composicao no Brasil e nos Estados Unidos, dentre os quais estdo o
primeiro prémio no Concurso de Composi¢cao Camargo Guarnieri de 1998, primeiro prémio

’

no Concurso de Composi¢do "Sinfonia dos 500 Anos" e o primeiro prémio do MTNA-

Shepherd Composer Distinguished of the Year nos EUA, além de alguns outros primeiros
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prémios nesse pais. Sua musica foi interpretada por diversos grupos importantes nacional e
internacionalmente, como o The Berlin Philharmonic Wind Quintet (Alemanha), Louisiana
Sinfonietta (EUA), Poznan Philharmonic Orchestra (Polonia), Orquestra Filarmonica do
Espirito Santo, Orquestra Sinfonica da USP, Orquestra Sinfonica de Ribeirdo Preto e
Orquestra Sinfonica do Estado de Sao Paulo (Brasil). Atualmente é professor de composigao
na Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), membro da
Academia Brasileira de Musica e da Associagdo Brasileira de Teoria ¢ Analise Musical; atua
fortemente em suas atividades de composi¢do, além de apresentar uma intensa e constante
produgdo no meio académico, publicando inimeros artigos ¢ apresentando seus estudos em
conferéncias nacionais e internacionais*'.

No catalogo de obras em sua pagina oficial*’, Pitombeira apresenta um total de 28
composi¢des dedicadas ao saxofone, listadas no quadro 2 a seguir, onde encontramos pecas
solo, musica de camara e concertos. A primeira delas, na formacdo do classico quarteto
SATB, ¢ New England Impressions, Opus 32c¢, do ano de 1999 e que teve sua estreia em 2001
em Louisiana (EUA), pelo Red Stick Saxophone Quartet. Ainda no ano de 1999 vieram mais
duas obras que também viriam a ser estreadas nos Estados Unidos, periodo em que
Pitombeira viveu naquele pais durante sua po6s-graduacdo: Xingu, Opus 33b, para saxofone
alto e quarteto de cordas, estreada pelo saxofonista Athanasios Zervas e o Sinfonietta String
Quartet; e o quarteto de saxofones Pau-Brasil, Opus 38, também estreado pelo Red Stick

Saxophone Quartet, no mesmo ano da composi¢ao.

Quadro 3 - Obras de Liduino Pitombeira para saxofone

Titulo Opus Ano da Formacio
composicao

New England 032c 1999 quarteto de

Impressions saxofones (SATB)

Xingu 033b 1999 saxofone alto e

quarteto de cordas

Pau-Brasil 038 1999 quarteto de
saxofones (SATB)

Informagdes disponibilizadas na pagina oficial do compositor na Internet. Disponivel em:
<https://pitombeira.com/wp/?page id=85>. Acesso em: 01 de junho de 2023.
42 Disponivel em: <https://pitombeira.com/wp/?page_id=98>. Acesso em: 02 de junho de 2023.
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Titulo Opus Ano da Formacao
composicao

Trés Miniaturas 044b 2000 saxofone soprano e
orquestra de cordas

Urban Birds 045 2000 saxofone alto,
violoncelo e piano

Seresta N° 1 055b 2001 saxofone alto e
piano

Seresta N° 2 059a 2001 saxofone alto solo

Seresta N° 5 062 2001 flauta, saxofone
alto, trombone,
contrabaixo e piano

Greek Suite 066a 2002 dois saxofones
sop e ten/ alt e bar

Maracatu 107 2006 saxofone alto e tape

Brazilian 110 2006 saxofone solo

Landscapes N°7

Impressoes 116 2006 saxofones soprano

Altaneiras e tenor, trompete,
trombone e
percussao

Impressoes Sobrais | 131 2007 flauta e saxofone
alto

Concerto para 165 2011 quarteto de

Quarteto de saxofones SATB e

Saxofones e orquestra sinfonica

Orquestra

Parsimony 176 2011 saxofone alto e
piano

Concerto para 187 2013 saxofone soprano e

saxofone soprano e orquestra sinfonica

orquestra

Américas 202 2016 saxofone soprano,
fagote e orquestra

Eco Morfologico 206 2016 flauta, clarinete,

saxofone alto e
violao




Titulo Opus Ano da Formacao
composicao

Berimbau 216b 2016 quarteto de
saxofones SATB

Linhas 229 2018 saxofone soprano e
piano

Seresta N° 19 230 2018 saxofone alto e
piano

Seresta N° 20 243 2019 saxofone alto e
piano

Aulos 246 2019 quarteto de
saxofones SATB

Brazilian 258 2021 saxofone tenor e

Landscapes N° 21 piano

Arcturus 262 2021 flauta, saxofone
alto e violoncelo

Seresta N° 22 167 2021 saxofone baritono e
piano

The Lighthouse 271 2021 saxofone alto e
eletronica

De Profundis 280 2022 fagote, clarinete
baixo, saxofone
baixo e tape

Fonte: Pagina oficial do compositor Liduino Pitombeira na Internet
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Desde entdo Pitombeira vem compondo obras para saxofone continuamente, tendo

produzido s6 na primeira década do novo século mais 10 composicdes, outras 10 nos anos

2010 e mais 5 neste inicio dos anos 2020 até¢ a atualidade, conforme podemos observar no

quadro. A maioria das pegas sdo de estrutura cameristica, um total de 20 obras, trazendo o

instrumento em formagdes muito diversificadas de duos, trios, quartetos e quintetos,

explorando a versatilidade sonora do saxofone e seu idiomatismo, inclusive através das

técnicas estendidas (que trataremos mais detalhadamente a seguir). O catdlogo apresenta

também duas composi¢des para saxofone sem acompanhamento, Seresta N° 2 e Brazilian

Landscapes N° 7,
Lighthouse.

e duas para saxofone solo com eletronica ou tape, Maracatu e The
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O importante ciclo de obras de Liduino Pitombeira denominado Seresta ¢ iniciado
com dedicagdo ao saxofone, ndo apenas a primeira, mas as duas primeiras criagdes, a Seresta
N°I para saxofone alto e piano e a Seresta N° 2 para saxofone solo, evidenciando uma forte
identificacdo do compositor com o instrumento. Embora a primeira delas tenha sido
inicialmente escrita para violoncelo, o compositor decidiu adapta-la a uma versdo para o
saxofone, que por sua vez foi estreada no International Cultural Center da Louisiana State
University em 2002, pelo saxofonista Djamel Mami (a quem passou a dedicar a pega) e a
pianista Judy Hung, antes mesmo da versao inicial, e segundo relatos do compositor “a versao
para saxofone funcionou muito bem, a performance do duo foi excelente e a pega passou a ser
muito executada para essa formacio” (PITOMBEIRA, 2017)*. Pitombeira se dedica a esta
série utilizando diversas formagdes, cuja inspira¢do veio do contato com a série Brasilianas de

Osvaldo Lacerda.

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

Noel Rosa e Pixinguinha (PITOMBEIRA, 2017).

No ambito orquestral, Pitombeira utiliza o saxofone exclusivamente como solista,
tendo escrito 4 concertos bem particulares. A primeira obra dessa magnitude ¢ Trés
Miniaturas, para saxofone soprano e orquestra de cordas, composta no ano 2000 inicialmente
para oboé, que ndo apresenta grandes virtuosismos comumente encontrados nos seus demais
concertos, mas explora caracteristicas sonoras mais liricas do instrumento, sempre dentro da
sua tessitura natural. Em 2011 compds o Concerto para Quarteto de Saxofones e Orquestra, o
primeiro concerto brasileiro tendo um quarteto de saxofones SATB a frente de uma orquestra
sinfonica, e teve sua estreia nesse mesmo ano no / Festival y Concurso Internacional de
Saxofon PERUSAX, realizado em Lima (PERU). No ano de 2013 surge o Concerto para
Saxofone Soprano e Orquestra, em que Liduino explora o lirismo e a agilidade do soprano e
exige do intérprete uma bom dominio do registro agudo (que ja € por si s6 um desafio para
esse tipo de saxofone), especialmente no terceiro movimento, por apresentar passagens que

atingem os extremos da extensdo, chegando a ultrapassa-la ao utilizar um sobreagudo na

5 Relato de entrevista concedida a pesquisa de Mestrado deste autor em 2017.
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ultima frase. E o seu mais recente concerto, intitulado Américas, foi escrito em 2016 para duo
de saxofone soprano e fagote acompanhado por orquestra de cordas com piano.

Ao longo da pesquisa, observando as partes de saxofone de todo o repertorio
saxofonistico de Pitombeira que nos foi cedido por ele proprio, pudemos observar uma
gradual inovagdo em suas criagdes no que se refere as técnicas estendidas do instrumento. De
modo geral, o compositor as utiliza com parcimonia na maioria das obras, de uma maneira
natural buscando enriquecer o discurso musical com usos pontuais de determinadas técnicas,
sem que elas sejam necessariamente o centro das intengdes composicionais. Apds analisarmos
todas as partes de saxofone do repertorio de Pitombeira construimos o quadro a seguir, em
que consta uma catalogagdo das pecas que utilizam técnicas estendidas em ordem crescente
no tocante a propor¢do em que elas ocorrem no decorrer de cada composi¢do, da que
apresenta menor até a que apresenta maior incidéncia e apontando quais 0s recursos
estendidos encontrados. Dentre suas 28 composi¢des para saxofone, Pitombeira utiliza as
técnicas estendidas em 14 delas, sendo a Seresta N°20 uma das que traz (ao lado de Aulos,
composta no mesmo ano) maior incidéncia, que por sua vez € a peca que nasceu de uma
colaboragdo musical entre o compositor € o autor desta pesquisa, processo sobre o qual

abordamos no capitulo 6.

Quadro 4 - Obras de Liduino Pitombeira para saxofone com técnicas estendidas

Técnicas

estendidas:

Duplo

Staccato

Frullato

Grow

Key

sounds

Manipu-
lacdo de

Vibrato

Multi-

fonico

Respira-
cdo

Circular

Slap
ton-

gue

Sobrea-

gudo

Obras:

Seresta N°1
(2001)

Parsimony (2011)

Seresta N°2
(2001)

Seresta N°19
(2018)
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Técnicas

estendidas:

Duplo

Staccato

Frullato

Grow

Key

sounds

Manipu-
lacdo de

Vibrato

Multi-

fonico

Respira-
cdo

Circular

Slap
ton-

gue

Sobrea-

gudo

Obras:

Arcturus (2021)

Seresta N° 22
(2021)

Greek Suite
(2002)

De Profundis
(2022)

Eco Morfologico
(2016)

Maracatu (2006)

Brazilian
Landscapes N°7
(2006)

The Lighthouse
(2021)

Seresta N°20
(2019)

Aulos (2019)

X

X

X

X

Fonte: Partituras das obras cedidas por Liduino Pitombeira.

Conforme mencionamos no item anterior, de acordo com o observado em nossas

pesquisas através de todos os dados que conseguimos levantar, Liduino Pitombeira ¢&,

possivelmente, o maior proponente do saxofone de concerto dentre os compositores

brasileiros na atualidade, ndo apenas pela sua prolificidade, mas pelos feitos atingidos em sua

carreira como compositor, que proporcionam uma significativa contribui¢do para a
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notoriedade e reconhecimento do instrumento nos universos académico e concertista
nacionais. Acreditamos que sua producdo, além do que ja representa na atualidade, possa se
tornar futuramente um importante incentivo para o progresso continuo na literatura de
repertorio do saxofone, inspirando mais compositores a inovarem, colaborarem e
proporcionarem cada vez mais espacos para o instrumento, assim como o que foi ecoado
pelos artistas no passado, o que permitiu que possamos apreciar na contemporaneidade os

avangos daquilo que eles deram inicio.
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4 TECNICAS ESTENDIDAS DO SAXOFONE: Excertos de obras brasileiras para o
instrumento

O termo “técnica estendida” refere-se a todo e qualquer som, cores ou requisitos de
performance que vao além dos parametros padrao de se tocar um instrumento (MURPHY,
2013) e, mais ainda, como vemos em Padovani e Ferraz (2011), aos modos de execugdo
musical que extrapolam possibilidades instrumentais, gestuais e sonoras pouco utilizadas em
um determinado contexto historico, estético e cultural.

Os limites entre o que ¢ técnica estendida e técnica convencional ainda ndo estdo
totalmente definidos, no entanto, ndo ha aqui a intengao de estabelecer essa fronteira, mas de
refletir sobre os seus usos artisticos no repertdrio. Para Matthew Burtner (2005), muitas
técnicas podem ser idiomaticas para um instrumento, mas nao fazem parte do treinamento
padrdo (ou seja, dos usos convencionais), o que pode ser devido, segundo ele, ao conceito de
unidade na execu¢do da musica de concerto ocidental e ao ideal de uniformidade na
sonoridade e dinamica, além disso, “as técnicas estendidas sdo confusas pela sua forma,
explorando aspectos cadticos dos instrumentos” (BURTNER, 2005) **.

Algumas das possibilidades sonoras do saxofone podem ser consideradas por alguns
intérpretes como nao pertencentes ao conjunto das técnicas estendidas, como acontece com os
sobreagudos™ e staccatos multiplos (duplo e triplo), devido entenderem, em suas
perspectivas, que atualmente elas ja fazem parte do repertorio tradicional e/ou da pratica
comum do instrumento. Entretanto, serdo consideradas aqui como técnicas estendidas do
saxofone, assim como ¢ feito nas fontes bibliograficas que respaldam esta pesquisa, nas quais
(sobreagudos e staccatos multiplos) sdo categorizadas nos mesmos moldes de diversas outras
possibilidades estendidas do instrumento, o que ¢ demonstrado por Claude Delangle e Jean-
Denis Michat em Ingham (1998), Matthew Taylor (2012), Patrick Murphy (2013), Jasson A.
F. Sobrinho (2013) e K. D. Marques (2015). Além disso, ¢ compreendido também, com base
em experiéncias empiricas deste autor como intérprete e como pesquisador do saxofone, que
se tratam de técnicas que ndo cairam (ainda) na pratica comum dentro do repertorio de
concerto. A realizagdo dos sobreagudos nao ¢ tdo usual quanto se tocar dentro da tessitura
convencional do saxofone. Em seu livro de orquestracdo, Samuel Adler (2002) demonstra a

tessitura escrita para todos os saxofones partindo do Sib 2 até o Sol 5, muito préximo ao que ¢

44 . . . . . 9 . r
“Extended techniques are messy by design, exploring the chaotic aspects of instruments”. Disponivel em:

http://www.newmusicbox.org/articles/Making-Noise-Extended-Techniques-after-Experimentalism/. Acesso em:

95 de dezembro de 2020.
5

Também chamados de altissimos, sdo notas que ultrapassam ascendentemente a tessitura do saxofone, que
normalmente vai do Sib2 ao Fa#5 (LONDEIX, 1989, p.4).


http://www.newmusicbox.org/articles/Making-Noise-Extended-Techniques-after-Experimentalism/

76

demonstrado em Londeix (1998, p.4), do Sib2 até o Fa#5 (sendo essa a extensao padrdo, mais
comumente considerada) que, por sua vez, acrescenta que o alcance da extensdo “pode ser
aumentada pelo uso de harmonicos ou altissimos”. Da mesma forma, os staccatos multiplos
ndo sdo tao frequentemente utilizados quanto qualquer outra forma de articulagdo. “Varios
tipos de articulagdes sdo possiveis, incluindo staccato simples, frullato, e slap tongue;

contudo, pouquissimos intérpretes sdo habilidosos para o duplo ou triplo stacatto*®

(BLATTER, 1997, p. 127).

A incorporacao dos usos estendidos de um instrumento a sua pratica comum € a sua
literatura se deve a uma série de fatores, como melhorias fisicas na sua constru¢io ao longo da
historia, pesquisas e ensino dessas praticas sonoras e produ¢do composicional, especialmente
através de trabalho colaborativo entre compositores e intérpretes que podem propor novas
possibilidades de execu¢do. Segundo Murphy (2013), essas técnicas ndo sao necessariamente
novas na pratica do saxofone, existe ampla documentagdo de artistas da era do vaudeville®” do
inicio do século XX utilizando sonoridades exoticas, além de varias delas existirem desde a
época do proprio Adolphe Sax (1814 - 1894), entretanto, sdo relativamente novas no ambito
da musica de concerto para esse instrumento.

Apods realizar um levantamento bibliografico a fim de investigar as primeiras
producdes referentes as técnicas estendidas do saxofone, o trabalho mais antigo que pudemos
encontrar a esse respeito foi o Sax-Acrobatix (1926) de Henri Weber. Dos anos subsequentes,
encontram-se outras publicagdes documentadas, por exemplo: Tongue Gymnastix for the
Development of Speed in Single-Double and Triple Tonguing (WEBER, 1927), Modern
Method for the Saxophone (WIEDOEFT, 1927), Advanced Etudes & Studies for the
Saxophone (WIEDOEFT, 1928), Top-Tones for the Saxophones (RASCHER,1941), entre
outros.

Em se tratando de repertorio, a primeira grande obra que se tem conhecimento
utilizando técnicas estendidas mais efetivamente (que ndo fosse apenas explorando ou
utilizando casualmente sobreagudos) ¢ a Sonata para Saxofone Alto e Piano de Edson
Denisov de 1970. E provéavel que existam outras composi¢des deste tipo anteriormente &
década de 70, mas apds o que foi levantado neste trabalho, temos mais evidéncias para

concordar com a afirmagdo de Padovani e Ferraz (2011) de que essas técnicas passaram a ser

6 “various types of tonguings are possible, including single, flutter, and slap tonguing; however, very few
performers are able to double or triple tongue.”

* Foi um género de entretenimento que unia diversas maneiras de expressdo artistica, como teatro e musica,
com origens no século XVIII na Franca, onde se destacou. Difundiu-se mais tarde para outros paises, como os
Estados Unidos, ganhando destaque durante o século XX e representando a cultura popular (NISKIER, 1989).



71

mais utilizadas no repertério de musica contemporanea de uma forma geral a partir da
segunda metade do século XX e a acreditar que com o repertdrio do saxofone aconteceu da
mesma forma. Algumas outras pecas mundialmente conhecidas apresentam a técnica do
sobreagudo até mesmo antes da década de 50 do século passado, mas a exploragao dos
recursos ndo vai além desse parametro de extensdo das possibilidades idiomaticas do
instrumento, como no Concertino da Camera de Jacques Ibert de 1935.

Ao longo da trajetéria do saxofone, desde sua criagdo na primeira metade do século
XIX até os dias atuais, seus intérpretes virtuosos e entusiastas t€ém sido substancialmente
responsaveis pela sua evolucdo e pelo desenvolvimento da alta performance. Saxofonistas
como o proprio criador e precursor Adolphe Sax, Marcel Mule, Elisa Hall, Rudy Wiedoeft,
Sigurd Raschér, Ladario Teixeira, Charlie Parker, John Coltrane, Daniel Deffayet, Claude
Delangle, Dilson Floréncio, Vincent David, entre outros, abriram horizontes para a expansao
das possibilidades técnicas do saxofone devido sua eminente competéncia de execugdo e
expressao artistica. Alguns contribuiram direta ou indiretamente para o aprimoramento fisico
do instrumento, outros inspiraram e/ou investiram em encomendas de novas composi¢des
cada vez mais revolucionarias no que tange as possibilidades idiomaticas, além de
perpetuarem o ensino dessas habilidades através de publicacdes de natureza didatica e de suas
atuacdes de elevado nivel na pedagogia do instrumento.

A exploragdo das possibilidades sonoras do saxofone levou ao surgimento de um novo
virtuosismo, estimulando a criacdo de um repertério que utilizasse esses novos modos de
expressdo através das técnicas estendidas, como também a criagdo de trabalhos de cunho
didatico que foram sendo adotados nas escolas e conservatorios onde havia o ensino do
instrumento. A sistematizagdo ¢ institucionalizagdo desse material no século XX,
especialmente da sua segunda metade em diante, tem demandado do intérprete e do
compositor uma desconstru¢do e reconstrucdo dos principios estéticos de performance e de
criacdo artistica, exigindo do artista contempordneo uma abertura maior para 0S Novos
procedimentos da concepgao musical.

Vejamos a seguir as definicdes das principais técnicas estendidas, seus aspectos
sonoros € como elas normalmente aparecem na notacdo musical, através de exemplos
musicais de obras brasileiras escritas para saxofone. Vale ressaltar que este capitulo ndo tem
como intuito trazer uma catalogacao exaustiva de todas as possibilidades sonoras estendidas
possiveis do saxofone, mas sim ressaltar as técnicas mais utilizadas na literatura de repertdrio

do instrumento, evidenciando obras de compositores do nosso pais que as utilizaram.
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Bisbigliando é uma alternancia rapida de timbres através de digitagdes diferentes em
uma mesma nota, em outras palavras, uma espécie de trinado de timbre (LONDEIX, 1989).
Isso permite que se possa executar a nota com alternancias minusculas de altura, ou seja, em
microtons, e/ou variagcdo timbristica com auséncia de articulagdo que pode ser realizada de
maneira regular ou irregular ritmicamente, a depender da escrita do compositor ou do gosto
do intérprete.

Nao ha uma padronizagao da notagao do bisbigliando, podendo aparecer, por exemplo,
com uma indicacao de digitacao especifica a ser utilizada, acima ou abaixo da nota ou mesmo
com indica¢do textual. Douglas Braga, na peca Monologo em Trés Movimentos, de 2015, faz
uma indicacao textual e com uma linha semelhante a de um trinado, aponta até onde o efeito
deve ser realizado (fig. 1), sem indicar posi¢des especificas ou ritmo, deixando a critério do
intérprete a digitacdo e a velocidade de execu¢do. Em seu livro Helo! Mr. Sax (1989),
Londeix apresenta tabelas de digitagdes para esta técnica, do saxofone sopranino ao saxofone

baixo, trabalho este de grande referéncia para intérpretes € compositores.

Figura 1 — Notacao de bisbigliando em Monologo em Trés movimentos

bish.

Fonte: BRAGA ( 2015, p.8)

Duplo e triplo staccato, denominado em Murphy (2013) como staccato multiplo
(termo que ele considera mais adequado), ¢ uma técnica em que o instrumentista intercala
golpes em articulagdo rapida entre as partes anterior e posterior da lingua para possibilitar
maior agilidade nos ataques, podendo ganhar até o dobro de velocidade se comparado ao
simples (SOBRINHO, 2013). Pode ter uma subdivisdo binaria, para o duplo, em que as
silabas que o intérprete decidir utilizar devem ser sempre alternadas (por exemplo, “ta —ca / ta
—ca... ) e terndria, para o triplo, cuja alternancia das silabas serd em grupos de trés, de modo
que a terceira ¢ sempre repetida em seguida (por exemplo, “ta — ca - ta / ta — ca — ta...”).

Taylor (2012) relata que:
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O staccato multiplo em instrumentos de palheta é mais desafiador do que em outros
instrumentos de sopro, devido ao fato de que uma boquilha ou palheta ocupa parte
da boca do musico, complicando assim o gesto movimento da técnica (TAYLOR,
2012, p. 43) .

A afirmacao acima vai de acordo com Larry Teal (1963) que, por sua vez, explica com
mais detalhes que a boquilha do saxofone, ocupando uma consideravel area da cavidade
bucal, restringe a liberdade dos movimentos entre a ponta, a base da lingua e os musculos da
garganta.

Na notagdo musical de modo geral, ndo hd uma indicacdo especifica para que a
técnica seja utilizada, ela se faz necessdria pelo contexto melddico, em casos que haja
execucao veloz de articulagdes seguidas em détaché ou staccato. Como vemos na figura 2, no
terceiro movimento da Seresta N°20 (2019) de Liduino Pitombeira, o andamento sofre uma
alteragdo de 112 bpm para 132 bpm e, devido a consideravel quantidade de staccatos

seguidos, o performer provavelmente necessitara utilizar a habilidade da articulagdo rapida

dupla para melhor fluidez do trecho em questao.

Figura 2 - Utilizag8o de duplo staccato em Seresta N°20
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Fonte: PITOMBEIRA (2019, p.11)

48 “Multiple tonguing on reed instruments is more challenging than on other wind instruments due to the fact

that a mouthpiece or reed occupies part of the musician’s mouth, thus complicating the basic gesture of the
technique.”
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Frullato, também conhecido como flutter-tonguing, ¢ um tipo de tremolo que se
assemelha ao rufo de instrumentos de percussdo, produzido pela batida rapida da ponta da
lingua na palheta ao se pronunciar, por exemplo, uma silaba “rrrrrr”, “trrrrr” ou “drrrrr”.
Outra maneira de se obter esta técnica ¢ entoando “rrrrrrr” com a garganta como se fosse um
gargarejo (LONDEIX, 1989, p. 45), conhecido como frullato gutural. Esta técnica aparece na
notacao musical com uma simbologia idéntica a de um rufo ou a de trémulos de instrumentos
de percussao, como podemos ver na figura 3 a seguir, retirado da pega Pkerj para saxofone
baritono em Eb solo (2006) do compositor Marcilio Onofre, em que sdo utilizados dois ou
trés tragos na haste abaixo ou acima da nota. A indicacdo “frull” surge na primeira ocorréncia
da técnica, ndo havendo necessidade de se repetir nas proximas.

Londeix (1989) nos informa ainda que esta técnica deve ser usada de maneira em que
o saxofonista tenha tempo suficiente para posicionar a embocadura corretamente para sua
execucdo, além de ser eficaz apenas nos registros grave ¢ médio. Isto pdde ser constatado
através de experimentos praticos, onde a alternancia rapida entre a emissdo de notas reais e
notas com frullato inviabilizava o resultado, bem como a sua utilizagdo em registros agudos,

especialmente acima da tessitura convencional do saxofone.

Figura 3 - Notagdo de frullato em Pkerj
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Fonte: ONOFRE (2006, p.1)

Growl, growling tone ou buzz tone ¢ uma técnica que consiste em cantar um som
determinado ou indeterminado ao mesmo tempo em que se executa uma linha melddica no
instrumento (CARAVAN, 1980). Este recurso ¢ utilizado para gerar um efeito timbristico

e/ou até mesmo uma sonoridade harmdnica, pois além de um som indeterminado que se pode



81

produzir com a voz a0 mesmo tempo em que se toca o instrumento, ¢ possivel entoar notas
com alturas definidas. Entdo, pode-se, por exemplo, realizar uma nota pedal no saxofone e
emitir sobre ela outras notas com a voz, o inverso ou também duas melodias simultaneas.

E importante salientar que ao produzirmos um som na voz enquanto sopramos,
geramos uma interferéncia na coluna de ar e, consequentemente um ruido, produzindo o que,
no senso comum, muitos denominam como ‘“som rouco” ou ‘“som rasgado”, bastante
conhecido e utilizado no jazz (DELANGLE, MICHAT, 1998), como também no rock e na
musica pop. Assim, existe uma grande dificuldade técnica em fazer com que as notas soem
claramente ao produzirmos o growl na intengdo de produzir harmonia, podendo ser necessario
utilizar dindmicas muito suaves para que as notas produzidas pela voz soem mais
perceptiveis. Pode haver uma confusdo entre o som gerado neste efeito e o som gerado com
uma das possibilidades de execu¢do do frullato (quando ¢ produzido com a garganta), pois ha
uma consideravel proximidade sonora. A grande diferenga ¢ que no frullato ndo acionamos as
cordas vocais, pois a ideia ndo ¢ de uma sonoridade polifonica, mas sim, percussiva.

Quanto a notac¢do do growl/, pode-se fazer de maneira semelhante aquela utilizada para
duas vozes, em que as notas com haste para cima sao tocadas e as notas com haste para baixo
sdo cantadas. Também ¢ possivel o compositor adotar uma maneira de notagao que ele julgue
mais clara para execucdo almejada, como o faz Rodrigo Lima em [In-Pulsos (2012) para
saxofone alto e 9 instrumentos, em que ele faz uma indicagdo textual da técnica e sinaliza a
nota que devera ser entoada pela voz através de uma marcagao circular na pauta (figura 4). No
caso de um busca timbrica, ¢ possivel realizd-la simplesmente com uma indicacdo textual,
como Douglas Braga faz no Monologo em Trés Movimentos (2015) para saxofone alto solo,
em que nao ha especificidade de quais notas devam ser emitidas pela voz (figura 5) realizando

um efeito sem precisdo de altura.

Figura 4 - Notacdo de grow!/ em In-Pulsos
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Figura 5 - Notagdo de growl em Monologo em Trés Movimentos
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Fonte: BRAGA (2015, p. 8)

Key sound (som de chaves, também chamado de key clicks ou pad sounds), ¢ um efeito
sonoro que resulta do fechamento vigoroso das chaves, sem sopro (LONDEIX, 1989),
resultando em uma sonoridade semelhante a de instrumentos de percussao, podendo gerar
diferentes timbres de acordo com a regido em que as chaves sdo fechadas. Quanto mais na
regido grave do instrumento mais forte o som resultante da percussdo das chaves ecoara,
devido o maior espago do tubo que o ar gerado percorre. Assim, nessa mesma logica, quanto
maior o corpo do instrumento, mais eficaz a técnica sera, fazendo com que a aplicabilidade do
pad sound seja consideravelmente maior em um saxofone baritono do que em um saxofone
soprano.

A notagdo musical para este efeito pode ser feita substituindo a cabega da nota por um
X na pauta indicando qual chave deve ser percutida. Como vemos na figura 6, do terceiro
movimento de Greek Suite (2002), para dois saxofones, de Liduino Pitombeira, a indica¢do
estd na primeira linha do pentagrama inferior, sugerindo que o saxofonista pressione a posi¢ao
equivalente a nota Mi, percutindo através do seu rapido fechamento, para ecoar pelo tubo o ar

proveniente desta agao.
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Figura 6 - Notacao de som de chaves em Greek Suite
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Fonte: PITOMBEIRA (2002, p. 8)

Manipulagdo de vibrato ¢ uma técnica em que se altera o vibrato de maneira irregular,
exagerada ou variada, produzindo uma maior amplitude de dinamica, frequéncia (altura) e/ou
timbre em uma determinada nota. A representacdo grafica desta técnica, como podemos ver
em Londeix (1989) através da figura 7, ¢ feita com uma linha ondulada que indica como deve
ser a oscilagdo do vibrato. Essa oscilagdo mais ampla na altura de uma tnica nota faz com que
ela tenha varias frequéncias sonoras, chegando a soar distorcida, gerando entdo desafinagdes
propositais pelo intérprete.

Veja na figura 8 como a técnica € utilizada pelo compositor Marcilio Onofre, na sua
peca para saxofone baritono solo Pkerj (2006), em que duas notas seguidas apresentam a
manipulacdo do vibrato, porém, sugerindo diferentes execugdes: na primeira grafia o
compositor sugere que a nota Si2 seja executada com uma maior amplitude de alturas,
oscilando levemente para cima e bem mais drasticamente para baixo em seguida, antes de
voltar a subir; na segunda, ele exprime uma oscilagdo mais equilibrada na afinagdo, embora
irregular, numa propor¢ao menos discrepante tanto para cima quanto para baixo, evidenciando

que sera uma manipulacao de vibrato diferente da anterior.
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Figura 7 - Representacdo grafica do vibrato irregular

Fonte: LONDEIX (1989, p.67)

Figura 8 - Notacao de manipulagdo de vibrato em Pkerj
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Multifonico refere-se a execucdo simultanea de vérios sons (MURPHY, 2013). Em
outras palavras, ¢ um recurso em que se executa um ‘“acorde” no instrumento de sopro,
porém, diferente dos padrdes tonais devido as fortes dissondncias causadas pelos quartos de
tom e até mesmo pelos clusters gerados. Para obté-lo, utiliza-se uma combinagdo especifica
de digitagdo combinada a uma alteracdo na coluna de ar. Sua notagdo ¢ feita geralmente em
forma de um acorde, com a digitacdo grafada acima ou abaixo das notas sobrepostas como
observamos na figura 9, trecho da peca de Rodrigo Lima, Paisagem Sonora N°6.

O saxofone ndo ¢ um instrumento harmonico, logo, as notas sobrepostas na partitura
ndo sdo agrupadas pelo compositor uma a uma segundo sua vontade como se ele estivesse
compondo para piano, por exemplo. Existem livros ¢ métodos de saxofonistas*’ que, através
de experimentos, foram descobrindo os sons multiplos gerados em diversas posi¢des (que
dividem o tubo do instrumento de uma forma diferente das posi¢cdes convencionais) e

estruturaram os multifonicos em catalogos com suas respectivas digitacdes.

¥ Como o ja referenciado Jean-Marie Londeix, autor do livro Helo! Mr. Sax: parameters of the saxophone
(1989).
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Figura 9 - Notacdo de multifonicos em Paisagem Sonora N°6
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Fonte: LIMA (2006, p. 3)

Overtones sao os chamados harmonicos, ou seja, sons parciais derivados de um som
fundamental que gera a série harmodnica. No saxofone, ndo diferente dos demais instrumentos
de sopro, em uma mesma posicdo de chaves ¢ possivel atingir notas da série harmonica.
Raschér (1977) diz que a produgdo de um overtone ¢é resultado de um delicado ajuste de
embocadura combinado a um completo controle do fluxo de ar. Para Emily J. Loboda (2018)
a utilizagdo desta técnica pelo saxofonista pode proporcionar um controle geral aprimorado
dos sons do instrumento, permitindo maior proficiéncia nos sobreagudos, afinagdo e
qualidade sonora e que desenvolver habilidades com overtones ¢ um processo que muitos
consideram essencial para alcancar um dominio técnico no instrumento. Contudo, ndo se trata
apenas de um recurso para aprimoramento, mas sim, de uma técnica que também pode ser
encontrada em obras do repertorio do saxofone, cujo intuito ¢ alcangar uma diferenciacdo
timbristica em relacdo as notas reais. Este efeito ¢ melhor obtido nas posi¢des das notas
graves por permitirem a emissao de uma quantidade maior de harmonicos.

Rodrigo Lima, em Pontos e Linhas (2018), para saxofone soprano e percussao, figura
10, para realizar a notacdo da técnica, utiliza um pequeno circulo sobre a nota que sera
emitida como harmonico e uma indicacao de texto. Neste ultimo exemplo, o D65 representa o

terceiro harmonico da série que deve ser tocado na posi¢ao do Do63.
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Figura 10 - Notacao de harmonico em Pontos e Linhas
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Fonte: LIMA (2018, p.18)

Portamento ¢é a transicdo de uma nota para outra em que a frequéncia de altura vai
sendo alterada de maneira “ndo temperada” a partir do som inicial at¢ o som de chegada e,
diferente da execucdo do glissando, em que ouvimos uma sucessao rapida de vérias notas, no
portamento o som “desliza” continuamente. No saxofone existem duas maneiras de se realizar
esse efeito; uma delas ¢ utilizando a digitagdo de uma forma em que o instrumentista abre (se
for para um intervalo ascendente) ou fecha (se for descendente) as chaves gradativamente ao
mesmo tempo em que faz uma pequena alteracdo na coluna de ar e auxilia a mudanca de
frequéncia com a embocadura, permitindo que haja o “deslizamento” da altura entre os sons.
A outra maneira, na qual ndo ha mudanca de posi¢des, consiste na alteragdo da pressdao
exercida na boquilha através do maxilar, combinada com ajustes na coluna de ar e cavidade
bucal, cuja eficacia ¢ mais evidente particularmente nas regides aguda e sobreaguda do
saxofone devido uma maior maleabilidade para se manipular a afinacdo, se comparadas ao
registro grave.

A notagdo do portamento geralmente ¢ feita tragando-se uma linha reta entre duas
notas, podendo ser acompanhada de uma indicacdo textual especificando-o para deixar claro
que se trata de um portamento, pois € possivel haver uma confusdo em relagdo ao glissando,
cuja notacao musical pode ser realizada de maneira semelhante. Na pe¢a Cantiga N° 8, de
Douglas Braga, para flauta e saxofone alto, o compositor utiliza esta notacdo sem especificar
textualmente, conforme pode ser visto na figura 11. Em Pantonimas VIII (2020), o
compositor Jos¢ Orlando Alves a utiliza juntamente a indicacdo textual especificando a

técnica (figura 12).
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Figura 11 - Notagao de portamento em Cantiga N8
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Fonte: BRAGA (2017, p. 1).

Figura 12 - Notagdo de portamento em Pantonimas VIII
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Quartos de tom sdo intervalos menores que um semitom e, no saxofone, ¢ possivel
obter essas alteragdes de microtons através do uso de digitagdes especiais, produzindo assim,
sons entre as notas convencionais da escala cromdtica (CARAVAN, 1980). Na notacdo
musical para esta técnica, tais intervalos podem ser representados por acidentes semelhantes
aos padrdes que conhecemos, porém, com pequenas modificagdes, como o meio sustenido ou
o meio bemol, figura 13. As indica¢des de alteracdo de altura podem aparecer com uma
pequena seta indicando se o quarto de tom serd ascendente ou descendente, figura 14, além de

outras possiveis variantes, at€¢ porque nao existe uma notacao totalmente padronizada para

estes acidentes.
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Figura 13 — Representagao grafica para meio sustenido e meio bemol
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Fonte: PITOMBEIRA (2006, p.1)

Figura 14 — Representacdo grafica para acidentes de quartos de tom
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Fonte: LIMA (2018, p. 1)

De acordo com Caravan (1980), do ponto de vista acustico e mecanico, a producao dos
quartos de tom ¢ consideravelmente complicada, pois o padrdao do mecanismo no saxofone
nao foi feito para produzir intervalos menores que um semitom, além disso, normalmente
ocorrem grandes diferencas timbristicas em relagdo as notas reais por conta das digitagdes
cruzadas, que, por sua vez, podem ser suavizadas pelo intérprete através de ajustes de
embocadura. Esta técnica exige do saxofonista um refinamento acurado na percepcio de
intervalos, pois além de utilizar as digitacdes especificas, ele devera ser capaz de realizar as
reparagdes necessarias de entonagdo das alturas. Vemos a seguir na figura 15 a utilizagdo de

quartos de tom no trio Eternidade (2014) para flauta, saxofone e oboé¢, de Gustavo Bonin.

Figura 15 — Notagdo de quartos de tom em Eternidade
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Fonte: BONIN (2019-2020, p. 1).

Respiragdo circular (ou respiragdo continua) trata-se de uma técnica em que o
instrumentista executa uma determinada nota (ou uma frase musical ininterrupta) e respira ao
mesmo tempo (SOBRINHO, 2013). “Esta técnica consiste em tocar ao passo que se inflam as

bochechas, em seguida esvaziando esse ar enquanto os pulmdes sdo inflados ao respirar
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simultaneamente pelo nariz” (LONDEIX, 1989, p.82, traducdo nossa). Dessa maneira, a
coluna de ar se mantém constante fazendo com que o som nao seja interrompido.

Para a manutengdo do som durante o uso da técnica, no ato de inspirar pelo nariz, o
instrumentista faz uso exclusivamente do ar que fica acumulado nas bochechas, por isso, a
tessitura do saxofone em que tudo isso acontece influenciara consideravelmente no resultado.
Na regido grave, o ar faz um percurso maior no tubo do instrumento para emissdo das notas,
logo, estas necessitardo de uma quantidade maior, fazendo com que a respiragdo circular seja
mais dificil de ser executada; nas regides agudas (especialmente a sobreaguda) o uso da
técnica nao enfrenta o problema da quantidade de ar, mas sim o da instabilidade, pois, nessa
tessitura, a afinagdo ¢ o fluxo de ar sdo mais delicados de se manterem inalterados,
especialmente durante a pressao exercida pelas bochechas, o que interfere na embocadura. O
ideal ¢ que o instrumentista opte por executar a técnica no momento em que transitar pela
regido média, ou, caso o trecho seja escrito totalmente em uma tessitura complicada, realizar
nas notas que estiverem mais afastadas dos extremos.

Rodrigo Lima utiliza esta técnica no saxofone em Antiphonas (2014), logo no primeiro
compasso, fazendo uso de uma indicacdo textual (figura 16) sobre uma nota longa, que
comeca com uma fermata em que hé indicagdo de 8 segundos de duracdo, em seguida ¢ ligada
a0 compasso seguinte que, apds passar por mais uma seminima ¢ um multifonico em uma

minima sem interrup¢ao, repousa em mais uma fermata.

Figura 16 — Utilizacdo de respiragdo circular em Antiphonas
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Slap tongue refere-se a “um efeito percussivo criado pelo som da palheta retraindo e
batendo na boquilha” (TAYLOR, 2012 p. 15). Isso acontece quando o instrumentista
pressiona a parte média da lingua na palheta, faz uma succdo e gera um vacuo, puxando-a e
em seguida liberando-a, fazendo com que ela bata na boquilha gerando uma ressonancia.
Marcus Weiss e Giorgio Netti (2010) definem o slap tongue como um grande marcato,

comparavel ao “pizzicato Bartok™ das cordas, podendo ser executado como um staccato curto
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ou como um ataque inicial de um som longo, e Jay C. Easton (2006) também nomeia esta
técnica como um “pizzicato de saxofone”. Para Taylor (2012), existem vérios tipos de slaps,

, . - . 50
porém, os mais comuns sdao o “aberto”, também chamado de “sem altura”

, que apresenta
pouca ou quase nenhuma defini¢do de altura, e o “fechado” ou “melddico”, que possibilita
uma clara ressonancia de altura ap6s o ataque da lingua.

Ainda em Weiss e Netti (2010), observamos distingdes de trés tipos de slap: 1 - “slap
padrao”, que apresenta uma clara defini¢ao de altura; 2 - “slap seco”, em que a altura do som
¢ completamente “filtrada”, sendo apenas uma “sombra”, pois nao ha sopro para dentro do
instrumento, fazendo com que a parte percussiva do som seja mais audivel; e 3 - “slap
aberto”, em que a embocadura ¢ completa e abruptamente aberta no momento do ataque,
produzindo um forte som percussivo com pouca defini¢ao de altura.

O som percussivo produzido na boquilha resultante do uso da técnica ¢ amplificado ao
percorrer o tubo do instrumento, logo, quanto maior o percurso desse som no corpo do
saxofone, maior serd sua reverberagdo, o que explica o fato de os slaps apresentarem maior
projecao sonora na regido grave. O uso da chave de oitava causa uma diferenga de timbre
certamente, mesmo que ainda de uma maneira muito limitada (WEISS; NETTI, 2010). Assim
como em outras formas de articulacdo, a notagdo do slap se faz adicionando um sinal acima
ou abaixo da nota. Em Londeix (1989) vemos algumas formas de notacdo, como pode ser
observado na figura 17, que inclui, além de simbolos de articulagdo, indicacdo textual da
técnica. Outra forma de nota¢do que muito observamos em repertorio ¢ realizada através do
uso do sinal de + sobre (ou sob) a nota, assim como ¢ feito pelo compositor Edson Zampronha

em Sonora (2014), mostrado na figura 18.

Figura 17 — Representagdes graficas para slap tongue
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Figura 18 — Notagdo de slap tongue em Sonora
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Sobreagudos (também chamados de superagudos ou altissimos) sdo todas as notas que
ultrapassam ascendentemente a tessitura do saxofone e sdo obtidos através de ajustes na
cavidade bucal juntamente a diversas possibilidades de digitagdes alternativas. Vemos em
Londeix (1989) que os sobreagudos, embora comumente utilizados, sdo tecnicamente
complicados, chegando ele a aconselhar os compositores a utilizarem-nos de maneira
moderada.

Weiss e Netti (2010) apontam uma série de questdes sobre os altissimos: a tensdo da
embocadura ¢ maior nessa regido, tornando mais dificil a execugdo de legato ¢ de dindmicas
mais suaves; o posicionamento da lingua, boca e garganta, como também a criagdo de um
espago de ressondncia na cabega, influenciam muito mais profundamente na produgdo dos
superagudos, o que inviabiliza o uso de frullato e de staccatos multiplos; e as possibilidades
de execucoes velozes sao restritas por apresentar digitagdes muito mais complexas.

Nao héa necessariamente uma indicacdo especifica para notagdo dos superagudos,
apenas utiliza-se uma linha de oitava sobre o trecho, para facilitar a leitura nos casos em que
haveria muitos espagos e linhas suplementares superiores. Vejamos como Eduardo Ribeiro

faz uso deste recurso no trecho de Saxouave (1994) da figura 19.
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Figura 19— Utilizacdo de sobreagudos em Saxouave
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Fonte: RIBEIRO (1994, p 2)

Som de vento (som eolico) é um efeito produzido pelo instrumentista de sopro na
busca de um timbre ruidoso de vento, dai o termo edlico, sem que sejam emitidas as alturas
definidas das notas. Ao encontrar alguma superficie como obstaculo, seja ela fixa ou mével, o
vento produz um som irregular e, seguindo o mesmo principio, no caso de um instrumento de
sopro, ao ser lancado em seu interior, produzird uma sonoridade particular resultante dos
obstaculos encontrados ao longo do tubo. Para se obter este efeito no saxofone, ao soprar, a
embocadura e os labios devem relaxar e o queixo, como também o maxilar inferior, devem
retrair (LONDEIX, 1989), dessa maneira, a palheta ndo sera acionada e o ar podera passar
livremente sem fazé-la vibrar, seguindo o trajeto em todo o corpo do instrumento, gerando o

ruido edlico. E um recurso que funciona apenas em indicagdes de dindmicas muito suaves (de
preferéncia do p para menos) e no registro mais grave, nunca na regido aguda (Ibidem).

O som de vento pode ser encontrado em diversas formas de notagdo musical. Uma
delas, apresentando valores ritmicos escritos com alteragdo na cabeca da nota, juntamente a
uma indica¢do textual, ¢ vista na figura 20 da peca Dialética Corpo-Mente (2021) do
compositor Augusto de Giorgio. Esta técnica também ¢ possivel de ser grafada com outras
notacdes, usando, por exemplo, indicagdo textual que ndo seja o seu proprio nome, como fez

Eduardo Ribeiro em Saxouave (1994) e Liduino Pitombeira em Maracatu (2006), figuras 21 e

22, respectivamente.



Figura 20 — Notacao de eolian sound em Dialética Corpo-Mente
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Figura 21 — Notagdo de eolian sound em Saxouave
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Figura 22 — Notagdo de eolian sound em Maracatu
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Subtone ¢ uma técnica que permite obter-se um som ‘“‘surpreendentemente suave” no

registro grave do saxofone, como descrevem Delangle e Michat em The Cambridge

Companion to the Saxophone (1998), podendo ser executada de duas maneiras. Uma delas ¢

substituindo a pressao da mandibula pela lingua, em que ela toca a palheta levemente; a outra

possibilidade ¢ retraindo a embocadura para a ponta da boquilha, produzindo o som apenas
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com os labios e sem a pressdo dos dentes. Nas duas formas a palheta é parcialmente impedida
de vibrar de maneira que os harmonicos mais agudos sdao suprimidos, modificando o timbre
através da producao de um som “aveludado”, “escuro” ou “abafado” nas notas graves, além
de possibilitar dindmicas extremamente suaves, inalcan¢aveis no som real em tal regido.

Nao ha uma notagdo grafica pré-estabelecida para o subtone, podendo ser feita através
de uma indicagdo textual. O compositor Gustavo Bonin faz uso do subtone na peca
Eternidade, indicando-o através de texto, estabelecendo até onde o efeito se estende através
de uma linha sobre as notas envolvidas, como pode ser observado na figura 23. Esta forma de
notagdo, em que a técnica ¢ empregada em um trecho inteiro ou em sons isolados, ¢ a mais

“

adequada devido a impossibilidade de uma réapida alternancia entre o subtone € o “som

normal” do saxofone (WEISS; NETTI, 2010).

Figura 23 - Notacdo de subtone em Eternidade

2 SubTone ---;
I) — T —— :
19 o £ :'_R 3
f Bl i rda " M= 3
:é : i o
o

24 =
f I
i [5] B o | I. ] ] - IT -
a e
\“---___-/
—==mp P-__ S

Fonte: BONIN (2019-2020, p. 1).

Como citado anteriormente, o intuito do estudo neste capitulo nao foi o de demonstrar
ou catalogar exaustivamente todas as possibilidades de técnicas estendidas do saxofone, e
sim, trazer uma visdo geral dessas possibilidades idiomaticas que mais estdo presentes no
repertorio do instrumento e, especialmente, destacando seus usos em obras do repertdrio
saxofonistico nacional. Assim, buscamos valorizar o trabalho de compositores brasileiros a
fim de evidenciar a nossa literatura moderna e como os recursos do saxofone tém sido

explorados no enriquecimento do discurso musical em obras nacionais.
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5 A PRESENCA DE REPERTORIO BRASILEIRO PARA SAXOFONE E SUAS
TECNICAS ESTENDIDAS NAS INSTITUICOES ACADEMICAS DO BRASIL

Um dos objetivos desta pesquisa foi investigar o repertorio de musica de concerto
brasileira para o saxofone que ¢ desenvolvido nas atividades de docéncia das universidades do
Brasil, especialmente no que diz respeito a exploracdo das técnicas estendidas deste
instrumento na produ¢ao nacional. Buscamos compreender o quao a producgao nacional se faz
presente na musica de concerto realizada aqui concernente ao instrumento € o quanto as
diversas possibilidades idiomaticas deste sao exploradas dentro do repertdrio brasileiro. Para
isso, acreditamos que, ao estudarmos o que ¢ disseminado nas praticas interpretativas nos
ambientes académicos que formam muitos saxofonistas de concerto, podemos ter uma
amostra de dados consistente o suficiente para nos aproximarmos de uma embasada
compreensao sobre esta realidade. Neste capitulo, veremos a apresentagao e analise dos dados
coletados através dos professores dos cursos de saxofone nas instituigdes de nivel superior
sobre esse repertorio, ambientes nos quais ¢ desenvolvido, disseminado e/ou praticado.

Para tornar o estudo mais vidvel, limitamo-nos ao conjunto das instituicdes
académicas de nivel superior brasileiras que oferecem o ensino do saxofone de concerto.
Acreditamos que o campo de estudo delimitado possa nos fornecer dados que permitam
visualizar um panorama geral ou mais proximo da realidade em questao, tendo em vista que o
repertorio de concerto e/ou académico do saxofone ¢ vastamente ensinado, disseminado e
praticado através das universidades nos dias atuais.

O saxofone foi introduzido no cenario musical académico brasileiro apenas em 1981
(SCOTT Jr., 2007), quando o primeiro curso de nivel superior do instrumento foi
implementado na Escola de Musica da Universidade de Brasilia (UnB), na modalidade de
Bacharelado, tendo como professor o clarinetista Luiz Gonzaga, que formou o primeiro
bacharel em saxofone no Brasil, o renomado saxofonista Dilson Floréncio. Este, por sua vez,
em 1990, veio a se tornar o primeiro professor universitario brasileiro voltado unicamente
para o instrumento, na Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG) (AMORIM, 2012).
Conforme pudemos constatar através do trabalho de Doutorado do professor Scott Junior
(2007), que pesquisou a fundo os cursos de bacharelado em saxofone existentes nas
universidades brasileiras entre 1981 e 2007, o surgimento de outros novos cursos foi
acontecendo lentamente ao longo do tempo; na década de 1980, além da UnB, vimos o
surgimento do curso da Universidade Federal da Bahia (UFBA), em 1983, e o da Escola de
Musica e Belas Artes do Parana (EMBAP), pertencente a Universidade Estadual do Parana
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(UNESPAR), em 1987. A maioria dos que existem hoje em dia, foram surgindo entre 1990 e
2000.

O trabalho de Scott Jr., finalizado em 2007, identificava 13 institui¢des de nivel
superior no Brasil que ofertavam o curso de formagdo em saxofone até entdo, especificamente
na modalidade de bacharelado. Atualmente, ap6s minuciosas buscas na Internet e através de
entrevistas com os professores universitarios de saxofone no pais, pudemos identificar 23
institui¢des de ensino superior oferecendo graduacao neste instrumento nas modalidades de
licenciatura e/ou bacharelado. Embora este aumento na oferta dos cursos em tais entidades
nos ultimos 15 anos seja um avango, o processo ainda ¢ lento se levarmos em consideragdo as
dimensdes continentais do nosso territorio e que, enquanto alguns estados apresentam mais de
um curso de saxofone em diferentes ambientes académicos, outros ndo possuem nenhum. Sao
Paulo capital, por exemplo, o estado brasileiro mais desenvolvido economicamente, ndo conta
com nenhum curso de nivel superior em saxofone em uma institui¢do publica. Os cursos de
graduagdo no instrumento constam em 15 estados brasileiros, entre universidades federais,
estaduais, faculdades particulares e um instituto distribuidos nas seguintes cidades: Brasilia
(DF); Belém (PA); Belo Horizonte, Sdo Jodo del-Rei, Ouro Preto e Uberlandia (MG);
Curitiba (PR); Fortaleza e Juazeiro do Norte (CE); Goiania (GO); Jodo Pessoa e Campina
Grande (PB); Maceio6 (AL); Natal (RN); Porto Alegre (RS); Recife (PE); Rio de Janeiro (RJ);
Salvador (BA); Sao Paulo (SP); e Vitoria (ES).

Ainda estamos caminhando na constru¢do de um lugar mais significativo para o
saxofone no meio académico, devido a dificuldades enfrentadas ao longo da histéria, e nesse

sentido, estamos de acordo com as ideias de Scott Jr. (2007):

Em se tratando dos meios eruditos e académicos nota-se que, decorridos quase cento
e cinqiienta anos de sua chegada ao Brasil, o saxofone tem encontrado certa
dificuldade de insercdo e absorc¢do. [..] Dentre os possiveis motivos para tal
dificuldade de insercdo, acreditamos que alguns se delineiam mais facilmente: a
falta, por muito tempo, de material didatico e bibliografico para saxofone no Brasil,
a falta, por muito tempo, de professores graduados em saxofone e aptos a assumir tal
funcdo nas universidades brasileiras; o fato de o saxofone ndo estar inserido de
maneira mais efetiva nas orquestras sinfonicas; € o preconceito, por parte de setores
eruditos e académicos, por considerarem o saxofone um instrumento “popular”.
Apesar disso, o saxofone vem homeopaticamente desbravando o seu caminho de
inser¢ao nas universidades e conservatorios brasileiros de musica. (SCOTT IJr.,
2007, p.23).

5.1 A pesquisa
Para formar toda a base de dados que reunimos aqui, foi realizada uma entrevista junto

a um professor de saxofone concertista de cada uma das 23 institui¢cdes de ensino superior no
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Brasil’' existentes até o momento deste levantamento. A pesquisa consistiu em um
questionario de 6 itens cujo intuito foi investigar o repertério de musica brasileira de concerto
para saxofone que pudesse estar presente nos respectivos contetidos programaticos dessas
institui¢des e/ou nos repertorios artisticos dos respectivos responsaveis pelos cursos, e
também a utilizacdo de técnicas estendidas do instrumento nesse repertério. A partir de entdo,
procuramos compreender o quanto tais técnicas sdo exploradas na literatura nacional, se
fazem parte da formagao dos instrumentistas € o qudo importante € para eles (professores,
saxofonistas e institui¢cdes) ter acesso a este conhecimento e/ou aplica-lo em suas praticas
interpretativas. Assim, procuramos elucidar questdes sobre possiveis problematicas
levantadas em nossa pesquisa: A musica brasileira moderna de concerto esta sendo valorizada
e empregada nos estudos formais do saxofone no pais? As diversas possibilidades idiomaticas
do saxofone (técnicas estendidas) estdo sendo exploradas na pratica através da literatura
brasileira que ¢ empregada na formagdo académica? Caso ndo... Quais as possiveis razdes
para o quadro observado? Que medidas poderiam contribuir como possiveis solu¢des? Mais
adiante veremos os dados colhidos e a andlise das informag¢des, dando possiveis respostas a
esses questionamentos e levantando reflexdes sobre o assunto.

No primeiro item da entrevista, é perguntado se a institui¢do do entrevistado oferece
ensino de saxofone de concerto ou se o seu conteido programatico inclui obras da musica de
concerto como pratica complementar nos casos em que o trabalho 14 desenvolvido ndo seja
voltado a esse tipo de repertorio. Através dessa questdo, além de ter um panorama geral de
onde ha a pratica desse repertorio no pais, pudemos sondar os cursos que tém como base a
musica popular e/ou jazz como no seu sistema de ensino, pois apesar de ndo se valerem
formalmente das obras de concerto para o instrumento nas atividades de docéncia, ¢ sempre
possivel que o professor chegue a utilizar musica concertista em algum momento do trabalho
com seus alunos, e assim, revelar dados que estdo além dos tramites e processos de praxe
naquele ambiente académico.

Ao indagar sobre a existéncia de obras de concerto no repertdrio artistico dos
entrevistados no item dois, procuramos compreender mais sobre a sua atuagdo profissional, e
assim, sabendo se hd ou ndo a utilizagdo de tais obras nas suas praticas interpretativas, foi
possivel entender um pouco mais a respeito da realidade que envolve o estilo que tomamos

aqui como objeto de estudo. Além disso, o repertdrio artistico desenvolvido pelo professor em

51 A ~ , . s
Algumas instituicdes que oferecem formagdo em saxofone de concerto podem também disponibilizar

formagdo em saxofone popular, apresentando, por isso, mais de um docente para o instrumento. Em nossa
pesquisa, o objetivo foi colher dados sobre saxofone de concerto e, portanto, foi necessario realizar a entrevista
com pelo menos um docente de cada institui¢@o sobre o estilo aqui estudado.
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suas performances e/ou atuacdo profissional pode ser uma forte influéncia sobre os
direcionamentos musicais para seus respectivos alunos e, consequentemente, refletir nas
praticas interpretativas desenvolvidas no ambiente académico em questao.

No item trés foi questionado se, dentro do universo de obras que envolvem as duas
questdes anteriores, ou seja, se entre as obras concertistas pertencentes a grade curricular da
instituicdo na qual o entrevistado atua como docente e no seu repertorio artistico e
profissional, constam pegas de compositores brasileiros. Inclusive, foi solicitada a
discriminacao da obra, infomando titulo, autor e data da composicao, caso tivesse acesso a
esses dados. Neste ponto, pudemos investigar a representatividade da musica brasileira na
formagao dos saxofonistas atualmente nas universidades e assim, ter acesso a dados que
permitem visualizar o destaque dado a produgdo nacional de obras concertistas para o
saxofone e 0 quanto esse repertorio tem chegado nesses ambientes académicos. Outro ponto
importante que foi buscado neste item foi tomar conhecimento sobre a existéncia de obras
que até entdo nao conheciamos, dados estes que foram imprescindiveis para a construgao de
um catadlogo de obras nacionais presentes na formacdo do saxofonista concertista no Brasil,
que veremos mais adiante neste capitulo.

O item quatro indagou sobre a presenga de técnicas estendidas nas obras brasileiras
que estdo, tanto no curriculo da instituicdo do entrevistado quanto no seu repertdrio para
performance, e também solicitou que o entrevistado as apontasse. Dessa maneira, pudemos
saber com mais precisdo, ou pelo menos com uma certa proximidade da realidade, uma vez
que a fonte dos dados foram os proprios responsaveis pela realizagdo desse género musical
através da docéncia, sobre a presenca dos recursos sonoros expandidos do saxofone dentro da
literatura de repertorio do Brasil, informagdes que, por sua vez, também fomentam o nosso
catdlogo, pois além de relacionar as obras brasileiras para saxofone de concerto nas
instituigdes, identifica as que possuem técnicas estendidas.

No item cinco foi solicitado ao entrevistado que expressasse sua opinido sobre a
relevancia de se estudar ou conhecer obras contemporaneas com técnicas estendidas para a
formagdo de um instrumentista. Essas informacdes pessoais dos entrevistados acerca da
importancia de se explorar a diversidade idiomatica do saxofone na musica de concerto
podem nos mostrar o lugar que esta pratica ocupa no contexto adotado como estudo. E claro
que algum outro fator, como a pratica composicional ao longo da histéria sobre o uso dessas
técnicas no repertdrio do instrumento, possa influenciar significativamente na sua
aplicabilidade, porém, ndo podemos deixar de considerar a visdo daqueles que sdo os

responsaveis pela formag¢dao dos saxofonistas, devido a influéncia que exercem sobre as
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tradi¢des nas praticas musicais em um determinado contexto, € aqui em questdo, o do
saxofone de concerto no Brasil.

O item seis da entrevista indagou se o professor tem ciéncia acerca de outras
institui¢des que também oferecem o ensino de saxofone de concerto e pediu para que as
citasse. Dessa maneira, pudemos investigar ndo somente onde mais houvesse universidades,
faculdades ou conservatérios que nao localizamos nas nossas buscas para englobar no estudo
(tendo em vista que nos propomos a abranger todo territorio nacional), mas também,
visualizar possiveis conexdes entre os ambientes académicos. E razoavel que alguma
instituicdo possa ter faltado a memoria do entrevistado no preenchimento do formulario, mas
foi possivel ter um panorama geral de seu conhecimento sobre onde este estilo musical
também ¢ desenvolvido, dado que também nos ¢ relevante para averiguar eventuais
semelhangas ou influéncias entre as praticas de repertério nos curriculos académicos
brasileiros de saxofone. Isso porque a comunidade académica é uma associacao entre diversos
ambientes que formam uma rede de compartilhamento de conhecimentos, métodos, praticas,

experimentos e teorias que possam ser comuns entre si.

5.2 Os dados obtidos

Foram identificadas 23 instituigdes de ensino superior no Brasil que oferecem
formagdo de bacharelado e/ou licenciatura para saxofonistas. 16 sdo universidades federais, 4
sdo estaduais, 2 sdo faculdades privadas e 1 conservatorio administrado pela Fundagao Carlos
Gomes no Estado do Para. Sdo elas: Escola de Musica e Belas Artes do Parand (EMBAP),
pertencente a Universidade Estadual do Paranda (UNESPAR); Faculdade Souza Lima &
Berklee; Faculdade de Musica do Espirito Santo (FAMES); Faculdade Mozarteum de Sao
Paulo (FAMOSP); Instituto Carlos Gomes (IECG); Universidade de Brasilia (UnB);
Universidade Estadual do Ceard (UECE); Universidade Estadual de Minas Gerais (UEMG);
Universidade Federal de Alagoas (UFAL); Universidade Federal da Bahia (UFBA);
Universidade Federal do Cariri (UFCA); Universidade Federal de Campina Grande (UFCG);
Universidade Federal de Goias (UFG); Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG);
Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP); Universidade Federal da Paraiba (UFPB);
Universidade Federal do Pernambuco (UFPE); Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(UFRGS); Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ); Universidade Federal do Rio
Grande do Norte (UFRN); Universidade Federal de Sao Jodo del-Rei (UFSJ); Universidade
Federal de Uberlandia (UFU); e Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO).
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Dezoito dessas institui¢des oferecem o ensino de saxofone de concerto; trés (UECE,
UFCA e FSL) sdo voltadas para a formacdo com base em musica popular, sendo que duas
delas (UFCA e FSL) utilizam pecas da musica de concerto apenas como material
complementar; e duas institui¢des (UFOP e UFU) nao determinam a natureza estético-musical
do repertério em suas ementas. Vejamos a seguir as informagdes e dados colhidos das
instituicdes pesquisadas através de seus respectivos responsaveis pela cadeira de saxofone,

apresentando também em forma de listagem cada uma das pegas citadas nas entrevistas.

5.2.1 Escola de Misica e Belas Artes do Parana (EMBAP)/(UNESPAR)

O responsavel pela cadeira de saxofone na Universidade Estadual do Parand e que
colaborou com a nossa entrevista ¢ o professor Ms. Rodrigo Machado Capistrano. Ele nos
informa que a Escola de Musica e Belas Artes da UNESPAR, situada em Curitiba (PR),
oferece o ensino de saxofone de concerto e que no seu repertdrio artistico também constam
obras desse estilo. Entre as obras brasileiras constantes no plano do curso e também no seu
repertorio, foram nos informadas as seguintes:

Brasiliana N°. VII para Saxofone Tenor e Piano (Radamés Gnattali, 1956);

Clarice (Nelson Salomé¢);

Com Molejo para Saxofone Alto em Mib e Piano (Bruno Kiefer, 1984);

Concertino para Saxofone Alto e Orquestra (Radamés Gnattali, 1954);

Elegia Postuma (Jorge Villavicencio);

Fantasia Para Algum Dia (Eduardo Puperi);

Fantasia (Carlos Alberto Assis);

Fantasia para Saxofone Soprano e Orquestra (Heitor Villa-Lobos, 1948);

Largo do Arouche (Yves Rudner Schmidt);

Melodia (Murilo Santos);

Noturno (Nivaldo Ornelas);

New York, East Street (Almeida Prado, 1983);

Outubro (Celso Mojola);

Recado (Yves Rudner Schmidt);

Soliloquio I para Saxofone Tenor Solo (Harry Crowl, 1995);

Sonata (Paulo Maron);

Suite Aberta (Nestor de Hollanda Cavalcanti).
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Dentre as dezessete obras brasileiras citadas, Capistrano nos informa que as técnicas
estendidas aparecem apenas em Soliléquio (H. Crowl). Quando indagado sobre a
importancia de se conhecer pecas com esses recursos, ele afirma: “Creio que pelo menos
estudar tais obras, mesmo que nao toque, poderia ampliar o olhar do musico sobre seu proprio
instrumento” (CAPISTRANO, 2020). Em contato através de e-mail, o professor nos
comunica que ndo dispunha de uma listagem completa e atualizada sobre todas as obras, pois
precisaria reunir os programas dos ultimos dois anos, € caso contrario, “seria bem maior”. De
qualquer forma, temos uma importante amostragem de dados a serem considerados e que
abordaremos mais adiante.

Vale observar que a Fantasia para Saxofone Soprano e Orquestra de Villa-Lobos™,
em seu terceiro movimento, Tres Animé, pode demandar o uso da técnica de multiplos
staccatos, uma vez que apresenta um andamento de 152 bpm num compasso 7/4. Embora
aqui nesta pesquisa consideremos essa técnica como pertencente ao hall dos parametros
estendidos do saxofone, os entrevistados ndo colocam a Fantasia nas suas respectivas
relagdes de obras com técnicas estendidas, porque nem todos os executantes optam por tocar
tdo velozmente quanto a indicacdo sugere. Além disso, ¢ comum os performers optarem por
realizar em legato os trechos que seriam articulados em staccato, entdo, na compilagdo dos
dados deste capitulo, a peca nao contabilizard como uma obra com técnica estendida, embora

acreditemos que ela seja.

5.2.2 Faculdade Souza Lima & Berklee
A Faculdade Souza Lima & Berklee ¢ uma instituicdo privada, situada na cidade de

Sao Paulo (SP), que oferece a formag¢do em saxofone, sob a orientacdo do professor Vitor
Carlos Alcantara Brecht, que colaborou com a nossa pesquisa através da entrevista. Ele nos
informa que a institui¢ao nao oferece a formacdo em saxofone de concerto, mas que utiliza
material desta natureza como pratica complementar, apesar do curso ser voltado para a muisica
popular. Provavelmente isto acontece através de livros ou métodos para técnica, j4 que nao

especifica repertorio.

32 A Fantasia para Saxofone Soprano e Orquestra (1948), de Heitor Villa-Lobos, embora nao seja citada pelos
professores como uma obra que utiliza técnicas estendidas, nds a consideramos nesta pesquisa como sendo, por
fazer uso de duplo staccato no terceiro movimento.

3 A versdo original deste concerto foi escrita em Sol Maior, 1 tom acima da tonalidade na qual a peca foi
oficialmente publicada. A versdo que foi estreada e publicada, em F4a Maior, ao contrario da versdo manuscrita,
ndo ultrapassa o limite agudo confortavel e mais usual do saxofone, tornando- se tecnicamente mais confortavel
para o intérprete. (SOARES, 2001).
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Sobre a utilizagao de musica brasileira do repertorio de concerto, Brecht menciona ja
ter tocado uma das Bachianas (sem especificar) de Villa-Lobos e uma pec¢a do compositor
Gian Corréa, Remistura 7, para quarteto de saxofones, violdo de sete cordas e pandeiro, na
qual havia o emprego de algumas técnicas estendidas (frullato e staccato triplo). Quando
indagado sobre a relevancia de se estudar ou conhecer obras contemporaneas com técnicas
estendidas do saxofone ele responde: “com certeza” (BRECHT, 2020). As obras supracitadas
sao colocadas no contexto de seu proprio repertorio artistico, nao associando-as a atividade de
docéncia, o que ndo quer dizer que ndo as tenha utilizado (ou mesmo alguma outra de mesma
natureza) para tal fim, uma vez que ele afirma langar mao de material de saxofone de concerto

como complemento no ensino.

5.2.3 Faculdade de Musica do Espirito Santo (FAMES)
Institui¢do mantida pelo seu Governo Estadual, a Faculdade de Musica do Espirito

Santo, localizada na cidade de Vitdria (ES), oferece graduacdo em saxofone de concerto e
popular na modalidade de Bacharelado, sob a responsabilidade do professor Jovaldo
Guimaraes Gongalves, que por sua vez, nos cedeu tais informagdes em entrevista. Ele nos
relata também que tanto na atividade de docéncia quanto no seu repertério artistico sao
utilizadas “obras tradicionais consagradas” (GONCALVES, 2021) de compositores
brasileiros. Sao elas:

Concertino para Saxofone Alto e Orquestra (José Siqueira, 1972);

Fantasia para Saxofone Soprano e Orquestra (Heitor Villa-Lobos, 1948);

Fantasia Sul América para Saxofone Solo (Claudio Santoro, 1983);

Valsa Triste (Radamés Gnattali, 1959).

No repertorio relatado ha presenca de técnicas estendidas (duplo staccato na Fantasia
de H. Villa-Lobos e dois sobreagudos na Fantasia de C. Santoro). Apesar disso, o professor
Gongalves menciona que considera importante para a formagao de um saxofonista, estudar ou
conhecer obras que fagam uso dessas técnicas, e cita como exemplo os compositores Liduino

Pitombeira, Douglas Braga e Eduardo Pupere.

5.2.4 Faculdade Mozarteum de Sao Paulo (FAMOSP)
Em Sao Paulo capital, a Faculdade Mozarteum de Sao Paulo ¢ uma instituicao privada

que oferece o ensino de saxofone de concerto em nivel superior. O professor de saxofone
César Antonio Roversi, que atua na FAMOSP nos informou as seguintes pecas:

Fantasia para Saxofone Soprano e Orquestra (Heitor Villa-Lobos, 1948);
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Fantasia para Saxofone Alto e Piano (Ronaldo Miranda, 1984);

Rapsodia Norte Sul (César Roversi, 2019).

O professor Roversi comenta também que nenhuma das pecas apresenta técnicas
estendidas (embora consideremos a Fantasia de Villa-Lobos), e quando indagado se ¢
relevante para a formagao de um saxofonista, estudar ou conhecer obras contemporaneas com

técnicas estendidas do saxofone, ele responde que sim.

5.2.5 Instituto Carlos Gomes (IECG) / Universidade Federal da Paraiba (UFPB)

Seguindo a mesma metodologia por estarem ambos sob a orientagdo do professor Ms.
Dilson Afonso Ferreira Floréncio, os cursos de saxofone do Instituto Carlos Gomes em Belém
(PA) e da Universidade Federal da Paraiba em Jodo Pessoa (PB), serdo abordados aqui
conjuntamente. O professor Floréncio ¢ especializado no repertério de concerto para
saxofone, sua metodologia tem como base esta linha estética e ele informa as seguintes obras
brasileiras que constam dentro do repertério utilizado na suas atividades artistica e de
docéncia:

Atmosferas (Renato Goulart, 2004);

Brasiliana N°. VII para Saxofone Tenor e Piano (Radamés Gnattali, 1956);

Concertino para Saxofone Alto e Orquestra (Radamés Gnattali, 1954);

Concerto N°.1 (Douglas Braga, 2006);

Desafio VIII Bis (Marlos Nobre, 1968);

Duas Pecas de Suite (Roberto Victorio);

Duo Concertante (Douglas Braga, 2013);

Fantasia para Saxofone Soprano e Orquestra (Heitor Villa-Lobos, 1948);

Fantasia para Saxofone Alto e Piano (Ronaldo Miranda, 1984);

Fantasia Capricho (Nelson de Macédo , 1975);

Fantasia (Renato Goulart, 2002);

Fantasia Sul América (Claudio Santoro, 1983);

Saxouave (Eduardo Ribeiro, 1994);

Tributo a Piazzolla (Renato Goulart);

Valsa Triste (Radamés Gnattali, 1959).

Das obras supracitadas, a que apresenta maior utilizacdo das técnicas estendidas €
Saxouave (E. Ribeiro, 1994), que faz uso de frullato, slap tongue, eolian sound, sobreagudos

e portamento. Além desta e da Fantasia de Villa-Lobos, algumas outras apresentam apenas
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uso pontual de poucos sobreagudos, a Fantasia Sul América (C. Santoro, 1983) e Desafio
VIII Bis (M. Nobre, 1968). Dilson Floréncio diz que considera importante o conhecimento

sobre obras com técnicas estendidas para a formagao de um saxofonista e acrescenta:

O saxofone ¢ um dos instrumentos que melhor se adapta as técnicas estendidas,
dentre outras coisas devido a: dinamicas muito extremas (de ppp a fff), bem como
facilidade de emiss@o em todas as dindmicas; como ¢ de palheta simples, propicia o
slap; possibilidade de tocar notas fora da extensdo e sons multiplos (multifonicos)
com certa facilidade. (FLORENCIO, 2020).

5.2.6 Universidade de Brasilia (UnB)

Na Universidade de Brasilia (DF) o professor Dr. Vadim Arsky, responséavel pelo
ensino de saxofone, informa que a sua instituicdo federal oferece a formagdo em nivel
superior no instrumento na modalidade de bacharelado e que ¢ utilizado um repertério de
pecas e estudos tradicionais (e alternativos) dos séculos XIX, XX e XXI de diversos géneros
musicais nacionais e internacionais, tanto originalmente escritas quanto pecas adaptadas.
Apesar de, no momento da entrevista, declarar ndo ter acesso ao acervo da universidade
devido a quarentena pela qual o Brasil passou em 2020, Arsky cita as seguintes obras:

A Pronuncia do Vento para Saxofone Tenor e Piano (M. Camara, 1982);

Brasiliana para Viola (Violino ou Sax Alto) e Piano (Edino Krieger, 1983);

Com Molejo para Saxofone Alto em Mib e Piano (Bruno Kiefer, 1984);

Concertino para Saxofone Alto e Orquestra (Radamés Gnattali, 1954);

Didlogo Sonoro ao Luar para Saxofone Alto e Eufonio (Francisco Braga);

Fantasia para Saxofone Soprano e Orquestra (Heitor Villa-Lobos, 1948);

Fantasia Sul América para Saxofone Solo (Claudio Santoro, 1983);

Fantasia para Saxofone Alto e Piano (Ronaldo Miranda, 1984);

New York, East Street (Almeida Prado, 1983);

Quarteto de Saxofone (V. Greco, 1982);

Saudades do Parque Balneario para Saxofone Alto e Piano (Gilberto Mendes, 1980);

Sonata para Saxofone Alto e Piano (V. Greco, 1983);

Valsa Triste (Radamés Gnattali, 1959).

Dentre estas composi¢des brasileiras, o professor comenta a existéncia de técnicas
estendidas na obra de Claudio Santoro, embora também exista na Fantasia de Villa-Lobos.

Ele considera importante para a formacao do saxofonista ter conhecimento sobre elas e diz:

E fundamental entender e executar todas as possibilidades sonoras de qualquer
instrumento. Em meu encontro com Sigurd Rascher e Mark Taggart em 1989 pude
entender melhor a utilizagdo das técnicas estendidas do saxofone e sua importancia
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na interpretagdo de pecas contemporaneas. No repertorio de meu estudio na UnB
tenho a disposi¢do mais de 50 pecas com a utilizagdo de alguma técnica estendida e
mais de uma dezena de métodos sobre o assunto. (ARSKY, 2020).

5.2.7 Universidade Estadual do Ceara (UECE)

Em Fortaleza (CE), o curso de saxofone na Universidade Estadual do Ceard, conforme
nos foi informado em entrevista pelo professor de saxofone da institui¢ao, o professor Ms.
Marcio de Carvalho Resende, nao oferece ensino de saxofone de concerto. Nao ha utilizagao
de obras do estilo em seu repertdrio artistico, € na entrevista Resende ndo faz mencgdo a
respeito de técnicas estendidas. Sobre sua atividade de docéncia ele discorre: “a minha
metodologia de ensino tem como matriz o estudo do saxofone baseado no desenvolvimento

da historia do jazz e da musica instrumental brasileira” (RESENDE, 2021).

6.2.8 Universidade Estadual de Minas Gerais (UEMG)

O professor César Olinto Baracho dos Santos, responsavel pela cadeira de saxofone na
Universidade Estadual de Minas Gerais em Belo Horizonte (MG), nos informa em entrevista
que a institui¢do oferece os cursos de bacharelado e licenciatura com habilitagdo no
instrumento. Ele relata que é oferecido o ensino do saxofone de concerto e que possui
formacgao neste estilo musical, além de relacionar as seguintes obras nacionais constantes na
atividade de docéncia e no seu repertorio artistico:

Brasiliana N°. VII para Saxofone Tenor e Piano (Radamés Gnattali, 1956);

Danga (Heitor Villa-Lobos)™*;

Fantasia (Renato Goulart, 2002);

Fantasia para Saxofone Alto e Piano (Ronaldo Miranda, 1984).

Dentro do repertorio relacionado ndo consta a presenca de técnicas estendidas, e
quando indagado sobre a relevancia de se conhecer obras que as contenham, Santos diz:
“Considero de grande importancia o estudo de obras que abordem tais aspectos” (SANTOS,

2020).

5.2.9 Universidade Federal de Alagoas (UFAL)
Responsavel pelo curso de saxofone na Universidade Federal de Alagoas, em Maceio
(AL), o professor Ms. Kleber Dessoles Marques nos informa que a institui¢do oferece a

formacgao para saxofonistas nas modalidades de licenciatura e curso técnico, € que em ambos

54 . . . .
Trata-se de um movimento das Bachianas N°5. Santos provavelmente se refere a alguma transcrigdo, pois a
formagao original € para voz soprano e oito violoncelos.
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0s casos, 0 programa tem como base o repertdrio concertista. Ele nos informa que as obras
nos programas variam muito de acordo com os discentes e cita as mais utilizadas no seu
trabalho de docéncia:

Brasiliana N°. VII para Saxofone Tenor e Piano (Radamés Gnattali, 1956);

Concertino para Saxofone Alto e Orquestra (Radamés Gnattali, 1954);

Devaneio (Radamés Gnattali);

Fantasia para Saxofone Soprano e Orquestra (Heitor Villa-Lobos, 1948);

Valsa Triste (Radamés Gnattali, 1959).

Quando indagado na entrevista sobre a utilizacdo de técnicas estendidas do saxofone

no repertorio de musica brasileira, o professor Marques discorre:

A maior parte das obras requerem um nivel de amadurecimento musical que ainda
ndo tenho nas minhas turmas. Até o ano passado tinhamos apenas o curso técnico
aqui na UFAL. Com a criacdo da Licenciatura com habilitacdo em saxofone (2021)
creio que possamos, num futuro breve, aprofundar os estudos e abordar tais obras.
(MARQUES, K. D., 2020).

Ele acredita ser importante para a formacao do saxofonista, estudar ou conhecer obras
que apresentem o uso de técnicas estendidas, devido a demanda do mercado de trabalho por

profissionais cada vez mais capacitados.

5.2.10 Universidade Federal da Bahia (UFBA)

Da Universidade Federal da Bahia, tivemos a colaboragdo do professor Dr. Rowney
Archibald Scott Junior, responsavel pelo ensino de saxofone na instituicdo. Ele nos informa
que a UFBA, que fica na capital Salvador (BA), oferece a formagdo em saxofone “classico”,
como também no popular. Embora declare atuar pouco com o repertorio de concerto do
instrumento, Junior relaciona seis obras brasileiras do estilo que constam nas suas atividades
artistica e de docéncia:

Brasiliana N°. VII para Saxofone Tenor e Piano (Radamés Gnattali, 1956);

Catedrais Metalicas (Wellington Gomes);

Concerto Hibrido (Pedro Dias);

Concertino para Saxofone Alto e Orquestra (Radamés Gnattali, 1954);

Fantasia para Saxofone Soprano e Orquestra (Heitor Villa-Lobos, 1948);

Manteiga (Paulo Costa Lima).

Quanto as técnicas estendidas no repertorio utilizado, o professor Scott Jr. relata que o
Concerto Hibrido (P. Dias) faz uso de um multifonico e que Manteiga (P. Costa Lima)

também apresenta algumas, sem especifica-las; porém, foi possivel constatar a presenca de
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sobreagudos e de slap tongue, ao ter acesso a partitura cedida pelo compositor. Sobre a

importancia do conhecimento sobre os recursos estendidos do saxofone, ele afirma:

Acho importante que o estudante tenha acesso e contato com essas técnicas e com
notacdo ndo convencional, mas penso que o aprofundamento nesses quesitos deve
ser uma opc¢do do estudante, a partir da necessidade e interesse por essa area de
atuacdo. Lembrando que as técnicas estendidas ndo sdo de uso exclusivo da musica
contemporanea. Muitas vertentes musicais se utilizam desses recursos. (SCOTT Jr.,
2020).

5.2.11 Universidade Federal do Cariri (UFCA)

Localizado na cidade de Juazeiro do Norte (CE), o curso de musica da Universidade
Federal do Cariri oferece o ensino de saxofone na modalidade de licenciatura, sob a
orientacdo do professor Dr. Jos¢ Robson Maia de Almeida. O professor nos relata em
entrevista que o curso de saxofone nao ¢ voltado para o repertorio concertista, mas que em
algum momento do processo de formacdo, o aluno conhece um pouco do estilo: “por vezes
executando uma ou duas pegas durante o curso. Majoritariamente ¢ trabalhado o repertério
popular da musica brasileira”. Ele informa que no seu repertorio, atualmente, da literatura
classica de musica brasileira para saxofone consta a Fantasia Sul América para Saxofone Solo
(1983) de Claudio Santoro.

Quanto a importancia do conhecimento sobre obras com técnicas estendidas, Almeida
diz: “Sim, deveriamos considerar. E relevante ter um repertério de musica brasileira que

contemple as necessidades curriculares dos estudantes”.

5.2.12 Universidade Federal de Campina Grande (UFCG)

Na Universidade Federal de Campina Grande (PB), o curso de saxofone, oferecido nas
modalidades de licenciatura e bacharelado, ¢ ministrado pela professora Ms. Alba Valéria
Vieira da Silva, que colaborou com a nossa pesquisa. E importante salientar, embasando-se
nas proprias experiéncias deste pesquisador naquele ambiente académico™, que a UFCG ndo
possui professor especialista em saxofone, assim, a professora Silva, que ¢ especializada em
clarineta, responde pela cadeira de saxofone na vigente auséncia de um docente especifico
para o mesmo. Ela nos informa que ¢ oferecida a formacdo em saxofone de concerto e dentre
as obras nacionais estao:

Fantasia para Saxofone Soprano e Orquestra (Heitor Villa-Lobos, 1948);

>> 0 autor desta pesquisa iniciou a graduagdo em Musica na UFCG, onde permaneceu por dois semestres, entre
os anos de 2011 e 2012.
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Fantasia Sul América para Saxofone Solo (Claudio Santoro, 1983);

Brasiliana N°. VII para Saxofone Tenor e Piano (Radamés Gnattali, 1956);

Concertino para Saxofone Alto e Orquestra (Radamés Gnattali, 1954);

Valsa Triste (Radamés Gnattali, 1959).

Quando indagado sobre o uso de técnicas estendidas no repertorio, Alba aponta a
Fantasia Sul América (C. Santoro) que, como citado anteriormente, utiliza dois sobreagudos
como recurso expandido, embora conste também a Fantasia (H. Villa-Lobos). E ao questionar
se considera relevante para a formacdo de um saxofonista estudar ou conhecer obras
contemporaneas com essas técnicas, ela diz: “Sim, considero importante que o saxofonista
tenha conhecimento dos variados estilos e maneiras distintas de execugdo, como a popular e

erudita” (SILVA, A. 2020).

5.2.13 Universidade Federal de Goias (UFG)

O curso de musica da Universidade Federal de Goias oferece o ensino de saxofone de
concerto sob a orientacdo do professor Dr. Johnson Joanesburg Anchieta Machado, em
Goiania (GO). Ele nos informa na entrevista as seguintes obras brasileiras do repertorio
concertista, constantes na sua atividade artistica e de docéncia:

Brasiliana N°. VII para Saxofone Tenor e Piano (Radamés Gnattali, 1956);

Concertino para Saxofone Alto e Orquestra (Radamés Gnattali, 1954);

Fantasia para Saxofone Soprano e Orquestra (Heitor Villa-Lobos, 1948);

Fantasia para Saxofone Alto e Piano (Ronaldo Miranda, 1984);

Planos Imaginarios para Saxofone Tenor Solo (Wellington Gomes);

Concerto para Saxofone Soprano e Orquestra (Liduino Pitombeira);

Quatiara para Saxofone Tenor e Piano (W. Gomes);

Seresta N°I9 (Liduino Pitombeira);

Valsa Triste (Radamés Gnattali, 1959).

Machado nos relata que nenhuma das pecas nacionais utilizadas apresenta alguma
técnica estendida do saxofone, ainda que haja a Fantasia de Villa-Lobos, e ele diz que utiliza
obras estrangeiras para tal fim. Quando perguntado se na sua concepc¢do € importante para a
formagcdo de um saxofonista conhecer repertorio que as utiliza, o professor responde:
“Certamente que sim. As técnicas estendidas enaltecem e muito a paleta sonora, contribuindo

deveras a performance e ao cenario musical vigente” (MACHADO, 2020).
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5.2.14 Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG)

Atualmente, sob a responsabilidade do professor Ms. Robson Miguel Saquett Chagas,
o ensino de saxofone de concerto da Universidade Federal de Minas Gerais, em Belo
Horizonte (MG), utiliza o repertério concertista como recurso pedagdgico, o que nos ¢
relatado pelo docente em entrevista para esta pesquisa. Ele nos informa que o curso foi criado
por Dilson Floréncio em 1990, que por sua vez, desenvolveu este trabalho até¢ 2011, quando o
professor Chagas passou a dar continuidade. O professor nos descreve um vasto repertorio de
composi¢des de musica de concerto utilizado em suas performances artisticas e nas atividades
de docéncia da UFMG, que abrange transcrigdes, pegas originais solo, saxofone com piano
(originais e/ou redugdes de orquestra) e saxofone com midia (ou eletrdnico). Nesse conjunto
de pegas que nos ¢ informado, encontramos um expressivo repertorio brasileiro para saxofone
que compreende as seguintes obras:

Atmosferas (Renato Goulart, 2004);

Bachianas Brasileiras No.5 — Aria (Heitor Villa-Lobos, 1938);

Brasiliana N°. VII para Saxofone Tenor e Piano (Radamés Gnattali, 1956);

Brazilian Landscapes N°.7 (Liduino Pitombeira, 2006);

Concertino para Saxofone Alto e Orquestra (Radamés Gnattali, 1954);

Concerto N°. I B (Douglas Braga, 20006);

Ibira Guira Recé (Edmundo Villani-Cortes, 2001);

Fantasia para Saxofone Alto e Piano (Ronaldo Miranda, 1984);

Fantasia para Saxofone Soprano e Orquestra (Heitor Villa-Lobos, 1948);

Fantasia (Renato Goulart, 2002);

Fantasia Sul América para Saxofone Solo (Claudio Santoro, 1983);

Lamento, Conflito e Redeng¢do (Paulo Rosa, 2017);

Paisagem Sonora N°.6 (Rodrigo Lima, 2006).

Neste conjunto de treze trabalhos de compositores brasileiros, encontram-se seis que
apresentam aplicacdo de técnicas estendidas, que sdo: Brazilian Landscapes N°.7 (L.
Pitombeira, 2006), Concerto N°. 1 B (D. Braga, 2006), Ibira Guira Recé (E. Villani-Cortes,
2001), Fantasia para Saxofone Soprano e Orquestra (H. Villa-Lobos, 1948), Fantasia Sul
Ameérica (C. Santoro, 1983), Lamento, Conflito e Reden¢do (P. Rosa, 2017) e Paisagem
Sonora N°.6 (R. Lima, 2006). Sobre a relevancia de estudar ou conhecer obras com técnicas

estendidas para a formagao do saxofonista, Chagas afirma:

(...) acredito que ¢ importante para um saxofonista, conhecer e experimentar as
possibilidades técnicas do instrumento em diversas variaveis e estilos. Neste sentido,
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estudar o repertdrio que explora a escrita ndo convencional ¢ importante e parte
fundamental da constru¢do de conhecimento mais profundo sobre o que chamamos

de musica. (CHAGAS, 2020).

5.2.15 Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP)

Em Ouro Preto (MG), a Universidade Federal oferece a formagdao em saxofone na
modalidade de licenciatura, voltada para a formagdo de docentes, sob a orientacdo do
professor Dr. Bernardo Vescovi Fabris. Na entrevista com o professor, fica evidente que nao
ha um direcionamento especifico para o saxofone de concerto, pois ¢ informado que nao ha
prescri¢ao de repertério nas ementas, porém, que sao utilizadas pegas desse repertoério como
pratica complementar no ensino. Ele afirma também que no seu repertorio artistico constam
obras da literatura de concerto do instrumento. Fabris nos informa oito composi¢des nacionais
escritas para saxofone:

Brasiliana N°. VII para Saxofone Tenor e Piano (Radamés Gnattali, 1956);

Cangdo Breve (Nivaldo Ornelas);

Concertino para Saxofone Alto e Orquestra (Radamés Gnattali, 1954);

Desafio VIII Bis (Marlos Nobre, 1968);

Estudo com Sabor de Hino (Nivaldo Ornelas);

Fantasia para Saxofone Soprano e Orquestra (Heitor Villa-Lobos, 1948);

New York, East Street (Almeida Prado, 1983);

Valsa Triste (Radamés Gnattali, 1959).

No que tange o uso das técnicas estendidas do saxofone nas obras brasileiras
relacionadas, ndo encontramos grandes aplicabilidades, como mesmo diz Fabris, “pouca
coisa, fundamentalmente sobreagudos”, que ele ndo especifica, mas que acreditamos se referir
aos constantes na peca Desafio VIII Bis (M. Nobre), embora haja duplo staccato na Fantasia
de Villa-Lobos.. Quanto a importancia que o docente atribui ao conhecimento acerca dessas
técnicas para a formagdo de um saxofonista, ele diz: “E extremamente importante, visto que a
expansdo de determinado vocabulério técnico caminha pari passu com os desdobramentos da

linguagem estética” (FABRIS, 2020).

5.2.16 Universidade Federal do Pernambuco (UFPE)
Na Universidade Federal de Pernambuco, em Recife (PE), o professor Dr. Leonardo

Pellegrim Sanchez, professor de saxofone na institui¢do, nos informa que ¢ oferecido o curso
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superior no instrumento nas modalidades de licenciatura e bacharelado e que também faz uso

do repertorio de tradi¢do concertista. Sobre isso ele detalha:

(...) este caminho ndo ¢ tragado unicamente tendo como diretriz o repertdrio
francés/americano/russo. H4 em nossa proposta um viés decolonial ¢ autdnomo.
Procuramos nos focalizar no repertério latino americano, seja ele popular ou nao,
mas numa perspectiva sempre académica. (SANCHEZ, 2020).

Na entrevista, quando indagado se constam obras de compositores brasileiros para
saxofone nas atividades de docéncia da UFPE, Sanchez ndo as especifica, ele diz que sdo
utilizadas obras de Radamés Gnattali, Claudio Santoro, Villa-Lobos, Paulo Lima, Edino
Krieger, Ronaldo Miranda e Ladéario Teixeira. Dentre as pecas brasileiras existentes, o
professor comenta que ha utilizacdo de técnicas estendidas nas composi¢des de Paulo Lima e
também considera relevante para a formag¢ao do instrumentistas conhecé-las, afirmando que
“¢ essencial na formacao do aluno conhecer todo o potencial expressivo e interpretativo do

saxofone” (SANCHEZ, 2020).

5.2.17 Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS)

A Universidade Federal do Rio Grande do Sul, em Porto Alegre (RS), segundo seu
professor de saxofone, Amauri lablonovski, oferece o ensino de saxofone de concerto. O
professor nos informa na entrevista as seguintes obras brasileiras constantes nas atividades de
docéncias:

Com Molejo para Saxofone Alto em Mib e Piano (Bruno Kiefer, 1984);

Fantasia para Saxofone Soprano e Orquestra (Heitor Villa-Lobos, 1948);

Valsa Triste (Radamés Gnattali, 1959).

A Fantasia de Villa-Lobos ¢ a unica obra brasileira citada que apresenta técnica
estendida. Quando indagado se considera relevante para a formagdo de um saxofonista,
estudar ou conhecer obras contemporaneas que as utilize, lablonovski apenas responde que

sim.

5.2.18 Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ)

Na Universidade Federal do Rio de Janeiro encontramos o ensino de saxofone de
concerto, tendo a frente o professor Dr. Pedro Sousa Bittencourt, que também participou da
pesquisa. Em suas respostas, o professor ndo entra em detalhes sobre o repertério utilizado

nas suas atividades de docéncia, ndo especificando quais pegas utiliza.
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Sobre a relevancia de se estudar ou conhecer obras contemporaneas com técnicas

estendidas do saxofone para a formacao de um instrumentista, ele diz:

Absolutamente relevante, necessario e indispensavel. As chamadas técnicas
estendidas podem ser consideradas como técnicas de base, e sempre trabalhadas com
estudantes de saxofone, para alargar as possibilidades técnicas, expressivas e

musicais no repertorio mais recente. (BITTENCOURT, 2020).

5.2.19 Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN)

Na Universidade Federal do Rio Grande do Norte, em Natal (RN), a cadeira de
saxofone de concerto fica a cargo do professor Ms. Paulo Roberto da Silva. Ele informa que
dentre as obras de concerto utilizadas de docéncia, constam as seguintes pecas:

Concertino para Saxofone Alto e Orquestra (Radamés Gnattali, 1954);

Fantasia para Saxofone Soprano e Orquestra (Heitor Villa-Lobos, 1948);

Fantasia para Saxofone Alto e Piano (Ronaldo Miranda, 1984);

Fantasia Sul América para Saxofone Solo (Claudio Santoro, 1983);

Valsa Triste (Radamés Gnattali, 1959).

Da Silva nos informa ainda, que no programa do curso de saxofone da universidade
constam oficialmente apenas a Fantasia (H. Villa-Lobos) e a Valsa Triste (R. Gnattali), as
demais citadas sdo algumas das pecas que também sdo utilizadas na atividade de docéncia
mesmo nao estando previstas nas ementas. Ele cita que ndo hé pecas brasileiras que fazem uso
de técnicas estendidas no programa (embora possamos observar que a Fantasia Sul América,
de C. Santoro, faz uso de sobreagudos e a Fantasia de Villa-Lobos de duplo staccato),
porém, ele considera relevante para a forma¢ao de um saxofonista, estudar ou conhecer obras

contemporaneas que as utilize.

5.2.20 Universidade Federal de Sao Joao del-Rei (UFSJ)

Em Sao Jodo del Rei (MG), o professor Dr. Leonardo Barreto Linhares nos informa
que a Universidade Federal oferece o ensino de saxofone de concerto e, nas suas atividades
artisticas e de docéncia nesta instituicdo, constam as seguintes obras brasileiras:

Brasiliana N°. VII para Saxofone Tenor e Piano (Radamés Gnattali, 1956);

Concertino para Saxofone Alto e Orquestra (Radamés Gnattali, 1954);

Fantasia para Saxofone Soprano e Orquestra (Heitor Villa-Lobos, 1948);

Fantasia (Renato Goulart, 2002);
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Fantasia para Saxofone Alto e Piano (Ronaldo Miranda, 1984);

Fantasia Sul América para Saxofone Solo (Claudio Santoro, 1983);

Monologo 96 (Edmundo Villani-Cortes, 1996);

Paisagem Sonora N°.6 (Rodrigo Lima, 2006).

Entre as oito obras brasileiras citadas, o professor Linhares aponta a presenca de
técnicas estendidas em trés delas (sem citar a Fantasia de Villa-Lobos), na Fantasia Sul
América (C. Santoro), no Monologo 96 (E. Villani-Cortes) e em Paisagem Sonora N°6 (R.
Lima), e afirma considerar relevante o conhecimento de obras com essas técnicas para a

formagao do saxofonista.

5.2.21 Universidade Federal de Uberlandia (UFU)

O professor Dr. Raphael Ferreira da Silva, da Universidade Federal de Uberlandia
(MG), nos informa que a instituicdo oferece formacdo em saxofone nas modalidades de
licenciatura e bacharelado e que o projeto pedagogico do curso ndo especifica a natureza

estético-musical do repertorio a ser utilizado nas atividades de docéncia. Ele detalha:

Particularmente, deixo essa decisdo a cargo de cada aluno. A grande maioria opta
por trabalhar repertério concernente a musica popular (choro, jazz e seus
subgéneros, musica instrumental brasileira e seus subgéneros). Isso inclui a
improvisagdo. Leciono saxofone na instituigdo desde 2014. Até o momento, apenas
um aluno tem optado por estudar saxofone classico (...). Como pratica
complementar, utilizo pecas simples como as que constam em métodos de autores
como Klosé e Paul de Ville, além de adaptacdes para saxofone de duetos de Bach.
(SILVA, R. 2020).

Silva nos diz que no curso de saxofone da UFU ndo constam obras brasileiras de
concerto e também que no seu repertorio artistico ndo sdo utilizadas obras do género para o
instrumento. Quanto a técnicas estendidas, ele responde que sim quando indagado se ¢
importante estuda-las para a formag¢dao dos saxofonistas, mas faz algumas ressalvas no que

tange ao dominio de fundamentos basicos e nivel técnico:

(...) Infelizmente, nas realidades regionais de muitas partes do Brasil, os alunos de
instrumento chegam nas universidades com muitas lacunas na formacao, ficando a
cargo do professor do curso superior ajuda-lo a construir um alicerce quanto a
técnica (sonoridade, afinagdo, precisdo ritmica etc). Nao ¢ incomum passar toda a
graduag@o trabalhando nisso; nestes casos, abordar técnicas estendidas fica inviavel.
Acredito que o ideal ¢ a avaliacdo caso a caso. Isso pode constar no conteudo
programatico, mas € necessario ter abertura para o caso de o aluno ndo chegar a este
nivel (...). ((SILVA, R. 2020).
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5.2.22 Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO)

Na Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, na capital do estado, tivemos a
colaboracdo do professor Dr. Marco Tulio de Paula Pinto, responsavel pela cadeira de
saxofone nesta institui¢do. Ele nos informa que o programa do curso de saxofone ¢ voltado
para a musica de concerto e que também permite uma abertura para inser¢do de musica
popular e jazz, além disso, que no seu repertério artistico faz uso de obras concertistas do
repertorio do instrumento. Dentro deste conjunto de obras, nos sdo informadas a seguintes
composic¢des nacionais:

Brasiliana N°. VII para Saxofone Tenor e Piano (Radamés Gnattali, 1956);

Choro Concertante para Saxofone Tenor e Orquestra (Claudio Santoro, 1951);

Concertino para Saxofone Alto e Orquestra (Radamés Gnattali, 1954);

Fantasia para Saxofone Soprano e Orquestra (Heitor Villa-Lobos, 1948);

Fantasia para Saxofone Alto e Piano (Ronaldo Miranda, 1984);

Fantasia Sul América para Saxofone Solo (Claudio Santoro, 1983);

Ibira Guira Recé (Edmundo Villani-Cortes, 2001);

Monologo 96 (Edmundo Villani-Cortes, 1996);

Seresta N°I, para Saxofone Alto e Piano (Liduino Pitombeira, 2001).

Neste conjunto de nove obras brasileiras informadas ndao ha um grande
aprofundamento no uso de técnicas estendidas, salvo alguns usos pontuais, como apari¢ao de
duplo staccato na Fantasia (H. Villa-Lobos), um sobreagudo na Fantasia Sul América (C.
Santoro) e Monologo 96 (Edmundo Villani-Cortes), frullato na Seresta N°I (L. Pitombeira) e
também alguns sobreagudos no concerto Ibira Guira Recé (E. Villani-Cortes). O professor
Tulio afirma que € relevante para a formacdo do saxofonista estudar ou conhecer obras com
tais recursos. Ele diz: “Apesar das pecas relacionadas ndo fazerem amplo uso de tais técnicas
(talvez com excecdo de ampliagdo da tessitura), o dominio (ou pelo menos o conhecimento)
colabora para uma formagao profissional mais completa e diversificada” (PINTO, M., 2020).

Vale ressaltar também que o programa disciplinar encontrado na pagina oficial da
UNIRIO na Internet, faz mencao as técnicas estendidas no conteudo programatico da
disciplina Saxofone VIII. A bibliografia basica ndo ¢ voltada para repertério contemporaneo,

mas apresenta material de estudo para desenvolvimento técnico do estilo.

5.3 Compilagao dos dados

A seguir, temos um quadro com obras brasileiras da musica de concerto para saxofone

constantes nas atividades artisticas e académicas nos programas das instituicdes de nivel
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superior no Brasil, construido a partir da compilagdo dos dados relatados ao longo deste
capitulo e que provém das entrevistas com os respectivos professores de saxofone dessas
institui¢des. Nele podemos observar o titulo e o ano das composigdes; porém, algumas obras
ndo contém a indicagdo de quando foram compostas, por ndo haver tal informagdo nas
entrevistas concedidas pelos professores e por ndo termos encontrado nas pesquisas
bibliograficas nem na Internet, apresentando uma indicagdo de um periodo provavel. Sao
informados os respectivos compositores das obras, as instituigdes que as apresentam em sua
literatura de repertdrio e se tais pecgas apresentam técnicas estendidas ou nao.

E valido ressaltar que consideramos nesta pesquisa o staccato miltiplo como uma
técnica estendida do saxofone. Assim, a Fantasia para Saxofone Soprano e Orquestra de
Heitor Villa-Lobos, ao apresentar uso de semicolcheias sem ligaduras em um andamento de
seminima = 152 bpm no terceiro movimento, leva o saxofonista a fazer uso dessa técnica
estendida, caso execute no andamento posto pelo compositor, o que nos permite inclui-la

neste contexto.

Quadro 5 - Obras de concerto brasileiras para saxofone nas institui¢des de nivel superior no Brasil

Titulo/Ano da Compositor | Instituicoes onde Apresenta técnica
composicao consta estendida? /
Observacoes
A Pronuncia do Vento | (M. Camara) UnB Nao
para Saxofone Tenor e
Piano (1982)
Atmosferas (2004) Renato Goulart IECG, UFMG, UFPB Nao
Brasiliana N°VII para | Radamés Gnattali | EMBAP, IECG, UnB, Nio

UEMG, UFAL, UFBA,

Saxofone  Tenor e UFCG, UFG, UFMG,

Piano ( 1956) UFOP, UFPB, UFS]J,
UNIRIO
Brasiliana para Viola | Edino Krieger UnB Nao

(Violino ou Sax Alto) e
Piano (1983)
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Titulo/Ano da Compositor | Instituicoes onde Apresenta técnica
composicio consta estendida? /

Observacoes

Cangdo Breve [19--] Nivaldo Ornelas UFOP Nao

Choro  Concertante | Claudio Santoro UNIRIO Nao

para Saxofone Tenor e

Orquestra (1951)

Clarice [19--] N. Salomé EMBAP Nao

Com  Molejo  para | Bruno Kiefer EMBAP, UnB, UFRGS. Nao

Saxofone Alto em Mib

e Piano (1984)

Concertino para | José Siqueira FAMES Nao

Saxofone  Alto e

Orquestra (1972)

Concertino para | Radamés Gnattali | EMBAP, IECG, UnB, Nio

S . Al UFAL,UFBA,UFCG,UFG,

axofone o ¢ UFMG,UFOP, UFPB,

Orquestra (1954) UFRN, UFSJ, UNIRIO

Concerto N°1 para | Douglas Braga IECG,UFMG, UFPB Sim.

Saxofone  Alto e Explora sobreagudos
em alguns momentos ao

Orquestra (2006) longo dos trés
movimentos.

Desafio VIII Bis para | Marlos Nobre IECG, UFOP, UFPB Sim.

Saxofone Alto e Piano

(1968)

Utiliza alguns
sobreagudos ao longo
da pega.

Devaneio [1997]

Radamés Gnattali

UFAL

Nao

Dialogo Sonoro ao
Luar para Saxofone

Alto e Eufonio [19--]

Francisco Braga

UnB

Nao




Titulo/Ano da Compositor | Instituicoes onde Apresenta técnica
composicio consta estendida? /
Observacoes
Duas Pecas de Suite | Roberto Victorio IECG, UFPB Nao
[19--]
Duo Concertante | Douglas Braga IECG, UFPB Nao
(2013)
Elegia Postuma [19--] | J. Villavicencio EMBAP Nao
Estudo com Sabor de | Nivaldo Ornelas UFOP Nao
Hino [19--]
Fantasia (s/d) C. A. Assis EMBAP Nao
Fantasia (2002) Renato Goulart IECG, UEMG, UFMGQG, Nao
UFPB, UFSJ
Fantasia Capricho | Nelson de Macédo | IECG, UFPB Nao
(1975)
Fantasia para Algum | E. Puperi EMBAP Nao
Dia [19--]
Fantasia Sul América | Claudio Santoro FAMES, IECG, UnB, Sim.
ara  Saxofone Solo UFCA, UFCG, UFG, Apresenta apenas dois
p - UFPB,UFRN, UFSJ, sobreagudos.
(1983) UNIRIO
Fantasia para Ronaldo Miranda | FAMOSP, IECG, UnB, Nao

Saxofone Alto e Piano

(1984)

UEMG, UFG, UFMG,
UFPB, UFRN, UFSJ,
UNIRIO
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Titulo/Ano da Compositor | Instituicoes onde Apresenta técnica
composicio consta estendida? /
Observacoes
Fantasia para Heitor Villa- EMBAP, FAMES, Sim.
Saxofone Soprano e Lobos FAMOSP, IECG, UnB, Considerando a
Orquestra (1948) UFAL, UFBA, UFCG, UFG, | necessidade do uso de
UFMG, UFOP, UFPB, duplo staccato no 3°
UFRIJ, UFRN, UFSJ, movimento, quando se
UNIRIO executa a indicagdo de
tempo sugerida.
Largo do Arouche [19- | Y. R. Schmidt EMBAP Nao
-]
Melodia [19--] M. Santos EMBAP Nao
Mondlogo 96 (1996) Edmundo Villani- | UNIRIO Sim.

Cortes Utiliza alguns
sobreagudos ao longo
da pega.

New York, East Street | Almeida Prado EMBAP, UnB, UFOP. Nao
(1983)

Noturno [19--] Nivaldo Ornelas EMBAP Nao
Outubro [19--] C. Mojola EMBAP Nao
Quarteto de Saxofone | V. Greco UnB Nao
(1982)

Rapsodia  Norte Sul | César Roversi FAMOSP Nao
(2019)

Recado [19--] Y. R. Schmidt EMBAP Nao
Remistura 7 [19--] Gian Corréa Faculdade Souza Lima & Sim.

Berklee

Faz uso de frullato e
staccato triplo.

Saudades do Parque

G. Mendes

UnB

Sim.
Detalhes nao




UFAL, UFCG, UFG, UFOP,

UFPB, UFRGS, UFRN.

Titulo/Ano da Compositor | Instituicoes onde Apresenta técnica
composicio consta estendida? /
Observacoes
Balneario para especificados
Saxofone Alto e Piano
(1980)
Saxouave para | Eduardo Ribeiro IECG, UFPB Sim.
Utiliza diversas técnicas
Saxofone Solo (1994) estendidas: frullato, slap
tongue, eolian sound,
portamento €
sobreagudos.
Seresta N°I, para Liduino UNIRIO Sim.
Saxofone Alto e Piano Pitombeira Apre§ent?1 um fn.tllato
: no primeiro movimento.
(2001)
Soliloquio I  para | Harry Crowl EMBAP Sim.
, Faz uso de portamento ¢
Saxofone Tenor Solo frullato.
(1995)
Sonata [19--] P. Maron EMBAP Nao
Sonata para Saxofone | V. Greco UnB Nao
Alto e Piano (1983)
Suite Aberta [19--] N. H. Cavalcanti EMBAP Nao
Tributo a Piazzolla | Renato Goulart IECG, UFPB Nao
[19--]
Valsa Triste (1959) Radamés Gnattali | FAMES, IECG, UnB, Nao

Fonte: Dados da pesquisa.
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Analisando a tabela com os dados compilados, observamos a existéncia de 44 obras

nacionais presentes na literatura de repertdrio para saxofone nas instituicdes de nivel superior

no Brasil. Vale observar que dois professores entrevistados (os da UFPE e UFRJ) nao

discriminaram ou especificaram o repertorio utilizado nas atividades de docéncia em suas

respectivas institui¢des, logo, este nimero se baseia apenas nas obras que foram listadas nas

entrevistas, o que nos permite afirmar que o nimero exato ¢ na realidade, um pouco maior,

porém, iremos trabalhar com os dados obtidos. A peca mais citada foi a Fantasia para
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Saxofone Soprano e Orquestra (1948), de Heitor Villa-Lobos, aparecendo em 16 das 23
instituicdes pesquisadas; em seguida temos a Brasiliana N°.VII para Saxofone Tenor e Piano
(1956) e o Concertino para Saxofone Alto e Orquestra (1954), de Radamés Gnattali,
constando em 13 instituicdes; e a Fantasia Sul América para Saxofone Solo (1983) de
Claudio Santoro, a Fantasia para Saxofone Alto e Piano (1984) de Ronaldo Miranda e a
Valsa Triste (1959) de Gnattali, citadas em 10 das institui¢oes.

Nesse universo de 44 obras brasileiras, foram registradas apenas 10 pecas que
possuem técnicas estendidas. A mais citada foi a Fantasia para Saxofone Soprano e
Orquestra (1948), de H. Villa-Lobos em 16 institui¢cdes; na segunda posicao estd a Fantasia
Sul América (1983) de C. Santoro que consta em 10 institui¢des; em seguida, o Concerto N°.1
para Saxofone Alto e Orquestra (2006) de D. Braga e o Desafio VIII Bis para Saxofone Alto
e Piano (1968) de M. Nobre sdo citadas em 3; Saxouave para Saxofone Solo (1994) de E.
Ribeiro aparece em 2; e as obras Monologo 96 (1996) de E. Villani-Cortes, Remistura 7 (s/d)
de G. Corréa , Saudades do Parque Balnedrio para Saxofone Alto e Piano (1980) de G.
Mendes, Seresta N°I, para Saxofone Alto e Piano (2001) de L. Pitombeira e Soliloquio I para
Saxofone Tenor Solo (1995) de H. Crowl, sdo citadas 1 vez em diferentes institui¢des.

No inicio do capitulo, levantamos algumas questdes que nos propusemos a dar
possiveis respostas ou levantar reflexdes a partir delas. A primeira foi: a musica brasileira
moderna de concerto estd sendo valorizada e incluida nos estudos formais do saxofone no
pais? De fato, podemos observar o emprego de musica brasileira de concerto na maioria das
instituigdes pesquisadas (dezoito entre as vinte e trés); algumas em maior escala, outras em
menor escala, algumas em propor¢ao muito maior, outras, muito menor... Logo, uma parte da
resposta, quanto ao uso desse repertorio, ¢ que sim. Quanto a importancia e/ou destaque dados
a musica brasileira moderna de concerto nesses ambientes académicos, precisariamos analisar
caso a caso para especular uma resposta mais precisa, porém, o que podemos inferir, de modo
geral neste momento, ¢ que a musica nacional para saxofone ainda ndo alcangou aqui uma
relevancia equivalente a do repertorio internacional.

Questionamos também sobre as diversas possibilidades idiomadticas do saxofone
(técnicas estendidas), se estas estdo sendo exploradas de fato através da literatura brasileira
que ¢ empregada na formagao académica. Primeiramente vamos observar os dados: entre 44
obras brasileiras citadas, apenas 10 pegas possuem técnicas estendidas. Das 23 institui¢des
pesquisadas, 6 (Faculdade Souza Lima & Barklee, UFCA, UFG, UFRGS, FAMOSP e UFAL)
apresentam apenas 1 obra com técnica estendida em seu repertério académico; 6 (UNESPAR,

FAMES, UnB, UFCG, UFOP e UFRN) delas apresentam 2 obras; 1 (UFBA) apresenta 3
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obras; 3 (IECG, UFPB e UFSJ) possuem 4; 1 (UNIRIO) cita 5 composigoes; 1 (UFMGQG)
apresenta 7; 2 (UFPE e UFRJ) ndo especificam nenhuma obra, embora, baseando-nos nos
relatos, possuam pelo menos 1; e 3 outras (UECE, UEMG e UFU) nao apresentam nenhuma.
Assim, apesar desses baixos indices, 22 dos 23 entrevistados afirmam considerar o
conhecimento sobre tais técnicas como relevante para a formagdo de um saxofonista. Diante
disso e respondendo ao questionamento, acreditamos que as técnicas estendidas do saxofone
ndo estdo sendo amplamente exploradas através da literatura brasileira que ¢ empregada na
formacao académica no Brasil.

E ainda, quais as possiveis razdes para o quadro observado? Que medidas poderiam
contribuir como possiveis solu¢des? Acreditamos que, embora o Brasil ndo seja um pioneiro
na criagdo desse tipo de repertdrio, atualmente podemos contar com a produgdo de
compositores de destaque no cendrio musical académico e de concerto, como Liduino
Pitombeira, Marlos Nobre, Rodrigo Lima, José Orlando Alves, entre outros, que escreveram e
ainda escrevem obras desse viés para saxofone.

Embora saibamos que ndo enfrentamos uma situagdo de escassez de repertdrio
brasileiro contemporaneo para saxofone, tendo em vista a existéncia de expressivos trabalhos
de compositores (como os dos aqui citados), sentimos uma falta, que foi depreendida de
nossas pesquisas bibliograficas e vivéncia empirica no meio académico que envolve o
saxofone de concerto, de maior representatividade desse repertorio (especialmente com
técnicas estendidas) nas atividades académicas de docéncia e performance, como também, na
producdo de pesquisa cientifica.

Consideramos importante o enriquecimento do acervo nacional do instrumento
através da criagdo de novas composicoes com técnicas estendidas e acreditamos que,
possivelmente, seja necessdria uma maior divulgacdo e acessibilizacdo dessa produgdo,
fomento de realizacdo de performances (em eventos académicos, concertos, recitais),
desenvolvimento de estudos e pesquisas sobre esse tipo de repertorio e o incentivo da criagdo

colaborativa de novas obras para fins artisticos e académicos.
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6 O TRABALHO COLABORATIVO NA COMPOSICAO DE OBRAS INEDITAS

O processo colaborativo compositor-intérprete ¢ uma interagdo de experiéncias em
campos especificos em prol da exceléncia de um resultado artistico da obra musical e sua
performance. Segundo Catarina Domenici (2010) esta pratica tem sido comum na musica de
concerto nos ultimos 50 anos, embora muito pouco tenha sido escrito sobre o assunto. Assim,
ainda em concordancia com esta autora, o ponto de vista do compositor e do intérprete numa
interacao ¢ assegurado nao apenas no campo individual, mas também no campo social, e por
serem atividades separadas em duas disciplinas com curriculos proprios, composicao e
interpretagdo musical, visam o desenvolvimento de habilidades especificas e acumulam
experiéncias distintas que resultam em percepgdes e sistemas de valores especificos. Logo,
essa interagdo impacta de maneira significativa tanto a composi¢do quanto a performance da

obra. Refor¢ando esta ideia, Bittencourt (2018) diz o seguinte:

O instrumentista pode contribuir com propostas para completar e estimular as
ideias iniciais do compositor, antes mesmo da partitura ser escrita, elevando o
trabalho de elaboragdo criativa do autor a outro patamar (BITTENCOURT,
2018, p. 2).

Durante esta pesquisa, aconteceram trabalhos de colaboragdao musical entre este autor
e 4 compositores atuantes em ambientes académicos e/ou artisticos que se voluntariaram a
contribuir, gerando obras para saxofone em formacdes instrumentais diversas. Sdo eles:
Liduino Pitombeira, Jos¢ Orlando Alves, Augusto Di Giorgio e Marcos Lucas. A nossa
proposta foi a de que as pegas apresentassem técnicas estendidas para o saxofone, porém, sem
interferir no processo criativo dos compositores, dando-lhes total liberdade e dando o suporte
no que fosse concernente a tais parametros do instrumento ou quaisquer outras
especificidades idiomaticas de exequibilidade.

Inicialmente, foram realizados tutoriais em video que foram compartilhados
exclusivamente com os compositores, detalhando e demonstrando em execu¢do com o
instrumento cada uma das técnicas estendidas abordadas neste trabalho, além de
disponibilizar material textual da pesquisa sobre todas elas. Cada compositor teve um
processo Unico e a realizagdo da colaboragdo musical se deu com o maximo de liberdade.
Houve casos em que ou foram utilizados somente os materiais que disponibilizamos, ou
foram realizadas também consultas a este autor para a realizacdo de experimentacdo de
técnicas em trechos, ou consultas para verificagdo de exequibilidade no que se refere a

aspectos de dinamica, velocidade, tessitura do instrumento, etc.
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Nos itens a seguir apresentamos os resultados obtidos dos processos de colaboragdo
musical em cada uma das obras criadas, abordando exclusivamente os parametros idiomaticos
do saxofone no que se refere as técnicas estendidas, descrevendo a experiéncia e incluindo
relatos das perspectivas dos compositores, inclusive sobre as consequéncias artisticas de cada
processo, para termos um vislumbre de como e do quanto essa interacdo impactou nos

resultados da obras.

6.1. Seresta N°20 para Saxofone Alto e Piano (2019) de Liduino Pitombeira

O trabalho colaborativo que foi realizado junto ao compositor Liduino Pitombeira
trouxe como resultado a pega Seresta N°20, para saxofone alto e piano, dedicada ao autor
deste trabalho e para ser estreada na XXIII Bienal de Musica Brasileira Contemporanea. O
ponto inicial desse processo foi a exploragdo das técnicas estendidas a fim de ampliar o uso de

maiores possibilidades idiomaticas do saxofone.

A obra se insere numa série chamada 'Serestas'. Esta obra para saxofone ¢ a
vigésima da série e foi escrita para ser estreada na Bienal da FUNARTE de 2019. As
técnicas envolveram basicamente a sustentacdo de uma nota por um longo periodo
de tempo (respiracdo circular) para criar dramaticidade, o uso percussivo do
instrumento e as cores multifonicas. Essas técnicas foram utilizadas dentro do
contexto da obra e ndo como elementos estruturais. (PITOMBEIRA, 2021).

Durante o periodo em que o compositor trabalhou na pega foram realizados alguns
encontros com o intérprete como também o compartilhamento de informagdes por meio
eletronico (videos de experimentos, por exemplo) com as seguintes finalidades: experimentar
técnicas estendidas a serem utilizadas na composicao, limite de velocidade na realizacdo de
determinados gestos, dindmicas especificas para as diversas regides da tessitura do saxofone,
dedilhados especificos e articulagcdes. Além desse trabalho de experimentacio e de
reconhecimento das habilidades especificas do instrumento, foram consideradas também
caracteristicas e habilidades do intérprete, propiciando a realizagdo de uma peca com um

carater personalizado.

A colaboragdo foi importantissima nas sugestdes de registro (gerando uma obra mais
confortavel para a performance), nas sugestdes das dindmicas associadas aos
multifénicos e nas possibilidades percussivas associadas aos registros.
(PITOMBEIRA, 2021).

Pitombeira ja havia tido diversas experiéncias colaborativas com instrumentistas e
acredita que este tipo de interacdo ¢ muito importante para fortalecer o idiomatismo e a
ergonomia com o maximo de rendimento do ponto de vista da estrutura e da performance,

além de encarar como um processo de aprendizado. Ele diz ainda: “ (...) ¢ uma experiéncia
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enriquecedora que, no meu caso, além de refletir positivamente sobre minha prépria produgao
composicional, amplia os horizontes pedagogicos” (PITOMBEIRA, 2021). Essas interagdes
certamente deram suporte para que o compositor utilizasse os parametros estendidos do
instrumento com frequéncia, mesmo que com discri¢do em diversas pecas, o que também
consideramos positivo por atribuir uma sensagdo de naturalidade e leveza nessas aplicacdes.
Sobre essas técnicas ele nos relata: “sempre utilizei de maneira econdmica. Acredito que as
técnicas estendidas podem ser inseridas em determinados contextos tradicionais para enfatizar
aspectos do timbre e da textura” (PITOMBEIRA, 2021). Veremos a seguir os resultados da
utilizagdo das técnicas estendidas na Seresta N°20 apds o trabalho colaborativo e
experimental.

No inicio do primeiro movimento, mostrado na figura 24, j4 podemos observar o
emprego de duas técnicas entendidas do saxofone. Primeiro, Pitombeira escreve um pequeno
moto perpétuo seguido de uma nota muito longa que, para ser executado sem extremas
dificuldades e com melhor fluidez, sugere-se recorrer a técnica da respiracdo circular. O
compositor escreve propositalmente dessa forma, idealizando uma frase longa, com muita
energia e sustentacdo apesar do desafio, totalmente de acordo com as habilidades especificas
do intérprete, o que foi depreendido durante o processo colaborativo. Dessa maneira, a longa
frase de “tirar o folego” da plateia®®, pode ser realizada com todo vigor e leveza através do
recurso da respiragdo continua. As pausas de semicolcheia no primeiro e segundo compassos
ou as quebras de ligaduras no decorrer da frase, apesar de ndo representarem indicagdes de
respiragdes necessariamente devido o recurso da técnica estendida, precisam ser bem
delineadas, claramente articuladas e ouvidas (sem uma longa ligadura conectando tudo), pois
elas marcam um momento de expectativa que sera respondido pelo longo trecho, como
pergunta e resposta, criando a dicotomia de interrup¢do versus continuidade. A outra técnica
no excerto em questdo € o sobreagudo, onde ¢ executada a nota Sol5, que ultrapassa a

tessitura do saxofone, do compasso 7 ao inicio do compasso 14.

%6 Impressdes tidas no feedback por parte do publico na ocasido de estreia da composi¢do na Sala Cecilia
Meireles, na 23* Bienal Brasileira de Musica Brasileira Contemporanea, realizada no Rio de Janeiro em 2019.
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Figura 24 — Utilizacdo de respiragdo circular e sobreagudo na Seresta N°20, 1° movimento

1. Frevo

Liduino Pitombeira
" Op.243 (2019)
=

) f-.PFﬁE mm {—_h\...

L

e

Fonte: PITOMBEIRA (2019, p.1)

A respiragdo circular também se faz necessaria no terceiro movimento, do compasso
271 ao 289 (fig. 25), um trecho em que o saxofone sustenta uma longa nota pedal, intercalada
por algumas notas ornamentais. Inicialmente, o compositor havia escrito todo o trecho apenas
com uma nota aguda sendo sustentada, D65, com dindmica pp, o que esta totalmente de
acordo com a sugestdo de Londeix, quando afirma que essa técnica “ndo ¢ adequada para
execugdo em passagem com dinimicas intensas”™’ (LONDEIX, 1989, p.82). Porém, apds
algumas experimentagdes e reflexdes em conjunto, verificamos a possibilidade de algumas
alteragdes: 1) transposi¢ao da nota pedal uma oitava abaixo para que fosse reduzida a pressao
muscular durante o procedimento e a sonoridade ficasse mais estavel, algo ndo previsto em
Londeix (1989); 2) acréscimo de algumas notas meloddicas ornamentais, também para aliviar a
tensdo muscular (essas notas foram acrescentadas pelo compositor seguindo os planos
estruturais da obra); e 3) inclusdo de nuances na dindmica — mesmo considerando a sugestao
de Londeix supracitada, o compositor incluiu variagdes na dindmica durante as entradas e
saidas das notas melodicas ornamentais e, apds experimentagdes praticas, verificamos a
exequibilidade desse incremento na dindmica, na tentativa de ultrapassar, de alguma forma, os
limites descritos por Londeix. Assim, com as sugestdes 1 e 2, suavizaram-se as possiveis
oscilagdes que a respiragdo circular pode causar na regido mais aguda, além de proporcionar
um resultado sonoro mais satisfatorio e, com a sugestdo 3, verificamos a possibilidade de

incremento na intensidade sonora.

" No original 1&-se: “Continuous breathing is not well suited to playing in loud passages”.
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Figura 25 — Utilizacao de respiragdo circular na Seresta N°20, 3° movimento
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Fonte: PITOMBEIRA (2019, p.9)

Os sobreagudos continuam sendo utilizados categoricamente em alguns trechos
no decorrer da composi¢do: no primeiro movimento, a nota Sol#5 no final do compasso 36
(fig. 26), La5 no excerto do compasso 44 ao 46 (fig. 27) que reaparece na repeticdo desta
frase nos compassos 111 a 113 e Sol5 no compasso 100 (fig. 28); no terceiro movimento o

Sol5 nos compassos 301 (fig. 29) e 334 (fig. 30); e La#5 no ultimo compasso, finalizando a
peca (fig. 31).

Figura 26 — Utilizac¢ao de sobreagudos na Seresta N°20, 1° movimento, trecho 1
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Fonte: PITOMBEIRA (2019, p.2)

Figura 27 — Utilizacao de sobreagudos na Seresta N°20, 1° movimento, trecho 2
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Figura 28 — Utilizacao de sobreagudos na Seresta N°20, 3° movimento, trecho 1
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Figura 29 — Utilizacdo de sobreagudos na Seresta N°20, 3° movimento, trecho 2
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Figura 30 — Utilizac¢do de sobreagudos na Seresta N°20, 3° movimento, trecho 3
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Figura 31 — Utilizacao de sobreagudos na Seresta N°20, 3° movimento, trecho 4
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Fonte: PITOMBEIRA (2019, p.11)

A partir do segundo movimento, o compositor comega a utilizar a técnica dos

multifonicos na constru¢do da melodia em algumas frases. O primeiro surge no inicio do
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movimento (fig. 32) para conectar a linha melodica do registro médio para o registro agudo

através das notas que possui.

Figura 32 — Utilizagdo de multifénico na Seresta N°20, 2° movimento, trecho 1

;
.. 2. Incelenca
=
L4
=77 L]
) e = R TP B e :
v = - e e e |
I e ! e e e e =T T4
i 3 T T 1 T i | T 1 T T Il ol Il I
. F 3 L
» —mf —_—

Fonte: PITOMBEIRA (2019, p.5)

Em seguida, mais dois outros multifénicos aparecem, respectivamente, nos compassos
163 e 165 (fig. 33). Este trecho ¢ reapresentado com os mesmos multifonicos no terceiro
movimento, a partir do compasso 256 (fig. 34), com a mesma melodia, agora com algumas

inversdes e enarmonias.

Figura 33 — Utiliza¢ao de multifonico na Seresta N°20, 2° movimento, trecho 2
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Figura 34 — Utilizacdo de multifonicos na Seresta N°20, 3° movimento
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No terceiro movimento ¢ acrescentada mais uma técnica estendida, o slap tongue, no
trecho dos compassos 217 a 221 (fig. 35), para dar maior énfase em algumas notas da melodia
e atribuir uma sonoridade mais percussiva e acentuada. O trecho ¢ reapresentado a partir do
compasso 309 utilizando slap tongue novamente, porém, precedido de uma pequena frase que

também utiliza a técnica (fig. 36)

Figura 35 — Utilizagao de slap tongue na Seresta N°20, 3° movimento, trecho 1
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Fonte: PITOMBEIRA (2019, p.8)

Figura 36 — Utilizacao de slap tongue na Seresta N°20, 3° movimento, trecho 2
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No final do terceiro movimento acontece um acelerando e o andamento passa a ser de
132 bpm a partir do compasso 332, o que dificulta consideravelmente a execu¢do das
semicolcheias em staccato simples. Assim, o intérprete, possivelmente, tera que utilizar a
técnica do staccato duplo nas notas curtas sem ligadura, para que o trecho, demonstrado na

figura 37, seja executado mais confortavelmente e com maior leveza.
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Figura 37 — Utilizacao de slap tongue na Seresta N°20, 3° movimento, trecho 3

. R
e ¢ EEE o ipa.. G =

7 —t e e T
{ry T T

'Jf‘ ' &IIH

Fonte: PITOMBEIRA (2019, p.11)

6.2 Pantomimas VIII (2020) de José Orlando Alves

O processo musical colaborativo com o compositor Jos¢ Orlando Alves foi realizado
para a construcao da pega Pantomimas VIII, para flauta, saxofone e violoncelo, dedicada ao
InterBrasilis Trio, integrado por Wladyslaw Kreinsk (flauta), Jonatas Weima®® (saxofone) e
Glenda Carvalho (violoncelo). O grupo que inspirou a pega foi criado em 2020 com o intuito
de realizar um novo repertdrio cameristico nesta formagdo nada convencional na musica de
concerto, encomendando obras originais em parceria com compositores e explorando as
varias possibilidades idiomaticas dos instrumentos em questdo, contribuindo, assim, para a
construgdo de um novo repertdrio contemporaneo que possa enriquecer suas respectivas
literaturas. Embora o trio tenha sido fundado recentemente, os musicos do InterBrasilis ja
realizavam performances musicais desde 2018, logo, o entrosamento artistico e o vinculo de
amizade, que ja existia anos antes, foram essenciais para a consolidagdo da formacgao, pois

contribuem positivamente no fazer musical.

A peca composta integra o ciclo das pantomimas, ¢ a oitava peg¢a desse ciclo. Como
se fosse uma suite, o ciclo das Pantomimas se subdivide em pequenas pegas,
conectadas por gestos especificos, na sua maioria, sempre com a ideia de movimento
(marcha, valsa, pick, promenade, etc.). A questdo do gesto composicional ¢ bastante
explorada em todo o ciclo, muito relacionado (o gesto) com a propria definicdo de
pantomima (representacdo de uma historia exclusivamente através de gestos,
expressdes faciais e movimentos). Os gestos estdo presentes na introdugdo e
reaparecem nas outras pequenas pecas que integram as Pantomimas VIII
propiciando uma certa unidade no discurso musical. (ALVES, 2021).

3% Autor deste trabalho e responsavel pela encomenda da peca.
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A peca Pantomimas VIII, que ¢ um conjunto, ndo de movimentos, mas de 6 pequenas
pecas ou miniaturas, foi encomendada pelo autor deste trabalho por duas razdes: a primeira,
foi para realizar um estudo artistico e experimental com as técnicas estendidas do saxofone,
através do trabalho colaborativo para esta pesquisa de doutorado; a segunda, foi uma
motivagdo artistica a fim de criar repertorio para o InterBrasilis Trio e realizar performances
de novas obras contemporaneas, contribuindo assim para a literatura moderna brasileira dos
instrumentos do grupo e, neste caso, especialmente do saxofone. E interessante observar que a
proximidade deste pesquisador com o compositor (por ja ter tido a oportunidade de ser seu
aluno, ver de perto sua competéncia profissional e ter mantido um vinculo de amizade) foi um
fator positivo para a interagao colaborativa, pois contribuiu para o acesso € comunicagao.

Na colaboracdo com Alves, houve muita comunicacdo por meio digital (e-mails,
ligagdes, videochamada e mensagens via whatsapp), o que contribuiu, certamente, para
influenciar nas escolhas técnicas a respeito do instrumento, mas o compositor preferia sempre
executar suas realizagdes musicais antes e depois discutir junto com o intérprete as questoes
experimentais, semelhante a alguns compositores e diferente de outros, que adotaram uma
metodologia de experimentar antes e escrever depois. Em entrevista a esta pesquisa o

compositor fala sobre a colaboragao:

A participacao do saxofonista Jonatas Weima foi determinante para a composi¢ao da
peca. Primeiro, devido ao estimulo inicial, no sentido de solicitar a composi¢ao de
uma pega inédita para futura interpretagdo, ampliando o repertorio brasileiro com
mais uma pega para formacgdo de cdmara com a participagdo do saxofone. Segundo,
no decorrer do processo composicional, estimulando a inclusdo de técnicas
instrumentais especificas e idiomaticas para o saxofone como, por exemplo o "slap
tongue", varios multifonicos e determinados glissandos e portamentos. (ALVES,
2021)

O compositor exp0s que ja havia realizado trabalhos de colaboragdo anteriormente
com pianistas, violinistas, harpistas e percussionistas e, pelos seus relatos, observamos que
com um saxofonista, apesar de ja ter tido uma interacdo anteriormente, ¢ a primeira vez que
de fato h4a uma parceria neste nivel (entendemos que colaboragdo musical ¢ uma parceria que
vai além de uma interagdo, mas nao nos aprofundaremos neste assunto nesta pesquisa). Ele
comenta: “O trabalho desenvolvido em parceria com o Jonatas foi excepcional porque
conseguimos uma interacdo bastante positiva com exemplificacdes e comentdrios sobre
técnicas especificas do saxofone, questdes interpretativas e de escrita musical” (ALVES,
2021). José Orlando defende que todas essas técnicas nao devem ser exploradas meramente

por exibicionismo, mas sim de forma organica e estrutural e lancar mao de todo esse
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idiomatismo ¢ “essencial para uma composi¢cdo que atenda as demandas do intérprete e do
contexto musical”. A seguir, veremos os resultados da utilizacdo das técnicas estendidas na
Pantomimas VIII apds o trabalho experimental colaborativo.

A primeira técnica estendida do saxofone a aparecer ¢ o slap fongue no inicio da
primeira peg¢a, ja no quarto compasso, como podemos ver na figura 38. O compositor faz uso
deste efeito com a intencdo de combina-lo com os pizzicatos do violoncelo devido a
similaridade de sonoridade. Esta combinagdo foi uma das proposigdes feitas no processo
colaborativo, onde mostramos ao compositor como os slaps no saxofone podem se
assemelhar em som e timbre com os suaves pizzicatos simples e at¢é mesmo com 0s mais
agressivos ou vigorosos “‘pizzicato Bartok” dos instrumentos de corda. Alves mostrou
interesse pela ideia, tanto que o slap tongue ¢ a técnica estendida do saxofone mais utilizada
na composi¢do, e ele fez uso do recurso de maneira ritmicamente complementar entre os
instrumentos por recorrentes vezes ao longo da obra. Observando o mesmo trecho na figura
39, extraido da grade, vemos que um instrumento quase sempre articula a nota, em pizzicato
ou slap, na pausa do outro, em outras palavras, enquanto um articula no tempo forte ou parte
forte do tempo, o outro articula no fraco ou na parte fraca, contratempo. Neste contexto, apos
experimentacdes ao longo das praticas interpretativas em ensaios do trio, entendemos que o
saxofonista precisara buscar uma aproximag¢do em articulacdo, intensidade e timbre com o
violoncelo, optando por um s/ap menos percussivo, mais suave € com mais ressonancia e

defini¢@o de altura em cada nota para que soe em equilibrio.

Figura 38 — Utilizacdo de slap tongue em Introdugdo, parte de saxofone
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Em relagdo ao parametro de dinadmica, podemos ver ainda na figura 39 que o
compositor escreveu as nuances de maneira estratégica de acordo com as propriedades fisicas
dos instrumentos, de forma que o saxofone, por ter a poténcia sonora de um hibrido com
caracteristicas de instrumentos de metal, ndo se sobrepusesse a projecao do violoncelo que,

por sua vez, aparece sempre um degrau de intensidade acima.

Figura 39 — Utilizacao de slap tongue em Introdugdo, grade sem transposi¢do
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O recurso, que € perceptivelmente o mais explorado, reaparece para o saxofone
sempre com 0 mesmo gesto ou motivo musical ao longo de toda a obra, s6 ndo nas segunda e
terceira miniaturas. A primeira, intitulada /ntrodugdo, é caracterizada pela grande utilizagao
dos slaps, como visto nos trechos das figuras 38 e 39; a quarta, Interludio ‘estranho’, faz uma
reapresentacdo do motivo apenas nos compassos 55 e 58 de maneira fragmentada, como
podemos observar na figura 40; nas quinta e sextas miniaturas os s/aps reaparecem com 0S
mesmos gestos apresentados na primeira, porém, agora ndo mais fragmentados, como
podemos ver no exemplo da figura 41. Alves utiliza muito bem o slap fongue, sempre nas
regides adequadas (grave e meédio), com poucas notas proximas as regides agudas, em
andamentos confortaveis e sem grandes mudangas abruptas com outras articulagdes,

viabilizando um perfeito manuseio deste artificio.
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Figura 40 - Utilizacao de slap tongue em Interludio ‘estranho’, parte de saxofone
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Figura 41 -Utilizacdo de slap tongue em Final, parte de saxofone

Fonte: ALVES (2020b, p.7)

A proxima técnica do saxofone que o compositor utiliza € o frullato, que aparece
apenas em dois momentos especificos. No penultimo compasso da primeira miniatura, figura
42, em que a voz do saxofone faz uma imita¢do do gesto ritmico que inicia a musica na voz
da flauta, a técnica ¢ usada de maneira alternada entre eles ao reproduzirem o efeito, tdo
comum deste instrumento (SOBRINHO, 2013, p. 41). E no pentltimo compasso da ultima
miniatura, figura 43, o saxofone executa o frullato, agora simultaneamente com a flauta, o que
gera um novo timbre sobre ele. Alves usa esta técnica com parcimdnia, de maneira
confortavel para o musico e, consequentemente, contribuindo ou facilitando para um bom

resultado sonoro.
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Figura 42 -Utilizagdo de frullato em Introdugdo, parte de saxofone
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Figura 43 - Utilizacao de frullato em Final, grade sem transposi¢ao
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Fonte: ALVES (2020a, p.15)

Em Coral, segunda miniatura, observamos frases com muitas fermatas ininterruptas,
além de outras demasiadamente longas (figura 44) se observarmos do ponto de vista da
técnica convencional. Temos a impressdao de que o compositor quer transmitir uma ideia de
ininterrup¢ao musical, como se fosse um orgao executando as vozes de um coral e, para isso,
ele aproveita o recurso da respiragdo circular na voz do saxofone para criar linhas longas,
semelhantes a um baixo pedal. Alves faz isso pensando em uma das habilidades especificas
do intérprete que comissionou a pe¢a, o que foi discutido no processo colaborativo para a
composicao. Nas experimentacdes durante as praticas interpretativas foi observado que sem o
uso da respiracdo continua o saxofonista ¢ levado a uma consideravel exaustdo, causando
desconfortos que podem interferir na performance, logo, o uso da técnica viabiliza uma maior

fluéncia na execugao e favorece para um melhor resultado artistico.
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Figura 44 - Utilizacao de respiragdo circular em Coral, parte de saxofone

Coral (lento expressiva)
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A quarta miniatura, Interludio ‘estranho’, ¢ caracterizada por utilizar o saxofone quase
como um instrumento harmoénico através da técnica estendida dos multifonicos (figura 45).
Diferente da segunda miniatura, Coral, em que o violoncelista realiza uma base harmonica
através de acordes por conseguir executar varias notas simultaneamente, no Interludio, em
contraste, o violoncelo ndo desempenha esta fungdo, que fica a cargo do saxofone. Devido as
fortes dissonancias causadas pelos clusters e quartos de tom que os multifonicos geram, o
compositor obtém a sonoridade “estranha” que ele busca alcancar para caracterizar esta
miniatura. Observamos que Alves utiliza dindmicas especificas para cada multifonico, sempre
dentro das orientacdes e exemplificacdes técnicas do processo colaborativo, que foram
baseadas nas experimentacdes praticas e em material bibliografico compartilhado, tornando a
realizagdo dos efeitos sempre muito idiomatica. Esta técnica s6 acontecerd novamente e de
maneira breve na ultima miniatura da pega, onde o multifonico que encerra o Interludio
‘estranho’ ¢é repetido somente no compasso 110, como forma de recapitulacao, assim como

acontece com diversos outros elementos nas miniaturas anteriores.
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Figura 45 - Utilizacao de multifonicos em Interludio ‘estranho’, parte de saxofone
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Fonte: ALVES (2020b, p.4)

Ainda no Interludio ‘estranho’ observamos um uso breve da técnica dos overtones,
figura 46, como forma de alcancar um novo efeito timbristico para o conjunto neste trecho. O
Fa#4 do compasso 64 pode ser emitido na posi¢do do Si2, sendo o segundo harmonico da

série; e o La#4 ¢ o terceiro harmdnico da posicao do Sib/La# 2.

Figura 46 - Utilizacao de overfones em Interludio ‘estranho’

« =60 () . B ~
f po g b=l 4I-:&-.H-_—--\
2T - @ - T - o 13
4 % T i : — i B B — -
L2
P mp

(2 nota resultante do
harmbnico)

0 eoeee0 3

Fonte: ALVES (2020b, p.4)
Na quinta miniatura, a Promenade, aparece o portamento, mais uma técnica estendida
do saxofone. E um efeito particularmente complicado no instrumento, talvez por conta do seu
sistema de chaves, mas aqui, apds algumas experimentagdes e consideracdes sobre os

primeiros envios da peca por parte do compositor para nossos estudos, ele o utiliza entre
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intervalos que facilitam sua inteligibilidade, optando por escrever na regido aguda, como pode
ser visto no trecho da figura 47, por ser muito mais maleavel em se tratando de manipulacdo
das alturas dos sons. Além disso, as chaves dos intervalos onde estdo aparecendo os
portamentos facilitam sua execugdo por meio da mudanga gradativa de posicao, abaixando-as
ou levantando-as lentamente da nota inicial até a nota final. Por exemplo, no compasso 80, o
portamento que conecta o Ré5 ao Si4, pode ser realizado abaixando a chave C1, que ¢
acionada pela parte interna da mao esquerda, de maneira gradativa até atingir o D6#4, em
seguida fazendo o mesmo processo com a chave 2 na mao esquerda até o D64 e, finalmente,
repetindo o movimento na transicdo da chave 2 para a 1 até finalmente atingir o Si3. Todo o
processo ¢ auxiliado pela flexibilizagdo de embocadura, de maneira que as alturas transitem
sem que os sons intermediarios sejam articulados. Vale observar que a realizagdo da técnica
entre mudangas de registros, principalmente envolvendo médio e grave, e intervalos mais

amplos podem dificultar este procedimento ou até mesmo inviabiliza-lo.

Figura 47 - Utilizacao de portamento em Promenade, parte de saxofone
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6.3 Duas Miniaturas: Dialética Corpo e Mente (2021) e Variando (2021) de Paulo Augusto
Di Giorgio Mauad

Na colaboragdo musical entre este autor como intérprete € o compositor Paulo

Augusto Di Giorgio Mauad surgiram duas pecas miniatura para saxofone solo, Dialética

Corpo e Mente e Variando, em que, embora sejam explorados aspectos virtuosisticos do

instrumento, o compositor lanca mao das técnicas estendidas sem fazer uso desses recursos de

maneira extensiva. Ele nos relatou que foi a primeira vez que compds para saxofone e que o
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processo colaborativo o ajudou muito a compreender o funcionamento de muitas

especificidades do instrumento, especialmente sobre as técnicas.

O resultado sonoro de determinados efeitos podem ser ilustrados musicalmente pelo
instrumentista de uma forma que os tratados ndo conseguem. Um exemplo é a
diferenca entre o efeito de "slap tonguing" no agudo e no grave no saxofone. A
exemplificacdo sonora me ajudou bastante a usa-los de forma correta e consciente.
(MAUAD, 2021b)

No processo com Mauad também foram compartilhados os tutoriais em video e os
textos da pesquisa sobre as técnicas estendidas como ponto de partida para a colaboragao.
ApOs esse primeiro passo, 0 compositor, que se mostrou muito acessivel todo o tempo, optou
por fazer diversas consultas sobre detalhes de execugdo e realizacdo de experimentagdes
técnicas sobre os recursos estendidos do saxofone, além de verificagdo de exequibilidade e
melhor adequagdo de pardmetros de dindmica, velocidade/andamento e tessitura em
determinados trechos, realizando as trocas de informagdes através de mensagens de texto e
audios de experimentos no saxofone. Foi um processo de bastantes contatos em que o
compositor demonstrou grande interesse e entusiasmo com a novidade da interacdo

colaborativa com um intérprete de saxofone e sobre suas técnicas estendidas.

Ao compor para instrumento solo, principalmente os que ndo possuem identidade
harmoénica propria (instrumentos de sopro em geral), as técnicas estendidas
aumentam consideravelmente o interesse das pegas, trazendo elementos de
variedade e surpresa aos ouvintes. (MAUAD, 2021b)

Na primeira miniatura, Dialética Corpo e Mente, a primeira técnica estendida que
surge ¢ o frullato, aparecendo brevemente logo no terceiro compasso (figura 48) em uma
curta nota no registro agudo, Ré€5, que por sua vez ira se repetir na reapresentagao da mesma
frase transposta em oitava para o registro grave, Ré3, no compasso 30 (figura 49), e nas duas
ocorréncias, embora saindo de uma execuc¢do de notas rapidas, os usos da técnica nas notas
dos trechos em questdo ndo oferecem grande dificuldade por se situarem em limites ainda
confortaveis, mesmo que quase nos extremos. O frullato surge uma tltima vez para dar énfase

ao cromatismo descendente da frase que se inicia no compasso 75 (figura 50).

Figura 48 - Utilizacdo de frullato em Dialética Corpo e Mente, trecho 1
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Figura 49 - Utilizacao de frullato em Dialética Corpo e Mente, trecho 2
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Figura 50 - Utilizacao de frullato em Dialética Corpo e Mente, trecho 3
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Na segunda miniatura, intitulada Variando, o frullato é utilizado com mais economia,
onde o observamos no compasso 11 (figura 51) enfatizando as colcheias que fazem um
movimento cromatico, semelhante ao que acontece na outra pega, sO que aqui em movimento

ascendente, criando uma certa conexao de ideias.

Figura 51 - Utilizagdo de frullato em Variando
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Em Dialética Corpo e Mente, Mauad utiliza um curto motivo que inicia a peca € se
repete por diversas vezes ao longo dela, as notas F4 e Mi em movimento descendente de
semitom, que podemos observar na figura 52. O compositor faz uso da técnica de eolian
sound propositalmente sobre a nota de resolucao do motivo quando ele se repete pela sexta
vez, € em mais outros dois momentos pontuais na composicao depois de mais outras diversas
apresentagcdes motivicas, a exemplo do que vemos na figura 53, demonstrando a ideia de
repeticdo exaustiva e chamando a aten¢do para o gesto como forma de caracteriza-lo.
Inclusive este efeito ¢ aplicado na ultima nota da pecga, que ja vinha em repeticdo € em
dindmica cada vez mais suave, para imprimir a ideia de exaustao e finalizagdao, como algo que

se esvai lentamente, “um descanso final”. O compositor nos relatou durante o processo
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colaborativo que imaginou a emissdo desse efeito ndo apenas com o som de vento, mas de
uma maneira que o intérprete permita que um pouco da altura da nota aparega, de maneira

enfraquecida e misturada com o som de vento. Esta técnica ndo aparece em Variando.

Figura 52 - Apresentacdo e repeticdo do motivo principal e utilizagdo de eolian sound em Dialética

Corpo e Mente
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Figura 53 - Utilizacdo de eolian sound em Dialética Corpo e Mente
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A técnica do portamento aparece muito pontualmente em ambas as pegas, sempre na
regido aguda ou superaguda do instrumento, o que facilita ou melhor viabiliza sua execucao.
Em Dialética Corpo e Mente o compositor aplica o portamento primeiramente em um
movimento descendente entre as notas Fa#5 e La4 no compasso 8, figura 54, que pode ser
executado de maneira semelhante ao que j& descrevemos anteriormente sobre o uso desse
recurso na peca de Alves, Promenade, realizando uma abertura de chaves gradativa e em
seguida um fechamento gradativo na mudancga de posi¢ao para a nota de chegada, sempre com
o auxilio de uma manipulagdo das alturas com a embocadura, artificio mais exequivel na
regido aguda por apresentar maior maleabilidade. Mais adiante, no compasso 46, o
portamento ¢ utilizado em movimento ascendente do D65 para o D66 na regido sobreaguda,
figura 55, permitindo que a manipulacdo de alturas com a embocadura seja ainda mais

requerida, mas sem deixar de fazer uso, naturalmente, das mudancas gradativas de posi¢ao
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para facilitar o processo. Em Variando o portamento ¢ aplicado entre notas em regides nao
tdo agudas, mas aparece em um registro ainda consideravelmente flexivel, figura 56, e que
ndo chega a tornar a sua execu¢do demasiadamente complicada, fazendo uso dos mesmos

procedimentos citados anteriormente.

Figura 54 - Utilizacdo de portamento em movimento descendente em Dialética Corpo e Mente
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Figura 55 - Utilizagdo de portamento em movimento ascendente em Dialética Corpo e Mente
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A técnica dos sobreagudos ¢ a segunda mais explorada nas duas pecas, ficando atras
apenas do slap tonguing, que veremos a seguir, porém, talvez seja a técnica que mais
demanda das habilidades do intérprete. Em Dialética Corpo e Mente, no trecho da figura 57,
observamos as notas Lab5 e Sol5 na regido sobreaguda intercalados por grandes saltos entre
as regides aguda, grave e média, respectivamente, exigindo uma rapida adaptacdo de
embocadura. Em seguida, vemos o D66 sendo atingido por meio de um portamento para logo
ap6s dar continuidade a frase passando por notas rapidas ainda na regido super aguda, o que
exigird um acentuado dominio de velocidade e precisdo por se tratar de notas com posigdes

complicadas, se comparadas as demais regides, caracterizando todo o trecho como um
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momento virtuosistico. No trecho da figura 58, os sobreagudos sao distribuidos em uma frase
mais longa e continua, com alguns saltos distantes e trocas de posi¢des complexas em um

andamento um pouco rapido.

Figura 57 - Utilizacdo de sobreagudos em Dialética Corpo e Mente, trecho 1
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Figura 58 - Utilizacdo de sobreagudos em Dialética Corpo e Mente, trecho 2
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Em Variando, os sobreagudos aparecem por quase toda a peca de modo disperso, em
pontos culminante em algumas frases de maneira isolada, sem apresentar grandes dificuldades
de realiza¢do, com excecdo da frase final, demonstrada na figura 59, que por se tratar de um
conjunto de sobreagudos conectados em um gesto muito lento e seguido de uma dinamica em
decrescendo, torna a passagem extremamente delicada e exposta, demandando do intérprete

um dominio muito acurado da técnica.

Figura 59 - Utilizacdo de sobreagudos em Variando
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A técnica mais aplicada nas pegas de um modo geral ¢ o slap tongue. Em Variando é
onde observamos maior ocorréncia, em que o compositor dedica um longo trecho, que vai do
compasso 24 ao 42, figura 60, explorando especialmente o efeito dos slaps nas notas agudas,
uma vez que ele demonstrou especial interesse, durante o processo de colaboragdo, sobre a
sonoridade que eles geram nesse registro do instrumento. Em Dialética Corpo e Mente Mauad
usa o slap tongue com mais parcimonia e exclusivamente na regido médio-grave do saxofone,
demonstrado na figura 61, onde ha maior ressonancia devido o fechamento mais prolongado
do tubo; ainda nesta peca o efeito reaparece discretamente na frase final sobre aquele

reincidente tema curto de duas notas, figura 62.

Figura 60 - Utilizacao de slap tongue em Variando
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Figura 61 - Utilizacdo de slap tongue em Dialética Corpo e Mente, trecho 1
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Figura 62 - Utilizacdo de slap tongue em Dialética Corpo e Mente, trecho 2
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Ao final da segunda miniatura, Mauad utiliza mais duas técnicas para atribuir um
enriquecimento timbristico a composi¢dao e de maneira comedida, proporcionalmente as
anteriores, demonstrando um equilibrio sobre a aplicacdo dos parametros estendidos do
saxofone. O bisbigliando aparece na frase demonstrada na figura 63, em que o compositor,
nas trés primeiras células do compasso 53, aplica a técnica em notas que aparecem com
muitas repeticdes consecutivas, proporcionando um trinado de timbre; em seguida no mesmo
compasso € também no compasso 57, ele a utiliza para realizar o efeito de alteragdo de
timbres sobre notas em escalas. E por ltimo, a técnica do subtone, que vemos na figura 64, ¢
usada para, além de causar o efeito de timbre, proporcionar uma dinamica extremamente

suave que o compositor idealiza na frase até os graves mais extremos do instrumento, o que

nao seria exequivel fazendo uso do som real.

Figura 63 - Utilizacao de bisbigliando em Variando
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Figura 64 - Utilizacao de subtone em Variando
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6.4 Drei Nachtfragmente de Marcos Vieira Lucas

Em parceria com o compositor Marcos Vieira Lucas, através do processo de
colaboragdo musical, surgiu a peca Drei Nachtfragmente, para saxofone alto e piano, uma
composi¢ao em trés movimentos que, por sua vez, ¢ a sua primeira criagao para saxofone com
uma atencdo especifica sobre o uso das técnicas estendidas deste instrumento. Lucas
considera muito importante a interagdo compositor-intérprete e que isso contribui para a
literatura recente do instrumento, tendo ele, inclusive, composto varias obras em contextos
colaborativos para outros instrumentos, recebendo sugestdes significativas dos performers que
tornavam a composi¢ao mais fluente e natural. Ele completa: “quando isso acontece creio que
ha uma situagao ideal, do ponto de vista musical e expressivo” (LUCAS, 2023b).

Semelhantemente aos demais processos colaborativos realizados para nossas pesquisas
e fins artisticos, com Lucas foram compartilhados os materiais que preparamos em nossos
estudos sobre as técnicas (videos tutoriais de experimentos e material textual) como pontapé
inicial para a colaboracao, com o intuito de fornecer suporte sobre o idiomatismo do saxofone
e, consequentemente, inspirar ideias no compositor a partir dessa maior gama de sonoridades.
Ap0s essa fase, o suporte se estendeu a comunicagdes por meio de mensagens como forma de

ampliar o assessoramento sobre aplicabilidades idiomaticas.

A colaboragao com o intérprete tem sido bastante fértil, resultando em um processo
artistico de grande aprendizado e frui¢do. Seu conhecimento do instrumento e das
técnicas em questdo ¢ bastante grande e a participagdo através de sugestdes tem sido
um grande incentivo no processo colaborativo. (LUCAS, 2023b)

Marcos Lucas optou por incorporar as técnicas estendidas do saxofone ao longo da
peca de maneira discreta, talvez da maneira mais discreta possivel, de modo que a busca por
diversidade de sonoridades soasse latente ou muito suave, dando a impressao de naturalidade
e integracdo com os elementos da escrita tradicional do instrumento. Ele nos relata que fez um
uso restrito das técnicas estendidas na composi¢do, que elas ndo constituem a sua matéria
prima central, mas que surgiram como resultado de um desdobramento expressivo das ideias

motivicas e gestuais. “Essas técnicas alargam um pouco, mas de maneira significativa, a
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paleta de sonoridades e possibilidades expressivas da peca” (LUCAS, 2023b). Vejamos como
o compositor aplicou cada um dos recursos estendidos que depreendeu em nosso trabalho
colaborativo.

A primeira técnica do saxofone que Lucas utiliza é o multifonico e ele o faz de uma
maneira diferente do que ja vimos até o momento. Ao invés de fazer uma indicagdo com a
posi¢do a ser executada, o que ¢ mais comumente encontrado no repertdrio, o compositor
proporciona maior liberdade interpretativa ao deixar a cargo do intérprete a escolha de um
multifonico livre a partir da nota fundamental dada, Ré#, conforme podemos observar na

figura 65. A técnica surge apenas na se¢do inicial da musica, respectivamente nos compassos

2e8.

Figura 65 - Utilizacao de multifonico em Drei Nachtfragmente
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Fonte: LUCAS (2023, p.1)

O slap tongue ¢ a segunda técnica estendida que aparece no inicio do primeiro
movimento, e neste, o compositor faz uso de duas formas: primeiramente, nos compassos 4 e
5, que podemos ver ainda na figura anterior, a técnica ¢ empregada na regido grave do
saxofone, onde ¢ mais comumente empregada devido a maior ressonancia de um tubo mais
fechado; em seguida, nos compassos 15, 16, 18 e 19, mostrados na figura 66, o compositor

utiliza o slap tongue na regido aguda do instrumento, como forma de variagdo timbristica e
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explorando a técnica numa regido menos convencional, que, embora ndo apresente maior
ressonancia como na regido grave por ter o tubo mais aberto, possui suas particularidades de
timbre, o que foi demonstrado nos experimentos compartilhados com o compositor no
processo colaborativo. Lucas volta a utilizar o slap no segundo movimento, demonstrado na
figura 67, agora com uma terceira variagdo da intengdo de timbre sobre este efeito, aplicando-

o da regido grave a regido média do instrumento.

Figura 66 - Utilizacdo de slap tongue e frullato no 1° movimento de Drei Nachtfragmente
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Figura 67 - Utilizacao de slap tongue no 2° movimento de Drei Nachtfragmente
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Outras duas técnicas estendidas do saxofone sdo utilizadas pontualmente na obra, cada
uma em um Uunico momento na peca e, possivelmente, uma terceira que esta subentendida
pelo contexto da execucdo. O frullato, que se pode observar no compasso 18 do primeiro
movimento, figura 66 acima, aparece confortavelmente no registro médio do instrumento,
como forma de enfatizar a nota Si3 para além da indicacdo de dindmica. A ultima delas ¢ o
eolian sound, que Lucas utiliza sobre uma nota grave no compasso 8 do segundo movimento,

figura 68.
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Figura 68 - Utilizacao de eolian sound em Drei Nachtfragmente
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Fonte: LUCAS (2023, p.2)

No terceiro movimento, Marcos Lucas aplica novamente o slap fongue apdés uma
ultima experimentagdo feita em nosso processo colaborativo, o que aconteceu apos o
recebimento da pega ja completa. Neste movimento, intitulado 7otentanz, cuja tradugdo do
alemdo ¢ danca macabra, o compositor ainda ndo havia inserido nenhuma técnica estendida
do saxofone até entdo, deixando aberta a possibilidade para experimentagdes sobre
sonoridades que poderiam ser aplicadas a fim de reforgar alguma ideia do movimento. Foi
quando, ap6s alguns testes e, posteriormente discutido com Lucas, por se tratar de uma danga,
tivemos a ideia de acrescentar efeitos percussivos através do slap para acentuar ou dar
vivacidade ao trecho dangante, sem, no entanto, deixar de lado o contexto do uso discreto
sobre as técnicas estendidas que paira sobre a pe¢a como um todo, resultando nas aplicagdes
dos trechos vistos nas figuras 69 e 70 a seguir. O compositor ao apreciar videos dessas
aplicacdes da técnica ficou muito satisfeito e relatou ter combinado perfeitamente com sua
intencao musical.

Figura 69 - Utilizacdo de slap tongue no 3° movimento de Drei Nachtfragmente, trecho 1
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Fonte: LUCAS (2023, p.4)

Figura 70- Utilizagdo de slap tongue no 3° movimento de Drei Niichtfragmente, trecho 2
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Fonte: LUCAS (2023, p.4)
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7 CONSIDERACOES FINAIS

Neste trabalho buscamos trazer contributos para as praticas interpretativas que
envolvem o saxofone na musica brasileira de concerto através de nossos estudos sobre
técnicas estendidas do instrumento e colaboragdo musical para a criagdo de novas obras
nacionais utilizando tais recursos. Buscamos também contribuir para a pesquisa em musica
sobre o saxofone no meio académico, colaborando com a producdo bibliografica sobre
praticas interpretativas ou estudos de performance musical, na perspectiva de que este
trabalho possa ser fonte ou ferramenta util a outros pesquisadores da area e estimule novos
estudos e avangos.

Assim, o nosso intuito foi fazer com que todos esses esforgos trouxessem
contribui¢des académicas (produgdo bibliografica, dados, fontes) e artisticas (obras,
performances, técnicas) que envolvem o saxofone na musica brasileira de concerto, e sem
querer dissociar esses dois pontos, uma vez que aqui, em nossa compreensao, Se
complementam; os estudos académicos constituem um escopo de conhecimento e de
aprofundamento embasado e teorizado sobre as realizagdes artisticas, que por sua vez,
constituem a importante matéria a ser estudada, a fonte dos questionamentos, das possiveis
respostas e o fascinante universo que sempre procuraremos desvendar enquanto pesquisadores
e artistas.

No contexto do nosso objetivo geral, a realizacdo do levantamento das obras de
concerto brasileiras para saxofone com técnicas estendidas nas atividades de docéncia (e
consequentemente artisticas) para o instrumento nas instituicdes de ensino superior no Brasil,
pudemos investigar e refletir sobre o emprego dessas técnicas, o quanto elas se fazem presente
ou ausente nessas obras e nos repertorios académicos no pais, nos levando a inferir que,
embora estejamos progredindo no que se refere ao saxofone de concerto nacionalmente a
partir da criagdo de repertorio, do emprego estendido de seus recursos idiomadticos, da
conquista de lugares nos ambientes académicos e espacos importantes na musica de concerto,
0s avancos sobre esses pontos através de mais pesquisas € mais investimentos nas atividades
académicas e culturais ainda se fazem necessarios para que cheguemos em patamares que
almejamos para o nosso ainda (relativamente) jovem instrumento. Em extensdo do objetivo
geral, a realizagdo de novas composi¢des no ambito do trabalho de colaboragdo musical
compositor-intérprete ao lado de José¢ Orlando Alves, Liduino Pitombeira, Marcos Lucas e
Paulo A. Di Giorgio Mauad, trouxe quatro obras de concerto para saxofone com
diversificadas configuragdes musicais, cujas performances foram registradas em video para

compor o produto artistico desta tese, tendo, inclusive, algumas delas sido realizadas em
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eventos expressivos da musica de concerto nacional, além de representarem nossa intencao de
contribuir para a literatura de repertério concertista do saxofone. O nosso produto artistico,
disponivel no link e QR Code em apéndice, constitui-se, portanto, das gravagdes de
performances de obras de concerto brasileiras contemporaneas para saxofone interpretadas
por este autor ao longo dos ultimos quatro anos em que esta pesquisa vinha sendo
desenvolvida e que possuem técnicas estendidas, sendo elas as quatro obras exclusivas da
interacao colaborativa (em que as partituras estdo disponiveis na integra nos anexos).

Realizados os objetivos especificos (que foram: catalogar as obras brasileiras de
concerto que apresentam técnicas estendidas constantes nas atividades artisticas e de docéncia
do instrumento nas instituigdes de ensino superior; investigar quao presente ou ausente estava
este repertorio nos programas dos cursos superiores de saxofone no Brasil; e incentivar a
producao de novas obras brasileiras que ampliam o uso do idiomatismo do instrumento
através das técnicas estendidas, por meio da colaboragdo musical para enriquecimento da
literatura de repertorio nacional do saxofone) foi possivel termos um vislumbre, ou recorte
amostral, sobre o status da musica brasileira para saxofone dentro dos ambientes formadores
de grande ou significativa parte dos intérpretes do instrumento na musica de concerto em
nosso pais, levando-nos a depreender que ainda se faz necessario mais investimento na nossa
musica para que ela esteja mais fortemente representada ao lado da literatura internacional
que ¢ tdo vastamente aplicada na formacgdo dos artistas. Neste sentido, acreditamos que o
nosso contributo como intérprete por meio da performance colaborativa possa, possivelmente,
ajudar a incentivar a ampliacdo dos usos dos recursos estendidos do saxofone no acervo de
repertorio concertista nacional, além de fornecer suporte a uma escrita idiomatica.

Para estudarmos a musica de concerto brasileira para saxofone e as problematicas que
abordamos a seu respeito foi imprescindivel mergulharmos na histéria do instrumento e de
sua trajetoria no Brasil. No Capitulo 2 encontramos possiveis elucidagdes, a partir de registros
encontrados nas pesquisas que podem ser os mais antigos, a respeito dos seus possiveis
primeiros usos, além de conhecermos um pouco das contribui¢cdes de saxofonistas pioneiros
do final do século XIX e inicio do século XX para a disseminacdo do instrumento. Os estudos
nos ajudaram a desmistificar ideias como a de que o saxofone teve seus primeiros
acontecimentos no nosso pais através do choro ou das bandas militares, que apesar do
tamanho da importancia que representam para o instrumento aqui, o seu desenvolvimento
primeiramente aconteceu no universo da musica de concerto. O choro e as bandas militares
representam muito da histéria do saxofone no Brasil e o capitulo também se debruga sobre

esses pontos, nos permitindo tragar uma cronologia sobre sua introdugdo nesses espagos.
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Os dados apresentados no Capitulo 3 foram significativos para um maior
aprofundamento do nosso objeto de estudo. Ao tratarmos designadamente a respeito do
saxofone na musica de concerto brasileira, a partir de uma investigagdo quanto ao seu
desenvolvimento ao longo do século XX, observamos a contribuicdo da produgdo de
repertdrio de importantes nomes da composi¢cdo. Obras primas da literatura nacional se
tornaram pecas-chave para a historia do instrumento aqui, assim como o foram destacados
saxofonistas que, com suas praticas interpretativas e atividades de docéncia, disseminaram
esses trabalhos e trouxeram notoriedade para o saxofone. O capitulo trouxe também estudos
na mesma direcao sobre a musica de concerto atual, mais precisamente a partir do inicio do
século XXI, expondo uma amostra das praticas composicionais para este instrumento,
tomando como modelo os trabalhos de premiados compositores da contemporaneidade, com
destaque para a obra de Liduino Pitombeira, com seu expressivo acervo saxofonistico. Todos
esses levantamentos foram basilares para que pudéssemos ter um vislumbre sobre como se
deu a sistematizagdo do uso das técnicas estendidas do saxofone na nossa literatura de
repertdrio concertista e também sobre as possiveis razdes que levaram o instrumento a ocupar
os lugares onde se encontra na musica de concerto e nos meios académicos atualmente.

O Capitulo 4, que ¢ um aprofundamento especifico sobre as principais técnicas
estendida do saxofone, foi muito importante para elucidar este objeto de estudo, evidenciando
suas definigdes, contextos historicos e trabalhos pioneiros que foram significativos para uma
sistematizacdo de suas aplicacdes (artisticas e didaticas), dialogando com autores mais
recentes a este respeito. Apesar de ndo se propor a trazer uma catalogacdo exaustiva sobre
todas as possibilidades sonoras estendidas do saxofone que possam existir, o capitulo permitiu
que pudéssemos proporcionar um levantamento das técnicas mais comumente encontradas na
literatura de repertério de modo geral e com destaque para suas aplicagdes em excertos de
obras brasileiras.

A pesquisa de campo trazida no Capitulo 5 proporcionou a constru¢do de um
panorama sobre a presenca de repertorio de concerto brasileiro para saxofone e sobre a
constancia de suas técnicas estendidas nesse repertdrio no que tange as atividades de docéncia
nos cursos superiores das instituicdes académicas do Brasil. Inicialmente, foram levantados
dados histéricos que permitiram evidenciar o trajeto do saxofone no cenario musical
académico brasileiro, desde a sua introdug¢do no ensino universitario até o cenario atual,
mostrando um levantamento das instituigdes que disponibilizam a formacdo em nivel superior
para saxofonistas. A partir dai, a pesquisa se deu através de entrevistas em questiondrio

eletronico com um docente de saxofone de cada uma dessas institui¢des, possibilitando a
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catalogacdo das obras nacionais existentes nos programas de ensino superior do instrumento,
como também a andlise dos dados, dando possiveis respostas para os questionamentos
levantados no inicio do capitulo.

Finalmente, o Capitulo 6 apresentou a pesquisa aplicada, baseada no nosso trabalho de
colaboracdo musical quanto intérprete saxofonista junto aos compositores que se
voluntariaram para a criacdo de obras inéditas de concerto para saxofone com suas técnicas
estendidas. Os resultados desse trabalho foram as 4 obras geradas dessa intera¢ao, que, por
sua vez, representam um dos maiores contributos almejados nesta tese de doutorado, o de
enriquecer o acervo brasileiro de obras para saxofone, de modo a incentivar novas produgdes
considerando também a expansao das possibilidades idiomaticas deste por meio das técnicas
estendidas. A materializagdo deste estudo encontra-se nas partituras de cada composicao
integralmente constantes nos anexos e no produto artistico, cujos registros em videos de
performances de cada uma delas estdo disponiveis em link e OR Code no apéndice.

Tudo o que foi realizado neste trabalho representa o desejo do seu autor em incentivar
a performance das pecas evidenciadas ao longo da pesquisa, tanto as que foram criadas no
processo colaborativo quanto as demais citadas no texto, e estimular novas pesquisas na area
de praticas interpretativas que envolvam o saxofone, instituindo-se assim, em contribuigdes

para fins artisticos e académicos.
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APENDICE - Link e QR Code de acesso para os videos de performance

Seresta N°20 para Saxofone Alto e Piano (Liduino Pitombeira)

OO0

LT
[ s

https://youtu.be/e8yGervliF7c

Siriara Duo:

Jonatas Weima - saxofone
Maria Di Cavalcanti - piano
Performance na XXIII Bienal de Musica Brasileira Contemporanea, em novembro de 2019,

Sala Cecilia Meireles, Rio de Janeiro - RJ.

Pantomimas VIII (José Orlando Alves)
https://youtu.be/9zZWDVa2YJxU

| |
InterBrasilis Trio:
Wladyslaw Kreinski - flauta
Jonatas Weima - saxofone alto
Glenda Carvalho - violoncelo

Performance no 7th International Conference MusMat, em outubro de 2022, Saldo Leopoldo

Miguez, Escola de Musica da UFRJ, Rio de Janeiro - RJ.


https://youtu.be/e8yGervIF7c
https://youtu.be/9zWDVa2YJxU
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Duas Miniaturas: Dialética Corpo e Mente e Variando (Paulo Augusto Di Giorgio Mauad)

https://voutu.be/jQVOxdfFh50

https://youtu.be/ Z5fPmIXvaQ

Gravagdo realizada na Sala da Congregacao na Escola de Musica da UFRJ, Rio de Janeiro -

RJ, em agosto de 2023.

Drei Nachtfragmente (Marcos Vieira Lucas)

https://youtu.be/I9b4L5FRs4E E i E
|

Siriara Duo:

Jonatas Weima - saxofone E I

Maria Di Cavalcanti - piano

Gravagao realizada na Sala da Congregagdo na Escola de Musica da UFRJ, Rio de Janeiro -

RJ, em setembro de 2023.


https://youtu.be/jQVQxdfFh5o
https://youtu.be/_Z5fPmIXvaQ
https://youtu.be/I9b4L5FRs4E
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ANEXO A - Partitura da peca Seresta N“ 20 de Liduino Pitombeira

Seresta N.20

Dedicada a Jonatas Weima

Alto Sax

Ea "
£8 _..
S
z & S
£8& A
E 3
TR
&
S
Fod Y
= 1
— o
(Y
?
o
L1l
ol
[ 18
o
o
9 |
=+ Y ¥
3 Nl
LA T
Oy

2 s :
//\
‘n FF#&.#F#F!.#FF#E%

Ol

Ol

Ol

°

kil

ANIV

[ [®
—TTe
et ]
Al
oy
ll\_n_
L8
i
AL
=
ol
1
N
o
-l .
YN
W
W
AL
ol
It
ol
Ol
AQ Il
[<]=T¥

}-mp i 4 R T

[® ]

11

B | arempo

Eebeeba

#Fbw‘lf.h.

Nt 1 L S o

Nl

" .
F2 J

-

-

3

N TF

“'..-T_‘—-———--;Fr il s L

1 B

7

[

74

| a1

>

[& ]

X

D]

T

¥

v s

AV
[y

mf




168

&

ot

1

e

- ] el

Seresta N.20
/'—'~\

T =
-

bz

i

S

e eze
1

E 5

il, I.

i}
1]
=

Ll far 2 4

I
[
[

g
1

1

A bl

Al

QL
Sty

ﬁE

QL
F~an

QL

QL

R
Ji

o

o

(1

X

ol

[ IR

o

{ L

(
o
DN
ﬁ oy

48

s

AN 3

—_

dal niente cresc.— - — _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _____

mf

T
[7] Er

ol

eprff

56

crese— - —

otels

B

-
l

e »

e e P

——

P

59

AN VA
)

ol

QL

ol

QL

-

{‘resc'____________f mp  cresc.

S———r D AW L

i

6]

[=]
[® ]

mp ———— mf’

m
b i o ebpletefe

)
3

T
I
|
1
— - 2

bo

I
1
I
1

Illﬂﬁihiﬁij

#ﬁﬂ' »T' F#;u

!.

o]
[y

66

al niente

72 7 - P S S Y



169

il

ol

T
— 3

Seresta N.20

70

— 3. __

PPerEstisss —mhanisme s

to

fe 0

‘!2 T

e —
]
|

e

e

a3

rp

T

92

A3V

np

—————— alniente

r

N




Seresta N.20

=

bp

.

=
be *

>

® Y te
bt |

103
f
P4

)
Il ]
I ]
k> 3
24
X
[® ]

QL EN "

& < TIr g
A
e ’
o A
(11
LN
Iﬂl_n St
Luct. m
N
|
Qlll
>.
I~D
- - - 00’4_1
3 Mo
IWI!
] Ae
B nn
o A bl A
A4l
Y
— >l
Al
Susu
ol
1 (o
i~ I~
m.n.. w.v mﬁ:nmud M_ =

x

red

[ B

F- ]

hudl|

r.

=& 1

I

®* Y Be

M
=

M

= 3

IT

=]

121
128




171

gl

Seresta N.20

2. Incelenca

Ll
Cceeleee

J=72

-8
ol

I

Y

P

| _ ] el T 3

—

=~

a3

ge

QL

ALl

131

1P

il

17

mf

r--—"'_J""!—q
7

e

ba S

AN

pp—mf

N

4

7~

/e b~ |

. o

=

[ ]

—

"

P T . | i N

; |
w‘
T sl

™

II']'I'll

=

A

be

al niente

P e S S I

ﬂ]: igl’ﬁf Hm‘\

€]

3

153

)
)
1
,

o009 09

e yHEEN
O

a0

Za =

”

mp —— mf

b

4
by g M gy |

"

;L
%.

»p

(o)
eee oo

-

Religiosamente

@

lo4

g gl

g




172

-

. be

Seresta N.20
—

=

16

cresc.

el

8:6

h‘b‘\

&8:6

8:6

fe, e

175,

60

F|d

8:6

rit.

R

Phe =

8:6

o

&8:6

180
o]
o

wll

Al

il |
il |

\aw‘—F‘#‘F_d_\

—

'#»——s
S 7 P

1

FFFPFQ

H
P i

185

al niente

T s S S



173

Seresta N.20

3. Embolada

112

an

| g %
=1 4

A
~
&=
——

!

i
|

|
="

| an )

/
! will
.
[ Y LMl
i
A ApF
-4
ﬁ.p o
" |
o |
4L
ﬁm
o
&4
.lv "
m_.,«.ﬁ il
“ el N o
=] [FH K
3, %
Ch A
il b
..kn L |
ll .
4
ﬂ -
. |-
i il
L | |
2 Nge 2 W

e

, b ’ff'“;;.

.

209

&3
ey T

F. /I

s 3

e N o
r i
I~

T F 7

al niente



174

Seresta N.20

+4]

Slap tongue (+)

8
D]
217

T =T 3~
hul

| I V|

-
>

;

221

[
==

ol

]
L) I ]
|

7

JI) )
[} I

11
T
= |

~
T}
b9y
bl

-

225

L)
T Jtg
s 3

>
-
T

'y

L4 P . .t st -.___——-_--EIJ_I'- F [ 4

be

e—
= 3

be

o

[

Y
”

I ]

be

1 k-!FE

| W™= |
+

S AP

Py
@

P P

241

/1

ANV Y ] |

Cresc.

mp

@ Livremente

g

e

h

e
11
===

Ilﬂru

Fi

()]
ey &
2
b 3

IUF

-5
Lol B

e T

e

Ty &

dim - - _ _ _ ___

'_f_,s;sff""
— b

be

—

249

&
1
—

I
1
—_

I
[
e




175

ks 3

il
la)
000 000 (MR R
' Tl i ANE.
A_.. L
[ 1 ‘
S =¥
Z
=] L
g
5 L
wl
_ L]
e
BEL )
T
(0

'Y T I Y TelORNT
s gl

255

A3 VA~

a tempo

(L1

1) ]
(1) ]

I 1
x

a |

. b bl

b

1 |
—

e

260

=
[} ]
v/
X

| fan Y
ANV

ok

P D

[ |
Al

1

 —
—

273

—

77
1

77
1

AN3 V.4

o
| -]

5

280

oD}

T PPerest s s s s

{W

288

—
|

e
ANIV.4
[y

a tempo

293

Fil

1 ¢ ]

L

T ————— al niente



176

Seresta N.20
Sy
- ﬂl" s

P——mwf

10
L]
299

f)

L
ri

|
0

|- L]
I ™ ¢
0

T

~

————
T s
I .

#F.

]

"-/T:_?ﬂ}nf‘
——

.
fe £

3

4

302

f)
e

+
ol

| ] 1] 1

o
,/_.-_:_\
=

— ——

=
il

T

' T I 1 -1
1T T =7 &

g e

—~

[—

e

-3

septpter F

—

il
| o ]

2

-

/-_—-—_—-_‘-_‘\,l-_-'k,—-\

o

L obe et

321




177

11

Seresta N.20

(His

i pr—

\a

all

329

[ fan

[® ]

ERa e e e s L

&

vy
=

- el - P
-

| ™ o)

345

M

P —

9]

P L LTS

1
I

oo ba .

-
— &

be

348

Ccresc.

mp

fe

il |

L 18

Ql

,r"'-__'___‘___'"‘\\/"__'_'_—“--\

(W1

e

s

=

o b

Lo ®

350




178

Dedicada a Jonatas Weima

Seresta No.20

Score

Liduino Pitombeira

0p.243 (2019)

1. Frevo

144

I e
ol W
[l |1uHHH.
R W
]
= T A
-
)
WA [T9)-A
A& 4xt
I .Y 1
9
-
TN A A
.N = =
.9
N
L TR A
]
~
i
A AN
S~
t ~
U\U -
e =]
A g
e [
=

He
"

MTTWTTeA
e
TN
¥
N

¥ Yand L
. .

Al $ITNA
SN fLILY
all $ITN-
[ & &

\ N T -
mit TS

TR
L o

LY

Nig

B-PI’FP- -

be ol rP Ll et P,

=~ LIELE

oS __.i_.
1
A H A v ;
b
‘ M &
Sim! (o
il
- et g
ans
Un! (o
|
A L B
..y
mi. N
C [
L LN LIRRLN
.. i m  w
1 [
S o
. T
— i SR
i i
-y i
dl
s TN
.y
L.y
i [
i i

© 2019 Liduno Pitomberra

http://www pitombeira.com



179

a rempa

Seresta No.20

i

——

ba=

fr =

—

hund

—

CE

I

T B CIBS. — = — =~ — - o e e e e —sm——m o f

T o

b3

"

—

P - . |l'-
[ L]
™
] N
B .y
] I
i) [T
L T
A I
Sl Sasal
BT, {
EI.YNE o
B =

[1%

(§@ -~

be o

=)

A Surw
Enl by
P . th:? .
_~
4 Un
] Lln; %
-t P = oy
Ler] L
. .-
i, N P = oy
&
.Y
Unl U
primi B
e -
—,
D =D
Unl Un
P I
- ITh-
.3 X=X
B
.y
Unl Un
sl [
. 1%~
4w -
Jrx
Unl Un
primi P o
- -
.y i
B
NN
Unl U
T e
"
L [ =
- i
jas L
s T~
=Y
Lo
4 U
] ...lﬂ_ui z
. i~
-
L Ul
P . L Hﬂf >
.~
e
4 U
pria ] .‘ i
=\ ol

- 1
e

h
-y
-

e

=5
=T ===
6

a

b

")

IY
T

1Y
T

1%
T

&
Fi

L]
1

&)
=)

1%

{5

5 —

[Tl

(7]




180

i o |

=7 v |

¢ |
7

1 1
€l C||Evw ||8RD
B
E.N
"
i A O T
m kH ﬁ]u . ﬁn_.f .
7
) TN A O 3~
L)
2] bl - . iy
- f &
Mol |9 N N
L H A ﬁd.
.y
M| ML e Ul
L4 . T -
L LY
= oy
o 1A S
] “TNeh- “h-
S T
il
o i A~
Hy Y -
_|I..-
i)
= =
i
M-
L rJ f
NETe < -

m

L

nf

™~ /=

(8}
e
O

LIREN

8

vﬁﬁ

3

35

b 3

LILE

LI

o

& ST 8¢ T
— —

g oy

oy
i

1 ’ .
Hy.
o~

l ’ %
s
L)
i~
LALR
e
i~

l ' *

LN




181

o3

[ =]

Seresta No.20

r A

&

Lo

)
.

a1

a

=
I 1Y
fd of®

=

|;',=-"

—3—

T
1 T He i

\.ﬁ_ o,

e

47

ﬁﬁ_ [ J

rY

bl OO J
4

a1

L IAN.
o

3
B e e e e A s S e S P SR SRR S N LSS

dal niemnte

=EEm=mes

-
by ‘AN
)L
L
.”UHBHl i 18,
]
| .
. . N
LR A
i g1 N
0 |1
—n
aH
- il
i~
e~

Ll




U

erese.

3

3
S s 0 e e

: i T

182

Seresta No.20

=

o e | P o LA

ohe

k

T
{

be

i I

T
P B o W N O

S

i

mf

-4

-

g |

Il - e 1
11| i 1 T
W Sy “
I m : 1
+ 1 i . L
I Ay a efo]] T,
2 knnﬁ' = ] ..-Hllq
i 3 : ! L
S i i
1 det] Pam \D_m [ | i
~4| ol : W ™ ’ : T
1 Jrx 1
. ¥ a~ L
! it = G Th- Il
/ P m : uM WY " q..n.u - 1 8
- I i, & 3% BITR,
: T ' | s
! v N > ] :
| N v ”
" . vl ” BT’
N1 b " ”
ww m ] i / m
) e, k)] o
I ! 1 1 7 ] Hm”ff
? T L mo|
i, peqal HZ !
i - : |
i) S | =
A ~4|| o6 ] ! W
L 5|1 | g
I = g g’ £ Ww
L HLS e
V i "l HHH Ll
- e
\ h & 5 i
=23 J-'
| :
|| E =3
A & B 15
1 .uu o | ot “d
= V li | .
| Y 1 1
R i i J
" i vl
' E5d U]
" . o | ] *
! B (4
] i y o umumnﬁ" il ‘ " Sate A
‘ N NER A X a A NP &
—— T —



183

Seresta No.20

mf’

PP erasce - c e e e icdcmr et e e

o
I L & a2
LIRAN BAF 8 ]

L1l

[y

"L S ]

h" &

P

&)

—
o )

T

T

~——T

b

’

o

o —
—

Y-

e

LJRRN

[ fan

I _.J

-

g

1o

s
1

LIREN

e

Ha
4

T

X
mf

RE S 3
e

Fhea

I—

=G

— .f

A —3—

g

P

o

sl N

e

be
=

b

L h e

e

ke

=

A\

—_——

U

-ER=

19

k)

| oo T 8

17 S 1
DR




184

Seresta No.20

¥
al niernte

My A ‘
e (| VL
& A
i
|lu I | RN
i
e
H_
i I b1 B
UUWD
1 !—'
W-M
PE (R
D
B ==
dbe )
Ee Y
ey
1) uMHﬁ
i)
L]
B.5 kg8
e e

i
 ——

hat

L4 |

1
-

t

AY

:

¥ 3
~

ba

-

bel

[

[

1z

L lhullhl
i || TR
ﬁ“mr.
’h -
Y “H BLE
1Y
T s
P an n_d_
s\ -
ﬁq.___ Ho
Muﬂ
iy i II'_
Jdumr_ A
| T
114
M | 18!
lnﬁ..mr_ T
In_q“w.r_ .u.u..“uv.
Teh- RS
il
n |31 K
l mr o
Mﬂ?. o
|| TSR
BLILY
Tash | e
s 2

i3
103

)

—

1=

-

o 5 5 ®

v

- 0¥

be




185

Seresta No.20

X NN Sty PN o) at o Hode cand ofobdn e Sat v
i) Al L i
-y lat | " | Jﬁll | I
2 | [
R = . I A N e e
> . i e !
R B Lo - | L] | I
H 3 L wHmy Sl e
N It il Trewm: 2|1 -
i ﬁ i s “ ‘ 6_ _ a
-l . 1|.|¢ . G bl |
A T Sl Ul hhv Lnﬂhw
Vs Pas B M i
12 (B Ik oid ™ w LI "
e [ | 1
raip i o8 - ¥
- 1— L] P — ‘ "l l—-
|||_|_|?|-W kl-ﬂ.l. i ..hl.' : T lﬂ\. ' R hl. 1 T
.y IIUF
N N i bl nind M ﬁ- A [[TTAA k B
12 | 1 bt (Iesy 1
4] i i AR | [TTTTAA
x ! I = TR i
|||? e B T . e Wl 1| o J-V |~
mi. N B i 1 \r_
1 e ] ! | BE
- - LY H
L1 ER i ! -
r 1 L1
e 1 4] . LT . &t " e
EE'S " Iud nﬁiﬂu a "
= s R =
|- | « ! - H
P il m -
. 7 7 ' . e 1 |l
e Lo ' 1
TTRETS e |.WD LI " R L k™
mi.N - 3 | 5 |
§rs Pas al M < Hm . i
ui ! L1 ,I,M. / " L o .llng—"
T T N D aare i i (7] JR I
LM xS T N — .'
HHH J -
I o e T &
5_m- 1 l ! sl It Sse
" ).. Pan 1 Pan i
] e u . u .
g I = ([R A
O 1
mi.N e 1
o b LI 9T 1| e A H_.,J
f 1
P I [ L 1
U hLE B w1 e
i1 ik 2 o (T i
= Ny o | 1 i -1
1 p : T ||
- Lt |
i T TR- e =5
= _ i
L L | - 1 L
i T i S e M- T TR
Y ' LI
Doﬁ _ _6 v o o A | -y ~ u
[ e and au aunil ND ¥ i~ o 0! YR
nznmu\b mn..l <N N ﬂl SN ﬂrﬂm m"..l Bnﬁ;d N ﬂl
S —— T —— T —— — T — T —




g1

o)
)

®be

). —

.. Sl s || |[H e
N

D 1 n?i Sasu HiE e
- L WL
lh_n Ul |
1 - By k. .
L Iuw L L .hw =
Ta- | ook 1_I|W . i il
b |
e o C C||| @t ollb 9
Luru Unl Ul l_llﬂ mﬂ LHM\D ﬁ e o
E pram L ||
- k . ) i
A g ,_ ¢
8 2 \ 1 T8 - ~ o
B — Hy % AM. 2\ b e
4 s TT L Il A _|| _||4.'
L, lat et il |
II_MTD = w” tnl LH . L m A £ &

T
T

id ot

Seresta No.20

ngl
f_.,—_‘_‘\\
o
Tl e 7
o phel L
H
= — ===
e 1
7] A .Y
L [ =] I
iy Ib;
P,
~
[ 7] A
i [ =]
(& )
be
M
—
] ) = 3
|
. %
y A
& = 3
A
& = 3
Fi F A
X
> >
—
1 »
: T
1
LT LT
[ 7]
1 L
& 1
T hel

I
bb"g
.

L
¥

3
|
-
=
:
.Y [ 7]
| B i
.
758
[ 7]
i
=5
-
5
T
)
K
1T &
[ "]
1Y i
b
=+
>
T
:
‘
1Y
‘

=
3
I--l'-ﬂI
=
i
[T
v o
oy
>
®

| &

al

-

CE R

186

D

s

!_.m .AH.’.O . kluﬂi . = on i,
|- ar.y _~
A ™ == 9] o by u BBL
i - N A
~HH Jul i
1Y L Ji! il . . h |
v Ty W , i N J
{ P Lo o i
LB inte e G e
It Sumy Fasn L s by
nuuunF I Jl M{ Ii
. ﬁ&a a - L - Yo~ s "
™ :
2 - N i i
3 %
[ 9T pEs L
It . | 5 D |
e 1 I . .
i T - - 3
— B "o 2 i |
b 1. I | (9] S Hy 4o . Ll lﬂf .
] . 3 - Pam
1 [ _Lw.ﬂ . |_M7u " i i
N S S I |
I A ] I\ i N,
N | | I | &
FAR iy . 1%« o M1 . (TIwTTe. &
= | = i = ] kHI kll
il iy inte S Sy hathin J ) L. ALK
S N ﬂl 2N SN aN R ST 55 ﬂ:




187

Seresta No.20

10

2. Incelenca

[35-22]

T2

i3I

ﬂ‘
TILLAL]
L]
e
ly
m il s
I TR B
i
e s
Joe A
\J' unuﬂﬁ Lis
I =
./ ™
i
,,T ] ]
™
1
il
AM
Jillig ma, ﬁ T,
s [
== =
Rk oy
TR, N N
;n“u
e I ]
[—-
u ekt ~m oy
Aﬂ,y N N
e ——— e ——

W""""‘E""

137

————

L2

1 Rl
T

s

"
1 n
5

|
'L

—_
—_—

Aﬁ bolm

1
T

i

U
b s

3

-~

U
b s |

T8

L[
-\
T2 i mﬂ mv
| Iﬂ.la A h1 BL)
=
M & VU/
4 T N
("¢
— ( il %
" [ L]
mﬁ - \
W
§ TN »
GO
S il |
ELV 'y
B |ﬁ.rﬂl [ — N
Ly A " i
I
B .
s
At ~ M.. A
M =, 2 at
3 N N
T ——— T ———

-
t
T

S 9 5 -
e

)i e -I
=

o o
e

)
!

L

-
[ %JI
5

142

'INECHNE

fHh—

-
T
é

ar_rq':

5_

W
T

1 o £ ;Efﬁ Ji— hE

—
—_—

3L

=

e e i
s

P’
N3P

o bjﬂr:

O
Al 3

o
m Tmﬁv 3| 1 e
Iy
m ﬁ.. E_ﬂ 4‘ e
W

m i il A-_

m AE.L — ._H

m JIW 3|
m W D)
- wlls .d oY
I

T LT
m h.___L — v_L/
m Qi O
S
e m
! 2 ﬁﬂf |
| el e
LT ]
a2 N udu ) s



188

11

Seresta No.20

FAYy

Di— ﬁ_ﬁ

al niente

S m

AT >
b |
A N

b |

a

.

‘L I

LU IS
L]
0.
L]
B,
L]
]

" L)
B,
L]
]
L]
)
E==

o o [[[NTHo

1. -

<Ere N

P R e
y " —cy

1T T
I
-unn —iun?
|
118 !
L
Al RLLLs ]
" Ly q-‘
"
SR
ﬁﬁu
i Luﬁl.llﬁl__) -l
il
HMn nn> B
-
o
Bt
[y
p.o
A
L
L=

SGiis A CEEELICE

El

S—

)

LM

be

—

A
] S mem

- m = = =

o ey

W_lhll

', e

a8 o A o

L] BEL )]

j; _wi

T L)

xx xx

i)

18 =

LY

™|
T~ [l
I/~ WS
N > »
B2 [
) L]
CEY

]

—_—

4 o D@

be'-

e
&)

[35-2-5]

[34-1-3]

T
b

EN-E

e e

D]

152

E
if

.

7
TR

Iu.&. oS
Iov
R o,
.i.N {
.\
1y
iy T,
.i.y
i.N
TR
o
%, T,
.y
|
S I’
N
t el
ml PR
xNoe 4N




189

Seresta No.20

12

E Religiosamente
P —3

1o

1
T
Tha =

"y
19
\

 —
T
T

I
o=

Ty

=

TR

t
[ i

ﬁn.ﬁ. i
.l ~p
TR
y
D
)
[H®
\ ( || IR
L
| (T
JMVJ|]|—-V
™ $1ro
BEL
A4 nmvunwd
BEL
L[S (s
= Sy fona
JoR W0,
JEIQAN
™ e
nﬁwu o

e e e S e

T
= |

1

Lﬂ

LT bib;_i"/

i
T That

b g
S
S~—

o

5.6

173

T
bl
ia

ﬁJ 1
~ ¥

pa—

i
3

Ii
oy
il
i IR
ﬁf--.
G|
il
| F T
AL
M Tk
A .
TR & T
(8- ]
.r\ !
L6l
st s
Gl
!V\.J 1
o3 M" e
anil m nw 5
i
L w g
/yhhn.| m
I i
e
il
L
<Cra ﬂ#

F J=60

rit
p——

y
A

s 8

v

§:6

i

bs

86

[

Ll i

= et

=

8:6

T

[0}

TS

4

11

o i

L

186

5 S o m
\
! - |I|' " |
L M.-J. " I AIAT
XA
m ﬁ]u, " |
: R ! L0
! /v LIRE " Lw.DLU
il - ML [T
; |
m T \ m \TA v
e[l
m | = ﬁ M "
: uoos
210 g
g il
T = i~y |M
il R Yo
™ _in!
B B ) _\J. i
b V 177"
i mi.N
™ ma ELNRE.N
Y J. J T
— ]
L1 13 LW ITm]
mM__ Eucyl Sutul
ol N
I [I[[R
.m |
1R TN HL
ﬁ o
I
) O
o NG aN
e — L —




13

Seresta No.20

3. Embolada

190

J=112

191

s N N
&
L.iH—_
_H \_._ "y [” f
i ! m
(RN
- i
1113
hy | |
I ;
(S b
4 B .. | L =
il
] J
T (Y11l TN
feeti o o
|||-¢ Il N
HL
™ Sl W
T
L ALY aaw
Riisk -
i
A
i .u i~ i~y
L
.- o ot
1% L
-..\ L i T
|D|ﬂvlﬂl.l —_
}-M“ Un M
|18
HnLE il W
ey I
ik ¥ .EU'
S ey
e > |
o
hy
7, e A
113
Y- O S
he
V. -aala i
¥ f X N n.WJ
e ™~ i
Cro N G

104

3

i ————
LN

1cs

id 1|:fd‘\_=.iuf=f T

| — -

o8-

L1

La"
L

mf

RN

Nidid

——

-]

bl CE

i

'

HO

201

1

I
P s
-3

iy
1
"

v
i
A A
i
i
LIRS
o
J i
5 (1)
===
\ e
y,
. TTTw
y,
Rl
\ Tl
R
L I3
o



191

a3

:

W

(

V
)
S KT

ILIRE B

Seresta No.20

14

P a

1%
T

L ‘t;i

oo

e
 —

e

i
e

=0

I Thgl ¥

=

i

vy

ba

failaatt

e ehe e —

e y

T by
e

£

Fee

b-

£é

Co——F
I el B

S-=F=

Iy

i s i

mf
T
al niente
:(J
W
— ]

it

 —

1%

He

 ——

I
—r
Fi

Rg=tt "ecms:

[ - J el SRS

B

vy

1%
| I 7]

]

LT 1 ;l l)j ba.
be

¥ 20
~
-

nu.b&

LY

0
Ml
i
LY
)
il 1

208
22




15

l?-—l-"‘\‘

L= 3
¥
L2.]
V.
> 3
)]
L2 ]
A
X

T

ikl

L
r
K
A — [ r—
j\: r3 7 i
. -
it ¢ *
b-—-.h._../
mp
=
=
P
=
“
- —
:-"_“-'_,l_-‘_.l_-’_‘[_\e
=
—
oty /—\h
. b
===
3
T ]
] be =
= i i

be
\.—'
y 2
-~
-

=
T

=5

Y
s

 —— P
[ s

——

-

b

=m e

<

| I i

iy

L hE T
F

i Rl NRRE) 1]

Seresta No.20

T

be

A

= =

\__,/
—4 -

4

%

b 3

4

s

b

192

1

22,

O A R LR O I
) A olel T
) ol ol i i
i LAHA- A\.-.l \m'¥
d LN Qe S L] ol . iy
- | 1Y ILE i
EY _ iy Yy
; 1212 i =y IR (] & By ¥
o il i - iyl
' Fa il 2]
V 1 I i
A 27
. . LI N i
v B - Im-v B i {
! ww H iy -mn ™
liig i3 i
i i s Hm
ol T LI SEN TN Iy !
-v huilhl |P|nv . .uw ™ b Zv H
o N N ﬁ <N xGre aN NG NDe N




193

Seresta No.20

16

o

b-ﬁ

—

T
-
T—

l’»—-.

Fﬂ T Il 1 T

230

L
S i
.

—
P—
—

—

[) ]

g

L

J\.

N Sy “hlo
ol

Gre

o) S -
bl CH S - J

2

il 1

00

ﬂq’ cresc.,

i

) ]
L2
24
> 3

6Ty

o
Fi
(=)

LIL N

E

farnh forerTH
N
_H.; A
xx
Mﬁ.>
»
LN .Y

o
Ba Y 1 LINE
il L

Wl e

—- . NN
|12 J\ 12§18
e lig ¥ lig’ e
\\ uun ﬁ nl..n.@

"

‘.-[- : "

i LS
Y !
GO )
1ion T L i
e Es Ln
TR
oi AL T
| 45 )
i ” E Ly
M“F "
iy
T
3% 1 -
e ——— T —

E‘ Livremente

i
N i
R
: 1 ’
i
m
b N
=i [
.'._ll II-..
B L .
IIM f o g
N o
[Ty A
1nyj ;
i) |
ﬁ-g LR BT
(41 " A .w
L Y e
: A A”E I
T 1A
5 238 mi.%
o —_
m (o] Um
e MA
o o i
e ~aEnl
Mnﬁ m.-_.. mm.l
e ——— e —



17

 —
el

_# h_i' ~—

[34-1-3]

o
b2,

a tempa

=

—

<

> =

AN ke

Seresta No.20

—

F

#\-..-v

bt

/II"—-!

mf

CaTS

d

e —

b

28 B

194

251
258

e

—

'1[,;l

L i

/]

T
|

-
[ *]

L) ]

SN

F Y

-‘1

—_—
———

¢

TP

[F—

bhal

==

—

0]

—_—

-

1]

el

—

o

T
1
= PP oescocccaccacaaa

=

LE)

—

.
-

:
mf

IJI'

"
7]

&
[

=
=

P

b
:
Cresc.————————————______________f

- - 73
A

.

2 7[,?:F

L s

s

D

mf

268

e
o
t

V

&
L

1

AN

i

L

)

|
1”4
L4

i

-
-

hq

1LY

Ty

-1
L
L )
¥
T

F 2
ry

-

o
y 3
=

| )
i

L")

19

a1




195

18
273

Seresta No.20
o e ———

mf

| i N N
-“nJ 1 -Umq.
|I|‘ ~ II|- -
- |.|‘Id|' |.HH1.-
ReN y= ([T
\%“ hasl = ‘
1 L
SECI | MJ ﬂm
it A T
il e ang
2N
A A )
o iy
AR | [2[TR
oA il A, ™
TR, T i | ;
/ “THT T ( .J ™
e
o __a”H IA niw./ b
il l-ﬁj
i w |LD—I|—||M|
s \ ~ o
.. z.ml \”\ | @
i A |
[q[® ]
1] b -JH.? .
L] i R
Y Ul | = MR
n Tl W, s
v { i / _/ LN
1 V A A v f ﬁ
I ]
A Ba| LA i H 4
.13 A mi. N
SICHE ) ~ N ﬁmwd .
T — T ——— T —

284

erese.

1
e

o g

~

T
Ihe o

[

[ 7]
I

L7
I

SOy

[ BT~
i ]
Sl
[ ]

Y
Al
.4

dew _ww

cresc.

e

=

I
bel




196

19

Seresta No0.20

arempo

Fif.

204

i ba *

=
al niente

—

=3

b

LY

L B

o]

i

i ol = o

.

LN
P

§

bl [
i

208

[Aplf 8
[T
143
e
EES
ﬂ o/
Her s
LE
-
ofefele Hal .
¥
. %N -
v
. %
o o)
4

=L

— —

l
'_/‘-————'i:

Fil
L# ]
[=]
L® ]

./

|
I
&

o & 'd'q-!b;]i#dj = #ﬁ

3
J—
I 1
| T

o

o)
p4
F 40
fan
LU

%

‘o 7% (&
T Lo °
il 4 e
o
L Py
s L
o N
2B I.D |hu..r/ MA I|!|' N
s S=*s a0
lar -
.J “‘H[V N
o 1| _ &
¥
|
at o a
. ml e
v - v
— -
N x [T e -
_ e
o
—
-.|~ tin ™
% ..I..qur pMJ |-D |D' .
@ pts ()
lar -
s -
N WMWPE LILE
Ly
q.-.. -~

]

306

B ————

Q1A
LU—I-
N
j BT
.A I L]
| | .-
i 4.
(= o
L
B
]
H T [
| Lnul-.
LN
| J
EES
a. |
o
i R et
L i
! ¢
EX3
A WY [
lnll'.
LN
=3 J
|
I o
Pl “y.
L
{! J
A
L'l
A ang
Lnlli.
ey
ij q
E=3
a!
i
L lnli.J
R IR.1
FNa (4 ®
N A




T —

197

 M———

Shd SR

hat

¥

LA

1%

i~y

w
—— =

s3 v

GAERG

I — i

45

IAY

-

IAY

Seresta No.20
he

>

Y

[ 7]

\-—/

pa’

IR

\.._.-/’

be o
L4

| I

¥

\-—-/.

L

4o

L

310
ile

20

BT’
N8 . W.
| L
1' .
| | i a C )
819 e A b
_e & Y-
- ] m 4. .
I i (NSO (il NN 1
—& s e v [
o b I
2 TS A H:.
- Jis
I
i il i - i~
Il =
- A1 211 ?- JCTITY. ST A
IS iEs ol
f\u ﬂnﬂ\b \”II 5 Y
..
I.Ii * ﬂ.‘ A LHH!|' A ) 1 : )
L . -
. M oD Hy/
N L@U . H .
- ] ”mwrw 3
T T i il | ¥
L LEN e Te - i
n.o v b J I .\
| L !
e T IVLSEN ILLE '] A o ._.J
oy m"..l n“ﬂ;nm.,.v ols




198

21

Seresta No.20

be

e s
g .-
= | .
! A L ) o,
R YR N o
—_
Er. g
AN
Unl Unl
/e H LE
\HH'D
- a
- oL hme..
- u“
oYL . i
hb\ . NI
==~ Sl pn
o 2
rl |-
4 a1
& =21
o e
oyl LI
A..ﬁf |
L YIR i
-4l |
i
L 18
o f
ol i
< UnU
T — T —

330 —_—
4]
i

[ =]

0y

al niente

p—

o |  — e o |

m R

m oo

.y

|

a0 =0

m (108

TIeh- LR
| e

iR )

: n

]
\___.-/’

b

=

 ———

[

be

be

334

|
179110 ———

iy}

mf

h

3 3" 3 T T 3 (e se s e e oe

o1 1 1T —

|
1 lhe o°*

r—e

-
G

SVTETLTTL T T ¥ fe |y

G

[T

338

. -

- —
A

mf

NERL:




199

Seresta No.20

22

(P Y

e

< &

=

=

i
T

3

v}
H

[T

=7

<o
\_/

Yl

n I
o e T R I VO W
Co—

L) ]

b

—_

347

[T T
I
" )
i “ _7}1
| hli
)
! -
o I
i B
"o
. pi.%
] b
®
™ s
H m.. M
-t
Ji i o
i
w ~o Uml
\ -
aAeleh e
s N
i
L1
o) IV
[ “oal Unl
Iyid AN e
.Y = g
—_
i ey
>/ ] 0
Sl Unl
IRLAY Fen.
Y I s
LB =X Uml
hw
pram I
Yo T
o Ly lig! e
e N aN
e ——

ﬁ”uﬁ.u_n | & ||/
1
Wk
ED”H”- MV m Wﬁmv
i g
i o
ﬂu_ ) )
gN
A ,vm d | X



200

ANEXO B - Partitura da peca Pantomimas VIII de José Orlando Alves
Parte de saxofone
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J. Orlando Alves
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Pantomimas VIII
Parte de violoncelo

Pantomimas VIII
(dedicado aVladislaw Kreinski, Jonaras Weima e Glenda Carwvalho)
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Pantomimas VIII

Grade

Pantomimas VIII g214a-9
(dedicada a Vladislaw Kreinski, Jonatas Weima e Glenda Carvalho)
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Anexo C - Partitura da peca Duas Miniaturas: Dialética Corpo e Mente e Variando de
Paulo Augusto Di Giorgio Mauad
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