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Resumo

O Brasil possui grande quantidade de trabalhos académicos sobre o compositor Almeida
Prado e crescente quantidade de pesquisas na area de instrumentos de metal graves. Nao
ha, entretanto, nenhum estudo relacionado, exclusivamente, a Sonata para Tuba e Piano
de José Antonio Rezende de Almeida Prado. Além disso, essa obra, apesar de ja ter sido
gravada profissionalmente, ainda € pouco difundida entre professores e alunos de Tuba.
Isso ocorre, em especial, pela dificuldade de acesso a sua partitura e pela presenca de
pontos criticos em seu manuscrito que podem gerar dividas sobre a sua execucao, além
da inexisténcia de uma partitura separada apenas para a tuba. Por esses motivos, o
objetivo dessa pesquisa foi, ndo apenas o de tentar sanar os problemas supracitados,
como também consistiu em apresentar uma proposta interpretativa a obra. Para isso
houve, como pardmetro, a utilizagdo de ferramentas interpretativas com base em
processos perceptuais, cognitivos e afetivos. Esses processos foram aplicados por meio
de conceitos expressivos de paisagem sonora, textura de som nas formas de timbre e
articulagdo, agrupamento de notas e sistema numérico de Tabuteau. Como resultado,
apresentou-se um estudo acerca da elaboracdo da Sonata para Piano e Tuba a partir da
Sonata para Piano n° 5, Omult', uma edi¢do critica da peca estudada; uma partitura
separada apenas para a tuba; a amplia¢do do acervo de estudos sobre Almeida Prado e
do repertdrio solo para tuba no Brasil; a indicagdo do tipo de tuba aconselhado para
performance da obra; elaboragdo de propostas interpretativas para a execucao da

Sonata; a gravacao audiovisual e a estreia da obra.

Palavras-chave: Almeida Prado, performance; tuba; tuba e piano; edicdo critica;
processo afetivo, processo perceptivo € processo cognitivo; paisagem sonora; timbre;
agrupamento de notas; sistema numérico de Tabuteau.

" De acordo com as regras de acentuagdo grafica da Lingua Portuguesa, em vigor desde 2016, apés a
assinatura do Novo Acordo Ortografico em 1990, as palavras oxitonas terminadas em u, ndo sao
acentuadas. Note-se também que ja ndo eram acentuadas desde 22 de abril de 1971, quando
a Academia Brasileira de Letras e a Academia das Ciéncias de Lisboa emitiram um parecer conjunto e
imposto pela Lei Federal 5.765, art. 1°. Entretanto, como o compositor grafou Omulu, optou-se pelo
uso tal como estd em seus manuscritos.


https://pt.wikipedia.org/wiki/22_de_abril
https://pt.wikipedia.org/wiki/1971
https://pt.wikipedia.org/wiki/Academia_Brasileira_de_Letras
https://pt.wikipedia.org/wiki/Academia_das_Ci%C3%AAncias_de_Lisboa

Abstract

Brazil has a large amount of academic work about the composer Almeida Prado and a
growing amount of research in the low brass area. However, there are no studies related
exclusively to José Antonio Rezende de Almeida Prado's Sonata for Tuba and Piano.
Besides, despite this work having already been professionally recorded, it still not well
known among teachers and students of Tuba. This happens due to the difficulty of
access the score and lots of critical points in the manuscript that may raise doubts on its
performance. Besides that, the lack of a separated tuba score also, discourage musicians
to play. For these reasons, the objective of this research is not only to try to solve the
problems mentioned before, but also present an interpretative proposal to the work. For
that, the use of interpretative tools based on perceptive, cognitive and affective
processes served as parameters. These processes were applied through expressive
concepts of soundscape, sound texture in the form of sound tone and articulation, note
grouping and Tabuteau's numerical system. As a result, we present a study about the
elaboration of the Sonata for Tuba and Piano from the Piano Sonata n° 5, Omulu, a
critical edition of this piece; a tuba score; expansion of the collection of studies about
Almeida Prado and the solo repertoire for tuba in Brazil; indication of the recommended
tuba to perform this work; interpretative proposals to perform the Sonata; audiovisual

recording and the premiere of this work.

Keywords: Almeida Prado; performance; tuba; tuba and piano; critical edition;
affective process; perceptive process; cognitive process; sound landscape; sound tone;
note grouping; Tabuteau's numerical system.
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Introducao

O Brasil possui uma grande quantidade de trabalhos académicos sobre o
compositor Almeida Prado, como pode ser encontrado em: Moreira (2002), A poética nos 16
Poesiludios para piano de Almeida Prado: andlise musical;, Fiorini (2004), Sinfonia dos
Orixas de Almeida Prado: um estudo sobre sua execucdo através de uma nova edigdo, critica
e revisada; Albrecht (2006), Um estudo analitico das sonatinas para piano solo de Almeida
Prado visando a sua performance; Yansen (2000), Almeida Prado: Haendelphonia, um
estudo de analise; Scarduelli (2007), A obra para violdo solo de Almeida Prado; Ansante
(2009), As Quatro Estagoes para violino solo de Almeida Prado; Scarduelli (2009),
Khamailéon: fantasia para violdo e orquestra de Almeida Prado; Yansen (2010), Concerto
Fribourgeois de Almeida Prado para piano e cordas: um estudo para a interpreta¢do;
Taffarello (2010), O percurso da intersec¢do Olivier Messiaen- Almeida Prado = Momentos,
La Fauvette des Jardins e Cartas Celestes, Corilow (2014), Expressdo e intertextualidade na
obra "Arcos sonoros da catedral Anton Bruckner" de Almeida Prado, Cesario (2015), Sonata
para Violoncelo e Piano de Almeida Prado: Andlise Técnico/Interpretativa; Soares (2018).
Balada para Trompa em Fa e Piano de Almeida Prado: edi¢do critica e preparagdo técnica; e
Nadai (2018), O discurso musical de Almeida Prado na obra metalosfera: uma andlise
interpretativa.

Observa-se também uma crescente quantidade de pesquisas na area de
instrumentos de metais graves, encontrados nos trabalhos de Nadai (2007), Sonata para
trombone e piano de Almeida Prado: uma andlise interpretativa; Pinto (2013), A tuba na
musica brasileira: catalogagdo de obras, andlise e sugestoes interpretativas da Fantasia Sul
Ameérica para tuba e orquestra de Claudio Santoro; Khattar (2014), Tuba: sua historia, o
panorama historico no Brasil, o repertorio solo brasileiro, incluindo catdlogo e sugestoes
interpretativas de trés obras selecionadas; Decarli (2017), O Trombone Baixo: um estudo
sobre os aspectos historicos e interpretativos do repertorio sacro e sinfonico; Aquino (2017),
Exercicios de embocadura e técnica expandida: estratégia de tratamento paralelo para a
Distonia Focal de Tarefa Especifica da Embocadura (DFTEE) de um tubista; e Leonardi
(2018), Um panorama do ensino superior da tuba no Brasil a partir da selecdo e utilizag¢do
de manuais diddaticos.

Entretanto, ndo ha nenhum estudo especifico relacionado a Sonata para Tuba e

Piano de José Antdnio Rezende de Almeida Prado (1943 - 2010) at¢ o momento. Dessa
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forma, a presente dissertacdo se mostra original e tem como foco realizar uma proposta
interpretativa para a Sonata Omulii para Tuba e Piano de Almeida Prado. A obra foi composta
no periodo da carreira em que o compositor reescreveu algumas de suas pegas, inclusive as
Sonatas 3 e 5 para piano em uma formacao de musica de camara, escolhendo para cada uma o
instrumento que elencou como mais apropriado (NADAI, 2007). Nesse periodo surgiu a obra
para Tuba e Piano a partir da Sonata n° 5 para Piano.

Apesar de possuir um vasto trabalho utilizando a tuba em obras para orquestra,
banda sinfonica ou grupos de camara, a Sonata Omulu foi a inica peca escrita para Tuba
como instrumento solo por Almeida Prado (KHATTAR, 2014), motivo que justifica o
interesse pela composicdo. Outra razdo ¢ o fato de o unico material existente da Sonata ser um
manuscrito com coOpias presentes na Coordenagdo de Documentacdo de Musica
Contemporanea (CDMC) da UNICAMP e no arquivo pessoal do tubista Marcos dos Anjos
Jr.%, sendo, pois, pouco difundida na comunidade musical brasileira devido ao restrito acesso
do material por parte dos instrumentistas. Assim a presente pesquisa também se mostra
relevante, pois, além de promover a divulgacdo da obra, contribuird também para sua revisao
critica ao apresentar dados sobre sua criacdo, sua estrutura, edi¢do da partitura e sugestdes
para execucao.

Para realizar as propostas interpretativas, inicialmente, realizou-se o trabalho de
comparagao entre a Sonata Omulu para Tuba e Piano € a Sonata n° 5 para Piano Omulu, por
meio de uma andlise da forma das duas pecas e uma Edi¢do Critica da Sonata para Piano e
Tuba. Esses topicos compdem o primeiro capitulo da dissertagdo, intitulado: Uma comparagao
entre as sonatas, suas analises formais e a Edicdo Critica da Sonata para Tuba e Piano, que
serviu como base para o trabalho interpretativo realizado no segundo capitulo. Nesse segundo
capitulo, apontou-se os aspectos organologicos da Sonata, propondo uma defini¢do de
interpretacdo, performance e expressividade, de acordo com os conceitos de Percepg¢ao,
Cognicao e Afeto.

Para a fundamentag¢do tedrica dos aspectos desenvolvidos no Capitulo I, a
bibliografia apoiou-se nos manuscritos de Prado (1985) contendo as partituras, textos e
indicagdes do compositor, que serviram como fonte para comparagdo e analise da estrutura
formal das pegas; na pesquisa de Nadai (2007), Sonata para trombone e piano de Almeida
Prado: uma analise interpretativa, empregando-a como base para a compreensao de como o

compositor realizou a transformagdo de uma peca para Piano em uma obra de musica de

2 Marcos dos Anjos ¢ professor de Tuba da Universidade Cantareira e do Instituto Bacarelli, além de ter atuado
como tubista da OSESP entre os anos de 1994 e 2011.
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cAmara, além das defini¢des do processo de Permutacdo’ utilizados na criagio de uma nova
versdo de obra; na pesquisa de Corvisier, The Ten Piano Sonatas of Almeida Prado: The
Development of His Compositional Style, que foi utilizada por estudar caracteristicas da
Sonata para Piano n° 5; em Schoenberg (2008), Fundamentos da Composi¢dio Musical,
utilizada como fonte para os conceitos de organizacdo Formal da obra; no trabalho de
Hayashida (2007), From sonata and Fantasy to Sonata-Fantasy: Charting a Musical
Evolution, para a descri¢ao da Sonata Fantasia em D6 Maior, de Franz Schubert (1797 - 1828)
e o texto de Leone (2015), Overview and Analysis of the Liszt Piano Sonata in B Minor,
S. 178, pois ambos os trabalhos expdem caracteristicas da Sonata para Piano em Si menor de
Franz Liszt (1811 - 1886) e serviram como referéncia de comparagao das sonatas Omuli com
as sonatas de Schubert e Liszt; no texto Edition and Editing. Types of Edition disponivel no
site da Universidade Harvard®, utilizado como manual para defini¢des sobre diferentes
possibilidades de edi¢des; nos conceitos apresentados por Aguera e Scarduelli (2015), em seu
artigo Ritmata para violdo solo de Edino Krieger: processos para a realiza¢do de uma edi¢do
critica e por Gazzaneo (2014), no artigo Edicdo critica de um manuscrito, Uma arte da
fidelidade e da pesquisa, debate caracteristicas de uma Edi¢do Critica. Esses ultimos
trabalhos foram empregados para a realizagdo de uma edigdo em que pontos criticos do
manuscrito foram discutidos e alterados.

A fundamentagao teorica dos aspectos desenvolvidos no Capitulo II apoiou-se nas
publicacdes de Bauman (2011) no seu livro Fundamentos da performance; Thourmond
(1991), em seu trabalho Note Grouping; Fabian, Timmers e Schubert (2014), no livro
Expressiveness in music performance Empirical approaches across styles and cultures;
Levitin (2012) no artigo Perception of Emotional Expression in Musical. A partir desta
bibliografia, definiu-se os termos interpretacdo, performance e expressividade para sua
aplicacdo na dissertagdo. Como base para a sugestdo interpretativa, utilizou-se os trabalhos de
Fornari, (2010) Percepgao, Cognig¢do e Afeto Musical, e seus conceitos de processos
perceptuais, cognitivos e afetivos; Thourmond (1991), no seu trabalho Note Grouping, no
qual se trabalhou a ferramenta de agrupamento de notas, baseados em Arsis e Theses;, Macgill
(2007), Sound in Motion, com seu sistema de mapeamento numérico de grandezas musicais; €

Schafer, no livro O Ouvido Pensante, que exemplifica as consideragdes sobre textura musical

? Segundo Nadai, Permutagio é um processo que torna uma peca independente da partitura original, mesmo com
o emprego dos mesmos elementos, realizada através da alteracdo na ordem de ocorréncia de um ou mais
compassos ou até mesmo de um compasso fragmentado. (NADAI, 2007).

*Disponivel em: <http://isites.harvard.edu/fs/docs/icb.topic453618 files/Central/editions/edition_types. html>.
Acessado em 19/09/2017.
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€ paisagem sonora.

Como forma de elucidar o resultado alcancado com a pesquisa, uma gravagdo em
formato audiovisual foi anexada como elemento ilustrativo dos resultados obtidos com a
performance realizada pelo autor. Além da gravagdo, também foi anexada a partitura
resultante da edi¢do critica da obra.

Desta forma, a presente dissertacdo contribui para o cenario de pesquisa brasileira
na area de instrumentos de metal, em especial, a pesquisa no repertorio para tuba, instrumento

com restrita bibliografia académica brasileira, apesar de popular no pais’.

5 O Brasil possui grande quantidade de tubistas, com destaque para participacdes em bandas de musica e cultos
religiosos. No Site Planeta Bandas, € possivel acompanhar a intensa atividade de diversas confederacdes de
bandas de musica em todo o territorio nacional e em cada uma destas bandas se pode estimar a presenca de
pelo menos dois tubistas. O site estd disponivel em <https://www.planetabandas.com.br/>, acessado em
28/08/2018. Em apenas um grupo pertencente a rede social Facebook destinado a tubistas participantes da
Igreja Congregacdo Crista do Brasil encontra-se o numero de 1636 membros, disponivel em
<https://www.facebook.com/groups/ 1435455063375485/about/>, acessado em 28/08/2018.



https://www.planetabandas.com.br/
https://www.facebook.com/groups/%201435455063375485/about/
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Capitulo 1 - Uma comparacio entre as sonatas e a edicdo critica da Sonata

para Tuba e Piano

Em 1985, Almeida Prado compds a Sonata n° 5 para Piano, dedicada a Luiz de
Moura Castro®, pianista que realizou a estreia dessa sonata em 1994 em Freiburg, na Suica.
Esta obra foi inspirada em ritmos afro-brasileiros’, mas sem utilizar temas folcloricos
(CORVISIER, 2000). Segundo o préprio compositor, a Sonata Omulu possui trés temas
principais: o tema do Grito Atotd, o tema da Morte e o tema do Renascimento do Amor
(PRADO, 1985)".

No ano de 1997, Almeida Prado iniciou uma revisitacdo de suas Sonatas para
Piano com o objetivo de transforma-las em pegas de musica de camara. Assim, foi escrita a
Sonata Omulu para Tuba e Piano no ano de 1998, que ndo pode ser considerada apenas uma
adaptacao da Sonata n° 5 para Piano, pois foi idealizada como uma peca inédita, permitindo a

existéncia de ambas sem nenhuma restrigio por parte do autor (NADAI, 2007)°.

A sonata de 1998, apesar de possuir uma macroestrutura similar a de 1985,
apresenta, além da Tuba como elemento inédito na instrumentagdo, novos elementos
composicionais especificos. Para elucidar as semelhangas e principais diferengas entre as duas

sonatas, tais elementos foram apresentados nas proximas paginas dessa pesquisa.

6 Pianista nascido no Rio de Janeiro (s/d), professor titular na Escola de Musica Hartt da Universidade de
Hartford.

7 Segundo o site Portal da Cultura Afro-Brasileira, denomina-se cultura afro-brasileira o conjunto de
manifestagdes brasileiras, incluindo ritmos musicais, que sofreram influéncia da cultura africana. O Site
lembra que, no Brasil, a cultura africana sofreu influéncia da cultura europeia, mais fortemente da
portuguesa, assim como da cultura indigena, de forma que os aspectos dessa cultura afro no Brasil possuem
uma mescla com as culturas citadas. <https://www.faecpr.edu.br/site/portal afro brasileira/3_III.php>.
Acessado em 29/06/2018.

0 tema do Grito Atotd representa um chamado de atengdo, com notas articuladas e rapidas. O tema da Morte é
grave, dramatico e se mantém dentro de uma tessitura curta. O tema do Renascimento do Amor ¢ composto
por uma longa melodia ascendente, de tessitura ampla, representando leveza e magica.

® Em entrevista ao Professor Robson de Nadai (Professor de Trombone da Unicamp e especialista em Almeida
Prado), o compositor contou que reescreveu suas sonatas escolhendo cuidadosamente qual instrumento
caberia melhor para cada uma delas, e que estas novas roupagens ndo deveriam anular as sonatas
anteriormente escritas apenas para piano, mas que deveriam coexistir, podendo ser executadas nas duas
versdes (NADALI, 2007).
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1.1 Estrutura formal e comparacio entre as duas Sonatas

Para a pesquisa, foram utilizadas como fontes primarias a copia da partitura
manuscrita da Sonata de 1985, presente no CDMC (Coordenagao de Documentacao de
Musica Contemporanea) na UNICAMP, a copia da partitura manuscrita da Sonata de 1998
para Tuba e Piano também presente no CDMC e uma cépia do manuscrito dessa mesma
partitura de 1998 presente no arquivo pessoal do tubista Marcos Dos Anjos Jr.

Optou-se pela utilizagdo da copia do professor Marcos dos Anjos como fonte
principal para a pesquisa pelo fato de as copias presentes no CDMC, tanto da sonata de 1985
quanto na de 1998, estarem em preto e branco (inclusive suas capas e contracapas), em
tamanho de papel 21.0 x 29.7 cm (A4), enquanto que a copia da sonata presente no arquivo
pessoal do professor Dos Anjos possui uma aquarela antes da capa, a propria capa em cores €
o tamanho do papel de 27,5 x 35.0 cm.

A copia da Sonata para Piano utilizada na pesquisa possui em sua capa uma
ilustracdo (figura 1) e uma dedicatoria ao pianista Luiz Moura Castro, seguida de uma contra
capa (figura 2) com informagdes importantes para a execucdo da peca, contendo a indicagdo
dos seus trés temas principais, a maneira como estes temas sdo utilizados na Fuga e
informagdes sobre Omuly, o Orixa da morte e do renascimento, a quem a peca faz alusdo e de

quem recebe seu titulo.
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Figura 1: Capa do Manuscrito da Sonata para Piano, encontrada no arquivo de CDMC da Unicamp — Prado,
1985
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Figura 2: Contracapa do Manuscrito da Sonata para Piano, encontrada no arquivo de CDMC da Unicamp —
Prado, 1985
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A copia da Sonata de 1998, como relatado anteriormente, possui uma aquarela de
autoria do proprio compositor (figura 3). Segue com capa e contracapas (figuras 4 e 5)
idénticas as existentes na sonata de 1985, a excecdo de uma nota na capa de 1985,
apresentando informagdes sobre a primeira gravagdo feita dessa Sonata para Piano e a

presenga de cores na figura do manuscrito do arquivo de Dos Anjos.
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Figura 3: Aquarela presente na Sonata de 1998 encontrada nos arquivos pessoais de Dos Anjos — Prado, 1998
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Figura 4: Capa presente na Sonata de 1998 encontrada nos arquivos pessoais de Dos Anjos — Prado, 1998
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1.1.2 A Estrutura das Sonatas

Segundo Arnold Schoenberg (1874 - 1951), o termo Forma significa que a peca ¢
organizada de elementos que funcionam como um organismo vivo. Essa expressao também
indica o numero de partes que constroem a obra (SCHOENBERG, 2008). O préprio nome da
Sonata Omulu fala que se trata de uma sonata, além disso, observando-se outras sonatas, que
possuem semelhante estrutura com as de Prado, pode-se confirmar que as duas obras do
compositor brasileiro estdo organizadas segundo tal arquétipo musical.

A primeira musica observada para esta comparagdo foi a Sonata Fantasia em Do
Maior, de Franz Schubert (1797 - 1828), escrita em 1822, composta por quatro movimentos
organizados como Allegro, Adagio, Presto e Allegro (apresentado em Fuga), sendo que o final
de cada um dos movimentos estd ligado ao comeco do movimento seguinte. A Sonata
Wanderer foi a primeira pega a criar uma integragao, que une os quatro trechos em apenas um
movimento maior, que pode ser tocado sem interrupgao, essa integra¢do ¢ obtida ndo apenas
pela ligacdo entre os movimentos, mas também pelo uso de um mesmo tema como base para
todos os trechos (HAYASHIDA, 2007).

A segunda pega para comparacao foi a Sonata para Piano em Si menor de Franz
Liszt (1811 - 1886), publicada 1854, que também possui quatro movimentos interligados em
apenas um movimento grande, como ocorre na Sonata Wanderer de Shubert. Os trechos da
obra de Liszt estdo organizados da seguinte forma: Introducdo, Répido, Lento, Scherzo
(apresentado em Fuga) e Rapido (BRANDAO, 2013)"°. Na sonata de Liszt, as divisdes entre
os trechos principais estdo ainda mais sutis do que na Sonata Wanderer, proporcionando uma
peca que, apesar de possuir quatro movimentos, deve ser apresentada ininterruptamente. Toda
a Sonata foi escrita com base em trés temas apresentados na primeira pagina e desenvolvidos
ao longo da obra (LEONE, 2015)"".

A organizacdao dessas sonatas de Schubert e Liszt possui estrutura semelhante a
utilizada por Almeida Prado. Outra semelhanga entre as Sonatas ¢ que elas funcionam como

112

Poemas Sinfonicos com uma inspiragdo extra musical -, no caso de Omulu, baseada no Orixa

Omult. A Sonata Wanderer utilizando um tema principal retirado do Lied de Schubert “Der

' Disponivel em: <https://ilhaquadrada.com/liszt/sonata-em-si-menor/>. Acessado em 06/05/2018.

' Disponivel em: <https:/fdleone.com/2015/07/09/overview-and-analysis-of-the-liszt-piano-sonata-in-b-minor-
s-178/>. Acessado em 06/05/2018

"2 Segundo o Diciondrio Oxford de Musica o termo Poema Sinfénico ou Musica Programatica teria sido
utilizado pela primeira vez por Liszt e seria utilizado para musicas que ndo eram puras, ou seja, possuiam
elementos extra musicais em sua inspiracdo, retirados da mitologia, da literatura, da historia ou da fantasia
imaginativa. (KENEDDY, 1994).


https://ilhaquadrada.com/liszt/sonata-em-si-menor/
https://fdleone.com/2015/07/09/overview-and-analysis-of-the-liszt-piano-sonata-in-b-minor-s-178/
https://fdleone.com/2015/07/09/overview-and-analysis-of-the-liszt-piano-sonata-in-b-minor-s-178/
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Wanderer” descreve a jornada de um viajante solitario pelo mundo (HAYASHIDA, 2007) ¢ a
Sonata de Liszt pode ter sua inspiracdo em outro fato extra musical, como a lenda de Fausto,
O Divino e o Diabdlico baseado na Biblia, uma autobiografia ou uma alegoria a saida do
Homem do Jardim do Eden (LEONE, 2015).

A Tabela abaixo busca resumir as semelhangas discutidas.

Tabela 1: Similaridades entre as obras.

Peca

Comparagao da Forma
estrutural das sonatas.

Inspiragao extra musical
das sonatas.

Sonata Wanderer

Allegro, Adagio, Presto e
Allegro (apresentado em
fuga).

Jornada de um viajante
solitario pelo mundo.

Sonata para Piano em Si
menor

Introdugdo, Rapido, Lento,
Scherzo (apresentado em
Fuga) e Rapido.

A lenda de Fausto, O
Divino e o Diabdlico
baseado na Biblia, uma
autobiografia ou uma

alegoria a saida do Homem
do Jardim do Eden.

Sonata n° 5, para Piano,

Allegro, Adagio, Fuga e

Orixa Omulu

Omuli Allegro.
Sonz}ta para Tul’)a e Allegro, Adagio, Fuga e Orix4 Omuld
Piano, Omulu Allegro.

As duas sonatas, de Almeida Prado, possuem alguns elementos estruturais a mais
do que o Allegro, Adagio, Fuga e Allegro que compdem o esqueleto das obras. Como
exemplo, identifica-se no primeiro compasso um ‘“chamado” em que se apresenta o tema do
grito Atotd; outro exemplo consiste nos Recitativos-Fantasia, apresentados apds a Fuga. Vale
ressaltar que esses elementos estruturais ndo alteram a classificagdo de sua macroestrutura
como sonata, por serem pontuais.

Adotando-se tal metodologia, pode-se organizar as duas Sonatas Omuli como:
Chamado, Introducgdo, Allegro Impetuoso, (com “a” e “b”), Adagio Calmo, Fuga (Allegro),

2

Recitativos-Fantasia, Allegro Impetuoso (com “a” e “b”) e Coda. Ambas as Sonatas possuem
a mesma estrutura, porém com diferengas originadas pela Permutaco®.
O Allegro Impetuoso ¢ o Adagio se mantém estruturalmente iguais. A Fuga,

apesar de manter o mesmo nimero de compassos, apresenta uma permutagdo na ordem de

" Dentro da metodologia de Arnold Schoenberg ha a possibilidade de se classificar as Sonatas Omuld como
pertencentes a forma Allegro de Sonata, com a seguinte organizacdo estrutural: Exposicdo (Allegro
Impetuoso), Transicdo (Adagio), Elaboragdo (Fuga), Retransi¢do (Recitativos), Recapitulagdo (Allegro
Impetuoso) e Coda. Na Dissertagdo, optou-se pela classificagdo de Sonata Fantasia pela inspiragdo extra
musical de Omulu e para se valorizar o Adagio e os Recitativos, importantes trechos estruturais, que
receberiam classificac@o de transi¢o e retransigdo.
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compassos. Os Recitativos possuem uma diferenca, enquanto a pega de 1985 possui um
recitativo, a de 1998 possui dois. O segundo Allegro Impetuoso ¢ a Coda também se mantém
estruturalmente iguais em ambas as Sonatas. Para ilustrar como as pecas podem ser divididas,

o quadro abaixo demonstra a forma estrutural das Sonatas.

Tabela 2: Forma estrutural das Sonatas Omula

Sonata para Sonata para
Forma das Sonatas Tuba e Piano Piano
(1998) (1985)
Chamado ApreAs entagao do tema do Grito Compasso 1 Compasso 1
Atotd
o ~ N Compassos 2 a | Compassos 2 a
1 Introducdo | Apresentacdo do tema da Morte 6 6
Mov. Com dois temas principais
Allegro (Tema do grito Atotd ¢ tema da Compassos 7 a | Compassos 7 a
Impetuoso 106 106
Morte)
2° Adagio Com o tema do Renascimento Compassos Compassos
Mov. | Calmo do Amor 107 a 127 107 a 127
Com o tema da Morte como
Fuga sujeito e os temas do Grito Atotd | Compassos Compassos
e do Renascimento do amor 128 a 216 128 a 215
como contrassujeitos
Reapresentagdao do chamado
Chamado inicial com o tema do Grito Compassos Compassos
3° o 217 e218 216 e 217
Mov. Atotd
Compasso 219
(Com Compasso 218
Recitativos Recitativos - Fantasia Recitativo - (Com um
- Fantasia Fantasial e Recitativo -
Recitativo - Fantasia)
Fantasia II)
40 ﬁlllllfegtﬁ)oso Com a presenga dos Trés Temas 520 (r)n 5 32;05 g{) ;n 5328'705
Mov. . A Compassos Compassos
Coda Tema do Grito Atoto 789 2 291 288 2 290
Nas proximas paginas foram apresentados cada um dos trechos estruturais da
obra.

1.1.2.1 Chamado

O primeiro compasso da peca apresenta o tema do Grito Atotd, serve como um
pedido de atencdo. Na propria contra capa das sonatas, Almeida Prado define Atoté6 como uma

Saudacao do Candomblé, que quer dizer: Escutai, Siléncio! (Figura 6).



Figura 6: Chamado - compasso 1 do manuscrito do compositor — Prado, 1998
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1.1.2.2 Introducio da obra

Nos compassos 2 e 3 o tema da Morte ¢ apresentado (figura 7) e possui

desenvolvimento dos compassos 4 ao 6 (figura 8), preparando o Allegro que vem a seguir.

Figura 7: Apresentacdo do tema da Morte - compassos 2 ¢ 3 do manuscrito do compositor — Prado, 1998
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Figura 8: Desenvolvimento do tema da Morte - compassos 4 a 6 do manuscrito do compositor — Prado, 1998

= (=2 it =3 e — = =
[T h it teF P rrpe Pttt 5
& # e e, 2 el
g—-— ".._.—, 3=t A =]
= e e e e e e e e e e e e =
2 E E v R e
e I i e
Ed
3-1
e e
r ' _be
T he ot i b =S
[
B RS R e T i
= 7= = e e e e e e —
:F’l A P e e e I == =
il —_—
e, —
3 Al ——

L
i)
i
|
Tl
iy
I

1.1.2.3 Allegro Impetuoso.

No compasso 7 se inicia o Allegro Impetuoso, com o desenvolvimento do tema do
grito Atotd, essa se¢do, que segue até o compasso 42, pode ser chamada de “a”, em que a tuba

trabalha junto ao Piano, tendo suas notas sempre iguais as tocadas concomitantemente pelo

Piano (figura 9).

Figura 9: Inicio de Allegro, com detalhe da concomitancia das notas - compassos 7 a 9 do manuscrito do
compositor — Prado, 1998
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A seguir, do compasso 43 ao 77, encontra-se a se¢ao “b” desse Allegro Impetuoso,

em que o tema da Morte é desenvolvido e possui, como caracteristica, a ndo concomitancia
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das notas tocadas da Tuba em relacdo ao Piano, marcada pela utilizagdo de tercinas nas linhas

melddicas da Tuba e da Mao Direita (figura 10).

Figura 10: Trecho "b" do Allegro - compassos 43 a 49 do manuscrito do compositor — Prado, 1998
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A partir do compasso 77, optou-se classificar como codeta do Allegro Impetuoso,
pois o tema da morte ¢ novamente apresentado até o compasso 80, como na introdugdo,

seguido pelo desenvolvimento desse tema do compasso 81 ao compasso 106, encerrando o

Allegro Impetuoso (figura 11).
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Figura 11: Reapresentagdo do tema da Morte e inicio de seu novo desenvolvimento - compassos 78 a 80 do

manuscrito do compositor — Prado, 1998
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1.1.2.4 Adagio

Do compasso 107 ao 127, ocorre o Adagio Calmo, que apresenta e desenvolve o

terceiro dos temas principais da Sonata: o Tema do Renascimento do Amor (figura 12).
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Figura 12: Apresentagdo do tema do Renascimento do Amor - compassos 107 a 112 do manuscrito do

compositor — Prado, 1998
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Nas duas sonatas, a partitura do Piano ¢ igual, mantendo a mesma estrutura em

ambas as pecas. A partitura da Tuba aparece com notas longas ou com colcheias que refor¢am

a ideia de 3 contra 2 presente na partitura do Piano.

Assim como o Allegro Impetuoso, o Adagio também pode ser dividido em dois
trechos “a” ¢ “b”. Com “a” do compasso 107 ao 117, mantendo-se sempre a dindmica Piano,
articulagdes em legato e com a indicagdo de “Sereno” pelo Compositor. J4 em “b”, do
compasso 118 ao compasso 127, h4d uma grande variacdo de dinamica, e articulagdo, indo do

Pianissimo ao Fortissimo e com alternancia entre as articulagdes legato e marcato e com a

indicacdo de “Luminoso” por Almeida Prado (Figura 13).



Figura 13: Transi¢@o de "a" para
1998
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"b" de Adagio - compassos 113 a 118 do manuscrito do compositor — Prado,
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1.1.2.5 Fuga

Em ambas as Sonatas, o inicio da Fuga se encontra no compasso 128, ¢ o maior e

principal trecho das Sonatas, ressaltado pelo compositor na contracapa. Os trés temas base sdo

postos em conflito (figura 14), tendo o tema da Morte como sujeito e os temas do

Renascimento do Amor e do Grito Atotd como contrassujeitos no desenvolvimento da Fuga.

Figura 14: Trecho da Fuga, tema da Morte como sujeito e do Grito Atotd e Renascimento do Amor como
contrassujeitos - compassos 169 e 170 do manuscrito do compositor — Prado, 1998



40

| Tema do Grito Atotd - :
] contrassujeito |

1 Tema do
Renascimento do
1 Amor - contrassujeito

: Tema da Morte -
| sujeito

A estrutura da Fuga ¢ a mesma em ambas as sonatas, porém, ocorre a Permutagao
de alguns compassos, que mereceram ser ressaltados e analisados.

A partir desse ponto, a ordem dos compassos aparece de maneira distinta nas duas
sonatas. Foi adotada, como numeracao principal, a ordem como esses compassos aparecem na
Sonata de Tuba e Piano, por ser o foco principal da pesquisa.

Apbs o compasso 149, faltam quatro compassos (figura 17) quando comparada a
sonata de 1998. Esses compassos foram denominados 149b, 149c, 149d e 149e (figuras 15 e
16), na Sonata de 1985 correspondem aos compassos 150, 151, 152 e 153.
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Figura 15: Parte de Piano com detalhes dos compassos14 que sofreram Permutagdo — compassos 147 a 153 do
manuscrito do compositor — Prado, 1985
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' Numeragdo em azul referente 2 Sonata para Piano e numeragdo em vermelho referente 4 peca para Tuba e
Piano.
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Figura 17: Partitura de Tuba e Piano mostrando o local em que os compassos permutados foram retirados -

compassos 147 a 151 do manuscrito do compositor — Prado, 1998"
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Os compassos permutados foram deslocados na peca de 1998 e os compassos
149d e 149¢e da musica de 1985 aparecem nos compassos 192 e 193 da Sonata de 1998. Do
mesmo modo, os compassos 149b e 149¢ de 1985 aparecem nos compassos 198 e 199 da

Sonata para Piano e Tuba. (Figuras 18 ¢ 19).

"> Numeragio em vermelho referente 2 Sonata para Tuba e Piano e numeragdo em azul referente a pega para
Piano.
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Figura 18: Local em que foram alocados os compassos permutados — compassos 190 a 193 do manuscrito do
compositor — Prado, 1998
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'® Numeragio em vermelho referente 4 Sonata para Tuba e Piano e numeracdo em azul referente & peca para
Piano.
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Figura 19: Local em que foram alocados os compassos permutados — compassos 194 a 199 do manuscrito do
compositor — Prado, 1998"7
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Esta alteragdo de compassos pode levantar a duvida se a mesma foi proposital ou
um erro na montagem fisica da partitura. Porém, a colagem alternada de dois em dois
compassos na ordem da Sonata de 1998 em relacdo a Sonata de 1985 e a presenga de duas

notas longas (que estdo marcadas com um asterisco roxo* na figura 19) que resolvem a frase

' Numeragdo em vermelho referente a Sonata para Tuba e Piano e numeragio em azul referente a pega para
Piano.
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da Tuba entre os compassos 196 a 199 indicam a inten¢do do compositor em permutar a
ordem de tais compassos na Sonata para Tuba e Piano em relagdo a Sonata para Piano.

Outra permutagdo ocorre a partir do compasso 157. Como no primeiro caso,
manteve-se, para efeito de comparacdo, a numeragdo da Sonata para Tuba e Piano como
referéncia.

O compasso 157 da Sonata de 1998 estd incompleto, levando-se em conta a
formula de compasso de 17/16 grafada em 1985, o que poderia levantar a hipotese de que a
numeragdo das paginas estd alterada. Porém, o que seria seu complemento encontra-se no
compasso 164, na pagina 24, do manuscrito da Sonata de 1998 e recebeu uma nova formula
de compasso de 5/16, o que indica a intengdo do compositor em permutar esses compassos na
Peca para Tuba e Piano. Os seis compassos seguintes, que também foram deslocados, estdo na

sequéncia do compasso 164, como elucidam as figuras 20, 21, 22, 23 e 24.
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Figura 20: Novo local de permutagdes compassos 154 a 163 do manuscrito do compositor — Prado, 1985
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'8 Numeragdo em vermelho referente a Sonata para Tuba e Piano, numeragio em azul referente a pega para Piano
e setas roxas indicam local da Permutagao.
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Figura 21: Novo local de permutagdes - compassos 166 a 173 do manuscrito do compositor — Prado, 1985"
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Figura 22: Inicio da Permutag@o na peca para Tuba e Piano compassos 155 a 157 do manuscrito do compositor —

' Numeragdo em vermelho referente a Sonata para Tuba e Piano, numeragio em azul referente a pega para Piano

e setas roxas indicam local da Permutagao.
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Prado, 1998%°

T

imm

2 Numeragdo em vermelho referente a Sonata para Piano e Tuba e numeragio em azul referente & peca para

Piano.
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Figura 23: Permutacéo na peca para Tuba e Piano compassos 158 a 163 do manuscrito do compositor — Prado,
998°'

! Numeragdo em vermelho referente a Sonata para Piano e Tuba, numeragdo em azul referente a pega para Piano
e setas roxas indicam local da Permutagao.
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Figura 24: Permutacdo na peca para Tuba e Piano — compassos 164 a 170 do manuscrito do compositor — Prado,
1998*
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Com essas permutacdes de compassos, Almeida Prado inverteu a ordem de alguns
compassos da Fuga e aumentou o nimero total de compassos na musica de 1998 em um,

devido ao compasso fragmentado e transformado em dois (161 de 1985 e 157 mais 164 de

1998).

2 ~ \ . ~ . .
Numeragao em vermelho referente a Sonata para Piano e Tuba, numeragdo em azul referente a pega para Piano
e setas roxas indicam local da Permutagao.
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1.1.2.6 Chamado

Ap6s o encerramento da Fuga, Prado apresenta novamente o Chamado inicial das
Sonatas, reapresentando no compasso 217 o tema do Grito Atoto, como que avisando que algo

importante serd apresentado em seguida (figura 25).

Figura 25: Reapresentagdo do Chamado — compasso 217 do manuscrito do compositor — Prado, 1998
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1.1.2.7 Recitativos-Fantasia

Esse trecho ¢ nomeado pelo compositor como Recitativo-Fantasia e h4d nova
diferenca estrutural entre as duas versoes. Na Sonata de 1985 existe um Recitativo-Fantasia,
enquanto que na de 1998 existem dois. O recitativo da peca mais antiga foi dividido na peca
mais recente e, em conjunto com o novo material da Tuba, compdem esses novos trechos
chamados de Recitativo-Fantasia I e Recitativo-Fantasia II. Vale ressaltar que esse ¢ o unico
momento da Sonata para Tuba e Piano em que ocorre acréscimo de novos elementos
composicionais na partitura do Piano. Nas duas Sonatas, esses Recitativos estdo dentro de um
compasso sem formula e ndo alteram, portanto, a macroestrutura da Forma das Sonatas, como

se pode observar nas figuras 26, 27, 28, 29, 30 ¢ 31.



Figura 26: Recitativo-Fantasia — Prado, 1985

Figura 27: Recitativo-Fantasia — Prado, 1985%

Bl

2 A seta roxa indica o local em o recitativo ¢ dividido na peca de 1985 para a criagio de dois na pega de 1998.
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Figura 28: Recitativo-Fantasia | — Prado, 1998
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# A seta roxa indica o local em que o recitativo ¢ dividido na peca de 1985 para a criagdo de dois na peca de
1998.
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Figura 30: Recitativo-Fantasia II — Prado, 1998
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Figura 31: Recitativo-Fantasia II — Prado, 1998%
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% A seta roxa indica o local em que a parte do Piano referente a pega de 1985 ¢é retomada na Sonata de 1998 para
compor o Recitativo-Fantasia II.
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1.1.2.8 Allegro Impetuoso

Na parte final da Sonata, outro Allegro Impetuoso (figura 32) pode ser
apresentado como espelho do Allegro inicial da peca, pois possui a mesma forma da primeira
parte e se mantém estruturalmente igual em ambas as Sonatas.

Iniciando com uma secdo “a”, que compreende os compassos 220 ao 255, e que
também se assemelha ao trecho “a” do primeiro Allegro (do compasso 7 ao 42), apresentando

0 mesmo nimero de compassos nos dois segmentos.

Figura 32: Retomada do Allegro Impetuoso - compassos 220 a 224 do manuscrito do compositor — Prado, 1998
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No compasso 256, inicia-se uma se¢dao “b” (do compasso 256 ao 288) desse
Allegro (figura 33), que corresponde ao trecho “b” (do compasso 43 ao 77) do primeiro

Allegro Impetuoso, novamente com o mesmo nimero de compassos nos dois segmentos.
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Figura 33: Inicio de "b" do segundo Allegro - compassos 256 a 261 do manuscrito do compositor — Prado, 1998

1.1.2.9 Coda
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No compasso 289, ha uma Coda final, estruturalmente, igual nas duas Sonatas, de

trés compassos com o tema do Grito Atotd para encerrar a musica (figura 34).



Figura 34: Coda Final - compassos 289 a 291 do manuscrito do compositor — Prado, 1998
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1.1.3 Nota sobre a montagem fisica da partitura e sobre incoeréncias
geradas pelo processo de permutacio na sonata para tuba e piano.
Ao observar fisicamente a partitura da Sonata para Piano e Tuba de 1998, nota-se

que Almeida Prado a montou a partir de recortes da partitura do Piano de 1985 e recortes de

uma partitura inédita para Tuba, colados em cima de outra folha musical pautada (figura 35).

57



58

Figura 35: Detalhes da colagem feita para montar a pagina - compassos 1 a 3 do manuscrito do compositor —

Prado, 1998
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Esse processo de colagem pode gerar dividas sobre a intengdo do compositor em
fazer a permutacdo encontrada na Fuga da Sonata. Alguns elementos, no entanto, como a nova
indica¢do da formula no compasso 164, a alternancia organizada entre os compassos 190 e
199, assim como as notas da Tuba que completam sua frase nos compassos 196 a 199,
mostram a inten¢do consciente do compositor em fazer essas permutacdes de compassos na
musica (figuras 18, 19 e 24).

Importante ressaltar que essas permutagdes geraram incoeréncias, tais como o
compasso 17/16 que nao se completa no compasso 157 (figura 22), que aliadas a dificuldade
de execugdo, gerada pela virada de paginas e outras davidas na leitura da partitura manuscrita,
sugerem a necessidade de uma edicdo da Sonata para Tuba e Piano. Na sequéncia, fez-se uma

breve reflexdo sobre a necessidade dessa edicdo e seu papel na presente pesquisa.

1.2 A Edicdo da Sonata Omulu para Tuba e Piano.

Nesse momento, o texto apresenta diferentes possibilidades e a escolha da
modalidade que melhor se encaixa com a dissertacdo. Discorre sobre a fundamentagdo da

modalidade de edi¢do escolhida. E por fim, apresenta pontos criticos ao longo do manuscrito
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da peca e suas alteracdes na edicao final.

1.2.1 Possibilidades de Edicao

Segundo Paulo Gazzaneo, o papel do editor de musica ultrapassa o de copista que
transcreve as partes que o compositor lhe deixou, pois nem sempre terd a seguranga da
veracidade das informacdes ali contidas. Esse fato que o obrigard a formar uma opinido
baseada nas fontes de que dispde para que sua publicagdo apresente, ao intérprete, a versao
mais proxima possivel da concepcdo do autor da obra musical. Gazzaneo ainda completa: “a
edi¢do consiste em uma série de escolhas e se torna, por isso, um ato de interpretacao”.
(GAZZANEDO, 2014).

Encontram-se no site da Universidade de Harvard® as descri¢des e fungdes de
diferentes tipos de edicdo, que podem ser classificadas como Edi¢do Diplomatica, Edi¢ao de
Textos Paralelos, Edicdo Critica e Edigdo de Hipertexto. Segundo as informag¢des do site,

podemos definir esses diferentes estilos de edi¢ao como:

Edicao Diplomatica — destinada a reproducdo impressa de toda a informagao

ortografica proveniente de manuscrito unico de um trabalho.

Edicio de Textos Paralelos — uma extensdo da Edicdo diplomatica, essa

modalidade apresenta multiplas versdes de um texto lado a lado.

Edicao Critica — qualquer edicdo que tente construir um texto a partir de um
trabalho, usando todas as evidéncias disponiveis, ¢ ‘“critica”, independente da sua
metodologia. Edigdes criticas produzem um texto a partir da observagdao e juncdo de
diferentes fontes e muitas utilizam manuscritos como base. Edi¢des criticas encorajam os
leitores a refletirem sobre um trabalho mais do que seu simples manuscrito, e podem ser bem
mais informativas, com alguns tépicos como fontes do trabalho, contexto histérico, forma,

estilo e outros elementos literarios.

Edicdo de Hipertexto — qualquer edi¢do que utiliza meios digitais pode ser

% <http://isites.harvard.edu/fs/docs/icb.topic453618. files/Central/editions/edition_types.html>. Acessado em

19/09/2017.
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descrita como uma edi¢do de hipertexto. Esse tipo de edi¢do, geralmente, apresenta uma
quantidade de informagdo superior ao que paginas impressas sdo capazes, permitindo acesso a

informacao por meio do uso de pop-ups, caixas de texto, escolha do ambiente de leitura etc.

A Sonata Omulu para Piano e Tuba de 1998*7 possui uma versdo manuscrita em
que as partes da Tuba e do Piano estdo juntas em apenas uma partitura, o que tornaria a ideia
da realiza¢ao de uma Edi¢ao Diplomatica apropriada. Entretanto, varios elementos presentes
no manuscrito da Sonata trazem, novamente a tona, a necessidade de uma Edi¢ao Critica,
como compassos com menos ou mais tempos do que estd marcado em sua formula
(compassos 4, 84, 85, 86, 87, 88, 89, 113, 117, 119, 120, 122, 166 e 319), compassos que
foram alterados devido a permutacdo e que nao tiveram a sua formula transformada
(compassos 138, 146, 147, 150, 154, 157 e 192), formulas de compassos diferentes entre a
tuba e o piano (compassos 136, 177 ¢ 228) e a inversdao de paginas (37 e 37 BIS, englobando
os compassos 230 até 247). Esses elementos mencionados ddo base e credenciam a realizagao

de uma Edi¢ao Critica como o modelo de edi¢do escolhido para a pesquisa.

1.2.2 Fundamentac¢io da Edicao Critica

Para o processo da Edicao Critica da Sonata ¢ utilizado o roteiro apresentado no
artigo Ritmata para violdo solo de Edino Krieger: processos para a realizagdo de uma edi¢do
critica, dos autores Aguera e Scarduelli (2015). Nesse artigo, os autores discorrem o passo a
passo para a montagem de uma edi¢do critica. Baseados em Cambraia (2005), os autores
apresentam duas etapas nesse processo: 1. Estabelecimento de Fontes do Texto Critico; 2.

Apresentagdo do Texto Critico.

1.2.2.1 Estabelecimento de Fontes do Texto Critico:

O Estabelecimento de Fontes do Texto Critico pode ser dividido em Recensao
(estudo das fontes) e Colaboracio (interacdes entre autor e intérprete que modificam a edi¢do
da peca).

Na Recensio ou estudo das fontes, deve-se atentar a trés topicos:

e Localizacio e coleta das fontes: busca por diferentes manuscritos ou edigdes do

*7 A partir desse ponto, trataremos unicamente da Sonata de 1998.
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objeto de estudo.
Colacao: a localizagao de lugares criticos dos manuscritos ou edigdes da obra.
Estematica: estabelecimento da genealogia dos lugares criticos e das fontes.

Como relatado anteriormente, foi localizado o manuscrito do compositor da

Sonata Omulu, cuja copia pode ser encontrada no CDMC da UNICAMP. Esse fato delimita a

pesquisa aos pontos de Estudo das Fontes e de suas genealogias, assim como exclui a

possibilidade de mudangas provenientes por colaboragdes na obra.

No entanto, o manuscrito apresenta lugares criticos, que segundo Bleuca (1983, p.

20, apud BLEUCA, AGUERA ¢ SCARDUELLI, 2015, p. 14) podem ser classificados como

erros” de quatro tipos:

Por adicao: adicdes ou repeticdes de notas, pausas, sinais de expressao, dindmica,
digitacdo etc.

Por omissao: omissdes de notas, pausas, sinais de expressdo, dindmica, digitagdo
etc.

Por alteracdo de ordem: inversdo da ordem de determinadas notas, grupo de
notas, trechos inteiros etc.

Por substituicdo: substituicdes de notas, pausas, sinais de expressdo, dindmica,

digitagcdo ou substituicdes de umas pelas outras, como notas por pausas etc.

1.2.2.2 Apresentaciio do Texto Critico

A Apresentacio do Texto Critico pode ser dividida em:

Introducio: busca contextualizar a pega com informacdes como: dados
biograficos do compositor, historia da obra e sua tradi¢do, busca por todas as
fontes, estabelecimento do estema e outros estudos anteriores da obra. No caso de
uma pec¢a musical, o texto que antecede a partitura.

Texto: consiste na apresentacao das siglas das fontes, normas de edi¢cdo do proprio
texto em si e do aparato critico, sendo esse ultimo as leituras ou licdes obtidas
com o estudo de lugares criticos. No caso de uma peca musical, a propria

partitura.

Azevedo Filho (2006, p. 17, apud AZEVEDO, AGUERA e SCARDUELLLI, 2015,

** Erros: inevitdveis modificagdes ndo autorais do texto ocorridas durante o processo de transmissio da obra
(2005, p. 78, apud CAMBRAIA, AGUERA e SCARDUELLI, 2015, p. 14).
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p. 16) afirma que cada caso de Edicdo Critica deve ser estudado individualmente, pois cada
fonte de estudo apresenta seus problemas individuais, o que torna impossivel uma

generalizagao do processo de Edigao, permitindo uma flexibilizagdo no estudo de cada caso.

1.2.3 Pontos Criticos

Nesse topico, a pesquisa apontou os pontos criticos contidos na pega que
justificam a Edi¢do, apresentando primeiramente uma descri¢ao do ponto critico, seguido de
uma figura do manuscrito e da figura editorada do trecho citado.

No compasso 4, houve um “Erro por Substitui¢ao” na partitura da Tuba que, nesse
compasso, possuia uma colcheia a menos do que deveria possuir para completar a duragao do
compasso, comparando-se com a partitura da Mao direita do Piano, que, inicialmente, possuia
a mesma frase da Tuba, chegou-se a conclusdo de que a terceira nota da tuba deveria ser uma

seminima e ndo uma colcheia como esta grafado, o que justificou a alteragao feita pelo autor.

Figura 36: Compasso 4 do manuscrito do compositor — Prado, 1998
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Figura 37: Compasso 4 editorado pelo autor
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No compasso 5, houve um “Erro por Omissdo” na partitura do Piano, na ultima
colcheia do compasso na parte da Mao Esquerda do Piano, faltava um sinal de bequadro na
nota ré. Para que a frase executada ficasse com o mesmo desenho, apenas uma oitava abaixo

do executado pela mao direita, um bequadro foi acrescentado a nota ré.

Figura 38: Compassos 4 a 6 do manuscrito do compositor — Prado, 1998
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Figura 39: Compasso 5 editorado pelo autor
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No compasso 84, ocorreu um “Erro por Substitui¢cdo” na partitura da Tuba, pois o
compasso de 6/4 estava com o equivalente a dez tempos na partitura da Tuba, com uma
semibreve pontuada e quatro seminimas. Para a edi¢do, a semibreve pontuada foi substituida
por uma minima, assim a partitura da Tuba passou a ter seis tempos e cada ataque, que possui

a nota f4, coincidiu com o momento em que a mao direita do pianista também tocou a nota fa.

Figura 40: Compasso 84 do manuscrito do compositor — Prado, 1998
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Figura 41: Continua¢do do compasso 84 e compasso 85 do manuscrito do compositor — Prado, 1998
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No compasso 85, existiam dois erros na parte da Tuba, um “Erro por Omissdo” e
outro “‘erro por substitui¢do”. Para seguir a caracteristica do trecho, de trabalho conjunto entre
a Tuba e a Mao Direita do Piano, foi acrescentada uma marcacdo de quidltera de 5 e a
seminima pontuada foi substituida por uma minima como ja& ocorreu no compasso 86 no

proprio manuscrito do compositor.

Figura 43: Compasso 85 do manuscrito do compositor — Prado, 1998




Figura 44: Compassos 85 a 91 editorados pelo autor

66

= e T
el SH =5 ———ion 91 A
:tg T = =5 =  —r 4 = - | - |
S & 1 1 by | 1 | b | I 1] 1 1 s Bl | | I 1
|S 3 LIG’ - L L7 ! 1 'Yl.lal [LI.J’ ! 1 1 |

=== e
B o e e e 1—5—|: —_—e— =
o = ! - = S :
E j.u. = - i * 1 = - -7 ] .!1} :
:.:- = H: ——t :'p- = H; —_— b-_';jr:-
N ﬂ dim. — p f — = PP
Y= | e TS =T a ] et | S8 o) [E S el Rl =] | [ [ =) | e [t
[} 1 1 1 1 I I 3
a—— 3‘{ e . J oo o o o 1o o Ie
y — K, = = - — L4 = .‘,_ | = == e = )
}\3\3\3\3\3\3\'\!' ______ v

Nos compassos 86, 87, 88 ¢ 89, ocorreram “Erros por Omissdo”, pois em um

compasso com formula 2/4 existiam cinco colcheias na partitura da tuba e uma quidltera de 5

foi acrescentada em cada um desses compassos.

Figura 45: Compassos 86 a 89 do manuscrito do compositor — Prado, 1998
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Figura 46: Compassos 85 a 91 editorados pelo autor
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No compasso 113, houve um “Erro por Omissdo” na partitura da Tuba, em um
compasso de 15/8 estava escrito o equivalente a doze colcheias, faltando trés colcheias para
completar o compasso, acrescentou-se uma pausa de seminima pontuada no quarto grupo de
trés colcheias. A justificativa para essa pausa foi o ganho de trés tempos de descanso para o
tubista, sugeridos pela virgula, além de uma valorizagdo da frase desempenhada pela Mao

Esquerda do Piano.

Figura 47: Compasso 113 do manuscrito do compositor — Prado, 1998
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Figura 48: Compasso 113 editorado pelo autor

No compasso 117, notou-se “Erro por Omissdo” na partitura da Tuba, cuja
formula de compasso ndo recebe alteracdo na partitura, como a que ocorre na parte da Mao
Esquerda do Piano; presumiu-se, portanto, que o compasso ainda estivesse com sua formula
em 15/8, como ocorre desde o compasso 113. Logo, para que o compasso se completasse, os
trés primeiros grupos de colcheias receberam quidltera de 2, para que a grafia ficasse de

acordo com a mesma grafia usada pelo Compositor no compasso 113.

Figura 49: Compasso 117 do manuscrito do compositor — Prado, 1998
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Figura 50: Compasso 117 editorado pelo autor
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Nos compassos 119 e 120, ocorreram “Erros por Omissdao” na partitura da Tuba,

j& que os grupos de colcheia receberam, na edicdo, quialtera de 2, pelo mesmo motivo

comentado no exemplo do compasso 117.

Figura 51: Compassos 119 e 120 do manuscrito do compositor — Prado, 1998
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Figura 52: Compassos 119 e 120 editorados pelo autor
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No compasso 122, houve um “Erro por Adi¢ao” na partitura da Tuba, uma vez que

a formula do compasso ¢ 13/8 e a partitura da Tuba estd com uma colcheia a mais no

somatorio geral do compasso. O ponto de aumento da seminima foi substituido por uma

colcheia, para que a grafia ficasse similar a usada por Almeida Prado no compasso 123.

4

Figura 53: Compassos 121 a 124 do manuscrito do compositor — Prado, 1998
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Figura 54: Compassos 122 e 123 editados pelo autor
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No compasso 136, houve um “Erro por Substituicdo” na partitura da Tuba, que
possui formula de compasso marcada como 4/8, porém, o compasso todo possui o equivalente
a duracdo de oito colcheias, para que a grafia musical ndo fosse alterada, a formula de
compasso da partitura da Tuba foi modificada para 4/4, tal como o compositor grafou na

partitura do Piano.

Figura 55: Compasso 136 do manuscrito do compositor — Prado, 1998
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Figura 56: Compasso 136 editorado pelo autor
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No compasso 138, percebeu-se um “Erro por Omissdo”, a partitura da Tuba esta
sem formula de compasso, observando-se a partitura do Piano pdde-se deduzir, sem
dificuldade, que se trata de um 17/4. Essa formula foi acrescentada a partitura da Tuba para

seguir o padrao adotado pelo compositor ao longo do manuscrito.



Figura 57: Compasso 138 do manuscrito do compositor — Prado, 1998
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Nos compassos 146 e 147, encontraram-se “Erros por Substitui¢dao”, esses dois

compassos estdo com a foérmula de 10/8, no entanto os dois possuem nove colcheias de

duracdo, por isso a férmula, nos dois, foi substituida por 9/8.
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Figura 59: Compassos 144 a 149 do manuscrito do compositor
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Nos compassos 150 e 151, ocorreram “Erros por Omissdo”. Por decorréncia do

processo de permutagdo, comentado anteriormente, esses dois compassos ficaram sem a
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formula de compasso 17/8 grafada. Essa formula foi acrescentada na Edi¢do. Também houve
“Erros por Adi¢ao” no ultimo tempo de cada compasso. A assinalacdo de quialtera na partitura
da tuba foi desnecessaria, levando em conta que cada um desses tempos finais j4 possuia

cinco semicolcheias devido a formula de compasso e a grafia usada por Almeida Prado. Esses

sinais de quidltera foram retirados na Edicao.

Figura 61: Compassos 150 a 154 do manuscrito do compositor — Prado, 1998
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No compasso 157, houve um “Erro por Substituicao”. Outro detalhe gerado pelo

processo de Permutacdo empregado pelo compositor. Com o deslocamento de parte do
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compasso para outro trecho da pega, a formula de compasso de 17/16 perdeu a sua validade,
pois se pode observar que o compasso ficou com apenas doze semicolcheias de duragdo. Para

adequacdo da grafia, a férmula foi alterada para 3/4.

Figura 63: Compasso 157 do manuscrito do compositor — Prado, 1998
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No compasso 166, notou-se um “Erro por Omissdo” na partitura da Tuba. No
compasso grafado com foérmula de 4/4 a tuba possuia apenas uma minima ligada a uma
seminima, somando-se apenas trés tempos. Para se completar os quatro tempos, a seminima
recebeu o acréscimo de um ponto de aumento, mantendo assim, a ideia de legato para a

seminima no final do compasso.
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Figura 65: Compasso 166 do manuscrito do compositor — Prado, 1998
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No compasso 177, ha um “Erro por Omissdo” na partitura da Tuba. O compasso

inteiro ndo foi grafado e deveria ser acrescentado com féormula de 1/4, com pausa para a Tuba.

Figura 67: Compasso 177 do manuscrito do compositor — Prado, 1998
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Figura 68: Compassos 176 ¢ 177 editados pelo autor

O compasso 192 possuia um “Erro por Omissao”, novamente, devido ao processo
de Permutacdo. Tal compasso estava sem formula de compasso grafada, a misica vem com a
formula de 4/4 e esse compasso possuia apenas o tempo correspondente a trés seminimas. Foi,

portanto, acrescentada a formula de 3/4.

Figura 69: Compassos 190 a 193 do manuscrito do compositor — Prado, 1998
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Figura 70: Compasso 192 editado pelo autor
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Nos compassos 212 e 213, encontraram-se “Erros por Omissdo”. Para se seguir

uma linearidade na frase descendente da Tuba, os trés ultimos tempos desse compasso 212 de

formula 11/4 e todo o compasso 213 tiveram que receber um sinal de execu¢ao na oitava de

baixo (assim como grafado nos compassos 214 a 216), mantendo a continuidade descendente

em uma frase que se iniciou no compasso 211 e se encerrou no compasso 216.

Figura 71: Compassos 211 e 212 do manuscrito do compositor — Prado, 1998
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Figura 72: Continua¢ao do compasso 212 a compasso 216 do manuscrito do compositor — Prado, 1998
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No compasso 228, existia um “Erro por Substituicao” na partitura da Tuba, a sua
formula estava grafada em 5/8, porém as partituras da Tuba e do Piano possuiam um tempo

total correspondente a 10 colcheias, enquanto que a partitura do Piano possuia a formula de
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5/4 grafada. A partitura da Tuba teve sua formula alterada para 5/4, essa alteragdo também
serviu para corrigir o compasso 229, que possuia a mesma quantidade de tempo que o

compasso 228 e também foi alterado pela nova formula de compasso.

Figura 74: Compassos 228 e 229 do manuscrito do compositor — Prado, 1998
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Na sequéncia, houve outro “Erro por Alteragdo de Ordem” que engloba os
compassos 230 a 247. Nesse trecho, existiam duas paginas de niimero 37, sendo a primeira
grafada apenas como 37 e a segunda como 37 BIS. Como descrito anteriormente, esse
segmento também identificado como Allegro Impetuoso ¢ uma reexposi¢ao espelhada do
Allegro Impetuoso inicial. Para se manter a mesma linearidade do primeiro trecho, a pagina 37
BIS deveria ser executa antes da pagina 37. Desse modo, os dois Allegri mantiveram a mesma
estrutura formal. Outra evidéncia que comprovou a inversao dessas paginas foi a auséncia de
mudanca na formula de compasso que, para manter a correta grafia musical, deveria aparecer
a partir do compasso 239 da pagina 37. Como essa mudanga ocorre na pagina 37 BIS

(compasso 236), sua execu¢do em primeiro lugar resolveu esse problema.



Figura 76: Compassos 239 a 247 do manuscrito do compositor — Prado, 1998
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Figura 77: Compassos 230 a 238 do manuscrito do compositor — Prado, 1998
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Figura 78: Compassos 228 a 239 editados pelo autor
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Figura 79: Compassos 240 a 246 editados pelo autor
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O ultimo lugar que apresentou problemas de escrita se encontrava no compasso
289, pois havia um “Erro por Substituicdo” na partitura da Tuba, que, apesar de possuir a
formula de 5/4, apresentava um total de tempo equivalente a sete seminimas. O proprio
compositor assinalou uma corre¢do na primeira nota, passando de minima para seminima e,
ao seguir essa alteracdo, a edigdo substituiu a segunda e a Ultima minima da Tuba desse
compasso. Assim, 0 compasso passou a ter o equivalente a cinco seminimas para a Tuba,

sendo que os ataques do instrumento ocorreram em concomitancia com os ataques do Piano.
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Figura 80: Compasso 289 do manuscrito do compositor — Prado, 1998

// e 1//
== —_— <
e s —.'_._4_,_.-——"_"_
5 > 2N
rd /-\
=5 | A— = ==
= =+ ==
'E + ’
? - =
3 = g 0 =
(o =2 L 5 per
= §f %,— il ] leBE. | 2
— i ra ' . r » l‘ - o - :
=S P o ==
e TRt T i ) e T v
A [ =
I 4 =
= = ~3 ! L_-'_:.i AR = _ I =
T == i e e e ¥
Tt A s =rz
z ooy ! =
= ,:\'1*-‘__3:- .\_“’ ¢ —
— (
= - .- T
= e —=
— Qf:L-E# ~— \._.—3# A =

¢ B I,

Figura 81: Compasso 289 editado pelo autor
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Pdde-se observar que a maioria dos “Erros” estava na partitura da Tuba, o que
pode ser explicado pelo fato de a partitura do Piano estar concluida desde 1985, enquanto que
a partitura da Tuba foi acrescentada em 1998 com o processo, j4 mencionado, de colagem.
Além dos pontos criticos abordados, a edi¢do final da obra esta anexada a dissertagdo.

O primeiro capitulo debrugou-se sobre a criagdo da Sonata Omulu a partir da
Sonata n° 5 para Piano Omulu. Para isso realizou-se uma comparacao entre as duas pegas,
além da andlise da estrutura formal de ambas as obras. Realizados tais procedimentos foi

possivel elaborar uma edicdo critica da Sonata. No segundo capitulo, foram utilizados os
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elementos desenvolvidos no capitulo 1, que serviram de base para a aplicagdo da

fundamentagdo interpretativa sugerida pelo autor.
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Capitulo 2 - Observacées interpretativas na Sonata para Tuba e Piano

Omulua

O presente capitulo traz observagdes interpretativas acerca da obra pesquisada,
dividindo-se em trés subitens. No primeiro, realizou-se uma reflexdo sobre qual o instrumento
mais indicado e sugeriu-se a Tuba apropriada para a execugdo da obra. A tessitura empregada
pelo compositor e as caracteristicas sonoras de cada possivel instrumento foram levadas em
conta para fundamentar a indicagcdo instrumental proposta pelo autor. No segundo subitem,
fundamentaram-se os conceitos empregados para a realizacdo das sugestdes interpretativas.
Detalhou-se, também, quais ferramentas foram empregadas em cada uma das diversas
caracteristicas expressivas apresentadas de maneira isolada. Desse modo, distintas
ferramentas interpretativas foram trabalhadas separadamente, apesar de fazerem parte de um
conjunto de acdes que, simultaneamente, podem compor o carater interpretativo da peca. Por
fim, no terceiro subitem, ap6s a fundamentacdo tedrica, os conceitos musicais apresentados
receberam emprego pratico em cada um dos recortes selecionados, os quais foram gerados,

sobretudo, pela analise estrutural apresentada no primeiro capitulo.

2.1 Escolha da Tuba apropriada para a execucio da Sonata

Importante destacar que existem diferentes modelos e afinagdes de Tuba que
podem ser empregados na execucdo da obra pesquisada, como Tubas Contrabaixo (com
afinacdo em Si bemol e D¢), Tubas Baixo (com afinagdo em Mi bemol e F4), e o Eufonio, que
pode ser tratado como Tuba Tenor (normalmente construido com a afinagdo em Si bemol uma

oitava acima da Tuba Contrabaixo em Si bemol).”’

* No primeiro simpésio internacional da Tubists Universal Brotherhood Association (TUBA) realizado no ano
de 1973 na Indiana University, decidiu-se que o nome Eufonio (Euphonium) seria utilizado para nomear a
Tuba Tenor, como era chamado o instrumento por alguns compositores, como Richard Strauss (1864 - 1949)
e Gustav Mahler (1860- 1911). (PHLLIPIS e WINKLE, 1992).
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Figura 82: 1. Eufonio com afina¢éo em Si bemol; 2. Tuba Baixo com afinagdo em F4; 3. Tuba Baixo com
afinagdo em Mi bemol; 4. Tuba Contrabaixo com afinagdo em D¢; 5. Tuba Contrabaixo com afinagdo em Si
bemol*’.

Pela anélise das tessituras e timbres dessas diferentes tubas, aferiu-se que a Tuba
Baixo ¢ a mais indicada para a execucdo da referida Sonata, apesar de haver a possibilidade
de execugdo com outros tipos de instrumentos, como demonstrado por Rafael Mendes em sua
gravacdo da obra com um Eufonio’. A escolha da Tuba Baixo para interpretar a peca se da
pela sua caracteristica sonora, pois possui maior ressonancia e sonoridade mais escura em

relacdo ao Eufonio. Vale frisar que, apesar de ambos pertencerem a mesma familia, sdo

instrumentos distintos e possuem caracteristicas proprias, como a regido de extensdo em que

30 1. Eufénio com afinagio em Si bemol da marca Miraphone (disponivel em <https://www.miraphone.de/bb-
euphonium-compensating-ergonomic-4-valves-363>, acessado em 23/06/2019); 2. Tuba Baixo com afinagdo
em Fa da marca Miraphone (disponivel em <https://www.miraphone.de/instruments/tuba/f-tuba-1281-
petruschka-5-4-size-350>, acessado em 23/06/2019); 3. Tuba Baixo com afinagdo em Mi bemol da marca
Miraphone (disponivel em <https://www.miraphone.de/instruments/tuba/es-tuba-ambassador-compensating-
4-ventilen>, acessado em 23/06/2019); 4. Tuba Contrabaixo com afinacdo em D6 da marca Willsom
(disponivel em <http://willson.ch/sites/default/files/FacShe Tuba%203050%20FA-5_ en.pdf>, acessado em
23/06/2019); 5. Tuba Contrabaixo com afinagdo em Si bemol da marca Willson (disponivel em
<http://willson.ch/sites/default/files/FacShe_Tuba%203100%20FA-5_en.pdf>, acessado em 23/06/2019).

*! Essa gravacdo ¢ encontrada no Compct Disc Metallunfonia, obras de Almeida Prado para metais, faixa 4
Sonata Omulii, gravado por Rafael Mendes no eufonio e Juliana Jorge ao piano.



https://www.miraphone.de/bb-euphonium-compensating-ergonomic-4-valves-363
https://www.miraphone.de/bb-euphonium-compensating-ergonomic-4-valves-363
https://www.miraphone.de/instruments/tuba/f-tuba-1281-petruschka-5-4-size-350
https://www.miraphone.de/instruments/tuba/f-tuba-1281-petruschka-5-4-size-350
https://www.miraphone.de/instruments/tuba/es-tuba-ambassador-compensating-4-ventilen
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http://willson.ch/sites/default/files/FacShe_Tuba%203100%20FA-5_en.pdf
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se encontram, tendo o Eufonio a regido do tenor, enquanto que a Tuba se encontra na regido
do baixo, além dos tamanhos de bocal, calibre e comprimento da tubulagdo, maiores na Tuba
Baixo em relagao ao Eufonio. Tais fatores contribuem para as diferencas citadas acima.

A escolha especifica da Tuba Baixo no lugar da Tuba Contrabaixo se justifica pela
tessitura da obra, que abrange desde o D¢ 1, de relativa facilidade de execu¢do para todas as
tubas, até o Si 4, de complexa execucdo nas Tubas Baixo e extremamente dificil para as Tubas
Contrabaixo®®, em especial para a Tuba Contrabaixo em si bemol, por estar acima do
harmdnico 16*. Outro ponto indicativo da Tuba Baixo ¢é a sua agilidade, pois a sonata possui
momentos em que ¢ exigida extrema velocidade do intérprete. Ao utilizar a Tuba Baixo, o
instrumentista terda um menor desgaste fisico, devido ao comprimento menor de tubo em
relacdo a Tuba Contrabaixo.

Ainda relacionado ao emprego da Tuba Baixo na sonata, ressalta-se que a
execucdo desse instrumento com afinagdo em Fa € mais simples do que a execu¢do na Tuba
em Mi bemol, devido a uma maior facilidade de dedilhado, apesar da qualidade sonora em
ambos os modelos serem semelhantes. O primeiro movimento da peca possui seu centro em
F4, partindo quase sempre do F4 agudo para desenhos melddicos descendentes. Com a
utilizagdo da Tuba em Fa, que parte do harmoénico 8 da 1* posi¢do, pode-se utilizar um
dedilhado mais simples na execucdo do trecho em relagdo a Tuba em Mi bemol, que parte do
harmoénico 9 da 1° posicao (fora da tessitura de seguranca) para um dedilhado mais
complicado em relacdo a Tuba em F4 (figura 83). No segundo movimento, a pega possui seu
centro em Mi e parte dessa nota na regido grave do instrumento. Novamente, afere-se uma
execugdo mais facil na tuba em Fa, ja que essa nota ¢ executada no Harmonico 1 da 2* posigao
nessa tuba, enquanto que ¢ tocada no harmoénico 2 da 12* posi¢do na Tuba em Mi bemol. Tal
posicdo oferece maior dificuldade de execug¢do em todas as afinagdes das tubas, pois
proporciona o maior cumprimento possivel de tubo e compde série harmonica uma sétima
maior em relagdo a afina¢do central do instrumento, o que torna seu desempenho mais dificil
na tuba afinada em Mi bemol do que na Tuba em F4, que apresentaria mesma dificuldade na
nota Fa sustenido.

O segundo movimento possui a nota de tessitura mais alta no Mi natural na regido

aguda do instrumento. Nota-se que essa nota pode ser tocada, com maior facilidade, na Tuba

32 Harménico 12 (2° posigdo) da Tuba em fa, 14 (2° posi¢io) da Tuba em mi bemol, 16 (2° posi¢io) da Tuba em
do e 18 (2° posicao) da Tuba em Si bemol.

3 De acordo com sua experiéncia profissional, o autor afirma que nas Tubas, as notas até o harménico 8 sio
consideradas como tessituras de seguranga, até o harmonico 12 como extremamente dificeis para execucdo e
as notas do a partir do harmonico 16 ponderadas como o limite do instrumento.
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em F4 por estar no Harménio 8 da 2 posi¢do, enquanto que na tuba em Mi bemol, tal nota
estda no Harmonico 9 da 2° posigédo (figura 84). Por fim, a nota Si4 (figura 85), a mais aguda
da peca, presente no terceiro movimento, no compasso 176, se encontra no Harmonico 12 da
2% posi¢do na Tuba em F4, enquanto que estd no harmonico 13 da 2% posi¢do, ou no harménico
16 da 5" posi¢do na Tuba em Mi bemol. Tais caracteristicas de dedilhado demonstram que a
execucao na Tuba em Fa possui maior facilidade na obra estudada. No entanto, vale ressaltar
que a escolha da Tuba cabe ao intérprete e que, se 0 musico possuir maior familiaridade com
instrumentos de outras afinacdes, sua interpretagdo sera mais adequada do que a execugdo em
uma tuba na qual ndo estd habituado.

Figura 83: Detalhe do dedilhado, P = posi¢@o e H = harmonico, Tuba Fa em vermelho e Tuba Mi bemol em azul
- compassos 1 ao 13 editados pelo autor
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Figura 84: Detalhe do dedilhado, P = posi¢@o e H = harmonico, Tuba Fa em vermelho e Tuba Mi bemol em azul
- compassos 107 ao 114 editados pelo autor
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Figura 85: Detalhe do dedilhado, P = posi¢éo e H = harmonico, Tuba Fa em vermelho e Tuba Mi bemol em azul
- compassos 176 editado pelo autor
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ApoOs a realizacdo de uma reflexdo sobre questdes referentes a escolha da Tuba
que implicam na escolha da Tuba Baixo para a execuc¢dao da obra, o proximo subitem se
debrugou sobre as ferramentas interpretativas que podem ser utilizadas na interpretagdao da

Sonata.

2.2 Apresentacio e fundamentacio teorica das ferramentas interpretativas

empregadas.

Para o inicio do trabalho interpretativo aqui proposto, optou-se por apresentar uma
sucinta definicdo a respeito do assunto interpretagdo segundo quatro publicagcdes da
atualidade.

De acordo com Richard Bauman, a interpretagdo faz parte de uma performance,
que pode ser definida como um ato de tomada de posi¢do ou como a adog¢do de uma
determinada postura reflexiva para seu ato de se expressar (BAUMAN, 2011). Tal
significagdo define a interpretagdo como um ato expressivo musical da performance. Essa
acepcao, por sua vez, traz a necessidade de defini¢do do termo expressividade para assinala-lo
na pretendida sugestdo interpretativa. James Thurmond, em seu livro Note Grouping (1991)
define expressividade como a habilidade do musico de realizar movimento em consequéncia
da ritmica, caracterizando-a como algo vivo.

Dorottya Fabian, Renee Timmers, e Emery Schubert, na publicagdo
Expressiveness in music performance Empirical approaches across styles and cultures,
apresentam que o conceito de expressividade na performance musical pode ser definido como
um desvio estético de padrdo, uma simples variagdo de ritmo e melodias que ndo devem ser

executadas de maneira puramente mecanica (FABIAN, TIMMERS, SCHUBERT, 2014).

Um arquétipo de uma peca musical pode muito bem expressar uma emocao (no
sentido denotativo do verbo "expressar"). Por exemplo, na musica ocidental, uma
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peca composta com ritmo lento ¢ em um tom menor pode ser considerada triste. No
entanto, ¢ a variagdo durante a execucdo de uma peca que constitui sua
expressividade. Uma apresentacdo pode ser executada mais lentamente que a outra,
ou com um maior ritardando no final da frase. E isso que torna a performance da
peca mais ou menos expressiva, independentemente da emocdo que os recursos
musicais possam expressar por si mesmos (FABIAN, TIMMERS, SCHUBERT,
2014, p. XX11).**

No entanto, no artigo Perception of Emotional Expression in Musical
Performance, Daniel Levitin adverte que um desvio estético acentuado demais do padrio

também pode gerar um efeito pouco agradavel ao ouvinte (LEVITIN, 2011).

Nossos resultados poderiam ser interpretados como apdio a essa hipotese; a versao
mecénica parecia muito sem emog¢do para o ouvinte, ¢ a versdo aleatoria, cujos
intervalos de tempo eram prolongados ou encurtados, mas em posigdes incorretas,

soava com menos emogdo ainda (LEVITIN, 2011, p. 932).%

Ao ponderar sobre o ponto de vista das quatro publica¢des apresentadas, inferiu-
se que uma interpretagdo musical que possui expressividade ¢ aquela que consegue evidenciar
sutis diferencas entre as notas e os ritmos, com o cuidado para ndo cair na falta ou no exagero
dessas nuances, o que poderia acarretar numa interpretacdo mecanizada ou caricata. O musico
pode alcancar essas sutilezas ao utilizar diferenciadas inflexdes, alcancadas por meio de
execucdo de notas mais ou menos acentuadas, além do assertivo direcionamento das frases,
que pode ser alcangado por meio da escolha das articulagdes, das variagdes de tempo e da
dinamica apropriada.

Com o proposito de promover um resultado satisfatorio no emprego de
diversificadas ferramentas interpretativas, as proximas paginas também apresentam outras trés
estratégias expressivas que foram adicionadas as apresentadas anteriormente, a saber:

processos perceptuais, cognitivos e afetivos.

A prototypical (and/or neutral) expression of a piece of music may well express an emotion (in the transitive
sense of the verb “to express”). For example, in western music, a piece composed with slow tempo and in a
minor key may be judged as sounding sad. However, it is the fluctuation from the typical performance of
such a piece that constitutes its expressiveness. One performance may be played slower than another, or with
a greater ritardando at the end of the phrase. This is what makes the performance of the piece more or less
expressive, regardless of the emotion that the musical features mayin and of themselves appear to express.

35 Our results could be interpreted as supporting this hypotesis; the mechanical version sounded very
unemotional to listener, and the random version, in which the time intervals were lengthened and shortened
but in the incorrect places, sounded even less emotional.
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2.2.1 Processos Perceptuais, Cognitivos e Afetivos.

Os processos perceptuais, cognitivos e afetivos abordam caracteristicas sonoras
distintas assimiladas pelos seres humanos. Como exemplo desses trés processos, pode-se
elencar: nos processos perceptivos, qualquer diferenca possivel de ser captada pelo sistema
auditivo; para processos cognitivos, um arquétipo ¢ a fala; como amostra dos processos
afetivos, pode ser um modelo, uma sensacao ou lembrangas a que se ¢ remetido ao escutar
determinada musica. Na leitura de José Fornari, tais processos perceptivos, cognitivos €

afetivos, possuem as seguintes caracteristicas:

Aspectos perceptivos sdo aqueles que descrevem a maneira como a informagéo
sonora ¢ percebida pelo sistema binaural (formado pelo par de ouvidos). Aspectos
cognitivos sdo aqueles que tratam da memoria, significado e contexto de eventos
musicais. Aspectos afetivos sdo aqueles que lidam com a evocagdo de emogdes pela
musica, através do seu discurso de expectativas (FORNARI, 2010).

Na presente pesquisa, esses trés conceitos foram utilizados com o objetivo de
organizar a escolha e o uso dos componentes expressivos para a sonata, que se deram na
seguinte ordem™: 1 - elei¢do dos processos afetivos; 2 - selecdo dos elementos perceptivos; 3
- aplicagdo dos subsidios cognitivos para a interpretacdo musical. Desse modo, tais nogoes
interpretativas, que puderam possuir aplicacdo simultanea em uma performance, foram
trabalhadas de maneira seccional. Nos proximos subitens foram discutidos, separadamente,

cada um dos aspectos e se apresentou sua fundamentagdo para o emprego na interpretacdo da

peca.

2.2.1.1 Processos Afetivos

Pela definicdo de José Fornari, aspectos afetivos sdo aqueles que lidam com a
relagdo entre som e sentimento, no caso de uma musica, algo que remeta o ouvinte a
determinada lembranca no ato da escuta. Esclarece ainda que o aspecto afetivo “estd
relacionado com o estilo da performance do intérprete ou com o género da musica”
(FORNARI, 2010, p. 126). Ao utilizar os processos afetivos como ferramenta interpretativa, o
musico deve refletir sobre a possivel sensacdo que o compositor deseja passar ao ouvinte, €
através da sua performance, leva-lo a interagir auditivamente com a peca.

Como ferramenta de utilizagdo dos processos afetivos, utilizou-se o conceito de

3% A ordem dos processos esta invertida na aplicagio, porque a escolha dos processos perceptivos e cognitivos se
da, na dissertacdo, de acordo com a defini¢do dos processos afetivos.
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paisagem sonora, definido por Murray Schafer, publicado em seu livro “O Ouvido Pensante”
(1991), tratado como a juncdo de todos os sons presentes em determinado lugar e que podem
ser representados em uma obra musical por meio dos sons que remetam a paisagem
pretendida. Murray Schafer afirma que “uma composi¢cao musical ¢ uma viagem de ida e
volta por meio de um cone de tensdes” (SCHAFER, 1991, p. 90) e que pode ser identificada

com a resultante de componentes expressivos utilizados pelo compositor (figura 86).

Figura 86: Paisagem Sonora (Schafer, 1991 — p. 90)
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Certos locais ou manifestacdes possuem uma paisagem sonora caracteristica que
criam um signo®’ proprio, o que pode remeter o ouvinte diretamente & lembranga de
determinado local ou manifestagdo musical. Esses signos podem ser facilmente reconheciveis
se a pessoa ja tiver escutado ou participado de tais manifestagdes. Pode-se citar, como
exemplo, um som percussivo com ritmo constante em sessenta batidas por minutos, que pode
trazer, ao ouvinte, a lembranca de um relogio; ou uma bateria de escola samba que, mesmo
fora de um contexto carnavalesco, traz, ao ouvinte, a lembranga do carnaval.

A proposta, na presente pesquisa, foi criar uma interpretacdo que remetesse o
ouvinte a determinada situacdo, gerando um simbolo de uma paisagem especifica, no caso da

peca estudada, o motivo extra musical do Orixd Omuli. Além desse motivo, também foi

*"Thomas Turino, em seu livro Music as Social Life: The Politics of Participation, descreve Signos, como algo
que seja percebido pelo observador, que remeta a uma determinada coisa, criando impacto ou efeito no
observador. Um Signo possui trés aspectos distintos que seriam: seu veiculo, seu objeto ou ideia indicada e
seu efeito ou significado. Além de seus veiculos, um Signo possui trés maneiras basicas de conexao com um
determinado objeto: Signo icone, onde ocorre o reconhecimento de padrdes, criando conexdes imaginativas
que remetem o ouvinte a algo, de acordo com Turino, os fcones musicais oferecem um potencial especial de
inspirar conexdes imaginativas, semelhante as vinculagdes experimentadas no sonho; Signo Index, que
proporciona uma ligacdo entre Signo e Objeto através de uma conexao como, por exemplo, fumaga servindo
de Index de fogo; Signos Simbolo, no qual um objeto é representado através de uma convengdo linguistica
(TURINO 2008).
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utilizado o estilo composicional da peca, os quais foram discutidos no tdpico de aplicagdes
das sugestdes interpretativas. No entanto, alguns exemplos foram demonstrados nessa parte,

pois se tratam dos trés temas principais da Sonata.

2.2.1.1.1 Tema do Grito Atotd

J4

O tema do Grito Atoto (figura 87), que quer dizer “escutai, siléncio” ¢ apresentado
pelos acordes longos precedidos por uma sucessdo de notas rapidas. Como estrutura motivica,
podem ser identificados como possiveis apogiaturas, que chama a aten¢ao do ouvinte gracas a
seus sucessivos ataques forte. Aconselhou-se ao pianista énfase em tais ataques fortes,
ressaltando essa chamada de atencdo, para montar uma paisagem que remeta a um chamado

ritualistico.

Figura 87: Apresentagdo do tema do Grito Atotd - Compasso 1 editorado pelo autor

Sonata #5
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2.2.1.1.2 Tema da Morte

O tema da Morte (figura 88) foi composto por duas secdes de notas breves, graves
e com pulso lento, diferente dos outros temas, possui tessitura dentro de uma oitava com
movimentos de expansdo e contragdo de melodia e dindmica. Tais movimentos remetem a
dramaticidade do tema musical em referéncia ao momento derradeiro, que na lenda, antecede

a ascensdao de Omulu para o divino.
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Figura 88: Apresentagdo do tema da Morte - compassos 2 e 3 editorados pelo autor
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2.2.1.1.3 Tema do Renascimento do Amor

O tema do Renascimento do Amor (figura 89) foi composto por notas ascendentes
e em ritmo lento, o que pode remeter para algo tranquilo e pacifico. Tanto o Tubista quanto o
Pianista devem ressaltar as ligaduras (na tuba, através da ndo interrupgdo da vibragdo labial e
da coluna de ar; no piano, com a técnica de dedilhado apropriada), cuidado para ndo correr e
acentuar as notas superiores para dar ao ouvinte a sensagao de ascendéncia presente no tema,

que pode fazer alusdo ao divino, a ressurei¢ao ou ao amor (caracteristicas do Orixa Omulu).

Figura 89: Apresentagdo do tema do Renascimento do Amor - compassos 107 e 108 editorados pelo autor
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2.2.1.2 Processos Perceptuais

Os processos perceptivos podem ser tratados como qualquer diferenca sonora
captada pela audigdo humana e que pode ser empregada como ferramenta interpretativa. Foi
utilizado como referencial o conceito de textura do som de Murray Schafer, como relatado
anteriormente na pagina 22. Tal consideracdo elenca elementos que apresentam diferentes
cores sonoras na interpretacdo musical e aponta caracteristicas contrastantes dentro do
panorama sonoro, tais como: regido que pode ser trabalhada entre grave, média ou aguda
intensidade sonora que varia em forte e fraco (piano), além da duracao de sons entre longos e
curtos. Tais caracteristicas poderiam servir como “valores basicos para uma composi¢ao”
(SCHAFER, 1991, p. 47) (figura 90), ou como elementos de tensdes dinamicas que podem
compor uma paisagem sonora (figura 91). Vale destacar que os dois conceitos podem ser

utilizados simultaneamente.

Figura 90: Componentes perceptivos que podem ser trabalhados em uma composicao. - Schafer, 1991, p. 47

SCHAFER: — Bom! Talvez isso ja seja suficiente para tra-
balhar. Ele os escreve no guadro.

AGUDO GRAYVE
FORTE SUAVE
CURTO LONGO
RAPIDO LENTO

SCHAFER: — O compositor usa valores basicos como esses
para criar uma composi¢do com um carater especifico. O
que eu quero que voces observem é que esses valores tém
o poder de afetar o ouvinte de muitas maneiras diferentes.

Figura 91: Entrelagamento de componentes afetivos que podem compor uma paisagem sonora. - Schafer, 1991,
p. 91

2. Outro modo de ver as tensoes dindmicas de uma paisa-

gem sonora é estudar as implicagdes de um esquema como

o indicado a seguir:

Forte
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As variacdes sonoras apontadas por Murray Schafer se referem, basicamente, as
apresentadas pelo compositor na obra estudada, a saber: altura, duracdo e intensidade de som.
Recomenda-se um passo adiante, ao englobar escolhas pessoais e conscientes do intérprete em
sua performance. Para alcancar e ressaltar tais op¢des o intérprete pode utilizar estratégias,
como por exemplo: empregar diferenciadas vocalizagdes para a producdo de uma determinada
sonoridade; valer-se de efeitos sonoros como frullato ou multifénico; usar dedilhados
alternativos; utilizar diferentes tipos de articulacdes; empregar efeitos aclsticos como
surdinas ou pedais. No entanto, tais escolhas ndo podem se distanciar das propostas
apresentadas pelo compositor. Especificamente na Sonata Omull, serdo trabalhados

majoritariamente os aspectos de articulagdo e timbre.

2.2.1.2.1 Articulacio

De acordo com Clovis Beltrami em sua dissertagdo intitulada Estudos dirigidos
para grupos de trompetes: fundamentos técnicos e interpretativos, articulagdo é “o processo
técnico de falar” (Beltrami, 2008, p. 53). Sobre esse assunto, completa Beltrami: “observa-se
que quando se muda a articulagdo de um trecho musical, muda-se o seu carater interpretativo”
(BELTRAMLI, 2008, p. 53). Os exemplos a seguir representam a ideia expressiva de Beltrami

para as articulagdes marcato, legato e tenuto (figuras 92, 93 e 94).

Figura 92: Exemplo de marcato (BELTRAMI, 2008, p. 91)

Tustracdo 22: Excerto VI, trecho do dltimo movimento da obra “Pissaro de Fogo”, de Igor Stravinsky.
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Figura 93: Exemplo de legato (BELTRAMI, 2008, p. 103)
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Figura 94: Exemplo de tenuto (BELTRAMI, 2008, p. 56)
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David McGill em seu livro “Sound in Motion” afirma que:
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Figura 95: Exemplo de articulagdes definindo fungéo de notas e carater do trecho (McGILL, 2007, p. 184)
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Debussy: Golliwogg's Cakewalk

For many performers, articulation is simply the icing on the cake.
However, all articulations hold the power to define the functions of
Lhe? notes, and function determines emotion. Therefore, the articu-
lations employed by the player should be able.to withstand ques-

toning-from-those who listen for logic as well
cal performance. :

as emotion in musi-

Para muitos instrumentistas, articulagdo é como a cereja do bolo. No entanto,
toda articulagdo tem o poder de definir as fungdes das notas e fungdo
determina a emocdo. Portanto, as articulagdes empregadas pelo musico
devem ser capazes de resistir ao questionamento daqueles que ouvem a

logica e a emocgao na performance musical (McGILL, 2007, p. 184).

Dessa maneira, afere que se pode utilizar articulagdes distintas para se ressaltar e

demarcar o carater expressivo de cada trecho musical. Almeida Prado trabalha diferentes

trechos de sua sonata com diferentes articulagdes, em especial marcato, legato e tenuto,

demarcando determinada caracteristica expressiva para cada se¢ao da obra (figura 96).

Figura 96: Tema da morte em dois momentos distintos da Sonata, com suas caracteristicas expressivas alteradas
pela articulacdo - Partitura editorada pelo autor, compassos 2 ¢ 128
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Desse modo, o intérprete pode ressaltar tais diferengas trabalhando dentro do
ambito do processo perceptual, cuidando para que o ouvinte tenha maior percep¢do das

diferentes articulagdes empregadas.

2.2.1.2.2 O Timbre.

Ao se debrugar sobre o tema “timbre” na Tuba, encontram-se corriqueiramente
expressoes como “sonoridades mais escuras e mais brilhantes”. Porém, tal termo, comumente
utilizado por musicos da area, foi demonstrado, com uma maior fundamentagao pratica, pela
analise de audio do programa Sonic Visualizer.

Segundo Agostini, Longari e Pollastri (2003), em seu artigo Timbres
Classification with Spectral Features, o timbre difere de outros atributos sonoros, como
afinacdo, volume e duragdo, portanto ndo esta associado a apenas uma grandeza fisica, possui
também caracteristicas multidimensionais, espectrais e temporais, o que dificulta a sua
classificagdo e até sua propria definicio (AGOSTINI; LONGARI e POLLASTRI, 2003, p. 6).
Segundo Tiku Majumder, o timbre ajuda a distinguir diferentes sons tocados com a mesma
altura de afinacdo. Como exemplo dessa aplicagdo, pode-se utilizar o som de uma mesma nota
tocada em um instrumento de corda ou um instrumento de sopro (MAJUMDER, 2011, 13
min.).

Ainda de acordo com Tiku Majumder, para se obter uma representagdo grafica de
diferencas de timbre, pode-se usar o grafico vertical das ondas de uma nota. Em sua palestra
intitulada Musical Acoustics and Sound Perception, esse pesquisador apresenta, como
exemplo de som limpo e estavel, o grafico de uma nota D6 na frequéncia de 256 Hertz tocada
em um diapasdo, e ressalta o grafico em que estas ondas estaveis sdo representadas (figura
94). Também apresenta o grafico da gravacao do mesmo D6, 256 hertz, em uma trompa, com
maior complexidade sonora (figura 97), representada por ondas mais irregulares, apesar de

possuirem o mesmo comprimento de onda do diapasdo, como evidenciado na figura 94.
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Figura 97: Graficos de comprimento de onda - MAJUMDER, 2011.

My personal favorite....

[ _mseny |

3.9 milliseconds

Em outro grafico apresentado por Majumder (figura 98), observa-se uma
diferenga semelhante em representagdes de comprimento de onda de uma gravacdo vocal,
cantando-se a mesma nota, D6 256 hertz, porém com diferentes vogais pronunciadas em cada
gravacdo. No primeiro grafico é vocalizada a vogal “O”, no segundo grafico ¢ entoada a vogal

“A” e no terceiro, a vogal “E™**.

Figura 98: Graficos de comprimento de onda de vogais - MAJUMDER, 2011.

Finally, consider three vowel sounds — all ‘sung’ at middle-C

r\ .JP \

Identical repetition periods:
3.9 msec €-> 256 Hertz

Os graficos apresentados mostram que diferentes timbres produzem dispares

*¥ Vale lembrar que a palestra foi conduzida em inglés e a vogal “E” nesta lingua possui um fonema parecido
com a vogal “I” em portugués.
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formatos de onda, mesmo dentro da mesma nota, ¢ que vocalizacdes diferentes causam
também distintos graficos que podem evidenciar sutis diferengas de timbre. As vogais
apresentadas por Majumder, na figura 98, sdo as mesmas utilizadas por muitos musicos de
metais na vocalizacdo para a produgao do som em seus instrumentos. Assim, tal pesquisa
mostra a possibilidade de produgdo de diferentes timbres pelo mesmo instrumento, executado
pelo mesmo musico, com a utilizagdo de vocalizagdes diferentes. Essa pratica proporciona
possibilidades de coloridos musicais distintos que também podem ser utilizadas como
ferramentas interpretativas.

Para se conseguir diferentes timbres no caso da Tuba e na maioria dos
instrumentos de metal, pode-se recorrer a diferentes instrumentos, distintos bocais, ou algum
acessorio que mude a sonoridade, como a surdina. Também, pode-se mudar a maneira como
se produz o som dentro do instrumento, utilizando diferentes vocaliza¢des para distintos
resultados sonoros. Usando a Tuba como referéncia, fez-se um experimento, em que foi
gravada a nota D6, C3 128 Hertz, de confortavel execugdo, tocada com diferentes
instrumentos, bocais e diferentes maneiras de se produzir o som através de vocalizagdes
distintas, buscando nao apenas diferentes articulagdes, mas também uma perceptivel diferenca
de timbre entre essas notas. Para uma analise menos subjetivas desses aspectos estudados,
utilizou-se o programa de analise espectral Sonic Visualizer.

Inicialmente gravaram-se sons da mesma nota D6, C3 128 Hertz, porém com
tubas diferentes. Foram utilizadas uma Tuba Baixo com afinacdo em Fa e uma Tuba
Contrabaixo com afinagdo em D9, para servir como base de comparagdo das proximas etapas.
Como resultado, pode-se observar que a Tuba Contrabaixo apresentou uma maior amplitude
em decibéis, porém uma parcial menor de harmonicos agudos (figura 99), o que gerou um
som mais “escuro”. Ja a Tuba Baixo apresentou uma amplitude menor em decibéis e uma
parcial maior de harmonicos agudos (figura 100) o que proporcionou uma sonoridade mais
“brilhante”. Essas diferengas podem justificar o uso mais comum desses instrumentos, sendo
a Tuba Contrabaixo mais usada em grupos com maior quantidade de musicos, enquanto que a
Tuba Baixo ¢ observada como instrumento de aplicagdo em grupos menores € atuagdo como

solista.
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Figura 99: Gravagédo da nota C3 realizada com Tuba Contrabaixo pelo autor”’
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eixo vertical representa a altura da nota em hertz.
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Figura 100: Gravacdo da nota C3 realizada com Tuba Baixo pelo autor
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Posteriormente, gravaram-se sons da mesma nota, com a Tuba Baixo com
afinacdo em F4, porém com bocais diferentes, para se observar as diferengas de timbre. A
figura 100, acima, corresponde a Tuba Baixo, com um bocal de dimensdes amplas, com
grande diametro, copo profundo e furo amplo. A figura 101, abaixo, representa a mesma Tuba
Baixo, com a execucao da mesma nota Do, C3 128 Hertz, porém com um bocal com o mesmo
diametro, mas com copo mais raso ¢ furo menor. Observa-se que a principal diferenca nos
graficos € a presenga mais acentuada de harmodnicos agudos no som produzido com o bocal

mais raso, o que gera um som ainda mais “brilhante”.
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Figura 101: Gravagdo da nota C3 realizada com Tuba Baixo, com bocal mais raso, pelo autor.
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Em seguida, foram gravados sons da mesma nota D6, C3 128 Hertz, com a Tuba
Baixo e o mesmo bocal menor, porém realizando diferentes vocalizagdes para observar a
possibilidade de distintos timbres apenas com maneiras diferentes de se produzir os sons.
Foram utilizadas as vocalizagdes “A” (figuras 102 e 105), “I” (figuras 103 e 105) e “O”
(figuras 104 e 105). Ao produzir esses sons, observou-se uma grande diferenga espectral nas
trés distintas letras. Com a vocalizagdo “A”, houve uma quantidade média de harmoénicos
agudos (figuras 102 e 105) a vocalizagdo “I”, apresentou uma quantidade elevada de
harmoénicos agudos (figuras 103 e 105); e com a vocalizagdo “O”, notou-se uma quantidade
menor de harmonicos agudos (figuras 104 e 105). Com esses resultados foi possivel aferir que
com a vocalizagdo “O” obteve-se uma sonoridade mais “escura”, com a vocalizacdo “A”
conseguiu-se uma sonoridade que fica entre o “brilhante e o escuro” e que com a vocalizagdo
“I” alcangou-se uma sonoridade mais “brilhante”, o que proporcionou diferentes
possibilidades de timbre que podem ser alcangados na utilizagdo do mesmo instrumento.
Ressaltou-se que a posicao facial e formato da boca mantiveram-se iguais em todas as

gravacgdes, a diferenca ocorreu apenas na vocalizacdo utilizada na produg@o do som.



Figura 102: Vocalizagdo “A” gravada pelo autor

Click to change the current active layer

Global Scroll

Global Zoom

=3

Follow Playback |Page

Colour

Seale

2

B Red

Linear

Show €

108



Figura 103: Vocalizagdo “I” gravada pelo autor
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Figura 104: Vocalizagdo “O” gravada pelo autor
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Figura 105: Vocalizagdes “O” ( ), “A” (em verde) e “T”

gravadas pelo autor.
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Com o experimento, pdde-se observar que, com diversos materiais e diferentes
maneiras de emissdo de som, o intérprete consegue produzir distintos timbres dentro de um
mesmo instrumento, ganhando assim uma riqueza sonora com variadas “cores”. Com a
utilizacdo de duas Tubas diferentes, Baixo e Contrabaixo, obteve-se uma significativa
mudanc¢a de timbre, evidenciada pela quantidade de harmoénicos agudos presentes em cada
gravacao e com apenas um instrumento. Ao utilizar diferentes bocais ou distintas vocaliza¢des
na producdo do som, também se obteve uma variagao no “colorido sonoro” tao significativo
quanto as obtidas com a mudanga de instrumentos, especialmente no contraste de sonoridades
“brilhantes - escuras”.

Com essas combinagdes, o musico pode criar uma paleta de “cores sonoras”,
principalmente nas possiveis variaveis entre sons “claros e escuros”, que podem lhe dar maior
versatilidade interpretativa, auxiliando-o em sua performance musical. Tal colorido sonoro,
em conjunto com a variedade de articulagdes, auxiliardo o musico nas possibilidades
expressivas que sdo empregadas na Sonata Omuli no subitem que trata da aplicacdo dos

processos perceptuais na pega.

2.2.1.3 Processos Cognitivos

Ao utilizar elementos de Processos Cognitivos na elaboragdo de estratégias para a
interpretagdo musical, o intérprete pode empregar diferentes abordagens que ajudam a
planejar sua performance. Um exemplo de abordagem refere-se ao fraseado musical, tanto
ritmico quanto melddico, na busca por uma maior expressividade musical como resultado
final. As estratégias utilizadas no processo cognitivo da interpretagao musical, nessa pesquisa,
abrangeram, principalmente, os conceitos de note grouping e o sistema numeérico de Tabuteau,
os quais foram suscintamente descritos.*

Em sua tese intitulada O Naipe de trompete e cornet nos preludios e sinfonias das
operas de Antonio Carlos Gomes, Paulo Ronqui descreveu a ferramenta do note grouping
como uma opc¢ao de agrupamento musical que pode se conectar numa obra. Nessa conexao o
arsis (tempo fraco e/ou motivos ou frases inteiras que possam servir como anacruse) deve ser
valorizado com uma leve inflexdo, para que sirva como um impulso para a chegada ao thesis
(tempo forte e/ou motivos ou frases inteiras que possam servir como tempo forte ou

repouso/chegada). Essa pratica pode tornar a performance musical mais expressiva, alcangada

* Um maior aprofundamento desses conceitos pode ser encontrado nos trabalhos de Thurmond (1981) e McGill
(2007) mencionados na pesquisa.
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por meio da identificacdo das células ritmicas de um determinado trecho musical. Esse
agrupamento musical pode ser aplicado tanto em grupos pequenos quanto em segmentos
musicais maiores, podendo ser praticado em células, figuras, secoes, frases e periodos de uma

peca (RONQUI, 2010).

Figura 106: Exemplo da aplicag@o do conceito de note grouping - RONQUI 2010, p. 93
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Figura 22 — Concerto para Piano em Bb Maior de J. Brahms -
Divisdo em Grupos, Figuras, Secdes, Frases e Periodo'"".

De acordo com David McGill, em seu livro Sound in Motion, um sistema de
representacdo numérica também pode ser utilizado como estratégia para possibilitar uma
interpretacdo mais expressiva. Tal processo ¢ descrito por McGill como Sistema Numérico de
Tabuteau®', em que o intérprete pode quantificar e mesurar nuances interpretativas como
mudangas de dinamica (figura 107), variagdes de tempos ou direcionamento do agrupamento
de notas (figuras 108 e 109) utilizando-se de nimeros que representam cada inflexdo ou

variagdo pretendida pelo musico (McGILL, 2007) .

Figura 107: Exemplo de gradagdo numérica (McGill, 2007 — p. 72)
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sity up and down by thinking of numbers as they played:

Example 79

A maneira mais basica de Marcel Tabuteau usar os niimeros era ensinar seus
alunos a tocar uma nota longa, aumentando, deliberadamente a intensidade
para cima e para baixo, pensando nos niimeros enquanto tocavam (McGILL,
2007, p. 72).

*! Idealizado por Marcel Tabuteau, oboista da Phidelphia Orquestra entre 1925 e 1954 e professor do Curtis
Institure of Music entre a década de 1920 até a década de 1960.



Figura 108: Exemplo de gradagdo numérica (McGILL, 2007 — p. 72)

He also required his students to perfect playing their scales in a
special way that reinforced musical thinking. He would first have
them play a progression from scale degrees one to five slowly,

breathing after five, then returning down to one. Aside from signi-

fying scale degrees, these numbers also signified the relative volume

and intensity of each note.

Example 80
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Ele também exigia que seus alunos aperfeicoassem suas escalas de uma
maneira especial que reforgasse o pensamento musical. Primeiramente
mandava que eles tocarem uma progressao dos graus da escala de um a cinco
lentamente, respirando depois das cinco e, entdo, retornando a um. Além de
significar graus de escala, esses nimeros também significam o volume e a

intensidade relativos a cada nota (McGILL, 2007, p. 72).

Figura 109: Exemplo de gradagdo numérica (McGILL, 2007 —p. 76)

In the oboe solo from the second movement of Rimsky-
Korsakov’s Scheberazade (example 89), take special notice of
Tabuteau’s use of repeated numbers to create inner intensity.

Fxample 89

Il - Andantino
dolce ed espressivo assai

This number pattern keeps the inner sixteenth notes from
||q_'i|1L[ S :1||+|'\.|.'L‘u|," Here, he delineates many simall groups, but one
can also see larger groups formed by connecting the smaller groups

No solo de Oboé do segundo movimento de Scheherazade de Rimsky-
Korsakov, observe, especialmente, o uso de niumeros repetidos por Tabuteau
para criar intensidade interior.

Esse padrdo numérico impede que as semicolcheias internas sejam
engolidas. Aqui, ele delineia muitos grupos pequenos, porém ¢ possivel ver
grupos maiores formados ao conectar os grupos menores (McGILL, 2007, p.
72).

Apoés descrever as ferramentas interpretativas selecionadas, o proximo subitem

apresentou o emprego dessas ferramentas na sonata Omulu, prioritariamente, na linha

melddica da Tuba.



114

2.3 Aplicacoes das sugestdes interpretativas na Sonata

Nesse subitem, a interpretacdo da Sonata foi discutida nas trés facetas
interpretativas propostas, dentro de cada trecho da peca, de acordo com a estrutura analisada
anteriormente. No entanto, alguns pontos importantes para toda a Sonata devem ser
discutidos, como o mito do Orix4& Omull, fonte de inspiragdo para a musica, o estilo
composicional empregado na sonata por Almeida Prado e a ritmica da pega.

A sonata Omulu pode ser classificada como uma peca de concerto, pois possui,
como caracteristica, o fato de ser uma musica ndo participativa, uma vez que possui o carater

de musica apresentacional®

. A obra possui uma estrutura formal construida dentro de um
sistema composicional com fortes raizes europeias, contrastando com elementos intrinsecos
de manifestacoes musicais afro-brasileiras. Normalmente, tais manifestacdes de musica
participativa® possuem, como particularidades, carater ritualistico associando musica, danca
e, em muitos casos, religido. Também possuem estrutura formal simples com repeti¢cdes, para
garantir uma facil integracdo aos participantes, além de, normalmente, serem construidas
dentro de um sistema de transmissdo oral com carater cultural. No entanto, a lenda e a musica
de Omulu ndo podem ser descartadas por fazerem parte da inspiragdo para a Sonata.

Segundo Angelo Cardoso (2006), o mito de Omulu, também conhecido como
“Senhor da Terra”, conta como, quando ainda menino, saiu para o mundo a procura de
trabalho, como ndo conseguiu e foi rejeitado pela sociedade, acabou morando na floresta,
vivendo do que ela lhe dava, frutas, folhas e raizes. Nesse periodo, o Orixa contraiu varias
feridas, que foram curadas quando Omult escutou uma voz dizendo que ele deveria cuidar do
povo a partir daquele momento. Assim, o Orixa viajou o mundo curando enfermidades com o
conhecimento que havia adquirido na floresta®. O Toque de Omulti no candomblé é o

Opaninjé*, executado por trés instrumentos, rumpi, 1& e ga*’, com uma divisdo métrica com

* Caracteristicas da musica apresentacional sio: o fato de haver um grupo de pessoas, os artistas, provendo
musica para outras pessoas, o publico, com uma distingdo bem clara entres estes dois grupos de pessoas. Os
artistas normalmente se preparam para um evento, com pesquisa, ensaios e aquecimentos, esses artistas
devem estar aptos a entreter o publico durante as performances, deixando sua musica interessante e variada,
sendo esses ultimos elementos importantes na avaliagao do sucesso da performance. (TURINO, 2008).

* A musica participativa possui como aspectos importantes: a ndo distingdo entre artistas e ptblico, todos podem
participar e se espera que todos participem. E comum a interagdo entre som e movimento; normalmente, as
pessoas vao a eventos de musica participativa, porque querem fazer musica, dangar ou se socializar, para
estimular a participacdo. Véarios niveis de dificuldade performéaticas sdo encontradas na musica participativa,
gerando a possibilidade de inclusdo de pessoas com diferentes niveis de habilidade. O sucesso da
apresentagdo ¢ avaliado pela intensidade de participagdo. Sua forma musical ndo possui uma estrutura
fechada, podendo se moldar dependendo dos participantes. (TURINO, 2008).

* A lenda de Omulu é relatada com detalhes na tese A Linguagem dos Tambores, de Angelo Cardoso, 2006.

¥ O toque pode ser escutado no compact disc Ilé Omolu Oxum disponivel em
<http://canalaxeancestral.blogspot.com/2015/08/ile-omolu-oxum-cantigas-e-toques-para.html>, acessado em


http://canalaxeancestral.blogspot.com/2015/08/ile-omolu-oxum-cantigas-e-toques-para.html
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16 unidades basicas de medidas representadas na figura 110, aliado & danga, representam o

mito de Omulu e suas andangas pelo mundo (CARDOSO, 2006).

Figura 110: Transcri¢do descritiva do Opaninjé - Cardoso, 2006

Transcri¢ao 6.15
Padraes sonoros do rumpi,
Ié¢ e ga, no opanijé.

rami [T g R R LR
alle LoF L oCLSaLr

A lenda de Omulu possui destaque na montagem da paisagem sonora da sonata, e,
de acordo com sua visdo pessoal, o autor associa momentos da trajetéria de Omuli com os
movimentos da pega. O primeiro movimento representa o inicio arduo da viagem de Omulu e
seu periodo na selva, onde contraiu diversos males; o segundo movimento constitui a cura
mistica do orix4; o terceiro, de sua viagem pelo mundo curando doencas; e o quarto, como um
lembrete da dificil jornada e o reconhecimento que ele recebeu das outras pessoas.

Outro ponto valido a ser comentado ¢ que Almeida Prado possui uma carreira
composicional com diferentes estilos, de acordo como o periodo e o objetivo da peca escrita.
Em sua tese de doutorado intitulada O discurso musical de Almeida Prado na obra
metalosfera: uma andalise interpretativa, Robson de Nadai, descreve que na temporada em que
o compositor transformou suas sonatas em pecas de musica de camara, visava uma escrita
complexa tecnicamente, assumindo um estilo composicional Tonal Livre", no qual todas as
técnicas composicionais sdo aplicadas na medida em que resolve evoca-las (NADALI, 2018, p.
24).

Quando se observa a ritmica, nota-se que a Sonata possui constante variagdo na
formula de compassos. Para se manter uma constancia métrica menores unidades de tempo
devem ser mantidas, sempre com o padrdo de colcheia igual colcheia (figura 111), havendo

diferenca na duragdo de figura ritmica semelhante apenas quando houver clara indicacao

14/06/2019

* Rumpi: Tambor de tamanho médio, com fungdo de suporte ritmico. Lé: pequeno atabaque do Candomblé. Ga:
Idiofone de metal com multiplas campanas, também conhecido como Agogd. (CARDOSO, 2006).

*7 Tonal Livre ¢ 0 nome batizado pelo proprio Almeida Prado para sua fase composicional que se inicia em 1993.
Segundo Fabio Scarduelli, “corresponde ao seu pleno amadurecimento e, consequentemente, a um periodo de

Sintese, ou ainda Tonal Livre, onde todos os elementos sdo aplicados na medida em que o compositor resolve
evoca-los.” (SCARDUELLLI, 2007)
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grafada na partitura, como ocorre nos compassos 1, 7, 81, 107, 128, 169, 180, 202, 217 e 220.

(figura 112).

Figura 111: Apesar da constante mudanca na férmula de compassos, a métrica de colcheia igual colcheia é

mantida - Partitura editorada pelo autor, p. 16
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Figura 112: Alteragéo de pulso indicada pelo Compositor - Partitura editorada pelo autor, compassos 167 a 171
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A seguir, o texto se ocupa de trechos localizados da Sonata, que apesar de
possuirem relagdo ou semelhanca com demais trechos, podem ser discutidos separadamente e

de acordo com o prisma escolhido.

2.3.1 Paisagens sonoras

Como relatado anteriormente, a paisagem sonora da peca pode fazer alusdo a
lenda de Omulu e, na interpretag¢do sugerida, cada movimento da pega representa um estagio
da jornada do Orixa. A seguir, tais elementos foram tratados de acordo com a se¢do a que
pertencem na Sonata, e foram apresentadas as principais caracteristicas expressivas sugeridas
pelo autor. No entanto a maneira de se chegar a tais sugestdes foram tratadas nos itens de

textura e inflexdo de notas.

2.3.1.1 Indicacoes de processos afetivos no primeiro movimento

Um chamado inicial apresenta o tema do Grito Atotd (figura 113) e faz referéncia
a saudacdo Atotd do Candomblé, que, segundo o Compositor, quer dizer “escutai, Siléncio!”
(Prado, 1985 - Figura 2) e segundo o autor recebe paisagem sonora referente a um chamado

ritualistico.
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Figura 113: Tema do Grito Atotd, Paisagem sonora do chamado ritualistico - compasso 1 editorado pelo autor
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No compasso 2, o Tema da Morte ¢ introduzido (figura 114). O tema representa
uma paisagem sonora referente a Morte, definida pela dramaticidade e solenidade, como

relatado anteriormente.

Figura 114: Tema da Morte, paisagem sonora da Morte - compassos 2 ¢ 3 editorados pelo autor
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Comparado pelo autor ao inicio da 4rdua jornada de Omula e seu periodo na
selva, o Allegro Impetuoso pode ser dividido em partes “A” e “B”, como analisado no
primeiro capitulo. Possui forte ritmica marcada pelas colcheias sempre presentes na parte do
Piano que, em determinados momentos, se transformam em ostinatos, como nos compassos
25 a 42 e nos compassos 44 ao 67. Esse elemento ritmico sempre presente pode representar
tambores ritualisticos do Candomblé que representam a paisagem sonora idealizada pelo autor
para o segmento.

A parte “A” do trecho inicia-se no compasso 7 (figura 115), que recebe, do
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compositor, a indicacdo expressiva de Allegro Impetuoso e esta construida com base no Tema
do Grito Atotd. E associado com a jornada de Omula pelo mundo e deve ter as caracteristicas
expressivas assinaladas, pelo compositor, respeitadas e evidenciadas pelos musicos, tais como
as articulagdes, em especial, legatos e marcatos, diferencas de dinamica rapidas e
contrastantes e seu colorido sonoro deve seguir as indicagdes do tema do Grito Atotd sobre o
qual € construido.

Figura 115: Inicio de Allegro Impetuoso, paisagem sonora de tambores ritualisticos - Compassos 7 ao 9
editorados pelo autor
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No compasso 44, ocorre a parte “B” do trecho (figura 116) com variagdes em
cima do tema da Morte. Ocorre diferenciagdo na sonoridade produzida pelo tubista, ja que a
articulacdo se torna mais macia com predominancia do /egato e a diferenca de dinamicas
menos abrupta e contrastante. O Solene, referente a morte, ¢ a paisagem sonora elencada para
o trecho.

Figura 116: Inicio de “B” do Allegro Impetuoso, paisagem sonora de Solene, referente a Morte - Compassos 44
ao 47 editorados pelo autor.
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A codeta, que ocorre a partir do compasso 88, mantém o tema da Morte como
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principal elemento estrutural. Dessa maneira, seus elementos expressivos devem seguir de
acordo com o trecho “B” do Allegro, no entanto deve se ressaltar que elementos expressivos
de “A” retornam com a volta de contrastes na dindmica e da articulacdo marcato em

determinados trechos.

2.3.1.2 - Indicacoes de processos afetivos no segundo movimento

Esse momento da Sonata recebe no compositor o nome de “Adagio Calmo” e
recebe em sua parte “A” as indicagdes de sereno, magico, irreal e noturnal e, em sua parte
“B”, a indicacdo de luminoso. Esse trecho pode se referir & cura mistica do Orix4 e sua
passagem rumo ao divino, gragas as suas caracteristicas de escrita, com a dindmica em piano,
articulagcdes brandas e movimento melddico sempre ascendente, o que pode caracterizar uma
paisagem sonora que retrate a ascensao do mundano ao divino.

O “Adagio Calmo Sereno”, iniciado no compasso 107, compde a parte “A” do
trecho, apresenta longas frases ascendentes, em sua maioria no pianissimo, com pulso mais
lento, legatos e uma harmonia mais aberta, a paisagem sonora calma deve ser valorizada pelos

intérpretes com articulagdes leves. O trés contra dois, caracteristico de pegas afro-brasileiras,

se consolida como um dos elementos principais do trecho (figura 117).

Figura 117: Detalhes da melodia ascendentes e do trés contra dois - compassos 116 e 117 editorados pelo autor.

O “Luminoso” comeg¢a no compasso 118 (figura 118), ¢ a parte “B” do
movimento. Apresenta um subito choque, com intensidade fortissima e articulagdes
marcantes, tanto no piano quanto na tuba, e serve como um ponto de contraste dentro do

trecho do tema do Renascimento do Amor, marca a ascensdao de Omulua ao divino
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Figura 118: Detalhe com o subito FF e articulagdes em marcato - Compasso 118, editorado pelo autor
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2.3.1.3 Indicagoes de processos afetivos no terceiro movimento

A Fuga representa a fase na vida de Omulil em que o Orixa percorre 0 mundo
curando doengas, auxiliando pessoas que, anteriormente, haviam lhe desprezado. Suas
paisagens sonoras podem ser definidas de acordo com as indicagdes expressivas assinaladas
pelo compositor.

O “Molto Allegro”, nos compassos 128 e 202 (figura 119), retoma um pulso mais
rapido, apresentando duas articulagdes principais que se revezam, o marcato € o legato. A
métrica possui uma grande variagdo apresentada pelas varias mudancas nas formulas de
compasso, apesar de a pulsacao da unidade de tempo se manter, sempre pensando em colcheia
igual colcheia. Os intérpretes devem manter a precisdo do pulso e deixar bem claras as
diferencas de articulagdo presentes. Na interpretagdo, esse movimento representa uma
referéncia as viagens de Omuli apds a sua cura, quando passou a ser o curandeiro das
enfermidades de uma sociedade que antes o havia rejeitado. Esse primeiro momento da fuga

recebe paisagem sonora semelhante ao tema da morte, porém com maior agilidade.

Figura 119: Detalhe da variagdo de articulag@o - Compasso 128 editorado pelo autor
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O “Eroico™®, compasso 169, aparece como uma variagdo um pouco mais lenta do
“Molto Allegro”, porém, com mais &nfase na articulacdo marcato, que deve ser ressaltada
pelos executantes para acentuar essa paisagem sonora heroica referente ao personagem da
peca.

O “Andantino Amoroso”, compasso 181 (figura 120), que recebe indicativo
expressivo extra, como “transparente”, ¢ um trecho com dominio do Piano, com pulso mais
lento, em pianissimo, tendo como base o tema do Renascimento do Amor. Os intérpretes

devem ressaltar os legatos e a tranquilidade que pode ser vista como a paisagem do trecho.

Figura 120: Inicio do andantino amoroso - Compasso 181 editorado pelo autor
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O “Misterioso” esta dentro do “Andantino Amoroso” e apresenta uma pequena
variacdo na paisagem sonora, passando a base ritmica de colcheias para semicolcheias,
prenunciando uma mudanga na pega que ¢ uma retomada do “Molto Allegro” no compasso
202, com as mesmas caracteristicas ja apresentadas no trecho com essa mesma paisagem
sonora.

No compasso 217, acontece a reapresentagdao do chamado ritualistico do inicio da
peca, apresentando as mesmas caracteristicas do chamado inicial presente no compasso 1.

Os recitativos ocorrem no compasso 219, possuem o mesmo tema base do Adagio
e paisagem sonora similar, as diferencas consistem na liberdade oferecida pelas indicacdes “A
Piacere” e “Tempo Livre”, apresentadas por Almeida Prado e na presenca constante de

crescendos nas frases ascendentes, o que reforca a paisagem de ascensao do trecho.

* 0 termo esta grafado na partitura manuscrita sem o “H”, da maneira como ¢ grafado em italiano, mesmo
idioma utilizado nas demais marcagdes expressivas da pega.
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2.3.1.4 - Indicagdes de processos afetivos no quarto movimento

O segundo Allegro Impetuoso aparece como um espelhamento do primeiro
allegro, como demonstrado anteriormente, € apresenta a mesma paisagem sonora ritualistica
do primeiro movimento. No entanto, no compasso 256, surge nova indicagdo expressiva por
parte do compositor, com as indica¢des de “fulgurante! Inebriante, magico”, e caracteristicas
das diferentes paisagens sdo misturadas. Como exemplo, a alterniancia de articulagdes
marcato ¢ legato no compasso 269, inclusive sendo apresentadas ao mesmo tempo por vozes
diferentes, o que nao ocorre até esse momento (figura 121), a volta do pedal também no
compasso 269, o trés contra dois, caracteristico das manifestagdes musicais afro-brasileiras no

compasso 283 (figura 122), e a citagdo de cada um dos temas e suas variagdes.

Figura 121: Tema da morte se sobrepondo ao tema do grito Atotd - Compassos 268 e 269 editorados pelo Autor
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No compasso 289, Almeida Prado exibe a coda final em trés compassos com o
tema do grito Atotd escrito de maneira retrégrada. A paisagem sonora de “chamado

ritualistico” deve ser mantida da mesma maneira que ocorre nos compassos 1 e 217.
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2.3.2 Texturas

Como relatado anteriormente, os principais processos perceptuais trabalhados em
Omulti compreendem timbre e articulacdo. Inicialmente, foram apresentadas tais
caracteristicas referentes aos trés temais principais, seguidos de sua relagdo com cada trecho
da Sonata.

Na apresentacdo e variagdes do tema do Grito Atotd, que possui sua paisagem
sonora definida como “chamado ritualistico”, os musicos devem valorizar a alteragao entre
articulagdes marcato e legato, dando énfase as articulagdes marcato. Desse modo, garantem a
chamada de aten¢do do publico para o tema com o jogo de alternincia entre articulagdo
incisiva do marcato e branda do legato. A vocalizagdo indicada para o tubista, nesse trecho, ¢
a utilizacdo da vogal “A” por estar entre o brilhante e o escuro, caracteristicas elencadas para
os demais temas.

O tema da Morte ¢ composto por paisagem sonora que remete a reflexdo, ao
solene. O musico deve ressaltar essa sensacdo utilizando uma vocalizagdo em “O” que gera
uma sonoridade com menos parciais de harmonico agudos, provocando um som “escuro”. O
pianista deve ressaltar os pedais e acentuar as diferencas de intensidade sempre presentes no
tema.

O tema do Renascimento do Amor possui a paisagem sonora de “ascensdo”. Tanto
o Tubista quanto o Pianista devem ressaltar as ligaduras, apresentar de forma calma a ritmica
e acentuar as notas superiores para dar, ao ouvinte, a sensacdo de ascendéncia presente no
tema. O tubista também deve utilizar uma vocalizagdo com a vogal em “I” que gerard uma
sonoridade com mais parciais agudos, gerando um som “brilhante”.

Cada trecho da sonata esta baseado em um ou mais temas e a sua caracteristica

expressiva pode ser guiada pelo contexto de cada tema principal.

2.3.2.1 Indicacdes de processos perceptivos no primeiro movimento

O tema do Grito Atotd, que quer dizer “escutai, siléncio” ¢ apresentado, no
compasso um (figura 123), pelos acordes longos, precedidos por uma sucessdo de notas
rapidas, que funcionam quase como uma apogiatura ¢ que chamam a aten¢do do ouvinte pelo
contraste do rapido e longo citado. Esse trecho deve ser executado com ataques fortes,
seguido de notas longas e seu corte deve ser realizado sem pressa, ressaltando o chamado de

atencao.
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Figura 123: Detalhe dos ataques fortes seguidos de notas longas - compasso 1 editorado pelo autor.
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O tema da Morte é composto por duas se¢des de notas breves e graves (figura
124), remetendo a reflexdo, ao solene. Os musicos devem ressaltar essa sensacdo, utilizando
uma vocalizacdo em “O” que gerard uma sonoridade com menos parciais de harmonico
agudos, provocando um som “escuro” na tuba, enquanto que, no piano, deve-se ressaltar os
pedais, ressalvando o /egato. Ambos devem acentuar as diferengas de intensidade sempre

presentes no tema.

Figura 124: Tema da Morte que deve ser vocalizado em “O” - Compassos 2 ¢ 3 editorados pelo autor
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Em sua parte “A” o Tema do Grito Atotd ¢ predominante (figura 125), com a
paisagem sonora definida como “ritualistica”. Nesse trecho, o compositor utiliza frases
descendentes, que prendem a aten¢do ouvinte, com repetidos ataques fortes e frases em

diminuendo, com retomada constante da regido aguda e ritmica forte, caracterizando tambores
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e cantos ritualisticos. Nesse trecho, devem ser utilizados ataques fortes e secos, evidenciando
a articulagdo em marcato indicada pelo compositor, o que representa a vivacidade do

“chamado” para a peca. A vocalizacdo “A” pode ser empregada pelo tubista, para demonstrar

a leveza desse trecho.

Figura 125: Detalhe da varia¢do do Tema do grito Atotd que deve ser vocalizado em “A” - Compasso 7 editorado pelo autor
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Na segunda parte desse Allegro, “B”, o tema da Morte ¢ apresentado com frases
estaticas e tessituras proximas entre as primeiras e as Ultimas notas da frase (figura 126). A
paisagem sonora solene pode ser evidenciada pelos musicos, com a articulacdo em fenuto,
aplicando as ligaduras, como referenciais de frase, e a vocalizagdo em “O”, para deixar o som

“escuro” e corroborar o carater solene do tema da Morte.

Figura 126: Detalhe da variacdo do Tema da Morte - Compassos 44 a 47 editorados pelo autor
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2.3.2.2 Indicacoes de processos perceptivos no segundo movimento

O Adagio apresenta o tema do Renascimento do Amor (figura 127), com sua
paisagem sonora definida como “Ascensdo”, predominantemente, escrito em frases extensas e
em legato, com ritmo lento e “sereno”. Os musicos devem ressaltar esse trecho com execugao
tranquila e executar os temas em articulagdo legato, para potencializar a sensac¢ao de ascensao

e tranquilidade através das articulagdes brandas. O pianista pode destacar os pedais que
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marcam o inicio de cada frase, e o tubista pode utilizar vocalizagdo “I”, devido a sua

sonoridade mais brilhante, para reafirmar as indicacdes de “Magico, Irreal e Noturnal”

apresentadas pelo compositor.

Figura 127: Detalhe do tema do Renascimento do Amor - Compasso 108 editorado pelo autor
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No “Luminoso” (figura 128), a stibita mudanga de /egato para marcato deve ser

ressaltada pelos musicos para criar um marco expressivo dentro do movimento, que indica a

passagem para o divino, mostrada na paisagem sonora.

2.3.2.3 Indicacdes de processos perceptivos no terceiro movimento

Na Fuga, o tema da “Morte” possui o papel principal como sujeito e os temas do

“Grito Atotd” e do “Renascimento do Amor” funcdo de contrassujeitos. Nesse trecho, o

compositor mantém as caracteristicas basicas do tema trabalhado em cada segmento como

orientacdo expressiva, com exce¢do da articulacdo do tema da Morte, que recebe tratamento

semelhante a0 empregado no tema do Grito Atotd, com marcatos que devem ser ressaltados

pelos musicos para que as indicagdes expressivas, de Molto Allegro e Eroico, grafadas pelo

compositor sejam respeitadas. Os interpretes devem atentar para qual tema estao executando,



128

para apresentar sua determinada caracteristica expressiva de articulagdo e vocalizagdo, no
entanto, algumas diferengas sdo apontadas.

O “Molto Allegro” (figura 129) tem como Sujeito o tema da Morte e sua
vocalizagdo em “O” pode ser mantida. Contudo, o pulso mais rapido e a presenga de

Marcatos alternados com Legatos mistura esse trecho com as caracteristicas do contrassujeito.

Figura 129: Detalhe do tema da Morte como Sujeito - Compassos 128 e 129 editorados pelo autor
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O “Eroico” possui caracteristicas semelhantes ao Molto Allegro e a principal
diferen¢a deve se dar na vocalizagdo que pode ser aplicada com a vogal “A”, preparando uma
ponte para o “Andantino Amoroso”.

O “Andantino Amoroso” possui caracteristica distinta dos outros trechos da Fuga,
pois, nesse segmento, o tema do renascimento do Amor € o principal elemento composicional
e as suas caracteristicas devem reger a expressividade, com execu¢do calma e énfase nas
ligaduras. No entanto, as Unicas intervensdes da Tuba estdo em um trecho que recebe a
indicacdo expressiva de misterioso, no qual o tema da Morte aparece espelhado e o tubista
deve utilizar a vocalizacdo em “O”, juntamente com as articulagdes em marcato assinaladas.

O Chamado, no compasso 217 (figura 130), ¢ idéntico ao Chamado apresentado

no compasso 1 e podera ser executado da mesma maneira.



129

Figura 130: Reapresenta¢do do Chamado - Compassos 217 ¢ 218 editorados pelo autor.
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Para os dois “Recitativos Fantasia” (figura 131) pode-se utilizar a vocalizagdo em
“I”, além de valorizar o pedal e os legatos, bem como de se observar o acréscimo da indicagao

de tempo a piacere grafada, que pode ser ressaltada pelos musicos como mais uma ferramenta

expressiva.

Figura 131: Detalhe do tema do Renascimento do Amor - Compasso 219 editorado pelo autor
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As caracteristicas expressivas indicadas pelo autor em relagdo aos Recitativos se
assemelham as apresentadas para o segundo movimento, dando as se¢des similaridades, ja

que ambas foram escritas sobre o tema do Renascimento do Amor.

2.3.2.4 Indicacoes de processos perceptivos no quarto movimento

Esse Allegro ¢ espelhado no Allegro inicial da musica e a parte do piano ¢
semelhante & do primeiro momento da Sonata. No entanto, o compositor mistura as

caracteristicas expressivas dos trés temas nesse trecho final da peca, em especial na parte da
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tuba, que contém inicialmente o tema do Grito Atotd, apresentado pela primeira vez em notas
longas (figura 132). Com caracteristica do tema do Renascimento do Amor, a vocalizagao
deve ser mantida em “A”, de acordo com a propriedade do tema, e a articulagdo pode ser
incisiva, apesar das notas longas, para se manter a correlacdo com o A/legro inicial.

Figura 132: Parte do Piano semelhante ao primeiro movimento e detalhe da parte da tuba com notas longas -
compassos 220 a 224 editorados pelo autor
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No compasso 252, o tema do Renascimento do Amor (figura 133) define a

articulagdo branda e a vocalizacdo em “I” na Tuba, mesmo com o marcato presente;

Figura 133: Tema do Renascimento do Amor presente na tuba com marcato - Compassos 252 a 254 editorados
pelo autor
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No compasso 259, o tema da morte aparece, também, em notas longas e ligadas

(figura 133), novamente caracteristica do tema do Renascimento do Amor. No compasso 269
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o tema da Morte volta a sua articulagdo em marcato, relembrando a Fuga (figura 135).

Figura 134: Tema da Morte com notas longas - Compassos 259 a 260 editorados pelo autor
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Figura 135: Tema da Morte com marcatos, da mesma maneira que apresentado na Fuga - Compassos 269 a 271
editorados pelo autor
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Por fim, no compasso 283, o tema do Grito Atotd é executado em notas longas e
em legato, caracteristica do tema do Renascimento do Amor (figura 136). As vocalizagdes
podem ser mantidas de acordo com a caracteristica basica, em “A”, de seu tema, ja que a
mistura de estilos expressivos na articulagdo contribui para o colorido interpretativo da pega,

expandindo, assim, sua paleta de possibilidades.
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Figura 136: Tema do Grito Atoté em Legato - Compassos 283 a 286 editorados pelo autor

A Coda Final esta construida em cima do Tema do Grito Atoto, escrito de maneira
espelhada e suas caracteristicas de textura devem se manter coerentes ao tema, com os ataques
incisivos e a vocaliza¢do em “A”.

Nas préximas paginas foram apresentadas as facetas expressivas trabalhadas nos

processos Cognitivos.

2.3.3 Inflexao de notas

Para indicar as inflexdes de notas, a Sonata foi decomposta da mesma maneira
que nos topicos anteriores. Os conceitos trabalhados no subitem 2.2.1.3, Processos
Cognitivos, foram implementados em trechos da partitura editorada, primeiramente nos trés
temas principais da musica, seguidos por trechos que servem de exemplos para
implementa¢do nos demais trechos da Sonata Omulu.

No primeiro compasso da peca, o tema do grito Atoto ¢ apresentado (figura 137).
Os colchetes abaixo representam as figuras, se¢des e a frase musical, todos decompostos. Os
numeros inferiores representam uma sugestdo de dindmica em que os grupos iniciais sao
executados, ligeiramente mais forte que os segundos, dando a frase uma sensacao de impulso

e chegada.
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Figura 137: Detalhe de indicagdes expressivas do tema do Grito Atotd - Compasso 1 editorado pelo autor.
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O tema da Morte ¢ apresentado no segundo compasso (figura 138). Como nos

exemplos anteriores, colchetes representam segdes e frases, com as letras “A” e “T” indicando

arsis e thesis. Numeros abaixo das linhas indicam a variacao de dinamica e demarcam o “abre

e fecha” do tema. Vale ressaltar que esses nimeros de dinamica sdo relativos a cada exemplo,

sendo que o “1”, desse exemplo, ndo necessariamente representa a mesma intensidade em

decibéis do “1” do exemplo anterior.

Figura 138: Detalhe de indicacdes expressivas do tema da Morte - Compassos 2 e 3 editorados pelo autor.
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O tema do Renascimento do Amor ¢ apresentado no inicio do segundo movimento
(figura 139), no compasso 108, nesse exemplo os colchetes marcam as secdes, frases e
periodos. Os arsis e thesis estdo assinalados por suas respectivas letras, vale ressaltar que
além da indicacdo de impulso e chegada as sec¢des, as duas frases também estdo assinaladas
como arsis e thesis, demonstrando o agrupamento entre elas. As diferencas de dindmica
indicadas, abaixo do pentagrama, procuram ressaltar tal relacdo de impulso e chegada entre

cada uma das notas do trecho.

Figura 139: Detalhe de indicacdes expressivas do tema do Renascimento do Amor - Compasso 108 editorado

pelo autor.
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2.3.3.1 Processos cognitivos empregados no primeiro movimento

A primeira variacdo do tema da Morte (figura 140) aparece logo apds sua
apresentacdo. Serve como ponte para a se¢do seguinte. Como nos demais exemplos,
indicacdes de interpretacdo estdo grafadas com colchetes que apresentam trés periodos
distintos; simbolos de arsis e thesis, com ligeira diferenca no segundo compasso do exemplo,
em que uma secdo serve de impulso para a seguinte, que representa a chegada, o thesis, da
inflexdo melddica. A numeracdo abaixo da pauta indica alteragdes de dindmica no trecho. A
interpretagdo do accelerando do ultimo compasso estd representada pelos numeros acima
dele, que indicam progressao uniforme de velocidade a partir do terceiro tempo, sendo “1” o
pulso da secdo anterior e “4” o pulso mais rapido do compasso, quase com a mesma

velocidade do Allegro Impetuoso do compasso seguinte (figura 141).
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Figura 140: Indicacdes expressivas de variacdo do tema da Morte - Compassos 4 ao 6 editorados pelo autor.
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O exemplo a seguir (figura 141) demonstra uma variagao do tema do Grito Atoto.
Nessa figura, os colchetes representam as segdes, as frases e o periodo do trecho. As letras
“A” e “T” representam o agrupamento de notas com base nos conceitos de arsis e thesis,
indicando a sugestdo de impulso e chegada aconselhada. Os nimeros abaixo assinalam a
proposta de dindmica para o trecho, com o nimero “5” representado fortissimo, o “1”
representando pianissimo e os demais niumeros representando o decrescendo entre essas duas
dindmicas. O “1,2” ao final da figura representa uma pequena nuance dada as duas colcheias

que assumem papel de impulso para chegada das duas ultimas seminimas.

Figura 141: Indicacdes expressivas de variacdo do tema do Grito Atotd - Compassos 7 ao 10 editorados pelo
autor.
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No compasso 23, (figura 142) outra variacdo do Grito Atotd recebe sugestoes
interpretativas, com os colchetes representando agrupamento de notas, frases e o periodo.
Como no exemplo anterior, As letras “A” e “T” representam o impulso e o repouso de cada
agrupamento. Os nimeros abaixo do pentagrama exemplificam, mais uma vez a dindmica
sugerida para o periodo. Nota para o contraste entre as dindmicas dentro dos dois ultimos

compassos do trecho.
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Figura 142: Indicacdes expressivas de variacdo do tema do Grito Atotd - Compassos 23 ao 29 editorados pelo
autor.

O segundo exemplo de variagdo do tema da Morte (figura 143) apresenta um
periodo demarcado pelos colchetes, assim como as frases e secdes. Nas indicagdes de arsis e
thesis, vale ressaltar que o thesis ndo esta assinalado na cabeg¢a do compasso e, sim, um pouco
antes, indicando a chegada da secdo com antecipagdo em relacdo ao compasso seguinte. As

indicagdes de dindmica apresentam, como sugestdo, um leve crescendo entre as frases,

reforgando unidade e fluidez do periodo.

Figura 143: Indicagdes expressivas de variacdo do tema do Grito Atotd - Compassos 44 ao 49 editorados pelo
autor.
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A primeira parte da Sonata segue com demais variagdes dos temas do Grito Atotd

e da Morte, onde exemplos similares podem ser empregados.

2.3.3.2 Processos cognitivos empregados no segundo movimento

Nos compassos 116 e 117 (figura 144) observamos a presenca marcante da
quidltera de trés, presente na mao direita do piano, contra o dois, presente na tuba e na mao
esquerda do pianista. O agrupamento de notas estd grafado, com detalhe para o crescendo e

decrescendo na tuba, e o sistema numérico acompanha a defini¢do de Arsis e Thesis para

organizar a diferenca de dinamica.
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Figura 144: Indicacdes expressivas de variacdo do tema do Renascimento do Amor - Compassos 116 e 117
editorados pelo autor.
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O exemplo de varia¢do do Tema do Renascimento do Amor (figura 145) apresenta
frase com um crescendo que acompanha o desenho ascendente caracteristico do tema. Os
colchetes assinalam as secdes e a frase, sendo que as letras “A” e “T” indicam o agrupamento
das notas. Os numeros abaixo do pentagrama assinalam a sugestdo de crescendo do

pianissimo ao fortissimo.

Figura 145: Indicacdes expressivas de variacdo do tema do Renascimento do Amor - Compassos 119 e 120
editorados pelo autor.
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Apos esses dois exemplos de variagdes do tema do Renascimento do Amor, que
podem ser replicados ao longo do trecho, as proximas paginas apresentam exemplos e

sugestdes na Fuga e nos Recitativos Fantasia.
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2.3.3.3 Processos cognitivos empregados no terceiro movimento

O inicio do terceiro movimento apresenta uma variagdo do tema da Morte como
sujeito da Fuga (figura 146). A sugestao ¢ de ligeira variacao no impulso e chegada na relagdo
entre as notas do tema, se comparado com o arsis € thesis empregado na apresentacao do tema
no compasso 02 (figura 137, subitem 2.3.3). O Do sustenido, classificado como thesis
anteriormente, recebe a denominagdo de arsis, enquanto que o Mi seguinte passa, nesse
momento, a ser executado como thesis, diferindo novamente do compasso 02. Detalhe para o
compasso 131, em que as notas da tuba, apesar de estarem contidas dentro da mesma frase,
podem ser classificadas como thesis, sem relagdo de impulso com a nota anterior. Tal
indicagdo ocorre ndo somente pela pausa entre as notas, mas também pelo destaque indicado
pelo compositor na diferenga de dindmica da voz da tuba em relagao a voz do piano que esta

com o tema principal na mao direita.

Figura 146: Indicagdes expressivas do inicio da Fuga - Compassos 128 ao 131 editorados pelo autor.
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No compasso 196 (figura 147), aconselha-se empregar o arsis no primeiro tempo
do compasso levando a um thesis no segundo tempo. Os nimeros localizados abaixo das
notas representam a variacdo de dindmica e apresentam uma ampla variacao entre os
compassos 197 e 198, seguida pela numeragdo sugerida dentro da demarcagdo de impulso e

repouso, 0 que proporciona uma maior sensacao de conclusio do fraseado.
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Figura 147: IndicacGes expressivas de agrupamento de notas e dindmica - Compassos 197 ao 199 editorados
pelo autor.
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O exemplo de variacdo do tema do Renascimento do Amor (figura 148) faz parte
do segundo Recitativo-Fantasia da pega e recebe as marcagdes de secdes, frases e periodo.
Observou-se que as duas primeiras se¢cdes nao estdo dentro de uma mesma frase o que pode
assinalar sua independéncia dos demais trechos, justificada pelas fermatas e pelo carater de
tempo livre do recitativo fantasia. Novamente as indica¢des de agrupamento de notas foram
assinaladas pelas letras “A” e “T”, sendo que abaixo do pentagrama, os nimeros indicam as
sugestdes de dinamica. Observou-se utilizacdo de nimeros ndo inteiros, para retratar a
sutileza na diferenca entre o pianissimo € o muito pianissimo, assim como as inflexdes

resultantes do processo de agrupamento de notas.

Figura 148: Indicacdes expressivas do Recitativo Fantasia - Compasso 219 editorado pelo autor.
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Tais exemplos apresentados podem, novamente, ser replicados ao longo do

terceiro movimento.

2.3.3.4 Processos cognitivos empregados no quarto movimento

O inicio do segundo Molto Allegro apresenta a tuba com melodia em notas longas

(figura 149). Nesse trecho se propde o direcionamento dessas notas visando o inicio da nota
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seguinte, para que ndo ocorram ‘“buracos” dentro da melodia. Para tanto, sugere-se a
utilizagdo do sistema numérico como ferramenta para direcionar e sustentar tais notas, de
modo que cada nota leve a proxima e, desse modo, ndo sejam tocadas isoladamente, mas
unindo-as em uma longa frase. Os nimeros ¢ a reta acima representam tal direcionamento e

0s numeros abaixo simulam a variagdo ¢ dinamica,

Figura 149: Indicacdo de direcionamento das notas - Compassos 223 ao 226 editorados pelo autor.

s

Entre os compassos 269 até¢ 271, a tuba e a mao esquerda do pianista exibem
variagdo do tema da Morte, semelhante a apresentada no sujeito da Fuga, com indicagdes de
agrupamento de notas assinaladas no exemplo da figura 150. Nos compassos 272 e 273, a
tuba imita o toque do pedal do piano, sendo que, nesse trecho, sugere-se utilizar uma linha e o

sistema numérico para que o tubista sustente a nota uniformemente ao longo de toda sua

duracao.

Figura 150: Indicacdes expressivas de agrupamento de notas e sustentacdo - Compassos 269 ao 273 editorados

pelo autor.
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Os compassos 283 até 287 (figura 151) receberam as indicagdes de segdo, frase e
periodo com os colchetes, além do detalhe para a marcagdo de arsis e thesis que foram
agrupadas de acordo com essas se¢des e frases. Em alguns casos, a mesma se¢do ou frase
pode receber classificagdo tanto de arsis quanto de thesis, de acordo com o ponto de vista
desejado. Por exemplo, no caso dos compassos 285 e 286, o autor classifica a frase inteira
como arsis do compasso 287, que serve como chegada de todo o periodo exemplificado.

Apesar de possuirem outra indicacao interna de arsis e thesis (do compasso 284 para o 285).

Figura 151: IndicacGes de agrupamento de notas - Compassos 283 ao 287 editorados pelo autor.
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Vale ressaltar que as sugestOes interpretativas apresentadas refletem a visdo
expressiva do autor da dissertagdo, exibidas apenas como possibilidades e ndo imposicdes
para a execucdo da obra. Como dito anteriormente, os trechos escolhidos foram apenas
exemplos da utilizagdo de ferramentas interpretativas trabalhadas na Sonata, tais conceitos
podem ser replicados ao longo de toda obra, ou em qualquer outra peca musical, tornando
possivel ao intérprete grafar sua ideia de expressividade para determinada peca, permitindo-

lhe replicar, ou transmitir, sua performance com precisdo e seguranca pelo uso de cddigos pré-

definidos.
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Consideracgoes Finais

Com a concretizacdo da pesquisa, pode-se comprovar que A Sonata Omulu para
Tuba e Piano, composta no ano de 1998, surgiu a partir de outra sonata escrita anteriormente
por Almeida Prado, intitulada Sonata N° 5 para Piano, Omula. Ao realizar uma comparagao
entre as duas Sonatas, demonstrou-se que, apesar de parecidas, as duas obras ndo podem ser
consideradas as mesmas, pois possuem diferencas estruturais geradas pelo processo de
Permutagdo empregado pelo compositor, além das alteragdes causadas pela adi¢do da Tuba e
de um novo Recitativo. Essas distingdes permitem que as duas pecas coexistam de forma
particular.

Para uma melhor organizacdo do estudo, a Dissertagdo foi dividida em dois
capitulos. No capitulo 1, foi realizada a comparacao entre as duas sonatas e a edi¢do critica da
Sonata para Tuba e Piano. Para isso, dissertou-se sobre a criagdo e a relagdo entre as duas
sonatas, por meio de uma analise da estrutura de ambas, além de apresentar uma
fundamentagdo tedrica para a elaboragdo de uma edigdo critica & Sonata para Piano e Tuba.
No capitulo 2, foram realizadas observagdes interpretativas para a peca para tuba, iniciando-se
com a defini¢ao dos termos performance ¢ expressividade, além da fundamentagdo para os
processos aplicados na sugestdo interpretativa utilizados no trabalho. Por fim, os conceitos
interpretativos desenvolvidos, no segundo capitulo, sdo aplicados em cada uma das partes da
peca, definidas pela analise formal e assinaladas em recortes da partitura produzida na edig¢ao
critica.

Constatou-se que as Sonatas Omulu estdo organizadas em quatro movimentos que
devem ser tocados initerruptamente, formando uma peg¢a com trechos organizados em
Allegro, Adagio, Fuga e Allegro. Esta organiza¢cdo também pode ser encontrada nas sonatas
de Franz Schubert e Franz Liszt, que igualmente apresentam quatro movimentos continuos
que devem ser tocados sem interrupgao.

Além dessas particularidades formais, ¢ fundamental destacar que a obra possui
inspiracdo extra musical no orixd Omult, que traz, como caracteristicas para a peca,
elementos que remetem a particularidades afro-brasileiras que compdem as paisagens sonoras
da Sonata e que podem ser organizadas de acordo com as caracteristicas dos trés temas
musicais sobre os quais a obra foi construida.

O trabalho de localizacdo de pontos que geravam duvidas na partitura da pega

para Tuba e Piano justificou a realizacdo de uma edicdo critica, pois elucidou questdes que
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poderiam provocar equivocos na sua execucdo. Certamente, essa edi¢do facilita a leitura, o
estudo, a preparagao e a performance da obra, além de proporcionar uma parte separada para a
tuba, inexistente até a conclusao da pesquisa.

Por meio da analise das tessituras e timbres de diferentes Tubas, aferiu-se que a
Tuba Baixo ¢ a mais indicada para a execucao da Sonata, apesar da possibilidade de execucao
com outros tipos de instrumento. Também ¢ importante frisar que a utilizagdo da Tuba Baixo
com afinacdo em F4 proporciona maior facilidade no dedilhado.

Sobre as questdes relacionadas a interpretagao da peca, adotou-se como norteador
a ideia de que a performance pode ser definida como um ato de tomada de decisdo com
comeco e fim. Para isso, elencou-se processos perceptuais, cognitivos e afetivos para a
tomada de decisdo interpretativa. Com essa divisao, foi possivel estudar diferentes
componentes expressivos da obra em separado, o que possibilitou um olhar detalhado e o
aprimoramento em diferentes aspectos expressivos que sdo aplicados, simultaneamente, no
momento da performance da obra.

Desse modo, foi possivel elaborar sugestdes interpretativas aplicadas em cada
excerto da obra, obtidos pela analise estrutural empregada. Implementaram-se, em cada
trecho, proposicdes interpretativas de acordo com os processos afetivos, definindo a Paisagem
Sonora pretendida para a se¢do. Alcangou-se por meio das caracteristicas composicionais e
sua relacdo com a lenda de Omulu, cada tema com que o trecho ¢ construido; processos
perceptivos, decidindo a Textura Sonora, de acordo com a escolha de articulagdo, acentuagao
e timbre; processos cognitivos, no qual se convencionam as inflexdes melddicas e nuances
interpretativas, alcangadas por meio dos conceitos de Agrupamentos de Notas (note grupping)
e Sistema Numérico de Tabuteau.

O emprego de tais ferramentas pode proporcionar ao musico a possibilidade de
executar diferentes apresentacdes com performances semelhantes, utilizando os conceitos
trabalhados como norteadores interpretativos e também oferece a oportunidade de grafar e
transmitir decisdes de interpretagdo para outros musicos € obras.

A pesquisa gerou como produtos a localizacdo do manuscrito original da Sonata, a
digitalizagdo do manuscrito, andlise sobre a criagdo da peca a partir de outra ja existente, a
analise estrutural das duas Sonatas Omulu, a edi¢do critica da Sonata, com parte exclusiva e
inédita para tuba e uma partitura nova, contendo as parte da tuba e do piano com a resolugao
dos pontos criticos trabalhados, exemplos em 4udio das sugestdes interpretativas, a estreia da
Sonata em execucdo ao vivo e uma gravacgao audio visual dessa estreia.

A dissertagdo amplia o acervo de trabalhos académicos no universo dos
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instrumentos de metal, em especial para a Tuba, configurando-se como inédito por ser o
primeiro trabalho no Brasil que se debruga, exclusivamente, sobre uma unica pega solo
brasileira para Tuba e Piano, além de conter sugestdes interpretativas e registro audio visual, o

que amplia o acervo de trabalhos sobre pecas de Almeida Prado.
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Anexos

Anexo I - Partitura manuscrito da Sonata

A partitura manuscrita da Sonata Omulu para Tuba e Piano pode ser encontrada no link

abaixo.

https://drive.google.com/file/d/1AzUdHVIGONZgCbR{Bo6y3Z1RwxMsS8pn/view?usp=sharing



https://drive.google.com/file/d/1AzUdHVlG0NZgCbRfBo6y3Z1RwxMsS8pn/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1AzUdHVlG0NZgCbRfBo6y3Z1RwxMsS8pn/view?usp=sharing
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Anexo II - Parte inédita da Tuba editorada

O anexo II possui a parte inédita da tuba pertencente a Sonata Omulu para Tuba e

Piano, de Almeida Prado, editorada de acordo com a edigdo critica apresentada na dissertacao.
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Anexo III - Partitura editorada da Sonata

O anexo III possui a partitura, com partes de tuba e piano, da Sonata Omult para
Tuba e Piano, de Almeida Prado. Partitura editorada de acordo com a edigdo critica

apresentada na dissertagao.
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Anexo IV - Exemplos em audio dos trechos selecionados para as sugestoes

interpretativas

Neste anexo sdo apresentados exemplos em audio das sugestdes interpretativas
presentes na dissertacdo. Para acessar o exemplo, basta usar o QR Code ou clicar no link no
proprio OR Code. Para retornar ao texto, basta pressionar a tecla control e clicar no nimero da
figura, hd o direcionamento para a figura. Ao se clicar no hiperlink na legenda da figura,
ocorre o direcionamento para o inicio do anexo IV.

Exemplo em &udio - Figura 113: Tema do Grito Atotd, Paisagem sonora do

chamado ritualistico - compasso 1 editorado pelo autor.

https://drive.google.com/open?id=1Rp7SA QjtzkLrzjvwl HULeDnnK7tx70

Exemplo em audio - Figura 114: Tema da Morte, paisagem sonora da Morte -

compassos 2 e 3 editorados pelo autor.

https://drive.google.com/open?id=1s00_KUg-jfsrdQ6vOWEcVDpu2hl TpUGv

Exemplo em 4udio - Figura 115: Inicio de Allegro Impetuoso, paisagem sonora de

tambores ritualisticos - Compassos 7 ao 9 editorados pelo autor.

https://drive.google.com/open?id=1Yil9L6 YgbKXeJDviTNY gwff07jzszISd

Exemplo em 4udio - Figura 116: Inicio de “B” do Allegro Impetuoso, paisagem

sonora de Solene, referente 8 Morte - Compassos 44 ao 47 editorados pelo autor.

https://drive.google.com/open?id=1ZktHxvDrDv2bWqfFcSKI175TEJ84Th2qr



https://drive.google.com/open?id=1Rp7SA_QjtzkLrzjvw1HULeDnnK7tx70_
https://drive.google.com/open?id=1sO0_KUg-jfsrdQ6vQWEcVDpu2hLTpUGv
https://drive.google.com/open?id=1YiI9L6YqbKXeJDvjTNYgwff07jzszISd
https://drive.google.com/open?id=1ZktHxvDrDv2bWqfFcSKl75TEJ84Th2qr
https://drive.google.com/file/d/1Rp7SA_QjtzkLrzjvw1HULeDnnK7tx70_/view
https://drive.google.com/open?id=1sO0_KUg-jfsrdQ6vQWEcVDpu2hLTpUGv
https://drive.google.com/open?id=1YiI9L6YqbKXeJDvjTNYgwff07jzszISd

191

Exemplo em dudio - Figura 117: Detalhes da melodia ascendentes e do trés contra

dois - compassos 116 e 117 editorados pelo autor.

https://drive.google.com/open?id=1rOWcETWYis44B0B083fS2sXu7zav0ZhB

Exemplo em audio - Figura 118: Detalhe com o stbito FF e articulagdes em

marcato - Compasso 118, editorado pelo autor

https://drive.google.com/open?id=1K_rcjamiDUO-1UNFODCn4gyCm43UV9qga

Exemplo em 4udio - Figura 119: Detalhe da variacdo de articulagdo - Compasso

128 editorado pelo autor

https://drive.google.com/open?id=1tbiQht0Z-sBdQsU-dnKeUeSYsKrM98iM

Exemplo em 4udio - Figura 120: Inicio do andantino amoroso - Compasso 181

editorado pelo autor
https://drive.google.com/open?id=11Ps462kKFxfOegScEJgQYkIT2zhOk Er

Exemplo em 4udio - Figura 121: Tema da morte se sobrepondo ao tema do grito

Atotd - Compassos 268 e 269 editorados pelo Autor
https://drive.google.com/open?id=1jQCzc1L1jY gilDptqrs9AS53x5balS_OS



https://drive.google.com/open?id=1r0WcETWYis44B0B083fS2sXu7zav0ZhB
https://drive.google.com/open?id=1K_rcjamiDU0-1UNF0DCn4gyCm43UV9qa
https://drive.google.com/open?id=1tbiQht0Z-sBdQsU-dnKeUeSYsKrM98iM
https://drive.google.com/open?id=1IPs462kKFxfOegScEJgQYkIT2zh0k_Er
https://drive.google.com/open?id=1jQCzc1LljYgiIDptqrs9A53x5ba1S_OS
https://drive.google.com/open?id=1ZktHxvDrDv2bWqfFcSKl75TEJ84Th2qr
https://drive.google.com/open?id=1r0WcETWYis44B0B083fS2sXu7zav0ZhB
https://drive.google.com/open?id=1K_rcjamiDU0-1UNF0DCn4gyCm43UV9qa
https://drive.google.com/open?id=1tbiQht0Z-sBdQsU-dnKeUeSYsKrM98iM
https://drive.google.com/open?id=1IPs462kKFxfOegScEJgQYkIT2zh0k_Er
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Exemplo em 4udio - Figura 122: Detalhe do 3 contra 2 - Compassos 283 a 286

editorados pelo autor

https://drive.google.com/open?id=1U4HPBHUnhtB64vITfLSwwFb_rVXG3byi

Exemplo em audio - Figura 123: Detalhe dos ataques fortes seguidos de notas

longas - compasso 1 editorado pelo autor.

https://drive.google.com/open?id=1-FGIWpyVeR9JoJbZrxvX XL ukYuVBkgSk
O

Exemplo em 4udio - Figura 124: Tema da Morte que deve ser vocalizado em “O”

- Compassos 2 e 3 editorados pelo autor
https://drive.google.com/open?id=1a-0E5Pa8J1JYTa9i237V65h914yI-Upm

Exemplo em audio - Figura 125: Detalhe da variagdo do Tema do grito Atotd que

deve ser vocalizado em “A” - Compasso 7 editorado pelo autor

https://drive.google.com/open?id=1 _aMkAX90gfTMKoprzAvc488dVpyO7SCy

Exemplo em 4udio - Figura 126: Detalhe da variagdo do Tema da Morte -

Compassos 44 a 47 editorados pelo autor


https://drive.google.com/open?id=1U4HPBHUnhtB64vITfLSwwFb_rVXG3byi
https://drive.google.com/open?id=1-FGIWpyVeR9JoJbZrxvXXLukYuVBkqSk
https://drive.google.com/open?id=1a-oE5Pa8JjJYTa9i237V65h9l4yI-Upm
https://drive.google.com/open?id=1_aMkAX90gfTMKoprzAvc488dVpyO7SCy
https://drive.google.com/open?id=1jQCzc1LljYgiIDptqrs9A53x5ba1S_OS
https://drive.google.com/open?id=1U4HPBHUnhtB64vITfLSwwFb_rVXG3byi
https://drive.google.com/open?id=1-FGIWpyVeR9JoJbZrxvXXLukYuVBkqSk
https://drive.google.com/open?id=1a-oE5Pa8JjJYTa9i237V65h9l4yI-Upm
https://drive.google.com/open?id=1_aMkAX90gfTMKoprzAvc488dVpyO7SCy
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https://drive.google.com/open?id=11zx04fdCHOB10v5ZtrSPbiEHTGI] Jmt

Exemplo em audio - Figura 127: Detalhe do tema do Renascimento do Amor -

Compasso 108 editorado pelo autor

https://drive.google.com/open?id=1bYmV2lbgxZqyZjUhublFdgfsouo6NLvv

Exemplo em 4udio - Figura 128: Variagdo subita de articulacdo no Luminoso -

Compassos 117 e 118 editorados pelo autor

https://drive.google.com/open?id=1nrbPWtfOrTHIzwGo1KCqbrK6EREzr31

Exemplo em 4audio - Figura 129: Detalhe do tema da Morte como Sujeito -

Compassos 128 e 129 editorados pelo autor
https://drive.google.com/open?id=10_OJGX9ApFwmQgu6kEG2GBkmUzL KII7P

Exemplo em 4udio - Figura 130: Reapresentacdo do Chamado - Compassos 217 e

218 editorados pelo autor.

https://drive.google.com/open?id=1vtwobmp6iux126eLOmOuyoiBJsY8W9y8

Exemplo em 4udio - Figura 131: Detalhe do tema do Renascimento do Amor -

Compasso 219 editorado pelo autor


https://drive.google.com/open?id=1lzxo4fdCHOB10v5Ztr5PbiEHTGl_Jmt_
https://drive.google.com/open?id=1bYmV2lbgxZqyZjUhub1Fdgfsouo6NLvv
https://drive.google.com/open?id=1nrbPWtfOrTHlzwGo1KCqbrK6EREzr31_
https://drive.google.com/open?id=1O_OJGX9ApFwmQgu6kEG2GBkmUzLKII7P
https://drive.google.com/open?id=1vtwobmp6iuxl26eLOm0uyoiBJsY8W9y8
https://drive.google.com/open?id=1lzxo4fdCHOB10v5Ztr5PbiEHTGl_Jmt_
https://drive.google.com/open?id=1bYmV2lbgxZqyZjUhub1Fdgfsouo6NLvv
https://drive.google.com/open?id=1nrbPWtfOrTHlzwGo1KCqbrK6EREzr31_
https://drive.google.com/open?id=1vtwobmp6iuxl26eLOm0uyoiBJsY8W9y8
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https://drive.google.com/open?id=1GJwmDOFy8fDIkjcY 7ngEFPBuHO06galU?2

Exemplo em dudio - Figura 132: Parte do Piano semelhante ao primeiro
movimento e detalhe da parte da tuba com notas longas - compassos 220 a 224 editorados

pelo autor

https://drive.google.com/open?id=1c2BAvoEVG2Jb44bE4iB7d-OM3BYikPkJ

Exemplo em audio - Figura 133: Tema do Renascimento do Amor presente na

tuba com marcato - Compassos 252 a 254 editorados pelo autor

https://drive.google.com/open?id=1bYuqj05dful 7geLAMrsiNMihfRebOpR6

Exemplo em 4udio - Figura 134: Tema da Morte com notas longas - Compassos

259 a 260 editorados pelo autor
https://drive.google.com/open?id=1AQpR136dX8MRxnJUATHiMvoFYsFoVVkKH

Exemplo em 4udio - Figura 135: Tema da Morte com marcatos, da mesma

maneira que apresentado na Fuga - Compassos 269 a 271 editorados pelo autor
https://drive.google.com/open?id=10J23iZIcEixpei Y-ECtK MB1kRJH0694R

Exemplo em 4dudio - Figura 136: Tema do Grito Atoté em Legato - Compassos


https://drive.google.com/open?id=1GJwmD0Fy8fDlkjcY7nqEFPBuH0o6gaU2
https://drive.google.com/open?id=1c2BAvoEVG2Jb44bE4iB7d-OM3BYikPkJ
https://drive.google.com/open?id=1bYuqj05dfuI7qeLAMrsjNMihfReb0pR6
https://drive.google.com/open?id=1AQpR136dX8MRxnJUATHiMvoFYsFoVVkH
https://drive.google.com/open?id=1OJ23iZlcEixpeiY-ECtKMB1kRJHo694R
https://drive.google.com/open?id=1GJwmD0Fy8fDlkjcY7nqEFPBuH0o6gaU2
https://drive.google.com/open?id=1c2BAvoEVG2Jb44bE4iB7d-OM3BYikPkJ
https://drive.google.com/open?id=1bYuqj05dfuI7qeLAMrsjNMihfReb0pR6
https://drive.google.com/open?id=1AQpR136dX8MRxnJUATHiMvoFYsFoVVkH
https://drive.google.com/open?id=1OJ23iZlcEixpeiY-ECtKMB1kRJHo694R
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283 a 286 editorados pelo autor
https://drive.google.com/open?id=1694VpcFpPyE4xElze GTh5nxr54Yp2yaG

Exemplo em &udio - Figura 137: Detalhe de indicagdes expressivas do tema do

Grito Atoto - Compasso 1 editorado pelo autor.

https://drive.google.com/open?id=1QM-tsoJzov4Z88dpMT{Y wlrehOuMHsGA

Exemplo em audio - Figura 138: Detalhe de indicagdes expressivas do tema da

Morte - Compassos 2 e 3 editorados pelo autor.

https://drive.google.com/open?id=1kd2GSW9Z3UxkhdoZE6w45XtQ5ki9%kerB

Exemplo em 4udio - Figura 139: Detalhe de indicacdes expressivas do tema do

Renascimento do Amor - Compasso 108 editorado pelo autor.
https://drive.google.com/open?id=1G6lwcv84IPATSQLddwhVTc c8wANeDhO

Exemplo em 4udio - Figura 140: Indicacdes expressivas de variagdo do tema da

Morte - Compassos 4 ao 6 editorados pelo autor.
https://drive.google.com/open?id=1hgG8rfzZ9MThZWjFtqe4sK9OX1CSQH3b3X

Exemplo em 4udio - Figura 141: Indicag¢des expressivas de variagdo do tema do


https://drive.google.com/open?id=1694VpcFpPyE4xEIzeGTh5nxr54Yp2yaG
https://drive.google.com/open?id=1QM-tsoJzov4Z88dpMTfYw1rehOuMHsGA
https://drive.google.com/open?id=1kd2GSW9Z3UxkhdoZE6w45XtQ5kj9kgrB
https://drive.google.com/open?id=1G6lwcv84IPAT5QLddwhVTc_c8wANeDh0
https://drive.google.com/open?id=1hgG8rfz9M7hZWjFtqe4sK9X1CSQH3b3X
https://drive.google.com/open?id=1694VpcFpPyE4xEIzeGTh5nxr54Yp2yaG
https://drive.google.com/open?id=1QM-tsoJzov4Z88dpMTfYw1rehOuMHsGA
https://drive.google.com/open?id=1kd2GSW9Z3UxkhdoZE6w45XtQ5kj9kgrB
https://drive.google.com/open?id=1G6lwcv84IPAT5QLddwhVTc_c8wANeDh0
https://drive.google.com/open?id=1hgG8rfz9M7hZWjFtqe4sK9X1CSQH3b3X
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Grito Atoto - Compassos 7 ao 10 editorados pelo autor.

https://drive.google.com/open?id=1p5rw8LX7HGTygeTNk-vKceDVPs2CJxHa

Exemplo em audio - Figura 142: Indicagdes expressivas de variagao do tema do

Grito Atoto - Compassos 23 ao 29 editorados pelo autor.

https://drive.google.com/open?id=1W6CtsrYEioGA-P606Ez1 xGOSm9arlT8m

Exemplo em 4udio - Figura 143: Indicagdes expressivas de variagdo do tema do

Grito Atoto - Compassos 44 ao 49 editorados pelo autor.

https://drive.google.com/open?id=1eT{ZAdspaOfp6ycXJwH-OIMEJc1MXjep

Exemplo em 4udio - Figura 144: Indicag¢des expressivas de variagdo do tema do

Renascimento do Amor - Compassos 116 e 117 editorados pelo autor.

https://drive.google.com/open?id=1rM9SK7¢9ZW 1Imel2 cjivvAmz14eDngs

Exemplo em 4&udio - Figura 145: Indicagdes expressivas de variagdo do tema do

Renascimento do Amor - Compassos 119 e 120 editorados pelo autor.
https://drive.google.com/open?id=1qfH38H5PoVVy5QA0s8 TUoMRwr5N26U5¢e

Exemplo em 4audio - Figura 146: Indicacdes expressivas do inicio da Fuga -


https://drive.google.com/open?id=1p5rw8LX7HGTyqeTNk-vKceDVPs2CJxHa
https://drive.google.com/open?id=1W6CtsrYEioGA-P6o6Ez1xG0Sm9arlT8m
https://drive.google.com/open?id=1eTfZAdspaOfp6ycXJwH-OJMEJc1MXjep
https://drive.google.com/open?id=1rM9SK7e9ZW1ImeI2_cjivvAmz14eDnqs
https://drive.google.com/open?id=1qfH38H5PoVVy5QAos8TUoMRwr5N26U5e
https://drive.google.com/open?id=1p5rw8LX7HGTyqeTNk-vKceDVPs2CJxHa
https://drive.google.com/open?id=1W6CtsrYEioGA-P6o6Ez1xG0Sm9arlT8m
https://drive.google.com/open?id=1eTfZAdspaOfp6ycXJwH-OJMEJc1MXjep
https://drive.google.com/open?id=1rM9SK7e9ZW1ImeI2_cjivvAmz14eDnqs
https://drive.google.com/open?id=1qfH38H5PoVVy5QAos8TUoMRwr5N26U5e
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Compassos 128 ao 131 editorados pelo autor.
https://drive.google.com/open?id=17R2fANB6gLILSKZetE-CWiAVzZBMbIMWC

Exemplo em 4udio - Figura 147: Indicagdes expressivas de agrupamento de notas

e dinamica - Compassos 197 ao 199 editorados pelo autor.

https://drive.google.com/open?id=1KbtlrY0x5Wg6MGA 119y-y44DAFtrRDsK

Exemplo em audio - Figura 148: Indicagdes expressivas do Recitativo Fantasia -

Compasso 219 editorado pelo autor.

https://drive.google.com/open?id=1UpbjAp4EagFwLvOWhwOnfOHvS5FcZiNrs

Exemplo em 4udio - Figura 149: Indicagdo de direcionamento das notas -

Compassos 223 ao 226 editorados pelo autor.

https://drive.google.com/open?id=17BH5NzaeokcZ5bhR20HiH-OGQu-mD-w9

Exemplo em 4udio - Figura 150: Indicagdes expressivas de agrupamento de notas

e sustentacdo - Compassos 269 ao 273 editorados pelo autor.

https://drive.google.com/open?id=131UmBx1QP4pIGSnIM4SY xKrg6yyUqMra

Exemplo em 4udio - Figura 151: Indicagdes de agrupamento de notas - Compassos 283 ao 287
editorados pelo autor.


https://drive.google.com/open?id=17R2fANB6gLILSKZetE-CWiAVzBMbJMWC
https://drive.google.com/open?id=1KbtIrY0x5Wg6MGA1r9y-y44DAFtrRDsK
https://drive.google.com/open?id=1UpbjAp4EaqFwLvOWhw0nf0Hv5FcZiNrs
https://drive.google.com/open?id=17BH5NzaeokcZ5bhR20HiH-OGQu-mD-w9
https://drive.google.com/open?id=13lUmBx1QP4pIGSn9M4SYxKrg6yyUqMra
https://drive.google.com/open?id=17R2fANB6gLILSKZetE-CWiAVzBMbJMWC
https://drive.google.com/open?id=1KbtIrY0x5Wg6MGA1r9y-y44DAFtrRDsK
https://drive.google.com/open?id=1UpbjAp4EaqFwLvOWhw0nf0Hv5FcZiNrs
https://drive.google.com/open?id=17BH5NzaeokcZ5bhR20HiH-OGQu-mD-w9
https://drive.google.com/open?id=13lUmBx1QP4pIGSn9M4SYxKrg6yyUqMra

https://drive.google.com/open?id=1zN9GjrtrrUnK52KFcnBunw8sJne-YRkv

Anexo V - Gravacao Audiovisual da Sonata

Gravacgao em audio do ensaio realizado no dia 21/08/2019

https://drive.google.com/open?id=1QSKxNzD9w8P2u4ThZVuAPgp5nFN6OPCw

Gravagao em audio visual do recital de estreia realizado no dia 22/08/2019

https://drive.google.com/open?id=1DEQp7yDkPc9pYi6ZnxN3DVLOeba8N{yT
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https://drive.google.com/open?id=1zN9GjrtrrUnK52KFcnBunw8sJne-YRkv
https://drive.google.com/open?id=1QSKxNzD9w8P2u4ThZVuAPgp5nFN6OPCw
https://drive.google.com/open?id=1DEQp7yDkPc9pYj6ZnxN3DVLOeba8NfyT
https://drive.google.com/open?id=1zN9GjrtrrUnK52KFcnBunw8sJne-YRkv
https://drive.google.com/open?id=1DEQp7yDkPc9pYj6ZnxN3DVLOeba8NfyT
https://drive.google.com/open?id=1QSKxNzD9w8P2u4ThZVuAPgp5nFN6OPCw

