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SCHULZ, Mosineide P. Concertino para Oboé e Orquestra de Cordas T.17 de Brenno
Blauth: revisdo, edicdo e reducdo da parte orquestral para piano. 2009. Dissertacdo
(Mestrado em Musica) — Programa de Pés-Graduagdo em Musica, Centro de Letras e
Artes, Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro.

RESUMO

O Concertino para oboé e cordas T.17 do compositor brasileiro Brenno Blauth faz parte
do grupo de importantes obras do repertério oboistico. Embora se possa constatar seu
valor e relevancia, dentro do conjunto de obras brasileiras para o instrumento, a partitu-
ra ainda permanece em manuscrito e em mau estado de conservacdo. Portanto, este es-
tudo visa editar eletronicamente a partitura, apresentando ainda a reducéo da parte or-
questral, na versao oboé e piano. Das possibilidades quanto ao tipo de edi¢do, este estu-
do ira situar-se entre Edicdo Pratica e Edicdo Critica. Nesse processo, alguns procedi-
mentos investigativos foram aplicados as fontes — autografa e ndo autdgrafas — desta-
cando suas variantes e erros. Diante dos diminutos trabalhos dedicados a esse composi-
tor, também foi elaborado um exame biografico de sua vida e obra, contextualizando-o
em seu periodo histérico cultural. Para tanto, além da revisdo da literatura existente,
foram feitas consultas ao acervo do compositor, entrevista com a vilva, amigos e outros
compositores que o conheceram.

Palavras-chave: Brenno Blauth - Concertino para oboé e cordas T.17 - Revisao, Edicdo e Redugdo



SCHULZ, Mosineide P. Brenno Blauth’s Concertino for Oboe and String Orchestra
T.17: revision, edition and reduction of the part orchestral for piano. 2009. Master The-
sis (Mestrado em Mdsica) — Programa de P6s-Graduagdo em Musica, Centro de Letras e
Artes, Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro.

ABSTRACT

Brazilian-born composer Brenno Blauth’s Concertino T.17 for oboe and strings is
among the most important works for oboe in the Brazilian repertoire. Although its im-
portance and relevance can be certified within the group of works for the instrument,
this music score is still in handwritten form and in poor conditions. Therefore, this study
aims to present an electronic edition of the score and moreover, a reduced part only for
oboe and piano, without the additional orchestration. For this reason this study can be
categorized between the Practical Edition and Critical Edition types. In this process,
same investigative procedures have been applied to sources - one autograph and another
non-autograph - to accentuate its variations and errors. O Considering the lack of stud-
ies dedicated to Blauth and his music, this study is presents an overview of his biog-
raphy and works, and displays a contextualization of his lifetime period. For that matter,
besides consulting the existent literature, already available, the composer’s personal
collection was researched and his widow, friends and fellow composers were inter-
viewed.

Keywords: Brenno Blauth - Concertino for oboe and strings T.17 - Revision, Edition and Reduction
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INTRODUCAO

A histéria recente da musica erudita’ no Brasil foi tracada por importantes
personalidades que por meio de suas obras e por sua conduta, despertaram o interesse de
artistas empenhados em dar seguimento a composicdo de expressdo nacional. Grande
diversidade estética e estilos foram desenvolvidos nesse percurso nacionalista, concorrendo
para a ampliacdo do repertério de obras nacionais. Brenno Blauth, (Porto Alegre, 28 jan.1931;
S&o Paulo, 30 de mai. 1993) faz parte do rol de compositores determinados a expandir e
divulgar a masica erudita brasileira. Entusiasta da composi¢do desde muito jovem, dedicou-se
ao estudo de harmonia, contraponto e folclore, inspirado especialmente, por baluartes, como:
Villa Lobos, Guerra Peixe, Claudio Santoro, Camargo Guarnieri, Francisco Mignone, entre
outros. A influéncia exercida por esses mestres refletiu em suas obras, caracterizando-se pelo
“espirito nacionalista e o purismo da nova objetividade musical, com forte influéncia do

neoclassicismo.” (Neves, 1977:296)

Embora Blauth tenha cooperado com o campo musical erudito, foi uma figura de
pouco destaque no panorama da musica brasileira de concerto, sem ter podido desenvolver
plenamente essa atividade, pois era médico. Tal realidade pode ter contribuido para o
desconhecimento atual de sua pessoa e de suas obras. Suas composi¢des — com pequenas
excecOes — permanecem desconhecidas e esquecidas em arquivos, sem haver interesse de

intérpretes para execucdo de seus trabalhos. Ciente dessa realidade pretende-se por meio desta

1O termo “mdsica erudita” neste trabalho se refere ao género musical, também conhecido como “mausica de
concerto” ou “musica classica”.



dissertagdo, aprofundar um pouco mais o estudo sobre esse compositor evidenciando uma de

suas mais importantes composicoes, o Concertino para oboé e cordas T.17.2

Essa obra apresenta grande riqueza ritmica, melddica, conquistando ndo apenas o
interesse de oboistas brasileiros, como outros nomes internacionais.® Seu material esteve até
entdo em manuscrito e em estado precario de conservacao. Apesar disso, é possivel vé-lo em
destaque em programas de concertos espalhadas no Brasil,* demonstrando o reconhecimento e
a importancia dessa obra ndo sé para o repertdrio oboistico, mas também para o repertério

orquestral brasileiro.

Duas fontes do Concertino T.17 foram encontradas no acervo particular da vilva,
Sra. Noely Blauth. A primeira é uma fotocépia do manuscrito autografo de 1961;° a segunda,

uma fotocopia do manuscrito ndo autografo® de Jodo P. Manso com data de 1977. Uma

2 Brenno Blauth ordena seus trabalhos, utilizando a consoante “T” seguida de um nimero. A letra “T” significa
trabalho que veio substituir o emprego do opus, que significa “obra” no latim, utilizado por diversos
compositores na organizacdo de suas obras. Embora a sequéncia numérica possa ndo ser confiavel como guia
cronolégico do grupo de obras de um compositor, esse ndo é o caso para os trabalhos de Blauth, sendo sua série
composta de forma sequente.

® Instrumentistas como: Andress Spiller, oboista e maestro argentino, recebeu bolsa para estudar na
Musikhochschule de Coldnia na Alemanha. Mais tarde atuou em importantes grupos de Camera e orquestras
como a de Bariloche, executando entre outras coisas, o Concertino T.17. Disponivel em <www.
Oboestudio.org/cu/Spiller> Acesso em: 31 de maio. 2010; Léon Biriotti, oboista uruguaio, destacou-se também
como compositor prolifico de mdsica contemporanea e de vanguarda, recitalista em vérias cidades da América
Latina. Executou o Concertino T.17 com apresentacGes em varios concertos no Brasil e no exterior. Disponivel
em <www.electrocd.com/em/bio/biriotti_le> Acesso em: 27 de abril de 2010. Veja também entrevista realizada
pelo Jornal da Cultura Inglesa com Brenno Blauth no anexo 3 pag.73; Paolo Nardi, oboista italiano, realizou
importantes trabalhos no Brasil, sendo um dos fundadores do Quinteto Villa Lobos em 1962. Foi o primeiro
oboista da Orquestra Municipal do Rio de Janeiro do periodo de 1963-1971, retornando em 1972 para Italia para
ocupar a vaga de primeiro oboé da Orquestra de Maggio Musicale Fiorentino. E ele quem faz a primeira audigéo
mundial do Concertino T.17. Veja cdpia do programa no anexo 1. Pag.70. Disponivel em <www.wilfriedberk-
clarinet.de/fotogalerie.html> Acesso em: 27 de abril de 2010.

* Em sites como youtube, pode-se ter acesso a variadas gravacdes do Concertino T.17 de B. Blauth. Uma dessas
execucdes pode ser vista pelo endereco online http://www.youtube.com/watch?v=78EsJiHhMNs

®> O material da fonte autografa é uma cépia com varios problemas causados por danos fisicos, como: papel
amarelado, manchas provocadas pela agdo do tempo, auséncia de notas originadas pela ma encadernacgdo, pouca
legibilidade e clareza de notas, além de muitos rabiscos e interferéncias feitas por intérpretes quanto a dinamica,
as arcadas, ao andamento e a variantes adaptadas pelo gosto do executante. Veja cOpia da partitura autégrafa no
anexo 5, pag.78.

® Desse manuscrito, foi encontrada somente a parte solo do oboé e partes incompletas da orquestra. Seu material
apresenta melhor qualidade e clareza visual. As variantes encontradas nessa fonte classificam-se segundo Caraci



terceira fonte foi localizada e cedida pelo Maestro Emilio de César.” Esse documento é a
fotocopia de um manuscrito assinado por Soares® em 1983. Segundo César, foi um trabalho

encomendado por um oboista argentino® para ser executado em Brasilia.'

Distintos aspectos de motivacdo na elaboracdo desses documentos podem ser
observados. O texto™ original é a representacdo e manifestacdo direta das idéias e desejos do
compositor. J& a fonte de Manso influi no aspecto interpretativo da obra e objetiva
disponibilizar um novo material para sua pratica. A fonte de Soares caracteriza-se

semelhantemente pelo designo pratico, mas difere-se em ndo intervir sobre o texto original.

O desenvolvimento de um estudo comparativo das fontes possibilitou perceber as
interferéncias sofridas no decorrer do tempo no Concertino. Um maior contato nesse processo
permitiu apreender a importancia de um trabalho de edicdo e o0 conhecimento necessario para
sua elaboracgdo. — Cada sinal disposto na partitura deve representar de forma adequada seu
intento, assim como a manutencdo do texto. Nessa premissa, este projeto tem como objetivo
principal a elaboracdo de uma nova edicdo em seu formato original, oboé e orquestra de
cordas, e outra versao que visa especialmente sua pratica em programas de ensino, recitais e
concertos, oboé e piano. Tal iniciativa decorre ndo de uma necessidade préatica imediata, mas,

de um processo reflexivo e de pesquisa.

Vela e Grassi, de duas maneiras: “Instaurativa — inclui algo que ndo havia no texto — Substitutiva — substitui algo
do texto por outra redagdo.” (apud: Figueiredo, 2000:20) Veja cépia da parte de oboé no anexo 6, pag.106.

" CESAR, Emilio. E Vice-Presidente da Associacéo Brasileira de Regentes de Coros — ABRC. Diretor Artistico
da Associacdo Cultural e Educacional de Brasilia - ACEB - Maestro Titular do Coral Evangélico de Brasilia, da
ACEB. Maestro Titular do Coral da Igreja Presbiteriana Independente Central de Brasilia - IPICB, Regente do
Coral Brasilia. Regente do Coral da Igreja Cristd Manancial de Vida - ICMV. (Nota de abertura de seu endereco
eletrénico.)

® Nao foi possivel saber mais a respeito deste copista, apenas que realizava com exceléncia esse oficio e que
muito provavelmente teve contato com Brenno Blauth. Declaracdo pela internet com o maestro Emilio de César,
em, 13 de junho de 2010.

® Sabe-se apenas que era um argentino, mas nao foi possivel identificé-lo.

19 Também nao foi encontrado registro de programa ou gravacao deste concerto.

1 O termo texto usado nesta dissertacio deve ser interpretado como sendo a locugdo texto musical.



Para o estabelecimento do texto impresso, a principal deciséo foi escolher o tipo de
edic;élo12 a ser desenvolvido. Esse deveria permitir novas abordagens para sua interpretacéo,
como detalhar seu aspecto técnico com a demonstragdo dos processos investigativos e seus
resultados. Por ndo ter encontrado uma Unica forma de edicdo que contemplasse esses
distintos aspectos, foi necesséria a combinagéo de dois tipos de edicéo: a Edicéo Pratica™ e a
Edig&o Critica."* A primeira caracteriza-se pela liberdade em manipular a obra com sugestdes
de dindmica, articulacdo e fraseado, de acordo com critérios particulares do editor, sem a
necessidade de informar as decisfes tomadas. A segunda se diferencia da anterior devendo
registrar a intengdo de escrita do compositor. Contudo, exige procedimentos investigativos
das fontes e um estudo detalhado e cuidadoso com abrangentes comentarios para pratica
musical. Esse tipo de edicdo se destaca também por conter vérias partes acessorias, ou seja,

itens que detalham o processo de pesquisa.

Dado a experiéncia que a autora possui na pratica do oboé, bem como o
conhecimento adquirido na composi¢do deste trabalho, desejou-se contribuir com sugestdes
que visam a sua pratica, explicitando o processo investigativo em torno da obra e 0s motivos

das intervengdes na nova edigao.

Da combinacédo dos tipos de edicdo escolhidos — Edicdo Pratica e Edicdo Critica —
esse trabalho contempla os seguintes contetdos: Nota Introdutéria — traz a contextualizagéo

da obra e informacGes sobre os aspectos investigativos do Concertino T.17; Recenseamento —

12 \er tese de Carlos Alberto Figueiredo, 2° capitulo em - Tipos de Edicdo. “Editar José Mauricio Nunes
Garcia”. 2000, Uni-Rio, RJ.

Bap Edicdo Pratica, também chamada de Didatica, é destinada exclusivamente a executantes, sendo baseada
apenas em uma Unica fonte, com utilizacdo de critérios ecléticos para atingir seu texto.” Figueiredo, Carlos
Alberto. 1995:100. Editar José Mauricio Nunes Garcia Uni-Rio, RJ.

¥ «E aquela que investiga e procura registrar, prioritariamente, a intengdo de escrita do compositor, a partir
daquilo que esta fixado nas varias fontes que transmitem a obra a ser editada [...] deve conter maior nimero
possivel de partes acessorias, principalmente, um aparato critico, ponto central de uma edicdo desse tipo.”
Figueiredo, Carlos Alberto. 1995:96. idem



apresenta a localizagéo e individuagdo de cada fonte; Aspectos diferenciativos das fontes —
Autégrafa e ndo autografas — trata-se de demonstrar as diferencas percebidas nas fontes
dentro de um processo de continuidade do Concertino T.17; Comentério Critico — traz 0s
motivos para as decisdes tomadas na presente edicdo; Aparato Critico — se¢do que descreve as
intervencdes editoriais nas fontes utilizadas; Critérios adotados no trabalho de reducéo para
piano da parte orquestral — explicita a forma e o meio utilizado no processo de redugéo;
Aspectos técnicos da editoracdo — contém informacbes quanto ao tipo de papel, formato e

software utilizado.

Como dito anteriormente, esse trabalho inclui duas propostas de formagdo para o
Concertino T.17. A primeira traz a versao original — oboé e cordas — e outra, a redu¢do da
parte orquestral na versdo oboé e piano, que possibilita ao oboista o conhecimento da parte
orquestral pelo contato com o piano, sem a necessidade da formagdo de uma orquestra para a

pratica em recitais.

Para contextualizacdo da obra e elaboracdo da edicdo, esta pesquisa apoiou-se nas
discussdes de autores como: José Maria Neves, Vasco Mariz e Marco Antdnio Marcondes,
Carlos Alberto Figueiredo. O contato direto com a viliva do compositor Sra. Noely Blauth e o
acervo constituidos de videos, cartas, entrevistas, fotos, obras e documentos, permitiu
contextualizar o compositor e suas atividades artisticas. Para as intervencdes editoriais do
Concertino T.17, foram utilizados estudos de Peter Hill, Hugo Rieman, Koellreutter, e estudos
de fraseologia extraido da apostila de Esther Scliar, levando em consideracdo as propostas

feitas pelo compositor registradas em partitura.

Esta dissertacdo enfoca principalmente o Concertino para oboé e cordas T.17 de
Brenno Blauth, o resgate de sua memoria e, simultaneamente, a apresentacdo da edi¢do e

reducdo para piano da obra. A realizacdo deste projeto tornou-se possivel gracas ao



conhecimento que a autora possui na pratica do oboé e do piano com experiéncia no campo
musical erudito, especialmente, na &rea da interpretacdo. Espera-se que, por meio deste
estudo, outros trabalhos com novas abordagens sejam fomentados, estimulados pela

necessidade de cada momento como foi o caso deste projeto.



CAPITULO | - CONTEXTUALIZACAO BIOGRAFICA

1.1 - O Compositor

Filho de Augusto Otto Blauth e Selita Matzenbacher Blauth nasce em 28 de Janeiro
de 1931 na cidade de Porto Alegre, Brenno Blauth, futuro membro da comunidade musical
brasileira de musica classica. Seus pais pertenceram a segunda geracdo de imigrantes alemaes,
vindos para o Brasil, dos quais muitos se estabeleceram no Sul do pais, inclusive a familia
Blauth, que fixa residéncia na cidade de Porto Alegre. Em 1934, o Sr. Augusto é convidado a
gerenciar uma fabrica de fil6 na cidade de Nova Friburgo, RJ, local onde a familia Blauth
permanece pequeno periodo. Transferem-se em seguida para antiga capital do Brasil — Rio de
Janeiro. Ainda menino Brenno Blauth revela extraordinaria capacidade e refinado gosto pela
literatura e arte em geral, despertando interesse de um dos jornais que circulavam na cidade
do Rio de Janeiro, o Carioca. Em 11 de Janeiro de 1936, é publicada uma reportagem™

destacando os conhecimentos e gostos distintos do precoce Blauth.

O contato com a musica se deu inicialmente por ser sua mde uma pianista que reunia
amigos da familia e musicos locais, promovendo com regularidade saraus. Esse ambiente
onde a musica era estimulada e valorizada influenciou o pequeno Blauth, que

espontaneamente comega a elaborar pequenas pegas musicais.

Em virtude de sua habilidade musical, compde aos 8 anos, uma pequena valsa

motivando-o a empenhar-se mais seriamente na musica.

Ao retornar a sua terra natal, inicia o curso de piano com o professor Jodo Schwartz

Filho. Em 1947 — aos 16 anos — Blauth diploma-se no Conservatério Mozart. Prossegue seus

15 Copia do artigo — Na Epoca dos Meninos Prodigio — Jornal Carioca. Veja anexo 2, pag. 71 e72.



estudos com aulas de contraponto e composicdo com o misico Enio de Freitas e Castro™ que
exerce grande influéncia sobre o jovem Blauth, despertando-o para 0 compromisso da criagdo
musical. Preocupado e desejoso de compreender as especificidades da composicdo e do
nacionalismo, debrugou-se na pesquisa folcldrica e no estudo das diversas formas e estilos

composicionais dos baluartes da musica nacional.

Embora sentisse imensa paixdo pela musica, via-se inseguro quanto ao seu futuro,
decidindo-se a ingressar na Escola de Medicina de Porto Alegre, em 1947, aos 17 anos.
Paralelamente ao estudo universitario, consegue manter aulas regulares com o professor Enio
de Freitas e Castro, exercitando tanto quanto possivel, a pratica do piano e da composicao.
Nos fins de semana, fazia seus proprios recitais, na capital e cidades adjacentes. Nesses
programas foram incluidos, além das obras de renomados compositores, suas préprias
composicdes,’’ levando-o a compor regularmente. Engajado a manter-se ativo na mdsica,
compartilha concertos com outros masicos como o violinista Harry Schroeter. Essa amizade o
leva a compor uma sonata para violino e piano, obra que Blauth estabelece como sendo o

marco inicial de sua segunda fase composicional.*®

Em 1952, no 5° ano de medicina, o consul dos Estados Unidos, Sr. Hamilton Gordon,
convida Brenno a participar de um teste, cuja finalidade era encontrar um aluno em potencial
para estudar com Stravinsky. Embora tenha sido o selecionado, foi proibido por seu pai,

exigindo que concluisse primeiramente a medicina.*®

16 Compositor e professor brasileiro. “Foi regente da OF Porto Alegre, e fundador da Associacdo Riograndense
de Musica. Publicou estudos musicol6gicos e folcl6ricos.” CASTRO, Enio de Freitas. Dicionario Grove de
Musica. Rio de Janeiro: Editoria Ana Cristina Zahar. 1994:177.

" Dois programas de recitais realizados na cidade de Porto alegre. Veja no anexo 4, pag. 77.

18 Blauth nomeou todas as obras compostas antes desse periodo, de opus I. Entrevista realizada pelo Jornal da
Cultura Inglesa em Séo Paulo. Veja no anexo 3, pag.73.

19 Segundo Noely, (2009) “(...) o consul de 14 [EUA], o Sr. Hamilton Gordon, convidou Brenno pra fazer um
teste com um mundo de gente, e escolheu Brenno para estudar com Stravinsky. Ele estava no 5° ano de
medicina. Mas o velho Blauth..., ndo teve jeito. — Nao senhor, termina primeiro a faculdade, depois voceé vai.



Ao concluir a medicina em 1953, decide casar-se com a Srta Noely Gongalves Leite,
bailarina e dedicada as artes. Ela desempenha importante papel em sua vida, apoiando-o em
todo fazer artistico. Além de sua presenca constante em viagens e atividades relacionadas a
masica, foi também sua copista, realizando mais tarde trabalhos para as editoras: Irmaos

Vitale e Ricordi.

Na qualidade de médico, surgem propostas de servico em dois municipios do Rio
Grande do Sul: Nova Prata e Rolante. Tal fato afasta-o por um periodo das salas de concerto,

bem como de suas aulas de contraponto e harmonia.

Ao retornar para Porto Alegre, ocupa uma vaga no pronto socorro da cidade,
dedicando-se a longas jornadas de trabalho. A aspiragdo em conciliar duas carreiras distintas —
a musica e a medicina — o impele a procurar uma area médica que despendesse horas fixas de
servico. Oportunamente surge um convite para ser instrutor de propaganda de um importante
laboratério farmacéutico — CIBA - na cidade do Rio de Janeiro, pois era habil em diversas
linguas, como: alemao, francés, inglés, espanhol e um pouco de italiano. Em setembro de
1959, fixa residéncia no Rio de Janeiro, assegurando tempo para a composi¢cdo e outras

atividades musicais, aproximando-se de importantes personalidades da musica no Brasil.

Em terras cariocas, prossegue seus estudos de contraponto e harmonia com Paulo
Silva e Nilton Padua, ingressando no curso de composicdo da Escola Nacional de Musica,
atualmente Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro, UFRJ. Tal projeto
ficou incompleto, pois o laboratério em que trabalhava transferiu-se para Sdo Paulo, devendo

ele acompanhar sua mudanga.

Investi em vocé a vida inteira..., agora vocé tem que terminar o que comegou!” Entrevista realizada pela
pesquisadora em sua casa, Pocos de Caldas, MG, 2009.
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Embora a estadia no Rio ndo tenha ultrapassado trés anos, comp0s neste periodo
parte de suas mais importantes obras,”® guiado pelo espirito nacionalista que permeava o
circulo musical erudito de entdo. Nesse periodo, conheceu diversos musicos brasileiros, com
quem dialogava sobre assuntos sociais, estéticos e politicos referentes a musica. Dieter
Léazaros®* foi um compositor com gquem manteve lacos de amizade, e que compartilhava toda
problematica que envolvia o campo da mdsica erudita. A constatacdo em ver ausentes as
obras de compositores brasileiros — ndo sé em concertos, mas em ementas escolares, nas

producdes e edi¢des de obras — era visto como um reflexo da ndo aceitacdo da musica

nacional pelos diversos setores culturais.

Aos vinte e oito anos, ciente da uniformidade nesses espacos, decide juntamente com
seus amigos Dieter Lézaros e Emilio Terraza,?> mobilizar um maior niimero de compositores
eruditos, para o trabalho de conscientizacdo e divulgacdo da musica nacional. Tal projeto
tinha como alvo o seleto grupo de musicos profissionais, professores, estudantes, criticos da
arte e o publico em geral, visando a conscientizacdo da necessidade de rever seus costumes,
gostos e valores. Assim surge sob a bandeira do Movimento Musical Renovador - MMR, um

grupo de aficionados pela mdsica, que tinha como proposta, mostrar os trabalhos dos novos

2As obras mais significativas desse periodo sdo: Divertimento para orquestra de cordas T.8, 1959; Quarteto
para cordas n.1, T.10, 1960; Rapsodia Gaulcha, T.11, 1960; Trio n.1, T.12, 1960. Sonata para oboé T.14, 1961;
Xincud T.15, lenda amerindia para orquestra, 1961; Concertino para Oboé, T.17, 1962. Quinteto para sopros n.
1, T.19, 1962. Suite sinfonica n.2, T.20, 1962. Compositores Brasileiros. Catalogo de Obras — Brenno Blauth —
Departamento de Cooperagao Cultural, Cientifica e Tecnolégica, 1976.

2! Dieter Lazaros nasceu em Berlin Alemanha em 1930 e faleceu em 1989 na cidade do Rio de Janeiro. Foi um
compositor arranjador que mesmo pouco conhecido, empenhou-se na divulgacdo dos musicos e da mdsica
brasileira. CAVALCANTI, Nestor de Hollanda. Compositores e Arranjadores Brasileiros. Disponivel em
http://www.nestordehollandacavalcanti.mus.br/compositores/Icomp.htm Acesso em: 11 de abril de 2010.

2 Emilio Terraza nasce em 1929, na cidade de Bahia Blanca, Argentina. E radicado no Brasil em 1959 morando
no Rio de Janeiro até 1964. Criou e dirigiu o Servi¢o de Documentacdo Musical da Ordem dos Musicos.
Gaccioatore,Olga G. Dicionario Biografico de Musica Erudita Brasileira. SP, 2005:436.
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compositores brasileiros por meio de concertos, palestras e edi¢cdo de obras impressas e em

4udio como ferramenta de veiculagéo.”

Essa empreitada foi acolhida e endossada por personalidades de grande notoriedade
como: Guerra Peixe, Eudoxia de Barros, Francisco Mignone, Radamés Gnattali, Camargo
Guarnieri, Claudio Santoro e Guerra Vicente. Além do apoio da classe cultural, um nome foi
de grande valia — o embaixador Pascoal Carlos Magno — um entusiasta e influente divulgador

do movimento.?*

O movimento fazia apresentagdes semanais e mensais regulares em variados espagos
e localidades. Essas atividades propiciaram notabilidade a muitos compositores
desconhecidos, promovendo oportunidades para revelarem seus trabalhos e suas reflexdes

estéticas.?

Muitos traslados e viagens com 0s musicos e compositores foram possibilitados,
mediante o apoio de Camillo Michalka, um tenor que também tomava parte nesses eventos,
interpretando entre outras obras: 7 Quadras Gauchescas, de B. Blauth, extraido do

cancioneiro guasca, de Simdes Lopes Neto. O agrupamento entre intérpretes e compositores,

% Eshoco das propostas do movimento. Veja no anexo 13, pag. 187.

% Declaragéo feita em entrevista realizada pela pesquisadora via internet com o compositor Emilio Terraza.
Natal. 15 de Fevereiro de 2010

% Blauth considerou esse momento um dos mais envolventes periodos de sua vida, pois além de serem suas
obras freqlientemente executadas, sentiu estar contribuindo vivamente para a divulgacdo da musica brasileira. —
Entrevista para o jornal da Cultura Inglesa , S.P. Veja entrevista no anexo 3, pag. 73.



12

motivou um de seus lideres — B. Blauth — a compor uma cangéo de guerra para 0 movimento.

Nos so-mos i-no - va - do - res so-mos do mo - vi - men - (0
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Pau - lo quer nos ver na Kom-bi do Mi-chal - ka o cho-pe wvai cor-rer

Fig. 1 — Cangéo de guerra do MMR.

Em setembro de 1963, lamentou ndo poder permanecer na cidade do Rio de Janeiro,

devendo acompanhar a transferéncia do laboratério em que trabalhava para sua nova matriz.

Em S&o Paulo esteve em contato com o compositor Camargo Guarnieri a fim de
estudar e melhor desenvolver seu trabalho composicional. Foi exigido para tanto, que se
afastasse temporariamente da pratica da composicdo, devendo dedicar-se exclusivamente aos
estudos de contraponto e harmonia. Essa reivindicacdo ndo foi aceita por Blauth, embora
considerasse Guarnieri um dos maiores nomes da musica erudita brasileira. Desse contato,

firmou-se entre eles uma relacdo de respeito e amizade.

Seu desejo de um dia poder voltar-se exclusivamente para a masica, ndo o eximiu da
responsabilidade contraida ao se tornar médico. Com receio de perder a préatica hospitalar, por
estar diariamente envolvido com os servicos do laboratério, se dispds a contribuir com

trabalhos de filantropia, uma vez por semana no hospital de Santa Isabel, SP.

A dualidade vivida pelo compositor, entre a medicina e a musica, € percebida no

transcorrer de sua historia, sem impedi-lo, contudo, de contribuir positivamente para o
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enriquecimento da composicdo brasileira. Suas obras testemunham seu comprometimento
com a masica nacional, bem como suprem a caréncia de obras para determinados

instrumentos e formagoes.

Participou direta ou indiretamente por meio de suas obras, em varios festivais
realizados no Brasil, Bienais mesa redonda e debates. Dessas atuagdes, destacam-se:
Seminario de Musica Ernesto Nazareth,?® 1962; Mesa Redonda com outros compositores do
Sul do Pais, 1961;%" Seminarios de MUsica Pro Arte,?® 1973; XV Panorama da Musica
Brasileira Atual,®® 1992; I, 11, VI, VII, X, Bienal de MUsica Brasileira Contemporanea,® com
obras como: Sonata para viola e piano, T.22; Trio Sonatina, para oboé, trompa e piano;
Sinfonia n.1, T.24, Quinteto para sopros n.2, T.36; Elegia, T.45. Teve participacdo no festival,
Musica Brasileira Hoje, com sua obra para percussio, Guaraquegaba T.56, S.P, 1976.%
Outras atividades incluem: edicéo e gravacdo em disco long play, sob o selo Chantecler® de
seu Trio T.9; gravacéo de seu Quinteto de Sopros T.18, pelo Ministério da Cultura em 1965

e gravacdo de sua musica para coro, “Amanhd do Amanha” pelo coral da Universidade do

%Seminario “Ernesto Nazareth”, realizado na cidade de Vitéria, ES em dezembro de 1962, patrocinado pelo:
Conselho Nacional de Cultura, Universidade Federal do ES — UFES — e Academia Brasileira de MUsica — ABM.
Foram 3 dias de concertos e debates sobre temas como: Nacionalismo Musical Brasileiro, pesquisa folclorica e
utilizacdo do folclore na musica erudita brasileira, o ensino da musica brasileira nas escolas. Veja copia do
Seminario de Musica Ernesto Nazareth no anexo 8, pag. 178.

’Encontro veiculado pela imprensa gaticha. Veja recorte do jornal no anexo 9, pag.182.

%0 Seminario de Musica Pré Arte foram eventos realizados desde 1950. Na programacao é incluida uma sonata
do compositor B. Blauth. Veja anexo 10, pag. 183.

ZEvento promovido pela UFRJ, com varios concertos privilegiando obras de compositores brasileiros. Brenno
Blauth esteve presente com seu Trio Sonata para oboé, trompa e piano, no dia 29 de outubro de 1992, RJ.

% Sua presenca nessas Bienais pode ser verificada nos arquivos da FUNARTE. No ano de sua morte, ele foi um
dos homenageados na X Bienal, com seu Trio Sonatina, 1993. Veja cépia do programa no anexo 11,pag.

*Informagcéo retirada de documentos pessoais do compositor. Dados Biogréfico [sem data]

%Recorte do Jornal — O Globo — em 24 de Janeiro de 1964, destacando o lancamento do disco da Chantecler com
obras de Blauth e Villa Lobos. Veja cpia no anexo 12, pag.186.

®Compositores Brasileiros. Catalogo de Obras — Brenno Blauth. - Departamento de Cooperacéo Cultural,
Cientifica e Tecnoldgica. Sdo Paulo, 1976.
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Texas, EUA.* Sao editadas, em 1968, vérias de suas obras pela Ricordi, no ano seguinte pela
editora Vitale, e a partir de 1977, pela editora, Nova Metas.*> Em 1979, outras de suas
composicoes foram registradas em disco e cassetes pelo Museu da Imagem e do Som, (MIS)
de S&o Paulo. Em 1980 a Orquestra do Sindicato dos Musicos do Rio de Janeiro gravou o
Divertimento para Orquestra de Cordas T.8 e, no ano seguinte, a Orquestra de Camara de
Niteroi grava o Concertino para Oboé e orquestra de Cordas. Sua obra Belo Belo para coral
foi gravada em cassete, com producéo independente para comercializagdo, na interpretagédo do
coral Canto Livre, de S&o Paulo.*® Outras gravacées foram feitas e divulgadas gracas aos
tapes arquivados da Radio MEC, que foram ao ar, ndo s6 no Rio de Janeiro, mas divulgados
via radio em varias cidades do territério nacional e exterior, mediante convénio cultural
mantido pelo Itamaraty. Gragas a esses tapes, Blauth passa a ser o primeiro compositor
brasileiro ouvido no programa Musique d’aujourd’hui, da Réadio Televisao Francesa.®” Esteve
em viagens pela Europa em cidades como; Frankfurt, Hamburgo, Paris e Basiléia,

promovendo maior representatividade da musica brasileira no exterior.

Além dessas atividades, varios de seus trabalhos foram reconhecidos e premiados,
destacando-se: 1° Prémio de composicdo para Marcha de Guerra do Grémio, F.B.
Portoalegrense, 1946; 1° Prémio de Composigdo, concurso promovido pelo colégio estadual
Julio Castilhos, 1948, Porto Alegre; 1° Prémio em Composi¢do — Consulado Britanico e
Jornal Correio do Povo — 1959, Porto Alegre; homenageado pelo Instituto de Belas Artes com
concerto inteiramente dedicado a suas obras, 1959, Porto Alegre; homenageado juntamente

com os compositores, Enio de Freitas e Castro e Luiz Cosme, na semana de Porto Alegre,

¥Informag&o retirada de documentos pessoais do compositor . Dados Biograficos. [sem data]
% Idem

% A discografia das obras de Brenno Blauth pode ser encontrada no arquivo da Radio MEC e no Museu da
Imagem e do Som — MIS — do Rio de Janeiro e de Sao Paulo.

¥ Informacéo extraida de documentos pessoais do compositor. Sem datas.
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1961; 2° Prémio de Composi¢do — MEC — com a Sonata para piano T.16, 1962, RJ; aprovado
com nota 10 com distingdo no curso de Acustica e Biologia aplicada a Musica, na Escola
Nacional de Musica (atual Escola de Musica da UFRJ), 1962; menc¢do honrosa em concurso
de composicdo instituido pelo MEC, com a obra 22 Suite Sinfénica, T.20, 1963, RJ;
selecionado para representar a musica contemporanea brasileira, com o Quinteto n. 1 para
sopros T.18 no Festival da Juventude Musical em Paris, 1963; convidado para reger a catedra
de Acustica e Biologia Aplicada a Musica, pela Faculdade de Mdsica da Fundacdo Armando
Alvares Penteado em 1967, SP; medalha de prata concedida pelo SESC por servigos prestados
a cultura,® 1970; prémio da Associagdo Paulista de Criticos de Arte — melhor de 1974 em
musica de camera — com suas obras: Sonata para Viola e Piano, T.22 e Quinteto de Sopro
T.36. Em 1981, sua obra — Pasargada T.50 — para quarteto de flauta block, € escolhida por um
juri internacional para representar o Brasil no festival anual da Sociedade Internacional de

Msica Contemporanea de Bruxelas.*

As diversas atividades musicais desenvolvidas concomitantemente com a medicina,
revelam seu compromisso e desprendimento em ambos os afazeres. Embora ndo tenha tido
tempo para concretizar muitos dos seus projetos, sonhou um dia poder dedicar-se apenas a

musica. Em carta destinada ao amigo oboista, Léon Biriotti, diz:

[...] faltam dois anos para eu me aposentar, e estou trabalhando como um louco
na medicina, quase ndo aparecendo em casa, durmo a semana inteira num
hospital longinquo, com a Gnica finalidade de, contribuindo no maximo agora
com a previdéncia, possa me aposentar também com o maximo, pois entdo, se
Deus quiser, esquecerei por completo a medicina e me dedicarei em tempo
integral & musica, coisa que nem Borodin conseguiu. (Blauth,
correspondéncia, 1982, SP)

% Foram uma série de palestras sobre msica contemporanea por cidades da Alta Sorocaba.

* Todas as premiagdes citadas nesse paragrafo foram extraidas do Catalogo de Obras publicado pelo Ministério
das RelacGes Exteriores, 1976, assim como de documentos feitos pelo compositor, como Curriculum Vitae e
Dados Biograficos, encontrados no acervo particular da vitva, Sra. Noely Blauth e disponibilizados por ela.
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E possivel perceber por meio desta correspondéncia enderecada ao musico Biriotti
que Brenno Blauth estava em uma fase de menor produ¢do musical dedicando-se, quase que
em tempo integral, & medicina. Segundo sua vilva, Sra. Noely Blauth, este estado
permaneceu até o ano de sua morte, em 30 de maio de 1993. Ainda assim, alguns trabalhos
composicionais deste periodo, completos uns e incompletos outros, podem ser citados: em
1985 — 3 Poemas de amor e 3 Momentos Eternos para voz e piano; 1987 — Tema com dez
movimentos (incompleto); 1988 — Sonatina para Oboé e Fagote; 1989 — Pressagios (5
percussionistas e 4 trombones); 1991 — Trio Sonatina para Piano, Oboé e Trompa; 1992 —

Missa para Coro Misto.
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CAPITULO 2 - ESTUDO DO CONCERTINO PARA OBOE E CORDAS T.17

2.1 Nota Introdutéria
2.1.1 Contextualizacéo da obra

Brenno Blauth classifica trés periodos que delinearam sua producdo musical. A
primeira delas engloba as composi¢des do periodo de 1952 a 1956, reunindo-as dentro do que
denominou T.1 — conjunto de pegas para piano, sem nenhuma preocupagdo com a estética
composicional. A Sonata para Violino e Piano T.2 é considerada a obra que inicia sua
segunda fase. Esse periodo compreende os anos de 1956 a 1970, quando Blauth esta
comprometido com o nacionalismo brasileiro, dentro do estilo neoclassico. Foi influenciado
também, pelo que chamou de “modismos”, desenvolvendo idéias e conceitos novos “com
efeitos politonais, atonais e técnicas aleatorias.” (Mariz, 2000:387) A seguir o compositor
considerou sua terceira e Ultima fase, 0 momento no qual ordena toda sua experiéncia e

tendéncias adquiridas até entdo em um estilo préprio, sem perder a base formal neoclassica.*

O Concertino para Oboé e Orquestra de Cordas T.17 pertence ao segundo periodo
de producbes. Além da numeracdo, T.17 e 0 ano de sua composicdo, 1961/1962,*" seus
elementos estruturais estdo intimamente ligados ao espirito nacional. O Concertino
caracteriza-se especialmente pelo uso de melodia seresteira de carater dolente em contraste

com ritmos pontuados e marcantes que remetem a dancas populares brasileiras.

“0 0 mapeamento das fases composicionais de Brenno Blauth foi formado por ele. Em entrevista dada ao Jornal
da Cultura Inglesa, Sdo Paulo, poucos meses antes de morrer, aos 62 anos, cita dentre outras coisas, 0s estagios
de amadurecimento pelos quais passaram suas produgdes. - Veja entrevista no anexo 3, pag. 73.

*1 0 Concertino para Oboé e Cordas T.17, tem em seu manuscrito original a datacio de 1961. No entanto pode-
se ressaltar a variacdo de um ano na data de composicdo, quando se compara o catalogo pessoal feito pelo
compositor que a registra em 1962. O catalogo feito pelo Ministério das RelagGes Exteriores / Departamento de
Cooperacdo Cultural, Cientifica e Tecnoldgica, publicado em outubro de 1976, também a localiza no ano de
1962.
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O ano em que Blauth concebeu essa obra, 1961/1962, foi um periodo especialmente
significativo. Estava vivendo no Rio de Janeiro, envolvido cada vez mais com suas producoes
e projetos como o Movimento Musical Renovador.”> Esse ambiente concorreu para a
realizacdo de suas principais obras, como: Sonata para oboé T.14; Quinteto para sopros T.18;
sufte sinfonica n.2, T.20; Xincud, T.15.*® A partir desse envolvimento, seus trabalhos tornam-
se mais conhecidos e divulgados por diferentes masicos, grupos de camera e diversas
orquestras de estados brasileiros.* Pedidos para novas composigdes vinham de diferentes

partes, inclusive de outros compositores. Dessas solicitagdes destacam-se:

Sei que pego muito quando te rogo por mais pegas por (sic) flauta, e por solos
de clarinete, mas conto com que me pides (sic) que eu lhe pague por usar-las,
(sic). (Handelsman, correspondéncia, Arizona, EUA, 1990)

... Por outro lado eu pediria que vocé [incompreensivel] cuidasse de escrever
uma serie de pegas curtas (uma suite, ou mais, digamos) que possa caber em
qualquer programa, e que seja facilmente aceita por gente ndo habituada a
musica de concerto, pois temos por objetivo ver se conseguimos formar um
publico nosso, isto €, conquistar aquela gente que jamais deu bola pra concerto,
mas que um dia acaba se interessando pelo que executamos e que possa
também acabar se interessando por musica erudita. (Peixe, Guerra.
correspondéncia, RJ, 1965)

Contudo, a elaboragdo do Concertino T.17 ndo foi fruto de solicitagdo, mas uma
manifestacdo espontanea por poder contribuir e preencher a lacuna existente no repertério do

instrumento.

20 enfoque principal desse movimento foi & luta pela divulgagéo e valorizacdo da musica brasileira,
independente da estética composicional.

*® Essas obras sdo citadas pela bibliografia brasileira sobre o compositor e suas principais obras. Fontes: Mariz,
2000: 386,387; Neves, 2008:296,297; Blauth. In: Dicionario Grove de Musica, RJ, 1994:113; Blauth. In:
Enciclopédia de Musica Brasileira: erudita folcldrica e popular, SP, 1977:99.

“ A orquestra da Escola Nacional de Mdsica do Rio de Janeiro em 1962 executou sua peca: Rapsédia Galcha,
sob a batuta de Henrique Morelembaum; a Orquestra Sinfonica Brasileira, em 1962, tocou Xincud, sob a
lideranca de Alceu Bocchino; Quarteto Richter em 1962 executou o Quarteto para Cordas n.1, no Auditério do
Instituto de Belas Artes, em Porto Alegre; O conjunto de Percussdo do Conservatério Musical do “Brooklin
Paulista”, em 1976 executou a pega Guaraquegaba, no Teatro Municipal de Sdo Paulo sob a regéncia de Claudio
Stephan — entre outras.
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Bons oboistas executaram essa obra aqui no Brasil e no exterior.” Paolo Nardi,
musico italiano, vivendo entdo no Rio de Janeiro, em 1962 a estreou no Auditorio da Escola
Nacional de Musica, com a orquestra de Camera da Radio MEC; Walter Bianchi fez sua
terceira gravacdo com a Orquestra Sinfonica de S&o Paulo; o oboista Andres Spiller, com a
orquestra de Bariloche; Léon Biriotti, oboista muito respeitado e admirado por Blauth,
divulgou-a em concertos no Brasil e no exterior. Seu apreco por esse musico pode ser

confirmado em correspondéncia que mantinha com ele, ao escrever:

Meu Concertino para oboé e cordas ja foi gravado, pela Orquestra Sinfonica de
Niterdi, tendo como solista......... , % confesso que a gravagio ndo me agradou, pois
cortaram alguns pedagos, para caber no disco, e o solista confundiu muitas vezes,
f& sustenido com f4 natural. Mas a gravagao estd no comércio, que fazer? Foi feita
a (sic) mais de um ano. Mas 0 que eu apreciaria mesmo, era ter uma execugao
como s6 vocé fez até hoje*’. (Blauth, correspondéncia 1982)

Mesmo podendo constatar a importancia dessa obra para a masica orquestral assim
como para o repertorio oboistico, o fato de permanecer por tanto tempo com material de ma
qualidade e de dificil acesso, inviabilizou seu conhecimento e inclusdo em outros programas e

concertos.

2.2.2 Recenseamento e individuagéo das fontes

No processo deste estudo, algumas situacbes foram percebidas nos documentos

coletados que trazem o Concertino para oboé e cordas T.17 de Brenno Blauth, o que inclui:

** Informac@es retiradas de documentos como: cartas, dados biograficos, entrevista gravada em &udio do
compositor e do catalogo de obras, publicado em 1976 pelo Departamento de Cooperagdo Cultural, Cientifica e
Tecnoldgica.

“ Na carta enderecada ao oboista Léon Biriotti, Blauth ndo revela o intérprete solista da gravacdo, e usa de
pontilhados para ndo cita-lo.

“" Embora citado pelo compositor como, Orquestra Sinfonica de Niterdi, na época em questdo, era tida como
Orquestra de Camara de Niterdi. O oboista oculto nesta correspondéncia foi Ricardo Rodrigues regido pelo
maestro Roberto Duarte, que necessitou fazer alguns cortes devido ao espago possivel no disco. Informagoes
cedidas pelo musico Dr. Aloysio Fagerlande. UNIRIO, Rio de Janeiro, Agosto de 2010.
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trés fotocopias das fontes escritas — autografa e duas ndo autdgrafas. Duas gravacdes em audio
executadas por, Walter Bianchi e Andress Spiller foram localizadas.*® O documento autégrafo
e a fonte de Manso além da gravacdo de Walter Bianchi foram cedidos pela viliva do
compositor, Noely Blauth. O terceiro documento escrito, a fonte de Soares foi disponibilizada
pelo maestro Emilio de César.*® A segunda gravacdo, a de Andress Spiller, foi cedida pela
Prof®. Salomea Gandelman.® A distancia de datagdo entre a fonte autdgrafa e a fonte de
Manso € de dezesseis anos. A fonte autdgrafa é assinada em 1961,>! e a fonte nio autografa,
do copista Jodo P. Manso, é de 1977,%* destacando que a fonte original traz a partitura
contendo todas as partes de orquestra, e a fonte do copista, apenas a parte do oboé. A fonte de
Soares é uma partitura de orquestra em excelente estado, datada em 1983, vinte e dois anos

apos a composicao do Concertino e seis anos apos a copia de Manso.

Nos documentos escritos, foram notadas diferenciaces dentro de uma mesma fonte
assim como entre elas. Sobre a fonte autdgrafa, ela pode ser vista neste caso, como aquela que
fixa a redacdo do compositor constituida de uma Unica caligrafia e sem rasuras. Contudo,
deve-se ressaltar que ha uma segunda camada nesse material, contendo propostas de intérprete

para sua execucdo — de carater pratico. As interferéncias nesse documento resumem-se a

“ A Gravacdo feita por Walter Bianchi foi com a Orquestra Sinfonica de Sdo Paulo. A de Andress Spiller foi
executada com a Orchesta de Camera de Bariloche. Ambas as gravagdes sdo copias de CDs ndo comercializados,
portanto ndo trouxeram informagdes quanto a data.

* Informagdes sobre o maestro Emilio de César foram informadas em nota de rodapé na introducdo desta
dissertacao.

%0 “Mestre em educagdo pela universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ). Atualmente é professora adjunta
aposentada da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO), membro do conselho das revistas
PER MUSI da Universidade de Minas Gerais (UFMG) e dos cadernos Debates e Coléquio da UNIRIO,
consultora ad hoc do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico(CNPQ) e membro da
Comissdo Cientifica da Associacdo Nacional de Pesquisa e P6s-Graduagdo em Musica (ANPPOM). Atua nas
areas de praticas interpretativas e educacdo musical”. Disponivel em: http//buscatextual.cnpg.br; em 9 de junho
de 2010.

%! Veja a fotocopia desta fonte no anexo 5, pag. 78.
52 \/eja a fotocdpia desta fonte no anexo 6, pag. 106.

%3 \eja a fotocopia desta fonte no anexo 7, pag. 113.
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propostas de arcadas, rabiscos que salientam para alteragdes e mudangas de compassos, além
de sugestdes de agogica, dindmica, articulacdo e mudangas na instrumentacdo. Ja a fonte do
copista Jodo P. Manso, influi igualmente na interpretacdo da obra, com intuito de valorar as
movimentacdes melddicas empregando sinais de articulacéo, dindmica e agégica. Nessa fonte
foram observadas pequenas interferéncias de outrem que ndo o copista, com variacdo na
articulacéo e indicacdes de respiracdo. Sobre a fonte de Soares, ela se apresenta mais exata em
relacdo ao texto de 1961. Algumas subtracbes como auséncia de tenuto, (um caso) staccato,
(um caso) ligadura, (um caso) ornamento, (um caso em dois momentos) dao a impresséo de

terem sido lapso de escrita.

Sobre a interpretacdo do Concertino T.17 nas gravacdes dos oboistas Walter Bianchi

e Andress Spiller, ambas apontam semelhangas interpretativas com a fonte de Jodo P. Manso.

Na perspectiva desses fatos, varios questionamentos surgiram como, por exemplo:
Que razoes levaram o copista Manso, a criacdo de um novo documento? Estava 0 compositor
ciente deste trabalho? Em caso afirmativo, as variantes observadas na edicdo de 1977 sdo
modificacBes do compositor? Se ndo, o que dizer das gravacdes de época?™ S&o elas
relevantes no sentido de incorporar definitivamente os acréscimos a partitura original? Por
que as alteragdes de 1977 nédo sdo encontradas na fonte de Soares, de 1983? O que levar em
consideragdo em um procedimento editorial? Qual dos caminhos seguir: reconstituir o texto

origem, ou estabelecer o percurso das modificacdes deixadas pelos copistas e/ou intérprete?

Estas questdes levam a formulagéo de algumas hipdteses:

% N3o foi possivel datar essas gravacdes, contudo, ha informac6es seguras da familia Blauth, que Walter
Bianchi frequentava regularmente a casa de Brenno Blauth, e executara ja naquela época, s/d, o Concertino
T.17. A gravagdo de Bianchi citada neste trabalho muito provavelmente tenha sido anterior ao ano de 1993,
antes do falecimento do compositor. Sobre a gravacdo de Andress Spiller também néo foi possivel data-la.
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12 Hipotese — O fato de ter encontrado a fonte de Manso na casa da vilva do
compositor ndo exclui a possibilidade de Blauth desconhecer sua existéncia. Tal suposicéo é
corroborada pela vitva, Sra. Noely Blauth, ao se surpreender em ver que um dos documentos
do Concertino T.17 que possuia, era um trabalho redigido por copista. Talvez 0 mesmo
descuido tenha ocorrido ao compositor devido a longas jornadas de trabalho dedicadas a
medicina, ou porque esse material tenha sido incorporado ao seu acervo ap6s 1993, data de
seu falecimento. Tal enfoque pode justificar a fonte de 1983 registrada por Soares, que
observa atentamente as indicacfes da fonte autoral, ndo contendo os acréscimos da fonte de

Manso, de 1977.

2% Hipotese — Haveria também a possibilidade de que o compositor fosse informado
da confeccdo desse material, inclusive tendo acesso a parte dele. Ndo se importou em ver sua
obra sendo reproduzida, pois tal atitude levaria a execucao e divulgacdo de sua obra. Mesmo
observando alteragdes distintas com seu texto original, ndo criou objecdes, pois considerou
que elas ndo comprometiam a idéia prima, ou talvez por consentir com as novas propostas

obtidas.

3° Hipotese — Outra perspectiva seria em que Blauth tenha autorizado a preparacéo
do documento de 1977 com o propdsito de ter uma cOpia mais clara para leitura, agregando
pequenas modificacdes no texto original.”> O ndo acesso do copista Soares & revisdo da

partitura de 1977, pode justificar suas dessemelhancas.

Se tal possibilidade for considerada, algumas imprecisdes podem ocorrer quanto ao
controle direto ou indireto por parte do compositor. Nesse sentido, as fontes sonoras
executadas por Bianchi e Spiller podem clarear algumas ddvidas. E relevante a comparacio

da partitura com essas gravagoes, porque o oboista Walter Bianchi era amigo muito préximo

% Tal atitude pode ser considerada provavel se lembrado que tal pratica foi continuamente utilizada por
compositores em suas variadas épocas.
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da familia Blauth, sendo improvavel que este utilizasse material ndo consentido pelo

compositor.

No inicio da pesquisa, pensou-se em ndo questionar a fonte original e rejeitar as
propostas da fonte do copista Jodo P. Manso, especialmente por existirem além de propostas
interpretativas, mudancas mais substanciais. Apo6s analisar melhor os documentos escritos e
as gravacdes,” este estudo optou por guiar-se pela luz da terceira hipétese, acreditando que
houve um percurso sofrido na obra do Concertino T.17, ou seja, a obra é concebida em 1961 e

sofre modificacGes em 1977.

Ao assumir tal posicionamento, algumas decisdes para formagéo de outro documento
do Concertino T.17 por meio deste trabalho foram tomadas, e serdo discutidas no capitulo do

Aparato Critico.

2.3 - Aspectos diferenciativos das fontes: autdgrafa e ndo autografa

Este sub-capitulo se propde apenas a destacar e apontar as variantes do trabalho de
recenseamento das fontes, isto é fonte autdgrafa, e as fontes ndo autégrafas de Manso e
Soares. A fonte autdgrafa sera identificada como Fonte Aa, por ser autgrafa, mas ao mesmo
tempo por ter sido afetada por um agente modificador — possivelmente, um regente.”’ A
situacdo desse material apresenta fotocopia ruim trazendo dificuldades para leitura, agravada
pela quantidade de rasuras e rabiscos. Os sinais adicionados nesse material sdo propostas
interpretativas, com sugestbes de arcada; destaque para mudangas de compasso;

direcionamento da linha melddica, além de propostas de agdgica, articulagdo e acréscimo na

% Especialmente a gravago de Bianchi, levou a crer na teoria de continuidade na obra do Concertino T.17.

%" Ha um forte indicio de ndo atribuir as interferéncias ao compositor, devido ao tipo de caligrafia e anotacéo, e
sim, de um intérprete ndo identificado.
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instrumentacdo para determinado trecho. E importante lembrar que esse documento traz a

partitura de orquestra.

A natureza que determina a fonte ndo autografa de Jodo P. Manso, pode ser
compreendida como um documento gerado pela mao de um copista e ndo pela do compositor,
contendo alguns desvios em relagdo a licdo original.®® Nesse documento foi encontrada
apenas a parte completa do oboé. Apresenta boa qualidade visual e sem rasuras, embora possa
detectar pequenas inclusdes e substituicdes na articulagdo por um intérprete, semelhantemente

as encontradas na partitura autografa. Esta serd chamada de fonte B.

A fotocdpia da fonte de Soares apresenta excelente estado, de Unica caligrafia e sem
rasuras. E bastante evidente que foi a fonte autografa a condutora para o seu estabelecimento,
ou seja, a fonte C. Nela foi preservada a primeira concepgéo da obra. O erro presente nesta

fonte esta em ter sido registrado o ano de 1951 como data de sua composicao.

As principais diferencas percebidas entre as fontes,” ocorrem na articulagdo, com
adicdo, subtragdo ou substituicdo de ligaduras, sinais de tenuto e marcato. Outras variantes
sdo igualmente identificadas, como: agogica, sinais de rallentando, ritenuto; ornamento e

dindmica. Mesmo sendo o foco do trabalho voltado as interferéncias sofridas na parte do

% Nao foi possivel determinar a motivacdo na formulacéo desse documento como discutido no sub-capitulo,
“Recenseamento e individuacdo das fontes”. Contudo, utilizando um estudo elaborado na tese de doutorado pelo
Dr. Carlos Alberto Figueiredo, dois tipos de modificagdes introduzidas em um texto musical podem ser
delineadas. A 12 é a Filologia de Autor — mudangas no texto sofridas pelo autor ou por um agente por ele
autorizado. Filologia da tradicdo — mudancas sofridas no texto provocadas por copistas, editores, sem o controle
direto ou indireto do compositor. “Editar José Mauricio Nunes Garcia” RJ, 2000. Acredita-se nesta dissertagdo
que embora o copista possa ter tido autorizagdo para confeccdo do Concertino T.17, ndo houve um controle
direto por parte do compositor.

*® E importante lembrar que a fonte Aa e a fonte B, contém modificacdes de intérprete, que serdo descritas
distintamentes na exposicéo das figuras.
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oboé, algumas situacdes devem ser citadas na parte da orquestra, como por exemplo, o

acréscimo na instrumentacéo® da fonte Aa.

O Concertino T.17 foi composto dentro do molde neoclassico, isto é, apresenta uma
organizacao formal com secBes que se repetem trazendo freqlientemente um mesmo material
e motivo em sua estrutura. Portanto, as variantes que se destacam num primeiro momento,
serdo repetidas mais tarde. Nestes casos, as situacdes analogas dentro do movimento, estardo

reunidas e sua localizagdo indicada, sendo apresentado somente o recorte do primeiro modelo.

Um quadro sinoptico sera disposto para melhor se perceber as variantes nos
documentos do Concertino T.17 dentro de um processo de continuidade na transmissdo da
obra, o que também inevitavelmente incluira as sugestdes feitas por intérprete na fonte

autégrafa.”

% Neste caso, foi percebido um acréscimo na instrumentagéo dentro da partitura da fonte Aa, feito por um agente
modificador, incluindo os violoncelos no acompanhamento destinado originalmente somente aos contrabaixos.
Situacdo distante esta na fonte C. O copista Soares percebeu que esta sugestdo foi acrescida por intérprete e a
desconsiderou.

® por ser o foco do trabalho, a edicdo da obra do Concertino T.17, trazer um estudo minucioso destacando e
separando as camadas existentes dentro de um mesmo documento, demandaria um estudo concentrado nessas
questdes. Além do que, ndo é possivel assegurar na fonte B, algumas inclusdes de sinais se sdo de copista ou de
intérprete.
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Variantes

Fonte

Avrticulacdo
por ligaduras
e Acentos®

Mudanga
de nota

Instrumentacgéo

Ornamentacéo

Agobgica

Dinamica

Carater

Grupos de
Compassos®.
(8.10/
53/70,72)
(12,13/54,46/
98,99/52)
(47,48)

Comp. 39

Comp. 92,93

Comp. 48

Aa

Comp.38

Comp. 107-110

Comp.
38e93

Com.55,80

Comp. 8,10

Comp.62

Tabela 2 — Quadro Sindptico 2 — 2° Movimento

N
o
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Variantes

Fonte

Avrticulacdo
ligaduras e
Acentos

Mudanga
de nota

Instrumentacgéo

Ornamentagao

Agogica

Dinamica

Carater

Grupos de
€OMpassos.
(10,12,28,30,
77,79,91,93)
(11,29,78,92)
(14,15)(43,44)

Aa

(46,64) (33)

Comp. 66

%2 Dois acentos sdo utilizados no Concertino T.17: > um acento em que a nota deve ser acentuada e em seguida
suavizada. Na obra do Concertino o acento > é usado em momentos mais ritmicos e pontuados, destacando a
sincopa bem como o contraste entre elementos melddicos e ritmicos; o tenuto designa duas possibilidades para
seu uso. A primeira serd chamada de tenuto agogico, quando tem intengdo de alongar um pouco mais o valor da
nota. E o tenuto dindmico, que designa dar mais sonoridade a ela. The New Harvard Dictionary of Music, in:
accent. 1986:3; in: agogic. 1986:26; in: marcato 1986:469; in: tenuto 1986:840

8 Cada conjunto de paréntese traz semelhantes alteracdes, ou seja, o primeiro modelo é semelhante aos demais
do grupo.
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Tabela 3 — Quadro Singptico - 3° Movimento

w
(5]

O4zmZ—-—<0<Z

Variantes

Fonte | Articulacdo Mudangade | Instrumentacdo | Ornamentacdo | Agdgica | Dindmica | Carater
ligaduras e nota
Acentos

Grupos de
€OMpassos.
B Q) 2 Comp. 59 - - - - Comp.
(10,11,99,100) 120
(32)

Aa Comp. 110 - - - - Comp. 9 -

Com. 48 - - - - -

2.3.1 - 1° Movimento - Animado

O aspecto que apresenta maior grau de variacdo entre as fontes é na articulagdo, com
sinais de tenuto® e marcato®e mudangas na ligadura. Esses sinais podem desempenhar
aspectos diferentes em sua utilizacdo, e serdo apresentados de acordo com a apresentacdo de

cada caso.

Com relagdo ao tema principal exposto pela melodia do oboé, nos compassos 7 e 8, a
fonte B se destaca da fonte Aa pelo acréscimo de tenuto. Seu emprego pode valorar o grupo
de quialtera em contraste com outras figuras, assim como evidenciar uma melodia mais

articulada, como ilustra a figura abaixo.

% 0O uso de sinais pode significar mais de um modo para sua interpretacdo. Este é o caso da figura do tenuto,
podendo alterar tanto a dindmica quanto a duracdo da nota. Até o Séc. XVIII esse sinal designava que a nota
seria sustentada em todo seu valor e um tanto quanto destacada. A partir do Séc.XIX, o termo passa também a
representar um retardamento na nota em relacdo do tempo métrico. TENUTO. In: Randel, Don Michael. The
New Dictionary of Music. London England: Cambridge, Massachusetts.1986:840

% O sinal de marcato designa enfatizar e acentuar a nota. Segundo o The New Dictionary of Music, 0 marcato
pode ser empregado dentro de uma melodia tornando-a mais evidente. MARCATO. Idem. 1986:469



28

Fonte Aa
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Fig. 5—1°Mov. C.7 e 8 — Acréscimo de tenuto em B

O mesmo pode ser encontrado nos compassos 53, 70 e 72 da fonte B, exceto na parte

final coda, quando se repetira todo motivo inicial sem acrescer o tenuto® — C.122-124.

Situagdo andloga esta nos compassos 12 e 13, na figura abaixo. Pressupde que o
copista®” intuiu valorar o tempo fraco acrescendo o tenuto. Trechos semelhantes encontram-se

repetidos nos compassos: 45 e 46, 52, 98 e 99.

Fonte Aa
Lo B /P
g e
) 7 L/
e | -t it

% Veja partitura do 1° movimento da fonte B no anexo 6, pag. 106.

¢ Como citado acima, esse material sugere ter sofrido acréscimos por parte de intérprete. Em alguns momentos
podem ser percebidos tragos mais finos e menos cuidadosos, configurando interferéncia de outrem que néo o
copista. Esse exemplo deixa davida se foi o copista ou intérprete.
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Fonte B

Fig. 6 — 1° Mov. C.12 e 13 — O tenuto busca valorar a parte fraca do tempo em B

Ha auséncia de tenuto na fonte C no compasso 80.

:‘f»8 0 e '—_ -

Fig. 7 - 1° Movimento C.80 — Auséncia de tenuto em Ré5 — fonte C

Sinal de tenuto é empregado em B para evidenciar o desenho ritmico. Acréscimo de
marcato destaca a sincopa. Pode-se ressaltar ainda a mudanca na ligadura. No compasso 20, a

fonte A liga 0 3° tempo ao 1° tempo do compasso 21. Ja a fonte B separa o 3° do 4° tempo.

Fonte Aa

Fig. 8 — 1° Mov. C.20-22 — Acréscimos de tenuto, marcato e substitui¢do de ligadura em B.
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A concepgéo para formagdo da fonte C indica ter sido um trabalho de transcri¢éo
sem intencdo de afetar a obra com propostas interpretativas ou de outra ordem. Contudo, foi

observado que ha auséncia de ligadura no compasso 55. Veja figura 9.

Fonte C
o /\
== e ===
- [ s’ )

Fig. 9— 1° Mov. C.55, 56 — Auséncia de ligadura na fonte C

Modificagdo substancial acontece na fonte B com alteracdo de nota no 3° tempo do
compasso 39. A fonte Aa traz na melodia do oboé a nota mi natural, compondo um acorde de
Ré menor™, ou seja, Ré, Fa b La, D6, Mi. Em B, 0 Mi bequadro passa a ser Mi bemol,

transformando o acorde para Ré menor™, ou seja, Ré, Fa i , L4, D6 Mib. O resultado

auditivo é significativo.

Fonte A

Fig. 10 — 1° Mov. C. 39 — Variante de nota na fonte B
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A fonte B acrescenta tenuto nos compassos 47 e 48 em varios momentos, assim

como o ritenuto no final da frase.®®

Fonte A

Fig. 11 — 1° Mov. C. 47 e 48 — Mudanca na articulacdo e agogica em B

A fonte Aa traz alteracdo métrica para o retorno da introducao feito pelas cordas. O
intérprete modifica a fonte autégrafa propondo — poco rit — no compasso 62 que pode ser
justificado, por ser final de frase. Essa mesma sugestdo foi acolhida pela fonte C. Veja as

figuras abaixo.

Fonte Aa

% Neste caso, o ritenuto parece ter sido acrescido por um intérprete devido ao tipo de caligrafia.
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Fig.12 — 1° Mov. C.61 e 62 — Proposta de ag6gica na fonte Aae C

Dois casos sdo exemplificados no proximo exemplo. O primeiro destaque é para a
Fonte Aa, ao ser acrescentado poco rit no final da frase do compasso 93. O segundo recorte —
fonte B — esta com o acréscimo de glissando no Gltimo tempo do compasso 92 para a nota

seguinte do compasso 93.%

Fonte A
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% O glissando demonstra seguramente ter sido feito por intérprete e néo pelo copista.
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Fonte B
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Fig. 13— 1° Mov. C.92 e 93 — Acréscimo de glissando em B

Auseéncia de ornamento foi constatada na fonte C. Veja figura 14.

Fonte C

Fig.14 — C.8 — Auséncia de mordente em C

Na ultima observagdo do 1° movimento, ha alteracdo na melodia do oboé
acompanhada pelos contrabaixos. Observa-se que na voz do violoncelo existia pausa de
semibreve compasso 107 a 110. Por razdes explicaveis,” os violoncelos passam a dobrar com

0s contrabaixos. A inclusdo de mais uma voz, modifica o timbre.

Fonte Aa
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Fig. 15 -1°Mov. C.107 a 110 — Acompanhamento escrito inicialmente somente para os

contrabaixos.

"0 \arios motivos podem levar a uma atitude como esta. O 1° motivo pode ser que o naipe ndo estava completo,
ou que os contrabaixos ndo tinham condigdes técnicas suficientes, ou também, que a acUstica exigisse mais som.
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2.3.2 — 2° Movimento. Andante
O 2° movimento explora a melodia cantabile do oboé acompanhado pelo ostinato das
cordas. Inicialmente ha uma grande introdu¢do com solo do violoncelo, j& introduzindo o

ambiente que compora todo 0 movimento.

Né&o foi encontrado erros nem diferengas na fonte C em relagdo ao texto original.

Portanto, serdo observadas apenas a fonte Aa (0s acréscimos de intérprete) e B.

O emprego do tenuto no 2° movimento, muito utilizado pela fonte B, pode ser
compreendido como forma de explorar o texto da linha melddica. No exemplo da figura 16
observa-se ja o encaminhamento da nota no tempo fraco do compasso 10. Semelhante

emprego pode ser visto nos compassos: 12, 28, 30, 77, 79, 93.

Fonte Aa

DIE 3

c.10 o
— % erurecau

Fig. 16 — 2° Mov. C.10 — Acréscimo de tenuto em B

E observado também no compasso 11,”* intuindo maior condugéo melédica da frase.

Pode ser igualmente visto nos compassos: 29, 78, 92.

" Este caso parece ter sido adicionado por um intérprete e ndo o copista.
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Fig. 17 — 2° Mov. C.11- Emprego de tenuto em B, visando o desenvolvimento

melddico

Nos compassos 14 o tenuto enfatiza a nota Si 5 por ser mais aguda, visando exprimir

maior significado a ela. Os tenutos do compasso 15 valorizam a condugdo melddica.

Fonte A

Tov 11} 2L f)('—‘ﬁ
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Fonte B
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Fig. 18 — 2° Mov. C.14 e 15 — Acréscimo de tenuto em B. Enfatiza nota aguda e

conducao melddica

O mesmo se sucede nos compassos 43 e 44. A fonte B emprega o tenuto desejando

sublinhar a condugdo melddica.
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Fonte A
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Fig. 19 — 2° Mov. C.43 e 44 — Tenuto enfatiza condu¢do melédica

A fonte B substitui o staccato do original por tenuto no compasso 46. Mesmo caso se

sucede no compasso 64.

Fonte A

Fig. 20 — 2° Mov. C.46 — Substituicdo de sinal de staccato pelo tenuto

A fonte B usa tenuto em nota aguda para o oboé.
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Fonte A

||
E[,ﬂ,
b

Fig. 21 — 2° Mov. C.33 — Acréscimo de tenuto em nota aguda

Apenas um caso é observado com modificacdes na fonte autdgrafa feita por
intérprete nesse movimento. Ha inclusdo de fermata no compasso 66. Seu emprego pode ser

justificado por ser final de frase.”

Fonte Aa

Fig. 22 — 2° Mov. C.66 — Acréscimo de tenuto em Aa

2.3.3 - 3° Movimento - Vivo

As alteracBes observadas no udltimo movimento correspondem: a articulagao;

substituicdo de nota; supressao do carater indicado pelo compositor, e dinamica.

A figura 23 destaca o staccato na primeira nota do movimento que ndo é acolhido

pela fonte B.

2 Embora pareca que tenha sido acrescentado ritenuto, foi apenas um reforco do intérprete. Veja segundo
movimento no anexo 5, pag. 88.
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Fig. 23 — 3° Mov. C.1 - Supressdo do staccato em B

No compasso 2, a fonte B emprega o tenuto que valoriza o tempo fraco e o ritmo

sincopado.

Fonte A

Fig. 24 — 3° Mov. C.2 — Emprego do tenuto em B

Auséncia de staccato na fonte C indica ter sido erro de escrita, pois 0 mesmo desenho
melddico é realizado no compasso anterior. Veja figura 25 com o recorte do compasso 47 e

48.

Fonte C
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Fig.25 — 3° Mov. C.47 e 48 — Auséncia de staccato em C

Na figura 26 a fonte B acrescenta tenuto que real¢ca o deslocamento ritmico. Mesmo

exemplo pode ser verificado nos compasso 99 e 100.

Fonte A

L4y

Fig.26 —3° Mov. C.10 e 11- Acréscimo de tenuto em B

Na figura 27 a fonte B apresenta duas indicagbes de marcato no compasso 32,

enquanto que em A, apenas na primeira nota do compasso.

Fonte A
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Fig.27 — 3° Movimento C.32 — Acréscimo de marcato em B

O tenuto e o staccato propostos pela fonte A, ficam ausentes em B no compasso 111,

como se Vvé na figura 28.

Fonte A
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Fig. 28 — 3° Movimento C.111 — Auséncia de tenuto e staccato em B

Como no compasso 39 do 1° Movimento, ha substituicdo de nota de Ré para Ré# no

compasso 59.

Fonte A

Fig. 29 — 3° Mov. C.59 — Mudanga substancial com alteragéo de nota em B
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A auséncia de explicitacdo em relagdo ao carater é verificada no compasso 120 da
fonte B. O compositor usa o termo com sentimento. A copia de Jodo P. Manso ndo h4 esta

indicacdo, como se vé na figura 30.

Fonte A
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Fonte B
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Fig.30 — 3° Mov. C.120 — Supressdo na indicacdo de carater em B

A figura 31 h& proposta de mudanga de dindmica para o acompanhamento da
orquestra. O original, como se pode Vé, sugere f diferente da indicagcdo sugerida pelo

intérprete de mf.

Fonte Aa

Fig.31 — 1° Mov. C. 9 — Sugestdo de dindmica em Aa
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No trabalho de individuacdo das fontes do Concertino T.17 de Blauth, foi
considerado que: Ha na fonte autografa, fonte Aa, ndo somente o desejo do compositor de
expressar-se musicalmente, mas também uma atividade modificadora por parte do executante
que utiliza de critérios ecléticos para sua interpretacdo, como também foi observada na fonte
de Manso, a énfase no aspecto da realizagdo sonora, destinada, exclusivamente, a executantes.
Quanto a fonte C, de Soares, mesmo tendo observado algumas situagdes distintas em
comparacdo a fonte autégrafa, este demonstrou ndo tencionar altera-la, apenas ocorreram

desvios naturais dentro de um processo de escrita.
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2.4 Comentario Critico

A secdo que traz o Comentério Critico ndo deve ser confundida com o Aparato
Critico. O ponto que as diferencia é que o Aparato Critico expde as variantes encontradas nas
fontes que serviram como meio para articular a formacdo de outra edi¢do, apresentando as
justificativas para as decis6es tomadas. J& 0 Comentario Critico representa segundo Grier, “as
caracteristicas de suas decisGes ao preparar a edicdo, enfocando a sua percepgdo critica da

obra.” (apud, Figueiredo, 2000:90)

Nessa direcdo, a principal funcdo em editar o Concertino é a prética, isto é, objetiva
sua execucao e divulgacdo. Por ter sido a escolha da obra conduzida e instruida dentro de um
cuidadoso exame de sua historia e das fontes autografas e ndo autografas, que serviram como
base para a presente edicdo, este estudo pretende demonstrar todo processo investigativo e
seus resultados. Simultaneamente percebeu-se a importancia em disponibilizar o Concertino
T.17, na versdo para oboé e piano, por um procedimento de contracdo da parte orquestral para
o contexto do piano.” Tal atividade tornou-se viavel, por ter a autora desenvolvido atividades

profissionais como pianista e acompanhadora.

O oboé é um instrumento que embora tenha menor extensdo de notas que outros
instrumentos de sopro, possui uma variedade timbristica significativa. Por exemplo, cada
altura de som oferece certa resisténcia para sua emissdo, e se mostra de forma distinta. As
notas graves possuem mais harmonicos e, portanto revelam-se mais densas e intensas que 0s
sons agudos, de aspecto rarefeito e penetrante. O oboé pode se revelar também de forma clara

e vibrante em melodias alegres e ritmicas.

™ Os procedimentos para o trabalho de reducéo do Concertino T.17, na versdo oboé e piano, s&o analisados no
sub-capitulo, “Critérios adotados no trabalho de reducdo para piano.”
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O Concertino para oboé e cordas T.17 de Brenno Blauth é citado pela bibliografia, ™
como uma de suas principais composi¢des. Sua construcdo em grande parte sobrepde
elementos ritmicos pontuados com outros expressivos e dolces. A despeito de ter escrito uma
obra para um instrumento que ndo o seu, Blauth apreendeu de maneira singular evidenciando
seus diferentes aspectos de cores e estilos. Por exemplo: identificou que os sons agudos tém
uma cor mais brilhante e, portanto alegres, e os sons médios tendem as ser mais intimistas de
carater melancolico, conseguindo trazer ao discurso musical uma unidade logica; na
articulacdo, buscou explorar ndo somente as grandes frases, com melodias em cantabile e
dolentes, como também momentos mais ritmicos e articulados; nos contrastes, empregou
aspectos de carater dolce e outros mais percussivos na melodia, como entre melodia e

acompanhamento.

Dentro dessas perspectivas, as intervengdes editoriais visam valorizar os aspectos
fraseoldgicos, articulagdo e agogica que serdo determinados pelas qualidades técnicas do
oboé. Ndo é intento que esta edicdo traga mudancas substanciais ou que divirjam e
descaracterizem as propostas feitas pelo compositor, mas corroborem o que a obra

naturalmente oferece.

™ Citacdes dessa obra encontram-se: Dicionario Grove de Musica. 1994:113; Dicionério Biografico de Musica
Erudita Brasileira. 2005:57; Mariz, Histéria da Musica Brasileira. 2000:386,387; Marcondes, Enciclopédia de
Modsica Brasileira: Erudita Folclorica e Popular. 1977:99,100.
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2.5 Aparato Critico

O Aparato Critico seqgundo Caraci Vela e Grassi, “E a se¢do de uma edicdo que
registra as variantes e erros presentes nas fontes utilizadas, e as justificativas das intervencdes
editoriais.” (apud. Figueiredo 2000:88) Destarte, este estudo registra os pontos diferenciativos
dos manuscritos assinalando as razfes que motivaram as propostas interpretativas para o
Concertino T.17. Por se tratar de um trabalho de edigdo entre os tipos — Edicdo Pratica e
Edicdo Critica — algumas adapta¢Bes foram necessarias para que este se apresentasse coerente
e proprio dentro de sua realidade. Assim sendo, a secdo com o Aparato Critico, no qual o
editor/pesquisador, a rigor, deve empenhar-se em “investigar e registrar, prioritariamente a
intencdo de escrita do compositor,” (Figueiredo, 2000:96) também adicionard sugestdes
interpretativas para parte de oboé. Para tanto, serdo descritas essas intervencdes, dispondo seu
embasamento tedrico que objetiva justificar e amparar as decisdes tomadas para a presente
edicdo do Concertino para oboé e cordas T.17. Os excertos trazidos no Aparato Critico neste

sub-capitulo, serdo identificados como sendo a fonte D.

O sistema de notacdo musical é constituido por sinais que visam contribuir para o
ambito que envolve e compde a obra em sua totalidade. Nesse sentido Koellreutter considera
que a musica se estrutura de forma organizada, formando em sua totalidade diversos signos
que sdo conhecidos e percebidos de imediato pelo musico - “ndo ouvimos partes isoladas, mas
relagdes, isto é, uma parte na dependéncia de outra.” ™ (Koellreutter. 1990:65) Compreende-

se, portanto, que esses sinais devem integrar-se em um todo coerente.

™ Koellreutter desenvolveu um estudo abordando a Gestalt (temo alem&o originado pela psicologia. “Considera
os fendmenos psicoldgicos como totalidades organizadas, indivisiveis, articuladas, isto €, como configuracgdes.”
Houaiss. 2007:1449) Ele se utiliza dessa terminologia para avancar um estudo sobre o processo interno da
percepcdo, considerando duas forgas principais. As da unificagdo ou coesdo, agindo em virtude da igualdade de
estimulos, e as da segregacao, agindo em virtude da desigualdade de estimulos. Ele aplica cinco leis basicas. Sdo
elas: lei da proximidade; lei da semelhanca; lei da conclusdo; lei da seqliéncia; lei da experiéncia. Para ele todas
essas leis formam a Gestalten. Koellreutter, H.J. “Terminologia de uma Nova Estética da Mdusica” M. Porto
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Outra abordagem é observada no estudo desenvolvido por Peter Hill, no qual lembra
que a partitura ndo é a masica, mas um meio disposto a informar alguns aspectos exatos mais
definidos, como: notas, alturas e ritmos, e outras aproximadas, de carater interpretativo. A
primeira forma da musica nasce na mente do compositor, que por meio da partitura, a
transmite ao intérprete. Este por sua vez, comunica-a ao ouvinte de forma Unica, ou seja, a
partir da sua interpretacdo do texto musical sugerido. (Hill,2002:129) Portanto, as
intervencOes editoriais partem da criagdo de novas definicBes, para mais tarde renovar-se nas

recriacOes interpretativas de cada masico.

Sobre o trabalho da edigdo da fonte D, algumas questdes devem ser apresentadas

para delinear as informacdes e o seu referencial teorico.

A principal questdo que deve ser lembrada sera quanto a hip6tese de que o
Concertino pertence ao grupo de obras que passam por um processo de continuidade, ou seja,
sofre modificacbes apOs a obra ser concluida. A data de sua composicdo € registrada em
partitura no ano de 1961,° e em 1977"" foi reescrita e acrescida de alteragbes no texto
original, (fonte B) quando novamente, em 1983,® outro documento, (fonte C) é
confeccionado, baseado na fonte de 1961. Para o trabalho de edicdo a que se propde esta
dissertacdo, ou seja, o estabelecimento da fonte D, o que deve ser levado em consideragédo? A

fonte A, B, C..., ou todas?

Alegre. Movimento, 2° edigdo. 1990:65 Outro autor que trabalhou profundamente neste assunto é Leonard
Meyer, em seu livro, Emotion and Meaning in Music. Chicago, 1956.

" Como ja mencionado na Nota Introdutéria, ha dividas quanto sua datacio entre os anos de 1961 e 1962.

" N&o ha informagcBes substanciais sobre essa fonte. Sabe-se apenas que foi localizada na casa da vilva, Sra.
Noely Blauth e que duas interpretacfes, de Walter Bianchi e Andress Spiler, assemelham-se a esse material.

® Como dito anteriormente, este material foi encomendado para ser executado em Brasilia por um oboista
argentino. Sabe-se também que o material utilizado pelo copista Soares para sua formulacédo, foi o documento
autografo de 1961. (Depoimento pela internet com o Maestro Emilio de César em 13 de junho de 2010.)
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Este estudo concebe que as fontes B e C sdo fontes de tradicdo.”” A fonte B traz
alteracOes significativas, e a fonte C, uma cdpia muito aproximada ao texto original. Ambas
serdo consideradas como sendo fontes autorizadas, sem controle direto do compositor.®® O
que veio determinar o procedimento para o estabelecimento da fonte D foram as gravacdes de
época executadas por Andress Spiller e Walter Bianchi,®* ambas sem datagdo. Elas revelam
em dois momentos, no 1° movimento® e no 3° movimento,®® alteracdes de notas que estio
presentes na fonte B e ndo na fonte autdgrafa. Como relatado anteriormente, Bianchi era
amigo intimo da familia, e dificilmente executaria a obra de um amigo e compositor sem que
0 material fosse autorizado e de seu consentimento. Seria entdo a vontade final de Brenno
Blauth o que esta expresso no registro de 1977? Por que entdo a fonte de Soares, 1983, ndo
contempla as mesmas modificacBes? Essas questdes continuardo em um campo hipotético,
crendo que na redacdo de 1983 teria sido empregado, para uma finalidade prética, o material

que ele possuia.

As intervengdes substanciais encontradas na fonte B, como por exemplo, mudanca de
notas e acréscimo na instrumentacéo,®* podem ocasionar uma alteragio ou oposicao ao texto.
Percebe-se, contudo que no caso do Concertino ndo ha prejuizo ou descaracterizacdo do

discurso musical. Por isso, essas propostas estardo presentes na partitura e indicadas como

™ Fonte de tradigdo é usada nesse trabalho como todo documento formado por alguém que ndo o compositor.

8 Esta é uma hipétese que foi discutida na secéo, Recenseamento e Individuagdo das Fontes.

8 Sobre essas gravages, embora estejam sem data, & executada por Bianchi foi seguramente feita antes do
falecimento do compositor. BLAUTH, Noely. Depoimento realizado em sua residéncia. Pogos de Caldas, MG.
2009

8 \eja na partitura autégrafa e na parte de oboé da fonte ndo autdgrafa no compasso 39. Veja anexo 5 e 6

8 Veja na partitura autégrafa e na parte de oboé da fonte ndo autdgrafa no compasso 59. Veja anexo 5 e 6

# Veja no anexo 5, compassos 107 a 110.
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intervengdes editoriais, tornando ciente ao intérprete a incidéncia dessas alterages no

percurso histérico. O mesmo vale para o acréscimo de glissando do 1° movimento.®

Sobre o aspecto da atualizagdo da partitura, além das letras de ensaio e numeragédo
por sistema, outro modo de escrever o ritmo na parte do acompanhamento do 2° movimento
serd utilizado. A explicacdo musical para esta proposta é que a nova escrita visa auxiliar
maior compreensdo fraseoldgica, isto €, uma visdo mais ampla de toda frase, evitando a
tendéncia de se marcar o ritmo. Originalmente o ostinato foi escrito para as cordas em:
colcheia, segunda colcheia ligada a préxima colcheia, e assim por diante. Sera reescrito:

colcheia, seminima e colcheia. Ambos os exemplos sdo demonstrados na figura 32.

Escrita do manuscrito
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% Veja partitura no autografa no anexo 6, compasso 93 do 1° movimento. Pag. 107.
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Fig. 32 — 2° Movimento, C.1-4 — Atualizagdo da partitura

Sobre certas particularidades de escrita, quanto ao uso das barras transversais que
unem grupos de notas, quatro colcheias, e em outros compassos, duas em duas colcheias, para
o0s instrumentos de cordas friccionadas, a maneira como as notas sdo unidas pode designar
mudangas de arco. Portanto, serdo respeitados 0s aspectos de convengdo, que para estes
instrumentos pressupdem: quatro colcheias ligadas pela barra transversal — um arco; dois
pares de colcheia — dois arcos. Para outros casos, ha um estudo desenvolvido por Hugo
Riemann sobre notacdo musical, acerca do uso das barras que unem colcheias e semicolcheias
ao se apresentarem em grupo. “Assim como a nota que vem precedida da barra de compasso €
relativamente mais apoiada que as seguintes, também a primeira nota do grupo de colcheias
ou semicolcheias que séo unidas pelas barras transversais, tem um peso, um acento maior que

as outras.” %

(Riemann. 1936:105) Como os movimentos foram construidos em compasso
quaternario, ao se escrever quatro colcheias ligadas, o pulso passa a ser sentido em dois, e ndo
em quatro como deve ser. Considerou-se expor tal procedimento, pois o Concertino traz

grupos de figuras semelhantes em varios momentos, e tera como guia, ndo somente 0 que esta

registrado na fonte original, como também os principios que regem a nota¢do musical.

Dentre os aspectos que compdem a musica, serdo utilizados sinais de articulacio:®’
88 89 90 H . A i pi 91 H “ 143
acentos™ de tenuto,”™ marcato™ e ligaduras; agogica: ritenuto,” com lirismo - este dltimo

pode também se referir a expressées de carater; dindmica: crescendos e diminuendos.*?

8 «Asi como la nota que viene precedida de la barra de compés es relativamente mas pesada o grave que las
seguientes, también la nota primera del grupo de corcheas o semicorcheas unidas por barras transversales tiene
um peso, um acento mayor que las otras.”"RIEMANN, Hugo. Manual Del Pianista. Barcelona: Labor, 1936:105

8 Segundo o Dicionario Grove de Musica, a articulagdo une ou separa notas sucessivas, isoladamente ou em
grupos, e é aplicada ao fraseado musical em geral. (1994:44). Também pode ser compreendida na pratica da
performance, possuindo diversas caracteristicas e resultados que decaem em uma simples nota ou em grupos de
notas. Por exemplo: O staccato e legato sdo tipos de articulagdo. Cada instrumento possui formas distintas para
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O formato disposto dos excertos apresentara as intervencdes editoriais da seguinte
maneira: quando houver mudanca por meio de ligaduras, a linha continua representard a
proposta de edicdo, quando esta linha estiver descontinuada, ira se referir a variante da fonte
citada. Ao se tratar de acentos, dindmica e agdgica, a intervencdo editorial estara registrada

com colchetes abaixo ou sobre o sinal empregado.

* Primeiro Movimento — Animado (g=100)

A intervencdo que se destaca inicialmente pode ser constatada com a alteracéo da
ligadura do compasso7. Na entrada do oboé tem-se a ligadura inicial na segunda nota do
segundo tempo, Mi, esta edicdo opta por antecipa-la para a nota, Sol#, por dois motivos. O

primeiro se d& pelo fator delimitante de partes de motivos, ou seja, hd um antecedente e um

realizar seus variados tipos. ARTICULATION. In; Rangel, Don Michael. The New Harvard Dictionary of
Music. Massachusetts, 1986.

8 Diferentes significados podem ser extraidos de autores para sua definicdo. Lerdahl and Jackendoff, defende
trés grupos de acentos. A) acento metrical — acento relativamente forte dentro do contexto métrico. B) acento
phenomenal — acento que vem para enfatizar um momento dentro da continuidade musical. C) Acento structural
— denota um acento causado por alguns pontos da melodia ou harmonia dentro de uma frase, secdo, e
especialmente em cadéncias. (1983) Outra definicdo é abordada por Benjamin em seu artigo, A Theory of
Musical Meter, Acento para um climax; acento para uma mudanca de imagem; e acento de descontinuidade.
(1984) Lester considera que os fatores para o emprego dos acentos, ndo tem a mesma importancia. Os acentos
devem ocorrer dentro de seu contexto. A percep¢do que sentimos para a aplicagdo de um acento é dada por sua
familiaridade com aquela passagem. (1986) Annotation for Cooper, Grosvenor W. and Leonard B. Meyer. in:
Disponivel em: http://music.indiana.edu/som/courses/rhythm/annotations/cooper60.html.

® Esta edicdo utilizara duas maneiras para o emprego do sinal de tenuto, que a principio significa, “sustentado”.
TENUTO. In: Dicionario grove de Musica. 1994:941. Esta dissertacdo empregara dois termos para o acento de
tenuto. Tenuto Agogico — € um acento que visa mais a duracdo da nota do que seu volume sonoro. Tenuto
Dinamico — acento que designa estimular mais seu aspecto sonoro, ou seja, sua dinamica. AGOGIC e TENUTO
In: Rangel, Don Michael. The New Harvard Dictionary of Music. Massachusetts, 1986:26:840

% O marcato é um sinal que designa enfatizar, marcar, acentuar. Freqgiientemente é utilizado em uma melodia
que deve ser executada de forma mais evidente. MARCATO in: In: Rangel, Don Michael. The New Harvard
Dictionary of Music. Massachusetts, 1986:469

* “Indicacdo de uma diminuicdo de velocidade mais stbita e mais radical do que o que fica implicito em
rallentando e ritardando.” RITENUTO. In: Sadie, Stanley. Dicionario grove de Mdsica. Rio de Janeiro
1994:788

% Sinais de “instrucdo para aumentar gradualmente a intensidade sonora, as vezes expressa por um simbolo
semelhante ao sinal matematico de “menor que” ou pela abreviatura cresc. Decrescendo significa o oposto, i.e.,
diminuendo.” CRESCENDO. in: Sadie, Stanley. Dicionario Grove de Mdsica: edi¢do concisa. Rio de Janeiro,
1994:235.
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consequente, uma conexdao entre as partes. Outra razdo € o fato de que, quando ndo ha
articulagdo que interfira na conducéo da frase, o texto musical fica mais fluente. Veja o

exemplo da figura 33.

Fonte D
Antecedente . Consequente

7 T
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Fig.33 - Intervengéo na articulagéo, C.7

Exemplos semelhantes podem ser observados pela reapresentacdo do motivo feito
pelas cordas nos compassos 29, 31. Na parte solo do oboé, compassos 9, 53, 69, 71, 84, 121,

123.

O sinal de tenuto agégico®™ é empregado no compasso 8. O fator condicionante para
seu emprego justifica-se por ser mudanca de figura ritmica com quiéltera de semicolcheia,
quando é precedido e seguido de semicolcheias. O acrescimento desse acento, busca valorizar
ambas as figuras ritmicas, com um leve retardo na nota acentuada. Para ndo tornar seu uso
exagerado, o tenuto ndo sera aplicado em toda reapresentacdo desse motivo. Ele se dard nos

compassos 8, 70, 72. Veja a figura abaixo dos compassos 7-11

Fonte D

Fig. 34 - Inclusdo de tenuto no C.8

% Como citado acima, o tenuto agégico ser4 empregado nesta dissertacdo objetivando alongar ligeiramente o
valor ritmico da nota.
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Algumas intervencdes editoriais serdo dadas para o acompanhamento, devido as
necessidades percebidas quando executada a obra com orquestra por esta pesquisadora. Na
repeticdo da introdugdo nos compassos 15-18 feito pelas cordas, na voz dos 2% violinos e
violas, a fonte autégrafa e a fonte, C* ndo trazem indicacdo de dindmica. A proposta de
dinamica de f nesse trecho, ndo é s6 importante pelos fatores naturais, ao trazer a reexposi¢ao
da introducdo, mas também pela mudanca do padrdo ritmico que vinha em ostinato, passando

para a melodia da introducéo nas vozes dos 2% violinos e violas. Veja o recorte desse trecho
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Fig.35 - Acréscimo de dindmica para orquestra no C.15

Foi sugerido pela fonte B, nos compassos 21 e 22, nas figuras de sincopa irregular,
(Ré semicolcheia ligada a Ré colcheia) que estas se destacassem com acréscimo de marcato,
diferente da fonte autdgrafa que traz todos os sinais de tenuto. Pensou-se neste trabalho em

respeitar a idéia original do compositor, ou seja, todas as sincopas com tenuto ritmico,” pois

% Nao foi citada a fonte B, porque deste documento foi localizado a parte de oboé, sem a partitura da
orquestra.

% O tenuto ritmico visa manter o tempo métrico, devendo apenas destacar a nota acentuada.
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o0 proprio prolongamento da nota ligada resulta no volume sonoro buscado. Modelo similar
ocorre no compasso 80-82, com pequeno reposicionamento dos tenutos feito pelo compositor.

Veja o recorte do compasso 20-23 na figura abaixo.

Fonte D

Fig. 36 — Manutencao de acentos de acordo com a proposta original. C.21 e 22

Semelhante modelo € visto logo a seguir nos compassos 27 e 28. A fonte original e a
fonte C trazem marcato apenas na primeira nota do agrupamento fraseoldgico. A fonte B
acrescenta em todas as sincopas e no levare para 0 compasso 28. Embora este trecho tenha
também um carater percussivo, esta edicdo considera utilizar marcato no prolongamento da

primeira nota (Ré) do compasso 27 e nas duas sincopas do compasso 28 (notas La e Sol).

Veja figura 37.
Fonte D
> = N
Yoy o f LT, e, o e,

l

Fig. 37 - Acréscimo de sinal de marcato no compasso 28

A figura seguinte traz duas intervengdes e uma anélise quanto a diferenca percebida
nas fontes quanto a alteracdo de nota. Sobre a incluséo de ligadura, a fonte original faz tudo
separado, sem nenhuma indicagdo de articulacdo. A fonte B traz a primeira ligadura do
compasso 38 e 39, de fermata a fermata, depois segue com a nota seguinte (Ré) até a ultima

nota D@, do compasso 40. Por ser um trecho bastante lirico e expressivo, a proposta feita pela
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fonte B serd acolhida por esta edicéo, crendo melhor condizer com o discurso musical. A
ligadura também permitira maior controle sonoro por parte do instrumentista, facilitando o
sentido de continuidade da frase. Outro acréscimo proposto sera a expressao, com lirismo, por
envolver uma atmosfera ad libitum,*® embora esta ndo tenha sido expressa originalmente.
Sobre a alteragdo de nota entre a fonte A e a fonte B, ndo foi possivel chegar a uma conclusao
sobre a questdo,” portanto, estard proposto as duas possibilidades em partitura para sua

execucdo, pois ambas sdo concebiveis. Veja a figura 38.

Fonte D

Pt

Fig. 38 - Incluséo de ligadura e indicacdo de carater

Serd adotada uma proposta presente na fonte B, C e fonte Aa, (acrescida por
intérprete) indicagdo de poco rit no compasso 62 e 93, na parte orquestral. Intervencio
praticada pelas fontes e por esta edicdo é justificada por ser final de frase e preparacdo para o

retorno do tema 1. Veja recorte do primeiro exemplo.

% «(Lat., “com liberdade”) Pode ser usado, por exemplo, para indicar que uma parte assim marcada pode ser
dispensada, 0 que o intérprete pode afastar-se do andamento rigido.” AD LIBITUM in: Dicionario Grove de
Mdsica, (edicdo concisa) Sadie, Stanley. Rio de Janeiro, 1994:8

% Este assunto foi discutido longamente no sub-capitulo, Recenseamento e individuacdo das fontes, desta
dissertacdo. Veja pagina 17.
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Fig 39 - Acréscimo de agdgica para orquestra, C.62

O compasso 103 traz em non legato a melodia do oboé. Esta edi¢do adicionara
ligadura partindo da nota D6 bequadro ao compasso seguinte na nota Si. Tal proposta €
justificada em possibilitar melhor a execucdo do texto musical, que precede de melodia em
legato e cantabile, bem como explora melhor as qualidades interpretativas do oboé. Isto
porque o0 instrumento expressa-se de forma plena, dentro de um carater suave e expressivo,

quando escrita com ligadura. Veja o quadro da figura 40.

Fonte D

Fig. 40 - Inclusdo de ligadura no C.103 e 104

Como dito anteriormente, algumas necessidades interventivas foram observadas na
pratica do Concertino com a orquestra. Ha acréscimo de carater no compasso 104 para a parte
do 1° violino, que tem melodia principal, acompanhado por estrutura homofonica pelo

restante das cordas. A melodia tem sobre si, quase uma stplica. O termo, expressivo, pode
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contribuir em antecipar para o intérprete o carter desse momento. Veja a figura do trecho no

quadro abaixo.
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Fig. 41 - Inclusdo de expressdo de carater para 0s primeiros violinos

* Segundo Movimento — Andante (q=e66)

A caracteristica que acompanha o segundo movimento € melodia expressiva e
dolente iniciada pelo violoncelo, seguida pelo oboé. O acompanhamento se da inicialmente

em ostinato, e a partir do compasso 34, apresenta-se melodicamente mais intenso em dialogo

com o0 oboé. No compasso 68 é evocada a mesma atmosfera inicial com o retorno da

introducdo juntamente com o solo do violoncelo prosseguido pelo tema inicial até sua

conclusdo no compasso 100.

A intervencdo destacada nesse movimento correspondera a proposta de fraseado. As

fontes Aa, B e C, agrupam frases e motivos por meio da ligadura. Esta edi¢do usara a mesma

ferramenta, contudo, propfe outra possibilidade para essas delimitagdes motivicas na frase.

Na partitura original, a primeira ligadura inicia no compasso 10, 2° tempo e conclui no

compasso 12, 1° tempo. A segunda é iniciada no 2° tempo do compasso12 até o 2° tempo do
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compasso 14. A terceira ligadura comega no 2° tempo do compasso 14, até o 3° tempo do

compassol6. Veja recorte desse trecho em sua forma original na figura abaixo.

Fontes Aa,B,C

P expressivo cresc. mf

Fig. 42 - Concepgéo fraseal nas fonte Aa,B e C.

Embora seja possivel considerar a proposta original sobre a reparticdo desses
motivos dentro da frase, outra possibilidade de agrupamento pode encontrar amparo na
divisdo desses motivos apresentado pela melodia do violoncelo na introducdo do movimento.
Inicia no compasso 2, terceiro tempo, até o compasso 10, segundo tempo, isto é, 3° tempo do
compasso 2 até o 2° tempo do compasso 6, reexposto no 3° tempo, do compasso 6 até o 2°
tempo do compasso 10. O padrdo geométrico na divisdo desses grupos se mantera até o final

do movimento. Veja o recorte da introducdo do violoncelo na figura 43.

Fonte A
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Esta edicdo considera que na frase iniciada pelo oboé no compasso 10-16, ha duas
partes de motivos, e ndo trés, como proposto inicialmente. O primeiro comega no compasso
10 do 2° tempo até o compasso 12, do 2° tempo. O segundo motivo inicia-se no 3° tempo do
compasso 12 até o compasso 16 do 3° tempo. Mesmo que percam a simetria, € justificado pela
melodia que exige ser continuada até o compasso 16. A execucdo de frases maiores pelo

oboé é plenamente realizavel, o que nesse caso torna o discurso mais fluente.

Esther Scliar desenvolveu um estudo sobre os fatores delimitantes dos agrupamentos
fraseoldgicos e os limites entre 0s grupos de motivos justificando-os sob varias razées. No
caso especifico, pode referir-se ao que ela condicionou como reproducéo de desenho,*® ou
seja, a melodia do motivo 1 também inicia 0 motivo 2 com acréscimo de ornamento escrito.
(Scliar, extrato de apostila s/d) Mesma situacao € percebida nos compassos 28-31/76-83/91-

97. Veja resultado dessa intervengédo na figura 44.

Fonte D

P expressivo cresc.

Fig. 44 - Proposta de fraseado para 0s compassos 10 ao 16

Outra intervencdo pode ser vista no recorte da figura seguinte. Todas as fontes
trazem uma ligadura iniciada no 2° tempo do compasso 30 até a primeira nota do compasso
32. Depois liga a nota do 3° tempo do compasso 32 até a ultima nota ligada do compasso 34.

Esta edicdo propGe iniciar a ligadura no 3° tempo do compasso 30 até a Ultima nota do

% Considerando que as ligaduras determinam as frases e motivos e nio a articulacdo como é usada nos ¢.20-27
pelas cordas.

% Sobre os fatores que podem delimitar tais agrupamentos: 1) presenca de pausas; 2) Finais com figura de maior
duracdo; 3)Reproducdo de desenho; 4) Mudanca de direcdo de desenho; 5)Encadeamentos harmdnicos. Scliar,
Esther. Extrato de apostila sobre Fraseologia, cedido pela professora Salomea Gandelman, s/d.



59

compasso 32, separando a ultima nota Mi5. Tal alteracdo pode ser amparada por haver um
desenvolvimento melddico, que deve ser continuado. A opgdo de separar a nota aguda é para
dar maior conforto ao oboista, pois hd um intervalo ascendente de uma 62 maior. A nota mi5
esta em um registro bastante agudo para o oboé, e, embora esteja em uma dinamica forte,
pode facilmente ocorrer um glissando involuntario entre as notas Sol e Mi ou mesmo, uma
imprecisdo quanto a afinacdo. Por isso é recomendado em casos semelhantes que se faca uma
pequena separagdo com a lingua na Gltima nota, assegurando maior controle sonoro. Essa
escolha pode encontrar apoio também pelo ponto de vista fraseoldgico quanto a possibilidade

de se separar a Ultima nota da frase. Veja resultado do trecho na figura abaixo.

Fonte D

M

Fig.45 - Proposta de articulagéo e separacdo de nota aguda

* Terceiro Movimento — Vivo (q=112)

O ultimo movimento do Concertino tem caréter vivo e apresenta-se desde o principio
com melodia e ritmos bem definidos. Parte do acompanhamento € intercalado em ostinato ou

em melodias que preparam para novos motivos que séo desenvolvidos pelo oboe.

A diferenca significativa presente nesse movimento esta na nota do compasso 59. A
fonte autdgrafa e na fonte C, a nota é Ré4 (bequadro). A fonte B tem alteracdo na nota para
Ré#4. Como tratado anteriormente, a presente edicdo trarda na partitura, ambas as
possibilidades para sua execucdo. A nota podera ser tocada tanto natural, semelhantemente ao

texto original, como alterada, como proposto pela fonte B. Veja abaixo a figura 46.
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Fonte D
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Fig. 46 - Indicagéo de outra possibilidade para realizagéo.

Uma ultima consideragdo sobre esse movimento, embora ndo traga alteracdo ao
texto, dirige-se a realizacdo dos compassos 49-88. Por ser o0 movimento de caréater vivo, ele
traz em seu desenvolvimento momentos que sdo menos ritmicos, que, portanto podem ficar
desinteressantes para o publico. Uma possibilidade para que o texto permanega fluente, €
pensar na regéncia em dois nesse trecho, e ndo em quatro. Por isso esta edi¢do traz quatro

colcheias ligadas por traco horizontal e ndo de duas em duas. Veja exemplo na figura 47.

Fonte D

com sentimento
S =P

Fig. 47 - Proposta para notacdo da escrita

Buscou-se por meio do Aparato Critico, explicar, exemplificar e justificar as
intervencdes sofridas na obra do Concertino T.17 de Brenno Blauth, embasado em um estudo
consciente das fontes escritas e sonoras. Somado a isto, 0 conhecimento da técnica oboistica e
seu idiomatismo, motivou um posicionamento pontual para determinados trechos visando um

melhor resultado para sua pratica.
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2.5 Critérios adotados no trabalho de reducdo para piano do Concertino T.17.

A partitura de redugdo para piano pode ser compreendida como uma forma de
contragdo, que de acordo com o Dicionério Houaiss, significa, “ato ou efeito de contrair-se,
encolhimento.” Pode ser considerado também como um modo de orquestracdo ou arranjo
musical, que re-elabora o contetdo musical destinado a vérios instrumentos, reduzindo-o a

seus componentes mais basicos — as duas linhas de pauta para piano.

A maior dificuldade encontrada nos trabalhos de reducdes é o de evitar apresentar
uma partitura complexa demais, e por vezes impraticavel, ou simplificada demais, destituida
de detalhes da partitura musical. A habilidade dessa tarefa exige, entre outras coisas, um
conhecimento de harmonia para ndo comprometer nada que seja fundamental. Saber conduzir
as vozes aproximando tanto quanto possivel da sonoridade para a qual foram concebidas, é o

alvo a ser alcancgado.

O resultado pratico dos trabalhos de reducdo para piano colabora com o
desenvolvimento de estudos e atividades didaticas, dentro das escolas de musica, bem como
no exercicio de performance em concertos e recitais, e, conseqlientemente no contato e no
conhecimento de obras. Por isso a importancia em disponibilizar na versdo para oboé e piano
o Concertino para oboé e cordas T.17 de Brenno Blauth, ndo somente para divulgar o

trabalho especifico, mas despertar para a importancia na execucao de obras nacionais.

Os procedimentos utilizados na elaboracdo da reducdo da parte orquestral para piano
tiveram como base a experiéncia da autora acumulada no exercicio pratico de pianista
acompanhadora na Faculdade de Musica do Espirito Santo, FAMES. O desenvolvimento
dessa atividade permitiu a esta pesquisadora possuir conhecimentos sobre o0s maiores

problemas encontrados nos trabalhos de reducdo para piano. Em geral, a auséncia de
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idiomatismo nas reducgdes parece ser o maior obstaculo detectado para o pianista que atua
como acompanhador. Mesmo que a escrita apresente dificuldades técnicas, se receber

tratamento proprio para o instrumento, soara bem e sua execucdo sera factivel.

Outra experiéncia que possibilitou a pesquisadora possuir maior qualificacdo para
este trabalho foi o fato de ter atuado como solista esta obra com orquestra. Para a autora,
conhecer de perto o resultado sonoro dos diferentes instrumentos trouxe referéncias para

representa-los musicalmente no piano.

Embora as condicOes citadas a capacitem no desenvolvimento desta tarefa, o ato da
realizacdo pratica na criacdo desse novo documento, baseou-se especialmente, na
experimentacdo. Em cada etapa, foram observadas as referéncias de harmonia e conducdo das
vozes, no intuito de preservar o resultado sonoro e representar de maneira mais aproximada a

idéia original da obra.
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2.6 Aspectos Técnicos da Editoracao

Este item traz informacdes sobre especificagdes técnicas no trabalho desenvolvido na
edicdo do Concertino para oboé e cordas T.17 de Brenno Blauth. A edicdo teve como Unica
referéncia, a fonte autdgrafa do compositor. O formato do papel utilizado nessa edigdo é o A4,
210x297mm, com espessura de 75g/m2 em papel comum tipo oficio. O software empregado
na digitalizagdo tanto na partitura da orquestra quanto na reducdo para piano foi no programa

— Finale 2008.
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CONSIDERACOES FINAIS

Como citado na introducdo desta dissertagdo, muito pouco espaco ainda tem sido
dado a compositores que embora tenham tido menos repercussdo, foram de fundamental
importancia para o ambito que envolve a musica erudita brasileira. Por esta razdo a op¢édo de
resgatar um desses nomes em conjunto com a edicdo de uma de suas mais significativas
obras, o Concertino para oboé e cordas T.17 de Brenno Blauth, compositor que ainda nao

havia tido o privilégio de ter nenhuma de suas obras editadas eletronicamente.

No processo percorrido para execucdo do trabalho editorial, percebeu-se a
abrangéncia das possibilidades quanto aos tipos de edi¢cdo. O procedimento adequado quanto
as intervencOes editoriais, exigiu especial cuidado no estudo das fontes, escritas e sonoras, e
de um embasamento tedrico apropriado. Essas razdes levaram a variadas abordagens,
expostas por meio das partes acessorias'® que visaram relatar, exemplificar e justificar as

escolhas tomadas.

A mesma importancia foi dada ao trabalho de redugéo para piano, ferramenta de
carater pratico e ainda muito pouco utilizada na edigdo de obras nacionais. Uma das falhas
mais comuns na realizagdo dessa atividade resulta em formas inadequadas ao buscar transferir
tecnicamente determinados instrumentos para realidade do piano sem conhecer de perto seu
idiomatismo. Contudo, o resultado de um trabalho como esse, faculta imensamente a difuséo

de obras e compositores, especialmente nos meios de ensino.

Trazer em conjunto do trabalho editorial uma biografia de Brenno Blauth,

possibilitou conhecer um pouco mais de perto esse compositor brasileiro, que em seu

19 As partes acessorias constam no segundo capitulo desta dissertacao.
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contexto, buscou partilhar e comunicar através de sua capacidade inata, a musica. Tal contato

participa ao intérprete maior entendimento de suas fases, estética, vida e obra.

Outras obras deste compositor, de igual importancia para o repertorio dos
instrumentos de sopro, poderiam vir a ser alvo de estudo semelhante, e contribuiriam
seguramente para a disseminacdo do repertorio brasileiro cameristico e para o conhecimento

de nossa prépria musica.
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ANEXO 1 - Cdpia do programa — 1¢ Audi¢do do Concertino T.17

G. PHILLIP TELEMANN  Suite Festiva para orquestra de cordas

ANTONIO VIVALDI

PROGRAMA

I
A. STRADELLA

1. Abertura (Lento-allegro-lento) H PURCELL
2. Loure

3. MinuetoIelI

4, Pastourelle W. A. MOZART

Concérte n° 3, “Il Cardelino”
para flauta e orquestra de cordas
1. Allegro g BRENNO BLAUTH
2. Adagio
3. Allegro

Solista: CELSO WOLTZENLOGEL

II

Per Pieta 0

Lamento de Dido, da opera “Dido e Enéas’ |
Solista: THEREZA ROHRIG

Concérto N.° 2, em sol maior, para
piano e orquestra de cordas

1. Allegro

2. Andante — Var. I, I, IIT e IV
Solista; ESTHER ROSENBERG

Concertino para ohoé e orquestra de cordas
(la. audicio mundial)
1. Animado
2. Largo
3. Vivo
Sclista: PAOLO NARDI

Owﬂdmmamg DE CAMERA DA ACADEMIA DE MUSICA LORENZ(Q FERNANDEZ

Regente: NELSON NILO HACE



A DESCOBENADA
* SCIENCHA MODERNA.

PARA O SECULO
DAS MARAVILLAS #/

SUDDREHENDE PELA
SUA ACGAO RAPIDA
NOTRATAENTO DE
TODAS AS MOLESTIAS

e
|UTERO

ANEXO 2 - Cépia do Jornal Carioca — Na Epoca dos Meninos Prodigio

Breno escrevendo

lhados em va-

es, violinistas, desenhis-
CZEE,B{IG ) SeUs nomes para

o}

Jornaes,
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50, e quasi inedito: um menino que, con-
tando apenas quatro-annos, conforme vi-
mos na sua cerhd de edade, sabe lér, es-
crever e sommar, possulndo ainda cenhe-
cimento bastante desenvolvide de Geo-
graphia e outras coisas que muita “gente
rgrande nao sabe... :
Breno Blauth é o nome do garoto que e
certo, o mais joven leitor de CARIOCA e
reside 4 rua do spo n. 21. Ardoroso
fan da nossa revista, Breno consegue
lér o seu contelido, quasi sem parar, mal
ella’ lhe vae &s maos.
Pela palestra por nés entretida com elle,
soubemos que é gaucho e gosta muito de
cinema. Interpellado sobre quem era o seu
artista predllecto retruca-nos' com convi-
cgau. i - :
. — Martha Eggerlh : | :
_Ficamos. surprehendldos, pois  nunca
Jmagmamos que a loura “estrella’ hunga-
.| ra tivesse “fans de tao pouco edade. . .
| Que attractivo teria Martha para que Bre-
no chegasse a ser sua favorlta, em detri-
mento de Tom Mix, Buck )ones e outros
idolos infantis 2 i
. — A voz.
. — Nao gosta de Sh!rley Temple ? ’
Breno pensou um pouco e resolveu nio
responder. Notimos, porém, que o garoto
nao encara a arte da joven americanazinha,
om 0 mesmo. enfhusnasmo que nos o fa-
Zemos .
Em seguida, Breno Ieu para nos, um jor-
na1 ‘e a nossa pergunta, sobre “qual a sua
secgao predllecta em CARIOCA, retru-
-nos com o habltual seremdade

do “Album dos

fans”
Ereno gosta rnmensamente de z:|nema

Fazia-se tarde e despedimo-nos. Antes,
porém, o garotc fez questdo de escrever
algumas palavras para nods, na sua calli-
' graphia, onde 4s vezes o N sie ao con-
vano e 0 S lembra um Z. O facto, porém,

€ que se a calllgraphla é ma, a orthogra-
phia é perfei :

i ca)ztorﬂ

. Surge-nos, agora, porém, um caso curio-

3 Breno Blauth,
nao ha duvida. lendo CARIOCA
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ANEXO 3

Transcricdo da entrevista realizada pelo Jornal da Cultura Inglesa na cidade de S&o
Paulo, na casa do compositor, inicio de 1993 — mesmo ano de sua morte.

Entrevista
JCI — Como comegou a idéia de compor musica?

Blauth — Acredito que o mdsico e o artista em geral ja nascem com esse desejo. Desde muito
pequeno, via e ouvia minha mae tocar piano, a musica sempre me encantou, especialmente
pela possibilidade de criar algo que ainda ndo foi inventado. Por isso, mais ou menos aos 0ito,
nove anos, comecei a compor muito espontaneamente..., uma coisa muito simples, mas, o
suficiente para convencer meus pais a aceitarem me deixar estudar masica. Em Porto Alegre
— minha terra natal — estudei piano e fiz o curso completo com o professor Jodo Schuwantz
Filho, que havia sido aluno de Saint Saéns. As matérias tedricas e composi¢cdo foram com o
professor, Enio de Freitas e Castro — ja falecido compositor gaticho. Mais tarde me mudei
para o Rio de Janeiro, continuando meus estudos com Paulo Silva que é um professor muito
bem conceituado e Newton Padua. Ingressei na Escola Nacional de musica, atualmente
Universidade Federal do Rio de Janeiro..., ndo pude completar o curso de composi¢ao porque
precisei me mudar para Sdo Paulo. Quis me aperfeicoar com Guarnieri, mas tive poucas aulas
com ele, e ndo posso dizer que fui seu aluno. No fim das contas, estudei muito sozinho,
ouvindo musica e compondo também. Por isso me considero mais um autodidata

JCI — Qual foi sua primeira composi¢ao?

Blauth — VVamos dizer... se Villa Lobos compds aos oito anos sua “panqueca” que fez para
violdo..., entdo minha primeira composicdo — também aos 8 anos — foi uma valsa. Mas
considero que minha primeira composi¢do profissional tenha sido uma Sonata... Antes dela,
foram uma série de versos que fiz para piano enquanto jovem, as chamo de opus 1. Fiz uma
sonata para violino — opus 2 — depois um quarteto para instrumentos de sopro..., COmposto
ainda em Porto Alegre, e uma sonata para flauta e uma para fagote, acompanhadas por piano.
Mas minha primeira composic¢ao propriamente dita, que teve alguma repercusséo, foi a sonata
para flauta..., mais tarde eu falo dela. Bem... comecei a compor inspirado naqueles
compositores que eu mais gostava de ouvir, como: Beethoven, Tchaikovsky e Sibelius..., até
quando comecei a estudar com Enio de Freitas e Castro... Amigos e colegas musicos
consideravam que o musico brasileiro tinha que fazer musica brasileira. Assim comecei a
pesquisar 0 que era musica brasileira, e passei a ouvir muito Villa Lobos..., eu gostava muito
de Villa Lobos. Ouvia também outros musicos brasileiros, muitos dos quais vim a conhecer
mais tarde, como Mignone, o proprio Guarnieri, Guerra Peixe, Claudio Santoro, tornaram
grandes amigos meus. Para mim, ainda sdo os baluartes da mdusica brasileira. Arthur
Honegger, musico suico, que mais tarde entrou para o Grupo dos Seis, escreveu um livro em
1952 chamado — Eu Sou Compositor . Nele defendeu a idéia de que a mdsica havia chegado
ao fim, comecando da renascenca indo até o ano de 1950. Para ele, a musica foi uma evolugéo
gue se transformou, passando pelo sistema tonal, bitonal ou politonal, neoclassicismo,
neoromantismo. Depois desse processo evolutivo, comegaram os modismos — com musica de
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vanguarda, musica eletrdnica, minimalista e assim por diante — elas vdo e vem. Eu ndo pude
ficar imune a essas influéncias, e aos poucos, comecei a experimentar outras técnicas de
composicdo. A musica que antes era tecnicamente baseada no nacionalismo, inspirada
especialmente em Villa Lobos, foi mudando, experimentando a chamada mdusica de
vanguarda, musica aleatéria, e outras que estavam na moda, mas que hoje sairam de moda.
Entdo mais ou menos em 1970, me fixei em um estilo proprio de compor.

JCI — Quiais foram seus melhores momentos?

Blauth — Meus melhores momentos estdo relacionados com as obras que considero as mais
importantes. Posso dizer que a Sonata para flauta, uma de minhas primeiras obras e a de
maior sucesso, foi tocada por importantes flautistas e por diversos lugares no Brasil e no
exterior: Celso Woltzenlogel, Carlos Rato, Allan Handelsmann, que também executou meu
Concertino para Flauta e Orquestra. O Concertino para Oboé e Cordas, foi tocado
principalmente pelos oboistas: Paulo Nardi, Léon Biriotti, Alice Aradjo. Outra peca que para
mim foi especialmente importante, é a obra para grande orquestra sinfénica e coral misto,
encomendada pela Orquestra Sinfénica de Porto Alegre, chama-se Sepé Tiaraju. Importantes
regentes regeram obras minhas: Eliazar de Carvalho, Isaac Karabichevisky, Morelembaum,
Benito Joarez. Mas... somente comecei a ter certa repercussdo quando fundei o grupo -
Movimento Musical Renovador no Rio de Janeiro. Acho a cidade muito provinciana ainda,
tem uma boa dose de aficionados pela musica, mas ndo gostam da musica nacional. Quando
véem que é mausica brasileira..., ja meio que torcem o nariz. Muitas composicdes e artistas sdo
conhecidos na Europa, mas ndo sdo conhecidos aqui... € uma pena! O movimento, [MMR] foi
destinado a prestigiar os artistas nacionais e seus trabalhos, especialmente aqueles autores
brasileiros pouco conhecidos ou pouco executados. Faziamos concertos mensais..., mas a
coisa foi crescendo e além dos recitais mensais, outros eram realizados com o patrocinio da
Mesbla, em diversas salas, na baixada fluminense — naquele tempo néo era tdo violenta como
hoje. Nossos trabalhos foram divulgados pela radio, Ministério de Educacgédo e Cultura e por
outras estagcGes. Também comegamos a viajar para Sdo Paulo, Belo Horizonte... Chegamos a
receber uma obra de Villa Lobos para sua primeira estréia com o movimento.... Bom..., e para
mim, que ja tinha um ndmero relativo de obras, foram muito executadas, por isso, passando a
me tornar mais conhecido. Por isso considero que os meus melhores momentos foram
justamente nessa época — quando minha musica foi muito tocada, muito criticada, muito
ouvida. Depois vim para S&o Paulo me afastando do grupo que veio a acabar.

JCI — A obra Sepé Tiaraju, foi composta em sua fase nacionalistal!!!

Blauth — Considero que ndo tive fases, e sim experiéncias diversas... cristalizando mais tarde
em um estilo proprio, e posso dizer que o nacionalismo aparece sim... mas de forma bem
discreta. J& ndo fagco mais musica nacionalista. Minha musica é neoclassica sem nada de
romantismo, utilizando todas as técnicas possiveis, mas da minha maneira e do meu estilo...,
ndo me ligo a nenhuma escola. Tenho quase cem composigdes, e penso que um compositor
ndo deve se dedicar a um gigantesco nimero de obras - no tempo de Mozart, de Bach era
possivel - cada um deve ter duas mil composicoes, assim como Villa Lobos tem perto de duas
mil..., embora digam ser muito irregulares, que menos da metade se aproveita... Minha
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opinido é que um compositor deve ter em torno de cem obras, se ndo, comega a ser
repetitivo... Veja bem..., se vocé ndo for especializado, e ouvir um concerto para piano de
Mozart ou uma de suas 40 sinfonias, vocé pode se confundir com outra e outra... Embora o
compositor se caracterize por um estilo!!! Tenho mais ou menos 100 obras, sendo que mais
ou menos 30, 35 estdo editadas, e tenho mais ou menos 20 ja gravadas em long play diversos.

JCI — Algum instrumento te atrai ?

Blauth — Duas coisa que me atraem..., a orquestra sinfonica e a voz humana. Fiz muita coisa
para coral e voz..., gosto muito da voz humana... Para orquestra..., ja ndo consegui fazer tudo
que gostaria..., seria maravilhoso se conseguisse ter mais tempo para isso. Ja ndo gosto de
compor para piano, embora tenha sido o instrumento que me dediquei..., mas ainda assim,
escrevi muita coisa para ele.

JCI — Como vocé vé a musica hoje!

Blauth — O maestro Jalio Medalha, muito conhecido..., inclusive tem um programa na radio
cultura e TV..., disse duas coisas interessantes, mesmo sabendo que muita gente néo iria
concordar..., mas eu concordo. — O rock € a Aids da musica... [risos] Depois disse que as
radios de modo geral tém musica de péssima qualidade, exceto a Radio Cultura FM. Achei
muito interessante e concordo perfeitamente com isso. O predominio da musica comercial,
aquela que vende disco e que todo mundo ouve, prejudicou muito a mdsica artistica,
conhecida por musica erudita ou classica. Ha apenas um pequeno nimero de diletantes no
Brasil, mesmo, se considerado aqueles que somente gostam de ouvir. Ja em paises da Europa
e até nos Estados Unidos, a musica erudita até bem pouco tempo atras, vendia mais discos do
que a musica popular. Pra dizer que eu ndo gosto de popular comercial, gosto de musica
sertaneja..., prefiro musica sertaneja que qualquer tipo de rock.

JCI — Sua opinido sobre a musica no Brasil...

Blauth - A frase do maestro Medalha ja define alguma coisa. O rock predomina ndo somente
no Brasil, mas tambhém no mundo, mas tudo sdo modismos..., isso também vai acabar com
certeza. Quanto a musica artistica, com sua enorme quantidade de estilos e experiéncias, vai
continuar mudando. Mas considero que a masica artistica quase que ja morreu. 1sso que nos
chamamos de musica classica, existiu do renascimento até 1950, a partir dai, sdo copias
mudadas do que ja foi, isso ndo s6 para o Brasil, como no mundo inteiro.

JCI - O musico erudito é mais respeitado aqui ou la fora?

Blauth — [Risos]... Aqui ninguém respeita 0 musico... Com minhas pegas tocadas e gravadas,
nunca ganhei direitos autorais... O que venho eventualmente a ganhar, séo sobre a venda das
minhas pecas editadas, e principalmente dos discos..., mas discos esgotam e pronto...
acabou... Aqui no Brasil, 0 masico precisa ser um professor, ou ser masico de orquestra, ou
fazer masica comercial..., sendo, nao sobrevive... O compositor brasileiro que conhego e que
sobrevive s6 da composicdo, € Marlos Nobre, e que hd muito tempo foi para o exterior. Ele
sabe ganhar dinheiro com a musica, mesmo sendo também um bom compositor. Agora veja...,
0 Camargo Guarnieri que depois de Villa Lobos, foi o que melhor o representou a musica
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brasileira..., 0 coitado estd com 85 anos e esta passando por uma fase muito dificil, ele tem
doenca na familia, e... ndo sei... ninguém ajuda.... é terrivel.... S6 como compositor ndo da
para sobreviver, tem que fazer outras coisas. Para ser compositor sdo necessarias duas coisas:
Primeiro, ter o dom, deve ser inato. Depois, 0 estudo, € preciso estudar técnica, tem que ouvir
muito..., ougo desde o 5 anos de idade e continuo ouvindo todos os dias pelo menos umas 5
ou 6 horas, assim como também o escritor tem que ler bastante. Depois é necessario estudar
teoria elementar, teoria superior, harmonia elementar e harmonia superior, contraponto, fuga,
instrumentacdo, saber a técnica de cada instrumento, para mais tarde, poder juntar todos os
conhecimentos e compor. Regéncia eu ndo consegui estudar, ndo sou regente, mas &
importante estudar varios instrumentos, para quem quer ser um compositor. Eu por exemplo
tenho o curso completo de piano, e 0 piano me ajuda muito na composi¢édo, embora eu nao
goste de compor para ele, prefiro compor para voz, corais, cangdes e orquestra..., mesmo
tendo escrito numericamente muito mais para mdsica de camara..., para dois, trés, quatro,
cinco instrumentos.

JCI - No processo de composicdo, as idéias surgem com imagens, objetos, lembrangas...,
existe uma técnica especial?

Blauth — E necessario ter tempo e vontade. As vezes falta tempo e as vezes vontade..., mas
quando a gente tem tempo e vontade, a gente pega uma folha de musica e vai compondo. As
déias tematicas vao aparecendo..., outras ja foram anotadas em pedagos de papel, que sdo
juntadas e desenvolvidas..., tudo isso com a técnica. Eu componho ja pensando nos
instrumentos que vdo atuar.., quando faco musica consensual,’®* ja estou pensando
orquestralmente, como vai soar..., dificilmente me engano...

' Termo utilizado pelo compositor e que designa um estimulo natural, em harmonia com sua vontade.
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ANEXO 4 - Cdpia de programas de recitais




ANEXO 5 - Copia da Partitura Autografa
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ANEXO 6 — Copia da Partitura ndo Autografa de 1977

. ' e 'M
L = T




107

T
1

— O

o=F

B

£
4

i

¢

=

—r e Perrp P

vt ol 1

=

=S

~

o

>~
Ppo. ]
) —po

P
£

T—1
A -
I
L

—p=p
L:]J

e

=

I}

=

_6

==

_‘“H,'

p

E=E=Eans

i

2

_._.“-,e-tl"-

-,

=

4
-

r—

b

-3
WA nv\:(xww

=g

‘pco

~
p—p

W 3~

Loco sirals lesld
%

4

)
£

o

S

L
1

ORN

v~
—

Lo P

i *"‘f:t@i—

~

o
==

i

L

AG,

f—=

o

Y
pp

+
il

{

4
e

S

|
{

2 s ey

1
i

T

s
I.

1
T

B

f

¥

T OMAG,

O

b

b

~—

;

T2

._i_‘P*

| o e B

S

—
/_t_*.-

e

L S

1

T
i

id
)

I e — =W

3

|Tere

L

d"'.f—) oy

Ay

4




108

:— ,::n aﬂé@#”/é: ] FG_JG .
9 @

= F—p—p—

F=e——1d ¢ ==

g s 4 B P e o
et e e
V- g e = == ¢ i
-”—*“\Wi @" y A S

=

e e :J_-jl t {11-‘—‘1‘——:—4’:-
EEEE =

i




109

“

g

7

)|
o

.;"ﬂj
1

e

\x, 5

=)

t =
st

e=—)

i}

=

-
!

=T

,—»f"p_; f>

2

WS

0|
I}
!
Y 1

|
1l
1l

R —
s
. b

[}

-%
<
s

A

S
\

e S AR 2 R N etan A B e
.- e




110

Ee)

~
\P:‘

e

ES

1

£

}
[

I
I

=
_Ei_ﬂ

Gusats

|

1

ju— E——

K]

s o i

d—’—_‘\
Jl_dl_r“‘rf_ip‘
e e e o e L T

1
1

e i
. -~
e
¥’l 1

I
1 1
I ]
1 Ad
—
i

1 | Ly
P S
o
.

SR ]
§

=

| B R

==

et
3

/‘—N\
N
| = ) ré-]
f.
P
o — e —

& o f

.o

e

@s ' =

1
Cow tentavatulB,

e

o
1 1 |

1}

=

1
1

|
1
+

T
1
1
1

=
L 1 1 L
i il

Ny

£ .
E=lEs

[

] ‘3

¥
X

T
plep
S — | |

) B

L)

I
I
Il
I

rﬁ
=]

—
ol o Pl
o e S e

P r

e

1
1
I
1

=

I

ﬁl

}

le|

f

1
—_—

—_ T

e

|

I X et T

'?m?

5

wtn

P

=

Gt
15

S N

i
!




‘;.C\/—\/Af

—ﬂ—f’ﬁ? B- L_EJ:T:P-—,L _

111



112

.

;
¢
{

SR

/::[h.‘

e

:ﬁ_—o‘:a‘—“

[

1

==

"
;[1 1
e s

Y

;

11
1

§

P

-
Pw;—l—p—w— g

<

—
—p—

>
=

2
Z

—
0§ o
=l
)

9

Jodo—P._Manso

A (17 F
I e Y O &

l..fl';f‘i—

i

e

T e Ny e



T e e e e m = e e owe we we W W W W W W W W W W W W W W W W WP

ANEXO 7 — Copia da partitura ndo autdgrafa de 1983

BRENNO BLAUTH

= }18571"-

CONCERTINDO

para OBOE e ‘CORDAS

I- Animado - 4:100
Il -Andante - 1:66
IIT-Vivo - J-712

Brasilia, 1983

‘éylka, o7 %@w

113



para OBOE e CORDAS

OBOE Solo

VIOLINO

Animado {:100

T BRENNO BLAUTH

I

Animado 4:100

| i =
VIOLINO [ r— 2
VIOLA — 2
VIOLONCELO e
o
CONTRABAIXO pt=a==
= e
) _
ob. [k =
g
l'} e
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Raass- 0
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ANEXO 8 — Copia do programa - Seminario de Musica Ernesto Nazareth

SEMINARIO DE MUSICA “ERNESTO NAZARETH”
EM VICTORIA (ESPIRITO SANTO) '
DEZEMBRO 1962 : £, gy e,

Pela primeira vez um encontro de compositores novos
do Brasil; wvozes jovens para uma n0va misica, enire as
nwmerdveis misicas ‘da mossa gemte e da nosse terra;
& - também, entre as de ‘homem que exprime, em sonoridedes,

& ‘consciéncia planetdria. :

4 4 ocorréncia prézime do Centendrio do mascimento de
Erpesto Nazareth, (20 de marco de 1963) estava indicando
fésse éste enconiro realizado sob o égide désse earioca em
cuja obra organizaram-se, em espléndide simtese, todas as

: expressdes do populdrio nacional.
Sy Em todo o final do século XIX e mos primeiros - lus-
5 " tros do atual 0s brasileiros viveram 30b o signo de Ernesto
Nazaveth. A geracio que realizaric a mMOSsa escola macte-
naliste na composicio de classe criou-se, informou a sua
sensibilidade ¢ a sua imaginag@o aos acentos do “Bre-
geiro”, do “Bambino” ou do *Ameno Resedd”. A miisice
- & que impressionou  Darius . Milhand, demarcow profunda-
o : " mente a de Villa Tobos, de Mignone, de Radamés Guattali,
: de Brasilio Itiberé, de Camargo Guarnieri. Naémeth, sem
_mente a de Villa Lobos, de Mignone, de Radamés Gnattali,
fronteira do propriamente artistice, com a grande no-
- breza da noturalid e da esponianeidade, do wma imven-
cdo “multiforme ¢ polivalente. 03 jovens eriadores da misice
brasileira ndo poderiam encontrar mais generosos bragos
a que se aéolhe-rem,-e igso na terre em que Tepousow 0

. génio ¢ a santidade do Anchieta.

ANDRADE MURICY
Presidente da,Academia Brasileira d¢ Misica.

* PATROCINIO:

Conselho Nacional de Cultura

Universiddde do Espirito Santo

: - Academia Brasileira de Misica

TEMARIO DO SEMINARIO

— Nacionalismo musical brasileiro
— Pesquisa folclérica e utilizacao
do folclore na musica . erudita brasileira

— O ensino da Musica: Brasileira nas escolas



] SABADO — 8 DE DEZEMBRO -
. AS 16 HORAS — Ato inaugural no Palécio do Café :
A4S 21 HORAS — Concérto

1.* PARTE

Oito Miniaturas ..... L e B Emilio Terraza
Suite para pilano: oo aaw i e Kilsa Sefti

(Ciranda, Samba-Lenco, Valsa, Lundu, Sa-

tira). :
Preltidio e Danca Dolenie . it R «..  Dieter Lazarus
Pianista WALLY BORGHOFF
Raro ‘dom .......0.......... UG A Kilza Setti
Os olhos de meu benzinho ........... s i ”
A eatidi o f s e S IR
Trés lembrancas do folelore infantil ...... ! #
Badd oo v evie@aiinlips PR O Milion Cunha

Soprano : Priscila Rocha Ferreira
Ao Piano: Wally Borghoff

INTERVALO

Trova (Belmiro Braga) .................... Olir)ier Toni
Eu bem sei’ (Gustavo Barroso) .. eaaividin 2 .. 2 ™
Auséncia (Renato Lacerda) ................ Osvaldo Lacerda
Quatro miniaturas (Adelmar Tavai:es) ..... s 4

“A iuz désse olhar tristonho, “Ndo chega bem

ao meu ombro”, “Ando iriste” e “Dei-te

_os sonhos de minha ‘alma”. . = Bruno Kiefer ‘
No ouro sem fim da tarde morta ........... :
Trés TrOVAS .. .ovovvmeiii e e Marlos Nobre
Sete trovas gauchescas ..... i s P e Brenno Blauth

Seis ftrovas ..........: ST 8 S Dieter Lazarus

Tenor: Camillo Michalka
Ao Piano: Wally Borghoff
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1

2

3)
4)

5)

6)

7)

8)

9

10)

AS 10 HORAS — Débates a bordo do rebocador “Lacerda Aguiar”

AS 16 HORAS — Debates nos jardins da re51dencm do industrial
: John Helal ]

AS 21 HORAS — Concer’to

©

’

PROGRAMA
Adelaide P. da Silva ... ... . e - Valsa. Chdro n.° 1
Marisq Tupinambd . ... ... .. . Nove variagbes sbdbre “(i-
: : : randa e cirandinha”
3 o ‘ : - (1962)
Pérsio M. Rocha. e 0o 82 Valsa n.° 2 (1960)
Lina Pires de Campos s Sete variacOes sdbre “Mucama
: Bonita® — (1961) , B R \s

Sergw Vasco;nceilos Corréa .. Suite Infantil — (1961) \ 4

: -a). Arrasta-pé_ +
B) Cirandinha n.® 1 iy
¢) Cirandinha n.° 2. & -

S0y,

: - S d) Baijo Wi 9

Sérgio Vasconcelos Corréa .. Seresta — (1961) \;f/é mé
INTERVALO

. kg P! 3
Nilson Lombardi ..... .. ..... Ciclo Miniatura — (1960) _ \:J 5 . \*_a{
; © a) Toada V4 I s
®) Chorinho  \}Y 4 S YN
¢) -Acalanto ¥ \" e B
; d) Valsa ) ”’ 3
: ] - : e) Baiéo )
N:Isan Lombardi .......... Ponteio n.° 3 — (1961) \(/
Osvaldo Lacerda ............ Suite e Miniatura — (1960) *
; i ‘a) Chorinho
. b} Toada
c¢) Modinha
: g d) Cana-Verde :
Quatorze  Variagdes sdbre
: : ”Z&anp”” — (1962)

% SEGUNDA-FEIRA — 10 DE DEZEMBRO
- Debates em Gui\:lépé.ri
48 15 HORAS — Debates em Campinho

AS 21 HORAS —_— ]:mtar de: Encerramento ;

AS 10 HORAS «
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PARTICIPANTES

Compositores

_-Adelaide P. da Silva
" Brenno Blauth ~
Bruno Kiefer
Dicter Lazarus
Edino Krieger -
Emilio Terraza .
Ester Sciliar :
J. A. de Almeida Prado = B!
Kilza Setti ' : . :
Lina Pires de Campos i
. Mariza Tupinambé
"~ Marlos Nobre
Milton Cunha »
Nilson Lombardi -
Olivier Toni
Pérsio Rocha : :
Sérgio Vasconcellos- Corréa
Theodore Nogueira :

INTERPRETES _% Pianistas Eudéxia de Barros e Wally Borghoff.
" CANTORES — Prescilla ‘B_ocha/Per»eira e Camilo Michalka.

'

‘PRESIDENTE DE HONRA

Professor Darcy Ribeiro,
Ministro da Educacéo e Cultura
e <
ik - e o
.. Professor Eliezer Batista da Silva,
Ministro de Minas e Energia

' GONVIDADOS DE HONRA

»

Francisco Mignone

Helena Lorenzo Fernandes
Mario ' Cabral ‘ -
Mozart de Aratjo g

HOMENAGEM ESPECIAL

A Liddy Mignone: ’

Por muito haver amado a musica e as criancas.
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ANEXO 9 - Copia do jornal gatucho — Mesa Redonda de Compositores Gatchos
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ANEXO 11 - X Bienal - Homenagem a Brenno Blauth

x bienal de miusica brasileira contempordnea

MINISTERIO DA CULTURA
FUNDO NACIONAL DE CULTURA
FUNARTE/IBAC

Rio de Janeiro
15 a 23 de outubro de 1993

Teatro Municipal

Sala Cecilia Meireles
Museu de Arte Moderna
Escola de Mosica da UFRJ
Automével Club do Brasil
Espaco Cultural Sérgio Porto
Palacio Gustavo Capanema

Apoio:

Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro

Secretaria Municipal de Cultura

Homenagem

Médrio de Andrade (centendrio de nascimento)
Camargo Guarnieri (1907-1993)

Breno Blauth (1931-1993)

Ascendino Theodoro Nogueira (80 anos)

Agradecimentc

Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro
Secretaria Municipal de Cultura

Fundacdo Teatro Municipal do Ric de Janeire
Sala Cecilia Meireles - FUNARJ

Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
Escola de Musica da UFRJ

Automével Club do Brasil

Espaco Cultural Sérgio Porto - RIO ARTE
Secretaria de Estado da Cultura de Sdo Paulo
Universidade Livre de Misica de Sao Paulo
Instituto de Artes da UNESP

Fundagdo Orquestra Siifsnica Brasileira
Funds for US Artists at Internatinal Exhibitigns
Arts International

Universidade de Akron, Ohio, EUA

M.F. do Nascimento Brito

Jornal do Brasil

Rddio Opus 90 FM

Vodka Kovak
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PALACIO GUSTAVO CAPANEMA - AUDITORIO
Quinta-feira, 21 de outubre de 1993 - 17h

Heitor Alimonda  Infencées (Fantasia e Coda)
violine: Ricardo Amade
trompa: Zdenek Svab
piano: Heitor Alimonda

Brenno Blauth Trio Sonatina
oboé: Luis Carlos Justi
trompa: Zdenek Svab
piane: Lilia Justi

Eli-Eri Moura In somnis*
mezzo: Cristina Passos
tfrompa: Antonio Augusto
piano: Maria Tereza Madeira

llza Nogueira  Ode aos jamais iluminados* * *

recitante: Eladio Perez
tenor: Ronaldo Victorio
piano: Maria Tereza Madeira
violinos: Maure Rufino

Daniel Passuni
viola: Débora Cheyne Prates
violoncelo: Paulo Santoro

regente: Roberto Vidorio

Roseane Yampolschi  Ciclos
violoncelo: David Chew
piano: Heitor Alimonda

Arthur Kampela  Layers for a transparent orgasm* *
trompa: Graziela Bortz

Kilza Setti  Ore rv Aamandu ete tenondegug ***
[Preces Mbyd-Guarani)
mezzo: Cristina Passos
flauta: Andrea Ernest Dias
piano: Maria Tereza Madeira
percussao: Lino Hoffmann

Maria Helena Rosas Fernandes  Brasi/ 92 ***
mezzo: Cristina Passos
flauta: Andréa Ernest Dias
clarinete: Lucia Morelenbaum
piano: Maria Tereza Madeira
timpano: Roberto Cardoso
percussdes: Lino Hoffmann
Pedro Paiva

regente: Roberto Victorio

"% estréia mundial
* " estréio no Brasil
estréia no Rio de laneiro

*
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ANEXO 12 - Cépia do Jornal O Globo — Destaque para o langamento de uma de suas obras
sob o selo Chantecler




ANEXO 13 - Eshogo das propostas do Movimento Musical Renovador

-

507 Brermo, Blayth

. CREMESP 10.831

o Adultos é Criangas
sioterapia - Partes
PR

IbiGana,

-Para:

Tormacho de um grupo esotérico de 5, 6,
ou 7 (ctlulahbter de uma futura sociedade

: ;
brasileira de compositores eruditos)

Finalidades: lutar em comum . por:
: 1) Divulgacso da m@sica brasileira
g 2) f o " W nova
3.)..Divulgagic da MO S8A wiéisica
- Concertos . - ' i
- Programas radiofdnicos ;
- HdigZo de wmfisicas
- Discos =
Dar a idéia a0 Hugo Maias porpeonho-me a
fazer programa de mfis, bras., em qualquer
rédio que %le me apresentar - sé preciso
de fitas virgens e do estfidio para montar -
Fago o script e entro ¢/ as mfisicas do
arquivo do MMR. O programa seri
¥USICA FRUDITA I FFASIL PARA A JUVENTUDAE -
Programa produzido pele ¥ovimento Musical
Renovador - 8rgfic da Sociedade Brasileira
de Comrpositores ZFruditos
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