DUOS PARA FLAUTA E CLARINETA:
“DUALISMO II” DE FERNANDO CERQUEIRA E
“IBEJ” DE PAULO COSTA LIMA

por Pedro Robatto

Duos de flauta e clarineta ndo sdo muito encontrados no repertério de musica
erudita. A escassez de pegas escritas para essa combinagdo de instrumentos pode ser
explicada por varios motivos. somente na segunda metade do século XVIII, a clarineta
tornou-se conhecida na Europa, quando compositores de renome como Johann Stamitz
(1717-1757), Karl Stamitz (1745-1801) e Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791)
comegaram a empregé-la em suas obras. A maioria dos duos escritos nesta época eram
compostos para um mesmo instrumento, como por exemplo duos de flauta, duos de
oboé e outros, concebidos com um propdsito mais didético do que expressivo, onde um
professor de instrumento escrevia ou encomendava duos para serem executados em
parceria com seus alunos. Além disso, é dificil conseguir o equilibrio sonoro entre a
flauta e clarineta onde, por exemplo, a flauta ndo possui 0 mesmo volume sonoro nos
graves que a clarineta.

Um dos primeiros duos conhecidos para esta formacdo foi escrito pelo
compositor alemao Gottfried Kummer (1795-1870) no inicio do século XIX. Mais tarde,
apareceram outros compositores como Franz Danzi (1763-1826), Giovanni Bottesini
(1821-1889) e Camille Saint-Saéns (1835-1921), que escreveram pegas onde a flautae a
clarineta atuam simultaneamente como solistas junto a orquestra. Konrad Kreutzer
(1780-1849), compositor alemd escreveu pecas para flauta e clarineta com

acompanhamento de viol&o. Foi somente no seculo XX que 0s compositores comegaram



a escrever um maior nimero de pegas para essa formagdo. Podemos citar obras dos
seguintes compositores: André Jolivet (1905-1974), Eugene Bozza (1905-1991), Jirg
Wyttenbach (1935-.), William Smith (1926-.), Ernst Krenek (1900-1987). Além destes,
temos Florent Schmitt (1870-1958) e Dmitry Shostakovitch (1906-1975) que
compuseram para flauta, clarineta e piano e Jean Frangaix (1912-.) que compds para
flauta e clarineta com acompanhamento de orquestra.

No Brasil a flauta e a clarineta sdo instrumentos tradicionalmente utilizados na
musica popular, principalmente no choro onde esses instrumentos se adaptaram
facilmente aos seus ritmos complexos e as suas melodias que exigem dos intérpretes
grande virtuosidade técnica. Neste género musical surgiram grandes instrumentistas
como Pixinguinha e Altamiro Carrilho na flauta, e Abel Ferreira, Severino Araljo e K-
Ximbinho na clarineta. Segundo Roberto Pires (1995, p.343), podemos encontrar
gravagOes onde ocorre a fusdo desses dois instrumentos, como no choro “Urubu
Malandro”, de Lourival de Carvalho (1894-1956) e Jodo de Barro (1914-1947), onde o
flautista Dante Santoro toca com o clarinetista Vivi.

Heitor Villa-Lobos inspirou-se nesse estilo de mulsica para escrever uma série de
obras intituladas “Choros’ e foi em 1924 que escreveu o “Choros n® 2" para flauta e
clarineta, apresentada ao publico pela primeira vez em 1925 pelo flautista Ary Ferreirae
pelo clarinetista Antdo Soares. Esta obra ficou mundialmente conhecida e estimulou
outros compositores brasileiros a escreverem para essa formagdo. Dentre eles podemos
citar Guerra-Peixe (1914-.), Bruno Kiefer (1923-.), Gilberto Mendes (1922-.) e José
Siqueira (1907-.).

Na Bahia, o compositor Fernando Cerqueira compos em 1994 “Dualismo I1” e
Paulo Costa Lima compbs em 1995 “lbgji” (ambas musicas para flauta e clarineta). Um
dos aspectos mais relevantes que as musicas “Dualismo 11" de Fernando Cerqueira e

2



“Ibgi” de Paulo Costa Lima tém em comum € a sua complexidade ritmica. As duas
possuem ritmos oriundos da musica popular brasileira e do candomblé, reelaborados com
técnicas modernas de composi¢do. Devido a essa complexidade, as técnicas tradicionais
utilizadas para aprender e executar a parte ritmica de uma obra ndo foram suficientes
para se chegar a um resultado satisfatorio. Uma das soluges encontradas para superar
essa dificuldade foi 0 uso da técnica de aprendizagem “Ear-to-hand coordination”, que
consiste na reproducdo sonora de uma mensagem captada auditivamente (tocar de
ouvido). Esta técnica foi auxiliada pela informética, através de programas de edicdo de
partituras, Coda Finale, e de execucéo em som MIDI, Cakewalk.

O presente trabalho objetiva fornecer subsidios para uma interpretacdo coerente
dos duos para flauta e clarineta de autoria dos compositores Fernando Cerqueira e Paulo
Costa Lima, buscando solucfes para as dificuldades ritmicas, fraseoldgicas e técnico-

instrumentais.

“Dualismo |1” de Fernando Cerqueira

Fernando Cerqueira nasceu em 1941 na cidade baiana de I1héus. Comegou seus
estudos nos Seminarios Livres de MUsica da Universidade Federal da Bahia em 1962,
iniciadlmente estudando clarineta e canto, vindo, mais tarde, a graduar-se (1969) na
primeira turma do Curso Superior de Composi¢éo. Foi membro fundador do Grupo de
Compositores da Bahia (1966), grupo este que influenciou significativamente o seu estilo
de composi¢do. Durante seus estudos teve orientacdo de véarios professores, dos quais se
destacam: Ernst Widmer, Walter Endress e Hans Joachim Koellreutter. Fez mestrado em
Teoria da Literatura e foi, até a sua aposentadoria, professor de composi¢do da Escola

de MUsica da Universidade Federal da Bahia.



“Dualismo I1” é a continuagdo de um trabaho realizado por Fernando Cerqueira
gue teve inicio com a obra “Dualismo”, composta em 1974, para duas flautas em que
utilizava melodias Gregorianas. Embora com estrutura composicional diversa de
“Duaismo”, “Dualismo I1” foi composta para flauta e clarineta, motivada pela existéncia
do Duo Robatto, e a este dedicada em 1994. Esta obra foi editada (ndo publicada) por
Fernando Cerqueira, utilizando um computador dotado do programa de edicdo de
muUsica Coda Finale e executada em publico pela primeira vez pelo Duo Robatto um ano
mais tarde, no XXVI Festival de Inverno de Campos do Jordédo em S&o Paulo.
Posteriormente, “Dualismo I1” tem sido executada diversas vezes pelo Duo e vem
obtendo boa aceitacdo por parte do publico e também entre os instrumentistas e
compositores do Brasil e da Argentina.

Fernando Cerqueira utiliza nesta peca véias técnicas de composicao:
dodecafonismo, serialismo, horizontalismo e melodismo; pertinentes a0 estilo de
Schoenberg, mas com toque individual do proprio compositor. “Dualismo I1” apresenta
uma frase que é utilizada em vérios trechos da masica, mas com tratamentos diversos, e
possui uma carga expressiva muito forte onde as resolugdes de tritono ddo um sentido
harmbnico. O compositor também faz um jogo sonoro que ele chama de “buracos’,
momento em gue as vOzes se encontram em unissono, dando a impresséo que uma delas
desaparece.

Segundo Fernando Cerqueira “Dualismo |1” foi construida sobre a seguinte série
de doze notas:
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A forma da misica € um rond6 com asequénciaA, B, A’,CA"’,D,A’"’, easua
durac&o é de aproximadamente 7 minutos. As partes do refréo sdo formadas pelas séries
completasde doze notas, ou suas transposi¢oes, e as outras partes (contraste) apresentam
elementos da série de doze notas, mas sdo variantes parciais das séries com permutagdes
e transposicoes, aém de outras frases ritmico-melédicas. Segundo Fernando Cerqueira,
“apesar da musica ser serial, ela ndo deve soar tdo esquemética, mas melddica, como as
obras de Bach e Mozart”. Ou sgja, Fernando Cerqueira utiliza um contorno melédico

bem rico e variado pouco usual hamusica serial.

A compreensdo das técnicas de composicdo utilizadas em “Dualismo I1” foi
fundamental para chegar a uma boa execucéo. Respiracdes e fraseados melddicos foram
determinados pela estrutura da pega, ja que o compositor ndo indicou muitos sinais de
respiracéo. Exemplo: No sentido de enfatizar as mudancas melodicas, apos cada parte do
refréo (A, A’, A”e A’"’) foram feitas grandes respiragdes, retardando um pouco o
andamento antes deiniciar as partes contrastantes (B, C e D).

A comunicagdo entre 0s executantes e 0 compositor gudou também na
concepcdo interpretativa de “Dualismo 11”. Certas dificuldades técnicas foram expostas
a0 compositor pelos intérpretes que prontamente permitiu algumas mudancas das
indicacdes de dindmica para facilitar a execugdo. Exemplo: A principio foi encontrada
uma certa dificuldade em redlizar smultaneamente as duas vozes o __  do primeiro
compasso, porém, apés um didlogo com o compositor, foi sugerido dar um pegueno
acento na primeira nota das duas vozes para facilitar a emissdo do som.

Na parte D, a compreensdo e assimilaco dos aspectos ritmicos e melédicos foi
de grande dificuldade. A n&o simultaneidade entre as pulsagbes das duas vozes nesse
trecho proporciona um certo deslocamento ritmico que as técnicas de aprendizado usuais
como solfgo, uso do metrénomo e subdivisdo ritmica ndo sdo suficientemente

abrangentes para que se atinja um bom resultado. Neste trecho musical foi utilizado a
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gjuda do computador para obter uma melhor execucdo ritmica, servindo de referéncia

para os intérpretes.

“Ibgi” de Paulo CostaLima

Paulo Costa Lima nasceu em 1954 em Salvador - Bahia. Iniciou seus estudos
musicais na Escola de MUsica da Universidade Federal da Bahia como aluno de trompa e
mais tarde como violoncelista. Em 1969 entrou no curso de composi¢do, estudando com
os professores Jamary Oliveira, Lindembergue Cardoso, Ernst Widmer e Walter Smetak.
Obteve o titulo de Mestre em Composicdo e Teoria Musical na Universidade de Illinois
em Champaign-Urbana nos Estados Unidos da América, onde trabalhou sob a orientagéo
de Herbert Briin e Ben Johnston. E professor de composicao e Andlise musical da Escola
de musica da UFBa, onde ja foi diretor. Atualmente é Pré-Reitor de Extensdo desta
universidade.

“lbgi” foi composta em 1995 e dedicada aos irméos L ucas e Pedro Robatto (Duo
Robatto). A estréia mundial foi no XXVI Festival de Inverno de Campos do Jordéo,
executada pelo Duo Robatto em apresentacdo do grupo Bahia Ensemble no Auditdrio
Campos do Jordéo em julho de 1995.

“lbgi” (do ioruba ibi, “nascimento”, mais gi, “dois’) é o Orixa jee-nagb dos
gémeos no candomblé afro-baiano. No sincretismo religioso baiano, “1bgji” equivale aos
santos gémeos do catolicismo, Cosme e Dami&o'. Com este nome Paulo Lima faz uma
referéncia aos irmdos Pedro e Lucas Robatto, aos quais a obra é dedicada, além de
simbolizar a relagdo das entidades do candomblé com a estrutura da pegca. O préprio

compositor dé a seguinte definicao:

! No encarte do disco Outros Ritmos - Prémio Copene de Arte e Cultura 1995. (Microservice n° 0756/7).
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Ibgji - Cosme e Damido, Erés, perfeicdo bilateral
impossivel, algo que diaeticamente requer assimetrias e
desequilibrio para sobreviver. O dltimo movimento
(Allegro picado) consegue instaurar o desequilibrio como
estrutura.®
Inicidmente Paulo Lima ndo escreveu muitas indicagdes de dindmica ou
mudancas de andamento, dando liberdade aos intérpretes. O Duo Robatto, apds ter
executado sucessivas apresentacOes de “Ibgji”, formulou junto com 0 compositor uma
edicdo definitiva da mulsica com novas indicagbes de dindmica e mudangas de

andamento.

Paulo Lima baseou-se ha seguinte seqiiéncia ritmica para escrever “lbeji”:

N N
) )
2+ 2+ 1 + 2 +2 4+ 2+1 =12
5 7

Segundo Paulo Lima?® esta seqiiéncia (chamada de Vass pelos musicos do
Candomblé), é encontrada na maioria das batidas ritmicas do candomblé. Paulo numerou
as pulsagdes das colchelas da Vass e a soma delas resultou no nimero 12. Para escrever
o primeiro movimento de “lbgi” (Allegro brincalhdo - duragdo aproximada de 2
minutos), Paulo utilizou-se deste nimero para escolher a forma de compasso em 6/8,
onde a soma das semicolcheias também é 12 (exce¢do do compasso 16 que estéd em 3/8).
NO primeiro compasso aparece 0 mesmo agrupamento da soma dos pulsos da Vass
(5+7), sO que divididas pelas suas articul acOes.

Em todo o primeiro movimento € possivel encontrar esta soma de 5+7 que Paulo

Lima chama de proporcao irregular, mas proporgdes regulares de 6+6 (2° compasso) que

% No encarde do CD Outros Ritmos - Prémio Copene De Arte e Cultura 1995. (Microservice n° 0756/7).
% Em entrevista concedida para a elaboracéo deste trabalho, na suaresidéncia no dia 16/11/1997.
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se contrastam também ocorrem, criando uma mobilidade ritmica constante sem perder a
fluéncia do movimento melodico. O proprio compositor explica este fluxo da peca:
“Como compositor quero prender o ouvinte em cada
segundo desse inicio, ndo quero notas longas, busco uma
sensacdo de complexidade (muitas notas) smples (que
fluem prazerosamente)”*

As notas ré, fa#, sol#, s e do#, usadas constantemente na obra, servem de base
para a elaboracdo de diferentes formas melédicas. O salto melddico de terca tambem é
predominante em quase todo o primeiro movimento. A predominancia desses elementos
melddicos e o tratamento ritmico da obra transmitem uma sensacdo hipnética que é
freqlientemente encontrada nas musicas do candombl é.

Entre os compassos 15 e 30 do ultimo movimento, ocorre o tratamento ritmico
de maior dificuldade de execucdo, j& que seu andamento € mais répido, sua polirritmia &
complexa e o dedocamento ritmico entre os pulsos das vozes e dos compassos se
mantém por 15 compassos. Esse trecho é relativamente fé&cil de se executar
individualmente, porém em grupo provoca uma instabilidade na pulsacdo ritmica que

atrapalha os executantes. A utilizagdo do computador foi de grande ajuda para os

intérpretes neste trecho.

O uso do computador na compr eensao e execucao da linguagem ritmica

Neste século houve uma exploracdo de novas formas de expressdo musical com a
utilizagdo de técnicas modernas de composi¢do. Esta nova linguagem deu origem a obras

gue apresentam, entre outros elementos, tratamentos ritmico e melédico que até entdo

* Em entrevista concedida para a elaboracéo deste trabalho, na suaresidéncia no dia 16/11/1997.
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ndo eram empregados na musica erudita. As técnicas tradicionais utilizadas para se
compreender e executar a parte ritmica de uma musica, tais como o uso do metrdnomo,
solfgjo e a subdivisdo das pulsagdes ritmicas, ndo tém sido suficientes para se atingir um
bom resultado na execucdo ritmica desta nova linguagem musical.

As musicas “Duaismo II” de Fernando Cerqueira e “lbgji” de Paulo Costa Lima
possuem uma grande complexidade ritmica e meddica. “Ibgi” foi inspirada em
elementos da musica do candomblé, exigindo dos intérpretes um trabalho especia para
alcancar um bom padréo de execucdo. As dificuldades ritmicas dessas obras consistem:
1) nas variagOes entre pulsacbes com subdivisdes simples e compostas nas vozes
individuais; 2) na nd simultaneidade das ocorréncias dessas variagOes de pulso entre as
duas vozes (enquanto uma voz possui pulsagdes simples a outra contém compostas); 3)
desenho ritmicos complexos, e 4) mudancas de andamento dificeis de serem realizados
com precisdo. Uma das solugdes encontradas para assimilar precisamente a parte ritmica
de determinados trechos musicais foi a utilizagdo do computador.

No aprendizado de “Dualismo I1” e “Ibgi” foi usado o programa Cakewalk
especiamente desenvolvido para a execucdo em som MIDI. Esse programa é capaz de
reproduzir fielmente qualquer ritmo e melodia, tornando possivel a mudanga de
pulsacbes simples para compostas, e vice-versa;, por exemplo, a mudanca de um
compasso de 9/8 para outro de 4/4. O programa também permite a execucdo simultanea
de vé&ias vozes, com a posshilidade de mudancas de timbres, imitando diversos
instrumentos em diferentes volumes sonoros. Também € possivel efetuar mudancas de
andamentos e realizar repeticoes de qualquer trecho musical sem interromper a
execucdo. Esses recursos foram utilizados para uma objetiva assimilagdo do tratamento

ritmico e melédico.



Outro aspecto importante na utilizacdo do computador foi o fato de que cada
componente do Duo Robatto pode trabalhar individual mente os seus trechos musicais de
grande complexidade ritmica, com o computador executando a outra voz, minimizando
assim as horas de ensaio em grupo. Por exemplo: o clarinetista pode ensaiar a sua voz
tocando-a simultaneamente com o computador executando a voz da flauta.

A metodologia adotada para a utilizacdo do computador na prética individud foi
a seguinte:

1. O intérprete toca sua voz simultaneamente com o computador executando:

a) A voz do intérprete mais 0s pul sos.

b) S6 os pulsos davoz do intérprete.

¢) Asduas vozes.

d) As duas vozes mais os pulsos da voz do intérprete.

€) A outravoz mais os pulsos davoz do intérprete.

f) A outravoz.

2. O computador executa um trecho e o intérprete o repete em seguida:

a) Com o computador executando apenas os pul sos deste trecho.

b) Sem auxilio simultaneo do computador.

A metodologia descrita acima, tendo o computador como guia, é semelhante ao
método de aprendizado musical utilizado nos terreiros de candombl €, sb que ao invés do
computador, o guia nho candomblé é um mUsico experiente gue executa o ritmo desgjado
para seus discipulos. Sénia Garcia (1995) descreve assim esse aprendizado:

As pessoas aprendem os procedimentos com os olhos e 0s
ouvidos. Prestam atencdo a tudo, quase ndo perguntam

nada. Aprendem tudo no tempo certo, tempo esse que é
determinado pelo pai-de-santo.
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A possibilidade de repeticdes sistematicas de um trecho musical executado pelo
computador serviu para que os intérpretes assimilassem o ritmo através da técnica “ ear-
to-hand coordination”, técnica iguamente empregada no método Suzuki para o
aprendizado do violino, (Dawley, 1979). Essa técnica consiste na capacidade de
reproduzir num instrumento uma imagem ritmica-melédica formada na mente através da

audicdo (tocar de ouvido).
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