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LOPES, Maico V. A Interpretagio da Musica Brasileira para Trompete Sem
Acompanhamento. Tese — Programa de Pos-Graduagdo em Musica, Centro de Letras e Artes,
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro.

RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo fazer a cataloga¢dao do repertorio de musica brasileira para
trompete sem acompanhamento, assim como apresentar propostas interpretativas para uma
selecdo de pecas extraidas deste repertorio. Através da consulta a compositores, intérpretes,
bibliotecas e centros académicos, foi realizado o levantamento e a coleta do repertério. Além
das pecas encontradas, duas novas pecas foram encomendadas. Ao repertério selecionado,
foram feitas sugestdes interpretativas baseadas no referencial tedrico adotado. Tais propostas
foram registradas através de exemplos e de gravacdes em audio, realizado pelo autor desta
pesquisa. Além da gravagdo, encontra-se em anexo as partituras editoradas das pecas, com o
objetivo de facilitar a leitura e divulgacao do material.

Palavras-chave: Trompete sem acompanhamento — Musica Brasileira — Trompete Solo



LOPES, Maico V. A Interpretagio da Musica Brasileira para Trompete Sem
Acompanhamento. Tese — Programa de Pos-Graduagdo em Musica, Centro de Letras e Artes,
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro.

ABSTRACT

This research aims to prepare a catalog of the Brazilian music for unaccompanied trumpet, as
well as to present interpretative proposals for a selection of pieces extracted from this
repertoire. The repertoire research and compilation was done through a consultation to
composers, interpreters, libraries and academic centers. Besides the pieces founded, two news
pieces were commissioned. To the selected repertoire, interpretative suggestions were made
based on the adopted theoretical reference. These proposals were registered through examples
and audio recordings done by the author of this research. Besides the recordings, the pieces
edited scores are annexed with the objective of facilitating it’s reading exposure.

Keywords: Unaccompanied trumpet — Brazilian music — solo trumpet
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LOPES, Maico V. A Interpretagio da Musica Brasileira para Trompete Sem
Acompanhamento. Tese — Programa de Pos-Graduagao em Musica, Centro de Letras e Artes,
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro.

RESUME

La présente recherche a comme objectif de faire un catalogue de la musique
brésilienne pour trompette sans accompagnement, ainsi que présenter des propositions
d'interprétation pour une sélection d'ceuvres extraits de ce répertoire. Le recensement et le
recueil du répertoire a été réalisé en interrogeant les compositeurs, interprétes, bibliothéques
et centres académiques. En plus des ceuvres trouvées, deux nouvelles pieces ont été
commandées. Pour le répertoire sélectionné, des interprétations basées sur le référentiel
théorique adopté ont été suggérées. Ces propositions ont ¢té enregistrées a travers d'exemples
et d'enregistrements audio réalisés par l'auteur de cette recherche. En plus de cet
enregistrement, les partitions des morceaux édités sont jointes dans le but de faciliter la
lecture et la divulgation de ce matériel.

Mot-clé: Trompette sans accompagnement — musique Brésilienne — trompette seule

vii



SUMARIO

LISTA DE ANEXOS
LISTA DE FIGURAS
LISTA DE CONTEUDO DO CD
INTRODUCAO
CAPITULO 1 —
1.1 — O Trompete como instrumento solista
1.2 — Revisao de trabalhos académicos e obras
CAPITULO 2 -
2.1 — Conceitos técnico-interpretativos
2.2 — Consideracoes
2.3 — Técnicas utilizadas nas obras
CAPITULO 3 -
3.1 — Comentario sobre as Obras
CAPITULO 4 -
4.1 — Sugestdes interpretativas
4.2 — Suite Tucupi
4.3 — September 2000
4.4 — Ociam
4.5 — Alecrim
CONCLUSAO
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

viii

Péagina

X

Xii
01
04
04
09
14
14
24
24
38
38
55
55
56
66
71
75
84
88



LISTA DE ANEXOS

Anexo Péagina
1. Lista das obras brasileiras para trompete sem acompanhamento 92
2. Biografia dos compositores: 93
Claudia Caldeira 93
Claudio Roditi 94
Gilson Santos 96
Ricardo Tacuchian 98
3. CD com a gravagao das pecas presentes no Capitulo 4 105
4. Programa de estreia da peca Suite Tucupi 106
5. Programa de estreia da peca Ociam 107
6. Partituras da pecas:

Suite Tucupi 108
September 2000 113
Ociam 115

Alecrim 118



Figura

VNN R W =

B DA D DB D LW LW L L L L L W LW LW DN DN DMNDNDNDRNDDNDNDNDN e e e e e e
A ULWNNLOOOJINUNPAEWNON—RLOOONNDNMPA,WNNRLOOVUONN NP WN—O

LISTA DE FIGURAS

Trompete Natural
Keyed trumpet
Stopped trumpet
Slide trumpet
Cornet

Posthorn
Straight mute
Cup mute
Harmon mute

. notacao do doodle tonguing

. notacdes do frulato

. notacao do growling

. notacdes do glissando

. notagao de vibrato

. notacao de nota pedal

. notagdes de microtons

. notagoes do trémulo de valvulas

. notagoes de ruidos

. notagdes de multifonico

. notacao de /ip trill e shake

. dinamica, compassos 1 ao 5

. variacoes da célula ritmica principal

. descrescendo, compassos 20 ao 24

. articulagdo, compasso 31 ao 34

. articulagdo, compassos 55 ¢ 56

. articulagdo, compassos 66 ¢ 67

. cesura no compasso 80

. dinamica e acentos (notas diferentes acentuadas) nos compassos 98 ¢ 99
. articulagdo, compasso 102 ao 107

. formula de compasso

. articulagdo de legato

. crescendos ¢ decrescendos

. dinamica e articulagdo para expressar o “Bem quente”
. ritardando para iniciar nova se¢ao

. andamento da nova se¢ao, compasso 22

. articulagdo nas sincopes, compasso 33 ao 35

. manuteng¢ao da pulsagdo, compassos 52 ¢ 53

. dinamica e carater no final da peca, compassos 66 ao fim
. ligadura anacrustica nos compassos 4 ¢ 10

. articulagdo, compasso 12

. acentuacao, compasso 15

. articulagdo, compassos 17 ¢ 18

. secao em tercinas, compasso 23 ao 30

. articulagdo de tenuto na nota Do sustenido, conectando as frases, compasso 43

Péagina

04
06
06
06
07
07
27
27
27
30
30
30
32
32
33
33
34
35
35
36
58
58
59
59
59
60
60
61
61
62
62
62
63
63
63
65
65
66
68
68
68
68
69
69



45

51

57

62
63

68

. articulagdo, compasso 48
46.
47.
48.
49.
50.

seminimas curtas, compassos 16, 18 ¢ 26
articulagdo, compasso 24

dinamica, compasso 1 ao 4

célula principal, compasso 5

articulagdo, compasso 9

. articulagdo, compassos 28 ao 30
52.
53.
54.
55.
56.

articulacdo, compassos 43 ¢ 44

fermatas, compassos 74 ao 76

dinamica, compasso 95

articulagdo, compasso 107

dinamica e articulagdo, compasso 112 ao final

. escala-T de Mi
58.
59.
60.
61.

escala-T de Fa Sustenido

célula principal

variagoes da célula principal

compassos 1 ao 3, nota estranha a escala-T no compasso 2 (nota R¢)

. compassos 10 ao 12, nota estranha a escala-T no compasso 11 (nota R¢)
. efeito frulato

64.
65.
66.
67.

efeito meio pistao

tessitura

efeito glissando

sincope e trinado, compasso 83 ao 89

. ultimos seis compassos, carater enérgico

Xi

69
70
70
72
73
73
73
74
74
74
75
75
77
77
77
77
78
78
79
80
80
81
82
82



Lista de contetido do CD

Faixa 1 — exemplo de straight mute;

Faixa 2 — exemplo de cup mute;

Faixa 3 — exemplo de harmon mute;

Faixa 4 — exemplos de single-tonguing;

Faixa 5 — exemplos de double-tonguing;

Faixa 6 — exemplos de triple-tonguing;

Faixa 7 — exemplos de doodle-tonguing;

Faixa 8 — exemplos de frulato;

Faixa 9 — exemplo de growling;

Faixa 10 — exemplo de glissando com utilizagao dos pistdes — 1/2 pistao;
Faixa 11 — exemplo de glissando com utilizagao dos pistdes — cromatico;
Faixa 12 — exemplo de glissando sem utilizagdo dos pistdes;
Faixa 13 — exemplo de vibrato;

Faixa 14 — exemplo de nota pedal;

Faixa 15 — exemplo de microtons;

Faixa 16 — exemplo de trémulo de valvula;

Faixa 17 — exemplo de ruidos;

Faixa 18 — exemplos de multifénico tocado e cantado;
Faixa 19 — exemplo de multifonico tocado;

Faixa 20 — exemplo de trilo labial

Faixa 21 — exemplo de shake;

Faixa 22 — Suite Tucupi — Pato no Tucupi

Faixa 23 — Suite Tucupi — Rabada no Tucupi

Faixa 24 — Suite Tucupi — Tacaca

Faixa 25 — September 2000 - Part I

Faixa 26 — September 2000 — Part II

Faixa 27 — Ociam

Faixa 28 — Alecrim

Xii



INTRODUCAO

A investigacdo da musica brasileira vem se desenvolvendo com o passar dos anos,
revelando trabalhos inéditos e extremamente importantes para o desenvolvimento da pesquisa
em musica. As pesquisas na area das Praticas Interpretativas das universidades brasileiras
discorrem, sobretudo, na area dos instrumentos de sopros, sobre analises e interpretacdes de
pecas, na sua grande maioria, para instrumentos solo com acompanhamento. Entretanto,
trabalhos direcionados ao repertorio para trompete sem acompanhamento' nio tem um
nimero representativo.

O repertdrio para instrumento sem acompanhamento ¢ um desafio as habilidades
interpretativas do instrumentista. O intérprete de uma obra sem acompanhamento torna-se o
principal elemento responsavel pela transmissdao do conteido musical ao ouvinte e pela
constitui¢cao do cendrio musical.

Através de uma revisdo bibliografica, notamos que o repertorio para trompete sem
acompanhamento tem sido objeto de pesquisas com frequéncia no ambito internacional. Ha
trabalhos que estudam pecas nacionais, porém nenhum trabalho no ambito nacional realizou
pesquisas apenas para o repertdrio de trompete sem acompanhamento.

Esta pesquisa tem como objetivo fazer a catalogacdo do repertério de musica
brasileira para trompete sem acompanhamento e apresentar propostas interpretativas para uma
selecdo de pecas extraidas deste repertdrio, registrando tais propostas através de exemplos
graficos e da nossa gravacao em um Compact Disc (CD).

Para contextualizar o problema apresentado, foram realizadas pesquisas sobre obras

para trompete sem acompanhamento, consultas a bibliotecas, estudos académicos referentes a

! A nomenclatura “trompete solo” pode gerar dividas para estudo, uma vez que é comum utilizar este termo para
classificar obras acompanhadas, como por exemplo, “trompete solo com orquestra”. Segundo o dicionario
Grove, o termo também ¢ usado para uma pega executada por um tnico instrumentista. Sendo assim, adotamos o
termo “trompete sem acompanhamento” para classificar aquelas obras que sdo escritas para trompete solo sem
acompanhamento, em alusdo ao padrdo americano que utiliza o termo unaccompanied trumpet.



interpretagdo de musica contemporanea, revistas e periodicos em outros idiomas, consultas a
compositores, além de obras pertinentes a literatura do trompete.

Como metodologia, foi feito o levantamento e a coleta do repertério através de
consultas a compositores, intérpretes, bibliotecas e centros académicos. As pecas manuscritas
ou com copias deficientes foram editoradas, apenas com o objetivo de facilitar a leitura e
divulgacdo do material. Além das pecas encontradas, compositores foram convidados a
escrever novas pegas para serem parte integrante desta pesquisa.

Concluido esse processo, foi feita a selecdo de quatro pecas — duas inéditas,
compostas para integrar esta pesquisa; e duas que representam versatilidade de estilo e
difusdo das obras no meio trompetistico — através de um critério definido, as quais serdo
apresentadas propostas interpretativas a partir do referencial teorico adotado.

O referencial tedrico utilizado para sugerir as interpretagoes das obras estd baseado
na associacio das concepgdes técnicas e interpretativas dos trompetistas Charles Schlueter” e
David Hickman®. Tais concep¢des foram escolhidas pelas seguintes razdes: Schlueter, por
possuir grande difusdo académica e influéncia interpretativa dentro do territorio brasileiro;
Hickman, por ser o autor do trabalho considerado um dos mais importantes ja publicados
sobre o trompete, o livro Trumpet Pedagogy.

Uma breve apresentagdo do trompete como instrumento solista, seguido da revisdo
bibliografica de trabalhos académicos e obras ¢ apresentado no capitulo 1 desta Tese. No
capitulo seguinte, elucidamos o referencial teorico adotado e apresentamos uma listagem de
técnicas e efeitos empregados na musica para trompete sem acompanhamento. No capitulo 3,

apresentamos o catalogo das pegas, com um breve comentario sobre cada pe¢a e uma curta

% Charles Schlueter é professor do New England Conservatoy of Music em Boston, professor da Catholic
University, atua como solista internacionalmente e ocupou a cadeira de Principal Trumpet da Boston Symphony
de 1981 até 2006.

3 David Hickman ¢ trompetista solista atuante, pesquisador e professor de trompete da Arizona State University.



biografia de seus compositores. No capitulo 4, apresentamos as propostas interpretativas
aplicadas ao repertorio selecionado.

Com esta pesquisa, pretendemos preencher lacunas referentes a formacdo do
intérprete da musica para trompete sem acompanhamento e promover a afirmacgdo deste
repertorio, além de reunir as obras em uma mesma pesquisa de maneira que possa ser util para
posteriores consultas. Em anexo, apresentaremos as partituras das pegas trabalhadas e um CD

que servird como referéncia auditiva das pecas e das sugestoes interpretativas.



CAPITULO 1

1.1 — O Trompete como Instrumento Solista

O trompete € um instrumento de sopro que ¢ feito para soar pela vibragao dos labios
do musico. Além de seu bocal, consiste de um cano de didmetro relativamente estreito, conico
ou cilindrico, que ndo ¢ enrolado, terminando em uma campana (Tarr, 1988).

Ao analisar a historia do trompete’, comprovamos que seu maior desenvolvimento se
deu a partir do século XVI. Desde os tempos mais remotos, o trompete servia como
um instrumento de sinalizagdo devido a sua poténcia sonora, pois seu som podia ser ouvido a
uma grande distancia.

Durante o Renascimento, eram utilizados os trompetes naturais (Fig. 1), que
mantiveram importancia durante as cerimoOnias nas cOrtes € em missoes militares. Esses
trompetes ndo possuiam nenhum sistema de valvulas ou qualquer outro sistema que alterasse
o tamanho da tubulagdo. Recebiam esse nome porque produziam os harmonicos naturais
(parciais da série harmonica). A alteragdao das notas se dava através da variagdo do sopro e da
pressao dos labios, obtendo varias notas da série harmdnica, mas sem alterar o comprimento

do tubo.

Figura 1: Trompete Natural

* Ndo ¢ nossa intencdo aprofundar questdes historicas neste estudo, mas uma revisio dos principais
acontecimentos na evolugio do trompete € necessaria para entendermos sua atuagcdo como instrumento solista.



Um dos momentos mais expressivos do trompete como instrumento solista foi
durante o século XVII, quando diversos compositores escreveram concertos que destacavam o
trompete como solo ou integrando grupos de camara.

“O periodo Barroco foi considerado a Era de Ouro do trompete natural” (Tarr, 1988,
p- 85). Aos poucos, deixava de ser utilizado nas fungdes militares e, gradualmente, alcancava
a posi¢ao de solista. Compositores como J. S. Bach, A. Vivaldi, J. P. Telemann, G. Torelli e
L. Mozart escrevem sonatas e concertos para o instrumento. As pecas desse periodo exigiam
alto grau técnico dos trompetistas devido as limitagdes técnicas proporcionadas pelos
instrumentos.

No periodo Cléssico, o trompete natural entrou em declinio como solista, sendo
utilizado para reforgar tuttis orquestrais e algumas fanfarras ocasionais, por exemplo, no
término de um movimento allegro. Até¢ o século XIX, permaneceu considerado como um
instrumento de apoio orquestral, sendo utilizado apenas nos climax das pegas.

Uma das restricdes dos trompetes naturais era somente poder tocar os harmoénicos da
nota fundamental da tonalidade na qual o trompete fora construido. Com o desenvolvimento
das técnicas composicionais € a expansao da utilizagdo harmonica, o trompete necessitava de
avangos no seu sistema de constru¢ao que possibilitassem acompanhar o desenvolvimento
musical.

Nos séculos XVIII e XIX, foram feitas varias tentativas, antes da invenc¢dao do
trompete de valvula, para permitir que o instrumento pudesse tocar toda a escala cromatica. O
Keyed Trumpet (Fig. 2) — construido antes de 1777 —, o Stopped Trumpet (Fig. 3) —em 1777
—, € 0 Slide Trumpet (Fig. 4) — construido entre 1795 e 1797 — foram tipos de trompetes que

surgiram com sistemas diferentes do sistema de valvulas conhecido atualmente.



Figura 2: keyed trumpet.

Figura 4: slide trumpet.

Os modelos mais eficazes desses instrumentos foram desenvolvidos pelo trompetista Anton
Weidinger (1766-1852). Importante trompetista, foi amigo de Joseph Haydn e Johann
Nepomuk Hummel e a ele foram dedicados seus respectivos concertos: o Concerto para
Trompete em Eb, em 1796, de Haydn, e o também Concerto para Trompete em Mi, em 1804,
de Hummel. Esses dois concertos representam o retorno do trompete como instrumento solista
na virada do século XVIII e XIX. (Ronqui, 2010, p. 44)

A concepgao inicial do uso das valvulas era possibilitar uma rapida mudanga do tom
do instrumento e, ainda, capacitar o instrumento de forma completamente cromatica — a
alteracdo das notas se da pelo acionamento das valvulas que promovem a modificacdo no
comprimento do tubo durante a execucdo. Sua superioridade em relacdo aos outros métodos
de fabricagdo de trompetes cromaticos se demonstrava através da homogeneidade do som.

E possivel observar que, a partir do periodo Romantico, houve retorno & escrita para

trompete solista com o desenvolvimento do cornet (Fig. 5). Segundo Schwebel, a técnica



utilizada para tocar o cornet ¢ exatamente a mesma usada para tocar trompete, mas seu timbre

¢ menos brilhante e menos agressivo. (Schwebel, 2010).

Figura 5: cornet.

O cornet surgiu de um instrumento chamado potshorn (Fig. 6), em 1831, quando
Jean-Louis Antoine Halary construiu um posthorn com valvulas. Apesar de ser muito
semelhante ao trompete, ¢ considerado mais agil e de sonoridade mais suave devido a sua
tubulagdao conica. Foi utilizado primeiramente nas bandas militares e, posteriormente, nas
orquestras sinfonicas. Um exemplo de grande cornetista foi o francés Joseph Jean-Baptiste
Laurent Arban (1825-89). Seu Grande Méthode para Cornet e Trompete, escrito em 1864,
quando era professor da Academia de Musica Militar, ainda ¢ referéncia no ensino técnico de

ambos os instrumentos (Tarr, 1988).

Figura 6: posthorn.

Um dos aspectos positivos da utilizacdo do cornet ¢ que “o estatus de solista foi
recuperado pois, desde o inicio do século XIX, o trompete tornou-se um instrumento
orquestral e nao solista” (Tarr, 1988, p. 169). Os beneficios trazidos pelo sistema de valvulas

s0 seriam aproveitados pelo trompete depois do mesmo acontecer ao cornet. Houveram



trompetistas que ndo queriam adaptar sua técnica a um novo sistema e¢ achavam que este
descaracterizaria o instrumento, resistindo a utilizacdo dos instrumentos com valvulas
(Schwebel, 2001).

Em torno da metade do século XIX, as crescentes dificuldades da literatura
orquestral fizeram com que os trompetistas, 0s mesmos que resistiram ao cornet, passassem a
optar pelo trompete em Si Bemol ou por seu relativo mais proximo, o trompete em D6. A
partir de entdo, compositores como Tchaikovsky, Mahler e orquestras como a Vienna
Philharmonic e a Paris Opera passaram a utilizar os trompetes em Si Bemol e D¢
substituindo os trompetes em La, Fa e Sol utilizados anteriormente (Tarr, 1988, p. 171).

Este acontecimento contribuiu para fundamentar as tonalidades Si Bemol e D6 como
referéncia de afinacdo na construgdo dos trompetes. Estas afinagdes representam a maioria
dos trompetes fabricados durante os séculos XX e XXI.

Com relacao as técnicas composicionais, no repertorio para instrumentos solo, sem
acompanhamento, Bach alcancou destaque com suas Suites para cello, além das Sonatas e
Partitas para violino e flauta. No periodo classico, Mozart ¢ Haydn compuseram inumeras
Sonatas para piano, instrumento que tem a base de seu repertorio em pegas solo. Ja no século
XIX, compositores como Lizt e Chopin escreveram estudos virtuosisticos que sdo
considerados extremamente desafiadores para os intérpretes. Assim como 0s Virtuosos
Caprichos de Paganini para os violinistas.

No século XX, os compositores passam a explorar variagdes de timbre e de ritmo.
Com formulas de compassos irregulares, técnicas estendidas e passagens cronometradas, o
sistema de notagdo torna-se cada vez mais complexo e peculiar.

Ainda assim, apesar da tradi¢ao do trompete como solista, oriunda desde o famoso
Concerto de Brandemburgo N° 2, de J. S. Bach, passando pelos concertos Cléssicos e até os

Romanticos e Modernos, as pegas solo sem acompanhamento para instrumentos que nao o



piano, o cello ou o violino ainda ndo alcangaram o destaque e a importancia dentro de seu

repertorio tradicional.

1.2 — Revisdo de Trabalhos Académicos e Repertorio
A literatura para trompete sem acompanhamento existe apenas desde a ultima
metade do século XX. Por parte dos compositores, o trompete foi pouco explorado como

instrumento solista sem acompanhamento. O trompetista Thomas Stevens’ declara:

Nao podemos ignorar o fato de que, embora o trompete exista na sua forma atual durante a
maior parte do século XX, duas geragdes de trompetistas de alguma forma conseguiram evitar
que grandes obras fossem escritas para eles pelos principais compositores da época. Barber,
Bartok, Berg, Copland, Poulenc, Prokofiev, Schoenberg, Shostakovitch, Stravinsky, Walton,
Webern, por exemplo. Todos escreveram obras solo para outros instrumentos. No entanto, por
alguma razdo, o trompete, como instrumento solo, foi negligenciado. O resultado? Nao s6 um
desnecessario e extenso vazio em nosso repertorio dos periodos classico e romantico, mas
também uma negacdo da logica continuidade musical historica que levou a evolugdo musical
até os dias atuais.® (Stevens, 1976, p. 24)

No Brasil ndo foi diferente, as obras para instrumentos de cordas e piano eram mais
comuns até a década de 1950. De acordo com Engelke’, isso ocorreu porque os musicos
destes instrumentos tinham uma formagdo especializada, diferente dos trompetistas e
instrumentistas de sopro em geral. Esse panorama comecou a mudar quando intérpretes de
outros paises, principalmente dos Estados Unidos, migraram para o Brasil proporcionando aos

trompetistas brasileiros um intercambio de informagdes especializadas (Engelke, 2000).

> Ocupou a cadeira de Principal Trumpet da Filarménica de Los Angeles de 1972-1999 e ¢ também reconhecido
no meio trompetistico por ser o responsavel por inimeras encomendas e estreias de pecas modernas e
contemporaneas para trompete solo com ou sem acompanhamento.

S “We cannot overlook the fact that even though the trumpet has existed in its present form most of the twentieth
century, two generations of trumpeters have somehow managed to avoid having major works written for them
by the leading composers of the times. Barber, Bartok, Berg, Copland, Poulenc, Prokofiev, Schoenberg,
Shostakovich, Stravinsky, Walton, Webern, for example. All wrote well for the instrument, and they similarly
wrote solo works for other instruments. Yet, for any number of reasons, the trumpet, as a solo instrument, was
neglected. The result? Not only a needless extension of the void in our repertoire from the Classical and
Romantic Periods, but also a denial of the logical historical musical continuity which has led to present day
musical developments.”

’ Luis Engelke é Professor de Trompete e diretor do Programa de Mestrado em Musica da Towson University,
Principal Trumpet da Kennett Symphony Orchestra e Associate Principal Trumpet da
Lancaster Symphony Orchestra.
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Desta forma, ainda que compositores célebres como Villa-Lobos tenham dedicado
passagens solistas no repertorio orquestral, o trompete fora negligenciado como instrumento
solista em grande parte da historia da musica no Brasil.

Com o aumento do nivel artistico dos trompetistas, os compositores comegaram a
escrever obras para trompete como instrumento solista. O levantamento de repertorio
realizado aponta o Estudo para Trompete em Do, composto por Camargo Guarnieri em 1953,
como a primeira peca brasileira para trompete sem acompanhamento®. Ao analisar a produgio
a partir desta data, constatamos que, somente apds a década de 1990, comecamos a ter uma
quantidade substancial de pecas.

Fontes primarias de pesquisa a respeito do tema trompete sem acompanhamento
aparecem a partir de 1989, data da primeira pesquisa da qual se tem referéncia. Os trabalhos
de Ulrich (1989) e Justus (1995) apresentavam informagdes como dificuldade e duragdo, além
de fornecer breve descricdo das pecas presentes no estudo. Um terceiro trabalho, de Bellinger
(2002), ¢ um modelo para avaliar o mérito artistico da literatura trompete sem
acompanhamento, derivado da literatura de pesquisas sobre bandas de sopro, avaliando a
qualidade de cada peca listada em termos de mérito artistico. O trabalho de Francis (2005)
foca na analise pedagdgica e analise para o intérprete de quatro composi¢des para trompete
sem acompanhamento: Parable, de Vincent Persichetti; Solo Piece, de Stefan Wolpe; Solo, de
David Sampson; e The First Voice, de Ticheli Frank.

Para o repertério de musica brasileira para trompete sem acompanhamento, a
pesquisa que aborda a maior quantidade de pecas como tema ¢ a do brasileiro Luis Engelke,
que discorre sobre obras brasileiras para trompete solo com e sem acompanhamento’, focando
nos principios fundamentais da interpretacao do folclore e dos géneros populares de regides

especificas do Brasil, em relagdo as obras para trompete.

¥ A peca esté registrada no CD Paulicéia, obras paulistas para trompete solo, do trompetista Paulo Ronqui.
? ENGELKE, Luis. “Twentieth Century Brazilian Solo Trumpet Works (accompanied and unaccompanied): A
Stylistic Guide and Annotated Bibliography,” (DMA dissertation, Arizona State University, 2000).
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Outros exemplos sdo os trabalhos de: Simdes (1991), apresentando a obra Estudo
Para Trompete em Do, de Camargo Guarnieri em seu Lecture Recital para obtengdo do DMA
na Catholic University; Ronqui (2002), que apresentou sugestdes interpretativas a um
repertério de compositores paulistas, no qual se inseriam pecas para trompete com e sem
acompanhamento; Eterno (2001) apresentou uma monografia intitulada “A Trombeta na
Musica de Osvaldo Lacerda”, investigando o uso do trompete na musica de camara do
compositor, que inclui a peca Rondino para trompete sem acompanhamento; ¢ Sousa (2011),
que apresentou o artigo “Técnicas estendidas na performance musical do trompete na
atualidade” durante o XXI Congresso da ANPPOM, no ano de 2011.

Além do presente estudo, ha uma outra pesquisa de doutorado em andamento cujo
autor ¢ o trompetista Ranilson Farias, que discorre sobre a obra do compositor José Siqueira,
incluindo a peca Estudo para Trompete.

Através de um levantamento do repertorio brasileiro para trompete sem
acompanhamento — feito através de consultas a bibliotecas e a trompetistas, ligados ao meio
académicos ou nao, de todo o pais — esta pesquisa conseguiu apurar um total de 23 pegas,
além das duas encomendadas. Algumas delas ja estdo se tornando comuns na literatura
brasileira para trompete, sendo constantemente apresentadas em recitais € programas de
concursos, € algumas outras sequer foram estreadas.

Dentre elas, podemos destacar os compositores: Francisco Mignone, autor de 3 pecas
das quais uma delas, Cinco Cirandas, foi peca de confronto no II Concurso Nacional Jovens
Intérpretes da Musica Brasileira'’; Camargo Guarnieri que, como dito anteriormente, foi
quem escreveu a primeira peca para trompete sem acompanhamento, Estudo para Trompete

em Do, em 1953; Ricardo Tacuchian, autor de Alecrim, peca que tem sido amplamente

19 Cinco Cirandas esta registrada no LP produzido pela organizagio do concurso.
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apresentada em recitais pelo Brasil e Estados Unidos''; Claudio Roditi, autor de September
2000, que ja fora registrada em dois CDs'’. Estas Gltimas duas pecas estio presentes na
ementa de cursos de trompete em algumas universidades, como por exemplo, na Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro — UNIRIO.

A partir desta discussao sobre a literatura para trompete sem acompanhamento e com
a revisdo bibliografica, através de pesquisas académicas anteriores sobre o tema,
comprovamos que a literatura para trompete sem acompanhamento estd ganhando o interesse
académico e acreditamos dar um passo importante na adicdo ao material de pesquisa desse
género, sobretudo na musica brasileira. Por se tratarem de pecas com desafios técnicos e
propostas estéticas especificas, este documento fornecera a profundidade e andlises
necessarias para ajudar a entender e a interpretar melhor essas pegas.

Devido a variedade de técnicas utilizadas nas composi¢des contemporaneas, o nivel
de entendimento e a percep¢ao musical do intérprete para uma obra que utiliza diferenciadas
técnicas, muitas vezes, ¢ diretamente afetada pela sua capacidade de interpretd-las e executa-
las corretamente. Ao se deparar com desafios técnicos, ou ainda, trechos considerados nao
idiomaticos para o instrumento, o intérprete pode se ater apenas a parte da preparacao técnica
para a execu¢do da obra e deixar de compreendé-la como um todo, bem como sua
representatividade estética e expressiva.

No século XX e inicio do século XXI, compositores como Paul Hindemith, Kent
Kennan, Eric Ewazen, Halsey Stevens, Benjamin Britten, Alexander Arutunian e Henri
Tomasi contribuiram com excelentes pegas para trompete, com ou sem acompanhamento.
Tais obras exigem um alto nivel técnico e expressivo. No entanto, desde o final do século XX,
tornou-se cada vez mais comum os compositores explorarem sons € técnicas que exigem um

estilo especifico, alguns destes dentro de um novo padrio de notagdo, tais como os

"' Simdes apresentou a pega em um recital realizado em fevereiro de 2011 na Universidade de Memphis.
12 Nailson Simdes — ainda ndo lancado; Nuove Musiche per Tromba 2, Ivano Ascari, Sonica Studios, 2001.
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apresentados nas obras Sequenza VII, de Luciano Berio; Sonata, de Peter Maxwell Davies;
Path, de Toro Takemitsu; Solus, de Stanley Friedman.

Para o estudo dessas técnicas, apresentamos como sugestao os seguintes métodos:

Hickman, David - The Contemporary Trumpet, Hickman Edition — Hickman editou
os escritos de Alfred Blatter e Paul Zonn criando um compéndio da técnica do trompete
contemporaneo. Os estudos cobrem todas as abordagens de vanguarda e inclui o Notation
Guide for Contemporary Trumpet, que € o guia internacional para trompete contemporaneo
desenvolvido na Ghent Conference de 1974;

Plog, Anthony - Sixteen Contemporary Etudes, Tromba Publications — Plog ¢ um dos
mais respeitados trompetistas € compositores no ambito internacional e seu método
proporciona um desafio no que tange ao idiomatismo do trompete.

Os métodos sugeridos sao de autores estrangeiros pelo fato de ainda ndo existirem
métodos de autores brasileiros para trompete que abordem as técnicas e efeitos utilizados
mais recentemente na musica contemporanea. Porém, ambos também podem ser aplicados ao
estudo de pecas brasileiras que contenham as técnicas e efeitos mais atuais.

Como exemplo de pegas ndo brasileiras para trompete sem acompanhamento que
foram tema de estudos académicos temos: Toro Takemitsu — Path; Hans Werne Henze —
Sonatina; Lucian Berio — Sequenza X; e Morgan Powell — 4lone. Destacamos a produgao do
compositor David Sampson que compOs 3 suites para trompete solo. A terceira suite,
composta por quatro movimentos, incluiu um para flugel horn e outro para trompete em Mi

bemol.
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CAPITULO 2

2.1 — Conceitos Técnico-interpretativos

Durante os ultimos anos, a interpretacdo tem sido objeto de discussdes e pesquisas,
com diferentes visdes analiticas apresentadas, seja pelo enfoque musicologico ou performatico.
“No meio académico, a palavra performance ¢ empregada com um significado similar ao das
palavras interpretacdo, execucdo e pratica” (Lima, 2006, p. 12). Entretanto, o grande
questionamento seria qual a contribuicao do intérprete para o meio académico.

A problematica consiste no enquadramento da musica em uma determinada area de
pesquisa, de conhecimento. Diante da complexidade que envolve os conceitos musica e
conhecimento, o desafio ¢ fundamentar as relagdes entre a area de musica e a pesquisa.

Segundo Freire:

(...) de acordo com as formas de conhecimento que permeiam nossa sociedades, o
conhecimento cientifico é definido como a resultante de uma constru¢do sistematica,
sustentavel por uma légica interna, mas também suscetivel de comprovagdo empirica, mesmo
quando ndo pretende generalizar conclusdes, ¢ as pesquisas nas areas de Artes, incluindo
musica, se inserem nessa categoria. (Freire, 2007, p. 13).

Considerando que o conhecimento humano ¢ projetado através de representagoes,
enquanto linguagem, a musica ¢ uma manifestacdo desse conhecimento, e, para isso, necessita
de uma pesquisa que alcance a compreensao dos fendmenos musicais em todos os niveis de
atuacdo (Lima, 2006). As conclusdes sobre esta pesquisa, realizada para compreender uma
determinada obra, serdo os subsidios para a performance, 0 momento em que o intérprete
apresenta-nos as suas concepgoes.

Para exemplificar essa afirmagdo, vejamos a declaracao de Donnington (1980):

Temos na interpretacdo a ideia da mediagdo, a tradugdo, a expressdo de um pensamento.
Portanto, a interpretacio musical pressupde por parte do executante a escolha das
possibilidades musicais contidas nos limites formais do texto e a avaliagdo dessas
possibilidades. A mensagem musical lan¢ada no texto ndo tem viabilidade propria, se ndo for
traduzida pelo sujeito interpretante. A execugdo musical torna explicita a obra. Entretanto, a
interpretagdo musical revela o valor expressivo da musica, seu estilo e concepgdo, levando em
conta a diferenga existente entre a notagdo musical que preserva o registro da musica ¢ a
execucdo, que transforma a propria experiéncia musical numa existéncia renovada. (apud
Lima, 2006, p. 13).
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Interpretar, tocar uma obra musical em um instrumento, ¢ um processo que pode ser
considerado de natureza interdisciplinar e extremamente complexo, pois € constituido de
varias etapas. Ao fazer a leitura de um texto musical, o intérprete deve tomar intimeras
decisdes relacionadas a questdes como estilo, articulagdo, dindmica, fraseado, andamentos,
além das questodes técnicas de seu instrumento. Essas decisdes requerem intensa pesquisa, cujo
resultado € a sua interpretacao; portanto, um processo de elaboragdo intelectual.

Desta forma, podemos dizer que, durante a performance, o intérprete nos apresenta
suas concepgoes interpretativas de uma determinada obra.

A apresentacao de uma obra requer um periodo de preparagdo. O dever do intérprete ¢
buscar na literatura e na discografia, quando possivel, respostas para seus questionamentos.
Expandir seu repertorio, ampliar conhecimentos, permanecer em um processo de aprendizado
continuo, baseando-se em técnicas interpretativas ja existentes ou elaborando a sua.
(Guerchfeld, 1997).

Além destes aspectos, devemos considerar os fatores externos que podem surgir e
afetar diretamente a performance, como a situacdo emocional do intérprete, problemas

técnicos no instrumento € a acustica.

O ato interpretativo ndo depende s6 de sua racionalizagdo, mas existem também outras
variantes que extrapolam o ambito do estudo analitico-musical, como o momento, o local e as
condicdes do intérprete. Dentro destas condigdes esta toda a experiéncia e (...) intui¢do. (Benk,
2002. p. 32).

E importante ressaltar que a partitura deve funcionar como um guia para fornecer
subsidios iniciais para a interpretacdo de uma obra. Cada intérprete tem como papel dar sua
contribuicdo as ideias do compositor expostas no texto musical, de acordo com o seu
amadurecimento musical e com suas pesquisas; ainda que, nem sempre, seja sua intencao
reproduzir as ideias musicais do compositor.

Uma vez que, nas pegas abordadas nesta pesquisa, as maiores variagdes ocorrem em

parametros como timbre, dinamica e articulagdo, uma parte considerdvel das sugestdes
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interpretativas presentes neste estudo diz respeito a alteragdes e/ou preocupacdes relacionadas
a estes parametros. Sendo assim, definiremos agora nossas concepgdes sobre os mesmos.

As consideragdes que serdo apresentadas sdo uma associacdo das concepgoes
técnico-interpretativas de trompetistas atuantes no cenario musical internacional. Dentre eles,
os trompetistas Charles Schlueter e David Hickman.

Schlueter possui grande difusdo académica e influéncia interpretativa dentro do
territorio brasileiro. Dentre os nove professores doutores existentes no pais, sete sdo
seguidores de suas concepgoes. Sao eles: Nailson Simdes — Professor na Universidade Federal
do Estado do Rio de Janeiro — UNIRIO; Heinz Schwebel — Professor na Universidade Federal
da Bahia — UFBA; Ayrton Benk — Professor na Universidade Federal da Paraiba — UFPB;
Glaucio Xavier — Professor na Universidade Federal da Paraiba — UFPB; Joatan Nascimento —
Professor na Universidade Federal da Bahia — UFBA; Antonio Marcos Cardoso — Professor
na Universidade Federal de Goias — UFG; e Paulo Ronqui — Professor na Universidade
Estadual de Campinas — UNICAMP. Os outros doutores atuantes no pais sao o professor
Sérgio Cascapera, da Universidade do Estado de Sao Paulo — USP e o professor Carlos
Sulpicio, da Escola Municipal de Musica de Sao Paulo.

Hickman ¢ o autor de um compéndio que pode ser considerado um dos trabalhos
mais importantes ja publicados sobre o trompete, o livro Trumpet Pedagogy (2006). Este livro
¢ um compéndio que reune informagdes acerca da historia e da técnica do trompete, com
entrevistas, fotos e depoimentos de trompetistas reconhecidos mundialmente por suas
performances e atividades docentes. Além de conselhos e informacdes sobre fisiologia e
psicologia direcionadas para a pratica e ensino do trompete.

A historia desses dois trompetistas se funde através de seus mentores. Schlueter foi
influenciado por seus predecessores na cadeira de Principal Trumpet da Boston Symphony

Orchestra, os trompetistas George Mager (1885-1950), Roger Voisin (1918-2008) e Armando
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Ghitalla (1925-2001) (Lopes, 2007). Estes dois ultimos, por sua vez, foram professores de
Hickman.

Entendemos que os parametros timbre, dindmica e articulacdo sdo partes integrantes
de um conceito mais amplo que chamamos de concepgao sonora. De acordo com a concepgao
do trompetista Charles Schlueter, a respiragdo, o bem estar fisico e emocional do intérprete e
a concepcao sonora formam o alicerce do que consideramos ser uma boa performance no
trompete. >

A respiragdo ¢ formada por dois estagios, inspiracdo € expiragdo, € tdo importante
quanto inalar, ¢ exalar corretamente. A maior preocupagdao neste processo deve ser em
relagdo a velocidade de saida do ar. Ao inalar profundamente, uma tensdo para expelir o ar
serd criada naturalmente; portanto, em vez de pensar em soprar o ar, pois assim uma tensao
excessiva sera criada, deve-se enfatizar a inalagdo. Controlando a saida do ar de maneira que
esta seja lenta, tem-se mais ar durante um maior tempo, além de trazer beneficios para a

resisténcia, qualidade do som, dentre outros.

H4 uma grande correlagdo entre o volume de ar nos pulmoes e a rapidez com que o ar é
expelido (velocidade do ar). Quanto menos cheios os pulmdes, mais rapido o ar ird se mover
para produzir um som, pois mais esforgo sera necessario para expelir o ar. Consequentemente,
quanto mais completo estiverem os pulmdes, mais lenta pode ser a expulsio do ar.'
(Schlueter, 1996, p. 25).

Quando se inala insuficientemente, o processo da exalacdo fica debilitado. No
momento em que o ar comega a faltar no meio de uma frase, para chegar até o final, o musico
acaba compensando a auséncia do ar com forga fisica e tensao. Por isso, ¢ recomendado inalar

sempre 0 maximo possivel, evitando que seja necessario o uso de tensao exagerada.

'3 Schlueter em entrevista realizada por e-mail no dia 31 de maio de 2003.

" <“There is a high correlation between the volume of air in the lungs and how fast the air is expelled (air
velocity). The less filled the lungs, the faster the air will move in order to produce a sound, because more effort
will be required to expel the air. Conversely, the more completely filled the lungs, the slower the expulsion of air
can be”.
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Dentro da concepcao sonora, estdo os elementos ressonancia, timbre, intensidade,
vibrato e dindmica. Desde que o intérprete utilize materiais adequados e de boa qualidade, ¢
possivel encontrar e produzir o som de acordo com suas concepgoes.

Podemos classificar o som em dois estagios. O primeiro € o processo mental de sua
producdo, que se inicia na mente a partir da concepg¢ao do som que voc€ quer ouvir ao tocar,
de acordo com suas referéncias artisticas e gosto. O segundo ¢ o processo técnico, o ato fisico,
que envolve a respiragao e, em seguida, a embocadura (Simdes, 1997).

Conforme a concepgao de Johnson:

“as duas habilidade mais importantes para o sucesso de qualquer artista sdo a capacidade de,
artistica e precisamente, conceber o som antes de ser tocado ¢ a capacidade de ouvir e julgar
objetivamente se esse objetivo foi alcangado durante a execu¢do. Infelizmente, a ideia
aparentemente abstrata de ouvir e pensar exclusivamente em termos de som ao invés de
autoinstrucdo verbal ¢ muitas vezes dificil para os musicos que tenham sido orientados técnica
e mecanicamente.”> (Johnson, 1981, p. 52).

Cada instrumento orquestral apresenta seu proprio timbre e pode produzir diferentes
graus de intensidade de acordo com os niveis de dinamica apresentados. O que devemos
tentar entender ¢ como varias intensidade podem ser produzidas por cada instrumento.

Devido & construcdo dos trompetes e bocais tradicionais'®, as frequéncias agudas sio
geralmente mais projetadas que as graves. Por isso, ¢ mais importante para o trompetista se
esforcar em ter o maximo possivel de frequéncias graves, pois sdo elas que vao originar as
médias e agudas, resultando no maximo de projecdo. Portanto, o som com o maximo de
ressondncia contém o maior numero de frequéncias acusticas possivel, fazendo com que o

intérprete tenha ao seu dispor uma grande possibilidade de variar timbres e dindmicas.

'S “The two skills most critical to the success of any performer are the ability to accurately and artistically
conceive the sound before it is played and the ability to listen and judge objectively whether that goal was
achieved during performance. Unfortunately, the seemingly abstract idea of hearing and thinking entirely in
terms of sound rather than verbal self-instruction is often difficult for musicians whose playing has been
technically and mechanically oriented”.

'8 Sdo considerados tradicionais aqueles instrumentos e bocais que sdo construidos de acordo com as medidas e
utilizagdo de materiais ainda definidas nos primoérdios da fabricacdo de instrumentos. Pesquisas mais atuais
desenvolveram novos materiais e novas técnicas de construcdo de trompetes e bocais.
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Por ser um instrumento nio temperado'’, o trompete enfrenta graves problemas com
a afinacdo. Leuba afirma que as notas, quando afinadas, produzem uma nota resultante por
simpatia. “Quaisquer duas notas, tocadas simultaneamente por dois instrumentos, ou uma
corda dupla em um instrumento de cordas, ird produzir uma terceira nota. Esta nota ¢ a
resultante timbristica.”'® (Leuba, 1962, p. 3).

Desta forma, quando dois ou mais instrumentos estdo na mesma frequéncia, com o
maximo de sua ressonancia, de maneira que as “resultantes” estejam soando, significa que
estdo afinados. Ao tocarmos sozinhos, ndo ¢ possivel produzir resultantes, mas devemos
manter as relagdes intervalares a partir de uma nota referencial.

Para acompanhar o processo sonoro, o instrumento deve ser tocado na sua afinacao
fisica natural para um melhor desempenho. Ao bater com a palma da mao no bocal
posicionado dentro do trompete, teremos o som da afinacdo natural da oitava grave do
trompete — do D63 ao Fé#2. (Simdes, 1997).

Esta afinagdo corresponde as duas séries harmdnicas que nao podem ser corrigidas
manualmente durante a performance, referentes a primeira e segunda posi¢des do trompete.
Para as outras cinco séries, os instrumentos atuais contam com bombas de afinagdo que
podem ser acionadas durante a execugao, o que possibilita realizar as corregdes necessarias.

Segundo a concepgao de Thiemel, dindmica ¢ a intensidade (volume) com o qual as
notas e sons sao expressos e, no século, se tornou um parametro fundamental da composi¢ao

musical, funcionando de forma independente para criar significado musical.'’

70 temperamento ¢ um sistema de afinacdo da escala baseado na relagio matematica entre os parciais da série
harmonica. Consiste na divisdo da oitava em 12 partes, realizando pequenos ajustes para que todos os intervalos
da escala sejam iguais. Portanto, dizer que um instrumento ndo ¢ temperado, significa que tal instrumento nao
possui a afinagdo fixa, podendo obter intervalos menores que o semitom.

'8« 4ny two notes, played simultaneously by two instruments, or as a double-stop on a stringed instrument, will
produce a third note. This note is the resultant tone ”.

' MATHIAS, Thiemel. Dynamics, In: Oxford Grove Online. Disponivel em <http://grovemusic.com> Acesso
em: 14 de out. 2011.
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Schlueter divide o conceito de dindmica em trés partes por considerar que parametros
como articulagdo e projecdo sonora afetam o volume do som. Estes diferentes conceitos
podem ser usados separadamente ou em combinagdo, dependendo das circunstancias e do
efeito desejado. Sao elas: a Dinamica de Decibéis, a Dinamica Acustica ¢ a Dindmica de
Intensidade (Schlueter, 1996).

A Dinamica de Decibéis ¢ a intensidade, o volume sonoro propriamente dito,
representado através de simbolos, como pianissimo e fortissimo. Apesar da imprecisdo, a
diferenca entre eles pode ser fisicamente mensurada com auxilio de um aparelho eletronico
especifico.”’

A Dinamica Acustica tem a ver com projecao das notas de acordo com a tessitura do
trompete. De acordo com a concepgao de ressonancia ja apresentada, as notas graves sofrem
uma defasagem de projecao em relagdo as agudas. Ao se tocar uma linha musical ascendente,
com todas as notas tocadas no mesmo nivel de decibéis, a percep¢ao humana tende a conceber
que elas foram tocadas em crescendo, € vice-versa para uma linha descendente.

Para evitar este fenomeno, devemos compensar as notas graves com uma intensidade
maior do que as agudas e, com isso, manter um equilibrio ou equalizagdo da projecao entre as
notas graves e agudas. As notas agudas ndo devem ser for¢adas, mas sim um reflexo
resultante das frequéncias graves.

A Dinamica de Intensidade ¢ aquela que provoca modificagdes do volume do som de
acordo com a articulagdo (finalizagao das notas), através da variagao de timbres, do ritmo e da
articulacdo. Quando variamos o som do instrumento, tornando-o mais brilhante ou mais
escuro, por exemplo, ou quando uma nota ¢ interrompida subitamente (final da nota)
interferimos diretamente na proje¢ao das ondas sonoras. Consequentemente, aumentando ou

diminuindo a proje¢do das notas, aumentamos ou diminuimos a dinamica.

20 . . . o~ . s ~ e . ~
Sabemos que existem diferentes tipos de medigdes de decibéis, contudo, ndo é nossa intengdo abordar esse
tema nesta pesquisa.
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As ondas sonoras das notas mais longas, obviamente, propagam-se durante um maior
tempo. Para estabelecermos a equalizacao da projecdo do som, as notas de menor valor devem
ser tocadas mais fortemente que as de maior valor. Isto ajuda ainda na compreensao das frases
com notas mais curtas em um andamento rapido, tornando as frases mais claras e audiveis.
“Quanto mais bruscamente uma nota ¢ cortada, mais ela se projetara” (Simdes, 1997, p. 37).

Durante a pratica musical, mente e corpo devem permanecer interligados: a mente
deve tratar do conceito de qual o som se quer ouvir, a articulagdo que se deseja fazer, as
conexoOes das notas e associar esses conceitos ao desenvolvimento criativo do intérprete. O
corpo, por sua vez, deve estar relaxado, livre de tensdes excessivas, para facilitar a respiragao,
pois por intermédio dela sera fornecida a "matéria prima", o ar, que, através da vibragdo, se
transformard em som.

Deve-se manter o foco e a concentracdo no tempo presente, pois o futuro gera
ansiedade, e o instrumento deve funcionar como a extensao do seu corpo. Segundo Cox, “sua
cabeca e seu corpo sdo partes essenciais do seu instrumento musical. Um instrumento € a
extensdo de vocé”?!' (Cox, 2006, p. xxiii). Ao alcancarmos esse estagio de concentracdo e
consciéncia, nds transcendemos nosso instrumento, nosso treinamento, nossa experiéncia e
até mesmo nossos pensamentos negativos e medos.

A ansiedade da performance ¢ causada pelo conhecimento do que esta para acontecer
e pelo medo de ndo estar capaz de controla-lo. Mas esta ansiedade pode ser transformada em
energia criativa. O intérprete que estd sempre empolgado com a musica, com o instrumento,
com o publico e, o0 mais importante, com a mensagem do que ¢ tocado, tera uma energia
criativa em apresentar para o publico aquilo que foi exaustivamente praticado solitariamente

em seus estudos (Cox, 2006).

21 . Lo . . .
“Your head and your body are essential parts of your musical instrument. An instrument is an extension of

”»

you”.
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A mente ¢ responsavel pelo fornecimento dos comandos para o corpo mover dedos,
pés, labios e qualquer parte do corpo que seja necessaria para tocar um instrumento. “Um
intérprete ndo precisa necessariamente entender como o cérebro funciona; entretanto, ¢ de
grande auxilio saber que ele se trata de um complexo mecanismo”*? (Cox, 2006, p. 37).

O cérebro ¢ dividido em duas partes principais chamadas de hemisférios ou lados: o
hemisfério direito e o hemisfério esquerdo. Cada hemisfério possui particularidades que sdo
importantes ter conhecimento, principalmente para os musicos. Nos destros, atribuem-se ao
hemisfério esquerdo as fungdes analiticas, ¢ onde nds temos a logica e ordem; o hemisfério
direito controla o pensamento artistico, criativo € emocional. Nos sinistros ¢ o inverso (Cox,
2006). Particularidades que julgamos importante se ter conhecimento, principalmente pelos
musicos.

Durante o processo do fazer musical, ¢ necessaria a utilizacdo dos dois hemisférios.
Segundo Hickman, com treinamento, os intérpretes podem ser capazes de transitar com
fluidez entre o pensamento analitico € o criativo, permitindo a0 mesmo tempo decisdes
conscientes e criativas durante uma performance (Hickman, 2006).

Essa utilizacao simultanea dos hemisférios € possivel gracas a uma parte importante
do cérebro chamada “corpo caloso”. Conforme Cox, esta parte conecta os dois lados do
cérebro juntamente com uma rede muito complexa. Pode vir a ser uma das partes mais
importantes da habilidade cerebral de integrar atividades complexas e de permitir que ambos
os lados do cérebro trabalhem simultaneamente (Cox, 2006).

Schlueter sugere uma maneira simples de treinamento cerebral para estimular o
hemisfério direito, o criativo: durante a atividade musical, deve-se marcar a pulsacao ritmica
batendo o pé oposto ao seu lado dominante. Ou seja, se o intérprete for destro, bater o pé

esquerdo e vice-versa.

22 “4 good musician does not need to know how the brain Works. It is helpful, however, understand the brain is
a very complex mechanism.”
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Ter em mente a concepgao sonora de cada nota ou frase antes da interpretacao faz
com que o intérprete toque sem tensao excessiva. Além disso, o ritmo ¢ também uma forma
de sincronizar a respiragdo, a mente € 0 corpo.

O ritmo ¢ um elemento interpretativo fundamental. Na concepgao de Berry, “o ritmo
nao ¢ s6 valor de nota, mas cada modificagdo harmonica, fraseoldgica, métrica, de dinamica,
agbgica; ¢ energia, movimento, articulacao” (Berry, 1987, p. 378). Assim, o ritmo torna-se
fator decisivo nas decisdes interpretativas de cada trecho musical. Segundo Thurmond, para
entender a concepcao ritmica que sublinha os estudos das expressdes musicais, ¢ necessario
investigar trés facetas da evolugao do ritmo: (1) - o desenvolvimento dos motivos que geram
os elementos ritmicos da melodia; (2) - o desenvolvimento da arsis e thesis, € sua
classificagdo como tempo forte e tempo fraco; (3) - a génese da barra de compasso
(Thurmond, 1991).

A barra de compasso muitas vezes impede que o intérprete identifique as frases e os
motivos, criando a ilusdo de que estes coincidem com aquela. E ainda, nos instrumentos de
sopro, a respiracdo ¢ realizada nas mudangas de compasso, nem sempre respeitando a
construgdo fraseologica. McGill afirma que a estrutura do ritmo pode ditar o fraseado
contrario aos pontos métricos naturais de énfase at¢ mesmo ao ponto de criar uma nova
métrica para alguns momentos (McGill, 2007).

O posicionamento de uma nota apos a barra de compasso ndo credita a mesma a
funcdo de nota mais importante do compasso. A arsis ou “notas fracas” (anacruse) de um
motivo sdo mais expressivas musicalmente do que a thesis (tempo forte) e, se houver uma
leve énfase na arsis, a performance da musica podera se tornar mais satisfatoria e musical
(Thurmond, 1991). Ao agruparmos as notas em grupos de arsis e thesis, estabelecemos uma
nova concepcdo de organizacao fraseoldgica independente dos tempos fortes pré-

estabelecidos pela barra de compasso.
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2.2 — Consideragoes

A musica ¢ um processo continuo de interpretagdo, criagdo, em que sempre tentamos
transparecer as ideias do compositor ou nossas escolhas interpretativas, ultrapassando a ideia
de uma pura e simples execucdo de notas como objetivo final. Tocar as notas certas sem
nenhuma concepgao de som, timbre, dinamica, forma, nuance e estilo, ndo transmitira nada.
“Seja em um estudo ou em uma obra do repertorio, um minimo de interpretacao ¢ necessario”
(Schlueter, 1996, p. 88).

Tocar trompete ¢ uma habilidade que deve ser aprendida através do ensino

consciente.

Mesmo os musicos mais auténticos admitem ter passado longos momentos de suas carreiras
onde tiveram que se concentrar em questdes técnicas relacionadas a execucdo do instrumento,
como embocadura, articulacdo, técnica de digitacdo, e muitas outras habilidades, antes de
serem capazes de comegar a se apresentar em publico.”® (Hickman, 2006, p. 176).

Temos como concepgdo interpretativa uma associagdo de conceitos como a
concepgdo sonora, explorando os diferentes timbres e as frequéncias graves de cada nota; o
controle das variagdes de dinamicas; principios e técnicas de articulagdo baseadas na
finalizacdo das notas, permitindo grande clareza na execucdo de varios ritmos dos mais

complexos; a concepgao de organizacao fraseoldgica das notas em grupos de arsis e thesis.

2.3 — Técnicas utilizadas nas obras

As pegas para trompete sem acompanhamento sdo compostas utilizando-se as mais
variadas técnicas composicionais e idiomadticas, principalmente aquelas relacionadas a
alteracao de timbre e articulagdes.

Na permanente busca por novas sonoridades, compositores e intérpretes

contemporaneos tém se esfor¢ado para explorar as possibilidades sonoras dos instrumentos,

2 “Even the most natural performers admit to lenghty periods in their careers where they had to learn the
mechanics of embouchure, articulation, finger technique, and many other skills before they were able to begin
performingartistically.”
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colaborando nao s6 para a expansao do vocabulario dos mesmos, mas também dos padrdes de
notacao. Preferimos usar o termo técnicas adicionais para classificar estas possibilidades, uma
vez que muitas técnicas consideradas nao convencionais, devido ao seu uso difundido, ja
podem ser consideradas tradicionais.

Uma vez que uma dessas técnicas adicionais ainda ndo seja estabelecida na pratica
musical, sua assimilagdo passa por um processo que inclui sua inser¢do em uma determinada
obra, pelo reconhecimento dos intérpretes contemporaneos e, ao ser aplicada pelos mesmos, ¢
padronizada, podendo entdo ser reproduzida, sistematizada e ensinada.

Cabe mencionar que o uso dessas técnicas ndo ¢ especifico da musica
contemporanea. Em estilos de musica como o jazz, encontramos uma variedade dessas
técnicas, principalmente durante uma sessao de improvisagao.

Deparamo-nos com um problema que afeta diretamente a execugdo do repertdrio
contemporaneo: pegas ou passagens musicais que exigem um desempenho técnico especifico
do instrumentista. Alguns musicos se recusam a tocar pecas com técnicas nao usuais ao
instrumento. Isto pode ocorrer em razao do pouco conhecimento que alguns compositores
demonstram ter sobre a linguagem idiomatica do instrumento para o qual escreveram ou um
desafio intencional imposto ao intérprete.

Consideramos que o aprendizado de recursos ou de técnicas adicionais pode
contribuir para o desenvolvimento da pesquisa sobre interpretacdao, sobretudo na musica
contemporanea. Preferimos encarar, na medida do possivel, a falta de idiomatismo como um
incentivo ao avango da técnica e da construgao dos instrumentos.

Sao exemplos de técnicas adicionais nos instrumentos de metais: ativacdo das
valvulas sem soprar; microtons; técnicas de articulacdo como multifonicos; meio pistao; tocar
com bombas de afinagdo removidas. Apesar de muitas dessas técnicas serem idiomaticas aos

instrumentos, nem todas fazem parte do aprendizado convencional.
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Consequentemente, alunos que tém o ensino do instrumento baseado na técnica
tradicional, posteriormente, encontram dificuldades na execugdo e interpretacdo da musica
contemporanea, devido ao despreparo decorrente do desconhecimento dessa linguagem. Na
pratica do trompete, os aspectos mais explorados sdo os relacionados a variagao de timbres e
de articulagao.

No trompete, desde que executado sem a amplificacdo por meios eletronicos, as
partes fisicas como didmetro da campana, diametro da tubulacao, afinagdo do instrumento,
medidas de borda, forma, tamanho, peso e material de construgdo do bocal e do proprio
instrumento, sao capazes de afetar e mudar o timbre. Além das alteracdes fisicas relacionadas
ao instrumento, também provocam alteragdes neste parametro: a quantidade e velocidade de
ar utilizado, a posi¢ao da lingua durante a execucao, o tipo de articulacao utilizado, a acustica
da sala e a posi¢ao da campana em relagdo a plateia (Hickman, 2006).

Uma outra forma de variagao de timbre se da através da utilizacdo de surdinas. A
surdina ¢ uma pecga geralmente feita de metal, fibra de vidro, madeira ou plastico, que ¢
introduzida na campana dos instrumentos da familia dos metais com o intuito de alterar o
timbre do instrumento e também o volume sonoro. As primeiras surdinas para trompete datam
do século XVII. Eram surdinas ocas, feitas de madeiras e eram inseridas na campana do
trompete com o objetivo inicial de diminuir o volume do som, permitindo com que o trompete
se misturasse com instrumentos mais suaves como oboé, flauta e violino. Posteriormente,
passaram a ser utilizadas para criar um timbre diferente (Hickman, 2006).

As surdinas mais utilizadas no repertorio para trompete sdo a straight mute (Fig. 7),
cup mute (Fig. 8) e harmon mute (Fig. 9),** porém existe uma grande variedade de tipos de
surdinas, cada uma com seu proprio timbre, assim como materiais de confec¢ao das mesmas.

Devemos fazer uma ressalva, pois quando variamos o timbre, interferimos diretamente na

24 L . . ..
Exemplos de audio com o som das surdinas estdo disponiveis no CD em anexo.
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projecao das ondas sonoras. Consequentemente, aumentando ou diminuindo a projecdo das

notas, interferimos diretamente na dinamica.

Figura 7: straight mute Figura 8: cup mute Figura 9: harmon mute

Segundo Campbell , o timbre * ¢ a resultante de uma sintese de varios fatores da
producdo do som. Em palavras simples, seria o conjunto de elementos que caracterizam um
determinado som, fazendo com que seja possivel, por exemplo, diferenciarmos um som de
uma clarineta e de um oboé¢ ao produzirem uma mesma nota no mesmo volume. A frequéncia
e a amplitude das ondas sonoras sao elementos determinantes na definicdo do timbre de
qualquer instrumento. 2

O trompetista deve aprender a controlar seu timbre e as varias maneiras de altera-lo,
de modo que possa utilizd-lo como elemento interpretativo, mudando-o de acordo com o
contexto musical e com sua inteng¢ao.

No parametro articulagdo, ocorrem mais variagdes no trompete. Para entendermos a
importancia da articulacao, precisamos definir o que ¢ articulacao. Na linguagem verbal, por
exemplo, a articulagao refere-se ao pronunciamento das palavras, que tem comego, meio €
fim. As palavras sdo conectadas formando oracdes, alternadas por virgulas e pontos que

inserem o siléncio entre as palavras. E, como cada palavra, cada oracao tem seu inicio, meio €

B comum intérpretes também utilizarem a expressdo “cor do som”, porém optamos por utilizar o conceito de
timbre para classificar as variagdes sonoras proporcionadas por questdes como mudanga de material, constru¢ao
do trompete e outras explicadas no decorrer do texto.

2 CAMPBELL, Murray. Timbre, In: Oxford grove online. Disponivel em <http://grovemusic.com> Acesso em:
14 de out. 2011.
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final. Isso acontece também na musica. De acordo com Schlueter, o processo que devemos
chamar de articulacdo “tem a ver sobre como as notas sdo conectadas, pelo som ou pelo
siléncio.”’ (Schlueter, 1996, p. 14).

E um processo trabalhoso alcangar e definir uma boa articulagio. Todavia, devemos
pensar no processo em como as notas sao conectadas e buscar a articulacao, considerando
também o contexto das notas e o sentido da musica. Em uma ligadura, as notas, de diferentes
alturas, sdo conectadas pelo som. Nas notas desligadas, a conexdo ¢ feita através do siléncio
que ha entre elas. Entre o final da nota, determinado pelo corte, e o inicio da préxima nota ha
um espago de siléncio. Assim, articular uma nota ¢ definir a quantidade de siléncio que ha
entre as notas desligadas e a continuidade do som entre as notas ligadas (Schlueter, 1996).

Vejamos, entdo, as possiveis alteragdes de articulagdao para as notas desligadas. Cada
nota ou som musical possui trés estdgios basicos: comeco, meio e fim. Para identificar o
comeco da nota, € comum trompetistas empregarem o termo ‘“‘ataque”. Porém, consideramos
ataque um termo improprio, porque podemos erroneamente associar a palavra a um som
rispido e agressivo. O ataque €, na verdade, uma liberagdo do ar para comecar a vibragdo
necessaria para obtencdo de uma nota e, dependendo da intengdo do intérprete, esta liberagdao
também pode ser suave.

O meio € o estagio em que se define o valor ou tamanho de cada nota, isto &,
semibreve, semicolcheia, minima, etc. O fim determina a projecdo do som e a conclusdo das
frases, além de ser o estagio que efetivamente determina se as notas sao ligadas ou separadas.

No CD, em anexo, apresentamos exemplos em dudio ndo sé do som das surdinas,
mas também dos efeitos e articulagdes apresentados neste capitulo.

As articulagdes das notas separadas podem ser de toques simples ou multiplos. O

exemplo de toque simples ¢ o single-tonguing, também conhecido como golpe de lingua

21 “Jt is about how notes are connected, either by sound or by silence.”
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simples ou, ainda, staccato simples™. Na execucio do single-tonguing, aplica-se uma silaba
ao comecar uma nota, por exemplo, “tu”, “ta”, “da”, “la” ou algo semelhante a cada nota. A
quantidade de silabas ¢ infinita e pode variar de acordo com a intencdo do intérprete, a
duracdo e o carater da musica.

Geralmente utilizamos os toques multiplos em passagens que tem andamento rapido
demais para utilizar o toque simples. O double-tonguing — staccato duplo ou golpe de lingua
duplo — ¢ a alternancia de silabas articuladas “ta-ka” em duas notas sucessivas. Muitos
intérpretes preferem as silabas “da-ga” ou “di-gi”, porque s2o menos percussivas € permitem
uma articulagao mais suave (Hickman, 2006).

O triple tonguing — staccato triplo ou golpe de lingua triplo — ¢ utilizado geralmente
em grupos ritmicos com divisdes ternarias, por exemplo, tercinas, em andamento rapido. As
silabas mais comuns usadas sdo “ta-ta-ka” ou “tu-tu-ku”. Segue-se a premissa das silabas
“da-da-ga” ou “di-di-gi”’ (Hickman, 2006).

Em algumas situagdes, as passagens nao seguem padrdes ritmicos regulares,
impossibilitando a utilizagdo continua do toque duplo ou triplo, mas ainda continuam rapidos
demais para utilizacdo do toque simples. Essas passagens requerem uma mistura de “ts” e
“ks” (ou “ds” e “gs”) que devem ser utilizados de acordo com cada passagem ou preferéncia
do intérprete. Este processo ¢ chamado de mixed-tfongue ou toque misto (Hickman, 2006).

Existe, ainda, o doodle tonguing (Fig. 10), no qual posicionamos a lingua como se
pronunciassemos a palavra doodle. Este toque golpe de lingua pode ser encontrado
principalmente no jazz e em pegas como a Sequenza X *°, de Luciano Berio. Como referéncia,

sugerimos a gravacdo do trompetista alemao Reinhold Friedrich.*

8 Apesar de ser comum a utilizagdo do termo, seria mais adequada a utilizagdo do termo “articulagdo simples”,
uma vez que “stacatto” refere-se a uma das possiveis maneiras de se articular uma nota desligada, assim como o
tenuto, detaché, marcato, etc.

* BERIO, Luciano. Sequenza X per tromba in do (e risonanze di pianoforte) (1984). Universal Edition S.p.A.,
Milano. 1984.

39 FRIEDRICH, Reinhold. Trumpet Recital. Digital Capriccio, 1993.
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DL

Figura 10: notagdo do doodle tonguing.

O flutter tonguing ou frulato (Fig. 11) ¢ um “trémulo de lingua” e apresenta uma
peculiaridade: por se tratar de um golpe realizado totalmente pela lingua, nem todas as
pessoas sao capazes de produzi-lo. As razdes podem ser genéticas ou por dificuldades com o

fonema devido ao idioma. Frequentemente, o efeito de frulato ¢ grafado das seguintes

maneiras:
flutter FL
a): notacdo do frulato b): notagdo do frulato
Frl. flz.
¢): notacdo do frulato d): notagdo do frulato

Figura 11: diferentes maneiras de grafia do frulato.

Quando a vibragdo da lingua ndo ¢ possivel, dependendo da tessitura e da dinamica
exigida, o frulato pode ser substituido por outro tipo de golpe bastante semelhante: o growling
(Fig. 12). O processo ¢ semelhante ao frulato, porém este golpe ¢ feito utilizando as cordas
vocais para produzir um som de gargarejo, parecido com o de um rosnado. E preciso pratica
para desenvolver esta técnica, pois as cordas vocais nao sao normalmente envolvidas no ato
de tocar (Hickman, 2006).

growl

Figura 12: notagdo do growling



31

Existem, ainda, outras técnicas empregadas na pratica do trompete que ndo se
classificam nas mencionadas anteriormente. Abordaremos as mais usuais € que foram
encontradas no repertorio pesquisado neste trabalho.

Glissando®' — & um efeito muito utilizado e idiomatico para alguns instrumentos (Fig.
13). O termo italiano ¢ derivado do francés glisser, que significa deslizar, e geralmente
¢ utilizado para indicar a execu¢do de uma passagem em um movimento rapido e deslizante.

No trompete, o glissando pode ser realizado de duas maneiras: com ou sem a
utilizacao dos pistoes. Quando ndo discriminado pelo compositor nenhum modo especifico
para execucao, fica a critério do intérprete. Para “glissar” utilizando os pistdes, o trompetista
deve aciona-los de maneira irregular ou obedecendo a escala cromatica na dire¢dao indicada
pelo sinal. Sem a utilizagdo dos pistdes, o glissando ¢ realizado através da alteragao da
pressao dos labios, percorrendo os harmonicos da série referente a posi¢cdo da nota.

Existe ainda uma outra forma de se realizar o glissando que ¢ a combina¢ao com um
outro efeito, o de 2 valvula, ou meio pistdo. Este efeito ¢ alcangado ao acionar um ou mais
pistdes at¢ a metade, fazendo com que o ar ndo passe por completo pela tubulagao
correspondente ao pistdo acionado. Como nao existe uma notacdo padronizada, os
compositores simplesmente escrevem a expressao “meio-pistdo” sobre a nota que deseja o

efeito, ou criam sua propria notagdo. Seguem exemplos de notacdo do glissando.

N
\\
) o)
a): notacdo de glissando b): notagdo de glissando

31 BOYDEN, David D., STOWELL, Robin. Glissando, In: In: Oxford grove online. http://grovemusic.com
Acesso em 09 de novembro de 2011.
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¢): notagio de glissando*

Figura 13: exemplos de notacdo do glissando

Vibrato — o vibrato (Fig. 14) ¢ um recurso de alteracao de timbre, uma leve variacao
do som que altera a afinagdo e a intensidade, geralmente proporcionando um carater
emocional para a audiéncia. Pode ser de labio, de mao, pode ser lento ou rapido, variando de
acordo com os diferentes estilos musicais € com a intengdo do intérprete (Hickman, 2006).
Nao ha uma normatizagao para grafar o efeito de vibrato, mas alguns compositores atuais tém
utilizado a seguinte opgao:

Z o=

[y

Figura 14: notagdo de vibrato (Plog, 1977)

E importante esclarecer que, quando grafado, o vibrato abandona a classificagdo de
recurso utilizado por escolha do instrumentista e passa a ser uma solicitacdo expressa do
compositor. Além disso, o vibrato afeta o timbre (afetando a proje¢dao — dinamica) e também a
afinagdo. Portanto, quando usado de forma controlada e consciente™, pode tornar-se um
elemento interpretativo importante.

Notas pedais (Fig. 15) — alguns compositores utilizam notas escritas abaixo do Fa
Sustenido2 grave do trompete, considerado sua nota limite na extensdo inferior (Wheeler:
1978, p. 167). Esta ¢ uma pratica que ndo se restringe a musica contemporanea. Alguns

trompetistas inseriram um Mi2 pedal no Concerto de Hummel** na reexposi¢io do primeiro

32 SAMPSOM, David. Notes from Faraway Places. 3 suites for solo trumpet. Editions Bim, Switzerland, 2000.
3 Se produzido de maneira ndo intencional, o timbre se torna mais estridente, metalico, devido a ansiedade ou
insuficiente volume de ar fazendo com que o instrumentista passe a tocar com muita velocidade de ar.

3* HUMMEL, Johann Nepomuk. Concerto in Eb Major, reduction for trumpet and piano. Kalmus Edition.
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movimento, como podemos constatar nas grava¢des de Marsalis®®, Schlueter’® ¢ Maurice
André. *” A notacio deste Mi2 pedal, para um trompete afinado em Mi, utilizado na execucio

deste Concerto, seria a seguinte:

Figura 15: notagdo de nota pedal

Microtons (Fig. 16) — sdo intervalos menores que o semitom do sistema temperado
ocidental. Compositores como Berio, na peca Sequenza X°° ¢ Plog, que fez uma compilagio
de estudos para dois trompetes, incluindo pecas que utilizam técnicas estendidas®”, utilizaram
a técnica de microtons.

A 0 2-3
; £
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a): notacdo de microtons (Plog, 1977) b): nota¢do de microtons

Figura 16: exemplos de nota¢do de microtons

Esclarecemos que o efeito ¢ possivel como grafado na figura b), devido a construgao
do trompete, desde que ndo se faca corre¢do da afinacdo. A numeracdo acima das notas
representa a combinacgdo da utilizagdes dos pistdes; pois, de acordo com a posi¢ao utilizada,
mesmo se tratando da mesma nota, estas possuem afinagdes diferentes por representarem
diferentes parciais dentro de suas séries harmonicas correspondentes.

Cada posicdo corresponde a uma combinacdo de utilizacdo dos pistdes,
consequentemente, a uma série harmonica. Como o trompete possuiu trés pistdes, temos entao

um total de oito combinag¢des — ou posi¢des — possiveis. Sdo elas: 1* posi¢do — nenhum pistdo

> MARSALIS, Wynton. Trumpet Concertos. Sony Music Entertainment Inc. 2001.

3% SCHLUETER, Charles. Trumpet Concertos. Kleos Classics. 2002.

37 ANDRE, Maurice. KARAJAN, Herbert von. Great Recordings of the Century. EMI Classics, 1999.

3 BERIO, Luciano. Sequenza X per tromba in do (e risonanze di pianoforte) (1984). Universal Edition S.p.A.,
Milano. 1984.

39 Contemporary Music for Two Trumpets. Compiled and edited by Anthony Plog. Trigram music Inc. 1977.
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acionado; 2° posic¢do — 2° pistdo acionado; 3* posi¢do — 1° pistdo acionado; 4” posi¢do — 1° e 2°
pistdes acionados; 5 posi¢do — 2° e 3° pistdes acionados; 6 posi¢do — 1° e 3° pistdes
acionados; 7% posi¢do — 1°, 2° e 3° pistdes acionados; e 8" posi¢do — 3° pistdo acionado. Esta
ultima posicao ¢ uma repeti¢ao da posigao 4.

Trémulo de Valvula (Fig. 17) — um efeito semelhante ao produzido nos instrumentos
de cordas friccionadas. No trompete, devido a sua construgdo e a obten¢ao do som a partir da
série harmonica, algumas notas podem ser tocadas em vdarias combinagdes de pistdes. Ao
alternar entre as combina¢des da mesma nota, ¢ criado o efeito.

VT (0-23)

a): notacao do trémulo de valvula b): notagdo do trémulo de valvula

Figura 17: exemplos de notac¢do do trémulo de valvula

Instrumentos preparados — o uso de instrumentos preparados ¢ uma pratica bastante
comum no século XX. Um exemplo encontrado na musica brasileira é a peca Meraca™ de
Claudia Caldeira, na qual, em um determinado trecho, retiram-se determinadas bombas do
instrumento. Outro exemplo ¢ a utilizacdo de pistdes extra, como no caso dos trompetes de
quatro pistoes.

Ruidos (Fig. 18) — utilizagdo de assobios, estalos, tapas no bocal ou a propria
respiracdo através do instrumento fazem com que o trompete emita sons diferentes do
tradicional. Também na peca Meraca®, a compositora pede que o trompetista fale dentro do

bocal para que a voz passe pelo instrumento e saia pela campana.

0 A peca, para quinteto de trompetes, esta registrada no CD Sol e Pedra do grupo Trompetando, langado pela
Universidade Federal de Sao Carlos — UFSCAR no ano 2001.
* CALDEIRA, Claudia S. Meraca para quarteto de trompetes. Ndo publicada, 2000.
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Figura 18: exemplo de notagdo de ruidos (aqui o compositor discrimina as silabas que devem ser
pronunciadas dentro do bocal do instrumento) (Ligetti, 2007).

Multifonicos (Fig. 19) — no trompete, existem duas maneiras de obtencdo de
multifonicos: tocar uma nota e cantar outra, ou tocar dois harmonicos de mesma posigao,
ambos simultaneamente. Os multifonicos, obtidos ao se tocar duas notas simultaneas, também
sao conhecidos como double-buzz. (Hickman, 2006). A seguir, exemplos de notacao dos

multifdnicos.
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a) e b): exemplos de notagdo de multifonico tocado e cantado
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¢): exemplo de multifénico tocado (double-buzz)

Figura 19: exemplos de notacdo de multifonicos

A técnica de multifonicos requer muito controle e desenvolvimento da embocadura e
estd se tornando comum na musica contemporanea para trompete. Podemos encontrar uma
discussdo a respeito desta técnica no livro Instrumentation (and) Orchestration (Blatter,
1980).

Lip trill (Fig. 20) — a expressao correspondente no idioma do Brasil ¢ trinado labial,
porém essa terminologia ¢ impropria, uma vez que os labios desempenham um papel muito

pequeno na agdo do trinado. Os trinados labiais sdo trinados entre notas de mesma posi¢ao,
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em outras palavras, notas de mesma série harmonica. A notacdo ¢ a mesma de um trinado
comum, o que difere ¢ a execu¢cdo do mesmo. Sem mudar a posicao das valvulas, a nota varia
entre os harmodnicos adjacentes. A melhor execucdo deste efeito ¢ no registro agudo devido a

proximidade dos harmonicos.

i
|

)
ns

ef

Figura 20: exemplo de notagao de /lip trill e shake

A figura 20 apresenta um exemplo que pode ser executado de duas maneiras. Uma
delas seria utilizando as posigdes comuns das notas Fa e Sol, 3* e 1 posicdes
respectivamente. A outra maneira seria utilizando o trinado labial, executando as duas notas
na mesma posicdo, a 6° posigdo (1° e 3° pistdes acionados).

Shakes — os shakes sdo produzidos através da adigao de um leve movimento da mao
direita ao trinado labial. O polegar direito deve estar firme no contato com o trompete € a mao
executa um movimento alternante na dire¢do do bocal e da campana. O movimento do
trompete faz com que ocorra uma leve mudanca na pressdo do bocal contra os labios,
resultando em um trinado quase sem esforco entre duas notas que utilizem a mesma posi¢ao
das valvulas. “A velocidade e agressividade do trinado sao determinadas pela velocidade e
amplitude do movimento da mio” ** (Hickman, 2006, p. 126).

Essencialmente, trinados labiais e shakes sdo ligaduras muito rapidas, embora sejam
executados de maneiras ligeiramente diferentes.

Hé uma distancia muito pequena entre as técnicas consideradas nao tradicionais € a
técnica tradicional. Pesquisando sobre o tema, encontramos fontes que classificam, por
exemplo, o trémulo de valvula como técnica nao tradicional e fontes que classificam como

técnica tradicional. No entanto, ndo ¢ de nosso interesse a definicao deste limite, mas apenas

24The speed and aggressiveness of the trill are determined by the speed and distance of the hand motion.”
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propiciar o conhecimento das técnicas e efeitos empregados nas pegas para trompete sem
acompanhamento.

Nao foram apresentadas, neste estudo, todas as técnicas adicionais, mesmo porque a
cada nova peca surgem novas possibilidades, de acordo com as pesquisas de cada intérprete
e/ou compositor. Listamos aqui apenas as que foram encontradas no repertorio para trompete

sem acompanhamento utilizado nesta pesquisa.
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CAPITULO 3

3.1 — Comentério sobre as pecas

Durante a pesquisa, foram encontradas 23 pecas de compositores brasileiros para
trompete sem acompanhamento. Além destas, mais dois compositores, Claudia Caldeira e
Gilson Santos, aceitaram o convite e compuseram novas pecas.

A busca e selegdo do repertorio incluiu pesquisas em bibliotecas e contatos por e-
mail e telefone com intérpretes e compositores. Das pecas encontradas, muitas sao
desconhecidas por boa parte dos trompetistas envolvidos na area académica, poucas foram
publicadas e a maioria se apresenta em copias de manuscritos.

As obras publicadas sdao: Cinco Cirandas, de Mignone (1897-1976), publicada pela
FUNARTE; Fantasia Sul América, de Santoro (1919-1989), publicada pela Edition Savart;
Aton, de Fernandes, publicada pela Editora Novas Metas; Pe¢a em Trés Pedagos, de Santiago
(1971), publicada pela CopyMarket.com. Compositores como Senna (1959), Guerreiro (1945)
e Tacuchian (1939) possuem edi¢des proprias e facilitam a divulgacao de suas obras.

As obras manuscritas e aquelas ainda ndo publicadas foram coletadas diretamente
com os intérpretes e/ou compositores. Até o presente momento, as Unicas maneiras de
adquirir estas pecas, eram através do contato direto com o compositor ou com intérpretes,
porém, a partira de agora, copias de todas elas se encontram em nossa posse € estao
disponiveis para a divulgacao.

De modo geral, as composi¢des sao ritmicas € usam escalas e modos encontrados na
musica folclérica e popular brasileira. E comum que pegas para instrumento solo sejam
encomendadas aos compositores por um determinado intérprete, ao qual a obra ¢ dedicada e,
quase sempre, este intérprete € o responsavel por sua estreia. Ha casos, porém, como as pecas

de Victorio e Guerreiro, em que permaneciam nao estreadas até o inicio desta pesquisa.
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A seguir, apresentamos uma listagem das obras coletadas durante a pesquisa,
acompanhadas de um comentario e uma curta biografia de seus compositores.

1) Fernandes, Flavio. Afon (1976) — Trompete em Si Bemol

Dedicatoria: Nailson Simdes*

Estreia: Nailson Simdes em 1976, na cidade de Recife, Pernambuco

Duracao: 3’

Tessitura: Fa Sustenido 2 —Si4 (Mi2 —La4)

Gravacgao: ndo gravada

Flavio Fernandes de Lima nasceu em 1959, em Recife, e iniciou seus estudos
musicais no Conservatério Pernambucano de Musica, onde estudou piano, trompete e
trombone. Dedicou-se ao estudo da composi¢ao. Seu mentor principal foi Hans Koellreutter.
Fernandes chegou a ganhar titulo de bacharel em musica na Universidade Federal da Paraiba
(Engelke, 2000).

A peca ¢ escrita usando uma série dodecafonica. Dividida em duas se¢des, uma
ternaria e outra quaterndria, ambas sdo repetidas como uma reexposicao. Apods a repeticao da
secdo quaternaria, segue uma Coda na qual os trés primeiros compassos apresentam um
motivo que € desenvolvido nos préximos quatro compassos através da utilizacao de staccato

duplo e frulato.

2) Germano L. Fonseca. Recitativo (2001) — Trompete em D6

Dedicatoria: Paulo Ronqui

Estreia: Paulo Ronqui no concurso XV Jovens Instrumentistas Brasil da Escola de
Musica Ernst Mahle de Piracicaba de 2001**

Duracao: 5’

* Embora dedicada originalmente a Simdes, anos mais tarde, desconhecendo o fato da estreia, o compositor
dedicou a pega ao trompetista Sergio Cascapera.
#Segundo contato feito por e-mail com o trompetista Paulo Ronqui realizado no dia 06 de junho de 2011.
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Tessitura: Fa Sustenido 2 — D6 Sustenido 5

Gravacgao: nao gravada

Natural de Abaetetuba/PA, Fonseca ¢ violista da Orquestra Sinfonica Municipal de
Campinas desde 1987. Integrou a Orquestra Sinfonica da Universidade Federal do Para e
transferiu-se para a cidade de Campinas em 1981 para cursar o bacharelado em Composi¢ao
na UNICAMP, concluido em 1986, sendo orientado por compositores como Almeida Prado,
Damiano Cozzella, Raul do Valle, Maria Lucia Paschoal e J.E. Gramani.*’

A peca ndo chegou a ser uma encomenda, mas apenas uma sugestdo feita por
Ronqui. O titulo torna explicito o carater da peca. As constantes variagdes ritmicas,
alternancias entre compassos simples e compostos ¢ alteragdes de andamentos conferem a
peca um carater de cadenza, conferindo liberdade ao intérprete em grande parte da obra. As

frases alternam articulag¢des ligadas e destacadas durante toda a obra.

3) Gongalves, Sebastido. Estudo Caracteristico N°2 (1992)

Dedicatoéria: Charles Schlueter

Estreia: informacao desconhecida

Duracao: 3’

Tessitura: D6 3 — Si Bemol 4 (Si Bemol 2 — La Bemol 4)

Gravacgao: nao gravada

Sebastido Gongalves nasceu em Duas Barras, regido Serrana do Estado do Rio de
Janeiro, em 1939. Como trompetista integrou a Banda da Policia Militar do antigo Estado da
Guanabara, assim como a Orquestra Sinfonica Brasileira, durante 25 anos, e a Orquestra

Sinfénica do Teatro Municipal do Rio de Janeiro. Fundou a Rio Dixieland Band e o Quinteto

* Orquestra Sinfonica Municipal de Campinas. Disponivel em <http://www.osmc.com.br/novo/musicos.aspx>
Acesso em: 14 de set. 2011.
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Brasileiro de Metais, grupo que conta com trés LP's *® gravados nos quais constam obras
originais para quinteto compostas por Tidozinho. E graduado pela Escola de Musica da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) nos cursos de Trompete, Composi¢ao e
Regéncia (Lopes, 2006).

Gongalves dedicou seu estudo ao trompetista americano Charles Schlueter, como
forma de homenaged-lo por sua contribuicdo ao ensino do trompete no nosso pais. A peca ¢
estruturada na forma de choro'’ e possui uma parte C virtuosistica, com a utilizacdo de
técnicas idiomaticas para o trompete. As partes A e C sdo liricas e a parte B contrasta com as

outras pelo seu carater mais enérgico e dinamica mais forte.

4) Guarnieri, Camargo. Estudo para Trompete em Do (1953)

Dedicatoria: informagao desconhecida

Estreia: Nailson Simdes, recital de Doutorado nos Estado Unidos no ano de 1986 48

Duracao: 2°18”

Tessitura: Sol 2 até Do 5

Gravagao: CD Paulicéia — Paulo Ronqui.

Guarnieri foi fundamental no desenvolvimento do Nacionalismo musical brasileiro
por todas as suas ideias e sua luta em defesa do mesmo. Através de sua Carta Aberta aos
Musicos e Criticos do Brasil, declara ser contra o dodecafonismo e outras ideias veiculadas
pelo grupo Musica Viva e, a0 mesmo tempo, enaltece o nacionalismo musical (Tacuchian,

2006).

% Abreviagdo de Long Play. Os LP's, também conhecidos como disco de vinil, sio midias para reprodugio
musical anteriores aos Compact Discs ou Cd's.

70 choro surge como uma forma abrasileirada de tocar alguns géneros musicais e dancas da segunda metade do
século XIX como a valsa, o xoti ¢ o lundu. Inicialmente, possuia trés partes e tinha a forma A-B-A-C-A,
considerara por Schoenberg como pequena forma rondd em oposi¢do a outros modelos maiores de rondo.
Posteriormente passou a ter duas, mas manteve as caracteristicas modulantes ¢ da forma rondoé.

% Esta ¢ a data de execugdo documentada mais proxima da data de composi¢do da obra.
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Demonstrando dominio do idiomatismo do instrumento e da linguagem nacional,
Guarnieri escreve um estudo para trompete em uma tonalidade especifica, em do (tonalidade
do instrumento). Estruturado na forma A B A’ B’ e Coda, o estudo tem como elementos
estruturais as células baseadas em intervalos de 4 justa e as subdivisdes ritmicas ternarias e
binarias. Tais figuras se alternam durante a obra, o que gera uma dificuldade em manter

coeréncia ao ritmo escrito.

5) Guerreiro, Wilson. Clarinada (2005) — revisada em 2008 (Guerreiro, 2011)

Dedicatodria: sem dedicatoria

Estreia: ndo estreada

Tessitura: L42 -D6 5

Gravacgao: nao gravada

Nascido em Corumba-MS, em 1945, iniciou os estudos de teoria musical ainda
crianca com o proprio pai, musico militar. Teve sdlida formacao musical em cursos de
composi¢do, harmonia e instrumentos (bandolim, flauta transversal e piano) realizados na
Universidade Federal da Paraiba, na Universidade Federal do Rio Grande do Norte ¢ na
Universidade Federal de Campina Grande. No COMPOMUS™, atua na area de pesquisa sobre
o repertorio pianistico paraibano a quatro maos e a dois pianos.

Guerreiro compds uma obra que exige muita técnica, um verdadeiro desafio para
qualquer intérprete. A peca apresenta dificuldades que exigem um preparo especifico por
parte do trompetista, exigindo um estudo técnico direcionado: ligaduras de intervalos, saltos
de intervalos maiores que uma oitava, articulacdes multiplas e variadas, no grave e no agudo,

além de efeitos como trinado e glissando.

Y0 COMPOMUS ¢ o Laboratério de Composicdo Musical da Universidade Federal da Paraiba (UFPB),
subordinado ao Centro de Ciéncias Humanas, Letras e Artes (CCHLA) e sediado no Departamento de Musica da
UFPB. O Laboratdrio faz pesquisas referentes a compreensido, a documentacdo e¢ a divulgacdo da musica
brasileira. Mais informac¢des em www.compomus.mus.br.
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6) Lacerda, Osvaldo. Rondino (1974) — Trompete em Si Bemol

Dedicatodria: sem dedicatoria

Estreia: informacao desconhecida

Duracao: 1°40”

Tessitura: D6 3 — D6 5 (Si Bemol 2 — Si Bemol 4)

Gravacdo: CD Trompete Solo Brasil — Nailson Simdes™

A obra do paulistano nascido em 1927 caracteriza-se pelo conhecimento das
caracteristicas nacionalistas somado as técnicas modernas de composicao. Devido a uma
bolsa da Funda¢ao Guggenheim, teve oportunidade de estudar com Aaron Copland e Vittorio
Giannini nos Estados Unidos, em 1963. Até seu falecimento, em 2011, era membro da
Academia Brasileira de Musica e atuante no ramo do ensino da composi¢do e teoria musical,
trabalhando como divulgador da musica brasileira.

A peca pode ser realizada com ou sem acompanhamento de piano. Como seria de
esperar pelo titulo, o trabalho ¢ em forma rondd. As secdes A tém um estilo de andamento
mais movido e articulagdes separadas, enquanto as segdes contrastantes sdo mais lentas e de

carater lirico, legato.

7) Marquez C., Estércio. Musica Para Trompete Solo (2005)

Dedicatoéria: Alessandro Costa

Estreia: Antonio Marcos Cardoso, em 24 de outubro de 2012, na cidade de Goiania.
Duracao: 3’

Tessitura: Sol 2 — Sol Sustenido 4

9 SIMOES, Nailson. Trompete Solo Brasil. ABM Digital, 2000.
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Goiano de Goiatuba, se formou em piano, composicao e regéncia no Conservatorio
Brasileiro de Musica. Em 1980, concluiu o Mestrado em Musica e, em 1982, o Doutorado em
Artes Musicais (composi¢do) pela University of Oklahoma (USA). E professor aposentado da
Escola de Musica e¢ Artes Cénicas da Universidade Federal de Goias, tem realizado uma
producdo quantitativa de pesquisas e publicagdes relativas a produgdo musical
contemporanea. Em sua obra, se destacam as composicoes vai para violao e piano.

Nessa peca, Marquez utiliza frases extremamente liricas e melodiosas que exploram,
principalmente, os intervalos. As ligaduras e as variagdes de dindmica enfatizam os saltos e
criam uma atmosfera misteriosa. Apresenta golpes de lingua duplos e triplos, idiomaticos ao
trompete, contrastando com os trechos liricos. Devido ao andamento livre, ndo apresenta alto

grau de dificuldade de execugdo, bem como tessitura confortavel.

8) Melgaco, Otacilio. Mehr Licht (2000)

Dedicatoéria: Charles Schlueter

Estreia: informacao desconhecida

Duracao: 3°50”

Tessitura: Fa Sustenido 2 — Mi5

Gravacgao: nao gravada

Melgaco ¢ compositor, cantor, arranjador, multi-instrumentista e diretor musical
oriundo do Estado de Minas Gerais.

A pega possui trés movimentos foi composta baseada na Escala Menor Harmonica e
na Escala Cigana, que possui a mesma estrutura da Escala Menor Harmoénica, mas com o IV
grau aumentado. Apesar das poucas indica¢des de andamento e dindmica grafadas, Melgaco

expressa textualmente que prefere deixar os andamentos, dindmicas e articulagdes a critério
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do intérprete. Uma peca desafiadora por explorar saltos longos (intervalo de até 19%) e pela

extensao.

9) Mignone, Francisco. Cinco Cirandas (1983) — Trompete em Si Bemol

Dedicatoria: informagao nao encontrada

Estreia: em 1983 por Nailson Simdes durante o II Concurso Nacional Jovens
Intérpretes da Musica Brasileira, na cidade do Rio de Janeiro.

Duracao: 3°45”

Tessitura: Fa Sustenido 2 — D6 5 (Mi 2 — Si Bemol 4)

Gravagao: LP do II Concurso Nacional Jovens Intérpretes da Musica Brasileira.

Mignone, além de ser uma das figuras mais importantes da histéria da musica
brasileira, acompanhando-a, emitindo opinides, elogios e participando de seu cenario
contemporaneo, mantinha atividade como compositor, professor, regente, virtuoso do piano,
acompanhador, orquestrador, intérprete de musica de camara, poeta, escritor, intelectual.

A obra foi encomendada como peca de confronto do II Concurso Nacional Jovens
Intérpretes da Musica Brasileira. S3o cinco pequenas cangdes folcloricas com melodia e

ritmos afro-brasileiros, que podem ser apresentadas com ou sem acompanhamento de piano.

10) Mignone, Francisco. Sonata Para Trompete (1982) — Trompete em Si Bemol

Dedicatodria: Nailson Simdes

Estreia: Maico Lopes, na classe de Seminarios de Praticas Interpretativas na UNIRIO
em 2005 '

Duracao: 4’107

Tessitura: Fa Sustenido 2 — Sol 5 (Mi 2 —Fa 5)

! Esta ¢ a data de execugdo documentada mais proxima da data de composico da obra.
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Gravagao: nao gravada

A Sonata ¢ constituida de dois movimentos contrastantes, apesar de ambos serem
estruturados na mesma forma A—B—A—Coda, com a diferenca de que, no segundo movimento,
entre o segundo A e Coda existe uma cadenza. O primeiro € mais lirico e com ritmo bastante
variado. O grande ntimero de quialteras faz o ritmo parecer irregular e dificil de manter o
andamento. J4 o segundo ¢ ritmicamente mais regular, com variagdes de articulagdes, e

apresenta uma melodia folclorica que pode ser considerada uma danca, no ritmo de baido.

11) Mignone, Francisco. Sonata (1970) — Trompete em Si Bemol

Dedicatéria: Rubens Brandao

Estreia: Rubens Branddo em 1970, na cidade do Rio de Janeiro — RJ

Duracao: 5’45

Tessitura: Fa Sustenido 2 —Ré 5 (Mi 2 —Do 5)

Gravacgao: nao gravada

Brandao, entdo Professor da cadeira de trompete da UFRJ, estreou a peca em 1970,
mas encontramos divergéncia nas informagdes acerca do local da estreia. Segundo Brandao, a
estreia se deu “no exterior, ndo lembro onde” (Brandao, 2010). Porém, no trabalho de
Engelke, consta a informagdo de que a estreia ocorrera no Salao Leopoldo Miguez, na Escola
de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro, em1970 (Engelke, 2000).

Percebemos, nesta obra, o abandono de Mignone a tonalidade. Composta por frases
de estrutura irregular, com subitas mudangas de carater. O primeiro movimento ¢ bastante
lirico, apresenta métrica variada, alternando compassos ternarios simples ¢ compostos. O
segundo também ¢ lirico, mas o desenvolvimento até atingir o climax, na parte central do
movimento, adquire um carater mais agressivo. O movimento final retoma a métrica ternaria

e 0 compositor recapitula alguns dos motivos do primeiro movimento.
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12) Santiago, Glauber. Pequena Pe¢a em Trés Pedagos para Trompete Solo (2000)

Dedicatodria: sem dedicatoria

Estreia: em audicdes da classe de trompete da UNICAMP 2

Duracao: 6’

Tessitura: Fa Sustenido 2 — Fa 5

Gravacgao: nao gravada

Santiago ¢ professor adjunto da Universidade Federal de Sao Carlos atuando como
Coordenador de Curso de Educagao Musical, Professor na area de musica do Departamento
de Artes ¢ Comunicacao e Orientador no Programa de Pos-Graduagdo de Imagem e Som da
UFSCar. Amazonense de Manaus, nascido em 1971, tem experiéncia na area de Artes, com
énfase em Composicdo Musical, atuando principalmente nos seguintes temas: educacao
musical e educacdo a distancia, musica, licenciatura em musica e educagdo e praticas
sociais.’

Os trés movimentos, ou “pedagos”, tém carater ritmico e as articulacdes e
acentuagdes tém grande importancia. O primeiro movimento baseia-se na ritmica sincopada, o
segundo inicia-se em andamento mais lento e possui se¢cdes mais rapidas e mais liricas e o
terceiro ¢ uma danga com trés se¢des: a primeira mantém o carater ritmico e articulado da
obra, a segunda se¢do ¢ um Frevo em 4/4 e a terceira ¢ uma repeticdo, em andamento mais

rapido, da primeira sec¢ao.

13) Santiago, Glauber. Duas Peg¢as para Trompete Solo (1992)

Dedicatoria: sem dedicatoria

2Segundo contato feito por telefone com o Prof. Clovis Beltrami, entdo docente da cadeira de Trompete da
UNICAMP, realizado no dia 12 de novembro de 2010.

>3 Universidade Federal de Sdo Carlos. Disponivel em: http://www.ufscar.br/~glauber/. Acesso em 13 de nov.
2010.
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Estreia: em audigdes da classe de trompete da UNICAMP™*

Duracao: 4’

Tessitura: Sol 2 — Ré Bemol 5

Gravacgao: nao gravada

Santiago realiza nesta pega algo pouco comum para a maioria dos compositores, pois
nao ha nenhuma informacao sequer sobre andamento, dinamica ou indicacao de articulagdo
em nenhuma das pegas. A primeira pega tem métrica regular, ritmada e ¢ estruturada a partir
de uma célula simples, com uma colcheia seguida de duas semicolcheias A segunda peca tem

carater mais lirico e apresenta saltos com intervalos longos e constantes mudangas métricas.

14) Santoro, Claudio. Fantasia Sul América (1983)

Dedicatodria: sem dedicatoria

Estreia: informacao desconhecida

Duracao: 3°16”

Tessitura: D6 3 - D6 5

Gravacgao: nao gravada

Nascido em Manaus, Santoro era Bacharel pelo Conservatorio de Musica do Distrito
Federal (posteriormente, Universidade Federal do Rio de Janeiro). Apos sua graduagdo, foi
nomeado professor de violino na mesma instituicao e, em 1940, foi co-fundador da Orquestra
Sinfénica Brasileira. At¢ 1960, Santoro escreve predominantemente no estilo nacionalista,
quando abandona este método composicional e adota a técnica dodecafonica. Suas obras
incluem uma Opera, 10 sinfonias, sonatas para instrumentos solo, além de obras para

conjuntos orquestrais, corais e de camara.

*Segundo contato feito por telefone com o Prof. Clovis Beltrami, entdo docente da cadeira de Trompete da
UNICAMP, realizado no dia 12 de novembro de 2010.
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Uma empresa de seguros, chamada Sul América, encomendou a fantasia para ser a
peca de confronto para o concurso mencionado. Como este concurso era extensivo a todos os
instrumentos de sopro e cordas, Santoro compds uma série de pecas chamadas Fantasia Sul
América para cada um dos instrumentos de orquestra. Nas eliminatorias e finais, esta peca
deveria ser apresentada sem acompanhamento, mas os vencedores receberiam a oportunidade
de apresentar a peca com a orquestra. Assim, Santoro primeiro compds as obras sem
acompanhamento e, posteriormente, acrescentou o acompanhamento orquestral.

Esta ¢ uma obra atonal na qual Santoro faz uso de repeti¢des. Exige alto nivel técnico
do intérprete, pois apresenta trechos enérgicos e variados em relacdo a articulagdo, assim
como trechos liricos em dindmicas variadas, exigindo o dominio do instrumento por parte do
trompetista,. Na versao orquestral, a parte do trompete permanece inalterada, exceto os dois

ultimos compassos que sao expandidos, criando uma longa coda e um final mais dramatico.

15) Sedicias, Dimas. Apenas um Trompete Solitario (1995)

Dedicatodria: Nailson Simdes

Estreia: Nailson Simdes (Simdes, 2011)

Duracao: 4’12

Tessitura: La 2 — D6 5 (Sol 2 — Si Bemol 4)

Gravagao: nao gravado

Compositor e instrumentista pernambucano (1930-2001), desenvolveu trabalho
musicologico investigando e aprofundando-se na origem ritmica, na estética € na harmonia
musical. Foi convidado a trabalhar em Paris, permanecendo por 12 anos naquela cidade,
periodo em que gravou discos e teve centenas de composi¢des editadas na Inglaterra, na
Franca, na Bélgica, na Espanha, na Italia ¢ em Portugal. Tornou-se compositor ¢ membro

concursado da Societé des Auteurs, Compositeurs e Editeurs de Musique (Sacem), da Franca.
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Sua produgdo musical ¢ eclética; sem perder, entretanto, a presenca marcante das tradicdes
.. . 55
musicais nordestinas.
Com estrutura de tema e variagdes, a obra apresenta uma cadenza inicial, que
também ¢ utilizada como Coda, seguida de dois temas com suas respectivas variagdes. A
métrica remete a uma valsa de carater bastante lirico e as variagdes ndo oferecem muitos

desafios técnicos ao intérprete, bem como a cadenza.

16) Sedicias, Dimas. Papo Furado (1999)
Dedicatodria: Anor Luciano

Estreia: informacao desconhecida
Duracao: 2°50”

Tessitura: Fa Sustenido 2 — Sol 4

Gravacgao: nao gravada

A obra ¢ estruturada a partir do desenvolvimento do motivo apresentado nos quatro
primeiros compassos. Variagdes do mesmo sdo recorrentes em trés das quatro segdes da obra,
que conta ainda com as repeticdes das segoes A e B. A secdo C ¢ a tnica que ndo ¢ baseada
no desenvolvimento motivico, servindo como uma variagdo do carater da obra, pois possui
andamento e métrica diferente das outras segoes.

17) Senna, Caio. Melodia (2005)

Dedicatodria: Nailson Simdes

Estreia: Nailson Simdes, em 2006 na UNIRIO (Simdes, 2011)

Duracao: 4’

Tessitura: L42 —La 4

Gravacgao: nao gravada

>>SEDICIAS, Dimas. Enciclopédia Nordeste. http://www.enciclopedianordeste.com.br/nova328.php.
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Natural de S3ao Paulo, ¢ Bacharel em Composi¢do pela Escola de Musica da
Universidade Federal do Rio de Janeiro — onde também concluiu o Mestrado em Composi¢ao
Musical — e Doutor em Composicao pela Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro
(UNIRIO). Atualmente, ¢ professor no Departamento de Composicao e Regéncia do Centro
de Letras e Artes da referida universidade. Seu catdlogo de composi¢des contém uma centena
de obras para as mais variadas formagdes, com énfase na musica vocal solista e coral e
musica de camara em formagdes pouco convencionais.

Melodia foi composta baseada numa série dodecafonica. Os portamentos sao
elementos estruturais da obra que, segundo o compositor, sdo utilizados como tentativa de
explorar o conceito de textura. Porém, devido a constru¢ao do trompete, estes portamentos

podem nao soar exatamente como o esperado pelo compositor.

18) Simoes, Nailson. Melodia para Marilian (década de 1970)

Dedicatoria: Marilian, filha do compositor

Estreia: Nailson simdes (Simoes, 2011)

Duracao: 2°15”

Tessitura: Sol 2 -D6 5

Gravagao: CD Trompete Solo Brasil

Natural de Quipapa/PE, ¢ Professor Titular da Universidade Federal do Estado do
Rio de Janeiro — UNIRIO, na qual desenvolve atividades nas areas de ensino, pesquisa €
extensdo. ApoOs conclusao dos cursos de mestrado (1986, Boston/MA) e doutorado (1991,
Washington/DC) nos Estados Unidos, voltou para o Brasil e iniciou um trabalho pioneiro e
inovador sobre interpretagdo e técnica do trompete. E coordenador do Grupo de Trompetes da

UNIRIO e participa dos projetos “Escola Portatil de Musica” e “Volta Redonda-Cidade da
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Musica”. Langou em 2001, pela Academia Brasileira de Musica, o primeiro CD para trompete
solo e piano no Brasil.

A obra surgiu como um exercicio de classe, durante oficina de composicao realizada
com Osvaldo Lacerda na cidade de Curitiba. Originalmente escrita para trompete solo, tem
carater modal, utilizando os modos de forma ndo usual: perfil melancolico ao modo maior e
perfil festivo ao modo menor. Os modos utilizados sdo o Lidio com a sétima menor na parte

A e o Edlio na parte B, explorando articulacdes, extensao e dindmica no trompete.

19) Siqueira, José. Estudo Para Trompete Solo (1978)

Dedicatodria: sem dedicatoria

Estreia: Ranilson de Farias em Natal, Rio Grande do Norte (Simdes, 2011)

Duracao: 2°10”

Tessitura: Sol 2 — D6 Sustenido 5

Gravacgao: nao gravada

Paraibano, Siqueira nasceu em 1907 e veio a falecer em 1985. Ocupou a cadeira n° 8
da Academia Brasileira de Musica. Sua carreira como trompetista foi temporariamente
interrompida para servir ao Exército Brasileiro. Fundou a Orquestra Sinfonica Brasileira, com
0 objetivo de levar a musica para o povo, € a Unido dos Musicos do Brasil, que se tornou a
Ordem dos Musicos do Brasil - OMB. Foi professor da UFRJ e, perseguido pela ditadura
militar, foi destituido do cargo pelo AI-5. Sua obra norteia-se em duas vertentes regionais
marcantes: a influéncia africana sobre a musica brasileira, com suas escalas pentatonicas e
polirritmia percussiva, e o folclore do Nordeste, com sua diversidade de dangas, cantos e

melodias modais.*®

56ANTUNES, Jorge. DUARTE, Roberto. COSTA, Haroldo. MARIZ, Vasco. TACUCHIAN, Ricardo. “Dossié
José Siqueira”. Brasiliana n° 25. Rio de Janeiro:ABM, Junho, 2007. p. 35-47.
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Siqueira parece demonstrar nessa obra toda melancolia e sofrimento que lhe fora
causado durante sua vida de luta a favor da musica brasileira. A indicacao “Devagar” e a
dinamica inicial em piano — que durante a peca vai somente até mezzoforte, somados ao fato
de que todas as frases da peca sdo escritas com notas ligadas — definem o carater intimista e

sofrido de sua trajetoria.

20) Vale, Raul do. Sapucaia (2012)

Dedicatoria: Paulo Adriano Ronqui

Estreia: Paulo Ronqui, no dia 05 de fevereiro de 2012 em Le Pont, Franca.

Duracao: 2’

Tessitura: Sib 2 ao Si 5

Gravacgao: nao gravada

Nascido em 1936 na cidade de Leme, Sao Paulo, Raul do Valle ¢ professor titular do
Departamento de Musica do Instituto de Artes (IA) da Unicamp. Em toda a sua carreira,
compoOs obras sinfonicas, de camera, eletroacusticas, além de trilhas para TV, teatro, cinema,
danca e espetaculos multimidia. E membro efetivo da Academia Brasileira de Musica (ABM).

Nesta peca, a dinamica do trompete ¢ bem explorada. Alternando momentos de
virtuosismo e passagens mais liricas, o compositor desenvolve ritmicamente motivos

pequenos de trés notas, utilizando estacatos triplos e duplos, e efeitos como o frulato.

21) Victorio, Roberto. Ens (1993)

Estreia: Maico Lopes, durante o V Encontro da Associacdo Brasileira de
Trompetistas, na cidade de Curitiba — PR, 2012.

Duracao: 4’107

Tessitura: Mi2 —-La 4
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Gravagao: nao gravada

Nascido no Rio de Janeiro, em 1959, Roberto Victorio ¢ bacharel em regéncia e
mestre em composicao — ambos pela Universidade Federal do Rio de Janeiro — e Doutor em
Estruturagao Musical pela Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO). Suas
composi¢des tém recebido muitos prémios, incluindo o primeiro prémio no Concurso
Internacional de Montevideo para novas obras orquestrais, em 1985. Atualmente, Victorio ¢
professor da Universidade Federal de Mato Grosso e regente da orquestra sinfonica desta
universidade.

Nas indicag¢des de performance na musica impressa, Victorio escreve que a palavra
ens foi usada por um antigo médico e alquimista chamado Paracelso para designar poderes
sobrenaturais elaborados a partir das sete formas da natureza (ele ndo explica o que essas
formas sdo). Estas sete formas sdo representadas por uma célula formada por sete notas, que ¢
usada para construir toda a obra.

Esta obra ¢ a mais desafiadora deste estudo em termos de ritmo e técnica. Victorio
usa subdivisdes ritmicas muito complexas e uma infinidade de mudancgas rapidas de tempo.
Essas mudancas ndo sdo os Unicos desafios, pois ele também acrescentou uma quantidade
extraordinaria de hemiolas intrincadas. Por exemplo, ha muitas divisdes de quatro contra
cinco em compassos 5/8 que se movem para tercinas nos compassos subsequentes. O desafio
desta obra ¢ transitar entre as frequentes mudangas de andamentos sem fazer com que a peca

soe completamente arritmica.
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CAPITULO 4

4.1 — Sugestdes Interpretativas

A fundamentagdo da interpretacdo de uma determinada peca pode ser alcancada
através de diversas metodologias. Os diferentes processos incluem a escuta e analise de
gravagoes através da comparacdo, a leitura e analise da partitura, a aplicacao de ferramentas
interpretativas, ou ainda, ndo consultar nenhuma fonte e projetar sua interpretacdo baseada
apenas na leitura da partitura e no conhecimento musical proprio.

Dentre as metodologias disponiveis para fundamentar a interpretacdo de uma
determinada pega, escolhemos aplicar as concepgdes interpretativas apresentadas no capitulo
“referencial teorico” por considerarmos ser a que mais se enquadra para analisar os dados
coletados durante esta pesquisa.

Corroboramos com a opinido de Abdo que diz que qualquer interpretagdo musical
deve ser a “revelag¢do da obra em uma de suas possibilidades e a expressdo da pessoa que
interpreta, condensada em um de seus multiplos pontos de vista” (Abdo, 2000, p. 23, grifo da
autora).

Realizar uma performance expressiva do ponto de vista interpretativo exige muito

mais do que apenas a mecanica de tocar. Na concepcao de Cox:

“A musica ¢ feita de notas. Marcas pretas num papel. Mesmo quando tocada, as notas sdo

apenas ruido se ndo forem controladas. A musica pode soar vazia, mesmo quando ela é tocada
. 57

de forma correta tecnicamente.”’ (Cox, 2006, p. 30)

Hickman nos alerta que estudar as partituras e ler informagdes sobre compositores e
estilos sdo de grande auxilio para alcancar a interpretacao de uma peca. Porém, apenas através
do processo de escuta que sdo aprendidas, em um nivel emocional, as concep¢des de timbre,

J4

articulagdo, ritmo, melodia e harmonia. E afirma, ainda, que ¢ este senso emocional que

" “Music is notes. Black marks on paper. Even when played, notes are just noise unless controlled. Music can
sound empty even when it is played technically correct.”
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guiard, subconscientemente, o intérprete durante o processo de traduzir as notas escritas em
sons (Hickman, 2006, p. 173).

Neste capitulo, apresentaremos sugestdes interpretativas para as pegas: Suite Tucupi,
de Claudia Caldeira; September 2000, de Claudio Roditi; Ociam, de Gilson Santos; e Alecrim
de Ricardo Tacuchian. Em anexo, apresentamos as partituras editoradas das obras e um CD,
gravado pelo autor, que podera servir como referencial auditivo para pesquisas futuras.

As obras de Caldeira e Santos foram selecionadas por se tratarem de pecas inéditas e
dedicadas ao autor deste trabalho. A peca de Tacuchian foi selecionada por apresentar a maior
quantidade de técnicas idiomaticas do trompete dentre o repertério pesquisado. J& a obra de
Roditi, por se tratar da unica pegca com caracteristicas jazzisticas, exemplificando a
versatilidade e a variedade estilistica das composigoes.

Algumas caracteristicas encontradas nessas pecas sdo utilizadas com frequéncia nas
composi¢des contemporaneas e estuda-las ¢ um incentivo ao desenvolvimento de técnicas
adicionais para o trompete, além de ajuda a promover uma apreciagdo de obras

contemporaneas para trompete sem acompanhamento.

4.2 — SUITE TUCUPI

Esta peca foi composta em 2011, especialmente para integrar a pesquisa de
doutorado realizada pelo pesquisador, que a encomendou para este fim. A peca possui 5
minutos de duragdo e teve sua estreia mundial realizada pelo mesmo durante o 4° Encontro
Internacional da Associacdo Brasileira de Trompetistas, no Grande Auditério do Canal da
Mausica, na cidade de Curitiba, em novembro de 2011.

O fato de conhecer, respeitar e anuir com as concepgdes interpretativas as quais o
intérprete/pesquisador em questdo adota, permite que a compositora Claudia Caldeira tenha a

op¢ao de entregar a partitura da obra sem indicacdes de articulacdo e dinamica, deixando
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estas decisoes a critério do intérprete, o que faz com que haja maior liberdade, interagado e, por
consequéncia, riqueza de variedade no resultado interpretativo. Desta forma, apresentamos as
indicacdes que nos julgamos enfatizar determinadas caracteristicas da obra, de acordo com o
referencial tedrico que adotamos.

A peca foi concebida durante e apds uma temporada em que Claudia Caldeira,
rondoniense de Porto Velho, esteve morando novamente no norte do pais. O titulo da peca,
Suite Tucupi, remete, assim, as raizes da compositora. Possuiu trés movimentos e cada
movimento tem o nome de um prato da culindria tipica da regido amazodnica tendo o tucupi
como ingrediente. O tucupi ¢ um molho de cor amarela extraido da raiz da mandioca brava. A
mandioca ¢ descascada, ralada e espremida e o seu extrato ¢ reservado até que o amido se
separe do liquido e a este liquido dé-se o nome de Tucupi. Devido a presenga do acido
cianidrico, o tucupi € venenoso, precisando passar por um processo de horas de cozimento
para eliminar o veneno, podendo entdo ser usado como molho na culindria. O tucupi ¢
conhecido pelo paladar 4cido/azedo.’®

O prato que dd o nome do primeiro movimento desta suite, Pato no Tucupi, ¢ um
prato no qual o pato ¢ previamente assado, depois desfiado e levado a fervura no molho de
tucupi e outras especiarias como pimenta e alfavaca.’

Este movimento foi composto tendo como referéncia o género forr6, um dos mais
difundidos em Porto Velho desde a sua fundagdo, mais especificamente o forré de quadrilha
de festa junina, que ¢ de andamento mais rapido do que o forr6é dangado nas festas em geral.
Neste caso, a primeira decisao a tomar € o andamento. Temos a indicacao Levantando poeira,
seminima = 108-120. Esta expressao nos dd a ideia do carater enérgico e do andamento
rapido. Sugerimos adotar seminima = 112, um tempo intermedidrio ao proposto, com a

intencdo de garantir que as partes lentas ndo fiquem muito lentas, indo de encontro a

58 Informagdes extraidas do site http://www.cdpara.pa.gov.br. Em 10 de janeiro de 2012.
59
Idem.
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expressao inicial, e que as partes rapidas possam ser tecnicamente executadas de uma maneira

confortavel.

Em uma tentativa de alusdo ao paladar peculiarmente marcante do tucupi, sugerimos
iniciar a pe¢a em dinamica forte e articulacdo em marcato. (Fig. 21). A primeira frase inicia-
se com uma anacruse € € no registro grave, portanto, a dinamica sugerida realcara essas notas.

Levantando poeira J=112
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Figura 21: dindmica, compassos 1 ao 5.

Todo este movimento € bastante ritmico e constituido em torno da escala do Modo
Mixolidio. Durante os seis primeiros compassos, podemos notar este centro modal. No
decorrer do movimento, encontramos aproximacdes cromaticas € empréstimos modais, mas
sempre retomando a escala inicial.

A sequéncia descendente das notas Sol F4 Mi Ré Si, apresentada na primeira frase da
peca, serve como material para desenvolvimento motivico deste movimento. Encontramos

suas variacoes, por exemplo, nos compassos 40 ao 42; 68 ao 70; 81 ¢ 108 ao 110 (Fig. 22).
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Figura 22: variagdes da célula ritmica principal.
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No compasso 20, temos uma figura que se repetira em ostinato nos proéximos
compassos (Fig. 23). Sugerimos um decrescendo a partir do compasso 22 e articulacao de
duas colcheias ligadas, mudando um pouco o carater enérgico e evitando que o trecho fique
repetitivo. Somente no compasso 28 retomamos a dinamica forte e o carater enérgico.
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Figura 23: decrescendo, compassos 20 ao 24.

O proximo exemplo discorre sobre articulagdo (fig. 24). A proxima proposta € que as
colcheias indicadas no exemplo seguinte sejam tocadas curtas, com a articulagdo de ponto,

para que seja destacada a diferenca entre as colcheias ligadas e as separadas.
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Figura 24: articulagdo, compasso 31 a 34.

Para que as colcheias no registro grave tenham projecdo sonora equilibrada com o

registro médio das semicolcheias, sugerimos que elas sejam tocadas também com a

articulacao de ponto (Fig. 25).
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Figura 25: articulagdo, compassos 55 e 56.

Na nossa concep¢do, se o arpejo ascendente na anacruse para o compasso 67 fosse

tocado todo com notas separadas, correria o risco de ficar agressivo. Ao aplicarmos as
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ligaduras anacrusticas, cortando com o ponto as semicolcheias dos tempos fortes,
conseguimos abrandar a articulagdo tornando esta frase mais suave (Fig. 26).

Em termos estruturais, observamos que neste ponto se alcanga a nota mais aguda do
movimento (o Si4). Podemos, entdo, pensar no I movimento composto de duas partes, a
primeira vai até este Si4, no compasso 67, e trabalha sobre o registro médio e grave, ¢ a

segunda a partir do compasso 68, na qual se explora entdo o trabalho sobre o registro agudo.
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Figura 26: articulagdo, compassos 66 e 67.

Uma das variagdes da célula principal ¢ apresentada no compasso 68, como vimos
anteriormente, e se desenvolve até o compasso 79. Sugerimos a cesura no compasso 80 (Fig.
27) para destacar o inicio de uma nova variagdo da célula principal. Além deste fato, a cesura

funciona também como uma pequena pausa para respiragao ¢ descanso do intérprete.

80
%/ %] ] 1 ==
)

mf

Figura 27: cesura no compassos 80.

e

A partir do compasso 98, inicia-se o trecho tecnicamente mais desafiador deste
movimento (Fig. 28), devido aos intervalos e a mudanga repentina da utilizacdo dos trés
registros — grave, médio e agudo — que provoca saltos repetidos e também por se tratar de um
trecho longo de semicolcheias sem intervalo para respiragdo. Segundo a compositora este
trecho remete a imitacdo do movimento do fole da sanfona, com um movimento ritmico-
melodico idiomatico daquele instrumento. Aconselhamos enfatizar as notas ndo repetidas com

acentos, como grafado no exemplo seguinte.
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Figura 28: dindmica e acentos (notas diferentes acentuadas) nos compassos 98 ¢ 99.

Para a execugdo de todo este trecho (Fig. 29), devemos realizar uma respiracao
profunda, garantindo que teremos ar suficiente para tocar toda a frase confortavelmente,
mantendo a qualidade do som e a dinamica nos trés registros, bem como nas diferentes

articulagdes propostas.
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Figura 29: articulag@o, compasso 102 ao 107.

O segundo movimento, Rabada no Tucupi, ¢ em carater mais lirico, legato e cantabile.

Trata-se de uma valsa em homenagem a uma viagem feita a Rio Branco, capital do Acre, onde
num bucolico passeio na praca da cidade, num sabado a tardinha, comeu-se a inusitada rabada
no tucupi, prato desconhecido na culinaria Porto Velhense. (Caldeira, 2012)

A compositora sugere a indicacdo metrondmica de seminima pontuada = 58. Nossa
sugestdo € que este movimento seja mais lento para enfatizar o carater melddico e melancélico,
com a seminima = 50.

Apesar da auséncia das barras de compasso, podemos perceber que se trata de um
compasso composto com a colcheia definida como unidade de tempo, € que as notas podem ser
divididas em grupos de trés colcheias. Entendemos como um 12/8 e resolvemos, entdo, adotar

este formato (Fig. 30).
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Figura 30: formula de compasso.

Para articulacdo, sugerimos o legato para todo o movimento. Uma atengdo especial
deve ser dada as tercinas neste movimento. Sao as figuras com maior movimentagao e tendem a
soar rapidas e em dindmicas diferentes. Devemos toca-las com atencdo ao tempo para nao

acelerarmos, além de manter a dinamica (Fig. 31).
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Figura 31: articulagdo em legato.

A sugestdo de dindmica para todo o movimento € o piano, ajudando a manter um
carater melancolico, podendo realizar pequenos crescendos e decrescendos (Fig. 32) de acordo

com cada frase e com o desejo do intérprete.
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Figura 32: crescendos e decrescendos.

O terceiro movimento tem como referéncia a musica realizada na manifestacao
folclérica conhecida como boi-bumba, folguedo que na época das festas juninas tem grande
expressao popular em Porto Velho. O Tacacd, prato que intitula o terceiro movimento, € uma
outra especialidade culinaria derivada do tucupi. O tucupi fervente ¢ derramado sobre uma

goma feita da farinha de tapioca, adicionando-se em seguida folhas de jambu e camarao seco.
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“Num arraial animado e bonito ndo pode faltar uma - ou vérias - barracas servindo um

g0stoso tacaca.”®

Pela descricdo do prato, conseguimos ter uma melhor compreensao da expressao
“Bem quente” utilizada pela compositora, referindo-se ao tucupi. Para expressar esse calor,
sugerimos a dinamica forte e a articulagdo com acentos em todas as notas em todo o trecho

inicial que vai até o compasso 17 (Fig. 33).

Bem quente de.72

[9 )
~
y /1
X

S

Figura 33: dindmica e articulag@o para expressar o “Bem quente”.
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Sugerimos um ritardando no compasso 19 (Fig. 34) para fazer uma transi¢ao entre a
secdo inicial e a proxima, que se inicia no compasso 22 e possui um carater mais lirico e

suave. Também sugerimos uma pequena cesura para reforcar esta mudanga.
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Figura 34: ritardando para iniciar nova se¢ao.
O andamento proposto pela compositora era de seminima = 80. Nossa sugestao ¢ que
seja adotado seminima = 102 para realcar o efeito da nota R¢é pedal (Fig. 35). Sugerimos,
ainda, que as notas diferentes da nota pedal sejam enfatizadas, realcando o movimento

melddico das outras notas.
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Figura 35: andamento da nova se¢do, compasso 22.

60 ~ .
Informagdo da compositora.
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A alternancia entre as notas R¢ e Fa Sustenido no registro grave, dependendo do
andamento, pode proporcionar uma dificuldade técnica em relagdo as posi¢des dos pistoes. A
partir do compasso 23, temos uma frase longa com pedal na nota Ré que apresenta esta
alternancia de posi¢des. Apresentamos duas maneiras de amenizar esta problematica.

A primeira delas seria tocar algumas notas com posicdes®' alternativas, diminuindo a
alternancia de movimento dos dedos. As notas com posicoes alteradas seriam: Fa Sustenido —
utilizar a 7 posi¢do ao invés da 2*; Si — utilizar a 6° posi¢do ao invés da 2*; D¢ Sustenido -
utilizar a 7° posi¢do ao invés da 4°.

A segunda maneira, a qual adotamos, ¢ abrir a bomba de afinagdo referente ao
terceiro pistdo e utilizar uma posi¢do alternativa para a nota Ré, (a 5° posi¢do ao invés da 6%).
Deste modo, estariamos alterando a posi¢do de apenas duas notas, Ré e Sol Sustenido,
presentes nos compassos 38, 45 e 47, facilitando a digitacdo de todo o trecho que vai até o
compasso 48.

Utilizamos a pequena pausa proposta entre os compassos 21 e 22, além do proprio
compasso 22, para ajustarmos a bomba de afinagdo na posi¢ao necessaria, uma vez que a nota
Ré do compasso 22 utiliza uma posi¢cao que nao interfere no acionamento da terceira bomba
de afinagao.

Do compasso 48 em diante, podemos retomar a posicdo normal da bomba de
afinacdo. Este procedimento ¢ bastante comum no trompete para facilitar passagens com
digitacao desconfortavel ou ainda para obter notas graves fora da extensdao natural como o
Fa2.

Por uma solicitagdo de Simdes, Caldeira fez uma segunda versao deste terceiro
movimento, para resolver a questdo técnica de alternancia de posicdes. A alteragdo consistiu

em transpor em um intervalo de segunda maior inferior todo o trecho desde o compasso 23 ao

61 x X L . , . L
As posicdes se referem as combinagdes de acionamento das valvulas para transitar entre as sete séries
harmonicas disponiveis no trompete.
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final da peca, eliminando a problematica da digitacdo discutida anteriormente. Segundo
Caldeira, esta alteracdo ndo influencia na concepcao da peca. Esta outra versdo foi estreada
pelo mesmo, no XXVI Panorama da Misica Brasileira Atual no ano de 2012.%

Seguindo a concep¢do de projecao das notas de menor valor, sugerimos que a
articulacdo demonstrada no compasso 33 seja utilizada em todo este movimento (Fig. 36). Na
figura sincopada, executamos as semicolcheias mais longas e as colcheias curtas.
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Figura 36: articulag@o nas sincopes, compasso 33 ao 35.

No compasso 52, ocorre uma mudanga para um compasso composto, com a
indicacdo de manutencao do pulso (Fig. 37). Esta ¢ uma se¢do transitoria que nos levard ao
final da pega. Sugerimos um crescendo até o compasso 57, quando retoma-se o compasso 2/4

e inicia-se a se¢do final. Devemos ter atenc¢ao para manter o pulso de semicolcheias iguais.

o) ﬁ |
P A 1 1
g1 14 e Y
ANIVA A ¢ ) J E oo |

cresc...

Figura 37: manutengio da pulsagdo, compassos 52 e 53.

A dinamica sugerida para o trecho final ¢ forte, conduzindo até o ultimo compasso
em que temos a nota mais aguda de toda a peca (Fig. 38). O intérprete deve ter atengdo por se
tratar de um trecho longo, sem intervalos para descanso, € que termina no registro agudo,
dosando sua resisténcia e cansago para chegar ao final mantendo a dinamica e o carater
apresentado at¢é o momento. Acreditamos que, se o intérprete seguir nossas sugestoes de
articulacdo e estando atento a respiragdo, sera possivel alcancar o final da pega sem maiores

dificuldades.

62 . ~ ~ . . . . ~ . .
Para realizagdo das sugestdes interpretativas, adotamos a primeira versdo do terceiro movimento.
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Figura 38: dindmica e carater no final da peca, compassos 66 ao fim.

A peca ¢ extremamente desafiadora por apresentar uma grande variedade de
carateres, dinamica e extensdo. O grande desafio ¢ conseguir expressar a relacdo entre a
culinaria do ingrediente tucupi e a musica, que julgamos estar bem representada pelas ideias
da compositora. Nossa maior aten¢do deve ser em relacao as dinamicas e articulagdo, que sao

0s parametros que vao manter o carater de cada trecho, de cada movimento.

4.3 — SEPTEMBER 2000

A peca September 2000, que foi composta no ano 2000, possui dois movimentos
chamados de Part I ¢ Part II ¢ tem a duragdo aproximada de 2 minutos. E dedicada ao
trompetista italiano Ivano Ascari que a registrou no album Nuove musiche per tromba vol 2.
O trompetista brasileiro Nailson Simdes também gravou a pega no ano de 2010, mas o album
ainda nao foi langado.

Roditi reside fora do Brasil e, no més de setembro de 2011, esteve em visita ao Rio
de Janeiro. As informagdes e sugestoes aqui apresentadas sdo frutos do debate entre o autor
deste trabalho e o compositor, realizado através de uma apresentacdo em um masterclass e de
uma entrevista, ambas realizadas no més de setembro do ano de 2010, no Rio de Janeiro. O
masterclass foi realizado no dia 8 de setembro, na UNIRIO. A pega foi apresentada pelo autor
deste trabalho.

Durante a entrevista mencionada, o compositor declara que a pega nunca foi tocada

ao vivo. Sobre a concepgao da pega, Roditi relata o seguinte:
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“Eu j4 tinha feito uma peca para o meu professor, Avram [Avram David®], ele escrevia
musica contemporanea. Mas o September 2000 eu ndo lembro porque eu fiz, ¢ 0 nome foi
dado depois. Pensei: vou fazer um trogo [sic] meio atonal, fora da minha onda, que sdo
cangdes brasileiras na pegada jazz. Quando conheci o Ascari, ele falou sobre o disco solo. Ja
tinha feito o vol. 1 e me deu o disco. Ai, eu dediquei a pega a ele, mas ele nunca tocou ao vivo,
ninguém tocou.” (Roditi, 2010)

Apesar da declaracdo de Roditi, a peca fora apresentada pelo trompetista Nailson
Simodes durante o IX Encontro Nordestino de Metais em Jodo Pessoa, no Estado da Paraiba,
no ano de 2009.

Ao fazermos uma apreciacdo de gravagdes de seus albuns e compararmos a
September 2000, podemos perceber que a peca fora escrita proxima ao seu estilo de
improvisagdo. Por Roditi se tratar de um musico com formacao e atuacao na area do Jazz,
perguntei sobre a forma de composi¢do ser um improviso € se ele havia pensado

harmonicamente:

“Toda cangdo é um improviso escrito e todo bom improviso € uma cangdo. Ndo pensei
harmonicamente. Tentei ouvir a harmonia, mas ndo consegui. Tem que pegar um pianista e
tocar junto pra ele escrever junto. Eu usei muitas 4as, mas as vezes ndo ¢ so 4as, € uma triade
com uma 4" (...) A pega faz sentido, tem uma dire¢do, mas € abstrata, as vezes a gente faz coisa
diferente... Normalmente quando eu componho, minha primeira ideia é melddica, ai eu vou pro
trompete. Depois eu vou pro piano. Mas nessa peca eu nao me preocupei com a harmonia
porque pensei de ser uma peca solo mesmo.” (Roditi, 2010)

Inicialmente, questionamos a nao indicacdo de andamento e quais seriam as suas

sugestdes para interpretar a peca:

“Espero que interpretem a musica com feeling, ou seja, que encontre a melhor articulagdo
possivel. Ela ndo € pra ser tocada rapida, e sim em um andamento confortavel, mas que a
articulag@o seja clara e com suingue. Tem um metronomo ai ? Eu vou solfejar aqui e vocé vé o
andamento que estd marcando. [Os andamentos aferidos no metrénomo foram seminima = 138
na Part I, e seminima = 176 na Part II]. E por ai que eu ougo... O andamento da Part I é de
acordo com as tercinas. Elas ndo podem ficar corridas, tem que ser suingadas, relaxadas.”
(Roditi, 2010)

Ap6s uma apresentacdo de toda a Part I, Roditi fez algumas consideragdes. Pediu
que as articulagcdes do compasso 4 e 10 (ligaduras anacrusticas) (Fig. 39), ndo fossem tocadas
com ponto na nota apds a ligadura, e sim todas as notas com tenuto, o mais doce e suave

possivel.

63 Avram David foi membro do corpo docente do Departamento de Composicao no Conservatério de Boston de
1964 a 1973. Faleceu em 27 de dezembro de 2004. - http://www.necmusic.edu/archives/avram-david — New
England Consevatory.
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Figura 39: ligadura anacrustica nos compassos 4 ¢ 10.

Sugerimos que a nota D43, quarta colcheia do primeiro grupo, fosse tocada curta
para percebermos com clareza que se trata de uma nota destacada, entre outras ligadas. O

compositor acatou a sugestdo, que incorporou a articulagdo a parte editorada (Fig. 40).
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Figura 40: articulagdo, compasso 12.

Roditi chamou atengdo para o compasso 15, para que acentudssemos as notas Si3

presentes nos tempos fracos (Fig. 41). Por nossa sugestdo, incorporamos um acento a

partitura.
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Figura 41: acentuacdo, compasso 15.

Na sequéncia descendente que acontece no exemplo seguinte (Fig. 42), aplicamos o
mesmo conceito apresentado para o exemplo anterior, conferindo destaque a nota destacada

em meio as ligadas. Neste trecho, o compositor utiliza uma escala de tons inteiros, muito

aplicada no seu estilo de improvisagao.
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Figura 42: articulag@o, compassos 17 e 18.
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Roditi sempre chamou atengao para a fluidez e ideia de continuidade com que deve
ser tocada sua pega. Sobre o longo trecho com tercinas como base, a sugestdo ¢ tocar de
forma suave e sem pesar nos tempos fortes. Esta secdo comega no compasso 23 e vai até o

compasso 41. Apresentamos a primeira frase do trecho, estruturado com base na escala meio

diminuta (Fig. 43).
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Figura 43: se¢@o em tercinas, compassos 23 a 30.
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A seguir, apresentamos uma sugestao nossa para a quarta seminima do compasso 43

(Fig. 44). Para manter o carater suave sugerimos, uma articulacdo que ndo fosse agressiva,

adotando a articulacao de tenuto.
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Figura 44: articulag@o de fenuto na nota D6 sustenido, conectando as frases, compasso 43.
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O proximo exemplo, também discorre sobre articulagao (Fig. 45). Roditi pede
atencdo a articulagdo grafada. As notas com ponto devem ser tocadas bem curtas,

contrastando com o carater legato apresentado na peca até este trecho.
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Figura 45: articulagdo, compasso 48.
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Ap6s uma apresentacdo interrompida para didlogos e sugestdes sobre a Part I,
repetimos toda a pega, desta vez, com todas as sugestoes debatidas. Logo ao término da nossa
apresentacao, o compositor se demonstrou satisfeito e disse em seguida: “agora faga uma
longa respiragdo e toque a Part II”. Questionamos mais uma vez sobre o andamento e ele
respondeu: “um que seja confortavel pra vocé”.

O masterclass foi realizado antes da entrevista, portanto a indicagdo metrondmica
ainda ndo havia sido sugerida pelo compositor. Independente do andamento, as sugestdes
mais incisivas para a Part II foram relacionadas a articulagdo. O compositor define
claramente as notas com ponto de articulacdo e as notas com tenuto, todas grafadas na
partitura.

Roditi enfatizou que as seminimas presentes nos compassos 16, 18 e 26, sejam

bastante curtas (Fig. 46).
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Figura 46: seminimas curtas, compassos 16, 18 e 26.

No compasso 24, pediu atengdo para a articulacdo da quarta colcheia do primeiro
grupo de notas — uma nota Sol — sugerindo que seja tocada curta para destacar a diferenca

entre a articulacao ligada e destacada (Fig. 47). Sugerimos, entdo, acrescentar um ponto de

articulacao.
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Figura 47: articulagdo, compasso 24.
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Fazendo uma analise harmonica da Part II, vemos que os trés primeiros compassos
indicam o campo harmonico de Do, com intervalos que sugerem um acorde de D6 Maior no
compasso 1, Sol com sétima no compasso 2, resolvendo novamente em um acorde de Do
Maior no compasso 3.

A peca segue com sequéncias harmodnicas que podem ser interpretadas como
empréstimos modais conforme a sequéncia de intervalos de quarta, por exemplo, dos
compassos 9 (Sol Maior — V grau de D9), compasso 10 (Mi Bemol — bIIl empréstimo do
homoénimo Modo Dérico) e compasso 11 (enarmonizando Ré¢ Bemol — bll empréstimo do
homoénimo do Modo Frigio).

Nos dois ultimos compassos, o compositor refor¢a nossa teoria do campo harmonico
de Do se interpretarmos: o compasso 25 como um acorde de Ré¢ Menor (I grau de Do) e, no
ultimo compasso, as notas Sol e D6 como uma cadéncia perfeita (V —I).

Para a interpretacao de September 2000, devemos ter em mente a preocupagao com a
suavidade da articulagdo jazzistica e o estilo do compositor. Trompetista atuante e conhecido
internacionalmente por seu estilo, nossa tentativa ¢ ser fiel a sua composi¢do, adicionando

apenas pequenas énfases em notas de apoio que reforcem e facilitem a execucao das frases.

4.4 — OCIAM

Diante da consulta sobre o interesse de compor uma peca para que fosse incluida
nesta pesquisa, Santos, que também ¢ trompetista, aceitou de imediato e escreveu uma peca
que consiste de duas se¢des contrastando os aspectos liricos e virtuosisticos do trompete. A
duragdo aproximada da peca ¢ de 4°40”.

A primeira caracteristica a ser destacada € o titulo. Santos fez um anagrama com o
nome do trompetista para o qual a obra foi dedicada: Ociam = Maico. Segundo o compositor,

a peca ¢ baseada no estilo dos estudos do método Eight Profiles (Tull, 1980), que ¢ uma



72

coletdnea de pecas para trompete solo dedicada aos trompetistas colegas de classe que
estudaram na North Texas State University, no inicio dos anos 1950.

A estreia da peca foi realizada pelo autor deste trabalho e ocorreu durante um recital
da classe de trompetes da UNIRIO, no dia 27 de junho de 2011.

Consideramos a peca como estruturada em duas grandes secdes. ApOs uma
introducdo de quatro compassos, inicia-se a primeira se¢do que vai do compasso 5 ao 57.
Logo no primeiro compasso da peca, apresentamos nossa primeira sugestdo. Originalmente,
nao havia fermata nos compassos 1 e 3. Sugerimos acrescenta-la; pois, sem a delimitacao de

tempo, podemos enfatizar o crescendo, fazendo a variagdo de dindmica mais gradativa (Fig.

48).
=90
A A ~ ~ ~
P’ AN > . I P:?; y 2 y 2 I Ih,.- } 1 ]
Av4 “i I 11 | { € € { Vr { —1 1 l IY L € “
o1 = ! ====5,
w —— e

Figura 48: dindmica, compasso 1 ao 4.

O trecho seguinte, do compasso 5 ao compasso 16, que chamaremos de A, serve
como material para desenvolvimento apresentado nos compassos 17 até o 57, que
chamaremos de A’. Tanto a parte A como a A’ tem como caracteristica marcante a
articulacdo. Nossa proposta ¢ enfatizar as diferencas entre as articulagdes, deixando-as bem
claras e explicitas.

A célula ritmica principal, presente nos compassos de 5 a 8, define o padrao métrico
de toda a primeira secdo (Fig. 49). Nossa proposta ¢ que as duas ultimas colcheias de cada
compasso sejam ligadas, gerando um movimento em dire¢do ao proximo compasso € também
criando uma novidade, com a inten¢ao de ndo deixar um periodo longo com notas em mesma

articulacao.
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Para que as diferencas entre as articulagdes propostas sejam executadas com maior

clareza, sugerimos que seja opcional uma indicagao variavel de seminima =116-120.
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Figura 49: célula principal, compasso 5.

No compasso 9, temos uma variagao da célula principal utilizando tercinas (Fig. 50)
que devem ser tocadas longas, por serem as notas de menor duracdo nesta se¢do. As
articulagdes propostas conferem a frase uma maior compreensdo, com as colcheias tocadas

curtas, destacando as semicolcheias.
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Figura 50: articulag@o, compasso 9.

O acento proposto no compasso 29 serve para afirmar a métrica dividida em sete do
compasso composto (Fig. 51). Dependendo da maneira como se toca esta frase, podemos ser
enganados auditivamente para um compasso 3/8 devido aos arpejos ascendentes estarem em

grupos de trés notas.
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Figura 51: articulag@o, compassos 28 ao 30.

No exemplo seguinte (Fig. 52), ha uma alternancia entre colcheias, semicolcheias e

tercinas. Nossa sugestdo ¢ tocar as colcheias curtas, as semicolcheias ligadas e as tercinas
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mais longas. As articulagdes propostas sao de acordo com a concepgao de projecdo do som

das notas de menor duragao.

JE S

Figura 52: articulag@o, compassos 43 e 44.

Do compasso 58 ao compasso 69, acontece uma repeti¢ao da parte A. Santos repete a
introducdo como preparagado para a segunda secao, que vai do compasso 74 ao compasso 106
(Fig. 53). Esta segunda secdo contrasta com a anterior por ter métrica de compasso simples e
carater lirico. Sugerimos as fermatas, como na introducao, para fazer os crescendos com
maior clareza e o carater legato em toda esta se¢ao lirica, que vai do compasso 74 ao 106.

Para esta secao, sugerimos o andamento de seminima = 90.
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Figura 53: fermatas, compassos 74 ao 76.

No compasso 95, ¢ apresentada uma célula que se repete transposta nos proéximos
compassos (Fig. 54). Como a frase se repete, sugerimos diminuir um grau de dinamica a cada

repeticdo, somente para evitar um trecho de repeticdo com a mesma intensidade de som.

Figura 54: dindmica, compasso 95
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A Coda se inicia no compasso 107 e ¢ baseada em elementos da parte A. Retomamos
o tempo da secdo 1. Sugerimos a articulagdo — ligadura — e o acento para enfatizar a nota
diferente da célula (Fig. 55). A dindmica no compasso 107 refor¢a o contraste € mudanga de

carater em relacao a se¢do anterior.
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Figura 55: articulagdo, compasso 107.

Em seguida, ao tornarmos a transcri¢do da frase da parte A, comegamos em uma
dinamica inferior, realizando um crescendo até o fim da pega, culminando em uma dinamica

forte e articulagdo com acento nas ultimas notas (Fig. 56).
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Figura 56: dindmica e articulagdo, compasso 112 ao final.

Ociam definitivamente entra para o repertério de trompete como uma pega
desafiadora. A resisténcia ¢ fundamental para executar esta peca e o intérprete deve ser
bastante versatil, sendo capaz de manter a clareza nas articulagdes e também realizar as

mudancas de carater e dinamica exigidas.

4.5 - ALECRIM
A peca Alecrim / Rosemary (2001) para trompete em D6 (ou em Si bemol), foi

composta no ano de 2001 e tem a duragao aproximada de 5 minutos. Dedicada ao trompetista
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Nailson Simdes, faz parte de um grupo de composi¢cdes denominada Série Especiarias. A
estreia ocorreu no dia doze de julho do mesmo ano, em Fortaleza, no Teatro Jos¢ de Alencar,
durante o III Festival Eleazar de Carvalho. O intérprete foi o trompetista para o qual a peca
fora dedicada.

Esta série de pecas foi iniciada pelo compositor com Pdprica (1988) para violdo.
Cada uma delas recebe o nome de um tempero escolhido aleatoriamente, sem nenhum tipo de
associagdo entre o tempero e o instrumento. Caracterizam-se por serem pegas de curta
duragdo e escritas para um instrumento solo. Outra caracteristica importante ¢ que todas as
obras foram compostas utilizando-se uma ferramenta composicional desenvolvida pelo
compositor, denominada Sistema-T. Devido a este fato, fez-se necessaria uma pesquisa sobre
esta ferramenta, com o intuito de familiarizar o intérprete com o referido sistema.

O Sistema-T ¢ uma nova proposta metodologica de controle das alturas, tanto
vertical quanto horizontalmente. O seu nucleo ¢ um conjunto de nove notas que podem ser
organizadas escalarmente, serialmente ou do qual se pode extrair uma célula que se
desenvolve segundo as relagdes intervalares entre suas classes de alturas. Uma vez que o
sistema-T aborda apenas formas de controle de alturas, devemos lembrar que outros
elementos expressivos mantém igual importancia para o compositor. Articulagao, métrica e
ritmo, dinamica, textura, timbre continuam como recursos de linguagem e expressdo. Ao ser
utilizado no processo criativo, o sistema-T deve funcionar como um instrumento de trabalho e
nao como um elemento inibidor da criatividade (Tacuchian, 1997).

O sistema se insere ¢ se justifica em determinada postura estética da musica do final
do século XX, porém ndo ¢ nossa inten¢ao abordar o tema neste trabalho. Um trabalho de
dimensdes menores que identifica pontos fundamentais, apresentando-nos uma sintese
explicativa sobre o sistema-T, pode ser encontrado no artigo Fundamentos Teoricos do

Sistema-T, Revista Debates. (Tacuchian, 1997)
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Na estruturagdo da pega, o compositor utiliza duas escalas-T afastadas, ambas com
tratamento tonal. A primeira utilizada ¢ a escala-T de Mi e a segunda ¢ a escala-T de Fa#

(Figs. 57 € 58)
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Figura 58: escala-T de Fa Sustenido

Além disso, Tacuchian utiliza uma célula ritmica principal e duas variagdes desta,
que tém importante papel na estruturagao formal da peca (Fig. 59). Encontram-se, ainda,
variacoes de dinamica, articulagdo e andamento (Fig. 60).
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Figura 59: célula principal
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Figura 60: variagdes da célula ritmica principal

Esta obra pode ser dividida em trés grandes se¢des. A primeira grande se¢ao vai do
compasso 01 ao compasso 37. Nesta secdo, encontramos duas mudancas de andamento, a
célula ritmica principal e sua primeira variagdo, além de serem apresentadas as duas escalas-T

utilizadas na obra.
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O compositor originalmente escreveu a célula ritmica principal utilizando
semicolcheias. Ao realizar a primeira leitura da peca, o trompetista Nailson Simdes sugeriu ao
compositor que modificasse a célula principal para o modelo de fusas com colcheia pontuada,
pelo fato de que ‘“figuras de menor valor, quando enfatizadas, adquirem mais energia”
(Simdes, 1997, p. 37).

No Allegro Moderato, que vai do compasso 01 ao compasso 23, temos a exposi¢ao
da célula ritmica principal, com fusas, logo no primeiro compasso (Fig. 61). Variagdes
ritmicas e melddicas alternam-se at¢ o compasso 23. Podemos notar que o compositor
delimita as frases por meio de cesuras. Durante esse trecho, a escala-T utilizada ¢ a de Mi,

com a alteragdo de uma nota, o ré natural, presente no compasso 2 (Fig. 61) e compasso 11

(Fig. 62).
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Figura 61: compassos 1 ao 3, nota estranha a escala-T no compasso 2 (nota Ré)
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Figura 62: compassos 10 ao 12, nota estranha a escala-T no compasso 11 (nota R¢)

A sugestao para todo esse trecho concerne sobre trés parametros: ritmo, articulacao e
dinamica. Ao tocar a célula principal, devemos nos certificar da precisao ritmica na execugao
das fusas. Além disso, os golpes de lingua devem ser claros, de modo a fazer o contraste com
as c¢lulas melddicas escritas em articulacao ligada.

A dinamica confere o carater deste trecho. Note que as células ritmicas no registro

grave, sempre sao apresentadas em dinamica piano e as células melddicas, no registro médio
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e agudo, aparecem em dinamica mezzo-forte. Isso demonstra a intengdo do compositor de nao
tornar os golpes de lingua agressivos e fortes, e sim realcar as células melddicas, nos quais
podemos perceber com maior clareza, por exemplo, a escala-T utilizada, além do movimento
melodico, caracteristico das obras deste compositor.

ApOs uma nova cesura, no compasso 24, inicia-se um segundo andamento: Allegro
Vivace, que termina no compasso 37. Aqui ¢ apresentada a primeira variagao da célula ritmica
principal — utilizando semicolcheias. Segue um trecho de células ritmicas comegando em
piano crescendo a mezzo-forte, accelerando e crescendo até fortissimo. No compasso 32 (Fig.
63), aparece o primeiro efeito da peca, o frulato, em dinamica fortissimo e registro agudo, e ¢

a primeira vez que aparece a altura si.
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Figura 63: efeito frulato

Mais uma vez, ¢ imprescindivel para o intérprete enfatizar as diferengas ritmicas.
Atengdo ao fato da célula ser composta por semicolcheias, atencdo ao accelerando e a
dinamica; certificando-se, assim, que a sensacao esperada pelo compositor, de gradativa
culminancia até o apice da frase, sera criada.

Entre os compassos 28 e 37, sdo utilizadas alturas pertencentes a segunda escala-T,
de Fa#, que sera utilizada na préxima secao. No compasso 34, inicia-se uma transi¢ao para a
segunda se¢do. Temos a volta do Tempo I, a dinamica em piano e a indicagao de molto rall
preparando a segunda se¢do. Nesta frase, aparece o segundo efeito utilizado, o de meio pistao
(Fig. 64), que ¢ alcancado acionando os pistoes sO at¢ a metade. Tacuchian indica na partitura

0 meio para execucao deste efeito.
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Figura 64: efeito meio pistao

Nossa sugestdo ¢ de tocar as notas com efeito na mesma dinamica das notas sem
efeito, fazendo com que a tnica mudanga seja no parametro timbre.

A segunda se¢do comeca no compasso 38 e termina no compasso 70. O andamento
sugerido pelo compositor ¢ Moderato. Durante toda esta se¢do, o compositor indica a
utiliza¢dao da surdina cup mute e utiliza a escala-T de Fa #. O uso da surdina afeta direta e
notoriamente o parametro timbre. Um fato pertinente € a especificagdo do tipo de surdina que
deve ser utilizada. Simdes sugeriu ao compositor a utilizacdo da surdina cup, que ¢ uma
surdina que possui um som com timbre mais suave, menos agressivo. Na nossa concepgao, a
sugestdo procede pelo fato do som desta surdina ser mais agradavel para passagens mais
liricas.

Nesta se¢do, ha uma alternancia maior entre as células ritmicas e células melodicas,
com maior incidéncia para estas, sempre em dindmica em grau superior as cé¢lulas ritmicas. A
alternancia entre figuras com ritmos diferenciados, ou seja, colcheias, tercinas e
semicolcheias, requer atengao para nao tocarmos ritmos erroneamente.

No compasso 60, alcangamos a nota mais aguda de toda a peca (Fig. 65). A
dinamica ¢ forte e ¢ precedida de um accelerando. Por se tratar de uma nota aguda, dotada

por si so de grande projecdo sonora, sugerimos que a dindmica seja mesmo apenas forte.
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Figura 65: tessitura
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A terceira e ultima se¢do vai do compasso 71 ao fim da pega. Encontramos a segunda
variacao da célula ritmica principal, tercinas de semicolcheias, e o compositor alterna entre as
duas escalas-T apresentadas.

O andamento Allegro Vivace sugere um carater mais enérgico, realcado pela
dinamica (forte) e por ser a Unica das trés se¢des que inicia no registro médio e ndo grave. A
indicacdo para retirar a surdina faz com que o trompete retome o timbre inicial da peca.

No compasso 80, temos um crescendo at¢ a dinamica forte que culmina com a
apresentacao de mais um efeito (Fig. 66). A grafia na partitura corresponde a um portamento.
Como no trompete o resultado sonoro do portamento ¢ bastante diferente do obtido em um
instrumento de cordas, por exemplo, o compositor aceitou a sugestdo de Simodes de que se

realizasse um glissando; conseguindo, assim, um resultado proximo ao esperado.
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Figura 66: efeito glissando

Para esse efeito, como o compositor ndo discriminou nenhum modo especifico para
execugdo, fica a critério do intérprete a utilizagdo de um dos dois meios mencionados
anteriormente. Nossa preferéncia ¢, para esse caso, através do relaxamento dos labios,
percorrer os harmonicos inferiores da série referente a posi¢cao da nota 4.

Entre os compassos 83 e 89 (Fig. 67), temos uma frase com figura ritmica
contrastante e nao apresentada até o momento, porém nao ¢ considerada como uma variagao

da célula principal pelo fato das notas de menor valor estarem separadas (ha uma colcheia

entre elas). Ainda neste mesmo exemplo, no compasso 87, ha um novo recurso: o trinado.
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Figura 67: sincope e trinado, compasso 83 ao 89.

No compasso 95, temos mais uma mudanca de andamento, o Poco Meno. Esse
ultimo trecho de seis compassos (Fig. 68), representa uma sintese das trés grandes secoes: a
sequéncia de alturas apresentada no compasso 1 aparece aqui na forma da segunda variacao
da célula ritmica; a célula melodica da segunda secdo em tercinas; o accel e crescendo,
acrescidos das notas marcadas com acento e ponto, na dinamica de forte, fortissimo e um

sforzato, nos ultimos dois compassos, finalizando a peca com o carater enérgico.

Poco Meno
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Figura 68: ultimos seis compassos, carater enérgico

Em resumo, Alecrim ¢ um estudo para trompete que explora os golpes de lingua
duplos e triplos, além de outros recursos do instrumento (ou efeitos), que se referem,
principalmente, a alteragao do parametro timbre. Apresenta também uma grande variagao no
parametro dinamica, além de extensa tessitura, o que exige do intérprete o dominio do
trompete, uma vez que a peca abrange uma grande parte da extensao do trompete em varias
dinamicas. Em outras palavras, o intérprete deve ser capaz de tocar tanto o registro agudo

quanto o grave em dinamicas que vao de pianissimo a fortissimo.
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Alecrim ¢ uma contribuigdo significativa para o repertorio trompetistico. Um
personagem extremamente atuante no cenario musical brasileiro, como o compositor Ricardo
Tacuchian, deixa-nos de heranga essa obra, com a genialidade de seu novo sistema de

estruturagao musical.



84

CONCLUSAO

Obter a interpretacdo de uma obra apenas através da partitura depende das
habilidades técnicas do intérprete, pois a capacidade da leitura detalhada e inteligente de uma
partitura € o conhecimento do universo estético do compositor sao fundamentais. Uma
ferramenta de auxilio nesse processo €, sempre que possivel, a consulta ao compositor, seja
através de entrevistas, encontros informais e escritos deixados pelo mesmo, ou ainda por
intermédio de pessoas que tenham trabalhado com ele.

O objetivo deste contato ndo € determinar a interpretagdo de uma obra qualquer, uma
vez que esta ¢ a tarefa do intérprete, mas estabelecer um contato com seu universo estético, o
meio o qual estd inserido, suas opinides.

A falta de material publicado sobre os compositores ¢ uma dificuldade que nao
encontramos na execuc¢ao do repertdrio tradicional. Muitas vezes, precisamos extrair todo o
conteudo musical necessario apenas da partitura escrita, que pode receber qualificagdes como
“peca dificil”, ndo pelas questdes técnicas e idiomaticas do instrumento, mas por exigir do
intérprete uma postura que nao aquela utilizada para a interpretacao do repertorio tradicional.

Muitas obras significativas do nosso tempo trabalham com linguagens e posturas
interpretativas diferentes daquelas praticadas no universo do repertorio tradicional. Um
intérprete nao familiarizado com este universo pode reagir com desinteresse pela obra.

Devemos desfrutar dos beneficios da relagdo entre intérprete e compositor. Para o
intérprete fica mais clara a compreensao da obra e para o compositor uma certeza maior de
que suas concepgdes ao conceber a obra serdo interpretadas, de certa forma, de maneira mais

fiel.
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Tanto a execu¢do de uma peca da maneira diferente da desejada pelo compositor
quanto um possivel desinteresse por parte do intérprete sdo atos que podem, por exemplo,
fazer com que uma obra deixe de ser apresentada mais vezes.

As pesquisas da area de performance tém a possibilidade de produzir, além do
material teorico, gravagdes e editoracdes de partituras, material que também pode ser
considerado como producdo de conhecimento. Estas sdo formas de demonstrar a
aplicabilidade da produgdo académica, possibilitando assim que a pesquisa torne-se viva, que
tenha seguimento.

Em anexo, apresentamos uma listagem com o repertorio coletado durante a pesquisa.
Incluem este repertorio as duas novas pecas encomendas foram compostas, estreadas e
gravadas, expandindo o repertdrio de musica brasileira para trompete sem acompanhamento.

Durante o periodo do curso, as pegas encomendadas foram estreadas e apresentadas
em recitais em cidades como Rio de Janeiro, Curitiba e Salvador. Além destas, outras pecas
foram resgatadas e estreadas, a exemplo da Sonata de Francisco Mignone e das pecas de
Sedicias ¢ Gongalves.

Um fato com o qual nos deparamos foi a falta de comprometimento com a
documentacao das performances desse repertdrio, tanto por parte dos compositores quanto
dos intérpretes. Boa parte das informagdes referentes a estreia das obras foi comprovada
através da tradicao oral. Nossa intencdo, de maneira alguma, ¢ questionar a veracidade das
informacodes prestadas pelos intérpretes e compositores, mas apenas sugerir uma reflexao a
toda a comunidade musical, principalmente a académica, da importancia do armazenamento
de informagdes pertinentes a cada obra, visando performances e pesquisas futuras. Talvez,
superar o obstaculo da busca pela informacao, pelo documento, seja a mais ardua tarefa do

pesquisador.
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Ao analisarmos a catalogagdo das 25 pecas, 23 encontradas mais as duas
encomendadas, pudemos observar uma grande variedade de estilos, estruturas e estéticas:
valsa, sonata, tema com variacdao, aleatoriedade, dodecafonismo, serialismo, tonalismo e
modalismo. Compositores consagrados ao lado de novos talentos, comprovando a
versatilidade, criatividade e variedade da musica brasileira, através de obras qualitativas.

Deveras, o intérprete conta com uma palheta de magnificas obras para trompete sem
acompanhamento a seu dispor para selecionar o repertdrio de seus recitais e concertos.

As pecas de Roditi e Tacuchian representam as pegas compostas anteriores a esta
pesquisa. O primeiro, intérprete de renome internacional, compos uma peca ao seu estilo de
improvisagdo e que se encaixa perfeitamente dentro do idiomatismo do instrumento; o
segundo, compositor de enorme reconhecimento e prestigio nacional e internacional, inova
com seu sistema composicional e presenteia-nos com uma obra que, a cada ano, se afirma
como uma peca fundamental do repertério para trompete.

Caldeira e Santos representam uma nova geracao de compositores que sao adeptos de
uma nova concepg¢do, de composicdo em sintonia com o intérprete. A exemplo de Roditi,
Santos também ¢ trompetista e compds uma peca rica em idiomatismo do trompete,
contrastando partes melodicas e ritmicas; Caldeira, discipula de Tacuchian, transfere com
maestria sua cultura Porto Velhense para sua musica, através do ritmo e da harmonia.

Foi realizado um registro fonografico, para apreciacao e consulta, gravado em um
CD que se encontra também em anexo, com as quatro pecas apresentadas no capitulo
referente as sugestdes interpretativas, além da editoragcdo de suas partituras.

Nao ¢ nossa intencdo afirmar que as sugestOes interpretativas apresentadas sejam
qualificadas como absolutas ou que ndo sejam possiveis outras interpretagdes. Porém, ao
estabelecermos uma concepgdo interpretativa, damos subsidios para toda a comunidade

académica concordar ou ndo com esta. A existéncia desta concepgao por si sO representa o
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inicio de uma discussao em torno do tema “interpretacao”. Mesmo que esta concepgao seja
descartada pelo leitor, a0 menos ele terd um ponto de partida para novas pesquisas.

Cada intérprete tem como papel dar sua contribuicao as ideias do compositor, de
acordo com o seu amadurecimento musical. Deve buscar, na literatura ¢ na discografia,
respostas para seus questionamentos, alcangando o que julgamos ser uma interpretacdo
equilibrada, respeitando a estética do compositor a0 mesmo tempo incluindo novas
concepgoes interpretativas.

Com isso, acreditamos ter alcangado nosso objetivo proposto, fornecendo subsidios
para novas pesquisas na area. Esperamos que este material sirva como objeto de consulta para
compositores e intérpretes interessados em decifrar e contribuir para a expansao do repertdrio
para trompete sem acompanhamento, bem como preencher lacunas referentes a formagao de

intérpretes da musica brasileira e promover a afirmagao deste repertorio.
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ANEXO I

Lista das obras brasileiras para trompete sem acompanhamento

Compositor Titulo Ano
1. Camargo Guarnieri Estudo para Trompete em D6 1953
2. Francisco Mignone Sonata Para Trompete 1970
3. Osvaldo Lacerda Rondino 1974
4. Nailson Simdes Melodia Para Marilian 1975
5. Flavio Fernandes Aton 1976
6. José Siqueira Estudo Para Trompete Solo 1981
7. Claudio Santoro Fantasia Sul América 1983
8. Francisco Mignone Cinco Cirandas 1983
9. Francisco Mignone Sonata Para Trompete 1984
10. Glauber Santiago Duas Pegas para Trompete Solo 1992
11. Sebastido Gongalves Estudo Caracteristico N°. 2 1992
12. Roberto Victorio Ens 1993
13. Dimas Sedicias Apenas um Trompete Solitario 1995
14. Dimas Sedicias Papo Furado 1999
15. Claudio Roditi September 2000 2000
16. Glauber Santiago Pequena Pega em Trés Pedagos para Trompete Solo  [2000
17. Otacilio Melgago Mehr Licht 2000
18. Germano L. Fonseca Recitativo 2001
19. Ricardo Tacuchian Alecrim 2001
20. Caio Senna Melodia 2005
21. Estércio Marquez Musica Para Trompete Solo 2005
22. Wilson Guerreiro Clarinada 2008
23. Claudia Caldeira Suite Tucupi 2012
24. Gilson Santos Ociam 2012
25. Raul do Valle Sapucaia 2012
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ANEXO II

Biografia dos compositores

CLAUDIA CALDEIRA*

Claudia Caldeira ¢ professora do curso de Musica da Universidade Federal de
Rondodnia. Iniciou seus estudos musicais em 1986, aos doze anos de idade, em Porto Velho,
RO, cidade onde nasceu e morou até¢ vir para o Rio de Janeiro, em 1990, a fim de dar

continuidade a sua formagao.

Na capital carioca, ingressou no Conservatorio Brasileiro de Musica, no curso
técnico de piano e teoria musical. Aos dezessete anos, prestou vestibular para a Universidade
Federal Rural do Rio de Janeiro, sendo aprovada no curso de Agronomia, o qual concluiu em
1996. Durante este tempo, estudou regularmente harmonia musical com o Prof. Antonio
Guerreiro e piano com a Prof* Ruth Serrdo. Em 1997, reingressou no curso de Musica,
habilitagdo em Composicao, da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro - UNIRIO,
na classe do Prof. Dr. Ricardo Tacuchian, concluindo este curso em 2001. Nesta mesma
institui¢do, concluiu, em setembro de 2004, o curso de Mestrado em Composicao e, em 2009,

o curso de Doutorado em musica, também sob orientacao do Prof. Dr. Ricardo Tacuchian.

Em 2000, teve uma de suas composi¢oes langadas no CD Estudio de Musica
Eletroacustica, produzido pelo Estidio de Musica Eletroacustica do Instituto Villa-Lobos, sob
a responsabilidade da professora e compositora Vania Dantas Leite. Langado em outubro de
2001, o CD do grupo Trompetando, de Sao Paulo, incluiu sua pega para quarteto de

trompetes, intitulada Meraca, composta para o grupo de trompetes da UNIRIO, em 2000.

Suas composi¢des incluem, entre outras, pecas para piano solo, canto e piano,

trompete e piano, orquestra de cordas, quinteto de metais, grupo de trompetes, trompete e

%4 Biografia fornecida pela compositora.
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orquestra. Esta ultima teve sua estreia realizada pelo primeiro trompetista da Boston
Symphony Orchestra, o Prof. Charles Schlueter, em maio de 2003. Os mais relevantes
produtos de sua pesquisa académica foram a realizacao da Versdo para dois pianos e baritono
da Sinfonia n°10 “Amazonas”, de Claudio Santoro, no mestrado, ¢ a composicao da Abertura

Sinfonica Ceéus de Rondonia, no doutorado.

Em 2010, foi professora substituta da Universidade Federal do Rio de Janeiro

(UFRJ).

CLAUDIO RODITI

Nascido em 1946, no Rio de Janeiro, Claudio Roditi iniciou seus estudos musicais
quando tinha apenas seis anos de idade. Por volta dos seus doze anos, gragas a cole¢ao de um
tio americano, ele se familiarizou com Charlie Parker, Dizzy Gillespie e Miles Davis,
tornando-se um amante ouvinte de jazz. Em 1966, foi nomeado finalista no International Jazz
Competition de Viena, Austria. Em Viena, Roditi conheceu Art Farmer, que foi um dos seus
idolos, e a amizade inspirou o jovem trompetista a seguir carreira no jazz.

Roditi mudou-se para Boston em 1970 para estudar na Berklee College of Music.
Chegando em Nova York em 1976, Roditi comecou o arduo processo de se estabelecer no
ambiente altamente competitivo da capital mundial do jazz. Ele rapidamente entrou no
circuito local, realizando performances e gravagcdes com Charlie Rouse, Herbie Mann,
Paquito D'Rivera, Joe Henderson, Horace Silver, Tito Puente, e McCoy Tyner, entre outros.

A partir de 1989, Roditi viajou por cinco anos como membro da Dizzy Gillespie’s
United Nation Orchestra. Frequentemente ele se apresenta com a Dizzy Gillespie All-Star Big
Band, um grupo de tributo a Gillespie, além de também liderar suas proprias bandas e turnés

em todo o mundo como musico de destaque em uma grande variedade de configuracdes
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musicais, desde turnés com o Trio Roditi-Ignatzek-Rassinfosse as apari¢des com o Projeto
Jobim.

Com mais de 20 albuns aclamados pela critica a seu crédito, Claudio Roditi
desenvolve continuamente suas composicdes € maneira de tocar através de novos projetos.
Seu album mais recente (setembro de 2011) no selo Resonance, intitulado Bons Amigos
(HCD 2010), apresenta varias composi¢des originais de Roditi (bossa de Mank, Piccolo
Samba, e Levitacao) emolduradas por sete composicdes escritas por mestres brasileiros como
Antonio Carlos Jobim, Johnny Alf, o guitarrista / compositor Toninho Horta, e a pianista
Eliane Elias.

O album anterior de Roditi, também pelo selo Resonance, Simpatico apresenta doze
originais de Roditi e o levou a criticas muito favoraveis.

Dois de seus albuns renderam indicagdes ao Grammy: SYMPHONIC BOSSA
NOVA com Ettore Stratta e a Royal Philharmonic, em 1995 ¢ BRAZILIANCE x 4, em 2009,
ambos na categoria "melhor album de Latin jazz".

A extensa experiéncia de Roditi em performance, composicdo e gravagao,
combinada com o seu inato amor a musica ¢ a trabalhar com os musicos, deu-lhe um dom
especial para transmitir o seu conhecimento e experiéncia em sua carreira docente. Seja
lecionando em uma master class ou se apresentando com um conjunto de estudantes em um
conservatorio de musica, Claudio traz seu entusiasmo para o trompete, jazz € musica
brasileira diretamente para a sala de aula e sala de concerto.

Uma paixao ao longo da vida pelo trompete deu a Claudio Roditi um espirito aberto
para a musica. Isso alimenta uma pesquisa em curso para a expressao pessoal e a perfei¢ao
musical. Como Neil Tesser do Chicago Reader escreveu: "... S6 consigo pensar em apenas um
punhado de trompetistas modernos que combinam cérebro e técnica, alma e sabedoria de uma

maneira que corresponda a de Roditi."
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Roditi continuard a mistura das duas formas musicais que ele ama. Como ele
descreve a si mesmo: "Eu sou geminiano. Eu nasci em um pais € vivo em outro, mas eu amo
os dois. E ambos os tipos de musica, também ".

Integrando elementos do pos-bop e conceitos ritmicos brasileiros em sua paleta com
facilidade, Claudio Roditi toca com forga e lirismo. Esta versatilidade mantém o trompetista
na demanda como um performer, artista de gravacao e professor. Como Zan Stewart, ex-
critico de jazz para o Star-Ledger, observou: "musico Mestre ¢ o termo que vem a mente

quando se discute o trompetista, compositor e flugelhornist Claudio Roditi."

GILSON SANTOS®

Iniciou seus estudos musicais nas bandas musicais do Colégio Henrique Lage e
Colégio Sao Vicente de Paula, sob a orientagao do Maestro Josué¢ Moreira Campos, adotando
o trompete como seu instrumento.

Em 1997, ingressou no Curso Técnico em Trompete da Escola de Musica da UFRJ,
sendo orientado pelos professores Elias Vicentino, Luiz Engelke e David Alves. Durante esse
periodo, foi convidado a atuar na Orquestra David Machado (Campos - RJ) e na Orquestra
Sinfonica de Musica Popular de Campos, apresentando-se com esses grupos até o ano de
2003.

No ano de 1999, através de concurso publico nacional, foi aprovado em primeiro
lugar para a vaga de Sargento Musico do Corpo de Fuzileiros Navais e, desde entdo, atua
como primeiro trompete solista na corporagdo. No mesmo, também através de concurso,
ingressou na Orquestra Sinfonica Brasileira Jovem e permaneceu na mesma até o ano de

2004.

% Biografia fornecida pelo compositor.
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Dando sequéncia a seus estudos, concluiu o Bacharelado em Trompete pela
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UNIRIO), na classe do professor Dr. Nailson
Simdes.

Participou de diversos festivais de musica pelo pais, tendo a oportunidade de estudar
com grandes nomes do trompete nacional e internacional, dentre eles: Charles Schlueter, Fred
Mills, Nailson Simdes, Claudio Roditi, Fernando Dissenha, Anor Luciano Jr.

Atuou como convidado do grupo Art Metal Quinteto no Festival de Musica de Ouro
Preto, em 2011, participando de concertos abertos pelas cidades de Ouro Preto e Mariana.

Vem atuando como trompetista nos principais musicais de teatro produzidos na
cidade do Rio de Janeiro, dentre eles: Império — de Miguel Falabela e Josimar Carneiro —, A
Noviga Rebelde, HairSpray, "Sassaricando: e O Rio Inventou a Marchinha”, Gypsy, A Gaiola
das Loucas, E Com Esse Que Eu Vou ¢ Emilinha e Marlene “as rainhas do radio”.

No mercado da musica popular, frequentemente se apresenta ao lado de renomados
musicos brasileiros, como: Diogo Nogueira, Dirceu Leite, Blitz, Henrique Cazes, Beto Cazes,
Orcar Bolao, Luiz Felipe de Lima, Josimar Carneiro, Henrique Band, Joatan Nascimento,
Quinteto Villa Lobos, entre outros. Também junto ao Quinteto Villa Lobos, participou da
gravagao da trilha sonora do filme Orquestra dos Meninos.

Participou de inimeras gravacdes de CDs e DVDs dentre os quais se destacam os
seguintes: Blitz, Tania Mara, MultiShow Okm, Musical “Sassaricando” ¢ O Rio Inventou a
Marchinha, Diogo Nogueira, Musical E Com Esse Que Eu Vou.

Iniciou um trabalho de transcri¢des e arranjos para formacdes cameristas da qual
participa com o Quinteto Rio Metais e com o Grupo de Trompetes da UNIRIO. Além destes,
o UNIBONES — Coral de Trombones da UNIRIO — ¢ o Quarteto Experimental de Clarinetas
também apresentam seus arranjos. Atualmente, Santos ¢ arranjador oficial da Banda Sinfonica

do Corpo de Fuzileiros Navais da Marinha do Brasil.
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A pratica de arranjos despertou seu interesse pela composi¢ao, iniciando com pegas
para quintetos de metais e grupos de trompete.

No ano de 2009, teve sua composi¢ao “Seventy Springs” estreada no 2° Encontro
internacional de trompetistas, da Associacao Brasileira de Trompetistas (ABT), na Cidade de
Salvador — BA. Esta obra, para grupo de trompetes, foi composta em homenagem ao 1°
trompetista da Sinfonica de Boston, Dr. Charles Schlueter, e também foi apresentada na 374
International Trumpet Guild Annual Conference, no ano de 2012.

A pedido do trompetista Heinz Schwebel, em 2010, escreveu sua primeira Suite para
Trompete e Piano, com temas afros-brasileiros. Em 2011, sua primeira peca para trompete
solo, intitulada “Ociam”, encomendada e dedicada ao trompetista Maico Lopes. Ainda em
2011, teve outra peca estreada no Rio de Janeiro, “Libras”, embora escrita originalmente para
dez trompetes, foi estreada pela Orquestra de Solista do Rio de Janeiro.

Seus arranjos e composicdes para trompete vem sendo tocados por grupos de

trompetes do Brasil e EUA.

RICARDO TACUCHIAN

Filho de imigrante arménio, nasceu no Rio de Janeiro, em 1939. E um atuante
compositor, regente, ensaista, animador cultural e professor universitario. Tacuchian graduou-
se pela UFRJ em Piano, Composi¢cdo ¢ Regéncia, realizando, em seguida, cursos de Pods-
graduacdo em Composicdo ¢ em Regéncia. Estudou Composi¢do com José Siqueira,
Francisco Mignone, Claudio Santoro e, mais tarde, nos Estados Unidos, com Stephen Hartke.
Trabalhou em Regéncia com Hilmar Schatz (Alemanha) e Hans Swarowsky (Austria) em
cursos de curta duragdo realizados no Rio de Janeiro e frequentou classes de Regéncia Coral e

de Regéncia Instrumental na University of Southern California.
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Nos anos 70, Tacuchian foi um dos fundadores e o primeiro regente do grupo
cameristico Ars Contemporanea, especializado em musica do Século XX e para o qual
escreveu varias de suas obras daquele periodo. Nesta mesma €poca, dirigiu também o grupo
vocal-instrumental Sintese, dedicado a musica medieval e renascentista.

Em 1985, dirigiu o maior grupo instrumental de toda a historia da musica brasileira:
uma banda com dois mil musicos, apresentando um programa de musica tradicional e popular
brasileira, na Praga da Apoteose, no Rio de Janeiro. Regeu orquestras por todo o Brasil e
ainda a USC Community Orchestra (Los Angeles), SUNY A University Community Orchestra
(Albany, NY) e a Orquestra Sinfonica Artave (Porto, Portugal), além de coros como o Coro
do Teatro Municipal do RJ e a Associagao de Canto Coral.

Sua musica vem sendo executada em todo o territorio nacional pelas principais
orquestras e solistas brasileiros e em todos os Festivais de Musica Brasileira. Também foi
executada em salas e séries internacionais em quase todo o mundo ocidental. Tacuchian,
ainda, representou o Brasil no I Festival Internacional de Musica do Século XX (Moscou) e
visitou a Suica, dirigindo um grupo musical brasileiro. Ap6s um primeiro periodo, quando
escreveu numa linha nacionalista e neocldssica, Tacuchian adotou uma linguagem mais
contemporanea em 1965, com sua Cantata dos Mortos. A obra foi impedida de ser executada
devido ao regime politico-militar da época, sendo estreada apenas 13 anos apos.
Imediatamente, seguiram-se duas gravagdes da obra, uma delas sob a regéncia do autor.

Nos anos 70, o estilo de Tacuchian se identifica com uma série de oito pecas
chamadas “Estruturas”, para diferentes grupos instrumentais (de piano a quatro maos até a
orquestra sinfonica). As “Estruturas” sdo obras de vanguarda, mas que preservam um certo
equilibrio entre o experimentalismo e a emogao. Estruturas Obstinadas (para trio de metais)
de 1974 ¢ uma das primeiras pecas na produgdo brasileira a apresentar uma estética

minimalista. Estruturas Simbdlicas, por ocasido de sua estreia, em 1974, foi considerada pela
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critica como uma “das producdes aleatorias nacionais de melhor acabamento formal”. Seis
obras da série estao registradas no CD “Estruturas” (RioArte Digital).

Sua peca Nucleos para Pequena Orquestra, tocada mais de uma vez pela Orquestra
Sinfonica Brasileira e também pela USC New Music Orchestra (USA), exprime a nova
abordagem estética do compositor nos anos 80. Neste periodo, que ele chama de pos-
moderno, Tacuchian valoriza parametros de textura, densidade, timbre e dinamica, dentro de
um contexto de impulso ritmico em contraste com a expressao lirica, além de uma atmosfera
urbana e cosmopolita. Paralelamente, o compositor resgata a melodia e a harmonia como
elementos estruturais de sua nova linguagem. Por exemplo, o noneto Rio/L.A. (1988) — que
reflete o vigor de duas megaldpoles, Rio de Janeiro e Los Angeles — emprega instrumentos
pouco comuns em musica de concerto como o baixo elétrico, a cuica e o agogd. De outro
lado, elementos de jazz, samba e pop music sao interligados numa estrutura em permanente
transformagdo e dentro de técnicas composicionais contemporaneas. Foi estreada em Los
Angeles (1989) e, mais tarde, apresentada em Sao Paulo, em um concerto dedicado
exclusivamente a sua obra (1992), no Rio de Janeiro (1993), durante a X Bienal da Musica
Brasileira Contemporanea e no Music of the Americas Festival, em Miami (2001). J& o ballet
Hayastan (1990), para orquestra sinfonica, foi composto para marcar a heranca arménia do
compositor e foi estreado em 1993 com a Orquestra Sinfonica Estadual de Sao Paulo. O
proprio autor a regeu em memoravel concerto com a Orquestra Sinfonica do Festival de
Londrina (1999).

A obra de Tacuchian tem sido encomendada, publicada e divulgada pela midia, no
Brasil e no Exterior, além de ter sido gravada comercialmente no Brasil e Estados Unidos.
Obras como Profiles, para violao, Toccata Urbana, Transparéncias ¢ Cono Sur, foram

langadas em CD, nos Estados Unidos.
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Escreveu um Concertino para Flauta e um para Piano, obras sinfonicas (Estruturas
Sinfonicas, de 1976, ¢ sua mais importante obra sinfonica), quatro Cantatas, musica de
camara para grupos convencionais (por exemplo, trés quartetos de cordas, um quinteto de
sopros) € nao convencionais, obras para violao, piano, canto, coro e computer music, somando
ao todo mais que 150 titulos. Sua Cantata de Natal para soprano, baritono, narrador, coro e
orquestra, encomendada pela Universidade Federal Fluminense, ja teve cerca de 20
apresentacdes ao vivo. Seus dois Concertinos, sua Cantata Ciclo Lorca (Baritono, Clarineta e
Orquestra de Cordas) e o quarteto de Percussdes Cdarceres ja foram apresentados
alternadamente em vérias cidades da Alemanha.

Tacuchian possui varios prémios e titulos honorificos. Sua obra foi selecionada pela
Tribune Internationale des Compositeurs du Conseil International de la Musique, UNESCO
(Estruturas Primitivas, em 1977) e pela International Society of Contemporary Music (Ritos,
em 1978). Em 1988, o disco Manuel Bandeira (produzido pela UFRJ) recebeu o prémio de
Melhor Disco de Poesia do Ano, sendo Tacuchian, autor da musica, agraciado com voto de
louvor da Unido Brasileira de Escritores.

Em 1981, foi eleito membro da Academia Brasileira de Musica, institui¢ao cultural e
honorifica fundada por Heitor Villa-Lobos, seu primeiro Presidente. Tacuchian foi o
Presidente da ABM no periodo de 1993 a 1997.

Entre 1987 e 1990, viveu nos Estados Unidos, mantido por bolsas da CAPES e da
Fulbright Commission. Recebeu o grau de Doutor em Mtsica (Composi¢ao) da University of
Southern California em 1990. Neste mesmo ano ¢ na mesma Universidade, ganhou o
Academic Achievement Award, prémio conferido a estudantes pos-graduandos internacionais
que se destacam em suas respectivas especialidades.

Nos Estados Unidos, o compositor realizou varios concertos (alguns sob sua

regéncia), programas de radio, conferéncias, editou sua musica e, em 1990, foi eleito membro
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da Pi Kappa Lambda National Music Honor Society (USA), em
reconhecimento pelo mais alto nivel de realizacdo musical e erudi¢ao universitaria.

O International Biographical Centre (Cambridge, Inglaterra) conferiu-lhe o prémio
International man of the year for 1992/93 (em Musica), concedido a ilustres personalidades
cujas realizagdes e lideranca se destacaram na Comunidade Internacional. Em 1998, foi
agraciado com o titulo de Personality of the Year, pelo American Biographical Institute
(Raleigh, North Caroline), baseado nas relevantes realizagdes até o presente que sao
documentadas na colecdo biografica nacional e internacional do Instituto sobre distintas
personalidades de nosso tempo.

E Professor Titular da UFRJ (aposentado), por concurso publico de titulos e provas.
Em 1995, na Universidade Federal do Rio de Janeiro, defendeu uma tese sobre o Sistema-T
que lhe valeu, pela segunda vez, uma posicdo de Professor Titular. No primeiro semestre de
1998, foi Professor Visitante da State University of New York at Albany, onde lecionou
Musica Brasileira e Composicao Musical.

Em 2001, Tacuchian foi convidado pela Florida International University para
participar do Music of the Americas Festival 2001 (Florida International University), onde
fez uma palestra sobre sua obra, com a apresentacao, ao vivo, do noneto Rio/L.A. Fez ainda,
um semindrio sobre a sua obra e ministrou aulas de composicdo. Duas de suas mais
importantes obras sinfonicas foram programadas, em 2001, pela Orquestra Sinfonica Nacional
(Hayastan) e pela Orquestra Sinfonica do Estado de Sao Paulo (Estruturas Sinfonicas).

O ano de 2002 foi particularmente rico para a carreira do compositor. Sua Toccata
Sinfonica foi estreada pela OSESP e, em seguida, programada pela Orquestra Sinfonica do
Parana e Sinfonica Petrobras Pro-Musica. Seu Ciclo de Cangdes Trés Cantos de Amor foi
estreado em Bayreuth e, em seguida, executado em Berlim, Viena e Londres. Entre 2002 e

2003, o maestro morou em Portugal, a convite da Universidade Nova de Lisboa e com apoio
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do Governo Brasileiro (CAPES), para ministrar aulas, realizar pesquisas musicologicas e
apresentar sua musica.

Tacuchian publica constantemente trabalhos de pesquisa nas principais revistas
especializadas brasileiras e ja proferiu mais de duas centenas de palestras em congressos e
universidades brasileiras e norte-americanas.

Entre suas principais atividades académicas destacam-se: cerca de 150 conferéncias
e/ou palestras no Brasil e no exterior; 17 dissertacdes de mestrado orientadas e aprovadas;
orientagdo de bolsistas de Iniciacdo Cientifica e de Aperfeigoamento em Pesquisa; 40 bancas
de defesa de tese (Mestrado, Doutorado e Professor Titular); membro do corpo editorial da
Revista da ANPPOM e da Revista da Sociedade Brasileira de Mfusica Contemporanea,
consultor ad hoc do CAPES, CNPQ, FAPERJ, UERJ, Ciéncia Hoje da SBPC, Fundacao
Universidade Estadual de Maringd, Universidade Estadual de Londrina, UNICAMP, The
Rockefeller Foundation e John Simon Guggenheim Memorial Foundation, entre outras
institui¢des; bolsista pesquisador do CNPQ (1997-1999); Bolsas: CNPQ, CAPES, Fulbright.

Em 1978, criou o Panorama da Musica Brasileira Atual (UFRJ) e foi o
Coordenador de duas Bienais da Musica Brasileira Contemporanea (FUNARYJ). E Pesquisador
do CNPq e foi Membro do Conselho Curador e de Programagao do Theatro Municpal do Rio
de Janeiro (2001-2), no qual coordenou a Série Musica Brasileira do Século Passado. Seu
nome ¢ verbete de enciclopédias internacionais como o Grove’s € o Baker’s, além de ser
citado em todos os livros de referéncia sobre musica no Brasil.

O Maestro Tacuchian foi o Regente Titular da Orquestra de Camara da UNIRIO
(2001-2004) e, em janeiro de 2004, regeu um concerto coral sinfonico, na Cidade do Porto,
com um programa exclusivamente dedicado a sua obra.

Tacuchian ¢ o inventor de um novo sistema de controle de alturas chamado Sistema-

T. Seus trabalhos da década de 90 estdo escritos neste sistema que adquiriu o maior
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desenvolvimento e relevancia na obra Giga Byte (1994), para 14 sopros e piano obbligato ¢
Terra Aberta, para soprano e orquestra, encomendada pela Prefeitura do Rio de Janeiro para
comemorar a visita do Papa Jodao Paulo II aquela cidade. Outra obra escrita com essa mesma

técnica foi Toccata Urbana (para quarteto de madeiras, piano e quinteto de cordas).



