UNIVERSIDADE DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO
CENTRO DE LETRAS E ARTES
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA
MESTRADO E DOUTORADO EM MUSICA

A MUSICA BRASILEIRA PARA QUINTETOS DE METAIS
DO RIO DE JANEIRO A PARTIR DE 1976

MAICO VIEGAS LOPES

RIO DE JANEIRO, 2007



il

A MUSICA BRASILEIRA PARA QUINTETOS DE METAIS
DO RIO DE JANEIRO A PARTIR DE 1976

Por

MAICO VIEGAS LOPES

Dissertagdo submetida ao Programa de
P6s-Graduagdo em Musica do Centro de
Letras e Artes da UNIRIO, como
requisito parcial para a obtenc¢ao do titulo
de Mestre em Musica, sob a Orientagdo
do Prof. Dr. Nailson de Almeida Simdes.

RIO DE JANEIRO, 2007



il

AGRADECIMENTOS

A Deus, pela forca e saude que me foram concedidas para elaborar e finalizar este trabalho.

Ao professor, amigo e orientador Dr. Nailson de Almeida Simdes pela total confianca e
respeito dedicados a esse trabalho.

A minha familia (meus pais, meu irmao e minha noiva) pela paciéncia e compreensao pelos
momentos de auséncia.

Aos integrantes dos grupos pesquisados pela colaboracdo através de entrevistas e
disponibilizagdo do acervo de cada grupo.

Aos professores e funcionarios do Programa de P6s-Graduagdo em Musica da Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro, que também contribuiram para a finalizacao deste
trabalho.

Aos amigos musicos e instrumentistas que participaram deste trabalho desde o projeto de
pesquisa até o resultado final apresentado hoje: os trompetistas Gilson Santos, Nailson
Simdes e Nicolau Lafeta; os trombonistas Fabiano Segalote, Marcos Botelho, Everson Neves
de Moraes e Jodo Luiz Areias; os trompistas Luciano Santana, Marco Aurélio Vilas Boas e
Waleska Beltrami; e os tubistas Fernando Zaneti, Marcio Meirelles e Carlos Vega.Todos
contribuiram gratuitamente com esta pesquisa realizando apresentagdes com o repertorio
pesquisado.



v

LOPES, Maico V. A Musica Brasileira para Quintetos de Metais do Rio de Janeiro a Partir
de 1976. 2007. Dissertacdo — Programa de Pos-Graduagdo em Musica, Centro de Letras e
Artes, Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro.

RESUMO

A presente pesquisa tem como objetivo identificar o repertorio de musica brasileira para
quinteto de metais interpretado pelos quintetos de metais da cidade do Rio de Janeiro a partir
de 1976. Através da analise de entrevistas e documentos, um levantamento historico dos
grupos fundados e em atividade na cidade do Rio de Janeiro apresenta o processo de criagdo
dos Quintetos de Metais na cidade, apontando a data da criagdo do primeiro Quinteto, os
principais grupos e seu repertorio. Paralelo a este levantamento foi feito a selecdo de um
repertorio baseado na discografia e programas de apresentagdes dos grupos pesquisados, ¢
composic¢des novas feitas pelo grupo “Cia de Compositores”, as quais foram feitas sugestdes
interpretativas, além da editoracdo das partituras do mesmo repertorio, apresentado em anexo,
como forma de resgate e preservagdao deste, contribuindo para a divulgagdo da musica
brasileira escrita para esta formagao.
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ABSTRACT

This research intends to identify the Brazilian repertoire for brass quintet interpreted by the
brass quintets of the city of Rio de Janeiro from 1976 until today. Through the analysis of
interviews and documents, a historical survey of the established groups and in activity in the
city of Rio de Janeiro presents the process of creation of the brass quintets in the city, pointing
the date of the creation of the first quintet, the main groups and its repertoire. Parallel to this
survey was done the election of a repertoire based on the discography and recital programs of
the searched groups and new compositions made by the group “Cia de Compositores” which
had been made interpretative suggestions, beyond the edition of the same repertoire, presented
in annex, as form of rescue and preservation of this, contributing for the spreading of written
Brazilian music for this chamber group.
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INTRODUCAO

Desde o século XVII, compositores como Giovanni Gabrielli (1554-1612) e
Johann Christoph Pezel (1639-94), utilizavam conjuntos de metais em suas composi¢des, que
com o decorrer dos anos, transformaram-se em grupos cada vez menores, ficando
estabelecido apenas no fim do século XIX a formagdo de quinteto, completando assim a
familia dos grupos classicos de mésica de cAmara. '

O quinteto de metais ¢ uma das op¢des dos instrumentistas da familia dos metais
praticarem musica de cdmara. Apds seu estabelecimento, a formacdo quinteto de metais foi se
desenvolvendo gradativamente, alcangando sucesso e aceitagdo demonstrados através do
grande numeros de grupos, composi¢oes e pecas dedicadas a esta formagao.

Esta pesquisa que tem como objetivo apresentar a formacdo cameristica “quinteto
de metais” e seu repertorio no cenario musical carioca, sob o ponto de vista interpretativo da
musica brasileira para esta formagdo, tracando a trajetéria dos grupos fundados no Rio de
Janeiro. Objetiva ainda, destacar a versatilidade da formagao nos estilos musicais, além de
expandir e tornar publico a musica brasileira escrita para esta formacdo, apresentando
sugestdes interpretativas para um repertorio selecionado, que terdo suas partituras editoradas.

Para isso sera preciso responder questdes como o que sdo quintetos de metais,
como surgiram esses grupos € como 0s musicos cariocas tomaram conhecimento desta
formacdo. Uma vez respondida estas questdes, definir quais os principais grupos no Rio de
Janeiro e ainda, como interpretar o repertoério de musica brasileira para quintetos de metais,
baseado no referencial tedrico adotado.

Os resultados de pesquisas em bibliotecas, consultas a programas de concertos, ao

acervo pessoal de cada grupo, pesquisas na internet e pesquisa de campo, elaborada através de

! Os grupos classicos de miisica de cAmara sdo oriundos da orquestra sinfonica.



entrevistas a componentes dos grupos existentes, apontam para o ano de 1976 a data da
criagdo do primeiro quinteto de metais da cidade do Rio de Janeiro, fundado pelo trompetista
Rubens Brandao.

Para focar a época de maiores transformacdes ocorridas na musica dos metais na
cidade do Rio de Janeiro, a pesquisa abordara a musica brasileira para quinteto de metais a
partir da data mencionada anteriormente, periodo em que houve a maior contribui¢ao para a
formacgdo de um repertorio de musica brasileira para quinteto de metais.

O referencial tedrico para analisar as partituras encontradas realizando as
sugestoes interpretativas ¢ a concepcdo da Escola de Trompete de Boston do inicio do século
XXI. Esse nome ¢ dado em virtude da intensa atividade de seu maior expoente no campo da
musica erudita, o trompetista Charles Schlueter. A Escola de Trompete de Boston ¢ herdeira
de duas linhagens nobres do trompete tradicional, as Escolas Francesa e Russa (termo
referente aos paises que pertenciam a antiga Unido Soviética) e encontra em Schlueter sua
congruéncia.

A pesquisa sera baseada em entrevistas, visando mostrar um panorama historico de
como se iniciaram ¢ como desenvolveram as atividades dos quintetos de metais, e consulta a
livros e trabalhos académicos referentes aos metais nas bibliotecas e acervos musicais. Serdo
utilizadas entrevistas ndo-estruturadas gravadas aos integrantes dos grupos.

Serd feito ainda um levantamento do repertdrio apresentado pelos quintetos com
objetivo de selecionar o repertorio a ser editorado através da andlise qualitativa de programas
de concertos e gravacdes. O repertério total editorado e que sera feita sugestoes interpretativas
contara com obras da pesquisa e obras compostas especialmente para esta dissertacdo pelo
grupo de compositores Cia de Compositores.

Para contextualizar o problema apresentado, foram utilizadas obras sobre misica

de camara para metais e ainda estudos académicos, entrevistas com instrumentistas e



compositores, revistas e periddicos em outros idiomas, além de obras pertinentes a literatura
do trompete.

Dentre elas podemos citar: o International Trumpet Guild Journal, periodico da
Associagdo Internacional de Trompetistas; entrevistas com o Professor Rubens Brandao,
integrante do primeiro quinteto fundado na cidade do Rio de Janeiro, professor de trompete e
musica de camara da EM da UFRJ (Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de
Janeiro) desde 1961 até 1995; o livro Brass instruments: their history and development, do
autor Anthony Baines; e ainda pesquisas na internet.

Ainda as dissertagdes de Antonio Marcos S. Cardoso, intitulada O Grupo Brassil e
a musica do maestro Duda para quinteto de metais — uma abordagem interpretativa, e Paulo
A. Ronqui, Levantamento e abordagens técnico-interpretativas do repertorio para solo de
trompete escrito por compositores paulistas.

Das pesquisas mais recentes na area, temos o livro de Charles Schlueter utilizado
como referencial teorico desta pesquisa, Zen and the art of the trumpet, ainda nao publicado e
o trabalho organizado por Sonia Albano de Lima, Performance & interpretagdo musical: uma
pratica interdisciplinar, publicado em 2006.

No capitulo 1 sera apresentado um panorama histoérico da formagdo de cémara
“quinteto de metais” através de um breve historico sobre formagdo e sobre os Quintetos
fundados na cidade do Rio de Janeiro.

No capitulo 2, apresentamos o referencial teérico da pesquisa, a Escola de
Trompete de Boston, que serd a base para as sugestOes interpretativas realizadas nas obras
selecionadas. A contextualizagdo da Escola e seus efeitos no Brasil, além de uma abordagem

detalhada sobre suas principais concepgdes técnico-interpretativas.



Os grupos investigados encontram-se no capitulo 3. Sera abordado um breve
historico de cada grupo, destacado fatos relevantes de sua historia, Além destes, a relagdo de
outros grupos encontrados durante a pesquisa.

No quarto e ultimo capitulo sdo apresentadas as sugestoes interpretativas das obras
selecionadas dentre o repertdrio pesquisado nos grupos objetos de estudo e o repertorio novas
obras originais para quintetos composto pelo grupo Cia dos Compositores. Em anexo estdo as

partituras de todas as obras que fazem parte do capitulo 4.



CAPITULO I

A FORMACAO “QUINTETO DE METAIS”

Este capitulo consiste em um breve apanhado histérico que se tornou necessario
para entender e identificar os momentos onde ocorreram as transformacdes musicais
referentes aos quintetos de metais. Porém, ndo é nossa intengdo aprofundar questdes de cunho

historico neste estudo.

I.1 — Breve Histérico da Formagao Quinteto de Metais

O Quinteto de Metais — constituido por dois trompetes, trompa, trombone, tuba ou
trombone-baixo — ¢ uma formagdo cameristica em que estdo representados os principais
instrumentos da familia dos metais de uma orquestra sinfonica®. Segundo o Dicionario Grove
de Musica, os metais sdo definidos como:

O termo [metais] é usado para identificar os instrumentos de sopro, vibrados
pela acdo dos labios contra um bocal em forma de taca ou funil.

O carater de um instrumento de sopro é essencialmente determinado pelas
particularidades de seu tubo acustico. Um didmetro interno estreito favorece
0s harménicos superiores e, por conseguinte, o registro agudo. Ja um
didmetro mais largo privilegia os sons graves e permite um maior volume
sonoro. Por outro lado, a forma conica produz um timbre suave e sombrio, ao
passo que o tubo cilindrico gera um som mais duro e claro.

Segundo essas caracteristicas, os metais se dividem em trés grupos principais:
os de tubo longo e conico, como a trompa, os de tubo cilindrico e cdnico,
como o trompete e o trombone, e os de tubo curto e conico, como o cornet e a
tuba. (...) Os metais da orquestra moderna se originam de varios instrumentos,
usados desde a antiguidade, para a guerra, para a caga, para as grandes
festividades ao ar livre e para emitir sinais de alerta. Aos poucos eles foram
sendo aperfeicoados e incorporados a orquestra. (...) Como esses instrumentos
sO podem fazer soar os chamados harménicos naturais, correspondentes a
extensdo da vibracdo e a forma da coluna de ar de seu tubo, o executante,
para obter um ndmero maior de notas, precisa alterar o comprimento do tubo,

% Referimo-nos a Orquestra Sinfénica atual, constituida segundo os moldes do final do século XIX com
instrumentos de cordas friccionadas, madeiras, metais e percussao.



0 que era obtido, até o inicio do século XIX, acoplando-se extensfes a ele e,
desde entdo, por meio de um sistema de vélvulas que desvia o fluxo de ar para
secdes mais ou menos longas do tubo. *
A caracteristica fundamental dos instrumentos da familia dos metais é que neles o
som é produzido pela vibracdo dos labios do instrumentista. * Para produzir tal vibracio e,
assim, conseguir produzir o som em qualquer instrumento de sopro — pode parecer 6bvio, mas
¢ constantemente esquecido pelos instrumentistas — € necessario ar. Somente o ar faz com que
haja a vibragdo. Nailson Simdes declara sobre este assunto:
A Respiracao, além de ser indispensével para todos os seres vivos, fornece a

matéria-prima na arte de executar um instrumento de sopro.

Na auséncia de ar ndo existe vibragdo; na auséncia de vibragdo ndo existe

som.’

Geralmente, um quinteto de metais surge da necessidade dos instrumentistas da
familia dos metais de participarem do cenario musical cameristico.

Dadas as restri¢des burocraticas para a aquisi¢ao de grandes salas de concerto para
apresentacdo e a impossibilidade do nimero das mesmas e de orquestras suprirem a demanda
de novos musicos que surgem a cada ano, a musica de cdmara tem sido uma alternativa dos
instrumentistas para manifestar sua arte.

A mausica religiosa teve fundamental importancia durante toda a historia para a
musica vocal e instrumental, principalmente no periodo Renascentista e Barroco. Nos
instrumentos de metais podemos citar representativos compositores, por exemplo, Giovanni
Gabrieli (1554-1612) e Johann Christoph Pezel (1639-1694) que ja utilizavam grupos de
metais em suas formagdes instrumentais. ©

O século XIX foi extremamente produtivo na criagdo de novos instrumentos € na

definicdo de novos grupos instrumentais. O primeiro grupo com a formacdo de quinteto de

* SAMPAIO, Luiz Paulo. A orquestra sinfonica: sua histéria, seus instrumentos. Rio de Janeiro: Sextante, 2001,
p.164.

* BAINES, Anthony. Brass instruments: their history and development. NY: Dover Publications, 1993, p.19.

> SIMOES, Nailson de A. Uma abordagem técnico-interpretativa e histérica da escola de trompete de Boston e
sua influéncia no Brasil. 1997. Tese apresentada a Universidade do Rio de Janeiro como requisito para a catedra
de Professor Titular. Instituto Villa-Lobos — Centro de Letras e Artes — UNI-RIO — Rio de Janeiro, p.12.

® SMITH, André M. The Four Brass Quintets of Victor Ewald. ITG Journal, vol. 18, No. 4, p. 33. May, 1994.



metais constituido e conhecido se apresentou em Paris entre 1849 e 1856. Para este grupo, o
compositor francés Jean-Francois Bellon (1795-1869) escreveu 12 Quintetos de Metais ’, que
representam os primeiros exemplos de pecgas conhecidas escritas para esta formagéo
cameristica. Apos isso, em 1890, encontramos a primeira peg¢a do compositor que foi o grande
representante e difusor desta formagio. *

Victor Ewald (1860-1935) foi um compositor deveras importante na musica para
quinteto de metais da era romantica. Nascido em Sdo Petersburgo, Russia, no periodo em que
a ascensdo do nacionalismo em toda Europa conduzia a um despertar das sensibilidades
étnicas ° — que foram expressas em todas as artes, incluindo a musica —, Ewald tem na musica
de camara sua maior expressdo. Estudou cornet no Conservatorio de Sdo Petersburgo em
1872, aprendendo também, algum tempo mais tarde, trompete, tuba, cello, € piano. Apds atuar
como cellista em um quarteto de cordas em Sao Petersburgo no periodo de 1890 até 1904,
adotou a tuba como instrumento de sopro.

Do inicio do século XIX até o a metade do século XX os grupos de metais eram
improvisados, variando os grupos com diferentes formagdes de instrumentos de metais que
poderiam ser reunidos por uma série de razdes. Foi Vitor Ewald quem designou e inventou o
quinteto de metais moderno determinando um grupo de dois sopranos, alto, tenor, e baixo,
considerando-o como a mistura que melhor servia para transmitir uma plena variedade
musical e uma paleta emocional que os instrumentos de metais eram particularmente peritos.
1% Ao adotar cinco vozes, consegue-se estabelecer uma distribuicio equilibrada de timbre

entre todas as partes e, criando-se repertoério de suficiente interesse, incentiva-se o

7 Entende-se também a expressdo Quinteto de Metais como uma forma composicional (como um Quarteto de
Cordas ou uma Sonata). (n do a)

¥ MATHEZ, Jean-Pierre. E-mail recebido em 29 de agosto de 2005. Mathez é compositor e colunista do
periodico Brass-Bulletin.

? SMITH, André M. op. cit, p. 33.

' SMITH, André M. op. cit, p. 33.



desenvolvimento das possibilidades artisticas e técnicas dos instrumentos pertencentes aos
quintetos de metais.

Ewald fundamentou sua opinido compondo quatro obras para esta combinacdo de
instrumentos. Os primeiros quintetos até entdo compostos, propriamente ditos foram os de
Ewald, intitulados The Four Brass Quintet. '' Destes quintetos de metais apenas um foi
publicado quando em vida, o Quintet I, composto aproximadamente em 1890, chamado
também de Symphony for Brass Choir.

Mas a real “Era de Ouro” dos Quintetos de Metais iniciou-se apds a II Guerra
Mundial. Varios grupos foram formados nos Estados Unidos e na Inglaterra no inicio dos
anos 1950, compostos por integrantes das Orquestras Sinfonicas e Filarmonicas das cidades.
Os grupos pioneiros e principais forcas de estabelecimento dos quintetos de metais como um
grupo de camara foram o New York Brass Quintet nos Estados Unidos e o Philip Jones Brass
Ensemble na Inglaterra. 2

Em pesquisa na internet, vemos uma reportagem que discorre sobre como isso
aconteceu.

No inicio da década de 1950 a Universidade de Kentucky teve uma faculdade
de metais muito desenvolvida, dirigida pelo trompetista Bernard Fitzgerald.
Fitzgerald tinha gasto diversos anos experimentando Vvarios pequenos
conjuntos de metais e tinha transcrito um nimero de obras para instrumentos
de metais. Em 1950 predisse que o quinteto de metais se transformaria no
conjunto padrdo da musica de camara para metais por ser de facil
deslocamento, e porque, especialmente para os trompetistas, as questfes a
respeito da resisténcia eram mais faceis de se tratar quando compor e
arranjar para quinteto de metais do que para quarteto.

Desconhecido por Fitzgerald, o New York Brass Ensemble (posteriormente
New York Brass Quintet) tinha se formado na Juilliard School e os musicos
desenvolveram o que se tornaria o primeiro Quinteto de Metais profissional
no mundo. Por volta de 1960, o New York Brass Quintet tinha literalmente
tomado o0 mundo como uma tempestade, introduzindo o quinteto de metais na

Europa (especialmente o Philip Jones Brass Ensemble) e atraindo um nimero
de compositores proeminentes para escrever masica para esses grupos. Nos

"' SMITH, André M. The History of the Four Brass Quintets by Victor Ewald. ITG Journal, vol. 18, No. 4, p. 5-
32, May, 1994.

'2 Antes disso, existiram alguns grupos de cdmara de metais que comegaram na década de 1930 com formagdes
menores, como quartetos de metais.



meados dos anos 1980 o quinteto de metais tinha se tornado tao firmemente
estabelecido como uma séria e obrigatdria entidade de mdsica de camara que
a Juilliard School estabeleceu um programa permanente de mdsica de cAmara
para metais conduzido pelo American Brass Quintet.

O Philip Jones Brass Ensemble foi formado em 1951 e em pouco tempo se
consistiu em duas formagdes basicas: um quinteto (dois trompetes, trompa, trombone ¢ tuba)
e um grupo de dez integrantes para grandes salas de concerto. Suas apresentacdes eram
realizadas em varios paises, como Alemanha, Estados Unidos e Japdo. O grupo, que se
dispersou em 1986, ganhou renome mundial, fazendo numerosas gravagdes e promovendo
muitas estréias de pegas, destacando-se como principal forca de estabelecimento dos quintetos
de metais no Reino Unido. '

ApoOs os anos 1950, o quinteto de metais se desenvolveu progressivamente.
Surgiram outros grupos que usavam um trombone baixo em vez da tuba. O American Brass
Quintet (1960) foi um desses grupos, particularmente responsavel pela estréia de pecas para
quintetos, dentre elas, os quatro Quintets de Vitor Ewald, todos no Carnegie Hall. Esta
formacdo — quinteto de metais — tornou-se mundialmente conhecida no inicio dos anos 1970,
quando a cria¢do e sucesso do Canadian Brass (1971), grupo que tem a maior produgdo
fonografica e dudio-visual de todos os quintetos e que ainda esta em atividade.

Esse desenvolvimento aconteceu também em outros paises, originando uma série
de novos grupos a cada ano. Encontramos registros fonograficos de aproximadamente ao
menos um representante em cada pais, como exemplo, o Budapest Brass Quintet, da Hungria,
o Munich Brass, da Alemanha, O Netherlands Brass Quintet, da Holanda, o Quintet Arban,
da Franca e o London Brass Quintet, do Reino Unido.

Em alguns paises, como nos Estados Unidos, se proliferou de tal forma que ha um

grupo formado em cada estado, ¢ até mesmo cidade, que ¢ o caso de New México Brass

3 NAGEL, Robert. The Brass Quintet Experience: How It Enlivens Your Large Ensemble Program. Disponivel
em <http://www.music.appstate.edu/faculty/jones/bgexperience.html> Acesso em: 05 de setembro de 2005.

Y ENSEMBLE, Philip Jones Brass. Philip Jones Brass Ensemble Archive. Disponivel em
<http://abel.hive.no/trumpet/pjbe/> Acesso em: 31 de agosto de 2005.
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Quintet, Manhattam Brass Quintet, Chicago Brass Quintet, Annapolis Brass Quintet, dentre

outros.

No Brasil ndo foi diferente. Desde grupos existente ha décadas como o Quinteto
Brassil em Jodo Pessoa — PB e o Quinteto de Metais de So Paulo, na capital paulista, como
grupos mais recentes como o Quinteto de Metais do Parana, o Quinteto BrassES, em Vitoria
—ES e o Performance Metélica, em Salvador — BA.

Para exemplificar, em pesquisa realizada no dia 05 de setembro de 2006 através do
site “google” ' foram encontrados aproximadamente 834.000 links para a expressio “brass

quintet”. A Lista dos 70 primeiros links encontra-se no Anexo I desta dissertagao.

1.2 — Histoérico dos Quintetos na Cidade do Rio de Janeiro

Os resultados de uma pesquisa de campo apontam para 1976 a data da criacdo do
Quinteto de Metais da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro®,
primeiro quinteto de metais da cidade do Rio de Janeiro, fundado pelo trompetista Rubens
Brandao.

Rubens Branddo foi trompetista da Banda Sinfonica do Corpo de Fuzileiros
Navais da Marinha durante 16 anos, ingressando em 1950. Iniciou seus estudos na Escola de
Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro'’, em 1954. Foi professor desta instituigio
desde 1961, efetivando-se em 1966 através de concurso publico, permanecendo até 1995.
Durante vinte anos, foi musico da Orquestra Sinfonica do Theatro Municipal do Rio de
Janeiro (a partir de 1965) e da Orquestra Sinfonica Nacional.

Em entrevista com Branddo — integrante do referido quinteto — conseguimos
levantar parte da situagdo dos instrumentistas de metais no Rio no inicio dos anos 1970. O

ponto de partida para a adogdo e afirmacdo dos quintetos no Rio de Janeiro foi com o

'3 Pesquisa realiazada através do site www.google.com.
' Daqui pra frente nos referimos Quinteto de Metais da EM-UFRJ.
' Daqui pra frente nos referimos EM-UFRJ.
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professor Rubens na EM. Nesta institui¢do, ele foi o precursor da musica de cidmara para
metais. A seguir um trecho da entrevista:

Em 1961 o Jodo Baptista Siqueira escreveu um Canto para Trompete e um
Auto Ecuménico que tinha um coral de metais. Eu levei um grupo de metais
para tocar a pe¢a junto com uma orquestra de camara. O José gostou e
conversou comigo. N&o tinha quinteto, era em 1961 eu estava acabando a
graduacao. Ele perguntou: mas é um conjunto de metais? Eu disse é, eu gosto
de divulgar metais. Eu fazia uns recitais que eu colocava todos os trompetes
em uma mesa, tocava e mostrava todos os instrumentos, deixava todo mundo
ficar manuseando os instrumentos depois do concerto.'®

Em sua dissertacdo defendida no concurso para professor titular de trompete da

EM-UFRJ em 1978, Brandao declara:

Foi a partir de 1960 que aceleramos a estruturacdo da pratica dos
instrumentos de sopro de metal num trabalho-laboratério de conjunto
(trompete, trompa, trombone e tuba).

Em 1963, em programa oficial da entdo Escola Nacional de Musica da
Universidade do Brasil, realizamos uma audicdo em varios géneros
cameristicos, conservando sempre a presenca de trompetes, tais como, solo
com acompanhamento de piano, duos, trios, quartetos, etc.

Nessa apresentacdo iniciou-se o que chamamos de “pbér em préatica nossa
jornada de reunibes, na defesa dos instrumentos de sopro de metal
trabalhados em conjunto™.

Em 1973, realizamos outra importante apresentacdo, também na Escola de
Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro. Foi uma audi¢cdo com oito
trompetes, oito trombones, quatro trompas e duas tubas, que denominamos de
“apoteose dos metais” e para qual usamos a sigla PADEINSE — palestra,
demonstracéo dos instrumentos e execucdo. Para esta apresentacdo tivemos
aprovacdo do entdo diretor, Maestro Jodo Baptista Siqueira.

Com o PADEINSE, um grande conjunto de metais estava formado, no qual os
instrumentistas de metal se reuniam para fazer musica de camara. A partir dele, os musicos se
revezavam, algumas vezes, se apresentando com a formagao de quinteto, na ocasido ainda
sem titulo e posteriormente chamado de “Quinteto de Metais Rio de Janeiro”. Como vemos

na declaragao de Jessé Sadoc do Nascimento:

18 BRANDAO, Rubens. Entrevista realizada em sua residéncia. Rio de Janeiro, agosto de 2005. MD, (72 min).

' BRANDAO, Rubens G. A nova concepgéo da técnica do ensino do trompete. 1978. Tese apresentada como
requisito para concurso para professor titular de trompete. Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de
Janeiro — Rio de Janeiro, p. 36.
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Antes ndo tinha o nome de Quinteto de Metais Rio de Janeiro, nds tocamos
muito antes, sem nome. Depois esse quinteto ficou ligado a Escola de Musica,
ficou sendo o Quinteto de metais da Escola de Musica. Saia no programa:
Quinteto de Metais da Escola de Musica. *°
Também na entrevista de Branddo, em que declara sobre a ligacdo entre os dois
grupos: Quinteto de Metais Rio de Janeiro. E 0 mesmo quinteto, as vezes mudava um
integrante. %!
O primeiro grupo com a formacdo quinteto de metais na cidade do Rio de Janeiro
foi fundado, oficialmente, em 1976, como podemos constatar em trecho de sua dissertacao.
A partir desta época, j& bem mais estruturados, continuamos a prética de
formag0es de conjuntos de metais (de trompetes, trombones, trompas e tubas)
e de varios Quintetos de Metais, sendo o conjunto modelo, o Quinteto de
Metais da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro

(EM-UFRJ). Este fundado em 1976, com apoio da atual diretora da Escola de
Msica, professora Maria Luiza de Mattos Priolli. %

Brandao declarou, ainda, ter tomado conhecimento da formagdo quinteto de metais
através do New York Brass Quintet. O grupo veio ao Brasil em 1959, ano este em que
Brandao fizera uma viagem aos Estados Unidos com a Banda dos Fuzileiros Navais.

Foi comprovada, desde entdo, a existéncia ainda de outros grupos: Quinteto
Brasileiro de Metais, Art Metal Quintet, Quinteto Metal Rio, Quinteto Rio Jovem Metais,
Quinta Metalica, Contemporaneo Metal, Quinteto Carioca de Metais, Brasil metal, Metal

Carioca e Quinteto UNIRIO Metais. **

2 SADOC, Jessé. Entrevista realizada em sua residéncia. Rio de Janeiro, agosto de 2006. MD, (72 min).

2! Branddo, idem entrevista.

22 Brandio. op. cit, p. 36.

» A imprecisdo cronolégica da formagio dos grupos se deve ao fato que os documentos (programas de
concertos) fornecem apenas o dia e més de cada apresentagdo. A aproximacdo do ano ¢ feita através das
entrevistas aos integrantes dos grupos, que muitas vezes nao se recordam exatamente das datas.
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1.3 — Consideragoes

Apds os esforgos de grupos como o Philip Jones Brass Ensemble, o New York
Brass e o American Brass, houve expansdo desse tipo de musica de camara com o surgimento
de quintetos em todos os paises.

| ** ¢ 0 Quinteto de Metais da Escola de

No Brasil, quintetos como o Grupo Brassi
Musica se destacam no pioneirismo e aquisicdo de repertério. Esses grupos foram
responsaveis pela divulgagdo do repertdorio e pela sua propria criagdo, realizando
apresentacoes e estréias de pegas em projetos como o “Projeto Pixinguinha” e a “Bienal de
Musica Brasileira Contemporanea”, inserindo a formacdo de quinteto de metais no cenario
musical carioca.

Encontrar repertorio original de musica brasileira para quinteto de metais era
extremamente dificil por ser uma formagdo ainda desconhecida por aqui. Algumas obras
estrangeiras foram trazidas por Branddo em suas viagens com a Banda dos Fuzileiros e outras
encomendadas através de catalogos.

Nesse periodo inicial de formagdo dos quintetos na cidade do Rio, no inicio dos
anos 1970, ndo havia musica brasileira para quinteto de metais na Biblioteca Nacional
segundo pesquisa feita pelo entrevistado Brandao, apenas para solos com acompanhamento de
piano. As pecas brasileiras eram encomendadas aos compositores que faziam arranjos e/ou
composi¢des proprias. Na época, os compositores brasileiros tinham ouvido falar apenas em
musica de camara para sopros através do Quinteto Villa-Lobos (quinteto de Sopros). Apesar
de todos os esforcos de Branddo, a formagdo de camara com metais ainda ndo era tdo
conhecida assim.

Como professor da EM-UFRJ, Brandao utilizava-a como laboratorio e pedia aos

compositores que escrevessem musica para trompete e quintetos, com a iniciativa de

constituir um repertério de musica brasileira para metais. Encomendou um arranjo ao Maestro

* Atualmente esse é 0 nome utilizado pelo antigo Quinteto Brassil.
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Carioca® que fez um pou-porri chamado “Pout-Pourri MPB” com as obras “Garota de
Ipanema”, e “Aquarela do Brasil”.

Segundo Brandio, todas as pecas deste periodo de afirmag@o dos quintetos no Rio
foram encomendadas. Apos as obras de Jodo Baptista Siqueira, do arranjo do Maestro Carioca
e da insisténcia por parte de Rubens para que os compositores escrevessem musica para esta
formacao, os compositores “reagiram” comegando a compor mais € mais obras.

Os compositores Raphael Baptista e Murillo Santos foram alguns dos primeiros a
escreverem musicas para quintetos de metais. Rafael Baptista compos sob encomenda o
Divertimento Folclorico n°. 1 dedicado ao quinteto de Rubens Branddo em 1977, assim como
Murillo Santos, que compds MUsica para Metais (1978).

O Quinteto de Metais da EM-UFRJ foi a alavanca que desencadeou a formagao de
novos grupos e incentivou os compositores a escrever para metais, divulgando estes
instrumentos. Os compositores despertaram, assim, para esta nova formagao, até entdo pouco
difundida no Brasil, e uma grande quantidade de arranjos e composi¢des surgiram, quase que
na mesma época.

Osvaldo Lacerda foi um dos compositores que dedicou sua atengdo aos metais
tendo escrito dois quintetos (um deles, a Fantasia e Rondo, foi estreado em Washington em
1974) e ja na década de 1980, o Maestro Duda, que ¢ um dos compositores brasileiros que
mais escreveu para quintetos de metais no Brasil. Para justificar tal afirmagdo, podemos
exemplificar com o CD Quinteto Brassil Plays Brazil, langado pela Nimbus Records em 1995,

no qual, das 26 faixas, 23 sdo de autoria do Maestro Duda.

% Pagando pelo arranjo.
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CAPITULO II

REFERENCIAL TEORICO INTERPRETATIVO

O referencial tedrico utilizado para realizar as sugestdes interpretativas no
repertorio selecionado, ¢ a concepgio da Escola de Trompete de Boston ** do fim do século
XX. Esse nome ¢ dado em virtude de seu maior expoente no campo da musica erudita, o
trompetista Charles Schlueter, ter atuado como Principal %’ Trompetista da Boston Symphony
Orchestra durante exatos 25 anos, desde 1981 até a sua aposentadoria na temporada de 2006.

Além do cargo de Principal Trompetista na Boston Symphony Orchestra, leciona
no New England Conservatory, ¢ membro do Tanglewood Music Center e presidente da
Charles Schlueter Foundation Inc, uma institui¢do sem fins lucrativos criada por seus ex-
alunos que se destina a promover a educacdo musical pelo prazer da musica, oferecendo
orientagio para jovens instrumentistas da area de metais.*®

A Escola de Trompete de Boston

¢ herdeira de duas linhagens nobres do
trompete tradicional, as Escolas Francesa e Russa (termo referente aos paises que pertenciam

N . .~ gy, 30 A .
a antiga Unido Soviética) e encontra em Schlueter sua congruéncia. Para melhor

compreensdo desta afirmacdo, vejamos um breve apanhado histérico dos trompetistas atuantes

% Neste trabalho, sempre que referido a Escola de Trompete de Boston, entendam-se as concepgdes técnico-
interpretativas de Charles Schlueter. Isto porque na cidade de Boston existem diferentes correntes interpretativas
de outros trompetistas que ndo compartilham das concepg¢des de Schlueter. Schlueter é conhecedor e
complacente com esta denominagao.

27 A denominagdo “Principal” ¢ utilizada como sinénimo de Primeiro Trompete Solo e/ou Chefe de naipe.
 SCHLUETER, Charles. Biography. 1In: Charles Schlueter Home Page. Disponivel em
<http://www.cschlueter.com> Acesso em: 29 de outubro de 2005.

* Daqui pra frente nos referimos Escola.

30 Simdes, op cit, p. 6.
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como Principal na Boston Symphony Orchestra no século XX, 31 ligados diretamente as duas
Escolas mencionadas.

Como representante da Escola Russa, temos o trompetista Max Schlossberg
(1875-1936). Emigrou para os Estados Unidos apods a crise do antigo Império Russo no fim do
século XIX, atuando como Principal Trompetista da New York Symphony de 1910 a 1936
além de lecionar no Institute of Musical Art e na Juilliard School of Music, onde formou
varios trompetistas, dentre eles Willian Vacchiano (1912-2005). Este foi sucessor de
Schlossberg na cadeira de Principal da New York Symphony de 1935 a 1973, tornando-se
docente da Juilliard também em 1935. **

A representacdo da Escola Francesa iniciou com George Mager (1885-1950), que
se graduou no conservatorio de Paris, emigrando para os Estados Unidos em 1918 apds a |
Guerra Mundial. Assumiu a cadeira de Principal da Boston Symphony Orchestra em 1919,
sendo também professor do New England Conservatory. Tendo a sonoridade como fator
diferencial favoravel, Mager despertou o interesse dos trompetistas contemporaneos. Dentre
eles, Roger Voisin (1921) tornou-se seu aluno no New England Conservatory. De mesma
nacionalidade, Voisin foi o sucessor de Mager na cadeira de Principal da Boston Symphony
Orchestra em 1947 permanecendo até 1964.

O proximo trompetista a ocupar a cadeira de Principal da Boston Symphony
Orchestra foi Armando Ghitalla (1925). Graduado na Juilliard sob orientacdo de
Vacchiano, atuou naquela orquestra de 1965 a 1978. Assim como Ghitalla, Charles
Schlueter (1939) também se graduou na Juilliard com Vacchiano e assumiu o posto de
Principal da Boston Symphony Orchestra em 1981, o qual desempenhou até esta ultima

temporada, pois efetuou sua aposentadoria.

'YEOQ, Douglas. Trumpet players of the Boston Symphony 1881-1990: a pictorial history. In: ITG Journal, vol.
15, No. 2, p. 5-32, Dezembro, 1990.

32 RONQUI, Paulo A. Levantamento e abordagens técnico-interpretativas do repertério para solo de trompete
escrito por compositores paulistas. 2002. Dissertagdo (Mestrado em Musica) — Instituto Villa-Lobos — Centro de
Letras e Artes — UNI-RIO — Rio de Janeiro, p. 6.
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Podemos concluir que Schlueter absorve as influéncias da Escola Russa, expressa
através de Vacchiano, e da Escola Francesa através de Mager, ndo s6 pela sua atuagdo na
cadeira de Principal da Boston Symphony Orchestra, ** mas também através de gravagdes e da
busca por instrumentos de calibres maiores, conseqiientemente, conferindo a Schlueter uma
concepgao interpretativa fundamentada.

Dentre os adeptos da Escola, na musica de concerto encontramos trompetistas
atuantes em grandes orquestras européias e norte-americanas. No cenario além da musica de
concerto, temos trompetistas que atuam na area do jazz, em gravagdes e como free lance.

Nailson Simdes define a Escola como “o que hd de mais inovador e atualizado no
ensino contemporaneo de trompete” (Simdes, 1997, p. 5). O instrumento trompete foi alvo de
grandes transformacdes durante o século XX e a Escola “propde um sistema metodologico e
didatico em sintonia com esta evolu¢@o” (Simdes, 1997, p. 5).

Entretanto, a Escola ndo tem como proposta renegar as tradigdes. Seu objetivo
Principal ¢ adquirir uma maneira de tocar trompete que integre o corpo e¢ a mente,
proporcionando ao musico o maximo de bem-estar pessoal combinado a um alto nivel de
desempenho artistico mais abrangente que a mera execucao técnica. 34
Desta forma, foram estabelecidos elementos caracteristicos e peculiares da Escola

que fundamentam suas concepgdes técnico-interpretativas, as quais serdo abordadas

posteriormente.

II.1 — A Repercussao e os Efeitos da Escola no Brasil

Schlueter exerce grande influéncia de sua concepg¢do no Brasil, com vindas

freqlientes desde 1988, quando aqui esteve pela primeira vez, tendo como expoentes

33 Mager foi o trompetista que atuou durante maior tempo na cadeira de Principal da Boston Symphony, de 1919
a 1949.
3% Simdes, op.cit, p. 5.
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trompetistas que foram seus discipulos nas institui¢des de ensino as quais leciona. Dentre eles
podemos destacar: Nailson de Almeida Simdes — professor titular da Universidade do Rio de
Janeiro — UNI-RIO, que concluiu o mestrado em 1986 no New England Conservatory e o
doutorado em 1991 na The Catholic University Of América, ambos os cursos orientados pelo
professor Charles Schlueter’; Heinz K. N. Schwebel — professor de trompete da UFBA e
primeiro trompete da Orquestra Sinfonica da Bahia, que concluiu o mestrado no New England
Conservatory em 1996 e o doutorado na The Catholic University Of América em 2000, ambos
os cursos orientados pelo professor Charles Schlueter; e Glaucio Xavier da Fonseca —
professor de trompete da Universidade Federal da Paraiba e membro da Orquestra
Filarmonica do Norte e Nordeste e do Grupo Brassil, que concluiu o mestrado em 1998 no
New England Conservatory.

Ha outros trompetistas adeptos da Escola que também atuam em instituicdes de
ensino superior e académico, e em orquestras sinfonicas e grupos de camara. Além destes,
podemos destacar os trompetistas que, paralelo as suas carreiras nas orquestras, realizam
trabalhos na area de musica popular, fazendo gravacdes e shows com renomados artistas.

Como exemplo: Joatan Nascimento — trompetista assistente da Orquestra
Sinfonica da Bahia e trompetista das bandas de artistas como Caetano Veloso e Daniela
mercury, tem um CD langcado com repertério de chorinho para trompete e diferentes
formagdes instrumentais; Moisés Alves — trompetista assistente da Orquestra Sinfonica do
Teatro Nacional de Brasilia Claudio Santoro e trompetista de musica popular, desenvolvendo
intenso trabalho na area da improvisa¢do; Maico Lopes — autor desta dissertagdo, professor
substituo de trompete da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro — UFRJ
e integrante da banda da cantora Marisa Monte na turné 2006/2007.

Tal relato se justifica para enfatizar e dar credibilidade a importancia da Escola de

Trompete de Boston ¢ vem a comprovar sua relevancia no Brasil. Atualmente, a Escola esta

33 No Brasil, Simdes foi o pioneiro na adesdo as concepgdes da Escola.
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integrada ao panorama artistico e universo académico nacional. Seus representantes ocupam
lugar de destaque neste cenario, tanto no ramo erudito e popular, quanto nas orquestras

sinfonicas, escolas de musica, universidades e grupos de musica de camara por todo o pais.

I1.2 — Conceitos e Conselhos Técnico-Interpretativos da Escola
Segundo a concepgdo de Schlueter, o bem estar fisico e emocional do
intérprete, a respiracao e a concep¢ao sonora sao os alicerces de uma boa performance no

‘[1r0mpete.36

De certa forma, podemos afirmar que os mesmos estao interligados. Um som
agradavel depende da respiracdo, — que, por sua vez, depende da postura do intérprete — e

de seu bem-estar fisico e emocional.

II.2.1 — Concepgao Sonora

Dentro da concepgdo sonora estdo os elementos ressonéncia, timbre, intensidade,
vibrato e volume de dindmica. Desde que se tenha um trompete e bocal 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 da
producdo do som, comecando na mente com a concepg¢do do som que vocé quer ouvir ao
tocar, de acordo com suas referéncias artisticas e gosto. O segundo ¢ o processo técnico, o ato
fisico, em que entram respiracdo ¢ em seguida a embocadura. (Simdes, 1997, p. 31).

Para Schlueter, o som ideal ¢ conseguido com a relagdo: maximo de ressonancia X
minimo de esforgo fisico. Para alcanca-lo, devemos tocar no local da nota onde se obtém a

maior ressonancia, a “base da nota”, e ndo no centro.

36 Schlueter em entrevista realizada por e-mail no dia 31 de maio de 2003.
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Alguns autores como Leuba acreditam que 0 musico deve primeiro achar o centro
de cada nota que o instrumento estd apto a produzir. O *““centro” da nota se refere a
freqiiéncia a qual uma grande ressonancia é produzida em uma determinada nota. >’ Porém
essa terminologia sugere em acertar o “meio da nota”, onde realmente ha uma grande
ressonancia, mas nio é o local onde ha a maior ressonancia.

Devido a constru¢ao do trompete e de seu bocal, as freqiiéncias agudas sao
geralmente mais projetadas. Por isso ¢ mais importante para os trompetistas se esforcar em ter
0 maximo de ressonancia, em outras palavras, freqliéncias graves. Sdo elas que vao originar as
freqiiéncias médias e agudas resultando no maximo de projecao.

Somado a isso, alcangar a maxima ressonancia € necessario para ter o minimo de
intensidade, isto ¢, ar lento (quente). (Schlueter, p. 99-100). Quando se exala o ar lentamente,
usa-se o minimo de for¢a. Uma vez alcangada a relacdo Maximo de ressonancia X Minimo de
intensidade, a paleta mencionada anteriormente estard completa. O interprete, entdo, terd ao
seu dispor uma grande possibilidade de variar timbres e dindmicas.

A partir de agora, sabemos que o som com o maximo de ressonancia contém o

maior numero de freqiiéncias actsticas possivel.

I1.2.2 — Respiracao
Partindo desses principios, 0 mais importante e, ironicamente, o mais esquecido
pelos trompetistas é a respiragdo. Para Schlueter, a respiracdo é a base para qualquer
instrumentista de sopro. ** Devemos sempre respirar o “méaximo possivel”, com uma
respiracdo profunda. Além de nos trazer satde nos tranqiiiliza porque oxigena nosso cérebro e

todas as células de nosso corpo.

7 LEUBA, Christopher. A study of musical intonation. Oregon: Prospect Publications. 1962, p. 17.
¥ SCHLUETER, Charles. Zen and the art of the trumpet. Boston, 1996 — ndo publicado, p. 23.
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Segundo Ronqui, a falta de compreensao, concepgdo e informacdo, leva a maioria
dos estudantes e professores de instrumentos de sopro a desenvolver equivocados habitos no
processo da respiragdo >°. Isso resulta na criagio de “mitos” como o de que a qualidade da
execu¢ao musical no trompete depende, em primeiro lugar, da poténcia muscular da
embocadura, ou que inalando muito ar, pode-se ficar tenso e tonto, ou que se deve usar todo o
ar inalado antes de inalar novamente. Ou ainda, o mais comum, de que se deve usar o
diafragma para respirar.

E impossivel respirar sem usar o diafragma. Porém, ele ¢ um dos musculos
involuntarios do corpo, assim como o coragdo, ndo sendo possivel controlar seus
movimentos, exceto se pararmos de respirar propositalmente, pois seu funcionamento se da
durante a respiragao.

Segundo John Sundeberg em seu artigo “Comportamento Respiratorio Durante o
Canto”, trés diferentes forgas realizam esse movimento. Sao elas: a For¢a Muscular, em que
estdo envolvidos os movimentos dos musculos intercostais externos e do diafragma que se
contraem durante a inalagdo, e dos intercostais internos e a parede abdominal, que se relaxam
na exalagdo.; as Forcas Elasticas, responsaveis pela elasticidade dos pulmdes e da caixa
toracica; e por ltimo, as Forgas Gravitacionais, que atuam de maneira diferente dependendo
da postura (sentado ou de pé) que a pessoa estiver. *°

Muitas vezes, confunde-se um possivel “controle” do diafragma com a expansao
abdominal provocada pelo movimento dos musculos intercostais, da parede abdominal e das
Forcas Elasticas da caixa toraxica (pulmdes e caixa toraxica dilatam-se durante a inalacao e se
fecham na exalacdo). Schlueter diz que a expansdo do abdomen ou do estdmago, quando

inalamos, ndo significa que estamos respirando satisfatoriamente.

39 Ronqui, op. cit, p. 14.
* SUNDEBERG, John. Breathing behavior during the sing. (tradugdo: A. G. Kayama) In: Nats Journal, vol 49,
n.3,1993,p. 3.



22

Este movimento pode ser independente porque os unicos 6rgaos que acumulam ar
sd0 os pulmdes; os movimentos naturais do diafragma durante a respiragdo sdo: a contracio
para inalar e o relaxamento para exalar. *'

Sendo assim, torna-se obsoleta qualquer tipo de afirmacao que leve a crer que seja
necessario, e possivel, exercitar o diafragma.

Convém ressaltar, ainda, que a respiracao ¢ formada por dois estagios: inspiragao e
expiracdo. A maioria dos instrumentistas ndo da a importancia devida a segunda fase da
respiracao.

Tdo importante quanto inalar corretamente ¢ exalar corretamente. A maior
preocupacao neste processo deve ser em relacdo a velocidade de saida do ar. Nao € preciso
pensar em “soprar” o ar para fora dos pulmdes. Quando inspiramos a0 maximo, naturalmente
¢ criada uma pressdo para exalar o ar “em excesso”. A respiragdo € um processo natural, por
conseguinte, toda e qualquer tensao necessaria ja é exercida naturalmente por si so.

H& uma grande correlacdo entre o volume de ar nos pulmdes e a rapidez com
que o ar ¢ expelido (velocidade do ar). Quanto menos cheios os pulmdes, mais
rapido o ar ira se mover para produzir um som, pois mais esforco sera

necessario para expelir o ar. Consequentemente, quanto mais completo
estiverem os pulmdes, mais lenta pode ser a expulsdo do ar. **

O controle da velocidade da saida do ar esta diretamente ligado a inalagdo. Em vez
de pensar em soprar o ar, (assim uma tensdo excessiva sera criada), deve-se enfatizar a
inalagdo. Ao inalar profundamente uma tensdo para expelir o ar serd criada naturalmente e o
ar saira lentamente. Com isso tem-se mais ar durante um maior tempo, além de trazer
beneficios para a resisténcia, qualidade do som, dentre outros. A velocidade do ar deve ser

usada para produzir diferentes cores no som. **

*I Schlueter. op. cit, p. 24.

2 Schlueter. op. cit, p. 25. “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™.

* Schlueter. op. cit, p. 37.
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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
A - ~ 44 - .

acaba compensando a auséncia do ar com forca fisica e tensdo. ~ Por isso ¢ recomendado

inalar sempre o maximo possivel, evitando que seja necessario o uso de tensdo exagerada.

I1.2.3 — Bem-estar Fisico ¢ Emocional do Intérprete

Promovendo uma interagdo entre corpo e mente, a mente deve tratar do conceito
de qual o som se quer ouvir, a articulacdo que se deseja fazer, as conexdes das notas; o corpo,
por sua vez, deve estar relaxado, livre de tensdes excessivas, para facilitar a respiragdo, pois
por intermédio dela sera fornecida a "matéria prima", o ar, que se transformara em som. Se
todo esse sistema estiver funcionando harmoniosamente, sera possivel tocar de uma forma
confortavel e satisfatoria.

Deve-se manter o foco e a concentracdo no tempo presente, pois o futuro gera
ansiedade; ter em mente a concepgao sonora de cada nota ou frase antes da interpretagdo faz

com que o intérprete toque sem tensao excessiva.

I1.2.4 — Afinagao
Por ser um instrumento nao temperado, o trompete enfrenta graves problemas com
a afinacdo. Os instrumentos atuais contam com bombas de afinagdo que podem ser acionadas
durante a execucdo, o que possibilita realizar as corre¢cdes necessarias. Porém, existem duas
séries harmonicas nao podem ser corrigidas manualmente durante a performance, que sdo as

séries referentes a primeira e segunda posigoes do trompete.

*E o que Schlueter chama de “zona de panico”.
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Para acompanhar o processo sonoro, o instrumento deve ser tocado na sua afinagéo
fisica natural® para um melhor desempenho (batendo com a palma da mdo no bocal
posicionado dentro do instrumento, teremos o som da afinag¢ao natural) (Simdes, 1997, p 31).

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, ira produzir uma terceira
nota. Esta nota é a resultante. *°

Afinar significa que dois ou mais instrumentos estejam na mesma freqiiéncia, com

0 maximo de sua ressonancia, para que as “resultantes” possam soar.

I1.2.5 — Ritmo

O ritmo ¢ um elemento interpretativo fundamental para esta Escola. E intrinseco a
existéncia humana, conforme se observa no ritmo da Natureza como o dia e a noite, por
exemplo, as estagdes, o ciclo dos fendmenos naturais, todos afetam radicalmente o homem.
Schlueter afirma que 0 ritmo é uma forma de coordenar a respiracéo, os labios, os dedos, a
afinacdo, os olhos e os ouvidos. (Schlueter, p. 89).

Na concepgdo de Berry, o ritmo ndo ¢ s6 valor de nota, mas cada modificacdo
harmoénica, fraseologica, métrica, dinamica, agogica, energia, movimento, articulag50.47
Assim, o ritmo torna-se fator decisivo nas decisOes interpretativas de cada trecho musical.

Thurmond exemplifica isto:

Para entender a concepcdo ritmica que sublinha os estudos das expressdes

musicais, é necessario investigar trés facetas da evolucéo do ritmo: (1) - o
desenvolvimento dos motivos que geram os elementos ritmicos da melodia; (2)

* Tal afinagdo se refere 2 uma das duas séries harmonicas as quais nio se pode corrigir.

* LEUBA, Christopher, p. 3. “Any 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”.

" BERRY, Wallace. Structural Functions in Music. Dover Edition, New York 1987. Cap. 3, p. 377-419.
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- 0 desenvolvimento da arsis e thesis, e sua classificagdo como tempo forte e
tempo fraco; (3) - a genes da barra de compasso. **

A barra de compasso muitas vezes impede que o intérprete identifique as frases e
0s motivos, criando a ilusdao de que estes coincidem com aquela. E ainda, nos instrumentos de
sopro, a respiracdo ¢ realizada nas mudancas de compasso, nem sempre respeitando a
construgao fraseoldgica.

O fato de a nota estar ap6s a barra de compasso nao significa que ela € a 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, p.

29).

I1.2.6 — Interpretacao

A Escola utiliza uma ferramenta interpretativa denominada Note Grouping,
apresentada por James Morgan Thurmond® como uma sintese da concepgdo de movimento
em musica. E uma proposta de como agrupar ou organizar as notas pelo grau de importincia
dentro das frases musicais.

Thurmond defende que o movimento na musica pode ser medido pela direta
propor¢do em que o intérprete consegue criar suspensao, valorizando as arsis e segurando a
sensagdo de impulso. O mais importante nao ¢ a thesis, mas sim a sua preparagao, a arsis.

Uma execucdo musical deve conferir prazer. SO técnica ndao ¢ suficiente para

expressar uma mensagem artistica, ¢ necessario também movimento e expressdo. Assim, o

* THURMOND, James M. Note Grouping. A method for achieving expression and style in musical
performance. Lauderdale, Meredith Music Publications, 1991, p. 25. “To understand the basic rhytmic concepts
underlying the study of musical expression, it is necessary to investigate three facets of the evolution of thythim:
(1) the development of ‘motives’ as germ elements of rhythm and melody; (2) the development of ‘arsis’ and
‘thesis’, and their classification as upbeat and downbeat; and (3) the genesis of the “barline’”.

* Thurmond. op. cit.
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Note Grouping pode ser um aliado na busca pela expressividade musical, o que gera uma
nova concepg¢do, ao enfatizar as anacruses € notas de menor valor, desviando a acentuagdo

excessiva dos tempos téticos, baseando-se sempre no movimento fraseologico.

I1.2.7 — Articulagao
Para entendermos a importancia da articulacdo na Escola, precisamos definir o
que ¢ articulacdo. Na linguagem verbal, por exemplo, a articulacdo refere-se ao
pronunciamento das palavras, que tem comego, meio e fim. As palavras sdo conectadas
formando oracdes, alternadas por virgulas e pontos que inserem o siléncio entre as
palavras. E como cada palavra, cada orag¢@o tem seu inicio, meio e final.

Isto acontece também na musica. De acordo com Schlueter, o processo que

devemos chamar de articulagdo tem a ver sobre “como as notas sdo conectadas”.”

I1.2.7.1 — Tamanho das Notas

Assim como o som das palavras, cada nota ou som musical também tem esses
trés estagios basicos: comeco, meio e fim. Este esclarecimento ¢ necessario para sabermos

em que etapa da nota dar maior énfase, de que maneira e com que finalidade.

a) Comeco: o comeco da nota ¢ também conhecido como ataque. Porém, deve-
se atentar para o fato de ndo associar a palavra ataque a um som rispido e agressivo. Ao
contrario, deve-se iniciar o som com o minimo de esforg¢o possivel, apenas gerando uma
vibrag@o adequada para a nota “comegar”. A agressividade ndo deve ser uma constante na
execucdo, e sim um recurso estilistico habilmente empregado.”’ Tendo em mente uma

pronuncia natural que nao propicie tensdo durante o ataque, a proposta da Escola ¢ a silaba

3% Schlueter, op. cit, p. 14.
ST Simdes, op. cit, p. 37.
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52 - T ~ .
“DHOT™". Com esta, a projecao do som do trompete ¢ imediata, ndo sendo necessario dar

nenhuma énfase excessiva ao inicio da nota.

O ataque deve ser tdo natural quanto ndo complicado; um reflexo como
respirar ou caminhar. Quanto menos inquietacao e preocupacao houver antes
de atacar uma nota, aguda ou grave, forte ou piano, mais natural e seguro
seré o ataque.™

Segundo Louis Davison, o ataque ndo deve ser um ato consciente e trabalhoso,
evitando assim, como resultado, um som tenso e forgado. Quando se tem em mente
“atacar” uma nota, o subconsciente pré estabelece, quase sempre, uma tensao dos labios
além da necessaria para toca-la. “Confie no ar. Inale plenamente e mantenha os labios
relaxados para vibrarem quando o ar passar. A tensdo necessaria sera exercida

4
naturalmente”.’

b) Meio: esse € o estagio em que se define o valor ou tamanho de cada nota.

Isto é, semibreve, semicolcheia, minima, etc.

c) Fim: essa ¢ a etapa mais importante da nota. Através do final de cada nota,
determinamos a projecao do som e a conclusdo das frases. O “corte” da nota pode clarear o
sentido de uma frase, de uma figura ritmica e, ainda, interferir na projecdo do som da nota.
Além disso, ¢ o final da nota que determina sua articulacdo, ou seja, se € ligada ou

destacada.

A lingua é um dos elementos fundamentais na articulagdo nao pelo ataque, mas
porque ¢€ ela que controla a durag@o da nota e o direcionamento do fluxo de ar.. O foco
deve ser no final das notas. E o corte que determina a duracdo, o agrupamento, o

espacamento, a intensidade, o estilo, e define a articulacdo “destacada”.

52 A razdo da letra “T” no fim da articulagdo ¢ referente ao corte (final) da nota, que sera abordado adiante.

53 DAVISON, Luis. Trumpet Technique. In: Getzen Gazette. Agosto de 1977, tradugdo de Alvaro Mattos Vieira,
Recife, marco de 1977, p. 11.

5* Davison. op. cit, p. 11.
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11.2.7.2 — Conexao

As notas sdo conectadas por som, [quando ligadas] ou por siléncio [quando ha
pausas e/ou notas desligadas]. > Em uma ligadura, as notas, de diferentes alturas, sio
conectadas pelo som. Nas notas desligadas, a conexdo ¢ feita através do siléncio que ha
entre elas. Assim, articular uma nota ¢ definir a quantidade de siléncio que ha entre as

notas desligadas e a continuidade do som entre as notas ligadas.

O siléncio também ¢ musica. Uma pausa ¢ uma notacdo musical que representa
siléncio entre as notas em uma determinada frase. Mas todas as notas desligadas, ou ndo
conectadas por som — o detaché, tenuto, legato e staccato — também sdo conectadas por
siléncio. Isto porque entre o final da nota, determinado pelo corte, e o inicio da proxima
nota had um espago de siléncio. “O siléncio entre as notas ¢ tdo importante para a expressao

~ . 56
como o som delas mesmas; eles sdo parceiros”.

E um processo trabalhoso alcangar e definir uma boa articulagao. Todavia, de
acordo com a concep¢ao da Escola, devemos pensar no processo em como as notas sao
conectadas e buscar a articulacdo considerando também o contexto das notas e o sentido da

musica.

I1.2.7.3 — Agrupamento

A Escola segue a concepcdo defendida por Thurmond de agrupar as notas em
grupos de arsis e thesis, estabelecendo uma nova concep¢do de organizagdo fraseoldgica

independente dos tempos fortes pré-estabelecidos pela barra de compasso.

5% Schlueter, op. cit, p. 14.
3 Schlueter, idem.
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A seguir, temos um exemplo que demonstra a relacdo entre a articulagdo das notas
desligadas e, ainda, o conceito de agrupamento de arsis/thesis, em que as notas arsis devem
ser encaminhadas até as notas thesis.

As figuras musicais escritas desta forma:  Devem ser tocadas desta forma:

J=120 J=120
S== = T
1 1 ¥ ] (7] [ 7] [ 7] | ¥ 2
- — s
!} !} —J | I

A seminima e as semicolcheias sdo longas. Mesmo que ndo marcadas, as colcheias
devem ser curtas, fazendo ainda o encaminhamento de acordo com a concepgdo arsis/thesis.
A combinagao destes trés elementos da articulagao criam novos caminhos para a interpretagao

além de maior clareza e compreensdo das frases.

I1.2.8 — Dinamica
Segundo defini¢do do Dicionario Grove de Musica, dindmica é um aspecto da
expressdo musical resultante de variacdo na intensidade sonora. >’ Schlueter considera a
intensidade como o mais importante componente da dindmica™".
Dividimos, entdo, o conceito de dindmica em trés partes (que podem ser usadas
separadamente ou em combinacdo, dependendo das circunstancias e do efeito desejado),
chegando ao seguinte:

[1.2.8.1 — Dinamica de Decibéis

Esta ¢ a dindmica propriamente dita, representada por simbolos como ppp até fff.

Apesar de impreciso, a diferenca entre eles pode ser fisicamente mensurada.

> DINAMICA. In: Dicionario Grove de Musica: edigdo concisa. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1994, p. 269.
58 Schlueter, op. cit, p. 39.
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I1.2.8.2 — Dinamica Acftstica

De acordo com a concepcdo de ressonancia ja apresentada, as notas graves sofrem
uma defasagem de projecdo em relacdo as agudas. Ao se tocar uma linha musical ascendente,
com todas as notas tocadas no mesmo nivel de decibéis, a percep¢do humana tende a conceber
que elas foram tocadas em crescendo, e vice-versa para uma linha descendente.

Para evitar este fenomeno, devemos compensar as notas graves com uma
intensidade maior do que as agudas. Com isso, manter um equilibrio ou equalizagdo da
projecdo entre as notas graves e agudas que ndo devem ser forgadas, mas sim um reflexo

resultante das freqiiéncias graves. Isto ¢ chamado na Escola de “Efeito Trampolim”.

I1.2.8.3 — Dindmica de Intensidade

Podemos variar a intensidade do som através do timbre, da cor, do ritmo e da
articulag@o. Dentro do nivel de decibéis — que pode ser mensurado por um aparelho eletrénico
— podem ser produzidos diferentes timbres de som.

a) Timbre

Ainda em relacdo a concep¢do de ressonancia, quando variamos o timbre,
tornando-o mais concentrado e brilhante, ou mais amplo e escuro, interferimos diretamente na
projecdo das ondas sonoras. Consequentemente, aumentando ou diminuindo a projecdo das
notas, aumentamos ou diminuimos a dinamica.

Em termos de variagio de timbre temos também o vibrato. E importante esclarecer
que o vibrato afeta o timbre (afetando a projecao — dindmica) e também a afinagdo. Portanto,

59 . . )
deve ser usado com ressalva, de forma controlada’, tornando-se um aliado interpretativo.

¥ 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.
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b) Ritmo

As ondas sonoras das notas mais longas, obviamente, propagam-se durante um
maior tempo. Para estabelecermos a equalizagdo da projecdo do som, as notas de menor valor
devem ser tocadas mais fortemente que as de menor valor. Isto ajuda ainda na compreensao
das frases com notas mais curtas em um andamento rapido, tornando as frases mais claras e
audiveis.

¢) Articulagao

Como apresentado no topico “articulagdo”, os finais de nota, ou o corte delas,
interfere bruscamente na sua proje¢do. “Quanto mais bruscamente uma nota é cortada, mais
ela se projetara”.

Concluindo, cada instrumento orquestral tem seu proprio timbre € pode produzir
diferentes graus de intensidade de acordo com os niveis de dindmica apresentados. O que

devemos tentar entender é como varias qualidades de intensidade podem ser produzidas por

cada instrumento.

I1.2.9 — Equipamento
Seguindo a concepc¢do de que o trompete ¢ um amplificador do que produzimos
com o corpo, consideramos imprescindivel a utilizagdo de um instrumento compativel com a
concepcdo da Escola. Desta forma, os representantes da Escola de Trompete de Boston
geralmente utilizam os trompetes do fabricante David G. Monette por possuir concepgoes
congruentes com as aspiradas pela Escola, dentre elas, a respiragdo (velocidade do ar),

. : A A 61
postura, corpo como instrumento e, ainda, a énfase dos harmonicos graves.

5 Simdes. op. cit, p. 37.

' MONETTE, David G. The monette musical concept. Disponivel em www.monette.net/ . Acesso em 20 de
abril de 2006. Cabe registrar que os primeiros “clientes” de Monette no universo da musica de concerto foram
Charles Schlueter e Adolph Herseth (Principal trompete da Chicago Symphony Orchestra durante mais de 50
anos).
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Em sua tese de doutorado Frank Hanson realizou um estudo comparativo entre a
marca de trompete mais popular e os trompetes Monette. Hanson concluiu que os trompetes
Monette possuem um som com mais harmonicos, mais poderoso em amplitude e mais
consistente em densidade sonora em relagdo ao instrumento mais popular. 62

Para um total aproveitamento de todas as concepgdes da Escola, se torna
indispensavel a utilizacdo dos instrumentos Monette, pois esta potencializa os resultados da
aplicagdo dos conceitos da Escola. E possivel utilizar outros instrumentos e aplicar as
concepgdes da Escola, porém, ¢ comprovado que os resultados, principalmente o sonoro,

ficam extremamente prejudicados.

I1.3 — Consideracoes

A musica ¢ um processo continuo de interpretacdo, criagdo, em que sempre
tentamos transparecer as idéias do compositor ou nossas escolhas interpretativas,
ultrapassando a idéia de uma pura e simples execucdo de notas como objetivo final. Se vocé
toca as notas certas sem nenhuma concep¢do de som, timbre, dindmica, forma, nuance e
estilo, ndo transmite nada. Em musica, seja um estudo ou uma obra do repertdrio, implica
num minimo necessario de interpretagio.

A Escola tem como um dos objetivos principais a concep¢do de som, explorando
os diferentes timbres e as freqiiéncias graves de cada nota; o controle das variagdes de
dinamicas; principios e técnicas de articulagdo baseadas na finalizagdo das notas, permitindo
grande clareza na execucao de varios ritmos dos mais complexos; a concepgao fraseoldgica

do Note Grouping.

%2 Monette, David G., idem.
63 Schlueter. op. cit, p. 88.
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CAPITULO III

OS QUINTETOS DE METALIS DO RIO DE JANEIRO

Durante a pesquisa foram encontrados registros de varios quintetos, dos quais
alguns ainda em atividade ininterrupta desde sua fundacdo, alguns ja extintos e outros ainda
em atividade ndo tdo expressiva (seja pelo nimero de apresentacdes, seja pelo tempo de
existéncia). A realizacdo desta pesquisa se deu através de entrevistas, consultas a programas
de concertos, ao acervo pessoal de cada grupo, ¢ pesquisas na internet. *

Neste capitulo sera abordado um breve historico de cada grupo, uma “biografia”,
na qual destacamos fatos relevantes de sua historia, como o inicio de suas trajetorias, bem
como a continuidade de suas atividades e de seus integrantes.

Para esta dissertagdo foram considerados apenas os grupos que foram fundados na
cidade do Rio de Janeiro. ® Ainda como critérios de selecdo, consideraram-se o ano de
fundacdo, o periodo de atividades, a sua importancia no cenario da musica de camara para
metais na cidade e a producdo fonografica. De um total de 11 grupos pesquisados, nossa
investigacdo restringiu-se a trés, que sdo os que mantiveram um periodo constante de
atividades e que tém registro fonografico.

Certamente estes foram os grupos mais importantes para o cenario musical dos
quintetos de metais na cidade. Sao eles: o Quinteto de Metais da Escola de Musica da UFRJ,

o Quinteto Brasileiro de Metais e o Art Metal Quinteto.

8 E comum um ou dois integrantes do grupo serem os responsaveis pela coleta de material de divulgacdo
(programas, notas de jornal e revista, etc.).

8 Isto porque também sdo encontrados grupos de uma so apresentagdo ou que mantiveram atividade durante um
periodo curto.
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II1.1 — Quinteto de Metais Rio de Janeiro / Quinteto de Metais da Escola de MUsica da
UFRJ

Como apresentado no Capitulo I desta dissertagdo, o trompetista Rubens Brandao
foi o fundador deste grupo. Rubens foi um grande divulgador da musica de cdmara para
metais.

Desde a década de 1960, Brandao demonstrava esfor¢os na tentativa de estruturar
um trabalho em conjunto da pratica dos instrumentos da familia dos metais. Declarou, em
entrevista, ter tomado conhecimento da formagdo quinteto de metais através do New York
Brass Quintet.®® Durante sua permanéncia na Escola de Musica — ocupando os cargos de
professor desde 1964, vice-diretor de 1976 a 1980 e chefe de departamento de 1980 até sua
aposentadoria em 1995 — sempre organizou apresentagcdes de grupos de metais.

Em 1973, Branddo organizou uma importante apresentacdo na Escola de Musica,
que foi uma audi¢do com um grupo de metais denominada PADEINSE, sigla para “palestra,
demonstragdo dos instrumentos e execugdo”. Estava criado um grupo de metais, com a
aprovagdo do entdo diretor, Maestro Jodo Baptista Siqueira. 67

Dentro desse grupo de metais havia o revezamento de alguns musicos de acordo
com o repertorio ou disponibilidade dos misicos, além de serem realizadas outras formagoes
menores, inclusive a formagdo de quinteto. Na ocasidao, chamado de Quinteto de Metais Rio
de Janeiro.

A formacdo inicial do grupo era com Rubens Branddo e Sebastido Gongalves,
trompetes; Carlos Gomes, trompa; Jessé¢ Sadoc, trombone ¢ Zénio de Andrade, tuba. Tempos

depois, o trombonista Paulo Lacerda integrou o grupo substituindo Sadoc.

5 O New York Brass Quintet ¢ um dos grupos de metais mais antigos, se nio o mais antigo, iniciando suas
atividades em 1950. O grupo realizou apresentagdes no Brasil em 1959, mesmo ano em que Branddo fez uma
viagem aos Estados Unidos com a Banda Sinfénica do Corpo de Fuzileiros Navais.

57 Brandio, Rubens G. op. cit., p. 36.
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O Quinteto de Metais da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de
Janeiro (EM-UFRJ) foi fundado oficialmente em 1976, como uma continuagdo da pratica das
formacdes cameristicas desenvolvidas com o PADEINSE, dentre as quais o quinteto sempre

esteve presente. A seguir, uma ilustracdo dos concertos didaticos realizados pelo grupo.

Figura 1 — apresentacdo didatica do Quinteto de Metais da EM-UFRIJ. No sentido horario,
Rubens Brandio, Sebastido Gongalves, Zénio Andrade e Jessé Sadoc.

Os integrantes do Quinteto de Metais da EM-UFRJ eram os mesmos do Quinteto
de Metais Rio de Janeiro, mudando as vezes um integrante. ®® Grupos como Metal Rio ¢ o Rio
Jovem Metais iniciaram suas carreiras ainda como estudantes, como Quinteto de Metais da

EM-UFRJ.

88 Brand#o, idem entrevista.
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II1.2 — Quinteto Brasileiro de Metais
Fundado em outubro de 1974, com atividades iniciais em maio de 1975, participou
de diversas programagdes das salas de concertos e shows do pais, com amplo reconhecimento

por parte do publico e da critica especializada.

O idealizador do grupo foi o trompetista Sebastido Gongalves. Conhecido no meio
musical como “Tidozinho”, foi trompetista da Orquestra Sinfonica Brasileira e da Orquestra
Sinfonica do Teatro Municipal do Rio de Janeiro. Ao fundar o Quinteto Brasileiro de Metais

tornou-se coordenador do grupo e acumulou, ainda, a fun¢ao de arranjador.

Sobre a génese deste novo grupo, ha uma curiosidade. No inicio da pesquisa,
chegou a nosso conhecimento rumores de uma possivel briga entre Rubens Brandido e
Sebastido Gongalves. Este era integrante do Quinteto de Metais da EM-UFRJ e ausentou-se
do grupo para formar um novo. Através do depoimento de Sadoc, que foi integrante dos dois
grupos, concluimos que o boato era infundado. Nao houve briga, mas talvez uma competigdo

sadia entre os musicos que tocam o mesmo instrumento.

Mas isso € verdade, o Tido saiu e montou o quinteto dele. Copiou algumas
partes do Rubens, xerocou. Eles tinham certa rixa, tocavam 0 mesmo
instrumento... Tinham uma rixa sim, isso é muito comum... ®

Independente do motivo, Rubens declara que os dois permaneceram amigos e os

frutos foram colhidos pelo cenario musical, que ganhou mais um grupo de fundamental

desempenho no desenvolvimento e na divulgacdo da musica de cAmara para metais.

No periodo inicial, o objetivo principal do grupo eram os concertos didaticos. Suas
apresentacdes musicais eram intercaladas com palestras sobre cada instrumento e
demonstragdes individuais, realizadas, em sua maioria, em escolas municipais, estaduais e

faculdades, com repertério abrangendo tanto musicas eruditas como populares.

% Sadoc, idem entrevista.
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A formacdo inicial contava com Paulinho Trompete e Sebastido Gongalves,
trompetes; José Candido, trompa; Roberto Marques, trombone; e Claudio Pereira da Silva,

tuba.

O Quinteto Brasileiro de Metais tem dois LPs gravados, Arte e Instrucéo, de 1981
e Quinteto Brasileiro de Metais Vol. 2, de 1988. Neles constam obras originais para quinteto

compostas por “Tidozinho”, além de muitos arranjos proprios. '’

QUTES GRS
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Figura 2 — um recorte da capa do LP Arte e Instrugéo.

Até o inicio da gravacdo do primeiro LP, a formagdo permaneceu a mesma, mas
para o segundo LP algumas mudangas de integrantes ja havia ocorrido. Entrou Kenneth
Aubuchon, Daniel de Paula e Juliano Ferreira no lugar de Paulinho Trompete, José¢ Candido e
Claudio Pereira da Silva, respectivamente. Esta formac¢do permaneceu a mesma até a entrada

do trombonista Jessé Sadoc.

Eu toquei no Brasileiro também, com o Sebastido. L& tocou muita gente
também, tem gravacdes e tudo. Quem tocava era o Roberto Marques, mas eu

70 A referéncia das gravagdes encontra-se no Anexo III desta Dissertagdo.
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cheguei a tocar com eles também. Teve uma época que nds viajamos, fomos a
Vitéria, Florianopolis. Tinha um programa da Funarte que selecionava
grupos para viajar pelo Brasil. Entdo, nés fomos. !
Ao lado do Quinteto de Metais da EM-UFRJ, o Quinteto Brasileiro de Metais é
um conjunto pioneiro no género, principalmente pelo registro fonografico, sendo que apds o

langamento de seu primeiro LP, os compositores brasileiros “despertaram” para esta formagao

cameristica e passaram a escrever para esta formagao instrumental.

I11.3 — Art Metal Quinteto
Criado com o intuito de divulgar a musica brasileira para metais, o Art Metal
iniciou suas atividades com o nome de Quinteto de Metais da OSB. A idéia da formacéo do
quinteto partiu de uma iniciativa minha, eu fui convidando cada integrante "%, declara o
trompista Antonio Augusto, principal membro e organizador do Art Metal.
Formado por musicos da Orquestra Sinfénica Brasileira que atuavam como
solistas do naipe de metais, sua estréia para o publico ocorreu no dia 25 de agosto de 1994,
como podemos comprovar na reportagem de Débora Ghivelder publicada na Revista Veja.
Neste recital de estréia para o grande publico, na quarta 25, que integra a
série Fashion Warner Classics no S&o Conrado Fashion Mall, o grupo,
apesar da formacdo classica, mostra um repertério variado, que vai do
barroco ao jazz contemporaneo.’
O grupo era formado por David Alves e Nelson Oliveira, trompetes; Antonio
Augusto, trompa; Marco Della Favera, trombone e Eliezer Rodrigues, tuba.
Um fato incomum aconteceu com o Art Metal. Logo em seu primeiro ano de

atividades, recebeu um convite do Selo Velas, de Sao Paulo, para a gravacdo de um CD.

Augusto descreve esse fato:

"I Sadoc, idem entrevista.
2 AUGUSTO, Antonio. E-mail recebido dia 09 de agosto de 2006.
73 Revista Veja — Veja Rio, pag. 37. Dia 24 de agosto de 1994.
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“Quando realizamos o primeiro concerto no Art Fashion Mall foi feito um
trabalho bem legal de divulgacdo, que ocasionou uma matéria na coluna
registro do JB, com direito a foto. Essa matéria foi vista em S&o Paulo por um
produtor que estava associado a gravadora Velas para a organiza¢ao de um
braco erudito do selo. (...) Quando ele ligou para mim, nds estdvamos
exatamente ensaiando na minha casa. A principio, achei que era algum tipo de
trote de um amigo infeliz, mas com o decorrer da conversa fui vendo que o
negocio era sério. Acabamos fechando com a Velas e tivemos a grande chance
de logo no inicio da carreira do quinteto ter um disco lancado e com uma boa
distribuicdo. A critica foi generosa, chegando até a ser comentado como o
melhor Ian?%amento de mdsica instrumental do ano, pelo critico do Estado de
S. Paulo.”

Augusto se refere ao primeiro disco gravado pelo Art Metal, o CD “Da

Renascenca ao Jazz”, langado pelo Selo Velas em 1995. Na seqiiéncia, um recorte da coluna

A SEMANA, assinada por Fébio Rodrigues, publicada no dia 12 de julho de 1995 na Revista

Veja Rio.

Art Metal: disco
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B Antonio Augusto (trom-
pa). Marco Della Favera
(trombone). Eliezer Ro-
drigues (tuba), David Al-
ves ¢ Nélson de Oliveira
(trompetes). todos da
OSB. formaram o Art
Metal Quinteto hd um ano
e comemaoram o aniversi-
rio langando o CD Dua
Renascenga ao Juzz. Com
direito a concerto. sexta
(14). as 18h30, na Sala
Cecilia Meirelles (& 232-
4779). A RS 5.00).
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Figura 3 — da esquerda para a direita, David, Eliezer, Marco, Antonio ¢ Nelson.

™ Augusto, idem.
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O concerto do lancamento oficial do CD foi dia 14 de julho de 1995, na Sala
Cecilia Meirelles. Outros recitais também de lancamento ocorreram em outras salas de
espetaculo, como o recital no Museu Villa-Lobos no dia 11 de agosto de 1995.

A declaragdao de Augusto dada ao Jornal do Brasil de 22 de julho de 1995 sobre o
CD “da Renascenga ao Jazz” ja nos dava indicios do que representaria o Art Metal para a
musica brasileira. “Esse disco é uma amostragem do que fazemos. O proximo sera
inteiramente dedicado a musica brasileira”.

A partir dai, o grupo esteve sempre envolvido em trabalhos de pesquisa e
divulgagdo da musica brasileira. Participou e produziu projetos como “Ernesto Nazareth —
Revelagdes” (1996), “Cantorias Amazonicas” (2002), “Frevendo o Frevo” (2003 — com
participagdo dos artistas Claudionor Germano, Antdénio Nobrega e Maestro Duda), além do
CD “Sempre Anacleto” (2000) dedicado a obra de Anacleto de Medeiros.

O Art Metal Quinteto ganhou destaque ndo s6 no meio erudito, como entre os
grupos de musica instrumental e na imprensa, chegando a ser reconhecido como um dos
melhores quintetos de metais da América do Sul. Atualmente, seu repertorio privilegia
compositores brasileiros e inclui desde compositores do final do século XIX, como Anacleto
Medeiros, Chiquinha Gonzaga e Ernesto Nazareth ao contemporaneo pernambucano Maestro
Duda.

No ano de 1999, o trompetista Nelson Oliveira se afastou do grupo. Para sua vaga,
o Art Metal convidou o trompetista Nailson Simdes. Sobre esse assunto, Augusto declara:

“Apobs tantos anos trabalhando juntos, a saida do Nelson foi um processo
muito triste para todos nés. O Nelson tinha um peso importante na
organizacdo artistica do quinteto, sugerindo repertorio e mesmo fazendo
arranjos e adaptacGes para o grupo. O motivo da saida dele foi uma simples
incompatibilidade de agendas. (...) A decisd@o de saida foi dele (...).

Por coincidéncia, neste mesmo periodo, o Nailson chegava ao Rio de Janeiro
e, apos algumas conversas internas, o grupo decidiu que seria uma boa opgéo

convida-lo para integrar o grupo, por sua ampla experiéncia nesta formacao e
seu inegavel entusiasmo artistico.” °

” Augusto, idem.
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O Art Metal Quinteto celebrou em 2004 dez anos de atividades, e conta hoje com a
participacdo dos musicos Nailson Simdes e¢ David Alves (trompete); Antonio Augusto
(trompa); Marco Della Favera (trombone) e Eliezer Rodrigues (tuba).

O primeiro Cd do grupo, Da Renascenca ao Jazz foi langado pelo selo Velas no
ano de 1995. Em janeiro de 2000, em parceria com a Banda Anacleto de Medeiros, langou
pelo selo Kuarup o CD Sempre Anacleto, inteiramente dedicado a obra de Anacleto de
Medeiros, um dos pilares da musica brasileira.

O Art Metal Quinteto pode ser considerado hoje como um dos principais quintetos
de metais brasileiro, por estar em atividade ininterrupta desde sua fundagdo, ¢ ainda esta em
periodo preparatério para a gravacdo de um novo CD em um projeto patrocinado pela
Petrobras.

Os demais grupos, em ordem cronoldgica de surgimento, sao:

Quinteto Carioca de Metais

Formado em 1975, contava com trés norte-americanos ¢ dois brasileiros, todos
musicos da Orquestra Sinfonica Brasileira. Foi criado com o objetivo de divulgar a literatura
para esta formacdo. Os integrantes eram os trompetistas Kenneth Aubuchon e Paulo Roberto
Mendonga, o trompista Thomas Tritle, o trombonista Jessé Sadoc e o trombonista baixo
Michael Fellinger.

Sadoc comenta o inicio da trajetoria do grupo:

Era em 1975, 76, por ai. O Aubuchon tinha chegado. Eles me convidaram. O
trompista falava portugués muito mal. Queria fazer um grupo e me
convidaram. Isso deve ter sido em 75. Ai n6s comegamos a ensaiar. E ai que
eu vi que os caras trabalhavam sério.”®

. . 77 ~
Com uma rotina de ensaio semanal’’, o grupo fez algumas apresentagdes, como

em evento da Associagdo Brasileira de Imprensa (ABI), na “Noite dos Sopros”, e no

7 Sadoc, idem entrevista.
" Segundo Sadoc, o grupo ensaiava uma vez por semana no estiidio da Radio MEC de 19 as 23 horas.
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Planetario, mas durou apenas dois anos. Ficou durante dois anos porque o Michael foi
embora para os EUA. Ai entrou o Jeff [Jeff Macomber, que foi trombonista da Orquestra
Sinfonica Brasileira] no lugar dele, mas o Jeff ndo tocava trombone baixo, tocava tenor. Mas

af comecou a ficar estranho e acho que nds desanimamos. ”®

Contemporaneo Metal

O trombonista Lulu Pereira dispunha renome na area da musica popular. Para usar
isto como auxilio na divulgag¢do, o grupo se apresentava como Lulu Pereira e Contemporaneo
Metal. Apds algumas apresentacdes, o grupo decidiu seguir carreira sem vincular o grupo a
um s6 musico, adotando o nome de Contemporaneo Metal.

Grupo ja extinto, contava com Jessé Sadoc Jr. e Paulo Roberto Mendonga,
trompetes; Antonio Augusto, trompa; Jessé¢ Sadoc, trombone e Lulu Pereira, trombone baixo.
Logo apds os primeiros concertos, entrou o trompista Philip Doyle.

A ultima formacgdo da qual se tem conhecimento foi no ano de 1989, quando, ao
lado do Quinteto Brasileiro de Metais, eram os unicos grupos com esta formacdo em

atividade.

Metal Rio

Fundado em 1986, iniciou suas atividades ainda como Quinteto de Metais da EM-
UFRJ. O grupo passou por inimeras mudangas de integrantes. A primeira formag¢do contava
com Nelson Oliveira e Delton Martins — trompetes; Ismael Oliveira — trompa; Dalmario
Oliveira — trombone e orientagdo, e Carlos Vega — tuba. No mesmo ano, ocorreu o ingresso de
Sérgio de Jesus como novo trombonista e a substitui¢do do prof. Dalmario pelo prof. Rubens
Brandao, na fun¢do de orientador € coordenador. Sob sua orientagdo, aconteciam 0s ensaios,

as decisOes interpretativas, estéticas e estilisticas das obras, do repertorio.

8 Sadoc, idem entrevista.
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Até o inicio das gravagdes do CD do grupo, com repertorio s6 de musica brasileira
e previsdo de lancamento para 2007, o grupo contava com duas mudangas nos integrantes,
com Vinicius Lugon no lugar de Delton Martins e Josué de Assis na trompa. Durante o

processo de gravagdo, o trompetista Lugon saiu para a entrada de Raphael Souza.

Quinta Metalica
O grupo atualmente ndo dispde nenhum concerto agendado, mas permanece na
ativa. O trompista Zdenec Svab discorre sobre isso.
*“... a gente tinha uma tentativa ja ha muitos e muitos anos, de tentar fazer um
quinteto de metais. (...) quando eu entrei no Teatro Municipal, isso foi em 80,
81, por ai, essa idéia ja existia (...) de vez em quando a gente até juntou um
quinteto de metais pra tocar ocasionalmente em algum lugar e tal. Mas pra
fixar um conjunto como uma proposta de ensaiar permanentemente e tocar
concertos e se apresentar e até gravar, isso s veio em 98 mais ou menos...””
Como forma de divulgacao do repertorio e dos instrumentos da familia dos metais,
o grupo realiza varios concertos didaticos. No ano de 2000 participou das comemoragdes do
aniversario de 91 anos do Theatro Municipal do Rio de Janeiro. Porém, o maior destaque do
grupo foi a participagdo na XIV Bienal de Musica Brasileira Contemporanea, em que
apresentou a obra Das Esferas do compositor Alexandre Schubert. Esta obra recebeu o
primeiro prémio no concurso de composi¢do na categoria musica para quintetos, realizado
durante a Bienal.
Os musicos integrantes permanecem os mesmos: Zdenek Svab, trompa; Paulo
Mendonga e José Sadoc Filho, trompetes; Jodo Luiz Areias, trombone; Carlos Vega, tuba.

Segundo Svab, o trompetista Carlos Soares, da Orquestra Sinfonica do Teatro Municipal do

Rio de Janeiro atua como substituto eventualmente.

" SVAB, Zdenec. Entrevista realizada na UNIRIO. Rio de Janeiro, agosto de 2006. MD, (72 min).



44

Rio Jovem Metais

O Grupo foi formado na classe do Curso Técnico de Musica na Escola Nacional de
Musica da UFRJ, realizando sua estréia no saldo Leopoldo Miguéz, na propria EM-UFRIJ, no
projeto “Musica Feliz”, em dezembro de 1995.

Sua formagao inicial contava com Gilson Santos e Nilson Coelho (trompete),
Fabiano Segalote (trombone), Tatiana Segalote (trompa) ¢ Bruno Medeiros (tuba). Durante
esse periodo, era intitulado Quinteto de Metais da Escola de Mdsica. Em 1999 os membros
do grupo passaram a integrar a Orquestra Sinfonica Brasileira Jovem (OSB Jovem). Neste
periodo, o grupo passa a adotar o nome de Quinteto de Metais da OSB Jovem.

Em seus principais concertos, destacam-se a apresentacdo no Teatro Trianon em
Campos dos Goytacazes, estado do Rio de Janeiro, por ocasido do Festival de Musica de
Campos — FEMUSICA —, eventos de musica instrumental da cidade, como a “Mostra PUC” e
a constante participagdo na programacdo do Museu Villa-Lobos na série de “Concertos
Didaticos”. Esta ultima rendeu-lhe um convite para participar de duas edigdes do “Festival
Villa-Lobos”. Da formagdo original apenas Gilson Santos e Fabiano Segalote permanecem,
somados ao autor desta, trompete; Marco Aurélio Villas Boas — trompa e Fernando Zanetti —

tuba.

Quinteto de Metais

Um grupo de musicos se reuniu para se apresentar em uma comemoracido de
Bodas de Prata no dia 19 de marco de 2000. Os musicos foram Jailson Varelo e Vander
Nascimento, trompetes; Eliézer Gomes, trompa; Jessé Sadoc, trombone e Vasconcelos na

tuba.



45

Metal Carioca

Este grupo ¢ uma reedicdo do extinto Quinteto Carioca de Metais. Os
remanescentes Jess¢ Sadoc e Paulo Roberto Mendonga, respectivamente trombone e
trompete, aliaram-se a Jessé Sadoc Jr., trompete; Eliezer Gomes, trompa ¢ Fabio de Lima,
tuba. O grupo realizou apenas dois concertos, um em Juiz de Fora e outro em Rio das Ostras,

ambos em eventos patrocinados pela Petrobras no ano de 2004.%

Brasil Metal

Com um concerto no més de julho do ano de 2006 na Escola de Musica da UFRJ,
intitulado “Tributo a Gilberto Gagliardi”, o grupo formado no mesmo ano por Nilson Coelho
e Flavio Melo (trompetes), Leandro Lobo (trompa), Elber Ramos (trombone) ¢ Fernando

Zanetti (tuba) ¢ a promessa da continuidade e existéncia desta formagao.

II1.4 — Consideragdes

Os grupos investigados nesta dissertacdo foram formados por integrantes de
orquestras ou bandas sinfonicas ou ainda docentes e discentes universitarios. No Brasil, ndo
ha noticia de grupos como esses que sobrevivam economicamente apenas com a atividade de
musica de camara.

A logistica de organizagdo de concertos e da insercdo do grupo em projetos
culturais muitas vezes fica por responsabilidade dos integrantes do grupo, que por sua vez t€m
as obrigacdes artisticas, ndo s6 as do grupo como as da orquestra, ou banda, ou universidade.
A auséncia de tempo € a alegacdo dos integrantes. Essa questdo evoluiu até uma necessidade
de uma preocupagao maior com a producdo. O Art Metal foi o pioneiro nesse aspecto.

Por ocasido do langamento do 1° CD do Art Metal, o Maestro Henrique

Morelenbaum deu a seguinte declaragao:

% Sadoc Jr. Em e-mail recebido dia 10 de agosto de 2006.
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A existéncia de um conjunto de altissimo nivel como é o caso deste Quinteto
proprietard inestimaveis estimulos a formagao de platéias, a criacdo de novas
composicOes para este tipo de formacao instrumental, além das pesquisas que
fatalmente resultardo num enriquecimento ainda maior do repertorio com o
aparecimento de transcricdes, adaptacdes e arranjos especificos.”!

Esses, dentre outros, sdo fatos que comprovam a vital importancia da existéncia e

divulgagdo dos quintetos de metais.

8! Fornecido por Antonio Augusto, integrante do Art Metal.
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CAPITULO IV
LEVANTAMENTO DE REPERTORIO E SUGESTOES INTERPRETATIVAS DO

REPERTORIO SELECIONADO

Durante os tltimos anos, a interpretacdo tem sido objeto de discussdes e pesquisas,
com diferentes visdes analiticas apresentadas, seja pelo enfoque musicoléogico,
etnomusicologico, historiografico, seja pelo enfoque performatico. No meio académico a
palavra performance é empregada com um significado similar ao das palavras interpretacgao,
execucdo e pratica. ** Porém, o grande questionamento é qual a contribuicio do intérprete
para o meio académico.

Os trabalhos apresentados na area de musicologia e etnomusicologia, por exemplo,
sdo considerados pesquisas cientificas, pois sdo fundamentados com pesquisas consistentes e
aprofundadas, apresentando relatorios com seus resultados. Mas, ndo seria a atividade do
intérprete uma pesquisa cientifica?

Considerando que o conhecimento humano ¢ projetado através de representagoes,
enquanto linguagem, a musica ¢ uma manifestagdo desse conhecimento, e, para isso, necessita
de uma pesquisa que alcance a compreensao dos fenomenos musicais em todos os niveis de
atuagio. ** As “conclusdes” sobre esta pesquisa, realizada para compreender uma determinada
obra, serdo os subsidios para a performance, o momento em que o intérprete apresenta-nos as

suas COHCGpQG@S.

2 LIMA, Sonia Albano de (org.). Performance & interpretacdo musical: uma pratica interdisciplinar. So
Paulo: Musa Editora, 2006, p. 12.
% Lima, op. cit. p. 20.
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Para exemplificar essa afirmagdo, vejamos a declara¢do de Donnington:

“Temos na interpretacdo a idéia da mediaco, a traducdo, a expressdo de um
pensamento. Portanto, a interpretagdo musical pressupde por parte do
executante a escolha das possibilidades musicais contidas nos limites formais
do texto e a avaliacdo dessas possibilidades. A mensagem musical lancada no
texto ndo tem viabilidade propria, se ndo for traduzida pelo sujeito
interpretante. A execu¢do musical torna explicita a obra. Entretanto, a
interpretacdo musical revela o valor expressivo da musica, seu estilo e
concepgao, levando em conta a diferenca existente entre a notacao musical que
preserva 0 registro da musica e a execucdo, que transforma a propria
experiéncia musical numa existéncia renovada.” (Lima, apud Donnington,
1980), p. 13.

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 inumeras decisdes
relacionadas a questdes como estilo, articulagdo, dinamica, fraseado, andamentos, além das
questdes técnicas de seu instrumento. Essas decisdes requerem intensa pesquisa, cujo resultado
¢ a sua interpretagdo. Portanto, um processo de elaboragéo intelectual.

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

Interpretar uma obra requer um periodo de preparacdo. O dever do intérprete ¢
buscar na literatura e na discografia, 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. *

Além destes aspectos, devemos considerar ainda os fatores externos que podem
surgir e afetar dirctamente a performance. A situacdo emocional do intérprete, problemas

técnicos no instrumento, a acuUstica, e ainda outros fatores os quais o intérprete ndo tem a

capacidade de controlar, como um erro ocorrente, por exemplo.

¥ GUERCHFELD, Marcelo. A pesquisa em musica na universidade brasileira: praticas interpretativas. In: X
Encontro Anual da ANPPOM, Goiania, agosto de 1997.
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A performance é um fazer artistico que integra conhecimento racional e
intuitivo, tradicdo emocdo, sensibilidade, historia, contemporaneidade e
cultura do executante. *

E importante ressaltar que a partitura ¢ um guia que deve fornecer subsidios iniciais
para a interpretagdo de uma obra. Cada intérprete tem como papel dar sua contribuicao,
acrescentando as idéias do compositor, de acordo com o seu amadurecimento musical, € outros
fatores. E ainda que nem sempre seja da intencao do intérprete reproduzir as idéias musicais do
compositor.

O objetivo principal deste capitulo ¢ sugerir uma interpretacdo de trechos de cada
obra que apresentam dificuldade técnica para os intérpretes, ou ainda problemas relacionados a
divisdo de ritmos, baseada nas concepgdes interpretativas apresentadas no capitulo II desta
dissertacao.

Durante a pesquisa, foram encontrados quintetos de metais pioneiros na cidade, que
adquiriram repertorio através da encomenda de obras aos compositores proximos, que
compuseram obras originais e arranjos de obras ja existentes. Esse repertorio inicial foi de
extrema importancia para a afirmacdo e divulgagdo dos quintetos de metais na cidade do Rio
de Janeiro.

No decorrer do curso das matérias teoricas da Pos-Graduacao houve a necessidade
de realizar apresentacdes com o repertorio pesquisado. Para isso foi criado o quinteto UNIRIO
Metais, constituido pelo autor desta e Nailson Simdes — trompetes, Marco Aurélio Vilas Boas
— trompa, Marcos Botelho, trombone ¢ Marcio Meirelles — tuba. Posteriormente a formagao
sofreu mudangas que permanecem até hoje, que foram a entrada de Waleska Beltrami —
trompa, Jodo Luiz Areias — Trombone e Carlos Vega — tuba.

Nesse mesmo periodo, tive a oportunidade de presenciar a criagdo do grupo de

compositores Cia. Dos Compositores. Em uma conversa informal com um integrante do

% Lima, op. cit. p. 15.
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Grupo, Nikolai Briicher — amigo pessoal do autor — foi demonstrado interesse de ambas as
partes em um projeto de composic¢do de obras para quinteto de metais.

O grupo, formado pelos compositores Bruno Martagdo, Claudia Caldeira, Luciano
Leite, Pablo Panaro e Nikolai Briicher, comprometeu-se de forma que cada integrante
compusesse uma pega para este projeto, tendo como resultado, novas pegas originais para
quintetos de metais.

Assim sendo, foram selecionadas apenas obras originais para a formagdo de
quinteto. Trés obras do periodo inicial dos quintetos no Rio de Janeiro, compostas sob
encomenda e dedicadas aos primeiros grupos, e trés obras do grupo Cia. Dos Compositores 8
que foram compostas e dedicadas ao quinteto UNIRIO Metais e para fazer parte desta
Dissertagao.

Sdo elas: “Mdsica Para Metais” (1978) de Murillo Santos; “Divertimento
Folclorico No. 2” (1978) de Raphael Baptista; ““Abandonado’ (1978) de Sebastido Gongalves;
“Germini” (2006) de Nikolai Briicher; “Rio Madeira™ (2006) de Claudia Caldeira Simdes; e
“Quinteto de Metais No. 1, Op. 77 (2006) de Luciano Leite Barbosa.

Para cada obra sera apresentada uma breve biografia de cada compositor, seguida
das propostas interpretativas referentes a parte de Trompete 1. A énfase serd na concepgao
fraseologica, nas melodias, a fim de identificar e classificar os temas e frases principais, onde
serdo realizadas as sugestdes interpretativas. *” Observando e estudando as obras desta forma,
podemos verificar e discutir elementos que podem contribuir para uma interpretagdo
significativa, fornecendo subsidios tedricos para que outros grupos possam fundamentar uma

concepe¢ao interpretativa.

% Este grupo de compositores é formado por estudantes da UNI-RIO, e conta com integrantes ja premiados em
concursos e com intensa atividade nas bienais brasileiras de musica contemporanea e nos panoramas brasileiros
da musica atual, além de experiéncias com trilhas sonoras para cinema e teatro.

¥ A superioridade de sugestdes referentes a articulagio justifica-se pelo fato desta ser a principal mudanga
sugerida nas concepgdes interpretativas apresentadas no capitulo do referencial tedrico.
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III.1 — *“MUsica Para Metais” — Murillo Santos

Carioca da capital nascido em 1931, estudo no Conservatorio Brasileiro de Musica
a partir dos seis anos de idade, na classe de iniciagdo musical de Liddy Chiaffarelli Mignone,
com quem permaneceu a estudar piano até os 15 anos. Sob orientagdo de Arnaldo Estrela,
conclui pds-graduagdo em piano com bolsa de estudos na atual Escola de Musica da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (EM-UFRJ).

Atuou como pianista profissional durante anos e posteriormente, em 1965 iniciou o
curso composicdo e regéncia na mesma instituicdo, nas classes de José Siqueira, Henrique
Morelembaum e Eleazar de Carvalho. Detentor de varias premia¢des em concursos de
composi¢do e mengdes honrosas, suas obras foram executadas internacionalmente. E professor

aposentado da classe de composicao na EM-UFRJ. 88

Sugestoes Interpretativas
Esta ¢ uma das primeiras obras brasileiras escritas originalmente para quinteto de
metais. A obra foi encomendada pelo trompetista Rubens Branddo, como podem ver no trecho
da entrevista:
Musica para Metais do Murillo Santos eu pedi a ele. Ele fez duas partituras pra
mim. Eu falava, faz pra quinteto de metais, mas ele perguntava: o que é isso? O
maximo que eles tinham ouvido falar era do quinteto Villa Lobos. Depois eu
pedi: faz mais uma... ¥’
Durante muito tempo os temas para metais de certa forma sempre foram

influenciados pelas fanfarras. A introdugdo desta obra ¢ uma fanfarra em que o tema ¢

apresentado no Trompete 1.

8 SANTOS Murillo. In: Enciclopédia da musica brasileira: popular, erudita e folclérica 2* edigio — Art
Editora; Publifolha — Sdo Paulo, 1998, pag. 716.
% Entrevista com Branddo em sua residéncia no rio. As pegas referidas sio MUsica Para Metais e Crepusculo.
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A sugestdo € tocar a articulagdo proposta, para conferir clareza as notas de menor
figura ritmica. A colcheia sera curta, nos compassos um ¢ dois, para definir o final e um

membro de frase e o inicio do préximo.

Andante con moto
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Exemplo 1 compassos 1-4.

Para conferir clareza as figuras ritmicas, a sugestdo para este trecho ¢ valorizar as
semicolcheias e tocar as colcheias curtas, com isso manter o equilibrio de projecdo entre as
notas de menor valor ritmico. A articulacdo sugerida esta grafada na parte abaixo, que
corresponde ao solo da trompa que comega na anacruse para o compasso 4. Esse motivo

também ¢ apresentado no trompete 2 no compasso 63.
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Exemplo 2 compassos 3-6.

Para enfatizar a anacruse, sugerimos cortar a primeira colcheia do quarto tempo.
Nos compassos seguintes, a sugestdo ¢ fazer os encaminhamentos propostos, com a inten¢ao

de tornar a compreensao da frase mais clara. O exemplo se refere a parte do trompete 1.
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Exemplo 3 compassos 5-8.
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Ainda na parte do trompete 1, neste exemplo a primeira colcheia do tltimo tempo,

neste caso, deve ser curta para enfatizar a anacruse para 0 compasso seguinte.
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Exemplo 4 compassos 11/12.

No préoximo exemplo a atengdo deve estar voltada para as semicolcheias. Por serem
as notas de menor valor ritmico deste trecho, a fim de estabelecer o equilibrio de projecao

entre as notas, as semicolcheias devem ser tocadas com uma intensidade maior.
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Exemplo 5 compassos 21/22.

Para dar maior clareza a frase, as colcheias entre grupos de semicolcheias devem
ser sempre tocadas curtas, como mostra a articulagdo proposta. Este acompanhamento se

repete durante outros trechos da obra. Aqui corresponde ao trompete 2, trompa e trombone.
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Exemplo 6 compassos 27/28.
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O primeiro compasso deste trecho apresentado pela tuba ¢ um bom exemplo para
aplicar o conceito de Thurmond sobre as énfases nas anacruses, pois valoriza o ritmo
sincopado, deslocando o tempo para a anacruse. A sugestdo ¢ enfatiza-las, fazendo o

encaminhamento fraseologico para o proximo tempo. Além disso, este € o tnico trecho de toda

=

a obra em que aparece a figura ritmica ##==%. A articulacdo para esta figura deve ser a colcheia

tocada curta e a segunda semicolcheia enfatizada, pois € a anacruse para o proximo tempo.
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Exemplo 7 compassos 25-29.

Este trecho é semelhante ao inicio do solo de tuba apresentado no exemplo anterior.

Este solo de trombone, com uma melodia sincopada, reforca a idéia de énfase nas anacruses.
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Exemplo 8 compassos 38-42.

1.2 — “Divertimento Folcldrico No. 2” — Raphael Baptista
Seus primeiros estudos musicais foram realizados em Petropolis (RJ), cidade onde
nasceu em 1909, prosseguindo posteriormente como aluno do Instituto Nacional de Musica do
Rio de Janeiro como aluno de Francisco Braga, Francisco Mignone e Paulo Silva. Em 1945 foi
nomeado professor de pratica de orquestra e regéncia do mesmo Instituto e em 1971 assumiu o
posto de regente titular da ORSEM. Como convidado regeu ainda a Orquestra Sinfonica

Brasileira e a Orquestra Sinfonica Nacional.
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Foi um experiente professor de orquestra. Suas composi¢des sdo baseadas em
musica folclorica com um tratamento erudito. Como compositor deixou diversas obras, entre
as quais se destacam as obras sinfonicas para orquestra, os Instantaneos Folcléricos nos 1 e 2
(1963) para quinteto de sopros e os Divertimentos Folcloricos nos 1 e 2 (1978) para quinteto

.90
de metais.

Sugestdes Interpretativas

Por se tratar de uma frase anacrustica, as duas colcheias que iniciam a frase devem
ser enfatizadas. Nas frases com notas repetidas torna-se indispensavel o encaminhamento
fraseologico, evitando que as mesmas sejam tocadas todas iguais, o que torna a frase
musicalmente monoétona. O trecho, que se referente a parte de trombone, ¢ apresentado por
outros instrumentos nos compassos seguintes ¢ deve manter a mesma idéia interpretativa. A
sugestdo ¢ fazer o agrupamento abaixo.
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Exemplo 9 - compassos 2/3.

Para evitar que a frase fique “mecanica” sugerimos fazer o agrupamento abaixo,
direcionando e encaminhando a frase até a primeira colcheia do compasso 36. Apesar da
dindmica em piano, deve-se ter aten¢do ao equilibrio de projecdo e enfatizar as notas graves
para que sejam projetadas igualmente as agudas. Trecho semelhante ¢ apresentado no
trombone no compasso 40 e no trompete 2 no compasso 87 e deve-se manter 0 mesmo

encaminhamento.

% Disponivel em www.ufrj.br/orsem/regentes.html. Acesso em 27 de junho de 2006.
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Exemplo 10 - compassos 31-36.

Para conferir clareza e definir bem a diferenca de articulagdo a frase da tuba,

sugerimos articular com um ponto a primeira colcheia do compasso, refor¢ando assim a

anacruse interna do compasso.
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Exemplo 11 compassos 34/35.

A sugestdo no proximo exemplo, na parte do trompete 1, se refere a articulagdo. A
primeira colcheia do compasso deve ser tocada curta, com isso a frase seguinte fica mais clara

e definida, além de evitar possiveis problemas com atraso em relacdo ao tempo.
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Exemplo 12 - compassos 46-48.

No exemplo seguinte, as frases do trompete 1 sdo anacrusticas, o que naturalmente

se adequa aos conceitos de Thurmond. A atencdo deve ser voltada aos agrupamentos que

ajudardo a definir melhor ainda as anacruses das frases.
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Exemplo 13 - compasso 54-61.
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No exemplo abaixo um trecho semelhante, agora apresentado pelo trombone.

——

—] = —]
- v

N feel o ele ol oI

™
™

Exemplo 14 compassos 63-69.

Devido ao andamento, este trecho pode ser considerado tecnicamente dificil. Aqui,
o agrupamento além de clarear a concepcdo fraseoldgica ¢ um aliado para solucionar

problemas de técnica, pois tendo estabelecido cada frase, isto €, seu tamanho, de onde vem e

pra onde vai, ela se torna menos complexa para se tocar.
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Exemplo 15 - compassos 82-86.

Seguindo a articulagdo sugerida abaixo para o trecho apresentado no trombone,

além de manter o equilibrio de projecao entre as notas de figuras ritmicas diferentes, o corte da

colcheia ajuda a evitar problemas com o tempo.

[

Exemplo 16 compassos 87/88.

A proxima sugestdo se refere também a articulacdo. As colcheias que precedem as

semicolcheias devem ser tocadas curtas para fazer o equilibrio entre as notas de menor e maior

valor ritmico.

I
o
P A T e | 11

%
a4
He L
!
|
N
a4
11k dd
1
Ll

L

LA —

Exemplo 17 - compassos 91-94.
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Semelhante ao exemplo anterior, mantendo a idéia de equilibrio entre a colcheia e a
semicolcheia, a diferenga aqui é a articulagdo da semicolcheia. Agora a sugestdo € tocar as
semicolcheias em tenuto por estar ligada a proxima nota do compasso. As colcheias

precedentes permanecem com ponto.
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Exemplo 18 - compassos 97/98.

No proximo exemplo, a semicolcheia do grupo devera ser tocada com ponto,
definido a frase e auxiliando também na manutencdo do andamento. O trecho também aparece

no trompete 2.
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Exemplo 19 - compassos 110/111.

I11.3 — *“Abandonado” — Sebastiao Gongalves

Sebastido Gongalves, conhecido no meio musical como “Tidozinho”, foi
trompetista da Orquestra Sinfonica Brasileira e da Orquestra Sinfonica do Teatro Municipal do
Rio de Janeiro. Ao fundar o Quinteto Brasileiro de Metais tornou-se coordenador do grupo
acumulando ainda a funcéo de arranjador. Nos LP’s do Quinteto Brasileiro de Metais constam
obras originais para quinteto compostas por Tidozinho além de muitos arranjos proprios.

O mapeamento especifico sobre a carreira deste integrante ndo foi possivel ser
realizado em virtude de “Tidozinho™ ter sofrido um AVC’' ¢ ainda ndo estar completamente

restabelecido ao ponto de conceder entrevistas e informagdes que exigem a memoria.

I Acidente vascular cerebral.
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Sugestdes Interpretativas

O chorinho Abandonado mantém as caracteristicas originais do choro. A forma
classica do choro do inicio do século XX conta com um ou mais instrumentos solista (nesta
obra ¢ o trompete), um ou mais instrumentos fazendo o “centro” (o outro trompete, o trombone
e a trompa) e um instrumento na “baixaria” (aqui representado pela tuba). > Outra
caracteristica fundamental mantida ¢ a de instrumentos de contracanto (ou “centro”) e da
“baixaria” assumirem fungodes de solista em determinados trechos.

Nesta obra o compositor demonstra em varios trechos a intengdo de introduzir
acompanhamentos caracteristicos da musica cldssica no choro. O primeiro exemplo disso
ocorre logo na introdugdo com o solo da trompa. A textura ¢ de melodia acompanhada e a
melodia do solo apresenta uma figura ritmica que remete ao barroco, grupos de quatro
semicolcheias em forma de ornamentos. A sugestdo aqui ¢ referente a articulagdo, fazendo a
ultima semicolcheia de cada grupo ornamentado curta, e alternando semicolcheias de duas em

duas, ligado e stacato.
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Exemplo 20 compassos 1-4.

O acompanhamento apresenta figuras ritmicas sincopadas, caracteristicas do choro.
O trompete 2, a trompa e o trombone sdo os instrumentos que desempenham o papel de
acompanhamento na maior parte da obra. Salvo os trechos que a trompa assume a posigdo de
solista, estes trés instrumentos desempenham esta fun¢ao durante toda a obra. O trombone tem
destaque especial quanto a versatilidade. Ora formando naipe com a tuba, ora com o trompete

2 e a trompa, porém, as figuras ritmicas sdo as mesmas para ambos os grupos de instrumentos.

%2 CHORO. In: Enciclopédia da musica brasileira: popular, erudita e folclérica 2* edigio — Art Editora;
Publifolha — Sdo Paulo, 1998, p. 200.
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O exemplo abaixo apresenta a parte do trompete 1 em um trecho que desempenha a
funcdo de acompanhador. A sugestdo € aplicar o conceito arsis thesis e articular a colcheia da

thesis de cada compasso com um ponto, com isso, enfatizar o ritmo sincopado.
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Exemplo 21 — compassos 2/3.

A sugestdo para o solo ¢ manter o fraseado do choro. Como musica regional, ndo
cabe sugestdes que modifiquem a esséncia fraseologica e estilistica. A atencdo deve ser
relacionada a articulacdo. Deve-se ter cuidado para que nao fique stacato e agressivo, porém a
articulagdo deve ficar livre.

Tempo de Chéro

% solo

Z NN
L 188
9l

Exemplo 22 compassos 5/6.

O acompanhamento para o solo ¢ composto por uma figura ritmica que esta
presente em toda a obra. Este ritmo sincopado ¢ a base do acompanhamento da pega e
sugerimos que ele seja tocado sempre com a colcheia curta, com isso a sincope ficara bem

definida. A seguir o exemplo apresenta as partes de trompete 2 e trompa.
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Exemplo 23 compassos 5/6.
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De maneira geral, a colcheia entre semicolcheias sempre sera tocada curta. Os
grupos de trés semicolcheias, como no exemplo seguinte, devem ser tocadas as duas primeiras
com articulacdo de tenuto e a tultima curta. Neste exemplo sdo apresentadas as partes de

trompete 2, trompa e trombone.
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Exemplo 24 compassos 12-14.

A seguir temos um exemplo da tuba agindo como um instrumento da baixaria do
choro, apresentando uma frase caracteristica de um violdo 7 cordas. A sugestdo neste trecho ¢

de enfatizar as semicolcheias para dar equilibrio de proje¢ao do som.
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Exemplo 25 compasso 12/13.

Seguindo o principio de que as notas de menor valor devem ser enfatizadas para
alcangarem equilibrio de projecdo em relagdo as notas de maior valor, a solugdo proposta para
a interpretagdo das sincopas do exemplo seguinte ¢ tocar as colcheias mais curtas, com a

articulagdo sugerida.
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Exemplo 26 - compassos 22-25.



62

Neste mesmo trecho a trompa apresenta um contraponto que deve ser enfatizado. A
preocupacdo deve ser em manter o equilibrio de projecdo entre as notas graves e agudas e entre
as notas de menor valor ritmico, tocando as notas graves com uma dindmica maior que as
agudas, e as semicolcheias com uma dindmica maior que as seminimas.
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Exemplo 27 compassos 22-25.

Este trecho do exemplo seguinte ¢ composto por notas de mesmo tamanho e
compreende notas das regides grave e média. A preocupacao deve ser com o equilibrio sonoro
entre as notas graves e agudas e o encaminhamento fraseologico, conferindo énfase as

anacruses.
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Exemplo 28 - compasso 34-37.

Durante todo o trecho que vai do compasso 39 até o 54, o trompete apresenta um
contraponto ao solo da tuba. Na parte encontrada durante a pesquisa ha uma indicacdo para
que este trecho seja tocado com “trompete piccolo e surdina cup”. Porém, na gravagdo feita
pelo Quinteto Brasileiro de Metais no LP Quinteto Brasileiro de Metais Vol. 2 esse trecho ¢
tocado com trompete em si bemol e surdina cup. E importante relatar que nesta gravagio o
trompete foi tocado pelo proprio compositor da peca, Sebastido Gongalves.

Por questdes estilisticas e seguindo a gravagdo original realizada pelo proprio

compositor como intérprete, a sugestdo € que seja adotada a utilizacdo do trompete em si
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bemol e surdina cup, ficando opcional a utilizagdo do trompete piccolo, também com surdina
cup.

A seguir temos o exemplo com o solo de tuba. O solo corresponde ao tema A
apresentado pelo trompete 1 do compasso 5 ao compasso 20. Por equivaléncia, as sugestdes
interpretativas serdo as mesmas realizadas para o trompete, manter o fraseado de choro e,

apesar da articulagdo livre, ter cuidado para nao tocar de forma agressiva.
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Exemplo 29 compassos 39-42.

O proximo exemplo, mas uma questdo de equilibrio de projecdo. A sugestdo é fazer
os encaminhamentos de acordo com as anacruses e manter o equilibrio entre as notas de menor
e maior valor, tocando as colcheias curtas.
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Exemplo 30 - compassos 39-42.

Neste exemplo as notas em intervalo de oitava permitem a utilizagdo do “efeito

trampolim”, visto no Capitulo II desta dissertagao.
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Exemplo 31 - compassos 47/48.

A articulagdo sugerida ¢ baseada no movimento de grau conjuntos, utilizando a

ligadura, e destacando o salda da anacruse.
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Exemplo 32 - compassos 49/50.

Em mais um trecho com figuras de mesmo valor ritmico, nossa sugestdo ¢ respeitar

a proposta de articulagdo do compositor.
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Exemplo 33 - compassos 69/70.

Assim como na introdugdo, o acompanhamento sincopado pode ser enfatizado ao
se tocar as colcheias téticas com ponto, as seminimas com tenuto e fazer o encaminhamento
das colcheias anacrusticas. Propde-se ainda um ritardando a partir do pentltimo compasso

para enfatizar o movimento das semicolcheias na anacruse, ¢ da apogiatura apresentada no

Trompete 2.
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Exemplo 34 — Coda.

A trompa repete a melodia da introdugdo, mantendo a mesma sugestdo de

articulagao.

Exemplo 35 - Coda.
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I11.4 — ““Germini” — Nikolai Briicher

Nikolai Almeida Briicher (Rio de Janeiro, 1979) iniciou seus estudos de
composi¢ao na UNIRIO em 1999. La estudou com H. Dawid Korenschendler, Antonio
Guerreiro, Carole Gubernikoff, Vania Dantas Leite ¢ Estela Caldi entre outros. Paralelamente
concluiu os cursos de analise musical e de regéncia coral com o professor Carlos Alberto
Figueiredo na Pro-Arte.

Durante seus estudos na universidade teve a estréia de algumas de suas obras,
sobretudo musica de camara. Em outubro de 2003, ao concluir sua gradua¢do na UNIRIO, a
obra “Paisagem de uma alma ao contrario” para soprano, coro e orquestra sobre textos de
Fernando Pessoa foi estreada pela orquestra da universidade.

Em maio de 2005, com a obra sinfonica ““Tri Kartina”, foi o primeiro
colocado do 1° Concurso Claudio Santoro organizado pela Academia Brasileira de
Musica e a Orquestra Petrobras Sinfonica. No mesmo ano teve ainda obras de camara
selecionadas para a XVI Bienal de Musica Brasileira Contemporanea e o XXIlI Panorama
da Musica Brasileira atual da UFRJ. Atualmente cursa o mestrado em composi¢do na
UNIRIO, onde desenvolve uma pesquisa sobre as tendéncias da musica sinfonica

contemporanea no Brasil.

Sugestdes Interpretativas

“Germini” apresenta uma estrutura formal em quatro movimentos -
“Prelddio”, “Divertimento I”°, “Reflexao” e “Divertimento II”” — onde o 1° esta
ligado ao 2° e 0 3° ao 4° Ao inicio do “Preludio”, as quatro notas do
primeiro acorde sdo reaproveitadas na criagdo de um curto motivo exposto
pelo 1° trompete: d6 — sol — sib — f4. Este motivo estabelece-se como elemento
fundamental de toda a obra, sendo retomado nos quatro movimentos,
trabalhado de diferentes maneiras.

O curto “Preludio” assume o papel de introducdo da obra adotando um
carater semelhante ao de uma de fanfarra festiva. O motivo principal ocorre
alternadamente em todas as vozes, sempre apresentando novas variantes
ritmicas. E ele também que serve como ligacéo entre 0 1° e 2° movimentos.
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O “Divertimento I”” continua explorando aspectos ritmicos a partir do motivo
principal e incorpora uma subse¢éo central — Andante — onde 0 mesmo motivo
é empregado na formagao de uma textura coral.

A “Reflexdo” apresenta uma nova idéia melddica no 1° trompete que passa a
alternar com solos de tuba e novas variantes do motivo principal. Num
momento climético, a linha meloddica inicial do “Preludio” é retomada como
uma fanfarra brilhante. Mais uma vez é o motivo principal que realiza a
ligacdo com o ultimo movimento.

O “Divertimento 1I”” apresenta como segundo elemento importante uma linha
cromatica que ocorre alternadamente nas vozes superiores e inferiores,
enquanto o motivo principal permanece na voz central da trompa. A melodia
da “Reflexdo’ também € reaproveitada aqui em uma nova variante ritmica. Ao
final a linha melddica inicial do “Preludio” retorna como um coral sob as
linhas cromaticas dos trompetes. **

Aplicamos o conceito de arsis thesis nas tercinas do motivo que ¢ o elemento

fundamental de toda a obra, fazendo o encaminhamento fraseoldgico. O exemplo abaixo se

refere ao trompete 1, porém o tema aparece nos outros instrumentos também.
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Exemplo 36 - compassos 3-5

Para enfatizar as notas de maior duragdo, a sugestdo ¢ articular com um ponto a

colcheia na thesis do terceiro tempo. Neste exemplo, referente ao trompete 1, a segunda

colcheia torna-se anacruse para o quarto tempo do compasso, portanto a sugestdo ¢ fazer o

encaminhamento. Deve-se ter atengdo ainda a diferenca ritmica entre as tercinas e as colcheias.
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Exemplo 37 - compassos 9/10.

% Briicher, Nikolai. E-mail recebido dia 22 de fevereiro de 2007.
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A preocupagdo neste trecho da trompa deve ser com o equilibrio de projecdo entre
as notas. Deve-se ter atengdo para que as notas agudas ndo sejam mais projetadas do que as
graves, além de fazer os encaminhamentos fraseologicos. O trompete 1 apresenta o mesmo

motivo no compasso 26.
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Exemplo 38 - compassos 22-26.

No inicio do Allegro, trombone ¢ tuba apresentam o motivo que sera utilizado no
desenvolvimento de toda esta secdo. Nesse caso, a seminima devera ser curta para realcar o

movimento anacrustico provocado pela colcheia, que deve ser enfatizada.

. e ™
e
: )
EE See=——rrmar
S

Exemplo 39 compassos 54/55.

Nos trechos onde ha figuras ritmicas repetidas, como nas colcheias do compasso
composto, ¢ essencial a movimentagdo no sentido anacrustico, desviando sempre a énfase do
tempo forte para o tempo fraco. Este motivo, aqui no trompete 1, aparece também em outros

instrumentos, devendo prevalecer a mesma idéia interpretativa.
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Exemplo 40 - compassos 78-82.
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O acompanhamento realizado pelos trompetes deve ser preciso para estabelecer
com clareza o ritmo do compasso composto. Alcancamos este objetivo fazendo as colcheias

curtas e encaminhando as semicolcheias, como sugerido a baixo.

Exemplo 41 compassos 91/92.

O acompanhamento acima ¢ a base ritmica para o tema da fuga apresentada no
trecho que compreende os compassos 93 e 102. O tema ¢ apresentado pelo trombone, e na
seqiiéncia pela trompa e tuba. Com a articulagdo proposta, a frase torna-se mais leve e clara.
As seminimas devem ser curtas e as colcheias valorizadas por serem as notas de menor valor

ritmico do trecho.
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Exemplo 42 compassos 93-97.

A fuga termina com o inicio de um novo motivo apresentado pelo trompete 1. Com
a intengdo de conferir maior movimentacdo a frase, a sugestdo é fazer o encaminhamento

proposto, sempre na dire¢do das anacruses.
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Exemplo 43 - compassos 103-105.
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Neste trecho deve-se ter atencdo ao intervalo de quinta justa entre as notas ré bemol
e 14 bemol. E imprescindivel a afinagdo da nota base, o ré bemol, para que o intervalo saia

perfeito. O encaminhamento proposto e utilizando do “efeito trampolim” também auxilia a
execucao do intervalo.
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Exemplo 44 - compassos 107-109.

Por ser a nota mais grave da frase, a énfase deve ser dada na ultima colcheia do
compasso para manter o equilibrio de projecdo entre as notas. Este trecho apresentado pelo

trompete 2 ¢ apresentado ainda pelo trompete 1, trombone e trompa.
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Exemplo 45 compassos 117/118.

Com o coral apresentado pela trompa, trombone e tuba, posteriormente reexposto

por trompetes e trombone, temos um exemplo de frase longa. Sugerimos os encaminhamentos

94 . o
grafados ', sempre baseados no movimento anacrustico interno dos compassos, com a

intencao de conferir mais movimentagao as frases.

% Os encaminhamentos sdo grafados apenas na parte da trompa, mas se aplicam aos outros instrumentos da
mesma forma.
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Exemplo 46 - compassos 127-137.

O trecho a baixo se refere ao tema do movimento Lento, apresentado pelo trompete
1. Aqui as sugestdes interpretativas sdo direcionadas a dois pontos. O primeiro seria a colcheia
anacruse para o compasso 242: a articulagao de tenuto confere a énfase necessaria. O segundo
ponto ¢ a segunda semicolcheia do mesmo compasso. Por ser a nota de menor valor ritmico de
toda a frase, deve ser tocada com mais intensidade que as outras, com isso, mantendo o
equilibrio de proje¢do entre as notas. Para resolver isso, a sugestdo ¢ toca-la também com a
articulag@o tenuto. Esta frase ¢ apresentada por todos os instrumentos, conseqiientemente, a

sugestao interpretativa sera a mesma.
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Exemplo 47 - compassos 241-244.

O exemplo a seguir apresenta 0 acompanhamento dos trompetes onde se inicia uma
transi¢do até o Brilhante. Deve-se ter atengdo a este ostinato sincopado, pois ele tem um efeito
“hipnotico”. Conseguimos evitar esse fendomeno com um simples gesto que € enfatizar ultima

colcheia do compasso, a anacruse, sempre direcionando a frase para o compasso seguinte.
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Exemplo 48 compassos 255/257.

O Brilhante apresenta uma fanfarra como acompanhamento para o solo do trompete
1. Trompete 2, trompa e trombone t€ém uma frase bastante ritmica, baseada em figuras de
subdivisdo terndria. Desta forma, a maior aten¢do deve ser voltada para as tercinas. A
preocupacdo ¢ torna-las claras e precisas ritmicamente. A sugestdo ¢ fazer os
encaminhamentos grafados’, direcionando as frases sempre no sentido anacrustico.

Outra sugestao ¢ tocar a colcheia que precede as tercinas de fusas com articulacdo
de ponto. Esta articulag@o serve ainda como pausa para respiragdo, além de ajudar na precisdo

ritmica, pois apds a respiracao, todos os instrumentos retomam a frase simultaneamente.
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Exemplo 49 compassos 270-273.

Temos aqui um exemplo de que ¢ possivel realizar o agrupamento mesmo em
frases longas e andamentos lentos. O trecho corresponde a frase do trompete 1 no inicio do

Andante. Se pensarmos nos compassos 311 a 313 como um compasso 9/4, as notas fa

% Os encaminhamentos sdo grafados apenas na parte do trompete 2, mas se aplicam aos outros instrumentos da
mesma forma.
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sustenido e 14 seriam os tempos fracos, por sua vez, encaminhando-se para o proximo

compasso.
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Exemplo 50 - compassos 311-315.

Ou ainda, se pensarmos no trecho todo como um compasso 12/4.
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Exemplo 50 bis — compassos 311-315.

Nesta frase do trompete 2, o agrupamento ajuda na conexao das notas das frases
que aparecem nos trompetes. Devido ao andamento, aparentemente seria impossivel pensar

neste agrupamento, mas com a pratica e familiaridade com o Note Grouping, isto se torna

perfeitamente viavel.

Exemplo 51 - compassos 323/324.

Pensando de maneira menos fragmentada, esta seria uma outra op¢do de agrupar

esse mesmo trecho.

Exemplo 52 - compassos 325/326.



73

E possivel ainda pensar em trechos maiores, como no exemplo seguinte. O
movimento da escala ajuda no agrupamento, porém deve-se ter atencao a dindmica. Apesar do
crescendo e decrescendo escritos, devemos ter atengdo ao equilibrio de projecdo entre as notas

graves ¢ agudas.

Exemplo 53 - compassos 333/334.

As figuras de subdivisdes binarias e ternarias quando alternadas em um trecho de
uma obra sempre geram imprecisdes na execu¢do no que se refere ao ritmo. Este ¢ o ponto
principal de atencdo deste trecho. A sugestdo ¢ ter claro na mente as subdivisdes de cada
tempo do compasso e, para auxiliar, as colcheias devem ser curtas, a ndo ser as pertencentes ao
grupo de tercinas. A seminima da tercina deve ser tocada curta e a nota ré sustenido deve ser
enfatizada, pois ¢ a anacruse interna para o proximo tempo. Este exemplo se refere ao trompete

1, porém ele € apresentado também pelo trompete 2 e trompa.
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Exemplo 54 - compasso 336.

No exemplo seguinte encontramos um longo trecho dos trompetes de
acompanhamento em tercinas. Ao realizar o agrupamento sugerido, conseguimos deixar a frase
mais leve e com movimento, quebrando a énfase do tempo tético para o anacrustico.
Semelhante ao exemplo anterior, deve-se dar énfase a ultima colcheia de cada grupo de

tercinas, pois elas sdo as anacruses internas para o proximo tempo.
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Exemplo 55 - compassos 367/368.

Mais uma vez subdivisdes binarias e ternarias juntas. Neste caso, as colcheias
devem ser curtas para realgarem as tercinas, pois sdo as figuras de menor valor ritmico desta
frase. Além de trompa e trombone, como no exemplo a baixo, os trompetes também

apresentam esta figura.
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Exemplo 56 - compassos 374/375.

Na fuga apresentada no Poco meno mosso, iniciada pelo trombone, a sugestdo ¢
fazer o encaminhamento grafado, conferindo maior movimentacdo a frase. Os outros

instrumentos devem manter a mesma idéia interpretativa.
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Exemplo 57 compassos 387-392.

Para auxiliar no afrettando, as colcheias que sdo ligadas a notas anteriores devem
ser tocadas com a articulagdo de “ponto”. Esta articulagdo somada ao encaminhamento
proposto auxilia na condugdo do afrettando e do crescendo, evitando retardos no tempo e,

além disso, as frases ficam mais definidas.
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Exemplo 58 - compassos 398-401.

Esta ¢ uma frase que compreende boa parte da extensdo do trompete. Por isso, a
maior preocupacdo deve ser com o equilibrio entre as notas graves e agudas. Mesmo
obedecendo a dindmica crescente devemos lembrar de manter o equilibrio de projecao entre as

notas. Para dar movimento a frase, sugerimos o encaminhamento grafado.
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Exemplo 59 - compassos 453-455.

111.5 - ““Rio Madeira” — Claudia Caldeira Sim&es
Iniciou seus estudos musicais em 1986, aos doze anos de idade, em Porto Velho,
RO, sua cidade natal. Em 1990, ja na capital carioca, ingressou no Conservatorio Brasileiro de
Musica, no curso técnico de piano e teoria musical. Em 1997 reingressou no curso de Musica,
habilitacdo em Composi¢do, da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro - UNIRIO,
concluindo-o em 2001. Nesta mesma instituicdo realizou o Mestrado em Composicdo, ¢

atualmente cursa o Doutorado em Musica, sempre sob orientagdo do Prof. Ricardo Tacuchian.

Em 2000 teve sua composi¢do Mata Verde Cor de Cinza Mata langada no CD
Estidio de Musica Eletroacustica, produzido pelo Estidio de Musica Eletroacustica do
Instituto Villa-Lobos, sob a responsabilidade da professora e compositora Vania Dantas Leite.

Lang¢ado em outubro de 2001, o CD do grupo Trompetando, de Sdo Paulo, incluiu sua peca
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para quarteto de trompetes, intitulada Meraca, composta para o Grupo de Trompetes da

UNIRIO.

Suas composicdes abrangem, entre outras, pecas para piano solo, canto e piano,
trompete e piano, grupo de trompetes e orquestra de cordas. A primeira audicdo de seu
concerto para trompete e orquestra foi realizada pelo icone do trompete o Prof. Charles

Schlueter, por 25 anos primeiro trompetista da Orquestra Sinfonica de Boston.

Um dos mais relevantes produtos de sua pesquisa académica foi a realizagdo da

Versao para dois pianos e baritono da Sinfonia n°10 *““Amazonas’, de Claudio Santoro.

Sugestdes Interpretativas
A peca Rio Madeira, para Quinteto de Metais, foi composta a convite do
compositor Nikolai Briicher, a fim de integrar o repertorio desta Dissertagdo de Mestrado. *® A
peca ¢ dedicada ao autor desta, o trompetista Maico Lopes.
Rio Madeira ¢ o nome de um dos principais afluentes do Rio Amazonas, e
banha Porto Velho/RO, cidade onde nasci, sendo um patriménio afetivo de
todo portovelhense, com um significado incontestavel para nossa cultura.®’
Apresentando uma grande variedade de timbres e efeitos como multifonicos,
trémulos e frulatos, a idéia da compositora € retratar os sons e ruidos das embarcagdes que
passam pelo Rio Madeira, em Porto Velho.
A peca traz alguns efeitos, logo na introdugéo, que fazem aluséo ao burburinho
do porto: os bares flutuantes tocando brega, os barcos animados saindo para
passeios, o fim da tarde e o pdr-do-sol sempre imperdivel. No mais, ela é um

retrato dos meus sentimentos, da alegria e da nostalgia que mora no rio que
mora dentro de mim.*

% A compositora efetuou modificagdes na pega que nio constam neste trabalho por terem sido realizadas apos
sua conclusdo.

97 CALDEIRA, Claudia. E-mail recebido dia 18 de marco de 2007

% Caldeira, idem.
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Dividida em trés segdes, tem presenca ritmica marcante. Apdés uma introducao
livre, quase improvisatoria, apresenta uma sec¢ao baseada em sincopas. A segunda secdo € lenta
e entdo outra se¢do ritmica, desta vez com compassos compostos. A seguir, um exemplo da

introducao, trecho onde se encontram apenas o trombone ¢ a tuba.
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Exemplo 60 compassos 8-13

Para seguir a indicagdo expressiva da compositora “ao longe, distante”, a sugestao &
utilizar a surdina cup, uma vez que ndo foi estabelecido previamente o tipo de surdina (ha

somente a indicagdo de surdina). A articulacdo escrita valoriza as sincopas e os agrupamentos

sugeridos enfatizam as anacruses.
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Exemplo 61 compasso 19-23.

O trompete 2 deve seguir a mesma idéia e encaminhamento apresentado pelo

trompete 1, pois, do ponto de vista estrutural, o trecho se trata da repeticdo do motivo em

movimento inverso.

f) > ————

P4 I - g M T
F 4] I = I ) T - bel @
Ty % o | | [ ] s L
oy ki H. [ ] [ ] m H. ! | |
e P BT L

Exemplo 62 compassos 23-26
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O corte da colcheia ajuda a quebrar a génese da barra de compasso e clareia a frase,

além de reforgar as anacruses internas de cada compasso ¢ também as sincopas.

45
i~ - e He o o e > > >
g & LR [ L = - " o r ] b g m P 2P
F 40 | -y "4 | [ [ ™ " | ™ U s LW H[™ [ ] a A
oy | 7 Lt | | | | | 1 L | | LN | | it |
ANV e — [ ™ | | e L) [
[3) b —_— L

Exemplo 63 compassos 45-49.

Neste exemplo que se encontra no inicio da secdo lenta, trompa e trombone

r

apresentam frases anacrusticas onde o encaminhamento, de acordo com Thurmond, ja ¢

sugerido pelas ligaduras na partitura.
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Exemplo 64 compassos 52-54.

Nesta frase a sugest@o ¢ enfatizar as semicolcheias que, além de serem anacrusticas,
sd0 as notas de menor valor ritmico deste trecho. Ainda, deve-se ter atencdo as figuras de
subdivisdo bindria (colcheia pontuada e semicolcheia) e ternaria (tercinas), definindo bem esta
diferenca. A primeira colcheia do compasso 75 deve ser cortada, porém em virtude do
andamento lento o corte ndo deve ser brusco, mas o suficiente para demarcar o inicio de um

novo membro de frase.
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Exemplo 65 compassos 74-76.
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O trecho a seguir, apresentado pelo trombone, apresenta figuras de subdivisdes
binarias e ternarias. Com a intencdo de clarear as frases, ja definidas pela articulagdo grafada
(ligaduras) sugerimos que cada colcheia ao fim da ligadura seja curta, isto ¢, com a articulagdo
de ponto. Além disto, esta articulacdo ajuda na manutengdo do andamento, evitando atrasos.

Sugerimos ainda fazer os encaminhamentos grafados no exemplo.
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Exemplo 66 compassos 75-81.

A tuba inicia a transicdo para a ultima secdo da peca apresentando a figura ritmica
que sera a base estrutural desta secdo, aparecendo em todos os instrumentos. De maneira geral,
essa figura sempre sera tocada com a articulagdo sugerida para definir bem a diferenga de

articulagdo. As semicolcheias enfatizadas ¢ as colcheias curtas.
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Exemplo 67 compassos 87-91.

Na anacruse para o compasso 93 comeca a terceira secdo da peca. Como esta frase
tem um carater percussivo, sugerimos tocar todas as notas curtas, todas com ponto, fazendo

apenas o acento nas colcheias para enfatizar o ritmo sincopado.
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Exemplo 68 compassos 93-97.
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No trecho que compreende os compassos 96 € 105 ha um solo de tuba. A sugestao
remete ao exemplo anterior, onde as colcheias devem ser tocadas com ponto e as

semicolcheias enfatizadas. A seguir, os quatro primeiros compassos do solo.
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Exemplo 69 compassos 96-99.

Seguindo as ligaduras escritas pela compositora naturalmente serd feito o
encaminhamento fraseologico sugerido por Thurmond. Para auxiliar, sugerimos articular a
primeira semicolcheia com ponto, com isso, a frase torna-se mais clara.
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Exemplo 70 compassos 101-103.

A énfase nesse trecho deve ser dada as pequenas notas. A trompa apresenta uma
melodia lirica que ¢ a transi¢ao para o trecho de compassos compostos da peca. Atencao ao

ritmo das fusas e ao ritmo sincopado provocado pelas ligaduras.
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Exemplo 71 compassos 133-138.

Neste trecho apresentado aqui pelo trombone, € em outros trechos pelos outros
instrumentos, ¢ imprescindivel diferenciar claramente a articulacdo ligada para a desligada.
Para isso, a sugestdo ¢é tocar curtas as semicolcheias que ndo forem ligadas. Esta articulagdo

também faz com que a frase seja tocada mais leve, menos agressiva.
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Exemplo 72 compassos 144/145.

A mesma sugestdo se aplica na figura ritmica do exemplo abaixo, na parte do

trompete 1.
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Exemplo 73 compassos 147/148.

E também na seqiiéncia, onde sdo utilizadas as duas figuras ritmicas, agora nos

trompetes 1 e 2.
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Exemplo 74 compassos 160/161.

A sugestdo para este exemplo ¢ tocar a primeira semicolcheia de cada grupo curta
para definir com clareza a nota stacato em relagdo as ligadas. O ostinato inicia com a trompa e

segue em conjunto com o trombone.
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Exemplo 75 compassos 162/163.
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No fim da peca é apresentada novamente a figura percussiva que inicia a terceira
secdo. Além da articulacdo para priorizar a sincope, os agrupamentos de notas devem ser

explorados, enfatizando as anacruses internas.
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Exemplo 76 compassos 179-181.

I11.6 — “Quinteto de Metais No. 1, Op. 7" — Luciano Leite Barbosa

Luciano Leite Barbosa ¢é bachareclando do curso de Miusica - Habilitagcdo
Composicdo, da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro/UNIRIO. Como
compositor, fez pecas para quarteto de cordas, quinteto de sopros e piano. Além dessas,
destacam-se pecas para coral, como o “1° Motivo da Rosa” (com texto de Cecilia Meireles).
Esta mesma obra foi selecionada pelo XXII Panorama Brasileiro da Musica Atual, sendo
executada pelo coro Brasil Ensemble.

Fez a trilha sonora do espetaculo ““Vagina Dentata™, de Roberto Alvim, no ano de
2003. Como autor de musica original para teatro, vem desenvolvendo desde 2003 uma parceria

com a dramaturga Camila Dichl. Entre os resultados estdo as pegas cénicas Lilith (2004); Ecos
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da Alma (2004/2005); Reflexos e ressonancias (2005); Nas profundezas do Olhar (2005) -
estas trés ultimas foram reunidas, tornando-se a triade Aeternitatis (2005) - e Sistema Quantico
(2005). No campo cinematografico, realizou a trilha sonora do curta-metragem O Nosso Livro
(Rio, julho de 2005), dirigido por Claudia Rabelo Lopes e Luciana Alcaraz.

Sugestdes Interpretativas

O Quinteto de Metais No.1* é uma peca em “Forma Sonata”, e seu
desenvolvimento se da atraveés da exploracdo do contraste de suas duas
principais idéias. A primeira se¢do que se apresenta em andamento Grave soa
como introducdo, porém j& expBe o material harménico que sera usado ao
longo da composigdo. A segunda, Andante, um momento mais movido onde o
clima que se instala é de tensdo, provocado principalmente pelas semicolcheias
presentes na trompa. Entre esses temas ha uma pequena transicdo, onde
aparece um tema curto no trompete Il que ganhard mais importancia no
desenvolvimento.

Quanto ao material harménico, foi utilizada uma linguagem tonal expandida,
que possui como base as tonalidades de F#m e C#m, tendo momentos modais e
atonais, além de acordes em conducdo paralela, entre outras técnicas da
harmonia do século XX. A textura é variada, mas predominantemente
contrapontistica. O segundo tema alterna melodia acompanhada com
momentos corais homofdnicos, fazendo contraste a textura horizontal do
primeiro tema. O tratamento harmonico e textural e a clareza da forma sé@o as
caracteristicas marcantes desta obra, somado ao clima predominantemente
tenso e dramatico.

Idealizado a principio para ser uma pega em um Unico movimento, o Quinteto
de Metais No.1 vem sendo ampliado recentemente, com o objetivo de
transformar-se numa composicdo em trés partes. O segundo movimento ja foi
concluido, sendo este uma forma ternaria, e o terceiro encontra-se em
andamento, tendo como esboco a forma “Tema com Variacdes™ . '

O inicio da pega ¢ em andamento Grave. A preocupacdo deve ser em fazer os
encaminhamentos para evitar a inércia das frases. Sugerimos entdo o encaminhamento

seguinte, sempre baseado nos movimentos anacrusticos.

% O compositor efetuou modifica¢des na peca que niio constam neste trabalho por terem sido realizadas apos sua
conclusdo. Foram acrescentados mais 2 movimentos, além de mudangas na pega original que passou a ser o
primeiro movimento.

10 BARBOSA, Luciano L. E-mail recebido no dia 12 de marco de 2007.
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Exemplo 77 compassos 1-3.

O trecho, que inicia com a trompa ¢ a tuba, segue com a entrada do trombone no
compasso 16. Como sdo mantidas as caracteristicas ritmicas e fraseologicas,
consequentemente, deve permanecer a mesma idéia interpretativa.

No trecho onde inicia a transi¢do para o Andante, ha a introdug¢do de figuras
ritmicas de menor valor, como semicolcheias e tercinas. A figura que aparece na trompa e no
trombone € anacrustica e o encaminhamento deve direciona-las para a seminima do compasso
seguinte. As tercinas do trompete 2 devem ser enfatizadas porque sdo graves e figuras de
menor valor € o acompanhamento da tuba em ostinato ritmico deve ser curto, exatamente com

a articulacdo grafada pelo compositor.
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Exemplo 78 compassos 29-32.
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Com a inten¢do de valorizar as notas de menor valor, sugerimos que a “apogiatura”

apresentada no trompete 1 seja tocada com mais intensidade que as outras notas do compasso.
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Exemplo 79 compasso 32/33.

No exemplo abaixo, a frase do trompete 2 deve estabelecer o novo andamento.
Além disso, apesar da dinamica diminuendo, deve-se real¢ar as notas mais graves para manter

o equilibrio de proje¢do, e ainda fazer o encaminhamento sugerido.
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Exemplo 80 compassos 34/35.

O compasso 35 tem um membro de frase que deve ser dado énfase por trés razdes:
tem a nota mais grave da frase, a de menor valor ritmico (fusa), além de ser a anacruse. Esta
anacruse deve ser enfatizada para manter o equilibrio entre as notas graves e agudas, o
equilibrio de projecdo entre notas de menor valor ritmico, e também deve ser feito o

encaminhamento, conferindo assim maior movimento a frase.
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Exemplo 81 compassos 35-37.



86

Na frase da tuba exposta no exemplo seguinte, a sugestdo ¢ enfatizar a fusa, nota de

menor valor e anacruse do compasso.
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Exemplo 82 compassos 37/38.

A seguir temos um 6timo exemplo para ilustrar o conceito de articulacdo da Escola.
O compositor demonstra preocupacdo com a grafia da articulagdo para deixar claramente as
suas intencdes a respeito da separacdo das notas, utilizando-se ndo s6 dos sinais de articulagdo,

mas também as notagdes de siléncio (pausas).

Exemplo 83 compasso 41.

Um trompetista adepto a Escola compreenderia a intengdo do compositor e

reproduziria o efeito desejado se 0 mesmo trecho fosse gravado da seguinte maneira:

Exemplo 83 bis compasso 41.

As colcheias devem ser curtas, pois sdo as notas de maior valor ritmico deste
trecho. Ainda, a fusa deve ser enfatizada por ser a nota de menor valor ritmico. Esta figura

ritmica se encontra em outros instrumentos como no compasso 48 na trompa e no compasso 50
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no trombone e no trompete 2 no compasso 54, devendo entdo seguir a mesma idéia

interpretativa.

Exemplo 84 compasso 45.

No exemplo seguinte, o trombone inicia um canone que vai do compasso 65 até o
compasso 79. Durante todo este trecho, que culmina com o desenvolvimento do Andante, a
sugestdo € enfatizar as tercinas. Além de serem as notas de menor valor ritmico, deve-se ter
atencdo ao toca-las para realcar a diferenca entre as figuras de subdivisdes binarias e ternarias,

executando as tercinas com clareza ritmica.
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Exemplo 85 compassos 65-68.

O proximo instrumento a apresentar a figura ritmica do exemplo anterior ¢ a trompa
no compasso 67, seguido do trompete 2 no compasso 69. No compasso 73 € a vez do trompete
1 e por fim, a tuba no compasso 75.

A colcheia do compasso 78 deve ser tocada com ponto para enfatizar a sincope.

Isso auxilia também a execu¢do do acento escrito na seminima seguinte.
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Exemplo 86 compassos 77/79.
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Uma das questdes principais propostas por Thurmond ¢ ndo reforcar o 6bvio, como
por exemplo, os tempos fortes, que ja o sdo por si s0, e com isso fugir da “rotina”. No exemplo
seguinte a sugestdo ¢ fugir a regra da Escola de énfase nas anacruses, justamente para ndo cair
na rotina de enfatizar todas as anacruses. Devemos entdo seguir a articulagdo proposta pelo

compositor para a parte dos trompetes.
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Exemplo 87 compassos 87/88

Seguindo o movimento sugerido pelas ligaduras, transformaremos os grupos de
semicolcheias téticas em grupos anacrusticos. Para alcangar esse encaminhamento,

“quebrando” a barra de compasso, devemos tocar as semicolcheias téticas com a articulacdo de

ponto.
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Exemplo 88 compassos 102-103.

No desenvolvimento do Grave, o trecho mais lento da peca a preocupagdo deve ser
em fazer os encaminhamentos para evitar a inércia das frases. Sugerimos entdo o

encaminhamento seguinte, sempre baseado nos movimentos anacrasticos.



89

\

"

|
}
E

N~

Exemplo 89 compassos 108-111.

Consideragdes

Durante a pesquisa foi constatado que o repertorio da era inicial dos quintetos de
metais na cidade do Rio de Janeiro era, em sua grande maioria, encomendado. As pecas
originais existentes para a formacdo eram de compositores estrangeiros. As pegas de
compositores brasileiros surgiram a partir das encomendas por arranjos e pedidos feitos
diretamente aos compositores para que escrevessem obras originais para a formagao.

O passo seguinte foi a acdo dos proprios integrantes dos grupos comecarem a fazer
arranjos e composi¢des, como vimos acontecer com o Quinteto Brasileiro de Metais, na figura
de “Tidozinho”. Esta foi uma das agdes que contribuiram para a aquisi¢do de repertorio,
seguindo os passos de grupos internacionais como o grupo Canadian Brass que adaptava
classicos do repertorio Mundial para a formacdo de quinteto, ora adicionando alguns
instrumentos, como por exemplo, “As Quatro Esta¢des” de Vivaldi, com adaptacdo feita por
Arthur Frankenpol, ¢ “Quadros de Uma Exposi¢do” de Mussorgsky ¢ Ravel.

Outros grupos realizavam o mesmo procedimento como o Empire Brass. A pedido
do grupo, o compositor Timothy J. Gale fez a adaptagdo das suites “West Side History” e
“Porg and Bess” de Bernstein.

Em contra partida, o LP Quinteto Brasileiro de Metais vol. 2 langado em 1988,
conta com um repertorio inteiro de musicas de autores brasileiros, incluindo classicos da
musica popular, mesclados com composicoes de integrantes do grupo. Esta foi outra parcela de

contribuicdo, os proprios integrantes comporem pegas para quinteto.
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Outro fato marcante, em todos os grupos hd uma ou duas pessoas que sdo
responsaveis diretamente pela definicdo e aquisi¢do do repertdrio. Por exemplo, no Quinteto
de Metais da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro era o trompetista
Rubens Brandao que conseguia o repertdrio e era responsavel pela injecdo de animo. No
Quinteto Brasileiro de Metais temos a figura do Tidozinho que, além da continua¢do do
trabalho de Brandao, solicitando pegas aos compositores, fazia arranjos € composi¢des para o
grupo.

Outros grupos mais recentes colheram os frutos do pioneirismo de Branddo e
Tidozinho. A fungdo de encomendar pecas ja ndo era tdo necessaria, pois ja havia algum
repertorio de musica brasileira e o processo de compor para quintetos de metais ja fora
instituido. Ainda assim, alguns musicos como o trompetista Nelson Oliveira, do Metal Rio, o
trompista Antonio Augusto, no Art Metal, assumem a responsabilidade e lideranga dos grupos
cuidando da aquisi¢do de repertério, fazendo transcrigdes, arranjos ou adaptacdes, e

organizando as informacgdes, como material para divulgago e programas de concertos.
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CONCLUSAO

Apesar do crescente numero de pesquisas destinadas a interpretacdo musical, a
realizagdo de levantamentos de repertério musical brasileiro e de propostas interpretativas
destinadas a este repertéorio ¢ um tema deveras importante para a comunidade musical.
Entretanto, ¢ extremamente dificil encontrar trabalhos que identifiquem a producdo musical
brasileira para quinteto de metais.

Paralelo a essa imprecisdo, a escassa divulgagdo e apresentacdo destes grupos
contribuem para a falta de interesse, seja por parte dos compositores ou de instrumentistas,
neste tipo de formagao.

Esta pesquisa se propos a identificar o repertério de quinteto apresentado pelos
quintetos da cidade do Rio de Janeiro a partir de 1976. Além disso, a editoragdo do repertério
encontrado durante a pesquisa foi realizada e assim, as pecas passaram a ter grades, além dos
beneficios da leitura e divulgagdo — que, desta forma, pode ser feita por e-mail, por exemplo —
dando origem a lista de repertdrio que se encontra no Anexo Il desta dissertagao.

Nao seguimos a risca alguns critérios da metodologia instituida para trabalhos
académicos pelo fato de ndo encararmos a Musica como uma ciéncia e sim como Arte. Desta
forma, o correto seria adaptar a metodologia a pesquisa, ¢ ndo o inverso, que ocorre
constantemente. Com o aumento da produgdo de trabalhos académicos na area da musica sera
possivel uma reformulagdo da metodologia uma vez que esta apresenta lacunas quando se
trata da area de artes.

Do total de obras levantadas, seis representam o contetdo desta pesquisa, através

das sugestOes interpretativas presentes no Capitulo IV. O relatorio final conta com 20 pegas
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editoradas, além de cinco novas pegas originais para a formagdo de quinteto que foram
compostas pelo grupo Cia de Compositores.

No decorrer da pesquisa foi criado mais um quinteto de metais, o UNIRIO Metais,
com o objetivo inicial de apresentar os resultados da pesquisa. Devido a satisfagdo com o
grupo e identificacdo com o trabalho por parte de todos os integrantes, o grupo manteve suas
atividades, com ensaios freqiientes e apresentagdo no X Panorama de Musica Brasileira Atual.

O grupo contou ainda com mais uma apresentacao, um concerto com repertorio do
grupo “Preludio XXI” realizado no dia 25 de junho, com pegas inéditas e originais, compostas
e dedicadas ao grupo UNIRIO Metais. Para o segundo semestre uma peca do compositor Caio
Senna sera estreada pelo UNIRIO Metais na XVII Bienal de Musica Brasileira
Contemporanea.

Paralelo a isto, existe um projeto em andamento para a publicacdo do repertdrio
editorado durante a pesquisa e a gravagdo de um CD com o repertdrio produzido pelo grupo
Cia de Compositores, pelo grupo Prelidio XXI. O possivel CD sera abrilhantado com uma
peca, também inédita, do compositor Ricardo Tacuchian.

Esta ¢ uma forma de demonstrar a aplicabilidade da produgdo académica no
mercado de trabalho e garantir que a pesquisa torne-se viva, que tenha seguimento. As
pesquisas da area de performance tém essa propriedade e devem usufruir dela.

Através das entrevistas realizadas com os integrantes dos grupos foi possivel
constatar o panorama da comunidade musical referente aos instrumentos da familia dos
metais, assim como perceber como foi o processo de afirmacdo dos quintetos de metais na
cidade do Rio de Janeiro. Foi realizado ainda um catalogo com a producdo fonografica dos
grupos, embora esta seja ainda muito restrita.

Fica o reconhecimento dos esforcos e da contribuigdo prestada pelos integrantes

dos grupos na insistente luta para a permanéncia e divulgacdo dos quintetos. Luta esta que
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rende frutos, comprovados como as participacdes constantes nas Bienais de Musica
Contemporanea.

Independente do repertério adquirido com essa pesquisa € importante a
permanéncia de pesquisas nesta area para continuar despertando o interesse de instrumentistas
e compositores para esta formagdo cameristica para que surjam mais grupos € mais pecas
originais. Demonstramos ainda nossa esperanca de reafirmar um mercado de trabalho, a
musica de camara para metais.

Este pesquisa estd vinculada ao Laboratério de Criagdo, Investigacdo e
Apresentacdo Musical, conveniado com o CT-INFRA, FINEP/FNDCT, como resultados da
pesquisa de musica de camara para metais, desenvolvido pela UNIRIO.

A pesquisa foi realizada no 4mbito da cidade do Rio de Janeiro. E pretensdo nossa
que outras pesquisas busquem explorar o repertorio para quinteto de metais das diferentes
regides do Brasil.

As sugestdes interpretativas apresentadas correspondem a concepgao da Escola de
Trompete de Boston, o que ndo significa que ndo sejam possiveis outras interpretagdes, nem
que esta seja qualificada como absoluta. Porém, ao estabelecermos uma concepgao
interpretativa damos subsidios para toda a comunidade académica concordar ou ndo com esta.
A existéncia desta concepgao por si sO representa o inicio de uma discuss@o em torno do tema
interpretacdo. Mesmo que esta concepgdo seja descartada pelo leitor ao menos ele tera um
ponto de partida para novas pesquisas.

Além dos resultados palpaveis da pesquisa temos questdes conceituais que podem
ser apontadas. Dentre elas, desfrutarem de todos os beneficios da relacdo 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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Os compositores podem utilizar as sugestdes interpretativas apresentadas como
uma ferramenta de auxilio na escrita para instrumentos de metais, adquirindo ndo s6 o
idiomatismo dos instrumentos, mas também entendendo como adaptar a escrita as concepgoes
interpretativas dos instrumentistas.

Com isso, o objetivo de contribuir com o repertério de musica brasileira para
quinteto de metais ¢ alcancado, visto que, além do repertorio resgatado, novas pecas originais
para a formacdo de quinteto foram compostas. Fica comprovada ainda a versatilidade da

formag@o, podendo alcancar obras de varios periodos e estilos, tanto o popular ao classico.
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ENTREVISTAS

BRANDAO, Rubens — Rio de Janeiro, 2005. Entrevista concedida ao autor em 25 de maio de
2005.

BRANDAO, Rubens — Rio de Janeiro, 2005. Entrevista concedida ao autor em 03 de agosto
de 2005.

SIMOES, Nailson — Rio de Janeiro, 2005. Entrevista concedida ao autor em 18 de maio de
2005.

OLIVEIRA, Nelson — Rio de Janeiro, 2005. Entrevista concedida ao autor em 23 de agosto de
2005.

ENTREVISTAS VIA E-MAIL:

SCHLUETER, Charles. E-mail enviado em 02 de agosto de 2005.

ITG web site. E-mail enviado em 03 de agosto de 2005.

The Canadian Brass web site. E-mail enviado em 03 de agosto de 2005.
Brass Bulettin web site. E-mail enviado em 03 de agosto de 2005.

Historic Brass Society web site. E-mail enviado em 08 de agosto de 2005.

REFERENCIA DAS PARTITURAS

ABANDONADO, Sebastido Gongalves. Rio de Janeiro, 1978. Partitura original manuscrita,
editorada pelo autor através do programa Finale 2005.

MUSICA PARA METALIS, Murillo Santos. Rio de Janeiro, 1978. Partitura original publicada
pela Editora da Universidade Federal de Brasilia.

RIO MADEIRA, Claudia Caldeira Simdes. Rio de Janeiro, 2006. Partitura editorada pela
compositora através do programa Finale 2006.
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GERMINI, Nikolai Briicher. Rio de Janeiro, 2006. Partitura editorada pelo compositor através
do programa Finale 2006.

QUINTETO DE METAIS No. 1, Op. 7, Luciano Leite Barbosa. Rio de Janeiro, 2006.
Partitura editorada pelo compositor através do programa Sibelius e re-editorada pelo
autor através do programa Finale 2006.

DIVERTIMENTOS FOLCLORICOS No. 2, Raphael Baptista. Rio de Janeiro, 1978. Partitura
original manuscrita, editorada pelo autor através do programa Finale 2005.
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ANEXO I

LISTA DE QUINTETOS
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A seguinte lista foi realizada com intencdo de exemplificar a representatividade dos
quintetos de metais no cendrio musical. A pesquisa foi feita no dia 05 de setembro de 2006
através do site google. Foram encontrados aproximadamente 834.000 links para a expressao
“brass quintet”. Dentre os 70 primeiros, encontramos um site para promover quintetos de
metais - Brass Quintet WebRing.

Empire Brass

Manhattan Brass Quintet

Synergy Brass Quintet- 1996

Triton Brass Quintet

Americ Brass Quintet

The Lyric Brass Quintet - Baltimore-Washington DC area
The Florida State Brass Quintet

Foothills Brass Quintet

Aries Brass Quintet - Denver Colorado

. Monumental Brass Quintet

. Saint Louis Brass Quintet

. The Blue Hill Brass Quintet

. Chicago Brass Quintet

. Tower Brass Quintet

. Atlanta Symphony Brass Quintet

. London City Brass Quintet Homepage

. The Menlo Brass Quintet — San Francisco Bay

. The Regal Brass Quintet

. Academy Brass Quintet — Toledo, Ohio

. Clarion Brass Quintet — Cincinnati

. The Atlantic Brass Quintet: Summer Seminar

. Whitewater Brass Quintet

. St Pauls Brass Quintet - Carlisle, Pennsylvania

. The Coupland Brass Quintet

. The Trillium Brass Quintet Home Page - Information and music
. Brass Act Brass Quintet

. The Celebration Brass Quintet - Chicago & Denver/Boulder
. Lanier Brass Quintet

. The Mosaic Brass Quintet | Seattle, Washington

. Summit Hill Brass Quintet

. Constitution Brass Quintet of Vermont

. Legend Brass Quintet

. UGA Hugh Hodgson School of Music — University of Georgia
. Naters Brass Quintet NBQ

. * Brass Quintet * The Five Strengths — Boston, MA

. Sonoran Brass Quintet - Home




37.
38.
39.
40.
41.
42.
43.
44.
45.
46.
47.
48.
49.
50.
51.
52.
53.
54.
55.
56.
57.
58.
59.
60.

61

63

Majestic Brass Quintet - Boston, Massachusetts
The Middlesex Brass Quintet - Groton, Massachusetts
Downeast Brass Quintet

Annapolis Brass Quintet

Woodstock Brass Quintet — New York
Potsdam Brass Quintet index.htm

Caduceus Brass Quintet

Prism Brass Quintet

Italian Brass Quintet - FIRENZE, ITALY
DOWNEAST BRASS QUINTET

Honolulu Brass Quintet - Oahu, Hawaii
Gomalan Brass Quintet — italia

Faculty Brass Quintet - University of Nebraska-Lincoln

Arkansas Brass Quintet Home Page
Delta Brass Quintet

Motor City Brass Quintet

Brass Roots Brass Quintet
Mosaic Brass Quintet

Saturday Brass Quintet

Chicago Brass Quintet

HEAVY METAL Brass Quintet
Austin City Brass — TX, USA
Huntington Brass Quintet

Xira Brass Quintet

. STPETERSBRASS.COM
62.

Flagstaff Brass Quintet — Denver, Colorado

. Emerald Street Brass Quintet
64.
65.
66.
67.
68.
69.
70.

Polished Brass - Cincinnati, OH Brass Quintet
Cool Springs Brass Quintet — DC area’s
Today's Brass Quintet - Michigan

The US Army Brass Quintet

The Wyndham Brass Quintet Website

Valve Job Home Page - Boston

American Brass Quintet
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ANEXO II
PESQUISA DE REPERTORIO
Aqui ¢ apresentado o material recolhido durante a pesquisa no arquivo de cada

grupo. Esta lista contém as pecas fornecidas pelos integrantes de cada grupo, além de cinco
obras compostas para integrar esta dissertacao.

COMPOSITOR OBRA ANO
Alechandre Schubert Coral para Quinteto de Metais 1990
Alechandre Schubert Das Esferas 2001
Amaral Vieira Suite para Metais 1983
Bruno Martagio Musica Para Jardins 2006
Claudia Caldeira Simdes | Rio Madeira 2006
Djalma Merlin Miisica para uma Avenida 1980
Egberto Gismonti Karaté 1979 / Arr. 1995
Egberto Gismonti Palhago 1979 / Arr. 1995
Ernesto Nazareth Brejeiro 1893
Ernesto Nazareth Odeon
Ernesto Nazareth Escorregando Arr. 1993
Gilberto Gagliardi Cantos Nordestinos
Guilherme Bernstein Quinteto em Sib 1991
Lourival Silvestre A Invasdo 1983
Luciano Leite Barbosa | Quinteto de Metais No. 1, Opus 7 2006
Maestro Carioca Pout-Pourrit MPB 1976
Murillo Santos Misica para Metais 1 1978
Murillo Santos Crepusculo 1975
Nestor Cavalcanti Quinteto Urbano 1988
Nikolai Briicher Germini 2006
Osvaldo Lacerda Fantasia e Rond¢ 1974
Pablo Panaro Pequena Fanfarra 2006
Raphael Baptista Divertimento Folcldrico No. 1 1978
Raphael Baptista Divertimento Folclorico No. 2 1978
Roberto Victério Atrium 1996
Sebastido Gongalves Abandonado 1978
Vitor Ewald Symphony for Brass Choir (Quinteto 1) | 1890




ANEXO III
PRODUCAO FONOGRAFICA DOS GRUPOS

Artista: Art Metal Quinteto
Titulo: Da Renascenga ao Jazz
Tipo: CD
Selo: Velas
Ano de Langamento: 1995
Formacgéo: David Alves — trompete
Nelson Oliveira — trompete
Antonio Augusto — trompa
Marco della Favera — trombone
Eliezer Rodrigues - tuba
Repertorio:
1. J.J. Mouret — Rondeau (From Suite de Symphonues)
2. J. Clarke e Peter Martin — Trumpet Voluntary
3. Giovanni. Gabrielli — Canzona per Sonare N.4
4. Johan Sebastian Bach — My Spirit be Joyfull (From Cantata BWM 146)
5. Raphael Baptista — Divertimentos Folcléricos N.1
6. Ernesto Nazareth — Brejeiro e Odeon — versdo Hubaldo
7. Gilberto Gagliardi — Cantos Nordestinos
8. Villa-Lobos — Choros N.1
9. Amaral Vieira — Suite Para Metais — Predmbulo/Tocata/Canzone/Finale
10. Harold Emert — Snap
11. Daniel Heavens — Introdugdo e Fanfarra
12. Dimitri Shostakovich — Polka (From The Golden Age)
13. Paul Sberson e Mark McDunn — Suite For Brass — Fanfare/Chorale/Pot-
pourri/Aria/Finale
14. Duke Ellington, Albany Bigard e Irvin Mills — Mood Indigo
15. Scott Joplin e Gunthers Schuller — The Easy Winners
16. H. Haezel — Another Cat: Kraken
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Artista: Art Metal Quinteto e Banda de Camara Anacleto de Medeiros
Titulo: Sempre Anacleto — Art Metal Quinteto ¢ Convidados
Tipo: CD
Selo: Kuarup
Ano de Langamento: 2000 — gravado em junho/julho de 1999.
Formacdo: David Alves — trompete

Nailson Simdes — trompete

Marco della Favera — trombone

Eliezer Rodrigues — tuba

Andréia Ernest Dias — flauta e flautim

Cristiano Alves — clarineta, requinta e clarone.
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Fernando Silveira — clarineta e saxofone alto
Carlos Alberto Soares — saxofone tenor e clarineta
Ronaldo Silva — saxofones tenor e baritono
Leandro Lobo — trompa
Oscar Boldo - bateria
Antonio Augusto — direcdo musical e regéncia
Repertorio: todas as musicas sdo de Anacleto com excegdo de Cecy que foi composta por
Chiquinha Gonzaga em homenagem a Anacleto.
Todos os arranjos sao de Vicente Ribeiro
Jubileu
Yara
No Baile
Terna Saudade
Cabeca de Porco
Santinha
Implorando
Medrosa
Trés Estrelinhas
. Pavilhdo Brasileiro
. Cecy
. Avenida
. Os Boémios

PN R WD
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Artista: Quinteto Brasileiro de Metais
Titulo: Quinteto Brasileiro de Metais Volume 2
Tipo: LP
Selo:
Ano de Langamento: 1988 — gravado em 21,24 e 25 de outubro de 1988.
Formacdo: Kenneth Aubuchon — trompete
Sebastido Gongalves — trompete
Daniel de Paula — trompa
Roberto Marques — trombone
Juliano Ferreira — tuba
Musicos convidados especiais:
Jorge Martinho — bateria
Gabriel Bezerra — contra baixo acustico
Chachacha — percussdo
Damazio Filho — violao
Repertorio:
Lado A
1. Sebastido Gongalves — Vamo Nessa — Arr. Sebastido Gongalves
2. Tom Jobim — Corcovado — Arr. S. Gongalves
3. Tom Jobim — Aguas de Margo — Arr. Marko Rupe
4. S. Gongalves — Porqué — Arr. S. Gongalves
5. S. Gongalves — Pra Vocés — Arr. S. Gongalves
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Lado B
S. Gongalves — Abandonado — Arr. S. Gongalves
Cartola — As Rosas Nao Falam — Arr. S. Gongalves
S. Gongalves — Rala Céco — Arr. S. Gongalves
. Roberto Marques — Tema de Amor — Arr. Roberto Marques
S. Gongalves — Kilombo dos Palmares — Arr. S. Gongalves.



ANEXO IV

PARTITURAS EDITORADAS

Para a editoragdo das partituras foi utilizado o software Finale 2005.

COMPOSITOR
Amaral Vieira
Antonio Manoel do Espirito Santo
Arr. Duda
Arr. Duda
Bruno Martagao
Claudia Caldeira
Duda
Duda - Arr. Maico Lopes
Ernesto Nazareth - Arr. Duda
Ernesto Nazareth - Arr. Duda
Gilberto Gagliardi
Luciano Leite Barbosa
Murillo Santos
Murillo Santos
Nikolai Briicher
Pablo Panaro
Raphael Baptista
Raphael Baptista
Sebastido Gongalves
Villa-Lobos - Arr. Nelson Oliveira

OBRA
Suite Para Metais
220
Bossa Nova
Sucessos da Bossa Nova
Musica Para Jardins
Rio Madeira
Tema para um Trompetista
Suite Nordestina
Brejeiro
Escorregando
Cantiga Brasileira
Quinteto de Metais No 1, Op 7.
Musica Para Metais
Crepusculo
Germini
Pequena Fanfarra
Divertimentos Folcléricos No 1
Divertimentos Folcléricos No 2
Abandonado
Choros 1

105
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ANEXO V

PROGRAMAS

Programas das Bienais de Musica Contemporanea em que houve apresentagao de
quintetos de metais.

VI Bienal de Musica Brasileira Contemporanea

i




9° CONCERTO

Sibado, 16 de novembro de 1985, 21h

GILBERTO MENDES

Longhorn trio (estréia)

Shnia Maria Vieira, piano
Sebastidao Gongalves, trompete
Roberto Marques, trombone

TERESA FAGUNDES LIMA
Cinco miniaturas para piano (estréia)
Sénia Maria Vieira, piano

CIRLEI DE HOLLANDA

Projeto de carta (estréia)
Texto de Carlos Drummond de Andrade
Indcio de Nonno, baritono

GUERRA-PEIXE

Sumidouro

Texto de Olga Savary
I — Noite-dia
Il — ltinerante
N — Interlidio
IV — Ciclos
V — Sumidouro

Maria da Gléria Capanema Guerra, soprano
Guerra-Peixe, violino

Lais Figueir6, piano

Anna Devos, violoncelo

RAUL DO VALLE

Cravo em escultura sonora (Estrias VIII) (estréia)
Escultura sonora: Marco do Valle

Helena Jank, cravo

Jodo Carlos Dalgalarrondo, percussao

JOSE PENALVA

Didlogo
Sénia Maria Vieira, piano

LINDEMBERGUE CARDOSO

Xaxando (estréia)

Quinteto Brasileiro de Metais
Kenneth Aubouchon, trompete
Sebastiao Gongalves, trompete
Luis Candido, trompa

Roberto Marques, trombone
Claudio Silva, tuba

MARIO FICARELLI
Liturgia (para sopros) (primeira audigao no Rio de

Janeiro)
Banda Sinfénica do Conservatério de Tatui

Regente: José Antonio Pereira .
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VII Bienal de Musica Brasileira Contemporanea

f«msrémo DA CULTURA - FUNARTE/Instituto Nacional de Mdsica
1

I 5 A 14 DE NOVEMBRO DE 1987 [l



GUILHERME BAUER

ALMEIDA PRADO

CAMARGO GUARNIERI

JOSE ALBERTO KAPLAN

FERNANDO CERQUEIRA

PAULO COSTA LIMA

12 CONCERTO
quinta-feira 5 de novembro 21h

Trio para piano, violino e violoncelo

Trio Maritimo (para piano, violino e violoncelo)
Prdlogo: horizonte
Oceano Atlantico: a viagem
Interludio
As ilhas afortunadas
Os titas (fuga a 3 partes)

Trip Brasileiro:

Gilberto Tinetti, piano
Erich Lehninger, violino
Watson Clis, violoncelo

Sonata n? 2 para violoncelo e piano
(1: audicao no Rio de Janeiro)
Allegro moderato
Melancolico
Festivo
Antonio del Claro, violoncelo
Lais de Souza Brasil, piano

Burlesca
(12 audicao no Rio de Janeira)

José Henrique Martins, piano

4
Quinteto Brass'il da Universidade Federal da Paraiba: ;‘: '

Mailson de Almeida Simdes, trompete "

Glaucio Xavier da Fonseca, trompete
Carlos Moreira, trompa

Radegundis Feitosa Nunes, trombone
Valnir Vieira da Silva, tuba

A Chegada de Lampido no Inferno
(12 audigdo no Rio de Janeira)

Quinteto Brass'il da Universidade Federal da Paraiba

Atotd balzare, si, si, como no!

(12 audicao no Rio de Janeiro)

Conjunto de Percussao da Universidade Federal da Bahia:
Fernando Santos

Fernando Mascarenhas

Oscar Mauchle

Vanildo Marinho

Ivan Huol

Paulo Gondim, piano

regente: Ernst Widmer
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X Bienal de Musica Brasileira Contemporanea




AUTOMOVEL CLUB DO BRASIL - SALAO NOBRE
Terca-feira, 19 de outubro de 1993~ 17h

Nestor de H. Cavalcanti

Estércio Marquez Cunha

Cirlei de Holanda

José Alberto Kaplan

Roberto Victorio

Cancées populares, quase eruditas
fagote: Moel Devos
violdo: Mdércia Taborda

Variacbes para quatro clarinetes
clarinetes: André Goes, Fernando José do Silveiro,
Daniel Mdximo, Cristiano Meves

Amar
solista: Paulo Sérgio Santos

Quinteto para metais *

Allegro
Cabocolinhos
Candomblé

trompetes: Paulo Reberto Mendenga
Nelson Oliveira

trompa:lsmael de Oliveira

trombone: Sérgio de Jesus

tuba: Corlos Vega

Archaeus ***
Grupo Metal Transfermagao
trompetes: Poulo Roberto Mendonca
Jessé Sadoc Mascimento
Nelson Oliveira
Flavie Ferreira de Melo
trompas: Philip Doyle
Antonio Augusto
Ismael de Oliveira
Francisco de Assis
trombones: Sérgio de Jesus
Marco della Favera
Dalmério de Oliveira R
Gilberto Conceicgo
tube: Corlos Vega *

i

o

regente: Zdenek Svab

“* estréio mundial
* estréia no Rio de Janeiro
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SATA CECITIA MEIRELES

Y de OUTUbe,segunda—f&im, Igh

XVbienlde nsica. brasilerra conterupornea

Concurso Nacional Funarte de Composigao — Provas Finais

Parte 1
Categoria I — Solos

Alexandre Schubert Tocata para harpa
Wanda Eichbauer, harpa

Heber Ricardo Stach Schiinemann 0,3103
Luis Carlos Justi, oboé

Luiz Eduardo Casteles Percira da Silva Estudo de onomatopéias para piano solo
Maria Alice de Mendonga, piano

Categoria II -~ Duos
Frederick de Jesus Carrilho O despertar do anjo

Paulo Pedrassoli e Gaetano Galifi, violdes

José Orlando Alves Pantomimas
Paulo Sérgio Santos, clarineta; Alofsio Fagerlande, fagote

Liduino Pitombeira Sonata para violino e piane n° 3:
Frevo— Baido; Quarta-feira; Rotina
Jerzy Milewski, violino; Aleida Schweitzer, piano

Parte II
Categoria IIl — Trios e Quartetos

Andersen Viana Quarteto de cordas n° 2: Allegro semplice;
Adagio sostenuro; Allegro com fuoco

Andersen Quarter:

Eliseu Martins de Barros ¢ William Martins de

Barros, violinos; José Aristételes de Medeiros,

viola;. Antdnio Maria Pompeu Viola, violoncelo
César de Macedo Haddad In-pressio )

Jerzy Milewsky, violing; Jorge Armando, o

violoncelo; Aleida Schweitzer, piano “

Marcus Barroso de Siqueira Dodici contrappunti
Odete Ernst Dias, Andréa Ernst Dias

¢ Marcelo Bonfim, flautas
Categoria IV — Quintetos de Sopros e de Metais

Alexandre Schubert oo das esferas
. Paulo Roberto Mendonga ¢ Jessé Sadoc Filho, rompetes;
Jodo Lufs Areias, trombone; Zdenek Svab, trompa;
Carlos Vega, tuba

José Orlando Alves Quinctus
Mircio Bartallini Conrad Suite fmm quinteto de sopros.
Preliidio; Cangdo; Estudo; Coda

Quintero Villa-Lobos
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ANEXO VI

PARTITURAS

Partituras das pecas apresentadas no Capitulo IV:

Murillo Santos — MUsica Para Metais

Raphael Baptista — Divertimentos Folcldricos No. 2
Sebastido Gongalves — Abandonado

Nikolai Briicher — Germini

Claudia Caldeira — Rio Madeira

Luciano Leite Barbosa — Quinteto de Metais No. 1

114



IS

Meta

V4

usSiCa para

M

ao Quinteto Brasileiro de Metais

(1978)

MURILLO SANTOS

Andante con moto

| . Mu 1 #Mv |
LN
N o 1 o
N4 N u N4 N4
]
Eus z HH 4 V H
Al fcd um A\ER T
‘uu... . . e J& |
r HES
I o o 5T On
|1
LS
AWV TTe TT™ @l N
A ity
ﬁll 1 1 1 1
3
TN
EX
1)
TN TTOf! [ \ERR TTOf!
LN
T191- IHn. <@l .a”I
—-_!.. . —..F o ...i-_ o LE
NN | o |
o o ONN ONR
.vuu N4 Nt N N
I.-
==
===
1)
TN TN [I\EE T
o LN
S T M  IaN
> LS Nl NI
=
() o] IsH
.vn! g N4 N
& B &
e
M N MW )

\ (
— ~N L <3} <
$) o = 5 5
£ £ c £ =
= — S s
8 a T =
1S 1S
~ 2
~ =

qw-d ] um G G |1
TTe N4 N N N
il
m TR T S L
TT® N N I~ N
| i
| TAN
T TR i T
% ([ i "
e 1T i insg 1l
|4
R o 9| R o
N4 N4 N4 N
TN & TN \IIN Ll
> +H
w LT Il (

CTpt.1

CTpt.2

Hn.

Thn.

Tuba

el
1)
I
i Ty e ™ T
e
ﬁu...
\EEN |H TN b1 TN
-
o[t nl ol o ol
[ 1
()
Xy
[ 1N
[ 3
N i TR T T
T o [ YRNE (108
Y
[ 1a N
N i T Tl -
Eiiie X
oL || & gy [ 150 e
NN mi.N . N Jxjuf-
K YARN A N TTe
T | | [\ 00 IV
N
o LT
— N c c s
3 2 T = E
(= = =
(@) (@)



a4

1A
o
ba
Poco rit.
1 d

of

L

= o
r-

T

P&

Mdsica para Metais

| 4

=
E- ™|
%
i

ofs

Y
| i~ J et |

= o
7

[

g

tranquilo

PN

ofs
mf

4

o
o
o

. |

y At

[ & an )

[ K an )

17
iV

[ fan

[ fan )

£
Z

13
- A
£
17
<y
21
_ ()

Hn.
Thn.
Tuba
Hn.
Thn.
Tuba
Hn.

CTpt.1
CTpt.2
CTpt.1
CTpt. 2
CTpt. 1
CTpt. 2

Thn.

3

T

e

PN

ﬁ_&

Tuba



(72

.

|

cresc.
o= -

= =

”"

Mdsica para Metais

L=
-

[

e

he

“

a Tempo

)
y
 fan

el

25

P.

1}

bem cantado

= o
e

bem cantado

S

“

)
Z
| & an )
7
| an )
| & an )
o)

:

29

CTpt.1
C Tpt. 2

Hn.

]

Thn.
Tuba
CTpt. 1
CTpt. 2
Hn.
Thn.
Tuba

Poco rit.

I
——

—

| fan

CTpt.1

CTpt.2

L

|

Z

Hn.
Thn.
Tuba



D

aTempo

[® ]

Y
ofp

ISK ® ]

DO

[ @]

mf

kL 0]

Mdsica para Metais

Poco rit.

[ ® ]
sfp
ISK ® ]
§fp

o

el

bem cantado

y 2

5o
o
TIF
4

T
(7]

[ ® ]

[® ]
mf
A ]

=

bo

ﬁ relll

el
722

Z
| K an )
Z
[ fan )
[ fan )
£
[ fan )
y At
[ & an
[ fan )

37
)
<y
43
_ f)

Hn.
Thn.
Hn.

CTpt. 1
CTpt.2
CTpt.1
CTpt. 2

Thn.

(@]

Z
[ K an )
[ fan )

ﬁ_&

47
~ )

Tuba

Hn.
Thn.
Tuba

CTpt.1
C Tpt. 2



Mdsica para Metais

A @ AA [« A A B
p== LY = = =
T TTe! T §L 18
T 19! A ] N
1
i i el
TTT! [ iy i
BLN mi.N o~
Al TTRA TN Al Al
Al TTRA TN Al Al
A TNA A Aol Aol
. v - Y| Jux Jux
AL m TRA AN Aol At
g
el s [ BHE O e
T h| o S
1) o L)
[
q
q
q
] [
I3
SN e ; T
YRR (
— ~ c c s
2 2 T = E
= = =
8 o

CAoLY iy
. | . . o EEE
ol ol dller A e
Al &4 ™A
AR TTPA TRA
>KW||| ||“WN/
1IN T i Alell] TTA
/ / vty S
Al TRA
AR DA mm/ Al QN TTRA
NS T
1 1 ] Al TTA
L
= 1
SN N NP M) als

CTpt.1

C Tpt. 2

Hn.

Thn.

Tuba

- . oS < & e
LN
o g 1l oH o "R
NG -. | | I~ I~ I~
[ Y
[N\ 1REE N I YHR | [INEE T |
& £ 03 1L
o AN { % o i sin
.; |4
/...iu o On o o
| | TTT® TTN @] N
A by
| | 1 1 1 1
Bt
== -
1)
TN TN R T
LN
—H..v —..-”Ha i 158 .nul
5] ....L-_ o |-..—
mi.N | % |
oy o oy oy
.Hll. N N N N
I.-
Ba=
r==
1)
TN TN R T
LN
1 M o A
NN 5 |
S f o o[ T
g §
IS
(5] |
= ML N Ind N
iy
NEe NG <N ﬁ, ﬁ,
8 \LL1 I (
— N c c s
o o T S =
o [h =
[ (= =
(@) (@)



Mdsica para Metais

Wy
[y TR TR h | TR
mi.N | ™~ -y Bl -y
[
Al H L] L
\ A uwﬂ &
e e
S N
ol = 1 T £ [ [
LN w Ly w
AN TTRA Al N AQH TTRA
X - Y | Bl =y
ol I L o e
il I L T
il I TIL
i Tl ] ™
i -
Ml f I nhl.‘
AL TelA TTNA AN A
x0T 4 - Ei
Al TTNA A N AleH TI®A
E = =
A TIA Aot H ANH TTeA
== iy == 1t
AL N A >umm|| AR TITOA
-l . oh oo |-
LN
o . op o o
.
.o
N [ N N N
.U~
y L
sl @ (M T N e
Ay
| | N iA iA
RS DN NG N a
© ) (
~ o~ c c s
2 2 T = E
(= = =
8] ($)

i 1 1 i i
¢ vt Iyt ld N
H/ 9 Nl o[ o[
M N ﬁ.nn.... ~L|w!. I n g -

€ . b . ¢ .

[ 10N
ol T ol [y
n ] T ol T
2 H
5 LI
L& T ol
(8]
4]
G
n T T ol T
A e
o ] T v \c o
i

B |l V 0 .

A e e Bl @
- ~ e < s
] . T o
£ £ a a
$) )

3‘ L £MJ
\ _ s
I8
ol )
MQK'
_ SRR
*J.
1 1 TS 1
||
1 e
e
i
] ] ] ] _I.!}
A..Hv.
'™
] ] ] ] NA T
Xy il
< N N Pa N P
<IN N v
c c s
T g m

CTpt.1

CTpt.2

tranquilo

mf



marcatissjmo

Pesante

/A

V17
L =4

oo

P e e e | s

33—
33—
33—

e

|_3_y| 33—

Mdsica para Metais

—3— —3—

| =
e e

33—
33—
33—

-

17 a4
mf

el
(0]

Z
[ fan )

)

78

Hn.

CTpt.1
C Tpt. 2

©

33—

P p—
a Tempo
>

O

>
> | >

D
)
-
—

—3— —3—

—3— —3—
—3
—

2=

— 33—
33—

10X 0]
10X 0]

21
21

>

[ fan
£
O

ﬁ_&

_ f)

82

Thn.
Tuba

Hn.
Thn.
Tuba

CTpt.1
CTpt. 2



N° 2

orico

7

Divertimento Folcl

Raphael Baptista

ety et Sy et ety i
el & ¢t qlmm edl| e
T8 TTe! K 1R I
_-uw_< _--4_< _ < _.--_< _--u
e i
h!f/v.m Ne| = | = / .uuu £ 4
il ill}
Ei N
MJ. ! s
e h| P
mLN
Y
N2 [ 1 N
il
N 1 &
I— ] ] ]
| | ~Ng
1l \
A loc Ry N [ocey [ocey
“-HJl & ] 1 " ]
N4 { YRR
eLay Loy Ly \\ clay clay
Nl
oo
1 I 1 f-u_ ]
(YR
o
o\ o
N m .—.lu— p N
o ey cau
N LN LN
g N X
5 O = g 4
£ £ c € =
= =4
[ [

rit.

a Tempo

4
Iy Al e -
M
L i n3 [ inN 1
1 N - 19
o M ) B e
.p--N b H1e- it fe-
L U 9
Hlu w LIHW . Jedh .Rﬂuw .
IE iU 9]
Ul Un
11 Pan 1 HH.
a i L i
iU 9]
1 H I I
1 I [ 118
L 9 9
Il Ml i ] in g -
11 iU 9]
#L— - (L | .
9 9
A T fe- {8 -
/ 1N 14T NES
ﬁll U Un
! 1 e it -
179 iU 9]
HTe Llh” . Jedh ARH“N .
k=) ﬁua \ M on
2 a 1 a Pam
A L) LY o n-
) S X !
Ul Un
Pan 1 HR.
i R 13 I
9 9
.hH.‘ .\ - LIH. .
'
9 9
Pan 41
RS 1S 13
elaa el oo o [
T4 EEN I Mld
N S e ¢ i
(
- S g s
= T a
g = =
o

surdina

1 i 1 R 8
> = > (R
Al e Ic/ -.1/ T e
ﬂ% 11 --.v/ I 1P
>ﬂ— 1T --.v/ 1 1P
N
[ 1RN
-h.yr-_ R\ --.v/ I T
ﬂl...
HEL )
LN IMJ
Mk TR ,, --.v;’ 1 > .-év
TN TR II#& T .II.G
m NN fQﬂ N | o o
o o[ o[ o/ o[
Pan .hHLf . .thf . an | LIU. .
9] o[ o[ o[
e e e
9] o[ o[ o[
|4 IRH.‘. IAH.'. ol LIH..
o o oF o
T e e [ -
40..nmvv Oﬂnmwu Sp) ﬁ, ’
=
- N c c 8
= E T B F
(@] (]



Divertimento Folclérico N° 2

|
@
[}
(i

e e
_./
= 3
‘I. I. I.
mf

-
mf

|
1 K
1T
t
1
-9 O
T
1
-
"

5
Y
1
T

==

"ocq‘.‘_&_‘. #;

o—o&

i

e’

o000 00000 |

tira surdina
-
-
solo
1
1
|
"€ L 4
\/

11 1 1

Ne o o o o o J 1 o o o o o o o J1 o o o o o o o o

T 1o oo

Y
104

o)
o 7

1 1 _bil i‘,“
]
E
=
Xy Xy
»
e EEm e == === e

~

T
17}
P

o)

p” A

P>

1

oJ

S E
Tuba ﬁ't.

30

QI"

Hn
Thn.
CTpt.1
CTpt.2

Tbn. g !: T 1 1 1T 1 11 1 1 1 1 1 11

b\l'\

. Lo o2
H_N_q'H—MH_
i 1 i 174

[}
L

g

i

[ I ]
L

solo

P ]
- 1
| I—

bl |

50

T
7Y
D

O
o | ¥

Tuba



Divertimento Folclérico N° 2

|lIl> TTNA ol Aol TI™ A
™A A TSN Aol TIM™ A
EA N ﬁ TT™A TN Ae N (M-
T - M-
T s
G
T - -
S ! I !
ol T - H -
1L S N 1
e |
Y Ha -
i 1
3 ey o locay 6
s . by
%_, [ - Ihj _ 3
M X - Y
i , [ 5. Th} §
¥ i mn
T TTe - TN - % .n
My, . ] H
- E== L [ 1
N Ul IS N 13
Ll InNg L1 InNG Ll 10N i
o o o[
R S | .
o o N 1
-y N SaX I &
o o N & b
iE % )
g 5 5
T

I v {L ]
M e ! ]
\ERE N N T
[ 1AR T v |||!V T
M e J 2
E
\ii N N T
| 180 N N N
N N N i N4
[ T TTTY TTY
M \ i 2
y ¥ |||-v
TR T i T
LN
ML e N .|HW.
ol T e N
T e ' N
Eiiw
h L N N T
| THER T T N
TN T ' 3t
LN
\THEN I N | THEN
[ 180 N N N N
[ 18 ] ™ o N4
-
N N N Nt T
NN
i TN 19| ] N4
N4 N Nt T
N
i TN TN Lru N4
N
N4 N N4 |||W
I T M1 .mH|| N
)
© e S 1
g ME T OMEe I
R u ¥ o o
Al [ A A (A AN Tela
Bl
Imb Imkv n |m.9 |mb
NG N N P
0] = Yo g

Hn.

Tuba ﬁ

1Te e«
& R il
H TT® [ BN
' Hi L
TTe L .
T Hi «1l N
1Te !
|||L Nd _||... .||”_ A
H s Q]
[ 18 N TT® 1 N
o 9 | _||... <
sy T L ]l I,
_ﬁuuc
L
e N 1
(i i
|HM - i
. [N
U MRS /T T v
b 1H
ML I \a.l
[ YRR N
i N
QL T o M
ol [ YHI o I
N N ] N
{ TTTY
A ] ¢ (1R Lw
oo T
] " (VERR Immu
Al it |
[ HRE N N il
T TTN
N .
ML N4 N4 QHH 1
olll /FI
" L) [ HER 1
ML TIL) I 1
ol T 1
(18 i e i 1
N
N4 e 1]
W U o [HR \ /. |
[=]
N M i o
o ¥
H— > & -
N |!v L)
- N |
BN BLS HLN 19 BLN
Alnmu hlnmvv hln ﬁ
m;m (
- o~ = = <
2 2 T = E
= = =
O O



(9]
(9]
(9]

Ll o o 4 o =

1

b

D&
Ll o O B o
1) 70

Y
oy

g
7
l)...... L\------

Divertimento Folclérico N° 2

g

o o 4 o4 o 4
HO 0000 ¢
h. o 0 0 0 O

=0

e o o4 4 4 4
700000 &
H. o 0 0 0 0

| =

P&

e
o 00000
=

| =1

i

P
T Y

17}
P

o
£
| fan )
D" A
| K an )

1 4

Tuba ﬁ

CTpt. 1
CTpt.2

BA

A

f— — pmmn
1 | 1 I |
[ Y2 | 1 1
—=
]
e ——
i —
:; Il
: =
mf o
T e T
o/ 1 L I o7 I
i -
mf o
4 —
T e
e s
14
mf o
e e
T ¢ ¢
mf

===
L u L
- e
1 | I - i
g - Y e -
.. X solo
P P

S
=
S
- I“g
¥
sf
| o —~
i i
e
dl‘ —%
>

==

f
R R
S e e e e

(7]
L

I
1N
1

solo

Ton. %ﬂwwi@
o
I
—=—
—

J: 168

(9]

T
2%

X

7Y
P

P” AN Y )

Tuba #

Hn
Thn.
Tuba




Divertimento Folclérico N° 2

S o o o
o P

Ao

P

=1
ui
I

Ao

P~ - - - 1|

(7]
(Vi

P
o B o 5

AY

T A

9}

e

...")....I

e R —— =
q"d""""uaacc
P
pip o I !
a I a 1 d | IN—
—
L'l [ S
f accel. até o fim
— —= p— ot
[ 7] ? [V 1 1 (7] 1 - |
' < < <
S
———
g > > >
S
l’.... r ] 2 0 O
F— #???'#'" ! =

DE".-.-.-.-

subito 2
t%—hﬁ:
L T
subito 2
al- nr al'
subito g
: =
e e ——gse———
I\

I
e
/u
ppprappe
EEo————o
—

1)

N | 1
- mi.N . .
\
N S i o q
L i q
~ ||.> - - o
a
1 \ L [
H A H |
| | | |
n BLN m LS A
i h - o : :
( ( —
- N = c 3 = = < — o~
£ £ T e E T e E] £ 2
= = = = = =
3] o 3] )

Tuba



Divertimento Folclérico N° 2

9 o o
1 i
e Jv >
/LR 1 LN 1
1 i _a ALS RN
A Al [eH- ™A
I ] ||W> >me|| |HM>
IIW\/ >Iﬂ1|| INNM/
| ] i
s At & AR
(1 Y Y
o (1 [ e
o (1 (Y
o [ TN [ TTe
(1 Y Y
o (1 [ T
(1 Y Y
- } -l Y Jiks
(1 Y Y
o (1 [ e
o (1 (Y
o (1 | u.w.ul [ TTe
(1 Y Y
o (1 [ T
(1 Y Y
. 2 i Jiks
(Y o
(Y [
(Y o
(Y [
|
E i )
1 BEN N Imhy
=9 D N ey
b & NH© # (
= = [5o
£ & £

CTpt. 1

menos

o]
o

w1
|
]

el
e

L =4
T
T

I)Iﬂ
1
1

S

L =4

F o]
1
1

o
1

==

=
o

1
|
@

mf

CTpt.1

" A/

y At

[ & an )
iV

T
D
P

1)

T
17}
P

Tuba ﬁ




Tempo de Chéro

solo

SEBASTIAO GONCALVES

%

Abandonado

A

e

<

L

o o 4 | 4 4 4

T2 T

~

¥
™™

=,

===
_ni—q:bi
7 7

d T

D" A

Z

| & an )
VA

D)

Trumpet in B 1

L

o/
o/
.

~

3
=,

~

=

+ ¥

174

(Y1

1 )y ™
I
x

17}
D

1 Ay

o e

o)
o)

4 4 4 4

Tuba

104
10

17}
P
7Y
P

Hornin F
Trombone

VA
VA

ﬁ;:
ﬁ;:

Trumpet in B» 2

Hn.
Thn.
Tuba
Hn.
Thn.
Tuba

By Tpt. 1
Bb Tpt. 2
By Tpt. 1
Bb Tpt. 2



Abandonado

s
I
e
N4 N N N4 .
"
L)
e
N Mw % - I s Mw ._.J
S = il T#
] ™ e (VAR T
#_H T e N T
11 4 o
L
)
e T ol
3 O o o BNEL)
ﬁ Rl 4 i
e
U# SN N Nl
| oM oM o T
L g g N e
s H e
T i) L)
M 1)
L) .
H L
L ) L)
L
3 1) .
i) N N 1L
2N NETe NEre e ﬁ,
1 ]
- o c c 8
S
d o}

4 e
O | R 11
I |
J L TiA)
T H 1L
[TTe .a“_ T
n ™ ol | A )
) Bl
e
M )
L ™ L T
T
He nH T ol e
'y )
d L i
e ﬁ_.-a o o
rn-. ol e
1) T o/l e
1)
e
Ty A ol TR
ﬁ uary Ll e
-y o Ty
H anL ) i 9 anL )
( v u.
Ik
Ty B ol Ty
5
B==
)
e
I It N It e
e
o~ iR .II.‘ -1 ~ (el Il_lt
mn.Puu N&e Q.%J ﬁ,
1 J
— = T >
= = = F
) @

1) 1 i
e L i
'y 'y 1 ]
A4 il ]
[ [ HZ
iy iy u
a a “ [ e 1
I3
N nin
| I il
M_ M_ IHD 1 I
il M T o« T
a a ol
o
e o
i o
i TN T ol
p==
i et ol o0 Ty
Qlll .'-I__-_- LA
e e ol M
iy
{ 1AS 3
B o
a ™ o ol i
T ol ol
1 [y [y H
i L) 'y [y
i 1 'y [y
'\ L o ol
iy
i ey ofa g M
| | }
LN - N
» » » pd
SN o N
L
I — |
-~ o~ c g s
s = T S =
= 8 =
= = =
%) o




Abandonado

I
1)
e
I~ ~Ng I \ II'
™
—n ~ M ™ - qll 1|
# F \
iy Al IR
i
Ik HE I
uWH uw b HH'.ll il
) ﬁ "
1] T
1 HH T
.L .L 111 ]
# #d L
i _ .
u e
[ 1 '.
iy
'Y N
i il il Wil TTe
) ) !
ﬁ ﬁ” i M
oo R |||_.f
1 iy . Al I
=usl =usl e A.r- ﬁ.-cv
(1 [ 1 He o iy
.FH— .FH— I . .
M a He il 1L
. N LUq
T |m |mhy
~NEr NG Sk ,ﬁ,
-—|_ |
- ~ - - p
_m. _m. T 5 E
© &

Cﬁyuf _ . |
all
amope W m
q ||Hd |
TT®
T
1l I
hdig
i )
e
™
"
1 ! _
] ! _ v
.
M.r ﬁ | N4 A |
= hy
™
i Nl 1Y
I ) | Il
1
o i ) |||_|7
BN nﬁu\v nﬁu\v i ﬂmﬁ
——|_ |
- ~ - 3 p
m. _m. T 5 E
2 &

I
9 |
| . _ mﬁ
i |
:% 1 M
it TN ﬁﬁ
g :
gl
e IO



Abandonado

e Y
e [y
e Y
b il L
v [
ﬁ i) [
" A LY
3 9] L)
1 L
™
{100 I
1 ’ L
-
1 I\
1 1A
] N "
1 L) e
™
L .
k 11
| ] 5 e
I 3
. .
3 »
1 » 4 e
-# » 4
» q .
TT®
2 |f [ > o e
o # » q
= » (1 .
Q] 973 o L)
]
3
I~
1 1 1 H
W 1
TN 1 1 1 ]
2N N NE ﬁ, :
S — | |
c c s
T _hlu _W

B> Tpt. 2

) P o al
I L
][]
ey i
lIH. al
# LIH’ 4a
é I I
lIU./ dt
H# LIH.\ ar
(
# I -
ol G 7T
i I
Y
m---
iy i i
e o
T ol
o 9 T
'y
HTe T Y H
'Y
'y
Y T 'y H
e Hy
H e Y
i i
~ | N
NLN 14
o NEre e ,ﬁ,
S — |
o~ = ©
= T =
2 [t
)

~

© (4]
[+
] ©
g 8 g § g
S et o © O
C b < © G
vl o pd s v
o) o o)
| N
BN RLS LN
Ly Elvg -ul = Y
an a4 y
1 S
. v
N ofof] o3 o[
[ YAR

o 4

[}
(i
L

[}
(i
L

=

S o o o O
o OO/

H‘I‘

17}
P

Z
| an
)
oJ

b A
7
[ fan )

o
7
[ fan)

1)

By Tpt. 1

Bb Tpt. 2

Hn.




o
I T
_—H--
1) 1L
112N IO, IR I
T 1
i it
e e T N T
TN
L)
T e I ol e
o | il il
m M e v T
o
=)
c
S
<
TTe e b | TT®
RH." nhH.f \H RHJ'
nhH.f IRH..- . RH..-
L)
H e MY b | Hy
N e v e
- |
N $ 19 NLN
m‘mh o) $hynmud NElo ﬁ, ﬁl
- o c < s
= - o)
E E - = =
o} o)



para Quinteto de Metais

GERMINI

(2006)

Nikolai Briicher

=130

Allegro con brio

ki on 9
0 3
I N [ 1n
\IHN 9] On o
- & - 1 i
N M M | o
B o 9] 9 91
_|.L “ 1 N [ Tn
L H N [ in
h..il _. il o1 O O
mi.N ™ | | | .-.I
Y
ol — T [y
ol | N o o
_‘ N N 11 Ay N
ﬂ.--- - & H I i
ol I ST Opl o1
b ) |
| ol
O I/ T
m | pu N N
- m-la T [YERN o
M e IS4 On Ol
E o o o
_|.1 [ 10N N Nl I
LN
| ol o] oL
A WU Al (el Al AL
| o o] ol
A | ol o] Aﬁ.-
A'NH Al TeH Ao A '
-H .r-H_ .F-_ ﬁ.-u
[ (1 €
A u A h.FH_”_ >..FH1 >f..a,
5
A Al Y A AL
AN Aol A A
A N Al | A AN
i |
Al N Al [ A AN
3
A |”_ A .r”_ A ALY
A NY ~ >- k.wu A ~ ALY
u NS N NS
Nk nynmud q A L
— N LL [«5) [1]
o @) £ S =
c o — o] [
5 3 s 5
£ £ =
= 2
(= [

A k_ sEI A k_ XY >.-ﬁ
A %A A A A
AN %A Al WU Al A
A Il it A Il Af- A..._
AN $ A AW Al A
AN %A AR Al \%--_
o[ o[ o[
o N o &H M
Lf oL
o . 1 hig oL lﬁ‘"
Lu- WM-H PL_ Lu.-y _--u
o i
i K
™ - 0 B i
I ) |
o o |w._.l ™
o
.--_ i |18
ol in ol ._.L e
e LN
- M2 ol
_l.-_ o
. . ol i
[ 108 1l —o N
| Wl -
ol (Y
- BEL )
pL T Ly AL ol
W -
o o 73 I o
| 1| T 11 [ 18
] s | -ﬂ °
L S I
IR il [ T [
1 1 1
i i A ! I Il
T ™ 11 M N
_ I i
A LR N 0
- N c c S
L -
o o



Nikolai Brucher - GERMINI

HH B MM mM
A%Pl [ 18
A --* A -M A V.-M
1] i ] QL 11N
A Al N A
1 N _9 * i
A A A
| b .v¢ k %
1A i:1a A - S Nes
N nﬁq S ShSd Shsd
b I _#_ i
XY N A I T
Y N
1T I ]
oy, O [l
[ 18 TTT® | 1
ASIlT i A ﬁT
i)
Al LE A AN
] HENL ) ]
H”W> _-ﬂhy [ RS 11 A
P R o (I
A T | (A A 1
| I} Uh N\ . e
] I ]
AP HJ; L A n 1k
A ocsy S cau oty
| | EEL) | |
| | 1T | |
| | B ) | |
| | T | |
| | B ) | |
| | 1T | |
Nl Y TS |
| e | (YRR ol
Al N T8 (A A N AL AL
| | 1T | | (YRR ol
il HTe 1 ol Cll
>A | _-J.> >A H >Af-- >A.--
-”_ e -u #I_ .I”_
e 1y d
A H._ _-L.> A “._ AW >|n.-
NP O NEY NEe ¢ ¢
N a )
- N c c S8
S
O (@]

nmw'._ .pm—m_ —- T
[ 1
[ 1 I HEL )
ISEETRS : o
N N R Lu‘ -n”..
r - 1T
L
) e |l ]
Y 1)
1 1 _. TT% m —”l —||.=
| MI
LI‘ IAHL.'
Pan .hH..-
[ [ [ L
B T
I~ I~ I~ —”l n.mJ _||.=
o o o s o
[ inNR b [ inNR (Y TN
il -~
il Yl
m. . M.
Al (el A Alel | |
| N BB I
N ai S 1) AN s _L _
. =il
A BLN o o NHH-
A A A w —- kuu
| [y
mi.N
u” A ™ |A >- | QL ML
N nﬁa aupy N N
it ﬂ I
XY T | |A A I 1
N U n 1 e
TTe I TTe
[ A Il A L A ol T
ol TTT® i
sl P.u., A A ﬁ&
= 1
A ] A AN
i R A
mi.N o o
-%> uw A A S RH-
aﬂﬁ Ji jf |
A T | (A A
m \ mn A L
] I ]
A _“-...> H A -”
3l cau A e
~ N Aﬂmuu oo 3
|} ]
-t N c c 8
S
o o

mf

i IR—
1 3]
o iR g
X Pan
A -
L1085k U g
o o 9
ol — e M [ i ]
. mud 4 H-
—u e ol M
T o4 3
— 1] 1 [ i ]
il ! ! " i
3ﬂ [ 1N LIU.
ol N Ty o aH
il '\ 1
™
[ i Iy
» L
QL — TTTe [ o
N n T
[l it
[32] oH
— ol [ T H N
M e
{1 i R
ol AL H
_. Pan pram
I I el Jil Ty
ain e
L
TN M T
_. e [ _-J.
L
i A “H e
N o “H 1T
Onl L Onl
i o a T8
”__ ...H_m_ —
'Y ol M T
i N
L
A a9 N “H e
41 4
aiit: e
L
TN M e
[ [ _. T I _-J.
L
¥ ¥ “H 1T
N [InNg A T
mi.N
o Aﬂll o
NG N TN
|} ]
S — |
— o~ = = ©
g £ T 2 E]
= = =
o o



Nikolai Brucher - GERMINI

'y M _m-;
Al N ™A A I ™A
[ 1 L ] 9
L1 1N H LIHWN/
A T A N8 i L
N e o o
B==
o | ] -# ﬁ-._.>
L= = B =
A TTPIA A uﬂu M1 TIeA
- ===
1 ol 1
1 (il 1
1 { 10E | |
A A {8l A WU L 1
| ol 1 1 A
1 (il | 8
| | [ 150 | | o
Al U Al oL AL 1 A
m== e
ol T 1 ﬁ-.a>
Al {olL] TTOA Al WL T8|A
[ 10N e | 1 o]
o T i il “TeA
Al {oLL TT9A A W T .P“.n>
[ 150 TT® | | b o1
(YRR Tk ) || ﬁ- _ﬁ A
Al (ol TT®A AL e TBA
ol TT® a
Q] 179 | |
[ 108 k) | |
Al {&lH TTeA Al N [ 1
ol 1
[ 150 | | N N
[ 10N | | o o]
|| 44
‘uvu. sESN Jnl h
— ol — = ﬁ- 1 —-
[52] .III [32] | 1] 1 5
— ol — ] . H il
Lo o {
— - T 4
d _, i) H saa |
SN Ntk By Ax .
t_ ]
S — |
- o~ < < s
] W T o
g g = =
O (8]

i FH N [ Sn
h..il _. il 3 N O
1T % i | ol
_ by
ol M Y
ol | u\ N 9
_x N 1 Ay [ 1InNE
ool M Pam 1
_r ™ ml h M QI
[ 10EN I o o[ 9
e |
™ L (18
O TV I
N N4 Nd N4
- m-lc i HMy o
W e o o
™ = o1 Ul oM
—Ill h.muV [ I NK [HasN N
| (1R ol oL
A MY ol o AL
| ol ol o
A | ol ol Aﬁ.-
A'NH ol ol AL
-u .r-H_ .rl_ ﬁ.-u
Y [y oo
A ARl AR ]l uv
L o ol o TTPA
A N ol o] AL 3
| ol ol oL
A || [ 18 o] Aﬁ.- I
A'NH ol ( 18 AL
-_ .p-H_ .r--_ ﬁ.-u N4
S Y !
>Ln__ll f ||“”.| f bant f >‘|__II f e f
| AMH |
™ o ] ™| (A
>'.I Lt
XX
Al N A Ay It A
e | ] AQ T (A
Hy M AN A
A ™ A n.wl A |— ﬁ- A
N e A MH TPA
p==
[ 1. L] o
\= = |
AL TS (A . Als i
4h mu\v lﬂmu\U IMW\U e
|} ﬁ ]
S — |
\ o~ c c s
= = T o
g e = =
O O

A
o | i oL Il
_H ..i; Innp _llu
S O .| R
l ] |
o ol M._.I TN
ol
.I_ Pl
o 1L (1 ﬁ.; TT®
||-v mi.N
L [ o
—I:! oy
. A ol it
[ YRR Ieam IDII - N |
olll (Y i
N i
AL T Ly AL o
ol |8 T u ” ™
o o ' ? I o
i T H ol
o R 1
VEL i i 1| N 1
ol _. T — i | Wl L{ql1]
M | ol
— I.mnuu -| N 1 H | 1AR
T M o JH I i ol
— o mu * b N On
) i ] i
L i 1 tm
aa N oN
N 9] N o
) WHIIU il N N
w | e o1 N Opl
i iH g N iH
L 1iTe il s o
SN e e G
- o c < 8
i 2 F E
o 8




Nikolai Brucher - GERMINI

#_‘_JP.

7

A oA A A AlY] I
A WA A A XL Y I
A A A A ALY o i e
A WA A A Al 4t 1 \ \
I~ I~ I~ I~ B
A Al N ASN X Yo J[ inS§ 1 pis H
B o[ o[ o] H> »
A Al NH Aot Al Aol L
A A A Aed Ao i
M T e
4 1M 1 1
9]
oh W .-wun W HTe
i)
|w_nﬂ ||.=.v ﬁ. N A. N
Mﬂ A uwnl 3
A Q! Cln 2
A S “
TR c ] /4 A SN N ST § oM T
]
A _.,
4 ]
TIRA w i 4
N® Al N4 f m o | | 1 i
oM o o o | A
1 Il | | [¢}) dat 11
B~ AES M =
Il Rt I <
al 1] | |
al 1] | |
1| AR I _ '
] e ] Gl Clh Q1] Clh
| T ] i
& T & HIR m -
1L e | (YRR ol
AN T8 A Al WL Ad Al
| 1} 1T | | (YRR e
a Y il Af-- Al ql; Cly Cly Clp
AN TT®IA AN Aall Aol D)
m I m o a i
e 1y d
e R i R [
— Gl Clr Clh Clp
Y u N
A s A A A A 3
A %A AR Al A 9
Al WL (A Al WL Al Al
Il e Il o 1l
( ( ( ( ¢ ¢l ¢|| ¢
A'NY i AN Ao A
Al W1 mn AW Al i d 4 " n
o ol ol o oy
[Yar N o o e °D) TrmeA A A Al
TN o NG i, N SN N TN aN
| ] L (
- ~ g e ks - ~ g = 8
] W T o ] u] T S
g g = = g g a =
O (@] (@] (]

[ae Ry [acsy [octy [acE _%T.
| N
ol ! .
_ _ | L T
o T
R il
Q!
iy um
] ] ] I L
s [ <
uwl § “.ﬂ §
o 194
Clh Clp ¢ Clh a1
Illl ov
o o[
“H “e i, |
4 4+ 1 b
I3
L]
P an a1 Illl
L
- pram -
1 T | |
g==
L
Ay s
XS S /_
m.w TN .v A. Ne m e
il el s o [
o || S i
il ) Lig
NI
===
| | ] ! ?W
s B
o| 14
qh d ¢ ¢ q
.--m..v>
%h nmu hlnmu\v hlnmu\v N N
|} ﬁ ]
S — |
— o = c E
= W T o
g g = =
($) [$)




y X3
y X3
PN

v

=y

i e
mf ———

b
11 e o -
1 &
iJM
L

m

riva

7
<y
Y

mp ——-——

e ' ISFT I O

aberto
Ll

P&
D

mf|<f

() bHe

=0
77~

4 g’

'J' T

o=

4 g’

2o

'J' T

-

@
o i

y i

y X3
PN
y X3
PN

L

(7]

i
1 & & JF-

R e o JF-

14

Jr
be

) Hhg & & J-

&)HIH

) =g

&)
0
[® ]
[® ]

Nikolai Brucher - GERMINI

= —

>
|

—

i
2

[}

 m—

oF 1]
174
oo % o o

17 17

b

179

hiﬁl’F £ ohe

N

o & o O

| m—

o

P&

he -h.fh

A _Hhg & &

= 3
s 3
Y
Y
(®]
7

66
_,Q
0
[ . W1
. W1
y 4
. WS L
VA )
| . W N
{ fan )

7
7

G e e e e e

G

l

Hn.
Hn.

Thn.
Thn.
Tuba

CTpt. 1
CTpt. 1
CTpt.2
CTpt. 1
CTpt.2

£

o

nﬂf‘.

——

N2 U
(Y &= 1

H'ﬁj“

[ @]

.ﬁﬂ

Wy

N L
(Y &=

Te o ¥~
"

e & JF-

1 > D

g e
s

>0

mf ——

)

P S e ——————

| & o WV

Hn.
Thn.
Tuba



Nikolai Brucher - GERMINI

T T ; s M e
T N i) ) B ol ol
1) i) it H _o
A by ‘nn H A A ||N >A||.= A
1 LS N ~ A )
29 ] | 1 1) I i o o ﬂ
Wl ull 1] i EEsh h.m.l| A A A IIH \/\Mlllu DA
il | He n _H al ’
_--“" | A H ol el d o A S
N o 1 (YH
54
o H an ql ﬂ 1 Mu ‘rﬂ € [
I° I |
“e N N N4 Ay IM.ll. | | A A A #l A
i) _ By H
i) | LT
ﬁd i } ' i ﬁ . JEI B ot 2
L) I I I 1 9| (A A \Vn._uu A
o N V N
O O o o H -m N~ i N~ L ™~ I
niy I i il i i oo s i ke d
_I... W _”- W Mo - Ja “ | i s ) ! Y ' H
Inty =3 e e | N |ﬂ ™, “ HS_ |H3“ ! ‘um
N END PN PN PN o 2= HR i ) ' T T !
N -4 B “ “ “ # “ " —I
T - Illﬂ. “ < “ “ 1 " 7'
oM oM 3 L ' ! 5 ! \ 1 4
| | ] ] = 1 1 ' N
il i 9) L i " —”l " [ _ 1 “
L HEU H 1 H a ! 1 ! 4 ! L 1 ]
R i i m M TRl |1 S o1 |
=== Y l5H | L] | " ] " L
I u auooEL s dll e fmo
N Pan ] [y 1 1 - | Eay
N iJ | | 1 1 !
\ i 9] u/ 19 “” 1 1 ﬂ\ “ “
[ [ b Y | | el 'y ! M
| | i) s : h h A R “ 4
TN “Qlll T k] | | A 1 )
= X n -y L N m o m — “ 1l “ a
[ 18 | | [ YAN N
. i 0l I IR | H il
T I 1 T o Yl T M & b
1 | i H r :
- a 1] o | | O Vi |
fi N T N 1 ol T “Mly 1 ! 0T I
¥ ¥ 09 1 1 1 . |
8 [ s " by | " ! |
'Y -4 b i il u ] [ ol e | | 1
T 1] " 0.2 | N ! ue ', 1
oH s i N . M !
' . i ‘ 2 ¢ ([[R3 %
. . | e i | n_r.v | TR m i
N4 N4 T e M ol IH—C .Flu—u I o | | u T
i Ad Iehy
1] N n
1 = h g [ 10N T | | 1
NP N N2 NP " N # “” A
[ Y ﬁ
i il i Al " 1 ol 1 4 H 1 HTY
o o o 1_.HMﬂ i B L 1
sy N N H_Muv. uwﬂ \ A < 1 ol
I , [ 1111 " I|'s 1 |im 1 it
©< mu\v N N ﬁ - o e hynm o . ﬁl 29 Ne hynmu\v d P ﬁl
t— ] L L
 — | S — | S — |
: : ¢ § & i 3§ £ § 5§ i i £ & &
= = = = = = = = =
O O O O O O




Nikolai Brucher - GERMINI

i ciai cinl A canil
[ inNY 1 [ VAR |
ﬁ- ol o [ -—
IWi! 9| A A ALY Al N4
i o I
| - -h.ﬂ |
L 9| A A ALY Al N4
A s —- -8
N=¢o N et o =¢o o
M M o ol |
| o
a-- H- A >_._.--u >._L_ A -—
] ol [ 1) ﬂ
|\ —&
LAY 11 i sl i
=l S ~ N ~l o A
[ inNg 1 [ VAR |
ﬁ- ...ﬂ o [ -—
IWi! 9| A A ALY Al N4
i ol I
| - I R
L 9| A A A A &Y
- ] 0 f N
N=¢o N et o N=¢o mf
. Hh
N |
o1
Ei. N I\V
o ™ ' d
mi.N | &
L TTe
- mLN
4 e
N |
.-il— N Nt I
mi. N \W
Jhi=S nuw s s s
o[ o[ o]
] T N [ aay N
- mi.N o
1cee Tcoe xﬂbu Tcee m@n
M M o ol |
| o
a-- H- A >ﬁ--u >._L_ A -—
H ol (1N ﬂ
g\ —&
LR 111 i il i
Lty e = Lty o
[ I NE I (YRR ||
H i it}
Lmiu 9| A A ALY A Y
i o 1
- -»J A =
111 I JIA A A A Y
] N
o Ne¢ o 0o =0 o
s NGEre e ey ¢
,_ i |
S — |
— ~ c c s
= = T a
g g = =
) o

. Ty
| )
1 .
| e ] ] 1
1
[ o
“ e
= u
= |!.J
o | »
C > &
S > 5 .3 1 | |
U S e
— N
] ] @
— caul locay [oce locay locay
[y
N
...nn— N4 N W
NL.N
(1B
1T N | . . .
N N4 N N4
A Ul oM 9
] o 14 et 1l
Ml s il I
[y
.S
...nn— n‘. I ua uA
mi N
[1i
NN
IlllN hA h‘_ nA hA
oR o o4 oR
I [ -%N Lm.-u I
Mlll |“w I f \D’._ll |m
orte or Le orte or?e
. H
_a | N
o1\
4 N
H pam i |
|3 »
LY e
- HLN
[Y ™
N |
...ll— I N N
BL N N
[ g T s o4 s
LN RN o o M
N T N [ IaN M
- miN o~
i I I -
1 9| |A A |N >Fl= A -—
(11
L.w N 4 H ﬂ
- I T .
[ N el N
SN . m\v |
|}
S — |
— N = = [503
2 g = £ :
= = =
O (@)

70

Andante .

\ \ B iy ===
T | | MY
LIl LI
] N+ 1
TR L) \.F-
il
T T 1 |
T Ik B
Y
B
HH HHo | 1 *H |
T ik g
Y
g
HH T | | [ 1n ]
i1 S g
il i
pa
) . | 1 | |
Iy
T TR
e
AYCYA
T . ] | |
Iliy
I._- --Mﬂ
i )
Iu -
Hh iy ] | |
m==
|l
LIH.
{ o\ 1
HLN
Au..nn._- |||w 1 |
— )
Sl 1 &
ol gl el oml
|} ]

Hn.

Thn.

Tuba



Nikolai Brucher - GERMINI

[ A ( |
% < :rll [ NN T
- m==
{ )
< [ JAR | | 1
.PI'W L
o 1L TN | | 1
r== - o
@H
| | TTe @l TTN
s X3 iy EX3
| <+
g
| | T RN TP
et L
@n
I | T @] T
E = ryy B
Pan AH
N H 71 N T
I.M. - “unﬂ uﬂﬂv
ol 11 O] T
== A
hllnl
E=Y
LHW [ AN N e
= ] =53
- N - v
(IS R o T
m= A
oW m ft n
= X
] ¢ mv
Nt e (18 T
[ YA B== AL BE==
Ul Mz T HEA ] | JEN TTe
iy iy iy
—Inl
re=
N ol T
y B== A
| v
1 TN N TN
r== =
iE:h)
Y
T e @l TTN
EX3 e iy -+
Pam
| e
T W
AL
Jf TN h 1 T
Leit AL
- ol T
e
- v
N N TN
== = o
SN N e a
@ |
 — |
: : <
o c o
S
T 2 _W

CTpt.1

:I- e h-d (1
N 1
T
il MY N N
e V ||.fv lyd [ YR
[jxjx|™
Il L _
T e TR N
ol T o1 L
1T A
4y W
Ty T 4 h L
: ELiLe
= <
& T AL n..ni-
© o] | ] |
N N
c W = m.
B 1 21Me ARl
] | ] S
TR ol
e M
(1
iy
] | IS ]
AT
TN N
E== =
Ly
i3
iy
| N
LI
I . L
Yy p== B =3
[Y
&
T ol
m== iy
[1n
' A
ol RER | TR
g== == B
B=>
L
N |
I h o T
|}
S — |
- ~ c c s
= o T Q 5
o o [
[ = =
(@) (@)

m N8 3 N8
O | b i oM
D | o o
—t% L . | i
A “.n ~ M_ﬂnf umnp” B e
Ne? o =0 o N=¢o Ne¢ Ne¢
] | | | |
hilfl
\.III
FDIII
o
] i | | i
(AR
q
N N N flpm
> > _
v-1> T T o
q
SR
I8 _
o] M T o
MII..v
I i
\IN 1 IN (18
{ 1RN I a

H Mua
ol N} Ey
A [ =aN 1
pL HTe [y
b A o 18-
T8 1 q
: LS
B== i
ol
T TR L N
e TTe A ol
ol e ol !
iy
ol T T
LNGe NCo NG . &
|
S — |
— N = = [5+3
2 2 T _m S
[ = =
o 8




Nikolai Brucher - GERMINI

© i nﬁ. o IT_ Ly
e
A _u._._
| i H
i,
- = [
o S
eos deve isoe eos ke
IN)
| nlui i | | |
TTe
TN
/V I~ I~
| T | o o
o[ o]
e N e
YD Irte Ir0 0 rpu Ir0e
I IR,
s N " .H
S ﬁ..wu.n
TTTe WA 179 M.
Seve devs ke Seve Seve
| nlui | | | |
TTe
i
N U U
| . TIL) oy | oy
o L L
S | | |
2 | W e, e
Irve Irte _.Bu/ Irve 1r0 0
| | ] ¥ | H
i,
18 5
| v | | |
3 R
! T
BN NG N&e N N
\ |
S — |
— 3V = = <
2 2 T = E
= = =
O (@]

M\
ol u ]
1 i P a 4
ox o
Yl o i
¢ dEn 3 CioH
M M m Clh Clh
sl il 8 W +pmJ
ol --.L
LN | &
AAH..' Pam | ] i |
RS eSS
o 1Y%
ql Clh ¢ dl Clh
¢ p>
wll
"ll ” >
Pan prin
1 1
W W\
llll P a
L
W’
Wil bE
Pan pmn
1 1 |
M\
1IN o 1
\ iy == -
ﬁ. N4 A. N4 % A./Inul
4 S
orh ;-u!/ 8 L.I+pmJ
< [[Hy)
|- mm w.W lyd lyd
11T M L) ] o
N M -
c |
L g | s
| S 12ee 1205 ve Teeel
i _ﬁ
1 1 1 I
| H L H
cUia alaH au N -
SN TN e ¢
L ]
S — |
- N c c 8
= & =B C
o 8}

== i H~ i i
Wl s 4
LI -
| | H> | |
I~y I~ h g
Sy M \ \
L
in o
T Mﬂ unwurW
o 1cee 1cve 1cee 1cee
-. jii
1 R )
” m- ] 1 1
~ S
uﬂZ. lecay lacay oSt
. N
_a |
o}
NN -y
o e I J J
LN | &
N e
. mi.N
.
[YILY g
LN | &
.nn..- nuu_ut |} ] ]
RSN
1444
Clp Clp ¢ Clp Clp
Claldl
oM 9
ol [ in ]
1 1 P an 4
M\
..—.II. H |4
SONEe O NEe N aN
|}
S — |
- o~ = = <
2 2 T = E
= = =
$) [$)



ol
y 2

g

T
[ 7]

(7]
e o F
| YR YR ]

[ @]
(& NNV i

[® ]

[® ]

[ E—

ﬂ.

b

Py
PN

L

L

%

vy
ko
v

1>
HMMI'
Jp
ﬁ‘t“t'l
| I P N
Lo

e

£
A 0 ]
[® ]
¥
A 0 ]
[® ]

PN

L

|

L

>>
-

11 e o JF-

-
1 e o F -

1N

L

g
e

= o
-

>

117

>

ol

o O VI e e S VI ol o
o SV e S e S VI el v

1]

mf

=

l”k
i

- A

mp—\f

P

o m—co

Nikolai Brucher - GERMINI

B e o & o &3
e o & o

d_ 1

PN

.

(® ]

Vs

T

mf —— f

9 & & JFo

pr—

y X0
PN
PN

L
L

[}

mp ———————

i
L

(7]

) Hg o]
r &1
| A YA X

[® ]

el
Y & & JF-

Dg € & F o

[}

»

I

| 7]
»

hal
y X0
PN
[ @]
[® ]

O
0

)

7

D’ A

y AV

[ fan )

7

[ fan )

[ a0

[ fan )
V4

=32

Hn.
Thn.
Tuba
Hn.
Tuba

CTpt. 1
CTpt. 1
CTpt.2
CTpt. 1
CTpt.2

Hn.

A

T
(7]

[® ]

1
|
@

[ YEE 7]

L& & o
L L &

o

Thn.
Tuba



Nikolai Brucher - GERMINI

11

] N
a T N e
1)
_I- ﬁ 1)
1)
i 8 ,.-.2 1)
| L
1 1 e
L) - I L]
b K L) ”_ 3
1]
T TN N Te
=== L)
1)
1 1)
1 TN 1)
1 L
M I pmJ L e
H e Il e
F o] o
. o M
Awm ‘—n
Y
'y
] TN ] by
-
1™ OR o
[ 18 Ha
e o1
i
L o[ o]
H “H He
1)
ﬁ-d ﬁ 1)
1)
| e i 1)
L
. I e
1 ] Y
Mﬂ 3
1]
e T e
iy 1)
ﬁ M
1)
J ol ! 1)
L
H e
TN fmJ I e
p==
n
H He
1)
ﬁ 1)
| 1 ] 3
L
—”I e
1 e
ZNGe NETo o
\
S — |
— o~ = = <
2 2 T = E
= = =
O (8]

kbt kb kbl kEln kbt
1 ol o 1
| o
L 1 117 I 1 | 1
(18 | i1 ﬂ
N o
[ i1] R 11 il i
N N 0 ufe o
[ 1uNE 1 (AR H
i ﬁ- .r# o o]
IM.I. T IA A ALY A
1 ol
. * I 3
e T8 |A AN AL “ A
Apmu Ne = =0 o = N=¢o =¢o =
"I el ! 5 11 Y ' m- '
=y ! ! EX R 1y
..L_ ' ﬂl ' ﬂl”. | I 1 "
A M H o ol 1
I — | — 1 -- 1 # 1
1 1 1
U [ ] “ il !
\hu.yl|" " 1 1 1
Al Pau gy Hy ! I o
| ' ﬁ- | e -u |
_ _ A T 1
uﬂ.-- | e N ol I [
S I I _ iy _ == "
F ! ! " ! |
- T | TT1 ! Nl [ 1n NG
- I I 1 1 .- 1
ol “ |
Hy TEST £ ! il
Pv_ pan Nv Pan 1. | 1. | I,
2 2 2 Wz U2
o | = — m m m
T © e © .o il g} o5
T 1 o
ol 0 T N [ inNg
'Y
i !
[ YRR ] T [ ¥
(-] | 1
M ™ 1 ol
m.lpmJ ) 1 ol
u N
‘ll ‘.nll ” L
- mLN
] h- T #
|hm
I e
in m 1 Il
SN NN Qnﬁw
L ]
S — |
— o = c s
W = T kS
g g = =
($) [$)

s aiL N N N1
N 1 (YRR
M- ol <o [
& 9] IA A Al A
1 o

. - -hﬂ u 3

11 1 JNA A A A
0 m - N
et o N Ne? o et o
1 1 ol o
| -

‘nn Hn A >I|||N >A||.= A
[

L‘TN LVFH ﬂ
|.M”.|| \Vv \V T \VD T ”>
Sufe N ’0 N0
[ inNg 1 (YRR

M- .rﬂ €« [
IM.I 9] IA A X 18 A
1 o I

. - -hﬂ u M
N 9] IA A Aol A
0 m - N | ~
Neto N d=¢o et Ne¢o
. H

_a | N

o}

4 IW

oh “Te f ' '
LN | &

A TR ~
[Y N
N |~

..iL N4 N N
mi.N \V‘

o T CR o4 s
LN N M o M
N e N [ et N
- mi. N o
1o0e 1cee xwoo 1oee mmo
M M ol o il
| -
T 1

ol ol ﬂ

BIN S
L N R
N N 0 N
[ inNE 1 [ YR

H i .

%iu 9] IA A A A

1 ol
I -Mﬂ o g
111 9| (A A A A
m N

’0 =0 o 0o Ne¢ o

aNEe NEre e oy ¢
|} # ]

S — |
- ~ < = s
s o T S
g g = =
($) [$)



Nikolai Brucher - GERMINI

A A cCau oety kv [2~S ocry
L.T.— IR AEER TN 1 1 ] 1 v
i Hll._- H
[g+] (4+] [1+] [g+] (4+] M
ﬁf . . .| OC[h G| h oC|h oC|h o G|
N R Ty S c c c c ung
E E; = = = [
1.4
1 1 ] 1
iy |ﬂ i
o i e B
J I - THeA TTeA I TTOA He
h Ly
I2: 1R R T A T
o L TTe o 8 o S o o S | | ] | I
ox o oy T
- ===
N4 Nt [ 18 L) i n L
o 1 He . 1 He
_H H il QU NS NS N .P.of T~
9] N /| [ [ ||ﬁ
at 111 | | ]
N 5] o L
- mLN ‘W-I
™~ 1] 1] 1]
. Il A K R
- Tl Sund Sund Suny San Sund
I“Vrll 1. :
n M ' ' ! 4 I
i iy . . . .
Qi p M- M b 2 4 i
AL TTe f WI H_/
- mLN M L1l S f
& MF § “.nﬁmJ ] §
* T XY 1 N e
@] N N4 N4 & % &
.y P ] | |
[in T s s ey
BLN RS o o] o o o ||n 4
5 5 3 n-m_muu N4 N4 INd N4 P & ol &
il L AR o o deve deve Jve da¢ deve > > i K
- mLN - o
1eee Tcee 1cee 1eee m@n 5 S M . 1
. slils S s [fils s
] ! A SIRIT SRS | aH[E
— M -N b--_ -— ] ol N il T 3 1A N N
Il
I 9| A AN >A|L Al N4 [
o
(il L.J | | 2 _ _
- oA el A 1 L . . ./ 3 i Y|~
Rare s o Sare s A3 (T i Y axa a3 e o ax3
ARG e e . SN MW [N B N R 30 3 :
— \ | \ | |
S — | S — | S — |
— ~ c c s - ~ c c kS - ~ c c kS
o o T o o = T < = = I o
g g P = g 2 a = = £ a a
o o o 8} o 8}



Nikolai Brucher - GERMINI

SO TS |

9 J g\ JLy. b

IR

1B I
NN
AAH..v
--um T e ¢ D

NN
WA e (A BITA (Lel
A AR
[ 18
Q1]

] ¢ o) o °
Supy Sunyu / Suna / Susy Susy
a

LY

il & & &

L
n N L . 1

TS LN RS (T REN
leeay locy [acau [ocay [ocay

- Kl\l.
Tmm
o Hhv
M T
s
& 1S P, ¢ : :
- ity
S 1A I ﬁﬂ 1 &
_ g ] AR
[ o |
31 [ NH fM kuw
NG  MNUe NG N N
1 ]

- ~ c c s

- = o]

g = * = 2

) o

[0}

Y

L

- PN
7O

- PN

He

kL 0]

[-P=N

e
M= 1—F

L —

—_— f|>p

Suny / Uy Sund Sund
& ) )
I~
9]
] f |||- f |||-ﬂ f -Awllllf -w-l
c ot forps ot o
I -mvﬁ e/< Wi 1
1IN
TTOA N4 ﬁm
i || ]
] T
[ [ N ﬁ A
SN YUY NGe 4N aN
|} ]
- o~ c g s
— - e}
g B * = =
O (@)

o u Er
ol | el
Q]
(101 | - |
ol
ol i
LN o
[55NR u M (1
BN - LN
[ inNE u e
LN
i
ol i
(YHN L ] i
L
i | S
[ N n N 11
BN - —
L |\ L’
L ] |
N A ]
M FH e
ﬂle
i | 1 |
\il
h - I~
L |\
w 1 \ 1
N & 1 Ty TR
.AHp.v
e
R i N
| | IS |
i
TR el
| NN
1T
mi.N
e
| | |
e
N
% ]
NN
2N 7 NG N a
|}
S — |
- o~ = = <
2 2 T = E
= = =
(&) (&)



I/
7%
%

%
%

7

‘P'.

vy

—

L 4

e S

L

|74

|74

=
o 17 17 e

L

1

he |2 1R

e
Ihg

——

P

r

F

P

[ 7]

4

pepee

i..‘_

L

) BT

o

cresce Y- - I
[#]
CresC.---------1
| I | I Vi
CIBSC — oo m oo mmmmmmm it oooo-
£ef

L

e

b
L b
Y

mf
be

o
.

Nikolai Brucher - GERMINI

e e

3

| N

H.G
[ J
[ J
i e o i L
=g
e

~

o a |

H.'

SIS

Ccresc.

Ccresc.

1N

—_—

peee

=

Cresc.
Pe-o oo oo e

B

o o ol ol B o

—
r ]

k¥l

i

'I/HIP
r ]

IZ
7 =1l "I
5
[ fan )

bl |

| cnnnll |

e

s 4 4 4

Brillante

=

S—
—

7%
x
%
%
=x
7%
/!

x

O /1

O 3

D’ A
V4
V4
V4

y AV
b A

7

| o W /1
| & o Y /1
88
| & oo W /RN |

.
¥
PN

F 15 AR ﬂiﬂ‘

¥hd

1

be

be

¥ e

o)
§/

CTpt. 1
Hn.

Thn.

l

. | RS

Tuba
Hn.
Thn.
Tuba
Hn.

CTpt. 1
CTpt.2
CTpt. 1
CTpt.2

Tuba

Vii




Nikolai Brucher - GERMINI

15

CTpt.1

CTpt. 2

Hn.

Thn.

Tuba

Susu N N # Susu
! 53 >p
i > 0 i . T
N~ I RS unﬂJ
locay locay S cay lecay
i
e
Hhv
T
o pM e e
A T N i
AT
iR
1 1 N n>ﬂ
L
i 1 i i -ﬂv
TR
E=3
||.fv
| I | | TN
T
e
TN
i 1 i i
T
TN
BER
Supy Suny Sun Sun N
[*
T
||av T M \1N ||Mwﬂ W
It Sl it I LIS
9 1 N
[y ‘ X | > T
- 9 il
 — !

Susn Susu Susu i Suau
& m W
T T > i i i
locay locau lecay cau locay
1Ty
LN
TTe
Luulv
TP ﬁnJl e/ e/ . ¢
)
i
A N
' :.I..G n” “: p” 0 bR, ™
= &
1 1 I hAw>f
> X
My
I
e
g
Ji
¢ ] A\ q L
Ied
T
19
e
(R i b
1 T 19
IV. , LN
LA 1 A1
| 1008
nv ev ov L cv
Sunld Sund Suny 5 Sund
MG INGe Ko 0
\ ]
= o c < 8
= & B B P
(@] (@]

2= Sy cety cand Geni octy
i | h
A
|
ol T
i | 1 1Y
TR
[ JEER TN
v v
||“—|
L
i | |} FFH H
EES
GOl e
g LT
HEA ]
LaLt
] ' ] -m
=¥ W
™ H—
¢ umﬂ o ¢ L)
e
m== HH
fH
i
1] N L
S \ i £
|Iu
e
@ o
umn> P > umn> n..n.l > u0H>
< < V .HW< <
uv ov q uv
Sana Susa Susy 5 Susa
MG INe NG 0
]
S — |
- ~ < = s
W o T S
g g = =
O O



Nikolai Brucher - GERMINI

sord.

16
300

#1 N N NS N #1 N I_.I. I.n #
1 ] 1 > ] i il
1 1 1 i
T T s e 1 IR i
u,ﬁﬁ Sa eeS Eesy A Cet
i |
] ] " | 1 1 | _. 1. _. ||ﬁv _. [ YAR
N Q_,u AT |ﬂHJ ||uun ﬂl”lll
LT e il
M & ° L s W Y '
5 1
@ o I
1 ] 1 1
Nl W m e W
] ] 1 Y 5 ] 3 | ! _
Sunld Sund Sund N N
T TS &,
ley w_w | ] | |
— ] ] ] ]
I~ I~ III@
== o
Hilss
(<)) §
' I 19 = [Sssn [Ses [S~sy ocy ocs
el s |ills 8 | N A vt
T e IS i
A M | _, |.nn.|| _, B
1l 1% ] ]
> > W i)
1 ] 1 A q A
Q1 Clp Q1 Al W Hi W
A . . . o iH o
MY Ty M o minye \
ld| & .uu.p N v ™ v Sana Susu Susu N N
~g ~Nd i h i >
1 1 1 1
. i 4 4 H |||_|v it ﬁmJ
= 1 1
o 11k RS oesy 2esa forba BaX 2eX
. o . | L o] [of [of o] [of
-meJ D .IépmJ L-iW e §
L= = g== A= h h h
ol .|
NN ===
HH S s < --A.<
H sl | |
| ] | M R
iy
i . ] ] ] T m. e W
—1H H- 1 I~
[N & N i I g 9
Ca N N ca Ca ML h | N N N N N
u u W u u W s usu W W
e ke g : : NN al £l AN s W e R 3
t— ] L ] |}
S — | S — | S — |
- o c = s - o c = = — o = = s
= = T a = = T kS = = T S
g g P = g 2 a = = £ a a
O (8] ($) [$) ($) [$)

mf<



N~
—
1 [ 1 1
I~ ~Ng N ~d
181 o o o
| H u
ks %J, T S 1 AN LI
HEF
1)
™
1)
1
i)
™
i)
1 1) [ 1 1
1)
1)
- 1)
=z Nt ™ Nt Nt lyd
— 1)
M Dhl N.J Dpl Dpl Lhl
o 3
w BEN
D) h.muv |w ﬂm >mn| >Lnn|y = N
1
S
1<t}
<
o
=}
-
(a0}
< [ [ [ [
o
=
N N N N e
191 9 9 Ol
ay H H[[ S h N
e ﬂ T < TMAY AeH| § N §
-y
L)
1)
s 1)
< I
I 1)
Y 1)
1)
= 1 1) 1 1 1
< I
wn I.J
(901 i)
NP N.J N N N
(@] 1)
-
[e)) o N, o o o
D 2
— ||Inv |l
A > Irf IWIM > » f \VMIIV f IVf
N I N Sun Sy
SNEe N e N ¢
1 {
— N = = ©
2 g = g e
= = =
($) (@)

TN IA —>..i! — A
TN IA oAl ™ A
/I A 1 R
™ (A AsN A
I o o
i TN AN N
ity p” i R e o8
e
™ o T
i) |
™ TTNA AN A
e
I.J
e
1 I.J N4 N N4
e |
1 TTNA AN AN M
e
N ™ o o[ On
e
T ™ o 5T On
)
b N A Ash Al M
BL N — L
o o o
L-ﬁ A AN A H
TN A A% A
1 o 5T Oa
A Ash AN
I o ISR o
9] LIH. A >.HMV >|_
| | |
He ﬂ Lins I 8 s
e
1J 9 U
e a
™ TTeA AN A
e
I.J
e
1 1. N4 N N
k] |
1) TTNA AN A N
e
N4 1J 9 SN 9
e
™ o IoR |
“.
1% /& |
NEN » < TTNA \Kmuv A
caNle NEre NG N -
_ £l
— o~ = = s
W = T S
g g = =
O O

MTNA Aol TN A
- I
TTNA
unn> >u - S
1 N N4 N N4
| A -~ AL ﬁJ.>
N A& >#* |MUH>
"R H sH o -
1
JHI' >un_ﬂ|' >uﬂ‘nn L “-ﬂ>
I~ I~ I~ I~
3 TNA A T (A
ﬁunﬂ
[ 1nN§ TMA Alel] TN A
=== g== m==
o N 3
ar L
N4 9|\ ANN [ 1IN
ALt == oy
I~ I~ ~Ng
gVas
>uMMIV >uﬂ‘nn N “.ﬂ>
sH "R o
Ea
. WA
TTNA A
E==
o o
A AlsH AN A
[ -
5 /
3 /
A ARNED M
L
hynmud i AN
]
: : <
£ £ £



Nikolai Brucher - GERMINI

HA A
E==
i) i TN-A
qCYIm X il TN i ]
N4 | H1e A
(1 1 1 B 1 TEA
[ inNg Aﬁ\nquy A e A
A . | L ol A %A
[, AN K YRR Il A
¥ EX i K A ﬁ A
Ind A IIK"J A ‘A
1 o —l I A a ﬁu A
1H . . . 9| AN T8 A
) L il i i
hsan Ao e A
[ | 168
H : R A e 1
[y Al /L e -A
I g d ™
_.A 1 A N TTeIA
Mﬂmx A A\ hu!..> A (el HA A
[ | ,.--.> AlsH] A N M NN T
== 3| 1 1
oH oH s N A ™A
4 i AN Al [ss hdk M oA
Yy Y Ity |
AlaL e -A
ol I - @
4] I i | § Ae H T A
N 3 I I I a_.o_ BN A e A
Lalll A TT% A
| L ( |
AL >um|v. A I— As ﬁ A
o[ o[ Ca NS A A
g G : A A
A A N —I I3 “ATTT] .
E=d
20 -y oA
O On o Teddd
.h.”. Ae | | A
TR Maky THY i _ _ Aot oA
oM o _._ an A A
_.. 1] N N4 Al MU A
9 9 A
o o Aof |94 ‘A
ika ] L
BN AN L 1N A Ny N [ N ANH .>f
Nefo Al sNEe N N
J \ ]
: : I - o~ : : ©
o c o N N e o o
T _hlu _W m. m. T _hlu m
O O

o _u—/ o
Al [ AN [in
Al [ AR [ 1n
1 o 9 9
Il 12N AN | 1m
ak o oM 9
o A (A~ AN o«
NN -
p” 1|rf o o On
1)
o o[ o
A AN N
1 N4 N N4
A A SN .
bk o oM 9
oM o oM 9
| | p pan 1
A B AN wun> X inN N
ol
1 1 1 1
I~ N I~y I~
o o o[ 9
J p” ﬂn-rf A |8 A fmJ s
1)
1 1 1
|
N4 I~ I~
o o[ o
nm i A SN
X
L L A
SNEP N a
|}
S — |
— N = = <
2 2 T = E
= = =
O O




Nikolai Brucher - GERMINI

19

I~ I~ I~ N
. 19 o[ o[ o]
by fmJ N AN AN e A
11 - S
~g o[ o[ Ul
i ﬁ--; Aol ™ (A
B
NN E TN AN 9 A
* ol o — A1
ol (o] o Q] L 1HEN
[ % ol o k M |
Al S A AN
N 9 o o
o Al [ AR AN
mi.N o
p” ﬂnu!f o ox oy
L)
o[ o[ o]
A A%Eh Al N
1 N N N
TRA ASEN Al N
I~ o[ o[ o
o[ o[ o[ o]
N & Ash A Wk
NG N )

,_ i |
— o~ < < s
] W T o
g g = =
O (8]

S e Ay
i~ I~ I~
o] o o[
A N AN oA
A A hu.>
Ul 9
ﬁ---; ALl T (A
TeIA AN 9| A
i~ I~ I~
A ASEN N
. N | N
Ul H/ 9
A AR TN A
Ul o 9
Ul o 9
A ﬁn-r AN oA
“lell Alall] >F-4 ﬁ-->
4 A -— Adll A
I i
AN I~ I~ I~
| A Al M TR lA
Ul 9
ﬁ--; Alsl] ﬁ- A
N I (A AN s
S<NElo { Nets L. L.
L ]
S — |
- ~ E = =
W = T kS
g g = =
(@] (]

!
2" abal
Purvv

[~

-

7

$>>>>>

>

Tz

> > > > > >

T T —
T T —T
> > 3 <

EENEY

I
i
S

e

7
= 3
2

%
X
I/

0]

X
2
x

y AV o Hhg

| & oo WY /B
VS 3 |l

mff

[
~
%

h;
>

CTpt.1

Thn.

Tuba



(@]
179" |
P&

Jp

VA0 ]
— -

(o]

5

b

=

=

I )

3

-

Nikolai Brucher - GERMINI

st abgl
pe e

[

frull.
—_— f

Jp
Jr

—3—
—~

20

H >\
{7~
s

| fan )

—

| A )

1]

y 1

y 2
o S o & o o o

L

¥

=k
S

|l

9}

4
PN

L

(7]

-

Hn.

CTpt. 1
CTpt. 2

 [§
T olll 1 R
| | Tl
< T o] (@]
k nﬂ | 180 — 1l > KB \
_ . ) T ol H
(A AN A NI !
I~ Ul o
4 4 I
sH TN A AN A N
oM AN —xpxf Iy
'y %J; [ Tn o o [ 1
AND A NS =
x| HEF m
9 91 ~Ng Nt
A AN A ..Hf it yil
LN h LII. f LII. f
N |
1 N4 N S
) [ A Asth Al Nk
NG o s o]
U Ul oM 9
I~ I~
B L
H H SN S A AN A N — —
= =
= \\ = \ A
\thnv. >|ﬂn|7 o o[ o = |.mmr pm i &r fm |
A A L-Ma A AN A H-r
A WL - A (A A S Al N [ )
Aol T A ! (1 [N il I B
1N ™ (A AsN A N e o =
A e A 14 4 2
A Hs A N o o aH 18 13 N =
| o TN A AN A N
> - > ﬂ | x| 1y
A - 'y [N H "R
g )
A e A o on
A Ty A A AN AN .
i E =
| A — 95[” = uﬁ/ﬁ e
A » e ) N N 4
As T A A ASn A N
A TN A Ny Fx loH 5 1
un |
N A [ o s[4 o Nt _
A T3 A 12/ 8, o S
A LA L in S < ™A AN A MR- S -
. ZINGe B N 4N % MG N |
] |} ] |}
[5+3 — N = [503 — N
= o = c 8
S = = T kS = o
- a g 2 = 2 = 2
O (@) O O

frull.
|

Tuba



Nikolai Brucher - GERMINI

21

—3—

—3—

A

bo

—3—

I —3— I

4«
|l o_“ 4
;-- |
™ L
pran
] q_.u M|
171 1 a1
|
|| REY | 1]
a1
1 [TH
i @ o
17 1)
qm N " ;-“ | |
|| R M 1]
at
1M [T1]
| | @1l
! mLN
|
1| R [ 1]
| “Te
| ] nmu
| T8l
& b | |
o] S
ML 8 il
I T
BN
| N el | L
,_ o I
. N = IS s
- = o]
g = * = 2
(@) (&}

senza sord.

N
o L E
s
A ™A
ﬁu »
S | '
™A S TIMIA
| M »
== m
TS S TS Kk &
ot
o
| | .Flly ™
I A >Jﬂuuu
N N Mu ..iuuq N
9| |A AN
N N I Lﬂ_n N
o[ o Nuu [ JARR o
| | [ —xjw |
05 IR 11 D S I
[ECAE i P _ "
S| i |l | "
jgiL O _ A 1117
o —.h ! | | "
T ! ™ ] ! |||’#" “ “
HY o1 9) 1 | | h
1 1
11 | o
= 1 i ' ' !
_” i [ Nlu 1 “ | “
o~ " " 1 1 1
_. » G I | " " ||.f.“
| LHL ! ' 1
o _ |
' o ! T ! ! |
T = | | ! “ !
MU i
' . " _ |
I | | |
iy N |
1 1 1 ! 1
_. h ! I ! I ! II.‘._
" prim " ! “ ]
1 [T . K !
HE o T [ ] " 1 " “
I " o
N | 1l | | i |
nm T 1w LHE ! ' !
il | | | |
_. » G I 1 “ | ||.f."
I —.nm “ ; ) .
B (] 1 5 N MO (&)
-8 7 |1l & g g g
S| S de (s UKl S
I IM © NLN
L L g L AR
o e e
_ o1 1
 E—
- ~ = = s
W o T IS]
g g = =
O (@)

[ ;-w

_l L B N T
i ﬁ.hd

1 1} o 9 |k p

[FEN

o S

I & i
. _ I

_. N
[52]

T B [~ i
=l _
wn 111

1 o \o e
_ el
o} o . G mig
N - | -~ mi.N
[ [ {7 - Al
e ™ lﬂ
. 1 |
. i TTe e/ (A AN
F M N
. -y
1 |||J e |A AY
)
) ===
® [T
A ™A
it "
el —-.-_ " 1
Hu »
== -
| A ™ A ¢ G
iy ¥
o
o
{7 - A
M
]
A AN
N
ol
¢ . A AN
enre NEre o o
. il
S — |
— o = c s
= ] T kS
g g = =
($) [$)




Nikolai Brucher - GERMINI

——3—7T

——3—7T

P LIH.
™ H N
B ]
I B
1|
N
™
S ]
1
| ™ BL
i — o W ¢ T8
- mLN
N
e
TN
TT9(*
i
1l
e TTe|-
BLN
19|
i i

1
1
bal
1

Eo)

Hn.

Thn.

Tuba

135

i H 4
— i
i o |
(@] 1 |
210 1 ( 1
S T Uy
NN
p ol il
c e
(3] T d
£ e ]
w 1 1 1
S il
g e
L b ||
(IS
e
| ' _ Ji
‘= A 1| o “TTeA
(@] o o o1 On
S |k Wl il s .pmJ 1
SRS P S s BN ?.7>f
_.u. N |M 1 ) i '
o [ == 1 Iehe 1 “
_. h " I " ! ' TTe: !
T+ ] | “ |
14T 1 ﬁﬁ i I .f" " “
118 ! 9] ! s, ] )
1 _n | 1 I 1 1 1
1 " " | 1 1 YOI
N 1 n 1 ! " 1
nﬁ ,/ [N ~|n 1 “ | "
| iy ! " . !
. “ | “ , | “
h {at ) ! ! |
0 AL S | |
11l o 1 1
1 p¥ 1 | 1 il 1
R L i I
1 1 1
N 1 ! ! ! |
_” r 1 ~ ! 1 | 8 ! 1
aill 1o i 1 | el h
gl ¢ R | | 1
. | i | “ h “
111 1 _|| 1 1 I 1 )
TR (At |
Y o — vl ' 1l '
1 > 1 L1
M 1 1 " “ L N "
n ] T ]
[Ir ' ~ 4 X | '
9 N |
I T " “ .
L3 1 1
1 T 1 | | h
123T] _C.qm.n.‘ nSh L ol % %
| ] 3% _. m‘ n_rp % . m m
H Sl o 4|5 S T} ©
MG INGe e 4N aN
|}
S — |
- o c = =
s = T S
g g = =
($) [$)

bl

vy
oY

117

=

mf"r

T
179

>
1

senza sord.

T

Z
| an
)
oJ

o}
)" A
Z
155
7
oJ

e g

ﬁ;:

CTpt.1

CTpt.2

Hn.

Thn.

Tuba



I
fe-

Jr

he

H

~

=

be

P

mf Cresc.
mff Cresc.
[ Vee

mf Cresc.
mf Cresc.
mf Cresc.

(7]

Nikolai Brucher - GERMINI

Jr

2
150

r

£ o

P

—

o

o

!

v — &
llegro assai J

G

senza sord.

2

A

ﬂ
b

0
o)

o)
)

396
Hos—a-

401

—

(&
o

CTpt. 2
Hn.
Thn.
Tuba
CTpt. 1

CTpt.2

 —
> ——3——

(7]

Jp

=

.

[}

Jr
B

UH

(7]

— f
i & 1 I
R

L

e
(7]

Jp

- =i

r

L

)

i

Tuba



Nikolai Brucher - GERMINI

A AU A
TTNA Ao A g9
~ = g B Jv >- | H ->
A AN A N4 ifal i T H AU A
- (32l
o ul AN T A
i |
1 ] N N I o om\nﬂu A T® A
H | ) i :.r-. Aol T A
a A A TTPA b
| | . | | L. A3 A et e
4 1118 YT A \ A [N Aall] A
oH H oH oH H 1 o ~| Aol [TT® A
| W | 14, . . L » AN TR A
Jnur AR >H_nm”|v. AL A A U #uu 1. [ A A
u Telld o n
i | ] 1 MY A
I nﬁ HY A WL TR <A
- N 4 4 4 N ~Ng ~Ng _. >- 1 ->
Jshr [TNA A T (A A . TN |-
19 |M_ﬂ|> A TT®|A ﬁunn 4‘ ~ .t A || I A
| 4\ ‘r 1 7 A Al TN [A NI S N M THR[A
[ 1mNg II.> > 1|} N > E== B==
E== B== E== !
i i i L oy N o N A M A
H M H L . me ' B
| Nd A AN Al s Jh a3 M N
4 |RI.‘- > > N > o LI == LI || >- 1| ->
Infd H Iniy | o H
Ny
1 il AL TN A
oy | | b f i i
S q
A A i M i [ M A el TR A
I~ I~ I~ _..—. > | | >
1 AN AN A A . .
>uﬂmur >HMHV ku“"n> [+ Y I I— A ﬁw A
o N On NS Ao A
S s s L
Bt A Al M [ A A
Pan TN = T K= o T
Bl N by A AL TR -A
1 o 5T Oa 1% -
i M M hoar A TR
HwA  AlSH A i B ]
A Al A p T F H ! ! A& YA
m== L = H 1
L L hyd o oM nﬁ T A WL i A
_. H It It A NH I A
oH sH oM oM o A |
op o Af |9 ‘A
14 1 14 1 1 1 |
BIA AN Al (s~ 3 ~ B/A AN Al (s A “ R s (M AN \/J
N y &y DN NG . 0 SN e INGe .
] ] |} ]
c c 3 c c 3 c c 3
T 2 = T Qo = ] T o
[ e = [~ 2 = = [~ 2
(@) O O




Nikolai Brucher - GERMINI

25

mf

Abe

423

o 9] o
[ TN AN m
[ 1a NG AN m
1 9 9] o
[ 18 AN 1
N 9 9| o
[ 1N AN n
len —
ﬂ Umurf o 3 o
1)
o 9] o
A A% N
1 N N N
TR AsH N
N o/ 91
91 9 o
& an L
UL B AN A AN =
|
1 [ 1
N4 N4 I N4
o o
& S IS i
SN MRS AT A
1)
[ 1
|
I~ I~
9 o
ST 1. QR
NGTo S N
 — |
— o~ = s
o S I =
o o
= = =
($) (@)

I e NS
. o o o
b 0&mJ N Al N A& T
A A e
ey | NLN
N o1 91
o TT®A A ﬁlnl
NS p.mJ (A AR e
— [ 1R — [ _‘ [ 1HE
o] o @ L YAR
1 k | 100N 7, L 7, [ 100
A [~ AN AN
I~ o 9
o Al | AN JA[ 1aN
LN o~
ﬁ NS ] Ex
1)
o o
i AY Al N
1 N4 NB
A A9 A NN
N o1 91
o o
~ & A A Al NS
U\U Pa ﬂ P
— N & s
= = T
g = =
(@] (]

A Al ~ S
Iyt N N
o] o o[
AN Ae T
“TRA A e
mi.N
s N oH
ﬁ---; Aol T
T8 |A AN e
Nyt N N
“TRA AN N
o |
o] o o[
A AR i
o] o o[
Ul o 9
A ﬁHIV A S IAH..
A JA\L JiR >A||¥ ﬁn
A A -— Aell ik
L
AN I~ I~ I~
[ A A e
mi. N
o H o
ﬁ--; Aol I
N 1 TT®IA AN 1
s N NGl L. Lo
S — |
— N = = [5+3
2 g = £ E
= = =
9) 9)




Nikolai Brucher - GERMINI

N H
\ﬁ.ll N4 A | |
AN XL YA
==
1 Al AW
;._H A AN
NP N Aalll A ol
A A
=
ol \ A h.w-.—f A g
A AN
A n
A NP A &4
~ ARl AN
441
MO A N
o Avl Ao |4
A I— A s
It AN Aol
1K Y. 1o
i N o
1
N el T8
Nt
N elll ] iy
Susu \ 2l Susn Susu Susu
(A A N 1
~Ng o[ o[ Ul
o ﬁuuc> Aol ﬁu A
.umuV e IA A ; 9] |A
[~ S A ~l 24 el S
oF MG e N y ¢
N \ I
S — |
- ~ c = s
o = T S
g 2 = 5
O (@]

T 11N M TR
D
- TR
] IR M
| NN
» . ¢ o
.w_wluf HH R f | TR f M _d W
A H —uum> \
A |_ TNA '}
il Y
H X h L M T
A T Llh\/ ey
Al MR- "TTNA
o[ 9
i A il e
¢ D A MH TNA
Al [oH [TNA
Al (o0 I A
il ul ] N M
Al e~ TTNA e
Al [ TTA
Al [TNA
G Ik i1 Ao A M S T
A NH TN A
K ViR If Ju . I A NH T A
NN 4
>. 111 iH .> | 1]
. . . A A A 1H i
1o . 11 1. 1 AN T A
g=s .
Aol 1% A
A H_ TILEA
1§ ] ANR K AR TT® °A .|ml|
AN % A
|11 1 A -; TILEA
ATelll 79 -A
A T8 A T
|11 || N NH TN A
- i it
. o | o
1 I1C VAN Ae HR| A e o .m
™. » » M ole oQ o]e
SN TRY® h
¥ |} ] # ﬁ ]
S — |
= o = g g = < g
= T B £ B
O O



Nikolai Brucher - GERMINI

TR _ _ “
A 1 R T T
Nl (Yl e _‘ i " “ | Ae 1 A “
o [|1TTTeA | " | | !
[ ¥ q ) ) — | | v ME A
1
I T (.| R 1 R 11 MO
™A AN A N h | " “ “
oM oM oM HHeA ' m ! AL H N A “
o o o 8 — ||b N “ m Al AL m A !
;|H>1fJTu| ﬂ ) ~ \Kmuv.ﬁ >|un|rﬁ nﬁ ._.1>,Plv ! ! A o TN A m
o o B ! ] 1 1
Al il T o TeAD | | N A Hh A
- s A _ RS
- 1 1
4 U e
- 1
" ind IR LY A
Hh ol T ' “ | Al A
4 1 1
DY == U Il TIRA |
N4 | . [ X 1 !
R [&] g 1 Ao 1 A !
) TR o mlll ) IIMN % _. i NEE ) _.
-- - 5 o Al ¢ 23
[ D ¢ ¢ o o . @
ih=g . § (&) >.\M|II o NS
T R TN /ER ) Aol W 1 A
_Hu A
I~ ™A
ol ) o T A
-
W. IMnuv T A
| ol | ]
og lyd A
LT T3
o ™A
m 3 . 3 ! ]
" S Ly ‘H | |||‘-
Lwil |W ﬁ \ W S >W
Y I N
TR S T N i
H < o] QU T fmJ
i i LN _« | N ] ol ] ]
l52] |||a o ﬂ||| o |||a
L4 | NN
Ay
Auumur I T 1IN N, Aall Aﬁl I ) (Y ) fmJ
INEe g N sNEe NEe NEre SN NG NG o
i, il fn) i)
 — | S — | S — |
= N c c s - N c c s - N c c 8
] W T Qo ] u] T o ] ] T ks
g g P = g 2 a = = £ a a
o 8] [®) [®) [®) [®)



Nikolai Brucher - GERMINI

[ [ [ [ [
N4 N4 N4 N4 N4
o[ S 9 o o
A4 Paw A4 | pvi
...vﬂ i@fl ...vﬁ «H ﬁ .fvﬁ
& | % ¢ ¢
. 1o & s
o |44 Al | {] 1
S A A DA Al A &
m _-J.>f H-.v>f _-J.>f Aol = A M =
a A -H> A A& A I
O | jd N Nt N
o o o o
ANTR T Al N AN A L
N Y
o 9 9/
AN T Al N >Lnn|y A L
i I
ANH I Al N4 ALY A
AR H-- AR ANIISR AL R AR
A Ry R
N ENENIES
O R L S [/ VL IRl 2 X = AN S
__ : " : i
sl I h 1 Nﬁ-- (VRN
X 188
Al f f. N f
> w-ll Ithll -
LSS
AN IS Ry 1 1
A | | __ i A
— 1 1 1 1 1
A 1| ] 1 1 N 1 1 TN-A
;nr- " L A i
A | s ==\l | TN
1 (| ! '
i m ! I
_I mA | | | TR
1 1L =N ) ' : i A
15 | A | ] 1 !
SN NG NG T
SNl o o a _
S — |
< c 8
T _hlu _m

CTpt. 1
CTpt. 2



ao Maico

Rio Madeira

Quinteto de Metais

Partituraem C
Claudia Caldeira Simdes (2006)

Tranguilo com exuberancia Jca 60

\

Trumpetin C 1

Trumpet in C 2

e S e
N

Trumpet in C g = = = = = = = = =
s 3
rg—— - - - - - = e
Trombone ) Z A~~~
> > > >
6" [)] A~ — -
Tuba 7% -  — I S— i £ £
=X T | | | /1 | | | | |
— f T T T T Tt T T |>|
10
— /)
w4 - - - - - - - - - €2
CTpt. 1
P D -
oJ
f)
, L_J L_J L_J L_J L_J L_J L_J L_J L_J ‘)
C Tpt. 2 {7~ A
ANIV4 >
)
10
o)
CTpt. |Hfes Y
ANIV k>
[y}
10
I — > ~ ~ I~ T —
ra Y r-xn I7] no =) F7KY \ o 7 r 1 [y )
Thn R | i 2 = - I I ] - ——% z_
S — ¥
> >
o): — s = - - - - €2
| EE== —r s

]
N
S[HIT



surd.

19

—

TS
3~ I~y oL
. =
oo
o
| I
[ YN N
NN
N i M
EX3 H_ =S
—. 1) "
EE.N
e
avie
a8 —Ja N ™
S 1 \
0 A um.I— EN
¢! (18 M
o WSy ”_ |
nnlld— E=d ol
J . 1
[ | N \_-_I 1 ‘_g
h.yrd A
e
=3 i
’ _-m ]
N NM
e o & A A
’nnv
e ¥
u. 1 | By
T XM ™
1)
Lyiy
i) I
i |
A | |
" m \ N St
<
K
2
S| " 1
c
o
|| o 11
@ ESS
1
FAS
o~ i | ] e
Iy ]
. N ~l o ~l -
o ol oo
S Do “Ne 7 AN G
I |
. 5 i 5
o o = =
= [l (@)
(@) O

>

| |
=

I

(%]
o/
7

rad

1 B
T

o [

Y]
o/
7

prerpi pe oo
—

~——

——F—

m
ho
l

LS
>

* hf * >
]

==
hol® P °
Ll L
I

frull.

frull.

F
1

—
e

b g
v on

0 -
T bhe
1 B
7

2
0
b’ 4
7.

frull.

frull.

T

[ fan )
ANIV4
oJ

S~
™

T A

ho

T
frull.

-
PN

V 4
[ fan )
ANIVA

N

Y 4
[ anY
ANV 4
[y}

]
——

o I/
7

raY

CTpt.1

CTpt. 2

C Tpt.

Thn.

Tha.

A HN
| | BEL ) |
S |
> C
i i
.wr. »
-
1 e
A...I.- ) I I &
AL 119
.y H— mvi
Q! Dn I~
Xy
Al ol T
U
A .r|N ‘nm_u__
| A T
Al &
Ky
AN T ™
¥
vl Aaax o S o
>M_Lmv o N o
Jim o
] |
Aot il
4 P B
N La s ™
\ Ex 3
hw 1
A.FHM_
R | |
- == =
ﬂﬂu. B
Jen —1H
HEL )
Lo Ea (1] n
\ FL n
[ YN BEL ) | 1 '™
KN ] E=
L [ 1N '™
s 14
0 L N o bl oo
"N NG Ee © BN N
\
 E—
o g g
= == =
(@)

CTpt. 1

CTpt.2



— e e e
seee sedeeeeeiede ey

ml?
e
e
e
e
Y
IT.
Y
He-
Y
d Iy
L3 |
il _ 3
I.A— >
ol e L4
auLE
A.r ﬁ
q Iy
(VRN e 4
ﬁ { i ﬁ i
Humlu; . w
| IEE L3 ]
ay
« v
N e
= = l?.
o] e L3 1Y
Aol T Il N 'ﬁ
AN » |
.rur :i!o R uu
ry] e Y
ASL $A L
ung Q Q ™o Q
=3 =S - &
T © || R : E
Il S kL, S ™S s o
e IR T = R
Al o G TR ||
il 2 ||[|Hs8 w
[ YER =} [TT®A © e-C o ld
ay
s e
il Iy
i . ard
. &
Al ™A
..i—\/ 1 w
Sanl Q SN .
NEo <X e N
\ (
|
— o ] c <
g & 5 B F
o 8}

Cresc. pouco a pouco

—

.I).

F

m
ho

e 359 pa

Lento

O
©

0
A\ ]

S
L.

2
A W]

1 | gl C
T T T #™

T T T #™

p sUbrit.

7 |

S

@

J

p subrit.
=
o
o5

D@ g |

232>

> |
T o it i L B e
_4 I

Ll ol ol

do”

>335

33353 33353
TTTT TR

- <
]
1

F =
P VR |
bou®

v on

O eI dee| sesveess

A
ALy
[ 1InN I~
[=2] [=2) [=2]
4AHAWW\U hlnmwQ < <
\
N — |
— o~ ] : 5
o W o S 8
o o [ = [
— = (@)
(@] (@]

AA¢V| A [CENE
L] T N PJ/ b |
i 1
(YN
.m|~
TN R 1 o Ty
nh\l_u o) i Ky
M PR M
T TR Ny I~ TN
- B ==
H% ~y la g
] TR Qll
LH.'J —
o o L]
. NN .
L] %) Y ES Ty
.J Iy 2y
S e
ol T e o F#
» C/_ b /- b b
_or \ .nna\ JURY
1 unﬂp P L
unn|p mﬁnp il T h
ﬁ. X ﬁ. N ||u.n.v A. i A. i
el e ! ] a0 lnd
ocau Cau SCau ocau ocau
I~y N TN I~
e T e [ YR N |
I} I~ TN I~ I~
e T .||¢/ [ VRN ™
i #
TT™ I
||ue TTe «.I.
5 e (A R
ey HH|/
T v ||4.f\ T lnd TTe
m vl EL. N Ja
TT™
¥
TTe
AR SO YA
NG NG PG F N N
1
 —
— o~ ] c <
2 g = = =
= [ (@)
(@) O



H HJ.
| e
T
' T o] b |
==
o~ [ In
Iy .nuc T .||@
/ N
|||.\
" Il
) w B
)
«® _WJ.
LI 0 S 2.
xhl_! B
E = = .
(YN o~ nn) h| | Ty
/ ]
\ e
| IR Ny T I~y o
sl =
o o o
-2 TR
ol e
| L | R HH
Cau 34/ o \ TN SCau
e \
Lm =
il
BIL)
NEEE N o] SR 1Y
== = = =
[YNE
4
(YEN
]
f.
"=
\ Ko
(R m TH
[ 10R ™
=
Y ™
(YAN 1 in_.uwﬂ 4 1 1
[ =N L
1%
TTe
. J%
S piletl
- L]
X A .
[ YN N o~ vl (NEEE
R o
mie!
MH |l ld w [YHR [N
SN N NG © A N
\
S |
= = g 5 s
o o [ [ [
= — (@)
(@) (@)

ol ||

| loed [ [
;3
—_
I

|
e
#

A
o o209 o

—
I I
T

=
u g
Lo

r—

i
I
2]
I
.
| _—
Solo
il I -
i ||!| 1
T S e
mf [
I
<

—
¥_/.
—

Fo bo
|A

ik {1
o [ 11
e ™ e [ YR e
14 / / v
.II.\ IIHTD\ | 1R III?
IS .
I e L) [ 10
I
ity (R e
il H
i lard] q Hu
o { |
i xnn] / L B0
g 4v
] ] e 1] Hi
IIMM| [ ARMC
v
gt Arl B / ||uwﬂ
i I il h ||
Y .
. By BB,
T ] [ In N .nla
i o oL LD
N NG T =N N
\ (
|
— ~ = I <
2 & 5 F 7
(@] (@]

EBK b ||
( i b || .|.|¢J f.rl Bk
aue
AT
|& m M m I u.Mnll. e
A N '._.MH «
oL AR T Jmmlﬂ TR
i
HMC I
| (%8
all T o M S | H1®
/ v =
[111% iy
" N 1)
I
| o
. ] q
AL RN EBL K RN
A ™ N
HEA ) hm—lu.ﬂ \
] il
[[[2 mlf \[] .
e e H TR
\ ] §ad
Wil
e e e o/ B )
.I EE. N
o |-
3
R EBL Ty .IJ
N T, HJK A (e
.ru_ e e @] TTe
(ol
)
i
|| aEL) Y A_._vL EEL
]
ik EBL aBL RN
NG N NG N
\ (
|
— N = c I}
= 25 F 7
13) 1)

cresc.



mjff

guia
guia

guia

__CV

e

e

ITe

e

d|ded 4 &4

¢ be

@

[Ty

AL

—

e

T

=x
(9]
(9]
(9]

ITe

y AW

| an WV |
S~V T
y AW

| fan )
sof
4

o)

)

—~

CTpt.2
C Tpt.
Tha.

>

frebe

D

by

>
Pole

bl
o

bl

Tlmjf‘
Thel
>
£e

7]
1o

sl J

o4

eEF

—

—

beef® F

o™ [ [ 1

/

o

T 11

i D&
UES

T

/AT ]

<

sreicererare s

~ ™~ —~ 1

.

e | e —

—

>
Solo

-

]

P

>
L— ~ L
ly
Ll
be
Felrel

=

P

>

d] dd ddd o[ dd Jd

o
i
i
!
THhe 1
TE DO 4

nf—

>
PoPo® oPy

z

mf |

/I /T

PoPe

>
]

93 JcaSO
o)
>
e o
il ol
beh

93
101

o dd 4 | dd 44’

o 44 &5
o dd &
(fan

{ey

)

NSV

6):

V 4l
7 4

—

-~

{

CTpt. 1
CTpt. 2
C Tpt.
Thn.
Tha.
CTpt. 1
CTpt.2
C Tpt.
Tha.



109

A RJ
N 4 PJ _-_uw i)
o -/ i W\/r w/ hmw‘- >
A A c& A Fre A Ae i
; Ny - 3
3 ~/| 3 I8 L i
| e 1
~ o~ o~ :
i | s ! ?
I |“ AS ﬁ 1) >ﬁ
x N L
>ﬂ |-\ﬁ dﬁ ol ]
iy
12 %ﬁ >
M M o
I~ I.MV .4/ \
I
| 1 .
It Mll
lvd Il Iy | WW >
i B
¥ |
S \
| B3 vl
lvd L8 f
B
e
(0
il
I~ > 4
I MFI
- .
. Alel
- L
AT
2 S oo Poy
NP RN B
N N "N “ 6 \
/ : <
2 . - 8
E E 5
8 )

-
LT LHL’ < f 4 |‘
< & |
f f o o 9
o] i
o | T -
LS N <ehh < 1T
< | & N » |
o[ o
% L (Y i
LEE ) L .f a
e h
o o~ o 1N
| ) am ol Hﬁ
i e L) i
LY mn i
e e iR
1] TTOA  Alell (Al
TTe (A FA.> -.lf il el
Mt » 3 K
aue 2=
N
(Nl
1~
lyd il
;m e L) o
e 10,
N ol
i TeA A A Ay
1" e ol
il L
e » ]
ia [AaNY 2y
p7.a hﬁu.v nf H
I .
. . A
. kil
: I i v
il ; e Lk i)
M e
ih TT® A
T A TT®A  ANCY iy
L[4 | [l -lf WL
ma 1) 3
==
-~
~y
I~ I~ ‘
I~ 1
H ] < K )
s e <N AN
< N T N
o[ o 9
q o /
. e~ M~ BN
1 il YA Al Y 'T®A
T (A [T A _rl? | ;mua
k i) T 1 fy
Hat T [ 1N
4 i) N
el .
; o N o
. i
i ARH.
| “Te < 1T
< | i
q 3 1
W t~|
o il
1 T AN T TA
[T A A _ Iy
A .ru N
. 010
! - m ) I
N SN0y \
NG _
/ : o
. - g
. 2 - g
5 -
s _m. 5
o O
O

A.—MIV
A
X Mo
L il
Q| | \al. _ av | A v
A iyl Ko
ol .
Xy || 4l
QU i
e B )
X N A A >.|p _-I.ﬂn
A ..!: 5T o) o i
i i) e (Y " N
B X1
® (A A by
A |m1 L) ™ L)
i e |“./ W
o o Ly 3
.A." L) (Y N
®|A A A4
A L) i) uwm
N
e
W“" 3 m )
A ALY
A R “" A “" o I
[MENN p.mJ i) nWJ L) fmJ umb HT
wl WI o~ o
I
T Tre! _M_H__c |
S -
ﬂu.o> —m_| LY\ Iy AT r> _
) T e |
W L] k_‘>
A *u--; Fp
™ T
E = =
. )
] T®A
n> “w> ——m.af ¢ ladl
m R ®
N i ol
11 \ JJ |4v >A7_| Ny
H A T9A d.> . .
||- ||?
)
n T
i e 1 N
[ A A
N A
S i b
, : <
- c s
2 W Np = =
o
o o



! \ A I
W)
Al LS o /- Y, -
7
1 1 ﬁlu% 1
™
L)
e
N\
HEL )
Hhg)
I 1 1A 1
i}
)
?-J
~tau o 34_.. /_ ~E
)N
I 1 ﬁﬂ % T
A M
| N ﬁ h
T \ &
==
/1@:
K )
I 1 V
.II./ \all
1 1
TR QL
o
“Te
S | 1 °
3 S .
. DT QL
"N NG "N 7 G
\
|
- ~ = c o
g & 5 F 0 F
(@] O

e e
L)
3
] IJ'J Il
|
Aﬂlll
T | (Y5l
E = = Y
~l Sy ~l oy laul QN ~l Sy
ail A
(i1
! T
e L
e
‘ I=
s (el +
[l
l—h& N [ YREE
~ N
N o Lau ns%. u
.'lll
o i
| | H
™ el
avLE
o e e e e
BEL)
[ | lep
ey
[ IN k) I~
||Mwn K. N p -
B
A.F%
T8 p A |||1/
7%
T
| Lin
1 1 L3> 1
__I_M/
-
| ] Hﬂ‘ 1
N
. e
s NS S b pe
IMM\\U nm\\v - o ~ GN G
 E—
S 3 ¢ & ¢
[ = (@}
(@) @)

5% 1ess 1ess 1ess 1ess
~It _HI|=
pE. N
i ) BE ]
3 xnév,.m '
Lvlﬂ ﬁ
o o IIIU/ |IIQI
ﬁ._un umwu—
A
i I H& il i
) (18
= =
R o 24_. 24. R
LN oy~ @l LOn
il
U] L T
N =2 T < i o L o 1] o
s | 2 w2 ez Tl 2| R
R & & & & &
oS e 1ess 1ess oS
( 18
B
(\n ©
©
TT™
1 1 -
© o)
5 5 IE
i ﬁ ﬁ uﬂnﬁ
o o QNS ~l o o
S~ [~ HEA
nyi el
i ! M 2
aef e
B |
ot~
i
Aot~ o |
e ek
oh 4ty
oS oS 1 oS
[ee) [ce]
< < ole
"N N " N
\ (
S |
= = 2 5 g
o o [ [ [
= — (@)
@) (@)



21 o 1& 2&1 A
~ et~ u [ I
o
~ et~ { 10 .
NG e ™ v FI e
3 J o
B [ 10
o “h 1Y N nin.
= = =) - -
S
Q|
ﬂl o6
H %J & Hh
=== ﬂmﬂ =y
' 6o
. <4
o < Is
aue - ==
Al Sy Al Sy P. - Al S
T~ T® [ 1
—
) (] :
.,_mﬂv, M u e
T 4 'y
FN ol ) | ™
- -
o e e e 68
[ 1NN
I uﬁxv_ﬂw Il L )
o o X% o™
e ST s [
o e
[ 18 e
I\
B W
[ ] T N -
o ﬁ
Ll
it BN AN
Al S Al Sy Y, Al Sy Al Sy
HEL )
4
HEL ]
] ] ] ] ™
nvi el
uﬂ‘nf
I B TR -
ﬁ V V H w ool ool
N N "N&e BN GN
\ (
S |
— ~ o = <
= = = = =
= — (@)
O (@]

160

e 7 I
1 1 I i i
» v | | 1
%
B I .
»  WNTL ann
B
K ) v
I 1 kg ] I
B | |
A.v I
%
Iy 2H
(S~
b
1 1 1 1
I
N SY NSy da N e N SY
|M\ et~ et~ e~
Idv ot~ et~ et~
v i s M
NS ENN ¥
e . hWHT LMH‘ BNH.
& ==
5 e e
(10
R
v Q| [ 1N
- o
N
o o Ly
2 2 | o
"N T G N
S |
— o~ o = <
g g = = =
= — (@)
(@] (@]

165

Io% ._...mﬂ VR 5% P
_._J_. 1y
) . e
A I 118 (% | T&
o “e kY — »
o bn TT™ [ 1N 19
i VS ~l S Y, i
et ar~ e |“n. |H
B 'y e
[ “Te » v mu lfy
ol - ™ Iy
U BN [ IR\ et~ M~ 19
oS 1ecs oS W 1css
| arl
LIN e
IJ N~ ) o e
|
] g0 6. W Ly
T) I iy
I~ lat) TN [ 1HE 19
A S Al Sy Al S N A S
m 2 ™
™ [ e
B [
HA ) 19
o e e
B
n)
e T L]
1 I H .
écv [ B2
..Invd ] )
L] “HEN TN
B
n)
e 1 ]
1 " i .
===
R) H=
S
8 ] R
N N NG - N
(
|
— o~ o = <
] o o o o
= = 5 = F
(@] O



ol N,
Gund N SO c o SO o B L
[Y e
_a N 44 lud l N ST
Il ) (] 7)
AN N o e/ <elT ﬁA Nanl ﬁA e ﬁﬂnua wA \njﬁ
N o
er i b o o™ o] o o
BNV Nh et~ et~ BEL) i J i
s < 3= 3= s ™ M i Il h
o5 Tess 1ess 1ess e85 AL Allal] Hean Al I,
CHP o M [ 1K1 B
|l {d L~ s
o] ) o ﬁ ) s iy e | 1EE L)
. | { 1 T q 171
L N W H.-unly .M > - Ll > -.I” > > .——HI. -.-Iﬁ >
] A v M o o o [I&T o IR o
Oy a | 3 ] S S S S S
il l w ST ORI B M BT R
N N 5l ol e
s ey M AN S bl S (ks Sl S [ as
n I I S M S M S || S e S
664 66”& ﬂﬁ 0‘4 664 H w w 1& w A w | W
a = I Sy 2 |(Me 2 ||[F® 2
NEh N i Asd 2 Ein 8 (s gallsll 8 | e ag
- v «F IJ d 5 M 5 MY 5 syl 5 FW 5
heny hERn g I\ ul e e o e
el ot [y ; ;
o o~ M I~
LAY s H.MIV e *r T T » |nf e e (1K e
e e (Y e
eSS oS 1ess eSS 1e8s h| M N
A | | TT9|A TT® A Al [ TTeA
|a] frry e |“-.L— FH
] | E ﬁl? T
e e 1 ML
ol o e .r; TTe M i
. - |Dv AHH Abv o rS o 'S
J ol 'Y o e e ol M
Y Ty e * il
A& A g il ; || ) o I
by 1 M ? A | | TR JIA ITT® A Al oY TTdA
o el Sy o et ou et ou ir M e o 4 e
pE. N N
ol B (S V2 I Y . I I
Il oy v ﬁ (Y ||?¥ Alelll A ...“m_ ; _.
o [ Yo o e i R TR v A I v
B — 9| [ ¥
el st 'Y unj j || L
| AL AL
o« | 3 1) o ﬁ ﬁ [ | ﬁ ) ._ ffJ ani} ﬁ
-~
L IeE = M S T S L
= = 2|l oo © © © | oo
N T £ =9 e N "N NG N - N
\ ( 1 (
|
— o~ W = < — o~ = = <
; o o Q ; ; o a Q
- o 2 2 o - 2 = 2
g g 5 a g g 2
) o 8} 8



Luciano Leite Barbosa

Quinteto de Metais No. 1, Op. 7

=42

Grave J

Ll A ki A A
ﬁ-- ;- g Ly
1 n | | B
Tk 1L 4 I~
] ] ] _ﬁ M N W e s
I Tl
TEEy I
1
e :
achy o~ Sy Scan JoraH [ARsa ] ] b ¥ l
ﬁ-.f
1B <
11y e
Y +H ===
\ b ‘nvw v A Vy
TN pmJ AmJ. <
| H I 1T
g 3 ] ] ull 1
He &
5 o NNEL]
He <
. . It . il "=
1 Hy /
1 W ] ] > ] I
o ﬁ!f
N o
11N e
| W]
ﬁ i)
< ik
1 | ] Il ] 0 H
e ] ] Al f
e & > “
il lEs [ 8 i
ﬁlo < el Ll e e cla
Ill. = P e
] ] | \iv .IW
.n!‘ m 5
e ey ] ] 1
L M Ilg
i
il e
! ! I ! oo oo st (ot oo
e W
e Il it
u 9 I
. .. .. i i
erey erey Mﬂ. i <
i o ||4L4.uﬂ>
- ~ w ® < N N mmnu. mm% mw&. ~
o 18 = & 5 o NGre
£ £ c £ = ~ u (
W .W m m — ~ = I <
g g =i = I = E
S = 5 = -

cTpt.1

JUIjA
.l
1l iy >
I l
1 I TN TR ™ <
il
u-L H. |
1
;£ PR %
b
1 | | T ’ i ﬁlw
iy (W (I
m
“Hy “
L i TS
| | | | _Hm 1 ||.f
u ] I.?J
mw TR
1 N

Thn.

Tuba

maicoze@amail.com



Quinteto de Metais No. 1, Op. 7

accel.

21

CTpt. 1

CTpt.2

[ i )
1 i
It
i [
Bl
| u> B I
il !
B!
R
g el | : ﬁ 4_,

Hn.

Thn.

Tuba

cresc. molto

c.63)

Piu Mosso (J

‘?fzp<

e ——

sfzp<

o g

o

-
§fz])<

CRe

| -

g

FE O

4ddd

—=f

A N 7 N

Sfz

[ Ymny

o
NG

—3—

—3—

(72

-

—_

g

'ﬂ;\#f'

con sord.

_ | —=

— = | =

)

(72

i_
f

y 4
7S

V.4

CTpt. 1

y a1
7S

CTpt.2

S =

> 4 E
B H NG

=

Hn.

Thn.

c.76)

Andante (J

rit.

34

oy

S—

P e
5}

e
12}

g

r-J

mff

339979995997 299299599399 F9ss9dsessd seseadines

mf '

senza sord.

CTpt.2

1)

=3 3

Hn.

Thn.

Tuba




Quinteto de Metais No. 1, Op. 7

e
=
%
_i_

r
-
s
%

Vi
I

.
>
J
] e —
P £
>N
L io
y 2 1
I
>
£ }
I
1}
‘15 1 7]
¥, 2
\/<./f>
T
17
L
(I 2 n
[r— [r—
1 1
>|" >
I
| —
=
y 2 | — Y]
<
>
:i:}:gﬁ%

A
6= 3
)
-~
%
& 3
)

/
& 3

)
&=

b
£
14

o

(72 §u t;
N/
I
N

72 §~ 03

o

(72
i
(7]
X vi
7
I
=

Lid

mf — M =

=
~
S,
-J- I
F
>/\
=D

3
B Tl
s 3
—
0
/1
4
53
'/
s 3
e
3\4
y /-
X T
53
I/
X 1 17
T
I
wd
ip
éu
>
N r.
>
1
s p ——
o
o/
(7]
Vi
Vi
I
P
=

>
[y DY
- —
+—
===
kil
[y )
r-~]
/1 1
B
l
[ ] T
= 3 nd
=
g y 2
/1 PN
X
—~
_
I [ 7]
A
‘
7}
L
9]
1
T
P- =
-1
=
I

A

locay e l2caul adl
919 S0 T®IA 1 N
[ I3 in ¢ . . ty o o I
Q M A WA Al
i 7Y o o i I
(9] .

e
>
1

(73
[ Y-
()

r Vi
| -

=
>
—
bg {
2
>N
o U
1 -1
>
=

[r—

3
— 8
—
< o
>\_/

1
T
-
JLLLUITTN
| —

= va

g T

N

P— O
—=—
7
>N,

L= N el Y
L

[r—

| I
[ 7]
=

[,
| —

s

I

J#-,'t
\/
[—
| I
>
————
| —

p - [ 1
1) Hins _ﬁtx | &

r )

)
~
%
i 3
)

/1
i 3

A
s 3

AJS
i

P
mf
e
=
A
e
>
=)

& & I‘
mp
=
—pr—
=
>\
yia
i
g~
-
X<
e do
1
>~
i Vo
—
frp ——

X

ry

> 3

———
L — o
mp
F-d-
6
——
Y Jdsdddd
N
T ] 4
lll PN
—_—
=
=
PN &V\d i‘l
I
=r===s
ba
22: 1 el
S
LT
./’"IF:F"
s p ——If

25— %
V4

&=

Hn
Thn.
Tuba

Hn
Thn.
Tuba

Tuba



con sord.

Quinteto de Metais No. 1, Op. 7

——3—

=

~3

oy
o

<

—3—

'}

—3—

bNab EN e PN N A N A
o
o
L1 4 ! < e < L 2 e 1
r 13 Il Jom | | | . > | 1
N - Il
T e 1 M1 mm o o o . | I
o [ -
\ / m Al [ A (s [TTeA o T A N
el & [[He/s Nl rr I so e Sy w
i 1S3 o p - L 18
PR 3 9 8
| IE | ]
N L
T LS NS (s ClIsH-=, |G T ™ ] Vsﬂ
qe | /A et s LSy > [
i T
N \ e T
S I J
| D~ T (U [ fi
AR & (TN 1] & TN co (o e fos e (e
1 11
18 L 1nNg
J H1e W. N Nt Nt 2 <
Aﬁ b lef o/ o/ 1o
o f 8 1 Pa Vi Paw
N & Y & <HEe A ™ T e | W
M ] N L Qe x —
i WS ms M S | o
aaul N oo o [Aeny . Nt N N Nt A “”ES
o =}
3 2 19 o o I8
5] I il
e T T S A {8 TNA A (e TTe|A
] EELS " ===
TN e 11N T
Rl 1T N A A N
\ ]
19l 9 9 9 ] ]
A ™~ || R
1= L 1] > | 1]
i ] NSRS TIBAS Y A
| chy foue Ly
= o0
o cﬁ.
e J
iy
[l 1 N
o ﬁ o ﬁ 1
i~ N W
& o ] ] ]
g N M.MJ T p“] N nZJ Iy
e ™
IND PN PN PN N
A Al Nl o
A._l ( M ﬁl (o

I

=)y

Hn
Thn.
Tuba

Hn
Thn.
Tuba

CTpt. 1
CTpt.2
CTpt.1
CTpt. 2

Thn.
Tuba



Quinteto de Metais No. 1, Op. 7

p v ”u” 1{: [2e sy [2eny el ceai
] Hv i wv NG|
e -4 3 0 i3 i -\ s
h ch - | m" ¥ e ” i” H./
o N —uu/ ﬂ > |" N _{d
Q SN i % [A's |[[[*s Fm 1A LI -
iy | + Wit
b 4 ”u h- AJHE 1l
SRS o T J.MJ - I N h-
LI I SR AR
I | i 3%" ”vf | wv I Il S 1
u.?.- \.. N \ H s Ry p ab.lv -m Ak I 3 m 130 IS
gy ol
| [T =M S il ol s ks e
m..m-u,i I8t ; \ g |l | 2E|i Il -
] e © N .
11 i R r_ Sl ol v{ A TS . - .u.a
A e e x 3 o] H < < o s
| i / (<] S | / 1] Uil w i
N ML Sili| | Y
. T % .hluvu. M il 1 ﬁSJ .hlh.- .#u > *w ﬂ. © ”H
A” - il ™ = f il SIS ”

=
-

-

3

9
y 4N
3

ORS S A A S A S AR

Hn
Thn.
Tuba
Hn
Thn.
Tuba

CTpt.1
CTpt. 2
CTpt.1
CTpt. 2

Tuba



Quinteto de Metais No. 1, Op. 7

M e M Teee M
i N
e
IMIARS -¢>NJ N Y
SE0 1
v o > W/o E Hn n>
N N A 1 f
H H
1Nl (1 I
193]
| 1A 1) 9 Al e Al |
A
a ﬁ .- a o o
[ -
[
v NNﬁ Al N A N
. [¥ 3 _rw)v _ ' i
Lﬁ (1A At ey
N ﬁ. Iy ﬂ. N ﬂ. 4 ﬁ. ~d
ol o8
N A L

9 o8
Hr AN
5
N ot
ol o8
| N ANDA
| B ==
i~y i~
ol o
N AN
Ca caldl
N .
(
: ©
3 S
= -

Sacd J=ve ke ke kbl
u& 9let
|| Hea ] !
91l olet
I
N ||Hw.| 4 N 1
o o l |u.uw
s | |
1cee : NN
N
Jall e
. [
M ﬁ T m_ N N
X o HanSJ
3% oy locaul N o
e 9fe1
Te(A Fan s 9
91l olet
_.Il. ﬁ-.Wn NP
3fa
T \M Iw\,w A IESS N N
o o >.mmu—3 {o _I .
| . L iy =
TS [T |f wHN Il N
.gn/: >

£

||‘“w < . A HHH ¢ I
-l T8l
) Y wvcru_ ~|| X
locay [acayl locaul N o
e WH
i I A 3 o
or LF
0 | B
TN 1A --Mﬂ " INd N
N N 1 A/ g ~|

Hn.

Thn.

Tuba

=63

meno Mosso J

™ e M ey
.M”v » Y I ™
| |
o 3 n g A
i . y | ]
f
™ N f
\ ey HI....
mi.N
™ ._u.wﬂ I : N A
e L) 91
__m.mv ﬁ&v By
e
53 9 w p W A J&
RIS -9 ]
9o
s —.w=3
3 Hh". Lu.u
L o
i m Bl A
1) 1) NP ofa
__Tn v mi v 1
v || I
9[9) o A ]
. N
o
o 1o HI....
mi.N
(e ”J N B T st
9]
180 3 o
9]
1 o
I
- i 1
] I hhn.||~ _llm\N
N
Bk ng WW o N I~
o
N N kN N RN
o1l 9
a | Fe A 4 5
il c
il S [ il
I >\ 4!& N Al N A
- g 3 o
o 19 4 A SRL in- Iy
i 2
N<
(
< < E
T _m _w



Quinteto de Metais No. 1, Op. 7

=42

Grave J

rit.

102

B | H Ry Ry Ao
9 ] ]
g
E i
m {d m .AHM p
S S - D &
R
)
by
4 N N Nt ‘A.
9] o1 9] 9]
T/
e ﬁ e |um ﬁ .nnun ﬁ r
ot
..p4
|nvuul ]
Y Y} & H-un. Y
e L) oo
v i) v | | LY
| |7 M \-
& L& \ﬂll _a 1
1 L) B Jofs|
M ba TR
i i
xR - b | ™ |1A
N (I (s T
u |7 I
=|u m.' "
n Ix % 4—
ee 9fa .ilm.wJ \Vn i
Jql L
ol ™
I by
wnu.l A
DL ey
N ® ﬁ (
. . <
£ g g

ani s o el iy el
4ty W
5
] ] ]
M1 T >
mL.N
A v-l> T
h
Cay |ocayl jecayl / |=caul e
g 1] 1 ] I
LT f
il [TIRAS
=1 Sy [ =Lyl L eloy Sy
i
mi.N
] ~-H < ] ]
e
il A
&Hu. |ocayl [ocay NN |2cayl
1 ] ] ]
I
T 1 TN ] I
prun
&
11 un
H+l _<_
| ] ] ]
LmuV &
A TR
EL.N
Aﬁ-d
-J.V
] Biai ] ]
IR
5
=Lyl eloy .
<~ls |, N
z : [3+]
£ g 8

I (R {1
I
T
|E
H S Il ] ]
I
3 gy
[
_H!_. xa
mi.N
e W
N o b I
™
=
) TR\
|w |Mﬂn | ] | ]
&
T
11e
¥
laH
] ]
L
RYIA)
ﬁﬂ__
I ] ]
Mﬂ. [
. . ©
£ g £



accel.

Quinteto de Metais No. 1, Op. 7

)

1 1
p—
—
1 T
KR
t
L T
ke
e
—
>—
—
1
1
o

-
1T
4

—
1 4
—]
1 1
vy
ot
hal
-
-
1 te 3
1 11
|
1
27
r ”F [ 7]
—
1
1
> =
o e
| —
rit
Lh
‘! ”H [ 7] 4
Py
1
—
|
re) 1] (7] 4
A\ 1”4 L -
¥
|
—
1 1 1
 ——)
s
r ey Eﬂ [ 7] 4
A ¥ I' L P

s p——

| s Ty >
. — BL. N
il il I
1 F~ YAl
MW ] & <
b | H TN o o QU] @ | &
ANell] |l 1 N i ' W Wﬂuﬂ ﬁ E ﬁ
IT] < 3 B A H BB
o] e i | 2
N o

b'r' be
} t
T
1
i
[ 7]
I
gy
=N
—

1
L 1
—3__,

Y vy
(7] f 1
I 17 hil
1z
1 1
==
-
e
=
cresc. molto
>
—
y 2
P
p
-
-
-
1
|4
3 §pr —_
)
-1l CP
= [
=
[ —
> T
1 1 1
— I ——
AN

i |

M
= |
H - (1 o
LS TSI i
ol H T Il m 8 A L__
» HES w m | N
9| h! | ot
- i f § T Algl 4— h
i R o Sl H
? 3 st |2cey lor gy lor gy
AN ol T < u L /> 3 i
| 11 o
7 E=3 o
M ) )
1M :-H
i g

CTpt. 1

a5

Thn.

Tuba

1 1
=
]
2
TN p
s
:

V.4

o)

C Tpt. 2

Tbn.

Tuba

I

()

= 3

Tuba



Quinteto de Metais No. 1, Op. 7

c.76)

Andante (J

13genza sord/\

| o A N A A B

"

mf

mf

ol N B B B

xe

7P

o N N B B B

senza sord.

"

mf

[y )

o

%
V2 a®

LA R

7.

o
y -
s 3

Thn.

Tuba

142

3 H
-| .N\/ %.HMH > W/.un_n >
A i el sl s
g . 44 NP N
»
oy H b b I
W ™ (TR
lecay > loe =caul > |=caul N |ocpul
(i
it (&
il Hy Iw
3t
_ﬁ-ﬁ\w
MR TIRCS (T RS [
miu. el [ [
e 9ei H
. S - .n _ﬁlnuﬁﬂ N
Y 1 T
s 3t
. ﬁla. p L i
A q A -unk >q-y
9let Sel
Il [~ I
TN A A ™ ®
mx b
acay ey l=Caul m. caul oy
] ey
prami
AR W Ay
o1 M N4 N4 N
_ﬂﬁ lofei] lofei] o3l
i
W s e ol A S
S NS TR
) V
o | Ea ¥ H
9[9) Mz
L IANS N N Onl a
o
Bl
ey “n e QL X
Ihvil| | Tw ﬂ, ~
ELY
1Y m-Vf IES u._.».; N
N N j D i
e
- N = c 8
-
(@] (@]

2

i i
&ﬁ A Wg A KRN
T X IESWe::
N NN IMH& ﬂ/v- 1
M
...# :an I ol
VD I ¢

118 Ik I

i

T c T
ui/ I I
o > ﬁwu o > *..}! - J
W H =3 % ”
T ﬁ T ﬁ (IR H
_a 5
. o
9l N1 B b
QT
i)
i
o N N ||ww_ﬂ
Ubl ofe1 Ubl
o e el e
N >ﬁ T # %f- %Lw-
HAl. N
1
N TN
N ||..=
N N )| L.
5T M;MNYe 9 ﬁ, i
-~ N c = s
= = a
= = t = E
O (@]

/A



Quinteto de Metais No. 1, Op. 7

10

ry )
~
A
i 3

NS

h
i 3

'y I
Y-~
%

i 3

ry )
Fe
r )
o~
) /Y]
T

s 3

A
1
=y
|k [ 7]
>
< >
>-
e e e =
P\ >
Tieuseal
4
l
e
3 1
E P
L EPEES
L —= LA
J P
]
2
‘/I
Y
JS p
I
i
fsp —
)
s p —— f
o)
—_
)

T i
[ccay nﬁunu.

vy
ko
Tt
vy

)
z
Py

)

0]

Fo <

T

~D
~D
)

/-
- A

[ >
| I
J -
> 14
— A
| —{ A
T | & 17 &
Né.{
>\“/ >
— Iy
| — Y] A e
1 e/ T7Ve/
bl 1/ o
;\_/. >
> >
§ | r
1 IV
> >
[ 7]
1 i
d | <
con sord ﬁ/\
b
3 &
mf
1
:ﬁ:#ﬂl
s p
) —
il
5
N 1
X 1
o5 p
> —
'/ -
s 3
senza sord
y 2
-
>
1
|4

hul

F—

y /-

s -]

(3

3

1/} 1

i 3 T
L4

o

frp ———— yia
¥
o fo-
r— Y] y 2 [ 7]
ﬁlu PN IK [
o 7.
>
AT
1) .D
(e ]
>
e S
I | & [® ]
l
T
: 1
PN 1 _bF =
X 1 I i
V4 —_—
%+ =
| |
sffs p ————
u.>
R S A S
|4

'R

-

P e

iz p
s p

=

EW/ uuw|' ﬁ
1l ’ .- ool Uy
Jin ﬁ I9fe
oo o/
L 1
ﬁln?. . e
_ #\N maﬂ ~ A N
20 Ll
I 3 o
i~ i~ N
J#A. [ [
N
~ 9o 9] ﬁu
L) o N a1
: : s
>ﬁ >M|r AN 1o N
_ . W,unn w
. < N N i
y o !
XY o
S
i ! -
Aﬂ I S
( (
= =t T 2 E 2 =t T £ E =t =t
= = — = = =
(@] (@] (@] (@] (@] (@]

Hn.
Tuba



	trabalho completo versao final.pdf
	musica murillo grade
	div folclorico 2 grade
	abandonado grade
	Germini-rev
	Rio Madeira
	quinteto luciano

