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MENEZES, FabianoA Escrita Idiomatica em Obras para Trompa de Blauthcerda,
Mendes e Ficarelli.201Missertacdo (Mestrado em Musica) — Programa deGPaduacao
em Mdusica, Centro de Letras e Artes, UniversidaetteFal do Estado do Rio de Janeiro.

RESUMO

Esta dissertacdo possui andlises de quatro condpssigrasileiras para trompa, que sao:
Sonatina de Brenno BlauthCancdo e Dansagde Osvaldo Lacerddnterludio, de Mario
Ficarelli, para a formagcao trompa e piano; e a &ggoriana,de Gilberto Mendes, para
trompa solo. Por intermédio das analises aqui afieis, revela-se a forma como cada um dos
compositores escreve para a trompa. O trabalhwididbh em cinco capitulos, nos quais
constam - entre 0 segundo e 0 quinto - uma peduiegeafia de cada compositor, além das
andlises seguidas de algumas sugestfes de inéedmetncluiu-se também, em seu primeiro
capitulo, uma abordagem histérica da trompa, quangke desde os primordios até a
contemporaneidade, mostrando tanto a evolucaa figianto a escrita para o instrumento.

Palavras-chave: Trompa — Analise Musical — Idiosmati — Mdsica brasileira.



MENEZES, FabianoThe Idiomatic Writing in the Horn Works of Blauttgcerda, Mendes
and Ficarelli Dissertation (Masters Degree in Music) - Music Giateé Program, Centro de
Letras e Artes, Universidade Federal do Rio deidane

ABSTRACT

This dissertation includes analyses of four Bramilcompositions for the hor@onatinaby
Breno Blauth;Can¢doand Dansaby Osvaldo Lacerddnterltdio by Mario Ficarelli for a
horn and piano ensemble; and the pBrggorianaby Gilberto Lacerda for a horn solo. The
analyses revealed how each author composed fohahe The work is divided into 5
chapters including — between chapters two and-fevshort biography of each composer plus
the analyses followed by some suggestions of irt&pon. The first chapter also includes a
horn historical approach, from its early beginningsl the contemporary period, showing the
physical as well as the writing evolution of thetmument.

Key Words: Horn — Musical Analysis — Idiomatism raBilian Music
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INTRODUCAO

A anadlise de pecas escritas por compositores éirasil para trompa, por ser um
assunto especializado, € ainda bastante carergsta@os. O presente trabalho surge, entéo,
para tentar suprir essa caréncia bibliograficasa ascessidade por textos especializados.

A andlise musical tem-se mostrado como uma atieidatidamental na teoria da
masica, auxiliando na compreensdo e, por conse@yéna interpretacdo das pecas dos
repertorios de todas as épocas. Assim, a andlisgprescindivel as necessidades tanto de
regentes, quanto de compositores, educadoresrpretts. Aléem da pratica geral de musica,
por meio da analise, abre-se também um campo enaosieénteresses especificos, pois é
possivel serem feitas escolhas de técnicas desangdirtinentes a cada repertério a ser
estudado. E entfo que a andlise desenvolve sueupsratividade: o processo de descoberta,
ou seja, processos de elaboracdo dos motivos arasteristicas estilisticas da obra. Esse
conhecimento possibilita uma justificativa paraed@inadas interpretacoes.

A partitura € composta por signos graficos, deddsso, cabe ao intérprete traduzir os
signos em musica. A notacdo musical sempre apeesent grau de incompletude para
transmitir a idéia musical, permitindo assim, qugasn diversas questdes interpretativas que
fazem do intérprete um recriador. Atualmente, ha waréncia de livros e métodos técnicos
publicados em lingua portuguesa e, por isso, quasda divulgacao do repertorio brasileiro
para trompa.

Nesse sentido, sdo urgentes a producéo e dissémidagse conhecimento, abrindo-
se um enorme potencial de estudo de obras compusstsrompa.

As poucas obras executadas pelos profissionaisudagges praticamente inexistem

nas bibliotecas brasileiras, pois sdao encontradageiste em arquivos pessoais de poucos



musicos. A partir de quatro compositores brasileiros: BrerBlauth, Osvaldo Lacerda,
Gilberto Mendes e Mario Ficarelli, e da analiseudea composicao de cada, respectivamente,
Sonatina Cancdo e DansaGregoriana e Interludio,relacionamos aspectos idiomaticos
utilizados nessas obras, objetivando propor aos f#uros intérpretes sugestdes para a
interpretacdo destas pecas.

Gilberto Mendes fez parte de um grupo de compesitempenhados em uma
mudanca radical na estética musical brasileirgrgpo Muasica NovaAssim como outros
compositores desse Grupo, Gilberto Mendes teve cobjetivo romper com os ditames
nacionalistas e se aventurar pela musica aleatardgjca microtonal e concreta. (Beltrami,
2006, p.11). J&4 Mario Ficarelli e Brenno Blauth s@msiderados os compositores que
contribuiram, de forma efetiva, para a producaounhe repertério independente, livre de
tendéncias ou de grupos musicais. Por fim, OsVadderda, um dos compositores brasileiros
gue mais escreveu para trompa é o nome mais mardargscola Guarnieri, considerada por
Neves (2008) “a unica escola de composicéo pemieitiée caracteristica no Brasil, havendo
grande uniformidade de pontos de vista tanto nooplde orientacdo estética quanto no
ambito dos recursos técnicos empregados” (Neves, 20218),

Na musica, o que identifica o idiomatismo em umeaaba utilizacdo das condi¢cdes
particulares do meio de expressao para o qual etaréa (instrumento/s, voz/es, multimidia
ou conjuntos mistos). As condigBes oferecidas par weiculo incluem aspectos como:
timbre, registro, articulagdo, afinagéo e expres§imnto mais uma obra explora aspectos
gue sao peculiares de um determinado instrumetiiaando recursos que o identificam e o
diferenciam de outros meios, mais idiomatica elatm®ma. As caracteristicas de um
instrumento musical sédo definidas tanto pelas kmiscdes quanto pela sua capacidade e os

limites de tessitura e velocidade de articulac@peeialmente para a trompa devem ser



considerados e respeitados para que uma compgIosEa ser executada como musica
idiomatica para aquele instrumergi@naka, 2000, p. 396).

Em virtude da relacdo estabelecida entre artistasgumento, cria-se um idioma
gestual para o instrumento; isso € a base do dalsenento de uma pratica, de uma
performance. Acreditamos que assuntos de escidenddica, invariavelmente, entram em
discussbes a respeito de como compor para insttomespecificos, ja que a escrita
idiomatica é a arte de escrever musica que segapda, adaptada e aperfeicoada para um
determinado instrumento. Desse modo, estabeleaeiseocabulario-padrao de pratica e de
performance para um instrumento particular, o theatonfere uma identidade musical.

Nesse estudo o método de Philip FarHdse Art of French Horn Playingoi usado
como um referencial, pois aborda varios aspectanidd@s inerentes a trompa e,
consequentemente, como se obter muitas das c@stctey consideradas idiomaticas do
instrumento. J&4 do métodkoprasch um dos métodos mais conhecidos dos trompistas- pod
se retirar exemplos que se identificam com a esdos compositores selecionados, para que
suas licbes sejam estudadas, no sentido de meHndéanica do trompista na execucao das
pecas selecionadas.

Os tratados de orquestradZe Técnica de La Orquestra ContemporandaCasella e
Mortari, Orquestracion,de Walter Piston dhe Study of Orchestrationle Samuel Adler
foram utilizados como um guia para o estudo dasctaristicas da escrita mais apropriada
para a trompa.

As andlises feitas baseiam-se em uma bibliog@fiaposta por John White (1994)
em seuComprehensive Musical Analysinde é sugerido que se parta de uma macroanalise
superficial antes de se efetivarem em ordem osfké&ss analiticos: a microanalise, a analise

intermediaria e a macroandlise.



Foram utilizados também conceitos de Schoenber@Bj2@ue abordam, a partir dos
elementos minimos da composicdo, os motivos easedrde uma peca e fornece varios
exemplosde andlises d@eriodose Sentencgsaté chegar as pequenas e grandes formas.
Além disso, o autor também discorre acerca da itapoia da variacdo dos motivos.

Ja Nicholas Cook (1987) orienta-nos a respeito idisds na macroforma e como
proceder no inicio de uma analise ao sugerir qwa @istir um pré-requisito para uma

analise sensivel, que propiciaria maior “familiadd com a muasica” (Cook, 1987, p. 237).



CAPITULO 1

1.1 Consideracdes iniciais

As referéncias as alturas dos sons serdo aquealtesdad pela Sociedade Internacional
de TrompasIHS- International Horn Socielyem seu periédicFhe Horn Calt, que s&o as
referéncias escolhidas pdhe New Harvard Dictionary of Musieditado por Don Randel (

1986). As alturas se referem a trompa em Fa.
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Série Harmonica

Todo instrumento de metal produz uma série natigasons, que sdo os modos de
ressonancia do tubo de cada instrumento, e quespaimdem ao comprimento da tubulagéo,

criando um padrao de notas (Barata, 2004, p. 4).

Conforme Wick (2001) em musica e matematica esse padrdo é chadeadérie

harmonica:
oo * :"ﬁ:'_‘ E
. . sy obebete phe £fe = £°F £
b ;
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! The Horn Call- Journal of the International H&wciety, vol.XL, n.1, outubro, 2009.

In music and mathematics, this pattern is cadiedharmonic series



Os nUimeros se referem ao nimero do harménico (\2@K., p.9).
Colocamos essas consideracdes iniciais com o whjele situar o leitor em que
tessitura a trompa € executada, dando ao mesmssiitidade de recorrer a elas quando da

leitura das analises que fazem parte do trabalho.

Abordagem Histérica da Trompa

Ao iniciarmos esta dissertacdo, achamos por bemgiragn capitulo que pudesse
abranger a histéria da trompa, no qual todos ogctsp do desenvolvimento fisico do
instrumento e da evolucéo de seu uso, desde oérpioa, fossem colocados de forma clara e
concisa, para que o leitor que ndo tenha conhetongim instrumento possa ter uma idéia
geral de como surgiu e se deu o0 seu desenvolvimento

Assim, esperamos que, ao ler essas informacdesjtay entenda um pouco da
complexidade que € tocar trompa, pois nas palalgdzarkas ele afirma que “tocar trompa &
uma arte bela e dificil® (Farkas, 1956, p.2)

O que é, entdo, uma trompa? E como podemos diférende outro instrumento de

metal? Morley-Pegge define o instrumento da segdorma:

Essencialmente a trompa é um tubo longo, delgamimidal. O didametro do tubo aumenta
gradualmente nos dois tercos iniciais do seu cangrio, expandindo-se rapidamente até o
final em uma campana larga e em posicéo invertidaiaio do tubo. E encaracolado na forma
de um arco em um ou mais circulos completos. O e@i@mdo inicio do tubo é de
aproximadamente 9 a 10 mm, chegando ao final dpaaancom 16 cm nas trompas do Sec.
XVII e 30 cm nas trompas modernas de modelo alepd@dendo ser um pouco mais largas.
No inicio do tubo é colocado um bocal com um desenterno que pode ser mais ou menos
afunilado, tendo este desenho uma influéncia meggenqualidade do som emitiddorley-
Pegge, 1973, p.1)

3
4

Horn playing is a fine and difficult art.

Essentially the French horn is a long, slenadenoidal tube, the bore of which increases very
gradually over the first two-thirds or so of itsiggh and then expands rapidly to end in a largeteddell. It is
coiled in the form of a hoop in one or more conmletrcles, the bore at the outset being about 9o
millimetres and the diameter of the bell varyingnfr about 16 cm. in the case of 17th-century exasnae30
cm. or a little more for modern horns of the Germasdel. The narrow end is provided with a mouthpitdtat

is more or less funnelshaped, the inner profilembich has a marked influence on the quality of tiee
emitted.



Janetzky e Brichle (1988), por sua vez, afirmam ‘guéorma conica do tubo na
trompa é uma caracteristica essencial do instrionerd esse respeito, ela difere das familias
dos trompetes e dos trombones, nas quais a tubukacéilindrica em quase toda sua
extensdo”® (apudRussel, 2004, p.10). A partir dessas definicdea,dvidente que a principal
diferenca existente entre a trompa e os outrosumsintos de metal € a questao da tubulacao
cOnica, o que dificulta muito a emisséo precisaau da trompa.

Outra questao a ser analisada com cuidado é a gartjuando é possivel delimitar a
historia da trompa, pois pode-se afirmar que seumsepos ancestrais sdo as conchas, 0s
shofars os instrumentos primitivos dos povos do OrientedM, da Africa e da América do
Sul, ou ainda todos o0s “instrumentos” que usam snmemaneira de soprar. uma vibragcao
labial geradora do som (Svab, 1996, p. 2). Essssumentos primitivos eram usados para
fins praticos e ndo artisticos; serviam como meie@municacao entre 0s povos antigos, em
procissdes e em festividades.

Embora uma abordagem mais detalhada acerca dostramcala trompa enriqueca
uma visdo extramusical associada ao instrumentediéd@mos que ela tenha pouca utilidade
na discussao da evolucdo da trompa como um insttonmeusical. Postula-se que sera de
melhor proveito ao nosso trabalho elaborar umappetwva historica, a partir da trompa de
caca, mesmo ela sendo ainda utilizada como umumstnto utilitario, nas cacadas. Como
veremos no desenvolvimento desta dissertacéo, sreatacteristicas desse instrumento ainda

se conservam até hoje, ndo obstante todo o des@nealo fisico ja alcancado.

5 ... the conical shape of the bore is an essertalacteristic of the horn: in this respect the Hdiffers

from the instruments of the trumpet or tromboneili@s) whose tubes are cylindrical throughout nafgheir
length.



Uma caracteristica interessante a se destacastdgi@ida trompa e que SVatita em

sua dissertacdo, diz respeito ao seu nome, p@stt‘trompa” aparece apenas na lingua
portuguesa (Svab, 1996, p.13). Em inglés, a troéngesignada pdrorn; em italiano,corno;
e, em francés;or; cuja traducéo literal seria “chifre”. Em sua éitacdo, Svab acredita que
“a trompa de Eustaquio ou Fal6pio é uma imagem xaperla da forma da trompa.
Provavelmente foi esta a origem do home que seedéeanstrumento na lingua portuguesa”
(Svab, 1996, p.14).

Para se ter uma idéia mais clara do desenvolvinastérico da trompa, acreditamos

que dividir a historia desse instrumento em trésodes, como Morley-Pegge o fez, € mais

apropriado, conforme colocamos a seguir:

O primeiro periodo seria do final do século XVI afoximadamente 1750, um pouco antes
de a trompa ser introduzida na orquestra. O segpaedodo compreenderia aproximadamente
entre 1750 e 1850, na qual mudancas na fabricagaaécnica permitiram a trompa se tornar
um instrumento musical viavel, ouvido tanto na esita como instrumento solista
virtuosistico. O periodo final inicia-se no comegno séc. XIX (sobrepondo-se
consideravelmente com o periodo anterior), quanddraducdo da valvula gerou um modo
radicalmente novo de tocar, compor e pensar a @dnfg@pudRussel, 2004, p.43).

O primeiro periodo a que Morley-Pegge se referedé@ trompa de caca, pois, apesar
de ser ainda utilizada como um instrumento utibtaela foi precursora musical das trompas.
Foi a partir dela que se comecou a fazer uso muicastrumento, e esse € considerado o
periodo anterior a introducédo da trompa na orgaestr

O segundo periodo diz respeito ao da trompa natquando se desenvolveu a

utilizacdo da mao para alterar as alturas até emi@eguidas levando o instrumento a utilizar

6 Zdenek Svab - Um dos mais conceituados trompikieBrasil, € natural de Praga, Republica Tcheca,

onde estudou no Conservatoério de Musica de Pragizoe na Orquestra Sinfonica de Praga. No Brdsiéwe o
mestrado em musica na UNIRIO onde é professor apede de Trompa. Atuou em diversas orquestras
brasileiras, como OSB, Orquestra Sinfonica do Beslnnicipal e Orquestra Sinfonica Nacional da RadeC.
E regularmente convidado para lecionar @iversos festivais no Brasil e no exterior. Atuanb&m como
regente,a frente da OS da Escola de Musica Villaskso

Morley-Pegge divides the horn’s history into thigimary periods: the first period from the lagtHl
century to about 1750, the time before the horn wasduced into the orchestra; the second penmahsing
approximately 1750 to 1850, in which changes in ufacture and playing technique allowed the horn to
become a viable musical instrument, heard regularthe orchestra and as a virtuosic solo instrumemd the
final period beginning early in the 19th centuryddapping considerably with the previous period)ew the
introduction of the valve generated a radically meay of performing on, composing for, and thinkatdgput the
horn



mais notas além da série harmoénica, sendo ouvjahrta dai tanto em orquestras como em
solos virtuosisticos.

E o terceiro periodo se refere a trompa a val\Néssa fase, o instrumento alcangou o
seu apogeu técnico, possibilitando aos composieseeverem pecas de alta complexidade

técnica, e um modo radical e novo de compor, tegensar.

1.2. A Trompa de Caca

Wick (2001) cita o compositor francés Hector Bejio qual em seu tratado de
instrumentacdo e orquestracdo faz referéncia apwpnelembrando as caracteristicas que a
marcaram como instrumento utilitario, ao afirmae ¢fa trompa € um instrumento nobre e
melancélico, apesar de ser utilizada frequentementefanfarras de cacd (apud Wick,
2001, p. 1).

Por volta de 1690, a trompa - em suas varias forradha alcancado um lugar na
vida social da nobreza na Franca e na Boémia, “potsica que era inicialmente até certo
ponto uma necessidade, torna-se cada vez mais portante acontecimento nas cortes dos
reis e nas propriedades dos nobres, na Europabldlvab, 1986, p. 22).

O ritual da caca ocupava uma posicdo central nstoaracia e a trompa era
considerada seu moderador. A associacdo da trompe bravura, heroismo, virtude e
instrumento para ser tocado ao ar livre persiséyalo menos a era romantica, enquanto sua
conexdo com a cacga sobreviveu tdo bem que aindahogia é lembrada.

Podemos nos aprofundar um pouco na discussdo @owvadamento divergente da
trompa que existiu na Franca e na Boémia, sendo dessenvolvimento relevante rumo ao

entendimento do idioma do século XVIII.

8 The horn is a noble and melancholy instrumentwitbstanding the frequently quoted hunting

fanfares.
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Morley-Pegge, ao falar da técnica da trompa enperimdo de 1600-1750, sintetiza-a

em duas trajetorias divergentes:

A técnica dividiu-se em duas direc8es diferentamaldelas manteve a trompa de caca pura e
simples, sendo esta expressa através das fanamgsostas pelo Marques de Dampierre, da
corte de Luis XV, e que ainda sdo tocadas e numeanf superadas; a outra direcéo foi a da
adocéo da técnica de um trompete contemporanepata @u clarino, tornando-se a trompa
orquestral e alcancando seu apogeu nos trabalhdSd@ach e seus contemporanéaipud
Horton, 1986, p. 11)

As duas principais figuras dessa divisdo foram Mearton, Marques de Dampierre, e
Franz Anton, Conde Von Sporck da Boemia. Von Spoeok visita a corte de Luis XIV na
Franca, ficou impressionado com as trompas deeaga musica, e acabou deixando dois de
seus empregados para estudarem o instrumento,cenédss voltarem a Boémia.

Foi gracas a esses dois empregados, Vaclav SvB8{1610) e Petr Rohlik (1650-
1723), que a trompa de caca francesa chegou eeplingra Boémia, criando-se uma escola
de grande importancia e espalhando-se por todgi@rele modo a ocorrer progressao em
outros paises da Europa (Svab, 1986, p. 25). Nm&ntndo demorou muito para a trompa de
caca ser levada a servir a outros objetivos aléquela para o qual era originalmente
utilizada.

Nesse interim, na Franca, a trompa manteve-serpaoxénte aliada a caca, sendo
essa alianca fortificada por Dampierre, nas priaseitecadas do século XVIII.

De acordo com Daniel Bourgue, a trompa, na Frangaa alcancado um padrao que
seria “um instrumento em Re, como todos os outtasgdo uma volta a uma volta e meia de
comprimento chegando a 4.5 m e tinha o diametrd2lem. Essa era uma trompa de

Dampierre” @pudHorton, 1986, p. 12).

° ...the technique branched out in two differenédiions. One of them remaining the hunting horrepur

and simple, finding its ultimate expression in fhefares composed by marquis de Dampierre, gentithe des
chasses et plaisirs at the court of Louis XV, whagk still used and have never been surpassedtties
embracing the technique of the coeval trumpet, fmectine orchestral horn and reached its apogeesimwtinks
of J.S. Bach and his contemporaries. Morley-PeBgd,;he French Horn, 2° ed.New York: W.W. Norton739
p.70.
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Figura 2. Trompa natural em Ré

Dampierre compds por volta de 40 fanfarras panmampeode caca, dedicadas a Luis
XV, entre 1723 e 1734. Essas fanfarras, ou toguessidos gonneries),como eram
conhecidos, que descreviam e eram usadas em d&erestagios da caca, viajavam por toda
a Europa e tinham um tremendo impacto como artécaluso antigo género da caca.

A musica original para trompa de caca tinha carestieas Unicas para afinacdo e
extensao da trompa. Quando era usada uma trompausalvam-se preponderantemente os

harmoénicos que variavam entre o 6° ao 8° -12°, cwrexemplo abaixo.

Figura 2. The debuche (gone ayale Daniel Bourgue.
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Em conjuntos de fanfarras, o 2° e 3° harmonicognma ser encontrados nas partes
do baixo, enquanto a melodia podia subir até ohaéhonico. O harmbnico 14° e 15°, por
serem considerados desafinados e falsos, eramdesjteenquanto normalmente o 3°
harménico perdia-se no acorde de dominante.

Por essas caracteristicas verificadas nessas cagnaourgue declara que “a forma
das fanfarras, como muito bem definidas pelo Maqgiee Dampierre, ainda se mantém nas
fanfarras escritas atualmente: ABA com uma TonaAre B na dominanteapud Horton,
p.14). O compasso das fanfarras € sempre 6/8 efi@danormalmente contém sempre um
multiplo de quatro compassos (quatro, oito, doze).

Enquanto na Franca a trompa se desenvolveu fisiussieEalmente como resultado do
uso em cacadas - e sem fazer parte da orquesitara@rtos até a metade do século XVIII -,
na Boémia, a trompa comecava a ser introduzidacgjuimtos musicais mistos e nos campos
de caca.

N&o demorou muito para a trompa comecar a softeragbes em sua forma para
melhorar o timbre, com o objetivo de fundir-se comros instrumentos de sopro e isso pode
ser creditado inicialmente aos irmaos Leichnambsiden,de Viena.

Nas maos dos irmaos Leichnambschneider, a imprecmapa de caca foi
transformada em umsValdhorn da Austria barroca . Essas podem ser consideraslas
primeiras trompas de orquestra, com as primeirasbs de afinacaaiooksem inglés). E
eles foram os primeiros fabricantes a favorecereafiaacdes de Mib e Fa, tendo-as como as
mais apropriadas e caracteristicas da trompa €itzk, 1970, p.17).

Durante dois séculos e meio, trompistas e fabmsada escola austriaca deixaram
com esses artesaos a responsabilidade pela afidagd@s trompas, estabelecidos deste jeito
desde o inicio dos anos 1700. Dessa maneira, dogrheichnambscheneider podem ser

considerados os primeiros fabricantes deste tigoodepa.
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Com o objetivo de escurecer e dar uma sonoridade msludada, os irméos
Leichnambschneider produziram um instrumento, ddinéauma volta em si mesmo com
uma abertura maior e mais cénica e um diametr@olgpana maior.

A adicdo de bombas removivesqok9 e o aumento da tubulacéo levaram a trompa a
ser tocada em diferentes afinacdes, enfatizandgimas emergente funcdo da trompa em

conjuntos musicais.

Figura 3. Trompa natural com variambas de afinac&ocrooks.

Com o objetivo de aumentar a utilizagdo da trompdodicamente, compositores
comecaram a escrever no estilo do clarino e nas nwaestilo da trompa de caca.O estilo de
tocar do clarino tinha se tornado uma especialigegbellar dos trompetistas desde o ultimo
quarto do século XVII. Conforme Barbour (1964),dioma dos clarinos era caracterizado
pela monotonia, com passagens floridas em padriessg mantinham em uma regiao

limitada. @pudHorton, 1986, p.19)
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A tessitura das partes do clarino poderia ser bgmila chegando, muitas vezes, ao
23° harménico. Como normalmente os trompistas dabmaas partes do trompete, ambos
usavam um bocal similar. Para os compositores,dss® suficiente para que escrevessem
melodias parecidas para os dois instrumentos, etmuenaginavam mentalmente as
diferencas de sons entre eles, mudando essa castacdiea partir da utilizacdo da técnica de
mao (Horton, 1986, p.21).

O Concerto em Rede Telemann, para trompa e orquestra, composte &2 e
1721, ilustra algumas das diferencas harmonicaglédimcas existentes entre os idiomas da
trompa de caca e o clarino. O concerto tem trésimmawvos: dois sdo em Re Maior, 0
primeiro e o terceiro, e, no geral, incluem epieédia dominante, subdominante, supertbnica
e na relativa menor. O segundo movimento € naivalatenor, movendo-se entre La e Fa#
maior. A complexa comparacdo harmonica, incluinégdes no modo menor, foi pensada,
possivelmente, tendo em foco a atividade meldditeee 10° e 18° harmonicos. A abertura

do segundo movimento na parte da trompa mostrasaosconforme o exemplo abaixo.

HominD . .
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Figura 4. Concerto em Ré de Telemann, compassoSégRindo Movimento.

O aumento da complexidade harménica ndo foi a rdzdo para a utilizagdo do
registro agudo pela trompa. Teleman escreveu, nEsseerto, para a trompa da maneira
como ele possivelmente escreveria para qualquep onstrumento de sopro e, se uma
tessitura aguda fosse exigida para o virtuosist@oassim o faria. Nao se sabe para quem

Telemann escreveu esse concerto, mas se for fedabueve andlise da peca, sugerir-se-ia
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que foi escrita, intencionalmente, para um musspeeialista na trompa e no registro clarino.
Esses especialistas comecaram a ser contratadalgemas das mais ricas cortes da Boémia,
na segunda década do séc XVIII.

Fitzpatrick (1970) afirma que comecaram a surgirsicas escritas no idioma da
trompa, baseadas em uma combinacdo da trompa ae @i clarino, especificamente, para
trompistas.

Ele cita como exemplo dessa tendéncia o concerBraledenburgo n° 1 de J.S.Bach,
no qual as partes de trompa foram escritas parpdl@ée Seydler, musicos a servigo da Saxe-
Halle, em Barby: as partes de trompa do ConcertBrdadenburgo refletem, portanto, um
desenvolvimento do idioma da trompa e ndo uma agdic de um estilo emprestado do

trompete como se supun’r?a(apud HORTON, p. 21).

Figura 5. Allegro, cc. 65-74, Brandeburgo 1- piiraérompa.

Horton postula que “esta sentenca pode ser um pedegerada, pois algumas

passagens desse concerto sdo idénticas a alguondssesa parte do trompete da Cantata

10 ...the Brandenburg horn parts reflect a developedh idiom, and not, as has been assumed, an

application of a style borrowed from the trumpet.
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207".** (Horton, 1986, p.21). Fica claro, por meio dessen®lo, que as caracteristicas da
trompa de caca e do clarino comecaram a unir-geaftdo uma identidade peculiar,
correspondente a da trompa natural.

Outro estilo de tocar agudo na trompa, que € ddwivdo idioma do clarino, ainda
cultivado por trompistas especialistas e consiaerad classico em esséncia, pode ser visto
tanto nas Sinfonias da Escola de Mannheim e eraltrab de Haydn.

Este estilo foi chamado de lirico, com linhas entabilemovendo-se dentro e fora
da 4° oitava, e sua execucao requerendo grandbilitade e resisténcia. Esse periodo foi
chamado de “altissimo”, e durou muito pouco, emtsaa potencial fosse expandido pela
técnica da méao, uma técnica que foi bastante gigtiifa para as oitavas graves da trompa.

NoOs seus primeiros anos como um instrumento music&o como um instrumento
funcional, a trompa alcancou sua individualidad@dtea sua associacdo com a caca. Gracas
ao seu potencial melddico nas 3° e 4° oitavasprap@ conquistou um lugar na musica de
concerto. Gragcas as mudancas estéticas entresagdcetzarroco e classica, a trompa, assim
como o trompete, sofreu um esquecimento temporaimusica de camara e de solo, pois

ainda nao se tinha achado uma maneira cromatitacdedentro de trés oitavas.

1.3 A Trompa a mao.

Durante o curso do séc. XVIII, desenvolveu-se gokucao parcial para a escala
incompleta da trompa. Com o objetivo de suprir asiilas notas perdidas naturalmente, a
solugéo encontrada foi a da utilizacdo da mao ngaaa, fazendo subir alguns harmonicos
abertos. A mdo também realizava outras fungbBes ctenperar alguns harménicos

desafinados e colorir o som do instrumento com am mais agradavel, escuro e penetrante.

1 ...sentence may be a bit of an overstatemespmg of the florid passages in this concerto artidal

to those given to trumpets in Cantata 207.
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Essa nova técnica requereu mudancas concomitgue@so ao design e propor¢cao do
instrumento e também no bocal. O corpo da trompetese mais estreito e enrolado do que
a trompa de caca, facilitando, dessa maneira, ssaceais confortavel a campana do
instrumento. A abertura da campana aumentou paoanatar a mao do trompista,
aumentando consequentemente, todo o diametro do Talla essa mudanca resultou numa
qualidade de som mais rica, com uma extensdo damiia mais ampla e uma melhor
resposta para o registro grave.

Os trompistas comecaram a explorar 0s registrodionée graves da trompa,
resultando, em decorréncia disso, em mudancas tawgobocais quanto no ajuste de
embocadura.

Enquanto os instrumentistas especialistas em togaregido aguda mantinham um
bocal e uma embocadura similares as dos trompetissamusicos emergentes da trompa
grave ou tor bassé descobriram que a obtencdo de notas graves emafaw quando o
labio superior fosse colocado em um bocal opostasanlo pelos trompetistas, ou seja, um
bocal com um cone mais profundo e uma borda nmaas © resultado da proporcéo do labio
na parte de baixo do bocal de 2/3 para 1/3 enrgguecsom ainda mais, tornando-se uma
recomendacao técnica para os trompistas.

A. J. Hampel (1710-1770), segundo trompista dau€stya da Corte de Dresden,
expandiu e codificou a técnica de mdo e tambémngekeeu uma trompa com um novo
design {nventionshornjue continha uma bomba de mudanca de tonalidadesitodo corpo
da trompa e nao no inicio (Fitzpatrick, 1970, p.56)

E importante mencionar que tanto Fitzpatrick godvorley-Pegge chamam a atencéo
para um equivoco que muitos fazem em relacdo agdeeda técnica de mao. A técnica ndo
foi inventada por Hampel, pois ela tinha uma wi&o rudimentar anos antes de Hampel

aparecer no cenario musical, e ele codificou umodeétde trabalho (Morley-Pegge, 1943,
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p.39). Documentos desses eventos datam do inicinaile do Séc. XVIII, mas evidéncias de
experimentos com a técnica de mao na trompa podeensontradas algumas décadas antes.

Rasmussen (1962) examinou doze trabalhos-solotfmarga da Biblioteca da Corte
de Dresden, referentes ao periodo entre 1720 e. JR&@smussen, 1962, p.135-152). A
trompa ndo era um instrumento especialmente pomdaro solista na era barroca e,
consequentemente, esses manuscritos representapatrea significativa do repertorio que
sobreviveu desse periodo. Rasmussen (1962) notaaguaioria dos concertos contém
passagens virtuosisticas para trompa no registrereamente agudo, o que diferencia muito
pouco do que era escrito para outros instrumerg@®pro na época.

Entretanto, mesmo nessa colecdo pioneira de t@habxistem alguns concertos
utilizando-se da técnica da trompa graser (bassg sendo que um deles, afirma Rasmussen,
€ quase certo ter sido feito pelo proprio Hampskas composi¢des sdo cheias de arpejos
rapidos com grandes saltos intervalares entreaadir@°® e 12° harmonicos e requerem pouca

utilizacdo da técnica da méo, como vemos no exemplguir.
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Figura 6. Hampel, Concerto em Ré maior

Em seu sumario, Rasmussen comenta o0 surgimenidiaioa das trompas agudas e

trompas graves no inicio da era da trompa a mao:

Os concertos de trompa desse periodo dividem-sdogsitipos: 0s concertos virtuosos, para
trompistas com grande habilidade em tocar granalésssntervalares, em um distinto idioma
trompistico; e concertos de compositores, que rbath passagens virtuosas em uma tessitura
limitada, com um idioma neutro, comum a todos sfimentos. Os concertos virtuosos e, em
menor grau, alguns dos concertos dos compositarésnp ser divididos, em sequéncia, em
concertos para primeira trompa, ou trompa agudadlto), e concertos para segunda trompa,
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ou trompa gravecpr bassg Antes do meio do século, estavam bem definidatioona e a
tessitura da trompa aguda e da trompa grayRasmussen, 1962)

As mais de trés oitavas da trompa foram, portasitadidas entre dois trompistas,
pois para o0s trompistas de orquestra da época repassivel tocar toda a tessitura
adequadamente com o0 mesmo bocal.

Os trompistascor altd’ se especializavam em tocar na extensao que zaeiatve o C’

e d” e os trompistacor bassg entreoce g'. Em virtude da configuragédo difdge da
série harménica em cada area de especializac@\adgeram-se diferentes estilos de tocar.

Um consideravel numero de concertos para duas asuupe exploram as capacidades
virtuosisticas dos trompistas der alto e cor basseoi escrito no final do periodo barroco e

inicio do periodo classico.

Um dos concertos que podem ser citados como exegnplGoncerto em Eb Maior

para duas trompas de Joseph Haydn:
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Figura 7. Haydn:Concerto em Mib maior, primeiro mneento, comp.218-221.

Esse concerto, provavelmente, € posterior aosectmscpara primeira trompa (1762) e

segunda trompa (1767), pois, em comparacdo a deteso concerto para duas trompas

12 Horn concerts of this period seem to divide itv@ kinds: virtuoso or horn player's concertos with

passagework of wide range and in a distinctive hdimm; and composers’ concertos with passagewatk w
narrow range and in a neutral idiom common toratruments. The virtuoso concertos- and to a ledbsgree
some of the composers’ concertos, - in turn casubelivided into first horn or cor alto and secomdrhor cor-
basse concertos; and it is remarkable how wellnddfithese cor-alto and cor-basse idioms and ranges,
even before the middle of the century.
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requer uma técnica de mao muito mais refinada. rO®pistas tornaram-se adeptos da
minimizacdo da diferenca entre os sons tapadosroabuma tarefa que era possivel quando
as notas situavam-se perto dos harménicos abertos.

Compor perto dos harmonicos abertos tornou-se wrecteristica da muasica para
trompa a mao e € apontado por Mayson (1935), entiseuacerca da musica de camera de

Brahms, da seguinte maneira:

Os trompistas acham mais natural e facil aqueldsdias com um tipo de armadura com
notas repetidas onde a maioria das notas é atmrth @ menos importante delas fechada,
agarrando-se como carne em 0ss0s ou uma trepaseitana arvoré® (apud Horton, 1986,
p.28).

A linda sonoridade da trompa a méao era talvezaidpade mais admiravel. O som
com matizes de claro e escuro lembravam, de quallguea, a voz humana, trazendo elogios
por suas qualidades de “cantar”. Para o0s trompistess ambiciosos, a primeira
recomendagdo era treinar a arte do canto para\d¥gen o ouvido e o controle do ar
necessarios para se tocar um instrumento tao deleanstavel.

Escalas rapidas no topo do registro da trompa erarpadrdo regular da técnica dos
virtuoses dacor alto. Geralmente, na trompa natural, os harmonicos agedam quase
sempre escritos apdés uma escala de arpejo ascereddeixados, rapidamente, diferentes da
escrita do clarino.

A segunda trompa, no concerto de Haydn, por exengplando solicitada, saltava
dentro e fora de uma base de oitava, em um padraargkjo. O Ultimo movimento do

concerto é finalizado com um Rondd, em 6/8. Eqs® die escrita tornou-se um padrdao no

13 ...the melodies ( the horn player) finds mosturetand easy are those with a sort of armature of

recurring tones, mostly open, about wich the legsortant ones, many of them closed, cling as ftedbones or
ivy to a tree.
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final do Séc. XVIII, propiciando aos concertos danpa um final com estilo de musica de
caca.

Horton (1986) acredita que o “conceito do que ttuis uma escrita trompistica para
a trompa a vélvula nos séculos XIX e XX & achadud&mentalmente nos principios da

técnica da trompa & mad*(Horton, 1986, p.31)

1.4 A Trompa a valvula.

Como a musica no inicio do século XIX se tornousnsamplexa harmonicamente, 0s
trompistas de trompa natural (trompa a méao) esfargase para aumentar a praticidade e
também para preservar a sutileza de sua arte. Abdm de afinacacciooky, que eram
colocadas nas trompas, abrangiam quase todasnag@@ds indo desde o Bb baixo até o C
alto; e os musicos de orquestra deviam pratical@&se exercicios de flexibilidade em todas
essas tonalidades.

Os compositores comecaram a expandir a pratiesctever para pares de trompa em
diferentes tonalidades, afinando cada uma dasajtraimpas em uma tonalidade diferente,
como proposto pelo virtuose Frances Duprat e tanpi@mBerlioz e Verdi. (Horton, 1986, p.
31)

O trabalho dos compositores, a cada dia, se tonrmas dificil e ndo era apenas pela
necessidade de estarem cientes das diferencasntasstentre as notas abertas e fechadas,
mas também conhecerem as diferencas existenteslite tle cada bomba de afinacdo, como
podemos verificar nos exemplos a seguir onde Braltiliza trés trompas diferentes em sua

obra— Variations on a Theme by Haydop. 56a.

14 ...concepts of what constitutes hornistic writfiog the valved horn in the nineteenth and evern 20t

centuries are founded fundamentally on principlsamd-horn technique.
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Brahms -Variations on a Theme by Haydop. 56a

Vivace .= - . o = 4 M_"" LY

Figura 8. Primeira trompa em Sib grave

Vivace

[ —
I ———
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Figura 11. Quarta trompa em Mib.

Dauprat, em seu método para trompa, intitulsiiodo de Cor alto et Cor basse

(1824), chamou a atencéo para as seguintes digesrenc

E apropriado lembrar agora aos expectadores olgs@evem notar, e 0 que 0os compositores
devem saber, ou seja, que cada tonalidade da treanpam timbre que é proprio e isto ja é
sentido nas tonalidades mais proximas como em D elEE e F. Consequentemente se a
diferenga de timbre é sentida nessas pequenasdé&tao quanto ndo se sentiria entre duas
tonalidades mais distantes ainda, como por exeraploe “C” e “G” ou “D” e “A”. Isto nos
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leva a pensar que existiam dois instrumentos difese sendo um cheio de brilho e o outro
cheio de majestade e doclireapudHorton, 1986).

Ao mesmo tempo em que Dauprat chamava a atencaadiferenca de timbre em
diferentescrooks, ele lamentava o que via como uma tendéncia: a éarach da trompa
chamada ¢or mixté. Ele achava que os jovens levados pela faciliddelgsa espécie de
técnica ndo aprendiam mais que uma tonalidadedasatrompa apenas com uma bomba de
afinacdo em determinada tonalidade, restringindim @ipo de musica limitado a uma oitava e
meia.

Por outro lado, acredita-se que foi aqui que smide& atual afinacdo da trompa em
F&, culminando, inclusive, na invencdo da trompalenua, pois nas palavras de Robinson
(1998, p.99):

A cor mixteteve uma ultima influéncia que se sustentou, age ser notada no aumento do
uso das bombas de afinacdo em Fa, tornando-seréopde afinacao aceito para a trompa a
valvula, no uso de melodias conjuntas com cromatissmabaixando a extensdo da primeira
trompa que era mais aguda do que um ¢’ para wy@o mediana entre 0 g e g”. A trompa a
mao e acor mixtejuntas provavelmente estimularam a demanda pomethor instrumento,
culminando na invencéo da nossa trompa modé&iapud RUSSEL, 2004, p.49)

O desenvolvimento da técnicadr mixt€, em sua opinido, ameacava desprover a
trompa de sua imensa variedade de colorido e sualgrextensao; ja a trompa cromatica foi

considerada uma ameaca para 0s apaixonados peldasidade da trompa natural. As

15 It is now appropriate to recall to observers whaty ought to note and to composers what theyldhou

know, namely that each key of the horn has a tinslbrguality of its own wich is inherent in it andch is felt

between Keys the most near, as D and Eb, E and®seguently, if the difference in timbre is notickeaat this

small distance, how much would it not be between keys more widely separated, such as C and G dDAan
It seems then that these might be two differerttimsents- the one full of brilliance and the otb&gravity and

sweetness.

16 “cor mixtehad its own independent lasting influence, which lsa seen in the increasing use of F horn

crooks, in F being the accepted standard key fer uhlve-horn, in the use of conjunct melodies with
chromaticism, and in the lowering of the first Hisrrange from one that was higher than C’” to thiglrange of

g to g". Together, hand horn amér mixteprobably spurred the demand for a better instruni@ttculminated

in the invention of our modern valvehorn”.
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valvulas foram inicialmente adotadas na trompa coabjetivo de facilitar a troca entre as
diferentes tonalidades.

Durante o século XIX, autores de tratados e artegdatizaram que as valvulas nao
deveriam suplantar a técnica da mao, mas devedamreferéncia, melhorar sua execugao na
musica, com as frequentes modulacdes. Entretesmsim,ndo prosperou, pois 0s trompistas
iniciaram o uso das valvulas na trompa em Fa pamaeter as notas estranhas a seérie
harmonica.

Por algumas décadas, a partir do fim dos anos, 1880ns compositores como
Schumann, Mendelsohn, Brahms e Wagner esforcargmraepreservar a qualidade sonora
especial da trompa natural, apesar de se utilizdeenvantagens técnicas da trompa a valvula
em suas composicoes, empregando um par de trompaEsuda em suas partes orquestrais
(Seiffert, 1969, p. 40)

Por volta de 1880, essa pratica cessou em muitieeg)goois varios compositores
perceberam que suas musicas ndo seriam tocadasstresnentos naturais como eles as
tinham imaginado. AVentilhorn alema tornou-se a alma da orquestra romantica, sEam
diametro maior e, consequentemente, um som maigcesomando-se ao seu poder de
evocar a natureza, o som da trompa encantou ontime&icom sua imprecisao ou falta de
definicdo, fusdo ou mistura, um som que parecderiiodos 0s lugares e ao mesmo tempo de
lugar algum.

Os compositores mostravam interesse em tirar gmdesssas qualidades especiais da
trompa, entretanto, agora que a trompa estavadargrania da série harmoénica natural, os
compositores tinham que decidir como empregar ustrumento que poderia funcionar
melodicamente em todas as tonalidades, oferecenu®d ampla tessitura, com grande

variacédo de dinadmica e muitos coloridos de som.
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O idioma da trompa natural se desenvolveu prihtipate na musica de camara e
solo, enquanto os concertos romanticos para trampalvula apresentavam tendéncia a se
basearem na funcdo da trompa como solista e instemde orquestra. As partes de
orquestra, na maior parte do século, seguiram dogdanente desenvolvendo os principios da
técnica de mao. Os elementos valorizados foramaaagdes de sonoridades coloridas e
leves: o estilo lirico de tocar, em vez da virtdasie dacor alto ou cor bassg misturando
ocasionalmente com um fragmento de exuberancidchaedd estilo de tocar da trompa de
caca.

A riqueza dos sons disponiveis entre o 4° e o H2Mdnicos foi maximizada
(ironicamente adequados a tessituracda mixtg e os harmdnicos parciais eram usados
moderadamente. Esse estilo de tocar para muitadelado por Beethoven, Weber, Brahms e
outros, resumia o estilo verdadeiro e proprio depa.

Walter Piston, em seu livro de orquestracdo, path em 1955, ainda ecoa esse

sentimento:

Embora melhorias técnicas na trompa e no estiloclr possibilitaram a execucdo de musica
de consideravel virtuosismo, fica evidente queicayle ndo esta na natureza do instrumento.
E interessante que o estilo de misica para troinpia ae encontra sob a influéncia da trompa
natural e que a melhor maneira de se escrevergparstrumento continua sendo a sugestéo
que ele deve ser tocado com a trompa nat{(Riston, 1955, p.261).

Perto do fim do século XIX, a orquestra e a mus®erita para trompa aumentaram
em proporcao jamais vista. Compositores como Sralsagner e Mahler comecaram a
explorar o poder sonoro e a versatilidade da troempabusca de um imenso ambito de

expressao.

17 Although technical improvements in the horn améhdrn playing have made possible the execution of

music of considerable virtuosity, it remains trinatt agility is not in the nature of the instrumeltis an
interesting fact that the style of horn music il sinder the influence of the natural horn, andttthe best
writing for the instrument carries the suggestioatt it might be playable on the hand-horn.
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Morley-Pegge descreve o desafio que esses commssibdertaram aos trompistas

contemporéneos:

Os compositores comegaram a descobrir novas mang&ascrever para a trompa, o que
levava mesmo muitos dos melhores trompistas a emsideravel preocupacdo. Antes do fim
do século, os trompistas se viam face a face cammiddveis problemas técnicos que
abundavam nos trabalhos de Richard Strauss, qudemandavam apenas completo dominio
técnico do instrumento, mas também uma grandetéasia fisica® (apud Horton, 1986, p.
35)

Lebhalt bewegl.
; ii L
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Figura 12. Strauss — Ein Heldenleben, op. 40. Rrénteompa, comp.1-40.

Essa nova e complexa escrita, se tocada com sugesslguns, mesmo que por uma
pequena elite, necessitava de uma revisdo radidglodiica de tocar dos trompistas e também

uma postura diferenciada por parte dos fabricantes.

18 ...composers were discovering new ways of writiagthe horn which added considerably to the

worries of even the very best players. Before i @& the century the horn player found himselefhevith the
formidable technical problems that abound in theks®f Richard Strauss, which not only demand cetepl
mastery of the entire compass of the instrumentvén great physical endurance as well.
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O desenvolvimento da trompa dupla em Fa/Sib nos deol890 veio ao encontro
desse desafio. A trompa em Sib agudo auxilia naraaega e resisténcia no registro agudo (f'-
"), enquanto a trompa em Fa fornece um som riccegcstro médio e grave.

Atualmente, varios modelos de trompa dupla tém eshilos como instrumentos do
dia a dia por profissionais. Espera-se dos trompigtofissionais de hoje tocar perfeitamente
a musica de aproximadamente trés séculos, abramgendiversos estilos do passado e os
experimentos dos compositores modernos. Para muiisgos que podem se especializar, as
trompas duplaslescantem Sib/Fa agudo e trompas triplas em Fa/Sib/Faagém sido
utilizadas como um equipamento padrao.

A trompa com sua versatilidade tem sido explorasfa diversos idiomas
contemporaneos e muitas vezes parece nao haveaofique os virtuoses podem alcancar.
Talvez esteja na hora de examinar as novas defiga técnica da trompa que estdo sendo
produzidas como resultado de tudo isso.

A pesquisa em musica ndo foge a regra de outramlidades da investigacdo e
producdo de conhecimento e inevitavelmente se dep@n algumas questdes praticas: o
conhecimento produzido tera alguma validade? Cateoanhecimento sera aproveitado?

Ao levarmos em conta que a musica € uma arte pedfifara, ndo se justifica a
investigacao, producéo e cultivo de conhecimerddde, analitico ou musicolégico que nao
incentive, possibilite ou gere o enriquecimentofalmer musical? (Chueke, 2005a, p. 106-
112).

Com base nisto, uma investigacdo analitica comguex sera apresentada neste
trabalho, é indiscutivelmente préatica e (til pasaestudiosos do assunto. E uma ferramenta
para que musicos e professores possam explorartelctm musical e construir uma imagem

sonora a partide sua experiéncia com a obra e tendo como basei¢asesse primeiro capitulo.



28

CAPITULO 2

Sonatina para Trompa e Piano (T.48) - Brenno Blauth

2.1 O Compositor e a Obra

Esta Sonatina foi composta, conforme a edicao @8,}%:laEditora Novas Metgsno
ano de 1974. Informacbes referentes a contextgdlizehistérica sdo elementos que
contribuem para uma melhor compreensao do estitmdgositor e da obra. No entanto, ndo
existe documentacao disponivel que nos mostra sedkeu a primeira apresentacao publica
daSonatinanem quem foi o primeiro intérprete.

Isso nos leva, inicialmente, a duas constatac@@sejpa, o fato de onatinaser uma
obra de Blauth pouco conhecida do publico em gsegjunda e mais controvertida - o fato de
ser pouco conhecida e pouco tocada pelos trompisaggeiros. Beltrami (2006) afirma que
“é de extrema importancia notar que até a década98e o repertério para a formacao
trompa e piano cresceu timidamente com uma pec&asla década, porém nos anos 70
verificamos um aumento no numero de obras”. (Beitra006, p. 108).

Brenno Blauth nasceu em Porto Alegre em 1931. tizde natal, foi aluno de Enio de
Freitas e Castro, responsavel pela formacao dagavgisicos no Rio Grande do Sul. Depois,
em S&o Paulgoara onde se transferiu em 1963, foi aluno de Cgan&uarnieri. (Augusto,
1999, p.82).

Interessou-se pela pesquisa folclorica, cujas aongts ele utilizou em sua musica,
continuando, porém, com uma orientacdo naciondastia (Mariz, 2005, p.386).

ApOs uma primeira fase nacionalista, experimentovas linguagens e fez até

tentativas de vanguardao entanto, preferiu reaproximar-se do estiloitiadal, opondo uma

estética pessoal as formas antigas de sonata, eswitéras formas consagradas. Julgava o
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compositor que “a musica deve ser a mais pura \Essilivre de qualquer resquicio de
romantismo ou de efeitos especiais”, fato que Blaaalmente mostra em sGanatina ao
nao fazer uso de nenhum efeito especial - comansuadi sondouché- que a trompa pode
produzir. (Mariz, 2005, p. 387).

Embora tenha escrito pecas para orquestra sinfomptau pela masica de camera e
vocal, sendo su&onata para flauta e piane o Concertino para Oboé e Cordabastante
conhecidos e tocados.

Para trompa, Blauth escreveurno Sonatinae aSonatina para Trompa Piang no
ano em que ganhou o prémio de melhor compositomdlsica de camera da Associacao
Paulista de Criticos de Arte, comSanatina para Viola e Piane o Quinteto de Sopros
(Augusto, 1999,p.83). @rio 1960,para oboé, trompa e piano € considerado por Naves u

de suas melhores pecas.

Conforme Neves, Blauth procurou:

Escapar do nacionalismo direto e renovar sua lggumade modo empirico, tendo a musica
como atividade complementar e estar mais proximegiorito do nacionalismo, embora sua
musica tenha o purismo da nova objetividade mystceth forte influéncia do neoclassicismo.
(NEVES, 2008, p. 296).

A analise musical apresentada neste estudo temjativobde contribuir para a
fundamentacdo de uma execucgdo consistent&atamtinaque revele a unidade de sua
estrutura composicional, auxiliando o intérpretesma performance, pois, ainda, segundo

Guerchfeld (1995):

A representacédo grafica do fenbmeno sonoro e msgiscdicamente de uma idéia musical é,
como qualquer representacdo simbdlica, por si sdnipleta ou na melhor das hipéteses
parcial. E o interprete quem devera tomar decistieger a conexdo entre essa representagao
parcial e as alternativas possiveis. (Guerchf@@51p.2).
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Ao postular a responsabilidade do intérprete nawdo consciente do repertorio,
acredita-se que a andlise firma-se como uma ferm@messencial dentro do percurso de

aprendizado, que vai do entendimento da obra at@asterior apresentacao.

2.2 Primeiro Movimento

Partindo de uma analise da Macroforma, € posgigstificar uma primeira parte até a
barra dupla (compasso 20) e, na sequéncia, umad&g@arte maior, comtornello. Assim,
podemos afirmar que este primeiro movimento est&ido em duas grandes partes. A
segunda parte € maior, pois ha uma repeticao deepa, a partir do compasso 66 (casa 1) e
do compasso 100 (casa 2), de modo que podemosfickassste tipo de Forma como

“Binaria Reexpositiva”, ou “Ciclica™

Al:B-A:|

O esquema geral da forma, nesta peca, pode semidesda seguinte maneira:
* A - Exposicao: comp. 1-20

* B - Desenvolvimento: comp. 21-66 [casa 1]

* A’- Reexposicao: comp. 67-87

* Codetta: comp. 87-95

* Repeticdo de B: comp. 21-62 [casa 2, comp. 96-99]

* Repeticdo de A’ (abreviado): comp. 100-108

» Codetta: comp. 108-116
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Na secao A (exposicao), o Tema Principal é aptaderpela trompa (comp. 1-8), com
0 piano em contraponto na mao direita e um acongmehto em blocos de acordes na mao
esquerda.

Nos primeiros 4 compassos, € possivel identificar material escalar pentaténico,
tanto no tema da trompa quanto na melodia do pid@mo acompanhamento, o material
harménico dos acordes € derivado do modo Lidio. @smds materiais giram em torno do

centro de Fa (“maior”).
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Centro em Fa

Acordes com trés notas

Figura 13. Material modal estavel da primeira frdsélema Principal (cc. 1-4).

Nos proximos 4 compassos (cc. 5-8), € apresentabmmento que complementa o
Tema Principal. Na parte do piano, se da o surdiong® materiais diferenciados: na melodia
da méo direita, aparecem as notas Mi e Sib, perfazeagora ndo mais uma escala
pentatdnica, mas um Fa Jbnio; e, no acompanhanmudgem acordes com quatro notas e
uma tendéncia gradual de movimento para o regsfido.

Um segmento contrastante comecga no compasso Ys@rordes na mao direita e a
melodia na mao esquerda. O material harménicoassforma de modo inesperado para Fa
Ddrico (Lab e Sib), e uma ambiguidade é causada gd&#rnancia entre as notas Lab e L4

natural.
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Figura 14. Material modal instavel da segunda fd@elema Principal (cc. 5-8) e passagem inespguada segmento

contrastante (cc. 9-10) — parte do piano.

A parte contrastante vai do compasso 9 ao 13. éguida, o0 Tema Principal é
retomado apenas no piano (cc. 14-20) e finaliza aora cadéncia modal em L4 menor (Fa
maior — Ré menor — L4 menor), indicando j4 a passapgara a proxima se¢do da peca.
Resumindo, essa primeira parte (secado A — expQgigite ser dividida em trés periodos: A-
B-A’.

Observando com mais detalhes o Tema Principal,-peddentificar alguns elementos
motivicos que sao recorrentes e sustentam a coesde movimento. Esse monotematismo
garante a unidade diante da diversidade e liberdadmobnicas relativas as ambiguidades

modais/tonais da peca. Vejamos, entdo, as carstatasi motivicas do Tema:

I. No compasso 1, temos um motivo inicia) €om salto de 42. justa ascendente e
intervalos de 22 maior (seminimas); e no proximmgasso, um salto descendente de 32.
menor (em minimas).

II. No compasso 3, um outro motivm) demarcando o centro de Fa, com uma 42, justa
descendente e uma 32 menor ascendente (duas seséima minima).

[ll. Ainda no compasso 3, na melodia do piano, tem&® enotivo importanted).

Este motivo possui um conteludo intervalar de 3hane22. maior e 42. justa. Em relagéo ao

ritmo, sua mobilidade é maior (seminima, duas @#she duas seminimas).
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motivo (a) motivo (b) motivo (c)

I
| &7
1 1
LT

I

R

Tc}
Q____
N>
=

L 100 :|

T
] RN i 1
e o » 03 '
l—la 42 4+ 32 a Da 443
43403 32 3

Figura 15. Motivos principais do Tema inicial (d€3).

Apesar de serem motivos contrastantes, os trésu@asrelacdes intervalares muito
semelhantes: 42s, 22s e 32s. Tomando como aliesseematerial motivico basico, vejamos
como o compositor estabelece uma série de tranafd@®s e variacdes progressivas para
desenvolver quase todo esse movimento a partidesheeatos minimos. Por exemplo, na

propria continuacdo do Tema, verifica-se uma siiderivacées desses trés motivos:

1) Nos compassos 4 e 5 ha uma permutacdo das mestaasdos dois compassos
precedentes (3 e 4) e com 0 mesmo ritmo do madiyo (

2) nos compassos 7, 8 e 9 (melodia da méo esquer@ano), temos primeiro uma
inversdo retrograda com aumentacdo ritmica dooirdoi motivo &), e, em seguida,
na entrada do periodo contrastante, ha uma vadanteotivo €);

3) nos compassos 9, 10 (melodia da trompa), ha ponuera inversdo do motivd) e

no compasso seguinte (11) uma outra variante dvon@;

1)cc.4e5 2)cc.7,8e9 3)cc.9,10e 11

(a" retrogrado invertido de (a) ’MC_')_‘ inverséo de (b) variante de (c)
1 . Tt — T
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Figura 16. Exemplos de variagbes dos motivos bésico
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A segunda parte (secdo B — desenvolvimento) coreetautro centro tonal: La
menor. O Tema reaparece trés vezes modificado, @M seminimas em movimento
ascendente.

No primeiro periodo (B1, cc. 21-29), a textura éfpoica, a trés vozes. No segundo
(B2, cc. 30-35), a trompa apresenta uma modificagio acompanhamento (monofonia) e,
no terceiro (B3, cc. 36-40), o piano responde cama umelodia em unissono (oitavas)
acompanhada (homofonia).

Em seguida, acordes em quartas preparam mais uragamdo tema na trompa, e no
compasso 47 ocorre uma modulacdo para Mi bemol.

Finalmente, no compasso 57, ocorre outra modulagfma para o centro de DO. Este
guarto periodo (B4, cc.41-66) é caracterizado pma instabilidade tonal maior (transicional)
e um tratamento mais livre dos temas.

No compasso 67, ocorre uma Reexposicao (A’) do Termeipal na parte da trompa
(solo), mas transposto para Si bemol. Nos compa&3as 74, entra 0 piano - exatamente
igual aos compassos 7 e 8 (ou seja, agora em EgueSe uma pequena passagem que
modula para D6. No compasso 79, o piano reexpdgnmente, o Tema principal (em D6
maior) e do compasso 87 ao 95 ha uma parte conal(detta).

O ritornello, por sua vez, indica uma repeticadotolga a parte B, mas com uma
reexposicéo abreviada sem a parte do tema nadesrteompa em Si bemol, indo direto para
o tema no piano em D6.

Na figura abaixo, colocamos um quadro comparatntceed Tema Principal (parte A),
algumas variacoes tematicas no decorrer do Desemaito (parte B) e a Reexposi¢cao do
Tema (parte A’). E também o plano harménico da Mf@ema indicando os principais

“centros” tonais:
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Figura 17 Quadro comparativo da Macro-Forma — Tema Princialacdes e plano harménico.

2.3 Segundo Movimento

analoga ao primeiro

-~

A forma do segundo movimento apresenta uma c

movimento, mas semritornello. Uma primeira secao [parte A] vai até o compagaifina

segunda sec¢do [parte B] segue até o compasso@Bneira parte reaparece variada [A'] e
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vai até o compasso 57; um episoédio contrastant® aempassos (cc. 58-66) faz uma ponte
para uma outra exposicao da parte B (modificaddemdida, [B'] — cc. 67-95).

Na sequéncia (cc. 69-109), ocorre um segmentofapelusdes aos materiais da
primeira parte [A”]; a partir do compasso 110, até26, uma pequena secdo de conclusao

finaliza esse movimento [coda].

A B A’ Episodio | B’ A” Coda

1-18 19-39 40-57 58-66 67-95 69-109 110-126

Figura 18. Quadro geral da Macro-Forma (segundameuto).

Na parte A, um tema é exposto (na parte da trongpa) D6 maior e possui
caracteristicas que servirdo de matriz (trés msetivasicos) para a construgdo das partes
subsequentes, assim como no movimento anterior.

A textura e o material harménico dessa secdo sabéa similares aos do inicio do
primeiro movimento: é formado um contraponto cortema da trompa na mao direita do
piano delineando fragmentos de uma escala pentaténim acompanhamento em blocos de

acordes (trés notas) na mao esquerda.

a b c
ln b ] I I ‘I ‘ I I I ‘ |
e S e = —————c
AT <
X y
\ a| o
A | ,  pentatonica
og—— S — |
¢ RS NEAET
XI y'
)y - =
D6 maior 7 Vi

Figura 19. Motivos do tema da parte, textura e harmonia.
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A divisédo de frases dessa primeira secao (parte. 1-18) tem a seguinte estrutura:
Periodo 1

A — (cc. 1-6, antecedente): apresenta o motivan¢e) primeiros dois compassos e
estabelece o centro de DO repetindo duas vezesd@naa ToOnica-Dominante
(motivos b e ¢);

B — (cc. 7-10, consequente): salto de quinta asregadafastamento - IV) e variacao
do motivo (c), gerando maior mobilidade ritmica,;

Periodo 2

A’ — (cc. 11-14, antecedente): retorna a Tonica cepeticdo exata dos compassos 3 e
4, mas segue uma sequéncia gradual em direcdo gistraemais agudo com
movimentacdo harmoénica em graus menores (Vi — ii);

C — (cc.15-18, consequente): apdés um breve deanmdnico (Bb7+) e uma forte
dissonancia no acompanhamento (apojatura de diiaviauta), ocorre no compasso
15 uma cadéncia bruscamente inesperada sobre deaterD6 sustenido menor em

segunda inversao (um primeiro grau elevado e dibéra
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Figura 20. Estrutura fraseoldgica da primeira secdo e planmdico.

Na parte B, o centro se desloca para Mi (“blodinatd” sobre o acorde de Mi menor
com sétima no baixo) e uma variacdo do primeircaténexposta na trompa, fazendo uma
insinuacdo ao modo de Mi dorico (nota do# no cospag).

Essa primeira frase finaliza com uma nota “alteraffa natural), cadenciando
inesperadamente para um acorde de classificacadgaabpode ser um DO menor com
sétima menor, sem a quinta e com uma quarta ada@Qrou um acorde “quartal” (do-fa-sib-
mib).

O que ocorre em seguida (segunda frase desta séggo@ este mesmo acorde €&
tomado simplesmente como um novo “bloco-ostinatoimando um novo “colorido”
harmonico contrastante, com centro em DO.

Outro fragmento variado do tema aparece no piani@avémo), com forte teor
pentatonico. E mais uma cadéncia surpresa aodesala segunda frase: Sol sustenido meio-

diminuto.
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primeira frase
y b y ¢
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S ¥ EA S et
. hail hail T - M teor|pentatdnicg
g2 flee e fleel de Lyl T 1 1
4 e

Mi menor com baixo em ré

Cm'f"addal () GEm7(b5)

("blocos-ostinatos")

Figura 21. Primeira e segunda frases da parte Btives e contrastes harmonicos.

No compasso 30, ocorre uma terceira frase, aied#ral da secdo B: a melodia da
trompa retoma as mesmas notas do tema inicialcorasoutras notas incrustadas, resultando
em uma nova configuracao.

No compasso 32, a parte do piano reforca a melgitrompa em unissono (com
oitavas), e ocorre, novamente, a sonoridade dalaepentatbnica, ao passo que na mao
esquerda do piano voltam os acordes em blocos hesmonias direcionando, aos poucos, 0

centro de volta ao D6.

mesmas notas do Tema inicial

3 T T T T T n
(33 I I I I I n
Z I I I I I 0
i 3 I I I I I i}

i

* »

bl e

notas incrustadas

Figura 22. Terceira frase da parte B — Tema comsnocrustadas.

A proxima secdo (partd’) € uma repeticdo variada da primeira parte: néoBerl
(cc. 40-49) ha uma variante no registro das mefdod@a trompa e do piano (uma oitava

acima), e a textura perde a densidade dos blo@msapusubstituidos por uma nota (mi), que é
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atacada conapoggiaturade oitava no registro super-agudo, de tempos enpdsg, como se

fossem “sinos” distantes; ja o Periodo 2 (cc. 5pébiépetido literalmente.

1
c. 40 Tema uma oitava acima
n T Il 1 Il !
A ) Il T T I T Il T Il
r & [ ] & Il > Il r A > T T 1 T Il Il » 5 Il T
i s e e s = 7 i e i 2
D) I T —
e 1
D o py iy
J 5 iy 5,
i — = I ! —F
L Fan W T Il 1 T 1 Il Il 1
5 s 3 T T T I T T T T
"sinos"
uma oitava acima
n f 1 Il !
A ) T T I I Iy Il T I
F 4 oy T T T T - | r A Il Il 1
0% 1 et ——* &
[} T T
1

Figura 23. Reexposicdo variada do Tema — textura raeefeita.

Apdbs um breve Episédio do piano (cc. 58-66) no ondel La edlio com uma melodia

oitavada com acompanhamento de blocos de quagams, remetendo a uma sonoridade

austera e medieval, a secdo B é repetida. Classiie como um B’, pois o que

corresponderia a terceira frase dessa secdo dtdracdes e ampliagbes consideraveis (cc.

78-95). Em linhas gerais, o tema principal reapasegiado, delineando a escala de La Maior

(pentatbnica) e, em seguida, temos uma série de€seigs modulatérias, passando por La

Menor, Fa Menor, Lab Maior, até retornar, aos psupara D6 Maior.

No compasso 96, ocorre uma “lembranca” do Perigddalparte A’, mas sem o

contraponto do piano e com um tratamento mais lirdema pela trompa (parte A”, até a

fermata no compasso 109).

Por fim, segue uma secao conclusiva (coda), diaidih duas partes: a primeira frase

cadenciando em La Menor, e a segunda frase em Ddr,Mdilizando os motivos c’-b-c,

respectivamente (cadéncia modal, ou seja, em veertdvel — sétimo grau — volteio sobre o

sexto grau).
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2.4 Terceiro Movimento

O terceiro movimento € o0 menos convencional dis @ procedimento formal sugere
uma idéia de “colagem”, ou “montagem” (cortes)acdo um imenso mosaico. Os breves
segmentos sao interrompidos e intercalados abreptam aléem disso, a énfase nas
dissonancias é bastante evidente e, em alguns nmsngera sonoridades bastante asperas.

Por outro lado, os temas sdo muito simples, lendaranelodias folcloricas que sé&o
todas derivadas de um material basico, apresem@dioicio do movimento, assim como 0s
dois movimentos anteriores, aqui também temos umotematismo. Embora a forma
manifeste uma sequéncia de “pedacos” fragmentaundpdo, € possivel identificar uma

semelhanca com a Forma Rondoé-Sonata (formando oo’ “simétrico):

(A) — Exposicéo (B) - Desenvolvimento (A’) - Reespriio

A B A’ C A C A B A"

coda

D6 Fa D6 Mi D6 Mi Do Fa Do

Figura 24. Quadro geral da Macro-Forma e plano harmonicedtey movimento).

I. Exposicao (A):

A (cc. 1-7): um Primeiro Tema € apresentado napeo(anc. 1-4), em “D6 j6nio”, com
um ostinatto ritmico (colcheias) no piano, constituido por beae acordes (triade de do
maior + nota sol# no baixo); em seguida (cc. Sufpa breve “transicdo” incorporando
elementos do primeiro tema e do acompanhamentoaf@onte para o segundo tema,

finalizando com uma “modulacdo” para “D6 mixolidi@l bemol).
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O ostinattode colcheias é substituido por seminimas que feamvimento ritmico,

enguanto a harmonia substitui o sol# pelas notad&dtriade de dé maior + f& maior);

Primeiro Tema (D6 jonio) ‘ transiciio™ (D6 mixolidio) |
a a c b'
h — —3— I 1 . L= 1
> 4 T T T T T T T | —
€ s e s e e e e ] e = ™ = s s
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R = = = = = = = = = = s
GotbsthEs—— z 7t F EEEEEE S
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== —
ostinato (d6 maior + nota sol¥) ostinato (d6 maior + fi maior)

Figura 25. Exposicao — Primeiro Tema e “transic@i@erivacao de figuras motivicas.

B (cc. 8-14): um Segundo Tema € apresentado endGRi®” na parte da mao direita
do piano, reelaborado inteiramente com motivosvddads da frase anterior; na mao esquerda
ocorre outroostinatto em blocos, remetendo a um padréo ritmico nordegbaido); esse
segmento estéa dividido em duas frases, sendo @ipaigpenas na parte do piano (cc. 8-11), e

a segunda insinua o inicio de um canone (imitagéays € logo interrompido (cc. 12-14,

trompa):
1
a c d
T f T 1T 1 —
imitacdo [ o ]
(o S o [ = D B i
[ - ¥ o ] v o
e é‘ _j/ = =~ _7imitacio | ~—
Segundo Tema (Fa jénio) =t
‘ b | C ] I "residuos’| motivicos
| L a II} = P ‘d(b+C) [ d: 1
pERpa,. . = SRR E E2 EEEE EEEEer Ll A Bl )
7 S S N 1 A S A S Y S —— I —— | = N I e S ) A N - N el O
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== f£by £ = 273 L br o ¥oiee ¥
ostinato (“"baido")

Figura 26. Exposicao — Segundo Tema — reelaboragdivica e imitacao.

A’ (cc. 15-17): volta do Primeiro Tema em “D0 j6higyeiramente variado, e com o

mesmo acompanhamento.
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Desenvolvimento (B):

C (cc. 18-45): esta secdo € mais extensa e tempdues contrastantes; na primeira
parte (cc. 18-29), o Primeiro e 0 Segundo Tema®eshisturados” e o centro “tonal” esta
em Mi jonio/mixolidio; osostinati do acompanhamento s&do variantes das figuras em
colcheias, e surgem algumas dissonancias e canftitmdais, ora com uma alternéncia do
sétimo grau maior/menor de Mi (ré sustenido/natwal 20-23 - mao direita do piano), ora

com um paralelismo de sétimas maiores em relagde@dia da trompa (cc. 24-25);

(ce.20-21) (cc.24-25) e
Primeiro + Segundo Tema (Mi mixolidio) Primeiro + Segundo Tema (Mi jénio)
\ 1
a d
T 1T 1
1T I I}
" T T — —— ——— —
A_W—Jﬁiﬁ—;[—u,
: ; # \___,/ = -
sétimas maiores paralelas
J > | | : |
#’T%Eﬁ%?_%?. Dt P he te fteotaais 11
L an Y I T =7 bl S I | S = | sl I I F I
Il [ S I [ i Il [ | — Il I — I L.}  — 1l Il [ —
) — Bl — Bl — il — il = o |
Il I I I I I i‘}' * ] | * ] | Il Il u
< x4 o 1 1 — 1
[ ] by . . . by L o o — 1
ostinato (alterndncia entre ré/ré#)

Figura 27. Desenvolvimento — reelaboracédo motigisanoridades dissonantes.

Na segunda parte dessa sec¢do (cc. 30-45), a nanlglidtmica decresce e o modo se
altera de Mi lécrio, gerando um forte contrastejasamente € possivel verificar uma aluséo

ao primeiro movimento, e, a0 mesmo tempo, uma ganiaos temas ja apresentados.

(ee-30-32) Alusio ao Primeiro Movimento

Mi Locrio

&
&
&
LI

Figura 28. Desenvolvimento — contraste ritmico/larito.
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A’ (cc. 46-50): repeticdo quase exata dos compassds$-17, em DO (colagem);

C’ (cc. 51-80): continuando a parte do desenvolmimea trompa (solo) apresenta
uma variacdo do tema em Mi jonio/mixolidio e Laiddy depois temos uma transposicao
exata da transicdo (cc. 5-6-7) em Sol Mixolidiolggem); e, em seguida, a melodia dos
compassos 20-23 reaparece com novo acompanhansebteosicdo de Mi maior com Mi
menor); a partir do compasso 65, € retomada ageglao mais contrastante que alude ao

primeiro movimento, com poucas alteracoes.

Reexposicao (A"):
As partes A e B sdo reexpostas praticamente semagdes. Uma Ultima parte
conclusiva (coda, cc. 95-101) reapresenta o prariema deslocado, e a mao direita do piano

faz um contraponto com fragmentos do segundo tema.

(cc.95-97)

Primeiro Tema (Do jonio)

Figura 29. Coda — sintese do primeiro e segundasembrepostos.

2.5 Conclusao da Analise

Pode-se resumir as caracteristicas gerais 8estatinapontuando 0s seguintes aspectos:
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a) O estilo segue a tendéncia neoclassica em reladdona e aos procedimentos de
construcao tematica;

b) O uso de escalas modais, pentatonicas, e algstisati na questdo ritmica sao
referentes a um posicionamento estético nacioaalstscando integrar a linguagem
da musica europeia aos materiais do folclore lmiagjl

c) A harmonia é tratada de forma mais livre e intaitfmao-funcional), devido ao forte
carater modal com objetivo de gerar contrastes afiterentes “ethos”, embora haja
também momentos funcionais em que os acordes gevgride modo a gerar
direcionalidades entre eixos de resolucéo e tensao;

d) Ainda em relacdo a harmonia, sdo empregados tantdes triades quanto tétrades;
em alguns momentos as dissonancias sao tratadasrogas ndo-cordais, em outros,
como agregados timbristicos;

e) Talvez a principal caracteristica enfocada nessabsas foi o trabalho de variacdo
progressiva dos motivos na elaboracdo dos divdesnas e melodias; este aspecto
demonstra como as diferencas e os contrastes c@wcatios partindo de uma matriz
basica e elementar, sempre apresentada no inisimdeimentos. Esse procedimento

garante a coeréncia e a unidade dentro da apaligatsidade.

2.6 Aspectos Idiomaticos e propostas de interpretag

A Sonatina de Brenno Blauth pode ser consideraak peca de facil execugdo para
um trompista profissional, porém para um musicoiamte, a peca ja se torna um pouco mais
complicada no aspecto técnico. Portanto, vejamosasacteristicas da peca que podem,

eventualmente, requerer um pouco mais de atencdid@do por parte do intérprete.
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No inicio da peca esta anotado uma dinamiaao, com crescendo gradual até uma
dindmica forte. Essa caracteristica, a utilizacdo de uma amplitdd dindmica € uma
constante né&onatinade Blauth, exigindo do trompista um melhor contrdte ar a ser
utilizado, de modo que os crescendos sejam exemutgchdativamente, e ndo de forma
abrupta. Um dos maiores desafios da obra é sahduagr a intensidade da dinamica em um
discurso que apresenta varios pontos culminantes.

A exploracéo dos contrastes de sonoridade, a ref@ha crescendos, o cuidado com
a qualidade do som e com o equilibrio das partesnprego de matizes sonoros sutis nas
secdes de carater mais expressivo (segundo mowjmaetecem a atencao do intérprete.

No fim do primeiro movimento, compassos 114 a HHlauth escreve um trinado.
Conforme Farkas (1956), “um trinado é sempre fd@onota escrita com a préoxima nota
acima escrita na tonalidade na qual esta senddabtze é sugerido nesse caso que seja feito
o trilo labial nas posi¢cbes 1-3 ou 1-2 na trompaF@mSugerimos, na dificuldade em fazer o
trilo labial, fazer o trilo usando as combinacfeka trompa em Sib. (Farkas, 1956, p. 76).

Quanto a tessitura utilizada, verifica-se que Blamprega desde um Mi, a nota mais
grave, encontrada no compasso 29 do primeiro maonaté um La, compassos 15 e 54 do
segundo movimento, ou seja, como tratado no primeapitulo, pode-se dizer que os
elementos valorizados por Blauth foram as variad@esonoridades coloridas e leves, o estilo
lirico de tocar em vez da virtuosidade car alto ou cor bassoe a riqueza dos sons
disponiveis entre 0 2° e 0 12° harménicos, os gaaisforme a classificacdo proposta por
Adler, nesse registro, os sons sao brilhantes@duoer. (Adler, 1989, p.287).

Quanto a articulacdo empregada por Blauth, poderitais uma caracteristica muito
peculiar ao método de trompa Koprasch (Koprasck0,19.8). Em muitas das licdes ali

escritas, existe uma preocupacgédo do autor no esladoticulacdo nas quais se tocam duas

19 a trill is always made from the writen note te tiext note above in the key wich is

being played.
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notas ligadas, seguidas de duas nestasattq como se verifica em algumas passagens da
Sonatina(compasso 70, primeiro movimento).

Ao verificarmos, na analise, 0 uso constante déas,opropomos que, no momento de
estudar a peca, o intérprete alie ao estudo dapartlementos de escalas modais, para que a
percepcdo de modos facilite a execucao. Isso prmpmara interpretacées de qualidade e em
consonancia com 0s aspectos musicais da obra.

A partir da analise da Sonatina, sublinha-se gqaes pma interpretacdo mais rica e
completa dessa peca e, genericamente, da musisiéeipaa € importante que o musico
conheca as possibilidades de praticas interpratatiia musica da sua cultura e as aplique,
criteriosamente, nas obras em que esta correla¢sta.e

E necessario ressaltar ainda a caréncia de esjudasnfoquem o repertdrio brasileiro
para trompa e que apresentem maiores escolhaprettdivas. Enfim, o presente estudo é

uma contribuicdo a area da performance para a &pmpestigando questdes analiticas da

obra de Brenno Blauth e atuando na sua divulgacg@oseu reconhecimento publico.
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CAPITULO 3

Cancédo e Danspara trompa e piano (1984) Osvaldo Lacerda

3.1 O Compositor e a Obra

Osvaldo Lacerda é um compositor reconhecido dacalsiasileira. Ele ndo deixou
de compor para trompa e piano, formacao essa gaeobgto de nosso estudo em uma de
suas trés obrag;ancdo e Dansacomposta em 1984. E nos anos 1980 que se coaagntr
maior numero de composicdes para esta formacam As pecas de Lacerda, outras treze
obras foram listadas por Beltrami em sua pesqiisdrémi, 2006 p. 146). Na prova pratica
para o Bacharelado com habilitacdo em trompa, rRIJE pedida a pe€zancao e Dansde
Lacerda como parte da prova instrumental e, emnteceoncurso publico para o
preenchimento da vaga de professor de trompa naolUfoi executada &£€ancéo e Dansa
por um dos candidatos a vaga.

Isso nos mostra que, diferentementeSdmatinade Blauth, a musica de Lacerda é
mais conhecida no circulo dos trompistas brasgeisendo um dos compositores que mais
deram atencdo a este instrumento pois este compa@streveu sete pecas em diversas
formagdes:invencaopara trompa e clarineta (1954hvencaopara trompa, flauta e fagote
(1954); Invencéopara trompa, trompete e trombone (1994§s Pecagpara trompa e piano
(1983);Melodiapara trompa solo (1974¢ancdo e Danspara trompa e piano (1984)Aeia
para trompa e piano (1983).

Quanto a se Lacerda tem uma razao especial achesaptitulo de sua obra, ele é
claro ao responder: “ndo, nenhumaCancao e Dans& uma cancdo e uma dancapid

Beltrami, 2006, p. 200).
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O compositor nasceu em Sao Paulo-SP, Brasil, esle2@arco de 1927. Seu estilo
caracteriza-se por um refinado nacionalismo, frude extenso conhecimento das
caracteristicas da musica brasileira, aliado a@sdominio das técnicas modernas de
composicao. De 1952 a 1962, estudou ComposicaoMonart Camargo Guarnieri, a quem
deve o inicio de sua carreira, e sob cuja orientégdnou sua personalidade de compositor.

Osvaldo Lacerda demonstra que sua construcdo coigmas tem uma estrutura
singular, sendo considerado por Neves (2008) “oenamis marcante da escola Guarnieri,
com quem estudou dez anos, antes de receber ommesitos de Copland, nos Estados
Unidos' (Neves, 2008, p.218).

Todas suas composi¢cOes se caracterizam pela notaigieiosa dos andamentos,
dindmicas, articulacbes e agogicas, procedimerdgeerte a escrita do compositor, como

menciona Zorzetti (1998):

E importante ressaltar que o compositor é muitgyestie com relacdo as indicacdes de
andamentos, articulagcbes e dinamicas; a abrangé&tesaas indicacdes, bem como as
oscilacdes e as variedades nos sinais graficosaséoteristicas desse compositor. Lacerda faz
se entender por meio da utilizacdo das mais variagpressdes e termos distintos, buscando
ser sempre 0 mais especifico possivel para que sicontienha uma idéia clara de suas

intengdes quanto a interpretagéo da ofarzetti, 1998, p.39)

3.2 Cangéao

A macroforma desta cancdo € um equilibrado e sicoéA-B-A'.

A parte [A] vai até o compasso 20, a parte [B] dmpasso 21 ao 42, e a parte [A’] do
compasso 43 até o 66. As partes [A] e [A] tém asmme indicagcdo de andamento
(“Andantino — seminima=80’'e estdo em um mesmo ‘centro tonal’ (Ré).

Ja a parte contrastante [B] tem um andamento uroopmais movido“Moderato —
seminima=96’ e estabelece um novo centro tonal (Sib), com agmento central mais

ambiguo e instavel (gerado pelo intervalo de tdtsib-mi).



50

Em relacdo ao sistema harmoénico, a peca possuifameatendéncia ao modalismo,
com uso de escalas modais tipicos do folclore lerasi Por outro lado, ha uma integracéo
em relacdo ao sistema tonal, pois o material atitizna harmonizacéo sao acordes triades e
tétrades (em alguns momentos com 92, e 132))

O termo ‘centro tonal’ esta sendo utilizado aquiwem sentido amplo (da musica do
século XX), j& que a ‘tonalidade’ ndo é estabebe@dr uma progressao funcional, com
cadéncias do tipo Dominante-Tonica, e resolucdes ltase na nota-sensivel (sétimo grau).
Isso significa que a peca possui um “centro towrath outro tipo de “tonalidade”, no qual
determinadas notas circulam em torno de uma n@&aepnpre volta, especialmente nos finais
de frases (nota final).

Vincent Persichetti faz uma distingdo entre ‘totadie’ e ‘modalidade’, e define esses
termos no contexto da muasica pos-tonal: “Um sontraeao qual estéo relacionados outros
sons pode estabelecer uma tonalidade, e a maneigae estes sons estao situados em torno
do som central produz uma modalidade” (Persich@85, pg.29).

A parte A] é formada por dois Periodos: o primeiro de 8 cassps e 0 segundo de
12 compassos. No primeiro, a trompa apresentaajfraymentos melodicosi(aa - & - &),

e na parte do piano esses mesmos fragmentos sétadospem oitavas um por um, quase
como um canone. Os dois primeiros fragmentqs- (@ — frase antecedente) delineiam a
triade de Ré maior, mas o primeiro finalizando natq (&), e o outro no segundo gramij,
deixando o centro tonal em suspenso (“pergunta”).

O terceiro fragmento {a“responde” afirmando o centro em Ré, e o Ultimd eforca
a afirmacéo do centro, completando o Periodo (fcassequente). Esse periodo inicial de
0ito compassos (cc. 1-8) tem como funcéo estalrebecentro em Ré (J6nio).

Note-se que nado aparece, nenhuma vez, add#fgustamente a nota sensivel (sétimo

grau de Ré). A resolucdo melddica ocorre por urervialo de 22 maior descendente e
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repeticdo da nota finalni-ré-ré). Além disso, nesse ultimo fragmenta)(éha uma triade

sobre o sexto grau de R&-(é-fa#), e ndo sobre a Dominante (quinto grau).

(A - frase antecedente - "pergunta") (A'- frase consequente - "resposta")
[ 1T 1

a1 az ds a4
M s ! 3 L B I \
- - 3 = . -
(f-'\ ﬁ' P | o " 'I ¥ |y | -JI I \’\L Py | | I | P I I Ik a
e 3 & J.d o +d o i I iy # 'I I 'IJI.' & 'I 'I 'I

0
ra
1 iy Yy Y Yy Yy

. P i ,+ : — 1" " i e -

re maior re malor * & maior r resolucdo
s1 menor (2-1-1)

notas finais (5-2-1-1)

NS

o r 1 [ 11

Modo de Ré Jénio - sem a sensivel

Figura 30. Estrutura fraseolégica e modal do pricmBeriodo (4+4 compassos).

No segundo Periodo, ocorre uma primeira fraserastainte (B) de seis compassos
(cc. 9-14). Comecando com uma anacruse em tersitae a triade de ré maior (lembrando o
mesmo motivo do inicio), segue-se uma melodia s&@heias (b1l e b2) delineando um
tipo de escala modal hibrida: um Ré Lidio-Mixolid@m um 4° grau aumentado e um 7°
grau rebaixado). O piano faz 0 acompanhamento hazanedo essa melodia com acordes de
D’ e F (tétrades sobre o | e Il graus desse mesmo Mé&dses acordes ndo tém funcéo de
Dominante; apenas reforcam o “ethos” que caraet@ridioma Modal.

A frase termina no compasso 12 e, em seguida, lsarepeticdo dos dois compassos
anteriores (b2’) - como uma extensdo cadencial, coas um peso harmonico diferenciado:
as mesmas notas sdo agora harmonizadas pelossaderd€, G° e F* ( esses dois Ultimos
acordes como “empréstimos modais” de Ré Dérica)ptami do compasso 12 estd como
nota fundamental do acorde dé B mesma nota no compasso 14 esta como sétima aeaio

acorde de F.
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Em relacdo ao centro de Ré Jonio, essa frase temwatdater de suspenséo, ja que a

melodia finaliza no segundo grau (notd) e a harmonia num terceiro grau (rebaixado)

emprestado de Ré Ddrico.

(B - frase antecedente - "pergunta")
I 1

extensdo cadencial

I

‘ L ‘ b2 b2'
3"'\ r-! !'"1 I - ‘ e — e :
e oo soi ) T e e e s
D) = T' il =T—f o =
In 'Y &
& EE=IEE= S =siE ===
L L -
| E | B L A E
| | |
) | | E |
|‘/ | |;t—/ T; | AT Go F+
D7 E7
(Modo de Ré Lidio-Mixolidio) Acordes de "Empréstimo Modal"
I ====FFFl
- I I — ———
o o — fete T i
|' ‘ | (Modo de Ré Dérico)

Figura 31. Primeira frase contrastante (B) do séguteriodo (4+2 compassos).

Esse Periodo é complementado por outra frase (cesatucédo da frase anterior), que

retoma, em uma espécie de sintese, fragmentogdadsefrase do primeiro Periodg (aem

unissono) misturados com elementos da frase domaeamterior (g + b2 - em colcheias).

Em seguida, mais dois compassos e meio sao estsngdiccom a funcao de concluir

a frase ¢odettg, com uma mencéo as notas que finalizaram osajfraymentos melédicos

do primeiro Periodo. No piano, o acompanhamentol@®0) utiliza acordes emprestados do

modo de Ré Edlio: Bb e C.



(A" - frase consequente - "resposta")
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Figura 32. Frase conclusiva (A”) do segundo Per{dd@ compassos).

A parte [A] pode ser entdo esquematizada da segigrma:
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1° PERIODO (8 comp.)

2° PERIODO (12 comp.)

(A) (A) (B) (A”)

(4 comp.) | (4 comp.) (4+2 comp.) (4+2 comp.)

pergunta Resposta pergunta “echo” resposta codetta
a |a& ag a bl b2 b2’ & ap+b2 | ¢

Ré Jonio (s/ o VII grau) Ré Lidio-Mixo. | Ré Ddrico | Ré Jonio Ré Edlio

Figura 33. Esquema formal da Parg { Periodo duplo de 20 compassos.

Parte [B] — Nesta secéo, o centro tonal € destouath terca maior abaixo: Si bemol.

Um primeiro Periodo de 8 compassos (B1) delineia namlodia com notas do modo de Si

bemol Lidio-Mixolidio.

De maneira analoga a secéo anterior, o pianoalnmente, harmoniza esta melodia

com acordes de BfY e C (I e Il graus deste mesmo Modo). Mas a partir dimgasso 25, a

harmonia é utilizada mais livremente como formaeear um contraste de “coloracdo”. uma
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breve cadéncia sobre o acorde dé'#h(c. 26 - mais “claro”); e em seguida outra cad@nci
sobre o acorde de Din(c. 28 — mais “escuro”).

As frases sao construidas a partir de variacoefragsentos melddicos da parte [A]:
1° segmento, derivados de (bl) e (c) (cc. 21-Z33pgmento, derivado des)(dcc. 24-26); 3°

segmento, derivado de (c) (cc. 27-28).

I b + C I as C
L 11 I , } = 1

7y C B> i Er7+® Gm’ Dm’+
(mais "claro™) (mais "escuro™)

S 7
t I'I | (Modo de Sib Lidio-Mixolidio)

Figura 34. Primeiro Periodo da parte [B] (B1) (32%ompassos).

O segundo Periodo dessa secdo (B2) € o mais ambkignstavel. No primeiro
segmento (cc. 29-32), a melodia da Trompa se desdoifatizando o intervalo de tritono
(sib-mi), e cadencia num acorde dé @6-mi-soksib). Imediatamente, no segundo segmento
(cc. 33-36), a mesma nota que iniciou o segmerttrian (sib) é harmonizada pelo acorde de
Gb' (solbsib-réb-fab), ou seja, um acorde que contém o mesmo tritor® @eé, ao mesmo
tempo, o seu extremo oposto (ja que suas fundamest@o numa relacao “tritonal”: DG6-Sol
bemol).

Como o centro de Sib poderia conciliar esses dmsdas? Por um breve momento, 0
Gb’ insinua uma funcdo de dominante que caminha paraeol (c. 35); mas, subitamente,
volta o acorde de ‘C e a divida retorna. Um desfecho parece se eshbmcgroximo
segmento (cc. 37-38), com a confirmacéo do cemr&id “quase” octatbnico (sem a néda

ou seja, a “sensivel”).
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Modalmente, essa escala concilia os dois acordesits acima:

(1° - delineando um tritono) (2° - duvida do centro)
n [ + 1 I 1
Y B";{- L.'I i\ @ b; -‘I Ib'l _‘\ .E‘\J | Rl l'ﬁlqd\ T Q bj\il- I bjI b—Jb T ‘b—J I)dl iII hjI 5\} 1
) P e T I ) | ] l.7 -
& e = e
5y \Yi I Irl 1 u I Ll el L L ‘P Ld |
(imitacdo) )
SRS AL I N
c7 o oGgh E’m bf(jm th7
|
V-iii-I de D6 bemol ?
(3° - afirmacdo do centro de Sib)
n [ 1
l. T n|
O ow o s o) e ! e
bi bé [ ln 1 1 I ]
. e B =———-————
e E= === R 2 |
4 vI-G”7
/! he z 5 = = (Modo de Sib Octatonico - sem a "sensivel")
= &
EP7 G> BP

Figura 35. Segundo Periodo da parte [B] (B2) (2+dempassos).

Na sequéncia, (cc.39-42), temos estabilizado tra¢ele Sib (Mixolidio-Lidio), e a
retomada de elementos fraseologicos da primeita pal.

Na terceira e ultima secao (parte [A’] ), o prinoeRreriodo € reapresentado apenas na
parte do piano. Retoma-se o centro de Ré, mas agonauma harmonia quase-funcional
(sem a omissao da sensivel: d6#). A linha do beéxoinha cromaticamente num movimento
descendente dé atémi bemol Em seguida, o segundo Periodo é repetido quasainente,
com apenas uma pequena insercdo episédica nos ssw8pa9-61, cadenciando em’G#
Uma breve alusdo a “duvida tritonal” da secao [B]gue esse acorde contém o mesmo
intervalo de tritono (fa#-d6) de’Pa “tonica” desta Cancéo. Mas, para nao finalizen uma

divida, este movimento termina com urfi.D
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3.3 Dansa

EstaDansa possui uma estruturacdo muito similar ao movimeartterior e, como
proprio nome sugere, Lacerda opta principalmenta @efase no ritmo, o que confirma a
principal caracteristica dessa forma. Se os moddmlhados no primeiro movimento nos
remetem a etnicidade nordestina, agora, a levadecai de baido apresentada pelo piano logo
no inicio deste movimento completara explicitamentéima que esta obra evoca.

Observa-se, assim, que, efetivamente, o segundamanto esta ligado ao primeiro
como complemento de uma paisagem na qual é dermdadtvda uma gama de sentimentos
de um povo que se expressa do lamento a festa.chofoana deste segundo movimento é
um A-B-A’-Coda. A parte [A] vai até o compasso 23parte [B] do compasso 24 ao 46; a
parte [A’] do compasso 47, até o0 67; e a Coda,8lacs81 Prestq.

O material melédico é Modal e o material harmérécguase Atonal, com base num
esquema intervalar especifico: quartas justagnto# e segundas menores (fragmentos da
escala cromatica). Somente em alguns momentostsidados material triadico e tétrades
(nas cadéncias e na Coda).

A parte A] é formada por dois Periodos, o primeiro de 8 csaps (ap0s uma breve
introducédo de dois compassos), e 0 segundo de Pasmms (com uma extensdo de quatro
compassos). O piano comeca marcandoogtimato em ritmo de danga, enquanto a méo
esquerda repete um padrdo de trés notas, osciéanidounré elab (tritono), e a mao direita

marca nos contratempos com dois blocos harmonigosrfles) em quartas justas.
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acordes
por quartas
-
A L) - L) r
J A e L2 [ ] >
A Y
%

tritono

Figura 36. Ostinato da introduc&o (piano).

No primeiro Periodo (cc. 3-10), enquanto o pianant®m o ostinato como
acompanhamento, a parte da trompa apresenta urodiansbbre a escala de Ré edlio (com
omissao do sexto grau).

Observe-se a semelhanca com o primeiro Periodoanmanto anterior: o mesmo
“centro tonal” (Ré), mas em modos “relativos”, comissdo de uma nota (Jonio/Edlio); a
mesma relacéo estrutural entre as notas que fmalas fragmentos motivicos (5-2-1-1), mas

aqui a cadéncia conclusiva é diferente (2-2).

(A - frase antecedente - "pergunta") (A" - frase consequente - "resposta™)
I 1 I 1
o a2 | a3 | b
T 1
| » =] — I T T I T T T I I I I T I T | | = 1T | - I T = 1}
Y x 1 1 I 1T | | o & 1 gl gl W gl | | I I I} Il I | Il Y 1
[ Yy X '\ '\ [ AN A I - I I I i T 'I [ J I I 'I 1}
té menor ( (2-2-b7- FT

=
b
o
e
]

Modo de Re Eolio - sem o sexto grau

Figura 37. Estrutura fraseolégica e modal do pricmBeriodo (4+4 compassos).

O segundo Periodo (cc.11-19) da continuidade taian(com variantes dos mesmos
motivos); no entanto, ndo é tdo estavel e regulantp o primeiro, devido aos seguintes
fatores:

a) na primeira frase (antecedente), a melodiaamapa perfaz um arpejo de Ré maior

com sétima menor () sugerindo uma mudanca de modo para Ré Mixol@higuanto o
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ostinatodo acompanhamento no piano se desdobra em diferégteacoes, e a linha do
baixo delineia um cromatismo descendentel&dd@a mi bemo] fazendo com que o centro
permaneca incerto.

b) na segunda frase (consequente), o centro @meald por uma breve cadéncia,
lembrando o modo Frigio (Mib-Ré); mas logo em sa@guia um prolongamento cadencial de
carater suspensivo (dois acordes de Dominanté:eA8l), sugerindo uma colecdo de notas

de um modo “sintético”: Ré SuperLocrio. (PERSICHETIP85, p. 42):

1
(A2 - frase antecedente - "pergunta") (A2’ - frase conseqiiente - "resposta")
T 1T 1
ar ax a3 b1 br
AT 1 T — a0 11 il 1
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Figura 38. Estrutura do segundo Periodo (4+5 cosgsas- cromatismos e intercambio de modos.

Os préximos 4 compassos (cc. 20-23) constituensegmento com dupla fungéo: de
conclusao da Parte [A] e ponte para a Parte [B].ftagmento melddico na parte da trompa
(c. 20) repete variadamente as notas da cadéntgeedente (A e serve como motivo para
uma série subsequente de variagoes.

No compasso seguinte, o piano repete duas vezesreds/o com transposigcdes e

cromatismos. A harmonia n&o apresenta uma relag@al tclara, criando “cores”
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contrastantes; porém, observa-se, nas notas naissgraquele esquema intervalar descrito

anteriormente: 22m — 423J — tritono.

ln T T T i}
{ry 1 o i f
Dd .\ '\ ‘I I 'I 'I I I 1)
¢ L T7e L7 (cromatismos)
a4 -__ e
™~ ar P |
\ T err o |
r=r L
b ﬁ&ﬁt#f el gop o= B
l. £ g [ il —— I‘ T l—: .}-"”L‘P‘.‘—d ‘ID‘:
r ’ oL tritono
tritonos
*SP N
) ® L.{.] Il
O L Ty IR - ("I J hﬂ = ¥ [
Z 2, i L r ML r i | o |
S Bt o
e 2'm .- tritono 5

Figura 39. Parte conclusivagdettg e ponte para parte [B].

Na parte [B], o contraste é gerado por uma esplcibi-tonalidade” entre a trompa e
0 piano (sobreposicdo linear de dois centros todiéésentes). As subdivisbes desta sec¢éo
central reproduzem - em microescala - a mesmatestrternaria da macro-forma: (A-B-A’-
codettg.

Na primeira subsecao (A — cc. 24-27), o centroisgda de um lado para Mi bemol
(ostinato do piano) e, de outro, para La (melodidrdmpa) — os dois centros estdo em uma
relagéo de tritono.

O ostinatotem a mesma figuracédo ritmica do inicio, mas caminiervalo harménico
de 22 menorspl#-1d na mao direita e um intervalo melédico de 43gjstib-sih na mao
esquerda, polarizando o centro de Mi bemol. A meldd trompa confirma o centro de La

através do mesmo motivo cadencial do segmentog(ayj variado.
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gtrompa (c.27) ; )
piano {ry—= f i
— c c \J | | | 1T — ]
Em=sne== NI RO
. ' Ll aa centro: 1a
22m
L= 5 =
- q N Y Y tritono
[ - —
" e e
Ostinato T
centro: mi bemol
1

Figura 40. Bitonalidade do primeiro segmento daepid].

Na segunda subsecédo (B — cc. 28-36), o “centandlit se desloca para uma terca
menor acima: @stinatoé transposto para Fa#, e a melodia da trompaedstabo centro de
DO, mantendo a mesma relagéo tritonal.

Do compasso 30 ao 35, a melodia da trompa se e@iveeando o modo de D¢ Lidio-

Mixolidio, enquanto a parte do piano intercalahsccrométicos com astinato

1
Modo de D6 Lidio-Mixolidio
: a4 as |
f — 1 —3 1 —a3— 1
A | ol N | T Il I 11 I I T | ol N ]
My g T =1 o 0@ o J | = & | m—
T || Y _J Il Il 1T gl T | I WY _J I I T i)
. o g i P g
A A & & Iy & & A & & & &
L\: = ) = ) = T - Il = ) = Il = T - ) - T - Il = T - T
S e e e e e
=)
¥ O3 — I % —
7 T T T Jr— | — T K ) 'Y T T | — Jr— | —
VR | - I I I Il Il Il T Il I\ T I BV - Il Il I Il Il Il
#¥L¥ oDe -J#i - ¥ L% '#;‘ L #j #¥L¥ el 1‘#-& - ¥
,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,, | N~
~ Ostinato .
T centro: fa# e
T (Cromatismos)
1

Figura 41. Trecho da segunda subsecéo da parte [B].

Do compasso 38 a 43, volta o primeiro segmentoadesgsdo (A’) em Mib-La. E nos
compassos 44-46 untadettafinaliza a secao e prepara, ao mesmo tempo, meet@riado
da primeira secao [A’]. A Ultima parte (cc. 47-G¥)ssui apenas algumas modificacbes em

relacédo a primeira parte: o primeiro Periodo épesto somente pelo piano, com ostinato
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menos denso (sem o0s acordes quartais); no segunt@® ndo temos mais a parte com o
modo superldcrio, mas um segmento que retoma eparReriodo estabilizando o centro em
Ré.

A Coda (cc. 68-81), em um andamento mais movistd éividida em duas frases: a
primeira comeca com o motive’j e segue com sequéncias descendentes em umaevadan
motivo (@), por graus cromaticos — enquanto no acompanhamseguem acordes de
sétima dominante, também por graus cromaticos glasal na segunda frase, a trompa
mantém um borddo sobre a no& e o piano retoma o motivaay, mas agora numa
sequéncia ascendente por intervalos de quartajast@ompanhado por blocos de acordes

quartais em movimento paralelo até a cadéncia gsinal em Ré Maior.

3.4 Conclusao da analise

Essa obra de Osvaldo Lacerda busca sintetizar odasmodalismo integrado ao
tonalismo e, em algumas passagens (especialmelarda), ao atonalismo. De acordo com
Ermelinda Paz (1994, p.23), ha um consenso emalag uso de escalas com a sétima
rebaixada (modo Mixolidio) e da escala hexacorskain(a sensivel), que caracterizam muitas
melodias do folclore brasileiro.

Mas também é comum encontrar varios outros modwspcoo Lidio, o Ddrico, o
Jonio, o Eolio, o Frigio, e mesmo um modo clasaific por Baptista Siqueira de “misto
Maior”, ou “lll Modo Real” (mescla de lidio e mixdio).

Como vimos nesta analise, todos esses modos fatdirados pelo autor, mas
associados a uma linguagem, digamos, mais “modefatompositor emprega tanto o

intercambio de um modo ao outro, explorando osrasetds entre os diferentes “ethos” que os
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caracterizam, assim como o politonalismo modalam@o sonoridades mais destoantes e
curiosas.

A Cancao e Dansade Osvaldo Lacerda, € uma obra tipicamente bnasiledo
apenas pela nacionalidade do compositor, mas, tedorepelo material musical que ele

utilizou nesta composicao.

3.5 Aspectos Idiomaticos e Propostas de Interpretag

Uma primeira questdo técnica que se verifica npsga de Lacerda € em relacdo ao
tamanho da composicédo, pois, conforme a partituteampo previsto total para a execucado € de
3'e 15"

E relevante essa caracteristica, pois acaba ngme@ximuita resisténcia de embocadura
para toca-la em um recital, podendo ser incluidmccaima peca intermediaria entre duas
composi¢des que possam exigir mais resisténceafisi

A tessitura utilizada por Lacerda Gancédo e Dans&, em relacdo Sonatinade Blauth,
ainda mais conservadora, pois utiliza uma regid\@i de unsi, logo abaixo do harmbnico 4,
até um sol”, harmonico 12.

Sugere-se, N0 compasso 5, que se toque com astesguosicdes: que o fa# seja tocado
na trompa em fa, sendo o restante do compassootowatrompa em Sib, para que a ligadura
entre fa# e L& ndo precise ser feita apenas nibifldade da embocadura, dado que essa posicéo
intervalar vai aparecer em todo o primeiro movirnent

No compasso 45 do segundo movimento, é necessi@nbaase para a nota ré# no
segundo tempo do compasso onde se tera uma fepo&aemos um “MF” no primeiro tempo
do compasso seguido de um acento “<”, na notardeafa, com crescendo para um F no proximo

compasso. Lacerda escreve uma virgula de respieagée da nota, provavelmente, objetivando
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uma interrupcdo, o que facilita a execucdo do tistapja que ha tempo de se fazer uma
respiracdo adequada para que o crescendo pogsdaseom boa sonoridade e apoio de ar.

Provavelmente, existe apenas um trecho que podguaddicar como mais complicado,
em termos de digitacdo que se encontra entre oassoB9 (Presto), no qual se tem a primeira
frase da Coda, até o compasso 72. Nesse trecherdaaatiliza uma sequéncia descendente por
graus cromaticos com uma articulagéo kmgattq tornando, assim, as posi¢cdes para se tocar mais
complicadas. Aqui o trompista devera estudar deste pulsacdo bem abaixo da escrita ( minima
= 92), para que se possa tocar o trecho com ddsgnavde dedilhado.

Nesse trecho, acredita-se que, se se fizer unragilte na articulacdo, de modo a tocar
duas notas ligadas com duas nai€attg ao inveés de tocar as quatro notas ligadas, catéo e
escrito, favorecer-se-4 muito a digitagao.

Podemos classificaCancdo e Dansaomo uma peca que ndo necessita nenhum tipo
de virtuosismo por parte do trompista, mas sim onaitidado na interpretacdo, porque, ao
detalhar bastante a partitura, Lacerda exige matgéacdo aos sinais de articulacdo e de
dindmica.

Acreditamos, portanto, que@ancédo e Dansapresenta poucas dificuldades para o
intérprete, especialmente aquele habituado comertdio tradicional para trompa. Conclui-
se citando Osvaldo Lacerda, ao ser questionaderiseaiguma sugestao de interpretacéo as
suas obras, ele dizobedeca a partitura, especialmente o andamentth@®es ja dizia que
um andamento correto é a base, o fundamento debamaxecucéo e interpretacgapud

Beltrami, 2006, p.185)
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CAPITULO 4

Gregoriana de Gilberto Mendes

4.1 O compositor

Nos ultimos 50 anos, Gilberto Mendes tem sido umpmsitor imprescindivel para o
desenvolvimento da cultura musical do Brasil. Rdaaoldo de Campos, ele é “o principal
representante, hoje, da musica contemporanea amdpiarda no Brasil” (MENDES, 1994,
p.IX). Compositor que nasceu em 1922, teve seusl@stinicias em musica aos dezoito anos
e se considera um compositor autodidata, por nésmier todos 0s ensinos que a academia
de ensino musical oferecia. E, entretanto, um ceitguade vanguarda, de tal forma que seria
impossivel ndo considerar suas contribuicbes aaricedo desenvolvimento do pensamento
musical brasileiro da segunda metade do século XX.

Mendes é responsavel pela criacdo e organizac&de dE963, do Festival Musica
Nova, na cidade de Santos, SP, um evento muitonhectdo nos cenarios nacional e
internacional. Desde sua criacdo, e até hoje, tvdédem se destacado pela énfase nas
manifestacbes musicais de tendéncia atonal, sexiakletroacustica, abarcando de
compositores como John Cage, Stockhausen, aténau8ario, Luigi Nono, Pierre Boulez,
dentre outros (Zago, 2000, p.4).

Em 1962, juntamente com os compositores Willy Gord® Oliveira, Damiano
Cozzella e Rogério Duprat, participou dos cursosfé@@as na cidade de Darmstadt. O
principal local para se falar, ouvir e aprendertésnicas composicionais musicais de
vanguarda, onde marcaram presenca Boulez, Berissibbn, Stockhausen e outros.

De volta ao Brasil, o projeto de Gilberto Mendeateé
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Construir uma linguagem musical particular, e n@mus as linguagens dos outros,
principalmente do Velho Mundo. A licdo de vanguafdea aprendida, mas a aplicacdo
deveria levar em conta 0 homem novo que éramogtataiente, como habitantes do Mundo
Novo. (apud Zago, 2000, p. 4)

Naquele momento, unindo-se ao grupo dos poetagetosooigrandesque também
haviam lancado seu manifesto, em junho de 1963;upogde musicos, Gilberto, Willy,
Rogério, Régis e outros lancaram o Manifesto “Maidlova”. Para o pensamento musical, a
partir desse momento, reforca-se a idéia de quetent#&ncia nova estava surgindo no seio
da sociedade nacionalista da época. O ManifestcsiduNova” torna-se, a partir de entéo,
um marco decisivo para as efervescéncias cultUuggspossibilitou os desvios e a evolucao
dos conhecimentos, tanto para a sociedade, comaodoy quanto para cada musico
participante em particular.

No caso dos musicos, representou um marco de madamg caracteristicas
individuais de cada um. A partir do lancamento danNesto, o conservadorismo tao
arraigado na cultura musical do Brasil, implacawsite nacionalista foi mais forte,
impedindo mudancas de habitos de alguns compasitore

Varios musicos que assinaram este manifesto, caassar do tempo, deixaram de
compor a partir dos novos parametros propostos ékica Nova;este, porém, nao foi o
caso de Mendes. De acordo com Neves (2008), “Gilldendes é, em razdo do conjunto de
suas obras o compositor mais importante do grupsidduiNova de Séo Paulo. (Neves, 2008,

p.259).”

4.2 Gregoriana

Introducao
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Esta peca para trompa solo, de Gilberto Mendesposta em 1983, pode ser tomada
como exemplo de sua terceira fase composiciond,mmmalmente divide-se a producéo de
Mendes em trés fases: Fase de Formacéao (1945-1868)al o compositor produziu obras
de orientacdo nacionalista neoclassica; Fase deriixgntalismo (1960-1982), marcada pela
geracdo de uma nova técnica composicional, pelaagiio de novos materiais sonoros,
assim como uma nova grafia musical, em razéo dmsegimentos por ele utilizados; e Fase
de Transformacéo (a partir de 1982) na qual o csitgrointegra a linguagem tonal/atonal,
considerada por ele como um so0 sistema, integrangassado e o presente (Barrenechea,
2002, p.1450)

Segundo Palhares (apud Barrenechea, 2002), nata-sbra de Mendes um gosto
especial pela repeticao, influéncia do minimalisiessa época, Mendes cita em seu livro
“Yenho compondo, nesta fase atual, quase sempreempmmenda. Para a falecida (sic)
Funarte compus Gregoriana, trompa solo, in memoftaegorio Bezerra, herdi nordestino
que devotou sua vida a luta pelos interesses do’gdendes, 1994, p.217). Trata-se de uma
etapa de reconciliacdo entre as mais distantes ostagp tendéncias de pensamentos e
linguagens musicais.

De acordo com Gubernikoff (1995), “hd uma retomadaescrita composicional
tradicional”, pois nessa obra “a técnica de pegsiecanfiguracdes melddico-ritmicas
justapostas num fluxo continuo e linear se conabli® préprio compositor caracteriza essa
fase como uma “melodia de intervalos”, ou sejau$o puro e simples dos intervalos, sem
contorno direcional ou configuragéo ritmica” (Gublkoff, 1995).

A caracteristica mais evidente desta peca é ea@ter de improvisagdo, que da uma
impressao continua de idéias fragmentadas surgi@aoeodo imprevisivel, aleatdrio, e muitas
vezes sem conexdo imediata entre si. Por outrq amoo cada fragmento possui uma forte

identidade, a medida que reaparecem, vai sendbedstado certo grau de consisténcia no
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todo (mesmo ndo gerando expectativas de quandadéi@apode reaparecer).Nesse sentido,
a obra ndo possui uma logica de construcdo queusigasintaxe discursiva convencional,
com suas partes e funcbes bem delineadas, suas fgsilibradas, como se narrasse 0s
acontecimentos teleologicamente.

A forma da peca pode ser descrita como uma es@éciealeidoscopio”, ou, também
“colcha de retalhos”: segue mais a uma logica &rda proprio pensamento, que esta agora
pensando em uma ideia tranquila e, de repente réeque se esqueceu de pagar a conta do
telefone, fica afobado etc.

Podemos afirmar que o que faz a peca se moveusguarjente os cortes abruptos que
interrompem insistentemente o fluxo das linhas die&s. Uma l6gica paradoxal, ja que a
continuidade da obra se da por meio das descodédes. Os fragmentos melodicos, em si,
nao continuam o suficiente para “dizer” onde elargthegar, ou seja, sucedem-se “pedacos”
de musica que estdo sempre no “quase-algo’. Enjeste nesse jogo disparatado de
fragmentos, de insinuacdes heterogéneas que gpp®et seunoto continuo

O titulo da peca, Gregoriana”, nos remete a uma musica (canto gregoriano) que
possui algumas caracteristicas semelhantes as onades anteriormente a respeito dessa
obra: uma linha melédica com carater de improvisgressao continua de frases que se
movimentam de forma imprevisivel, entre outras aarésticas que podem ser comparadas
como base inicial desta analise.

Alias, o uso de citacbes na musica de Gilbertoddereé bastante comum, e consta
como mais uma das caracteristicas que o defineno eoésico Pés- Moderno, ou, “trans-
moderno”. Nesta obra, observa-se a coexisténciiagenentos de cantochdo com trechos
dodecafbnicos. Da mesma maneira que nos canto®rignegs, nesta obra de Gilberto
Mendes ndo ha indicagdo de métrica, ou seja, omentd da musica, no tempo, ndo esta

submetido as quadraturas das barras de compassogisiga inteira flui em um tempo
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ametrico. Em relacédo ao ritmo, as figuras sdo hé@meas, ndo definindo contrastes entre
diferentes configuragdes ritmicas. Quase todosaggrientos melddicos mantém uma unidade
elementar, como uma simples pulsacao, sempre comasmo valor de duracao.

Por outro lado, ha uma enorme variedade de figdeasalores, que formam cada
fragmento, desde uma minima, até os grupos comns,fysssando ainda pelos valores
intermediarios (tercinas e sextinas). Esse aspé&atéo é mais comum ao canto gregoriano.
Ao intercalar trechos melddicos formados por grupes colcheias sextinadas, depois
semicolcheias, depois fusas etc, percebemos maivanacao de andamentos e velocidades.
Além disso, ha momentos nos quais 0 movimento ceéer, se precipita, ora diminui, ou

entdo fica estatico (nota longa).

Materiais e Procedimentos

N&o vamos enumerar e classificar todos os mategigirocedimentos da peca, mas
apenas ilustrar um modo geral de comportamentedestos sonoros a fim de caracterizar
globalmente o seu funcionamento. Ha pelo menos mloisessos que governam a estrutura
desta obra: 1) a justaposicédo temporal de fragmentdddicos, separados por pausas; 2) o
recorte e a colagem entre fragmentos disparesndgrenudancas radicais de registro,
dindmica, andamento, timbre e caréter.

Observe-se um trecho do inicio da peca, no qua-gedrerificar, em um curto espaco
de tempo, a justaposicdo de varios fragmentos esri@ natureza bastante diferentes (figura
42). O primeiro fragmento A), em colcheias sextinadas, apresenta um movimento
ascensional, com predominancia de saltos de tergaom(configurando duas triades
diminutas) e um breve volteio sugerindo uma resmuem L& maior (trés notas finais

descendentes: Ré-Do#-L4).
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pausa como elemento de segmentagéo

Figura 42. Trecho inicial — processo de justaposi¢do temporal

O segundo fragmentoB) pode ser caracterizado simplesmente como um salto
descendente de sétima maior e parada do movimestensando a notad. O terceiro C) é
uma variante do fragmento iniciad), repetindo as mesmas notas, mas com predominancia
de intervalos de segundas.

A partir dorallentandqg ha uma expanséo gradual dos intervalos (tergaamas). Em
seguida, tem-se um grupo de 7 n@aepetidas em fusaBJ), depois um fragmento formado
por dois grupos contrastantes sendo o primeirotcdsmotas do fragmenté ) em colcheias,

e 0 segundo em semicolcheias sextinadas. E o @gmento E) constiui somente numa
Gnica notaD6 prolongada no registro grave.

Apesar da intensa profusdo de objetos diferenciagdodemos perceber algumas
recorréncias de elementos, de modo a conferir wpécee de “fio condutor” no fluxo sonoro.
Ou seja, mesmo que a todo instante haja cortegemaen uma descontinuidade no discurso,
h& uma constancia de pequenos padrées que semegetiengo da peca, criando 0s pontos
de referencialidade (mas que nunca sao previsi\is)exemplo, as notas do fragmerid (
gue estdo dentro do fragmen@),(e também a mesma nota sustentadaBne (F), mesmo
gue num registro diferente.

No proximo trecho da peca, vemos esses pontosfei@ncia méveis se consolidando
(figura 43). O fragmentoX) apenas parece que € retomado (movimento ascahgige parte
da mesma nota, delineando um fragmento da escala dwior), mas é bruscamente cortado

por um salto no registro.
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Um novo fragmento é justapost@)( configurando uma formula cromatidaatSol-
Solh. Logo adiante, o movimento d&)(continua de onde havia sido cortado (Sol#---L4).
Em seguida reaparece o objeto nota-sustentadaj@E)¢ justaposto por uma variavel do

fragmento C).

Figura 43. Continuacgéo do trecho inicial — recorréncia dgrfrantos.

No préximo segmento ha uma primeira referéncialieiig ao canto gregoriano
(figura 44): um breve fragmento meldédico com umtoom ondulado e ritmo homogéneo
(colcheias), e um ambito de quinta jusAa)( Note-se ainda neste trecho a alteracdo rapida de
timbres (com e sem surdina), de intensidaggp-f-mf-p-mf-f e dos valores ritmicos. No

entanto, todos estes fragmentos séo recorréndiaslaa dos que ja foram apresentados.

B'
' —_—
A — IL\ D' o ' senza sord
(gregoriana?) senza s\ord_ rall . . | "con sord. ! A A .
A AT ——

a tempo
*p

Figura 44: citacdo gregoriana intercalada por fexgos heterogéneos

A medida que os eventos vao se desdobrando negséajuirintico de contraposicao
entre objetos disparatados, novos fragmentos v@orgegurando, ampliando a mobilidade e
0s encontros inusitados. Nesta passagem (figura utb) fragmento em pianissimad)

rallentandoe surgindo “ao longe” do grave ao agudo (de carasitativo), € conectado a
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outro fragmento completamente diferentE Quase um gesto minimalista, forte, rapido e

animado, do agudo ao grave.

H | _
e |
lontano con amr&a

con sord.

gl | =g LTEFI_-F-M
! I u-l-'-=-'lulr el Pl Pl -
@ ol
- b g v e
- £ —p
a tempo dim.

Figura 45. Contraposicdo entre objetos disparatados.

Na parte central da peca, esse processo se fitanSieparou-se um trecho onde ha
uma pluralidade de justaposicao de fragmentosréigé), no qual € possivel observar um
tratamento serial de breves “pedacos’” de musicastitoidos por materiais 0os mais

diversificados. Uma “colcha de retalhos” fazendi@néncia a musica tonal, modal, atonal,

serial:
2 3
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6 & b 8 9 10 11 | 12
q '—‘==== W % r ' r——6—— 35 35 | ral. !
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Figura 46. Tratamento serial dos fragmentos.

Por exemplo, no fragmento (2), gapp e colcheias, temos um trecho da escala de Sol
Maior com contorno ondulado e ambito de quintagjsbte o0 mesmo padrao de resolucéo de

3 notas do inicio da pecBod-Si-So); no fragmento (6), ermf/ppe fusas, h4 uma sequéncia
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de dois tetracordes diatdnicos em movimento eseealeendente perfazendo um ambito de
décima menor; o fragmento (7), éhe colcheias, esta constituido por um trecho deséria
dodecafbnica (que sera revelada mais adiante), womambito de nona menor; € no
fragmento (11) ha claramente um trecho do moddd# mixolidio Lembrando que os

nameros (2) e (11) séo as “gregorianas” da peca.

Parte final

Apos o reaparecimento do fragmentp o gesto minimalista, ha uma reexposicao do
primeiro fragmentoA). A partir desse ponto, ja se aproximando da darté da peca, ha
uma tendéncia de diminuicdo da mobilidade ritmicada justaposicdo de objetos
contrastantes. A predominancia das figuras em e@sh(intercaladas por pausas) da uma
sensacao de maior estabilidade, e o carater davpesa tornando mais austero. Um ultimo
recorte justapondo um trecho com fusa® anim&) e um “echo” do gesto minimalista faz

uma pontuacdo para a Coda.

Hontano !
| & |
o i ' — 4 =
& [ an TR, 7 b -
e — ey - il |
i |
pp
COn anima
senza sord. e e e s e e m—
f— ettt — - o
P — ' — ==
_-
S S S o i
P {Q“ﬂSff —— P

Figura 47. Reexposicao do fragmento inicial; ultimo recoréea da Coda.
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Apés um siléncio, agora em andamento mais lentojre uma Coda surpresa
(weberniana?): a exposicdo de uma série dodecaf@oimpleta, subdividida em trés grupos
de 4 notas (figura 48). Poder-se-ia recomecar nassdise a partir deste referencial,
observando o material intervalar contido nessa srstabelecer as relacdes possiveis que
ocorreram durante a pec¢a, no entanto, vai-se apeotslar alguns lugares nos quais

fragmentos dessa série foram “citadas”:

. 2. 3 .4 5 6 7 B 9 10 11 12
con sord. ‘r_-r-""-—
r i i T = > F—E-'__
y 4— el = 1 e =
CIE I PR T
& pia lontano | — T el =
pp »p RJN/
]

Figura 48. Coda — série dodecafénica.

Na parte central (figura 46), os fragmentos de emdnf’) e (L0) sédo trechos da série

dodecafbnica. Eles estéo justapostos a outros &aigis heterogéneos (figura 49).

Figura 49. Parte central — justaposicao de fragmentos de.séri

Pode-se identificar também um tratamento mais lila série, do qual € possivel fazer
permutacdes e repeticdes de algumas notas dalsédese d4 em um trecho da peca pouco

antes da parte central, logo apGs a primeira vezéoapresentado o gesto minimalista (figura

50):
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Figura 50. Permutacéo das notas 8-9-10-11-12 da série

E, finalmente, de volta ao inicio da peca, o primmagmento A) que vimos logo no
comeco desta analise, sdo as 7 notas finais dg sériseja, um fragmento da série na sua
forma retrograda (figura 51). Como ja foi analisdai® duas triades diminutas separadas pelo
intervalo de quarta justa, e uma resolucéao (seindeszendente) sobre a terca maior de La
(um DO#). A segunda triade (Sol# diminuto) funciona, nesss0, como sétimo grau de La
maior. Vemos assim que esta série possui propesdadnais, gerando ambiglidade entre

diferentes linguagens (Tonal-Serial).

. A B
1211 10 9 8 7 6
f 6 1T 6 1
Y, as® | = e ———
TS
e '

Figura 51. Inicio da peca — fragmento da série retrograda.

H4, ainda, uma ambiglidade nesse fragmento imqdialsera “resolvida” somente no
final da peca. A primeira triade, um La diminute,comparada a segunda triade, estd a uma
distancia de um semi-tom (Sol#---L4). Seguindo asme l6gica, o L4 diminuto deve
funcionar como sétimo grau de Sib. Voltemos, erag@ovlltimo trecho da peca, logo apés a

apresentacao da série completa.
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O dltimo fragmento ndo é novo. E uma recorrénciauteas partes da peca, que por
sinal, € semelhante ao fragmento inicial (movimeagoensional, mas com saltos de tercas
maiores, tritono, quarta justa e tercas menoresyalelmente, seja mais um fragmento de
outra série dodecafbnica, jA que sdo encontradabéta 7 notas diferentes (figura 52).
Agora, 0 curioso € que logo apds esse movimentendsate, ha uma parada (nota longa)
sobre dSihb.

Para ndo deixar duvidas, a peca termina com ummailtvolteio de trés notas
descendentedMib-Ré-Sib): exatamente o mesmo padrao que finaliza o fragm@), mas

agora deslocado pargSib, quer dizer, “resolvendo” a triade de La diminddoinicio.

L S
1
"
:

T
N

be =

vl

Figura 52: final da peca — “resolucdao” em Sib

4.3 Aspectos idiométicos e propostas de interpéietac

Observa-se na pearegorianaque Gilberto Mendes utiliza alguns efeitos na pam
como campana ao anlivré bouche, uso da surdina e de glissando.

A primeira utilizacdo de uma nota (colcheia podau&ib) conmbouche e que se deve
ter mais atencdo é no final do fragmento C, segdédam Mi (colcheia pontuada), no qual €
solicitada o efeito deuivré: nota-se, aqui, que o compositor ndo coloca o simhbuchena
nota (+), apenas solicitacniivre, significando, portanto, que o trompista deve t@caota Mi,
com a campana aberta, com 0 som mais metalicovetsgue seria o efeito douivre,

diferentemente da nota D6 na parte central, nalealbes utiliza os dois sinais:
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Figura 53. Notadé com sinal de bouche e cuivré

Nos outros lugares nos quais se solicita a utéiaagobouche,sera utilizada a regra
geral para esse efeito, que seria fechar a mamttge na campana e transpor a nota tocada
meio tom abaixo da nota escrita.

Nota-se a importancia do conhecimento por partetrdmpista intérprete e da
relevancia do primeiro capitulo acerca da histdaatrompa, pois apesar de estarmos em
pleno séc XXI e analisando uma peca de um compoddovanguarda, os efeitos que se
originaram no séc. XVIII até hoje séo utilizadotogecompositores contemporaneos.

No fragmento “D” do trecho inicial proponho queréicalacdo desse trecho seja em
stacattoduplo, um recurso técnico muito utilizado pelaanai dos instrumentistas de sopro,
para que o inicio possa ser feito conforme a dinanescrita pelo compositormf com
rallentando e diminuendo, pois com a articulacawlgdeita desta maneira o trompista tera
mais controle tanto da dindmica quanto do niumenoodis a serem tocadas. Mendes utiliza a
trompa em uma regido que vai desde o dé segundwharo ao sol que € o décimo segundo
harménico, o que significa que vai necessitar potepdo trompista uma grande flexibilidade,
pois muitas vezes o0s saltos sdo maiores que umaoit

Para o treinamento técnico, com o objetivo de ifaciesses saltos, proponho que o
futuro intérprete estude a licdo de numero 32- Matde do Método para trompa de Koprasch
livro 1, no qual o autor enfatiza justamente osnges saltos intervalares.(Kopprasch, 1960,

p.22)ja para as partes ligadas que Mendes es@esagestao é a utilizacdo dos exercicios
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propostos por Farkas em seu métodbe’ art of French horn playirig(Farkas, 1956, p.33-
42)

Quanto ao tempo para se tocar a Gregoriana, hgestSio de Mendes que a seminima
seja igual a 60, chegando-se a um total de 3 n8mdoa a execucdo da peca. Acredita-se que
esse tempo pode ser adotado como sugestdo, masmddese em consideracdo que,
dificilmente, o intérprete conseguiria manter umpe rigido, pois existem muitas indicacdes
de mudanca de andamento. Sugere-se que seja |leymmi@as como uma proposta de
andamento, principalmente, para a fase de estugegs para que a musica flua com maior
liberdade, na hora de uma apresentacao publica.

Até o momento, ndo ha nenhum registro fonografiaoGdegoriana de Mendes,
aguarda-se a gravacao da mesma para que futuéogretes possam ter uma referéncia em
audio da peca, que poderia servir como um exemplmt@rpretacdo. Portanto, acredita-se
que com a analise e sugestdes aqui apresentadsanpaervir de base para possiveis
gravacoes.

A Gregoriana,de Mendes, para trompa solo forja sua organicidadeapelar para os
padrdes pre-estabelecidos pela tradicdo, seja@ssiaou modal. Pretende-se que, a partir da
analise aqui efetuada, os trompistas possam se s&tinados a incluir mais essa peca em

seu repertorio.
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CAPITULO 5

Interltdio — Mario Ficarelli

5.1 O compositor

Mario Ficarelli conta com mais de 150 composicossrims para quase todas as
formagOes instrumentais: camara, vocal, coral,ceéaisinfénica. Obteve varios prémios em
concursos de composicdo no pais e no exterior i([BFaanca, Alemanha). Possui diversas
obras editadas no Brasil, Europa e Estados Unidesionou Composicdo e disciplinas
relacionadas na FAAM - FMU, de 1977 a 1983, e dirpde 1981 na ECA-USP, onde foi
professor Livre Docente em Composicéo, atuandoireg@b do Departamento de Musica de
1997 a 2005.

Estudou piano com Maria de Freitas Moraes e Alitéid®; composicdo com Olivier
Toni. E membro da Sociedade Brasileira de Musicat&@oporanea desde 1975, da ABM -
Academia Brasileira de Musica desde 1994 - tendtcpgmdo da diretoria de ambas; bem
como da SUISA - Schweizerische Gesellschaft fur Rieehte der Urheber Musikalischer
Werke desde 1992. Seu nome € verbete em destapabdbsacdes, tais como, The New
Grove Dictionary of Music and Musicians e Who's Wimothe World (1998). (Ficarelli,
2008, p. 131)

Em 1975, participou da Tribuna Internacional de @ositores, em Paris, regendo sua
obra Ensaio-72,no Theatre de la Ville Transfigurationis encomendada pela Orquestra
Sinfénica do Estado de Sao Paulo, estreou em i@8éndo-lhe na ocasido o premio da
APCA-Associagdo Paulista de Criticos de Arte. En88l9%ssa obra foi estreada pela

Orquestra Sinfonic&onhalle de Zurique e, em 1992, teve trés execucbes pejaeSira
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Sinfonica Bruckner, de Linz, na Austria. Em 199&re@ou com sucesso sGinfonia n° 2 -
Mhatuhabh em Zurique, sob a regéncia de Roberto Duartetdra Orquestra SinfGnica
Tonhalle, que encomendou a obra. Em 1995, quardestréia dessa sinfonia, em S&o
Paulo, com a OSESP, obteve novamente o prémio @AAR0 mesmo ano, conquistou a
Bolsa Vitae de Artes para a composi¢cac3gesinfoniatendo a obra sido escrita na Suica,
onde residiu por um ano.

Essa peca teve estréia mundial em abril de 199& sefgéncia de Roberto Duarte e a
Orquestra Sinfonica do Estado de S&o Paulo. Em, Ka@lissa Solen€1996) para coro e
solistas infantis, 6rgdo e percussao foi estreamlaHuangria, em julho do mesmo ano,
comemorando os 1000 anos da Abadia de Pannohalotiaprda encomendada da obra.

Novamente, mediante concurso obteve, em 1997, aaBditae de Artes para a
composicao de trés quintet@@uinteto para oboé e quarteto de corp@slinteto para trompa
e quarteto de cordad 998), eQuinteto para 2 violinos, 2 violas e violoncék998).

Em 1997 compds, atendendo a encomentdas;ata para violino, violoncelo e piano
Tempestade Osseasexteto para 2 xilofones, 2 marimbas, 5 claves &mple blocks
(gravacao do Grupo de Percussdo da UNESR)pisa- Cantata para coro e percussao sobre
texto de Millér Fernandes. (www.abmusica.org.br)

Conforme Augusto (1999): “Ficarelli é consideradoda o mais independente dos
compositores brasileiros, fugindo de rétulos e s@diliando a qualquer corrente estética”

(Augusto, 1999, p.89). Ja Aylton Escobar, ao estregbre a obra de Ficarelli, registra:

A luminosidade na obra de Ficarelli - ndo propdsitaas fatalmente - € baca em razao das
inquietacbes do homem e do artista que nesse siéestam; melhor serd afirmar que sua

musica anseia por claridade e que com esforco goaseéelinear alguma reconhecivel

jovialidade. A alegria ndo brota com facilidade masica de Mario, certamente por nao

desconhecé-la, mas por preza-la, longe de querateba tdo caro sentimento. Os tons séo
brumosos em Ficarelli e a atmosfera, quase seroptarbada. (ESCOBAR, 2003, p.3)

Durante toda sua carreira, Ficarelli nunca estemeulado a nenhuma corrente

estética. Em sua tese de Livre Docéncia para adsidade de Séo Paulo, afirma
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Ser um compositor brasileiro estabelece por si fiexdbilidade, uma convivéncia com os
opostos, um externar de emocgdes que nos faz peemitié apreciar aqueles que prezam a
prépria liberdade de expressado e aceitam pagaegp o que isso significa, mesmo quanto
aos critérios rigidos da avaliacdo internaciorsgufl RYDLEWSKI, 2007, p. 10)

Essa determinacdo ja era identificada em 1981, ringepa edicdo de “Histéria da
Musica no Brasil”, de Vasco Mariz, no capitulo 1@utros Valores Novos” como “O mais
independente dos compositores brasileiros... n&itaacotulos, nem se julga filiado a
nenhuma corrente estética”, ainda a seguir, napaft3“ concordo com Caldeira Filho, que
louvou sua originalidade e salientou que quandaarEii se atém a matéria sonora
tradicional, realiza com ela coisas mais avancadtasque muita pretensa musica de
vanguarda”. Discussfes a parte, ndo se pode negaito surpreendente que sua musica
vigorosa, porém despretensiosa e verdadeira seogusou sobre o publico e a critica.
(MARIZ, 1981, p. 423)

Conforme informacédo no site do compositor, a estéilnterltdio se deu no ano de
1980 em Séao Paulo, executada pelo trompista RobBriczuck; a peca foi uma encomenda
da Cultura Inglesa para o proprio trompista tocaesde partir para dulliard Schoolpara

continuar seus estudos. (Ficarelli, 2010, p.31)

5.2 Analise da obra

O Interlidio composto por Mario Ficarelli, em 1980, para piamtompa em Fa e
editado pela Novas Metas, em 1985, € um granddiaesss intérpretes e, em especial, ao
trompista e segue um carater harmonico atonal.r@otetonal é definido no livrGonal
Harmony,dos autores Stephan Kostka e Dorothy Payne condnaana musica na qual ndo
€ possivel definir um centro tonal.

Como exemplo dessa técnica, os autores citam adebf@choenberg, composta em

1909, Trés Pecas para Pian®p. 11 n° 1. Nenhuma sucessdo Dominante — T@naravida
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(Kostka; Payne, 1984, p.511). O mesmo acontedatedudio, de Ficarelli, peca na qual ndo
se encontra nenhum centro tonal e nenhum encad&aomno o citado.

Conforme Augusto, Ficarelli “persegue uma linguageusical facilmente inteligivel,
recorrendo para isso a formas simples de caratéca;i método que vai utilizar em seu
Interladio” (Augusto, 1999, p.89).

A obra de Ficarelli explora uma grande regido idng indo da notk -2 até a notai
bemol 5 J& a trompa fica numa regido meédia-para-agumangendo as notas escritis (
c’-4° harmonico)até dé (c”- 16° harmdnico)(soando as nota 2 até fa 4 , devido a
caracteristica da trompa ser um instrumento traitgpocom afinacdo em Fa, ou seja, a
trompa soa uma quinta justa abaixo do que estda@scr

Considero que o intérprete necessite de uma téamaracada para tocar determinadas
passagens ddinterludio, significando provavelmente que Ficarelli queinge qga peca se
tornasse um desafio técnico ao interprete, poispudlemos afirmar que ele desconheca o
idiomatico da trompa, pois tem um filho, André dli que € um trompista renomado
escrevendo algumas obras para o instrumento dedi@adle, atualmente primeira trompa no
Teatro Municipal de Séo Paulo.

O compositor explora com adequacado alguns efeitespgpdem ser produzidos pela
trompa, como por exempldouché, frulatostrémolos e glissandos. No inicio da peca, 0
piano faz seis compassos de introducéo, deixandogaompa apresentar o primeiro tema
Nno compasso cinco; esse tema sera bastante exploetal compositor, de diversas formas,
durante a peca, reafirmando, desse modo, o caialieo que o compositor imprime em suas

obras. Ele vai reaparecer desenvolvido, em oud@ida&s, com acréscimo de notas.
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Figura 54. Comeco do Tema 1 da Trompa.

A primeira frase da Trompa vai do compasso 7 atdrapasso 16, podendo ser
dividida em trés partes: a primeira do compasso 9 @parte a), a segunda, do compasso 9 ao

11( parte b) e aterceira, do compasso 11 aqa6é€ c ).
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Figura 55. Primeiro tema dividido em trés partes.

O acompanhamento do piano para essas trés paliastante diversificado e néo
segue um padrao tematico. Na parte “a” do temaamodaz poucas notas na primeira célula
e, quando a trompa faz a nota losgdemol(b”-14° harmdnico) o piano preenche o espaco
com uma série de quialteras partindo de uma termnprimeiro tempo até dois grupos de
fusas.

Dessa forma, imprime-se um movimento de acelergcadual, conduzindo para a
fermata na notadd ( c¢”- 15° harmdénico)da trompa. Na parte “b” do tema, o piano
acompanha de forma homofbnica as notas da trompae€no acontece na parte “c” do

tema, porém, com o acréscimo de duas quialterasifpoicas no final do compasso 13.
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Apés a apresentacdo desse tema, 0 piano retomaunorpedal da notai em
seminimas e realiza pequenstinato em colcheias, enquanto a méao direita realiza uma

grande sequéncia de escalas em fusas.
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Figura 56. Piano ostinato.

Ao final destas fusas, 0 piano ja prepara o queerao acompanhamento da proxima
melodia da trompa. Este acompanhamento traz unea grave na terceira parte de cada
tempo, dando uma marcacao especial ao trecho.

Em seguida, a trompa apresenta uma segunda fraseigdo compasso 27 ao 31, que
lembra o primeiro tema sobre notas curtas do penamutro andamento (a seminima neste

momento estad em 72 bpm).
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Figura 57. Compasso 27 e 28 lembram o tema #1.



84

No compasso 32, a trompa apresenta um novo temstaamratoja anunciado pelo
piano no compasso 31. Observa-se aqui uma maidicipacdo do piano na conducao
melddica, que configura uma espécie de bloco ri¢mapoiando a linha ermstaccatoda
trompa.

No compasso 37, uma nova passagem € apresentadanptds do piano esextinas
e oglissandoda trompa culmina em uma sequéncia de trémuloande bastante contraste
com as frases apresentadas até o momento. Surgenadypo de dialogo entre os trémulos

do piano e da trompa:

Figura 18. Sequéncia de trémulos.

No trecho seguinte acontece o que poderiamos debmo o auge da peca. Sera no
compasso n° 44, com a dinamica em fortissimo, campa alto sustentando a nota mais
agudadd 5(c™), seguido pela dindmica em piano, em um sohouche

O unissono que o piano faz com a trompa em tré&vast diferentes aumenta o
impacto do trecho, que se torna ainda mais inteébsmo afirma Vince Corozine (2002) em
seu livro: “uma linha musical atinge a maxima pgcée e penetracdo quando escrito em
oitavas, mais do que em unissono”.(Corozine, 20023).

Podemos verificar, no final do trecho abaixo, gsieatas lembram o primeiro tema,

porém, aqui realizado com colcheia com duplo pasgmifusa, minima pontuada e colcheia.
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Figura 59. Compasso 44 momento auge da obra.

No compasso 49, o piano nos apresenta um novo niorda peca. Um trecho em
polirritmia, bastante trabalhado, como acompanhémeara a trompa, que relembra o tema

agora ampliado ritmicamente até o compasso 59.
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Figura 60. Tema ampliado na Trompa.
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Junto com a mudanca de andamento no compassmlé@nwvosstaccatido piano.
Apesar de executar notas repetidas, a trompa, omas vez, lembra o primeiro tema.
Prevalece aqui, também, a polirritimia entre as lirhas: a trompa, a mao esquerda e a mao

direita do piano.
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Figura 61. Tema #1 modificado sobre ostaccatido piano.

Apoés a fermata, a trompa retoma a célula basicpritiaeiro tema em quialteras. O
acompanhamento volta a ser mais suave, realizasonotas longas e alguma quialteras.
Nesse momento, o piano se afasta bastante do temgpal e faz contrapontos com a trompa

até o compasso 76.
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Figura 62. Lembranca do Tema #1.
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A trompa exp0e, pela ultima vez, o primeiro ten@compasso 70 até o compasso 76.
Pode-se notar que, na primeira exposicdo desse tecompositor faz, no compasso 9, um
grupo de quidlteras, que agora, no compasso 74jbstitsido por um grupo de trés
semicolcheias, “disfarcando” a idéia inicial. A fger do Tema #1, aquela feita com sincopes,

ressurge aqui como ultima aparicdo completa desta.t

Tpa.
70 r be

H - IJQ:F e "bfn L |

7 o {5 T i e m D — = %
G~ T =L e § PR
oJ 5 \ \

Pno.
) — : P
T T \ f = 3 K— 1
= — P I I | | I — 1 /A 1 Il I B

@ . L —— P~ >~ o T 1% byt + E_H:%
o e S o — dbijh—.‘d e Jhe e
73

f & (] — P 2\?
A e —— e ' -

Tpa. fow—#— \ 1 o " . A s %

ANIY S— S— ] 1  —— ] ] T i 3

o h Iy ‘ [
ol ey |,
Pp Phe- i >  be _, o ebe be mbefhe

f q EF | 1 ! i | | 1 |IFH | ]\ 1| - | — g
{fes—/4 | ‘ i ] { } ‘ i i The %
ANV = | | i L Lioccedl| i &
!} T ! 3 3 >I7>‘

Pno.

h | | F\‘S‘j 19. - Py —
A4 be e # _ || & | e y a——i— e e e ——— -
O e L et o3 X3

! ‘ I - — 3 ‘)L = — >q

Figura 63. Ultima exposicdo do Tema #1.

A coda final é grandiosa, anunciada no compasspels acordes na mao esquerda
do piano como se fosse um campandrio. Aqui o aatoma a indicacao inicial da seminima

valendo 50 bpm e conclui a obra com deriva¢degmha ina linha melddica da trompa.
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Figura 64. Final da obra.

5.3 Aspectos idiomaticos e propostas de interpéietac

Em uma composi¢cdo musical, independente do génque ela pertenca, € frequente
deparar-se com determinadas passagens musicaisexjgem do instrumentista um
desempenho técnico avancado.

Muito comum no campo da composi¢cao e visto pelssumentistas como um desafio
técnico durante o ato interpretativo, esse fateepmzbrrer em razdo do pouco conhecimento
gue alguns compositores demonstram ter acercaglzaljem idiomatica do instrumento para
o qual escrevem, ou de um desafio intencional tpseqeieiram impor ao intérprete (Fonseca,
2006, p.48).

Do ponto de vista do trompista, Interladio, de Ficarelli,apresenta diversas difi-
culdades técnicas, sendo considerada pelo autte ttabalho a mais dificil entre as pecas
aqui estudadas para ser executada, destacandejranmnte, a questdo da regido da trompa
na qual esta escrita, que vai de um si naturat@um do (c”- 16° harmdnico); fica claro que
h& uma grande exigéncia em relagdo a extensaoeygeser tocada e, conseqientemente,

dominada pelo trompista.
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Os grandes saltos intervalares também sdo outeatedstica a ser observada, por
exemplo, do compasso 9 para o compasso 10, temaaltonde 132, saindo de uma regiao
média (') para uma regido aguda (b”) , tendo ainch crescendo que parte de uma dinamica
em “p” para um forte em direcdo ao primeiro terdp@roximo compasso.

Em alguns momentos daterludio, Ficarelli exige do trompista além de uma técnica
apurada um bom preparo fisico; um exemplo dissoiicod (parte a), dinamica em “f”,
quando é escrito um sib (b”) em semibreve com sggdlo de seminima igual a 50, com um

crescendo para uma nota do ( ¢”) , ou seja, lagpnmeira intervencdo da trompa na peca, 0
trompista precisa estar totalmente aquecido.

No compasso 44, no qual se encontra o auge da pécautra demonstracdo da
necessidade de se estar muito bem fisicamentespamcar essa peca, pois Ficarelli escreve
os dois compassos utilizando a dinamica de “fffhatampana ao ar.

Quanto ao andamento sugerido por Ficarelli natpeati verifica-se que nao existe
uma dificuldade de execucédo para se tocar as papedas, pelo contrario, muitas vezes
torna-se mais facil executarmterlidio em um andamento um pouco mais movido do que o
sugerido, pois existem muitas notas longas em wtem&io aguda da trompa. Essa sugestao
pouparia o labio de um esforco maior para a regifonecessita de mais pressao labial.

A flexibilidade labial € um dos aspectos mais iniotes da técnica instrumental e
necessdria para a perfeita execucdo em qualquennmeto de metal. Nénterlidio essa
necessidade se torna ainda mais evidente ao nagadeps, por exemplo, com ughissando
no compasso 42, em relacdo ao qual se pode tatmptefeito apenas com a primeira valvula
da trompa em fa apertada.

A dindmica € um dos principios importantes na &dage nuancas interpretativas que

podem elevar e assegurar a qualidade da interfcetRor outro lado, sua aplicacao indevida

podera deixar de surtir o efeito necessario, gtia sausar uma boa impressao - tanto da obra
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qguanto da sua interpretacdo. Vemodmierlidio uma gama de dinamicas que vai de um “p”
ate trés “fff’, o que exige, portanto, uma atenedpecial por parte do intérprete, pois as
marcacfes de dinamica estdo indicadas, e nao hta riberdade ao intérprete para
estabelecer a dinamica que lhe convier.

Nas composicdes para instrumento de sopro, nemreesap indicados de maneira
eficiente os pontos de respiracdo, no casdnterlidio, o compositor indica apenas uma
respiracdo no compasso 13. Nos outros trechos sievespirar apdés as pausas, ja que as
frases s&o curtas e ndo se necessita de maiomEsIpagdes nesse aspecto. E evidente que,
dependendo da capacidade respiratoria de cadagretr outras alternativas poderdo ser
consideradas, sem prejuizo da qualidade da intagée.

A execucado desses eventodmerludio requer um esforco do instrumentista no
sentido da preciséo e do sincronismo. Os efeito®dmuche, frulato, tremolo e glissando
sao muito bem utilizados podendo servir inclusivme referéncia de como se usar esses
efeitos por compositores que, no futuro, venhascaever para trompa.Vejamos, entdo, cada
um desses efeitos e como foram utilizados por €licar

O bouche que € uma técnica na qual se muda o timbre dgpapfoi desenvolvido a
partir da criacdo no século XVIII - como vimos nameiro capitulo - da técnica de méo, que
servia para o trompista compensar as notas qa&datt da escala da trompa natural.

Hoje, existem surdinas especiais para a producaefeito bouche,que facilitam
muito a execuc¢do desse efeito. Convém lembrar gaedp se tapa totalmente a campana da
trompa com a mao a nota é elevada em um semitoraltswa, o que significa, logicamente,
gue o trompista deve transpor em meio tom abaigoeoird tocar. Ao utilizar a surdina para
bouche,essa regra de transposi¢cdo ndo € abandonadantaricoda utilizacdo da surdina

convencional, que ndo altera a altura das notatidasi A surdinaboucheé um grande
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facilitador da emissdo correta das notas, poisquobgna mais seguranca no momento do
atague das notas e melhora bastante a sonoridedefeitos, pois torna o timbre mais claro.

Ficarelli utiliza o efeitdooucheem apenas trés compassodrmterludio, do 46 ao 48,
em uma regido média e ap0s uma fermata em cimaada de compasso precedente.
Comeca-se a frase em uma dinamica piano, com uscesrdo até um forte e decrescendo,
retirando o efeito ddouchena ultima nota, seguido de quase dois compassopletms de
pausa.

Nessas circunstancias, sugiro o uso da surdingbpaiche pois a fermata em cima da
barra de compasso precedente a frase com o efeftdema a crer que 0 autor escreve
justamente essa pausa com o intuito do trompistaiear a surdina na trompa e, ao retirar o
efeito na dltima nota, basta ao trompista apen@smre surdina da campana e manter o
mesmo dedilhado na trompa, mantendo apenas a npesss#io de ar e de embocadura.

O efeito dofrulatto é utilizado por Ficarelli nos compassos 34 e 8btrés notas D6
(c” ) seminimas. Nota-se, aqui, que o compositee & cuidado de colocar uma pausa antes
da primeira nota com @rulatto no compasso 34, propiciando, dessa maneira, umepeq
tempo ao trompista no intuito de preparar o lalacapexecutar drulatto, pois existe na
embocadura uma mudanca minima quando da vibracdiogla na execucdo deste efeito.
Apesar de na segunda nota ndo existir essa pausamnpositor compensa a falta dela
escrevendo a mesma nota que se esta tocandonddterpenas o registro uma oitava abaixo.

Os trémulos escritos nnterlidio sdo também considerados por este autor uma
demonstracdo de conhecimento por parte do compodécescrita idiomatica para a trompa,
pois ele escreve os trémulos em posi¢cdes quetdacilsua execucdo. No compasso 38, por
exemplo, apés umlissandoha um primeiro trémulo, escrito com as notas &a)(e Sol (g”);
dependendo da capacidade técnica do executantegfe@t® podera ser executado na posigcado

0 da trompa em Sib, utilizando, nesse caso, apenasvimento dos labios, ou, ainda, pode-
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se utilizar, também, com a trompa em Sib, as pesi€bpara a nota La ( a” ) e a posicao 1
para a nota Sol (g”).

Ainda nesse trecho, ha duas possibilidades degessigpnsideradas confortaveis para
se executar esse tremulo: a primeira delas é ggw%l2”, para a nota La (a” ) e “1”, para a
nota Sol (g”); e a outra possibilidade € a posg@ara a nota La (a”) e 0 para a nota Sol ( g”
).

Todas essas posicoes se referem a trompa em &ilas Tessas combinacbes de
posicdo sdo praticas e de uso comum e vao depapdeas do que o trompista estd mais
habituado e em qual posicdo a sua trompa é maiadafiou tem maior facilidade para se
tocar, para que se fagca uma escolha entre essaméitas.

O efeito doglissandoesta escrito em dois momentos, o primeiro delest@sno
compasso 38 e, 0 segundo, no compasso 42. Vesdicpte, no primeirglissandoa nota de
partida € um Do ( ¢’ ) em uma dinamica “ ff” , ckego no final dglissandoem um La ( &”

), seguido do tremulo. Ficarelli escreve aqui udr@esharmonica incompleta e, para toca-la,
necessita-se que ela seja executada com a trompa emposicao 0.

No compasso 42, glissandoparte de uma série harménica em Sib ( b ), penda
duas oitavas, chegando no final em um Sib ( b"gssglissandodeve ser executado com a
trompa em Sib, na posicdo 1. O compositor utiligagylssandossempre em uma dinamica
favoravel & execucgdo por parte do trompista, pmsxacutar unglissandg ocorre uma maior
pressdo de ar e, consequentemente, um crescendioamica mesmo que involuntario. O
que Ficarelli escreve, neste caso, € — praticamente que seria uma reacdo natural do
trompista ao executar uglissandg o que demonstra que o0 compositor conhece bem a

escrita idiomatica para a trompa.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ja é um fato indiscutivel na historiografia musipa¢ os compositores se alimentam
das épocas precedentes ou entédo sao influenciad@vgntos contemporaneos, artisticos ou
nao. Procurar ass@c¢bes dessa natureza na elaboracdo de uma étéedw musical também
pode guiar algumas decisdes e deixar as intengdemd performance, pelo menos do intérprete,
mais evidentes para o publico.

Nesse sentido, a guisa de concluséo, no primepiuta abordamos a trompa desde
os primérdios até os dias de hoje, mostrando coendesl o desenvolvimento tanto fisico
quanto técnico da trompa e, consequentemente, d#rmonque essa evolucdo foi
acompanhada da definicdo do que seria a escraenddica para o instrumento, ou seja, a
partir de exemplos de compositores dos séculosagasgpodemos caracterizar uma escrita
trompistica que é utilizada até hoje pelos composstcontemporaneos.

A partir das andlises aqui abordadas das pecase esetdls procedimentos
composicionais e com algumas sugestdes de proceidisngécnicos e interpretacao,
oportuniza-se aos trompistas as incluirem em sgetorios.

Cada compositor aqui estudado tem sua importareciaistoria da musica brasileira:
Osvaldo Lacerda, com suw2ancdo e Dansanostra que segue os modelos consagrados do
repertorio tradicional, com uma peca tecnicameaie grandes dificuldades. Brenno Blauth,
com suaSonatinaem trés movimentos, utiliza elementos idiomaticagrompa de maneira
consciente e a servico de sua musica, sem utdzate efeitos, pois julgava que a musica
deve ser a mais pura possivel e livre de qualgesguicio de romantismo ou de efeitos
especiais.

Gilberto Mendes, dentre os compositores aqui adds €, sem duvida, 0 mais

estudado no Brasil, pois é o que referenda maiantggade de informacgdes disponiveis para
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a pesquisa. Sua carreira tem sido muito produticeativa, destacando-se sua participacao
ativa e revolucionaria no cenario musical brasileEm suaGregoriana,para trompa solo,
Mendes da uma amostra de sua criatividade, ao detgrminados elementos que dao
liberdade e abertura a criacdo do intérprete, caméo-colocacédo de barras de compasso e
utilizacdo de uma tessitura que torna o tocar teobgstante confortavel.

O ultimo compositor a ser abordado nesta dissartégéaquele cuja obra, sem
davida, € a que mais exige do trompista em umapednce e estudo aprofundado de sua
composicao.Interludio, peca na qual séo utilizados todos 0s recursosrmiigpis para criacao
de efeitos diversos, demonstra uma maestria ing®m duvida, Ficarelli conhece bem o
idiomatismo da trompa.

Tendo em vista as implicacdes da analise acerpariamance, este estudo procurou
desenvolver as bases para uma interpretacdo negsdso composicOes brasileiras,
subsidiadas pelo fazer musical e pela reflexdosperto deste fazer, tendo como principal
objeto de investigacdo o texto musical e sua keitNeste trabalho, cada analise teve também
0 objetivo de estimular o intérprete a conhecegfietir ativamente a respeito do conteudo-
forma musical. Abordar uma obra musical com a igdende interpreta-la apresenta algumas
especificidades, como a de um trabalho criteriasovisa a compreensao do discurso musical
e a resolucédo de problemas para a performance.

Em outras palavras, a Andlise para Intérpretepase dos impasses interpretativos,
facilitando e enriguecendo o relacionamento cornd@iss contidas na obra, no processo de
elaboracao da interpretacéo, ou, mesmo durantépaigpiperformance.

Nossos musicos trompistas, devido as dificuldadesrentes ao instrumento
necessitam e optam por consumir muito do seu teampestudos técnicos préaticos e ainda o
namero reduzido de trompistas no cenario naciadal fatores que contribuem para que nao

tenhamos ainda um numero significativo de pesquissssa area
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Este estudo ndo tem a intencdo de apresentar umaaglem definitiva das
caracteristicas dos compositores aqui estudados, sima um ponto de partida para o
aprofundamento dos estilos de cada um, quanto aespectivo modo de compor para a
trompa. As pecas aqui analisadas com o intuitcodee€ter uma visdo da escrita idiomatica
dos compositores e algumas sugestdes de inter@oepagiem ainda ser analisadas de outras

formas e também com outras sugestdes, tarefa eesaigestiono para futuros pesquisadores.
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