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A investigacdo partilhada entre compositor e performer € objeto de
diversos estudos, sendo esta intrinsicamente ligada a construgdo de
repertorios, desenvolvimento técnico instrumental, além da sua
importancia na musica contemporanea.

Este trabalho tem como objetivo principal a criagdo de uma obra para
trompa solo a partir de um processo colaborativo entre compositor e
performer. A colaboracgéo realizada com o compositor Liduino Pitombeira,
demonstra de forma detalhada o processo criativo da obra Centauri, desde
sua forma estrutural, poeética, timbres utilizados e questdes de cunho
técnico interpretativo que contribuiram para a sua criacao.

Propbe-se demonstrar como a partilha, experiéncias e producdo de um
novo saber produzido em conjunto durante a investigagcdo, podem
influenciar e incorporar-se a performance proporcionando transformacao
na obra e individuos inseridos na pesquisa.

De forma a embasar a investigacao pretendida, foi elaborada uma reviséo
de literatura sobre a trompa no Brasil, colabora¢do compositor-performer,
e consideracOes sobre o levantamento de obras para trompa na musica
brasileira. As sessdes de experimentacdo entre compositor e performer
foram registradas em formato audiovisual, além da utilizag&o cotidiana de
um diario de campo, de forma a registrar o desenvolvimento da pesquisa.
Para além da criagdo da composicdo e performance da obra Centauri, ao
longo do processo debrugou-se sobre a preparacdo da performance,
exercicios utilizados na preparacdo técnicas e modificagdes surgidas ao
longo da criagédo. A aplicacdo da investigacao partilhada aqui apresentada
pretende contribuir para a fomentagdo de novas obras e busca incentivar
novos trabalhos colaborativos entre compositores e performers. E procura
mostrar, também, que a aplicacdo destas praticas pode, em alguns casos,
estar limitada por um processo histérico que coloca no compositor o énus
da obra e da sua autoria, baseado numa logica de separacdo entre
compositor e intérprete.
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Researches looking to understand the process shared between composer
and performer is object of several studies. A collaboration like that is
intrinsically linked to the construction of repertoires, technical
development and is especially important in contemporary music.

This work aims to investigate the creation of a solo horn piece composed
from a collaborative process between composer and performer. The
collaboration carried out with the composer Liduino Pitombeira,
demonstrates in detail the creative process of the work Centauri, from its
structural form, poetics, timbres and technical interpretative issues that
contributed to its creation. It is proposed to demonstrate with this process,
how the sharing, experiences and production of new knowledge shaped
together during the investigation, can influence and also be incorporated
into the performance itself, providing a transformation in the work and in
the individuals included in the research.

In order to support the intended investigation, a literature review on the
horn in Brazil, a composer-performer collaboration, and considerations on
the entire survey of works for the horn in brazilian music were elaborated.
The experimentation sessions between composer and performer were
recorded in audiovisual format, in addition to the daily use of a field diary,
in order to record the development of the research.

In addition to creating the composition and performance of the work
Centauri, throughout the process he focused on the preparation of the
performance, exercises used in the technical preparation and modifications
that emerged during the creation. The shared research presented here
intends to contribute to the fomentation of new works and seeks inventive
new collaborative works between composers and performers. And it also
seeks to show that the application of these practices may, in some cases,
be limited by a historical process that places the burden of the work and its
authorship on the composer, based on a logic of separation between
composer and performer.
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1. Introducéo

Esta dissertacdo se insere no curso de Mestrado em Musica, na area de performance em
trompa, desenvolvida na Universidade de Aveiro - Portugal e propde compreender o
processo de investigacdo partilhada entre compositor e intérprete na criacdo de uma nova
obra. A escolha deste tema deve-se diretamente a minha trajetéria como intérprete
desenvolvida na Orquestra Sinfénica da UFRJ, da qual sou integrante desde 2012, e ao
convite do compositor Liduino Pitombeira (n.1962) para a criagdo de uma obra para

trompa solo em um trabalho colaborativo.

Inserido nesse ambiente ligado a musica erudita e buscando dar continuidade aos meus
estudos como intérprete de trompa, optei por fazer o mestrado em performance na
Universidade de Aveiro em busca de mergulhar no fazer musical por mim praticado de
forma mais empirica, extraindo conhecimentos da minha pratica artistica e experiéncia
cultural. Dessa forma, compreendi que se tratava de uma oportunidade de unir o interesse
pela performance e pesquisa, bem como contribuir para a ampliacdo do repertério de

musica brasileira para trompa solo.

No primeiro capitulo, fagco um breve panorama da trompa no Brasil, com abordagem
direta ao repertdrio brasileiro para trompa solo, seus principais compositores e intérpretes,
que influenciaram o ensino da trompa no Brasil e 0s instrumentistas da época. Durante a
pesquisa deste projeto foi constatada uma lacuna na investigacéo do repertorio de musica
brasileira para trompa solo, bem como pesquisas direcionadas a performance.
Considerando essa lacuna, uma parte do trabalho foi dedicado a organizacdo e

disponibilizacdo do repertério erudito brasileiro para trompa solo.

No segundo capitulo, busco compreender o processo colaborativo entre compositor e
performer e quais as ferramentas necessarias para uma investigacao partilhada. Para o
desenvolvimento da investigacdo utilizo métodos qualitativos de cunho reflexivo, com
énfase em registro dos encontros entre compositor e performer que buscam solucionar

aspectos técnicos da trompa. Utilizei outras ferramentas auxiliares como o caderno de
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campo, gravacdes audiovisuais, e experimentacdo na musica, que serdo analisadas no
terceiro capitulo.

Com o intuito de compreender a forma e carater da obra criada, se fez necessario uma
pequena analise da forma estrutural da obra. Visto que a obra aborda diversas técnicas
estendidas, um capitulo foi separado para explicar e exemplificar cada técnica utilizada
na nova obra e sugestdes interpretativas. No Gltimo capitulo, demonstro a parte da criagdo

artistica e todo o processo de preparacdo necessaria para a performance da obra.

Busco, neste trabalho, demonstrar a importancia da interacdo entre compositor e
performer, da experimentacéo, e de como todo esse processo de partilha influencia e se

incorpora a propria performance e é transformador para todos os agentes.
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2. A trompa no Brasil

No Brasil, as primeiras obras conhecidas que utilizam a trompa em sua orquestracdo
foram compostas no Séc. XVIII pelos compositores Luiz Alvares Pinto (1719-1789),
Marcos Coelho Neto (1740-1806) e Joaquim Emérito Lobo de Mesquita (1746-1805),
todas as obras com a utilizacdo de duas trompas. Porém, somente no século XX a trompa
se evidenciou como instrumento solista. Entre as primeiras obras destacam-se: “Fantasia
Pastoril” (1908) de Francisco Braga, para quarteto de trompas (primeira obra conhecida
escrita para trompa como instrumento solista), ¢ o “Choros n°4” (1924) de Villa-Lobos,

para trés trompas e um trombone (Augusto 1999).

Francisco Braga além de ter destacado a trompa como instrumento solista, influenciou
alguns dos seus alunos a também escreverem para esse instrumento em diversas
formacdes: J. Otaviano (primeiro a escrever uma peca brasileira para trompa e piano)
“Canto Elegiaco” (1918) e Assis Republicano “Concertino para trompa” (1938) dedicado
ao mestre Rodolpho Pfefferckorn. Outra grande contribuicdo de Francisco Braga para o
desenvolvimento da musica e consequentemente da trompa no Brasil, foi sua participacdo
ativa na historia do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, onde atuou como regente da
estreia da Orquestra Sinfonica do Theatro Municipal (OSTM), fundada em 1931.

Além de Francisco Braga e seus discipulos, o desenvolvimento da trompa ainda contou
com o engajamento de grandes compositores brasileiros como José Siqueira (1907-1985),
Camargo Guarnieri (1907-1993), Claudio Santoro (1919-1989), e Osvaldo Lacerda
(1927-2011), destacando-se este ltimo por ter sido 0 compositor que mais escreveu para
o0 instrumento no Sec. XX, compondo nove obras em diversas formacdes, nas quais a

trompa exerce papel solista.

Em 1911, foi criado o primeiro cargo especifico para professor de trompa no Brasil no
Instituto Nacional de Musica do Rio de Janeiro, atual Universidade Federal do Rio de
Janeiro - UFRJ. Para esse cargo foi nomeado o professor e trompista alemdo Rodolpho
Pfefferckorn (1870-1943), responsavel pela formacédo de diversos trompistas, tal como
Marcus Benzaquém, que mais tarde viria sucedé-lo na cadeira de professor de trompa

nesta mesma instituicdo (Augusto 1999). Ate a decada de 1970, parte dos trompistas do
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cenario musical brasileiro eram estrangeiros (Europa e Estados Unidos), e contribuiram
significativamente para o avango do ensino da trompa no Brasil. A exemplo disto,
destacamos o checo Zedenek Svab (n.1938) que chegou ao Brasil em 1967 e fixou
residéncia na capital Rio de Janeiro onde deixou um legado extremamente relevante de
ensino da trompa e performance. Svab participou como solista das principais orquestras
brasileiras e grupos de camara, fez inUmeras gravacdes e foi professor de trompa na
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO). Para além das atividades
desenvolvidas por Svab, varios compositores lhe dedicaram obras, contribuindo
significativamente para 0 aumento do repertorio para trompa na mdsica brasileira de
concerto. Um outro exemplo, desta vez na capital de Sdo Paulo, € o norte americano
Daniel Havens (n.1946-2021), que chegou ao Brasil em 1971 e fixou residéncia em Sao
Paulo onde atuou como performer de trompa, compositor, professor e regente. Os seus
alunos tiveram reconhecido destaque profissional naquele contexto como Antonio
Augusto (n.1964-2019), trompa solista da Orquestra Sinfonica Brasileira nos anos de
1988-2011 e Luiz Garcia trompa solista da Orquestra Sinfonica do estrado de Sao Paulo
(OSESP). Havens participou como trompista das principais orquestras e grupos de

camara de S&o Paulo (Augusto 1999).

Um nome ainda atual e relevante no cendrio da trompa e masica erudita brasileira é o
mausico inglés Philip Doyle (n.1961). Doyle é trompista solista da Orquestra do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro desde 1979. No ano de 1987 passou a integrar 0 Quinteto
Villa-Lobos — grupo de camara mais antigo no Brasil que se esmera na divulgacdo da
musica brasileira escrita para quinteto de sopros — e ocupa desde 2010 o cargo de
professor da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro. Doyle sempre
valorizou a pesquisa da musica brasileira para trompa, atuando em estreias de obras para
0 instrumento e colaborando com diversos compositores para a ampliacdo do repertério

da trompa no Brasil.

No século XXI, se inicia um importante movimento no Brasil a partir da criacdo da
Associacdo Brasileira de Trompistas (ATB)?, fundada no ano de 2013 e com o intuito de

promover a articulacdo entre os trompistas brasileiros e destes com outras associacfes

L https://www.trompistasdobrasil.com
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congéneres internacionais. Como é exposto na pagina web inicial da ATB, ela configura-
se como uma organizacao sem fins lucrativos, agregadora de interesses relacionados com
a performance, ensino e literatura da trompa, que realiza inimeras atividades, dentre elas
0 Encontro Brasileiro de Trompistas e o Concurso “Marcus Bonna” — direcionado aos
jovens trompistas, incentivando a nova literatura da trompa de compositores atuais

(https://www.trompistasdobrasil.com/atb n.d.).

Sobre a relevancia do Encontro Brasileiro de Trompistas, Radegundis Feitosa? (2016),
constata o crescimento do numero de participantes nos encontros e a importancia da

associagéo para pesquisa da trompa:

Ja foram realizados trés encontros nacionais e pude observar, como
organizador/participante nas trés edi¢oes, que ¢ cada vez maior o namero de
envolvidos. Especialmente na ultima edigao, realizada em agosto de 2015, foi
observado um aumento de 30% no namero de participantes. Foi possivel verificar
gue nao s6 a pratica do instrumento tem sido motivada, mas, também o
envolvimento com a pesquisa. Nessa dire¢ao, foram realizadas varias palestras e
mesas redondas, onde foram apresentadas dissertacoes e teses, e 0s mais diversos
aspectos relacionados a pratica e a pesquisa sobre a trompa foram discutidos
(Feitosa 2016, 16).

A trompa no Brasil vem se desenvolvendo de forma relevante nas ultimas décadas
contribuindo para uma melhor qualidade de seus profissionais. Soma-se ao seu
desenvolvimento o aumento do numero de cursos de bacharelado em trompa nas
Universidades, bem como os encontros nacionais promovidos pela ATB. Segundo
Beltrami (2011), no ano de 2011 haviam oito institui¢6es publicas que ofereciam o curso
de bacharelado em trompa. Atualmente contamos com doze Universidades publicas que

oferecem o curso em todo o pais.

2 Professor efetivo de trompa na Universidade Federal do Rio Grande do Norte, Presidente fundador da
Associacdo de Trompistas do Brasil (ATB —2013-2015). Coordenou os dois primeiros “Encontro
Brasileiro de Trompistas” e o primeiro Simpodsio da International Horn Society na América Latina, a 49*
edicdo, realizada em Natal-RN.
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3. Trompa solo na musica brasileira: consideracdes e levantamento
das obras

A primeira obra escrita para trompa solo no Brasil foi composta em 1953 por Camargo
Guarnieri. A sua escrita evidencia um prévio conhecimento do funcionamento do
instrumento, de seus recursos, e de seu desenvolvimento técnico. Dentre as primeiras
obras encontramos elementos composicionais que procuram integrar aspetos e detalhes
do universo sonoro nas multiplas tradigdes musicais que encontramos no Brasil e em
particular dos generos musicais indigenas ou da mdsica popular. Compositores como
Villa-Lobos, Camargo Guarnieri e Osvaldo Lacerda, utilizaram de forma ampla esses
elementos (sonoridades, ritmos, dancas), fortalecendo a trompa no cenario nacional entre
0s anos de 1926 e 1953 (Augusto 1999). Este processo de composi¢do que procurava
gerar um nacionalismo musical, por assim dizer, pode ser visto em diversas obras do
repertério brasileiro para trompa solo, como Etude de Camargo Guarnieri, Melodia de

Osvaldo Lacerda e Gregoriana de Gilberto Mendes.

Nas obras Etude (1953) de Guarnieri e Melodia (1974) de Lacerda, observamos uma
semelhanca em suas constru¢des. Em ambas as obras os compositores utilizaram

elementos modais que remetem a uma atmosfera da musica da regido nordeste do Brasil:

Figura 1 Etude — Camargo Guarnieri
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Figura 2 Melodia — Osvaldo Lacerda

Essa brasilidade ainda pode ser notada nas obras mais recentes como Incelenca (2010)
do compositor Liduino Pitombeira (1962), que faz referéncia a um lamento flnebre
comum na regido Nordeste do Brasil. Fernando Moraes utiliza 0 mesmo recurso em sua

composicao Asas (2018) com elementos da modinha?®.

18 « =66 Modinha

Figura 3 Asas — Fernando Moraes

Apesar de haver um conhecimento do funcionamento do instrumento, é perceptivel uma
lacuna em relacdo a exploracdo de composicbes com uma abordagem mais
contemporanea, incluindo o uso das técnicas estendidas. Feitosa (2013), descreve que 0

material de ensino da trompa utilizado no Brasil foi desenvolvido no sec. XIX e inicio do

3 «“Cangéo romantica acompanhada por instrumento de cordas dedilhadas — principalmente o violdo, com
ornamentacao e figuragdo musical em grande parte derivadas da 6pera italiana do século XVIII” (Vaccari
2019).
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sec. XX dificultando o conhecimento das técnicas mais contemporaneas. Segundo o
autor, mesmo com o esforgo do professor para compensar essa lacuna, o intérprete ainda
se encontra pouco fundamentado e limitado para os desafios encontrados nas obras

brasileiras contemporaneas.

Desde 2010, diversos compositores brasileiros passaram a abordar em suas composi¢oes
uma maior exploracdo da trompa usando recursos inovadores comuns as formas de
abordagem composicional em instrumentos no sentido de explorar a potencialidade
sonora do mesmo. Essa nova abordagem pode ser notada na obra Incelenca (2010) escrita
por Liduino Pitombeira e dedicada ao trompista portugués Bernardo Silva, com o uso de
técnicas estendidas como multifénicos, coverd tone, glissandos e uma diversidade no uso
do registro do instrumento que ainda n&o havia ocorrido em nenhuma obra brasileira para

trompa solo até a data da composicéo.

Sing Perfect 5th above

s

covered tone

Figura 4 Incelenca- Liduino Pitombeira

Outra obra marcante é Asas (2018) do compositor Fernando Moraes, primeira obra para
trompa solo escrita por um compositor brasileiro e trompista, que reflete através na sua
escrita um conhecimento mais aprofundado do instrumento, explorando algumas técnicas
estendidas e com a utilizacdo de uma ampla tessitura da trompa em diversas passagens

virtuosisticas.
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Figura 5 Asas — Fernando Moraes

Ao longo do processo de pesquisa para esta dissertacdo, foi possivel realizar um
levantamento de 11 obras para trompa solo escritas no séc. XX e nove obras escritas no
séc. XXI. Para uma melhor visualizacdo e organizacao das obras encontradas, abaixo um

quadro a especificar ano, data, titulo da obra e local para acesso ao material.

Mdsica brasileira para trompa solo Sec. XX

Ano Compositor Obra Disponibilidade

1953 Camargo Guarnieri Etude www.sheetmusicplus.com

Arquivo pessoal do pesquisador

1974 Heitor Alimoda 1.2.3

1974 Osvaldo Lacerda Melodia WWW.ava.com.pt

1977 Nestor de Holanda 5 estudos www.nestordehollandacavalcanti.mus.br
Cavalcanti

1978 | Maria Helena da Costa O cagador Arquivo pessoal do pesquisador

1981 José Siqueira Estudo para trompa Arquivo pessoal do pesquisador



http://www.sheetmusicplus.com/
http://www.ava.com.pt/
http://www.nestordehollandacavalcanti.mus.br/
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www.livrariamusimed.com.br

1983 Gilberto Mendes Gregoriana
. . . Arquivo pessoal do pesquisador
1983 Claudio Santoro Fantasia Sul Americana a P besd
1987 Roberto Faria Fanfarra para trompa solo | AArquivo pessoal do pesquisador
1991 Layers for a Transparent www.kampela.com
Arthur Kampela Orgasm
1999 Sergio lgor Chnee Chorinho para Trompa sfpgerencia@gmail.com
Tabela 1 - Obras brasileiras para trompa solo sec XX
Modsica brasileira para trompa solo Sec. XXI
Ano Compositor Obra Disponibilidade
2007 Thiago Sias Pigmento W https://www.sesc.com.br
2010 |  Liduino Pitombeira Incelenga www.pitombeira.com
www.fernandomoraiscompositor.com.br
2014 Fernando Morais Asas
www.sheetmusicplus.com
. i Arquivo pessoal do pesquisador
2015 | Estercio Marques Cunha Melodia parso'll'rompa Solo q P pesq
. i Arqui | i
2016 | Estercio Marques Cunha Melodia parr?o'zrrompa Solo rauivo pessoal do pesquisador
2019 Ernani Aguiar Monodia n°1 www.abmusica.org.br
2019 Ernani Aguiar Monodia n°2 www.abmusica.org.br
2019 Ricardo Tacuchian Gengibre Arquivo pessoal do pesquisador
2020 Azael Neto Deciframento do Azo Arquivo pessoal do pesquisador

Tabela 2 - Obras brasileiras para trompa solo sec XXI

Embora possamos notar um crescente ndmero de composi¢cbes que abordam as

potencialidades do instrumento numa perspectiva contemporanea e exploratéria, ainda ha

uma lacuna que, em nossa perspectiva de performer, pode ser explorada por meio do

trabalho colaborativo entre compositores e performers. Exploracdo de novos timbres,

novas técnicas instrumentais, multifonicos e diversas experimentacdes sdo alguns dos

exemplos que podem ser buscados e trabalhados a partir desta pratica.

Todo o processo de pesquisa e analise das obras brasileiras escritas para trompa solo foi

de grande importancia para que eu, enquanto performer, pudesse me conectar com as

obras ja existentes e recolher um material que fosse pertinente e enriquecedor para minha


https://www.sesc.com.br/
http://www.pitombeira.com/
http://www.fernandomoraiscompositor.com.br/
http://www.sheetmusicplus.com/
http://www.abmusica.org.br/
http://www.abmusica.org.br/
http://www.livrariamusimed.com.br/
http://www.kampela.com/
mailto:sfpgerencia@gmail.com
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pesquisa. Buscando trabalhar de forma mais empirica, realizei diversas gravacfes de
audio e video ao longo da pesquisa. De modo a enriquecer a investigacdo pretendida,
busquei uma maior proximidade com alguns compositores e musicos aos quais as pecas
foram dedicadas, a fim de compreender aspectos idiomaticas, musicais e a relacdo entre
compositor e intérprete em cada processo especifico. Tais experiéncias, além de
contribuir para o processo de criacdo de uma nova obra partilhada entre compositor e
performer (parte importante desta investigacao), servirad para uma organizacdo e fomento
do repertério tdo pouco explorado, porém de grande relevancia no contexto musical de

um trompista inserido na musica brasileira de concerto.

4. Colaboragcao compositor-performer

Ao longo da histdria da musica ocidental encontramos diversos relatos sobre a préatica de
criacdo entre compositor e performer. Como um exemplo, dentro da literatura para
trompa, o autor Alpert (2006) cita a relagdo proxima entre o compositor Mozart e seu
amigo trompista de Salzburgo, Joseph Leitgeb (1732-1811), compondo concertos para
trompa e orquestra com dedicatorias € mensagens ao longo da partitura. Monica
Berenguer Caro (2018) discorre que Mozart ao compor o concerto K 412 em 1791 evitou
notas mais agudas ja sabendo da avancada idade de Leitgeb (1732-1811). Em um segundo
exemplo também representativo na literatura da musica de concerto, Lawson (2002) cita
a importante relacdo artistica que Brahms teve com o violinista Joseph Joachim:
[...]Brahms trabalhou de perto com Joachim, especialmente enquanto compunha o
concerto para violino e, inspirado pela performance do violinista, muitas vezes teve uma
abordagem liberal e criativa para a realizagdo desse trabalho (Lawson 2002, apud Roe
2007, 51).

Na mdasica de concerto, o trabalho colaborativo, por vezes, perpetua uma estrutura
marcada por uma relacdo vertical entre compositor e performer, que geralmente foca no
performer como um executor, um mediador entre o compositor e publico e, de certa
maneira ndo transparece a mediacédo significativa do performer entre o compositor e a
obra. Stravinsky (1882-1971) refere que: “A musica deve ser transmitida e ndo executada,
a interpretagao mostra a personalidade do intérprete em lugar da do autor, e quem pode

afirmar e garantir que o executante refletira a visdo do autor sem distorcé-1a?” (cit in
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Walls 2006, 35). Tal pensamento ndo pretende aqui ser generalizado, mas permanece

como padréo de relag6es ainda nos dias de hoje em alguns contextos.

Nas ultimas décadas, a mudanca de pensamento sobre a interacdo do performer com a
obra muda a ideia de submissdo do performer perante o compositor. Cook, Silverman e
Clark corroboram a ideia de uma construgdo e interagdo com o texto por parte do
performer musical com a proposta de considerar a partitura como script, poema ou
estimulo para uma acéo (Domenici, 2012). Para Domenici, trés pontos sdo relevantes para

uma defini¢do de colaboracao:

“1- performers tém poderes e responsabilidades em igual medida ao
compositor; 2- a relagdo colaborativa distancia-se da impessoalidade da relagido
de trabalho; 3- a oposi¢ao epistemologica entre compositor e performer é a base
para a pratica colaborativa. Colaboragdes podem ser consideradas sistemas

sinérgicos, no quais o todo é sempre maior que a soma das partes” (Domenici
2013, 10)

Estes pontos buscam definir uma relagdo proxima, comprometida e de compartilhamento
de conhecimento entre compositor-performer, que procurarei aplicar no processo de

criacdo e performance tratados mais a frente.

Fitch & Heyde (2007), afirmam que “a colaboragdo ¢ frequentemente uma questdo de o
artista dar ao compositor acesso a sua ‘caixa de truques' ou de o compositor apresentar
esbocgos notéveis para serem experimentados, adotados, descartados ou refinados” (Fitch
and Heyde 2007, 73). Essa definicdo de colaboracdo € uma abordagem pratica,
relacionado a uma troca de conhecimento pertencente a colabora¢do compositor-

performer.

Ja para Sonia Ray (2010), a colaboragéo entre compositor-performer mostra um terreno
produtivo com possibilidades de experimentar novas técnicas instrumentais, ampliar o
conhecimento artistico e incentivar a criagcao de novas obras de compositores ativos: “Este
caminho parece estar conduzindo a criagdo musical pelo século XXI a medida em que
tentamos compreender o que busca ‘nossa’ contemporaneidade, o que ¢ de real

importancia e ficara como referéncia na trajetoria por vir” (Ray 2010, 1314).

Em trabalho voltado para a categorizacao das relacdes de trabalho entre compositor e
performer, Hayden & Windsor (2007), classificam a colaboragdo na masica em trés tipos:

diretiva, interativa e colaborativa. Na categoria diretiva, é estabelecida claramente uma
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hierarquia entre compositor e performer, limitando o performer a solucdes praticas ja
estabelecidas na partitura. Na interativa, ha uma maior divisdo de tarefas, envolvendo
maior participacdo do performer e uma negociacdo nas tomadas de decisbes, porém o
autor da obra ainda ser4 o compositor. Na categoria colaborativa, todas as decisdes sdo
tomadas em conjunto, ndo ha uma hierarquia e a obra ndo sera de um unico autor. Os
autores explicam que alguns projetos de colaboragdo podem conter aspectos de diferentes

categorias ao longo de todo processo, tornando essa categorizacdo bastante flexivel.

Entendendo ser a categoria interativa um ponto de partida ideal para trabalhos iniciais de
criacdo entre compositor e performer. No decorrer do meu trabalho, foi possivel perceber
que quando o performer é inserido no inicio da construgdo de uma obra, forma-se uma
postura criativa na qual as ideias musicais e eventuais solucdes de problemas podem ser
discutidos e solucionados em conjunto, dessa forma, “a colaboragdo compositor-
intérprete pode, assim, tornar-se um local para a reproducdo dos aspectos dialdgicos da

criacdo artistica” (Karttunen 1990, apud Fich; Heyde 2007, 72).

Colaborando com tal ideia e evidenciando o papel do performer na musica de hoje, Sonia

Ray constata que:

“A colaboragao do performer entio era ainda de executante ‘experimentador’ de
iniciativas composicionais. O século XXI apresenta um performer, lider, parceiro
por vezes na criacdo, interessado ndo somente em sua auto-promogao artistica,
mas com compromisso em ampliar qualitativamente o repertorio para seu
instrumento para fins artisticos e pedagogicos, inclusive” (Ray 2010, 1313).

Contribuindo com a mesma ideia de compartilhamento de conhecimento individual para
a producdo de um novo saber, Susana Sardo (2018) relata através da sua experiéncia com
investigacao partilhada em etnomusicologia, que esta pratica deve ser aplicada em todos
0s contextos, dissolvendo completamente as hierarquias sociais e de conhecimento,
valorizando igualmente o saber individual de cada participante deixando claro que sédo
fundamentais para a pesquisa, ndo esquecendo de todo o contexto social e historico em
gue essa pesquisa nasceu. A inclinagdo por adotar as praticas de investigacdo partilhada
estd conectada diretamente com 0 senso de justica e um desejo de contribuir para uma
transformagao social, “tanto na academia - refor¢ando o lugar de todos os conhecimentos
musicais como conhecimento “importante/valido” - e na sociedade - trabalhando lado a
lado com musicos por meio de agdes participativas, colaborativas ou dialdgicas na
pesquisa” (Sardo 2018, 232).
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A troca de conhecimento, experiéncias e producdo de um novo saber produzido em
conjunto durante o processo de investigacdo partilhada pode proporcionar uma
transformacdo nos individuos inseridos na pesquisa. Dessa forma, “as préaticas de
pesquisa compartilhadas em etnomusicologia sdo um instrumento que permite que todas
as pessoas que atuam como pesquisadores acessem 0s mundos uns dos outros e neles
operem para produzir um conhecimento mais democratico, mais ecologico e certamente

mais justo por meio da musica e sobre a musica*’ (Sardo 2018, 233).

5. Processo de criagéo entre compositor e performer

5.1 Contextualizacéo

Desde o inicio do meu estudo como trompista em 2006, nutri um real interesse por
composicOes brasileiras escritas para trompa em diferentes formacdes. A partir do
levantamento de obras feito em trabalhos académicos, consultas individuais a
professores, e plataformas de gravacdo, fica perceptivel um ndmero reduzido de
composicOes brasileiras para trompa solo que exploram novas sonoridades e novas

técnicas, conhecidas mais tradicionalmente como técnicas estendidas®.

Durante o meu trabalho desenvolvido na Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ)
como performer de trompa, estreitei contatos com a classe de composicéo do professor e
compositor Liduino Pitombeira (n.1962), entendendo assim a importancia da interacao
entre compositores e performers para a criagdo de novas obras, especificamente para
trompa. Nessa mesma direcdo, e sabendo do meu interesse, 0 compositor Ernani Aguiar®

(n.1950) dedicou-me a sua primeira obra para trompa solo escrita em 2019, intitulada

4 Traducdo minha

> “Tradicionalmente associada as técnicas de performance instrumental, a expressao técnicas estendidas se
tornou comum no meio musical a partir da segunda metade do século XX, referindo-se aos modos de tocar
um instrumento ou utilizar a voz que fogem aos padrdoes estabelecidos principalmente no periodo classico-
romantico” (Padovani and Ferraz 2011, 11).

¢ Ernani Henrique Chaves Aguiar nasceu em 1950, no Rio de Janeiro, e € um dos musicistas de maior
atividade atualmente no Brasil, como compositor, regente, professor e pesquisador. Desde 1987, é professor
de regéncia da Escola de MUsica da UFRJ.



26

Monodia N° 1. Apds a composicao finalizada, 0 compositor me autorizou a fazer revisoes,
buscando assim, segundo ele, “modificagdes que se aproximassem mais do idioma do
instrumento””. Dessa forma, realizei uma revisdo, adaptando articulacdes, dinamicas e
incorporando a obra algumas técnicas consideradas estendidas para a trompa. Assim, a
partir dos parametros iniciais que envolvem experiéncia enquanto performer e da lacuna
percebida no objeto de estudo, surgiu o interesse particular em investigar por meio de um
processo colaborativo entre compositor e performer, como se da a criacdo de uma obra
para trompa solo, sendo a participacdo e a interacdo entre compositor e performer
aplicadas durante todo o processo. A criacdo colaborativa busca ainda a edi¢do da

partitura, performance e registro audiovisual da mesma.

O processo colaborativo € aqui realizado com o compositor Liduino Pitombeira, sendo o
contato com o compositor e parcerias iniciados desde 2019. Embora com todas as
dificuldades de encontros presencias face a pandemia de Covid-19, Liduino sempre
demonstrou estar disponivel e acessivel superando as atuais adversidades. Em encontros
preliminares foi discutido sobre a intencdo mutua de se criar uma obra em contexto
colaborativo e o compositor demonstrou a sua disposi¢cdo em trabalhar nesse projeto
artistico, que tem sido de grande estimulo para o emergir e desvendar de saberes mituos

a partir do trabalho partilhado.
5.2 O compositor

Nascido no interior do Ceard, na cidade de Russas, o professor e compositor Liduino
Pitombeira (Brasil, 1962), é um dos nomes de destaque da musica contemporanea
brasileira na atualidade. Entre 1998 e 2004 cursou o mestrado e o doutorado em
composicdo na Louisiana State University, nos Estados Unidos, com especializagdo em
Teoria, onde estudou com Dinos Constantinides e Jeffrey Perry. Atualmente é professor
de composicdo na Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro, atuando
como membro do grupo de pesquisa MusMat, afiliado ao Programa de P6s-Graduagdo
em Musica na mesma Universidade, e que tem como objetivo desenvolver estudos e
modelagem computacional relacionados a musica e matematica e suas aplicagdes nas

areas de composicdo e analise musical. Suas obras sdo constantemente apresentadas no

" Comunicagcao pessoal em abril de 2019
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Brasil e no exterior, por grupos como o Quinteto de Sopros da Filarménica de Berlim,
Lousiana Sinfonietta, Orquestra Filarménica de Poznan (Polonia), Orquestra Sinfénica
da USP, Duo Barrenechea, Duo Alexandre-Soares e Orquestra Sinfonica do Estado de
Sé&o Paulo (Brasil), entre outros. Recebeu diversos prémios de composi¢do no Brasil e
nos Estados Unidos, incluindo o primeiro prémio no Concurso de Composi¢cdo Camargo
Guarnieri de 1998 e o0 primeiro prémio no Concurso de Composi¢ao “Sinfonia dos 500
Anos”. Ele também recebeu o prémio MTNA-Shepherd-Compositor Distinto do Ano
2003 por sua obra "Paisagens Brasileiras No.1". Mais trés pecas de sua série Paisagens
Brasileiras (N° 2, N° 6 e N° 9) conquistaram os primeiros prémios nos EUA. Em 2019 foi
agraciado com a Medalha Villas-Lobos, concebido pela Academia Brasileira de MUsica
e recentemente tomou posse na Academia Brasileira de Musica (ABM - 2021) e passou
a ocupar a cadeira do patrono Ernesto Nazareth. Suas pegas séo publicadas por Peters,
Bella Musica, Conners, Alry, RioArte e Irmaos Vitale. As gravacdes de suas obras foram

feitas pelas gravadoras Magni, Summit, Centaur, Antes, Filarmonika e Bis.

5.3 Relatos do processo de criacdo partilhada

Neste topico, descreverei de forma detalhada parte muito significativa de todo o processo
criativo: os encontros e discussdes entre compositor e performer. Os encontros relativos
a criacdo da obra Centauri foram realizados de forma remota. J& os encontros
relacionados a preparacdo da performance tiveram encontros presenciais, obedecendo a
todos os protocolos possiveis para esse tipo de situacdo no contexto da pandemia.
Compositor e performer utilizaram o seu diario de campo para que as informacgoes aqui
presentes pudessem ser explicitadas. A seguir o detalhamento de cada encontro, que
totalizam cinco até o momento da confeccdo da partitura e continuidade ao processo de

preparagdo da performance e posterior registro.

Reuniao n°1

Fase inicial: Calendarizacéo e discussao de aspectos técnicos da trompa

O processo de colaboracdo que originou a obra foi iniciado com o objetivo de se criar
uma obra brasileira para trompa solo. O processo teve o seu inicio em um encontro remoto

no dia 7 de novembro de 2020, através da plataforma Zoom. Mediante as restri¢coes
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incluido o isolamento social para conter 0 novo coronavirus, todas as reunides para a

criacdo da obra foram realizadas de forma remota.

Nessa primeira reunido, pontuamos que 0 nosso processo de colaboracgdo se iniciou antes
do momento composicional, além de nesta primeira fase para discutir a calendarizacdo
incluindo prazo final para a conclusdo da obra. Organizamos parte estrutural da obra, ou
seja, quantidade de movimentos, duracdo e questdes referentes a possibilidades sonoras
e técnicas da trompa. Entre o convite inicial até esse primeiro encontro, 0 compositor
escolheu o titulo da obra e sua poética de inspiracdo, e trouxe para a discussdo o

significado e relacdo extra musical que pretendia explorar.

A obra estard inserida em uma série com doze composi¢des que retratam as estrelas mais
brilhantes vistas da Terra. A primeira obra da série foi a “Sirius” (2020) Op. 252, para
fagote e trio de cordas que teve sua estreia na programacgdo do concerto virtual da
Orquestra Sinfonica Brasileira em 2020. A segunda obra, escrita para clarone solo,
chama-se “Canopus” (2020), esta inserida no projeto PandeMusica, ¢ ¢ dedicada ao
clarinetista José Batista Junior. A obra deste processo de criagdo no qual o projeto desta

dissertacdo insere sera a terceira peca da série intitulada de Centauri.

Na ocasido desta primeira reunido, foram esclarecidas duvidas a cerca de algumas
técnicas estendidas para trompa e aproveitei para compartilhar o material de pesquisa no
qual me tenho baseado sobre o assunto, o livro Extended techniques for the horn de
Douglas Hill e a tese de doutorado intitulada A linguagem da masica contemporanea para
a trompa natural de Jaqueline Deodoro. Para um auxilio na notacdo de algumas técnicas,
foram utilizadas como referéncia as pecas Apell Interestrelar de Oliver Messiaen (1908-
1992) e Concert Etude (2000) de Esa-Pekka Salonen (1958-).

Outro ponto importante desta reunido foi sobre a experiéncia com trabalhos colaborativos
e parcerias com intérpretes em que o compositor ja havia trabalhado com énfase nas obras
ja escritas para trompa, especificamente Incelenca (2010), unica obra para trompa solo
do compositor e dedicada ao trompista portugués Bernardo Silva. A parceria entre eles
aconteceu atraveés de Bernardo Silva ao contacta-lo para que escrevesse obras para trompa

em diversas formagdes. O compositor atendeu seu pedido iniciando com uma obra para
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quinteto de sopros, posteriormente com Incelenca (2010) e, até ao momento, a obra para

quarteto de trompas Alcacer-Quibir (2014).

Um ultimo ponto tratado nesse encontro, diz respeito aos aspectos técnicos encontrado
nas obras brasileiras ja escritas, em especial o universo de tépicas® da musica brasileira,
que é uma importante abordagem percebida nessa investigacdo a partir do levantamento
das obras de compositores brasileiros para trompa mostrado anteriormente.

Abaixo o registro da reunido que, entre outras coisas, delineou grande parte das escolhas

presentes na obra final.

Figura 6 Foto da 12 reunido em 07/11/2020

Reunido n® 2

Fase 2. Experimentacdes no processo criativo, discussao e resultados

A segunda reunido aconteceu no dia 19 de janeiro de 2021 e foi direcionada a discussédo
e realizacdo de ajustes na primeira parte da obra. Nesta fase se iniciou o processo de
experimentacdo, onde realizei diversas experiéncias em todas as técnicas inseridas pelo
compositor. Em 9 de janeiro de 2021, o compositor Liduino enviou por e-mail um esbogo

da primeira parte da obra e assim iniciou a fase de experimentacdes técnicas e

8 «“Um universo de tdpicas é um conjunto musical-simbélico, ele mesmo constituido por diversas tdpicas
correlacionadas, conjunto que pode ser isolado de dentro de uma musicalidade mais ampla tal como é
percebida uma musicalidade entendida como tipica de uma nagdo. Ou seja, universo de tépicas é um termo
genérico para reunir algumas estruturas musicais e idéias culturais e literarias as quais faz sentido separar
de outros universos. Estes elementos estruturais-culturais servem para conferir retoricidade ao texto
musical, estando & médo de compositores e intérpretes na sua intencionalidade expressiva” (Piedade 2013,
7.
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possibilidades dentro da obra. A partir do esboco com as técnicas estendidas ja utilizadas
pelo compositor experimentamos os frullatos, multifonicos, bouches, glissandos, e

tratamos de outros aspectos como tessitura, dinamica e andamento.

Logo no primeiro compasso onde ha um trémulo (figura 7), embora a notacdo inicial
esteja correta, sugeri que adicionasse um texto especificando o tipo de trémulo que seria
utilizado, além de uma sugestdo de posicdo para facilitar na execucdo, trazendo assim
uma maior clareza ao intérprete. Durante a minha demonstrag&o, foi notada a necessidade
de um espaco entre o trémulo e o glissando inicial. Decidimos entdo por reduzir a duracao

do trémulo e adicionar uma colcheia de nota sustentada antes do glissando.

Apbs alguns experimentos, no glissando do compasso 3 para o0 4, optamos por uma
notacdo mais clara para ser realizada atraves dos harmoénicos naturais, e adicionamos um
bouche ao final do glissando, com o objetivo de dar um ar de surpresa. Devido a
velocidade da obra, percebemos que na segunda frase o resultado do glissando no
compasso 5 ndo surtiu o efeito esperado. Decidimos entdo por retira-los para dar um

maior destaque ao glissando da primeira frase.

Figura 7 Primeira versdo da Centauri (c. 1-4)

A frase que se inicia no compasso 7 trabalha em um registro bastante grave da trompa.
Observamos que no inicio dessa frase o glissando e os frullatos ndo tinham a textura
esperada, se demonstrando ineficientes por conta do registro, ja que a trompa possui
poucos harménicos naturais entre as notas na regido grave dificultando esse tipo de
técnica. Como a frase, sem as técnicas adicionadas, ja imprimia uma sonoridade e textura
satisfatdrias por conta do registro, resolvemos retirar as técnicas inicialmente utilizadas.
Ainda nesta frase foi preciso alterar em uma oitava superior as duas Gltimas notas do
compasso 10 devido a sua funcionalidade nesta tessitura. Como a frase esta toda no

registro grave algumas notas sdo de dificil articulag&o.
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Figura 8 Primeira versdo da Centauri (c. 7-10)
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O glissando no compasso 12 (figura 9), como ja realizado anteriormente, foi alterado para

um glissando de harmdnicos que precisou de um aprimoramento na notagdo para uma

maior clareza para o intérprete.

. b
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Figura 9 Primeira versdo da Centauri (c. 12-13)
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Figura 10 Versdo final da Centauri (c. 14-15)

Apos dias de experimentos e tentativas, ndo foi possivel atingir uma execucao satisfatoria

dos multifénicos (figura 11) escritos inicialmente. Em nossa reunido examinamos se seria

possivel inverter as vozes: tocar no instrumento a voz inferior e vocalizar a parte superior.

Assim se iniciaram diversos testes referente & minha tessitura vocal, dissonancias entre a

trompa e a vocalizagdo. Encontramos uma solucdo cabivel sem que perdesse nenhum

ponto da parte composicional e tornasse essa técnica mais idiomatica para o

instrumentista.
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(Cante uma quinta justa

abaixo do que esta escrito)

Figura 11 Primeira versdo da Centauri (c. 18-19)

Reunido n®3

Fase 2. Experimentac¢des no processo criativo, discussao e resultados

No dia 17 de fevereiro de 2021 recebi por e-mail a parte final do primeiro movimento da
peca. Depois de alguns dias de testes e ajustes, marcamos uma reunido para discutirmos
e finalizarmos a primeira versdo completa desse movimento, que aconteceu no dia 1 de
marco. O principal aspecto tratado nessa reunido foi o da técnica utilizada na se¢do B do
primeiro movimento. Liduino escreveu toda essa se¢do utilizando a técnica estendida de
chaves semi-acionadas alternando entre sons indeterminados e sons de alturas definidas.
Experimentei diversas possibilidades para os sons de alturas definidas, e embora o Livro
Extended techniques for the horn de Douglas Hill afirme que é possivel realizar esse tipo

de técnica, ndo consegui nenhum resultado satisfatorio.

O desejo do compositor para toda a se¢ao B ¢ de uma sonoridade “embagada, opaca”, ou
seja, que as alturas sejam definidas, mas que nao se perceba bem os diferentes timbres da
trompa. Ap6s exemplificar ao compositor e chegarmos a um resultado que atendesse a
demanda dessa secdo, sugeri a utilizacdo da técnica estendida de sons meio fechados
(ecco). Resolvemos entdo abandonar a técnica de chaves semi-acionadas e substitui-la
por essa que produziu o efeito desejado pelo compositor. Por conseguinte, estabelecemos
a chaves semi-acionadas para as frases com sons indeterminados, e a técnica de sons meio

fechados para as frases com sons de alturas definidas.
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Figura 12 Segunda versdo da Centauri (c. 31-34)
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Figura 13 Testes com valvulas semi-acionadas e sons meio fechados

Depois de concluirmos o primeiro movimento, realizamos testes de diversas
possibilidades e esclarecemos duvidas sobre limitacdes como tessitura vocal do
intérprete, com o intuito de escolher previamente elementos que serdo utilizados no

decorrer do segundo movimento.

Figura 14 Experimentacdo de aspecto técnicos da trompa

Reunidon®4
Fase 2. Experimentacdes no processo criativo, discussao e resultados

No dia 10 de marco de 2021, o compositor Liduino me enviou por e-mail uma sec¢éo do
segundo movimento da peca Centauri para que eu pudesse experimentar e verificar os
resultados, algo a ser gravado e discutido na proxima reunido. A ideia de Liduino para

essa secao (figura 15) é construir pelo mesmo trompista 0 imaginario de duas trompas,

9 https://youtu.be/QpT13F IXbs
10 https://youtu.be/5fIrV- E FU



https://youtu.be/QpT13F_IXbs
https://youtu.be/5fJrV-_E_FU
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cada uma com sua voz sendo intercalada por sons fechados (bouché) e abertos (naturais).
As notas abertas (naturais) estdo em “mf” e contém uma série que é combinatorial,
enguanto a voz que estd em “p” com o som fechado (bouché), assim, cada voz teria uma
série diferente e sonoridade distinta. O compositor disse estar preocupado em relagao aos
intervalos serem distantes e se seria tecnicamente possivel de execucdo. Para além das
mensagens eletrdnicas que trocamos, ele pediu que eu enviasse dudios para examinar e
conferir o resultado da sonoridade do excerto.

6 Centauri

(Similar: normal - mf; bouché - p)
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Figura 15 Primeira versdo da Centauri (c. 94-97)

Ao analisar a passagem em questdo percebi que os sons fechados estavam escritos na
regido grave, o que dificultaria a execucéo pelo fato da técnica de emitir sons fechados
na regido médio/grave da trompa ser mais complexa. A solucdo encontrada — sem perder
a intencao e ainda utilizando os sons fechados proposto pelo compositor — foi alterar a
ordem em que eles estavam inseridos, usando notas abertas (normal) nos intervalos mais
graves e 0s sons fechados (bouché) nas notas mais agudas. Abaixo a versao do excerto
apos as alteragdes sugeridas e realizadas.
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6 Centauri

(Similar: bouché - mf* normal - p)
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Figura 16 Segunda versdo da Centauri (c. 94-100)

Ainda nessa se¢do, nos compassos 99 e 100 (figura 16), foi necessario retirar os microtons
por ndo chegar ao resultado desejado apds as experimentacdes. A escrita na regido grave
do instrumento estava em colcheias e semicolcheias, 0 que as tornavam pouco

perceptiveis auditivamente.

Reunidon®5

Fase 3 — Experimentacdo na performance

Nesta 5% reunido, a obra ja estava em fase final de confec¢do e iniciamos os Ultimos
detalhes para em seguida nos determos nos estudos direcionados a fase inicial a
preparacdo da performance. Foram feitos alguns ajustes relativos a organizagdo dos
andamentos no primeiro e terceiro movimento. A partir dos estudos do 1° e 3°
movimentos, foi percebido que os andamentos propostos eram demasiados rapidos,
tornando a execucdo das diferentes secOes pouco claras face a intencdo inicial
demonstrada desde o primeiro encontro. O compositor concordou com a sugestdo de
alterar o andamento do primeiro movimento, alterando as marcacGes metrondmicas
conforme tabela abaixo, a fim de tornar o discurso musical mais fluido e confortavel

tecnicamente. Na tabela abaixo notamos as modificacdes realizadas nos movimentos:
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Centauri (1° mov): verséo original Centauri (1° mov): verséao apos alteracdes
Andamento inicial .- 92 Andamento inicial - 80/84
Compassos: 18 e 19 J- 80 Compassos: 18 e 19 J- 60

Compassos: 32 a 35, 38 a 39, 41 a 44, 46 a 50, (Compassos: 32 a 35, 38 a 39, 41 a 44, 46 a 50,

51 a58 - 80 51 a 58 Meno mosso - 70
Centauri (3° mov): verséo original Centauri (3° mov): versao apos alteracdes
Andamento inicial * 110 Andamento inicial *- 104

Tabela 3 - Alteracdo de andamento na obra Centauri

Uma Gltima alterag&o derivada desse encontro, esti no 3° movimento, nos compassos 199
a 201. Para oferecer uma desenvoltura maior e tornar as passagens mais fluentes,
substituimos alguns trinados de um tom para trinados de meio tom para serem executados
com as chaves. O excerto passou a alternar entre trinados labiais e trinados de chaves, o

que tornou a execugdo mais leve ao longo de todo o trecho.

5.4 O processo composicional

A obra Centauri (2021) foi criada através do processo colaborativo entre o compositor
Liduino Pitombeira e o trompista Tiago Carneiro, autor desta pesquisa e a quem a obra é
dedicada. Escrita para trompa solo, Centauri foi estruturada em trés movimentos, sendo
cada um deles intitulado pelo nome das estrelas de Alpha Centauri*'. Um dos objetivos
da criacdo foi ampliar o repertdrio para trompa solo que explorasse um universo de

topicas na musica brasileira e a0 mesmo tempo acrescentar e explorar novas

11 Alpha Centauri ¢ o sistema estelar mais proximo do Sol (4,37 anos-luz). E um sistema ternario formado
por trés estrelas: 1. Rigil Kentaurus 2. Toliman 3. Proxima. Rigil e Toliman sao similares ao nosso Sol e
formam um sistema binario. Proxima é uma ana vermelha.
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possibilidades de sonoridades e técnicas. Na busca de imprimir uma sonoridade que o
proprio compositor chama de sideral, a inspiracdo da obra parte do conceito de utilizar
diversas técnicas para contribuir para essa sensacdo. O compositor fez a primeira acao
pré-composicional que consistiu na criacdo de uma série de doze notas a partir de trés
tetracordes, tendo dois a mesma forma prima — [0123] e o outro a forma prima [0167],
para representar a similaridade entre duas estrelas (Rigil e Kentaurus) e a diferenciacéo
de uma delas (Proxima). “A matriz dodecafonica correspondente a série ¢ mostrada na
figura abaixo, onde se observa na linha superior a indicagao dos tetracordes. Os
hexacordes resultantes, [012467] e [012368] sao apenas R-combinatoriais, ou seja, a série

apresenta potencial muito reduzido de combinatoriedade (apenas retrogrado).”*?
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Figura 17 Matriz dodecafonica de Centauri, primeiro e terceiro movimento.

Em nossa primeira reunido e ainda no pré-processo composicional, ficou acordado que a
obra necessitaria de uma duracdo minima de 14 minutos, divididos ao longo de trés
movimentos. A partir dessa conversa e em seguida a construcdo da serie, foi feito um
plano para a dimensao temporal da obra, estimando-se uma duracdo aproximada de treze
minutos. O primeiro movimento, Rigil Kentaurus, com quatro minutos, o segundo,

Toliman, com cinco minutos, e, finalmente, o terceiro, Proxima, com quatro minutos.

12 |_iduino Pitombeira, comunicagéo pessoal durante o processo colaborativo.
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Na tabela abaixo temos uma previsao da quantidade de compassos para cada movimento,

considerando-se o tempo estimado e a formula de compasso fixa de 4/4.

Movimento Durac¢do (min.) Tempo (bpm) Compassos
Rigil Kentaurs 4 80 80

Toliman 5 52 65

Proxima 4 120 120

Figura 18 Planejamento temporal de Centauri

O primeiro movimento foi estruturado com uma representacao da ideia ternaria em varios
niveis. Primeiramente, é dividido em trés grandes segoes: A, B, A’. A sec¢do A ¢ dividida
em trés subsegoes: al, a2 e a3. A subse¢ao central, a2, ¢ dividida por sua vez, em trés
‘frases’: a2.1,a.2.2 e a2.2’.

A secdo A inicia com trémulo, trinados, glissandos e sons fechados e abertos, utiliza uma
grande extensdo do instrumento e uma rapida mudanca de dindmica, imprimindo uma
atmosfera Unica que nos transporta para a dimensdo cosmoldgica em que foi pensada e
elaborada a obra. A sub secdo al apresenta elementos ritmicos que serdo utilizados em

todo o primeiro movimento.
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Figura 19 Centauri tema al, primeiro movimento.

A ‘frase’ central (a2.2) ¢ formada por duas camadas: uma série interrompida executada
pela trompa e uma linha vocal executada simultaneamente pelo trompista. Como
mencionado anteriormente, no momento da criacdo da obra foi necesséario realizar ajustes
nos multifénicos por conta da tessitura vocal do trompista, surgindo assim um novo
elemento, formado por um tetracorde octatonico (Eb D C B) desconexo da série, que sera

utilizado no segundo movimento.
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Figura 20 Centauri (c. 18-19)
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A subsecdo a2.1 traz um novo elemento com rapidas passagens em staccato e com uma
sutil utilizacdo de um padréo ritmico muito comum no choro*®, um género da musica

popular urbana brasileira. Esses elementos ritmicos serdo utilizados na construgdo da

secdo A’.
I
/ P P TR Fre ey ot e | T
B o e e SEE L e L e
. #a . . hc P : >0
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Figura 21 Centauri (c. 16-17)

A secdo a3 é construida com a utilizacdo de som com alturas indefinidas produzido
através das valvulas da trompa semi-acionadas pela metade e intercalando com elementos
ja vistos no tema al, com um carater mais intimista e lirico. Para contribuir para esse
carater foram utilizados sons meio fechados, uma dinamica entre “pp”’ e “mp ” e 0 registro
grave da trompa. Ainda nessa se¢do séo apresentadas algumas notas com frullatto e notas
repetidas com grandes crescendo até “ff” trazendo um momento de mais tenséo e gerando

um contraste com o tema principal dessa secao.

13«Q "choro™ é um género da musica popular urbana brasileira nascido nas Ultimas décadas do século XIX.
Normalmente definido como resultado da apropriacdo pelos musicos populares das dancas de saldo
europeias (polcas, valsas, mazurcas e schottisches) mescladas com influéncias das dancas africanas, o choro
foi rapidamente absorvido pela industria fonografica da época, tornando-se - como o samba - um simbolo
da “musica nacional” (Aragdo 2014).
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Figura 22 Centauri (c. 24-37)
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Logo abaixo podemos ver o planejamento composicional do primeiro movimento mais
detalhado:

A

Af

al a2 dd
Figura 23 Plano estrutural para o primeiro movimento de Centauri
Seciio  Subsecio ‘Frase’ Compassos Comentarios
A al 001—015 Seérie apresentada em uma atmosfera de téenicas
estendidas suaves.
a2 a2.l 016—017 Apresentagdo tradicional da série
a2.2 018—019 Série mterrompida e melodia octatonica
a2.l’ 020—023 Apresentagdo tradicional da série
a3 024032 Sem alturas definidas
B 033—060 Elemenios de a2.2 e a3 altemadamente
A’ 061—085 Permutagdes, retrogradagdes e expansdes (all ¢

omitida)

Figura 24 Detalhamento do planejamento estrutural do primeiro movimento de Centauri
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Compasso Forma da série Compasso Forma da série Compasso | Forma da série
1 P7 21 I8 75 R7 (Mib )

4 RIO 22 Pl 77 P8

5 PO 33 RO R7 (2° Mib)

7 R6 38 RI3 78 P2 (R¢)

14 RI8 46 P4 79 RI7 (Si grave)
16 P2 (inicia no R¢) 53 I8 P7 (Sol)

17 RI7 (inicia no Si) 67 P6 80 I3 (Mib)

18 R9 (interrompida) 71 RO

20 P6 74 10y

Figura 25 Formas da série dodecafonica (veja matriz na Figura 14) utilizadas no primeiro movimento de Centauri.

O segundo movimento surge a partir do tetracorde gerado nos sons multifonicos do

compasso 18 e 19. Esse tetracorde formado pelas notas DO, Mib, Ré e Si, sera utilizado

para construir a série dodecafénica do segundo movimento. As formas primas dos

hexacordes sao 023568 e 023469 com combinatoriedade em R e RI.
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Figura 26 Matriz dodecafonica de Centauri, segundo movimento

Esse movimento se divide em cinco se¢des de 13 compassos em forma de arco. A

primeira parte da secdo inicial tem um caréater lirico com dinamicas entre “pp” e “mf” e

inclui alturas definidas. A segunda parte desta secdo é construida alternando sons

fechados e abertos em staccato trazendo um pequeno contraste com a parte inicial.
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Figura 27 Centauri, tema inicial do segundo movimento.

A segunda se¢do tem uma grande variedade de dindmicas e séo utilizados quartos de

tom, trinados e frullatos.

Trnnado de libio (2" malor acima)
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Figura 28 Centauri, segundo movimento (c. 101-110)

Logo abaixo podemos ver o planejamento composicional do segundo movimento mais
detalhado:
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Secao A B C B’ A’
Caracteristica | Alturas Y4 de tom Efeitos Y4 de tom Alturas Def.
Def. Trinados Arco Trémolos

Agua
Compassos 86—98 99—111 112—124 125—137 138—150

Figura 29 Detalhamento do planejamento estrutural do segundo movimento de Centauri

O terceiro movimento também tem como ponto inicial uma ideia do primeiro movimento,

compassos 16—17.

atempo

| ————

e T >—
S

Figura 30 Centauri, primeiro movimento (c. 16-17)

A primeira parte da obra é estruturada por uma introducéo e a exposic¢éo do tema A. Esse
tema é formado pelo uso de uma matriz ritmica do choro que traz todo o caréater festivo
deste movimento. A série dodecafbnica utilizada para a construcéo deste andamento é a

mesma que foi utilizada anteriormente no primeiro.

=110

Figura 31 Centauri, terceiro movimento (c. 155-172)
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A secdo B tem um carater contrastante com motivos em legato. Essa secdo foi construida
com uma outra série diferente da utilizada na secdo “A”. A parte ritmica desta secao é
construida com tempo virtual metrificado4, ja a parte melddica é construida por quatro
blocos transpostos em um semitom descendente. Cada bloco ¢ formado por trés
semiblocos pentatonicos separados por ter¢ca maior [FGACD | DbEbFAbBD | ABCHEF#]
[EF#G#BC# | CDEGA | AbBbCEDbF].
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Figura 32 Centauri, terceiro movimento (c. 173-190)

A estrutura deste movimento ¢ de uma forma sonata considerando as seguintes diretrizes
e definicdes:
1. As estruturas de materiais sao indicadas por nameros: 1, 2, e etc.
2. As estruturas harmonicas (escalas, macroharmonia) sao indicadas pelas letras
do alfabeto: A, B, e etc.

14 Alteragao do tempo efetivada virtualmente pela escrita métrica.
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Intro | 151—154
Exposigao Al 155—174 | [A] Série dodecafonica do 1° mov + fragmentos
livres

[1] Ritmica do Choro

B2 175—198 | [B] Quatro blocos transpostos em um semitom
descendente. Cada bloco ¢ formado por trés
semiblocos pentatonicos separados por terga maior
[FGACD | D;EFA,B, | ABC:zEFz|

[EF:GzBC:z | CDEGA | A;B,CEF]

[2] Ritmica construida com tempo virtual
metrificado’

Desenvolvimento 199—248 | Elementos anteriores em novas justaposig¢oes
Novos elementos

Al 249—268 | Repeticio literal de Al

Recapitulagao A2 269—292 | A com macroharmonia 2

Coda | 293—294 | Elemento extraido do |° movimento

Figura 33 Detalhamento do planejamento estrutural do segundo movimento de Centauri

6. Aspectos interpretativos no estudo da obra

6.1 A trompa e a técnica estendida

A musica erudita ocidental do século XX foi marcada por uma busca de novos timbres,
descobertas de novas técnicas, inovacdes no processo de composicdo, bem como
diferentes descobertas a partir da exploracdo de novas técnicas instrumentais. No
universo da trompa — que ja havia passado por todo um desenvolvimento organologico a
partir da valvula e com o surgimento gradual da trompa dupla em Fa e Si bemol — a
trompa natural passa a ser substituida pelo novo instrumento com véalvulas, desenvolvido
para suprir as necessidades impostas pela nova musica, que passa a ganhar pelo seu

cromatismo de variagOes timbristicas.

O timbre foi um elemento bastante explorado por compositores como Arnold Schoenberg
(1874-1951) criador do Klangfarbenmelodie (a melodia dos timbres), e Stravinsky (1882-
1971) em suas combinac@es e contrastes timbricos, como na orquestracao para a Sinfonia
para instrumentos de sopro (1921). O surgimento da musica atonal possibilitou um

tratamento igual em todas as notas, consequentemente abrindo caminhos para a
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exploracdo de novas técnicas instrumentais € maneiras ndo ortodoxas de se tocar 0s

instrumentos.

Essa maneira ndo convencional de tocar e que foge aos padrdes, delimitada
principalmente nos periodos classico e romantico, é conhecida pela expressdo técnica
estendida. No meio musical essa expressdo passa a ser mais utilizada a partir da segunda
metade do século XX.

“Nesta acepg¢ao, pode-se dizer que o termo técnica estendida equivale a técnica
nao-usual: maneira de tocar ou cantar que explora possibilidades instrumentais,
gestuais e sonoras pouco utilizadas em determinado contexto historico, estético e
cultural” (Padovani and Ferraz 2011, 11).

Apesar da trompa natural ter entrado em desuso no inicio do século XX, ela é de extrema
importancia no tratamento das técnicas estendidas que nds trompistas utilizamos
atualmente. Até a descoberta de Anton Joseph Hampel (1710 - 1771), a trompa natural
era capaz de produzir somente os sons da série harmdnica. A partir da descoberta e
desenvolvimento da técnica da méao direita feita por Hampel — ao introduzir a mao dentro
da campana e produzir sons fechados ou meio fechados — foi possivel executar outros
sons além da série harménica. Com esta descoberta, a trompa ganhou mais espaco e

passou a ser reconhecida como um instrumento solista (Matosinhos 2019).

No séc. X1X, com o surgimento do sistema de valvulas, a trompa pela primeira vez teve
a possibilidade de tocar toda a escala cromatica sem utilizar a técnica de méo direita,
ganhando assim uma sonoridade mais uniforme. Com o tempo os timbres fechados e meio
fechados passam a serem utilizados como recursos e como nao pertencentes a uma escala
natural, precisando ser indicados de maneiras diferenciadas na partitura (Matosinhos,
2019). Todas essas técnicas adquiridas pela trompa natural, sdo incorporados ao
instrumento moderno e passam a serem utilizados e conhecidos como técnicas

estendidas.

Douglas Hill em seu livro Extended techniques for the horn (1983) elenca as seguintes
técnicas estendidas para a trompa: glissandos, frullatos, multifénicos, monofénicos,
microtons, efeitos no bocal, efeitos percussivos, efeito de valvulas meio acionadas,
trinados, trémulos e air sounds. A partir da década de 1960, com o0 aumento de virtuosos
trompistas como Dennis Brain (1921-1957), Myron Bloom (1926-2019), Verne Reynolds
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(1926-), Barry Tuckell (1931-2020), Hermann Baumann (1934) entre outros, as
referéncias de performance da trompa foram alteradas, o que contribuiu de forma
substancial para o desenvolvimento das técnicas estendidas do instrumento. Outro fator
responsavel pelo desenvolvimento do instrumento e ja abordado no capitulo anterior, diz
respeito a interacdo entre compositor e performer que se incrementou a partir do inicio
do século XXI.

Na literatura para trompa, ha diversos exemplos de obras em que 0s compositores utilizam
técnicas estendidas disponiveis objetivando novas sonoridades. E nas composices para
trompa solo que se percebe uma maior exploracdo e liberdade na utilizacdo dessas
técnicas, como exemplo podemos citar: Apell Interestrelar de Oliver Messiaen (1908-
1992), Etude de Salonen, Incelenca (2010) de Liduino Pitombeira e Hornpipe (1998) de
Luis de Carvalho. A trompa possui uma sonoridade enérgica, e a0 mesmo tempo leve e
aveludada aproximando-se da voz humana, qualidades essas que trazem inumeras
possibilidades favoraveis e enriquecedoras para a criagdo de uma obra solo sem
acompanhamento. Verne Reynolds reforca de forma substancial tais caracteristicas da
trompa considerando ainda a sua “gama, cores, potencial dramatico e capacidade de
retratar tudo, do desespero ao jubilo” (Reynolds, The Horn Handbook, 117). Reynolds
descreve outras possibilidades em que a trompa solo pode ser experimentada: “no palco,
fora do palco, da plateia, enquanto se caminha pela plateia até ao palco, em varios locais
do palco, sem luz, mudando os niveis de luz, com figurino, ou em trajes normais de
concerto”. Ele afirma ainda: "Todos os niveis dindmicos sao usados” (Reynolds 1997,
117).

A busca por um aprofundamento dessas técnicas e possibilidades em um trabalho
colaborativo, contribui para novas descobertas no campo sonoro. Infelizmente tais
conhecimentos sdo pouco difundidos em trabalhos escritos, o que leva ao ndo
conhecimento e ensino das técnicas, linguagens e consequentemente a ampliacdo de um

repertorio mais voltado para tais explorag@es sonoras.
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6.2 Técnicas estendidas utilizadas na obra Centauri

A peca teve a sua primeira audicdo mundial em um concerto no recital final da disciplina
de trompa do Mestrado em Performance da Universidade de Aveiro - Portugal. A partir
do material experimentado na pesquisa por mim e pelo compositor, apresento a tabela
abaixo com as diferentes técnicas utilizadas e, posteriormente, algumas consideracées

sobre as mesmas.

Centauri

para trompa solo

Técnicas estendidas usadas

Multifénicos

e Trémulos

e Trinados

« Valvulas Meio-acionadas

e Glissandos

Monofdnicos e Frullatos

« Sons Fechados (bouché)

e Sons meio fechados (Ecco)
« Microtons

e Air Sound

e Arco de violino na campana

Tabela 4 - Técnicas estendidas utilizadas na obra Centauri

6.3 Trémulo

O trémulo é uma técnica comum para os instrumentistas de cordas. Consiste em rapidas
mudancas de arco em movimentos para baixo e para cima. Na busca de transportar esse
efeito sonoro para a trompa, o trémulo é realizado de duas maneiras distintas: 1)
utilizando as chaves e 2) alternando posi¢6es ha mesma nota ou com um golpe de lingua
bem 4&gil. Em Centauri o trémulo é utilizado no tema inicial e é indicado como néo
medido, trazendo uma maior liberdade em sua execucao. O compositor optou por sempre

utilizar o trémulo com mudanca de posicdo, o que além de trazer uma maior diferenciacéo
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dos frullatos trouxe também um melhor resultado para a proposta poética da peca. A
execucao dessa técnica é bem simples, basta uma troca rapida de posi¢fes. Para uma
maior facilidade e melhor visualizacdo dessa técnica eu proponho na obra sugestdes

eficientes de posicoes que funcionem melhor no trémulo utilizado.

Trémolo de valvula (ndo medido)

J =80-84 Alternar (Bb) 1/ 1-3 h === L iVIL ——————————
[ — LA A # \
— InY [ N TN N N N N N N N A | IR
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mp —— f mp— f p——mf - — Y
Figura 34 Centauri (c. 1-3)

6.4 Trinado

O trinado ou trilo é uma troca bem répida entre duas notas, indicado pelo sinal “tr”” ou
“tr ~” ou “~77”. Na trompa existem duas possibilidades de realizar o trinado: 1) com as
vélvulas, geralmente entre notas com um intervalo de semitons, e 2) o labial, entre notas

com intervalos de um tom.

No segundo movimento da obra Centauri ha uma passagem com diversos trinados de um

tom, que o compositor indica que seja realizado através do trinado labial.

Trm wdo de labio (2" maior acima)
101 e #
@ ;FMO a-f{]_#r- Ime ¥ 'jrro
=W P Y

Figura 35 Centauri (c. 101-105)

6.5 Valvulas semi-acionadas

O uso da valvula semi-acionada, como o nome sugere, implica acionar as valvulas até a
metade obstruindo uma parte da passagem do ar. Possivelmente a primeira obra solo a

utilizar esse efeito é a Appel Interstellaire de Oliver Messiaen (1908-1992), quando o
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compositor busca imitar 0 som de um coiote. Esse efeito pode ser utilizado com notas
indeterminadas, ou com algumas notas em alturas definidas. E importante que o intérprete
sempre pesquise posicdes mais adequadas para essa técnica. Douglas Hill (1946) sugere
que sejam testadas diversas possiblidades, como uma valvula toda acionada e outra até
metade, uma pela metade ou todas até metade. Vale lembrar que quanto mais chaves

acionadas, mais abafada sera a sonoridade.

No primeiro movimento da obra Centauri é utilizada a técnica de valvula semi-acionada
em sons indeterminados utilizando uma articulacdo muito sttacato com a pronuncia “pt”.
Ao realizar testes encontrei a sonoridade esperada com as 2° e 3° valvulas semi-acionadas

na trompa em Sib.

A A A A
AAAAA 2 A — — NN xﬁgmﬁﬂa;\ama
= = e [
__-—= - — = e == =2 -
-
mf:::::-_p mff:__:::——— » f — 7 7 7 |
Figura 36 Centauri (c. 32-33)
6.6 Glissando

O glissando é um efeito sonoro que parte de um som definido a outro deslizando por todas
as notas intermédias. Na trompa existem diversos tipos de glissandos e se classificam em:
glissando harmdnico, cromético, com notas fechadas, abertas e com as chaves meio
apertadas. O glissando harmonico é produzido utilizando a série harmdnica do
instrumento, normalmente em movimento ascendente para um melhor efeito. Na notagédo
dos glissandos harmdnicos geralmente sdo escritas todas as notas, ponto de partida, notas
intermediérias e ponto de chegada. O glissando cromatico é realizado com a utilizagéo
das chaves. Tal como o glissando harmdnico a sua notacdo é bem clara quanto as notas
do ponto de partida, notas intermédias e nota de chegada utilizadas. Ja o glissando com
notas fechadas ou abertas séo glissandos que utilizam a técnica da mao direita, muito
comum na trompa natural. Esses glissandos, para melhor resultado, sdo realizados em
intervalos de segundas menores. Quando o glissando for aberto-fechado, funciona melhor

descendentemente. A versdo ascendente funcionard melhor quando for fechado-aberto.
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Outra forma de se utilizar o glissando na trompa é por meio das valvulas semi-acionadas

nos sons intermédios.

A inserc¢do dos glissandos na obra Centauri € uma proposta de criacdo de uma atmosfera

associada a poética da narrativa que tem por base a imagem da constelacéo estrelar.

de
i — '#'_-J' hr
Lg
PP {::%::: f

Figura 37 Exemplo de glissando harménico Centauri (c.)
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Figura 38 Exemplo de glissando utilizando as chaves semi-acionadas nas notas intermediarias. Centauri (c.)

6.7 Multifénico

O multifénico é uma técnica bastante utilizada em diversos instrumentos de sopro. Apesar
da trompa ser um instrumento monofoénico existe a possibilidade de executar dois sons
ao mesmo tempo. A forma comum de se executar os sons multifénicos na trompa é
vocalizando uma nota e tocando outra sendo que em alguns casos essa técnica da a ilusdo
de trés ou quatro sons simultaneos. Embora os multifonicos sejam considerados uma
técnica contemporanea, existem relatos de que Jan Vaclav Stich (1746-1803), um dos
primeiros virtuoses da trompa, ja utilizava essa técnica em suas cadéncias (Matosinhos
2019, 99).

Em Centauri, os multifénicos foram aplicados de modo a produzir uma textura que

imolasse um coro, pois o0 seu resultado produz “acordes”. Os multifénicos sdo colocados
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em passagens mais lentas para que o intérprete consiga realizar com mais calma e explore
essa rica sonoridade. Ha diferentes maneiras de se utilizar um multifénico. Nesse
movimento optamos pela a categoria de nota pedal e melodia. De acordo com Jaqueline
Theoro (2020), o trompista toca a nota pedal e vocaliza uma melodia podendo ser
ritmicamente independente. Na obra Centauri usamos esse efeito de uma maneira que
alternasse o pedal e a melodia entre a parte vocalizada e a executada na trompa, como

podemos observar na figura abaixo:

L1
L1
| 1NN
[ |

YNl

u? #e r
mp PP

Figura 39 Primeiro movimento de Centauri (c. 18-19)

No terceiro movimento de Centauri os multifonicos séo utilizados dentro da categoria de
unissono de nota tocada e cantada, onde os multifénicos séo realizados na mesma altura

da nota tocada na trompa, produzindo um efeito em unissono entre voz e trompa.

Cantar em unissono
J =110 (ou oitava) com a trompa

Figura 40 Terceiro movimento de Centauri (c.225-226)

6.8 Frullato (flatterzunger)

Historicamente e tendo como referéncia o repertério sinfénico, uma das primeiras
apari¢oes do uso do frullato para a trompa foi na obra Don Quixote (1897) de Richard
Strauss (1864-1949). Assim como os glissandos e microtons, o frullato € um monofénico
muito utilizado nos instrumentos de sopro e na muasica contemporanea. A producao dessa
técnica consiste em vibrar a lingua na direcdo do palato simulando a pronuncia da letra

€C_%

T
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Para trazer um colorido e enriquecer uma passagem com uma sonoridade mais imponente
0 compositor optou por utilizar o frullato. Para que essa técnica tenha melhor resultado
ele optou por dindmicas entre “mf” ao “ff”, tendo em vista que para a sua execuc¢do ha
uma grande demanda de ar tornando assim uma maior dificuldade e um menor
rendimento quando utilizada em dindmicas com “pp ” ou “p . Outra limitacdo levada em
conta na utilizagdo do frullato é a tessitura do instrumento. Ainda que a trompa possua
um grande registro o efeito de frullato ndo se demonstrou eficiente no extremo grave e

agudo.

- i

£ lj‘ —_— % —
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Figura 41 Terceiro movimento de Centauri (c.233-238)

6.9 Sons Fechados (bouché) e sons meio fechados (Ecco)

O som fechado e meio fechado séo técnicas em que o trompista utiliza a chamada técnica
de méo direita. O trompista a0 manipular a mao dentro da campana, fechando
completamente a saida de som ou fechando somente metade, é capaz de produzir novos
timbres. A notacao desses sons geralmente é especificada por um sinal de “+” ou a palavra
bouché, quando se trata de fechar completamente a mé&o dentro da campana, e o sinal “®”
ou pelas palavras ecco/cooperto quando se trata de sons meio fechados. Embora as
técnicas sejam parecidas, a execucdo é bastante diferente. Nos sons fechados, o trompista
deve transpor a nota escrita para um semitom abaixo, e geralmente por questdo de
afinacdo e de se tratar de um timbre mais metalico se utiliza a trompa em F& para um
melhor resultado. Para os sons meio fechado também se utiliza a transposi¢éo, porém para
essa técnica o trompista ndo fecha completamente a mdo dentro da campana e a
transposicéo serd de um semitom superior. Geralmente, por se tratar de uma sonoridade
mais suave, se utiliza a trompa em “Sib” para um melhor resultado de afinacdo e
sonoridade.

Em Centauri, 0 bouché ja é utilizado na primeira frase ao final de um glissando buscando
assim uma sonoridade inesperada. Ainda no primeiro movimento, o bouché volta a ser
utilizado alternando rapidamente com notas abertas (sons naturais) e alturas indefinidas

e com a indicagdo de “Livre”. Como esse compasso se repete algumas vezes durante o
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movimento, eu escolhi tocar em diferentes registros cada vez que essa célula é

apresentada, utilizando somente harménicos da trompa em Mi (valvula 2 da trompa em

Fé).
Livre
T t o+ 0 4 0+ 0 + + o + o0 0 + o o 4 + 0 4+ 0+ o } O
o) o)
o T — 1T 1 I 1T 1 T 1
r 4l T T — 1T 71 I L 1T 1 |
| an Y | | 1 1 1 1 1
b ‘ : '
pp—— mf pp—— mff

Figura 42 Primeiro movimento de Centauri (c.11-13)

Os sons fechados voltam a aparecer no segundo movimento. S&o utilizados para
proporcionar a sensacao de duas trompas tocando vozes diferentes: a voz mais aguda com

sons fechados, e a mais grave com sons abertos (natural).

(Similar: bouché¢ - mf normal - p)
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Figura 43 Segundo movimento de Centauri (c. 94-96)

No primeiro movimento, os sons meio fechados (ecco/cooperto) séo utilizados na se¢éo

B em passagens com notas mais longas e dinamicas em “p” ou “mf”. O importante dessa

secao € buscar uma sonoridade de eco e abafado.
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Um pouco mais lento
@ Covered tone
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Figura 44 Primeiro movimento de Centauri (c. 31-37)

6.10 Quarto de tom

Quarto de tom sao intervalos menores que um semitom. A trompa, da mesma forma que
todos os instrumentos de metais, é fundamentada na série harmonica. A sua construcdo
permite um 6timo aproveitamento das notas mais agudas, favorecendo a utilizagdo dos
microtons de uma forma natural, visto que a trompa possui uma grande extensao se

aproximando de trés oitavas.
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Figura 45 Harmdnicos naturais da trompa

Com a utilizagdo do 7°, 11° e 13° harménicos € possivel atingir a extensdo de praticamente
duas oitavas de microtons. Hill (1946) em sua pesquisa cria uma tabela para que sirva de

guia e facilite ao intérprete e compositor escolher o melhor resultado para o quarto de

tom.
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The above chart is derived from the following sequences of “out-of-tune” partials attainable on the
full double horn (i.e. low F and B"). If a B¥high F horn is to be used, simply transpose the F horn finger-
ings up one octave.
VA v
B'Hom  abe o Lp0 Y ¥ Pdon  »'Sbd dpb VoA
13th sbe 13th (g K246 3y ”
Partials (& ” Partials
* T0 T2 T T8 T28T13T128 0 2 1 3 23 13123
(T12) (12)
MR AR T I '
B' Horn b b LI F Horn ha Yoy b by
11th (2) s ¢ ” 11th (’g * abw she ”
Partials Partials e
* T0OT2 T1 T3T23T13T123 0 2 1 3 23 13 123
B" Horn b\/ .4 v vy F Horn Y V¥ vy Y
7th B=ope—p 7th é be b
Partials é She—w ” Partials SRV hiey . ”
TO T2 T1 T3 T23T13T123 0 21 3 283 13123

Figura 46 Livro Extended techniques for the horn de Douglas Hill (pg. 67)

Na obra Centauri a utilizacdo do quarto de tom aparece sempre em notas mais longas ou
ao final de frases para que a execucgdo se torne mais facil, ja que as posicdes utilizadas
para a realizacdo dessa técnica sdo alternativas e ndo sdo utilizadas habitualmente. Para
auxiliar o intérprete, foram adicionadas sugestdes de posicOes eficientes para cada

passagem que utilize quarto de tom.
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Figura 47 Segundo movimento de Centauri (c. 31-37)

6.11 Arco de violino na campéanula

E importante mencionar que todas as técnicas anteriores ndo necessitam de interferéncias
de objetos externos tal qual a que a seguir refiro e que foi fruto de experimentacdes ao
longo do processo composicional. Essa técnica consiste em friccionar o arco na borda da
campanula produzindo uma vibracdo. Theoro (2018) refere que alguns fatores como
posicdo do arco, quantidade de breu ou o tipo de trompa podem influenciar o som
produzido. Essa técnica ndo é muito confortavel, por ser uma posi¢do nova e com um

objeto que ndo é convencional no dia a dia do trompista. E necessario estudar uma forma
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de manusear o arco que ajude com a producdo e ao mesmo tempo achar um ponto de

maior vibragdo na campanula.

Em Centauri o compositor utiliza essa técnica juntamente com sons de valvulas semi-
acionadas, que faz com que eu use um bom apoio para segurar o instrumento durante a
passagem. A sonoridade que o compositor utilizou como referéncia é de uma “roda de
carroga de boi”. Sendo assim ndo ha uma necessidade de produzir um som constante com
0 arco. Para um melhor resultado desta técnica eu utilizo bastante breu com uma

velocidade do arco mais lenta usando a parte inferior, ou seja, mais o taldo do que a ponta.

Livre
12 Arco na campanula
‘5 o “ . Ll .
@ — . r [ P .
» N i S N
Contorno aproximado de notas livres com meia valvula (som obscuro e com altura ambigua)

Figura 48 Segundo movimento de Centauri (c 112-117)

6.12 Som de ar

O efeito de som de ar é muito comum em todos os instrumentos de sopro, portanto ndo é
um efeito exclusivo da trompa. Hill diz ser um efeito muito popular dentre os
compositores. Esse efeito consiste em realizar um som de ar (vento) audivel dentro do
instrumento. E um efeito tecnicamente simples e ndo exige uma grande experiéncia para
executa-lo. Na obra Centauri o compositor utilizou o som de ar no terceiro movimento
de uma forma livre e com acelerando. Para extrair um som que seja audivel eu utilizo o
bocal de forma invertida e sopro dentro do instrumento, desta maneira 0 som tem uma

boa amplitude para ser ouvido pelo publico.

< ?ra Som de ar Acelerando livremente o
CE= e rrp it
o | [ [ — e — [ —

¥ c:i:::jfj:::::}}? -_ f

Figura 49 Terceiro movimento de Centauri (c 239-243)
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7. Performance e gravacao de “Centauri”

Esta fase foi iniciada durante o processo de criagdo e se estendeu ap6s o término da obra
e consiste na preparacdo artistica para a performance publica e registro audiovisual. Para
Stefan Reid (2002) as apresentagdes publicas de uma performance musical sdo eventos
pontuais com uma curta duracdo, porém sdo cultivadas durante semanas, meses ou até
mesmo por anos. O intérprete que se prepara para uma performance tem dois objetivos
principais: a criagdo de uma interpretacdo para a obra musical e a busca pelo
desenvolvimento técnico suficiente para dar suporte a esta interpretacdo. Embora esses
aspectos estejam relacionados entre si, sdo habilidades distintas e que requerem métodos
de trabalho separados (Reid 2002, 104).

Stefan Reid (2002), divide todo este processo de pratica musical em diferentes atividades,
porém inter-relacionadas, que incluem: 1) desenvolvimento de aspectos técnicos, 2)
memorizacdo e 3) a formulacéo de interpretacdes. No processo de preparacdo, o intérprete
busca transpor o texto musical em sons através da sua interpretacdo ao instrumento. A
formulacdo da interpretacdo musical é uma importante etapa que ndo pode ser
negligenciada durante a préatica diaria. Froydis (2016) faz uma distingdo entre estudar e

praticar:
“Estudar uma passagem significa fazer pesquisa e descobrir o que é necessario para a
tocar da forma que mais lhe agradar. Praticar essa mesma passagem significa repeti-la
corretamente, depois de a ter estudado, 0 nimero de vezes necessario, para garantir que
a toca de forma automatica e correta, pelo menos 99 em 100 vezes.” (Wekre, Reflexdes
sobre como tocar bem trompa 2016, 22).
Relativo as demandas do estudo diario relativo a performance, Galamian (1985, p. 95)
sugere trés etapas a serem trabalhadas no cotidiano: 1) “Tempo de constru¢do” — que é
destinado a trabalhar os problemas técnicos e a desenvolver o dominio da técnica
gradualmente; 2) “Tempo de interpretagdo” — reservada a expressividade musical e 3)
“Tempo de atuac¢do” — dedicado a aplicagdo dos exercicios técnicos e interpretativos em

musica.

Na preparacao da performance da obra Centauri para o recital e gravagao, foi essencial
ter o dominio de varios aspectos técnicos e interpretativos exigidos na pe¢a. Assim como

citado por Reid (2002) e Galamian (1985), a minha preparacdo foi divida em trés etapas,
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e listarei a seguir alguns métodos, exercicios e planejamento de preparacdo utilizados por

mim neste processo em direcdo a performance.

Inicialmente desenvolvi a parte técnica da obra, onde separei 0s excertos mais complexos
e verifiquei quais os tipos de técnicas que precisariam serem aprimoradas separadamente.
Em seguida, com a resolucdo da técnica, organizei minhas sessdes de preparagdo para a
criacdo da performance, isto €, a parte interpretativa da obra, formulando as ideias
musicais a partir do texto musical e do contexto que ela exprime. Como se trata de uma
obra colaborativa — tendo em vista que participei ativamente das etapas de construcdo e
estudo da pega — a parte de concepcdo, contexto e analise interpretativa, ja foram
estudadas e compreendidas previamente, porém de uma perspectiva diferente da parte
pratica diéria de um estudo. Por outro lado, foi necessario um tempo maior de estudo pela
propria complexidade técnica da obra. Sendo assim, a parte de preparacdo dos
fundamentos técnicos e construcdo da performance foram realizadas individualmente
pelo intérprete, que iniciou desde o processo conjunto de criagdo da obra até a fase final

de gravacdo audiovisual da obra.

Tempo de Construcéo

A obra exige que o trompista domine toda a extensao do instrumento, tenha uma ligadura
solida entre intervalos variados, execute trinado labial, realize diferentes tipos de
glissandos, um bom staccato, multifénicos e tenha dominio das dindmicas. Para além de
uma rotina diaria de estudo em gue esta incluso conceitos basicos de resisténcia, afinacdo
e sonoridade, na busca de atingir melhores resultados, se fez necessario incluir alguns
pontos para suprir as questdes técnicas que esta obra exige. Com a identificacdo dos
principais pontos técnicos que precisariam ser desenvolvidos, iniciei a primeira etapa da
preparagdo que considerei como um “tempo de construgdao”, ao qual busquei
compreender a demanda técnica da peca e resolver previamente tais questdes, tornando o

estudo da obra mais producente e otimizando.

A obra Centauri trabalha com uma ampla variedade de dinamicas. Phillip Farkas,
identifica dois fatores importantes quando se trata de dinamicas: o primeiro € adquirir a
capacidade de tocar diferentes dinamicas em todo o registro do instrumento. O segundo

trata do uso com equilibrio e com bom gosto (Farkas 1956, 64). Corroborando com essa
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ideia, Froydis Ree Wekre (2016) aconselha que o trompista seja capaz de garantir
fisicamente no minimo cinco dinamicas distintas em todos os registros: 1) extremamente
suave (pp-ppp); 2) suave (p); (3) comum (mf); (4) forte () e (5) muito forte (ff-fff). Para
um bom resultado na execucdo da obra foi necessario trabalhar esses fundamentos

diariamente com exercicios especificos.

No segundo movimento da peca Centauri o compositor utiliza diversos trinados de um
tom, que para um melhor resultado devem ser realizados através do trinado labial. Como
refere Froydis, o estudo do trinado é eficiente para a construcéo de uma musculatura facial
forte e boa flexibilidade dos labios. Para o trabalho na peca Centauri eu utilizo os
exercicios (fugura) desenvolvidos pelo professor e doutor Adalto Soares®® (2020). Estudei
0s exercicios com o suporte de um metrdbnomo e aumentei a velocidade gradativamente

até atingir um trinado regular e sem falhas.

Treinos de trinado

Treinar seguindo o0 modelo de vocalizacio dos exercicios anteriores.
Utilizar a trompa em Fi. Comecar com a nota Sol 3( segunda linha) na posicio 1-3.
Subir cromaticamente até alcancar a nota Do 4( terceiro espaco).
Seguir a sequéncia das posicoes. Sol# 2-3, La 1-2, La# 1,Si 2e Do 0
Treinarar também em "Frullato™
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Figura 50 - Exercicios de trinado - Adalto Soares

15 Adalto Soares (1965) € professor de trompa na Universidade Federal do Rio Grande do Norte.
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O registro da trompa é bem abrangente e pode alcancar até quatro oitavas. Na obra
Centauri é utilizada uma extensao de trés oitavas e meia, abrangendo desde a nota Mi na
primeira linha suplementar inferior da clave de F&, até ao D6 da segunda linha
suplementar superior da clave de Sol, exigindo assim um grande desempenho em todo o
registro do instrumento. Precisei trabalhar diariamente para ampliar e fortalecer toda a
tessitura possivel no instrumento. Como sugere Farkas (1956), conquistar essa gama
completa ndo é uma tarefa facil, porém pode ser obtida com uma préatica constante dos
registros agudos e graves. Para esses fundamentos eu utilizei os exercicios desenvolvidos

pelo professor Will Sanders.

Figura 51 Nota mais grave utilizada na obra Centauri
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Figura 52 Nota mais aguda utilizada na obra Centauri

O estudo dos multifénicos foi a parte mais complexa nesta rotina de estudo, vocalizar as
notas exige um treino extra e deve ser realizado com frequéncia. Como mencionado
anteriormente, nesta obra, foram escolhidos multifénicos que respeitasse a minha tessitura

vocal trazendo um maior conforto para a execugao.
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Figura 53 Primeiro movimento de Centauri (c 18-19)
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Como a literatura da trompa é escassa no sentido de estudos especificos para 0s
multifénicos, optei por desenvolver meu proprio exercicio como um auxilio na
preparacdo. Para alcancar uma maior estabilidade, melhor afinacdo e constancia nos
multifénicos utilizei o som da trompa como referéncia: primeiro toco uma nota e vocalizo
essa mesma nota junto. Em uma segunda etapa toco a nota base para a realizacdo do
multifénico e depois vocalizo a nota especifica para a voz. Por fim realizo um estudo para

emitir os dois sons simultaneamente.

Exercicios para Multifonicos

Vocalizar mu]uu tocar a mesma nota Vocalizar V“L'“]if-i"'L‘““-"\"'_“ mesma nota
OF sSe=Sc==st === S===
(1) = E==< ; :
e o5 = (s o) ()_c-
Vocalizar vocalizar ¢ tocar a mesma nota Vocalizar vocalizar ¢ tocar a mesma nota
==S==S===—C—C—Ct=—c=—t== -
e ===="
= % % O £ o) J o ()'o
Vocalizar [ - ] Vm.'u]iz.ur] ‘ AL I
e ,I - J L* . 1 '_J '_" - ';l 3 [
J o ]9 o g o r’ o

========—_==C-.- = ===
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Figura 54 Exercicios para multifénicos elaborado pelo pesquisador

O uso dos sons fechados e meio fechados é uma técnica que a trompa moderna herdou da
trompa natural e € muito utilizado atualmente. O estudo desta técnica ndo fazia parte do
meu estudo diario, porém para a preparacdo da obra Centauri precisei de alguns estudos

simples e eficazes.

Estudar arpejos e escalas utilizando o som natural da trompa como referéncia de afinagdo
e altura antes da producdo dos sons fechados e meio fechados contribuiu para encontrar

a melhor forma de posicionar a méao dentro da campana e produzir a pressao necessaria
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para esse tipo de técnica. Pratiquei as escalas na trompa natural utilizando a técnica da

mado direita o que foi muito eficiente, além de uma resolucgéo para os sons fechados e meio

fechados. O estudo destes exercicios ainda trouxe outros beneficios como uma melhoria

e equilibrio na afinacdo e timbre.

Exercicios para sons fechados e sons meio fechados
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Figura 55 Exercicios para sons fechados e meio fechados elaborado pelo pesquisador

No primeiro e terceiro movimentos de Centauri a articulacdo mais abordada é o staccato,

que indicam sons devem ser articulados de modo separado e seco.
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Figura 56 Terceiro movimento de Centauri (c 78-79)

Para Waleska Beltrami (2011), as articulagdes na trompa sdo basicamente divididas em
duas categorias que se desdobram:

“A articulacdo ligada — também pode ser conhecida pela palavra italiana legato - é
indicada por um simbolo denominado ligadura, que nada mais é que uma linha arqueada
posicionada acima ou abaixo de duas ou mais notas, conectando-as. A articulagido
separada, oposta a ligada, caracteriza-se por notas nao marcadas por sinais, de execucao
separada. Esses dois tipos fundamentais de articulagdo sofrem desdobramentos,
produzindo uma grande variedade de efeitos musicalmente aplicaveis”. (BELTRAMI,
2011, p. 90).

O stacatto exige uma articulacéo rapida e bastante curta. Essa técnica na trompa se torna
complicada pela construcéo conica e pelo fato da sua campana estar virada para tras. Para
Reynolds (1997), uma lingua répida é boa amiga de um trompista. Na obra Centauri,
além da dificuldade em si do stacatto, essa articulacdo é combinada com intervalos
variados e com saltos, aumentando assim a complexidade. Durante a preparacgdo técnica
foi necessaria uma atencdo extra para essa articulacdo em especifico. Precisei separar
todas as partes com essa articulacéo e trabalhar lentamente com o auxilio do frullato até

construir uma articulacéo sélida e limpa.

Tempo de interpretacao

Na segunda fase desta preparacdo, procurei abordar a parte que é referente a construcéo
de uma interpretagdo da obra, considerado por Galamian (1985) como “Tempo de
interpretacdo”. Na preparacao da interpretacdo o método que mais utilizo é a repeticao.
Como sugere Robert Gerle (1924-2005), a repeticdo é a mde do conhecimento somente
se a passagem for repetida corretamente. Em minha experiéncia como performer, as
repeticdes corretas contribuem para a memorizagdo da obra, aumentam as possibilidades
de acertos, minimizando automaticamente as falhas, trazendo uma seguranga maior na
performance final. Tendo em vista esse conceito, inicio 0 meu processo com repeticoes
de pequenas sessdes, ampliando gradativamente para sessdes maiores até repetir toda a
obra diversas vezes afim de criar uma seguranca e ter a certeza de estar transmitindo o

que eu realmente idealizei como interpretacéo.
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Ao preparar uma interpretacdo de uma obra que ja faz parte do repertorio tradicional, é
comum gue nads os intérpretes, busquemos referéncias através de diversas interpretacfes
musicais ja existentes, para basear a construcdo da performance. Como se trata de uma
obra inédita, eu utilizei como referéncia obras que abordam o mesmo tipo de linguagem,
como: Apell Interestrelar de Oliver Messiaen (1908-1992) e Concert Etude de Esa- Pekka
Salonen (1958).

Tempo de atuagao

Como Galamian (1985) pontua, uma parte do estudo deve ser dedicada ao “Tempo de
atuacao”. Nas semanas que antecederam a performance, reservei seis dias para realizar
gravacdes da minha performance com intuito de simular a performance. Deste modo,
consegui replicar as sensagbes de estar em um palco e ainda contribuir para a
autoavaliacdo. Ouvir-se e observar-se € uma tarefa complexa, porém necessaria para a
construcdo do senso critico dos diferentes aspectos que envolvem a performance. Lafosse
(1928-2003) reforca essa ideia dizendo que é fisicamente impossivel ouvir-se como 0s
outros nos ouvem, por causa do envolvimento fisico e concentracdo mental necessarios
para se tocar o instrumento (Leonardo Lacerda 2013, 47). Afim de otimizar essa etapa,
também faco uso de um diério de estudo, de forma a registrar todas as etapas incluindo

progresso e dificuldades.

Durante o preparo da obra ndo desconsiderei o fato da ansiedade que envolve uma
apresentacdo publica, assim sendo, procurei estar preparado tecnicamente e simular o
maximo de vezes a performance em minhas praticas diarias, que contribuiram para a
construcdo da autoconfianga e consequentemente para o controle da ansiedade do palco.
Considero que a autoconfianca possa ser trabalhada durante todo o processo do estudo da
performance. Estar inserido dentro da classe do professor José Bernardo da Silva na
Universidade de Aveiro foi um grande contributo para o trabalho da autoconfianca. Além
desta vivéncia, pude participar de diversas masterclasses, somada aos recitais com
repertorio variado, que me estimulou e incentivou 0 meu desenvolvimento durante minha

caminhada no mestrado.
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A gravacdo final da obra Centauri foi realizada no dia 4 de junho de 2021 no auditério
do CCCI na Universidade de Aveiro - Portugal. O equipamento utilizado para a gravagao
de audio foi o gravador Zoom H5 e um microfone Behringer B-1. Para a gravacdo de
video, uma camera Canon D200. Toda a manipulacdo do equipamento e a edicdo foi
realizada pelo o intérprete A gravacdo foi feita em apenas uma sessdo com a duracgdo

aproximada de trés horas.

16

Figura 57 Gravagdo da obra Centauri

8. Consideracodes Finais

Partilhar conhecimento é abrir novas perspectivas musicais e a0 mesmo tempo criar uma
aproximagao que nos permite permear na area de conhecimento do outro, possibilitando
a imersdo na potencialidade de cada envolvido. Neste trabalho, durante o processo de
investigacao partilhada entre compositor e performer, ficou evidente a transformacao que
essa experiéncia causou nos agentes participantes. A fase de experimentagéo, destacou-
se como indispensavel, pelo fato de o trabalho utilizar técnicas estendidas, bem como os

aspectos ligados a complexidade técnicas da trompa.

Como instrumentista, me debrucei na busca por adquirir competéncias enguanto
intérprete e utilizar técnicas que ndo faziam parte do meu repertério, competéncias essas
ampliadas a partir do processo de experimentac¢ao nesta colaboragdo. Durante o processo
de experimentacdo, observamos que o material utilizado como base de estudo nédo supria
toda a demanda a ponto de tornar o compositor independente. Além disso, a eficiéncia de
algumas técnicas como chave semi-acionadas com alturas determinadas, multifénicos e
quarto de tom, necessitavam de uma pesquisa com o intérprete para encontrar solugdes.

Na experimentacdo, observamos a importancia das tentativas e erros que solucionaram

16 https://youtu.be/ohKqlUPvFfk
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limitacGes técnicas do instrumento. A contribuicdo do intérprete se mostrou como fator

essencial para a solugdo de problemas também composicionais.

Ao analisar as categorias aqui descritas e citadas anteriormente de Hayden & Windsor
(2007), considero que esse processo de investigacdo partilhada para a criacdo da obra
Centauri se enquadra dentro da categoria interativa. Ao longo do processo houve
discussbes sobre diversos assuntos, uma divisdo de tarefas que envolveu a minha
participacdo nas tomadas de decisGes, e 0 respeito as competéncias individuais. Vale
ressaltar que todos esses pontos foram importantes para criar um ambiente favoravel em

todo 0 processo criativo.

O processo colaborativo em questdo, buscou estreitar a relagdo entre compositor e
performer de forma a dissolver a hierarquia ainda notada em diversas esferas da musica
erudita ocidental. O resultado mantém esta separacdo entre compositor e intérprete pois
no quadro da mdsica erudita ocidental a carga histdrica da separacdo entre estes dois
agentes é de fato dificil de superar. Embora ndo tenha acontecido uma hierarquia durante
0 processo de criacdo, nao foi possivel assinar a obra em conjunto o que é revelador desse
processo que separa o “criador” (compositor) do seu intermediario (intérprete). E possivel
haver colaboragdo completa na musica de concerto ocidental e esse fazer ja é praticado,
embora com menos frequéncia. Talvez em momentos futuros possamos alcancar e
superar tais distanciamentos do fazer artistico. Como forma de explicitar a participagdo
do performer no trabalho colaborativo, optamos em citar 0 meu nome como participando
do processo por meio de uma nota de programa incluida na partitura, bem como a

dedicatoria em gesto singelo do compositor.

Através deste trabalho foi possivel elaborar uma obra brasileira para trompa solo que traz
uma nova perspectiva: uma obra com a maior duracdo e com a exploragdo de técnicas
estendidas ainda ndo utilizadas em obras para trompa solo de compositores brasileiros,
tornando-se, a partir de entdo, uma das principais obras solo a explorar versatilidades e

materiais ndo convencionais para trompa.

A criacdo da interpretacdo e performance em novas obras em que trabalhou ativamente
no processo de criagéo, direciona ao performer responsabilidade e um sentimento de

apropriacdo, conferindo dessa forma liberdade na construcdo da performance. Como
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performer, considero a liberdade na criacdo artistica um dos pontos mais relevantes na
minha experiéncia enquanto intérprete na colaboragao. E um privilégio o fato de trabalhar
uma obra inédita e dar vida a uma nova performance sem nenhuma referéncia prévia,

tornando todo esse processo rico e gratificante.

Através deste trabalho foram concebidas novas obras inspiradas diretamente em Centauri
e no meu recital final (figura 58). Juntamente com o processo de criacdo da obra,
trabalhamos paralelamente em uma obra para trompa e eletrénica que utilizou fragmentos
da obra Centauri. Esse processo foi um desdobramento de Centauri onde foram utilizados
elementos pré-gravados pelo intérprete com diversos efeitos, sonoridades e técnicas ndo
convencionais, entre elas o som de arco passando na campanula, e o “som de ar”
executado no bocal. Todo o audio gravado foi produzido somente na trompa e foram
manipulados eletronicamente pelo compositor. A obra foi intitulada “Araibu”, como
referéncia a um rio da cidade natal do compositor. Além desta obra, o projeto ganhou
outras obras com o intuito de valorizar novas composic¢Oes de compositoras mulheres. A
compositora portuguesa Anna Vitorino de Almeida, por indicacdo do professor Bernardo
Silva, ira fazer parte do recital com a obra “Desassossego ” escrita em 2019 e dedicada
ao Bernardo. Além destas obras, o programa contard com mais uma obra inédita feita
exclusivamente para o recital final do curso da compositora brasileira Maria Di
Cavalcanti (Duda) intitulada “Pasargada” (2021).

A pesquisa envolvendo o levantamento de obras e gravacdes das pecas brasileiras ja
escritas para trompa, contribuiu também para a divulgacdo do repertério e estimulou a
Associacdo Brasileira de Trompistas a inserir algumas dessas obras no concurso MB para

jovens solistas do ano de 2021 no Brasil.

As ac0es feitas a partir deste processo colaborativo resultaram em novas perspectivas de
aproveitamento das possibilidades sonoras da trompa, promovendo a divulgacdo e
fomento da mdsica brasileira contemporanea escrita para trompa solo. Eu acredito que a
criacdo partilhada entre compositor e performer € uma forma de ampliar o conhecimento
artistico, incentivar novos processos composicionais e, dessa forma, explorar aspectos
técnicos do instrumento, além de ser um dos caminhos possiveis e promissores para a

criacéo de novas obras em diferentes contextos.
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Figura 58 - Recital final - https://youtu.be/1yydF1sgOFk
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Liduino Pitombeira

Centauri

Jor solo horn
Opus 260 (2021)

1. Rigil Kentaurus
2. Toliman
3. Proxima

Duration: ca. 14:00

Alpha Centauri ¢ o sistema estelar mais proximo do Sol (4,37 anos-luz). E um sistema ternario formado por
trés estrelas: Rigil Kentaurus, Toliman e Proxima. Rigil e Toliman sio similares ao nosso Sol e formam um
sistema binario. Proxima é uma ana vermelha. Esta obra para trompa solo, denominada Centauri, foi
estruturada em trés movimentos, intitulados cada um pelo nome das estrelas de Alpha Centauri. O ponto de
partida para a construgio da obra consistiu na criagio de uma série de doze notas a partir de trés tetracordes,
tendo dois a mesma forma prima — [0123] ¢ o outro a forma prima [0167], para representar a similaridade
entre duas estrelas e a diferenciagio de uma delas (Proxima). A ideia inicial para o segundo movimento foi
gerada a partir de um trecho do primeiro movimento em que o trompista canta concomitantemente a
produgio de som convencional na trompa. O terceiro movimento utiliza como ponto inicial também uma
ideia do primeiro movimento como base para a estruturagio de uma uma forma sonata. A obra utiliza
diversas técnicas estendidas como resultado de um processo colaborativo compositor-intérprete com a
participagio do trompista Tiago Carneciro, sendo parte integrante de sua pesquisa de mestrado na
Universidade de Aveiro, em Portugal.

Alpha Centauri is the closest star system to the Sun (4.37 light years). 1t is a ternary system formed by three stars: Rigil Kentaurus, Toliman and Proxima.
Rigil and Toliman are similar to onr Sun and form a binary system. Proxima is a red dwarf. This solo hon piece, called Centauri, was structured in three
movenents, each named after the stars of Alpha Centanri. The starting point for the construction of the work consisted in the creation of a twelve-tone series
Jrom three tetrachords, two having the same prime_form - [0123] and the other the prime form [0167], 1o represent the similarity between two stars and the
differentiation of one of them (Proxima). The initial idea for the second movement was generated from an excerpt from the first movement in which the horn
player sings concurrently with the production of conventional sound in the horn. The third movement also uses as an initial point an idea of the first movement
as a basis for a sonata form. The work uses several extended techniques as a result of a i 3 - process with the particif of horn
player Tiago Carneiro, and it is an integral part of his master's research at the University of Aueiro, in Portugal.

Liduino Pitombeira (Brasil, 1962) ¢ professor de composi¢ao da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFR]).
Suas obras tém sido executadas pelo Quinteto de Sopros da Filarmonica de Berlim, Louisiana Sinfonietta, Red Stick
Saxophone Quartet, New York University New Music Trio, Orquestra Sinfénica do Espirito Santo, Poznan
Philharmonic Orchestra (Polonia), Duo Barrenechea, The Alexander-Soares Duo, Orquestra Sinfonica de Ribeirao
Preto, Orquestra Sinfonica da Universidade de Sao Paulo, The Chicago Philharmonic e Orquestra Sinfonica do Estado
de Sdo Paulo (OSESP). Tem recebido diversas premiagdes em concursos de composi¢do no Brasil e nos Estados Unidos,
incluindo o 1° prémio no Concurso Camargo Guarnieri de 1998 ¢ o 1° prémio no concurso “Sinfonia dos 500 Anos”.
Recebeu também o prémio 2003 MTNA-Shepherd Distinguished Composer of the Year Award por seu trio com piano
"Brazilian Landscapes No.1". Mais trés obras de sua série Brazilian Landscapes (N° 2, N° 6 e N° 9) foram premiadas nos
Estados Unidos. Pitombeira recebeu seu PhD em composicio pela Louisiana State University (EUA), onde estudou com
Dinos Constantinides. Tem publicado diversos artigos cientificos sobre composicio e teoria ¢ desenvolvido pesquisa
como membro do grupo MusMat da UFR]. Suas pegas sio publicadas pela Peters, Bella Musica, Criadores do Brasil
(OSESP), Conners, Alry, RioArte e Irméos Vitale. Gravagoes de suas obras estdo disponiveis nos selos Magni, Summit,
Centaur, Antes, Filarmonika, Blue Griffin ¢ Bis. Pitombeira foi premiado em 2019 com a Medalha Villa-Lobos, concedida
pela Academia Brasileira de Musica, ¢ homenageado pela vida e obra no VII Festival de Musica Contemporanea
Brasileira. E membro da Academia Brasileira de Musica, cadeira No. 28.

Liduino Pitombeira (Brazil, 1962) is professor of Composition at the School of Music of the Federal University of Rio de Janciro (UFRY), in Brazil, His music bas been
performed by The Berlin Philbarmonic Wind Quintet (Germany), The Louisiana Sinfonietta, Red Stick Saophone Quartet, New York University New Music Trio, Orquestra
Sinfinica do Espirito Santo (Brazil), Poxnan Phillarmonic Orchestra (Poland), Duo Barrenechea (Brazil), The Alexander-Soares Duo, Orchestra Sinfonica de Ribeirdo Preto
(Brazil), Orquestra Sinfinica da Universidade de Sio Pauly (Brazil), The Chicago Philbarmonic, and Orquestra Sinfinica do Estado de Sao Paulo (Brazil). He bas received many
compusition awards in Bruzil and the USA, including the frst prize in the 1998 Camargo Guarnieri Composition Competition and the first prize in the "Sinfonia dos 500 Anos"
Composition Contest. He also received the 2003 MTNA-Shepherd Distinguished Composer of the Year Award for bis piece "Brazilian Landscapes No. 1" Three more pieces of
bis series Brazilian Landscapes (No. 2, No. 6, and No. 9) were avarded first prizes in the USA. Dr. Pitombeira received bis PD in composition from the Lonisiana State

University, where be studied with Dinos Constantinides. He is a mentber of Sociey of Composers Inc., Associacio de Pesquisa e Pis-Graduagio em Miisica (ANPPOM), and College
Music Society. He bas published many scientific articles on composition and thery and developed rescarch as a member of the MusMat Researdh Gronp of the UFR]. His pieces are
published by Edition Peters, Bella Musica, Criadores do Brasil (OSESP), Conners, Aly, RioArte, and Irmios Vitale. Recordings of bis works were made by Magui, Summis,
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Obra dedicada ao trompista Tiago Carneiro

Centauri
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Centauri
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AUTORIZACAO

Eu, Liduino José Pitombeira de Oliveira, autorizo o trompista Tiago
Carneiro a incluir a partitura integral de minha obra Centauri, Op. 260,
para trompa solo, no anexo de sua dissertacao de mestrado.

Rio de Janeiro, 03 de agosto de 2021
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