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Aurora

No fim da tarde,
frevo-cancgao,
frevo-rasgado e

uma multidao.

Passo frenético,
blocos na rua e
clarins de momo.
“Um viva, a Aurora!”
(Robson Sampaio)



RESUMO

O presente trabalho objetivou descrever como os trompetistas de Olinda e Recife articulam
determinados excertos de uma selecdo de frevos de rua peculiares do repertorio das
orquestras de frevo. Fez-se uma revisao de fundamentos que caracterizam a performance
musical, dentre eles, a articulagdo como um elemento de dominio do performer que interage
com diferentes ambientes e contextos sociais. Buscou-se também aproximar-se das
caracteristicas estilisticas inerentes a articulagdo do frevo de rua, procurando acercar-se da
ideia de um sotaque especifico. Trata-se de um levantamento em que foram entrevistados
trompetistas com mais de dez anos de experiéncia na area. Além das respostas verbais, foi
solicitada a execu¢dao instrumental dos excertos. Os resultados foram analisados
qualitativamente, de modo que foi possivel caracterizar e comparar 0Ss processos
articulatorios, revelando o que era cognitivo, mas também o aspecto pratico-instrumental.
Dessa forma, permitiu-se contemplar os processos articulatdrios do trompete no frevo de rua,
bem como suas tradi¢des e relagdes com os diferentes contextos sociais em que esté inserido.

Palavras-chave: Frevo de rua. Performance. Trompete. Articulagdo. Trompetistas.



ABSTRACT

The present work aimed to describe how the trumpet players from Olinda and Recife
articulate certain excerpts from a selection of frevos de rua peculiar to the repertoire of frevo
orchestras. A review was made of fundamentals that characterize musical performance,
among them articulation as an element of the performer's domain that interacts with different
environments and social contexts. It also sought to approximate the stylistic characteristics
inherent to the articulation of the frevo de rua, seeking to approach the idea of a specific
accent. This is a survey in which trumpeters were interviewed with more than ten years of
experience in the area. In addition to the verbal responses, the instrumental execution of the
excerpts was requested. The results were analyzed qualitatively, so that it was possible to
characterize and compare the articulatory processes, revealing what was cognitive, but also
the practical-instrumental aspect. In this way, it was possible to contemplate the articulatory
processes of the trumpet in the frevo de rua, as well as its traditions and relations with the
different social contexts in which it is inserted.

Keywords: Frevo de rua. Performance. Trumpet. Articulation. Trumpet players.
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1 INTRODUCAO

O frevo de rua ¢ um género musical cuja fun¢do ¢ a de ambientar uma manifestacao
irreverente por esséncia, o carnaval, festividade impar da historia sociocultural de
Pernambuco. O estudo para a performance desse género vem gradualmente ganhando lastro
na literatura académica. No entanto, estudos direcionados as questdes técnicas-
interpretativas, sobretudo no trompete, ainda sdo embrionérios e essa lacuna despertou nosso
interesse pelo assunto. Partindo da premissa de que a articulagdo ¢ um importante
fundamento para compreendermos pontos fundamentais da performance, inclusive seus
tracos estilisticos, como por exemplo os aspectos ligados ao sotaque, buscamos entender
como os trompetistas concebem e articulam esse género.

O presente trabalho tem o objetivo de descrever caracteristicas de como os
trompetistas de Olinda e Recife articulam no frevo de rua, considerando a sua pratica atual.
Trata-se de um levantamento de carater qualitativo realizado com trompetistas que possuem
mais de dez anos de experiéncia no frevo de rua e com expressiva experiéncia como membros
de orquestras de frevo, bandas ou agremiacdes nessas respectivas cidades.

No capitulo dois foi feita uma revisdo de fundamentos que caracterizam a
performance musical, dentre eles, a articulagdo como um elemento de dominio do performer
que interage com diferentes ambientes e contextos sociais, buscando conhecer e relacionar
os aspectos da performance inerentes aos trompetistas € o seu fazer musical. Discorremos
sobre a recorréncia e estilo na musica e fundamentos como a dinamica, a intensidade, a
afinacdo e a articulagdo. Apresentamos uma revisdo conceitual sobre articulagdo e seu
aprendizado, a qual relacionamos com aspectos fonéticos - os tipos de silabas usadas por
trompetistas para articular o movimento da lingua através dos registros grave, médio e agudo,
como também os tipos de sinais de articulacdo apresentados na literatura do trompete e as
silabas sugeridas pelos trompetistas no intuito de auxiliar a execu¢do dos motivos ritmicos,
inclusive do frevo. Encerramos com discussdes sobre o ensino e aprendizagem do frevo de
rua, ilustrando com diferentes autores as estratégias de ensino que os trompetistas € maestros
utilizam para a execucgdo e transmissao do frevo.

No capitulo trés, apresentamos a fundamentacdo metodoldgica e 0s processos
metodoldgicos abordados para a realizagdo da pesquisa. Para descrever como os trompetistas
articulam no frevo de rua, adotamos um conjunto de metodologias que, inter-relacionadas,

deram suporte e nos conduziram a obtengao das respostas. Partimos de um levantamento sob
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a Otica da analise qualitativa de dados, no qual os resultados obtidos das entrevistas, além de
descrever como os trompetistas articulam no frevo de rua, paralelamente trouxeram
importantes relatos da pratica do género. Correlacionando os excertos com as silabas, pode-
se descrever maneiras de articular motivos de frevo que muitas vezes estdo intrinsecos aos
musicos locais, apontando para uma recorréncia interpretativa relevante.

Para a execu¢do do trabalho, aplicamos individualmente uma entrevista
semiestruturada a doze trompetistas que tinham ao menos dez anos de experiéncia na pratica
do frevo. Os dados das entrevistas foram analisados qualitativamente através da andlise
manual de conteido. Também, com o objetivo de provocar a reflexdo de cada intérprete e
aprofundar as entrevistas, estipulou-se um nimero de seis partituras, das quais alguns
excertos exemplificativos foram tomados com o fim de exemplificar a pratica ao vivo,
comparando os dados obtidos na entrevista com os audios gravados dos excertos. Dentre os
frevos levantados, chegamos aos seguintes nomes: “Gostosao” e “Isquenta Muié¢”, composto
por Nelson Ferreira; “Galo de Ouro” e “Freio a Oleo”, composto por José Meneses; “Duas
Epocas”, mussica de Edson Rodrigues e Nino o Pernambuquinho, composto por José Ursicino
(Duda). O material foi colhido do acervo de partituras da Fundagdo Joaquim Nabuco
(FUNDAJ), em Apipucos, no Recife, e do arquivo pessoal do Maestro Oséas', no bairro do
Amparo, em Olinda. Além das especificidades técnicas para a execucdo, os excertos foram
escolhidos por julgarmos contextualizar um universo representativo no género.

Ao poder contemplar as concepgdes de performance de cada musico entrevistado, foi
possivel entrar em um universo de performance que mescla o formal com o ndo formal,
explicitando anos de tradi¢do presente em ambito cognitivo em musicos. Esse universo,
muitas vezes inconsciente, pode trazer praticas que remontam aos primérdios do ensino do
trompete, quando os primeiros livros de ensino do instrumento foram escritos no século
XVII, possibilitando reflexdes sobre praticas e silabas empregadas ndo muito usuais na
musica brasileira. Ao mesmo tempo, pode-se verificar mais uma vez a existéncia de uma
recorréncia articulatéria evidente nos excertos gravados, apontando para tracos
caracteristicos e aproximando-nos de uma identidade articulatoria peculiar: o “sotaque” do
frevo. Almeja-se que este trabalho contribua para o fomento a novas pesquisas na area da

performance, sobretudo na identificagdo e mapeamento de como foi e € tocado o frevo de

'O Maestro Oséas ¢ conhecido por fazer a folia de varios blocos e trogas de rua de Olinda, por exemplo a
famosa troga carnavalesca Ceroula de Olinda. Ele ¢ um trompetista olindense que estd a frente de sua orquestra
ha 36 anos e conta com um vasto repertdrio em seu arquivo. Fonte: entrevista cedida ao autor.
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rua. Esperamos também contribuir para o ensino e elevagdo técnico-interpretativa dos

trompetistas na execucao do género.
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2 REFLEXOES SOBRE A PERFORMANCE INSTRUMENTAL

2.1 PERFORMANCE NA MUSICA E O CONTEXTO SOCIAL

Uma das questdes académicas de relevancia e em constante efervescéncia no pais € o
estudo da performance dos géneros brasileiros. Ainda em fase de construgdo, diversos
pesquisadores tém estudado o tema. Poucos tém abordado a descricdo dos muitos processos
da performance musical, colaborando para o desenvolvimento dos instrumentistas em geral,
seja preservando fazeres, buscando inovacdo ou conhecendo melhor as caracteristicas
especificas de determinados géneros. No caso, especificamente, do fendmeno que estamos
abordando neste trabalho, “o frevo de rua”, praticamente inexistem estudos sobre sua
performance, isto se levarmos em consideracao os estudos de outros géneros, como o jazz,
por exemplo.

De acordo com Valente (2014), com relagdo ao frevo instrumental, “os textos usados
na academia sdo poucos ¢ a bibliografia resume-se a uma lista de poucos autores”. Além
disso, o “frevo ¢ tratado na literatura numa perspectiva histérica”. Tendo em vista que o
fenomeno completou 111 anos de existéncia, vemos a presenca de uma lacuna. Buscar
preencher esse hiato ¢ um tema importante para instrumentistas, estudantes, pesquisadores,
sobretudo para trompetistas, para compreender mais estritamente o fenomeno em si.

A performance instrumental congrega diversas expressdes, acoes, atitudes, estados,
aspectos e elementos humanos, quer sejam musicais ou ndo. Na arte em geral pode ser
compreendida de maneira bastante ampla e em diversos contextos.

Sloboda (2006) afirma que:

No sentido mais amplo, performance cobre toda a extensdo do comportamento
musical externo. Uma cangdo de brincar improvisada de uma criancinha, o
cantarolar de uma melodia popular, a participagdo em rituais corporativos
tais como o cantar de hinos ou o cantar folclorico, € o dangar a musica, sdo
apenas alguns dos diversos modos de performance [...] (SLOBODA apud
SANTIAGO, 2006, p. 2)

Corroborando esse pensamento, Cohen (2002) afirma que “a performance ¢ antes de
tudo uma expressao cénica”, podendo ter também uma caracteristica de “espetaculo, de
show; € um confronto cara-a-cara com o publico”. Para caracteriza-la como tal, € necessario
ter uma relacdo ao vivo entre um intérprete e uma plateia. Obviamente recordamos que se

deve levar em consideragao aqui os diversos contextos ou fungdes sociais em que tal



performance acontece. Correlacionando esses conceitos a pratica do frevo de rua, podemos
afirmar que suas caracteristicas sdo consolidadas na troca espontanea entre 0os musicos € 0s
folides durante sua performance, seja na rua ou no palco, assim como também na troga ou na
orquestra.

Segundo Blacking (1976) “a criagdo e performance da maioria das musicas surge em
primeiro lugar a partir da capacidade humana de descobrir padrdes sonoros e identifica-los
em ocasides posteriores”. A aplicagdo de padrdes cognitivos extrapola um fazer
inconsequente, exige do intérprete escolhas pré-avaliadas que contribuirdo e legitimarao a
sua exposi¢ao (LIMA, 2006). Quando nos referimos a “capacidade humana” esta intrinseco
que todos os fatores sociais, culturais, intelectuais, fisiologicos e bioldgicos estardo
interferindo na formacao e concepgao de uma performance musical.

De acordo com Sloboda a performance ¢:

[...] aquela na qual o musico, ou um grupo de musicos, conscientemente
apresenta musica para uma plateia. Na nossa cultura ocidental, tal musica é
frequentemente escrita por alguém que nao esta envolvido diretamente na
performance. Os musicos realizam uma composicdo preexistente
(SLOBODA apud SANTIAGO, 2001, p. 2)

J& para Cerqueira (2009), “a performance musical ¢ uma atividade que requer uma
série de demandas cognitivas variando de acordo com a complexidade de cada contexto
musical”. Conforme a concepgdo apresentada em seu trabalho, a performance pode ser
dividida em dois momentos. O primeiro faz parte do “ato momentaneo da apresentagao
musical e outro faz parte da “etapa do estudo, isso envolve desde o aprimoramento do
repertorio, através do estudo técnico e interpretativo, até a apresentacdo publica (a que
contém a performance)”. Com relacdo a etapa de estudo citado por Cerqueira (2009), pode
ser corroborada com a afirmagdo de Santiago (2001), quando a autora aponta que:

E importante para o musico ter uma concepcio clara da obra que ira
intermediar na presenca dos ouvintes. Esta concepgao é elaborada durante
inumeraveis horas de estudos em que mecanismos musculares, afetivos e
mentais se conjugam para fazer soar musica. Fazer soar musica, entretanto,
requer intenso preparo anterior (SANTIAGO, 2001, p. 164)

Santiago usa “intermediar” em sindnimo de interpretar porque o ato interpretativo &,
mormente, mediador entre o criador e o receptor final que € o ouvinte. Mas devemos lembrar
que uma obra, tal como uma sonata instrumental, e um frevo de rua, possuem fung¢des
distintas e sua realizagdo ¢ diretamente afetada pelos contextos sociais dos quais suas
finalidades se realizam. Todavia, a performance no frevo de rua acaba sendo uma experiéncia

social de compartilhamento, um momento no qual os trompetistas muitas vezes reagem ao

18



comportamento do publico tocando mais forte, mais agudo, mais animado, atuam num clima
de descontragdo. Sendo a finalidade da performance uma experiéncia social de
compartilhamento, Blacking corrobora atirmando que:

A musica pode exprimir atitudes sociais e processos cognitivos, mas ¢ util
e eficaz apenas quando a ouvem os ouvidos preparados e receptivos das
pessoas que compartilharam, ou de algum modo podem compartilhar, das
experiéncias individuais e culturais de seus criadores (BLACKING, 1976,

p. 38).

Em consonancia com este pensamento, Merrian refor¢ca também a ideia de que o
comportamento do musico se molda as necessidades e contextos vivenciados, ou seja, sofre
diretamente as influéncias sociais na sua atuagao performatica. Com relagdo a isso o autor
explica que:

Como musico, ele desempenha um papel especifico e pode ter um status
especifico dentro de sua sociedade, e seu papel e status sdo determinados
pelo consenso da sociedade quanto ao que deve ser um comportamento
adequado para o musico. Os musicos podem formar uma classe especial ou
casta, eles podem ou ndo ser considerados profissionais, seu papel pode ser
atribuido ou alcancado, seu status pode ser alto ou baixo ou uma
combinacdo de ambos. Em quase todos os casos, no entanto, 0 musico se
comporta de forma social de maneiras bem definidas, porque sdo musicais,
¢ seu comportamento ¢ moldado tanto por sua propria imagem como pelas
expectativas e esteredtipos do papel musical visto pela sociedade em geral.
(MERRIAN, 1964, p.123, tradugdo nossa)’

Com base nisso, para entender a relacao entre o contexto social e a performance faz-
se necessario refletir tanto sobre a troca e associacao entre os criadores € os receptores ou o
compartilhamento de todo o universo cognitivo envolvido citado por Blacking (1976), quanto
o comportamento musical que ¢ moldado pela propria imagem do musico, pelas expectativas
e estereotipos do papel musical visto pela sociedade em geral, apontado por Merrian (1964).

Esses aspectos, em comunhdo, também estdo presentes no frevo, apresentando
diferentes modos de execugdo. Como bem aponta Amaral (2018) “os frevos tocados na rua
sdo diferentes dos frevos de rua tocados nas apresentacdes das orquestras”. Encontramos
também nos diferentes espacos, sejam os palcos abertos, em clubes ou teatros. Ou seja, ha

varios frevos, inclusive o que ¢ concebido na partitura ou gravado e o que € tocado na rua.

2 As amusician, he plays a specific role and may hold a specific status within his society, and his role and status
are determined by consensus of society as to what should be proper behavior for the musician. Musicians may
form a special class or caste, they may or may not be regarded as professionals, their role may be ascribed or
achieved, their status may be high or low or a combination of both. In nearly every case, however, musicians
behave socially in certain well-defined ways, because they are musicians, and their behavior is shaped both by
their own self-image and by the expectations and stereotypes of the musicianly role as seen by society at large.
(MERRIAN, 1964, p.123).
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Em trabalho recente, Valente (2014) elucida essa relagao dos contextos onde acontece o frevo
de rua. Segundo o autor:

E preciso notar que as caracteristicas da performance de rua, impedem
automaticamente o desenvolvimento de uma atuagdo com arranjos mais
elaborados, algo mais facilmente realizavel num palco. Na performance de
palco, os musicos podem projetar com mais comodidade as suas
capacidades a nivel instrumental, utilizando partituras, instrumentos
eventualmente pouco usados na rua (o sax baritono, a bateria e instrumentos
eléctricos por exemplo). Todavia, temos de reconhecer que o publico em
geral (os folides) e os passistas, na rua querem ouvir ¢ dangar um frevo mais
simples, essencial, enérgico e viril, utilizando um adjetivo que o
musicélogo Valdemar de Oliveira costumava atribuir ao género musical.
(VALENTE, 2014, p. 12)

De um modo geral, com base nessas ponderagdes, podemos afirmar que todas as
caracteristicas numa visdo mais escoldstica, que consolidam, burilam ou rebuscam uma
performance, sao completamente distintas quando expostas a um ambiente, um contexto
diferente. Contudo, salientamos que a tendéncia ¢ que existem semelhangas quando

analisamos a performance dentro de seus contextos.

2.2 SEMELHANCAS OU RECORRENCIAS: UMA BREVE ABORDAGEM SOBRE
ESTILO

De acordo com Meyer (1989) o estilo® ¢ um termo usado para designar “tracos”
caracteristicos de uma concepgdo singular que possui semelhantes identificagdes num
contexto mais amplo, sejam estas mais proximas ou com sutis distingdes quando comparadas
a criagdes de outros individuos num mesmo género criativo. Esses tragos ou padrdes nao
precisam ser necessariamente iguais em todos os aspectos. Corroborando este pensamento,
Maciel Filho (2004) ainda nos aponta que o “estilo ¢ uma marca, caracteristica ou conjunto
de tragos que fazem diferenca”. E para Blacking (1976), esses “tracos” sdo transmitidos
mimeticamente como heranga ou emulagao.

Parece antagdnico, mas se observarmos bem aquilo que em arte individualiza-se, na
verdade, contextualiza, socializa, aponta para o universal. Sdo aspectos amplos, plurais, tal

como a performance.

3 Bstilo é uma replicagdo de padronizagio, quer seja no comportamento humano ou nos artefatos produzidos
pelo comportamento humano, que resulta de uma série de escolhas feitas dentro de um conjunto de limites.
(MEYER, 1989, p. 3, tradugdo nossa).
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De acordo com Pascall (2001), a discussdo tedrica sobre estilo destacou-se primeiro
na area de producado literdria a partir do final no século XVI. Anzolch (2009) corrobora
quando diz que se originou na escrita ¢ depois transpassou-se para as artes. Segundo o autor,
o estilo nos permite acesso a compreensao dos significados das obras, situando manifestacdes
de grupos no tempo e no espago, como e para que foram feitas. Tal termo ja fazia parte das
artes visuais no inicio do século XVII e seu significado ja tinha uma conota¢ao mais moderna,
sendo considerada uma maneira de exprimir o pensamento.

Outro autor que também compactua com esses pensamentos ¢ Maciel Filho (2004).
Ele aponta que os debates sobre estilos surgem com Descartes no século XVII e que durante
os séculos passa por diferentes interpretacdes. De acordo com o autor:

Descartes estabelece um novo tipo de homem: o racional, cartesiano,
inserido numa nova sociedade fundada no progresso e na burguesia. No
anuncio de um sujeito da razdo, a melhor forma de dizer da ciéncia é o estilo
da concisdo, imerso na objetividade da Geometria e¢ na exatidao
Matematica. No século X VIII, estilo refere-se a marca do homem sobre seu
texto. No século XX descobre-se que a palavra pode revelar e encobrir o
dito. O inconsciente atua sobre o escrito. Dessa forma, € possivel dizer que
dizemos mais do que dizemos. (MACIEL FILHO, 2004, p. 28)

Esses pensamentos sobre estilo elucidam-nos sobre aspectos amplos e suas
concepgdes em diversas areas do conhecimento. Tal reflexdo aponta para tentar compreender,
de uma forma mais ampla, o fendmeno que estamos abordando neste trabalho, partindo da
premissa de que a articulagdo obedece a parametros estilisticos.

Com relacdo ao estilo na musica, Pascall (2001) explica que, de um modo geral, este
denota as caracteristicas de uma €poca, a maneira de expressdo de um compositor, de um
periodo ou de uma sociedade com sua fung¢do social, permitindo-nos ser remetidos a um
género comum de acordo com as similitudes compartilhadas. Ja no século XIX, Hegel (2009)
comenta que “o estilo se refere, pois, a um modo de execugao que considera as condi¢des
dos materiais empregados, bem como as exigéncias de concepcdo e execucao de cada arte, e
as leis que provém do proprio conceito da coisa”.

Meyer (1989), por sua vez, estabelece uma divisao quanto “a natureza das limitagdes
envolvidas”. Algumas limitagdes podem ser “universais”, também fazendo parte de
“restri¢cdes transculturais”. Pessotti (2007), por exemplo, afirma que as limitagdes ‘“‘sdo
consideradas dentro dos limites do comportamento humano, que incluem limites fisicos,
biologicos, psicolégicos e culturais”. Uma das mais importantes seriam as de natureza

psicoldgica, ja que Meyer as esclarece como pertencentes ao “principio que rege a percepgao
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e cognicao de padrdes musicais”, ou seja, sem esses aspectos ndo haveria organizagdo sonora.
Com relagdo a percep¢ao, Guigue explica:

Sendo a musica uma arte que necessita do tempo para se concretizar a
percepcao, ela terda que ser concebida em fungdo da memoria de quem a
ouve. Isto significa que ao escutarmos uma obra musical, construimos
nossa percepc¢do a partir do material sonoro que aparece em principio, o
qual passa a servir de referéncia essencial para tudo que vamos ouvir
consequentemente. (GUIGUE, 1997, p. 9)

Guigue comenta na citagdo acima sobre a percep¢do de estilos, padrdes e as
articulagdes das estruturas que seriam proprias de cada compositor ¢ ainda sobre a
concretizacdo da percepgdo. Podemos refletir ndo somente sobre a figura do ouvinte passivo,
mas, principalmente, sobre a acdo de ouvir ativamente, em primeiro lugar, daquele que toca
a obra. Essa agdo ativa do performer ajuda a formar essa referéncia essencial que se
caracteriza, inclusive, na busca por encontrar repeti¢des de padrdes ou divergéncias.

Esse aspecto ¢ corroborado por Schlueter (1996, nao publicado), quando comenta
sobre um principio basico de estilo: “o musico [neste caso o instrumentista] deve definir a
igualdade, para que o compositor possa definir a diferenca”. Essa busca pela repeti¢do
remonta ao uso do material retido na memoria, a recorrer constantemente das suas
experiéncias passadas, da percep¢do, numa continua andlise e comparacdo do material
musical executado no presente com o que esta acumulado cognitivamente. Sobre isso, Souza
(2007) comenta a respeito do modelo de Vygotsky, estabelecendo a Figura 1 para ilustrar os
processos de construcao e mediagdo existentes que resultam na performance musical. Além
da simbiose entre a recorréncia das experiéncias passadas, inerentes a memoria, temos os
diferentes contextos e suas relagdes sociais, todos com suas caracteristicas e padroes proprios
com vinculo estreito com os principios de similitude. Tais semelhangas asseguram a

manutengao de convencgoes, tradigdes e, por conseguinte, a determinacao de estilos.
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Figura 1 — Apresentacao do processo de desempenho para a performance musical, baseado em Vygotsky
(1993).

Pensamento Musical:

Experiéncias Passadas:
Extrato das Convengdes Culturais

Maotivos Contextuais:

*  Expenéncias Musicais
Relagies Sociais, aspiraghe = Motivos contextuais
axpactalivas, asperancas

Construcdo de Signiticados:
Mediagio de *  Reflexividade
experidneias *  Codificagiio de conceitos
=  Poder de Interpretagbo

Produgio Cultural
«  Desempenho Musical

Performance musical

Fonte: Souza (2007, p. 21).

A performance musical reune, portanto, diversas agdes. Tudo converge para a
performance sendo ela estudada por educadores, musicologos e instrumentistas. No caso da
execugdo instrumental, sempre existiram parametros que fundamentam o performer, mas
estes variam de acordo com os contextos sociais. No caso do frevo, Benck Filho (2008), ao
entrevistar diferentes maestros de frevo de rua, comenta sobre as influéncias da funcao social
e em que contexto a musica ¢ executada. Alguns dos parametros que sofrem alteragcdes podem
ser a dinamica, o andamento e a articulacao ou técnica de emissdao dos sons. Ao analisar o
fendmeno da articulacdo, o instrumentista deve buscar constantemente comparar o material
musical e como ele sera pronunciado, mantendo ou nao padrdes articulatorios de acordo com
suas experiéncias passadas, deixando entender o que alguns mencionam como sotaque*.

O sotaque na musica ¢ um termo com um conceito subjetivo, por isso para tentar
defini-lo ha uma necessidade de correlaciond-lo com a linguagem, como vemos na citacdo a
seguir:

Os estilos musicais sdo diferenciados por elementos como qualidade de
som, articulagdo, fraseado e interpretacdo ritmica. Enquanto todas as
formas de musica integram melodia, ritmo e harmonia, os estilos
contrastantes empregam tragos que permitem ao ouvinte identificar
imediatamente o género em questdo: Rock do Classico, Country do Hip
Hop, etc. Podemos comparar diferentes estilos musicais a diferentes
sotaques dentro da lingua inglesa. Enquanto a mesma gramatica basica e
vocabulario podem ser usados de uma regido (ou mesmo pais) para outra,
¢ o sotaque que permite ao ouvinte identificar onde o falante pode chamar
de sua casa. Nao ¢ dificil determinar a diferenga entre um nativo de

4 De acordo com Silva (2015), o termo sotaque é usado para indicar a forma com que um falante profere os
fonemas, tais efeitos auditivos podem identificar sua procedéncia geografica.
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Massachusetts de um nativo da Carolina do Norte, simplesmente por causa
da maneira como as palavras sdo pronunciadas e as frases sdo expressas. O
estilo de jazz é simplesmente outra forma de falar dentro da linguagem
musical e ¢ identificado por qualidades sutis e evidentes que formam seu
“sotaque”. (CAMPBELL, 2016, p. 1, tradu¢io nossa)’

Com base nisso, deduzimos que sotaque em musica poderia ser uma forma pela qual
um intérprete se utiliza de inflexdes e diferentes nuances através de acentuagdes, uso de
rubato, variagdes timbristicas e de afinagdo, dentre outros, diversos fatores que estdo
intimamente relacionados a um contexto, criando um estilo de tocar recorrente em
determinada regido ou grupo social. Para aproximar-se em uma nova cultura, ¢ necessario
aprender seu sotaque, ou seja, os sotaques exprimem padrdes intimos que revelam o grau de
aproximacao ou interacao. Refletir sobre esses aspectos ¢ importante quando tratamos do
frevo de rua, tendo em vista que sua performance se sobrepde ao que esta escrito na partitura.
O sotaque ¢ um dos fatores na construcao da identidade performatica de um género musical,
de um performer, de uma populacao ou conjunto instrumental, ja que os contextos variam.
Isso ¢ uma das diferencas que alguns sempre mencionam e que levam a uma marca
“caracteristica”, ou melhor, “original”. A originalidade pode ser discutida, mas isso faz
refletir sobre as bases que o instrumentista precisa desenvolver, o entendimento que se faz
necessario das distintas interagoes e as mediagdes desses fundamentos. A questao do Sotaque

¢ um dos pontos que justificam nosso trabalho.

2.3 ELEMENTOS DE DOMINIO DO PERFORMER

Dentre alguns fundamentos que diferentes autores podem abordar, trazemos para a

discussdo alguns elementos que o trompetista Charles Schlueter (1996, nao publicado), ex-

5 Musical styles are differentiated by elements such as tone quality, articulation, phrasing, and rhythmic
interpretation. While all forms of music integrate melody, rthythm, and harmony, contrasting styles employ
traits that allow the listener to immediately identify the genre at hand: Rock from Classical, Country from Hip
Hop, etc. We can compare different musical styles to different accents within the English language. While the
same basic grammar and vocabulary may be used from one region (or even country) to another, it is the accent
that allows the listener to identify where the speaker may call their home. It is not difficult to determine the
difference between a native of Massachusetts from a native of North Carolina, simply because of the manner in
which words are pronounced and sentences are phrased. The jazz style is simply another form of speaking
within musical language and is identified by subtle and overt qualities which form its “accent.” (CAMPBELL,
2016, p.1).



trompete solista da Boston Symphony Orchestra, considera fundamentais para a performance

instrumental. Sdo eles: aspectos ritmicos e de pulsacdo, dindmica, afinacdo e articulacao.

2.3.1 Aspectos ritmicos e de pulsacio

Pascall (2001) afirma que o ritmo musical pode ser visto como uma combinagao de
segmentos € objetivos temporais — o pulso — e sequéncia emocional, como por exemplo: o
fluxo e refluxo criado pela discordancia e resolugcdo, cadéncia, valores melddicos e
harmonicos diferenciados, forma melodica, acento agogico e sincopes.

Tal conceito amplo oferece multiplas escolhas ao performer e sucessivas analises,
ndo somente considerando aspectos musicais, mas também questdes técnicas e acusticas,
dentre outros. Ao analisar as perspectivas sociais, como por exemplo, uma apresentagao de
frevo na rua ou no placo, o processo hierarquico de escolhas de pulsacdo e andamento pode
discordar ou variar de modo que contraponha tradi¢des ja estabelecidas secularmente e
concretizadas estilisticamente. Isso muda consideravelmente a percep¢ao do ouvinte sobre a
musica.

Os aspectos ritmicos vao além do andamento ou dos sinais de agoégica, ou mesmo da
divisdo dos padrdes ou motivos ritmicos. E o dominio dos conhecimentos responséaveis pela
mogao. E uma percepgio temporal constante que o performer deve possuir, inclusive quando
a musica se associa a danca. Os fundamentos de dominio do performer estdo muitas vezes
associados, entrelacados.

Exemplo de entrelacamento € o que encontramos na polirritmia. Presente nos géneros
brasileiros, tem sido estudada progressivamente. A heranga africana permite analisar e
identificar os padrdes ritmicos diferentemente da maneira puramente ocidental. Pauli e Paiva
(2015) comentam sobre a constancia ciclica e o padrdo repetitivo, o pensamento da menor
unidade de tempo e a superposicao de estruturas métricas em cima de uma pulsacdo ritmica

pré-estabelecida. Da constincia ciclica temos o termo time line® que:

6 Time-line: é um padrio que representa o nicleo estrutural de uma pega musical, algo como uma representagio
condensada e extremamente concentrada das possibilidades de movimento livres aos participantes (musicos €
dancarinos). Cantores, bateristas e dangarinos do grupo, orientam-se ouvindo o padrdo do time-line, que ¢é
repetido em um tempo constante durante a perfomance. Os padrdes do time-line sdo transmitidos do professor
para o o aprendiz por meio de silabas mnemonicas ou padrdes verbal. (KUBIK, 1994, p 45, tradug@o nossa).

A time-line pattern represents the structural core of a musical piece, something like a condensed and extremely
concentrated representation of the motional possibilities open to the participants (musicians and dancers).



[...] consiste em um ponto de referéncia constante, pelo qual a estrutura da

frase de uma cangdo, assim como a condugdo métrica linear da frase, ¢é
conduzida, geralmente tocadas por instrumentos mais agudos ou marcadas
com palmas que servem de “base” para polirritmias e polirritmias mais
complexas. (KUBIK, 1994)

Para o trompetista, a execug¢do dessa polirritmia recai no dominio da técnica
articulatoria, sabendo estabelecer conexoes por siléncio e por som, atentando também para a
acentuagao. Padrdes ritmicos elaborados e rapidos, superpostos necessitam especial atengao
pelo performer, ja que os aspectos ritmicos — escolha de pulsacdo, andamento, divisdo e

acentuacdo métrica — mesclam-se com os fundamentos de articulagdo e dinamica.

2.3.1 Dinamica

De acordo com Med (1996), dinamica é a graduagio da intensidade de som. E o grau
de intensidade com que o som ¢ emitido ou articulado. Para Schlueter (1996, ndo publicado),
dentro da dindmica, existem trés aspectos acusticos que diferem em seus processos. Podem
ser usados separadamente ou ndo, esta escolha pode variar de acordo com as circunstancias
ou efeitos que o trompetista deseja produzir: intensidade, altura, padrdes ritmicos e

articulatorios.

2.3.2.1 Intensidade

Em musica, ¢ representada pelos simbolos indicados na partitura pelos sinais de pp
até fff, crescendo e decrescendo. Esta relacionada com a pressao sonora, que ¢ medida em
decibéis. Para que o trompetista aumente a intensidade faz-se necessario o aumento do
volume da coluna de ar (flow rate) que passa por uma determinada abertura labial
(HICKMAN, 2006), o que resulta em um esfor¢co maior da musculatura, inclusive dos labios.
Segundo Schlueter (1996, nao publicado) como ¢ dificil e/ou quase impossivel descrever a

dindmica puramente em termos de decibéis, ¢ importante considerar outros aspectos de

Singers, drummers and dancers in the group find their bearings by listening to the strokes of the time-line
pattern, which is repeated at a steady tempo throughout the performance. Time-line patterns are transmitted
from teacher to learner by means of mnemonic syllables or verbal patterns. (KUBIK, 1994, p. 45).
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dominio do performer que sdo caracteristicas que conferem intensidade, sendo suas variagdes

componentes da dinamica.

2.3.2.2 Altura sonora

Esté relacionada com a frequéncia, e, por consequéncia, o periodo € o comprimento
de onda, sendo inerente a percepcao de alturas, ou seja, o quao grave ou agudo um som ¢&.
Fisicamente, este fenoOmeno ¢ explicado através das ondas sonoras, quanto maior a
frequéncia, mais grave ¢ a nota. A frequéncia liga-se diretamente com as concepgdes
timbristicas, nuances de cor de som e brilho sonoro, uma vez que sdo proporcionais as
frequéncias constantes no som principal, ou seja, a propor¢ao de harmonicos graves e agudos
presentes em determinado som. Também podemos incluir aqui a técnica do vibrato, fator que
altera a dindmica. O importante € ressaltar que a tendéncia actstica ¢ que os sons mais agudos
conferem intensidade e que o performer analisa continuamente o equilibrio de alturas das
vozes ou dentro da frase musical, seja em um naipe ou para articular, ressaltar, produzir a

mocao interpretativa.

2.3.2.3 Padroes articulatorios e ritmicos

A intensidade sofre grande influéncia pela articulagdo, isso porque geralmente uma
nota em staccato soa mais forte (intenso) que uma nota em tenuto. Os padrdes ritmicos
também influenciam porque, quando estdo em sequéncias consecutivas e com velocidade,
geram uma maior intensidade. Além disso, mesmo notas mais rapidas as vezes soam mais
forte porque a velocidade elevada tende a dar a impressdo de aumento de intensidade
(SCHLUETER, 1996, ndo publicado).

No ambiente carnavalesco, sobretudo na rua, a intensidade ¢ um dos fundamentos que
sofre uma variedade enorme de influéncias. Durante as festividades do carnaval, as
orquestras que tocam na rua tradicionalmente executam o frevo com a maior intensidade

possivel, isso porque os musicos tocam forte com a finalidade de fazer-se ouvir. O clima de



descontracdo do carnaval colabora com o aumento da intensidade e a aparente liberdade do
intérprete. Parece ndo existirem regras, mas talvez a regra primordial ¢ sempre tocar

estridente e o mais intenso possivel e isso tem influéncia diretamente na afinacao.

2.3.2 Afinacao

A afinacao ¢ outro fundamento que requer do performer um amplo conhecimento de
suas sutis diferengas nos diversos contextos. Nao sendo algo absoluto, estd diretamente ligada
ao contexto, no qual o trompetista executa um repertorio adaptando a afinacdo aos varios
tipos de grupos e situagdes.

Curioso ¢ notar que existe um paradoxo. De acordo com Freire (2016), “as alturas
das notas sdo estabelecidas a partir de defini¢cdes exatas e objetivas, como frequéncias, razdes
ou cents’, mas todo o processo sonoro ¢ avaliado subjetivamente pela percep¢io humana”.
Dentro dessa perspectiva, o trompete ao ser um instrumento nao-temperado, ou seja, executa
afinacdes pelo sistema natural, busca o ajuste frequente, ressaltando a diferenciagdo das
tergas. Tudo isso para adequar a afinagdo de um naipe de trompetes em uma orquestra de
frevo, ou outras formagdes musicais dentro de seus respectivos contextos.

No frevo de rua existem também outras variagdes de afinagcdo que sdo técnicas para
execugao de efeitos especificos. Salientamos os efeitos de altura provocados pelo uso do
Bend®. Por exemplo, quando esta sendo executado o frevo no teatro, para embelezamento
performatico, mais especificamente nos solos de saxofones, o0 Maestro Spok’ costuma fazer
uso dessa técnica. Por outro lado, no trompete, essa técnica nao ¢ comum.

Na performance do frevo, devido ao uso atual de instrumentos sintetizados nas
orquestras, existe um padrao usual de afinacdo que ¢ o 440 Hertz. Isso pode sofrer alguma

variagdo dependendo de fatores fisicos do proprio instrumento, por exemplo, a influéncia que

7O sistema de Cents criado por Alexander Ellis, ¢ uma proposta de um pardmetro de comparacio vinculado a
uma frequéncia de referéncia de afinagdo em Hertz (FRHz). (FREIRE, 2016, p.134). De acordo com o autor,
este sistema foi destinado para que o musico pratico pudesse realizar ajustes de afinacdo em centésimos de
semitom.

8 Bending, pitch bending ou simplesmente bend, ¢ um termo referente ao ajuste da altura de uma nota.
Geralmente representa uma variagdo suave em altura, e pode incluir portamento ou glissando, que se refere a
uma variagdo de altura de uma nota para outra. (CHEN et al, apud MAGALHAES, 2015, p. 31, tradugdo nossa).
% Inaldo Cavalcante de Albuquerque (Spok), saxofonista, é igualmente um dos mais importantes compositores
e arranjadores de frevo do estado de Pernambuco. A sua Orquestra, composta por 18 musicos, é considerada
uma das mais importantes na cidade de Recife. Tocou em muitos paises do mundo onde divulgou o frevo, tendo
sido referido por jornalistas como “o novo embaixador do frevo” (VALENTE, 2014, p. 57).



o calor ou frio exerce sobre 0 mesmo. Além disso, devemos levar em consideracdo também
que a escolha da afinacdo estd diretamente relacionada aos contextos sociais de cada grupo
instrumental, formando padrdes tradicionais. Deve-se levar em consideracdo também a
formacao do timbre proprio de cada instrumentista ou mesmo de cada conjunto instrumental,
do qual existe uma ligacdo estrita entre a dinamica e afinacdo, como ja& abordado

anteriormente.

2.3.3 Articulacio

2.3.4.1 Revisdo conceitual

Na Linguistica, a articulagdo ¢ a forma exata e distinta de como pronunciamos cada
fonema (SILVA, 2015). Na musica, de acordo com Chew (2001), o termo articulagao refere-
se, principalmente, ao grau em que um intérprete destaca as notas umas das outras.

A articulagdo ¢ um importante aspecto técnico interpretativo-musical, ela ¢ essencial
para uma boa realizagdo dos fendmenos sonoros; sem ela um musico provavelmente ndo
conseguiria expressar com clareza o fraseado musical durante a execugdo do seu instrumento.
De acordo com Simodes (2013, ndao publicado), “a articulagdo ¢ decisiva para o contexto
musical”. Ja Aguilar (2008), afirma que: “através de uma articulacdo planejada o intérprete
pode expressar com mais precisdo sua ideia musical, ou a ideia musical que se deduz do
compositor”.

De acordo com Schlueter (1996, nao publicado), “a articulagdo ¢ a agdao de iniciar
e/ou terminar as notas, ou indicar o grau de conexao entre notas ou frases tanto pelo som
quanto pelo siléncio”. Com base nisso, pensamos articulagdo como sendo uma forma nao s6
com a qual o trompetista emite e define sonoridades, podendo ela ser conectada entre si
através de som ou siléncio, mas assim como na fala, através da articulacdo podemos
estabelecer o carater, o ritmo e a intensidade de uma obra.

A emissdo do som no trompete pode ser iniciada apenas controlando a saida do ar,
sem a interrup¢do da lingua, ou controlando a expiragdo com seu auxilio. Beltrami (2008)
afirma que toda articulagdo tem uma definicdo de comego, meio e fim para que os sons

separados aparegam claramente. Com relagdo a isso, Schlueter (1996, ndo publicado) afirma
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que quando um trompetista articula uma nota, geralmente, ele precisa ter em mente o “inicio,
meio e o fim”. Corroborando esse conceito, Simdes (2013, ndo publicado) afirma que o fim
da nota ¢ considerado fundamental para o musico, porque ¢ quem define o tamanho da nota
e inclusive sua projecao. Acreditamos também que o trompetista deve ter uma nitida ideia da
articulagdo musical, fraseado musical, para uma expressividade limpa, clara e objetiva.

Como técnica instrumental para conex@o dos sons, através dos anos, o ensino ¢ a
pratica da articulagao nos instrumentos de sopro t€ém usado de diversas silabas para facilitar
a compreensdo e execuc¢ao do processo articulatorio produzido pelos instrumentistas.
Ademais o processo fisioldgico e motor, também existe uma contribuicdo para o processo
que ¢ para facilitar a formacdo de imagens mentais, ou da concep¢do da forma da nota
(SCHLUETER, 1996, nao publicado). Na musica africana, Kubik menciona sobre o uso de
silabas mnemonicas para a apreensao do time-line e orientacao dos performers. Esses padrdes
verbais sdo usados de maneira consciente ou nao, ja que muitas vezes estdo intrinsecos na
memoria. Em outras vezes o processo de transmissdo ¢ mais pratico, j& que o material
recorrente da tradi¢ao foi absorvido de tal maneira que a transmissao oral ¢ mais usada pelos
resultados alcangados, em fungcdo dos contextos musicais que se encontram oS
instrumentistas. (KUBIK, 1994).

Sobre isso Maria Benck (2004) afirma que “utilizar o sistema de transcri¢do dos sons
da fala desenvolvido pela fonética, possibilita o registro mais preciso das indica¢des para o
processo articulatorio nos instrumentos de sopro”. Essas indicagdes sdo normalmente
representadas por silabas, que passam a contribuir fortemente para a expressividade do
musico. No entanto, as silabas formadas pela combina¢do de vogais e consoantes estao
diretamente ligadas a um idioma. Em relagdo a isso, a autora é corroborada por Johnson
(1990) quando ele faz reflexdes relacionando as caracteristicas da fala e da linguagem,
associando-as com o resultado sonoro. Segundo o autor:

As caracteristicas da fala em varios paises provavelmente t€ém algum efeito
nas qualidades de som na performance instrumental, particularmente, nos
estilos de articula¢do, ritmo do discurso, inflexdo de dinamicas, usos da
lingua, abertura da garganta e os sons vocalicos comuns. Como resultado,
alguns ouvintes podem associar os sons brilhantes onde os sistemas
fonéticos sdo rapidos, nasais e recortados (Franga, Espanha e México) [...]
Embora eu ndo tenha obtido uma informagdo cientifica a respeito para
substanciar essas teorias até 0 momento, parece-me que o ato de tocar um
instrumento, [quando tratamos] da esséncia da cor de som, ¢ influenciado
em parte por fatores externos e talvez até mesmo ndo musicais.
(JOHNSON, 1990, p. 39, tradugio nossa)'®

10 The speech characteristics in various countries probably have some effect on tonal qualities in instrumental
performance, in particular, the styles of articulation, pace of speech, dynamic inflection, use of the tongue,
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Embora o proprio Johnson mencione que ndo tem comprovagdes cientificas,
acreditamos que refletir sobre esses aspectos faz-se necessario para compreender de um
modo mais amplo as alternativas que os trompetistas sempre buscaram, com o intuito de
articular claramente durante sua performance. Entender que esses aspectos influenciam as
qualidades sonoras ¢ importante para buscar caminhos para a interpretacdo do frevo de rua,
descobrir os seus processos articulatorios e a sonoridade dos musicos locais.

Boni (2008) ja nos apresenta o qudo antiga ¢ a preocupacdo pelo ensino das
articulacdes no trompete:

Com relagdo ao trompete, foram escritos os dois primeiros métodos no
inicio do século XVII, ambos na peninsula italiana. O primeiro foi ‘Volume
di tutta I’Arte della Tromba’, de Cesare Bendinelli, doado pelo autor a
Academia Filarmonica de Verona em 1614 [...] O ‘Modo per Imparare a
Sonare di Tromba, tanto musicalmente in Organo, com Tromba Sordina,
col Cimbalo, ¢ ogn’altro istrumento’ (1638), de Girolamo Fantini, foi o
segundo tratado voltado ao trompete, com caracteristicas de método de
estudo técnico e de repertorio. Um mérito deste tratado é o de possuir varios
exercicios com sugestdo de articulagdes por vocalizagGes, além de algumas
pecas musicais em que o trompete ¢ solista, acompanhado por um continuo
¢ outras para trompete solo ou em duo. (BONI, 2008, p. 1)

Como podemos observar, o ensino da articulacdo através do uso de silabas
(fonemas)'! tem sido abordado pelos trompetistas desde o renascimento, sendo a articulagio
um dos principais fatores técnico-interpretativos do instrumento, pois define a clareza
ritmica, também a intensidade, influindo na dindmica, contribuindo para o timbre ou som do

grupo instrumental e a defini¢do de carater, estilo do que se est4 tocando.

2.3.4.2 O uso de silabas e a execug¢do no trompete

Através da histéria existiram varios métodos de ensino instrumental que em algum
momento utilizaram em sua metodologia sugestdes silabicas para facilitar a execucdo de

células ritmicas. No entanto, salientamos que até hoje, possivelmente, os instrumentistas

openness of the throat, and common vowel sounds. As a result, some listeners might associate bright sounds
where phonetic systems are rapid, nasal, and clipped (France, Spain, and Mexico) [...] Even though I have no
scientifically obtained information at this time to substantiate these theories, it seems to me that playing,
particularly in the realm of tone color, is influenced in part by external and perhaps even nonmusical factors.
(JOHNSON, 1990, p. 39).

'S¢ analisarmos os livros de ensino instrumental, comumente encontramos a indicagdo através de silabas e
nao de fonemas, pois néo se encontra na maior parte das obras sequer uma notagao fonética. Contudo, as silabas
sdo utilizadas no intuito de fornecer uma no¢do do som que o instrumentista deveria realizar.
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utilizem ou abordem diversos tipos de silabas para tocar, mesmo que a escolha delas ndo seja
necessariamente iguais. Porém, pode ser observado que o resultado sonoro seja praticamente
o mesmo. Podemos, inclusive, recordar que tal uso de silabas obedece, por vezes, critérios
de escolha pessoal e cultural. Para ilustrar o uso histdrico, trazemos o Quadro 1, de Erig,

apud Maria Benck (2004):

Quadro 1 — Fontes italianas renascentistas por Erig.

UMA SILABA SILABAS COMBINADAS
Autor Golpe simples “lingua dritta” | “lingua Golpe duplo
riversa”
Ganassi Tere Lere Teche
(1535)
Agricola De Diri tellellell...
(1545)
Cardanus There Lere Theche
(c. 1546)
Dalla Casa 1. Te 1. tere 1. lerler Teche
(1584) 2. De [2. dere] 2. derler
3. terler
Arbeau (1588) | Te Tere Relé
Rogniono 1. te 1. ler ler
(1592) 2. de 2, fder ler
Rognoni Te te re 1. lere Teche
(1620) 2. dere
3. deretere
Mersenne Ta l. taravra...
(1636) 2. tata rata rata
3. tara tara
Fantini (1638) | /. ta Tere Lera Te ghe
2. da
3. la

Fonte: Maria Benck (2004, p. 11)

Comumente no trompete o staccato simples € o mais utilizado, em alguns casos usa-
se o staccato duplo e/ou o staccato triplo. De acordo com Clarke (1985), o primeiro
fundamento que um instrumentista deve dominar na articulagdo é o staccato simples. O
“controle completo da lingua deve ser obtido” lentamente, através da pratica didria, de
maneira que uma série de notas de alturas iguais ou diferentes tenham regularidades tanto em
seu tamanho, quanto em seu som. Dominado esse principio, pode-se procurar estudar outros

tipos de articulagao.
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Johnson (1990) afirma que os staccatos duplo e triplo sdo empregados quando a
velocidade necessaria da articulagdo ¢ muito rapida para um staccato simples, ou em alguns
casos, quando um determinado som da articulacdo ¢ desejado. Ou seja, esse tipo de
articulacdo ¢ um efeito que da mais liberdade para o musico, uma vez que ele ndo consegue
executar claramente uma passagem rapida com o simples. Tanto o duplo quanto o triplo sdo
variagoes do simples, adquiridas através da alternancia entre as silabas.

Vejamos na figura abaixo exemplos de staccatos e silabas usadas por trompetistas,
todavia salientamos que tanto o duplo quanto o triplo podem ser executados em combinagdes

distintas.

Figura 2 — Tipos de staccato e silabas.
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Fonte: baseado no Méthode complete de trompette moderne de cornet a pistons et de bugle by Merri Franquin
(1908)

Como podemos observar, autores tradicionais abordam essas questdes nos estudos
sobre articulagdo. Obviamente € muito importante entendermos que existem outras fontes
com outros idiomas, dialetos e seus respectivos sotaques, que diferem de regido para regido.
Sendo assim, temos que reconhecer que alguns fonemas podem ndo se adequar ao nosso
contexto. Como afirma Maria Benck (2004) “a utilizagdo de fonemas em determinadas
linguas nao possui a mesma eficacia quando utilizados em outros idiomas sem a devida

adaptag@o”. Com relacdo a esse pensamento, Dissenha (2009) enfaticamente esclarece:



[...] infelizmente alguns professores mal-informados [sic] insistem em
ensinar conceitos equivocados como, por exemplo, a silaba “tu” - que
aparece no famoso método de Jean Baptiste Arban (1825-1889). E
importante ressaltar que o som dessa silaba em portugués nao ¢ igual ao
francés. Além disso, a pronuncia correta (em francés) da vogal “u”
implicara em mudangas na posi¢do dos labios. Mas qual ¢ a silaba melhor
ou a “correta”? A resposta ndo ¢ simples pois temos que levar em conta
varios fatores como: estilo ¢ a dindmica da musica a ser tocada, a
articulagdo de outros colegas, o desejo dos maestros, a acustica da sala,
dentre outros. (DISSENHA, 2009, p. 2)

O que podemos depreender de Dissenha é que na verdade um trompetista deve
escolher as silabas que aproximem a articulagao desejada para sua interpretacdo. Sobres esses
aspectos Johnson ainda nos traz uma explicacao mais profunda:

Ha algum desacordo sobre onde a lingua deve bater na boca para produzir
uma boa articulagdo. Uma resposta especifica aplicavel a todo trompetista
¢ impossivel [de se obter] se aceitarmos a tese de que ndo ha duas pessoas
com idéntica formacdo dentaria, cavidades orais, forma de lingua ou
tamanho. O que funciona bem para uma pessoa pode ndo necessariamente
funcionar bem para outra. No entanto, todos os trompetistas compartilham
sobre a capacidade de formular mentalmente sons notavelmente
consistentes. Os meios fisicos pelos quais esses sons sdo entdo produzidos
variam de acordo com a estrutura particular de cada trompetista.
(JOHNSON, 1990, p.70, tradugio nossa)'?

Na citacao acima, Johnson trata de enfatizar que as pessoas nao tém caracteristicas
fisiologicas idénticas, ou seja, mesmo que os trompetistas compartilhem de conceitos
parecidos nos processos de articular, existirdo diferencgas tanto na abordagem, quanto no
resultado sonoro.

E percebido que essas discussdes além de amplas, divergem em alguns pontos ¢ que
o uso da lingua nao fica restrito somente a articulagdo. Para Gordon (1977) muitos
trompetistas usam a lingua para auxiliar na tessitura do instrumento, mais especificamente
no controle da velocidade do ar para obter os registros médio, grave e agudo, tendo a lingua
um nivel ou forma especifica na boca. De acordo com Hickman (2006) o termo expresso para
esse posicionamento chama-se “arch of tongue”. Traduzido para o portugués seria o
“arqueamento da lingua”. Baptista (2010) trata de explicar o seu funcionamento, conforme o
autor:

Ao pronunciar a vogal A, como num bocejo, nossa lingua devera ficar
completamente relaxada, no fundo da cavidade bucal, o que permite total

12 There is some disagreement as to where the tongue should strike in the mouth to produce a good articulation.
A specific answer applicable to every player is impossible if one accepts the thesis that no two persons have
identical teeth formation, oral cavities, tongue shape, or size. What works well for one person may not
necessarily work well for someone else. All players do share in common, however, the ability to mentally
formulate remarkably consistent sounds. The physical means by which these sounds are then produced will
vary according to the particular structure of each player. (JOHNSON,1990, p.70).

34



liberdade para a passagem do ar. Ao pronunciar a vogal E, a ponta da lingua
permanece onde esta, porem o dorso ergue-se em forma de arco, o que
diminui a cavidade bucal. Para o vogal I, esse movimento intensifica-se,
tanto para a formagdo do arco, quanto para a diminui¢ao da cavidade.

° Vogal A. Cavidade bucal totalmente aberta, fluxo de ar mais lento.
° Vogal E. Cavidade bucal levemente fechada, fluxo de ar mais
rapido.

° Vogal 1. Cavidade bucal muito fechada, fluxo de ar extremamente
rapido.

Baptista (2010) segue afirmando que a medida que o dorso da lingua se eleva em
direcdo ao céu da boca, diminui a cavidade bucal, consequentemente existe um aumento na
velocidade do fluxo de ar para manter os labios em vibragdo. Jacobs (1998) ratifica
reconhecendo que “na colocacdo da lingua, as formas de vogal mais baixas criam uma
abertura para o ar mais aberta do que as formas de vogal mais altas”. Encontramos em Maria
Benck (2004) uma breve explanagdo de como funcionam as posi¢cdes da lingua e suas

respectivas influéncias na cavidade bucal, corroborando a discussao. De acordo com a autora:

A altura da lingua quanto a posi¢@o ocupada por seu corpo numa dimensao
vertical pode ser: 1) alta, média-alta, média-baixa e¢ baixa em relagdo a
distancia entre os maxilares; 2) fechada, meio-fechada, meio-aberta e
aberta, respectivamente, relacionando-se a altura da lingua a abertura ou
fechamento da boca. [...] A incursdo do corpo da lingua em uma destas
zonas classifica as vogais como anteriores, médias ou posteriores. (MARIA
BENCK, 2004, p. 64)

Para ilustrar, vejamos o triangulo das vogais de Hellwag apresentado pela autora:

Figura 3 — Triangulo das vogais de Hellwag.

Anteriores E O  Posteriores

(palatais) (velares)

A

- Média B
Fonte: Hellwag apud Maria Benck (2004, p.65)

Em concordancia com esses conceitos, Longo (2007) afirma que o importante ¢é ter

consciéncia de manter a cavidade bucal com um maior espago, mesmo usando qualquer
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vogal, “A”, “E”, “I”, “O” e “U”, isso permitird controlar melhor o que se executa em qualquer
registro ou dindmica. Porém, com relagdo as notas agudas ele explica que:

E de se esperar quando se toca notas muito agudas, que sdo consideradas
extremamente dificeis devido a pressdo que um musico tem de fazer, que a
ideia de se manter o maior espago possivel na boca nao seja aplicavel, pois
esta é considerada uma situagdo extrema. Neste tipo de situagdo deve-se
fazer uso da silaba “I”, que proporciona o menor espago dentro da boca.
(LONGO, 2007, p. 41)

E importante para um instrumentista de sopro entender que a cavidade bucal
proporciona varias opgoes de sonoridades, ajudando nas variagdes da cor do som, timbre,
projecdo, entre outros; € compreender que esses parametros diferem de pessoa para pessoa.
Como bem nos aponta Maria Benck (2004), “tanto a cavidade bucal quanto a nasal sdo
verdadeiras caixas de ressonadncia que variam de acordo com a posi¢ao do corpo da lingua,
auxiliada pelas bochechas e 1abios”.

Vejamos a figura abaixo:

Figura 4 — Posi¢des da lingua: tuba, trombone, trompete e trompa.

Fonte: Peter W., Real-time MRI comparisons of brass players: A methodological pilot study (2015).

Nesse exemplo, podemos visualizar os diferentes arqueamentos da lingua em quatro
instrumentos de timbres e tessituras diferentes.
Seja através do uso de vogais e consoantes, essa fundamentacao nos mostra aspectos

importantes sobre o funcionamento da lingua de um instrumentista de sopro. Por tratar-se de

36



uma concepg¢ao subjetiva, na qual cada performer pode ter um conceito sonoro € uma silaba
especifica, esse conhecimento torna-se tdo intrinseco que possivelmente a maioria dos
trompetistas ndo constatam isso, agindo cognitivamente.

Fazer reflexdes mais aprofundadas sobre o uso adequado da lingua ¢ necessario para
facilitar ou resolver alguns problemas técnico-interpretativos, além de pedagdgicos. O
problema parece ser quando focamos nossa aten¢do exclusivamente nos movimentos que a
lingua venha a exercer. Quanto a isso, reiteramos os pensamentos de Johnson (1990), nos
quais o autor afirma que a preocupagao deve ser com a musica, pois assim os problemas
técnicos nao ficam enfatizados e podem ser resolvidos sem a exaustividade. Com base nisso,
acreditamos que a preocupa¢do maior deva ser voltada ao fluxo continuo de ar, com as
devidas inflexdes que as silabas oferecem.

Na medida em que um trompetista vai desenvolvendo o seu nivel técnico-musical, ele
deve ter estudado e preparado, minuciosamente, varias silabas para lhe oferecer distintos
tipos de articulagdes. Essas, usadas conscientemente, oferecerdo opg¢des diferentes para
fraseados e estilos musicais diversos. Para desenvolver essa diversidade, na maneira de se
articular no trompete, ¢ necessario que o trompetista tenha uma metodologia sistematica,
consistente o suficiente para que lhe oferega precisdo exata, em qualquer articulacio
pretendida. Johnson trata de especificar esse caminho que parte de um conhecimento musical,
entendendo e interpretando as articulagdes mais amplas de um texto musical, postas em um
contexto estilistico, fazendo-nos aplicar os principios de articulagdo na pratica trompetistica.
Isso esta relacionado com uma concepg¢ao musical de como quer que soe o trecho ou obra a
ser executada. A vocalizagao, as escolhas de silabas ou consoantes s3o, na verdade, parte das
decisdes interpretativas subordinadas a critérios musicais: a técnica que esta a servigo da
ideia a ser interpretada. De acordo com Johnson:

A articulagdo ocupa o mesmo papel para o trompetista que a enunciacao
para o cantor. A funcdo da articulagdo é definir o som, com o objetivo de
realgar e clarificar o significado das notas dentro de uma passagem. Ambos,
consisténcia e variedade na articulagdo, sdo requeridos para que o interesse
musical seja mantido. (JOHNSON, 1990, p. 68, traduc¢do nossa)'?

Johnson enfatiza ser imprescindivel considerar os preceitos artistico-musicais sempre

em primeiro lugar. Nesse sentido, tratando-se do frevo de rua, por exemplo, ¢ impossivel

13 Articulation occupies the same role for the trumpet player as enunciation does for the singer. The function of
articulation is to define the sound in order to enhance and clarify the meaning of notes within a passage. Both
consistency and variety in articulation are required if musical interest is to be sustained. (JOHNSON, 1990,
p.68).
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estudar como os trompetistas articulam os frevos na rua, sem investigarmos as diferentes
maneiras em seus ensaios € a preparagao para o carnaval.

Com base nisso, a recomendacao de Johnson ¢ elucidativa, pois ndo ¢ possivel separar
o dominio do instrumento de um fazer musical, seja esta obra qual for — numa pega orquestral
de Camargo Guarnieri ou José Siqueira, ou num frevo de Levino Ferreira, por exemplo.
Johnson vai mais longe quanto as especificidades trompetisticas:

Articulag@o no trompete pode ser comparada a dicgdo para um cantor. A
articulagdo fornece os sons consonantais (golpe de lingua), que define os
sons vocalicos (som) [...] A forga da articulagdo a ser usada é determinada
pelo carater da pega (ou se¢do da peca) sendo tocada. (JOHNSON, 1990, p.
43, tradugdo nossa)'*

Sendo assim, depreendemos que Johnson trata de principios basicos da relagdo entre
trompetistas e trompete; mas esses principios sdo logo postos diante de uma preocupacao
artistica: “o carater da peca”. Segue ainda Johnson:

[...] Articulagio ¢ meramente pronuncia musical. Em vez de nossas
cordas vocais fazerem as vibragdes que nossos labios as fazem, em nenhum
dos casos a fonte basica da articulagdo ¢ a lingua. Ocasionalmente, a
garganta também pode estar envolvida, mas isso ¢ raro e geralmente
indesejavel. A articulagdo rigida e pouco clara ¢ comumente devida a falta
de plenitude e ressonancia nos sons de vogal (fone quality). Simplesmente
eliminar o ataque lingual no inicio de uma nota por algumas vezes focaliza
a aten¢do em produzir um som mais ressonante a0 mover mais ar, € uma
vez que isto ¢ realizado, a lingua ¢ capaz de articular mais livremente e com
precisdo. Como exemplo de boas articulagdes, o canto do distinto baritono
alemdo Dietrich Fischer-Dieskau ¢é insuperavel. Suas gravac¢des de Die
Winterreise, de Schubert, ou Dichterliebe, de Schumann, sdo altamente
recomendadas. A lingua alema exige clareza e exatiddo de pronuncia, e
Fischer-Dieskau executa as articulagdes mais dificeis com habilidade
consumada. (JOHNSON, 1990, p. 44, tradugdo nossa, grifo nosso)'’

Nesse caso, a preocupacao de Johnson ¢ compartilhada como sendo um principio no
qual nenhum musico pode se distanciar se pretende ter uma relagdo intima com o seu fazer

musical. Todavia, estamos descrevendo como alguns trompetistas de destaque no cendrio

4 Articulation on the trumpet can be compared to dictios for a singer. Articulation supplies the consonant
sounds (tonguing), which define the vowel sounds (tone) [...] The strength of the articulation to be used is
determined by the character of the piece (or section of the piece) being played (JOHNSON, 1990, p. 43).
151...] Articulation is merely musical pronunciation. Instead of our vocal cords maling the vibrations our lips
make them, but in either case the basic source of the articulation is the tongue. On occasion the throat may also
be involved, but this is rare and usually undesirable. Stiff, nuclear articulations are commonly due to lack of
fullness and resonance in vowel sounds (tone quality). Simply eliminationg tonguing at the eginning of a note
for a few times focuses attention on producing a more resonant tone by moving more air, and once this is
accomplished the tongue is able to articulate more freely and accurately. As an example of fine articulation, the
singing of the distinguished German baritone Dietrich Fischer-Dieskau is unsurpassed. His recordings of
Schubert’s Die Winterreise or Schumann’s Dichterliebe are highly recommended. The German language
requires clarity and exactness of pronunciation, and Fischer-Dieskau executes the most difficult articulations
with consummate skill. (JOHNSON, 1990 p. 44).
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musical articulam no frevo de rua, para tanto, todos os fundamentos apresentados neste
trabalho, até o momento, dao suporte para uma compreensdo sobre as possibilidades que
permeiam os trompetistas, tanto na escolha da articulacdo, quanto nas possiveis estratégias

interpretativas e musicais criadas por eles para interpretar.

2.4 ARTICULACAO NO FREVO DE RUA

2.4.1 Tipos de articulacdo encontrados e seu aprendizado

De acordo com Mendes (2017), os sinais de articulagdo mais comuns encontrados no
frevo de rua sdo: staccato, acento, sforzando, legato e tenuto.

Hé atualmente varios tipos de articulagdes que foram inseridos aos que ja existiam,
mas ndo sao discutidos neste trabalho, uma vez que os exemplos musicais abordados nas
entrevistas contemplam apenas o que ¢ mais tradicional. Na verdade, nas musicas trabalhadas
nesta dissertacdo, os sinais de articulagdo mais utilizados nas partituras foram: o staccato

simples e/ou duplo, o acento e a ligadura. Vejamos um exemplo:
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Figura 5 — Partitura do 1° trompete do frevo: “A cobra esta fumando”.

Fonte: arquivo pessoal do Maestro Oséas.

A figura 5 nos mostra varias articulagdes descritas.

Sobre motivo, Mendes (2017) diz que ¢ a “minima unidade musical significante, ou
seja, a menor unidade melddica reconhecivel de uma determinada pe¢a musical. O motivo
também pode ser chamado também de inciso”.

Com relacdo ao frevo de rua, em sua tese, Benck Filho (2008) diz que “na escrita
musical muitos declaram existir o que se pode chamar ‘motivos recorrentes’, células ou
incisos musicais que tendem a reaparecer em composi¢des de um mesmo autor, mas também
em autores distintos”.

Para exemplificar os motivos e as articula¢des, abaixo apresentamos trés excertos da
parte de primeiro trompete, dos quais dois também foram escolhidos para a pesquisa. Tratam-
se dos compassos iniciais do frevo “Galo de Ouro”, do compositor Jos¢ Menezes, do frevo

“Nino, o pernambuquinho”, do compositor Maestro Duda e “Carabina”, frevo de Luiz



Bandeira. Neles sdo possiveis visualizar algumas das varias articulagdes comuns ao frevo de

rua.

Figura 6 — Motivos dos frevos “Galo de Ouro”, “Nino, o Pernambuquinho” e “Carabina”.

Fonte: Fotocopia dos excertos das partes do 1° trompete, arquivo do Maestro Oséas

Por experiéncia pessoal, nos dois primeiros exemplos o trompetista geralmente faz
uso do staccato simples, pois esses frevos usualmente sdo tocados num andamento de no
minimo 120 (bpm) e ndo ha células ritmicas que necessitem de um staccato duplo ou triplo,
exceto o grupo de quatro semicolcheias, nos quais duas estao ligadas e duas em staccato,
como encontrado em “Carabina”. Uma vez que na rua este motivo geralmente ¢ realizado
rapidamente, em alguns casos, pode chegar a ser executado todo ligado.

Além dos motivos exemplificados nos frevos citados na Figura 6, no exemplo abaixo
temos as células ritmicas do frevo “Gostosdao”, de Nelson Ferreira. Como trata-se de células
ritmicas que, geralmente na rua, sdo executadas rapidas, ¢ sugerido que se use a articulacao
de acordo com o contexto. Mas muitas vezes neste trecho usa-se um staccato duplo para

poder articular dentro do andamento com mais clareza.

Figura 7 — Excerto do frevo “Gostosdo”, composic¢do de Nelson Ferreira.
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Fonte: Fotocopia do excerto da parte do 1° trompete, repertorio disponivel no acervo da FUNDAJ, Apipucos,
Recife.

Faz-se importante lembrar que, comumente, musicos de sopro utilizam o termo
staccato para indicar que as notas devem ser executadas separadas, mesmo que estas nao
estejam prescritas de um ponto acima da nota. E essa separacdo que dé clareza ou distingue
um trecho de outro. No frevo de rua ¢ possivel encontrar varios motivos que ndo tém o ponto

acima da nota. Por exemplo, o excerto da Figura 7 geralmente ¢ interpretado desta maneira:
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Figura 8 — Excerto do frevo “Gostosdo”.
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Fonte: O autor (2018)

No exemplo a seguir, temos mais detalhadamente alguns motivos que podem ser

encontrados nos frevos de rua.

Figura 9 — Excerto o frevo “Freio a Oleo”, composi¢do de Jos¢ Meneses.

\'L == oo 2 E_ilL E —;—r—f——&@r:’r“‘
Fonte: Fotocopia do excerto da parte de 1° trompete, repertério disponivel no acervo da FUNDAJ, Apipucos,
Recife.

Cada motivo que abordamos na Figura 9 tem suas caracteristicas peculiares de
articulacdo. Cabe ao trompetista escolher a melhor silaba para a execucdo dele, desde que a
sua articulagdo nao o diferencie do restante do grupo ou do proprio naipe e nao altere o tempo
ou a divisdo ritmica do motivo. Com relagdo a isso, quando da audi¢do ao vivo, para esse
conjunto de sincopes'® acima encontramos uma interpretagio equivocada durante a

execugdo. Vejamos o exemplo:

Figura 10 — Excerto do frevo “Freio a Oleo”, parte do 1° trompete modificada na execugio ao vivo.
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Fonte: O autor (2018).
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Enquanto realizdvamos este levantamento, foi possivel perceber essa troca entre uma
sincope que vira quidlteras. Isso possivelmente ocorre em diversos momentos durante a
execucao do frevo, o que pode estar relacionado ao andamento ou a dindmica executada,

sobretudo, na rua.

16 Sincope: Valor ritmico iniciado sobre a parte fraca e prolongado sobre a parte forte do tempo ou do compasso,
produzindo uma ligacao entre si (BENEDICTIS, 1970, p. 113).



A aprendizagem e pratica da performance instrumental do frevo de rua ainda ¢ muito
entregue a tradicdo oral, a percepcdo auditiva das diversas nuances e variedades do uso de
articulagdes e fraseados, principalmente no periodo que antecede o carnaval. Isso varia de
acordo com as necessidades e concepgdes dos maestros que estao a frente da orquestra.

A preocupacdo com uma consciéncia sobre os pardmetros de articulagdo, proprias no
frevo de rua, ndo ¢ nova. O Dr. Nailson Simdes, professor da UNIRIO, trompetista
pernambucano com experiéncia em varias orquestras de frevo, vem demostrando suas
reflexdes sobre o tema e, durante o I Encontro de Pratica Instrumental do Frevo!”, apresentou
uma proposta pedagogica aos participantes. Seu objetivo foi o de incentivar a discussao na
area da performance, chamando a atengdo para a maneira como tem sido articulado o frevo
pernambucano, notadamente em face de um cuidado com as tradigdes € a sua manutengao.
Simodes (2013, nao publicado) ressalta que “ndo se tem noticia de algum artigo, tese ou
dissertacdo que leve em conta a articulagdo na interpretacdo do frevo pernambucano”. No
entanto, existiram alguns estudos anteriores que esbogaram algo sobre o tema. Em 2008,
Ayrton Benck Filho escreve:

O frevo ¢ um gé€nero musical que descende de géneros consolidados do
século XIX. Por extensdo, os padroes articulatorios tendem a recorrer aos
parametros estabelecidos nesse periodo. Esses padroes articulatorios sao
encontrados nos métodos tradicionais de sopro e, no caso especial dos
trompetistas, no método de J. B. Arban, um método ainda muito utilizado
no Brasil [...] ¢ um conceito equivocado pensar que as partes ndo possuiam
praticamente indicacdes de articulagdo, dinamica e acentos. De fato, alguns
compositores ou mesmo o0s copistas ndo as colocavam, mas ha
compositores que descreveram bem esses aspectos na partitura (BENCK
FILHO, 2008, p. 100-101)

Noutro momento, Benck Filho (2008) esclarece sobre quais géneros o frevo herda
arcaboucos de articulagao:

Muitos estudiosos, como Lucas Victor, por exemplo, concordam que o
género nasceu do repertdrio do século XIX das bandas de musica que saiam
em procissdo no Recife (Victor 2004, 30). Essa afirmacgéo coloca o frevo
como um efeito — o modo de ouvir, dangar e seguir a procissao deu origem
ao frevo. Rita de Cassia Aratijo escreve que “foi da troca espontanea entre
os despretensiosos ¢ ageis folides e as orquestras de metal, geralmente
formadas por bandas marciais, que, pouco a pouco, foi sendo criada a
marcha carnavalesca pernambucana [que viria a se chamar frevo] [...]
Dobrados de inspiragdo militar, polcas, maxixes, quadrilhas ¢ modinhas
foram sendo reprocessados [...] Esse reprocessamento ¢ um efeito, um
reflexo oriundo de um modo diferenciado de como as pessoas ouviram tal

171 Encontro de Praticas do Frevo realizado no Conservatorio Pernambucano de Misica entre os dias 19 a 20
de agosto de 2013. Aulas de trompete ministradas pelo Professor Nailson de Almeida Simdes tendo como
objetivo o ensino da pratica do frevo de rua, cartilha ndo publicada.
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repertorio, gerando e adaptando-o a um contexto, as expectativas
psicoldgicas e sociais da época. (BENCK FILHO, 2008, p. 5)

O primeiro livro que se tem noticia, tratando o frevo como objeto de reflexdo, escrito

pelo compositor Valdemar de Oliveira, reforca a ideia trazida por Benck Filho:

E possivel, porém, afirmar que o frevo foi invencdo dos compositores de
musica ligeira, feita para o carnaval [...] quando menos se viu, a musica
tinha ganho, ano a ano, caracteristicas proprias, inconfundiveis e, do
mesmo modo, a danga, que ja ndo se parecia com nenhuma outra [...] a
palavra “frevo” veio tarde, quando a musica — que era uma “marcha” para
todos os efeitos — se impunha no carnaval. (OLIVEIRA, 1971, p. 11)

E bem verdade que, ndo obstante, estas ponderagdes ainda sdo consideravelmente

ténues, talvez por isso Simdes (2013, ndo publicado) tenha sido categorico ao desconsiderar

esses trabalhos associados ao tema de articulagdo, no que tange propriamente aos parametros

da performance.

Valente (2014) explicita a escassez de subsidios académicos e mesmo musicologicos

que amparem consideragdes mais especificas sobre o frevo:

A literatura sobre o frevo ndo ¢ muito rica, os textos mais usados também
na academia sdo poucos, ¢ a bibliografia resume-se a uma lista de poucos
autores: Valdemar de Oliveira, Larry Crook, José Teles, Ruy Duarte,
Ariano Suassuna, Mario de Andrade. De uma forma geral o frevo € tratado
na literatura numa perspectiva histdrica, encontrei pouco material acerca
dos compositores do principio do século XXI, o que sugere a necessidade
de desenvolver conhecimento tedrico sobre esta fase de mudanga.
(VALENTE, 2014, p. 25).

Benck Filho (2008), corroborando com o tema assevera:

Ao inicio do estudo bibliografico sobre o frevo-de-rua, acreditava-se
existirem poucos trabalhos que embasassem uma revisao de literatura mais
rica. Apesar de poucos musicos haverem se ocupado em escrever sobre 0
tema, ainda menos se considerarmos somente o aspecto interpretativo, nao
podemos assumir a inexisténcia de material literario que oferegca um
conhecimento significativo para todo intérprete do frevo. (BENCK FILHO,
2008, p. 6)

Parece-nos que essa lacuna encontrada na literatura e na academia, também esta

relacionada com a escrita da articulagao na partitura. Com relagao a isso Nobrega ¢ bastante

critico:

Em relagdo ao descaso, por muitos compositores de frevo, em ndo se
escrever em detalhe as articulagdes, o Maestro Nenéu Liberalquino, que
esteve a frente do Concurso de Musica Carnavalesca Pernambucana de
2005 a 2009, e em 2014, organizados pela Secretaria de Cultura e a
Fundacdo de Cultura da Cidade do Recife, comenta que “se ressentia da
auséncia de articulacdes e da falta de precisdo na escrita destas em alguns
arranjos de frevo”. (NOBREGA, 2014, p. 11)
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Esse pensamento, em certa medida, pode ser contraposto por Benck Filho (2008)
quando o mesmo afirma que “ha compositores que descreveram bem” os sinais de articulagao
em suas obras, por outro lado, o autor observou que de fato “alguns compositores ou mesmo
copistas” ndo os colocaram, ou seja, ficaria a critério do intérprete a escolha e aplicagao da
melhor articulacdo nos frevos. Benck filho é corroborado por Mendes (2017): “Alguns
compositores e arranjadores ndo escrevem as dinamicas, deixando a cargo do intérprete, o
que representa certo grau de liberdade”. Aparentemente ha, em certa medida, um grau de
confiabilidade por parte dos compositores de frevo de rua para com os intérpretes, isso parece
ser uma tradi¢do ja consolidada no meio devido a oralidade.

Numa orquestra de frevo geralmente os seus maestros sao instrumentistas e muitas
vezes eles definem as articulagdes dos frevos durante os ensaios, mostrando com seu proprio
instrumento ou quando nao tocam, exemplificam as articulagcdes que desejam cantando para
os musicos. No naipe, os misicos mais experientes se encarregam de explicar para os novos
como devem ser interpretados os frevos. Essa pratica também foi vivenciada por esse
pesquisador na Orquestra do Maestro Oséas em Olinda entre os anos 2000 a 2002, com o
Maestro Duda em 2004 e 2016 e na Spokfrevo desde 2013.

Sempre foi muito comum ouvir dos maestros expressdes como: “acentuar em tal
trecho”, “tocar curto as colcheias”, “diminuir a dinamica”, “tocar forte”, “explicar melhor
essa frase”. No caso do Maestro Spok, ele geralmente mostra na pratica com seu instrumento
como quer que sua orquestra interprete os frevos. Essa maneira de ensinar ¢ praticamente
mantida por varios maestros.

Corroborando nossa reflexao, para compreender e desenvolver as caracteristicas do
frevo, Barreto (2012) recomenda “a audicdo e emulagdo das orquestras e big bands, a
exemplo daquelas regidas pelos maestros Edson Rodrigues, Jos¢é Menezes e Duda, dentre
outras”. Ou seja, ouvir grupos tradicionais. O autor também argumenta que o ritmo ¢ a
articulacdo estabelecem uma caracteristica que precisa ser padronizada, considerando a
escuta a melhor maneira de se aprender o frevo.

De acordo com Barreto:

Devido ao fato das melodias serem executadas por naipes (palhetas e
metais), o ritmo tende a ser preciso e as notas muito bem articuladas. Como
se sabe, este tipo de execugdo em conjunto ndo deixa margem para
variagOes de agogica, pois exige padronizagdo (ritmo e articulacdo) e
sincronia entre os executantes. Enquanto no choro temos uma leveza no
toque e a sensa¢do de que a melodia soa na maior parte do tempo um pouco
atras do andamento do acompanhamento, no frevo temos um toque mais
forte e a impressdo de que a melodia esté acelerando o andamento do grupo.
Além dessa energia presente na execugao do frevo, outro fator que contribui
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para esta sensagdo de que o fraseado estd acelerando ¢ a presenca das
antecipacdes acentuadas da melodia. (BARRETO, 2012, p. 155)

Nobrega também corrobora esta afirmagdo, porém, salientando a importancia de
aspectos que o intérprete precisa dominar para poder interpretar o frevo com o balango tipico.
Conforme Nobrega aponta:

Para se executar o frevo com maestria € necessario, para 0 musico, ter um
dominio aprofundado da técnica do instrumento, devido a velocidade do
andamento. Contudo existe no frevo subdivisdes com diferentes niveis
técnicos na execucdo de melodias, além de conhecimentos necessarios de
interpretagdo estilistica, sendo importante tocar dentro da linguagem
especifica, ouvindo gravacdes deste género e se possivel pesquisando no
contexto cultural musical, onde se toca o frevo, por exemplo, no Recife.
(NOBREGA, 2014, p. 1)

Os comentarios apontam que a melhor maneira ¢ ouvir os musicos locais
interpretando, ou seja, a estratégia metodoldgica amplamente usada para a aprendizagem do
frevo ¢ conhecida na literatura como “modeling”. De acordo com McCarthy (2003):

E uma estratégia de ensino especialmente util no treinamento de
performance musical. Um professor pode executar um trecho musical para
demonstrar um conceito musical especifico (por exemplo, articulagdo
legato) ou uma convengdo expressiva a performance (por exemplo, "
refinando a frase"). O professor pode entdo pedir aos estudantes para
imitarem um estilo ou expressdo da performance usada como modelo.
Supde-se, isso € apoiado por pesquisas, que os jovens estudantes de musica
devem ter uma imagem auditiva de um conceito musical, antes de realmente
entenderem e que sua performance, imitativo de modelos auditivos de
qualidade precede o desenvolvimento de seus proprios técnicas de
performance proprias. (MCCARTHY, et al, 2003, p. 48, tradugio nossa)'®

Por experiéncia propria, o modeling ¢ utilizado como base no ensino e aprendizagem
do frevo de rua em Olinda e Recife. Indubitavelmente tem sido uma estratégia metodologica
de eficécia para o género.

Ha 64 anos, em Olinda, a agremiagdo musical Henrique Dias funciona como uma
escola que ensina o frevo de rua. As orquestras mais tradicionais em que se pode aprender
sao dirigidas pelo Maestro Oséas e o Maestro Carlos, mas essas ndo funcionam o ano inteiro.
Em Recife o Pago do frevo ¢ a institui¢ao que trabalha com aulas, cursos, oficinas, palestras

e tudo relacionado as praticas do frevo durante todo ano. As orquestras de frevo mais

18 It is an especially useful teaching strategy in music performance training. A teacher might perform a musical
excerpt to demonstrate a particular musical concept (e.g., legato articulation) or expressive performance
convention (e.g., “tapering the phrase”). The teacher may then ask students to imitate the style or expression of
the modeled performance. It is assumed, and generally supported by research, that young music students must
have an aural image of a musical concept before they really understand it, and that their imitative performance
of quality aural models precedes the development of their own performance techniques. (MCCARTHY et al,
2003, p. 48).
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tradicionais do Recife sdo regidas pelos Maestros José Ursicino da Silva — “Duda”, Ademir
Araujo — “Formiga” e Edson Rodrigues. Também existe como referéncia o trabalho, durante
todo o ano, da Orquestra Popular da Bomba do Hemetério, regida pelo Maestro forrd e a
Spokfrevo Orquestra que tem a frente o Maestro Spok. Esses sdo alguns exemplos de onde
se pode efetivamente praticar o frevo de rua. No entanto, especificamente para o trompete,

salientamos ndo existir um método impresso que ensine a executar o frevo de rua.
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3 PESQUISA DESCRITIVA

3.1 FUNDAMENTACAO METODOLOGICA

Por tratar-se de um fendmeno de resultados sonoros, para explicar como um
trompetista interpreta o frevo de rua pernambucano ¢ necessario descrever o processo, iSso
porque para articular no trompete faz-se o uso de concepgdes muito subjetivas e muitos dos
elementos usados na articulagdo ocorrem internamente, sejam derivados de imagens mentais
ou mesmo os diferentes posicionamentos da lingua. Para tal caracterizagdo dos processos e
buscar pormenorizar a pratica da articulagdo, buscando responder a questdo central desse
trabalho, o levantamento mostrou-se como o procedimento metodologico mais adequado.

De acordo com Gil (2002), um levantamento caracteriza-se:

[...] pela interrogacdo direta das pessoas cujo comportamento se deseja
conhecer. Basicamente, procede-se a solicitagdo de informagdes a um
grupo significativo de pessoas acerca do problema estudado para, em
seguida, mediante analise quantitativa, obterem-se as conclusoes
correspondentes aos dados pesquisados. (GIL, 2002, p. 50)

Embora a metodologia quantitativa, como apontado acima, seja considerada uma das
principais caracteristicas de um levantamento, neste trabalho optamos por utiliza-la sob as
lentes da abordagem qualitativa, no intuito de descrever mais detalhadamente os resultados
obtidos através de uma entrevista semiestruturada. Neste trabalho o interesse ¢ fornecer
informagdes do processo para contribuir com a pratica instrumental, registrando também
informacdes relevantes de como um grupo de musicos concebem e realizam suas
performances dos frevos de rua selecionados. Bauer e Gaskell (2015) afirmam que novas
formulagdes consideram a pesquisa qualitativa como um instrumento importante para guiar
a analise dos dados levantados, ou para fundamentar a interpretagdo com observagdes mais
detalhadas.

O termo abordagem no lugar de método, estd fundamentado na explica¢do dada por
Severino. Achamos que tal proposi¢do se encaixa melhor em nossa premissa.

Quando se fala de pesquisa quantitativa ou qualitativa, e mesmo quando se
fala de metodologia quantitativa ou qualitativa, apesar da liberdade de
linguagem consagrada pelo uso académico, ndo se esta referindo a
modalidade de metodologia em particular. Dai falar-se de abordagem
quantitativa, de abordagem qualitativa, pois, como designagdes, cabe
referir-se a conjuntos de metodologias, envolvendo, eventualmente
diversas referencias epistemologicas. Sdo varias metodologias de pesquisa



que podem adotar uma abordagem qualitativa, modo de dizer que faz
referéncia mais a seus fundamentos epistemolodgicos do que propriamente
a especificidades metodoldgica. (SEVERINO, 2009. p. 119)

3.1.1 Corpus para a analise

De acordo com Bauer e Gaskell (2015), o termo “corpus” abrange um conjunto mais
amplo de abordagens dentro da pesquisa qualitativa. Para ele, a constru¢do de um corpus
significa escolha sistematica de algum racional alternativo, caracterizando, tipificando
atributos desconhecidos dentro de uma selecao de algum material para a andlise qualitativa
de dados.

Para a construcdo do corpus foram escolhidos doze trompetistas profissionais atuantes
no Recife e em Olinda, com experiéncia comprovada de varios anos em diferentes contextos
em que o frevo se insere. No intuito de manter o anonimato, cada entrevistado foi
representado por um codinome, na verdade pela letra E seguido de um ntiimero: E1; E2; E3;
E4; ES5; E6; E7; E8; E9; E10; E11 e E12. Todos concordaram em assinar um Termo de
Consentimento Livre ¢ Esclarecido (TCLE), (APENDICE A).

Pois, de acordo com Costa:

A escolha dos entrevistados deve se basear pela capacidade e
disponibilidade de prestar esclarecimentos significativos ao tema
selecionado. O local ¢ o momento da entrevista devem ser os mais
apropriados para que os sujeitos se sintam a vontade, tenham tranquilidade
¢ privacidade, de preferéncia que sejam sugeridos por eles proprios.
(COSTA, 2011, p. 35)

O contato inicial aconteceu pessoalmente durante ensaios do Orquestrdo'® da roda de
frevo?® e também por telefone. Os critérios para a escolha dos trompetistas foram: tempo de
experiéncia pratica tocando frevo de rua de pelo menos dez anos; realizagdo de gravagdes
com alguma orquestra de frevo; ter participado da pratica do género em algumas das
formagdes mais caracteristicas — orquestras, trogas, bandas de musica, ou seja, sao pessoas

com destaque na interpretagdo do frevo na regido.

190 Orquestrio ¢ formado por 200 musicos para fazer o encerramento do carnaval do Recife no Marco Zero e
¢ considerada a maior orquestra de frevo do mundo.

20 Roda de frevo ¢ um projeto comandado pelo Maestro Spok, ¢ uma orquestra com cerca de 80 musicos que
interpretam frevos conhecidos e principalmente inéditos. O evento acontece anualmente na frente do Pago do
Frevo, proximo ao periodo carnavalesco.
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O estudo envolveu basicamente trompetistas de Olinda e Recife, duas das cidades
mais relevantes onde os grupos de frevo tém destaque durante o ano, além de possuirem um

papel no carnaval bastante significativo.

3.1.2 Método de coleta de dados

Adotamos a entrevista semiestruturada como forma de coleta de dados, abordando
especificidades ja citadas com trompetistas atuantes em orquestras de frevo.
Sobre a entrevista, Costa diz que:

A utilizago da entrevista numa abordagem qualitativa tem por finalidade
trazer a tona a subjetividade de pessoas envolvidas no contexto da pesquisa.
Permite que se obtenham dados que ndo seriam encontrados em registros ¢
fontes documentais, valendo-se de respostas profundas, que envolvem
sentimentos, crengas, valores e o comportamento dos entrevistados.
(COSTA, 2011, p. 34)

Sobre o uso da entrevista para a analise qualitativa, Bauer e Gaskell esclarecem que:

[...] a entrevista qualitativa pode desempenhar um papel vital na
combinagdo com outros métodos. Por exemplo, intuigdes provindas da
entrevista qualitativa podem melhorar a qualidade do delineamento de um
levantamento e de sua interpretagdo. (BAUER; GASKELL, 2015, p. 64)

Aplicamos individualmente a entrevista e foi proposto aos trompetistas a execucao
de excertos, previamente escolhidos, no intuito de recolher informagdes mais precisas acerca
do processo de como ele articula, ou de como deve ser articulado, determinados motivos ou
passagens caracteristicas do frevo de rua. Para a escolha dos excertos seguimos os critérios
da escolha pratica. Percebemos que alguns motivos apresentam uma certa dificuldade
interpretativa para o trompete. Também outro critério foi escolher frevos que tivessem sido
gravados mais de uma vez. Vale salientar que todos os entrevistados ja conheciam
amplamente os frevos estudados e haviam tocado varias vezes tais obras.

Com relagdo a escolha dos frevos que trabalhamos, tanto nas entrevistas
semiestruturadas, quanto nos exemplos do Capitulo 2, chegamos a um total de dezessete
frevos de rua que compreendeu o universo expandido que foi suscitado durante as entrevistas.

A seguir, eis o quadro de todos os frevos considerados ou citados pelos entrevistados:
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Quadro 2 - Lista de frevos estudados ou citados durante as entrevistas.
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Frevo Compositor Ano
“Vassourinhas” (1909 ?) Mathias Theodoro da Rocha 1864-1907
“Gostosao” (1949) Nelson Ferreira 1902-1976
“Ultimo dia” (1950) Levino Ferreira 1890-1970
“Isquenta Muié” (1954) Nelson Ferreira 1902-1976
“Relembrando o Norte” (1952) Severino Araujo 1917-2012
“Corisco” (1961) Lourival de Oliveira 1918-2000
“Freio a 6leo” (1950) José Menezes 1924-2013
“Galo de Ouro” (1992) José Menezes 1924-2013
“Bico Doce” (1996) José Menezes 1924-2013
“Mosquetio” Nunes 1931-1916
“Frevo dos motoristas” Nunes 1931-1916
“Cabelo de Fogo” Nunes 1931-1916
“E de perder os sapatos” Nunes 1931-1916
“Nino, o Pernambuquinho” Duda 1935-
(1970) gravado 72
“Canhio 75” (1951) Nino Galvdo?' (Lisboa)

“Duas Epocas” (1966) Edson Rodrigues 1942-

Todavia, faz-se mister ressaltar as categorias que se denotam desta lista genérica.
Primeiramente, na Introducdo, foram usados como exemplo excertos dos frevos: “Galo de

ouro”, “Gostosdo”, “Carabina” e “Freio a 6leo”. Ja outros na tabela sdo abordados nas

entrevistas de duas formas:

e Indiretamente, demonstrando o que esta cognitivo nos musicos entrevistados,

ja que estes, durante as entrevistas, usaram de varios exemplos seja por

21 Até o presente momento nio foram encontradas informagdes suficientes e fidedignas sobre este compositor.
No entanto, em tratativas telefonicas com José Ursicino (Duda), ele nos aponta indicios de um possivel equivoco
de nome, chamando-o de Nino Lisboa e reiterando que nem mesmo ele chegou a conhecé-lo: um aparente

desafio musicologico.

Fonte: O autor (2018).



comentarios, cantarolando, discutindo. No caso, os frevos recordados foram:
“Vassourinhas”, “Ultimo dia”, “Relembrando o Norte”, “Corisco”,
“Mosquetao”, “Frevo dos motoristas”, “Cabelo de Fogo”, “Canhao 757, “Ede
perder os sapatos”;

e E, diretamente, frevos cujas partes de seus trechos foram requisitadas aos
entrevistados sua execucao e respostas sobre como as realizavam. A ideia foi
conseguir uma descricdo sobre a maneira de executar as articulagdes dos
trechos: “Freio a Oleo”, “Nino, o Pernambuquinho”, “Duas Epocas”, “Galo

de Ouro”, “Isquenta Muié”, “Gostosao”.

Destes seis frevos abordados diretamente, fizemos o recorte dos excertos que, por sua
vez, foi seguido pelo critério ritmico-articulatorio que denotam os desafios técnico-
instrumentais relevantes, obtidos seja por uma experiéncia in loco, seja pela observagdo das
partituras. Gravamos em audio tanto os depoimentos, como a execug¢do instrumental dos
excertos interpretados pelos trompetistas usando o gravador marca Tascam, modelo D40,
distante entre 1 metro a 1,5 metro do entrevistado. Os audios foram salvos em arquivos .wav,
44.1 kHz, 16-bit estéreo e estdo disponiveis em minha pagina no youtube??.

Salientamos que almejavamos agendar um dia com os entrevistados no estudio do
Conservatorio Pernambucano de Musica, onde realizariamos as gravacdes. No entanto, pela
pesquisa ter sido sendo realizada durante as preparagdes para o carnaval 2018, isso contribuiu
para observar o fendmeno estudado em seu apice. Mas dificultou a disponibilidade individual
de mais entrevistados. Seguindo os principios de resiliéncia, fizemos as entrevistas e
gravacdes baseadas nas disponibilidades dos que se dispuseram a participar, como vemos no

quadro a seguir.

3.1.3 Cronograma das entrevistas

A maioria das entrevistas foram feitas em dois encontros. Contudo, houve
entrevistados que optaram por um Unico encontro, realizando todas as etapas, devido aos

horarios disponiveis. Tanto o ES quanto o E11, optaram por enviar os dudios pelo aplicativo

Zhttps.//www.youtube.com/channel/UCnhpDToHyhQ3m4tT -cllyg
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WhatsApp, mas sem tratamento sonoro. Contudo, ndo vimos que a qualidade do audio ficou
comprometida, j& que em principio o intuito seria o de verificar a articulagdo de cada musico

ao invés de comparar os audios entre si.

Quadro 3 — Local, dia e hora dos encontros.

Entrevistado 1° encontro Local 2° encontro
E1l Hotel em Pelotas-RS, Igreja Universal, Recife.
19/01/18, 15h. 11/03/18, 13h.

Bar do R, Amparo-Olinda

E2 26/02/18. 20h. Olinda, 11/03/18,15h.
E3 Residéncia, Torredo-Recife, CEMO-Olinda 08/03/18,
24/02/18, 9h. 15h.
Igreja da Imbiribeira-Recife,

E4 20/02/18, 17h. WhatsApp
Es Residéncia, Madalena-

Recife, 20/02/18,18h.
E6 Hotel em Maceid-AL, UFPB, 12/03/18.

26/01/18, 23h.

Escola Jodo Pernambucano,
E7 Varzea-Recife,
20/02/18,14h.

Residéncia, Ouro Preto-

E8 Olinda, 09/03/18, 15h.

Conservatoério
E9 Pernambucano-Recife,

08/03/18, 17h.
E10 Residéncia, Areias-Recife,

10/03/18, 8h.
Residéncia, Amparo-Olinda,

Ell 20/03/18, 18h. WhatsApp
El2 Trabalho, Derby-Recife,

16/03/18, 16h.

Fonte: O autor (2018)



O proximo passo foi analisar todos os audios, isolando os excertos sugeridos nesse
trabalho, comparando-os com os que estdo escritos nas partituras e com as concepgdes que
os entrevistados solfejaram ou cantarolaram.

Com relacao ao uso de editor de audio, Marta Ulhda explica que os programas de
edi¢ao de dudio auxiliam e tornam possiveis analises de gravagdes de musicas, assim como
isolar momentos particulares, anotar comecos de compassos, bem como definir o inicio de
cada tempo (ULHOA, 2006).

Adotamos o Sonic Visualiser como instrumento de verificagdo. De acordo com Josias
Matschulat (2015, p. 48), esse software ¢ especifico para andlise de audio digital,
desenvolvido pelo Centre of Digital Music da Queen Mary, University of London, e sua
utilizagdo ¢ recomendada pelo Centre for the History and Analysis of Record Music
(CHARM).

Inserimos os excertos nesse software para diminuir a velocidade deles sem alterar a
altura e analisar como os trompetistas interpretaram as articulagdes. O software de dudio foi
usado como uma ferramenta para auxiliar na identificagdo de notas que eram ligadas ou
separadas, ou para facilitar a identificar a acentuagdo. Com isso, pudemos tracar um

parametro entre o que foi dito pelos entrevistados com o que foi executado por eles.

3.2 ANALISE E INTERPRETACAO DOS DADOS

3.2.1 Perfil dos entrevistados

O ultimo passo metodologico foi analisar qualitativamente as respostas das entrevistas
através de andlise de conteudo manual.
Acerca da andlise de contetido, Bauer e Gaskell afirmam que:

A analise de conteudo ¢ apenas um método de analise de texto desenvolvido
dentro das ciéncias sociais empiricas. Embora a maior parte das analises
classicas de contetido culminem em descrigdes numéricas de algumas
caracteristicas do corpus do texto, consideravel atengao esta sendo dada aos
“tipos”, “qualidades”, e “distingdes” no texto, antes de qualquer
quantificagdo seja feita. (BAUER; GASKELL, 2015, p. 190)
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A partir das respostas obtidas na questdo 1: “Considerando a sua experiéncia musical
e a sua carreira trompetistica, fale sobre a sua relagdo com o frevo de rua”. Foi possivel obter
dados acerca da experiéncia dos entrevistados com o género frevo. A partir disso,
construimos um quadro que ilustra os perfis dos mesmos. Ajudando a delinear todo o corpus

e fornecendo nogdes importantes sobre suas experiéncias com o género.

Quadro 4 — Experiéncia dos entrevistados.
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Entrevistado Anos tocando Atua na rua Atua no palco
frevo

El —[..] na época ja, eu tinha 15 anos, faz 20 hoje... 20 Atuou SIM
faz 20 anos que eu toco frevo
E2 — com 11 anos eu comecei a tocar o frevo,
[...]sempre toquei frevo na rua, até hoje, estou com 29 SIM NAO
40 anos
E3 —[...] meu primeiro contato com o frevo, isso eu 37 Atuou SIM
tinha uns 14 anos, hoje estou com 51.
E4 —[...] com 16 anos foi meu primeiro trabalho de 25 Atuou SIM
frevo
E5 — Eu comecei com 13. Com 14 eu j4 estava na 35 SIM SIM
orquestra
E6 — eu tinha aproximadamente 13 pra 14 anos 30 Atuou SIM
E7 — Quando eu iniciei, eu iniciei mais ou menos Atuou SIM
comuns 11, 12 anos.
E8 — Comecei com 15 anos 20 SIM NAO
E9 — Eita! Eu ndo lembro, mas era pequeno _— SIM SIM
E10 —[...] na época eu estava com 20 anos NAO SIM
El1 —[...] na época eu estava com uns 17 pra 18 20 SIM NAO
anos
E12 — eu comecei em Vassourinhas ja cedo, com 10
anos, ndo. 11 ou 12 anos tocando no clube 30 Atuou SIM
Vassourinhas

Fonte: O autor (2018).

A maioria dos entrevistados tocaram na rua € muitos, atualmente, somente tocam em
palcos durante o carnaval. Através desse quadro, também € percebido que a maioria dos
trompetistas comecaram a tocar frevo na adolescéncia e tem essa atividade como uma das
primeiras fontes de renda, como esclarece o depoimento do E9: “E9 “—[...] na verdade, todo
instrumentista de sopro de Recife, né, o primeiro contato dele de profissionalismo ¢ a partir
do frevo, de orquestra de rua, o pessoal comeca a ter experiéncia profissional, né?”.

Esse depoimento ajuda-nos a entender o perfil dos trompetistas que se iniciam e

atuam no género. Por experiéncia propria, ¢ possivel afirmar que na maioria das vezes, os




trompetistas de Recife e Olinda t€ém o seu primeiro contato com um instrumento numa banda
marcial. No carnaval, o regente da banda retine os alunos que ja conseguem tocar, monta uma
orquestra de frevo e vai a rua. Isso ¢ algo comum nessas cidades. Essa pratica muitas vezes
desperta jovens para um futuro profissional com a musica.

Com relacdo a questdo 2, destacamos no quadro abaixo as frases mais importantes
dos entrevistados. Os resultados apontam que a maioria reconheceu o trompete como tendo
um papel de destaque para o género, principalmente com relagdo as caracteristicas de
projecao que o instrumento proporciona. Isso nao quer dizer que eles tenham desconsiderado
a importancia dos outros instrumentos. Esse quadro ¢ apenas para nos elucidar sobre o papel

de lideranca que o trompete tem para os entrevistados.

Quadro 5 — Comentarios sobre a importancia do trompete no frevo de rua.

El — ... a fun¢@o dele é tocar mais forte possivel, e ter mais som, ¢ chegar mais distante possivel. O som se
propague mais...

E2 — O trompete pode liderar ou puxar com certeza, ele faz ataque e melodia.

E3 — ... tem a importancia de puxar todo um naipe né? O trompete ele da a nota mais aguda - a voz principal,
ele puxa...
E4 — O trompete ele sempre pergunta, né? Ele sempre inicia.

E5 — Eu acho que tudo igual. A importancia é a mesma para todos.

E6 — ... o trompete tem um papel de lideranga muito grande nisso [...] o trompete sempre teve um papel
muito grande; papel de destaque; nessa parte de imponéncia, de lideranga...

E7 — o trompete ¢ um instrumento fundamental, porque ele proporciona aquele toque, cle... ele puxa, entdo
o trompete € esse instrumento puxador

E8 — Na minha opinido, na orquestra de frevo o destaque € o trompete.

E9 — O trompete no caso é um instrumento muito bandleader.

E10 — para o frevo de rua, orquestra em si o trompete ¢ primordial

E11 — E uma peca fundamental na orquestra. Sem o trompete o frevo ndo fica o frevo

E12 — Eu acho que ¢ importantissimo, porque o trompete ¢ o lider dos metais

Fonte: O autor (2018).

O quadro acima traz a reflexao sobre o papel do trompete, mas o mais relevante a
considerar ¢ sua influéncia na dindmica. Nao se trata de definir se ¢ ou ndo instrumento
principal, mas as declaracdes deixam transparecer que o trompete tem a fungdo de ter que
tocar forte no frevo, sendo tal fato muito importante para a articulagdo. Como explicado no
capitulo 2, articular em dinamica forte ¢ mais dificil para o trompetista. Isso reafirma que o

fundamento da dinamica estd subordinado ao contexto social, adequa-se ao ambiente em que
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a musica esta sendo executada. Nesse caso, o baile, a festa do carnaval, demanda uma
dindmica ao instrumentista que em certo modo ¢ reproduzida por tradi¢dao no palco, mantendo

o trompete com o papel de “puxador” da orquestra.

3.2.2 Analise dos dados sobre os processos de articulaciio dos excertos

Foi possivel descrever as silabas que os trompetistas utilizam para ajudar a formar
imagens que facilitam a concepgdo interpretativa, mostrando caracteristicas peculiares do
modo como os entrevistados concebem o frevo.

Com relagdo ao uso das silabas para ajudar a criar imagens mentais de trechos
musicais como explanado no Capitulo 2, ¢ importante esclarecermos que as silabas sao
concepgoes que variam de pessoa para pessoa. Contudo, percebe-se que algumas silabas
cantaroladas apresentadas pelos entrevistados ndo sdo aplicadas quando da pratica do
instrumento, pois sdo silabas usadas somente para conceber o som do trecho. Por exemplo,
no Capitulo 2 explicamos que a letra “I” diminui o tamanho da cavidade oral e acelera a
coluna de ar, sendo geralmente usada para ascender a regidao aguda no instrumento. Quando
um entrevistado canta uma frase descendente usando “DAIA”, isso vai de contra a esse
principio indicando, provavelmente que, em alguns casos, as silabas escolhidas para solfejar
ou cantarolar um trecho sdo apenas conceituais. Somente sao usadas para construir imagens
mentais. Na pratica, o trompetista, possivelmente, faz outro movimento com a lingua.

Assim, existem duas formas de empregar as silabas que ficam evidentes nas
entrevistas: primeiro, o uso das silabas conceituais; segundo, o uso das silabas como
referéncias na pratica do que ¢ aplicado pela lingua durante o processo articulatorio dentro
da boca. Vale salientar que essa segunda forma seria mais, objetivamente, verificada se
usassemos de uma tecnologia apropriada, por exemplo, a videoflouroscopia ou a ressonancia
magnética. Por dificuldades de acesso, ndo foi possivel a utilizagdo desse tipo de exame.

O importante foi compreender e caracterizar as diversas maneiras que os trompetistas
encontraram para solucionar problemas de execucao dos excertos musicais. Desse modo,
identificamos caracteristicas como o cantarolar das frases — modeling — que distinguem um
conhecimento pratico aplicado no momento da performance para a escolha das silabas, de

outros que seguem um ensino mais tradicional, induzindo silabas padronizadas, através de
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métodos ou do ensino formal, também podem ocorrer concomitantemente variagdes entre
essas duas praticas.

A partir das questdes n°® 8, 9, 10, 11, 12 e 14, sdo apresentadas as informagdes
importantes sobre o processo articulatorio dos trompetistas de frevo. As questdes foram
formuladas no intuito de obter dos entrevistados os dados que respondessem a questdo central
deste trabalho. No entanto, também houveram resultados colaterais relevantes que serdo
explanados adiante.

E oportuno explicar que quando um entrevistado se refere a Olinda, ele esta, na
verdade, referindo-se ao contexto de rua. Nessa cidade, tradicionalmente, executa-se muito
o frevo na rua, andando, subindo e descendo as ladeiras, esta ¢ a principal caracteristica de
seu carnaval. Apesar da existéncia desse contexto no Recife, as principais atragcdes sao os
shows nos palcos dos polos carnavalescos, bem como nos bailes tradicionais.

Com relagdo aos aspectos interpretativos abordados na questdo 13, acerca do
andamento e da dindmica e sua influéncia na articulagdo, vejamos os principais trechos de
alguns depoimentos:

El — [...] por executar o frevo muito forte [dindmica] ai compromete
totalmente a articulacdo, ¢ as orquestras de frevo de Olinda, a questdo da
articulagdo, ndo existe um padrdo, ¢ como sai, como sai, a maioria ndo tem
instrugdo nenhuma, a maioria, quem busca instrugdo depois disso, ¢ sempre
depois viu! ai ja ndo toca, ja ndo entra mais, ja ndo volta mais 14, [Olinda]
porque... com medo de... ndo tem como aplicar [0 conhecimento]. O
andamento eu acho que nem [atrapalha] tanto, ndo ¢ tdo... Eu acho que o
que compromete € realmente, ¢ a dindmica, que fica bastante dificil de...
[executar].

Esse depoimento ¢ elucidativo nao so6 sobre o andamento e a dindmica, mostra-nos
ademais uma caracteristica com relagdo a aprendizagem ndo formal do instrumento. Na
maioria das vezes, os instrumentistas vao tocar na rua antes de ir para uma escola
especializada em musica.

Ainda sobre a questao 13:

E2 — Sim. [...] = O frevo quando executado numa cadéncia [andamento]
média, digamos assim, vocé consegue executa-lo [...] € quando vocé gosta
de tocar o frevo bem, eu posso dizer [em] Olinda que é onde eu trabalho,
realmente o frevo, ainda existe musicos que ndo executam o frevo bem,
mesmo tendo o andamento médio, e o frevo quando é tocado acelerado,
muito rapido, fica muito dificil vocé executar bem, por mais que vocé
queira vocé nao consegue, vocé ndo consegue devido ao andamento, a
rapidez [...] entdo certamente influi sim na execucdo. A dindmica também,
com certeza, porque vocé desconcentra.
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Nesse depoimento € percebido que ha uma preocupacao por parte do entrevistado, na

maneira como executam o frevo na rua.

E3 — Com certeza, com certeza, porque a articulagdo em si ¢ uma
dificuldade técnica que a pessoa, que o musico vai estudando e vai
desenvolvendo [...] quando vocé passa um frevo lento ai vocé faz tudo
direitinho, ai quando vai passar num ritmo mais acelerado, ai naturalmente
vocé vai tendo mais dificuldade, ai cabe a0 musico se preparar tecnicamente
pra isso, entende? Quanto mais ele estudar, mais preparado tecnicamente
ele vai [s] ter pra executar tecnicamente os frevos.

O depoimento acima aponta para a importancia do estudo técnico para os musicos

que tocam frevo.

E4 — Sim, sempre [...] depende também se for instrumental ou cantado [...]
quanto mais rapido, vocé perde o swing, perde a clareza das frases. As
frases nao ficam tdo claras, tdo evidentes, né? Principalmente frevo [que] é
muito sincopado, né? [...] Claro que tem um limite né? de beat né? de
andamento [...] eu acho que nesse sentido quanto mais lento para executar,
melhor para qualquer musico. Nesse sentido acho que a maioria concorda.

ES — Com certeza. Quanto mais rapido, tem isso, né? Fica mais dificil de
vocé tocar, porque frevo em si ja € rapido. [A] execugdo ja ¢é dificil,
entendeu? E por isso que ter essas artimanhas que a gente troca de
articulacdes...

No depoimento do ES, vemos que ele se refere também as mudangas na articulacao

que algumas vezes os trompetistas fazem para poder executar os frevos. Isso foi corroborado

nas analises dos excertos.

E6 — E, tem essa ideia de que quanto mais o andamento é rapido, alguns
tipos de articulagdes, elas vao ficando um pouco mais complexa de se fazer,
né? [...] quanto mais rapido fica, para executar isso de forma clara, traz uma
certa dificuldade assim pra o trompetista, € pensando numa perspectiva de
um frevo executado de forma mais lenta seria, talvez tecnicamente mais
facil de realizar [...] Dindmica também, [interfere] porque eu acredito que
na rua quanto mais forte o trompetista vai tocando menos controle ele vai
tendo em alguns aspectos referentes... principalmente da afinagdo [...] ndo
so o calor do momento faz que as orquestras de rua, € como toca andando
também, a orquestra tem que acompanhar os passos dos folides, o
andamento, o cortejo do bloco enfim, mas eu acho que esses sdo dois
aspectos, assim, que sdo pra mim nesse momento, acredito que sio
importantes.

E7 — [...] interfere muito, [...] Frevo-de-Rua pra mim, vocé vai tocar dez
frevos de rua, cada um tem um andamento diferente, mas o que eu vejo ai
as orquestras tocando € tudo com o mesmo ritmo [andamento]. Umas tocam
muito apressado, outra toca de qualquer jeito, entdo eu acho que o ritmo do
frevo como vocé me perguntou, se interfere na articulacdo, interfere e
interfere muito. Tem frevo que ¢ muito rapido, entdo vocé€ pega um frevo
como por exemplo, vocé€ vai tocar a introducdo de relembrando o norte de
Severino Aratijo vocé vai tocar [canta] vocé€ vai fazer uma frase dessa,
[canta] dependendo do andamento vocé ndo escuta a articulagdo entendeu.
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Entdo o instrumentista, ele precisa ter uns conhecimentos também, é por
isso que € bom o cara conhecer o que ¢ um duplo staccato, o que é um triplo
staccato o que ¢ articulagdo, porque vocé vai tocar [...] toquei aqui com
Guedes Peixoto, toquei com Duda, maestro Duda, toquei com Ademir
Aratjo, toquei com Menezes, assim... nao toquei na orquestra de Menezes,
mas toquei em coisas assim... isoladas, mas cheguei a tocar na orquestra de
Guedes Peixoto, na orquestra de Duda, toquei mais de 10 anos com Ademir
Aratjo na orquestra popular do Recife, entdo quando eu vejo Duda na frente
da Orquestra, Guedes Peixoto, Menezes, Ademir...eles t€ém o maior cuidado
com o andamento. Nao se toca frevo com.., nem todo frevo pra eles € o
mesmo andamento. Ai eles tocavam um frevo de Rua, mas daqui a pouco
eles tocavam outro frevo de rua, mas era outro andamento, eles controlavam
1SS0, as vezes 0 musico queria puxar, queria correr, ai ele, e o maestro pedia
pra..menos porque ele, ele dava aquele, ¢ como se diz, ele dava, ele
controlava o ritmo, entdo é como eu estou dizendo [...] O frevo tem que ser
em andamentos diferentes. Cada frevo tem sua particularidade em relagdo
ao andamento. E isso que eu penso.

Em seu depoimento, E7 esclarece as dificuldades de se executar passagens dificeis no
frevo em andamento rapido e ainda aponta a preocupacdo que os maestros tinham em
distinguir cada frevo, inclusive com suas diferenciagdes de andamento. Para ele cada frevo
tinha, ou deveria ter um andamento proprio que contribuisse para a identidade de cada obra.

Seguimos para o proximo depoimento:

E8 — Eu acredito que interfere sim [...] as vezes vocé esta tocando um frevo
na rua [...] qualquer pessoa que estuda musica, que toca frevo, sabe como
[é] compasso binario tal e tudo mais [..] se vocé for numa cadéncia
[andamento] legal, massa. Mais ai, de repente o cara acelera. Atrapalha e
atrapalha e muito, pode ter certeza, na articulagdo e eu penso dessa forma.

E2- Dindmica para rua eu posso dizer a voc€ que [...] em Olinda quase que
vocé tem que esquecer isso. Na rua esquega essa parte de dindmica, pode
ter certeza disso. A coisa tem que ser rasgada mesmo. Vocé, inclusive se
for parar pra ver, na parte de afinac@o... um exemplo, a parte de afinagdo,
toda a orquestra dentro de Olinda ela vai ter que, [em] meia ¢ meia hora,
cada esquina, parar para dar uma afinada nos instrumentos novamente. Eu
digo a vocé por que, sol quente interfere, instrumento que nio tem uma boa
qualidade, esquenta muito. Interfere tudo isso, o bocal que ndo tem uma
boa qualidade, interfere, o pessoal pensa que ndo, cara. O cara pode ter um
bico [embocadura] que for, o melhor bico do mundo. O cara tem uma
embocadura perfeita, mais ndo pegue um bocal adequado nao, para ver se
vocé consegue fazer o servigo.

Em seu depoimento, o E8, mais uma vez, traz-nos aspectos relacionados ao contexto
y o . y . . 7 o ~ 23
no qual o frevo estd inserido. Trata-se de um musico inserido no cendrio de rua, ao arrastao

de carnaval. Como vemos, nessa conjuntura a resisténcia ou capacidade de manter-se tocando

23O Arrastdo ¢ o termo usado para designar as saidas dos blocos, clubes ou agremiagdes com suas respectivas
orquestras ou trogas de frevo pelas ruas. Possivelmente estd vinculado ao termo arrasta povo que remeta “ao
ensaio de clube de frevo, antigamente possivel nas ruas centrais do Recife...” (NELLY, 2000, p. 27).

60



do trompetista pode chegar aos extremos, influenciando também a afinacdo. Isso aponta para
os limites a que se pode chegar um musico durante um arrastdo de carnaval.

E9 —...] eu acho o seguinte, se vocé tiver preparado tecnicamente, eu acho
que ndo, porque isso € uma coisa que vocé trabalha em musica, dinamica
né, € articulagdo, se vocé tiver preparado tecnicamente eu acho que isso ai
faz parte até do trabalho.

Nesse depoimento, o E9 explica que, para um trompetista que estuda musica, os
fundamentos técnicos de seu instrumento, as dificuldades de articulagdo impostas pelo
andamento mais rapido podem ser solucionadas.

E10 — Interfere, claro! a dindmica é fundamental na musica. Eu acho que
interfere na beleza mesmo do frevo, o frevo em si [...] existe frases, a
dinamica pra vocé€ executar bem o frevo, vocé realmente precisa executar
com dindmica, interpretando, é como, interpretacdo ta entendendo? [...] o
que ndo acontece na rua, na rua ndo vale nada disso, vale o qué... eu volto
a falar na rua é, som e pronto, adeus, ta entendendo? som e andamento, vem
o ferver, o povo né? entdo pronto vale isso.

Como vimos, para muitos entrevistados o andamento e a dindmica interferem
diretamente na articulagdo do frevo de rua. Na realidade, ndo somente os aspectos musicais
sdo as variaveis unicas que influenciam a performance. O ambiente no qual estdo inseridos
os musicos intervém diretamente na maneira deles executarem o frevo de rua. Os
entrevistados também apontam aspectos ndo musicais que atuam na interpretacao do frevo
de rua, sobretudo na rua. Portanto, possivelmente temos diferentes abordagens e adaptacoes
técnicas necessarias a cada contexto.

Apesar de alguns musicos indagarem que na rua os aspectos interpretativos sao
completamente desconsiderados, podendo nos levar a crer que na rua o frevo é sempre
executado de qualquer jeito. Isso ndo deve ser tomado como uma caracteristica
menosprezivel, visto que no Capitulo 2, isso ¢ um aspecto comum ao contexto € ndo deve ser
subjugada. E um elemento importante que faz distinguir o género de outros.

A questdo 12 foi levantada no intuito de saber se o frevo de rua carece de articulagdes
prescritas nas partes.

Vejamos o depoimento do E3:

— Carece sabe por qué? Porque ndo tem uma sistematizacdo da
interpretagdo do frevo ainda, pra nds tem, [...] a gente toca junto a muito
tempo, entdo se a gente pegar um frevo novo sem articulacdo nenhuma, a
gente naturalmente ja coloca uma articulagdo que a gente ja esta na cabega,
0 naipe inteiro, ta entendendo? O naipe inteiro, a gente ja vai articular muita
coisa igual, ta entendendo? Mas para a grande nac¢do de musicos de Olinda
e Recife, de musicos de Frevo, € bom que os arranjadores € compositores
colocar [sic] as articulagdes que eles querem.
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Esse depoimento representa bem o que os entrevistados apontaram. Essa busca de
sistematizar a forma de se executar um frevo com o intuito de padronizar as articulagdes
geralmente ¢ feita pelos maestros e pelos musicos mais experientes. De certa forma, eles
deixaram claro que isso facilitaria a execugao do frevo por outros musicos que nao vivenciam
o contexto local.

Apesar de alguns musicos indagarem que na rua os aspectos interpretativos sao
completamente desconsiderados, podendo nos levar a crer que ¢ executado de qualquer jeito.
Na verdade, como apontado no Capitulo 2, o frevo se adequa ao contexto no qual ele esta
inserido. Entendemos que isso € uma caracteristica comum e que o género ndo perde a sua
funcionalidade, ao contrario, continua exercendo sua fun¢dao anualmente ¢ em diversos
contextos.

A questao 13 trata de responder o ponto central deste trabalho; “como os trompetistas
articularam determinados excertos de frevos de rua?”. Inserimos os excertos originais, que
serdo chamados de excertos primario, depois colocamos os &udios dos entrevistados
interpretando os excertos no programa Sonic Vizualiser e transcrevemos as silabas que foram
solfejadas, cantaroladas, na entrevista junto com a execu¢do no programa Finale.
Correlacionando assim o que foi dito com o que foi executado.

Excerto primdrio apresentado aos entrevistados: “Nino, o pernambuquinho”.

Figura 11 — Excerto do frevo “Nino, o pernambuquinho”, composi¢do de Duda.
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Fonte: Fotocopia do excerto da parte do 1° trompete, arquivo pessoal do Maestro Oséas.

Na figura abaixo, a parte executada ¢ a notagdo musical e o que foi cantarolado sao
as silabas abaixo da notagdo. As diferencas encontram-se destacadas nas figuras. Essa

premissa servira para os demais excertos exemplificativos.



Figura 12 — Transcri¢@o da gravacao, silabas cantaroladas e dudio do E1.
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E1-NINO O PERNAMBUQUINHO.wav

Fonte: O autor (2018).

O EI seguiu o padrdo articulatorio sugerido na Figura 11. No entanto, no terceiro
compasso ele executou a colcheia da sincope curta e ligou a semicolcheia da sincope a
colcheia do segundo tempo, ou seja, seguiu um padrdo ja internalizado por ele que
ressaltamos pelos circulos acima. As silabas cantaroladas no primeiro compasso seguiram
um padrdo ja encontrado nos métodos tradicionais como o Franquin no quadro 1 que foram

mencionadas no Capitulo 2.

Figura 13 — Excerto do frevo “Nino, o pernambuquinho”, obtido do E2.
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Fonte: O autor (2018).

O E2 seguiu um padrdo ja internalizado em sua memoria. Ele prolongou a ultima
colcheia até a segunda colcheia do segundo compasso, acentuando levemente o final da
ligadura. No segundo compasso a terceira colcheia € curta e a quarta colcheia ¢ acentuada e
ligada a primeira semicolcheia do terceiro compasso. No terceiro compasso nao houve
alteracdo. No quarto compasso ele ligou as duas primeiras colcheias, fez a terceira curta e
acentuou a quarta colcheia ligando a seminima do compasso seguinte. As silabas cantaroladas
seguiram uma concepg¢ao conceitual do trecho, ja que a silaba ¢ praticamente nao usual no

trompete.



Figura 14 — Excerto do frevo “Nino o pernambuquinho”, obtido do E3.
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Fonte: O autor (2018).

O E3 seguiu um padrdo parecido com o E2, apenas encurtou a segunda colcheia do
segundo compasso, porém, tocando, o E3 seguiu o E1 no primeiro e segundo compasso. No
terceiro compasso ligou a primeira semicolcheia da sincope com a primeira colcheia do
segundo tempo e encurtou a segunda colcheia do segundo tempo. No quarto compasso,
encurtou a primeira colcheia, ndo a ligando com a segunda, seguindo o mesmo padrao do E4.

As silabas também seguiram um padrao conceitual.

Figura 15 — Excerto do frevo “Nino, o pernambuquinho”, obtido do E4.
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Fonte: O autor (2018).

O E4 ndo seguiu o excerto primario, tanto na entrevista, quanto na interpretacao do
excerto. Ele comegou o primeiro compasso ligando a semicolcheia a primeira colcheia do
segundo tempo. No segundo compasso, ele ligou a segunda colcheia do primeiro tempo a
primeira colcheia do segundo tempo. No terceiro compasso, ele liga a semicolcheia do
primeiro tempo a colcheia do segundo, ou seja, mantem o mesmo padrao na sincope. O quarto

compasso ¢ feito sem a acentuacgdo. As silabas seguiram um padrao pessoal.

Figura 16 — Excerto do frevo “Nino, o pernambuquinho”, obtido do ES5.
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Fonte: O autor (2018).
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O E5 ndo acentua a ultima colcheia do primeiro compasso. O segundo compasso
apenas separa a segunda colcheia da terceira, na quarta colcheia ele mantém como no excerto.
No terceiro compasso, ele liga a segunda semicolcheia do primeiro tempo a primeira colcheia
do segundo tempo, ndo acentua na ultima colcheia. No quarto compasso segue mesmo padrao

de ligadura do E1 e E4, acentua igual ao E4. As silabas seguiram um padrdo conceitual.

Figura 17 — Excerto do frevo “Nino, o pernambuquinho”, obtido do E6.
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Fonte: O autor (2018).

O E6 inicia igual ao excerto primario. No segundo, ele optou por ndo fazer o acento.
No terceiro compasso a colcheia da sincope ¢ curta e a semicolcheia estd ligada a primeira
colcheia do ultimo compasso. No quarto compasso ¢ mantido o mesmo padrao que o E1, E4,
e E5, que ¢ curto a primeira colcheia, acentuado a segunda e ligado a terceira, a quarta
colcheia ¢ acentuada e ligada a seminima do ultimo compasso. As silabas pensadas estdo

mais proximas dos métodos tradicionais para trompete sugerido no Capitulo 2.

Figura 18 — Excerto do frevo “Nino, o pernambuquinho”, obtido do E7.
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Fonte: O autor (2018).

O E7 interpretou o excerto praticamente igual ao que lhe foi mostrado, houve apenas
uma diferenga no acento na ultima colcheia do terceiro compasso e a primeira colcheia do
quarto compasso, pois essas sdo acentuadas no exemplo mostrado. Os padrdes das silabas

seguiram também os padrdes ja encontrado no método de Franquin.



Figura 19 — Excerto do frevo “Nino, o pernambuquinho”, obtido do E8.
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Fonte: O autor (2018).

O ES8 seguiu todas as articulagdes sugeridas no excerto primario, no entanto, utiliza
outros tipos de silabas para ajudar na concepg¢ao mental dos padrdes ritmicos. Essas escolhas
nao foram encontradas em nenhum método tradicional de trompete, porém, sua fungado serviu
como uma alternativa validada para ele interpretar os frevos, pois ele interpretou igual ao

excerto primario.

Figura 20 — Excerto do frevo “Nino, o pernambuquinho”, obtido do E9.
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Fonte: O autor (2018).

O E9 inicia igual ao excerto primario. No segundo compasso foram executadas as
ligaduras, mas sem os acentos da segunda e quarta colcheias. No terceiro compasso também
ndo houve o acento da quarta colcheia. J& o quarto compasso, ele seguiu 0 mesmo padrio
articulatorio que o E2 e o E3. As silabas seguiram um padrdo encontrado nos métodos para

trompete, apenas com algumas variagdes ja encontradas em Fantini.

Figura 21 — Excerto do frevo “Nino, o pernambuquinho”, obtido do E10.
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Fonte: O autor (2018).

O E10 seguiu o mesmo padrao articulatdrio que o excerto primario até o terceiro

compasso, nesse compasso ele encurtou a colcheia da sincope, acentuou e ligou a
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semicolcheia da sincope com a primeira colcheia do segundo tempo. A tltima colcheia do
segundo tempo ele ndo acentuou. No quarto compasso ele encurtou a primeira colcheia e

manteve o mesmo padrao que o apresentado. Nas silabas foi mantido um padrao conceitual.

Figura 22 — Excerto do frevo “Nino, o pernambuquinho”, obtido do E11.
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Fonte: O autor (2018).

O EI11 interpretou muito proximo do que nos apresentou o E10, apenas menos
acentuado. Ja as silabas foram abordadas conceitualmente. O importante nesse exemplo foi
de que o E11 quando tocou esse excerto, no segundo compasso ele ndo ligou a segunda
colcheia com a terceira colcheia, respectivamente as notas sol e f4 como destacado na figura.
Isso aponta para uma diferenca interpretativa entre o que foi pensado e o que foi executado.

As silabas seguiram um padrao conceitual.

Figura 23 — Excerto do frevo “Nino, o pernambuquinho”, obtido do E12.
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Fonte: O autor (2018).

O E12 comega igual ao excerto primario. No terceiro compasso foi onde ele mudou
a interpretacao, ele encurtou as duas colcheias do ultimo tempo. Os ultimos compassos foram
mantidos. As silabas escolhidas seguiram também um padrao conceitual.

Como podemos ver, houveram vdrias distingdes interpretativas que servem como
opgdes para se interpretar esse excerto. No entanto, o primeiro € o pentltimo compassos
parecem ser o ponto mais importante no processo de emulagdo desse trecho, pois foi a parte
que sofreu poucas influéncias interpretativas. Também percebemos que as silabas, além de

variar entre os entrevistados, mantiveram os mesmos resultados sonoros durante a execugao.
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3.2.3 Similitudes encontradas durante a execuc¢io do frevo “Nino, 0 pernambuquinho”

Relacionando as andlises entre os dados, ¢ possivel encontrar os motivos onde os
trompetistas articularam igualmente durante a execugdo dos excertos.

Segue o quadro abaixo:

Quadro 6 — Recorréncias dos intérpretes nos excertos do frevo “Nino, o pernambuquinho”.

“Nino, o pernambuquinho” Entrevistado

El, E3, E6, E7, E8, E9, E10, E11 e E12
Motivos anacrusticos do 1° compasso

E2, E4 ¢ E5
El, E7,E8, E10 e E12 E2 E3
Motivos do 1° compasso
E4,E6 ¢ E9 E5 e E11%
E2, E8 E4,E5eEll

2° compasso
El,E3 e E6 E7 e E9 E10 E12

El,E8 ¢ El12

es]

2,E8 e E9

3° e 4°compassos

E3, E4,ES5,E6 e E10 E7 e Ell

Fonte: O autor (2018).

Nesse quadro € possivel ver os compassos onde os trompetistas acabam interpretando
igual, porém salientamos o perfil dos trompetistas, os quais, na maioria das vezes, fazem as
partes de primeiro trompete, isso em €pocas e orquestras distintas, o que aponta para uma
peculiaridade local entre os musicos.

Excerto primdrio apresentado aos entrevistados: “Galo de Ouro”.

24 Durante a execugdo o E11 nio liga a segunda colcheia da terceira.



Figura 24 — Excerto do frevo “Galo de Ouro”, composicao de José Meneses.

éﬁ SE=S=Ss [E/r : [ EFJ

Fonte: Fotocopia do excerto da parte de 1° trompete, arquivo do Maestro Oséas.

Na figura abaixo, apresentamos o excerto da Figura 24 editorado a partir do resultado
do E1. A parte executada ¢ a notagdo musical, o que foi cantarolado sdo as silabas abaixo da
notacdo, anexamos também o audio da execugdo para a exemplificagdo. No entanto, os
demais excertos ndo estdo com o audio anexado. As diferencas encontram-se destacadas no

excerto.

Figura 25 — Transcrigdo da gravacdo, silabas cantaroladas e audio do E1.
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Fonte: O autor (2018).

O EIl articula as colcheias da anacruse mais curtas que o excerto primario. No
primeiro compasso, tanto o crescendo quanto os acentos foram iguais ao excerto primario.

As silabas seguiram um padrao encontrado nos métodos tradicionais de trompete.

Figura 26 — Excerto do frevo de “Galo de Ouro”, obtido do E2.
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Fonte: O autor (2018).

O E2 nao acentua as duas colcheias do primeiro compasso. No segundo compasso
ligou a primeira colcheia a segunda, ndo encurta a terceira colcheia e com a quarta fez igual

ao excerto primario. As silabas seguiram um padrao conceitual.




Figura 27 — Excerto do frevo “Galo de Ouro”, obtido do E3.
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Fonte: O autor (2018).

O E3 executa exatamente igual ao E1, no entanto, utilizou silabas diferentes, mas nao

houve diferenca significante no resultado sonoro.

Figura 28 — Excerto do frevo “Galo de Ouro”, obtido do E4.
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Fonte: O autor (2018).

O E4 na anacruse separou as duas colcheias apenas sem acentuar € no primeiro
compasso comega igual ao da Figura 24. Utilizou as silabas conceituais. Salientamos o uso

da silaba “TA” para articular a terceira colcheia ainda mais curta.

Figura 29 — Excertos do frevo “Galo de Ouro”, obtido do ES5 e E6.
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Fonte: O autor (2018).

O ES5 e o E6 seguiram o mesmo padrdo encontrado no E4, apenas no primeiro
compasso a terceira colcheia ¢ articulada normalmente sem o acento do staccato. As silabas
cantaroladas no E5 seguem um padrao conceitual. O E6 seguiu um padrao de silabas ja

encontrado nos métodos tradicionais para trompete.



71

Figura 30 — Excerto do frevo “Galo de Ouro”, obtido do E7.
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Fonte: O autor (2018).

O E7 seguiu 0o mesmo padrdo de articulagdo do excerto primario. As silabas seguiram
um padrdo ja encontrado nos métodos tradicionais. Na execu¢do, o resultado sonoro

corrobora com o resultado da entrevista.

Figura 31 — Excerto do frevo “Galo de Ouro”, obtido do ES8.
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Fonte: O autor (2018).

O ES8 separou as duas colcheias sem acentuar. No primeiro compasso separou a
terceira colcheia sem sfaccato e ndo acentuou a quarta colcheia. As silabas utilizadas

seguiram um padrdo conceitual.

Figura 32 — Excerto do frevo “Galo de Ouro”, obtido do E9.
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Fonte: O autor (2018).

O E9 na anacruse primeiro separou normalmente as duas colcheias. No primeiro
compasso ligou as duas primeiras colcheias, a terceira colcheia curta e acentuou a quarta
colcheia. As silabas usadas sao encontradas em métodos tradicionais de trompete, no entanto,
quando confrontamos a entrevista com o dudio do excerto, no primeiro compasso ele executa
diferente, separa a primeira colcheia, liga a segunda com a terceira, no caso o Ré para o Mi

como destacado na figura acima.




Figura 33 — Excertos do frevo “Galo de Ouro”, obtido do E10, E11 e E12.

72

ST -
i i

|
> >
O mfel g pirg P4 PAAA

EIA

p” AR ) )

JLe)o
® | JA

|

AN VA

[

> >
mf PA PA  PARA PA PAAA

El

NS

>

>~

SEEE s

I

|

o

> > et
mfrs pA PARA PA P44

Fonte: O autor (2018).

O E10, E11 e E12 seguiram o mesmo padrao de articulacao e acentuagdo sugerido no
excerto primario, exceto a segunda colcheia do primeiro compasso do E11, ele optou por ndo
fazer o acento de staccato na primeira colcheia do segundo tempo no primeiro compasso. As

silabas sugeridas seguiram o mesmo padrao pessoal. Os dudios corroboram os resultados das

entrevistas.

3.2.4 Similitudes encontradas durante a execu¢ao do frevo “Galo de Ouro”

Quadro 7 — Recorréncia entre os intérpretes no frevo “Galo de Ouro”.

“Galo de Ouro”

Entrevistado

Anacruse do 1° compasso

El, E3 E2, E4, ES, E6, E8 ¢ E9

E7, E10,
Ell,e E12

1° compasso

El,E3,E4,E7,E10 e E12

E2, E5, E6, E8, E9% ¢

Ell
o El, E3,E4,E7, E9*, E10 ¢ E2,ES, E7,E8 ¢
Anacruse do 2° compasso El2 E11

Fonte: O autor (2018).

25 0 E9 durante a execugio mudou a articulagio.
26 0 E9 durante a execucdo mudou a articulacéo.
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Excerto primario apresentado aos entrevistados: os trés primeiros compassos do frevo

de Nelson Ferreira, “Gostosdo”.

Figura 34 — Excerto do frevo “Gostosdo”, composigado de Nelson Ferreira.
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Fonte: Fotocopia do excerto da parte de 1 trompete, repertorio disponivel no acervo da FUNDAJ, Apipucos,
Recife.

Figura 35 — Transcrigdo da gravacdo, silabas cantaroladas e audio do E1.
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Fonte: O autor (2018).

O El interpretou usando o staccato duplo, articulando igual ao excerto primario,
exceto na colcheia do tltimo tempo do primeiro compasso, pois ele articula mais curta que o
normal e troca o acento sforzando pelo ponto de corte (staccato), esse encurtamento também
¢ feito na segunda colcheia do segundo compasso. Na execugdo ao vivo foi percebido um
acelerando a partir do terceiro compasso. As silabas sugeridas seguiram um padrdo

encontrado em métodos tradicionais.

Figura 36 — Excerto do frevo “Gostosdo”, obtido do E2.
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Fonte: O autor (2018).




O E2 utiliza staccato duplo. No segundo compasso ndo liga as duas semicolcheias do
segundo tempo. Prolonga a colcheia do primeiro compasso de modo que anula a pausa de
colcheia do primeiro tempo do segundo compasso. O mesmo foi mantido na repeticdo do

motivo. As silabas utilizadas sdo encontradas em métodos tradicionais.

Figura 37 — Excerto do frevo “Gostosdo”, obtido do E3.

74

E3
A . .
I\ N\ . . ® & |
oo C e w
fv" Y . . I \\ I |
TAR TA K TARATA K TARATA TATAK TAK TARA TA K TARA T4

Fonte: O autor (2018).

O E3 segue um padrao de notas curtas, em staccato duplo. As silabas usadas seguem
um padrdo encontrado nos métodos tradicionais.

Ele afirma que executa esse trecho no simples, mas quando toca em andamento rapido
muda o tipo de staccato, como vemos sua justificativa abaixo: E3 “—[...] quando acelera ai
¢ o contrario, vocé toca em duplo, ‘ta-k-ta-k/ ta-ra-ta-k/ tara-ta / ta ta-k-ta-k/ tara-ta-k/ tara-
ta’, o duplo serve para facilitar ndo ¢ para complicar entdo vocé usa ele num ritmo acelerado,

o duplo claro.”.

Figura 38 — Excerto do frevo “Gostosdo”, obtido do E4.
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Fonte: O autor (2018).

O E4 articula de forma leve, mantém a articulagdo proxima do excerto primario,
apenas encurta as colcheias. As silabas seguiram um padrdo conceitual. No entanto, o
depoimento do E4 ¢ bastante elucidativo ndo sé sobre esse excerto.

E4 — Essa questdo do staccato tem muito haver também com o trompetista
popular. Dificilmente se ver um trompetista popular usando staccato duplo.
Porque as vezes atrapalha na linguagem. Porque a dindmica das frases
populares tem muitas acentuagdes e ¢ dificil vocé pensar, pd vou tocar
staccato duplo e ainda vou acentuar e tal. Entdo a gente acaba acostumando
a tocar a maioria das vezes com staccato simples [...], mas nem tudo que se
toca, voc€ tem que se desprender disso, em algum momento da sua vida. O
que acontece ¢ que muitas coisas que vocé vai tocar ou alguém vai tocar



que esteja nessa situagdo. Acaba tocando algo como se tivesse lendo um
método. E nem tudo deve ser levado ao pé da letra sabe. Vocé tem que tocar
com um som mais leve as vezes. Nem tudo ¢ pesado. Nao porque ¢ frevo
tem que tocar com pressao o tempo todo. Nao, principalmente a frases com
semicolcheias. Vocé€ diminui a intensidade. Vocé vai ver como fica mais
claro. Quanto mais forte toca as frases com semicolcheias, mais suja ela sai,
mas agressiva. Ai vocé fazendo esses testes, ai voc€ vai tocar uma frase
longa com... Diminua a pressao para vocé€ ver que a frase vai sair bem mais
claro. Bem mais nitida. E tudo € pressdo entende. O tempo todo.

Essa breve explicacdo aponta para uma caracteristica interpretativa menos encontrada
na interpretacao na rua, mas o conteudo em si explica uma maneira mais técnica de tocar que

pode ajudar qualquer trompetista a resolver certas passagens do frevo de rua.

Figura 39 — Excerto do frevo “Gostosdo”, obtido do E5.
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Fonte: O autor (2018).

Nesse excerto o ES executa em staccato simples € sem nenhuma acentuagdo. As
silabas seguem um padrdo encontrado em métodos tradicionais.
Quando indagado sobre o uso do staccato simples na rua, ele respondeu:

ES — Na orquestra de 14, [da rua] eles ndo estdo preocupados com isso néo.
Eles estao preocupados que saia [...]. Nao interessa muito ali na orquestra
gente para tocar, entendeu? Se vocé tivesse num quinteto, vocé faria isso
aqui duplo ‘TA-GA-DA-GA-DA-GA-DA-GA-DAA, vocé faria isso ‘TA-
GA-DA-GA-DA.” Vocé ndo vai ficar pensando [...] eu ndo penso nem
como vou tocar, eu quero que saia também. Porque eu estou no meio das
cabras, ndao vou TAGADAGADAGA [...] se adequar ao ambiente. Porque
eu ndo vou chegar sozinho e TAGADAGADAGA e ninguém vai fazer.

Nesse depoimento, ¢ percebido que o contexto no qual se encontra o trompetista
interfere na escolha da melhor silaba para usar durante a execucao de certos motivos ritmicos,
corroborando assim os conceitos explanados na Introdugdo. A concepg¢do da imagem mental
ndo depende apenas do grau de dificuldades interpretativas e sim do proprio contexto em
questdo. Por exemplo, se o frevo esta sendo executado por uma orquestra na rua ou quinteto

de metais num teatro.
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Figura 40 — Excerto do frevo “Gostosdo”, obtido do E6.
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Fonte: O autor (2018).

O E6 seguiu o mesmo padrio apresentado no El e E4, utilizando apenas staccato

simples. As silabas mesclaram entre pessoal e encontradas em métodos tradicionais.

Figura 41 — Excerto do frevo “Gostosdo”, obtido do E7.
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Fonte: O autor (2018).

O E7 usou staccato duplo, encurtou as colcheias e na execugdo do excerto articulou

mais curto as duas semicolcheias do segundo tempo do terceiro compasso. As silabas

seguiram um padrdo encontrado nos métodos tradicionais.

Figura 42 — Excerto do frevo “Gostosdo”, obtido do ES8.
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Fonte: O autor (2018).

O ES8 seguiu um padrao muito préximo do E2, porém ele executou igual ao excerto

primario até a primeira colcheia. As silabas pensadas seguiram um padrdo conceitual.

Figura 43 — Excertos do frevo “Gostosdo”, obtido do E9 e E10.
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Fonte: O autor (2018).

Como podemos ver nos exemplos, tanto o E9 quanto o E10 seguiram o mesmo padrao
de articulagdo, assim como estd escrito nos resultados. Mas com relagdo as silabas para
execugao desse excerto, o E9 seguiu um padrao de staccato duplo € o E10 um padrao de
staccato simples, mudando apenas as concepcdes das silabas, ambas encontradas nos
métodos tradicionais. Os dois encurtaram as trés colcheias do excerto. No terceiro compasso,
durante a execugdo, eles também articularam as duas semicolcheias do primeiro tempo mais
curta, como destacado na figura. A diferenca na execugao foi que a silaba DA foi mais sutil

no momento do ataque que o TA.

Figura 44 — Excerto do frevo “Gostosdo”, obtido do E11.
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Fonte: O autor (2018).

O E11 optou em interpretar as semicolcheias igual ao excerto primario e modifica a
colcheia do primeiro compasso assim como o E2 e E8. O staccato sugerido foi o duplo e as
silabas sdo encontradas nos métodos tradicionais. Parece que esse tipo de articulagao esta

padronizada, pois € o que geralmente acontece na execugao ao vivo nas ruas.

Figura 45 — Excerto do frevo “Gostosdo”, obtido do E12.
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Fonte: O autor (2018).

O E12 seguiu o mesmo padrao do excerto primario, mas tanto na entrevista quanto
na execug¢ao, encurta incisivamente as colcheias. O staccato sugerido € o duplo e as silabas

sdo as encontradas nos métodos tradicionais.




3.2.5 Similitudes encontradas entre os intérpretes durante a execucio do frevo “Gostosao”

Quadro 8 — Similitudes dos entrevistados no frevo “Gostosio”.

“Gostosdo” Entrevistado
El, E2, E4, ES, E6, E7, E8, E9, E10, E11 e E12
Anacruse do 1° compasso
E3
El,E4, E6 E7,E9,E10e E12 E2e¢E8
1° compasso
E3 E5 Ell
El, E4,E6,E7,E9 e E12 E2,E8 e Ell
2° compasso
E3 ES E10
El, E3,E6,E7, E9 ¢ E10 E4,E6 ¢ El12
3° compasso
E5 E2 ¢ E8 Ell

Fonte: O autor (2018).

Excerto primario apresentado aos entrevistados: “Duas Epocas”.

Figura 46 — Excerto do frevo “Duas Epocas”, composi¢do de Edson Rodrigues.
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Fonte: Fotocopia do excerto da parte de 1° trompete, arquivo do Maestro Oséas.
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Figura 47 — Transcri¢@o da gravacao, silabas cantaroladas e dudio do E1 e excertos do E2, E3, E4 ¢ E5.
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Fonte: O autor (2018).

Figura 48 — Excerto do frevo “Duas Epocas”, obtido do E2, E3, E4 ¢ ES.
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Fonte: O autor (2018).

Nesse excerto encontramos muitas similitudes interpretativas entre os entrevistados,
isso pode ser porque se trata de células ritmicas repetitivas e simples de se emular, ou mesmo
apontar para um estilo ja internalizado. No entanto, o E1 seguiu o exemplo da Figura 37 e foi
possivel observar que ele ndo liga a sincope do sétimo compasso como os demais. Como
destacado nos excertos, a maioria acentuou a primeira semicolcheia do segundo tempo,
ligando-a a colcheia seguinte. As silabas pensadas nesse trecho variaram sem modificar o

resultado sonoro

Vejamos o depoimento do E4 sobre esse excerto

E4 —[...] esse mesmo frevo gravado na década de 50 e ele gravado hoje existe umas
diferencas e principalmente, vocé ja deve ter ouvido, principalmente nas sincopas.
E muito engragado, eu ja ouvi frevos lendarios, gravados antigamente e 0 mesmo
frevo de uma forma gravada mais atual. A melodia né, ‘PAPAPAAN




PAPAPAAAN TIROORA PADADIREPARA’ isso, € isso que te falo, na década
de 50 isso ndo era muito respeitado. Eu ndo sei se estava escrito, com certeza
estava, mas era muito livre, eles tocavam muito livre e era bonito também,
‘PORORAAAN PORORAAN TORORA'’ ... entdo eu interpreto dessa forma. Do
jeito que ta escrito, colocando uma ligadura. PAPADARAPARAA [ligadura na
sincope].

Nesse depoimento podemos ver que existe uma maleabilidade de se interpretar esse

excerto, sobretudo na subjetividade das silabas.

Figura 49 — Excerto do frevo “Duas Epocas”, obtido do E6.
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Fonte: O autor (2018).

O E6 ndo faz acentuagdo nas colcheias. No sexto compasso ele executa a primeira
colcheia curta, acentua a semicolcheia do segundo tempo e a liga com a colcheia seguinte.

As silabas seguiram os padrdes existentes em métodos tradicionais.

Figura 50 — Excerto do frevo “Duas Epocas”, obtido do E7.
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Fonte: O autor (2018).

O E7 seguiu o padrao do excerto primario, apresentado na Figura 47, acentuando
apenas o L& do quarto compasso, como destacado. As silabas também sao encontradas nos

métodos tradicionais.

Figura 51 — Excerto do frevo “Duas Epocas”, obtido do ES.
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Fonte: O autor (2018).



O ES8 seguiu o mesmo padrdao do E1, E2, E3, E4 e ES5, o que nos aponta para uma

padronizagdo principalmente na interpretagao das sincopes.

Figura 52 — Excerto do frevo “Duas Epocas”, obtido do E9.
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Fonte: O autor (2018).

O E9 interpretou sem diferenca do excerto primario. As silabas utilizadas para a

concepg¢do dos acentos seguiram um contexto de escolha pessoal.

Figura 53 — Excerto do frevo “Duas Epocas”, obtido do E10.
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Fonte: O autor (2018).

O E10 articula em staccato as duas primeiras colcheias das sequéncias nos compassos
1, 3 e 5 como destacados acima. No sexto compasso ele apenas acentua a sincope. As silabas

seguem um padrao conceitual.

Figura 54 — Excerto do frevo “Duas Epocas”, obtido do E11.

Ell >
A T A i, L oe . >
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Fonte: O autor (2018).

O E11 articula as sequéncias de colcheias parecido com o E10, mas ndo acentua o
sforzando da semicolcheia do pentltimo compasso. No sexto compasso, o E10 articula mais

curto a sincope, ja o E11, acentuou apenas a primeira colcheia. As silabas seguiram padroes

conceituais.




Figura 55 — Excerto do frevo “Duas Epocas”, obtido do E12.
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Fonte: O autor (2018).

O E12 interpretou no mesmo padrdo do excerto primario, Figura 47, apenas no sexto
compasso acentuou mais a primeira semicolcheia do segundo tempo. As silabas seguiram um

padrao pessoal.

3.2.6 Similitudes encontradas durante a execuciio do frevo “Duas Epocas”

Quadro 9 — Similitudes dos entrevistados no frevo “Duas Epocas”.

“Duas Epocas” Entrevistado

El, E2, E3, E4, E5, E7, E8, E9 ¢ E12

ruse do 1°, 2°, 3°, 4° e 5° compassos
El6 E10 Ell

El, E2, E3, E4, ES, E6, E7, E8, ¢ E10

3]
(@)

6° e 7° compassos

E9 E10 Ell

Fonte: O autor (2018).

Excerto primdrio apresentado aos entrevistados: “Isquenta Muié”.

Figura 56 — Excerto do frevo “Isquenta Mui¢”, composi¢do de Nelson Ferreira.

Fonte: Fotocopia do excerto da parte do 1° trompete, arquivo do Maestro Oséas.



Figura 57 — Transcri¢do da gravacao, silabas cantaroladas e dudio do E1.
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E1-ISQUENTA MUIE.wav

Fonte: O autor (2018).

O E1 executou proximo ao excerto primario. Iniciou o excerto com um staccato duplo
€ no primeiro compasso ligou a ultima colcheia com a primeira colcheia do segundo

compasso. As silabas seguiram um padrdo encontrado nos métodos tradicionais.

Figura 58 — Excerto do frevo “Isquenta Mui¢”, obtido do E2.
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Fonte: O autor (2018).

O E2 seguiu 0 mesmo padrdo que o excerto primdrio tanto na concep¢ao quanto na
execugdo. Iniciou o excerto com um staccato duplo e as silabas mesclaram entre conceitual

encontrado em métodos tradicionais.

Figura 59 — Excerto do frevo “Isquenta Muié”, obtido do E3.
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Fonte: O autor (2018).

Na entrevista o E3 articulou as duas primeiras semicolcheias usando um staccato
duplo, como vimos nas silabas. Na execu¢do ele comecou o excerto ligando as duas
semicolcheias da anacruse e articulou com um sfaccato a primeira colcheia do primeiro

compasso, acentuou a ultima colcheia e ligou com a primeira do segundo compasso.



Figura 60 — Excerto do frevo “Isquenta Muié”, obtido do E4.
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Fonte: O autor (2018).

O E4 apresentou o mesmo padrdo de articulagdo do E1, ligou a colcheia do primeiro
compasso com a colcheia do segundo, a diferenca foi que ele apenas utilizou silabas

conceituais.

Figura 61 — Excerto do frevo “Isquenta Muié”, obtido do ES.
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Fonte: O autor (2018).

O ES5 seguiu 0o mesmo padrdo de articulagdo do excerto primario. As silabas seguiram

o padrao conceitual.

Figura 62 — Excerto do frevo “Isquenta Muié”, obtido do E6.

>

S
E6f5 I’]‘ o it = )
[ i B b |
> 1 = — i —— - — —
T — - i —— - — —7
b

TAGA TA TAAA TA DA TAAATA DA TAAA TA TAAA

Fonte: O autor (2018).

O E6 acentuou a tltima colcheia do primeiro compasso e seguiu esse padrao na tltima
colcheia do segundo compasso. No terceiro compasso, ele manteve o padrao articulado, como
destacado na figura acima. Na execu¢do nao acentuou nenhum sforzando. As silabas

seguiram um padrdo encontrado nos métodos tradicionais.
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Figura 63 — Excerto do frevo “Isquenta Muié”, obtido do E7.
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Fonte: O autor (2018).

O E7 seguiu o mesmo padrdo que o E6, a diferenca foi apenas o acento da ultima
colcheia, como destacado na figura, € o uso do ‘Da’ nas silabas, mas na execucao o E7 nos

mostrou que também pode executar separando a ultima colcheia do terceiro compasso, como

fez o E6.

Figura 64 — Excerto do frevo “Isquenta Muié”, obtido do ES.
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Fonte: O autor (2018).

O E8 acentuou e ligou a quarta colcheia do primeiro compasso a primeira colcheia do

segundo, manteve o mesmo padrao em todo o excerto. As silabas escolhidas seguiram um
padrao conceitual.

Figura 65 — Excerto do frevo “Isquenta Muié”, obtido do E9.
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Fonte: O autor (2018).

O E9 comegou em staccato duplo seguindo o mesmo padrao que o E8, no entanto, na

execugdo separou todas as colcheias marcadas na figura acima. As silabas seguiram um

padrao conceitual.
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Figura 66 — Excerto do frevo “Isquenta Muié”, obtido do E10.
E10
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Fonte: O autor (2018).

O E10 nao acentuou nenhuma ligadura, no primeiro compasso ele ligou a ultima
colcheia com a primeira do segundo compasso. Na execuc¢ao ele destacou a ultima colcheia

do terceiro compasso, do Mi para o Sol. As silabas usadas seguiram um padrao conceitual.

Figura 67 — Excerto do frevo “Isquenta Mui¢”, obtido do E11.
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Fonte: O autor (2018).

Na entrevista o E11 segue o mesmo padrdao do E10, como estdo as silabas, mas na
execugdo, no terceiro compasso ele ligou da segunda colcheia até a quarta, separando-a da

minima do tltimo compasso. As silabas cantaroladas mesclaram entre um padrao conceitual

e as ja encontradas nos métodos tradicionais.

Figura 68 — Excerto do frevo “Isquenta Mui¢”, obtido do E12.
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Fonte: O autor (2018).

O E12 acentuou e ligou a ultima colcheia do primeiro compasso. Como vimos, essa

ligadura foi muito usada pelos entrevistados. Percebemos que isso deve-se ao fato de que

esse momento da musica ¢ um baido, sendo assim, os trompetistas ja tenham esse padrdo

sequenciado auditivamente associado a este trecho.



Com relagdo a interpretacao desse excerto, o E12 nos deu um importante depoimento

sobre a mudanga de acentuagdes na interpretacio do frevo.

E12 — O pessoal antigamente tocava assim [sem a acentuag¢ao] eu ndo toco assim,
eu prefiro tocar dessa maneira, da maneira que o compositor pediu, o Guedes
cobrava estas coisas, mas ndo ¢ todo mundo que cobra, muitos maestros ndo. Ah!
vocé tem que ser intuitivo. E interessante a maneira como Guedes tocava
vassourinha, ele tocava diferente de todo mundo, entdo, uma hora que eu fui tocar
com Meneses e ele pediu para eu ndo tocar daquele jeito, entdo eu tive que obedecer
né, porque Guedes toca vassourinha articulando [acentuando] assim os contras
tempo. [cantarola vassourinha] para-para-para-paaa... para-para-para-paaa, essa
era a maneira de Guedes e eu adorava tocar isso assim, mas vocé v€, Spok ja segue
mais Meneses.

Na realidade eu ndo gostava dos frevos de Nelson porque eu nio sabia tocar (risos),
ai quando eu entendi... na medida que eu fui melhorando, ai eu fui vendo que eu
poderia tocar aquilo melhor, [os frevos de Nelson Ferreira], ai era assim que ele
queria, ‘risos’. Com Nelson Ferreira eu ndo toquei ‘baile’, com ele, eu gravei com
ele.

Como vemos no depoimento, existem maestros que pedem suas articulagdes pessoais

para imprimir na orquestra suas caracteristicas.

3.2.7 Similitudes encontradas durante a execuc¢io do frevo “Isquenta Muié¢”

Quadro 10 - Similitude dos entrevistados no frevo “Isquenta Muié”.

“Isquenta Muié” Entrevistado
El, E4, E8, E9?, 12 E2,ESeE7
Anacruse e 1° compasso
E3 E6 El10eEll
El, E3,E4, E8, E9?® ¢ E12 E2 e E7
2° compasso
E5 e E6 E10ec¢Ell

El, E3, E4, E5, E8, E9*, E10 e E12

3° e 4° compassos
E6 E10 Ell E2 e E7

Fonte: O autor (2018).

Excerto primario apresentado aos entrevistados: “Freio a Oleo”.

27 Modificou a articulagdo durante a execugao.
28 Modificou a articulago durante a execugao.
29 Modificou a articulacdo durante a execugio.
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Figura 69 — Excerto do frevo “Freio a Oleo”, composicdo de José¢ Menezes.

Fonte: Fotocopia do excerto da parte do 1° trompete, repertorio disponivel no acervo da FUNDAJ, Apipucos,
Recife.

Salientamos que na figura abaixo, a parte executada ¢ a nota¢do musical e o que foi
cantarolado sdo as silabas abaixo da notagao, também anexamos o audio, mas apenas o E1 ¢

0 que representa como abordamos os demais excertos. As diferencas encontram-se

destacadas nas figuras.

Figura 70 — Transcri¢@o da gravacao, silabas cantaroladas e dudio do E1.
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E1-FREIO A OLEO.wav

Fonte: O autor (2018).

O El manteve o padrdo do excerto primdrio, exceto no ultimo compasso, pois ele
acentuou a nota mais aguda como destacado na figura. As silabas seguiram um padrao ja

encontrado em métodos tradicionais para trompete.

Figura 71 — Excerto do frevo “Freio a Oleo”, obtido do E2.
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Fonte: O autor (2018).
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O E2 executou o excerto encurtando a colcheia pontuada do terceiro compasso, como

destacado na figura acima. As silabas mesclaram entre as que ja sdo encontradas em métodos
com silabas conceituais.

Figura 72 — Excerto do frevo “Freio a Oleo”, obtido do E3.
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Fonte: O autor (2018).

O E3 manteve o padrdo do excerto da Figura 70. As silabas seguiram as que

encontramos em métodos tradicionais, citadas no Capitulo 2.

Figura 73 — Excerto do frevo “Freio a Oleo”, obtido do E4.
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Fonte: O autor (2018).

O E4 durante a entrevista cantarolou o excerto igual ao primario. No entanto, durante

a execuc¢ao, no segundo compasso, na sincope, ele ligou a semicolcheia com a colcheia. As
silabas seguiram um padrdo conceitual.

Figura 74 — Excertos do frevo “Freio a Oleo”, obtidos do E5, E6 € E7.
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Fonte: O autor (2018).
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Neste excerto os E5, E6, e E7 seguiram o padrdo igual ao excerto primario,
apresentado na Figura 70, tanto cantarolando quanto executando, o que aponta para um estilo
j& padronizacgdo dessas células internamente entre os trompetistas. O que se diferenciou, de
fato, foi no conceito das silabas para cantarolar o trecho em si. No entanto, isso nao modificou

significativamente o resultado sonoro.

Figura 75 — Excerto do frevo “Freio a Oleo”, obtido do ES.
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Fonte: O autor (2018).

A sincope ¢ uma das principais caracteristicas no frevo como um todo, porém esta
célula apresenta um certo grau de dificuldade no ato da execug¢do. Como mostrado no
Capitulo 2, por causa do andamento, alguns trompetistas tendem a ter dificuldades em

executar exatamente esse trecho e isso aconteceu com o E8 durante a execucao.

Figura 76 — Excertos do frevo “Freio a Oleo”, obtidos do E9 e E10.
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Fonte: O autor (2018).

O E9 e E10 seguiram o mesmo padrdo apresentado no excerto primario. O E9
combinou silabas pessoais com silabas encontradas em métodos tradicionais. O E10 apenas

cantarolou silabas conceituais.

Figura 77 — Excerto do frevo “Freio a Oleo”, obtido do E11.

) - o o w

e R e e e e

PARABA DAPAPA DAP4P4 DAPAPA DAPAPA p44 P4 RABADABADAAA
Fonte: O autor (2018).
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O E11 ndo modificou a concepgdo do excerto enquanto cantarolava, mas na execugao
optou por fazer duas colcheias ligadas e duas separadas no terceiro compasso. As silabas

seguiram padrdes conceituais.

Figura 78 — Excerto do frevo “Freio a Oleo”, obtido do E12.
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Fonte: O autor (2018).

O EI12 seguiu o padrdo apresentado no excerto primario. As silabas cantaroladas

seguiram padrdes conceituais.

3.2.8 Similitudes encontradas durante a execuciio do frevo “Freio a Oleo”

Quadro 11 — Similitudes dos entrevistados no frevo “Freio a Oleo”.

2.3.1 “Freio a 6leo” 232 Entrevistados

234 EIl,E2,E3,E5, E6, E7, E§, E9, E10,

2.3.3  Anacruse, 1° e 2 compassos Ell e E12

23.6 El,E3,E4,ES5 E6,E7,E8, E9, El0e

2.3.5  3°e4° compassos E12
E2 Ell

Fonte: O autor (2018).

3.3 ANALISE E CONSIDERACOES SOBRE OS EXCERTOS

Vimos que os trompetistas abordam diversas silabas para cantarolar os trechos. Como
jé& apresentado neste trabalho, algumas nao se adequam ao processo pratico no instrumento.
Fundamentados nisso, elaboramos sugestdes interpretativas dos excertos baseadas em silabas

encontradas em métodos tradicionais de trompete.



A andlise dos excertos com consideragdes foi o resultado da correlagdo entre o que
apresentamos no Capitulo 2 com o que obtivemos dos entrevistados. Vejamos as sele¢des a

seguir:

Figura 79 — Excerto do frevo “Isquenta Muié” baseado nos resultados.
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Fonte: O autor (2018).

A Figura 79 demonstra, obviamente, um corolario da musica modal nordestina no
qual se denota o modo mixolidio a partir do design melodico em torno da tétrade inicial. O
Sib (sétima rebaixada no modo maior, descaracterizando a sensivel e configurando uma
subtonica) ¢ a primeira nota acentuada, a partir da qual se sucede grupos de duas notas tendo
sempre a primeira com acento. Com excecao do trecho de levare que ¢ a triade perfeita maior
da tonalidade, todo o trecho possui ligaduras a cada duas notas. Esse trecho ainda possui uma
repeti¢do exata por outros naipes, elemento de refor¢o na percepgao que precisa ser refletida
pelo intérprete, dando énfase na acentuacdo do trecho repetido. Se o carater for
conscientemente pensado para ser mais incisivo recomenda-se a silaba ‘TA’. A depender do
andamento e da énfase na dindmica, a silaba ‘DA’ podera ser mais ttil. Com relagio
especificamente a esta peca, verificou-se que hé pelo menos duas versdes de articulacio nesse
trecho e que neste trabalho foram recolhidas: uma que apenas ¢ a parte de ‘piston’ e que nao
tem data, foi recolhido pelo pesquisador no arquivo da Orquestra de Frevo do Maestro Oséas,
e outra, essa datada de 1983 que consta no livro de Nelson Ferreira, publicado em 1985, tendo
como copista Santiago Nunes. As versdes distintas de articulagdo revelam sutilezas de
possibilidades que foram ndo sé depreendidas das partituras, mas também ratificadas pelas

entrevistas como vimos nos resultados.

Figura 80 —Excerto do frevo “Gostosdo”, baseado nos resultados.

Fonte: O autor (2018).



A mesma varia¢do nas possibilidades encontradas em versdes distintas ocorre para a
Figura 80. Neste trabalho optamos por considerar o exemplo posto no livro Nelson Ferreira,
encontrado no acervo do Paco do Frevo, cujas informacdes bibliograficas nao estdao
disponiveis. No trecho em questio mantivemos o critério de atribuicdo da silaba ‘“TA’ como
sendo apropriada para os staccatos ¢ ‘DA’ como apropriada para as notas acentuadas e
ligadas. Caso seja executado em andamento muito rapido, sugerimos seguir o staccato duplo

nas semicolcheias.

Figura 81 — Excerto do frevo “Galo de Ouro”, baseado nos resultados.
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Fonte: O autor (2018).

Na Figura 81, vé-se uma sucessdo de trés notas (por graus conjuntos) acentuadas. As
duas primeiras sdo com o sentido métrico de anacruse e a terceira nota no sentido tético, mas
sucedida por outra nota também em grau conjunto, perfazendo as quatro, dois grupos de duas
notas articuladas distintamente porque o segundo grupo ¢ ligado e o primeiro ndo. Ainda, o
terceiro grupo de duas notas tem na primeira nota um staccato que ¢ sucedido pelo
reaparecimento do acento, este ai, em tempo fraco, caracterizando a ritmica sincopada que se
v€ comum na maioria dos frevos. Todo esse breve trecho de apenas um ambito intervalar de
sexta menor, de carater escalar, ¢ articulado por uma elaboragao de acentos que, a cada dois
grupos de notas, um desses grupos possui uma articulagdo distinta. Além disso, essa ideia se
completa com o principio de dindmica que parte de um mezzoforte e cresce até o ponto
culminante, fim deste motivo. Ademais o andamento, que presumimos nao ser lento, suscita
uma reunido de exigéncias componentes de uma ideia longe de ser simples e que requer do
intérprete ndo sO consciéncia da imagem sonora, mas também um preparo técnico
instrumental condizente.

Diante de nossa experiéncia julgamos importante uma atribuic¢do logica das silabas e
suas combinagdes possiveis. Como ‘TA’ e ‘DA’ sio as bases sildbicas mais usadas,
atribuimos um raciocinio que emerge do texto musical: para todas as notas acentuadas a
silaba ‘DA’ e para a tnica nota staccato a silaba ‘TA’. Esse raciocinio tem por base a reagio

fonética face a articulagcdo musical.



O ‘T’ ¢ mais incisivo e seco que o ‘D’, levando-nos a pensar que se adequa melhor
ao staccato e, por sua vez o ‘D’, que € mais ténue, menos incisivo, presta-se mais a ideia de
“empurrao” do acento. Um dado que corrobora para essa validacao de escolha, para que o
critério de interpretacdo tenha um reforgo objetivo na partitura, ¢ a dindmica em relagdo ao
andamento. Como esse trecho se inicia em mezzoforte e segue-se em notas acentuadas e em
crescendo, acreditamos ser menos recomendavel se iniciar com o ataque ‘T’. Se assim fosse,
correr-se-ia o risco de acentuar em demasia ja a primeira nota, comprometendo, portanto, o
proprio crescendo que culmina na nota mais aguda, obrigando-nos a pensar que o ultimo
acento ¢ o mais importante de todos.

Essa busca interpretativa, por uma reflexao que se denota da partitura, e que exige do
executante um preparo técnico que o deixe de prontidao para todo o detalhamento e sua
hierarquia articulatéria, leva-nos a comprovar o grau de cuidado que precisa se ter antes e
durante a execu¢ao de uma pega como esta.

Nisto o frevo de rua, ou mais propriamente o género frevo, ndo se distingue em
absolutamente nada de quaisquer outros géneros, quer ligeiros ou ndo, de Musica de

Concerto.

Figura 82 — Excerto do frevo “Freio a Oleo”, baseado nos resultados.
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Fonte: O autor (2018).

Nesse exemplo ¢ observado o jogo de sincopes que tradicionalmente faz parte do
frevo de rua. Esse motivo semicolcheia-colcheia-semicolcheia indubitavelmente ¢ dificil de
se executar no trompete, sobretudo em dindmica forte e andamento muito rapido. Esses cinco
compassos de distancia intervalar de apenas uma nona podem ser executados de diversas
maneiras diferente na rua. Por exemplo: ligando sempre a primeira semicolcheia com a
colcheia ou ligando a primeira e segunda semicolcheias e separando as outras duas do grupo
de quatro semicolcheias.

O mesmo critério de raciocinio se aplica aos demais exemplos abaixo, levando-nos a
ratificar a importancia da reflexdo diante do que cada obra demanda e suas requisi¢des de
prosddia e articulacdo fonética aplicéveis aos recursos trompetisticos: ou seja, ndo se pode

tocar indistintamente um Frevo apenas por um entendimento parco, irreflexivo, muitas vezes
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até inconsciente, ou por mera intui¢do, sem atinar para as nuances e detalhes inerentes do

género e das peculiaridades criativas de cada compositor.

Figura 83 — Excerto do frevo “Nino, o pernambuquinho”, baseado nos resultados.
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Fonte: O autor (2018).

Nesse exemplo, iniciando-se com o arpejo de La menor, ¢ uma das composi¢des mais
conhecidas do Maestro Duda. Em cinco compassos vemos 0s principais motivos encontrados

nos frevos. Essas acentuagdes mudam de acordo com o contexto em que sdo executadas.

Figura 84 — Excerto do frevo “Duas Epocas”, baseado nos resultados.
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Fonte: O autor (2018).

No frevo duas épocas, nessas sequéncias de semicolcheias, para aproximar a
acentuagao que esta escrita, sugerimos a silaba ‘D4’ e para as sincopes, ‘Ta’.

Como se v¢€, os excertos ndo possuem uma prescricao mais detalhada que indique um
apurado interpretativo mais robusto, cabendo ao intérprete, de fato, esmiugar os contextos
nos quais tais trechos sdo parte. No entanto, como em qualquer outra partitura, quer tenha
indicacdes de expressdes ou nao, cabe ao intérprete refletir sobre o carater que ¢ definidor de
andamento, € 0 que nos interessa diretamente: as exigéncias técnicas para que esta ideia

musical seja executada.

3.4 RESULTADOS TRANSVERSAIS

Enquanto realizdvamos as andlises das entrevistas foi possivel depreender
importantes caracteristicas dos trompetistas acerca do universo que permeia o frevo de rua.

Por este motivo, achamos relevante explanar esse resultado.




Com relagdo a questdo 9, os resultados apontam que os entrevistados ndo fizeram
arrastdo com os compositores das musicas citadas nos excertos. Parece que geralmente os
compositores das obras escolhidas para a entrevista nao faziam arrastdo com suas orquestras,
como vemos nos depoimentos do E3, E4, E6 ¢ E7.

E3 — Guedes jamais faria arrastdo, [por]que a orquestra dele sempre foi
considerada uma orquestra de elite, uma orquestra que tinha os melhores
musicos do Recife e tinha...e tinha uma execuc¢do técnica muito parecida...
assim como Spok hoje, né? Muito bem trabalhada, muito bem elaborada,
ele exigia que vocé tocasse bem, sabe? Se vocé ndo tocasse bem, vocé ia
levar no minimo uma cara feia.

E4 — Nao. Porque nessa época ja existia radio né. Entdo era assim,
compositores que trabalhavam muito na radio. E trabalhavam o ano inteiro,
né?

Sobre o Maestro Duda, compositor de “Nino, o pernambuquinho”, depreendemos
uma pratica comum a sua época. O Maestro ndo fazia arrastdo, ele tocava com sua orquestra
durante o ano inteiro e o ‘arrastdo’ dele, na verdade, era como se fosse um tipo de ‘frevioca®?’
ou trio elétrico que conhecemos atualmente. Vejamos o depoimento abaixo.

ES — Ele [Duda] tocava aqui no Sport ¢ fazia esse treme terra que foi o
precursor também desses carros novos, desse trio elétrico. Que apareceu
aqui. [...] A orquestra tocava de costas. Tudo sentado, e fazer os arrastoes.
Em santo Amaro, em varios lugares. Isso antes de terem esses carros aqui,
de trio elétricos.

Seguimos com mais um depoimento apontando que as grandes orquestras de clube,
apos o baile de carnaval, tinham a pratica de sair em desfile pelas ruas até uma praga para se
encontrar com outras orquestras.

E7 —[...] nos tocavamos carnaval, no final as orquestras se encontravam, ta
entendendo, vinha a Orquestra do [Clube] Internacional, a orquestra do
[Clube] Portugués a orquestra do [Clube] Sport, ta entendendo? Porque
naquela época tinha como um concurso, existia uma avaliagdo, a midia
fazia uma avaliagdo, qual o clube que teve a melhor Orquestra, qual o clube
que foi o melhor Carnaval, entdo existia uma disputa entre as orquestras.
Entdo, o jornal publicava, melhor orquestra: de Guedes. Melhor orquestra:
de Clovis Pereira. [...] no final é que tinha o arrastdo, era tradi¢do os clubes
se encontrarem numa praga X, s¢ encontravam uma orquestra tal e tal, era
uma disputa bem legal, s6 contribuia para engrandecer o carnaval, eu fazia
parte disso, ta entendendo? Um detalne — naquela época a procura de
trompetes, principalmente, o trompete era aquele instrumento mais
procurado para o carnaval. E incrivel, né? ... e tinha foto. Hoje ndo, hoje
nds temos muita gente tocando muito bem. Ehhh... muitos trompetistas.
Mas naquela época, na minha época, realmente, tendo em vista a procura
muito grande, justamente por essa disputa, entdo a gente era muito
solicitado, todos os maestros... quer tanto? eu cubro o valor... quanto €?

30 A frevioca, uma espécie de trio elétrico do Carnaval do Recife, foi criada em 1979, estreando pelas ruas do
centro da cidade no carnaval de 1980. Cf. encurtador.com.br/btG03.



[risos] existia até essa coisa de vocé se sentir valorizado, e realmente a gente
ganhava legal, ta entendendo? Agora, outro detalhe, também s6 eram
orquestras grandes, grandes orquestras mesmo, tinhas 5 trompetes, 4
trombones, ta entendendo? Um naipe completo de sax, ta entendendo? Era
uma maravilha. Era uma coisa fabulosa.

Como vemos nesse depoimento os trompetistas eram disputados entre as orquestras,
o instrumentista tinha seu papel de destaque. Essa pratica do carnaval do Recife ja nos mostra
que a pratica do frevo era mais direcionada aos clubes, o que pode explicar a tendéncia ao
palco atualmente. Diferentemente aconteceu em Olinda que seguiu a tradi¢do das ruas.

Na questdo 10 abordamos mais especificamente sobre o ensino do frevo de rua para
os trompetistas.

As entrevistas sugerem que os processos de aprendizagem do frevo ocorrem de modo
ndo formal, acontecendo nos ensaios com as orquestras, como vemos nos depoimentos
abaixo:

E2 — Na minha época ainda tinha um pouco de ensino do frevo, mas hoje
escola de musica pra, especificamente pra o frevo, por incrivel que pareca,
aqui em Olinda que ¢ a cidade do frevo ndo tem. A Henrique Dias ensaia
frevo durante o ano, mas pouco, ela ensaia mais dobrado, musica de MPB,
tipo Roberto Carlos, tem umas coisas la que eu vejo o maestro ensaiando e
frevo € pouco. Frevo a partir de setembro ¢ que ja se inicia realmente.

E3 —[...] até hoje ndo tem uma escola de frevo definitiva aqui, tem o pago
do frevo que estd comecgando a trabalhar isso, mas... se hoje tem pouco
imagina na minha época, ndo tinha escola de frevo, eu ouvia, ouvia as
gravagoes de frevo e vocé ja era musico, pegava as partituras e ia tocar, de
todo jeito, ndo tinha uma metodologia, ndo tinha uma linguagem.

E11 —[...] sempre foi carente de ensino de como tocar frevo. Antigamente
ainda tinha, quando Meirinha era vivo, as minha licdes que ele passava, era
frevo sem o nome do frevo entendeu. eu comecei a tocar frevo assim, por
ex; Vassourinha, a partitura, as notas sao essas aqui, sem 0 nome pra eu nao
saber que era vassourinha e meter a cara e fazer... € canhdo 75, quando ele
via que eu realmente fiz aquilo ali, quando eu comegava a tocar, que eu
entendia que era aquele frevo, ai juntava o nome, era assim...

Como vemos, o ensino tipo ‘modeling’ que citamos no Capitulo 2 é o principal
instrumento utilizado no fomento a pratica do frevo de rua. Como explicitado pelos
entrevistados, essa pratica funcional mantem o género em efervescéncia até os nossos dias.
No entanto, os entrevistados deixam transparecer que isso deve ser mudado, ndo que deixe
de existir essa ferramenta metodoldgica, pois vemos sua eficicia comprovada, mas que

busquem inseri-la no ambito escolastico no ensino do frevo de rua.
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4 CONCLUSOES

O presente trabalho buscou levantar caracteristicas de como alguns trompetistas
articulam alguns excertos de frevo de rua, assim, esperamos fomentar os intérpretes a
pesquisa e também contribuir para a formagdo do musico nesse género.

Através deste levantamento pudemos descrever como os trompetistas do frevo de
rua concebem as imagens mentais mediante o uso de silabas para ajuda-los na execugdo de
certos trechos. A partir da escuta dos excertos também foi possivel reconhecer e descrever
articulacdes de alguns padrdes de acentuagdo ja existentes que denotam um sotaque
caracteristico do género. E os resultados também podem nos servir como possibilidades
performaticas.

Com relacao as silabas, constatamos que tanto o uso de silabas ja consolidadas na
literatura do trompete, quanto as silabas concebidas para criar uma imagem mental, ajudam
os trompetistas a executarem certas células ritmicas do frevo. Mesmo havendo a concepgao
de silabas diferentes, foi apurado que auditivamente os resultados dos entrevistados seguem
um padrao proximo, o que sugere uma recorréncia estilistica ou até mesmo o uso de silabas
jé apontadas em métodos tradicionais do instrumento. No entanto, salientamos que houveram
silabas cantaroladas por alguns intérpretes para a execucdo dos excertos que nao sao
aplicéveis na pratica, porque sdo silabas que dificultam a execug@o no trompete.

Do universo silabico cantarolado, foi importante descobrir que houve uma
coincidéncia do uso de silabas empregadas em métodos do final do século XIX e inicio do
século XX, como por exemplo, o método de Merri Franquin (1908). No entanto, o resultado
do E4 na Figura 39, langou luz as silabas encontradas em métodos do século XVII, mais
especificamente no método de G. Fantini (1638), mostradas no Quadro 1. Esse fato talvez
possa sugerir que uma técnica ja aplicada desde o século XVII seja uma possibilidade
facilitadora para os trompetistas atuais, ajudando-os a articular algumas células em
andamento rapido do frevo de rua. E possivel que outros trompetistas, os quais ndo foram
abordados nesta pesquisa, facam uso dessa mesma técnica, o que pode apontar para uma
metodologia de ensino.

Conhecer e entender que as diferencas dos contextos influenciam na escolha da
melhor silaba para articular ¢ importante para o fazer musical. As recorréncias encontradas
retratam uma tradi¢do para realizar alguns motivos e isso contribui para a performance do

trompetista no frevo de rua.
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Paralelamente, através da andlise de conteudo, pudemos depreender certas
caracteristicas peculiares ndo s6 sobre os trompetistas, mas de todo um contexto que eles
vivenciaram e vivenciam, como a pratica de maestros e suas orquestras nos bailes e arrastoes,
o reconhecimento e a procura pelos trompetistas do passado e as diferencas interpretativas
entre Olinda e Recife. Também vimos que a maioria dos trompetistas de frevo que almejaram
seguir uma carreira efetiva como musicos procuraram uma escola de musica mais formal.
Quando formados, ndo voltaram para as orquestras de rua, preferindo assim tocar em
orquestra de palco. Isso pode denotar uma preferéncia em trabalhar num ambiente mais
préximo ao ambiente de concerto e que oferece mais recursos para o instrumentista, tais
como: som amplificado, tocar sentado, etc. o que contribui para a oportunidade de executar
o frevo com mais requinte musical, ou seja, aplicando dinamica, crescendo e decrescendo,
etc. Igualmente, os entrevistados apontaram a escassez de uma metodologia especifica para
o ensino do frevo.

Como sugestdo para novas pesquisas, sugerimos um estudo mais especifico
tecnologicamente através do uso de exames — videofluoroscopia ou ressonancia magnética —
buscando entender melhor as questdes fisioldgicas e fonéticas dos movimentos da lingua
quando os trompetistas tocam o frevo. Isso pode ajudar a resolver alguns problemas
relacionados a articulag@o no trompete e ao ensino do frevo. Do mesmo modo, sugerimos um
mapeamento dos motivos ritmicos encontrados nos frevos e o levantamento de seus
diferentes tipos de articulagdes, apontando sugestdes articulatorias. Importante também ¢
buscar um levantamento sobre o perfil sociocultural dos trompetistas e orquestras no centro
historico de Olinda, Recife e do interior de Pernambuco, para entender as possiveis

contribui¢des, diferencas ou similitudes performaticas existentes.
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TERMO DE CONSENTIMENTO DE PARTICIPACAO EM ENTREVISTA
SEMIDIRIGIDA

Vocé esta sendo convidado para participar de uma pesquisa realizada em nivel de
Mestrado no Programa de Pds-Graduacao em Musica da Universidade Federal da Paraiba. A
pesquisa possui o titulo: 4 articulagdo no frevo de rua: um levantamento com trompetistas
de Olinda e Recife, e é desenvolvida pelo mestrando Erico Verissimo Carvalho de Oliveira
sob orientacao do prof. Dr Ayrton Miizel Benck Filho. Tem como objetivo investigar a
pratica interpretativa do Frevo de Rua. O procedimento desta participagdo se dard por meio
de DOIS ENCONTROS - sendo o segundo ndo necessariamente presencial — utilizando-se
de método de abordagem entrevista semiestruturada e registro audiovisual. Tanto a gravagao
audiovisual, quanto as falas provenientes das entrevistas, serdo utilizadas apenas para
analises por parte do pesquisador. Os dados serdo examinados e caracterizados preservando-
se 0 anonimato, respeitando eticamente todas as falas dos entrevistados, no intuito de nao
causar nenhum tipo de constrangimento para os entrevistados e, eventualmente, fixados em
parametros estatisticos. Igualmente, os dados obtidos serdo estruturados em Dissertacao que
poderé ser publicada integralmente ou parcialmente em eventos da area cientifica, revistas
académicas ou adaptacdes em livro.

Vocé nao terd nenhum custo ou compensagdo financeira. O beneficio relacionado a
sua participagdo sera o de aumentar o conhecimento cientifico na area das praticas
interpretativas do Frevo de Rua. Vocé recebera uma copia desse termo, no qual consta o e-
mail do pesquisador e de seu orientador, podendo esclarecer quaisquer duvidas a qualquer
momento.

Eu, , declaro aceitar os

termos acima descritos, estando ciente dos processos metodologicos e informagodes
supracitados permitindo o uso acordado neste termo de todos os dados fornecidos ao

pesquisador para a feitura de seu trabalho.

Assinatura do participante

de de 2018




Dados do pesquisador

Nome: Erico Verissimo Carvalho de Oliveira
Email: ericoverissimob15m(@yahoo.com.br
Cel: (81) 996959529

Dados do Orientador

Nome: Ayrton Miizel Benck Filho
Email:benckfilho@gmail.com
Cel:(83) 999081010

Dados do Entrevistado
Nome:

Email:

Cel: ()
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APENDICE B

ROTEIRO PARA A ENTREVISTA SEMIESTRUTURADA COM OS 12
TROMPETISTAS

1-Considerando a sua experiéncia musical e a sua carreira trompetistica fale sobre a sua
relacdo com o frevo de rua:
2-Com base na reflexao anterior, na sua opinido, qual papel/fun¢do que o seu instrumento
exerce no frevo de rua?
3-No seu entendimento, para se interpretar bem um Frevo de Rua vocé considera relevante
que o trompetista conhega as grades, ou isso seria tarefa exclusiva dos maestros/regentes?
4-Vocé sente algum tipo de falta de fidelidade a tradi¢do original do Frevo de Rua tocado
hoje? ou ouvindo gravagdes recentes de grupos atuantes no cendrio carnavalesco
pernambucano atual? Porqué?
5-Vocé faz uso de silabas ao tocar estas sincopas? Se sim, quais as que vocé€ mais utiliza nos
frevos e por que: cite exemplos.
6-Atualmente depois de sua experiéncia e seu amadurecimento técnico e musical vocé
tocaria, nas ruas de Recife e ladeiras de Olinda, da mesma forma que tocou a dez anos atras,
desconsiderando seu conhecimento em prol de manter a tradi¢ao? Porque?
7- Como vocé considera o ensino do Frevo nas escolas especializadas?
8-Em sua experiéncia, vocé considera que haveria distingdes entre o frevo feito nas ladeiras
de Olinda ou nas ruas do Recife ¢ esse mesmo frevo tocado em bailes, clubes ou show?
Continuando, se sim, quais as principais distingdes que vocé apontaria.
9-Vocé poderia descrever algum fator que vocé considere importante na pratica interpretativa
do Frevo de Rua?
10-Vocé ja fez algum arrastdo com a orquestra de alguns dos compositores citados nos
exemplos?
11-Voce ja viu em alguma partitura as denominacdes, Frevo abafo, coqueiro ou Ventania?
12- como vocé considera os parametros musicais escritos nas partes? (Articulagdo,
Acentuagdo, dinamica).
13- O andamento e a dinamica interferem na articulacao? Se sim, de que maneira?
14-Como vocé articula os excertos? (Gostosdo, Isquenta Muié, Freio a Oleo, Galo de Ouro,

Nino o Pernambuquinho e Duas Epocas).



ANEXOS

PARTITURAS APRESENTADAS PARA OS ENTREVISTADOS



















