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RESUMO

Este trabalho destina-se ao estudo interpretativo do Concerto para Trompete e Orquestra de
Cordas do compositor Alfredo Silveira Dias Filho. Trata-se de uma pesquisa qualitativa com
trés sujeitos, que sdo importantes solistas, professores e musicos de orquestra no ambito
nacional. No primeiro capitulo serdo abordados fundamentalmente problemas técnico
interpretativos na performance do concerto e os fundamentos técnicos do instrumento. No
segundo capitulo encontra-se uma biografia do autor, dados historicos de sua obra e estdo
explicadas as questdes técnico-interpretativas apresentadas aos sujeitos de pesquisa. O
terceiro capitulo possui uma descricdo da metodologia da pesquisa, a qual se utilizou de
questionarios estruturados que foram respondidos pelos sujeitos. Ainda neste capitulo
encontra-se a comparacdo e analise das respostas obtidas. A dissertacdo se encerra com as
consideracdes finais sobre a importancia do olhar do intérprete sobre a partitura e como a
construcdo do discurso musical entre os trés sujeitos apresenta além de divergéncias, muitos
pontos em comum. Buscou-se como objetivo principal desta dissertagdo fazer um
levantamento das questdes interpretativas que podem ser encontradas no Concerto e como trés
musicos profissionais pensam estas questdes e procuram resolvé-las. Do cruzamento e anélise
das respostas procura-se ter uma visdo mais ampla da obra e das possiveis solugcbes de suas
questdes técnico-interpretativas.

Palavras chave: Performance; interpretacdo; trompete; questdes técnico-interpretativas;
Concerto; Alfredo Dias.
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ABSTRACT

The present dissertation is about the study of the Concerto para Trompete e Orquestra de
Cordas — Concert for Trumpet and String Orchestra by the composer Alfredo Silveira Dias
Filho. This is a qualitative research with three subjects, which are important soloists, teachers
and orchestral musicians in the nacional scenario. The focus of the first chapter is mainly the
technical-interpretative problems found in the performance of the concerto and the technical
fundaments of the trumpet. On the second chapter it is included a biography of the composer,
historical data of his work and the explanation of the technical-interpretative questions
presented to the subjects. It is also in this chapter that the technical-interpretative questions,
which were presented to the subjects to answer, are explained. The third chapter has a
description of the methodology of the research, which was based in structured questionnaires
that were answered by the subjects. The third chapter finishes with the comparison and
analysis of the obtained answers. The dissertation ends with the final considerations, which
demonstrates the importance of the performer when looking to the score and constructing the
musical speech. Between the three subjects, it can be seen not only differences, but also many
common points. The main objective of this study is to build interpretative questions that
might be found in the Concerto and how the three professors think about these questions and
pursue to solve them. From the crossing and analysis of their answers, we seek to achieve a
broader view of the piece, and finally the possible solutions of its technical-interpretative
questions.

Key words: Performance; Interpretation; Trumpet; technical interpretative questions;
Concerto; Alfredo Dias.
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INTRODUCAO

Atualmente o campo em performance’ musical é tdo amplo que sua pesquisa pode ser
abordada sob varios aspectos do conhecimento. Podemos encontrar trabalhos que envolvem
desde questbes ligadas a performance em si e a musicologia, com a andlise a partir do texto
musical; até pesquisas sobre o aprendizado da performance, com seus inerentes processos
psicoldgicos, sinestésicos e sociais. Isto é evidenciado nas publicacGes da area, tal como o
livro editado por RINK (2006), onde o autor descreve desde situagOes encontradas na
partitura, até o lado fisico e psicolégico do musico. No entanto, seja qual for o trabalho ou o
nivel de pesquisa proposta, sempre sera realizado algum tipo de andlise para determinar uma
possivel resposta ou solucéo.

A performance musical é um processo durante o qual as ideias musicais sao realizadas
e transmitidas ao ouvinte. Na musica ocidental a performance é comumente vista como uma
arte interpretativa, mas ndo é somente isso. A performance abrange as relacdes entre a
partitura e o intérprete, e entre o intérprete e o publico. Nessas relacfes, estdo desde 0s
processos de decodificagdo da partitura, passando pela andlise da mesma, a criacdo do
discurso musical, elo com o intérprete e a transmissdo do mesmo para 0 publico. Nesses
processos existem alguns aspectos musicais que sdo determinados por escolhas feitas pelo
intérprete e que modificam a maneira como uma obra soard. Como exemplos desses aspectos
temos: tempo, fraseado, dindmica, articulacéo e afinacéo.

Este trabalho esta orientado para o estudo do Concerto para Trompete e Orquestra de
Cordas do compositor Alfredo Silveira Dias Filho. A escolha desta obra decorre da
necessidade de resgatar um compositor gaicho cuja obra € pouco divulgada no ambito
nacional, e sobre o qual, ndo foi encontrada nenhuma obra publicada que fizesse referéncia ao
mesmo. O objetivo geral desta dissertacdo € determinar como o0s sujeitos acharam soluges
aos desafios performaticos que Ihe foram propostos atraves de um questionario. Tal analise
poderd evidenciar 0s processos intrinsecos da preparacdo para a performance destes muasicos e
possibilitar a verificacdo de procedimentos comuns. Como objetivo secundario, foi proposto

fazer uma editoracdo eletronica do manuscrito original.

! Neste trabalho seré utilizado o termo performance como um conceito mais abrangente. Assim, sera levado em
consideracdo que a performance ndo é somente a execucdo da partitura, mas também toda a situagéo particular
onde ela estd acontecendo (como ambiente e publico), além de considerar o mdsico como elemento
fundamental, que pensa e coloca a sua prdpria visao sobre a obra quando apresenta a mesma.



Serdo abordados aspectos da fundamentacdo tedrica da performance no primeiro
capitulo, fazendo referéncia a autores que focam a anélise e entendimento da obra ndo
somente através da analise, mas levando em consideracdo a visdo do musico sobre a partitura
e os elementos técnicos que estdo envolvidos. No segundo capitulo, encontra-se uma breve
biografia do compositor e, apresentam-se alguns dados historicos de sua obra, no intuito de
dar a conhecer certos detalhes sobre a vida de um compositor ainda desconhecido para a
maioria do publico. Ademais, é neste capitulo que ha a explicacdo das questbes técnico-
interpretativas que foram apresentadas aos sujeitos.

No terceiro capitulo estd a descricdo da metodologia de pesquisa. Neste trabalho foi
utilizada a ferramenta de questionarios estruturados, baseado em questdes interpretativas
encontradas no Concerto para Trompete e Orquestra de Cordas. Estas questbes foram
respondidas por professores universitarios e solistas do trompete com destaque no Brasil, 0s
quais estdo atuando em salas de concerto nacionais e internacionais. O uso desta ferramenta
possibilitou uma comparacdo e andlise das respostas para definir como estes sujeitos
responderam aos desafios propostos e quais suas sugestdes interpretativas para a obra.

O trabalho conclui com as consideracfes finais, e no apéndice estdo a editoracao
eletronica da obra, a versdo para trompete e piano da mesmas, as entrevistas que serviram de
base para formular a biografia do compositor e 0s questionarios e respectivas respostas dos
trés sujeitos consultados.



CAPITULO 1. SOBRE O ATO DA PERFORMANCE E SEUS ELEMENTOS

O estudo que envolve esta dissertacdo de mestrado parte de dois enfoques diferentes: a
partitura e o0 musico. Sdo dois objetos de pesquisa que podem ser considerados
conjuntamente, para que se olhe a partitura a partir da visdo de um intérprete. Essa relagéo
entre a partitura e o intérprete € fundamental, pois como lembra Howat (1995 p. 4), nos
tempos atuais, a partitura € a porta de acesso inicial para a maior parte da musica classica
estudada. Uma das consequéncias disso, mencionada por Lima (2005 p. 21) € que o intérprete
pode ficar subjugado a partitura, obedecendo ao que estd escrito explicitamente no texto
musical, consequentemente, privilegiando o que foi escrito pelo compositor ou, se permitir ir
além, extrapolar, utilizando sua propria criatividade musical. E caracteristico em uma
performance musical que o musico transmita ideias que estdo além do que foi escrito pelo
compositor na partitura pois, de acordo com 0 mesmo Howat (1995 p. 7), o que esté escrito na
partitura pode ser comparado a um mapa ou uma “receita de bolo”, nao sendo suficiente para
indicar todos os detalhes. Este mesmo pensamento é compartilhado por Deschaussées (2009
p. 44) quando afirma que a partitura € o que o compositor ouviu ou arquitetou colocado de
forma gréfica através de simbolos, cabendo ao intérprete dar vida a musica a partir da
decodificacdo destes simbolos.

Pensando nisto, devemos entender os aspectos que levam um mausico a analisar a
partitura e 0s questionamentos a serem levantados. Dependendo de onde vai partir a analise,
quer seja da partitura ou do intérprete, os mesmos podem levar a diferentes caminhos
metodolégicos, desde uma analise mais superficial da obra até a uma analise formal mais
complexa. Exemplo desses diferentes pensamentos sdo as analises desenvolvidas por Benck
Filho (2002), onde busca solucdes interpretativas que tenham coeréncia com 0s aspectos
estilisticos e estruturais da obra, e a andlise de Fonseca (2005), o qual discute o ato
interpretativo como um processo intertextual.

E importante levar em consideracio Rink (2002 p. 36) quando escreve que existem
dois tipos de analise: como base para a performance e da performance em si. O autor comenta
que analise para a performance abrange os elementos extra performaticos como a partitura e
as possiveis visoes sobre a mesma. Estes elementos sdo analisados para servirem de base para
a construcdo do discurso musical. Ja a anélise da performance foca no discurso musical da
masica em si € como a mesma acontece, seja através de gravacOes, ou de questionarios e

entrevistas. No entanto, ndo é possivel definir apenas um caminho como o correto e ideal para



gerar uma performance de uma obra. Cook (2001) lembra que a anélise tradicional — aquela
que acontece a priori da performance - busca representar a muasica, mesmo que de forma
metafdrica. O autor ainda reflete que quanto mais cientifica a analise, mais desvinculada ela
tende a ser da realidade performatica da obra, pois estd baseada essencialmente em questdes
tedricas que ndo necessariamente foram vinculadas a pratica ou pensadas para a mesma.

Pensando assim, enquanto a analise se preocupa em buscar uma resposta que seja a
mais correta possivel dentre as opcbes encontradas, Lester (1995 p. 211) menciona que na
performance este processo é mais dubio, pois ndo podemos considerar as decisdes como
certas ou erradas, as mesmas apenas refletem uma das diferentes e possiveis perspectivas de
se pensar e executar a obra. Essa maneira de pensar abrange diversos aspectos que podem
variar, como por exemplo, a condi¢do fisica ou psicoldgica do intérprete, e as condi¢bes do
ambiente onde a obra sera executada. Quem reforca essa ideia é novamente Cook (2001)
quando argumenta que no processo analitico existe o dualismo entre o conceito abstrato da
analise e a realizagdo concreta da performance.

Mesmo que a decisdo final seja apenas uma das muitas possibilidades, é fundamental
ao intérprete que o mesmo ndo ignore a analise da partitura, pois segundo Cook (2001), ndo
analisar e ficar na ignorancia é pior, pois a analise ndo é tanto o que ela faz por si s6, mas 0s
caminhos que ela pode oferecer para melhorar a performance. E preciso entender que a
analise deve servir como base para as escolhas performaticas, pois aponta possiveis caminhos
para que o intérprete escolha aquele que melhor se adeque na formacdo do seu discurso
musical. Esta afirmacdo vai de encontro ao pensamento de Rothstein (1995 p. 218), o qual
escreve, que na analise o intérprete traz a tona o que a partitura tem a oferecer e assim, pode
escolher e controlar o que vai ser transmitido para o publico. E necessario, pois, buscar um
equilibrio entre o que pode ser extraido da partitura e 0 que sera escolhido para chegar ao
publico. O intérprete ndo pode esquecer-se do que citou Rink(2002), a partitura ndo é a
masica e a musica ndo esta confinada apenas a partitura, logo o publico ndo vai a um concerto
OU a uma apresentacao para assistir a uma demonstracao analitica

Neste trabalho a abordagem parte da partitura, pois os problemas surgiram de uma
analise levando em conta o texto musical. Contudo, ao questionar trés relevantes trompetistas
brasileiros, buscou-se levar em consideracdo fundamentos técnicos e interpretativos,
levantando-se 0 conhecimento inerente de cada musico e comparando suas decisdes de
performance. Sendo assim, buscam-se 0s problemas na partitura, sempre levando em
consideracdo a visdo do intérprete como ponto de partida, ndo diretamente usando de uma

analise estrutural formal, mas uma analise do intérprete, com o olhar do mesmo.



Tratando do conhecimento prético, técnico e interpretativo, Cook (2008) comenta que
0s intérpretes geralmente ndo possuem uma teoria explicita sobre 0s processos de
performance e interpretacdo e como devem ser feitos, ja que na grande parte do processo de
ensinamento, o mesmo é feito de ouvido e transmitido de forma oral. Podemos identificar
alguns fundamentos tedricos que norteiam a analise e a performance dos musicos
questionados neste trabalho.

Os fundamentos técnicos a serem trabalhados séo transmitidos pelos professores de
cada instrumento. Infelizmente, pode ser observado que os professores pouco escreveram
sobre os fundamentos e como 0s mesmos deveriam ser estudados, este mesmo fato ja havia

sido observado por Borém (2000):

Um dos problemas mais graves do ensino da performance musical é a tradicdo dos
professores de instrumento, canto e regéncia de ndo documentarem suas reflexdes
sobre a experiéncia do fazer e ensinar musica. No mundo da mdsica de concerto,
grandes instrumentistas, cantores e maestros permanecem apenas como uma
memoria inacessivel as geracles posteriores que ndo tiveram a oportunidade de
ouvi-los enquanto eram ativos como intérpretes e professores. (BOREM 2000)

Na tradicdo de ensino que prevalece no mundo atual, o conhecimento ainda é
transmitido do professor para o aluno de forma oral. Como consequéncia desta prética,
encontra-se um pequeno numero de professores que se dedicaram a registrar sua prépria
metodologia e pensamentos sobre a performance, gerando assim uma impossibilidade do
conhecimento ser transmitido de forma escrita para que um maior nimero de pessoas tenham
acesso ao mesmo. A maior fonte escrita sobre fundamentos na atualidade sdo os métodos
existentes, os livros escritos por alunos ou descendentes de grandes professores, alguns
poucos livros ou manuscritos de grandes mestres, que descrevem sobre a maneira de como um
determinado professor transmitia o conhecimento.

Para mostrar como os fundamentos continuam a ser trabalhados de forma consistente
ao longo do tempo, basta observar o contetido de dois métodos que foram publicados em dois
periodos distintos no tempo. O primeiro é um dos métodos mais famosos e de ampla
utilizacdo entre os trompetistas, 0 Método para Trompete e Cornetim de J. B. Arban, editado
por Goldman e Smith (1936). Neste método, escrito ainda no século XIX, as se¢des de estudo
estdo relacionadas com o desenvolvimento dos fundamentos: tempo, ritmo, fluxo, articulagéo,

manuseio ou digitacdo e fraseado. Autores mais recentes como Anthony Plog definem os



fundamentos béasicos a serem estudados como: aquecimento, manuseio ou digitacdo,
articulacao, flexibilidade, intervalos, agudos, graves e poténcia sonora (PLOG, 2003). Apesar
do grande periodo de tempo que separa estes dois métodos, podem ser observadas
semelhancas. Isso demonstra que, apesar de manter muitos pontos em comum, 0O
conhecimento técnico do instrumento evoluiu com o passar dos anos e este aprimoramento
vem se intensificando com as pesquisas feitas na area.

Dentre os livros publicados por alunos de trompetistas famosos, podemos destacar
Loubriel (2010) que escreveu sobre os fundamentos de Vincent Cichowicz, os quais séo
divididos em: aquecimento e calistenia, estudos com bocal, estudos de fluxo e de notas
longas, estudos de fraseado, e fraseado aplicado a um repertério.

Um exemplo de professor de trompete que registrou seus pensamentos sobre a
performance é o trompetista Charles Schlueter, cujo manuscrito ndo publicado, decorre sobre
0S principais aspectos a serem observados pelos trompetistas ao estudar. Sobre os
fundamentos, C. Schlueter divide os mesmos em: afinacdo, articulagdo, dindmica, tempo e
fraseado. Pode ser observado que os fundamentos abordados por métodos e por diferentes
professores, podem convergir ao que C. Schlueter resume como apenas cinco fundamentos
basicos. Os demais estudos podem ser entendidos como ferramentas para se adquirir um
melhor controle do instrumento por parte do intérprete, refletindo assim, em uma performance
muito mais rica.

As publicacdes mais recentes se preocupam em abordar a respiracdo como fator
fundamental para se tocar trompete. Um dos instrumentistas mais importantes no século XX é
Arnold Jacobs, com o foco de sua pesquisa na respiracao e 0 corpo. Seus ensinamentos foram
descritos por Frederiksen (2010) que foi seu aluno, e abordam claramente a metodologia de
Jacobs. Apesar das diferencas entre os métodos e a filosofia dos professores, cabe destacar
Sachs (2002) quando afirma que a técnica ndo € o fim em si, mas sim um meio que serve de
suporte para a expressao musical.

Para esta dissertacdo serdo abordados quatro fundamentos: articulacdo, dindmica,
tempo e fraseado. Estes elementos foram escolhidos entre os demais por serem considerados
de dominio quase que exclusivo do intérprete, uma vez que o uso dos mesmos vai depender
do nivel instrumental de cada pessoa. Estes elementos podem influenciar diretamente o
discurso musical, modificando o que foi escrito pelo compositor quando necessario, para
acomodar a ideia criada pelo intérprete.

O primeiro fundamento, a articulacdo, é elemento importante, pois como menciona

Cassone (2009), as nuangas causadas pela lingua e seus diferentes possiveis ataques ajudam a



melhorar a performance de uma obra e quebrar com a monotonia. A quantidade e qualidade
das articulagdes disponiveis para serem utilizadas sdo fundamentais, pois ajudam o intérprete
a transmitir o carater e as marcas de expressdo indicadas na partitura. O termo articulacédo
pode se referir a dois processos distintos: como fundamento técnico de emissdo do som que
utiliza o instrumentista e, de maneira mais ampla, como de articulacdo de frases e momentos
na musica — fraseado. Como fundamento técnico, a articulacdo é a maneira como as notas séo
conectadas, sendo através de som ou através de siléncio. Notas ligadas s@o conectadas por

som e as notas articuladas sdo conectadas por siléncio. Como menciona C. Schlueter:

Siléncio é mais dificil de definir; ndo ¢ exatamente suficiente dizer ‘auséncia de
musica’, porque siléncio entre as notas ¢ tdo importante para expressao como o som
das notas em si; eles sdo parceiros. A pausa é uma notacdo para siléncio. Mas, todas
as notas ndo conectadas por som (legato) e notas staccato sdo conectadas por
siléncio: o problema ¢ ‘por quanto de siléncio’.” (SCHLUETER, ibid, p. 14)

Além da visdo técnica do instrumento, a articulacdo pode ser entendida de uma forma
mais abrangente como o controle do discurso musical em si - frases, movimentos ou
momentos distintos dentro de uma obra musical (BERRY, 1989). Ja segundo Chew (2001), a
articulacdo da musica, seja como técnica ou como momentos, € 0 que vai fazer com que o
pensamento musical do intérprete seja entendido pelo ouvinte. Seguindo este raciocinio,
SIMOES afirma que todas as notas devem ser moldadas pelo intérprete, o qual deve se

concentrar nos trés estagios de uma nota:

e comeco da nota, onde o intérprete deve fazer o minimo de esfor¢o possivel,
procurando gerar a vibracdo adequada;

e meio da nota, cuja fungdo € definir o valor e duragdo da mesma;

o fim da nota, que é a etapa mais importante, pois define a projecéo e a conclusao
do som.

A articulacdo também pode unir-se a intensidade, criando maiores contrastes que sao
fundamentais ao discurso musical. Esta unido pode ser observada facilmente na pratica, pois
um trecho em articulacéo staccato soara mais intenso do que um trecho em articulacéo legato.
Neste trabalho, articulacdo serd entendida como a forma de conectar ndo s6 momentos ou
trechos na musica, mas também como as notas sdo conectadas entre si, considerando tanto o

legato e o staccato como formas de articulagéo.



O segundo fundamento abordado neste trabalho é a dindmica. Thiemel (2001) afirma
que as variacOes de dinamica ocorrem em praticamente todos os estilos conhecidos e que, em
muitos casos, a dindmica ndo esta notada explicitamente, mas deve ser entendida pelo
intérprete no contexto de forma, conteddo e expressdo. C. Schlueter (ibid) menciona que
devemos considerar as indicacbes da dinamica ndo somente como diferentes niveis de
decibéis e intensidade, representados pelas notacdes que abrangem de “ppp” ao “fff”, mas
também, considerar todos os elementos que as mesmas envolvem, tais como, periodo em que
a obra foi composta, compositor, estilo, ambiente e formacao instrumental.

Segundo Simdes, existem varios tipos de dindmica: de decibéis, de acustica, de
vibracdo, de ritmica, de articulacéo e de timbre. Quem concorda com Simdes é C. Schlueter,
guando menciona que a dindmica vai estar associada também ao timbre de cada instrumento.
Como o instrumento € manipulado pelo intérprete, também estara vinculado aos padrdes
ritmicos que estdo sendo tocados e a intensidade com a qual o intérprete executa cada frase.

A dindmica de decibéis varia dependendo da intensidade. J& a dindmica acustica
acontece quando séo tocados intervalos ascendentes, pois existe a tendéncia da nota superior
soar mais do que a nota inferior. Por se tratar de um instrumento acustico, o trompete sofre
um desequilibrio natural, onde notas agudas tendem a soar mais que as notas graves. A
dindmica de vibracdo € o efeito de vibrato produzido pelo intérprete, através da modificacdo
da velocidade da coluna de ar, utilizando a musculatura facial ou as maos. A dindmica ritmica
¢ uma técnica composicional empregada para dar maior presenca e destaque a uma
determinada frase ou motivo musical. A dinamica ritmica é enfatizada pela articulacdo. Notas
curtas em duracdo tendem a soar mais do que as notas longas, destacando assim o trecho. Ja a
dindmica de articulacdo acontece quando existem articulagdes especificas, como acentos. A
terminacdo das notas em staccato tende a soar mais do que notas ligadas.

Por fim, a dinamica de timbre ocorre conforme a manipulacdo do mesmo pelo
intérprete. No trompete, um timbre mais claro possui uma gama de harmonicos agudos que
soam mais do que os harmonicos graves. Ja um timbre mais escuro € exatamente o contrario,
possuindo uma gama de harmdnicos graves que soam mais do que os harmdnicos agudos. Um
timbre mais claro no trompete tende a soar mais do que um timbre mais escuro. Este fato
ocorre devido & velocidade de vibracdo que cada timbre possui (SIMOES, SCHLUETER). O
termo dinamica serd compreendido neste trabalho, ndo somente como as indicagdes de “p” ou
“f”, mas também sob as diferentes formas de compreender dinamica acima citadas, visando

uma maior abrangéncia do que o intérprete pode fazer com este elemento.



O proximo fundamento é o tempo. Este € um dos elementos mais ignorados pelos
mdasicos, principalmente pela preocupagdo em priorizar as notas, olhando os outros elementos
do discurso musical posteriormente (FALLOWS, 2001). Esta intencdo de priorizar as notas
torna-se equivocada, pelo fato de que as indicacGes de tempo e as notacGes de expressao
deixadas pelo compositor vao sugerir como a obra ou o trecho devem ser executados, fazendo
com que a leitura do mesmo seja diferente do que objetivando somente as notas.

Tempo em musica pode ser entendido de duas maneiras diferentes. A primeira
concepcao é descrita por Medaglia (2008 p. 323) que trata tempo como a velocidade em que a
musica deve ser executada atraves da indicagdo de termos italianos. No entanto, é preciso ter
cuidado ao interpretar os termos em italiano utilizados na musica, pelo fato de muitos
transmitirem uma ideia vinculada a uma expresséo, 0 que sugere uma mudanca de carater no
trecho indicado, e ndo necessariamente de tempo. A segunda concepcao trata do tempo como
sua duracdo dentro da métrica, onde os acentos naturais da madsica acontecem (THURMOND
2010). Esta definicdo de tempo estd vinculada ao andamento, ou seja, a velocidade das
pulsacbes de um compasso, 0 que leva a uma no¢do de movimento (HOUAISS 2010). LIMA
(2005) ainda afirma que apesar de tudo, o verdadeiro andamento de uma obra musical estara
no equilibrio entre a fluidez da ideia musical e o tempero do intérprete. O tempo nesta
dissertacdo serd considerado como a velocidade das pulsacdes dentro de um compasso, ou
seja, 0 andamento que vai levar a uma no¢do de movimento e ndo necessariamente,
velocidade metronémica.

O ultimo fator considerado nesta dissertacdo é o fraseado. Segundo CHEW (2001),
uma frase musical surge a partir da variagdo de um motivo. Esta frase vai possuir sentido
melédico definido. A mesma pode ser variada ou fragmentada no decorrer de uma obra. A
maneira como as frases de uma musica sao pensadas e organizadas pelo intérprete vai mudar a
maneira como a musica soara. A definicdo das frases em uma obra musical esta diretamente
ligada a métrica. Segundo London (2001) a métrica € uma estrutura que esta vinculada ao
tempo e que, permite ao ouvinte ter uma expectativa precisa de quando 0s eventos musicais

irdo ocorrer. O mesmo autor explica:

Uma série de notas rapidas (como um trémulo) ndo define uma sensagdo de métrica,
nem uma série de notas longas em um amplo espaco de tempo. Somente quando
ouvimos uma série regular de articulagbes em um certo periodo de tempo nos da
uma sensacao de pulsacdo. (LONDON, 2001).
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No entanto, somente uma sensacdo de pulso ndo é suficiente para obter-se percepc¢ao
da métrica. Esta articulacdo de frases pode ser comparada com a pontua¢do em uma redacéo.
Conforme C. Schlueter, esta pontuacdo de frases ndo é somente um conjunto de regras a
serem seguidas, mas deve ser trabalhada juntamente com o pulso e a métrica. Outro fator que
vai articular as frases € a inflexdo utilizada para dar forma a cada uma das notas, sendo as
mesmas trabalhadas individualmente ou por agrupamento.

Como fundamentacdo para o fraseado, serd utilizado o livro “Note Grouping” de
James Morgan Thurmond , que compila ideias de diversos autores para criar um método de
fraseado. A ideia fundamental de Thurmond (1991) é baseada no ritmo:

Pode ser afirmado, entdo, que ritmo é sinbnimo de movimento. — ‘movimento
ordenado’. Na verdade a palavra ‘ritmo’ chegou até nés do grego: rhythmos, que
significa ‘movimento medido’; e a definicdo de Platdo era: ‘Ritmo é ordem em
movimento...”. (THURMOND, 1991, p. 38.)

Assim, o movimento que Thurmond descreve pode ser obtido quando observamos
arsis e thesis. Thesis € o tempo forte, que possui uma acentuacdo diferenciada, enquanto arsis
sdo os demais tempo fracos. Com esta maneira de pensar, ao invés de acentuar o tempo forte,
deve-se enfatizar a arsis. Assim, a intencdo de conduzir do ponto mais fraco para o ponto
mais forte criard 0 movimento desejado.

E a partir deste pensamento de conduco de arsis para thesis que o texto musical deve
estar baseado. Nem sempre seré claro onde deve ocorrer uma pontuacio em musica. E preciso
olhar atentamente para identificar os melhores lugares para que todo o texto musical ndo soe

desconexo para o ouvinte. Como escreve Thurmond:

Na fala, usam-se palavras antes de frases e frases antes de sentencas. E muito
parecido em musica: deve-se pensar primeiro nos motivos, e entdo nas secoes frases
e sentencas. O movimento de uma nota para a outra cria 0 motivo, e assim como
para andar é necessario levantar o pé, assim o motivo, normalmente comega no
upbeat (upbeat: levantar, arsis; downbeat: no tempo, thesis).” (THURMOND, 1991,
p. 44)
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Sera considerada no fraseado a sensacdo de movimento criada pela énfase na arsis
para thesis, cujo conceito é explicado por Thurmond; levando em considera¢do também que
este movimento ira definir o equilibrio dos motivos e frases que irdo criar o discurso musical.
Estes quatro elementos foram escolhidos por serem considerados de grande influéncia na
criacdo do discurso musical. Este fato deve-se a capacidade individual de cada intérprete de
manipular estes elementos de acordo com a sua capacidade técnica, modificando de forma
direta o texto musical deixado pelo compositor e criando assim, um discurso musical
individual da obra.

E necessario ndo esquecer que o intérprete deve buscar um ponto de equilibrio entre a
analise e as questdes vinculadas ao instrumento. Se, a analise e a parte técnica instrumental
sdo fatores que deveriam contribuir para a performance, as mesmas devem ser buscadas
simultaneamente, e ndo de forma sucessiva. A analise da partitura deve ser feita com uma
lente que abranja todos estes elementos performaticos (COOK 2001). Pode-se verificar que
existe uma lacuna no registro e documentacdo dos processos ligados aos elementos
performaticos feitos por trompetistas. Esta afirmacdo também é especialmente verdadeira no
Brasil, que ainda se inicia no estudo e registro dos processos atuais inerentes a performance.

Pode ser observado que os processos que envolvem a performance séo realmente
muito diversos. No entanto é fundamental que o intérprete seja, ndo somente um observador,
mas participe ativamente do processo de criacdo da performance. Nesta dissertacdo, o enfoque
ndo estd em um processo analitico da obra, mas em analisar e entender como 0s sujeitos
pensam a manipulacdo dos quatro elementos previamente escolhidos, e como fazem suas

escolhas dentro do contexto musical em que 0s mesmos estéo inseridos.
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CAPITULO 2. O CONCERTO PARA TROMPETE DE ALFREDO DIAS: DADOS
HISTORICOS E DESCRICAO DOS PROBLEMAS NA PERFORMANCE DO
CONCERTO

2.1. O Compositor e sua obra

A escolha do Concerto para Trompete e Orquestra de Cordas decorre da necessidade
de resgatar um compositor gaucho cuja obra é pouco divulgada e executada no ambito
nacional. Alfredo Silveira Dias Filho nasceu em Porto Alegre no dia 13 de marco de 1931,
filho de Alfredo Silveira Dias e Lucia de Oliveira Dias, e faleceu na mesma cidade no dia 25
de marco de 1994.

Figura 1 - Alfredo Silveira Dias Filho (acervo pessoal de Ester Perfeito Goularte).
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Sob influéncia da mée, Alfredo Dias comegou a estudar violino com o professor
Carlos Barone. Anos depois mudou do violino para a viola e se aprimorou no instrumento
com o professor Italo Prati. Antes de ingressar como violista na Orquestra Sinfonica de Porto
Alegre — OSPA, Alfredo Dias foi musico militar da banda do exeército. Durante seu tempo no
exército estudou teoria da masica, composicdo e como musico autodidata aprendeu a tocar
piano e clarinete, entre outros instrumentos.

Ingressou no quadro de funcionarios da Orquestra Sinfonica de Porto Alegre em 1° de
julho de 1953, ficando até 31 de dezembro de 1959 sendo exonerado a pedido proprio e
readmitido em 1° de julho de 1960; permanecendo no quadro da orquestra até 25 de marco de
1985. A partir de 1° de maio de 1982 assumiu o cargo de chefe de naipe das violas da

Orquestra de Camara - vide declara¢fes no Anexo |I.

Orquestra Sinfonica de Porto Ale gre
P 3
Figura 2 - OSPA — década de 1970 (idem).

2 As informacdes acerca do compositor e sua obra foram coletadas através de entrevistas com o irmio do
mesmo, José Dias, a vilva Ester Perfeito Goulart e com a equipe da Orquestra Sinf6nica de Porto Alegre. As
declaraces obtidas encontram-se no Anexo 1.
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Além de ser membro da OSPA, Alfredo Dias foi membro de diversos grupos formados
por membros da orquestra, como a Orquestra de Camara da OSPA e o Quarteto Richter. Este
Gltimo foi um grupo muito importante e de maior duracdo. Destacou-se pela qualidade
musical e devido a quantidade de concertos anuais realizados, tornou-se conhecido no estado
e na regido sul do Brasil, onde se apresentou com 0s mesmos integrantes por mais de 20 anos.
O quarteto Richter foi fundado em 1956 pelos irmdos Frederico e Nicolau Richter. Era
composto pelos irmédos Richter nos violinos, Alfredo Dias na viola e Jean Jacques Pagnot no

violoncelo.

Figura 3 - Quarteto Richter — década de 1960 (idem).



Figura 4 - Programa do Quarteto Richter | — 29/05/1962 (idem)

Figura 5 - Programa do Quarteto Richter 11 — 29/05/1962 (idem)
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Como outros colegas instrumentistas da OSPA, Alfredo Dias foi um dos fundadores
da Escola da OSPA, que mais tarde se tornaria o Conservatorio Pablo Komlds. Nesta
instituicdo, com o intuito de formar uma nova geracdo de masicos, deu aulas de viola para
inimeros jovens. Também estudou regéncia orquestral e regéncia coral com Armindo
Teixeira, Nestor Wenzell e Isaac Karabchevsky.

Conheceu Ester Perfeito Goularte em 1970, quando a mesma mudou-se para Porto
Alegre para ser coralista do Coral da OSPA. Casou-se com ela em 1974 e tiveram duas filhas,
Tatiana Goularte Dias, nascida em 09/02/1976 e Mariele Goularte Dias, nascida em
26/08/1980. Neste periodo, iniciou a composicado de obras para sua esposa cantar. Incentivado
por amigos e colegas, continuou com essa préatica, o que resultou em um total de 10 obras
orquestrais conhecidas.

Suas composic¢des abrangem as seguintes obras:

e QOcteto Escolar: obra composta em agosto de 1977, em um movimento e
composta para Violinos I, 1l e 11, violas | e Il, violoncelo e timpani.

o Trés Pecas para Cordas e Timpani: esta obra foi composta em Outubro de 1977

para a audigdo dos alunos da Escola de Musica da OSPA. E dividida em trés

movimentos:

I — Cancéo Infantil

Il — Cena Oriental

111 — Tema de Hino

Suite “Som Brasil”: obra composta em janeiro de 1978. Sua instrumentacdo ¢

violino | e 11, viola, violoncelo, contrabaixo, timpani, caixa clara e campana em

Ré. A mesma possui trés movimentos:

I - Cancioneiro

Il — Seresta

111 - Carnaval

Concerto para Trompete e Orquestra de Cordas: a obra possui como data de

composicdo Margo de 1978 e é abordada nesta dissertacao.

e Coletinea Canconetas Folcloricas: esta obra foi composta para orquestra
completa e a data de término desta composicéo é 26 de Agosto de 1980.

e Suite Riograndense “Coisas Nossas”: esta obra foi composta para orquestra

completa com harpa e guitarra elétrica e possui quatro movimentos:

| — Prendas, Pedes e Rodeio

Il — Anoitecer na Campanha

111 — Uma tarde no parque

111 - Domingo de Gre-nal

® O O O

® O O O

O O O O

As partituras manuscritas originais das obras acima citadas podem ser encontradas no
acervo da OSPA, bem com mais quatro obras, cujas partituras ndo foram localizadas até o

presente momento. Em 2001, um tornado devastou a casa onde morava Ester Perfeito
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Goularte, vituva de Alfredo Dias. Devido a este fato, as cdpias manuscritas por ela guardadas

foram destruidas. Estas obras sdo:

Quinteto para metais.

Concerto para Viola e orquestra.
Rota de Coliséo.

Quatro estaces.

"CONJUNTO DE CAMARA DA UFRGS

AUDICAO DIDATICO CULTURAL

31 de outubro - 20,30 hs.
ENTRADA FRANCA

Cidade Universitaria — Faculdade de Arquitetura

uma promogao USP

Figura 6 — Orquestra de Camara — década de 1970 (idem).

e Urbanismo




Figura 7 - Programa da Orquestra de Camara — 19/11/1964 (idem).
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O Concerto para Trompete e Orquestra de Cordas se originou de uma conversa entre o
compositor e José Maria Barrios, na época primeiro trompete da OSPA. O teor da conversa
segundo descricdo do proprio compositor — vide anexo Il — foi a valorizacdo ou
desvalorizacdo dos instrumentos, onde foi lembrado que o trompete € um instrumento
marcado pelas chamadas de cornetas em estilo militar.

Nesse momento surge a promessa feita por Alfredo Dias de compor uma obra para
trompete onde o instrumento soasse de forma mais cantada e violinistica. O concerto foi
escrito nas férias de 1977-78, e sua data final de composicao que esta anotada no manuscrito
original da obra é Margo de 1978. Esta obra foi dedicada a José Maria Barrios e foi estreada
pelo préprio trompetista, acompanhado pela OSPA no mesmo ano.

José Maria Barrios é natural de Montevidéu — Uruguai e naturalizado brasileiro. E
formado em trompete pela Escola Municipal de Mdsica de Montevidéu. Integrou a Orquestra
Sinfénica do SODRE (Montevidéu — Uruguai) e a Filarménica de Montevidéu. Foi docente da
Universidade da Republica Oriental do Uruguai e da Escola Municipal de Mdusica de
Montevidéu. Entre os anos de 1971 a 2004 foi o primeiro trompete da Orquestra Sinfénica de
Porto Alegre (OSPA) e professor fundador da Escola de Musica da OSPA, instituicdo que
atua atualmente com o nome de Conservatorio Pablo Komlds. Durante este periodo foi
também professor do Projeto Prelidio da Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(UFRGS), primeiro trompete da Orquestra Sinfénica do Centro de Cultura da PUC-RS,
coordenador e fundador do Quinteto de Metais de Porto Alegre. Participou de intercambios de
professores e alunos com a UGA — Universidade da Georgia — Athens- EUA mediante
convénio com a OSPA. Durante os anos de 1990 e 1994, foi assistente artistico do maestro
David Machado a frente da Direcdo Artistica da OSPA e Assessor Artistico da Presidéncia da
Fundacdo da Orquestra Sinfénica de Porto Alegre.

Tem atuado como solista junto as orquestras Sinfénica e de Camara da OSPA, Theatro
Séo Pedro, UNISSINOS, ULBRA, OSSODRE (Montevidéu — Uruguai), entre outras. Como
docente tem ministrado palestras, workshops, master classes, seminarios e cursos de inverno
nas universidades UFRGS, UFSM, UFPB, UFMS e também, nos seminarios organizados pela
FUNDARTE (Montenegro — Rio Grande do Sul), Festivais de Inverno de Vale Venetto (Santa
Maria — RS). Em 1993, organizou e atuou como presidente da banca julgadora para
preenchimento de cargos em todos os naipes da OSPA. Foi jurado permanente dos concursos
Jovens Solistas, promovidos atualmente pela OSPA. Desde 2003 até o presente momento é
coordenador e primeiro trompete estavel da Orquestra Filarmonica da PUCRS, bem como

responsavel pelo quinteto de metais da mesma instituigéo.
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A presenca deste musico foi de extrema importancia para o desenvolvimento e difuséo
do ensino do trompete na regido metropolitana de Porto Alegre. Na época de sua chegada ao
Brasil, na década de 70, ndo havia muitos professores do instrumento, e a sua contribuicéo e
dedicacdo em fundar e ensinar por anos na Escola de Mdusica da OSPA (atualmente
Conservatorio Pablo Komlds) formou geragfes de trompetistas.

O Concerto para Trompete e Orquestra de Cordas é composto por trés movimentos
intitulados: Allegro, Balada — Andantino e Allegro. O primeiro movimento esta escrito na
tonalidade de Sol menor, o segundo em F& maior e o terceiro em Si bemol maior. E
importante destacar que existe também uma versdo desta obra para trompete e piano, que ndo
foi feita pelo compositor, mas encomendada por José Maria Barrios ao pianista Humbertus
Hofmann (na época pianista da OSPA). O pedido desta versdo para piano visava a divulgacéao
da obra entre os trompetistas, bem como facilitar a apresentacdo da mesma. Esta versdo foi

digitalizada pelo trompetista Jordelei dos Santos — Anexo 1.

Figura 8 — Professor José Maria Barrios (foto cedida pelo préprio)



Figura 9 — Professor José Maria Barrios (idem).

2.2. Questdes abordadas no Questionario encaminhado aos Sujeitos.

Olhando o texto musical deixado pelo compositor através de uma lente que desse
enfoque as questdes performaticas, baseadas nos quatro elementos da performance escolhidos,

foram levantadas diferentes questdes, as quais serdo divididas conforme o assunto abordado.
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2.2.1. Articulacéo

A primeira questdo sobre articulacdo encontra-se nos compassos 128 e 129 do
primeiro movimento, onde estdo escritas notas com indicacdo de articulacdo de ponto de
staccato com ligaduras — Figura 10. Este tipo de escrita ainda ndo havia sido utilizada pelo
compositor até o presente momento da obra. Surge aqui 0 questionamento de como o
intérprete deveria pensar a articulacdo destas notas em relacdo ao contexto musical que as

mesmas estao inseridas.
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Figura 10 — Compassos 128 e 129.
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A proxima questdo e referente a articulacdo encontrada nos compassos 131 e 133,
onde existem quiélteras de tercinas sem indicacdo de articulacdo, conforme mostra a Figura
11. Anteriormente, o compositor havia indicado precisamente a articulacdo desejada para as
quidlteras de tercinas como pode ser observado na Figura 12. O questionamento levantado foi
se a articulacdo para executar estas quialteras deveria ser a mesma utilizada até o presente

momento ou uma nova articulagéo.
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Figura 11 - Compassos 131 e 133 do primeiro movimento.
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Figura 12 - Exemplo de articulac
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Nos compassos 163 e 164 a parte do solista possui notas com indicacdo de acentos
conforme mostra a Figura 13. A questdo é sobre qual a funcdo dos acentos no contexto da

obra e deveriam ser executados, ja que 0s mesmos ocorrem somente na parte do solista.
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Figura 13 - Compassos 163 e 164.
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Na primeira frase apresentada pelo solista a partir do compasso 328, no terceiro
movimento, existem indicacGes de acentos em notas especificas para o solista — Figura 14. A
pergunta é sobre qual a funcdo dos acentos no contexto da frase e se 0s mesmos deveriam ser

executados ou ndo.
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Figura 14 - Trecho entre 0os compassos 328-342 com acentos.
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Entre os compassos 336 e 363 existe um trecho muito longo e que ndo possui pausas.
Assim como nos trechos previamente comentados, este possui indicacdes especificas de
acentuacgdes — Figura 15. Foi perguntado aos sujeitos como seria a relacdo destas acentuacoes
e como as mesmas deveriam ser executadas pelo intérprete, encontrando assim mais um

problema na performance do concerto.
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Figura 15 - Exemplo de indicacBes de acentuacdo localizadas entre os compassos 336-351.
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Outra questéo que abrange articulagdo pode ser encontrada nos compassos 382 a 384
conforme mostra a Figura 16 abaixo. Neste trecho o compositor escreveu um padrdo de
intervalos de oitava com indicacdo de tenuto e staccato em algumas notas. Um
questionamento plausivel é se as indicacdes de articulagdo sdo as mais apropriadas para o

trecho ou se existiriam mudangas que tornariam a execu¢do do mesmo mais facil.
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Figura 16 - Compassos 382 a 384.
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No compasso 474 — Figura 17 - ha uma marcacdo de articulacdo muito especifica.
Num grupo de quatro semicolcheias, a primeira esta indicada como tenuta, a segunda e
terceira sdo ligadas e a quarta esta indicando staccato. Foi levantado o questionamento se a
articulacdo sugerida pelo compositor é a mais apropriada para a execucdo do trecho ou

existiria alguma combinagéo de articulagbes que facilitaria a execugdo do mesmo.
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Figura 17 - Indicac@es de articulagcbes do compositor no compasso 474.

2.2.2. Dindmica

A primeira questao sobre esse aspecto refere-se ao trecho entre 0s compassos 82 a 95
do primeiro movimento, onde a Unica indicacdo de dindmica apresentada pelo compositor
para todo o trecho é forte — Figura 18. No entanto, o presente trecho demonstra uma mudanca
de caréter, indicada pela mudanga da melodia, onde as semicolcheias que existem no tema do
solista mudam para quiélteras de tercinas que comecam na regido media do instrumento e
sobem progressivamente para a regido aguda. Esse fato indica ndo s6 uma mudanca completa
de carater na masica, mas também de dindmica, pois este crescendo da regido media para a

aguda tende a resultar em um crescendo acustico que é normal para o trompete.
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Figura 18 - Trecho entre os compassos 82 e 95.

A segunda questdo sobre dinamica pode ser encontrada entre os compassos 336 e 363
no terceiro movimento — Figura 15. Foi questionado como pensar as acentuacdes indicadas

pelo compositor no decorrer deste trecho.
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2.2.3. Tempo

As questdes sobre este aspecto comegam no compasso 91 do primeiro movimento,
conforme mostra a Figura 19 abaixo. Como pode ser observado, existe uma indicacdo de
ceder no ultimo tempo do compasso que pode indicar uma finalizacdo da frase previamente
apresentada ou que a colcheia escrita neste tempo apds a pausa pertence a proxima frase que
comecga no compasso seguinte, o que significa que o ceder ndo é uma finalizacdo e sim o

inicio da proxima frase.
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Nos compassos 134 a 136 - Figura 20 - o compositor escreveu trés fermatas sem
nenhuma indicagio de cedendo, crescendo ou decrescendo. E questionado como o intérprete

deveria pensar estas fermatas nos termos de respiracdo, conexao de notas e agdgica.
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Figura 20 - Fermatas nos compassos 134 — 136.
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A questdo que se segue estd na indica¢do de tempo “Mais movido” do compasso 236
no segundo movimento — Figura 21. E questionado o quanto mais movido seria necessario

para este trecho e como ficaria a relacdo com o andamento original do movimento.
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Figura 21 - Indicacdo de “Mais movido” no compasso 236.



34

A terceira e Ultima questdo deste aspecto encontra-se no compasso 465 do terceiro
movimento — Figura 22. Existe uma mudanca de andamento indicada pelo compositor que

pode sugerir somente uma mudanca de tempo métrico ou também uma mudanca de carater do

trecho.
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Figura 22 - Indicacdo de mudanca de tempo no compasso 465.
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2.2.4. Fraseado

O dltimo elemento a ser abordado é o fraseado. No primeiro movimento, as duas
primeiras frases tocadas pelo solista s&o muito semelhantes. As mesmas se encontram nos
compassos 33-41 e 43-49 e a diferenca esta nos compassos finais como pode ser observada
nas Figuras 23 e 24. O questionamento levantado foi sobre qual deveria ser a relacdo entre as

duas frases e consequentemente como pensar a execugéo das mesmas.
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Figura 24 - Compassos 49 e 50, final da segunda frase.
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No compasso 59 existe uma indicacdo de virgula na parte do solista como mostra a
Figura 25. Esta virgula est& no ponto culminante da frase e logo nos compassos 60-62 ocorre
uma mudanca de carater que é confirmada pela melodia que surge no compasso 63. Como o
compositor até o presente momento ainda ndo havia escrito nenhuma indicacéo de virgula ou
respiracdo, surge o questionamento sobre qual seria o significado da mesma e como deveria

ser executada.
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Figura 25 - Virgula indicada pelo compositor na parte do solista.
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No compasso 136 h4 uma indicagdo de glissando ao mesmo tempo em que existe uma
escala cromética escrita — Figura 26. O questionamento neste trecho é qual a maneira mais
apropriada para executar o glissando — escala cromatica ou meio pistdo — e se a maneira

escolhida influenciaria a agdgica do trecho em questao.
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Figura 26 — Glissando no compasso 136.

A proxima questdo abrange trés frases que ficam no segundo movimento nos
compassos 224-231, 252-259 e 271-279 do segundo movimento — respectivamente paginas
30-31, 33-34 e 36-37 da partitura que se encontra no Anexo |. Estas frases sdo muito
parecidas, o que leva ao questionamento de qual seria a relagdo entre as mesmas e como o

intérprete deveria pensar a execugdo delas.
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No final da terceira frase acima citada, existe uma nota com indicacdo de fermata —
compasso 277 evidenciado na Figura 27. O questionamento é como pensar a nota na qual esta
indicada a fermata, pois a mesma pode denotar tanto uma separacdo para a proxima nota,

como uma nota longa que se liga a proxima nota no compasso seguinte.
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Figura 27 - Fermata no compasso 277.

Nos compassos 336 e 363 do terceiro movimento — paginas 42-45 da partitura que se
encontra no Anexo | - encontra-se outra questdo sobre o aspecto fraseado. Este trecho é longo
e ndo possui pausas, 0 que causa uma dificuldade de colocar respira¢des que nao interrompam
o discurso musical estabelecido pelo intérprete. O questionamento que surge € onde colocar as

respiracdes e por qué.
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A (ltima questéo sobre o elemento fraseado encontra-se entre 0s compassos 424 e 426
— Figura 28 — existem a indicacdo de glissandi. Geralmente o glissando no trompete é
executado apertando-se meio pistdo para causar o efeito desejado na mudanca da nota, ou
utilizando uma escala cromatica rapida. Foi levantado um questionamento para saber qual

seria a melhor maneira de executar estes glissandi.
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Figura 28 - Glissandi nos compassos 424 a 426.

Existe ainda uma Ultima questdo que se refere a cadéncia escrita no final do primeiro
movimento — compassos 175 a 197. Foi perguntado como pensar essa cadéncia, pois a mesma

abrange todos 0s elementos previamente citados.
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CAPITULO 3. PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS, APRESENTACAO E
ANALISE DOS DADOS

3.1. Metodologia

O procedimento técnico adotado para este trabalho € o levantamento que, segundo
GIL (1996), se caracteriza pela interrogacéo direta a pessoas de um grupo determinado que se
deseja conhecer. A ideia € descrever como cada sujeito respondeu as questdes fundamentadas
nos elementos da performance pré-estabelecidos e fundamentados no primeiro capitulo. A
ferramenta escolhida para realizar este levantamento foi o questionario. Como escrevem
Marconi e Lakatos (2008), questionario € um instrumento de coleta de dados constituido por
uma série ordenada de perguntas que devem ser respondidas por escrito e sem a presenca do
entrevistador.

O questionario foi escolhido por permitir entrevistar varias pessoas a0 mesmo tempo,
abrangendo uma area geografica ampla e possibilitar uma uniformidade na avaliacdo. Além
disso, o questionario ndo permite que o pesquisador interfira ou influencie os sujeitos, dando
assim, total liberdade para responderem as perguntas conforme achassem melhor, podendo
acrescentar o que fosse desejado a qualquer momento. Nesta dissertacdo, 0 mesmo foi
montado de forma estruturada e com perguntas abertas, pois como escrevem Marconi e
Lakatos (idem) as perguntas abertas permitem ao informante responder livremente, utilizando
linguagem propria e emitindo sua opinido.

O questionario foi dividido em duas partes. A primeira parte trata de questionamentos
acerca da vida pessoal dos trés entrevistados e visa tracar um perfil dos sujeitos que se
voluntariaram a participar da pesquisa. Através das respostas obtidas foi possivel tracar um
perfil que pode ser considerado muito restrito. Todos possuem mais de 20 anos como
trompetistas profissionais, ja tendo tocado inclusive em orquestras brasileiras, possuem
carreira como solistas, além de pertencerem ao quadro docente de ensino do trompete em
universidades de grande porte do Pais. Na intencdo de aumentar o nimero de participantes,
mais profissionais no perfil utilizado foram contatados, mas n&o se obteve resposta. Apesar do
universo dos sujeitos escolhidos ser muito restrito em quantidade, os mesmos possuem ampla

experiéncia comprovada. Ja a segunda parte do questionario é composta pelas perguntas que
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foram apresentadas no capitulo dois e montadas sob o olhar de um intérprete, buscando
problemas interpretativos baseados em questdes técnicas do instrumento.

O questionario foi enviado aos sujeitos juntamente com a partitura editorada do
Concerto para Trompete e Orquestra de Cordas de Alfredo Dias por e-mail. Foi estabelecido

um prazo de 30 dias para que o mesmo fosse respondido.

3.2. Analise dos dados coletados

Depois da coleta dos dados, foram obtidas as respostas subsequentes que serdo
apresentadas de acordo com os elementos principais. Serdo apresentados os dados obtidos por
cada sujeito, cruzando suas respostas seguidas de uma sintese pessoal sugerindo decisGes

performaticas.

3.2.1. Articulacdo

A primeira questdo levantada estd nos compassos 128 e 129 do primeiro movimento,
onde existe uma mescla de notas ligadas e articuladas conforme mostra a Figura 10. Vale
lembrar que a importancia do destaque desta articulacdo se da pelo fato de ser a primeira vez
gue a mesma aparece na obra. Quando questionados sobre qual o tipo de articulacdo que
utilizariam para executar este trecho, o Sujeito 1 responde que segundo a sua interpretacéo, o
compositor queria algo intermediario entre notas curtas demais e notas ligadas. Sendo assim,
ele executaria o trecho em tenuto. O Sujeito 3 concorda com a articulagdo sugerida pelo
Sujeito 1, ou seja, a nota ndo € separada, mas possui um valor maior que o staccato. Ja o
Sujeito 2, acaba por discordar dos demais, afirmando que tomaria sua decisdo baseada na
parte do Violino I, onde esta indicado que as notas estdo separadas com movimentagdo de
arco e os violoncelos estdo tocando em pizzicato. Baseado nisto, ele ignoraria a ligadura e
executaria este trecho com staccato em todas as notas.

E interessante observar que a indicacio de arcada no compasso 130 marca que a
primeira e terceira nota de cada grupo sejam com movimento de arco para baixo e a segunda e

quarta nota sejam tocadas com movimento de arco para cima. O efeito causado por este
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movimento é que a primeira nota soe mais forte, assim com a segunda semicolcheia, para que
a mesma soe tdo forte quanto as demais notas ao invés de seguir a tendéncia de soar mais
fraca. A colcheia final também vai soar mais suave com o movimento do arco para cima.
Comparando com o que esta escrito para o solista, fica evidente que a intensdo do compositor
era que as notas fossem tocadas de forma destacada, apesar da indicagdo de ligadura com
ponto. Como escreve Schlueter, a articulacdo nada mais é do que a forma que a nota vai ter.
Neste caso, a intensdo do compositor e a escrita sdo diferentes. Outra razdo para este
pensamento € o ritmo que esta escrito com um carater marcial de fanfarra, o que conota uma
articulacdo destacada.

A proxima questéo refere-se aos compassos 131 e 133, como mostra a Figura 11, onde
ndo existe indicacao de articulacdo definida para as quidlteras destes compassos. Diferente das
quidlteras que apareciam até o presente momento, em que a articulacdo estava claramente
definida, como por exemplo, nos compassos 92 — 94 demonstrados na Figura 12. Novamente
0s Sujeitos 1 e 2 concordaram em como proceder acerca da articulagdo. Ambos sugeriram
fazer as quialteras em articulacdo tenuto, para contrastar com o que foi escrito anteriormente,
pois consideram que o compositor se preocupou em colocar a articulagdo mais curta nas
frases em quidlteras anteriores. J& o Sujeito 3 afirma que pensaria em articular normalmente,
pois 0 mais importante é a forma de agrupar as notas e ndo sua articulagdo. Pensando no
agrupamento, ele destacaria as quialteras de tercina para que as mesmas soassem em contraste
com o0 acompanhamento que esta em ritmo binario.

Ao vislumbrar o trecho é possivel perceber que 0 momento criado pelas notas em
tenuto nos compassos 131 e 133, e pelas notas longas, faz com que as quiélteras de tercina
sejam tocadas de forma diferenciada da articulacdo staccato que foi até entdo indicada pelo
compositor. Este acontecimento € reforcado pelo fato do compositor nédo ter escrito os pontos
de staccato nestas quialteras. Pensando nestes pontos € sugerido manter a mesma articulacéo
sugerida na questdo anterior, procurando manter assim a uniformidade deste trecho. As
quidlteras de tercina poderiam ser feitas articuladas, mas com o maximo possivel de duragéo,
caracterizando assim a articulagdo tenuto. Esta forma de articulacdo é reforcada pela ideia de
Cassone (2009) de que diferentes nuancas ajudam o intérprete a melhorar a performance de
uma obra e quebrar com a monotonia.

Nos compassos 163 e 164 ainda do primeiro movimento esta o proximo
questionamento. Nos mesmos existem acentos somente na parte referente ao trompete, como
mostra a Figura 13. Quando questionados acerca destes acentos e de como 0S mesmos seriam

interpretados, Sujeito 1 responde que interpretaria com vigor. O Sujeito 2 afirma que a forca
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do acento estd na seminima, acreditando que o compositor desejava induzir o intérprete a
imprimir mais énfase as semicolcheias, pois o tempo é muito curto para que haja uma
diferenciacdo audivel nos acentos. Ja o Sujeito 3, por opinar de forma diferente dos demais,
acredita que por haver siléncio no acompanhamento, o referido trecho pode ser interpretado
em uma dindmica forte, mas evitando forcar a sonoridade. Como 0s acentos em questdo estéo
indicados como marcato, o Sujeito 3 acredita que é importante toca-los como indicados e de
forma homogénea.

Este € um trecho onde ndo ha acompanhamento, pois as cordas estdo em pausa. Além
disso, quando as cordas tocam, as notas também possuem a indicagdo de acento. Por este
motivo, creio que os acentos devam ser executados e a indicagdo de dindmica deva ser
considerada “f”. Levando em considera¢do Thurmond deve-se sempre buscar conduzir a arsis
para a thesis. Neste trecho este pensamento significa que as notas rapidas conduzirdo para as
notas de maior valor ritmico. Para que esse pensamento funcione na pratica, é preciso lembrar
que o trompete possui uma diferenca acustica onde notas mais graves projetam o som menos
gue as notas agudas. Visando o equilibrio, é necessario dar énfase nas semicolcheias para que
as mesmas tenham uma sonoridade ampla e agradavel.

A proxima questdo estd na primeira frase do trompete no terceiro movimento. Esta
frase vai da anacruse do compasso 328 até o compasso 360 do terceiro movimento — Figura
14. Existem indicacdes de acento em notas especificas. Foi perguntado aos sujeitos se quando
considerado o contexto da frase, executariam as acentua¢cdes como indicadas ou mudariam
algo. Os Sujeitos 2 e 3 afirmam que concordam com o autor, pois 0 mesmo foi claro e as
articulacdes escritas imprimem o carater necessario ao movimento. Sendo que, indiretamente
0 Sujeito 1 concorda com o autor ao afirmar que é uma questdo de fazer o que o compositor
escreveu.

E possivel perceber que no decorrer de toda a obra o compositor tem como
caracteristica em sua escrita, 0 objetivo de ser o mais claro possivel nas informacGes
transmitidas ao intérprete e orquestra. Este fato pode ser observado na quantidade de barras
duplas que s&o encontradas, definindo como o compositor pensou as frases e se¢bes da obra.
Pelo fato do compositor ser violista, pode ser observado que na parte da orquestra existem
diversas indicacOes de arcadas, deixando mais claro como o compositor gostaria que o trecho
soasse. Sendo assim, recomendaria fazer os acentos conforme indicados originalmente.

No trecho que vai dos compassos 336 a 363 — Figura 15 - 0s sujeitos foram
guestionados acerca dos acentos que estdo indicados na partitura. Os Sujeitos 1 e 2 afirmam

que concordam com as indica¢des de acentos do compositor, pois as mesmas dao énfase as
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sincopes. Ja o Sujeito 3 responde que como ainda ndo tocou a pega com sua formacao original
que é o acompanhamento feito por uma orquestra de cordas, optaria por fazer as indicacdes de
marcato de forma mais leve.

Desta forma, as indicagdes do compositor estdo devidamente colocadas e poderiam ser
executadas, pela forma clara como o mesmo trata as articulagdes.

O trecho seguinte fica entre os compassos 382 — 384, que podem ser observados na
Figura 16. Neste trecho o trompete possui um padréo de intervalos em oitavas com indicagdes
de tenuto e staccato em algumas notas. Foi pedido aos sujeitos que se posicionassem a favor
do que esté escrito ou sugerissem uma nova articulacdo. Sujeito 1 afirma que concorda com a
articulacdo sugerida pelo compositor. J& Sujeitos 2 e 3 discordam das indicacbes propostas
pelo compositor. Sujeito 2 afirma que optaria por executar as colcheias mais curtas, criando
assim mais energia para os saltos de oitavas; enquanto Sujeito 3 sugere tocar as colcheias na
articulacdo tenuto/staccato e as semicolcheias com articulacdo tenuto. Acredita que esta
alteracdo na articulagdo proporcionard um carater mais doce ao trecho.

Para entender este trecho também € preciso utilizar as ideias de arsis conduzindo para
thesis de Thurmond que foi previamente explicado. Também deve-se levar em consideracédo
que ao invés de pensar o staccato como diminui¢do de 50% do valor da nota, poderia ser
pensado na forma da nota como explica Schlueter. Levando estes fatores em consideragéo,
recomenda-se tocar as semicolcheias com maior duracio para equilibrar o trecho. E preciso
ter cuidado também para que colcheia possua a mesma duracdo que a colcheia que esta sendo
tocada pela orquestra, pois ambas sdo tocadas em conjunto e deveriam soar iguais em forma e
duragéo.

J& no compasso 474 existe uma indicacdo especifica de articulacdo. Conforme
apresentado pela Figura 17, em um grupo de quatro semicolcheias, a primeira esta indicada
com articulacgdo tenuto, a segunda e terceira sdo ligadas e a quarta esta indicando staccato. Foi
perguntado aos sujeitos se concordam com esta especificidade ou sugerem algo diferente. Os
Sujeitos 1 e 2 concordam com as indicacdes propostas pelo compositor. O Sujeito 2 ainda
comenta que com esta articulacdo o compositor procurou enfatizar a primeira semicolcheia
para reforcar a harmonia. O Sujeito 3 também concorda com esta ideia e sugeriu colocar um
ponto na segunda nota da ligadura para que haja maior destaque da nota em staccato
subsequente. Estas formas de pensar vdo em conformidade com o que Simdes escreve ao
afirmar que todas as notas devem ser moldadas pelo intérprete.

O compositor colocou o sinal de staccato na ultima nota de cada grupo de

semicolcheias para que a mesma seja curta e ajude a destacar a primeira semicolcheia de cada
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grupo, na qual o compositor colocou um sinal de tenuto para reforgcar a mudanca de harmonia
que ocorre. Recomenda-se respeitar as indicagdes de calmo, accelerando e rallentando que o
compositor colocou para cada grupo de quatro semicolcheias, pois 0 compositor procurou ser

0 mais claro possivel e é aconselhavel seguir estas especificidades também.

3.2.2. Dindmica

A primeira questdo fica entre os compassos 82-95 do primeiro movimento como
mostra a Figura 18. Todo este trecho possui apenas a indicacdo de dinamica forte. Apesar da
indicacdo de dindmica ser a mesma, o trecho apresenta diferentes nuancas e inclusive, uma
indicacdo de cedendo. Sujeito 1 responde que faria o trecho forte, mas nas quiélteras de
tercina faria um pouco menos forte para poder potencializar o crescimento que se segue. J& 0
Sujeito 2 afirma que as articulagfes sdo responsaveis por imprimir a diferenca de dindmica no
trecho. Em sua opinido, 0s compassos com notas em articulacdo legato soardo menos sonoros
que os trechos que possuem articulagdo staccato. Assim, Sujeito 2 sugere executar o trecho
conforme a indicacdo do compositor, pois considera que a diferenciacdo ocorrerd
naturalmente. Discordando dos dois sujeitos anteriores, Sujeito 3 afirma que ndo tocaria 0
trecho forte, pois apesar da indicacdo de forte para o solista, 0 acompanhamento possui
indicacdo “p”. Propde entdo, utilizar o conceito de dinamica ritmica de Schlueter, onde o
trecho tende a soar mais intenso por possuir notas de menor valor ritmico.

Apesar da discordancia de opinides entre os trés sujeitos, é possivel perceber que
existe um elemento em que todos se fundamentam que é a dinamica ritmica e de articulacéo,
anteriormente explicadas (SIMOES). A sugestdo para este trecho é que as semicolcheias
ligadas dos compassos 82 e 83 sejam feitas na dinamica forte, conforme indicado pelo
compositor. Esta dindmica vai até a nota F&4 do compasso 84 e a partir deste ponto € sugerida
uma dindmica “p” conforme as cordas estdo fazendo no acompanhamento. Nas quialteras de
tercina nos compassos 84-86 é recomendado fazer um crescendo gradual, cujo ponto
culminante seria os compassos 87 e 88. No compasso 89, deve-se retomar em uma dinamica
“mf” que deve ser levada até o compasso 91, onde existe uma pausa seguida de uma indicacao
de ceder conforme mostra a Figura 19. Como todos os instrumentos possuem uma pausa de
semicolcheia escrita antes do cedendo, faria o cedendo na colcheia, retomando a tempo no

compasso 92. Neste mesmo compasso, seria adotada uma dindmica “mf” ao invés do “f”
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indicado pelo compositor, levando a um crescendo até a primeira colcheia do compasso 95
conforme indicado na Figura 29.
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Figura 29 - AlteracGes sugeridas para o trecho entre 0s compasso 91 a 95 do primeiro movimento.

A segunda questdo referente a dindmica esta no trecho entre os compassos 336 e 363
do terceiro movimento — Figura 15. Foi perguntado aos sujeitos como seriam feitas as
variagOes de dindmica. Sujeitos 1 e 3 responderam que fariam as dindmicas conforme as
indicacdes propostas pelo compositor. O Sujeito 2 afirma que pensar na dinamica é sempre
necessario, pois ele considera este elemento o “tempero” da musica.

Este trecho tem indicacbes de dinamicas bem especificas e a possibilidade de
execucdo das mesmas vai depender do controle de dindmica de cada pessoa, pois muitas vezes
sdo indicados crescendos e decrescendos de “p” para “f” em poucas notas. As indicacoes
feitas na partitura pelo autor deveriam ser seguidas, pois as mesmas sdo claras. Caso o
intérprete ndo consiga executar precisamente como o compositor indicou, sugere-se que 0
mesmo tente arquitetar o uso das dindmicas acustica, ritmica e de articulagdo, assim como se
valer do uso da dindmica de timbre para criar a impressdo de “p”, 0 que vai de encontro as
ideias de Simdes. Como exemplo disto, a anacruse para os compassos 336 e 340 que pode ser

visualizada na Figura 30; onde, ao invés de fazer os trés decrescendos indicados, o intérprete
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pode fazer somente um grande decrescendo de “f” para “mf” ou até “p”. Assim, é possivel ter

um controle maior da dindmica e a0 mesmo tempo manter a ideia original do compositor.
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Figura 30 - Compassos 336 e 340.

3.2.3. Tempo

A primeira questdo sobre tempo estd no compasso 91 no primeiro movimento, onde
estd escrita uma indicacdo de ceder. Foi questionado como 0s sujeitos considerariam esta
indicacdo na frase em que esta inserida e sua relagdo com a frase posterior, como mostra a
Figura 31 abaixo. Os trés sujeitos possuem opinides totalmente diferentes. Sujeito 1 afirma
que faria apenas um ceder. Ja o Sujeito 2 sugere que apesar da indicacdo do compositor, ndo é
um ceder. Explica que em sua opinido, a indicagdo tem a funcdo de anacruse em relagédo a
frase que se segue e define uma divisdo clara entre as frases anterior e posterior. Diferente dos
demais, o Sujeito 3 afirma que ao invés de um cedendo, faria um ritenuto de compasso

inteiro, retomando no proximo compasso o0 tempo da peca.
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Figura 31 - Final da frase anterior a indicacdo de ceder e inicio da frase posterior.

A indicacdo de cedendo pode ser interpretada como tendo funcdo de anacruse como
foi exposto pelo Sujeito 2. Esta funcdo fica ainda mais clara pelo fato de todas as vozes
possuirem uma pausa de semicolcheia antes da indicacdo de ceder. Outro fator que evidencia
esta intensdo de anacruse € a indicacdo escrita pelo compositor de tenuto. Sugere-se que 0
ceder seja feito na colcheia, pensando nele como anacruse para retomada do tempo no
préximo compasso.

Outro trecho que gerou questionamento foram os compassos 134 a 136, onde existe
uma sequéncia de trés notas com fermatas como mostra a Figura 20. Sujeito 1, pensando em
fazer com que as mesmas soassem como um ralentando natural, executaria as fermatas com
pouca duragdo e sem respirar entre as mesmas. Sujeito 2 considera o trecho pequeno, ndo

havendo necessidade de respirar, seja por motivos fraseoldgicos ou técnico/musicais. Ele
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considera também que as semicolcheias sdo anacruses do tempo seguinte, sendo que as
mesmas devem ser executadas sempre em intervalos de semitom. Sujeito 3 toma uma posicao
completamente diferente dos demais. Ele descreve que tocaria uma nota de um tempo e meio
na nota Mi, seguindo para o proximo compasso no tempo original. Como também ha uma
fermata no contrabaixo, no segundo e quarto tempos, Sujeito 3 faria, na linha melddica do
trompete, a fermata nesses mesmos tempos no compasso 135. Pensando assim, Sujeito 3
tocaria um tempo e meio nas notas si e sol#, realizando um pequeno ritenuto neste compasso.

Como este trecho de fermatas ndo é longo e é possivel fazer uma boa respiracdo na
pausa do compasso 133, ndo é necessario respirar entre as fermatas. A melodia esta
graficamente descendo do agudo para o grave, a0 mesmo tempo em que na primeira fermata
h& uma indicacdo de decrescendo. Pensando nestes fatores, seria executado um decrescendo
gradual nas fermatas para chegar a ultima delas em dindmica “p”. Além disso, também
deveria se pensar em fazer um cedendo em cada nota para dar a ideia de parada na ultima
fermata, porque ha uma pausa ap6s a fermata e uma indicacdo de glissando com escala
cromatica. Estas variagbes de andamento levariam ao equilibrio entre a fluidez da ideia
musical e as ideias do intérprete, de acordo com Lima (2005).

A préxima questdo encontra-se no segundo movimento, e tem inicio no compasso 236
no segundo movimento, onde existe a indicacdo “Mais Movido” feita pelo compositor —
exemplificada pela Figura 21. Foi questionada aos sujeitos sobre a velocidade com a qual os
mesmos executariam este trecho. O Sujeito 1 atesta que ndo sabe a velocidade que usou
guando tocou o trecho, mas considera que o intérprete deve encontrar uma velocidade em que
ele se sinta bem e que n&o fira o carater do trecho. Ja o Sujeito 2 afirma que ndo pensaria em
indicacdes metrondmicas. Ele considera que “Mais movido” seja uma indicagdo de carater e
ndo de velocidade, e que este carater deve vir naturalmente para cada intérprete para que o
mesmo possa dar sua contribuicdo pessoal a obra. Somente o Sujeito 3 cita indicacbes
metrondmicas, lembrando que a indicacdo do inicio do movimento é de 80 (Andantino). Por
este motivo ele acredita que o trecho “Mais movido” deva ser no maximo de 95, para condizer
com o carater sugerido pelo movimento.

Apesar das partituras possuirem indicagdes metronémicas, € mais importante o carater
que o trecho exige e qual a relacdo deste carater com o que esté indicado na partitura, do que
0 numero do andamento no metrénomo. Como menciona Spera (apud CASEY 1993) sobre o

tempo do metrénomo:
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Existem dois tipos de tempo. O tempo do metronomo , que é perfeito, a ha o tempo
humano, que ¢ imperfeito. O {inico “tempo” que possui movimento ¢ o tempo
humano, ndo o tempo do metrénomo. O tempo humano evolui e funciona dentro da
energia da uma peca ou grupo (SPERA, apud CASEY p. 341)

Com isto em mente, a velocidade escolhida para este trecho “Mais movido” vai
depender de cada intérprete, pois € necessario que cada um encontre uma velocidade que seja
confortavel para si. E importante também que este trecho soe diferente do que foi previamente
tocado. Falando metronomicamente, até a velocidade 100 ainda € possivel manter o carater do
movimento. Acima desta velocidade torna-se rapido demais para o carater exigido pelo
movimento, pois conforme Benck Filho (2002) as solugdes interpretativas devem ter
coeréncia com 0s aspectos estilisticos e estruturais da obra assim como as questdes
idiomaticas do instrumento.

A seguir foi perguntado aos sujeitos acerca da mudanca de tempo que existe no
compasso 465 do terceiro movimento, conforme mostra a Figura 22. O questionamento
levantado foi se existe uma mudanca de carater e consequentemente, de articulacdo ou nao.
Os trés sujeitos afirmaram que mudariam sim a articulacdo para o0 novo carater que € sugerido
pelo trecho. O carater ¢ confirmado pela indicagdo de “Expressivo” indicado pelo compositor.
Sujeito 2 comenta que a indicagdo de “Expressivo” domina o trecho em termos de articulagao
e faria as notas em articulacéo tenuto.

Fica claro que além da indicacdo de mudanca de tempo, também existe uma mudanca
de carater pelo termo “Expressivo”. Esta mudanga vai influenciar na articulagdo, a qual se
tornard mais tenuta para ajudar na expressio do carater sugerido pelo compositor. E
interessante destacar que todos os sujeitos concordaram que a indica¢do de “Expressivo” esta
ligada a uma articulacdo tenuto. Isto demonstra um conhecimento intrinseco dos sujeitos

apesar das diferencas na formacéo individual dos mesmos.

3.2.4. Fraseado

O préximo questionamento abrange as duas primeiras frases a serem tocadas pelo
trompete no primeiro movimento sendo as mesmas, respectivamente, nos compassos 33-41 e

43-49 do primeiro movimento. As frases sdo praticamente iguais, diferindo no complemento
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final, conforme mostram as Figuras 23 e 24. Sujeito 1 responde que as frases sdo idénticas,
inclusive 0 acompanhamento e sugeriu que as mesmas fossem tocadas inteiramente ligadas,
independente do fraseado escrito pelo compositor na partitura. Sujeito 2 ao contrario, manteve
a articulacdo original do compositor e sugeriu que fosse criada uma tensdo na segunda frase
como forma de reforcar o que foi dito anteriormente. J& o Sujeito 3 sugere que como as frases
sd80 muito parecidas, o intérprete deve criar diferentes nuancas baseada no uso de diferentes
niveis de dinamica e fraseado. Observa-se que apesar da diferente sugestdo de execucao,
todos os trés sujeitos reforcam a ideia de criar diferentes nuancas no discurso musical, as
quais levardo ao ouvinte o pensamento musical do intérprete (CHEW, 2001).

Quando analisadas as duas frases, € possivel perceber que sdo praticamente idénticas,
sendo até o acompanhamento o mesmo. A diferenca que estas frases possuem € na sua
finalizacdo. Por esta razdo, a primeira frase deveria ser tocada conforme estd indicada,
iniciando na dindmica “mp” e fazendo o crescendo para “mf” somente na finalizagdo da frase.
Ja a segunda frase, poderia ser criada uma variagdo de dindmica no decorrer da frase,
pensando em um crescendo gradual para que seja criada tensdo. Esta tensao além de reforcar a
ideia musical previamente apresentada, vai preparar 0 ouvinte para o tema que sera
apresentado logo a seguir, de acordo com a expectativa que € gerada quanto a sequencia dos
eventos musicais (LONDON, 2001).

No compasso 59 o compositor indicou uma virgula conforme mostra a Figura 25. Este
sinal grafico ainda ndo havia sido utilizado desde o comeco da obra. Os trés sujeitos afirmam
que esta é uma virgula de respiracdo e deveria ser utilizada para fazer uma boa respiracdo. O
Sujeito 1 ainda comenta que esta respiracdo indicada pelo compositor serve para anunciar
uma nova melodia, sendo que a mesma é reafirmada com o novo acompanhamento que surge.

Esta é uma notacdo importante, pois as demais respiracfes anteriores nao foram
indicadas pelo compositor. Conforme apontado pelo Sujeito 1, o material tematico que
aparece logo ap6s a virgula é novo, e possui inclusive um acompanhamento diferente do
utilizado anteriormente. Por este motivo, além de ser uma virgula de respiracdo, é também
uma indicacdo grafica para que seja feita uma breve cesura, separando mais claramente o
material que estava sendo executado até o presente momento, do material novo que esta por
vir.

A proxima questdo levantada encontra-se no compasso 136, onde aparece uma
indicacdo de glissando juntamente com uma escala cromatica que pode ser vista na Figura 26.
Geralmente no trompete, um glissando pode ser executado baixando-se um dos pistdes até a

metade, gerando assim o efeito sonoro desejado. Os trés sujeitos responderam que
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desconsiderariam a indicagdo de glissando escrita pelo compositor e executariam o trecho
como uma escala cromética. No entanto, a forma de pensar dos sujeitos difere muito. Sujeito
1 afirma que faria a escala cromatica rapida. Sujeito 2 descreve que iniciaria a escala
cromatica lentamente, acelerando no meio e chegando a nota final mais lentamente. Ja o
Sujeito 3 explica que a estrutura melddica da obra ndo sugere mudancas bruscas ou utilizacéo
de efeitos sonoros diferenciados no trompete, optando por desconsiderar a indicagédo de
glissando e comecar a escala cromatica lentamente e acelerar até o final. Além disso, observa
que se pode dividir a escala cromatica em trés grupos de quatro semicolcheias, visando
proporcionar uma maior precisao ritmica.

Pelo fato de que esta indicagdo de glissando € antecedida de fermatas conforme mostra
a Figura 26, é apropriado que ao invés de fazer um glissando de meio pistdo, como
geralmente 0 mesmo € executado, deva-se desconsiderar esta indicacdo e fazer a escala
cromatica. Por causa das fermatas anteriores, é sugerido comecar a escala cromética de forma
lenta e acelerar gradativamente para chegar ao proximo compasso na velocidade do tempo
anterior, conforme foi indicado pelo compositor. Esta forma de execu¢do gera uma sensacao
de movimento, o que nos leva a ideia de Thurmond (1991) de “movimento ordenado”, em que
a execucao em arsis e thesis gera 0 movimento desejado.

A proxima questdo refere-se & frase do segundo movimento que se encontra nos
compassos 224-231, que se repete mais duas vezes nos compassos 252-259 e 272-279, desta
ultima vez, com uma fermata. A pergunta feita aos sujeitos foi como 0s mesmos pensariam a
relacdo entre estas repetices de uma mesma frase. O Sujeito 1 responde que o carater das
frases é o0 mesmo, sendo assim, sugeriu buscar pequenas nuancas entre as frases. O Sujeito 3
concorda com o Sujeito 1 e lembra que com estas variacdes deve-se buscar alcancar
diferenciadas “cores” sonoras utilizando o mesmo material tematico. Ja o Sujeito 2 discorda
dos demais, pois acredita que ndo € necessario pensar em uma relacdo entre as frases. Ele
acredita que a diferenciacdo de dindmicas e agdgica irdo enriquecer a obra.

As referidas frases sdo bem semelhantes e compostas pelo mesmo tema. Apesar de 0
carater do tema que compBem estas frases ser 0 mesmo, sugiro que cada vez seja feita uma
nuance diferente, seja através da dindmica, da articulagdo ou do timbre sonoro, para que o
intérprete dé vida a musica, conforme menciona Deschaussées (2009 p. 43-44).

Outra questdo levantada é acerca da fermata existente no compasso 277 conforme
indica a Figura 27. Foi perguntado aos sujeitos se eles considerariam a referente fermata como
uma separagdo para a proxima nota ou como uma nota longa que se liga a proxima, ou seja, se

pertence a frase anterior ou posterior. Os Sujeitos 1 e 2 responderam que considerariam a
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fermata como uma separacdo, sendo que Sujeito 2 afirma que a dinamica indicada ajuda a
tomar esta decisdo. Sujeito 3 afirma que certamente tocaria as duas notas separadas, pois,
tratam-se de dois climas que se complementam.

O material tematico anterior e posterior a fermata ja foi exposto anteriormente neste
segundo movimento como uma Unica frase nos compassos 228-231 como podemos ver na
Figura 32 abaixo. Apesar deste fato, nas outras vezes em que este trecho aparece, a retomada
apos o Sol4 ¢ indicada a tempo. Agora que existe uma fermata, a indicacdo de retomada é
“Lento” e com um ritardando no segundo tempo do compasso 278 como demonstra a Figura
33. Por esta razéo é sugerido que esta fermata seja feita como uma separacdo, fazendo uma
pausa entre 0S compassos para entdo retomar 0 compasso 278 exatamente como o compositor

indicou na partitura.
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Figura 32 - Compassos 229 a 231.
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Figura 33 - Compasso 278 e 279.

A proxima questdo encontra-se no trecho entre a anacruse do compasso 336 até o
compasso 363 no terceiro movimento — Figura 14. Este trecho é longo e ndo possui pausas.
Os sujeitos foram questionados acerca de como fariam as respiracdes neste trecho e por que.
Sujeito 1 responde que faria as respiracdes nas notas pontuadas ou em notas ligadas a notas
iguais. Desta forma corta-se o ponto ou a segunda nota ligada para que seja criado espaco para
a respiracdo. O Sujeito 2 sugere algo parecido quando afirma que faria as respiracdes nas
minimas e/ou nas notas pontuadas, pois pensando na ressonancia, o ponto nao faz falta, pois a
nota ainda soa. Ja o Sujeito 3 afirma que, como regra geral nos trechos em que ndo existem
pausas, ele sempre procura respirar nos finais de frases. Ha também ocasides onde se pode
suprimir o final da ligadura para se colocar uma respiracdo, como no caso de ligaduras de
notas longas. Como exemplo de tal procedimento, o Sujeito 3 cita o trecho entre 0os compassos
340 e 341, onde a primeira semicolcheia do compasso 341 pode ser interpretada como uma

pausa, 0 que possibilitard uma respiracao - Figura 34.



55

340, - > o Y _
— :
B Tpt. e——%—$F ! — : —— :
:_:I; s —— ————
p———mf — f
e
ke ) | I | | !i 4
Vin. ﬁ;"q e '.:;]—o—"j ,,ﬁi
] i I} T I L E— — N
P peen ereve.
== | — —
n. e e e e ;l—'—'i 3 — - —w——
e [ L ¥ L) L - o - - o o
f - -~ - pocd creve.
. > > > > . }I i
h L
o f s ¢ F FF P F -
p Il'k'.l{'\f.l [al= ]l
he - - - -
oY) s I I I
1\"-1_'. hall PR L) IF ll- [T IF .r{ ¥ ‘I. ¥ [T = F
» Cresc.
L |h [ 3 3 F‘ ¥ EL\ [ 3 EL\ L3 L3 r‘
DE. . b!=| 7 > = > > I L _J
P Creve.

Figura 34 - Sugestdo de respiracdo do Sujeito 3 no compassos 341.

Esta é uma questdo muito particular, pois cada instrumentista vai pensar a maneira de
respirar conforme a sua propria capacidade fisica e de cansaco no decorrer da obra. Em
trechos como este, onde ndo existem pausas, deve-se considerar adequado abrir espaco entre
0S sons para criar respiracoes. Fica claro que todos os sujeitos utilizam alguma forma de criar
estes espagos e a0 mesmo tempo manter o fraseado musical. Esta preocupagéo vai de encontro
aos ensinamentos de Schlueter.

Pensando nisto, ficam sugeridos alguns cortes, tais como:

o Diminuir o tamanho da primeira nota do compasso 341, pois a mesma vem ligada
a uma nota longa idéntica do compasso anterior.

e Diminuir o tamanho da primeira nota do compasso 345, pois a mesma vem ligada
a uma nota longa idéntica no compasso anterior.

e Desconsiderar o ponto da nota pontuada no compasso 349.

o No compasso 353 faria a primeira nota — si — curta, para assim aumentar o espago
gue a pausa proporciona e conseguir uma boa respiracdo para tocar até o
compasso 360.
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O proximo questionamento refere-se aos compassos 424-426 onde existem indicagoes
de glissando que pode ser observada na Figura 28. Todos os sujeitos responderam que fariam
os glissando com meio pistdo. Como ndo existe nenhum tipo de ritardando e o tempo para
este trecho é répido, ndo existe tempo para fazer uma escala cromatica. Faz-se necessario
entdo executar o glissando com meio pistéo.

A JUltima questdo é acerca da cadéncia. Foi perguntado aos sujeitos como eles
interpretariam a mesma quanto as indicacbes de dindmica, andamento, respiracdo e
articulacdo. Sujeito 1 afirma que tocaria a cadéncia de forma diferenciada cada vez que a
executasse. Sujeito 2 sustenta que faria respiracdes nas cesuras, no compasso 185, apds o Fa
no compasso 190 e apds o Sol no compasso 191. Ja as articulagBes ele faria conforme as
indicacdes feitas pelo compositor, procurando acelerar e desacelerar em notas de um mesmo
ritmo. J& o Sujeito 3 acredita que durante toda a obra o compositor procurou ser claro e
descrever como desejava cada trecho até 0 momento. Ele acredita que na cadéncia também héa
esta descricdo e devido a este fator, Sujeito 3 faria poucas alteragdes em relagdo ao que esta

escrito. As alteracbes seriam:

» Tocar 0s andamentos indicados como Presto de forma mais lenta do que Presto,
ou seja, utilizando o conceito de Acustica Ritmica;

» Nao realizar a respiracdo indicada pelo compositor no compasso 180, pois
certamente atrapalharia a conducgéo da frase;

» No compasso 195 Sujeito 3 utilizaria do conceito de Dindmica Acustica, ou seja,
interpretaria as notas graves com uma leve inflexdo, conduzindo-as para as
agudas.

A formacdo e execuc¢do de uma cadéncia é algo muito pessoal e ndo s6 varia de pessoa
para pessoa, mas também pode variar cada vez que um musico a executa, dependendo do
estado mental e da condicdo fisica do momento. Como o0 compositor possui uma escrita muito
clara e precisa de como ele pensou a obra, é sugerido executar o esboco feito pelo compositor.

A cadéncia deveria comecar lenta como indicada e mudaria para o tempo Presto
conforme escrito pelo compositor. No entanto, como existe uma fermata indicada no final do
compasso 178, seria feito um ralentando de um tempo e meio comegando no Fa5 como forma
de preparar esta fermata. O compasso 179 seria tocado no tempo Lento indicado e apesar da
indicacdo de Presto, € sugerido continuar com este mesmo tempo até a respiracdo do
compasso 180 e fazer um novo tempo somente depois da virgula indicada neste compasso. A

partir deste ponto a cadéncia seria executada conforme indicado até o compasso 185 onde,
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apesar da indicagdo Presto, a primeira nota do compasso deveria ser tocada um pouco mais
lenta, pois a mesma possui uma indicacéo de articulagdo tenuto. A cadéncia deveria continuar
sendo tocada conforme indicada até o compasso 192, onde existe uma virgula de respiragéo e
indicacdo de tempo Presto. Apesar desta indicacdo, seriam executadas as semicolcheias do
segundo tempo do compasso iniciando lento e acelerando até o L&5 do préximo compasso.
Este pensamento € uma forma de preparar o tempo Presto ao invés de fazé-lo de forma subita.
O restante da cadéncia deveria ser feito conforme indicada pelo compositor. Estas nuancas
sd0 uma sugestdo interpretativa, mas vale lembrar RINK (2002) que diz que a partitura ndo é
a musica e a musica ndo estd confinada apenas a partitura.

Ao final deste capitulo podemos dizer que as opinifes dos sujeitos diferem em muito
no modo de execu¢do, mas nao conceitualmente. Todos 0s sujeitos pensam em estabelecer
algum tipo de diferenciacdo entre as duas frases. As técnicas do instrumento utilizadas para

conseguir este objetivo é que vao variar entre 0s sujeitos.
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CONSIDERACOES FINAIS

No decorrer desse trabalho foi observado que a construcdo do discurso musical é algo
fundamental para qualquer musico. O olhar langado pelo intérprete sobre a partitura gera
questBes diferentes das que uma andlise tradicional formal. Foi demonstrado que estas duas
formas de ver uma obra musical devem ser seguidas e observadas, pois as mesmas se
complementam e formam a base para a criacdo do discurso musical que serd transmitido ao
publico.

A construcdo do questionario através dos quatro elementos: articulacdo, dinamica,
tempo e fraseado levou a um melhor entendimento de como extrair 0s questionamentos da
partitura utilizando o olhar do intérprete. E necessario ndo esquecer que a escolha destes
elementos néo descarta todos os demais elementos que fazem parte da performance. Existem
muitas outras perguntas que poderiam ser formuladas se outros parametros de elementos
fossem abordados, fato este que torna a pesquisa em performance tdo diversa e com tantos
pontos a serem trabalhados, que em uma dissertacdo, somente alguns deles podem ser
considerados. A escolha destes elementos depende do foco desejado para realizar a pesquisa.

No decorrer do trabalho, é possivel perceber que o compositor Alfredo Silveira Dias
Filho procurou ser o mais preciso possivel ao escrever o Concerto para Trompete e Orquestra
de Cordas, respeitando as dificuldades idiomaticas do trompete. Este fato pode ser observado
pelas divisdes das frases e momentos da obra, onde o compositor utiliza barras duplas para
estabelecé-las. Além disso, existe uma grande quantidade e variedade de indicacdes de
dinamicas e expressdes que denotam mudancas de carater. E necessario lembrar, no entanto,
gue a escrita musical é imprecisa, sendo apenas uma representacdo dos sons arquitetados pelo
compositor, podendo possuir falhas que vao gerar problemas técnico-interpretativos.

O levantamento realizado com trés trompetistas profissionais demonstrou que apesar
das diferencas de pensamento e do estudo individual, existe um conhecimento em comum que
esta vinculado ao ato de tocar trompete. Fica evidente a importancia de levar em consideracéo
a visdo do intérprete sobre a partitura, ja que o mesmo complementa a analise estrutural
formal tradicional.

S&o observadas diferencas e recorréncias nos processos de criacdo do pensamento
musical da performance e da criagdo de nuancas entre os sujeitos. Este fato comprova o quao
rico e diferenciado é o pensamento de cada sujeito ao abordar uma obra e estuda-la. Em

muitas respostas o0s sujeitos possuem um modo parecido de pensar, seja nas nuangas propostas
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ou na diferenciagdo entre os momentos da obra como sendo fundamental. Apesar da maneira
de pensar ser parecido, 0 modo de executar estas nuancas séo diferentes.

Além disso, constata-se que apesar de utilizarem diferentes formas de pensar, todos
procuram criar nuancgas para que haja uma maior riqueza e diversidade na obra, tornando-a
mais interessante para 0 ouvinte. Dentre os elementos escolhidos nesta dissertacdo,
articulacdo e dindmica sédo aspectos fundamentais que, utilizados por todos os sujeitos nas
construcdes de seus discursos musicais, demonstram que este pensamento ndo é somente uma
caracteristica pessoal, mas sim do proprio ensino do instrumento.

Outro fato compartilhado por todos é que abordam as frases e trechos formando
grupos de notas que facilitem a forma de executar o trecho. Este agrupamento esta vinculado
a como 0s sujeitos criam 0 movimento na obra através da conducdo de arsis e thesis. Muitas
vezes esta € uma ferramenta vinculada muito mais a um pensamento ou imagem mental do
que propriamente a mecéanica, pois as notas ndo mudam, mas sim a maneira de pensar a
conducéo do trecho.

Durante este trabalho destacou-se o uso de expressdes pelos sujeitos. Estas denotam
um conhecimento implicito que é utilizado até mesmo de forma inconsciente onde o0 que esta
escrito na partitura é vinculado com a experiéncia de cada pessoa. Respostas com palavras
como “vir naturalmente” para expressar escolha de andamento de um determinado trecho,
“tempero” para conotar uma mudanga de carater e consequentemente de articulagdo ou nao
pensar em indicacdes metronémicas, por exemplo, demonstram que o intérprete vinculou o
gue estd tocando a uma imagem mental ou procedimento ja executado anteriormente. A
solucdo encontrada para os problemas técnico-interpretativos pode ser fruto de uma pesquisa
ou do conhecimento cognitivo da vivéncia de cada pessoa, levando em consideracdo as
limitacGes de cada instrumento, os quais sdo aprendidos de forma empirica, com outros
musicos ou com a experiéncia profissional de cada intérprete. Esta é uma parte do
conhecimento pratico que ndo pode ser medida em nimeros e que vai influenciar qualquer
pesquisa que lide com o masico, elemento humano da performance.

O trabalho atingiu o objetivo geral proposto ao levantar como cada intérprete analisa e
explica as questdes formuladas. Cumpriu-se também o objetivo secundario proposto ao ser
realizado, uma editoracdo eletrénica do manuscrito original da obra. Espera-se que esta
dissertacdo abra caminhos para um melhor entendimento aos trompetistas de como pensar a
masica e buscar solugdes dos problemas técnico-interpretativos.

E sugerido realizar a pesquisa utilizando o registro audiovisual como forma de

complementar os questionarios e observar na pratica como cada sujeito utiliza o que
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descreveu no papel. Assim talvez, possa ser tracado um perfil do trompetista brasileiro quanto

a pontos em comuns e principais divergéncias de pensamento.
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Editoracgédo Eletronica do Manuscrito Original
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ANEXO II

Editoracdo Eletronica da Verséo para Piano feita por Jordelei dos Santos

CONCERTO PARA TROMPETE

A MUSICA

“Foi a musica, em todos os tempos, a melhor irm& dos
coragdes; sua mais dedicada enfermeira; sua mais carinhosa
das mé&es. E que a musica fecha os circuitos de fora; abre os
de dentro, porque ela chama os olhos para o alto, fala de um
destino supremo, surge o afago de um pai, um sorriso de
crianca e a renovagdo da perdida esperanca. A musica é
divina porque emite sons de eternidade que aproxima a
humanidade num fraternal e sincero abracgo de paz e amor.”
A José Maria Barrios, solista de Trompete, ofereco este

Concerto de minha autoria.

Porto Alegre, 15 de marco de 1978.

Alfredo Dias



HISTORICO:

“Autor ¢ solista ambos componentes da Orquestra Sinfonica de Porto
Alegre, ao final da temporada anterior, trocavam idéias sobre a valorizagdo
dos instrumentos e, em contra partida, ndo raramente a desvalorizagio através
de falhos conceitos emitidos geralmente por desconhecedores da dignidade
artistico-musical conferida a todos os instrumentos de uma orquestra
sinfonica indiscriminadamente.

O tema convergia rapidamente para o trompete, instrumento marcado pelas
indefectiveis “chamadas acornetadas” e assemelhados. Ao final desta palestra
houve uma promessa da composi¢do de um concerto para trompete, no qual
seria eliminada toda e qualquer idéia de estridéncia, € que ao contrario,
obedeceria a obra, a uma forma violinistica aplicada ao trompete. Aqui esta a
obra composta nas férias de 1977/1978, na qual tenta o autor, imprimir a
forma composta, eliminado da orquestragdo todos os instrumentos de sopro
com excegdo do solista, ficando ent@o, o acompanhamento restrito a orquesira
de cordas completa, ou seja: 16 primeiros violinos; 14 segundos violinos; 12

violas; 10 violoncelos e 8 contrabaixos.”

O Autor
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CONCERTO para Trompete & Orquestea de Condas 2




142

CONCERTO pars Trompese ¢ Orquestra de Cordas 3

——
—_—— e ——— —— —— — ——

j
T.:
I
;




143

CONCERTO para Trompete ¢ Orguesira de Cordas 4




144

CONCERTO para Trompete e Orguestra de Cordas 5
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CONCERTO gars Trompete ¢ Orguestra do Cordas 7
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CONCERTO para Trompete ¢ Orquestra de Cordas 8
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CONCERTO para Trompete ¢ Ovquestrs de Cordas 9
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CONCERTO para Trompete ¢ Orquestra de Cordas 10
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CONCERTO para Trompete e Orguestra de Cordas
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CONCERTO para Trompete ¢ Orqquestra de Cordas 2
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CONCERTO para Trompete & Ovrquestra de Cordas 30
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ANEXO 11

Documentos sobre Alfredo Silveira Dias Filho

-

SN NNV 2

.
3

e O T R R

REPUBLICA FEDERATIVA DO BRASIL
REGISTRO CIVIL DAS PESSOAS NATURAIS

CERTIDAO DE OBITO
NOME:
ALFREDO SILVEIRA DIAS FILHO
MATRICULA:
099804 01 55 1994 4 00246 022 0098041 78

SEXO COR ESTADO CIVIL E IDADE

Masculino | Branca | |Casado, com 63 anos de idade ]
NATURALIDADE | DOCUMENTO DE IDENTIFICAGAO ELEITOR
[Porto Alegre-RS | XXXX XX XX, | ISim i
FILIACAQ E RESIDENCIA 0 e K-
Filho de Alfredo Silveira Dias e Lucia Oliveira Dias e era residente na(o) Rs-040, Km 37, N°® 23.
356, Viamao-RS. e -2

DATA E HORA DE FALECIMENTO DA MES ANO
Vinte e cinco de margo de um mil e novecentos e noventa e quatro,as = 25 | 03 = 1994
onze horas e quinze minutos |

LOCAL DE FALECIMENTO L0
Hospital Emesto Domelles , Porto Alegre, Rio Grande do Sul

CAUSA DA MORTE

Ilnsuﬂciéncia respiratoria, carcinoma de pulméao. Tipo de morte: natural.

SEPULTAMENTO/CREMAGAO (MUNICIPIO E CEMITERIO, SE CONHECIDO) DECLARANTE :
Cemitério da Irmandade Sao Miguel e Aimas em Porto |Ester Perfeito Goularte |
Alegre-RS

NOME E NUMERO DE DOCUMENTO DO MEDICO QUE ATESTOU O OBITO
iCyro Alfredo Pinto Soares Ledes, CRM n° 5.229 J

(OBSERVACOES AVERBACOES
Era casado com Ester Perfeito Goularte. Obito registrado em vinte e cinca de margo de um mil e‘
novecentos e noventa e quatro (25/03/1994). Era funcionario publico estadual inativo. Nao deixou|
bens. N&o deixou testamento. Deixou os filhos(as) Tatiana e Mariele, com 18 e 13 anos de idade,|
respectivamente. i

tetido da certiddo é verdadei
Alegre, 11 de abril de 2013.

Registro Civil das Pessoas Naturais da 4° Zona (e}
Titular do Oficio: Edair José Cameiro Pq
Comarca: Porto Alegre

Porto Alege -RS
Av. Osvaldo Aranha, 374 - Bairro Bom Fim
Fone: (51) 3227-2217

erson Edalmir eiro
Escrevente Autorizado

Selo Digital de Fiscalizagdo Notarial e Registral

(L6 Estadual n.12.602/2006): 0466.00.1200001.22024
Certidsio: RS 18,10 - F ico: R$ 3,10 - Selos: R$ 0,85 - Nota n® 174564

A validade dos selos digitais podera ser no site do Tribunal de Justica: www.tjrs jus.br

Registre Ciwil
das Peasoas

Maturals da 4 Zons
PCRTO ALEGRE

SN

S0 ik o s

%

1 X

Spllgly
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ESTADO DO RIO GRANDE DO SUL
SECRETARIA DA CULTURA s
FUNDACAO ORQUESTRA SINFONICA DE PORTO ALEGRE

DECLARAGAO

Declaramos, a pedido e para os devidos fins que,
ALFREDO SILVEIRA DIAS FILHO, foi servidor da Fundagdo Orquestra
Sinfénica de Porto Alegre - FOSPA, inscrita no CNPJ sob n° 92.954.874/0001-
04, estabelecida a Rua 24 de Outubro, 850 — Conj. 305, em Porto Alegre (RS),
onde exerceu o cargo de Professor de Orquestra, Classe Unica, do Quadro
Especial de Professores de Orquestra Estatutarios, nos periodos
compreendidos entre 1° de julho de 1953 a 30 de abril de 1956 (exoneragéo, a
pedido), readmitido em 1° de maio de 1959 a 31 de dezembro de 1959
(exoneragéo, a pedido), e readmitido em 1° de julho de 1960 até 25 de margo
de 1985.

Porto Alegre, 10 de abril de 2013.
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O GOVERNADOR DO LESTADO DO RIO GRANDE DO SUL,
no uso de suas atribuigoes ¢ de acordo com os art igos 101, Q-
tem [L1, 102, item I, lelra "a" da Emenda Constitucional ne 1,
de 17.10.1909, artigos 108, item (1, ¢ 178 da Lei ¢ 1. 758L, Jde
22.02.0952, art. 19 da Ler n® 4.585, de 4. 0008903, combinado-
com o art. 27 Jdo Lstatuto da Fundagao Orquestra Sinlonica de
Porto Alepre, aprovado pelo becreto n® 17.173, de 22 de janei-
ro de 1905, com suas alteragoes posteriores, aposenta o scrvi

dor:

ALEREDO STLVEIRA DIAS FILIHO, Professor de Orquestra, Classe (-
nica, do Quadro ELspecial de Professorcs de Oryucstra estatutd-
rios da Fundagao referida, devendo perceber na iuatividade pro
ventos intepgrals e mensais, correspondente ao regime normal de
trabalho de 30 horas semanais, nos termos do art. 41 da Lei I'e
deral n® 35,857, de 00.01.1960, a4 razao de Cry 4.008.253 (qua -
tro milhoes, seiscentos ¢ sessenta ¢ oito mil, dusentos e cin
coenta e tres cruzeiros), inclusive a gratilicagao de 40% rela
Liva a ovito (8) avangos, a lungdao gratificada de Primeiro de
Naipe, Nivel A (Naipe de Violas) da OSPA, incorporada wo venci
mento, nos termos da Lei n® 7.872/83%, e artigos 892 e 119, itew
2, da Resolugao n® 188, de 06.01.1982, ¢ a gratificagao adicio
nal de 25%, teado em vista o que consta do processo n% 00077~
19.57=-FOSPA-1984,

PALRCLO PIRATINI, em Porto Alepre, 1 3 MA] 1985
i 5
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CERTIDAO

CERTIFICO, para fins de instruir processo de a-
posentadoria, que o servidor desta Fundagido - ALFREDO SILVEIRA -
DIAS FILHO, Professor de Orquestra, Classe Onica, do Quadro Espe
cial de Professores de Orquestra estatutdriss, admitdédo em 1°
de gulho de 1¢53, exonerado, a pedido, em 30.04.1956, readmitido
em 19.05.1959, exonrerado, a pedide, em 31.12.1959, e readmitido-
em 19.07.1960, teve a seguinte efetividade: - Ano de 1053 - efe-
tivo de 1¢ de julho a 31 de dezembro, todo o periodo (184)dias
- Ano de 1954 -efetivo de 19 de janeiro a 31 de dezembro, todo o
periodo (365) dias; - Ano de 1955 -efetivo de 1° de janeiro a 31
de dezembro, todo ¢ periodo [365) dias; - Ano de 1656 -efetivo -

2

de 1° de janeiro a 30 de abril, teodo o periodo (121) dias; - Ano
de 1959 -efetivo de 1° de maio a 31 de dezembrc, tode o perfodo
(245) dias; - Ano de 1960 -efetivo de 1? de julho a 31 de dezem-
bro, todo o periodo (184) dias; - Ano de 1961 -efetivo de 1° de

janeiro a 31 de dezembro, todo o periodo (365) dias: - Ano de
1962 -efetivo de 1° de janeiro 2 31 de dezembro, todo o periodo-
(365) dias; - Ano de 1963 -efetivo de 1? de janeiro a 31 de de-
zembro, todo o pcrfcdo (365) dias; - Ano de 1964 -efetivo de 1°
de janeiro a 31 de dezembre, todo o perfode (366) dias; - Ano de

1965 -efetivo de 1% de janeiro a 30 de abril; efetivo 28 dias em
maio, com tr8s (3) faltas justificadas; efetivo 27 dias em junho
com tréds (3) faltas justificadas; efetivo de 19 de julho a 31 de
agosto; efetivo 27 dias em setembro, com trés (3) faltas justifi
cadas; cfetivo 15 dias em outubro, com dezesseis (16) faltas ndo
justificadas; efetivo 15 dias em novembro, com quinze (15) fal-
tas nao justificadas; efetivo em dezembro (334) dias; - Ano de
1966 efetivo de 1° de janeiro a 28 de fevereiro; efetivo 17 dias
em margo, com treze (13) faltas ndo justificadas e uma (1) justi
tificada; efetivo 16 dias em abril, com catorze (14) faltas nio
justificadas; efetivo em maio; efetive 15 dias em junho, com quin
ze (15) faltas n3o justificadas; efetivo de 19 de julho a 31 de
agosto; efetivo 12 dias em setembro, com dezessete (17) faltas-
nao justificadas e uma (1) justificada; efetivo em setembro: efe
tivo 29 dias em novembro, com uma (1) falta ndo justificada; ?ﬁg

B ¥/ 8

y
INSTITUIDA PFIO DECRETO N.o 17.173 DF 22 DE IANFIRO DE 1975, ° AV. DES. ANDRE DA ROCHA. 50 — FONES: (0512) 24-7360 ¢ 24—4‘14
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efetivo em dezembro (305) dias; - Ano de 1967 -efetivo de 19 de
janeiro a 31 de dezembro, todo o periodo (365) dias; - Ano de
1968 -efetivo de 1° de janeiro a 31 de margo; efetivo 20 dias
em abril, com dez (10) dias em licenga saide; efetivo de 17 de
maio a 31 de julho; efetive 30 dias em agosto, com uma (1) fal-
ta nao Justif1cada, efetivo de 1° de setembro a 31 de dezembro
zembro, todo o periodo (365) dias; - Ano de 1970 -efetivo de 1°
de janeiro a 30 de junho; efetivo 28 dias em julho, com trés(3)
faltas justificadas; efetivo de 1° des agosto a 31 de dezembro,

(365) dias; - Ano de 1971 -efetivo de 1¢ de janeiro a 31 de mar
co; efetivo 29 dias em abril, com uma (1) falta justificada; e-
fetivo em maio; efetivo 29 dias em junho, com uma (1) falta jus
tificada; efetivo de 1° de julho a 30 de setembro: efetivo 30
dias em outubro, com uma (1) falta justificada; efetivo 28 dias
em novembro, com duas (2) faltas justificadas; efetivo enm dezem

bro (365) dias; - Ano de 1972 -efetivo de 19 de janeiro a 31 de
dezembro, todo o periodo (366) dias; - Ano de 1973 ~efetivo de

1? de janeiro a 31 de dezembro, todo o periodo (365) dias;- Ano
de 1974 -efetivo de 1° de janeiro a 31 de margo; efetivo 27 di-
as em abril, com uma (1) falta nao justificada e duas (2) justi
ficadas; efetive em maio; efetivo 29 dias em junho, com uma (1)
falta ndo justificada; efetivo 29 dias em julho, com duas (2 )
faltas nﬁo'iuﬂtificadaS' efetive 29 dias em agosto, com treés, di
go, duas (2) faltas nio justificadas; efetivo 28 dias em setem-
byw, com duas (2} faltas nio Jjustificadas; efetivo 28 dias em
outubro, com itrés (3) faltas ndo justificadas; efetivo 27 dias
em novembro, com trés (3) faltas nio justificadas; efetivo 29
dias em dezembro, com duas (2) faltas nio justificadas (887) di
as; ~ Ano de 1975 -efetivo de 1° de janeiro a 30 de abril; efe-
tivo 28 dias em maio, com trées (3) faltas justificadas; efetivo
de 19 de junho a 31 de dezembro (365) dias; - Ano de 1976 -efe-
tivo de 1° de janeiro a 30 de novembro; efetivo 17 dias em de-
zembro, em licenca saude de catorze dias (14), (366) dias;- Ano
de 1977 -efetivo de 1° de janeiro a 31 de agosto; efetivo 29 di
as em setembro, com uma (1) falta justificada; efetivo de 19 de
outubro a 31 de dezembro (365) dias; - Ano de 1978 - efetivo de%

L
®ses0ncees’ |
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12 de janeiro a 31 de maio; efetive 5 dias em junho, em licenga

saude de vinte e cinco (25) dias; efetivo enm julho: efetivo 30
dias em agosto, com uma (1) falta nao justificada; efetivo de -
1° de setembro a 31 de dezembro (304) dias; - Ano de 1979 -efe-
tivo de 19 de janeiro a 31 de julho: efetive 28 dias em agosto,
com tres (3) faltas ndo justificadas; efetivo de 1° de setembro
a 31 Jde dezewbro (362) dias; - Ano de 1980 - efetivo de 17  de

janeiro a 30 de setembro; efetive 28 dias em outubro, com tras

taltas nac justificadas, digo, justificadas; efetivo 25 dias em
novembro, om licenga saude de cinco (5} dias,; efetivo em dezem-

bro (366) dizs; - Anc de 1081 - efecivo de 1° de janeiro a 3i -
de dezembro (365)

as: - Ano de 1982 -cfetivo de 1° de janeiro
a 31 de marco; efetivo 29 dias em abril, com uma (1) falta jus-
tificada: efetivo de 1? de maio a 30 de novembro; efetivo 16 di
as em dezembro,vcom quinze (15) dias em licenga sadde e uma (1)
falta justificada (365) dias; - - de
janeiro a 31 de agosto; efetivo 5 dias em setembro: em licenga-

saide de 06 de setembro a 14 de novembro, com efetividade de 14
dias no mes; efetivo 30 dias em dezembro, com uma (1) falta jus
tificada (365) dias; -~ Ano de 1984 -efetivo de 1° de janeiro a
30 de setembro: efetivo 17 dias em outubro, em licenca salde de
catorze (14) dias; efetivo de 19 de novembro a 31 de dezembro-
(366) dias; -~ Ano de 1985 -~efetivo de 1° de janeiro a 32 de mar
go (81) dias. U tempc de servigo publico estadual, até esta da-
ta, € de 10.197 (dez mil cento e noventa e sete) dias, somados-
2 2.513 (dois mil quinhentos e treze) dias de servico publico -
federal, prestados ao Ministério do Fxército, devidammnte aver-
bado {processo n? 00169/71-0SPA), e 598 (quinhentos e noventa e
oito) dias, ou seja: 1/6 do tempo de servico estadual, na confor
midade do disposto na Lei n? 4.585, de 14.10.196%, face as dis
posigcoes constantes na Ordem de Servico n® 15/82, publicada no
Diario Oficial de 29.10.1963, perfazendo o tofal de 13.308 (tre
ze mil, trezentos e oito) dias, ou: 36 anos, 05 meses e 18 dias,
descontadas as faltas nao justificadas e os perfodos para compu
to de 1/6 da Lei Svely. Por tempo de servigo piblico estadual ,
foram-lhe concedidos oito {8} avancgos, gratificagido adiciqng -
de 15%, posteriormente, a de 25%, previstas no art. 110 da {tei

“eaehen
2
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n® 1.751/52, devidamente averbadas no Tribunal de Contas do Es-
tado, um (1) periodo de Licenca prémio, decénio compreendido en
tre 1°.01.1975 e 31.12.1984. As férias pertinentes aos Quadros-
da Orquestaa Sinfonica de Porto Alegre, Orquestra de Camara OC-
OSPA e Escola de Masica, sdo coletivas, concedidas no mas de ja
neiro de cada ano. Nada mais havendo a constar, foi lavrada a
presente certiddo, que vae assinada pelea Assessora Administrati

va, levando o viste de Senhor Diretor superintendente. OSPA, em

Porto Alegre, 22 de margo de 1985, bt il o ol w w e oz = o
g / §
/ A 4

we

K -
{ - . N e -
Wictoria SimoesJosé

Diretor Superintendente
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ANEXO IV
Questionario Técnico-interpretativo e resposta dos Sujeitos

Questdes Pessoais.

Hé& quanto tempo o senhor toca trompete?

Com quem o senhor estudou?

Qual o seu nivel de formacao académica?

Em quais institui¢cbes foram realizados bacharelado, mestrado e doutorado?
Qual a sua linha de pesquisa atual?

Onde o senhor trabalha atualmente?

Hé& quanto tempo esta nele?

E antes, onde o senhor trabalhou e qual a fun¢ao?

O que o senhor considera suas principais atividades como trompetista?

-professor, recitalista, masico de orquestra, camerista ou solista

O senhor ja ouviu falar do Concerto para Trompete e Orquestra de Cordas de Alfredo
Dias?

O senhor ja tocou a obra?

Ja assistiu alguém executar a obra?

Por acaso o senhor conhece alguma gravacao da obra?

O senhor ndo possui nenhuma partitura da mesma néo é?

O senhor utiliza algum método para agrupar as frases?

Se sim qual?
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Questdes sobre o Concerto para Trompete e Orquestra de Cordas de Alfredo Dias.

Primeiro Movimento

Comparando as frases dos compassos 33-42 e 43-49, como o senhor consideraria a

relacdo entre estas duas frases e como as executaria?

o Qual o carater da virgula no compasso 59: de respiracdo, cesura ou VOCEé nao a

realizaria?

Bt Tpt.

F —_— ——
CrESC. Paca @ Pacao Crese. _..i_—_':f

e O trecho entre os compassos 82-95 possui apenas indicagdo de dindmica “forte”.
Como o senhor pensaria a relacdo de dinamicas possiveis neste trecho que possui
inclusive uma indicacdo de cedendo? Como o senhor pensaria as dindmicas, ja que 0

trecho todo estd marcado para ser forte?

e No compasso 91 existe a indicacdo de um cedendo. Como o senhor pensaria este

cedendo em relacdo a frase em que ele esta inserido e a frase posterior?
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ceder

e No compasso 128 existem notas pontuadas e ligadas. Como o senhor descreveria a

articulacdo a ser utilizada para estas notas?
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e Nas quidlteras dos compassos 131 e 132 ndo existe uma indicacdo de articulagdo.
Dentro do contexto musical que estas quialteras aparecem, qual tipo de articulacdo o
senhor escolheria?

e Ha fermatas nos compassos 134 a 135. Como vocé interpreta este trecho em termos de

respiracdo, conexao de notas e agogica?

e Existe um glissando indicado no compasso 136, mas ao mesmo tempo o autor colocou
uma escala cromatica rapida. Como o senhor sugeriria a execucdo? Alguma alteracédo
na agdgica seria sugerida?

e Existem acentos nos compassos 163 e 164. Como o senhor interpretaria o significado

dos mesmos e como pensaria a sua execugao?

e Em quanto a execuc¢do da cadéncia, o senhor poderia descrever como a interpretaria

enquanto as indicacbes de dindmica, andamento, respiragdo e articulagdo?

Segundo Movimento
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A que velocidade do metronomo que o senhor faria o trecho “Mais movido” que
comeca no compasso 2397

A frase dos compassos 227-234 repete-se mais duas vezes nos compassos 255-262 e
274-282 (desta vez com uma fermata). Como o senhor pensaria a relacdo entre estas
repeticdes de uma mesma frase?
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Como o senhor pensaria a fermata do compasso 280?Por exemplo: como uma

separacdo para a proxima nota ou como uma nota longa que se liga a proxima?

Terceiro Movimento

Na primeira frase do trompete neste movimento, que vai da anacruse do compasso 331
até o compasso 363, existem indicacdes de acento em notas especificas. Pensando
nestas notas acentuadas dentro do contexto da frase, o senhor concorda com essa
acentuacdo ou a mudaria?

No trecho entre a anacruse do compasso 339 até o compasso 366 existe um trecho
muito longo sem pausas. Como o senhor pensaria e onde colocarias as respiracdes e
por qué?

Neste mesmo trecho, o senhor pensaria as variacdes de dindAmicas como estdo escritas
oualgo diferentes?

Ainda este mesmo trecho, como o senhor pensaria as acentuacgdes indicadas?

O trecho entre os compassos 385 -387 possui um padrdo de intervalos em oitavas com
indicacdo de tenuto e staccato em algumas notas. O senhor concorda com as

indicacdes ou sugeriria uma articulacao diferente? Por qué?
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Entre os compassos 427-429 existem indicacdes de glissando. O senhor pensaria em
fazer estes glissandi como uma escala cromatica ou pressionando meio pistao?
No compasso 468 (0 numero de ensaio 22) existe uma mudanca de tempo. O senhor

considera que existe uma mudanca de carater e consequentemente de articulacdo?

No compasso 477 existe uma marcacdo de dindmica especifica onde num grupo de 4
semicolcheias a primeira é tenuta, segunda e terceira s&o ligadas e a quarta é staccato.

O senhor concorda com estas indicacdes ou pensaria em fazer diferente?
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Respostas do Sujeito 1 para as questdes sobre o Concerto para Trompete e Orquestra de

Cordas de Alfredo Dias.

Primeiro Movimento

Comparando as frases dos compassos 33-42 e 43-49, como o senhor consideraria a
relacdo entre estas duas frases e como as executaria? A frase € virtualmente a mesma,
a ndo ser pelo complemento que se segue, eu tentaria criar alguma tensdo a mais na

segunda vez dando uma idéia de reforcar o que foi dito anteriormente.

Qual o carater da virgula no compasso 59: de respiracdo, cesura ou vocé ndo a

realizaria? Eu usaria para respirar!

O trecho entre os compassos 82-95 possui apenas indicacdo de dinamica “forte”.
Como o senhor pensaria a relacdo de dinamicas possiveis neste trecho que possui
inclusive uma indicacdo de cedendo? Como o senhor pensaria as dinamicas, ja que o
trecho todo estd marcado para ser forte? Forte, pouco menos forte nas tercinas para
potencializar o crescendo que se segue

No compasso 91 existe a indicacdo de um cedendo. Como o senhor pensaria este
cedendo em relacdo a frase em que ele esta inserido e a frase posterior? Eu faria um

cedendo, simplesmente isso!

No compasso 128 existem notas pontuadas e ligadas. Como o senhor descreveria a
articulacdo a ser utilizada para estas notas? Me parece que o0 compositor quer algo
intermediario entre o notas curtas demais e ligadas. Em outras palavras, eu tocaria

tenuto!

Nas quialteras dos compassos 131 e 132 ndo existe uma indicacdo de articulacao.
Dentro do contexto musical que estas quialteras aparecem, qual tipo de articulacdo o
senhor escolheria? Tenuto

Hé& fermatas nos compassos 134 a 135. Como vocé interpreta este trecho em termos de
respiracdo, conexao de notas e agogica? Nao respiro entre as fermatas e as fagco com
pouca duracao. Uso-as quase como que para fazer um ralentando gradual.

Existe um glissando indicado no compasso 136, mas ao mesmo tempo o autor colocou
uma escala cromatica rapida. Como o senhor sugeriria a execu¢do? Alguma alteracéo

na agdgica seria sugerida? Toco uma escala cromatica.
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e Existem acentos nos compassos 163 e 164. Como o senhor interpretaria o significado

dos mesmos e como pensaria a sua execucao? Vigor!

e Em quanto a execugdo da cadéncia, 0 senhor poderia descrever como a interpretaria
enquanto as indicacdes de dindmica, andamento, respiracdo e articulagcdo? Seria

diferente cada vez que tocasse!

Segundo Movimento
e A que velocidade do metronomo que o senhor faria o trecho “Mais movido” que
comeca no compasso 239? Nao sei que velocidade usei. Acho que o intérprete deve

tocar na velocidae que se sente bem sem ferir o carater da musica

e A frase dos compassos 227-234 repete-se mais duas vezes nos compassos 255-262 e
274-282 (desta vez com uma fermata). Como o senhor pensaria a relacdo entre estas
repeticdes de uma mesma frase? Acho que pequenas nuances de diferencas podem ser

apropriadas, mas o carater, a essencia € a mesma

e Como o senhor pensaria a fermata do compasso 280?Por exemplo: como uma
separacdo para a proxima nota ou como uma nota longa que se liga a proxima?

Separacao

Terceiro Movimento

¢ Na primeira frase do trompete neste movimento, que vai da anacruse do compasso 331
até o compasso 363, existem indicacdes de acento em notas especificas. Pensando
nestas notas acentuadas dentro do contexto da frase, o senhor concorda com essa
acentuacdo ou a mudaria? N&o é uma questio de concordar. E o que o compositor
escreveu!

e No trecho entre a anacruse do compasso 339 até o compasso 366 existe um trecho
muito longo sem pausas. Como o senhor pensaria e onde colocarias as respiragdes e
por qué? Nas notas pontuadas (no lugar do ponto) ou nas notas ligadas a notas iguais (

a mesma coisa do ponto)
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Neste mesmo trecho, o senhor pensaria as variacdes de dindmicas como estdo escritas
oualgo diferentes? Como esta escrito

Ainda este mesmo trecho, como o senhor pensaria as acentuac@es indicadas? Como
esta escrito

O trecho entre os compassos 385 -387 possui um padréo de intervalos em oitavas com
indicagdo de tenuto e staccato em algumas notas. O senhor concorda com as
indicacdes ou sugeriria uma articulacéo diferente? Concordo! Por qué?

Entre os compassos 427-429 existem indicaces de glissando. O senhor pensaria em
fazer estes glissandi como uma escala cromatica ou pressionando meio pistdo? Meio

piston

No compasso 468 (o numero de ensaio 22) existe uma mudanca de tempo. O senhor
considera que existe uma mudanca de carater e consequentemente de articulacdo?
Sim!

No compasso 477 existe uma marcacdo de dindmica especifica onde num grupo de 4
semicolcheias a primeira é tenuta, segunda e terceira sdo ligadas e a quarta é staccato.

O senhor concorda com estas indicacdes ou pensaria em fazer diferente? Concordo!
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Respostas do Sujeito 2 para as questdes sobre o Concerto para Trompete e Orquestra de
Cordas de Alfredo Dias.

Primeiro Movimento

e Comparando as frases dos compassos 33-42 e 43-49, como o0 senhor consideraria a
relagéo entre estas duas frases e como as executaria?
Sdo frases idénticas, inclusive o acompanhamento. Minha sugestdo é que as frases sejam

tocadas inteiramente ligadas, independente do fraseado proposto pelo compositor.

& Qual o carater da virgula no compasso 59: de respiracdo, cesura ou Vocé nao a

realizaria?

E uma respiracéo, que anuncia uma nova melodia reafirmada pelo novo acompanhamento.

e O trecho entre os compassos 82-95 possui apenas indicagdo de dindmica “forte”.
Como o senhor pensaria a relacdo de dindmicas possiveis neste trecho que possui
inclusive uma indicacdo de cedendo? Como o senhor pensaria as dindmicas, ja que o

trecho todo esta marcado para ser forte?

Nesse caso, as articulacdes imprimirdo a diferenciacdo de dindmicas no trecho. Os compassos
com notas ligadas sempre soardo menos sonoros que os trechos com articulacdo, ou seja,
podemos seguir a sugestdo do compositor. A diferenciacdo necessaria sera obtida

naturalmente.

e No compasso 91 existe a indicacdo de um cedendo. Como o senhor pensaria este

cedendo em relacdo a frase em que ele esta inserido e a frase posterior?

N&o é um cedendo, apesar da indicacdo do compositor. Ela tem uma funcdo anacrustica em

relacdo a frase que se segue, ela define uma divisdo clara entre as frases.

e No compasso 128 existem notas pontuadas e ligadas. Como o senhor descreveria a

articulacdo a ser utilizada para estas notas?

Minha deciséo seria baseada na parte do Violino 1. Nota-se que as notas estdo separadas com
movimentacdo de arco e violoncelos com pizz. Logo, faria a opgdo por ignorar a ligadura,

destacando todas as notas.
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e Nas quidlteras dos compassos 131 e 132 ndo existe uma indicacdo de articulagdo.
Dentro do contexto musical que estas quiélteras aparecem, qual tipo de articulagdo o
senhor escolheria?

Pensaria em uma articulagdo “normal”. A importancia maior seria ao agrupamento de notas e

na énfase da tercina para contrabalancar com o ritmo binario no acompanhamento.

e Ha fermatas nos compassos 134 a 135. Como vocé interpreta este trecho em termos de
respiracdo, conexdo de notas e agogica?

O trecho é pequeno, ndo necessitamos respirar, nem por motivos fraseol6gicos nem
técnicos/musicais. As semicolcheias sdo anacruses do tempo seguinte, todos em intervalos de

semitom.

e Existe um glissando indicado no compasso 136, mas a0 mesmo tempo o autor colocou
uma escala cromatica rapida. Como o senhor sugeriria a execucdo? Alguma alteracao

na agogica seria sugerida?

Penso o trecho como notas cromaticas, sem glissandi. Partindo e chegando mais lentamente.

A velocidade seria maxima no meio do grupo.

e Existem acentos nos compassos 163 e 164. Como o senhor interpretaria o significado

dos mesmos e como pensaria a sua execugao?

A forca do acento estd na seminima. Penso que o compositor deseja induzir o intérprete a
imprimir mais énfase as semicolcheias, pois o tempo é muito curto para gque uma

diferenciacdo nos acentos seja percebida pelo ouvinte.

e Em quanto a execugdo da cadéncia, o senhor poderia descrever como a interpretaria

enquanto as indicacdes de dindmica, andamento, respiracao e articulacao?

Respiragdes nas cesuras, no compasso 185, ap6s 0 F& no compasso 190 e apds o Sol no
compasso 191. Articulagbes conforme a indicagdo do autor e acelerando e desacelerando em

notas de um mesmo ritmo.
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Segundo Movimento
e A que velocidade do metréonomo que o senhor faria o trecho “Mais movido” que

comeca no compasso 2397

N&o pensaria em indicacbes metrondmicas. Mais movido € uma indicacdo de carater. Ele

deve vir naturalmente de cada intérprete, sua contribuicdo pessoal para a obra.

e A frase dos compassos 227-234 repete-se mais duas vezes nos compassos 255-262 e
274-282 (desta vez com uma fermata). Como o senhor pensaria a relacdo entre estas

repeticdes de uma mesma frase?

Tecnicamente ndo é necessario pensar uma relacdo entre as frases. Porém, penso que

diferenciacGes de dindmicas e agdgicas poderiam enriquecer a obra.

e Como o senhor pensaria a fermata do compasso 280?Por exemplo: como uma

separacdo para a proxima nota ou como uma nota longa que se liga a proxima?

Como uma separacéo entre as notas. A dindmica corrobora minha deciséo.

Terceiro Movimento
¢ Na primeira frase do trompete neste movimento, que vai da anacruse do compasso 331
até o compasso 363, existem indicacdes de acento em notas especificas. Pensando
nestas notas acentuadas dentro do contexto da frase, o senhor concorda com essa

acentuacdo ou a mudaria?

Concordo com a sugestdo do autor. Acentuacbes sdo articulacBes e imprimem o carater

necessario ao movimento.

e No trecho entre a anacruse do compasso 339 até 0 compasso 366 existe um trecho
muito longo sem pausas. Como o senhor pensaria e onde colocarias as respiracdes e

por qué?

Respiragcdo nas minimas e/ou nas notas pontuadas. Pensando na ressonancia, o ponto néo faz
falta.
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¢ Neste mesmo trecho, 0 senhor pensaria as variagdes de dinamicas como estao escritas

ou algo diferentes?
Sempre pensar em variacdes de dindmicas. E o tempero.
e Ainda este mesmo trecho, como o senhor pensaria as acentuagdes indicadas?
Nota-se uma indicacdo de énfase nas sincopes. Eu obedeceria a sugestdo do compositor.

e O trecho entre os compassos 385 -387 possui um padrdo de intervalos em oitavas com
indicagdo de tenuto e staccato em algumas notas. O senhor concorda com as

indicacgdes ou sugeriria uma articulacéo diferente? Por qué?

N&o concordo. Penso que as colcheias devem ser mais curtas, criando mais energia para 0s

saltos de oitavas.

e Entre os compassos 427-429 existem indicacdes de glissando. O senhor pensaria em

fazer estes glissandi como uma escala cromatica ou pressionando meio pistao?
Meio pistdo. Opinido pessoal, sem reflexdo a priori.

e No compasso 468 (o numero de ensaio 22) existe uma mudanca de tempo. O senhor

considera gque existe uma mudanca de carater e consequentemente de articulacdo?
Sim. O expressivo domina o trecho em termos de articulacdo. Todas as notas com tenuto.

e No compasso 477 existe uma marcacdo de dindmica especifica onde num grupo de 4
semicolcheias a primeira é tenuta, segunda e terceira sdo ligadas e a quarta é staccato.

O senhor concorda com estas indicacdes ou pensaria em fazer diferente?

Sim, mas entendendo que o compositor pode estar sugerindo énfase nessa primeira

semicolcheia como refor¢o da harmonia.
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Respostas do Sujeito 3 para as questdes sobre o Concerto para Trompete e Orquestra de
Cordas de Alfredo Dias.

Primeiro Movimento

e Comparando as frases dos compassos 33-42 e 43-49, como 0 senhor consideraria a
relacdo entre estas duas frases e como as executaria?
Como séao frases praticamente idénticas, interpretaria com diferentes nuancas em

cada vez, utilizando diferentes niveis de dindmica e de fraseado.

& Qual o carater da virgula no compasso 59: de respiracdo, cesura ou Vocé nao a
realizaria?
Para mim é uma respiracdo e a realizaria sim, ja que foi apontada pelo

compositor.

e O trecho entre os compassos 82-95 possui apenas indicagdo de dindmica “forte”.
Como o senhor pensaria a relacdo de dindmicas possiveis neste trecho que possui
inclusive uma indicacdo de cedendo? Como o senhor pensaria as dindmicas, ja que 0
trecho todo esta marcado para ser forte?

Embora esteja escrito forte, 0 acompanhamento esta todo em piano. Desta forma,
ndo tocaria o trecho forte, mas utilizaria do conceito de dinamica Ritmica

(Schlueter), ou seja, intensificaria as notas de menor valor ritmico.

e No compasso 91 existe a indicacdo de um cedendo. Como o senhor pensaria este

cedendo em relacdo a frase em que ele esta inserido e a frase posterior?

Eu faria um pequeno ritenuto no compasso inteiro. No proximo compasso, retomaria o
tempo da peca.
e No compasso 128 existem notas pontuadas e ligadas. Como o senhor descreveria a
articulacdo a ser utilizada para estas notas?

Em casos como este, geralmente utilizo uma articulacdo semelhante ao tenuto com ponto,
ou seja, a nota ndo é separada, mas possui um valor maior que o staccato. Como é
apresentada pela primeira vez na obra tal articulacdo, acho bastante importante apresenta-

la de forma homogénea ao longo da peca.

e Nas quidlteras dos compassos 131 e 132 n&o existe uma indicagdo de articulagéo.
Dentro do contexto musical que estas quiélteras aparecem, qual tipo de articulagdo o

senhor escolheria?
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Certamente Tenuto, uma vez que 0 compositor sempre se preocupou em indicar as

articulacGes das frases apresentadas anteriormente.

Ha fermatas nos compassos 134 a 135. Como vocé interpreta este trecho em termos de
respiracdo, conexdo de notas e agogica?

No compasso 134, simplesmente tocaria uma nota de 1 tempo e %2 na nota Mi,
seguindo para 0 proximo compasso em tempo.

Como ha também uma fermata no C.B. no segundo e no quarto tempo, eu faria, na
linha melddica do trompete, a fermata nesses mesmos tempos no compasso 135. Ou
seja, tocaria 1 tempo e %2 nas notas si e sol#, realizando um pequeno ritenuto neste

compasso.

Existe um glissando indicado no compasso 136, mas a0 mesmo tempo o autor colocou
uma escala cromatica rapida. Como o senhor sugeriria a execucdo? Alguma alteracédo
na agdgica seria sugerida?

Como a estrutura melddica da obra ndo sugere mudancas brusacas e utilizacdo de
efeitos no trompete, acredito que usar m glissando seria pouco adequado. Eu optaria
em tocar esta escala cromatica, iniciando-a de forma lenta e acelerando. Ademais,
poderia subdividi-la em 3 grupos de 4 semicolcheias, 0 que proporcionaria maior

precisdo ritmica.

Existem acentos nos compassos 163 e 164. Como o senhor interpretaria o significado
dos mesmos e como pensaria a sua execugao?

Como ha um siléncio no acompanhamento, tal trecho pode ser interpretado com uma
dindmica forte, mas confortavel, sem forcar a sonoridade. Como se trata de marcatos,

é importante tocéa-los de forma homogénea e com as caracteristicas dessa articulagao.

Em quanto a execuc¢do da cadéncia, o senhor poderia descrever como a interpretaria

enquanto as indicacdes de dindmica, andamento, respiracao e articulacao?

O compositor sempre procurou descrever o carater que desejava em cada frase,
periodo etc da obra. Na cadéncia ha também essa descricdo de carater. Sinceramente,
pouquissimas alteracdes eu realizaria em suas indicacOes. As alteracdes que eu faria
seriam:

1 — Tocar os andamentos indicados como Presto de forma mais lenta do que Presto,

ou seja, utilizando o conceito de Acustica Ritmica;
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2 — Nao realizaria a respiracdo indicada pelo compositor no compasso 180, pois
certamente atrapalharia a conducéo da frase;

3 — No compasso 195, certamente utilizaria do conceito de Dinamica de Acustica, ou
seja, interpretaria as notas graves com uma leve inflexdo, conduzindo-as para as

agudas.

Segundo Movimento

e A que velocidade do metréonomo que o senhor faria o trecho “Mais movido” que
comeca no compasso 2397
Devido a indicacdo de 80 (Andantino) expressada no inicio do movimento, a
velocidade do trecho Mais movido deve ser no maximo de 95, devido ao carater do
movimento.

e A frase dos compassos 227-234 repete-se mais duas vezes nos compassos 255-262 e
274-282 (desta vez com uma fermata). Como o senhor pensaria a relagdo entre estas
repeticdes de uma mesma frase?

No caso de obras deste periodo, acredito ter a liberdade de realizar pequenas variacfes
de dindmica e fraseado, pois, com essas variagdes, pode-se alcancar diferenciadas
“cores” sonoras utilizando o mesmo material tematico.

e Como o senhor pensaria a fermata do compasso 280?Por exemplo: como uma
separacdo para a proxima nota ou como uma nota longa que se liga a préxima?
Certamente tocaria as duas notas separadas, pois tratam-se de dois climas que se

complementam.

Terceiro Movimento

e Na primeira frase do trompete neste movimento, que vai da anacruse do compasso 331
até o compasso 363, existem indicacbes de acento em notas especificas. Pensando
nestas notas acentuadas dentro do contexto da frase, o senhor concorda com essa
acentuagdo ou a mudaria?
N&o mudaria, pois as indica¢bes do compositor parecem estar bem claras.

e No trecho entre a anacruse do compasso 339 até 0 compasso 366 existe um trecho
muito longo sem pausas. Como o senhor pensaria e onde colocarias as respiragdes e

por qué?



192

Como regra geral, em lugares onde ndo ha pausas, sempre procuro respirar nos
finais das frases. H& também ocasides como ligaduras de notas longas que
podem-se suprimir o final da ligadura, colocando uma respiracdo. Tal
procedimento pode ser realizado entre os compassos 343 e 344, onde a primeira
semicolcheia do 344 pode ser interpretada como uma pausa, 0 que possibilitara
uma respiragao.

Neste mesmo trecho, o senhor pensaria as variagdes de dindmicas como estéo escritas
oualgo diferentes?

Seguiria as indicacgdes originais de dinamica.

Ainda este mesmo trecho, como o senhor pensaria as acentuacoes indicadas?

Como eu nao toquei a peca com cordas, talvez eu tocasse os marcatos de forma
mais leve.

O trecho entre os compassos 385 -387 possui um padréo de intervalos em oitavas com
indicagdo de tenuto e staccato em algumas notas. O senhor concorda com as
indicacdes ou sugeriria uma articulagao diferente? Por qué?

Nesse trecho especifico eu ndo tocaria exatamente com a articulacdo indicada pelo
compositor, mas tocaria as colcheias com um Tenuto/Staccato e as semicolcheias com
um Tenuto. Justifico minha alteracdo por acreditar que a articulacao sugerida oferecera
uma carater mais dolce ao trecho.

Entre os compassos 427-429 existem indicacdes de glissando. O senhor pensaria em
fazer estes glissandi como uma escala cromatica ou pressionando meio pistao?

Neste caso, utilizando meio pistéo.

No compasso 468 (o numero de ensaio 22) existe uma mudanca de tempo. O senhor
considera gue existe uma mudanca de carater e consequentemente de articulacdo?
Certamente ha uma mudanca de articulacdo, pois pode ser verificada nas expressdes
colocadas pelo compositor.

No compasso 477 existe uma marcacdo de dindmica especifica onde num grupo de 4
semicolcheias a primeira é tenuta, segunda e terceira sdo ligadas e a quarta e staccato.
O senhor concorda com estas indicacdes ou pensaria em fazer diferente?

Eu concordo com a articulagdo indicada pelo compositor. Apenas colocaria um ponto
na segunda nota da ligadura, para que haja maior destaque da nota em staccato

subsequente.



