UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA
“JULIO DE MESQUITA FILHO”
INSTITUTO DE ARTES
DEPARTAMENTO DE MUSICA

TRANSFORMAGCAO E FORMACAO DA TECNICA DO
TROMPETE: DE MONTEVERDI A STOCKHAUSEN

CARLOSAFONSO SULPICIO

Sao Paulo
2012



CARLOSAFONSO SULPICIO

TRANSFORMACAO E FORMACAO DA TECNICA DO
TROMPETE: DE MONTEVERDI A STOCKHAUSEN

Tese apresentada ao Departamento de Pos
Graduacdo em Musica do Instituto de Artes “Julio
de Mesquita Filho” da Universidade Estadual
Paulista (UNESP), como exigéncia parcial para a
obtencdo do Titulo de Doutor em Musica. Area de
concentracao: I nterpretacao/Teoria e Composicao.

Orientador: Prof. Dr. Florivaldo M enezes Filho

Sao Paulo
2012



Sulpicio, C. A. TRANSFORMACAO E FORMACAO DA TECNICA
DO TROMPETE: DE MONTEVERDI A STOCKHAUSEN.

193p. Tese apresentada ao Instituto de Artes Jalio de Mesquita Filho da
Universidade Estadual de S&o Paulo, 2012.

Aprovado em:

Banca examinadora

Prof. Dr.

Assinatura

Prof. Dr.

Assinatura

Prof. Dr.

Assinatura

Prof. Dr.

Assinatura

Prof. Dr.

Assinatura




DEDICATORIA:

A Eliana, minha querida companheira de vida e de miisica ha muitos anos.



AGRADECIMENTOS

Ao meu orientador, Flo Menezes, pelo apoio e consideracdo durante o
desenvolvimento de minhatese e pela paciéncia durante este processo.
Ao Vitor Francisco dos Santos, pela ajuda nos programas de misica e corregoes.

Aos meus pais e familiares.



Simbolo de Miguel em: A Jornada de Miguel em Volta de Terra de

Karlheinz Stockhausen



RESUMO

Esta tese tem como objetivo tracar um panorama historico sobre a evolucéo da técnica
do trompete percorrendo uma linha cronoldgica que parte de Monteverdi e chega a
Stockhausen com enfoque na relagdo compositor/instrumento/instrumentista.
Inicialmente, apresentamos uma breve abordagem dos primérdios do trompete e
apontamos a importancia da obra Orfeo de Monteverdi, pois é a partir desta obra que o
instrumento adentra a orquestra e comeca a fazer parte do que poderiamos chamar de
musica “séria’. O épice deste processo culmina com a obra A Jornada de Miguel em
Volta da Terra de Karlheinz Stockhausen, uma obra de porte e cardter monumental que
coloca o instrumento em total evidéncia e explora a técnica expandida do instrumento,
podendo ser considerada uma das obras mais representativas para o trompete no século
XX.

Palavras-chave: Trompete, técnica expandida, Monteverdi, Stockhausen.



ABSTRACT

The objective of this thesis is to trace a historic overview about the evolution of the
trumpet technique throughout a chronological line which starts at Monteverdi and
reaches Stockhausen with a focus on composer/instrument/interpreter. Primarily, we
present a short context of the initia period and appoint the importance of the work
Orfeo by Monteverdi, because this is the first time that the instrument integrates the
orchestra in what we can call by art music. The summit of this process is the work
Michael's Journey Round The Earth, by Karlheinz Stockhausen, a monumental work
which explores the expanded technique and can be considered one of the most relevant
work for trumpet solo in XX century.

Key-words. Trumpet, expanded technique, Monteverdi, Stockhausen.
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Introducéo

Esta pesquisa tem como objetivo tracar cronologicamente o desenvolvimento da
técnica do trompete ao longo da histéria da musica ocidental, evidenciando os principais
compositores que contribuiram para elevar a técnica do instrumento, trazendo novas
propostas e novas abordagens. O termo técnica no seu primordia grego téyvn deu
origem a palavra técnica ou ainda a tecnologia, mas também é traduzido corretamente
por arte desde as primeiras traduces latinas. Por téxvn deveriamos entender, portanto,
um amplo conjunto de conhecimentos, uma habilidade geral para exercer um
determinado oficio. Assim, fecundas — mesmo que esquecidas em nossos tempos — sdo
as relages entre emothun (conhecimento ou ciéncia) e téyvn (arte). A técnica, em sua
origem enquanto téyvn grega, deveria ser definida ndo como um meio para um fim
(como ocorre frequentemente em meio aos sistemas tecnol 6gicos), mas sim como algo
bem maior, confundindo-se com a propria arte. Portanto, a técnica ndo se resume a um
meio ou um recurso qual quer. E a essénciada propriaarte.

Quando iniciamos o processo de uma pesquisa desta natureza, acreditamos que a
primeira dificuldade com a qual nos deparamos € a escolha do objeto de estudo.
Encontrar um tema com o qual nos identificamos ndo é uma tarefa simples dada as
infinitas possibilidades, mas acreditamos que o caminho, que nos norteie na escolha
deste tema, deva se conectar a nossa vivéncia académica e profissional, e ao mesmo
tempo se conectar com as pesqguisas académicas vigentes, desenvolvidas nas instituicoes
de ensino superior. O tema escolhido se insere em uma das linhas de pesguisa realizadas
pelo prof. Dr. Flo Menezes. “Uma luz sobre a obra de Stockhausen”. Portanto,
gostariamos de acrescentar que a orientagcdo do projeto sob a ética de um compositor se
configurou em uma relacéo interdisciplinar muito produtiva, onde a visdo do compositor
somada a visdo do interprete se complementam. Ou seja, desenvolve-se em associagoes:
compositor/pesquisador e intérprete/pesquisador. Lembrando que o “fazer” da
composicao e da performance precedem naturamente a pesquisa, deste modo, estas
relacbes somente se enriquecem , fazendo com que este trabalho, que aborda a técnica
instrumental, possa também contribuir para outras areas além da performance.

Esta nossa pesquisa pode ser considerada como o dpice de um processo gue teve

inicio com o Grupo Novo Horizonte, dirigido por Graham Griffiths, onde tivemos a

! Sulpicio, ElianaC. M. G. 2011, p. 117.
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oportunidade de entrar em contato com um de Seus principais compositores e
colaboradores, Flo Menezes. Em 1993, gquando passamos a integrar este ensemble,
pudemos nos aproximar de forma mais efetiva da musica experimental de concerto do
seculo XX. Eram executados 0os mais importantes compositores brasileiros, a exemplo
de: Silvio Ferraz, Roberto Vitério, Claudio Santoro, dentre outros.

O Grupo Novo Horizonte 2 foi fundado em 1988, pelo regente e pianista
britdnico Graham Griffiths. O Grupo encomendou e estreou 22 musicas de 13
compositores brasileiros num projeto que contribuiu significativamente para a formagéo
de um repertdrio nacional para ensemble contemporaneo. O primeiro CD do grupo,
Brasil! New Music!, foi premiado pela Associacdo Paulista de Criticos de Arte (APCA)
como o melhor projeto de obras experimentais de 1993. O segundo volume foi lancado
durante 0 XXV Festiva de Inverno de Campos do Jorddo (dedicado a musica
contemporanea) celebrando assim a contribuicdo brasileira a misica do fim do século
XX. Com ensaios permanentes realizados em Sao Paulo, o Grupo Novo Horizonte foi
ensemble-em-residéncia na Faculdade Santa Marcelina e teve participacdo nos
principais festivais de musica contemporénea do pais: Belo Horizonte, Campinas,
Campos do Jorddo, Curitiba, Ouro Preto, Bienal de Musica Contemporanea Brasileira
no Rio de Janeiro, e Festival Internacional Musica Nova em Santos e S&o Paulo. Em
1993 o Grupo Novo Horizonte colaborou com The Smith Quartet de Londres em dois
concertos no Brasil, numa iniciativa anglo-brasileira apoiada pelo British Council. Em
fevereiro de 1995 o Grupo Novo Horizonte divulgou o repertério brasileiro através de
uma turné de concertos e oficinas na Dinamarca. No ano seguinte tivemos a
oportunidade de participar do Alea |11, grupo de musica contemporénea em residéncia
na Boston University sob a direcéo do maestro e compositor grego Theodore Antoniou.

A dedicacdo, 0 estudo e a prética da musica contemporanea ° que tivemos

oportunidade de vivenciar como musico instrumentista influenciou diretamente na

2 Informagdes sobre 0 Grupo Novo Horizonte foram extraidas dos encartes dos CDs Brasil! New Music!
Vol.le2.

% No dicionério Lexikon (CUNHA, 2007, p. 211) o termo contemporaneo é apresentado como: adj. sm.
Diz-se de, ou individuo que é do mesmo tempo, gque vive na mesma época (particularmente a época em
gue vivemos) 1568. Do lat. Contemporaneus. Cp. TEMPO. Menezes, em seu livro “MUsica Maximalista -
Ensaios sobre a musica radical e especulativa’ (2006) utiliza o termo referindo-se a “misica de
vanguarda”. Neste nosso presente artigo, empregamos o termo “mulsica contemporénea’ para nos
referirmos a musica de concerto composta no século XX I, portanto, desta presente geracéo pos-Darmstadt
e pés-vanguarda (conceitos contextualizados em especial nas décadas de 50 e 60 do século passado). No
entanto, ndo podemos ignorar os lagos da musica contemporanea (de hoje) com a producdo mais recente,
como é o caso da musica da segunda metade do século XX como um todo.
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escolha do objeto de nossa pesquisa, e esta escolha foi enfatizada pelo fato de que a
musica de concerto dos séculos XX e XXI, ainda se encontra distante de uma prética
mais efetiva da grande maioria dos estudantes de musica no Brasil, bem como do
publico em geral.

A formagdo do musico instrumentista brasileiro, do ensino basico ao ensino
superior, € com raras excegdes, plena de deficiéncias, e a musica contemporanea ndo se
faz t8o presente quando comparadas com a musica de outros periodos da historia. Esta
afirmacdo, embora ndo sgja foco de nossa pesquisa, pode ser embasada por uma
investigacdo realizada por nds na elaboracdo de uma pesquisa de campo, ainda em
andamento, que se destina a verificar o quanto a musica contemporanea esta presente
nas nossas escolas. De forma bastante sucinta, a conclusdo parcial a que chegamos até o
momento, € que a musica de vanguarda deveria estar mais presente, sendo para o
publico, a0 menos para os estudantes de musica como mais uma forma de
desenvolvimento técnico e estilistico.

Acreditamos gque a natureza de nossa investigacdo venha colaborar para um
aumento da literatura brasileira que contemple também a muasica contemporanea,
objetivando atingir principalmente os musicos instrumentistas na area de sopros de
metal, pois as publicacdes em lingua portuguesa séo raras, tornando-se mais distante
ainda do estudante convencional.

Apobs um levantamento bibliogréfico, verificamos a existéncia das seguintes
teses realizadas no Brasil, onde o trompete € 0 objeto de estudo:

Teses de mestrado:

 “O Trompete: Fundamentos Bésicos, Intermedidrios e Avancados’. Autor:
Sergio Cascapera. 1993.

* “Influéncia dos Dentes Anteriores no Desempenho do MUsico Instrumentista de
Sopro | Estudo do Instrumento DCA Classe al Trompete Sib”. Autor: Anténio
Vanderlei Conceicdo Maia. 1999.

 “Mahle e Kaplan: uma andlise de duas pegas para trompete em musica de
camara’. Autor: Tadeu Moraes Taffarello. 2004.

e “Um Repertorio Real e Imperial para os Clarins. Resgate para a Histéria do
Trompete no Brasil”. Autor: Ulisses Santos Rolfini. 20009.

e “Levantamento e abordagem técnico-interpretativas do repertério para solo

trompete dos compositores paulistas.” Autor: Paulo Adriano Ronqui. 2002.
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“Materiais aternativos na construcéo do trompete: bocal, tudel e campana: uma
abordagem socio-acustica.” Autor: Leandro Tavares Soares. 2007.

“Os instrumentos de metal no Choro no. 10 de Villa-Lobos: Uma visdo
analitico-interpretativa.” Autor: Marcelo Eterno Alves. 2003.

“Um estudo historico, técnico e interpretativo do Concerto para Trompete e
Orquestra de José Guerra Vicente.” Autor: Marco César Xavier. 2008.
“Metodologia de estudo paratrompete.” Autor: Paulo Cesar Baptista. 2010.
“Concertino para trompete em Si bemol e Orquestra de Sérgio Vasconcelos
Corréa: uma abordagem interpretativa.” Autor: Ayrton Muzel Benck Filho.
2002.

“O processo de formagdo do instrumentista em trompete nas escolas
profissionalizantes de musica: 0 estudo em Belém do Pard” Autor: Biraelson
Magal hées Corréa. 2003.

“Note grouping: uma ferramenta interpretativa como facilitadora do aspecto
técnico do trompete no Concerto de Edmundo Villani-Cértes.” Autor: Cicero
Pereira Corddo Neto. 2010.

“Estudos dirigidos para grupos de trompetes. fundamentos técnicos e
interpretativos.” Autor: Clévis Anténio Beltrami. 2008.

“Trompete: aspectos fisicos e organicos da performance musical: proposta de
atividade fisica.” Autor: Dino Maestrello. 2010.

“Iniciagdo a0 trompete, trompa, trombone, bombardino e tuba: processos de
ensino e aprendizagem dos fundamentos técnicos na aplicacdo do método da
capo.” Autor: Fabricio DallaVecchia. 2008.

“Girolamo Fantini: Modo per imparare a sonare di tromba (1638) — Traducéo,
comentarios e aplicacdo a pratica do trompete natural.” Autor: Flavio Fernando
Boni. 2008.

Teses de doutorado:

“Metodologia para Trompete: estégio elementar e intermediario.” Autor: Sérgio
Cascapera. 1997.

“Intertextualidade e aspectos técnico-interpretativos na Sonata para Trompete e

Piano de Jose Alberto Kaplan.” Autor: Glaucio Xavier de Fonseca. 2005.
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e “O Trompete nos Choros de Heitor Villa-Lobos — Possibilidades interpretativas
no ambito da orquestra sinfénica.” Autor: Antdénio Marcos Souza Cardoso.
2009.

« “O Naipe de Trompete e Cornet nos Prelldios e Sinfonias das Operas de
Antbnio Carlos Gomes’. Autor: Paulo Adriano Ronqui. 2010.

Acreditamos que a nossa pesquisa, uma vez que aborda também questbes da
técnica expandida do século XX, possa contribuir com a insercdo de novas abordagens
em relacdo ao trompete. Durante a redlizagcdo deste trabalho, propusemos agumas
consideracOes ligadas a natureza técnica do instrumento e aos principais compositores,
gue com suas obras fizeram com que os instrumentistas aprimorassem a técnica do
trompete. Estas consideragbes também estdo ligadas as questdes didaticas de
ensino/aprendizagem e a formac&o académica.

A tese foi organizada em capitulos que séo apresentados de forma a articular a
histéria do desenvolvimento da técnica do trompete, dos primordios a técnica expandida
do século XX, tendo como objeto final a obra de Stockhausen: A Jornada de Miguel em
Volta da Terra, onde o emprego da técnica expandida no trompete pode ser constatado
de forma mais efetiva. Entendemos por “técnica expandida’, 0s recursos sonoros nao
convencionais do instrumento.

No primeiro capitulo, A evolucdo da técnica do trompete, descrevemos um
panorama histérico que aborda as fases iniciais da utilizagdo do trompete, desde suas
origens, até o Barroco, que se tornou conhecido como The Golden Age of Trumpet.
Evidenciamos a importancia dos compositores Monteverdi e J. S Bach para o
desenvolvimento da técnica do trompete. Posteriormente, abordamos o surgimento dos
pistbes e rotores, os métodos técnicos para 0 instrumento e 0 uso do trompete na
orguestra romantica.

No segundo capitulo, O trompete e sua insercdo na muasica do século XX,
apresentamos 0S NoOvVos rumos surgidos neste seculo, comentamos sobre 0s mais
importantes compositores que com suas obras exploraram a técnica e expandiram o
repertorio para o instrumento, e abordamos talvez uma das mais importantes obras solo
do repertorio brasileiro que exploram esta escrita, a obra Contesture 1V — Monteverdi
Altrimenti de Flo Menezes, obra que tivemos a oportunidade de estrear e redizar a
gravacdo de um CD, no ano de 1993 com o Grupo Novo Horizonte, mencionado

anteriormente.
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No terceiro capitulo, intitulado Stockhausen, um visionario, apresentamos
brevemente aspectos da vida de Stockhausen, com flashes de sua infancia e
adolescéncia, influéncias e estudos realizados, bem como as trés fases fundamentais de
sua obra, com a intensdo de contextualizar o leitor, para um melhor entendimento da
obra de Stockhausen abordada no capitulo quatro.

Por fim, no capitulo de nimero quatro, analisamos do ponto de vista do
intérprete a técnica expandida contida no ato A Jornada de Miguel em Volta da Terra,
parte integrante de uma das maiores obras de Stockhausen, o ciclo operistico intitulado
Luz. Dentro deste ciclo encontra-se a Opera Quinta-feira de Luz, cujo segundo ato vem
aser A Jornada de Miguel em Volta da Terra. Neste capitul o, abordamos a orquestracéo
utilizada por Stockhausen e a descricdo dos efeitos da técnica expandida utilizados pelo
trompete e demais solistas.

No decorrer desta pesquisa, poderemos observar que, na trgjetéria da historia do
uso do trompete na musica ocidental, o instrumento surge inicialmente com a funcéo de
sinalizador. Neste contexto, enquanto instrumento de uso militar, ele ocupa uma posi¢éo
de importancia, mas a0 mesmo € marginalizado frente a outros instrumentos tidos como
instrumentos “sérios’. E somente por volta de 1600, com Monteverdi, em sua Gpera
Orfeo, que o trompete passa a ser considerado como um instrumento verdadeiramente
musical, quando comparado a outros instrumentos. Podemos dizer que este processo
histérico culmina no século XX, com a Jornada de Stockhausen, onde o trompete,
paradoxa mente, é o grande protagonista de uma Opera.

Enfatizando que a contribui¢édo de compositores como, Johann Sebastian Bach,
Joseph Haydn, Johann Nepomuk Hummel, Joseph Jean Baptist Laurent Arban, André
Jolivet, Henri Tomasi, Luciano Berio e Karlheinz Stockhausen, entre outros, em
parceria com os grandes intérpretes de suas respectivas épocas, em um processo que se
inicia a partir da Golden Age of Trumpet, criaram através de suas obras, recursos e
técnicas que pareciam ser intransponivels até entdo, indo além do uso convencional
conhecido do instrumento, tendo como consequéncia o0 desenvolvimento destas
técnicas. Este processo nos conduz a musica de Stockhausen, pois além de possuir uma
grande quantidade de obras escritas para 0 instrumento, sua escrita para trompete se
constitui plena de desafios ndo explorados, onde as execugdes sdo altamente complexas
e requer do masico instrumentista um amplo conhecimento das possibilidades técnicas

do instrumento e da poética “ Stockhauseniana’ .
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Capitulo 1

1. A evolucdo da escrita e da técnica do trompete

1.1 Surgimento e funcdes

O trompete, instrumento de sopro da familia dos metais, passou por um longo
processo de evolucdo que se iniciou na Antiguidade e durante o periodo Barroco
consolidou-se como instrumento solista, tornando-se uns dos instrumentos favoritos dos
compositores desta época, que ficou conhecida como The Golden Age of Trumpet.

Entre os instrumentos conhecidos da humanidade, o trompete estd entre os
instrumentos mais antigos e o que mais sofreu transformacdes e adaptagdes ao longo de
sua histéria: “Trompetes e tambores sdo dois instrumentos muito antigos. Relatos da
arte antiga e mesopotamica proporcionam evidéncias concretas de gque ambos 0s
instrumentos ja existiam ha mais de cinco mil anos”. *

Seu nome modificou-se diversas vezes através deste processo. Os primeiros
exemplares de trompetes de que temos conhecimento, ndo possuiam coluna de ar
vibratoria, bocais ou campanas. Eles eram simplesmente megafones feitos de bambu ou
outros materiais vazados disponiveis, onde o “executante” falava, cantava ou produzia
sons guturais. A evolucédo de um simples megafone para o atual trompete foi muito lenta
e ndo é possivel estabelecer uma data exata de quando os primeiros trompetes se
originaram. °

Durante a histéria antiga, Egipcios, Assirios, Israditas, Gregos, Romanos e
Etruscos fizeram uso militar do instrumento. Teuténicos e Celtas também utilizavam o
instrumento em cerimodnias religiosas. ® Podemos observar na figura abaixo (Figura 1.1)

um instrumento celta do século 11-1 (a.C.):

4 Caldwell, apud Dunn, 2000, p. 1.
® Sachs, 2006, p. 47.
® Tarr, 1988
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Figura1.1: Trompete celtado século I1-1 (A. C.).’

Em 1929, durante escavagdes no Egito, mais precisamente na tumba do Farad
Tutankhamon - gue viveu por volta de 1350 a.C. - , foram encontrados dois trompetes,
um feito de bronze e outro de prata, tratando-se de uma descoberta fundamental para a
histéria do instrumento. Tais exemplares encontram-se no Museu do Cairo (Figuras 1.2
e 1.3) e sd0 os Unicos exemplares arqueol 6gicos mais bem preservados, pois outros
tipos de registros, tais como pinturas e afrescos, encontrados em piramides e templos,

foram praticamente apagados pelo tempo. &

" Cassone, 2002, p. 17.
8 |bidem, p. 11 e12.
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Figura 1.2: Visfo da campana do trompete de Tutankhamon. °

Figura 1.3: Trompetes encontrados na tumba de Tutankhamon. *°

E interessante notar que os vérios tipos de trompete que foram utilizados da Pré-
Historia a Idade Média tiveram principamente funcdes militares ou religiosas.
InformagBes desta natureza encontram-se descritas em varias passagens biblicas que se
referem ao uso do trompete, a exemplo da derrubada das muralhas de Jerico e ap uso

SioFonte: www.fascinioegito.sh06.com/fatos.htm (consultado em 06/06/10)
I bidem
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das trombetas arautos do Apocalipse. Entre os povos civilizados da antiguidade, foram
certamente os Israglitas que deram aos seus trompetes a mais elevada distin¢go, pois 0s
trompetes s6 podiam ser tocados pel os sacerdotes.

Os Romanos tinham quatro tipos de trompetes. o cornu, lituus, tuba e buccina
(Figura 1.4). O mais importante tipo de trompete no mundo ocidental veio a ser o
busine. Esta palavrafoi derivada do termo em Frances buisine por volta do ano de 1250;

ambos os termos s3o derivadas do |atim da palavra bucina. **

buisine

cornu 1
tuba

lituus

&

Figura 1.4: Trompetes romanos.

" Tarr, 1988.
Lhttp://www.csicsif.es/andal ucia/modules/mod_ense/revista/pdf/Numero_17/SANTOS CAMARA_SAN
TAMARIA_2.pdf (consultado em 05/06/2011)
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Atraveés daiconografia apresentada abaixo (Figura 1.5) podemos observar os

mesmos instrumentos representados na figura 1.4.

Figura 1.5: Detalhe de uma coluna romana de Roma, Italia, mostrando o cornu ea
buccina. =2

Figura 1.6: Cornu de bronze do século IV-I11 (a. C.). Encontra-se no Museu de Londres.
14

13 http://whitwelIbooks.com/pdf_previews/A_Concise History preview.pdf (consultado em 05/06/2011)
14 Cassone, 2002, p. 15.
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O contato dos povos ocidentais com o0s Sarracenos durante as Cruzadas foi
extremamente importante para 0 desenvolvimento dos trompetes. Os Sarracenos
possuiam diversos instrumentos ruidosos como o anafir (trompetes), bugat (trompas ou
trombones), zumur (tambores), naggara (timpanos), tubul (tambores), kasat (pratos).
Como para 0s cristdos, os instrumentos de sopro eram usados para assustar 0s
inimigos.*®

Durante a Terceira Cruzada (1189-1192), foi demonstrado a Ricardo, O Coracéo
de Ledo, enquanto acampava ha Sicilia, um novo tipo de instrumento, o trumpa. Este
trompete foi mencionado pela primeira vez por volta do ano de 1180, nos escritos de
William de Palermo. E possivel que o trumpa seja de origem Arabe, pois 0s Sarracenos
foram expulsos da Sicilia pelos Normandos e estes absorveram muitos de seus objetos e
equipamentos. *°

A paavra trumpa se transformou atraveés dos tempos para 0 termo moderno
conhecido hoje em dia como trompete. Em importantes centros europeus, a palavra
trumpa se desenvolveu para 0s seguintes termos em alemao: trumpa, trumb, trum(m)et,
trompete; em francés. trompe, trompette; em inglés: trump, trumpet; e em italiano:
trumpa, tromba. ** O termo trompete, derivado do aleméo e do francés, foi adotado em
nosso idioma, mas existem alguns autores e compositores que defendem o uso do termo
derivado do italiano e do inglés, ou seja, respectivamente trombeta e trumpete,

Durante a Idade Média, os trompetistas foram os primeiros musicos contratados
pelas cortes. A razdo paraisto é sem dlvida a sua importante funcdo militar durante as
guerras. Como as batalhas eram muito comuns nagueles tempos, os trompetistas eram

indispensaveis como sentinelas e sinalizadores. *°

Esta tradicdo de se fazer uso militar destes instrumentos originou-se
com as civilizagbes orientais da antiguidade e foi introduzida na
Europa através das Cruzadas. Vé&ias sociedades antigas incluindo
arabes, egipcios, assirios, etruscos, teutbnicos e celtas usaram 0O
trompete em batalhas com a fungdo de comunicagdo e motivagdo, bem
como em ceriménias religiosas. [...] Dentro desta tradi¢do, sdo os
timpanistas % e trompetistas que tém servido como base desta tradicdo

> Tarr, 1988.

1% 1 bidem, p. 39.

7 1 bidem.

'8 Nota do autor datese.

¥ Tarr, 1988, p. 43.

% Neste caso a palavra “timpanistas’ esta sendo usada para se referir aos executantes do kettledrums,
antecessor dos timpanos modernos.
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para as bandas de cavalarias que tém permanecido através dos
séculos.?

Uma das formas com que este conhecimento chegou até nos, foi através de
imagens iconogréficas e a figura abaixo (Figura 1.7) evidencia 0 uso destes
instrumentos. Nesta miniatura do século X1, podemos ver trompetes e instrumentos de

percussdo sendo tocados sobre caval 0s, em um grupo de carédter militar.

Figura 1.7: Miniaturado século XI11 com o exército de um Califa,
Biblioteca Nacional de Paris. ?

Um ponto interessante a ser mencionado a respeito destas corporagdes, € que
neste periodo, as posi¢des ocupadas por esses musicos eram posi ¢oes privilegiadas, bem
pagas e altamente disputadas. % Os trompetistas estavam entre os primeiros musicos a

24

serem contratados pela Corte. Segundo Tarr <, a razdo para isso, € sem duvida

proveniente da importancia de suas fungdes nas batal has.

2! Gleason, 2009: p.1
%2 Cassone, 2002, p. 21.
% |bidem

% Tarr, 1988, p. 43
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De acordo com Altenburg:

Do comeco do século XVI até o seculo XVIII, Europeus usaram
trompetes e kettledrums [antecessores dos timpanos atuais] em
batal has, ndo apenas com a funcéo de comunicacdo, mas também com
a funcdo de intimidar os inimigos através da massa sonora produzida
pelos instrumentos.

Em seu tratado de 1795, intitulado Trumpeters's and Kettledrummer’s Art,
Altenburg lista uma série de exemplos musicais mostrando esses sinais utilizados para
comunicacdo e listatambém algumas mUsicas escritas para cerimoniais.

O trompete de vara (Figuras 1.8 e 1.9) era o instrumento preferido para a
sinalizac8o das torres das cidades desde a Idade Média até o periodo Barroco. Em
algumas cidades os trompetistas tocavam pegas a duas vozes pela manha e entardecer,

além de participarem de outros cerimoniais da corte.

Figura 1.8: Trompete de vara. %

% Altenburg, apud Dunn, 2000, p. 1.
% Cassone, 2002, p. 7.
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Figura 1.9: Trompete de vara.

Devido ariqueza e a suntuosidade de suas cortes, os italianos e os a emées foram
0s primeiros a utilizarem os trompetistas com a fungdo de arautos, ou seja, possuiam a
funcdo de anunciar convidados ilustres em jantares, coroagOes, torneios, casamentos,
batizados e festividades afins. Nota-se que estas funcdes ainda sdo realizadas pelos
trompetistas até hoje. As primeiras sentinelas e ou musicos trompetistas exerceram esta
funcdo primeiramente na Itdlia por volta do século XlIl, a exemplo de Bolonha,
Florenca e Viena®® E por esta razdo talvez, que os italianos e os alemaes foram os
primeiros povos a participar ativamente no desenvolvimento da chamada “musica arte”
ou “musica séria’ paratrompete, como veremos adiante.

Por volta de 1400, os fabricantes de instrumentos descobriram como dobrar os
tubos, preenchendo-os com chumbo, pois o chumbo ndo precisava de atas temperaturas
para ser derretido e podia ser facilmente removido dos tubos apds a dobra. Esta mesma
técnica, utilizada na fabricacdo dos trompetes, € a mesma utilizada nos dias de hoje,
fazendo-se uso também de materiais como o piche ou &gua congelada para preencher os
tubos antes de dobré-los. Anteriormente os fabricantes fundiam o metal em moldes de
cera, ndo podendo ser dobrados, resultando em instrumentos retos ou levemente
curvados. Esta inovagdo na fabricacdo de instrumentos de metal revolucionou a
aparéncia dos trompetes, e a partir de entéo, eles poderiam ser fabricados em forma de
“S" (Figura 1.10) ou dobrados na forma gque conhecemos até os dias atuais (Figura 1.11
e1.12).

% Cassone, 2002, p. 7.
% Tarr, 1988.
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Figura 1.10: Trompete em formade“S’.

Figura 1.11: Trompete Barroco. *

? Mende, 1978, p. 32 apud Rolfini, p. 31.
30 \www.erickungarelli.com/?p=52 (consultado em 06/06/10)
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Figura 1.12: Trompete Barroco. **

Devido a nova técnica de fabricacdo, uma clara separacdo entre os tipos de
trompete pode ser observada. Os trompetes naturais dobrados eram utilizados nas
batalhas, dada a facilidade de serem transportados sem serem amassados, e o chamado
trompete de vara, utilizado pelos menestréis - que era capaz de produzir mais notas da
série harmonica, similar ao mecanismo do trombone; era utilizado em grupos musicais,
chamados Alta Ensemble, produzindo assim um novo avango musical. O Alta Ensemble
era um trio formado por uma charamela (Figura 1.13), que € o ancestral do oboé, um
trompete alto chamado também de trompete de vara, e um trompete em forma de “S’.
Por volta de 1450, a vara duplafoi inventada, emergindo dai o trombone, embora ambos
0s instrumentos possam ainda ser chamados de trompete. Estes grupos se espalharam
por toda a Europa, e em alguns casos possuiam até dez componentes, dependendo da
festividade ou cerimonia envolvida. *

31 | bidem
% Tarr, 1988.
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Figura 1.13: Imagem de uma Charamela. *

Durante 0 Renascimento, com algumas excegoes da Inglaterra, os trompetes néo
eram permitidos nas igrejas, provavelmente por estarem relacionados com as fungoes
militares. No entanto, o trompete de vara foi, em algumas ocasides, utilizado em partes
de algumas composicles, a exemplo de: Missa trompetta de Estienne Grossin; Et in
terra de Richard Loqueville e Arnold de Lantins, Ave virgo de Johannes Franchois;
Virgo dulcis de Heinrich Von Freiburg; Kyrie tubae de um compositor anénimo e Et in
terra ‘ad modum tubae’ de Dufay. Nestas obras, o trompete de vara, que era chamado
simplesmente de trompete, aparecia algumas vezes nas partes de contra-tenor. A linha
do contra-tenor continha saltos intervalares de quartas e de quintas e pelo fato dos
trompetes executarem estas passagens, de acordo com Tarr *, pode-se falar em um
estilo musical para o trompete de vara. Este estilo estava diretamente relacionado a
musica secular.

Com o processo gradual de estabilizac8o e fixagd dos musicos nas cidades,
organizacbes como irmandades e associacOes comegaram a se formar para protegdo de
seus proprios interesses contra musicos de outras partes. A primeira irmandade de
musicos, chamada Nicolai-Zechbrider, foi fundada em Viena em 1288 exercendo suas
funces até 1782. Em Bologna, a organizacdo local dos musicos, que era conhecida
como Concerto Palatino della Sgnora, foi fundada em 1533. Este grupo de
trompetistas possuia também timpanistas, lutenistas, harpistas, cornetistas, trombonistas

e algumas vezes instrumentos de cordas. N&o se sabe exatamente que tipo de musica

Shttp://www.google.com.br/imgres? mgurl=http://sai saibatake.amezai ku.com/gakki/gakki_image/charam
ela (consultado em 31/03/2012)
% Tarr, 1988, p.58.
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era executado por esta associacdo bolonhesa de trompetes, mas acredita-se que eram
similares as sonatas tocadas pel os trompetistas da corte do Sagrado Império Romano. *

Cornetistas e trombonistas tocavam transcricdes de muasica vocal como 0s
Motetos, mais tarde o repertorio foi aumentado com as Canzonas, um estilo muito
popular levado a perfeicéo pelos compositores venezianos Andrea Gabrieli (1533-1585)
e Giovanni Gabrieli (1553-1612). Ao contrario do que todos pensam, de acordo com
Tarr *°, tanto Andrea Gabrieli como Giovanni Gabrieli ndo compuseram suas canzonas
para trompetes e trombones. Embora hoje em dia estas pecas ocupem um lugar central
no repertorio de muitos grupos de metais e sdo tocadas com os trompetes e trombones
modernos, na verdade elas foram compostas pelos Gabrielis para o corneto (Figura
1.14), que eram crométicos, umavez que o trompete tinha suas limitacdes, restringindo-
se apenas a série harmbnica. O corneto era um instrumento de madeira curvo encoberto
com couro, tinha sete furos e era tocado com um pequeno bocal em forma de copo.

% Tarr, 1988
% | bidem.
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Figura 1.14: Imagem de trés diferentes formatos de Cornetos. ¥’
1.2 Barroco, “A Erade Ourodo Trompete’: Monteverdi e Bach

Durante este periodo (1600-1750), as fungBes militares continuavam sendo
importantes como antes, no entanto, foi com a épera Orfeo (1607) de Claudio
Monteverdi (1567-1643) ¥, que o trompete foi aceito como um instrumento
verdadeiramente musical. Este foi o primeiro grande evento da histéria do trompete no
seculo XVI. O segundo evento, talvez 0 mais importante e que fez o instrumento
evoluir a0 que conhecemos até os dias atuais, foi ainvencéo das vavulas rotativas e dos
pistdes na Alemanha. Em 1835, Josefh Riedl idealizou as valvulas, enquanto que os

pistdes foram desenvolvidos na Franca em 1839, por Francois Périnet, ou seja, mais de

37 http://pt.wikipedia.org/wiki/Corneto (Acesso em 25/01/2012)

% Sadie, 1988, p. 497. Compositor Italiano, nascido em Cremona, foi maestro de capela da Catedral de
Sa0 Marcos em Veneza, conhecido como um grande exponente em relagdo a maneira que abordava a
harmonia moderna e a expressividade de seus textos. Sua primeira épera Orfeo foi escrita e produzida em
Mantua. (Trecho da partitura no anexo da p. 193) E considerado uma das figuras mais importantes na
histéria da misica ocidental, publicou 8 livros de madrigais entre 1587 e 1638.
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duzentos anos apos a Opera Orfeo. Monteverdi em sua Opera, naturalmente fora
influenciado pelos ja tradicionais ensembles de trompetes que jatocavam as tocatas e as
fanfarras introdutorias, como as utilizadas na abertura de sua 6pera. Com relagdo ao uso
de surdinas, Monteverdi teria pedido aos trompetistas que utilizassem uma surdina para
abafar um pouco a sonoridade robusta dos trompetes, quando estes tocassem com outros
instrumentos.®® Quanto ao uso das surdinas, verificamos que ndo se pode afirmar o
exato momento de seu surgimento ou invencdo, pois ndo se tem certeza do exato
periodo em que ela tenha surgido. De acordo com Altenburg *°, o nome surdina deriva
da palavra surdus. Altenburg *, em seus escritos, menciona que a utilizag&o da surdina
era muito utilizada antes de seu tempo com 0s seguintes propésitos: para sinalizagoes
noturnas dos exércitos ou quando estes estavam préximos aos inimigos, para funerais e
sepultamentos; para desenvolver uma embocadura correta no estudo cotidiano; para
evitar 0 som estridente; para soar em outro tom. *

A figura abaixo (Figura 1.15) mostra o desenho de uma surdina datada de 1636,
em uma pagina do Harmonie Universelle, de Marin Mersenne, que € um compéndio

tedrico-prético da musica do século XVII:

Figura 1.15:; Extrato do Harmonie Universelle contendo ao lado o desenho de uma
surdina de 1636. *®

¥ Tarr, 1988.

0 Apud Cassone, 2002, p. 221.

“! | bidem

“2 Neste caso, quando se usa um tipo de surdina muito fechada, é possivel conseguir alteragdes na altura
dos sons. O musico muitas vezes precisarealizar uma transposi¢ao para o tom desgjado.

“3 Cassone, 2002, p. 226.
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HARMONIE

VNIVERSELLE.

CONTENANT LA THEORIE
ET LA PRATIQVE
DE LA MVSIQVE

Odil eft eraité de la Natwre des Sons , 8 des Mouuemens, des Confonances,
des Diffonances, des Genres, des Modes, de la Compofition,, de la
Yoix, des Chanits, 8 de coures forces d Tnftrumens
Harmoniques.

Par F. MARIN MERSENNE di [Ordre des Adininer.

Chez SesastienCravoisy, Imprimeur ordinaire du Roy,
ru¢ 5.lacques, aux Cicognes.

W DC XXXVI
e Priuilege duBgy, eredpprobation des Dolleurs.

Figura 1.16: Capa do Harmonie Universelle de Marin Mersenne.

A proxima figura, (Figura 1.17) mostra uma copia atual da mesma surdina
esculpida em madeira. Esta surdina é conhecida como “surdina barroca’, e um modelo
similar € utilizado por Monteverdi na 6pera Orfeo. A cdpia apresentada na figura abaixo

foi confeccionada por Ralph Briant.

“ http://www.google.com.br/imgres?q=harmonie+universelle& hi=pt (Acesso em 30/04/2012)
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Figura 1.17: Surdina barroca confeccionada por Ralph Briant. *°

% 0 inicio do periodo Barroco foi devotado a

De acordo com Tarr
experimentacOes pela necessidade de tocar obras muito mais elaboradas até entéo,
surgindo dai duas novas técnicas essenciais para uma execucdo mais apurada, uma
relacionada ao controle das dinamicas, principalmente ao controle dos pianos, e outra
relacionada a uma melhor afinacdo das notas impuras da série harmbdnica. Neste
contexto, 0 trompete passou a ser aceito como um verdadeiro instrumento musical,
integrando as Orquestras da Corte.

Como na ldade Média os executantes tinham que tocar muito forte, uma vez que
desempenhavam apenas fungdes de sinalizadores, o controle tanto da dindmica quanto
da afinacBo ndo se fazia necessario, em consequéncia, 0s trompetistas ndo se

preocupavam com os problemas de afinagdo, dinamica e sonoridade.

Para seus instrumentos serem aceitos ha arte musical, 0s trompetistas
Barrocos tiveram que desenvolver duas novas técnicas: eles tiveram
gue tocar mais piano, e eles tiveram que tocar os harménicos impuros
da série harmonica afinados. Durante a Idade Média eram apenas 0s
fortes estampidos dos trompetes que contava. Esta maneira forte de
tocar, era naturalmente empregada para sinalizagdo em épocas antigas,
e nés podemos imaginar que o grupo de trompetistas da corte

5 Cassone, 2002, p. 223.
“ Tarr, 1988, p. 85.

33



particularmente ndo continham seus volumes quando tocavam em
torneios e outros eventos ao ar livre. *’

Do ponto de vista da embocadura, que € a colocacdo do bocal nos labios,
ocorreram grandes transformagdes. De acordo com Tarr “8 Bendinelli (1542-1617), em
seu método Tutta Larte Della Trombetta, de 1614, proibia e aertava para que o
instrumentista ndo fizesse “bochecha’, que consistia em inflar com ar as bochechas
enquanto se soprava o instrumento. O ato de se fazer “bochecha’ para tocar ficou
conhecido como “embocadura medieval”. A figura abaixo (Figura 1.18) evidencia o uso

desta embocadura que também pode ser observada na figura 1.5.

| —

Figura 1.18: Gravurareferente a capado livro de Tom Naylor, intitulado
The Trumpet and Trombone in Graphic Arts 1500-1800. 49

4" Tarr, 1988, p. 85. In order for their instruments to become accepted into art music, Baroque trumpeters
had to develop two new techniques: they had to play softly, and they had to play the impure partials of the
harmonic series in tune. During the middie Ages it was only the sheer din of the trumpets which counted.
This loud method of playing was naturally retained for signaling in the later epochs, and we can imagine
that the court trumpeters' corps did not particularly hold back their volume when they played for
tournaments and other events in the open air.

“3 | bidem, p. 86.

“1TG Journal, 2012.



Johan Ernst Altenburg (1734-1801), proeminente trompetista, compositor e

tedrico, dizia que a“embocadura correta’ era formada por um sopro firme e pelo ato de

apertar o bocal nos |4bios contra os dentes. Segundo Tarr *°, “a embocadura correta era

— e ainda é — extraordinariamente dificil de se obter”.

Neste ponto, em que falamos do inicio da sistematizagdo desta nova técnica,
quando 0s mestres trompetistas comegaram a pensar em uma técnica propriamente dita,
aescrever métodos e atransmitir este conhecimento aos seus aprendizes, através de suas
escolas, nas associagOes de trompetistas e timpanistas, consideramos oportuno
transcrever uma passagem de Kristian Steenstrup, professor da Royal Academy of Music
de Aarhus (Dinamarca), que se encontra em seu livro Teaching Brass de 2007, onde o

autor escreve sobre 0 mito da presséo do bocal sobre a embocadura:

Um pensamento comum que se configura em uma escola entre
musicos e professores de metais € acreditar que a resisténcia [para
tocar] (ou afalta dela) do misico de metal esta relacionada mais com
a forca aplicada pelos bocais contra os labios, do que com a fadiga da
musculatura dos |&bios resultante do uso desta for¢a, chamada de
forca de aducgdo. Isto tem levado a criacdo de métodos ou sistemas
chamados de “ndo presséo”, e fazer acrobacias como tocar arpejos
enquanto o trompete é segurado por uma corda ou deitado sobre a
mesa, fazendo com que o trompetista evite exercer for¢ca com as maos.
Aparentemente, simpatizantes destes métodos, colocam grande énfase
no funcionamento dos labios na regido onde o anel do boca do
trompete fica em contato com o 1abio, e paraisto ocorrer, fica de fora
uma regido dos labios onde o trompetista recebe uma grande resposta
sensitiva. Mas as partes funcionais dos l&bios, que sdo as superficies
vibratorias, s30 localizadas dentro do copo do bocal. E claro que é
importante que estas partes dos labios devam estar contraidas para
assumir o estado correspondente da nota desgjada, em cooperacdo
com a coluna de ar do instrumento. No trompete, esta contragcdo €
obviamente muito ata no registro agudo, mas ndo ha razéo para deixar
a musculatura dos labios contrairem mais do que 0 necessario, se as
condicbes aerodin@micas, como descritas previamente, forem
favoréveis. Se as condigBes aerodindmicas ndo forem favoraveis, o
orbicular oris e outros musculos faciais terdo que trabalhar duro, e se
0s musculos ndo forem suficientemente bem treinados, o musico de
metal é forcado a aumentar o enrijecimento dos l&bios, o qua é
tipicamente atingido exercendo uma grande pressdo do bocal contra os
l&bios. A pressdo do boca é o caminho mais fécil para endurecer os
|&bios, deste modo mudando as caracteristicas mecanicas da fonte
vibratoria, mas, é claro que o uso de uma forga excessiva faz com que
decresga 0 suprimento de sangue para a parte funciona do |abio,
causando eventualmente um trauma. Embora excessiva pressdo do
bocal sgja tradiciona mente evocada como a causa da fadiga dos |&bios
do musico de metal, parece mais provavel que a explicagdo pode ser

%0 | bidem.
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encontrada num cendrio mais complexo envolvendo aerodinémica,
forca de aducéo e concepcdo de som, para que a pressao excessiva sgja
a consequéncia de baixa eficiéncia em outros parametros, do que a
causa do problema. Relaxando a pressdo fisica nos |dbios, entdo,
parece ser uma tentativa de aplicar uma solucdo simplificada e
sintomatica para uma mais profunda e mais extensiva causa, que na
maioria das vezes faz o instrumentista de metal usar pouca forga, que
pode resultar em uma situagéo ainda pior.

Em um experimento cientifico com trinta trompetistas
amadores e trinta trompetistas professionais, [Barbenel, Joe, John
Booth Davies e Patrick Kenny: Ciéncia prova que mitos musicais
estdo errados. New Scientist, 3 de abril de 1986.], foram testadas as
ideias em torno da pressdo do bocal. Um aparato eletrbnico que mede
a pressao aplicada nos |&bios, mostra que uma forca de até 10 quilos
foi usada em aproximadamente 4 centimetros quadrados. O uso de 6
quilos de forga foi muito comum, e a menor forga que foi medida no
D6 agudo (D6 5) foi de 3 quilos. Surpreendentemente, ndo existiu
estatisticamente diferenca significativa na quantidade de presséo
utilizada entre amadores e profissionais (os Ultimos incluindo masicos
tdo competentes quanto Philip Jones e Nigel Boddice). [Petiot, Jean-
Francois. Medicéo da forca aplicada pelo boca durante o ato de tocar
um instrumento de metal. Procedimentos da conferéncia de acUstica
musical de Estocolmo, 6 a 9 de agosto de 2003, p. 225-228: “Para
todos os testes e todos 0os musicos, a magnitude da forca sempre
aumenta quando a afinagdo da nota aumenta. Esta observacéo esta em
acordo com a intuicdo, e com estudos prévios.”] Subseguentemente,
em um encontro entre um grupo de trompetistas especialistas e um
grupo de ndo musicos, foram analisados o grau de presséo dos bocais
através de fotografias. Os especialistas ndo se sairam melhor do que
pessoas escolhidas aeatoriamente das ruas, 0 que mostra que 0s
especialistas nao usaram um critério especifico para julgar o grau de
forca da informagdo visual disponivel. Em outro experimento,
especidistas e ndo especialistas foram perguntados paraindicar o grau
de pressdo dos bocais quando eles estavam tocando. A maioria
indicou muito menos forca do que realmente eles estavam usando, e,
de novo, ndo existiram diferencas entre especidistas e ndo
especidistas. Os autores do artigo concluem que, “Nosso fracasso em
demonstrar alguma diferenca clara entre especidistas e néo
especialistas com respeito a subjetividade dos julgamentos de quanta
forca estes grupos usaram no bocal, mostra a dimensdo aos quais
habilidosos performers podem estar desatentos de aspectos
fundamentais de seu proprio desempenho. E impressionante, dada esta
informacdo, que estudantes ainda consigam aprender a tocar
trompete”. >

*! Steenstrup, K. 2007, p. 114-116. A common school of thought among brass players and teachers hasiit
that brass players endurance (or lack thereof) is related more to the force applied by the mouthpiece to
the lips, than to the fatigue of the lip musculature arising from the previously mentioned adduction force.
This has led to imaginative methods such as the so-called “no pressure” systems and acrobatics such as
playing arpeggios while the trumpet is either hanging from a string or lying on a table, so the trumpet
player is prevented from exerting force with the hands. Apparently, adherents of this methods place great
emphasis on the lip’s function in the region where the mouthpiece rim is in contact with the lip, for it is
from that region that the trumpet player receives a large sensory feedback. But the functional parts of the
lip, the vibrating surfaces, are, as mentioned earlier, located inside the mouthpiece cup. Of course, it is
important that these parts of the lip should be contracted to assume a state corresponding to the desired
pitch, in cooperation with the air column of the instrument. In a trumpet, this contraction is, obviously,
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Atraveés do experimento acima citado, podemos observar que o entendimento do
mecanismo implicito na execucdo do trompete, sistematizou-se durante um longo
periodo de mais ou menos 400 anos, a partir do primeiro método de trompete feito por
Cesare Bendinelli em 1614, que marca o inicio deste processo de sistematizacdo da
técnica do trompete propriamente dita.

O que podemos constatar € que, particularmente a partir da segunda metade do
século XX, com o desenvolvimento de aparatos tecnol6gicos como micro cameras e
aparelhos de medicdo ultrassensiveis, pudemos entender ainda mais o funcionamento da
relacdo bocal-ldbios-ar para a producdo do som. Esta tecnologia proporcionou um
entendimento mais claro destarelagdo em um curto periodo de tempo

Outro ponto importante para ser ressaltado, diz respeito tanto a compreensao das
relagbes fisiologicas relacionadas ao controle do instrumento, quanto a intuigdo
implicita no ato de tocar o instrumento. No trompete é necessario pensar-se

frequentemente no apoio para a emissdo de cada nota. Por exemplo, em uma sequencia

quite high in the high register, but there is no reason to let the lip musculature contract more than
necessary if the aerodynamic conditions, as described previously, are favorable. If the aerodynamic
conditions are not favorable, the orbicularis oris and other muscles will have to work harder, and if the
muscles are not sufficiently well trained, the brass player is forced to increase the stiffness of the lips,
which is typically achieved by exerting larger mouthpiece pressure on the lips. Mouthpiece pressure is a
simple way of stiffening the lips, thereby changing the mechanical characteristics of the vibrating source,
but of course an excessive force can take its toll by decreasing the blood supply to the functional part of
the lip, leading eventually to trauma. Although excessive mouthpiece pressure is traditionally invoked as
the cause of fatigue in the lips of the brass player, it seems more probable that the explanation may be
found in a more complex scenario involving aerodynamics, adduction force and the concept of sound, so
that the excessive mouthpiece pressure is a consequence of low efficiency in the other parameters, rather
than the cause of the problem. Easing the physical pressure on the lips, then, seems like an attempt to
apply a simplified symptomatic solution to a deeper, more extensive cause, and most often makes the
brass player use to little force, which may result in aworse situation.

In a scientific experiment with thirty amateur and thirty professional trumpet players, [Barbenel, Joe, John
Booth Davies and Patrick Kenny: Science proves musical myths wrong. New Scientist, April 3, 1986].
These ideas surrounding mouthpiece force were tested. An electronic apparatus that could measure the
pressure applied to the lips showed that a force up to 10 kilograms was used on approximately 4 square
centimeters. A force of 6 kilograms was very common, and the smallest force that was measured on high
C was 3 kilograms. Surprisingly, there was no statistically significant difference in the amount of
mouthpiece pressure used, between the amateurs and the professionals (the latter including such
competent musicians as Philip Jones and Nigel Boddice). [Petiot, Jean-Francois:Measurements of the
force Applied to the mouthpiece During Brass Instrument Playing. Proceedings of the Stockholm Music
Acoustics Conference, August 6-9, 2003, pp. 225-228: “For al tests and all musicians, the magnitude of
the force always increases when the pitch of the note increases. This observation is in accordance with the
intuition, and with previous studies.”] Subsequently, a panel of expert trumpet players and a group of
non-musicians were asked to evaluate the degree of mouthpiece pressure from photographs. The experts
did not use specific criteria to judge the degree of effort from the visually available information. In
another experiment, experts and non-experts were asked to indicate the degree of mouthpiece pressure
when they were playing. Most indicated far less force than actually used, and, again, there was no
difference between experts and no-experts players. The authors of the article concluded that, “Our failure
to demonstrate any clear differences between experts and non-experts with respect to subjective
judgments of how much force these groups used on the mouthpieces shows the extent to which skilled
performers can be unaware of fundamental aspects of their own performance. It isimpressive, given these
data, which pupils till manage to learn to play the trumpet.
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de notas de uma escala em direcéo ao agudo, que soar&o na mesma dinamica, para cada
nota desta escala emitida, 0 apoio muscular do abdémen e dos musculos envolvidos na
respiracdo devera ser gradativamente aumentado. Ou sgja, para que as notas da escala
soem iguais e na mesma dindmica, € necessario que este “apoio fisico” se altere
constantemente durante a execucdo da escala. Portanto, € importante pensar
conscientemente e entender a utilizacdo dos musculos envolvidos no ato de tocar. O
entendimento deste processo leva muitos anos para que seja incorporado corretamente
pelos instrumentistas de metal. Por outro lado, encontramos musicos que dominam esta
técnica inconscientemente com resultados surpreendentes. Embora, em uma primeira
analise, isto possa parecer vantajoso, na realidade pode se tornar um grande problema,
pois qualquer mudanca consciente ou inconsciente na maneira de tocar, como uma
pequena mudanca de embocadura, ou mesmo mudangas da fisiologia do muasico, como
0 processo natural de envelhecimento que gera o enfraguecimento natural da
muscul atura, mudanca da posi¢do dos dentes ou mesmo o hascimento do dente do siso,
etc., pode se tornar um grande problema, impedindo muitas vezes que este musico
prossiga em sua carreira profissional. Na maioria das vezes, quando eventos desta
natureza acontecem, o musico encontra dificuldades em dominar o instrumento, pois
achar o ponto de equilibrio entre a presséo do ar e a pressao do bocal contra os |&bios é
uma tarefa que necessita muita pesquisa técnica e compreenséo fisiolégica do corpo.
Por falta de informac&o e conhecimento, infelizmente, muitas vezes este musico deixa
de tocar, ou sua performance se torna mediocre, ante a dificuldade “aparentemente’
intransponivel.

Um caso paradoxal e 0 mais conhecido no mundo do trompete, mais
especificamente no jazz, foi 0 caso de Louis Armstrong (1900-1971), que cortava 0s
abcessos que cresciam no labio superior devido ao excesso pressdo, demorando até seis
meses para cicatrizar os labios novamente. De acordo com Collier > “Armstrong
maltratou seus labios de uma forma incrivel, provavelmente mais do que qualquer outro
trompetista profissional”. Este problema ficou conhecido como “Sindrome de
Satchmo”, justamente porque era assim que Armstrong era popularmente conhecido.
Armstrong, embora fosse um musico excepcional, ndo teve uma formagéo convencional
no trompete. Para ele, o trompete constituiu-se em um meio pelo qual ele expressava

sua musica. No lado oposto, estavam Miles Davis (1926-1991), que havia estudado na

52 Collier, 1989.
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Juilliard School com Willian Vacchiano, primeiro trompete da Filarmbnica de Nova
lorque, Dizzy Gillespie (1917-1993) e Maynard Ferguson (1928-2006)

Retomando a questéo sobre afinagéo no periodo Barroco, tocar afinado durante o
este periodo ndo era como hoje, porque o sistema de temperamento da época era
desigual, os intervalos tinham tamanhos diferentes >. Certamente a técnica utilizada
para se chegar a uma afinagdo satisfatéria era o lipping, que consiste em subir ou
abaixar a afinacdo de determinados parciais da série harmbnica utilizando a forca
muscular dos labios. Esta mesma técnica € utilizada até hoje, pois surpreendentemente,
mesmo com toda a inovagdo tecnoldgica empregada na fabricacdo dos instrumentos
modernos, ainda existem problemas relacionados a afinacdo dos parciais dos
harmoni cos.

Neste periodo, o trompete mudou muito pouco, no entanto, a habilidades dos
fabricantes em produzir instrumentos com as mesmas propor¢oes dos tubos em relacéo
a campana melhorou, pois os instrumentos eram feitos a mao, o que tornou mais fécil
controlar os harmadnicos superiores. Nestes instrumentos, trompetistas habilidosos eram
capazes de tocar até 0 24° harmdnico. Do 10° harmdnico para cima o instrumento era
totalmente cromatico. O 11° harmdnico poderia ser elevado para o Fa sustenido ou
abaixado para o Fa natural, e o 13° harmbnico para o La bemol ou La natural. Os
trompetes naturais raramente eram utilizados em tonalidades menores,
consequentemente, alguns harmdnicos eram muito pouco executados. >* A figura abaixo
(Figura 1.19) mostra a série harmdnica, e as flechas indicam as notas probleméticas. As
notas indicadas com flechas apontando para baixo, sGo notas que normalmente soavam

baixo, enquanto que as notas indicadas com flechas voltadas para cima soavam altas.

>3 Como sabemos atual mente a afinagdo do trompete esta baseada no temperamento, onde os intervalos
sdo divididos matematicamente e gjustados de meio em meio tom, ou sgja, cada meio tom possui quatro
comas e meio.

> Tarr, 1988.
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Figura 1.19: Série harmbnica natural dos trompetes Barrocos.

Figura 1.20: Série harmdnica natural dos trompetes modernos.

Existem registros de que alguns trompetistas eram mais habilidosos que outros,
pois nem todos os musicos tinham um controle adequado para tocar o 11° harménico,
que fica exatamente no caminho entre o0 FA e o F4 sustenido. Existiam muitas
reclamagdes sobre esta nota, pelo fato dela estar frequentemente desafinada. Mesmo
assim, 0s compositores ndo evitavam esta nota, como se constata nos trabalhos mais
importantes de Bach, dentre os quais, no decorrer do texto, apresentamos aguns
extratos evidenciando o uso desta nota. A chamada técnica de Clarim consistia na
realidade em tocar a parte mais aguda da musica a partir do 8° harmbnico no trompete.
Desta forma, de acordo com Tarr >, pode-se dizer que nunca existiu propriamente um

instrumento chamado Clarim. (Figura 1.21).

% Tarr, 1988, p 68.
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Figura 1.21: Réplica do trompete Barroco em formato de mola, também conhecido
como Clarim. *°

Na Alemanha, devido a registros encontrados nas cortes, os detalhes sobre o
processo de aprendizagem e ensino sd0 mais conhecidos. O ensino era longo e
cuidadosamente controlado, onde somente um estabelecido mestre trompetista poderia
ter aprendizes, e a quantidade destes aprendizes era extremamente limitada. Alguma
prioridade era dada para oOrféos e filhos de trompetistas que pertencessem as mesmas
irmandades.

As associ agles dos trompetistas no comego do século XV Il eram tdo poderosas,
gue se alguém que ndo pertencesse a0 grupo fosse pego tocando trompete, tanto seu
trompete quanto seus dentes eram quebrados para que estas pessoas ndo pudessem
usurpar dos privilégios dos membros destas associagdes outra vez. Durante este periodo,
estes privilégios eram reservados aos trompetistas e timpanistas, pois estes eram
utilizados juntos, e a prioridade de disponibilidade destes musicos para as execucoes,
ficava reservada as cortes. Por vérias vezes, os compositores da época precisavam
consultar previamente estes musicos sobre as disponibilidades em executar suas
composi¢oes. °/

Durante todo o periodo Barroco, a cidade de Leipzig foi um dos mais
importantes cenérios no desenvolvimento do que podemos considerar como sendo “a
arte de tocar o trompete”. A partir de 1723 o compositor que produziu a quintesséncia
da musica barroca, Johann Sebastian Bach (1685-1750), se estabeleceu na cidade,
criando uma longa tradi¢cdo no uso dos trompetes. O trompetista mais ativo durante o
comego da carreira de Bach em Leipzig foi Gottfried Reiche (1667-1734), para quem
Bach escreveu a maioria de suas grandes cantatas.

% www.erickungarelli.com/?p=52 (consultado em 06/06/10)

5 Tarr, 1988.
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Figura 1.22: Gottfried Reiche (1667-1734)

Antes de viver em Leipzig, Bach viveu na cidade de Céthen (1717-23), onde
escreveu 0s seis concertos de Brandenburgo. O segundo concerto da série, de 1721,
ocupa um lugar especia no repertdrio para trompete, com uma escrita que utiliza notas
no extremo agudo, com frases extremamente bem elaboradas, embora os recursos do
instrumento da época fossem ainda precérios.

A seguir, apresentamos alguns extratos do Brandenburgo no. 2, evidenciando o

uso do Fa que corresponde ao 11° harménico da série:

%8 Tarr, 1988.
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Figura 1.24: Extrato do Brandenburgo 2.

Allegro assai.

Figura 1.25: Extrato do Brandenburgo No. 2.



Quanto a escrita para trompete em Bach, ainda se discute sobre a possibilidade

de que o compositor tenha escrito 0 segundo concerto de Brandenburgo para a trompa,

tendo esta duvida sido

gerada com base em uma parte com a indicagdo Tromba 0O vero

Corno da caccia. De acordo com Tarr, esta indicacdo pode ter sido introduzida

posteriormente e gerado esta duvida.

A respeito da

Harnoncourt comenta:

questdo da utilizagdo dos instrumentos nas obras de Bach,

Quando se andisa a instrumentagdo e a nomenclatura dos
instrumentos de sopro nas cantatas de Bach, verifica-se que, a par das
habituais denominacBes dadas aos instrumentos de corda, cuja
transposicdo para a nomenclatura moderna apresenta relativamente
poucos problemas (é obvio que existem algumas excegfes que podem
facilmente se constituir em armadilhas), encontra-se toda uma série de
nomes de instrumentos de sopro, cujo significado € de dificil
identificacdo, ou que até hoje ainda ndo foi esclarecido de modo
definitivo. E preciso levar em consideracdio que a terminologia do
seculo XV 111 ndo era empregada com a mesma exatidéo escrupulosa e
pedante hoje em dia geralmente exigida, influenciada por certo pelas
formulas rigorosamente definidas, tdo a0 agrado dos burocratas e
juristas. *°

Harnoncourt ainda sustenta que a situacdo em relacdo aos metais € bem mais

complicada que a das madeiras:

[...] na cantata 48, a partitura original requer uma tromba, a parte
origina indicaum clarino e o titulo da capa do manuscrito um corno —
trés definicdes diferentes, fornecidas pelo proprio Bach, para o mesmo
instrumento! As circunstancias musicais apontam para um trompete de
vara, ja que as notas exigidas pela parte ndo podem ser tocadas em
nenhum instrumento natural (trompete ou trompa). Parece claro gque
tromba — mesmo sem o complemento “da tirarsi” — devia indicar um
trompete de vara. Clarino, como jafoi dito, ndo era um instrumento e,
sim, umaindicagdo de registro do instrumento natural na regido acima
do oitavo harmbnico (tanto para trompa, quanto para trompete); no
sentido figurado, clarino também pode significar o instrumentista que
toca neste registro. Ou sgja, 0 primeiro-trompete, que a fata de
indicagbes mais precisas poderia tocar até outro instrumento, como o
violino (encontramos um exemplo nos coros finais das cantatas 31 e
43). Finamente, como era sem divida uma designagcdo genérica para
um grande ndmero de instrumentos de sopro 0s quais ndo eram
especificamente denominados, tais como trompas, trompetes,
cornetos, trompetes de vara, etc. (até hoje os instrumentos de lingua
inglesa chamam genericamente de horn — trompa — todos os
instrumentos de sopro). ®

% Harnoncourt, 1993, p. 64.
% | bidem, p. 68.



Do ponto de vista da técnica da execucéo de notas agudas, € somente no século
XX que os trompetistas voltaram a tocar com frequéncia no extremo agudo do
instrumento.®* Os trompetistas de Jazz tentavam alcancar notas cada vez mais agudas
Nnos improvisos caracteristicos do estilo. Esta pratica chamou a atencéo e influenciou a
escrita para trompete de muitos compositores do seculo X X.

Em que trompete as obras originais de Bach foram executadas?
Certamente ndo em um trompete de Bach (0 moderno trompete
piccolo em Sib/La é chamado de trompete de Bach). Este instrumento
especial com pistdes ou rotores somente apareceu no fina do século
XIX. Os trabalhos de Bach, como todos os outros durante o periodo
Barroco, foram tocados no trompete natural, com excegdo de algumas
cantatas compostas para tromba da tirarsi. Em Weimar e Cothen o
trompete utilizado certamente tinha a usual forma dobrada. Em
L eipzig somos levados a considerar que o trompete em forma de mola
conhecido como jagertrompete ou “trompete italiano” era muito
utilizado, porque Reiche foi retratado segurando este instrumento. E
possivel que este fosse o instrumento preferido de Reiche no qual ele
tocava todo o repertério. (Parece ter sido construido com a afinacdo
em Ré com pompa adicional em D6). No entanto é possivel que
Reiche, quando posando para o pintor, simplesmente segurou o0 seu
mais bizarro instrumento, ou que ele preferiu ser retratado segurando
este instrumento para evitar qualquer conflito com os trompetistas da
corte da Saxbnia ou que simplesmente o artista escolhera o
instrumento que poderia ser retratado por inteiro no quadro.
Conseguentemente, € sustentavel que Reiche, e certamente Ruhe,
tocavam em um trompete barroco em sua forma normal. No entanto,
sabemos que talvez, Leipzig tenha ocupado um lugar especia entre as
cidades. Nos paises que falam o idioma aemdo, a literatura de
trompete com este ato grau de virtuosidade € somente encontrado nas
cortes, ©

¢ Montagu, 1979, p. 56.

 Tarr, 1988, p. 110 e 111. On what kind of a trumpet were Bach's works originally performed?
Certainly not on a Bach trumpet. This special instrument with valves only came into being at the end of
the nineteenth century. Bach’s works, like al others during the Baroque period, were played on the
natural trumpet, except for those few cantatas composed for the tromba da tirarsi. In Weimar and Céthen
the natural trumpet certainly had the usual folded form. In Leipzig one is inclined to consider the coiled
instrument Known as jagertrompete or “ltalian trumpet”, because Reich was depicted in his portrait
holding such an instrument. It is possible that this was Reiches's favorite trumpet, on which he played
everything. (It seems to have been constructed in the pitch of D with an additional crook for C.) However,
it is also possible that Reiche, when sitting for the portrait, reached for his most bizarre instrument, or that
he preferred to be painted holding this coiled one in order to avoid any conflict with Saxon court
trumpeters, or that the artist chose an instrument of a suitable size which could be reproduced whole.
Accordingly, it is at least tenable that Reiche, and certainly Ruhe as well, played on the baroque trumpet
in the normal folded shape. However this may be, we do know that Leipzig occupied a specia place
among the cities. In the German-speaking countries, trumpet literature of this high degree of virtuosity is
otherwise to be found only at the courts.
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Para Tarr %, existem trés grandes dificuldades para se tocar o segundo concerto
de Brandenburgo: a primeira dificuldade relaciona-se ao fato de ser uma pega onde o
trompete ndo toca livremente, trata-se de um concerto grosso, com quatro solistas:
trompete, flauta, oboé e violino, sendo necessario que o trompetista segure o volume,
para que possa equilibrar com os outros instrumentos. A segunda dificuldade € que o
primeiro movimento praticamente ndo tem pausas e a décima oitava parcia (do
trompete em F4) é alcancada trés vezes, soando Sol 5 (24°. parcial da série harmbnica
em D0@), e finalmente todos estes problemas sdo aumentados pelo fato de se tocar em um
trompete afinado em Fa

Praticamente durante todo o periodo Barroco, as composicdes para trompete
eram escritas nas tonalidades de D6 M e Ré M, e dgumas vezes em FaAM, Sol M e Sib
M. Os trompetes nunca tocavam nos movimentos lentos especialmente em tonalidades
menores, pois ndo era possivel produzir boa parte das notas que caracterizavam as
tonalidades menores. Hoje em dia, para a execucéo do Brandenburgo no. 2, utilizamos
um trompete piccolo, que foi desenvolvido a partir dos anos de 1960 e afinado em La e
Sib no mesmo instrumento, ou em D4. O primeiro trompete piccolo que se tem registro
foi fabricado no ano 1885 por Gustave Auguste Besson (1820-1875), fabricante francés,
e era afinado em Sol. *

Uma nota explicativa se faz necesséria sobre o trompete piccolo. E de senso
comum, principalmente entre os estudantes de trompete, acreditar que o piccolo
funcione como um instrumento oitavador, a exemplo da flauta piccolo e do saxofone
sopranino. O trompetista consegue tocar na regido aguda do piccolo se de fato ele
consegue tocar estas mesmas notas no trompete em Sib ou D6. O que o trompete
piccolo faz, de fato, € facilitar um pouco as questBes relativas a resisténcia e a afinacéo,
e proporcionar uma sonoridade mais clara e diferenciada.

No periodo em que viveu em Leipzig (1723-1750), J. S. Bach escreveu algumas
das passagens para trompete que podem ser consideradas como as mais importantes
partes de trompete solo dentro da orquestra, com proeminentes e desafiadoras passagens
musicais. A seguir, exemplificamos alguns extratos das Cantatas de Bach.

A figura 1.26 mostra um trecho da Cantata Die Himmel erzahlen die Ehre
Gottes, estreada por Reiche em 6 de junho de 1723:

® Tarr, 1988, p. 108.
% Bate, 1966, p. 181
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BWYV 76 “Die Himmel erziihlen die Ehre Gottes™,
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Figura 1.26: Extrato da Cantata BWV 76.

A figura 1.27 mostra um trecho da Cantata Schauet doch und sehet, BWV 46,
estreada por Reiche em 1° de agosto de 1723, composta para trompete de vara ou

tromba datirars.

BWY 46 “Schauet doch und sehet™.
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Figura 1.27: Extrato da cantata BWV 46 para Tromba da tirarsi.
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A figura 1.28 mostra o Magnificat em duas versdes. Ré M e Mi b M. Também
foi estreada por Reiche por ocasi&o do Natal de 1723.

BWYV 243 Magnificat in D.
BWV 243a Magnificat in E flat
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Figura 1.28: Extrato da cantata BWV 243.

A figura 1.29 mostra a Cantata Jesu, nun sei grepreiset, BWV 41 escrita para o
Ano Novo de 1724. De acordo com Tarr °, esta Cantata provavelmente contém o coro

de aberturamais arduo de ser executado.

& Tarr, 1988.
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BWYV 41 “Jesu. nun sei gepreiset”.
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Figura 1.29: Extrato da Cantata BWV 41.
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Oratério de Pascoa, BWV 249 (Figura 1.30), estreada em 1° de abril de 1725,
por Reiche.

BWWV 249 Easter Oratorio; *Kommut, eilet und laufet™
BWYV 217 “Entflichet, verschwindet. entweichet ihr Sorgen
No. 1. Sinfonis,
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Figura 1.30: Extrato da cantata BWV 249, também listadas como BWV 217.
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Extrato da Cantata Der zufriedengestellte Aolus, BWV 205, (Figura 1.31),
estreada em 3 de agosto de 1726, por Reiche. Esta cantata é notével por causa do raro

uso simultaneo de 3 trompetes e 2 trompas.

BWV 205 Der zufriedengestellte Aeolus. (Dramma per Musica)
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Figura 1.31: Extrato da Cantata BWV 205.
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Cantata Jauchzet Gott in allen Landen, BWV 51, estreada em 17 de setembro de

1730 (Figura 1.32). Trata-se de um virtuoso dialogo entre soprano e trompete.

Cantata 51

Jauchzet Gott in allen Landen

J.5. Bach

Figura 1.32: Extrato da Cantata 51.

Cantata Preise dein Gllcke, gesegnetes Sachsen, BWV 215, estreada em 5 de
outubro de 1734 por Reiche (Figura 1.33). Sobre esta Cantata, Tarr faz 0 seguinte

comentario:

A fatidica cantata Preise dein Gliicke, gesegnetes Sachsen, BWV 215,
merece uma atencdo especial. Esta obra foi estreada ao ar livre em 5
de outubro de 1734, em raz&o do primeiro aniversario de sucessdo de
Augusto I, o principe escolhido da Saxbnia para o trono da
Polénia.O coro de abertura para trés trompetes em Re, de carédter
virtuoso ascende até nota Mi 5 ja nos primeiros compassos. N6s hunca
saberemos se isto foi em relacdo ao esforco de tocar a cantata, ou a
fumaca das muitas tochas no local. De qualquer maneira, Reiche, com
67 anos, teve um atague no caminho de casa e morreu no dia

seguinte.®®

 Tarr, 1988, p.109 e 110. The fateful work Preise dein Gliicke, gesegnetes Sachsen, BWV 215,
deserves special mention. It was performed for the first time in the open air on 5 October 1734, the
occasion of the first anniversary of the succession of August 111, the Elector of Saxony, to the throne of
Poland. The opening chorus, for three D trumpets, was of virtuoso character, ascending to a sounding €””
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BWV 215 “Preise dein Gliicke, gesegnetes Sachsen” (Dramma per Musica)

Figura 1.33: Extrato da Cantata Preise dein Glike.

Além de Reiche, é importante citar o trompetista Ulrich Heinrich Ruhe (?-1787).
Ruhe, sucessor de Reiche, também executou muitas obras importantes de Bach, a
exemplo do Oratorio de Natal, BWV 248. Ruhe estreou esta obra em 25 de dezembro
de 1734. A sua execucdo se repetiu desde a sua estreia até a data de 6 de janeiro de
1735.

aready in the first bars. We will never know whether it was due to the strenuousness of the cantata or to
the smoke of the many torches, but in any case, Reiche, now 67 years old, collapsed on the way home and
died the following day.
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Figura 1.34: Extrato da Cantata BWV 248.
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Cantata Gloria in excelsis Deo, BWV 191 (Figura 1.35). Estreada por Ruhe por
ocasido do Natal de 1741.

BWV 191 “Gloria in excelsis Deo”
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Figura 1.35: Extrato da Cantata BWV 191.

Embora Reiche fosse o trompetista de Bach mais conhecido e reverenciado,
tendo tocado para Bach durante 11 anos, € importante também mencionar a atuagéo do
trompetista Ruhe, que foi trompetista de Bach por cerca de 16 anos.

Um ponto que nos chama a atencéo, - uma vez que a técnica envolvida tanto na
execucdo, com os primeiros métodos dos italianos Bendinelli e Fantini, quanto na
construcdo de instrumentos, estava sendo descoberta e desenvolvida - € imaginar como
realmente os musicos tocavam estes trompetes barrocos, pois se tratam de obras
consideradas de dificil execucdo mesmo para os dias atuais, ainda que com a utilizacéo
de instrumentos modernos. Hoje em dia, pesquisadores e maestros como Nikolaus
Harnoncourt, discutem estas questfes sobre a interpretacdo da musica historica. Sobre

este assunto, Harnoncourt faz a seguinte afirmagao:

Ha dois pontos de vista basicos com relacdo a musica histérica que
correspondem também a dois tipos de execugdo: um deles transporta
a0 presente e 0 outro tenta vé-la com os olhos da época em que foi
concebida. A primeira concepcao € a mais natural e comum as épocas
em que ha uma musica contemporanea viva. Ela é também a Unica
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possivel ao longo da histéria da musica ocidental, desde os primérdios
da polifonia até a segunda metade do século XIX, e, ainda hoje,
grandes mUsicos mantém esta concepgao. [...] A segunda concepgéo, a
chamada autentica, é consideravel mente mais recente que aprimeira, e
data aproximadamente do inicio do século XX. Desde entdo, essa
execucdo “auténtica’ da masica historica tem sido cada
vez mais exigida, e importantes intérpretes pretendem fazer disso um
ideal. Tenta-se fazer justica a misica antiga, recriando-a segundo o
espirito do tempo em que foi concebida. ®

Muitos trompetistas, como o francés Jean-Francois Madeuf, professor da Schola
Cantorum; o demdo Friedmann Immer, professor do Conservatorio de Amsterda e a
australiana Susan Willians, professora do Conservatério de Haia, que se dedicam como
intérpretes e professores do estilo Barroco, executam estas obras em réplicas de
instrumentos originais, construidos com o conhecimento e uso de tecnologia moderna
de fabricagd0.%® Em entrevistas concedidas ao autor Boni °, podemos observar que estes
trompetistas tentam aproximar a0 méximo as suas interpretacdes da musica barroca,

mas eles se utilizam de furos no corpo dos instrumentos para melhorar a afinacéo e

70

também fazem uso do anel do boca mais anatbmico, o que faz com que os

instrumentos percam suas caracteristicas bésicas de época.
De acordo com Harnoncourt:

O trompete natural, comumente em Sib, D6, Ré e F4 era notado por
Bach em transposicéo (extensdo DO 2 — Ré 5, transposta em cada
instrumento de acordo com a nota fundamental). A sé&ie dos
harmbnicos representa simultaneamente as notas que podem ser
tocadas. Entre elas, a sétima, a décima primeira, a décima terceirae a
décima quarta notas parciais sdo impuras, isto €, soam uma pequena
fracdo de tom abaixo. Estes defeitos eram corrigidos pelos melhores
musicos através de embocadura. Ou entdo, tais sons que resultavam
pouco naturais, eram usados para fins afetivos. Isto se torna ainda
mais significativo quando sabemos que o trompete natural, com seu
acorde perfeito maior puro, era a encarnagdo sonora do ideal de
proporcdes no Barroco (4:5:6 representa 0 acorde ideal e simboliza a
Santissma Trindade). Por essa razéo era o instrumento oficia e
expressamente reservado para as grandes solenidades, para as pessoas
de alta posi¢éo e para as cidades de status privilegiado. Os ouvintes da
época estavam tdo familiarizados com série harménica natural, que de
imediato percebiam qualquer desvio, 0 que permitia a0 compositor
ilustrar de modo elogquente qualquer perturbacdo da ordem e soberania

®" Harnoncourt, 1990, p. 17 e 18

% Boni, 2008, 165, p. P 93.

% | bidem, p. 91-103

"0 E aparte do bocal que fica em contato com os |4bios.
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divinas pelo uso de parciais falsas (infelizmente, perdeu-se hoje em
dia essa capacidade associativa). Assm é que Bach emprega notas
més parareforcar a expressdo de determinadas palavras-chave. Na &ria
do baixo (no. 7) da cantata 43, a palavra qual (tormento) é realcada
por um Sib 3, bem mais grave em relacdo ao sétimo harménico. Bach
lanca méo, iguamente, da arte de embocadura de seus trompetistas,
exigindo deles notas intermediarias taiscomo 0 Si 3, Do# 4 e 0 Sol# 3,
nem sempre por razfes puramente expressivas — na verdade, pelo
desgo de expandir, as vezes, as singelas possibilidades tonais do
trompete, *

Além de Bach, Handel (1685-1759) também escreveu importantes passagens
solos para trompete em seus Oratérios e Cantatas a exemplo das obras: The Trumpet
Shall Sound (Figura 1.36), que é uma aria do Oratério Messiah, contendo um dueto para
trompete e baritono; e Let The Brigth Serafin (Figura 1.37), que € um dueto de trompete
e soprano do Oratério Samson, além de obras orquestrais com proeminentes partes para

trompete como no The Royal Fireworks.

MESSIAH
“The Trumpet shall sound™ G. I‘-'.mﬂ_.-?_.?lgl]')l-l
Pomposo. ma non Allegro ) s

Tromba Solo =

Figura 1.36: Extrato do solo The Trumpet Shall Sound.

™ Harnoncourt, 1993, p. 69.
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Figura 1.37: Extrato do solo de Let The Brigth Serafin.

Leopold Mozart (1719-1787)"?, compositor, violinista, tedrico e pa de
Wolfgang Amadeus Mozart, foi um grande didatico em teoria e violino do seculo
XVIIl. Em 1762, compds um concerto para trompete para o trompetista Johann Andreas
Schachtner que fazia parte da orquestra da corte de Salzburg e também era amigo da
familia Mozart. E interessante observar que praticamente todos os compositores desta
época escreviam para trompetistas especificos, ou segja, estavam conectados aos
intérpretes que iriam executar seus concertos. Georg Philipp Telemann (1681-1767)
escreveu para Adolf Friedrich Schneider, que era trompetista da corte de Darmstadt; o
compositor Johann Molter (1695-1765) escreveu para o trompetista Carl Pfeiffer, que
era trompetista da corte de Karlsruhe; e o compositor Wilhelm Hertel (1727-89)
escreveu para o trompetista Johann Georg Hoese, que era trompetista da corte de
Schwerin, ™

No periodo Barroco, especialmente entre os alemaes, italianos e ingleses * foi
produzida uma vasta quantidade de obras para trompete, com elevada qualidade
artistica. Este periodo foi imprescindivel para a formac&o e consolidagdo da técnica do
trompete. Mencionamos alguns dos principais compositores e suas obras apontando

2 Sadie, 1988, p. 504.

3 Tarr, 1988, p. 142.

™ Os franceses tiveram um papel maisintenso no desenvolvimento do repertério e técnica do trompete a
partir de 1830.
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para a relacdo destas dificuldades bem como para a evolugcdo da confeccdo do
instrumento propriamente dito. Ressaltamos aimportancia de Monteverdi, pois com este
compositor, o trompete passou a fazer parte da art music. As dificuldades encontradas
na execucao destas obras moveram o desenvolvimento da técnica do instrumento. Os
desafios criados pelos compositores funcionaram como fonte geradora do
desenvolvimento técnico do instrumento bem como das melhorias relativas a confeccéo
do trompete. Este paraelo, ou sgja, a relagdo intérprete/compositor esteve presente no
periodo Barroco, e como serd visto no decorrer desta tese, estard presente no periodo
Classico, através de Haydn e Hummel e posteriormente no século XX.

1.3 Haydn e Hummel

Observamos que apds um periodo de intenso desenvolvimento técnico e artistico
relacionado a execucdo do trompete, bem como amplo interesse por praticamente todos
0s compositores do periodo Barroco, constataremos a seguir uma lacuna na escrita solo
para o instrumento. “No Alto Barroco vimos o pice do virtuosismo no trompete.
Tocando com tanta habilidade, percorrendo uma extensdo nunca igualada, a ndo ser
pel os trompetistas americanos de jazz da primeira metade do século XX [..]". ™

Durante o periodo Cléssico, a forma de atuacdo do trompete se configura
predominantemente dentro do naipe da orquestra, deixando a posi¢éao de “ protagonista’
que possuia no Barroco para uma posi¢ao de “mero coadjuvante”. Em funcéo da nova
sonoridade que propunham os compositores deste periodo com relacdo a orquestracéo,
os trompetes eram utilizados em parceria com os timpanos. Este uso “casado” dos
trompetes com os timpanos nos remete a tradicdo militar em voga desde a Antiguidade.

Para que o instrumento se encaixasse na sonoridade pretendida da Orquestra
Classica, a extensdo mais utilizada passou a ser a extensdo mais grave, em
contraposicdo a extensdo mais aguda utilizada no Barroco. O uso frequente deste
registro trouxe um problema, pois como o trompete sd poderia produzir sons dentro da
série harmbnica natural, passou-se a utilizar uma pequena extensdo do instrumento,
diminuindo assim uma grande quantidade de notas crométicas produzidas no registro

agudo.

™ Montagu, 1979, p. 56. The High Baroque saw the summit of trumpet virtuosity. Playing of such skill
and over such arange has never been equaled except in the days of the great American jazz players of the
first half of the twentieth century.
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Dentro do repertorio para trompete solo no periodo Classico, citamos os dois
nicos concertos escritos por Haydn e Hummel.

Franz Joseph Haydn (1732-1809), compositor austriaco, era 0 segundo de doze
filhos de Mathias e Maria Haydn. Seu irm&o mais novo, Johann Michael, se tornou um
conhecido compositor de igreja e masico, que compds pelo menos duas obras para
trompete. Dentro da sua vasta producdo musical, podemos destacar o Concerto para
Trompete e Orguestra em Mib Maior. Este concerto foi escrito em 1796, para o
trompetista Anton Weidinger (1767-1852). Weidinger era trompetista da corte de
Estherhazy e amigo préximo de Haydn, pois quando Weidinger casou-se, em 1797,
Haydn estava listado como seu padrinho.

Weidinger tinha recentemente aperfeicoado o trompete para um mecanismo que
continha cinco ou seis chaves, similar a0 mecanismo dos instrumentos de sopro de
madeira, no qual era possivel tocar-se cromaticamente por quase toda extensdo do

i nstrumento.

Figura 1.38: Trompete com cinco chaves construido por Joseph Riedl cercade 1820.

Outras obras para este recém “inventado” instrumento foram escritas por Joseph
Weigl (1799) e Johann Nepomuk Hummel (1803), ambos musicos de Estherhazy.
Leopold Kozeluch compbs em 1798 um Concertante em Mib para bandolim, trompete
de chaves, contrabaixo, piano e orquestra, que foi estreado por Weidinger no National
Hof Theater em Viena. ”’

O trompete experimental de chaves teve uma vida muito curta, pois sua
sonoridade se diferenciava muito do timbre conhecido dos trompetes, uma vez que

perdia o brilho e sua cor se assemelhava a uma mistura de timbres entre o trompete e 0

"6 Cassone, 2002, p. 72.
" Hickman, 2005.
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clarinete. Esta sonoridade ndo agradava os compositores e nem os trompetistas. Os
experimentos com chaves no corpo do instrumento comegaram a surgir em torno de
1760 com Ferdinand Kolbel ™, mas o Unico bem sucedido trompetista no uso deste
instrumento, Weidinger, levou este instrumento ao dpice e decadéncia em um curto
periodo de tempo. A busca pelo cromatismo nos instrumentos de metal era uma
obsessdo dos musicos da época.

Atualmente o concerto de Haydn ocupa o centro do repertdrio para trompete,
sendo requisitado como peca de referéncia para ingresso em universidade ou orquestras
em qualquer parte do mundo. E também importante destacar, que hoje em dia existem
muitas diferencas interpretativas para os concertos de Haydn e Hummel devido a
influéncia da industria fonografica. O que se pode observar, do ponto de vista da
interpretacdo é uma mistura de elementos equivocados do Barroco a exemplo de trillos
superiores em combinacdo com o fraseado caracteristico do periodo Roméantico.

O trompete solista so volta ater umaidentidade interpretativa no século X X.

R Concerto per il Clarino
\llnmo . Hob. Vile:1
Er—-_,_ T -:;:E, f _E'" 1:__'_.' =
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Figura 1.39: Parte inicial do Concerto para Trompete e Orguestra de Haydn.

8 Bate, 1966. P. 118.
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A seguir apresentamos algumas consideracoes interpretativas apontadas pelo

trompetista e professor David Hickman:

As notas do compasso 8 e compassos 13 a 16, servem como uma
oportunidade para o solista afinar e “aguecer” antes da principa
entrada no compasso 37, a fanfarra arpgjada dos compassos 13 e 15
responde a chamada do trompete da orquestra. Quando o concerto €
tocado com piano gerdmente o solista escolhe ndo tocar o
“aguecimento”.

O uso de dois temas era comum durante o classicismo, eles devem ser
tocados contrastando estilos e dindmicas. O primeiro tema ocorre nos
compassos 37 a 50, e 0 segundo tema nos compassos 52 a 59. As
notas cromaticas, compasso 47, eram usadas frequentemente no estilo
cléssico e eram novidade no século XVIII. As notas de fora da
tonalidade, compassos 55 a 59; 69 e 70, devem ser enfatizadas com
um pouco mais de volume e duracdo em relacdo as outras notas,
levando-se em conta que estas notas ndo faziam parte da série
harménica do trompete da época, isto se torna muito interessante no
sentido de que nunca tinham sido ouvidas antes e no impacto que este
efeito possa ter causado nos ouvintes.

Haydn estabeleceu um lugar para a cadéncia no compasso 168, o
solista tem que escrever ou improvisar baseado nos temas do primeiro
movimento, de uma maneira virtuosistica. Os trilos comecam na nota
principal ou no vizinho superior, dependendo da fungéo do trinado.
Trilos tocados durante a cadéncia devem comecar pelo vizinho
superior. Os trilos cadenciais ocorrem no compasso 82 do primeiro
movimento, e nos compassos 115 e 219 do terceiro movimento. Todos
os outros trilos sdo “meramente” melodicos e sdo utilizados para
deixar a melodia mais graciosa, os trilos mel6dicos devem comecar na
nota principal escrita.

" Hickman, 2005.
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Figura 1 40: Segundo movimento do Concerto de Haydn.
As ligaduras de frase sdo claramente observadas na partitura manuscrita de
Haydn, mas editores e intérpretes as mudam com frequéncia. Durante a recapitulagcdo do

tema nos compassos 33, 34 e 37 ornamentagbes podem ser feitas, pois eram
caracteristicas da performance do estilo cléssico.
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deve ser articulado em marcato. As semicolcheias dos compassos 51, 55, 63 e 67 devem
ser tocadas com ataques firmes. Os mordentes dos compassos 86, 88, 90 e 92 (Figura
1.41) podem ser tocados tanto na sequencia de notas Sol-La-Sol, ou como na sequencia
de notas Sol-Fa#-Sol. Esta liberdade de opc¢do é caracteristica do estilo e pode ficar a

-(?_ ——re hm—‘lif—_—-—!ﬂ'——*—'—i—ﬂq:-,_—pigq
‘: P T v i T ok — P : ¥ b-::
e e e e e e e
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Figura 1.41: Extrato do terceiro movimento do Concerto de Haydn.

De acordo com Hickman ®, o tema solo do trompete, nos compassos 45 e 46,

escolha do solista.

Embora alguns solistas adicionem cadéncias no ultimo movimento, Haydn, de
fato, ndo escreveu nenhuma cadéncia nem mesmo indicou um lugar para a insercéo de
uma possivel cadéncia. De acordo com Hickman &, pelo fato de ocorrer uma falsa

cadéncia no compasso 124, os intérpretes tendem a inserir uma cadéncia neste local,

a8 Trom pete inEa

.

RS ===

Figura 1.42: Extrato do terceiro movimento do Concerto de Haydn.

8 Hickman, 2005.

8 |bidem
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pois sentem que € uma indicacdo para tal, no entanto, trata-se de uma brincadeira
caracteristica de Haydn que quer provocar os ouvintes. No compasso 279 (Figura 1.43)
a cadéncia também é para enganar o ouvinte, mais uma vez, Haydn esta fazendo uma
brincadeira, pois ao invés de cadenciar para a tradicional segunda inversdo da ténica
com fermata, Haydn cadencia para o acorde de dominante com uma grande pausa de
dois compassos. Depois de um tempo de suspense, Haydn da ao ouvinte o que eles

esperam, o temaumavez mais, ao qual se desenvolve paraafanfarrafinal.

o

'j:‘ | . . : . -] N

Figura 1.43: Extrato do terceiro movimento do Concerto de Haydn.
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Figura 1.44: Nota-se que nesta edic¢éo, que é cdpia do manuscrito de Haydn, dois compassos
(280 e 281) substituem afermata.

As fanfarras finais dos compassos 168, 170 e 172 sdo escritas em unissono com
0s trompetes da orquestra, e podem ser consideradas opcionais quando tocadas com a
orguestra. Os oito Ultimos compassos da obra (Figura 1.45) sdo escritos na regido grave
do instrumento, no entanto devido ao uso dos modernos trompetes sopranos em Mib,

estas notas soam melhor na oitava superior.
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Figura 1.45:; Oito compassos finais do Concerto de Haydn.
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Johann Nepomuk Hummel (1778-1837) %, nascido na Austria, foi professor,
pianista virtuoso e compositor. Crianga prodigio estudou com Mozart, Albrechtsberger,
Salieri e Haydn. Foi Konzertmeister do Principe Nikolaus Estherhazy, Kapellmeister in
Stuttgart (1816-18), e em Weimar, a partir de 1819, administrou o teatro da corte onde
regeu diversos concertos. Era conhecido de Goethe e outros iluministas, além de ser
muito préximo a Beethoven. Escreveu musica ao gosto de seu tempo, era conhecido do
publico e bem sucedido financeiramente.

De acordo Koehler &

, € interessante notar que embora Hummel fosse uma
personalidade de muitas facetas, hoje ele é conhecido somente como 0 compositor do
concerto para trompete, que em 1803, era um instrumento experimental, ao qual ele
mesmo ndo deu muita importancia, pois Ndo se preoccupou em escrever nimero de opus
para este concerto.

Em 1803, Hummel sucedeu Haydn na corte de Estherhazy, onde conheceu
Anton Weidinger que desenvolvera o trompete de chaves, como observado
anteriormente. Haydn ja havia escrito para este mesmo instrumento e mesmo intérprete,
seu famoso concerto de 1796. Embora, parecesse que Hummel seguisse 0s passos de
Haydn, na verdade seu grande mentor e modelo de compositor e pianista fora Mozart,
pelo qual foi influenciado enormemente em suas obras, principalmente no concerto de
trompete como veremos a seguir.

Hummel, quando tinha por volta de nove anos de idade, estudou com Mozart
durante trés anos (1786 a 1788). Mozart tratava-o como seu filho, levando-o para viver
em sua casa sem cobrar pelas licBes, uma pratica comum na época. Hummel viveu na
casa de Mozart no mesmo periodo em que ele escreveu a 6pera Don Giovanni, K. 527 e
0 concerto para piano em Do menor, K. 491. O primeiro e segundo movimento do
concerto de trompete traz similaridades com o primeiro movimento da Sinfonia n. 35
em Ré M, K. 385, Hafner, e o segundo movimento do Concerto para Piano n. 21 em DO
M, K. 467 de Mozart.

O concerto foi estreado no jantar do ano novo de 1804, para a corte imperial de
Viena. A relacdo da musica para trompete com a celebracdo do ano novo remonta a
corte do Rel Charles VI (1711-1740), onde os trompetistas e timpanistas ocupavam

importantes papels na corte, como ja ressatado anteriormente, pois anunciavam a

8 K oehler, 2003, p.7 — 17.
% | bidem
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chegada do imperador na missa de celebracdo do ano novo ou em outras importantes
ocasi 0es.

E importante ressaltar, que o trompete utilizado era 0 mesmo instrumento
experimental que Haydn escrevera seu concerto e o trompetista Weidinger levou quase
quatro anos para aprendé-lo, pois ele precisou desenvolver a técnica do uso de chaves,
gue ele havia inventado para poder tocar. Ja para 0 concerto de Hummel, escrito sete
anos depois, ele demorou apenas um més para aprendé-lo. Isto foi um marco no
desenvolvimento da técnica do instrumento. Infelizmente ndo ha registros de que tipo de
pesquisa ou estudos Weidinger desenvolveu para poder tocar este instrumento.

Hummel ja havia escrito para trompete em seu trio para piano, violino e
trompete, mas infelizmente é uma obra perdida. Esta informacéo € sabida devido a
escritos de execucao desta obra em programas locais.

A estreia do concerto obteve boas criticas e aceitacdo do publico, e 0 que € mais
impressionante é que Weidinger foi o Unico trompetista no se tempo a toca-lo, pois o
concerto caiu na obscuridade por mais de 150 anos sendo descoberto somente em 1958.
A partir de 1840, quando os trompetes de pistdes e rotores haviam sido inventados, o
trompete de chaves e seus Unicos concertos de Haydn e Hummel foram deixados de
lado, sb voltando a ser executado na metade do seculo X X.

Um estudante da Universidade de Yale, chamado Merill Debisky, encontrou
uma copia do manuscrito do concerto no Museu Britanico, e visualizou uma possivel
performance, mas por problemas de atraso no envio do mesmo, ele ndo pode executa-lo
em seu recital. Ele envia-o entdo para, Armando Ghitalla, na época primeiro trompete
da Sinfénica de Boston, que apresentou a obra em um recital e o gravou pela primeira
vez em 1964 natonalidade original de Mi maior utilizando um trompete em D6, pois na
época o0 trompete moderno em Mi natural ndo era disponivel. Robert King publicou a
obra na tonalidade de Mi bemol maior para poder ser executada mais facilmente nos
modernos trompetes em Si bemol, pois € neste instrumento que todos os aunos
comegam a estudar.

Hoje em dia existe uma acal orada discusséo sobre qual instrumento utilizar para
a execucdo do concerto. Hummel escreveu no primeiro movimento um Fa sustenido
grave no compasso 119 e um pedal de Mi no compasso 245, que sdo notas falsas ou
pedais para os trompetes modernos em Mib, pois ndo fazem parte da extensdo destes
trompetes. No entanto, sdo facilmente executadas no trompete de chaves origina. Os
trompetistas Reinhold Friedrich e David Guerrier, nos dias de hoje, usam réplicas
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modernas do antigo trompete de chaves e algumas vezes utilizam instrumentos originais

cedidos por colecionadores.
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Figura 1.46: Extrato do primeiro movimento do Concerto de Hummel.
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Trompete in E/Es
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Figura 1.47: Segundo movimento do Concerto de Hummel.
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Trompete in E/Es
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Figura 1.49: Extrato do terceiro movimento do Concerto de Hummel.
Contém uma série de grupetos que sdo executados como mordentes.

Segundo Reine Dahlqvist 3, os musicos de hoje deveriam tocar tanto o concerto
de Haydn como o de Hummel no trompete em Si bemol, ou melhor, no flugelhorn,
devido a proximidade da sonoridade com o trompete de chaves. Hoje existem diversas
edicdes deste concerto com diferentes ligaduras, trilos e mordentes. No segundo
movimento as dividas sobre o que fazer com as trés semibreves repetidas nos levam as
seguintes indagacdes. Elas devem ser sustentadas? Deve-se vibralas ou tringlas?
Hummel em seu tratado de piano de 1828, ou sga, posterior ao concerto, diz que os

trilos deveriam ser executados pela nota escrita, e ndo pela sua superior, mas a pratica

8 Dahlquist, 1975.
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comum faz com que todas as gravacdes e performances que escutamos executem o
trinado barroco.

Ambos os concertos de Hummel e o de Haydn séo importantes do ponto de vista
da historia e da evolucéo da técnica para o trompetista da atualidade, pois eles sdo as
Unicas obras do periodo classico-romantico de relevancia, escritas desde a chamada The
golden age of trumpet, no Barroco, até o século X X. Sdo, portanto as duas Unicas obras

apreencher um hiato de pelo menos 150 anos.

Johann Michael Haydn (1737-1806) %, compositor e organista, era 0 irmao mais
novo de Franz Joseph Haydn. Ambos cantaram juntos na Catedral de Santo Estevéo em
Viena. De 1757 a 1763 foi Kapellmeister do Bispo de Grosswardein, foi também
musico da corte e Konzertmeister do Principe-Arcebispo de Salzburg. Era muito
préximo da familia de Mozart. Juntamente com Amadeus Mozart e Adlgasser escreveu
o oratério Die Schuldigkeit des ersten Gebots (1767). Foi organista da Igreja da
Santissima Trindade em 1777 e organista da catedral, sucedendo Mozart em 1781. Entre
seus pupilos estava Carl Maria Von Weber. Basicamente Michael Haydn foi um
compositor de misicas sacras, mas sua importancia para a histéria do instrumento, se
deve ao fato de ter composto um concerto em dois movimentos para trompete, cuja
extensdo utiliza notas no extremo agudo do instrumento, alcancando o 24° harmdnico
do trompete em Ré que corresponde a nota La 5, um tom acima da nota mais aguda
utilizada no Concerto Brandenburgo No. 2 de Bach. Esta caracteristica faz deste
concerto um grande desafio para o intérprete. Franz Xavier Richter (1709-1789), Joseph
Riepel (1709-1782) e Johann Stamitz (1717-1757), utilizaram até o 22° parcia do

trompete em Ré.

-

e FEE

Figura 1.50: Extrato da parte paratrompete em Ré do Concerto de Michael Haydn.

Existem agumas composicdes de Jan Krtitel Jiri Neruda (1706-1780), a

exemplo do concerto para Corno da Caccia e do proprio Amadeus Mozart, a exemplo

% Sadie, 1988, p. 332.
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da Serenata para Corno da Caccia, que sd muito executadas e gravadas hoje em dia.
No entanto, ndo foram compostas originamente para trompete, mas devido a falta de
repertdrio solo neste periodo, séo executadas no trompete moderno.

Os pistbes do trompete moderno como conhecemos hoje, foram inventados por
volta de 1815, em dois lugares simultaneamente, ou sgja, os de rotores na Alemanha
(Stolzel) e os de pistdes na Franga (Perinet). A partir do desenvolvimento destes dois
mecanismos, Joseph Jean Baptist Laurent Arban (1825-1889) escreveu um método
técnico completo para corneto a pistbes, que € um dos mais importantes livros de
técnica utilizados até hoje, onde o autor estabelece parametros técnicos possivels para
este novo sistema. Ao mesmo tempo, muitos compositores contemporaneos de Arban,
ndo utilizaram as capacidades crométicas que estes novos inventos proporcionaram,
evitando assim escrever para este novo trompete.

E interessante notar que compositores posteriores ao Classicismo, como 0s
romanticos Brahms, Schumann e Mendelssohn, ndo exploraram 0S Novos recursos
cromaticos do trompete, ou segja, foram conservadores em relacdo aos trompetes
experimentais, sendo estes recursos explorados somente pelos compositores do periodo
romantico tardio e largamente utilizados no século X X.

Karlheinz Stockhausen escreveu cadéncias tanto para o primeiro e terceiro
movimento do concerto para trompete de Haydn como para 0 primeiro movimento do
concerto de Leopold Mozart. Ambas as cadéncias foram escritas para seu filho Markus
Stockhausen. As figuras 1.51, 1.52 e 1.53, mostram as cadéncias compl etas escritas por

Stockhausen.
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Figura 1.51: Cadéncia do primeiro movimento do Concerto para Trompete de Haydn, escrita
por Karlheinz Stockhausen.

73
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Figura 1.52: Cadéncia do terceiro movimento do Concerto para trompete de Haydn, escrita por
Karlheinz Stockhausen.
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Leopold Mozart
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Figura 1.53: Cadéncia do Concerto para trompete de Leopold Mozart, escrita por
Karlheinz Stockhausen.

1.4 A Invencao dos pistdes erotores

Com a Revolugdo Industrial, surgiram novas tecnologias permitindo novos
avangos técnicos para o instrumento. Sem divida, 0 passo mais importante em relacéo
a0 desenvolvimento do trompete, foi o desenvolvimento de mecanismos como 0s
pistdes e os rotores. Embora sejam sistemas semel hantes, as sonoridades resultantes so
diferentes, ou sgja, o trompete fabricado com pistbes possui uma sonoridade mais clara
e brilhante, enquanto que o trompete fabricado com os rotores produz uma sonoridade

Mai's opaca e escura.
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Embora a maioria da bibliografia especifica para trompete aponte as datas de
1815 e 1839, como as datas referentes respectivamente ao surgimento dos rotores e
pistdes, de fato, o primeiro registro de pesguisas sobre estes mecanismos a procura da
construgdo de instrumentos cromaticos, apareceu com o irlandés Charles Clagget. Em
1788, como resultado de suas pesquisas, Clagget obteve uma patente inglesa de seu
trompete e trompa cromatica. Em 1793, Clagget publicou um panfleto chamado
Musical Phenomena, mas infelizmente seus escritos sdo obscuros e difusos. E possivel
que Clagget tenha supervalorizado sua invencdo, no entanto, é importante demonstrar
gue a busca pelo cromatismo sempre foi uma meta para os fabricantes de instrumentos
de metal. Segundo Bate %, a invencdo de Clagget néo teve sucesso, ndo resultando em
aprimoramentos. As invengdes que tiveram sucesso de fato, e se desenvolveram nos
moldes dos mecanismos que utilizamos hoje em dia, foram respectivamente a invengéo
das vévulas rotativas, em 1815 na Alemanha com Heinrich Stélzel, e a invencdo dos
pistdes, em 1839 na Franca, com Francois Périnet.

Stolzel foi trompista da Banda do Principe de Pless e depois da Orquestra da
Opera Real em Berlin. O mecanismo inventado por ele era muito primitivo quando
comparado com 0 mecanismo atual. Podemos verificar através do desenho (Figura
1.54), que os mecanismos eram quadrados, o que dificultava a passagem de ar e causava

problemas de vazamento, prejudicando a pressdo interna do instrumento.

Figura 1.54: Desenho do sistema rudimentar inventado por Stolzel. A: mecanismo solto; B:
mecanismo comprimido. &

% Bate, 1966, p. 144 a 184.
87 Bate, 1966. P. 148.

76



Atualmente, muitos musicos, principamente da regido de Viena, utilizam
trompas com mecanismos muito similares aos mecanismos rudimentares de Stélzel. E a
tnica orquestra profissional da atualidade a utilizar trompas com este sistema, no

entanto, os trompetes utilizados possuem mecani Smos com rotores.

Figura 1.55: Trompa de Stézel com duas chaves. ®

Stolzel registrou sua patente em 1818 no escritorio de Patentes da Prussia
Posteriormente, em 1832, Joseph Riedl desenvolveu e registrou as valvulas rotativas ou

rotores (Figura 1.56).

Figura 1.56: Sistema rotativo de vdlvula. A: Posi¢do normal; B: mecanismo pressionado; C:
visualizagdo do mecanismo externo.

8 Alpert, 2010, p. 24.
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Embora a invencdo destes dois tipos de valvulas tenha sido considerada um
marco na evolugdo dos instrumentos de metal, levou algum tempo até ser possivel
resolver os problemas fisicos e acUsticos causados pela quebra da coluna de ar nos
instrumentos. O médico e especiaista em acustica, o inglés Dr. J. P. Oates descobriu
como equilibrar geometricamente a passagem de ar dentro dos tubos. Outro invento de
Oates foi 0 pisto com quatro furos, largamente utilizado pelo belga Adolphe Sax. Os
direitos de seus inventos foram patenteados pelo fabricante de instrumentos Antoine
Courtois, que fabricou os melhores cornets de seu tempo. Gustave Besson (1820-1875)
foi outro importante fabricante de instrumentos. Depois de suas tentativas preliminares
(1851 e 1854), patenteou em 1855 um sistema de vavulas nas quais as mesmas
dimensdes de calibre foram mantidas através de todas as passagens de ar, em qual quer
combinacéo dos pistdes. Este foi um tremendo avanco em relagcdo a todos os anteriores,
fazendo com que todos os fabricantes de instrumentos utilizassem esta patente. O
sistema que mantem as mesmas dimensdes de calibre por dentro dos pistdes através dos

tubos é basicamente o0 mesmo utilizado até hoje. &

Figura 1.57: Sistema arredondado desenvolvido por Gustave Besson. %
1.5 - Métodostécnicos
As primeiras regras de improvisacao utilizadas por grupos compostos de cinco a

dez trompetes, por volta de 1550, foram sistematizadas em um método para trompete
escrito pelo italiano Cesare Bendindli (1542-1617), intitulado Tutta Larte Della

% | bidem, 1966, p. 146 e 147, 156 a 160.
% Bate, 1966. P. 160.
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Trombetta (1614). Bendinelli, nascido em Verona, serviu as cortes de Schwerin, Vienae
Munich.

Em 1638, Girolamo Fantini (c-1600-1675), que foi trompetista italiano
empregado da corte do Grande Dugue da Toscana, Ferdinando 11, escreveu o método
intitulado Modo per imparare a sonare di tromba, o qual contém oito sonatas para
trompete, 6rgdo e baixo continuo. Estas pegas séo 0s primeiros exemplos de musica solo
para trompete. Por volta de 1635, juntamente com Girolamo Frescobaldi, organista da
Basilica de Sdo Pedro em Roma, Fantini tomou parte em um concerto historico para os
Cardeais Romanos. Neste concerto ele exibiu toda sua técnica de lipping, pois muitas de
suas sonatas possuem notas fora da série harménica natural. O método de Fantini é

utilizado até hoje por trompetistas que se dedicam a préticadamusicaantiga. **

Figura 1.58: Fac-simile do original. %

°' Boni, 2008.
%2 Fantini, apud Boni 2008.
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Johan Ernst Altenburg (1734-1801), escreveu em 1795 o guia Trumpeter’s and
Kettledrummers Art. Tratase de um manua para trompetistas e timpanistas que
contém informagdes gerais tais quais como tocar os referidos instrumentos em varias
liches, como se comportar nas ocasides das execucdes, que tipo de roupas e acessorios
vestir, que surdinas e que instrumentos utilizar. O manual também apresenta listas de
profissionais ligados a sociedades de trompetistas e timpanistas, exercicios técnicos e
partituras de obras do autor. Este foi o livro mais importante sobre o assunto durante o
século XVIII. Atualmente € uma obra de referéncia fundamental para os estudos
relativos a utilizacdo do trompete neste periodo. Edward Tarr fez uma traducdo desta
obra, que é originalmente em aleméo, para o inglés. %

Embora existissem outros métodos importantes na época, a exemplo do método
de Joseph Forestier (1815-1867), de 1844 *, e do método de Saint-Jacome (1830-1898)
Grand Method for Trumpet or Cornet, de 1870, o método mais importante € sem divida
0 método do virtuoso cornetista Joseph Jean Baptiste Laurent Arban * (1825-1889).
Este método foi publicado em Paris em 1864 e é considerado uma das principais
referéncias para os trompetistas. Foi este método, que sem divida, deu inicio a difusdo
da técnica de pistdes utilizada em todo o mundo até hoje. Fortemente influenciado pelo
virtuosismo de Niccolo Paganini (1782-1840), por volta de 1848, Arban saiu em turné
pelas principais cidades europeias demonstrando toda a capacidade cromética do novo
instrumento. No corneto a pistdes era possivel finalmente se tocar equiparando-se em
termos de performance a um violino ou aumaflauta, iniciando assim uma novae quase
infinita possibilidade técnica de execucgao.

A grande producdo de varios métodos no século XIX deu-se em funcdo do
surgimento deste novo instrumento que possuia diversas capacidades musicais que
também envolviam as experimentaces sonoras. Nota-se que dentre o0s instrumentos a
pistdes, o primeiro a ser desenvolvido foi 0 cornet. Somente algum tempo depois os
pistdes foram adicionados aos trompetes e por esta razdo, encontramos muitas obras do
inicio do periodo romantico escritas para dois trompetes e dois cornets, pois 0s
trompetes executavam as partes que continham as fanfarras e os cornets executavam as

passagens cromaticas.

% Altenburg, 1974.
TG, 1995, p.36.
% Arban, 1982.
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Herbert Clarke (1867-1945) foi o principal cornetista americano entre o final do
século XX einicio do século XX. Escreveu importantes e essenciais métodos técnicos
para trompete, foi professor e a partir de 1890, realizou inlmeras gravactes com John
Philip Souza. Estas gravagdes estdo disponiveis em um CD reproduzido pelo
International Trumpet Guild, que foi produzido apds uma pesquisa de Frederick P.
Williams em 1995, supervisionada por Richard Burkart, professor de trompete da Ohio
Sate University ®. Embora a qualidade da reproducéo da gravagéo ndo seja muito boa,
devido aos ruidos, podemos ter uma ideia de como estes mestres tocavam no fim do
século XIX.

No inicio do século XX, o atonalismo e o desenvolvimento do dodecafonismo de
Schoenberg, Webern e Berg e posteriormente com a insercdo de outras técnicas
composicionais, houve uma necessidade de um maior aprimoramento técnico por parte
dos trompetistas da época. Em funcdo disso, surgiram diversos métodos técnicos
contendo saltos intervalares ndo usuais, estudos com melodias ndo tonais, uso de notas
pedais e extremo agudo do instrumento. Entre os principais métodos estdo: Theo
Charlier: 36 FEtudes Transcendantes; Verne Reynolds: 48 Etudes for Trumpet,
originalmente escrito para trompa; William Vacchiano: Advanced Etudes for Trumpet
for Ear Training and Accuracy e mais recentemente, Thomas Stevens (a quem Berio

dedicou a Sequenza X): Contemporary trumpet studies e Changing Meter Sudies.
1.6 O Trompete e a Orquestra Roméantica

Durante o periodo Roméntico ha uma lacuna em relacdo a musica solo para
trompete. Dois outros instrumentos se destacam como solistas neste periodo: o piano e
o violino.

De acordo com Alpert,

O piano, anteriormente um instrumento de intensidade suave,
subitamente tornou-se imensamente poderoso, perfeito para a
performance do virtuose em grandes salas de concerto e capaz de
rivalizar com orquestras que, por sua vez, haviam aumentado em
tamanho e em volume sonoro. O violino e sua técnica também
mudaram consideravelmente. Estes dois instrumentos podiam agora
oferecer intensidade sonora, 0 que serviu perfeitamente as ideias
sustentadas pelos compositores roméanticos durante determinado

% | nformagdes extraidas do encarte do CD Cornet Solos by Pioneer American Recording Artists.
Produzido pelo International Trumpet Guild, 1995.
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periodo. Eles eram tocados por intérpretes cujas personaidades
atrailam, no minimo, tanta atencdo quanto suas extraordinarias
habilidades técnicas. Franz Liszt encabecou um exército de virtuoses
do teclado que capturavam os coragdes e mentes do publico de toda a
Europa. O glamour e misté&rio que circundaram Niccold Paganini
dotaram o violino de um entusiasmo que poucas platéias podiam
ignorar. ¥’

No entanto, ap0s a invencdo dos pistdes e valvulas rotativas, dentro da orquestra
sinfénica, a muUsica escrita para as partes de trompete evoluiu para passagens mais
significantes, deixando de lado a execugado caracteristica de tonica e dominante, comum
no Classicismo. Mencionamos a seguir alguns dos principais compositores e obras do
século XIX e inicio da primeira metade do Século XX, que escreveram passagens
relevantes para o instrumento dentro da orquestra: Franz Lizt (1811-1886): Poemas
Sinfonicos; Richard Wagner (1813-1883): drama musical; Anton Brukner (1824-1896):
Sinfonias; Piotr Ilyich Tchaikovsky (1840-1893): Sinfonias, Gustav Mahler (1860-
1911): Sinfonias, Richard Strauss (1864-1949): Poemas Sinfénicos, Maurice Ravel
(1875-1937): orquestracdo dos Quadros de uma Exposicdo; Béla Bartok (1881-1945):
Concerto para Orquestra; Heitor Villa-Lobos (1887-1959): Choros n. 10; Dmitry
Shostakovich (1906-1975): Sinfonias, Concerto para Piano, Trompete e Orquestra;
Leonard Bernstein (1918-1993): West Sde Story e Candide. Mily Alexeevich
Balakirev (1837-1910), Nicola Andreievich Rimsky-Korsakov (1844-1908): Poema
Sinfonico Scheherazade e Alexander Konstantinovich Glazunov (1865-1936).

Richard Strauss, no seu Poema Sinfénico Dom Quixote, utiliza o frullato com a
intencdo de imitar o balido das ovelhas. Na Sinfonia Alpina, Strauss faz uso do Mi
bemol agudo com o trompete em Si bemol. Maurice Ravel, na obra Quadros de uma
Exposicdo, apresenta um solo de abertura para o trompete em DO e utiliza o trompete
piccolo com surdina straight para o solo do movimento correspondente ao quadro dos
judeus, Béla Bartok, em seu Concerto para Orquestra, utiliza a regido aguda do
instrumento, fazendo com que esta passagem apresente desafios técnicos relevantes de
EXecucao.

Heitor Villa-Lobos, no Choros no. 10 apresenta um solo de trompete com
muitos staccatos triplos em uma longa sequéncia no limiar da possibilidade de serem

executados, devido a grande quantidade de notas por tempo e velocidade.

" Alpert, 2010, p. 22.
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Capitulo 2

2. O trompete e sua inser ¢do na musica do seculo XX

2.1 Novos rumos, novas abor dagens

O século XX, como definiu o filésofo Eric Hobsbawm % (1917), foi a “Era dos
Extremos’. De acordo com o autor, o século XX deixa um legado inegavel de questbes
e impasses em um século breve e extremado: “sua historia e suas possibilidades
edificaram-se sobre catéstrofes, incertezas e crises, decompondo o construido no longo
século X1X".% Yehudi Menuhim, musico do Reino Unido, faz a seguinte afirmacéo
sobre 0 século XX: “Se eu tivesse que resumir o seculo XX, diria que despertou as
maiores esperancas ja concebidas pela humanidade e destruiu todas as ilusbes e

ideais’.*® Para William Golding, escritor do Reino Unido e detentor do Prémio Nobel,

“este foi 0 século mais violento da histéria da humanidade”. ***

Com relacdo a organizacdo destes eventos, Hobsbawm divide a histéria do

século XX em trés eras:

A primeira, “da catastrofe’, é marcada pelas duas grandes guerras,
pelas ondas de revolugdo global em que o sistema politico e
econdbmico da URSS surgia como alternativa histérica para o
capitalismo e pela viruléncia da crise econdmica de 1929. Também
nesse periodo os fascismos e o descrédito das democracias liberais
surgem como proposta mundial. A segunda sdo os anos dourados das
décadas de 1950 e 1960 que, em sua paz congelada, viram a
viabilizacdo do capitalismo, responsavel pela promocdo de uma
extraordindria expansdo econdmica e profundas transformagdes
sociais. Entre 1970 e 1991 dé&-se o “desmoronamento” final, em que
caem por terra 0s sistemas ingtitucionais que previnem e limitam o
barbarismo contemporaneo, dando lugar a irresponsabilidade tedrica
da ortodoxia econdmica e abrindo as portas para um futuro incerto. **

% Hobsbawm, 2011.

% | bidem.

190y ehudi Menuhim, apud, Hobsbawm, 2011, p. 12.
191 \william Golding, apud, Hobsbawm, 2011, p. 12.
1% Hobsbawm, 2011.
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Em meio a este cendrio, nas artes e consequentemente na muasica, surgiram
diversas correntes estéticas, tendo inicio profundas transformagdes que comegaram com
compositores como Mahler, Richard Strauss e Debussy . Estas diversas tendéncias
resultaran em um emaranhado de nomes terminados em “ismos’ e “dades’ '™,
configurando-se em termos como: Impressionismo, Nacionalismo do Século XX,
Politonalidade,  Neoclassicismo,  Atonalismo,  Expressionismo,  Pontilhismo,
Minimalismo, Maximalismo (termo introduzido pelo compositor Flo Menezes),
Serialismo, Microtonalismo, Concretismo, MUsica EletroacUstica, Serialismo Total,
Musica Aleatéria, Influéncias do Jazz, dentre outros. De acordo com Yudkin *®, “Na
musica do século XX, houve mais experimentacdo e diversidade que em periodos

anteriores’.

Tudo foi questionado, incluindo o sistema tonal no qual a MUsica
Ocidental tem se baseado por séculos, e mesmo a ideia de concerto
propriamente. A extensdo de uma composicdo mudou grandemente:
pecas poderiam ser curtas ou imensamente longas. Todos os tipos de
sons eram usados, e a distingdo entre som e ruido foi frequentemente
apwwa. 106

Para organizar o entendimento destes novos processos musicais surgidos ao
longo deste século, o autor Morgan, 0s separa em trés partes principais. “Além da
Tonalidade: de 1900 até a Primeira Guerra Mundial; Reconstrucéo e Novos Sistemas:
entre as guerras, e lnovacdo e Fragmentacdo: da Segunda Guerra Mundia até o
presente”. 1’

Nomes como Babbitt, Bartok, Berg, Berio, Bernstein, Boulez, Britten, Busoni,
Cage, Casella, Chabrier, Charles Ives, Chaves, Copland, Cowell, Dallapiccola, Debussy,
Fala, Fauré, Foss, Gershwin, Ginastera, Haba, Hauer, Hindemith, Holst, Honegger,
Janécek, Kodaly, Krenek, Liget, Maderna, Mahler, Malpiero, Messiaen, Milhaud,
Nielsen, Nono, Orff, Partch, Pendereck, Persichetti, Pfitzner, Poulenc, Pousseur,
Prokofief, Rachmaninov, Ravel, Reger, Richard Strauss, Sanit-Saéns, Satie, Schaeffer,

193 Morgan, 1991.

104 Bennett, 1986, p.68.

195y udkin, 1996, p.322. In music of the twentieth century, there was more experimentation and diversity
than in previous eras.

1% | hidem. Everything was called into question, including the tonal system upon which Western music
had been based for centuries, and even the very idea of a concert itself. The length of compositions
changed a great deal: pieces could be very tiny or immensely long. All types of sound were used, and the
distinction between sound and noise was often erased.

197 Morgan, 1991. “Beyond Tonality: From 1900 to World War |; Reconstruction and New Systems:
Between the Wars; and Innovation and Fragmentation: From World War 11 to the Present”.
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Schoenberg, Shostakovich, Sibelius, Skryabin, Stockhausen, Stravinsky, Szymanowski,
Tippet, Tristan Murail, Varése, Vaughan Williams, Villa-Lobos, Walton, Webern, Well,
Xenakis, Zimmermann dentre outros agui ndo citados, compdem o vasto rol de
compositores deste século. Todos estes compositores, reunidos pela cronologia de um
SO seculo, mas com caracteristicas extremamente distintas no que se refere a estética de
suas obras, coexistem neste século. Neste ambiente de pluralidade extrema resultam
diferentes poéticas com compositores que ainda utilizavam a linguagem do século XIX,
a exemplo de Strauss e Sibelius, e compositores vanguardistas a exemplo de
Schoenberg e Stockhausen. Frases como de Varése: “Né&o havera mais lugar para a
velha concepcdo de melodia ou de combinacdo de melodias: a obra inteira tornar-se-a

uma tonalidade melddica, toda obra transcorrerd como um rio” 108

, €m contraposicao as
tendéncias mais tradicionais. Oposicdes evidentes as tendéncias tais como o

minimalismo ou o0 nacionalismo, a exemplo do compositor Flo Menezes:

Tinha eu 21 anos e minha oposi¢éo as tendéncias regressivas na arte —
tais como o minimalismo ou o0 nacionalismo — era evidente: ailmejava
uma musica complexa, atamente informativa, sem qualquer
concessdp e calcada, sempre, num esmerado cuidado com os
fendmenos auditivos.

Estes exemplos evidenciam o panorama geral do século XX em termos de
tendéncias e estéticas musicais, desvendando um cenario pleno de correntes estéticas
diversas com constantes surgimentos de novas ideias e direcionalidades. Um cené&rio
musical a0 qual podemos tracar um paralelo ao que o historiador Hobsbawm define
como a“Erados Extremos’.

Neste cenario a técnica dos instrumentos também evoluiria para além da
chamada “forma tradiciona”, para a chamada “técnica expandida’, a fim de
acompanhar as ideias cada vez mais surpreendentes e inusitadas dos compositores de
musica de vanguarda. A definicdo para o termo “técnica expandida’, segundo Cherry
10 node ser definida como as “formas de executar um instrumento tradiciona de

maneiraa se produzir sons NOVOS e pouco esperados’.

108 \/arese, apud Menezes, 2009, p.58.
199 M enezes, 2006, p. 7.
19 Cherry, 2009, p. 16.
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Em seu livro Técnica Expandida para Trompa: Um Guia Prético para
Estudantes, Executantes e Compositores, Douglas Hill define que
técnica expandida pode ser considerada como um “vocabulério
adicional para o instrumento para ser usado quando a ideia ndo pode
ser expressa de qualquer outra maneira’. 11

Cherry enfatiza: “No mundo da execugdo do trompete a técnica expandida pode
variar desde os mais comuns exemplos como frullato, meia-valvula e glissandos até as
mais avancadas habilidades como a produgao de sons multifénicos.” *

Em sua tese de doutorado intitulada Técnica Expandida na Performance do
Trompete e Pedagogia '**, Cherry sistematiza em grupos os possiveis métodos de
adquirir novos sons e efeitos através da técnica expandida, ressaltando que uma lista
contendo todas as possibilidades da técnica expandida seria algo interminéavel. A lista
elaborada pela autora esta baseada no que a autora acredita ser o mais usual naliteratura
do século XX para trompete e esta dividida em categorias determinadas pelos meios
fisicos usados para obter 0s sons necessarios.

A autora apresenta o seguinte quadro * contendo os diferentes tipos de sons

empregados na técnica expandida:

1 Hill, apud Cherry, 2009, p. 16. In his book Extended Techniques for the Horn: A Practical Handbook
for Students, Performers and Composers, Douglas Hill states that extended techniques can be considered
additional vocabulary for the instrument to be used when an idea cannot be better expressed in any other
way.

12 Cherry. 2009, p.16. In the world of trumpet playing, extended techniques can range from the more
common examples of flutter tonguing, half-valve techniques, and glissandos to more advanced skills as
the production of multiphonics.

113 Extended Technique in Trumpet Performance and Pedagogy. 2009.

114 Cherry. 2009, p.23 e 24. “Vocal Technigues: multiphonics; glottal fry; growling. Tongue Techniques:
flutter tonguing; doodle tonguing; tongue slaps; tongue stops; pointillistic effects; k tonguing; jazz
articulation; baroque articulation (trills); multiple tonguing with split octave. Vave Techniques. half-
valving; alternate fingerings; valve tremolo (timbral trill); horse whinny. Lip Techniques: vibratos;
shakes; lip trills, microtones; pedal tones; extended upper range; fall offs; whisper tones; ghosted tones;
buzzing sounds; flapping of lips into mouthpiece; whistling into the instrument. Slide Techniques:
removing slides; half step glissandi through slide usage. Additional Techniques — Percussive Effects: foot
stomping or playing additional percussion instruments, valve clicks. Mute Techniques: degrees of
positioning and manipulation; hand muting; plunger/wa-wa muting techniques. Electronic Manipulations:
simple reverb; modification — tape looping; processing manipulation. Means of Extension/Spatial
Madification: playing into the piano; change in bell direction; playing into effects box; frequency
modulation by inserting bell into bucket of water. Air Effects: circular breathing; extreme dynamic
changes; fast air through instrument through reversed mouthpiece; blowing into the instrument without
buzzing. Notation: reading multiple staves; change music/improvisation; realizing music from a shape or
picture.”
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Técnicascom aVVoz
e Multifénicos
* Som gutura

+ Rosnando

Técnicas com a Lingua
* Frullato
» Articulagéo doodle
e Estalos com alingua
e Paradas com alingua
» Efeto de pontilhismo
» Articulagdo em K
» Articulacéo de Jazz
» Articulacéo barroca (trilos)

» Articulagcdo multipla com salto de oitava

Técnicas com as Valvulas
* Meavavula
» Dedilhado aternado
e Trémulo de vavula (trinado timbrico)

* Rdincho de cavalo

Técnicas com os L abios
* Vibratos
*  Shakes
» Trinados com os |&bios
* Microtons
* Pedd
» Extremo agudo
» Fall off (caida)
* Tonssussurrados

* Notas fantasmas
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*  Som de abelha
* Bater os |&bios dentro do bocal

e Assoviar dentro do instrumento

Técnica de Pompa
» Tirar apompa

» Glissando de meio tom através da pompa

Técnicas adicionais;
Efeitos Per cussivos

» Batendo os pés ou tocando agum instrumento de percussdo adicional

» Bater dos pistdes

Técnica com Surdinas
e Graus de posicionamento e manipulacéo
e Surdinacom amao

» Técnicade surdinawa-wa e surdinatipo desentupidora

Manipulacao Eletronica
* Reverberador simples

* Modificagéo — tape looping
*  Processos de manipulacdo

M elos de Extensio/ M odificagéo Espacial
» Tocando dentro do piano
* Mudancade direcdo da campana
» Tocar dentro de uma caixa de efeitos
* Modulador de frequéncia inserindo a campana dentro de um balde com
agua
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Efeitosde Ar
* Respiragdo circular
» Dinéamicas extremas
» Sopro rapido de ar através do instrumento através do bocal invertido

» Soprando ar dentro do instrumento sem a vibragdo da coluna de ar

Notacao
e Leiturade multiplas pautas
e Mudancas na musica/improvisacao

» Leituradamuisicaa partir de umaforma ou pintura

Dentre os compositores do seculo XX que trouxeram através de suas obras
significativas mudancas, estabelecendo novos parémetros para a técnica do trompete,
citamos alguns: Igor Stravinsky, Eugéne Bozza, Bernd Alois Zimmermann, Sir Peter
Maxwell Davies, Henri Tomasi, André Jolivet e Luciano Berio. Com estes
compositores, apds consideravel periodo de estagnacdo, o trompete retorna a cena
musical como solista. Como pudemos observar no decorrer do processo histérico, o
trompete teve como “Idade do Ouro” o periodo Barroco, onde o instrumento tinha um
papel musical equiparado aos outros instrumentos que constituiam a Orquestra Barroca;
no Classicismo, fez-se representar através dos concertos escritos por Haydn e Hummel,
enquanto que no Romantismo passou a integrar a orquestra, como um coadjuvante de
uma “grande cena’. No século XX, o trompete retorna novamente a uma posi¢cdo de
destaque, passando mais uma vez a figurar através destes compositores como um
instrumento solista. Estes compositores aqui mencionados utilizam desde a técnica
tradicional até a técnica expandida em suas obras, contribuindo com importantes obras
de cunho técnico e artistico relevantes para o instrumento.

Igor Stravinsky (1882-1971), compositor Russo, escreveu proeminentes partes
para trompete em suas orquestraces. Faz uso do trompete piccolo em Ré com surdina
nas obras sinfonicas tais quais Sagracdo da Primavera e Petrushka, além de virtuosos
solos escritos para cornet em Si b e L& na obra Histéria do Soldado. Nas obras Octeto
para Sopros, Snfonia para Sopros, Pulcinella, Passaro de Fogo, e Canto do Rouxinol,
Stravinsky faz uso de trompetes em L4 D6 e Sib. A seguir, apresentamos alguns
extratos (Figuras 2.1; 2.2 e 2.3) da obra A Histéria do Soldado:
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Figura 2.2: Extrato da A Histéria do Soldado.
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Figura: Extrato da A Histéria do Soldado.

Eugene Bozza (1905-1991), violinista, compositor e maestro francés. Entre 1939

e 1948, estudou no Conservatorio de Paris e regeu a Opéra-Comique. Escreveu dperas,
balés, obras sinfonicas e corais. E notavel sua preferéncia pelos instrumentos de sopro,
dado o grande nimero de obras solo para trompete como Rustiques, Badinage, Caprice
e Cornettina e de diversas obras escritas para musica de cdmara para sopros. Entre seus
mais importantes trabalhos para trompete encontram-se também o Concertino para
Trompete e Piano, aém de um livro com 16 estudos intitulado Graphismes. Este € um

livro preparatorio para leitura de diferentes grafismos da musica contemporanea

contendo elevado grau de dificuldade técnica. **°

Todas as suas obras para trompete requerem alto dominio técnico do instrumento

e evidenciam sua preferéncia e larga utilizagdo de staccato triplo em sequéncia. Existem
duas maneiras para a pronuncia do staccato: TTK ou TKT. O uso destas articulaces é

definido pelo fraseado. Como regra geral, quando a frase possui subdivisdo ternaria,

15 Sadie, 1988. p. 101
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usa-se a sequencia TTK e quando a frase possui subdivisdo binéria, usa-se a sequencia
TKT. Existem aguns trompetistas que conseguem redlizar apenas um tipo de
articulacéo para fazer o staccato, ou sga, ndo dominam ambas as articulagbes, no
entanto, curiosamente, o resultado sonoro final ndo é comprometido. As figuras abaixo
(Figuras 2.4, 2.5, 2.6 e 2.7) exemplificam algumas das dificul dades técnicas encontradas

na obra Caprice.

TNOMPETTE en UT

Asses Ie:;t J: 7 Racitarive

DAllegro 130z .
-
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Figura 2.4: Extrato do Caprice de Bozza evidenciando o staccato triplo.

Figura 2.5: Extrato do Caprice de Bozza.
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Figura 2.7: Extrato do Caprice de Bozza evidenciando uso excessivo de tercinas e staccato
triplo.

Bernd Alois Zimmermann (1918-1970), compositor alemdo, foi fortemente
influenciado pela musica de Stravinsky e de Milhaud. Participou de cursos em
Darmstadt durante o periodo de 1948 e 1950, foi professor da Escola de MUsica de
Colonia, tendo escrito um concerto emblematico para trompete: Nobody Knows The
Trouble | See (1954). Neste concerto, 0 compositor se utiliza de um estilo de escrita
fortemente influenciada por seus contemporaneos onde o tema é dodecafénico, com
passagens em estilo jazzistico e ecos da musica de Stravinsky. Esta peca exige um
grande dominio técnico do instrumento, resisténcia muscular e respiratoria tdo elevada
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que raramente é executada. **° Nesta passagem, (Figura 2.8), Zimmermann faz uso de

frases muito longas que demandam dominio absoluto da respiracao.

?i"o-éa a fempe

S S — (S —
P T S — -

Anirr. — wprdfer werdendes VWbrace

Figura 2.8: Extrato de Nobody Knows The Trouble | See de Zimmermann.

Na passagem a seguir (Figura 2.9), Zimmermann faz uso de frases muito longas,

culminando com na nota Ré aguda, 0 que torna esta passagem extremamente dificil.

118 Sadlie, 1988, p. 848.
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Figura 2.9: Extrato de Nobody Knows The Trouble | See de Zimmermann.

Sir Peter Maxwell Davies, compositor inglés nascido em 1934, estudou a misica
de Boulez, Nono e Stockhausen em conjunto com a musica inglesa antiga. Estes estudos
proveram-lhe as bases estilisticas para sua Sonata para Trompete e Piano, composta em
1955. Seu Concerto para Trompete e Orquestra, escrito em 1988, foi comissionado pela
Philharmonia Orchestra e estreado pelo primeiro trompete desta orquestra, John
Wallace, em Horoshima no dia 21 de setembro de 1988. O concerto é escrito de forma
continua, subdividido em quatro partes: Adagio, que corresponde a introducéo; Allegro,
que consiste em um movimento enérgico, e sequencia um Adagio Molto, que aparece
ap6s um grande climax. Apds o Adagio Molto, segue-se um didlogo entre o trompete
solo e a trompa orquestral em direcéo ao Presto finale. Este didogo contém as bases
tematicas do seu Concerto no. 3, Srathclyde, para trompa e trompete escrito em 1989.

Logo apos esta passagem, surge uma cadencia virtuosistica acompanhada. No final, um
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breve Lento orquestral se direciona para uma Coda em Andante, no qual o trompete e a

orquestra terminam juntos. **’

I n I'pl_'_li '-rm.ﬂ rerera)

Figura 2.10: Extrato do Concerto para Trompete de Peter Maxwell Davies.

17 Sadie, 1988, p. 199.
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Figura 2.11: Frases com elevado grau de virtuosismo em Peter Maxwell Davies.

Henri Tomasi (1901-1971), compositor e maestro francés, escreveu inlmeros
Operas e baés. Com relagdo ao trompete, além de um concerto virtuoso, escreveu
também uma série de seis de estudos, onde a0 se juntar trés movimentos contrastantes, |
— Sherzo, VI — Largo e Il — En Forme de Saltarelle, se obtém uma peca chamada
Tryptique, com acompanhamento de piano 2.

Em seu Concerto para Trompete, escrito em 1948 e que talvez sgja sua mais
popular composicdo, Tomasi ndo faz uso da técnica expandida propriamente dita.
Mesmo utilizando uma escrita tradicional, escreve passagens liricas com uso de surdina
na regido aguda do instrumento, utiliza saltos muito rapidos, faz uso de grupos de
staccatos duplos ascendentes e no segundo movimento, introduz elementos de jazz com
a surdina cup. E uma das obras mais importantes para o repertrio do instrumento
(Figura2.12).

18 Sadlie, 1988, p. 770.
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Figura 2.12; Extrato da primeira pagina do Concerto para Trompete de Tomasi.

Praticamente em todas as pecas deste periodo, tal qual no Barroco, torna-se
necessario um embasado desenvolvimento e dominio técnico do instrumento, pois estas
obras exigem do intérprete muita resisténcia muscular e conhecimento da técnica
envolvida. Podemos observar na cadéncia abaixo, no final do primeiro movimento, onde
praticamente ndo possui pausas, termina em dindmica piano na regido aguda, e com a
surdina straight o que aumenta ainda mais a resisténcia do instrumento.
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Figura 2.14: Extrato do segundo movimento do Concerto para Trompete de Tomasi.

André Jolivet (1905-1974), compositor e maestro francés, estudou com Le Flem
(1928-1933) e Varese (1930-1933) que o influenciaram enormemente no
desenvolvimento de seu estilo composicional. Sua musica é melédica e fluente,
embasada por uma harmonia rica e ritmica muito bem trabalhada. Messiaen ficou
impressionado com sua pega para piano Mana, composta em 1935, e em consequéncia
disso formou, em 1936, com Jolivet o “Grupo dos Jovens Franceses’. Ambos
compartilhavam o0 gosto pelo exotismo e suntuosidade em suas instrumentacoes.
Durante a Segunda Guerra Mundial, a musica de Jolivet se tornou menos exotérica e se
aproximou do estilo de Bartok. Neste periodo, Jolivet foi diretor musical do Comédie
Francaise (1943-59) para o qual escreveu e dirigiu muitos trabalhos de cunho
incidental. Seus trabalhos incluem balés, sinfonias, concertos para piano, violino,
violoncelo, harpa, trompete, percussdo e ondas martenot, corais, cancdes e pecas
instrumentais. Os dois concertos para trompete (Concertino e Concerto No. 2 para
Trompete), Heptade (para Trompete e Percussao), Air de Bravure e Arioso, ocupam um
lugar especia no repertdrio do seculo XX para trompete, pois se tratam de obras que
demandam um alto grau de conhecimento técnico. **°

Heptade, foi escrita em 1972, seja talvez a melhor peca escrita até hoje para duo
de trompete e percussdo. A primeira gravacao desta obra foi realizada por Maurice

André em 1974 e ndo se encontra mais a venda. Uma gravacdo mais recente foi

19 sadie, 1988, p. 379.
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realizada por Eric Aubier (trompete) e Didier Verité (percussdo) intitulada Musique

Francaise pour Trompette at Percussion. Esta gravacdo ainda se encontra disponivel .

De acordo com Dunn;

Preparar esta peca requer um enorme entendimento para ambos 0s
executantes. A parte do trompete é muito dificil em termos de
resisténcia, ritmos, afinacdo e controle do registro agudo. O
trompetista necessita executar diferentes técnicas ab mesmo tempo,
tais quais executar longas e rapidas passagens em semicolcheias com a
articulacdo em frullato bem como executar glissandos através de duas
oitavas também com a articulagdo em frullato. Os glissandos acima
da nota FA 5 (considerando o Do 3 como central) sdo
extraordinariamente agudos, e quartos de tom sdo executados acima e
abaixo da nota dada.***

Esta obra possui sete movimentos. I-Allegro; 1I-Vivo; Ill-Cantante; V-
Veemente;, V-Maestoso; VI-Sempre stringendo e VII-Vivo e ritmico. A obra dura em
torno de 15 minutos e requer uso de quatro surdinas: robinson, wa-wa, harmon e
straight. A surdina robinson é um tipo de surdina de origem americana do inicio do
seculo XX, curiosamente muito utilizada na musica francesa, e que ndo é mais
fabricada, hoje em dia utilizamos a surdina cup pois € a que mais se assemelha a
sonoridade das antigas robinsons.

E interessante mencionar que composi¢des na forma de duo, para um trompetista
e um percussionista so recentes. E apenas em 1963 que surge a primeira mdsica para
esta formagdo, escrita pelo trompetista e compositor William Billingsley que, com a
intencdo de expandir o repertorio para seus recitais de trompete, compds e executou a

peca Brief Encounters. 1%

120 Bunn, 2001, p. 65

121 | bidem, 2001, p. 65. “Preparing this piece is an enormous undertaking for both players. The trumpet is
very difficult in terms of endurance, rhythm and pitch accuracy, and control in the high register. The
trumpeter is asked to perform different techniques at the same time, such as playing long sixteenth-note
runs flutter-tongued or flutter tonguing while a glissando throughout a two-octave range. The glissandi up
tof'’" are unusually high, and quarter tone bends are performed both above and below the given pitch”.

122 | bidem, 2001, p 2.
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No decorrer das proximas décadas, surgem cerca de 100 obras escritas para esta

formacéo:

Durante as Ultimas quatro décadas do século XX, cerca de 100 obras
foram escritas para trompete e percussdo na formagdo de musica de
camara utilizando dois ou trés executantes. Esta significativa literatura
representa 0 comego de um novo género de masica de camara que
vem ganhando espaco na virada para o século XX|. %

Dunn faz um levantamento destas obras e as separa em duas categorias. 1) Obras
escritas para um trompetista e um percussionista (duos); 2) Obras escritas para um
trompetista, um percussionista e outro instrumentista adicional (trios).

Nos duos, as obras sdo escritas para: 1) um trompete e uma percussao multipla;
2) um trompete e uma marimba; 3) um trompete e um vibrafone 4) um trompete e um
conjunto de timpanos; 4) um trompete e um Unico instrumento de percussédo diferente
dos acima mencionados, como bongos por exemplo.

De acordo com Dunn *?*, hoje se pode encontrar nos Estados Unidos pelo menos
seis duos de percussdo e trompete. Todos estes duos vém comissionando composi ¢oes
para esta formacéo. O Wilder Duo, fundado em 1976 e formado pelo percussionista
Gordoun Stout e pelo trompetista Robert Levy, teve cerca de trinta obras comissionadas
e 0 Baker Street Duo, fundado em 1990 e formado pelo percussionista Mark Carson e
pelo trompetista Anthony Kirkland inspiraram muitas outras composicdes. A obra
Heptade de Jolivet faz parte deste novo género de misica de camara apontado por

Dunn.

122 Dunn, 2011, p.1.
124 | bidem, 2001, p. 3.
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Figura 2.15: Extrato do Heptade de Jolivet onde os glissandos até a nota Fa 5 ocorrem quatro
vezes em seguida.

Este tipo de glissando escritos no limite da extensdo aguda do instrumento, no
caso desta peca, € na verdade um efeito, pois se pode acancar a nota escrita, ndo

alcanga-la, ou muitas vezes ultrapassé-la.
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Na proxima peca, em seu Concerto No. 2 (Figura 2.16), Jolivet faz uso da
surdina warwa intercalada com a surdina straight por praticamente todo o primeiro

movimento, a mudanga de timbres utilizando surdinas, € um recurso largamente

utilizado pelos compositores do Século XX.
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Figura 2.16: Extrato do Concerto no. 2 de Jolivet.

Luciano Berio (1925-2003), compositor italiano e um dos grandes icones da
muUsica contemporanea da segunda metade do seculo XX. Dentre sua vasta producéo,
escreveu entre o periodo de 1958 e 2002 uma série de catorze obras intituladas
Sequenza, escritas para varios instrumentos solo e canto. A Sequenza X foi composta em
1984 para trompete solo e ressonancias de piano e dedicada a Thomaz Steven, principal
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trompete da Orquestra Sinfénica de Los Angeles e grande entusiasta da Musica Nova.
Berio compbs também uma série extensiva, derivada e ampliada das Sequenzas,
chamada Chemins para solo e ensemble. Cada Chemins contém um solo completo
derivado das Sequenzas. Esta prética de utilizar material composicional de outras obras

ou mesmo de outros compositores era caracteristico em sualinha de trabal ho. '

Luciano Berio mostrava a propensao de “retrabalhar” ou trazer de
volta trabalhos de outros compositores, usando certos componentes
musicais de uma pegca como ponto de partida ou base para uma nova
peca sem necessariamente empregar a exata citagdo, e combinando
estes materiais com sua prépria masica original em caminhos Unicos e
pleno de significados”. 1%

Berio notou que um propdsito de sua Chemins era “citar, expandir e transcrever

sua obra Sequenza” . **’

Em minha Sequenzas eu frequentemente tentel desenvolver aspectos
técnicos especificos para o instrumento com grande profundidade, e
algumas vezes eu também tentel desenvolver um comentario musical
entre 0 virtuoso e seu instrumento dissociando os Vé&rios tipos de
comportamento e colocando-0s junto novamente, transformando-os,
como unidades musicais. Este é o caso, por exemplo, da Sequenza ||
para voz... e Sequenza V para trombone ... ambas, por causa do
processo de dissociacdo, podem ser experimentadas como entidades
draméticas. '

Todas as outras Sequenzas [além da Ill a da V] para instrumentos
solos intencionam estabelecer desenvolver melodicamente um
discurso essenciadmente harmoénico e sugerir, particularmente nos
instrumentos monddicos, uma escuta polifénica. Quando eu comecel
esta série, por volta de 1958, eu ndo estava usando o termo
“polifénico” com sentido metafdrico, como agora eu usaria quando
trabalho com os instrumentos monddicos literamente. Eu queria
estabelecer um caminho tdo forte e condicionado como o0 que existe

125 Dunn, 2001, p. 77.

126 Harbuziuk, 2006. Reworking of Music Material and the Reinterpretation of Musical Drama: Luciano
Berio's Sequenza X (1984) and Kol Old [Chemins V1] (1996). 2006, p. 13. “Luciano Berio (1925-2003)
exhibit a propensity for “reworking” or “commenting upon” works of other composers, using cert musical
components of a piece as a starting point or framework for a new piece without necessarity employing
exact quotation, and combining these materials with his own original music in unique and meaningful
ways’.

127 Berio. Two Interviews, 110, apud Harbuziuk, 2006, p. 16. “Berio has noted that one purpose of the
Cheminsis “to quote, translate, expand, and transcribe” his Sequenzas.”

128 | bidem. “In my Sequenzas | have often tried to develop specific technical aspects of the instrument in
great depth, and sometimes | have also tried to develop a musica commentary between the virtuoso and
his instrument by disassociating various types of behavior and then putting together again, transformed,
as musical unites. This is the case, for example, in Sequenza Ill for voice ... and Sequenza V for
trombone ... both of which, because of this process of disassociation, can also be experienced as dramatic
entities’.
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implicito no contraponto... Como frequentemente acontece em
pesquisas cientificas quando, na procura do que parece ser 0 objeto
principal, muitas ideias interessantes surgem no caminho que a
direcdo da pesquisa se modifica, entdo, na procura do meu ideal de
uma polifonia implicita. Eu descobri possibilidades de melodias
heterofénicas. O titulo reforca a ideia de que a peca foi construida de
um campo de sequéncia harménica (como na verdade sdo quase todas
as Sequenzas), de cada uma, fortemente caracterizada em suas fungdes
onde s3o derivadas. '

A Sequenza X foi escrita para trompete em D6 e ressonancia de piano. A
execucdo do trompete demanda uma técnica virtuosa e expressiva, com uso dos
registros extremos em rapidas aternancias de transformagdes timbricas. Dentre as
técni cas expandidas utilizadas na Sequenza X estdo: frullato, articulacdo doodle, tremolo

de valvulas, dedilhado aternado e surdina com a mao.

A ressonancia do piano causada pelo uso do frullato pelo solista
(enquanto as cordas do piano vibram livremente) é mais forte e
proeminente do que a causada por outros tipos de articulagdo, por
causa do efeito rapido e percussivo desta articulagcdo. A articulagdo
doodle (indicada na partitura por “DL"), um tipo de articulagcdo usada
pelo popular trompetista de jazz Clark Terry, envolve movimentos da
lingua da mesma forma que a utilizada para se dizer a palavra
“doodle” enquanto toca uma nota. O som resultante ndo é tdo
explosivo como o que ocorre quando de usa o frullato, essencialmente
soa mais como uma articulacdo suave de multiplos toques de lingua.
Articulagdo multipla é um tipo de articulagdo usada por certos
instrumentistas de sopro para articular as notas rapidamente. Esta
técnica envolve um movimento de aternancia da lingua como a que €
requerida para se pronunciar o som “to” ou “do” (usado para a
articulacdo simples) e as que sdo usadas para pronunciar o som “ku”
or “goo”.

Tremolo de vavula (indicado na partitura por “VT") requer rgpida
alternancia entre diferentes combinagles para a mesma nota. Somente
certas aturas sdo possiveis de serem produzidas com mais de uma
combinacdo de dedos. O uso do dedilhado alternado para as mesmas
notas resulta em diferentes timbres e pequenas mudancas na atura
devido as vérias posi¢cies utilizadas. Isto ocorre porque 0 uso de

129 Harbuziuk, 2006. “All the other Sequenzas [other than 111 and V] for solo instruments are intended to
set out and melodically develop an essential harmonic discourse and to suggest, particularly in the
monodic instruments, a polyphonic mode of listening. When | started the series, back in 1958, | wasn't
using the term “polyphonic” in any metaphorical sense, as | would now when working with monadic
instruments, but literally. 1 want to establish a way to listening so strong conditioned as to constantly
suggest a latent, implicit counterpoint ... As often happens in scientific research when, in pursuit what
appears to be the principal object, so many interesting side-issues emerge that the direction of the research
becomes modified, so, in pursuing my ideal of implicit polyphony, | discovered melody’s heterophonic
possibilities. The title was meant to underline that the piece was built from a sequence of harmonic fields
(asindeed are dmost all of the Sequenzas) from which the order, strongly characterized musical functions
were derived”.
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dedilhado diferente permite que o ar percorra diferentes extensdes no
tubo do instrumento. O uso da mdo esquerda para abrir e fechar a
campana do trompete (indicada na partitura pelo sinal “+” para fechar
e pelo sinal “0” para abrir) também resulta em mudancgas de timbre e

afinagdo. '
A Sequenza X utiliza notagdo tradicional, mas ndo possui barras de compassos.
A obra Chemins VI contém a parte completa do solo de trompete utilizado na Sequenza
X. Em Chemins VI, a parte de ressonancia do piano da Sequenza X foi removida e uma
orguestra de camara foi adicionada. A partitura para Chemins VI contém barras de

COmMpassos e variagdes de metros.

As proximas figuras ilustram extratos das obras Sequenza X e Chemins VI

contendo exemplos da técnica expandida utilizadas por Berio:
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Figura2.17: Parte do solo de trompete em Sequenza X, indicando o uso datécnica tremolo de
vélvula (VT). =

130 Harbuziuk, 2006, p. 15. “The piano resonance caused by soloist’s use of flutter tonguing (while the
piano strings are alowed to vibrate freely) is louder and more prominent than that caused by any other
articulation because of the rapid and percussive effect of this articulation. Doodle-tonguing (indicated by
“DL" in the score), a type of articulation made popular by jazz trumpeter Clark Terry, involves moving
the tongue in the same manner that one would when saying the word “doodle” while playing a pitch. The
resulting sound is not nearly as explosive as that which occurs when flutter tonguing, essentially sounding
like very smooth multiple-tonguing is an articulation used by certain wind instrument players to rapidly
articulate pitches. This technique involves alternating the motion of the tongue between that required to
make the sound “to” or “do” (used for single-tonguing) and that required to make the sound “ku” or
“goo”. Valve tremolos (indicated in the score by “VT") involve rapidly alternating between two different
fingering combinations for the same pitch. Only certain pitches are able to be produced with more than
one fingering combination. The use of aternate fingering for the same written note results in different
timbres and dight changes in pitch for the various fingerings. This occurs because the use of different
fingerings alows air to travel through different lengths of trumpet tubing. The use of the left hand to
cover and uncover the bell (indicated in the score by the symbols “+” to cover and “0” to uncover the
bell) also results in changes of both timbre and intonation”.

31 |bidem, p. 31.
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Figura 2.18: Parte do solo de trompete em Sequenza X, indicando o uso das técnicas frullato
(FL) earticulaggo doodle (DL). ¥
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Figura2.19: Parte solo do trompete em Chemins VI, compassos 47-48 evidenciando o uso das
técnicas de abrir (0) e fechar da campana (+) com améo esquerda e frullato (FL).. ***

Solo Trumpet

Figura 2.20: Parte do trompete em Chemins VI, compassos 114-115 evidenciando o uso das
técnicas articulacdo em doodle (DL) combinada com o abrir (0) e fechar (+) da campanacom a
mao esquerda e trinado de valvula (VL). ***

132 Harbuziuk, 2006, p. 36
33 | bidem, p. 61.
34 | bidem, p. 68.
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2.2 Flo Menezes e a obra Contesture | V — Monteverdi Altrimenti

De acordo com Rolfini ** “devido & escassez de documentacdo histérica, os

primeiros indicios da participagdo do trompete no Brasil séo incertos’.

No primeiro terco do século XVI, apos a chegada dos primeiros
portugueses a América, com Pedro Alvarez Cabra (1476?-1520) e
Perro Vaz de Caminha (1450-1500), iniciou-se o periodo que
conhecemos por Pré-Colonial (1500-1530). Neste momento, além das
exploragdes de riquezas naturais, houve os primeiros contatos entre 0s
portugueses e os indigenas que aqui habitavam. Embora hgja indicios
da vinda de instrumentos nas embarcacdes de Cabral [BUENO, 1998,
apud Silva, 2008, p.13], ou mesmo considerando que os indios
usassem algo semelhante a um antecessor do que hoje indicamos
como trompete [HOLLER, 2006, p. 103], quer sga na maneira de
tocar ou no formato, independentemente do material utilizado em sua
construgdo, até o presente momento, ndo identificamos nenhuma
documentacdo que faca referéncia a participacdo de instrumentos
desse tipo naguela época. Os primeiros documentos dos quais temos
in formagBes sdo condizentes com o periodo posterior — atuacdo dos
jesuitas -, portanto j& pertencentes ao periodo Colonia (1530-1808).%

Segundo Rolfini**”, em um trabalho realizado por Marcos Holler, pode-se ter um

panorama historico-musical relacionado ao uso do trompete:

Desses termos, 0 mais frequente nos textos jesuiticos é trombeta
presente nos estabel ecimentos jesuiticos desde o inicio de sua atuagao,
a trombeta € mencionada até o final do século XVII. Uma carta de
Nébrega de 1549 descreve uma procissdo com grande musica, a que
correspondiam as trombetas. **

Como constata Holler **°, se pode observar, através da documentacdo histérica, a
existéncia do trompete no Brasil, muitas vezes com outros nomes tais quais. clarim,
trombeta, charamela, cornetas e tubae. Benck Filho *° salienta que um dos primeiros
registros da utilizacdo do clarim dentro de uma formagdo orquestral se deu em Minas

Gerais, por volta do ano de 1780, por ocasido de um evento para a posse do Governador

135 Rolfini, 2009, p. 58.

138 1 hidem, 2009.

37 1 bidem, 2009.

138 Holler, 2006, p. 102, apud Rolfini, 2006, p. 60.
39 | bidem, p. 60-61.

0 Benk Filho, 2002, p. 4, apud Lange.
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Geral da Capitania. Benk Filho **' ainda menciona o compositor Candido Inécio da
Silva, nascido por volta de 1800, no Rio de Janeiro, como autor de duas obras para
trompete solo e orquestra, intituladas Novas Variacdo para Corneta de Chaves e
Variagbes para Trompete e Orquestra, que segundo o autor, sejam talvez, as duas
primeiras obras do género no Brasil. No final do seculo X1X einicio do século XX, com
0s compositores Carlos Gomes, Villa-Lobos e Lorenzo Fernandes, sdo escritas algumas
partes mais significantes para o trompete dentro da orquestra, no entanto desconhece-se

qualquer repertdrio solo neste periodo. Segundo Benck Filho:

Somente a partir da década de 1950 é gque aparecem as primeiras obras
significativas para trompete solo: Concertino para Trompete, Oboé e
Orquestra de Rogério Duprat, Concertino para Cornetim e Orquestra
de Domingos Raymundo e Concerto para Trompete e Orguestra de
José Guerra Vicente. 142

Embora o trompete estivesse presente em terras brasileiras desde o periodo
colonial, a producéo de repertério solo para o instrumento foi relativamente pequena, e
dentro do repertdrio existente, pode-se dizer que os aspectos técnicos requeridos ndo
foram propriamente inovadores, permeados de novas ideias e abordagens técnicas. O
compositor brasileiro a explorar pela primeira vez, os recursos do trompete como
instrumento solista, se utilizando de uma escrita maximalista contemporanea, foi o
compositor paulista Flo Menezes, que escreveu diversas obras nas quais o trompete tem
participagdo proeminente e com caracteristicas de execucdo que se caracterizam na
técnica expandida.

Nascido em S&o Paulo, em 1962, Flo Menezes é detentor de uma vasta carreira
musical na qual se sobressaem o convivio com compositores da envergadura de Pierre
Boulez, Brian Ferneyhough, Henri Pousseur e Luciano Berio, inmeras premiagdes
nacionais e internacionais e varias publicacbes de livros e artigos. Considerado pela
critica dentro e fora do Brasil, como um dos principais compositores de sua geracéo,
suas obras refletem a sua personalidade muito bem descrita pelas palavras a seguir de
Gilberto Mendes:

141 Benk Filho, 2002, p. 6.
142 | bidem, 2002, p. 7.
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Em parte devido a seu conhecido radicalismo, postura severa,
exigente, na defesa de sua posicdo estética, Flo Menezes se tornou
uma figura icbnica de nossa musica eletronica. Mas também pelo
brilho, coeréncia e altissmo nivel intelectual de seus escritos,
pronunciamentos e entrevistas da masica erudita brasileira de nosso
tempo. *

Dentre as obras de Flo Menezes que fazem uso do trompete, se destaca

Contesture 1V — Monteverdi Altrimenti. Escrita em 1993, trata-se de um concertato para

trompete solista, grupo de camara e duas fitas magnéticas digitais. Nas palavras de

Menezes. “Monteverdi Altrimenti rende homenagem a Monteverdi ndo de forma textual,

mas sim contextual, metaforica, através do resgate de parte fundamental do seu mundo

mitico” %,

De acordo com Menezes:

A ideia desta composicdo surgiu quando atuava ainda como
compositor do Estudio Eletrénico de Colbnia, Alemanha, em 1990.
Devido a diversos fatores, externos e internos a obra, este work in
progress so pode constituir-se de modo definitivo no decorrer de 1993
guando da encomenda que me fora feita pelo Grupo Novo Horizonte,
através de seu regente Graham Griffiths, **

Nesta obra, Menezes utiliza duas fitas magnéticas e faz uso de suas duas técnicas

harmonicas:

As duas fitas magnéticas foram realizadas em 1990-1991 em meu
Estidio PANaroma, na Itdlia (hoje sediado em S&do Paulo, nas
ingtituicdes UNESP/FASM). A obra de pouco mais de 16 minutos, faz
uso de minhas duas técnicas harmdnicas (madul os ciclicos e projecdes
proporcionais), tendo como base um acorde derivado de uma entidade
harménica Strawinskyana.

143 Menezes, 2006.

1% Texto extraido do encarte do CD “brasil! new music!-vol.2”, gravado em 1994 pelo Grupo Novo

Horizonte.
%5 | bidem
148 | bidem
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A obraesta dividida em trés partes: 1) Tempo, 2) Fortuna e 3) Amore.

Do ponto de vista da forma, ela subdivide-se em trés partes sem
interrupcdo entre elas. TEMPO, FORTUNA (Destino), e AMORE,
estruturadas a partir da fita digital principal, onde o instrumental
acustico € ampliado pela presenca in absentia (uma presenca mitica),
respectivamente, da harpa de Orfeo, (em TEMPO), da flauta de Pan
(em FORTUNA), e da voz de Speranza (em AMORE), ora
sintetizados, ora radicalmente transformados em estidio — como no
caso da voz humana pronunciando a palavra Speranza na Ultima parte,
por trés vezes dilaceradas no tempo, em trés segmentos distintos, do
agudo ao grave. (Ta procedimento com relacdo a voz fora por mim
desenvolvido no Estudio de Colbnia a partir de 1986, consistindo no
gue designo por forma-prondncia). Tem-se, pois, aravés desta
excursdo dantesca (as trés partes evocam semanticamente o Inferno-
Purgatorio-Paraiso de Dante, a quem o proprio Monteverdi se referia
em Orfeo através de seu libretista Striggio), uma hipotética
metamorfose atual de Monteverdi, grande divisor de &guas da
modernidade verbo-musical. **/

A atuacdo do trompete se da de forma solistica personificando o drama de Orfeo

no inferno a procura de Euridice:

A parte central, FORTUNA, “personifica’ o drama de Orfeo no
inferno a procura de Euridice através da intervencdo solistica do
trompete, que na versdo de concerto deve situar-se em meio ao
publico. **

47 Texto extraido do encarte do CD “brasil! new music!-vol.2”, gravado em 1994 pelo Grupo Novo

Horizonte
148 | bidem
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Figura 2.21: Disposi¢do espacial dos instrumentos e do publico em Monteverdi
Altrimenti. Como podemos hotar pelafigura, o solista se posicionano meio do publico e
faz giros em torno de s mesmo.

Uma modificacdo espacial, com mudanca de direcdo da campana do trompete,
gue redimensiona 0 espaco, se caracteriza em uma das técnicas expandidas utilizadas

pelo compositor em uma concepcao quadrifonica:

A concepcdo quadrifénica da obra — que invade paulatinamente o
espaco do publico, apés TEMPO, em meio a FORTUNA e em diregdo
a AMORE -, assim como os efeitos rotativos de algumas notas
emitidas pelo trompetista enquanto gira em torno de sua cadeira
giratéria (simbolizando a tentacdo de Orfeo em girar-se para trés e
olhar Euridice no inferno), sdo na presente gravagdo compensados por
efeitos panordmicos e por uma certa ambiéncia sonora. Com a
intervencdo do trompete, a misica, até entdo situada no palco, é
redimensionada no espago, ocasionando a intervencdo de uma
segunda fita digital atrés do puablico, que se vé entdo envolvido
guadrifénicamente pelas constantes buscas de ressonéancia no mais
amplo sentido da palavra, a mesma palavra que, transformando-se no
grito de Speranza, Dilacera-se, mas a0 mesmo tempo estende-se

113



subcuténea e inevitavelmente, por sorte ou por destino (FORTUNA),
no tempo (TEMPO) de AMORE. *#

Solo della tromba in si bemolle nella parte FORTUNA
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Figura 2.22: Parte do trompete solo em Menezes.

Como podemos observar na partitura, ndo existem barras de compasso, 0 tempo
€ determinado pela parte eletroacustica pré-gravada. Nao existem pausas durante todo o

solo, 0 que torna a peca um grande desafio técnico, pois as Unicas pausas possiveis

“Texto extraido do encarte do CD “brasil! new music!-vol.2”, gravado em 1994 pelo Grupo Novo
Horizonte.
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serdo aquelas que ocorrem durante a respiragdo de fraseado, e apOs as trocas de
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Figura 2.23: Parte do trompete solo em Menezes.

Outro ponto relacionado a técnica expandida, e de dificil controle, é a troca de
surdina enquanto se sustenta a nota. Caso a surdina esteja muito presa ao instrumento,
deve-se ter cautela em ndo mexer o instrumento, pois isso pode alterar a qualidade da
nota longa emitida. A primeira mudanca ocorre no primeiro giro antes do nimero
quatro, com atroca da surdina bol ou cup, pela surdina de metal. O segundo giro é feito

antes do nimero seis, mantendo-se a surdina.
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Figura 2.24: Parte do trompete solo em Menezes.

No terceiro giro retira-se a surdina. As frases seguintes sdo tocadas sem surdina,

até a tltimafermata, quando se coloca a surdina de jazz ou harmon.
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2.3 Consideracdesfinais

Contesture 1V — Monteverdi Altrimenti € uma obra inovadora dentro do
repertorio brasileiro para trompete solo. Coloca o instrumento em posi¢éo de destaque e
traz aspectos inovadores quanto ao uso da técnica expandida. A parte central,
FORTUNA, “personifica’ o drama de Orfeo no inferno a procura de Euridice através da
intervencdo solistica do trompete, que na versdo de concerto deve situar-se em meio ao
publico. Esta obra tem caracteristicas que se assemelham em alguns pontos a obra A
Jornada de Miguel em Volta da Terra, de Stockhausen, como podemos observar no

decorrer desta tese.
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Capitulo 3

3. Stockhausen, um visionario

3.1 Introducéo

Figura 3.1: Karlheinz Stockhausen. **°

Na Histéria Universal da MUsica Ocidental sempre existiram personalidades que
de alguma forma deixaram marcas e influenciaram geragdes, e durante o século XX,
que foi palco de grandes transformacdes e experimentalismos, Karlheinz Stockhausen
sem duvida foi uma destas personalidades. Menezes ressalta que, Arnold Schoenberg e
Stravinsky estdo para a primeira metade do século XX assim como Luciano Berio e
Stockhausen estdo para a segunda metade deste século, dentre outros génios da criacéo
musical contemporénea: Anton Webern, Alban Berg, Edgar Varése, Claude Debussy,

150 hitp://www.musi ca.gul bekian.pt/cgi-bin/'wnp _db_dynamic record bios pt& sn=musica& orn=946
(Acesso em 10/06/2011)
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Maurice Ravel, Bela Bartok, Olivier Messiaen, Pierre Boulez, Henri Pousseur, John

Cage, lannis Xenakis, Gyorgy Ligeti. >

Neste panorama altamente experimentalista Menezes (2006) comenta:

No campo de batalha da Musica Nova, € comum vermos criadores
adotarem posturas por vezes auto-el ogiativas, quase numa tentativa de
auto-preservacéo face a incomensuravelmente maior forca da
arrebatadora onda de mediocridade proveniente da subcultura
mercadoldgica e popularesca das sociedades capitdistas de fim de
milénio. Minimizar o valor da obra confundindo-a com uma eventua
exagerada auto-estima de seu autor passa a ser entdo, atendéncia mais
evidente da critica. Nesse contexto deparamos com a personalidade de
Karlheinz Stockhausen, cujo percurso revela-se, de toda forma, como
um dos mais significativos de toda a histéria damasica. '

Stockhausen compés 370 obras nos mais diversos estilos e poéticas e muitas de
suas composicoes sao divididas em movimentos, podendo assim ser apresentadas
individualmente ou em partes como obras independentes. A composicdo In
Freundschaft, por exemplo, foi editada individualmente para quatorze instrumentos
solo: clarinete, flauta, oboé, fagote, corno di basseto ou clarinete baixo, violino, viola,
violoncelo ou contra baixo, saxofone, trompete em Mib (com prolongamento naterceira
volta), trompa, trombone, tuba e flauta doce.

De 1977 a 2003, compbs o ciclo de Operas Licht (Luz), Os Sete Dias da
Semana, uma épera para cada dia da semana, que perfazem 29 horas de musica. Das
sete partes desta obra, cinco ja foram estreadas. ApOs o0 ciclo operistico Luz,
Stockhausen pretendia compor musica para as horas do dia, para 0s minutos e para 0s
segundos. Ele comegou o ciclo Klang (Som), As 24 horas do Dia, e até sua morte, em 5
dezembro de 2007, compds da 12 Hora a 212 Hora. Sua musica pode ser considerada
como “Musica Espiritual”; isto se tornamais evidente ndo sd nas suas composi ¢oes com
textos de caréter espiritual, mas também em outras obras a exemplo de Mantra e Inori.

Somando-se aos humerosos convites profissionais provenientes da Suica, EUA,
Finlandia e Dinamarca, Stockhausen foi designado como Professor de Composicéo da
Hochschule fir Musik em Col6nia, em 1971. Entre 1996 e 2001 recebeu diversos

prémios; dentre eles estdo: doutor honores causa por ambas as universidades - Freie

51 Maconie, 2009, p. 13.
152 Menezes, 2006, p. 269.
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Universitdd Berlin e Queen’s University em Belfast; tornou-se membro de 12
Academias Internacionais de Artes e Ciéncias; foi condecorado como cidaddo honorario
de Kuerten; tornou-se Commandeur das I’ Ordre dés Arts et Lettres; recebeu diversos
prémios por suas gravacoes e produtividade tais quais Federal Medal of Merit, 1st class,
Semens Music Prize, UNESCO Picasso Medal, Order of Merit da North Westfalia;
tendo recebido também muitos prémios da Sociedade Alema de editores de musica, tais
guais Hamburg BACH Prize, Cologne Culture Prize e Polar Music Prize. Nesta sua

ultima premiaco citada, constam os seguintes dizeres:

Karlheinz Stockhausen esta sendo homenageado pelo Polar Music
Prize de 2001 pela careira como compositor que tem sido
caracterizada pela sua impecavel integridade e incessante criatividade,
e por ter estado a frente do progresso por cinquenta anos. ***

Suas primeiras obras foram publicadas pela Universal Edition de Viena. Ja as
suas obras mais recentes, que comecam com a numeracdo de 30, foram publicadas pela
Sockhausen-Verlag, fundada por ele proprio, em 1975. A partir de 1991, a
Sockhausen-Verlag publicou a série Sockhausen Complete CD Edition que contém 150
CDs. Somando-se as suas edicdes de musica, Stockhausen publicou 10 volumes de
textos musicais, que € uma série com libretos que contém anotacdes, explicacbes e

entrevistas sobre suas composi¢oes. >

3.2 Flashesda infancia e adolescéncia

Vindo de uma familia de agricultores pobres, Karlheinz Stockhausen nasceu em
22 de agosto de 1928 navila de Mddrath, proxima a cidade de Coldnia, na Alemanha.
Modrath é hoje uma parte da cidade de Kerpen (Figura 3.2).

Essa regido ficou muito conhecida por sua riqueza energética, aquela
do chamado carvdo de lignite que foi ostensivamente utilizado na
producdo de energia para movimentacdo das industrias e locomotivas
ferrovidrias. Como consequéncia da extracdo desenfreada desse
minério, muitos castelos, fortes, monastérios e até mesmo cidades
inteiras foram removidos. Em 1955, a pequena populacéo que residia

153 http://www.stockhausen.org : Karlheinz Stockhausen is being awarded the Polar Music Prize for a
career as acomposer that has been characterized by impeccable and never-ceasing creativity, and for
having stood at the forefront of development for fifty years.

154 http://www.stockhausen.org (Acesso em 10/06/2011)
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em Mddrath, vitima dessa exploracdo, foi obrigada a transferir-se para
outra localidade, tonando-se desde ent&o, distrito de Kerpen. **°

Figura3.2: LocalizagZo da cidade de K erpen entre os distritos Rhein-Erft-Kreis, **°

Seu pai, Simon Stockhausen, fora ex-combatente da Primeira Guerra Mundia e
tornou-se o primeiro intelectual em sua familia. Apds a guerra, Simon estudou por um
curto periodo de tempo e tornou-se professor escolar, casando-se com Gertrud Stupp,
filha de uma préspera familia de fazendeiros. Do casal, nasceram mais dois filhos,
Katherina, 1929 e Herman-Josef, 1932.

Em suainfancia, com trés ou quatro anos, Karlheinz Stockhausen passava muito
de seu tempo trabalhando no jardim ou coletando as contribuicbes que seu pai
conseguia para o Partido Nazista, ao qual se associara entusiasmado com as promessas,
mas também, por ser um trabalho que um professor escolar tinha que fazer no Terceiro
Reich. Em sua familia, havia misica desde cedo, pois seu pai possuia habilidades
adquiridas de forma autodidata ao piano e ao violino. As notas dedilhadas ao piano se
resumiam as teclas pretas, mas para o pequeno Karlheinz, o som resultante era
fantastico. Sua mée, com excepcional talento musical, muitas vezes acompanhava a si
propria cantando ao piano. Em torno de seis ou sete anos, 0 pequeno garoto surpreendia
as pessoas ao reproduzir corretamente ao piano, a melodia e harmonia de uma misica

escutada apenas umavez nas radios.

% Assis, 2008, p. 1.
138 http://wikipedia.org/wiki/K erpen (Acesso em 10/06/2011)
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Em 1931, quando Karlheinz tinha quatro anos de idade, sua mée foi levada
embora para um hospital para pessoas mentalmente deprimidas, 0 que tornou a vida de
seu pai ainda mais dificil. A familia se mudava constantemente, ficando por vezes em
torno de meio ano em cada lugar. Quando completou cinco anos, seguindo mais uma
vez atransferéncia de escola de seu pai, afamiliafoi para Altenberg, ali permanecendo

até que Simon Stockhausen se alistou e foi paraa guerra.

Minha mée foi levada embora, quando eu tinha quatro anos de idade,
para um hospital para pessoas mentalmente deprimidas. Ela teve um
colapso nervoso apds dar a luz trés criangas em trés anos de pobreza.
Dai em diante a vida de meu pai foi uma luta perpétua, preocupando-
se com os detalhes mais banais da vida familiar. Lembro-me gquantas
vezes tivemos que mudar de casa. Sendo um professor jovem, meio
pai costumava ficar meio ano em um lugar, e entdo era mandado para
outra escola. Mudamos de casa quatro vezes nos quatro anos até que
completel cinco anos, entdo fui para Altenberg, onde ficamos até que
elesedistou efoi paraaguerra. >’

Em Altenberg, Karlheinz recebeu suas primeiras licdes de piano com um
organista protestante da Catedral de Altenberg (Figura 3.3), Franz-Josef Kloth e obteve

um rapido progresso musical.

Por volta de meus seis anos de idade, quando tive minhas primeiras
licdes de piano, ouvia o radio com o intuito de apreender novas
musicas. De vez em guando, aos meus 0ito ou nhove anos de idade,
meu pai me levava a um pequeno restaurante na vila de Altenberg,
onde viviamos. Especiamente aos finais de semanas, as pessoas
viriam para comer e beber algo: bolo, café, chocolate, o que quer que
fosse. E meu pai pedia que me dirigisse ao piano — 0 proprietério do
restaurante Sr. Kloth, organista da vila, era também meu professor
deste instrumento -, e eu era capaz de tocar cancdes populares, que
chamamos de Schlager na Alemanha, os hits da moda. Com
frequéncia, pessoas acompanhavam-me cantando aquilo que eu
tocava. E entdo eu conseguia algum dinheiro, e com ele podia pedir
um bolo e chocolate quente. Assim, entendi que se eu fosse capaz de
tocar mais cangdes, seria bem sucedido. **®

57 stockhausen/Maconie, 1989, p. 35.
158 Stockhausen, apud Assis, 2008, p. 19.
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Figura3.3: Catedral de Altenberg, em torno de 1925. **°

E nessa época que ocorre o infort(inio que causou a perda parcial de sua audicao.
Por conta de um procedimento improprio no tratamento de uma infeccdo que foi mal
ministrado por uma enfermeira da vila, pois seu pai ndo possuia recursos para levé-lo a
um médico, Karlheinz sofreu lesdes no ouvido médio Ihe comprometendo a audicéo do
ouvido direito. 1%

Embora, como professor, seu pal estivesse no centro da vida na vila, muitas
vezes encontrava-se em conflitos emocionais causados pelo controle da Gestapo, e em
1938, casou-se novamente, talvez para resolver o problema de ter alguém na casa para
cuidar dos filhos.

Dos dez aos doze anos, Karlheinz foi colocado em uma escola secundéria
(Oberschule)™® na vila de Burscheid, conhecida como escola de gramética neonazista.
Por conta da doenca de sua mée, ndo pode ser aceito em uma escola secundaria politica

considerada €litista.

159 hitp://www.wikipedia.org/wiki/karlheinz_stockhausen
100 cf, Assis, 2008, p. 20.
181 De acordo com Assis (2008, p. 22), no sistema educacional alemao este ensino equivale ao Nosso

ginasio.
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Em 1939 seu pai foi coagido a se distar:

Meu pai foi coagido a ir embora e se alistar. Na época da crise da
Checosdlovéquia, foi voluntério para a Aeronautica; depois que a crise
acabou e ele estava liberado, foi volunt&rio novamente em 1939,
guando tudo comecou de novo na Polénia. N&o conseguia entender, eu
disse, “Por que vocé tem que ir? E ridiculo, fique aqui”. Ele disse,
“Na&o, ndo, tenho que ir, precisam de mim 18" .*%*

Em 1942, Karlheinz foi para uma academia naciona de treinamento de

professores em Xanten, onde permaneceu em isolamento completo cumprindo servico

militar com quase nenhum contato civil, tendo apenas duas horas livres por semana para

ir a cidade. Durante o treinamento, que era muito duro, acordava as seis horas da manha

com o chamado do clarim e ia para a cama as dez horas da noite, novamente com o

chamado do clarim. Neste periodo praticou muito esporte e tocou diversos i nstrumentos,

devido a presenca de trés orquestras na academia.

O quanto isto me afetou € impossivel dizer. Sempre fui uma pessoa
muito organizada. Estd em meu sangue. E muito facil para mim e
bastante natural. Outras pessoas ndo o acham tdo facil. Tomo
decisdes muito rapidamente. Tenho de ser muito organizado em minha
vida porgue faco tantas coisas de uma vez, e muitas pessoas dependem
de mim, e tenho de estar sempre alerta para as coisas que podem dar
errado. '

Karlheinz, além de ter tido a mée morta no hospital, perdeu também na guerra

Seu pai, que em 1945 levou um tiro em batal ha:

Perdi ambos os pais na guerra. Tinha 13 anos, e estava em férias
especiais da academia, quando soube gque minha mée tinha sido
oficiamente executada. Havia uma lei durante a guerra que
determinava que estas pessoas pudessem ser mortas porque eram
simplesmente indteis e porque sua comida era necess&ria. Disseram
gue minha mae morreu de leucemia; disseram-nos que poderiamos ter
suas cinzas, 0 que achamos bastante estranho, pois éramos uma
familia catélica. Mas entendi que todos que morreram haquele
hospital supostamente morreram da mesma doenca. As autoridades s
ndo queriam deixar qualquer vestigio. Meu pai mostrou-me a carta
dizendo que minha mé&e estava morta e perguntando se queriamos as
cinzas, e ee disse: “O que devemos fazer? Se pegarmos as cinzas, 0
gue faremos com elas?’ Lembro-me de ndo ter me chocado muito na

162 gtockhausen/Maconie, 2009, p. 35.

183 | bidem, p. 36.
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época; simplesmente aceitei o fato, ndo como uma injustica, um
desafio, é meu jeito. '

Em 1944, todos de sua classe foram convocados para o servigo militar e como
Karlheinz tinha treinamento em Latim, Inglés e Matemética, foi requisitado para um
pelotdo mais velho. Quando houve a convocagdo para o exército, Karlheinz foi colocado
em uma organizagdo juvenil que tinha que construir o famoso muro ocidental. Depois
disso, serviu por sete meses em um hospital de guerra, onde vivenciou uma experiéncia
inesquecivel, pois convivera de perto com a morte.

Ao mesmo tempo, Karlheinz descobriu que podia tocar misica em todos 0s
estilos, e com suas habilidades, ao piano, entretinha os soldados feridos. Quando a estes
nada mais importava, tomados por uma forte depressao, pediam a ele que tocasse. E em
um piano velho no hospital, por horas, através da musica, Karlheinz parecia trazer

algum alento aos seus pesados coragdes.

3.3 Imagens recorrentes

Quando eu era garoto, tomava conta das vacas de meu avb e de seu
irmdo durante semanas a fio no campo. N&o tinhamos nada para fazer
e entdo, deitados sobre a grama, construiamos flautas. Ou iamos
pescar [...] [As vezes], simplesmente deitava-me ali por uma hora ou
mais a contemplar as nuvens, e um pequeno avido de propulsdo
apareceria dando voltas em circulo com um suave som no céu. Esse
som desenhava [como que] linhas em circulos, e isso tem me
perseguido por toda vida. **

De acordo com Assis, a imagem da espiral, que esteve presente desde as mais
remotas lembrangas da infancia do compositor, se tornaria uma recorréncia ao longo de

toda suavida.

Esse tipo de curva que se forma girando em torno de um eixo central —
da qual podemos encontrar diversos exemplos de manifestacbes na
natureza como nos redemoinhos de vento e agua, na haste da
samambaia, nas trepadeiras com gavinhas como no caso do maracuja,
no formato do molusco nautilo etc. — devera efetivar-se como um dos
conceitos mais influentes no pensamento composicional de
Stockhausen. **°

164 Stockhausen/Maconie, p. 36.
1% Assis, 2008, P. 3.
1% | bidem
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Composi¢cdes como Gesang Der Jinglinge (1955-56); Gruppen (1957); Spiral
(1968); Tunnel — Spiral (1968); Kontakte (1959-60) dentre outras, manifestam a

transformacéo da “forma plastica’ em “forma sonora’. Espirais, rotacfes e curvas se

transformam de maneira notéavel em sons que, segundo AsSiS, € 0 cerne de sua Teoria

da Unidade do Tempo Musical.

A chamada Teoria da Unidade do Tempo Musical de Stockhausen
representa indubitavelmente o apogeu da grande revolugdo operada
pela misica eletroacistica com relagdo a confrontagdo do compositor
com o tempo musical, a0 mesmo tempo em que representa o
esgotamento, no seio da musica eletrdnica, do pensamento estrutural
de origem serial. '

Transcrevemos agui um extrato de uma entrevista entre os compositores Flo

Menezes e Gilberto Mendes com o maestro e compositor Pierre Boulez, que se realizou

em 21 outubro de 1996 no estudio PANaroma, organizado por Menezes, com a

participacdo de compositores e jornalistas em ocasid de uma apresentacéo do EIC

(Ensemble Intercontemporain) em Sdo Paulo:

F.M.: Permito-me agora mudar um pouco 0 rumo de nossa conversa
como o senhor vé as tendéncias da alta complexidade? O senhor
sempre fez uma musica bastante complexa, como, alias, Stockhausen,
Pousseur, Berio. Estes nomes estéo indissocialmente ligados a uma
musica da complexidade. Entretanto, temos agora a figura de um
Brian Ferneyhough, que faz coisas muito complexas...

P.B.: ...hipercomplexas... [risos]

F.M.: Como o senhor encara essa atitude musica de dta
complexidade “ala Ferneyhough”?

P.B.: Sempre dissemos a nés mesmos:. “Fazemos sempre progresso e
chegaremos a dominar as dificuldades que nos parecem excessivas
hoje; chegaremos a dominar as coisas que sd0 muito, muito
complexas’. Mas sempre fui muito redista a esse respeito. E preciso
gue possamos dominar e perceber aquilo que escrevemos. Minha
evolucdo sempre se delineou sentido de ndo abandonar uma certa
complexidade de escritura, mas uma complexidade que sga sempre
readizavel. Estou tranquilo para faar de Ferneyhough, porque regi
seus Carceri d'Invenzione e gravei uma de suas obras, Funérailles, e
sei muito bem como os musicos reagem a sua misica: eles reagem em
funcdo da impossibilidade de pensar as coisas. Esta problemética
remonta, no mais, ao Stockhausen dos primeiros quatro Klavierstiicke.
Recordo-me muito bem: mostrei a Stockhausen como deveria fazer.
Na musica, considerando o aspecto ritmico — e é exatamente do ponto
de vista ritmico que as coisas parecem mais complexas -, temos, por
exemplo, afigura de sete no lugar de cinco; no interior dos sete, opta-
se, por exemplo, por cinco no lugar de quatro, e como ainda sobram

187 Menezes, 2006, p. 259.
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trés valores, escreve-se entdo sete no lugar de trés. Ora, é evidente que
ndo podemos pensar em redes de relacdes dessa espécie E ago
simplesmente impossivel, pois ndo se pode pensar mais que uma
relacdo a cada vez: vocé pensa numa relagdo de sete no lugar de cinco,
apos 0 que ndo é possivel mais fazer nadal A solucdo desse tipo de
problema — alias, bem simples -, visando a um resultado semelhante,
€, pois, pensar em uma mudanca de velocidade.

Na concepcdo dos valores ritmicos, ha, por um lado, a quantidade e,
por outro, as relagbes de velocidade — sete no lugar de cinco significa
simplesmente que vocé fard uma articulagdo mais rapida que a
velocidade precedente. Basta calcular o tempo que corresponde a esta
velocidade do valor de sete em relacdo ao cinco e, quando voceé alterar
a velocidade, ai sim, entdo, serd possivel pensar em uma relacdo de
outra ordem. E preciso, nestes casos, lancar m&o de dois tipos de
relacdo: de umaralacdo de velocidade e de outra de quantidade.

F.M.: Tornando as coisas possivels...

P.B.: Claro, pois com base ho metrbnomo, isto se torna possivel, ainda
que por vezes ndo absolutamente preciso. E claro que quanto mais
formos no sentido desse género de operagdes, tanto mais iremos no
sentido de uma aproximacdo, que demonstra ser iguamente
problemética. HA uma anedota célebre para mim que Vvivi
pessoa mente, quando tocamos pela primeira vez os Gruppen para trés
orguestras de Stockhausen (o préprio Stockhausen, Bruno Maderna e
€u como regentes). Ha nesta obra toda uma escala de tempos bastante
precisaz 80, 112.5, 167.2 etc. E Stockhausen repreendeu Maderna,
dizendo que o tempo era 82.5! Ao que Maderna respondeu: “Ah, vocé
guer também o ‘virgula 5'...7" Era justamente 0 que deveria ter
respondido! [risos|

F.M.: Como reagiu Stockhausen apés esse troco de Maderna?

P.B.: Eleriu também [risos].

Na verdade, os musicos, quando deparam com algo impossivel,
redizam seus cdlculos aproximativos e, no caso de muito
complicadas, simplesmente dizem: “Um pouco depois de 1; um pouco
antes de 3; bem, agui neste caso, mais ou menos no meio!...” No fina
das contas, tem-se aproximagdes extremamente grosseiras com
relacdo a coisas que sGo em si irredizéveis.

Gilberto Mendes. Seriatal aproximacdo suficiente ou satisfatéria para
atingir o nivel de dificuldade ou complexidade que se quer atingir?
Digo isso com relacdo as estruturas microrritmicas...

P.B.: N&o. Nesses casos trata-se de uma aproximagado muito grosseira,
gue simplesmente segue o0 impulso “depois’, “antes’ etc. N&o subsiste
ai mais nenhuma relacédo de valor; ndo ha nada mais que uma relacéo
aproximativa vagamente qualitativa. No mais, no Ircam fizemos
experiéncias com o computador, que pode calcular tais valores com a
precisdo de microssegundos: segundo o caso, estamos diante de coisas
gue se situam bem aquém dos limites da percepcdo. Por tal razéo, sou
bastante cético sobre os valores em s, pois matemédica e
fisiologicamente el es situam-se aguém dos limites da percepgéo.

Mas quando digo tudo isto a Ferneyhough, ele replica: “Sim, mas
dessa forma se produz uma tensdo no intérprete quando tenta fazer
aquilo que eu escrevi...”. E eu Ihe digo simplesmente: “Vocé aimenta
muitas il usdes com relacdo aos masicos!” [risos]. **®

188 Menezes, 2006, p.216 a 219.
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E notavel como compositores contemporaneos de estilos e ideais semelhantes,
possuem divergéncias em pontos fundamentais que caracterizam a musica hova, como
Boulez se posiciona em relagdo a complexidade ritmica e a musica eletroaclstica
acusmética. Estas divergéncias geraram as revolucdes operadas por grandes criadores de
nosso tempo como Stockhausen e Boulez.

Além da sua Teoria da Unidade do Tempo Musical, de acordo com Assis'®,
Stockhausen tem uma relagdo profunda com a forma espiral, que pode ser representada

em termos numéricos resultando na chamada série de Fibonacci. 17

N&o menos digna de nota é a espira que se encontra na capa do
catdlogo da obra integral de Stockhausen, no qual os nomes de cada
uma das pegas dao forma a essa prépriafigura. [...] As maneiras pelas
guais 0 compositor se utilizou de tal constante ou de suas razbes
aproximadas em sua obra foram certamente diversas, tanto é que ndo
seria demasiadamente arriscado afirmar que Stockhausen tenha feito
uso sistematico deste conceito numérico na grande maioria de suas

pecas. 171

Para Assis *"? se fosse possivel observar de uma so vez toda a trajetéria de
Stockhausen, seu percurso ao longo de sua vida, se estaria diante de uma espécie de
espiral.

1% Assis, 2008, p. 4 e5.

170 eonardo Fibonacci, matemético italiano que viveu entre 1170 e 1250 descrevendo esta progressao
numéricaem seu Liber Abbaci, de 1202. De acordo com Assis (2008, p. 5 e 6), obtém-se uma série
infinita: 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21 etc., em que a soma de um dos termos com Seu respectivo antecessor gera o
nimero seguinte, e assim sucessivamente.

1 Assis, 2008, p. 5,6 e7.

172 | bidem, p. xxvi
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Figura 3.4: Cortetransversal do néutilo *.

O catdlogo oficial das obras de Stockhausen apresenta em sua capa aforma
espiral de um nautilo e todas as suas obras dispostas sobre esta forma (Figura 3.5).

13 Fonte: http://commons.wikimedia.org/wiki/l mage:Nautil usCutwayL ogarithmicSpiral .jpc
(Acesso em: 09/06/2011)
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Figura 3.5: Capado catdlogo oficial de
Obras de Stockhausen. "

3.4 Trésfasesfundamentais

De acordo com Menezes'”®, a obra de Stockhausen pode ser basicamente
dividida em trés fases fundamentais. A primeira fase compreende o periodo seria
integral e dos primordios da musica eletronica, indo do inicio de sua carreira até os anos
de 1960. Na segunda fase, Stockhausen adentra a fase da masica intuitiva, cobrindo a
producdo musical dos anos 1960; e em 1970, tem-se inicio a terceira fase que vai até o
final de sua vida. Nesta fase, ele inventa o que chama de férmula e é nesta fase que se
encaixa o ciclo operistico Licht, ao qual pertence A Jornada de Miguel em Volta da
Terra, que € 0 segundo ato da épera Quinta-Feira de Luz. Esta peca € um dos pilares
sobre 0 qual se desenvolvera parte deste trabal ho.

Na primeira fase, Stockhausen firmou-se como um dos principais nomes de sua
geracéo, como comentado anteriormente, ao lado de Boulez, Berio, Pousser, Cage e
Xenakis. Deste periodo podemos citar as obras Sudie |, de 1953; Sudie I, de 1954;
Gesang der Junglinge, de 1955-1956 e Kontakte, de 1959-1960. S&o obras pioneiras, a

174 \www.stockhausen.org (Acesso em 10/06/2011)
5 Menezes, 2006, p. 269.
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exemplo de Studie |, que apresenta pela primeira vez uma obra el etroacustica realizada
com sons senoidais (Sons puros gerados eletronicamente) e integralmente seriais. 1
Com Sudie I, através da ideia de filtragem entre sons complexos, Stockhausen
realiza a primeira obra com representacéo grafica, inaugurando a partitura eletronica.
Inovagbes com misturas de sons eletrbnicos e concretos e um grupo de cinco ato-
falantes em volta do publico se da em Gesang der Jinglinge. Kontakte demarca as duas

fasesiniciais.

Kontakte (1959 — 1960), obra prima da musica el etroactstica em duas
versfes (tape solo; e tape, piano e percussdo), demarca as duas fases
iniciais, e reverte em sons aquela que seria a principa contribui¢do
tedrica de Stockhausen, a Teoria da Unidade do Tempo Musical, na
qgual ele expde o continuum da percepcdo sonora através de suas
digtintas regides métrica, frequéncia, harménica e formal. Os ritmos
sdo vistos como frequéncias extremamente desaceleradas, e as
frequéncias como ritmos extremamente acelerados. Todo fenémeno
musical passa a ser entendido entédo como o resultado da estruturacéo
interna das vibracBes espectrais. Além deste aspecto, Kontakte
apresenta pela primeira vez sons rotativo no espago e inaugura a
forma-momento, inovacdo de Stockahausen no dominio formal e que
consistiu na escuta da textura da cada momento independentemente de
seu fluxo dramético e sequencial, operando-se, ai, um radical corte no
tempo musical e resultando, dai, o afloramento da duragdo engquanto
elemento fundamental da composicao. '’

A segunda fase, que corresponde a da masica intuitiva, Stockhausen rompe
definitivamente com as fronteiras geogréficas. Opde-se a0 nacionalismo e entra em
profundo contato com a meditacdo transcendental na india vigjando constantemente ao
Oriente. S80 deste periodo Telemusik, de 1966; Hynnen, de 1966-1967; Aus den sieben
Tage, de 1968 e Stimmung, de 1968.

A terceirafase inicia-se com Mantra, escrita em 1970. Esta obra foi escrita para

179 «

dois pianos e moduladores-de-anel 18 e, segundo Menezes *® “da inicio a uma das mais

significativas e inovadoras tentativas (bem sucedidas) de resgate damelodia’.

17 |bidem, p. 261

Y7 | bidem, p. 270

18 Modulador de anel é um aparelho eletrénico que atera os batimentos das ondas de um determinado
som. Tomando-se como exemplo um La com 440 batimentos por segundo, o aparelho pode transformar
esta nota, gerando 880 batimentos por segundo que resulta em uma oitava superior. Modificando os
bati mentos originais para outras relacfes intervalares como quintas, ter¢as ou outros intervalos, obtém-se
novos timbres (cf. Cott, 1973, p. 238, 239).

1 Menezes, 2006, p. 217.
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A identidade com o trompete solista tdo marcante nas obras de Stockhausen se

inicia somente na terceira fase, com a peca Trans de 1971 para orquestra e fita

magnética ou a versdo para fita magnética em oito canais, cordas, trompete piccolo e

percussdo. Markus, seu filho, tinha nesta época apenas 14 anos.

3.5 Influéncias e estudos

Em abril de 1947, Stockhausen comegou a vigjar com frequéncia para a cidade

de Col6nia. As condigdes em que a cidade se encontrava eram muito ruins, com muitas

ruinas, pessoas sem casas e passando fome. L& pode trabalhar de muitas maneiras, desde

manobrista e vigia a pianista de bares. Neste mesmo ano, tentou pela primeira vez uma

vaga na Musikhochschule, mas foi reprovado. Sobre esta passagem de sua vida, 1&-se

em Assis;

Em sua primeira tentativa por uma vaga na Musikhochschule no ano
de 1947, foi reprovado em razdo de ndo possuir uma instrugdo
suficiente nas disciplinas da teoria musical, harmonia, contraponto e
baixo cifrado, das quais se exigiam conhecimentos bastante razoaveis.
No entanto, como possuia boa formagdo em seu instrumento, Ihe foi
permitido participar da classe do professor de piano Hans Otto
Schmidt-Neuhaus. Dessa forma, péde dar continuidade aos seus
estudos de piano, bem como orientar seus esforgos no sentido de
suprir a falta daguele conhecimento mais propriamente tedrico da
musi ca, garantindo sua admissdo naguela escola no ano seguinte. **°

Assis ainda comenta o fato de dois grandes nomes da musica da segunda metade

do século XX serem reprovados em suas primeiras tentativas de ingresso no

conservatorio de musica.

Alguns anos antes, Boulez tentava uma vaga no Conservatorio de
Lyon enquanto ainda prosseguia com seus estudos de matemética
Optando definitivamente por uma carreira na musica, mudou-se paraa
capital francesa onde foi aceito como auno regular no curso de
composicdo musical pelo Conservatoire National Supérieur de
Musique de Paris. Stockhausen, por sua vez, ndo parecia demonstrar
gualquer interesse pela criagdo e buscou uma formacdo na érea da
educacdo musical. Foi somente em seu Ultimo ano na
Musikhochschule que o professor de teoria e contraponto Hermann
Schroeder, percebendo o taento de Stockhausen para a criagdo,

180 Assis, 2008, p. 24.

132



recomendou-lhe tomar parte da classe do compositor suico Frank
Martin, que acabava de se integrar a0 quadro de professores do
conservatério. As poucas aulas de que participou ndo tiveram tanta
influéncia quanto o sentimento que emergia de que sua poderia
possuir forte originalidade. ***

Durante os anos de 1948 e 1951, que frequentou esta escola, Stockhausen teve
também muito destaque nas aulas de retérica, matéria obrigatéria para todos os
estudantes de musica da época. “Seu interesse pelas letras era tamanho que, antes

mesmo de sequer pensar em se tornar compositor de musica, ja havia tracado alguns

planos para uma possivel carreira como escritor”. 1%

A Hochschule fur Musik vinha de uma postura conservadora e rejeitava tudo que

eranovo.

Com a chegada de Hans Mersmann, entusiasta da musica de
Hindemith, Stravinsky e Bartok, o cenario comegava a se modificar. O
préprio Stockhausen, em suas aulas de instrumento, executou ao piano
obras de Hindemith, e seu trabalho de concluséo de curso foi realizado
sobre a Sonata para dois pianos e percussdo de Bela Bartok, composta
no ano de 1937 [...] Com a publicacdo, em 1949, da Filosofia da Nova
Musica de T. W. Adorno, a misica de Schoenberg e sua técnica
dodecaf 6nica comegava a se tornar assunto importante nas discussdes
entre estudantes. **

Sobre parte dos ensinamentos recebidos nesta escola, Stockhausen comenta:

Eramos incumbidos a escrever uma pega em estilo Barroco, uma fuga
ao edtilo de Bach, pecas para piano ao estilo de Beethoven, e eu ia
mais adiante e compus uma pega no estilo de Schoenberg, o que nédo
havia sido proposta pelos professores, mas era simplesmente algo que
eu queria fazer. Escrevi uma peca no estilo de Hindemith. Nunca
considerei esses trabalhos como composicdes. Eu tinha plena
consciéncia acerca da diferenca entre imitag&o e originalidade, e [eral
muito intelectualizado para aceitar plégios como meus traba hos, Por
iss0, eles permaneceram sendo estudos de estilo. **

181 Assis, 2008, p. 24.

182 | hidem, 2008, p. 25.

183 | bidem, 2008, p. 29.

184 Stockhausen 1989, p. 34, apud Assis, 2008, p. 29. (Traducdo: Assis). We were given assignments to
write apiece in baroque style, afuge in Bach style, pieces for piano in Beethoven style, and | went further
and composed a piece in Schoenberg style, which was not set by the professors, but just something |
wanted to do. Another piece | wrote in Hindemith style. | never considered these as composition: | was
extremely conscious of the difference between imitation and originality, and much too intellectual to
accept plagiarisms of mine as origina works, so studiesin style they remained.

133



Um importante encontro para Stockhausen deu-se em 1941, quando teve a

oportunidade de conhecer o compositor Hebert Eimert. Segundo M enezes:

Herbert Eimert (1897-1972). E o grande “fundador” da musica
eletronica. Estudou entre 1919 e 1924 no Conservatério de Colbnia e,
de 1914 a 1930, na Universidade local. Ja em 1924, escreveu um
manual de técnica dodecafonica (Atonale Musikiehre), e por tal feito
deve ser visto como um dos primeiros dodecafonistas. Seu Quarteto
de Cordas de 1924-1925 configura-se dentre as primeiras obras
dodecafbnicas ademas. Entre 1928 e 1993, atua como compositor
colaborador da Rédio de Colénia, NWDR, funcdo que serd por ele
retomada em 1945. Em 1948, assume a direcdo dos programas
musicais da rédio. Em 1949, em colaboragdo com Robert Beyer,
rediza 0s primeiros experimentos com composicao eletronica,
utilizando os aparelhos da rédio. Em 1951, funda oficialmente o
primeiro Esttdio de Musica Eletrbnica do mundo, junto a NWDR de
Colénia. Foi o grande responsavel pelo desenvolvimento e pela
promoc¢ao da musica eletronica na Alemanha e na Europa dos anos 50.
Escreve em 1950 outro manual de técnica dodecaf bnica (Lehrbuch der
Zwolftontechnik), e em 1964, um tratado de musica serid
(Grundlagen der musikalischen Reihetechnik). Funda nos anos 50, em
colaboracdo com Stockhausen, a importante revista internacional Die
Reihe, que contard com oito nimeros. Através de Eimert,
compositores como Stockhausen, Pousseur, Koenig, Ligeti, Kagel
etc., puderam redlizar suas primeiras obras eletronicas. Ardoroso
defensor do serialismo, Eimert permitiu que o pensamento seria se
adentrasse no estudio eetrdnico a partir de 1953, com o ingresso de
Stockhausen e Goeyvaerts no Estudio de Colbnia. Sob sua
coordenagdo, 33 obras de 21 compopsitores foram realizadas até 1961
nessa institui¢do, quando entéo Eimert se aposenta de suas fungdes na
rédio e o Estudio da NWDR é praticamente desativado. A convite da
Escola Superior de Col6nia— a maior da Alemanha -, Eimert funda ai,
em 1965, outro estudio de Musica Eletronica, dando continuidade ao
estudio da radio. Dirigira esta instituicdo até fins de 1971, vindo a
falecer em 1972, quando assume a diregdo do estidio, como sucessor
de Eimert, seu assistente Ulrich Humpert. 1%

Uma influéncia decisiva e um ponto de conversao em sua carreira aconteceram

quando ouviu a misica de Messiaen, Quatre Etudes de Rythme. Isto se deu no Curso de

Verdo de Darmstadt para Musica Nova, em 1951. Neste curso, também teve contato

com o compositor Karel Goyevaerts, que ja haviainiciado as experiéncias com amusica

serial. Apés deixar Darmstadt, Stockhausen compds sua primeira composicao serial,

Kreuzspiel (1951), para oboé, clarineta baixo, piano e trés percussionistas. **°

185 Menezes, 2009, p. 262.
186 Morgan, 1991, p. 345.
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Em 1952, estudou com Messiaen, em Paris. Neste periodo, tornou-se amigo de
Boulez gue na época compunha sua Structures I. Em 1953, Stockhausen completou

Kontra-Punkte e uma série para piano intitulada Piano Pieces I-1V.

De certa forma sua abordagem foi similar a de Boulez em Structures|:
0s varios elementos musicais sdo quebrados em escalas sem relacfes e
individualmente permutadas através de operacfes seriais. Como na
obra de Boulez, o ponto de inicio € uma unidade singular (altura,
duracdo, etc.), a qual é combinada com outras unidades para formar
texturas que consistem de eventos individuais amplamente
separados. Até em Kreuzspiel™’, sua mais antiga composicdo serial,
Stockhausen criou uma estrutura de sustentacdo para fornecer os
detalhes pontilisticos com um senso maior de crescimento e direcéo.
Na primeira se¢do, por exemplo, uma transformagdo gradua de
registro produz um “reverso” do materia de abertura: 0 que € ouvido
Nno registro mais grave no comego e gradual mente transferido para o
registro mais agudo, e vice versa.

Kontra-Punkte revela uma concepcdo similar para o processo da larga
escala. A estrutura toda é formatada por uma tendéncia gradual em
direcdo a uma grande unificacdo deste material; o diferenciado
material musical da abertura modificado textura e timbricamente
(tocado por todos os dez instrumentos de uma maneira essencia mente
pontilhistica, com abruptos contrastes de registro, dindmicas, etc.) é
progressivamente transformado na misica continua e monocromatica
do fechamento (tocado pelo piano sozinho com um uniforme nivel de
dindmica). A qualidade estética da Structures | de Boulez é totalmente
inexistente. %

187 peca-Cruzada.

188 Traducdo do autor desta tese do texto original: Morgan, 1991, p. 346. “To some extent his approach
was similar to Boulez's in Structures |: the various musical elements are broken down into separate scales
of relationships and individually permuted through serial operations. As in the Boulez work, the starting
point is the single unit (pitch, duration, etc.), which is combined with other units to form textures
consisting of widely separated individual events. Yet even in Kreuzspiel, his earliest serial composition,
Stockhausen had created a larger structural framework to provide the pointllistic details with a more
definite sense of growth and direction. In the first section, for example, a gradua registral transformation
produces a “reversal” of the opening material: what is heard in the lowest register at the outset is
gradually transferred to the highest register, and vice versa.

Kontra-Punkte reveals a similar concern for large-scale processes. The entire structure is shaped by a
gradual tendency toward greater unification of its materias; the diversified, texturaly and timbrally
differentiated music of the opening (played by all ten instruments in an essentialy pointillistic manner,
with abrupt contrasts of register, dynamics, etc.) is progressively transformed into the continuo sans
monochromatic music of the close (played by the piano alone at a uniform dynamic level). The static
quality of Boulez's Sructures | islargely absent.
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189

Morgan™" também comenta as diferencas essenciais entre a abertura de Piano

Piece | de Stockhausen e os primeiros compassos de Structure | de Boulez. Embora
seguindo os principios seriais de escrita, seu método € considerado mais flexivel e
diferenciado, e do ponto de vista ritmico, em Boulez, o ritmo tem uma natureza
“aditiva’, contendo na base figuras de curta duracdo as quais outros valores sdo
adicionados. J& em Piano Piece |, as relagdes ritmicas sdo construidas ndo tanto como
valores absolutos e calculados, mas como uma aproximacao das largas subdivisdes de

valores.

[...] Somente estes valores largos séo realmente “fixos’, desde que —
como O compositor certamente estaria a par — nenhum pianista
possivelmente poderia executar a duracdo indicada corretamente. O
resultado audivel - presumidamente intencionado pelo compositor
destréi qualquer sugestdo da métrica regular tradiciona — [...] Estas
diferencas entre as pegas de Stockhausen e Boulez ndo sdo meramente
técnicas, elas fundamentalmente afetam o carder musica. [..] A
inclinag@o para pensar a musica em termos de largas unidades formais
ao invés de dementos individuais, distanciou Stockhausen do
serialismo puro em meados do ano de 1950. '

189 Morgan, 1991, p. 347.

1% Traducdo do autor desta tese do texto original: Morgan, 1991, P. 347 e 348. [...] Only these larger
values are really “fixed,” since-as the composer was certainly aware-no pianist could possibly play the
indicated durations accurately. The audible result-presumably intended by the composer to destroy any
suggestion of traditional metrical regulation [...] these differences between the Stockhausen and Boulez
pieces are not merely technical; they fundamentally affect the musical character. [...] The inclination to
think of music terms of larger formal units rather than individual elements led Stockhausen away from
strict serialism in the middle 1950s.
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Capitulo 4

4. A Jornada de Miguel em Voltada Terra

4.1 Introducao

A Jornada de Miguel em Volta da Terra pertence a terceira fase composicional
de Stockhausen. Esta fase inicia-se com a obra Mantra (1970) que é escrita para dois

pianistas, moduladores-de-anel *** e pratos antigos (crotales %

). Esta nova poética
prolonga-se até o final de suavida (2007). Mantra surge da necessidade de Stockhausen
retomar a determinacdo de uma escrita mais tradicional, pois ha dez ou doze anos ja ndo
escrevia de forma notacional uma composicéo, devido a sua fase intuitiva onde as pecas
continham somente algumas instrugcbes e eram tocadas livremente. Mantra € um
reencontro com a escritamusical convencional. **

A composicdo deste periodo esta baseada na Formel-Komposition (composicao
por formulas), no entanto Stockhausen definira sua nova poética apenas quatro anos
mais tarde, com a composic¢do Inori (1974). Inori, que significa adoragdo em japonés, é
escrita para um ou dois solistas e orquestra. Ainda neste periodo Stockhausen utilizava a
formula subdivida em camadas. J& no ciclo operistico Licht (Luz) sdo utilizadas trés
formulas em concomitancia, denominada por Stockhausen como Super-Formel*®*

(Super-Férmula).

A férmula compde-se de diversos elementos a comecar pelas Ragas,
pelas Talas, pelos temas de fuga, pelos temas de sonata, chegando até
as células do Impressionismo e, portanto, a série, a série mdltipla. A
formula é o compéndio e a integracdo de todos estes elementos
preparados pel o trabalho dos séculos de culturas de origem diversa. '

191 Modulador de anel é um aparelho eletronico que altera os batimentos das ondas de um determinado
som. Tomando-se como exemplo um L& com 440 batimentos por segundo, o aparelho pode transformar
esta nota, gerando 880 batimentos por segundo que resulta em uma oitava superior. Modificando os
batimentos originais para outras relacfes intervalares como quintas, ter¢as ou outros interval os obtém-se
novos timbres (cf. Cott, 1973, p. 238, 239).

192 pequenos pratos feitos de bronze, com afinagdo definida

198 Cott, 1973, p. 223.

9% | bidem.

19 Tannenbaum, 1985, p. 85 e 86.
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Com relagcdo a Formel-Komposition, Menezes esclarece:

[...] aformula representa para Stockhausen a retomada do conceito
serial de composicdo — no entanto, agora associado a clara unidade
“temética’ (no sentido quase que Schoenbergiano) da “série” -, assim
como a retomada da composic¢ao escrita em si; sua correlacdo com a
série é igualmente evidente pelo fato de servir tanto a micro quanto a
macro-organizagdo da obra, tornando-a organica a partir de uma
estruturacdo de base; entretanto, ao contrario da série — ente abstrato,
material de congtitui¢do da futura arquitetura da obra -, a formula ja
apresenta, em S, uma arquitetura prépria, totalmente acabada; a
formula generaliza, por assim dizer, o conceito seria a outros
parémetros ja em sua bésica constitui¢cdo, na medida em que levam em
considerac8o todos os aspectos do som (inclusive os siléncios), ao
mesmo tempo em que os especifica em caracteres bem definidos e
tipicos; por fim, a férmula alia o conceito serial a0 misticismo
religioso[...]. *°

Em Mantra, Stockhausen apresenta a seguinte férmula (Figura 4.1):

Figura4.1: Formula de Mantra. **’

19 Menezes, 1998, p. 94 € 95,

W97 Cott, 1973, p. 221.
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Segundo Stravinsky %, modalidade, tonalidade, polaridade s30 apenas recursos
provisorios que passam, e acabardo por desaparecer. O que sobrevive a toda mudanca

de sistema éameodia

4.2 O ciclo operistico Luz

O ciclo operistico Licht (Luz), escrito entre os anos de 1977 e 2003, € uma obra
de propor¢cdes monumentais onde Stockhausen escreve uma Opera completa para cada
um dos dias da semana. Este ciclo operistico, por suavez, recebe o subtitulo de: Os Sete
Dias da Semana, para vozes solistas, instrumentos solistas, dangarinos solistas, coros,
orquestra, balé, mimica, misica eletrbnica e concreta. Trata-se de uma obra
extremamente complexa, baseada em trés mitos essenciais que constituem o cerne
seméantico da Opera. Estes mitos sdo: Michael (Miguel), Eva (Eva) e Luzifer (Lucifer).
Para isso, Stockhausen estabel ece uma simbol ogia de personagens que se correlacionam
aos dias da semana. Montag (Segunda-feira) € o dia da Eva. Eva € o espirito
relacionado a renovacdo da qualidade dos seres (Wesen) nos distintos planetas, o tema
principal é o nascimento. Dienstag (Terca-feira) € o dia do conflito aberto entre Lucifer
e Miguel. Este dia corresponde ao dia de Marte. E o dia da luta cabal e seu tema
principa foca-se no conflito e na guerra. Wotanstag (Quarta-feira) € o dia da
consolidacdo, e os trés personagens, Miguel, Eva e Lucifer, procuram trabalhar juntos.
O tema principa € a colaboracdo e o novo entendimento. Donnerstag (Quinta-feira) é o
dia de Miguel, de Donner ou Thor para os alemées, Toth para o egipicios, Hermes para
0S gregos ou ainda Japiter para os romanos. Dai sua denominacdo Donars-tag, ou
Thurs-day, ou lovis-di ou simplesmente Giovedi. Trata-se da emancipacdo de Miguel
como encarnagdo em uma pessoa humana. O tema principa é a aprendizagem. Freitag
(Sexta-feira) € o dia da tentacdo de Eva através de Lacifer por meio de um conflito
extremamente complexo baseado na diferenca entre os sexos. O tema principa é a
tentacdo. Samstag (Sabado) é o dia de Saturno ou Saté, o dia de Lucifer. E o dia da
morte ou noite da transi¢cdo a luz. O tema principal é a morte e renascimento. Sonntag
(Domingo) € o dia da unificacdo mistica de Eva com Miguel, prerrogativa para o
renascimento de Montag. O tema principal € a unido mistica para 0 voo a outros

planetas e outros sois. *%

1% Stravinsky, 1996, p.43.
199 Menezes, 1998. (obra ndo publicada)
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De acordo com Assis;

[...] amusica serial procurou o auxilio de ago que esté situado para
além do humano, algo maior que as vontades do individuo, em sua
obra magna Luz: Os Sete Dias da Semana Stockhausen propos-se, a
ultrapassar as definigdes do ambito musical. Em uma transposi¢do
para o plano espiritual, Luz é a prépria visao deste compositor diante
da energia cosmica. Proximo de seu encontro com o divino superior,
contou cada hora (Klang) — celebrando-as em forma de misicas -,
clamou diante da porta dos céus e, quem sabe, talvez tenha ele mesmo
subido pela escada de Jaco. *°

Em Luz ndo existe nenhum libreto no sentido tradicional, nenhuma estéria a ser
narrada. Todo percurso semantico € baseado nas conotacdes miticas e misticas, bem
como em simbologias especificas. A musica em Luz é baseada em uma super-formula,
(Figuras 4.2 e 4.3) que estrutura-se em trés camadas ou trés formulas concomitantes,

relacionadas de cima para baixo, com os personagens Miguel, Eva e Lcifer.

20 Assis, 2008, p. 57.
21 Menezes, 1998. (obra néo publicada)
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142



4.3 Quinta-feirade Luz

A Opera Donnerstag aus Licht — Quinta-feira de Luz é constituida por seis partes
e envolve quatorze artistas performaticos, sendo trés cantores solistas, oito
instrumentistas solistas, trés dancarinos solistas, coral, orquestra e fitas pré-gravadas.

Estas seis partes se apresentam da seguinte maneira:

Partes da Quinta-feira de Luz
1. Saudacéo da Quinta-feira, (Saudacéao de Miguel).
2. Coral Invisivel
3. Ato | - A Juventude de Miguel:
Infancia;
Lua-Eva;
Investigacéo %
4. Atoll - A Jornada de Miguel em Voltada Terra.
5. Ato Il - O Retorno de Miguel:
Festival;
Visao;
6. A Despedida de Miguel.

Cada uma das partes da Opera pode ser apresentada separadamente, tanto

cenicamente como na versao de concerto.

2% Michaelis, 2000, p. 125. O termo Investigacéo foi a traducdo dada pelo autor desta tese ao termo
Examen do alem&o e Examamitation do inglés. Examination: 1.exame m. 2. interrogatério m. 3.
investigacao f. 4. inquérito m. 5. visita aduaneiraf. 6. inspecéo f.
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4.4 Segundo ato: A Jornada de Miguel em Voltada Terra

O segundo ato, A Jornada de Miguel em Volta da Terra, é constituido por uma
anica cena subdividida em nove partes. Entrada; Formula; Partida; Jornada (com sete
estacOes); Duvida; Missdo; Imitacdo; Crucificagdo e Ascensdo. O esquema deste

segundo ato distribui-se da seguinte maneira:

Il Ato: Jornada de Miguel em Voltada Terra

1 Entrada
2. Formula
3. Partida
4, Jornada 12 Estacdo
12 Ponte
28 Estacéo
22 Ponte
32 Estacdo
42 Estacao
52 Estacéo
62 Estacéo
Retorno
72 Estacao
5. Duvida
6. Missao
7. Imitacdo
8. Crucificacao
0. Ascensao

Como ja comentado anteriormente o libreto é livre, mas Stockhausen neste
segundo ato faz uso das passagens biblicas, como as estacOes de Cristos e as trombetas

do Apocalipse.
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Desde o principio de suas obras, Stockhausen determina com absoluta precisio
ndo somente a instrumentagdo, como também a disposi¢do espacia dos instrumentos,
dos microfones, a iluminagdo e o posicionamento dos atores e bailarinos sob o palco
(Figura4.4).

— 3E -
Salisienpodinm H
Far quasi konzdstane T —

AulEhreagen
ALl Slabe sind CHL anegesinr

Orehes|epaulaislung

Ramps

L

Figura 4.4: Disposicdo espacia dos instrumentos no palco em Quinta-feira de Luz.*®

A Jornada € puramente musical. O instrumento de Miguel € o trompete, e de
acordo com Assis %, o préprio Stockhausen é personificado no personagem de Miguel.

A orguestra é o Mundo. Os musicos, caracterizados como pinguins (Figura 4.5),
ficam sentados em volta de um globo, que por sua vez fica situado no centro do palco
(Figuras 4.6 e 4.7).

205 gtockhausen, 1989, p. R XX VIII.
26 Assis, 2008, p.57.
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Figura 4.5: Msicos caracterizados como pinguins. %’

Figura 4.6: Visualizac&o do posicionamento do globo no palco. ®

27 Stockhausen, 1989, foto 55.
298 | bidem, foto 15.
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Fi gur 4.7: Visualizago de outro angulo do posicionamento ddl obo no palco.”

Na épera A Jornada de Miguel em Volta da Terra, Miguel toca sua formula
como despedida, entrando em seguida no globo, que comega uma rotagcdo em direcéo ao
leste. Em cada uma das sete estacbes que se seguem, uma janela diferente se abre,
Miguel se inclina e conversa com os musicos. Dois clarinetistas caracterizados como
andorinhas e/ou pinguins desgjeitados, sibilam através da orquestra vérias vezes
enquanto estdo tocando. Na sexta estagdo Miguel ouve o corno di bassetto a disténcia e
daum sinal paravoltar. A terra comega o movimento de rotagdo ao contrario. No final
da sétima estacdo, ouvindo o bassetto de novo, Miguel retorna para a Terra, desce do
globo e chamando em v&o por uma resposta, € consolado pelo contrabaixo. De novo o
chamado parece estar mais perto. Eva aparece com uma beleza sedutora tocando o
bassetto. Eva e Miguel tocam juntos. Eva o0 encanta e finalmente dancando leva-o
embora com ela. Enguanto isso, os clarinetistas-palhaco de maneira furtiva, zombam do
casal, sobem no globo, tocam na janela, sdo atacados pelos trombones e comegam uma
feroz discussao.

As notas longas de Miguel e Eva podem ser ouvidas a disténcia. Finalmente eles
se aproximam e terminam num ruidoso lamento, em uma melodia descendente, que

preenche todo o espaco enquanto as luzes vao se apagando e todos se mantém parados.

209 gtockhausen, 1989, foto 16.
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Na escuriddo as melodias do trompete e do bassetto calmamente flutuam pelo
céu, acompanhados pelo crescente espacamento dos sons em forma de gotas musicais
tocadas pela orquestra. Miguel e Eva se unem em um intrincado trilo, rallentando
gradualmente até o final do ato.

Embora a composi¢do tenha se iniciado pelo segundo ato (A Jornada de Miguel
em Volta da Terra), em 1977, a estreia da Opera completa se deu quatros anos depois,
em 15 de marco de 1981 no Teatro Alla Scala de Mil&o.

Com relagdo ao segundo ato, Stockhausen rel ata:

O segundo ato, A Jornada de Miguel em Volta da Terra com trompete
e orquestra foi composto primeiro, de outubro de 1977 até o fina de
agosto de 1978. Eu trabalhel muito proximo ao meu filho Markus que
tem sido o trompete solista em todas as apresentagdes até o presente, e
aquem esta obra é dedicada.

A obrafoi estreada na versdo de quase concerto em 21 de outubro de
1978 durante 0 Donaueschingen Music Days. Foi comissionada pela
Southwest German Radio, Baden-Baden (pela iniciativa de Josef
Hauder). Os solistas foram Markus Stockhausen (trompete) como
Miguel, Suzanne Stephens (corno di bassetto) como Eva, Alain
Damiens (clarinete) e Michel Arrignon (clarinete e corno di bassetto)
como o par de “andorinhas desgjeitadas’. A Orquestrafoi 0 Ensemble
Intercontemporain de Paris com Peter E6tvOs como projetista de som
e Karlheinz Stockhausen regendo.

Quatro apresentaces se seguiram em outubro de 1978 no IRCAM em
Paris. Em outubro e novembro de 1980, seis concertos aconteceram
em Orleans, Basal, Berlin, Mainz, Strasbourg, e Paris, com 0s mesmos
solistas e a mesma orquestra. Em 1979, uma apresentacdo para a
televisdo foi feita em Roma com 0s mesmos solistas, mas com a
orgquestra da Radio Italiana. Todas as performances foram regidas pelo
compositor.

Nos dias 6 e 7 de novembro, A Jornada de Miguel em Volta da Terra
foi gravadano IRCAM de Paris para a Deutsche Grammophon Record
com 0s mesmos solistas e 0 Ensemble Intercontemporain, regido pelo
compositor (supervisor de gravagéo: Dr. Rudolf Werner; engenheiro
de gravacdo: Klaus Hiemann; Técnico de som: Wolf — Dieter
Karwatki) (STOCKHAUSEN, 1989). ?%°

29 Act 11, MICHAEL S JOUNAL ROUND THE EARTH with trumpet and orchestra was composed first,
from October 1977 until the end of August 1978. | worked very closely with my son Markus who has
been the trumpet soloist in all performance to date and to whom this music is dedicated.

The work was premiered in a quasi-concert performance on October 21% 1978 during the
Donaueschinger Musiktage (Donaueschingen Music Days). It was commissioned by the Southwest
German Radio, Baden-Baden (initiative Josef Hausler). The soloists were Markus Stockhausen (trumpet)
as MICHAEL, Suzanne Stephens (basset-horn) as EVE, Alain Damiens (clarinet) and Michel Arrignon
(clarinet and basset-horn) as the “clownesque pair of swallows.” The orchestra was the Ensemble
Intercontemporain (Paris) with Peter E6tvOs as sound projectionist an Karlheinz Stockhausen conducting.
Four performances during October 1978 immediately followed at IRCAM IN Paris. In October/November
1980, 6 further performances took place in Orléans, Basel, Berlin, Mainz, Strasbourg, and Paris, with the
same soloists and the same ensemble. In 1979, a performance and television production took place in
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Esta ideia da proximidade entre pa e filho se completa de forma positiva e
produtiva, como podemos observar no didlogo entre Karlheinz Stockhausen Mya

Tannenbaum e M arkus Stockhausen em 1979:

Mya: E muito raro encontrar um pai de familia, célebre,
jovem, amado, aplaudido, que consiga envolver o filho na sua
atividade sem lhe fazer pesar a prépria personalidade.

K: Tenho levado sempre os meus seis filhos em turné, desde a
sua mais tenra idade. Os rapazes puderam ver-me em plena agéo.
Conquisté-los para a masica requereu de minha parte certa habilidade
e muita cautela. Todas as criangas sdo condicionadas pelo pai. Para os
meus filhos foi talvez uma vantagem ter eu criado sucessivamente
dois nucleos familiares distintos. Deste modo, frequentamo-nos, por
assim dizer, “a um alto nivel”. Vivendo lado a lado, isto ndo pode
acontecer.

Mya: Mas também é muito raro encontrar um filho disposto a
seguir as pisadas do pai, prontas ainterpretar as composices paternas,
em publico, com grande virtuosidade. Markus, que significado tem
para vocé traba har com teu pai?

M: De inicio tive medo. Mas gosto de desafiar 0 medo. Nos
momentos de escolha, coloco-me sempre do lado temido. Isto me tem
levado longe. Os meus desgjos, as minhas convicgdes juvenis, atirei-as
para trés das costas, entretanto sigo 0 que meu pai me propde como
possibilidade e como experiéncia.

Mya: Queres dizer que renunciaste a tua vontade?

M: N&o, ndo era necessario.

Mya: Engolindo grossas divergéncias?

M: Nunca tive uma atitude de demissdo, mas sim de
prudéncia. Cheguei & conclusdo de que ninguém teria estimulado os
meus pensamentos melhor do que meu pai, gragas ao seu sentido
critico, gracas ao ambiente altamente qualificado — 0 seu — no qual
posso avaliar-me. ?*

Rome with the same soloists but with the Orchestra of the Italian Radio. All performances were
conducted by the composer.

On November 6™ and 7" 1980, MICHAEL S JOURNEY ROUND THE EARTH was recorded at IRCAM
(Paris) for the Deutsche Grammophon record with the above soloists and the Ensemble
Intercontemporain, conducted by K. Stockhausen (recording supervisor: Dr. Rudolf Werner; recording
engineer: Klaus Hiemann; sound technician: Wolf — Dieter Karwatki).

21 Tannenbaum, 1985, p. 14 e 15.
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4.5 Os simbolos e suasrelacdes com o per sonagem de Miguel

Em Quinta-feira do ciclo operistico Luz, Stockhausen € personificado no
personagem Miguel.
Miguel, que aparece como trompetista, € vestido na cor azul com sua insignia

(Figura 4.8) estampada em suas vestes brancas.

Figura4.8: Insignia de Miguel. %

Em DONNERSTAG aus LIGHT, Stockhausen é personificado no
personagem MICHAEL, representante arquétipo da situacdo
existencia vivenciada pelo individuo. Com sua insignia azul a frente
de seu peito, domina 0 mundo dando a volta ao redor dele, deixando-
se influenciar por esta experiéncia, e cantando em gratiddo as dadivas
recebidas. Entre 0 micro e o macro-universos, fez sua peregrinacéo, da
sendide aimensiddo do infinito desconhecido. %

Estainsignia de Miguel, criada por Stockhausen, € formada por trés circulos. Do
circulo intermediario partem quatro bastGes que possuem a flor-de-lis em suas pontas.
Esta insignia nos conduz a algumas interpretagcbes de como Stockhausen chegou a

4

criacdo deste simbolo. De acordo com Assis 4, um simbolo, que se assemelha a

insignia de Miguel € o simbolo de Urantia, como pode ser observado na figura 4.9:

22 Figura disponivel em: www.stockhausen.org
23 Assis, 2008, p. 57.
24 | bidem, p. 58.
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Figura 4.9: Simbolo da Urantia.

Tudo indica que este simbolo tenha surgido em funcdo de um movimento
espiritual que tem como base o Livro de Urantia. O termo Urantia se refere ao planeta
em que vivemos e este livro teria sido escrito por seres celestials e entregue a um grupo

de pessoas na cidade de Chicago, EUA, entre 0s anos de 1928 e 1934.

O Livro de Urantia, publicado pela primeira vez pela Fundagdo
Urantia em 1955, foi escrito por seres celestiais como uma revelacéo
especial para 0 nosso planeta, Urantia. A mensagem do livro é a de
gue todos os seres humanos so s6 uma familia, filhos e filhas de um
Unico Deus, o Pai Universal. Ele versa sobre a génese, histéria e
destino da humanidade e seu relacionamento com Deus. Também
apresenta um detalhado e Unico retrato da vida e ensinamentos de
Jesus, abrindo novas visdes sobre 0 tempo e a eternidade, revelando
novos conceitos da jornada de aventuras do homem até o encontro
com o0 Pa Universal em nosso amigavel e cuidadosamente
administrado universo. A visao d'O Livro de Urantia sobre ciéncia,
filosofia e religido €, tavez, a mais clara e concisa integracdo destes
assuntos disponivel para o homem moderno. #°

Outras semelhangas com a insignia de Miguel também podem ser notadas no
simbolo da Cruz Grega (Figura 4. 10), que se diferencia da Cruz Latina (Figura 4.11)

por possuir uma das hastes mais comprida.

215 http://www.urantia.org/pt/o-livro-de-urantia
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Figura 4.10: Cruz Grega. %

Figura4.11: Cruz Latina. 2’

De acordo com o estudioso Juan Eduardo Cirlot 28

, @ Situar-se no centro
mistico do cosmos, a cruz assume papel de ponte através da qual se pode chegar a Deus.
Destamaneira, elaligao mundo celestial ao terreno.

A cruz, em seu modelo béasico, traz sempre a interseccdo de dois eixos opostos,
um vertical e outro horizontal, que € o choque de universos diferentes e seu crescimento

a partir de ento, traduzindo-se como um simbolo de expansao. %*°

216 http://www.google.com.br/imgres?i mgurl =http://cassi afil etti . fil es.wordpress.com/2009/03/cruzgrega

217 http://mycontrastes.bl ogspot.com.br/2007/08/cruz-l atina-ou-i missa.html
218 http://www.spectrumgothic.com.br/ocul tismo/simbol os/cruz_simbolismos.htm
219 : a;

ibidem
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A maneira como as hastes das flores de Liz séo apresentadas na insignia de
Miguel, pode ser relacionada a posi¢céo das hastes da cruz. No caso da insignia, estas
hastes nascem do circulo intermediario dainsignia.

A cor azul dos trés circulos concéntricos, presentes na insignia de Miguel,

simboliza a serenidade. De acordo com Gibson #°, “as formas de codificacgo através de

cores revelam que o poder ssimbdlico e ancestral das mesmas continua a exercer o seu
efeito. [...] 0 azul do mar e do céu simboliza a serenidade”. A cor branca presente tanto
na insignia quanto no simbolo de Uréantia “é considerada como simbolo da pureza e da
bondade”.

Dentre outros simbolos, que também poderiam ter influenciado Stockhausen esta

arepresentacdo da roda (Figura 4.12):

Figura4.12: A roda. 2

A roda enguanto simbolo da antiguidade é bastante poderosa e
representa o ciclo da vida, sendo identificavel em quase todas as
religides. Conforme ilustrado, esta subdividida em doze segmentos,
simbdlicos dos meses do ano ou dos doze Adityas. Os doze raios
representam as doze ligagbes (nidana em sanscrito e tendrel em
tibetano) do circulo de uma existéncia mais interdependente, em que o
todo representa a ordem natural e a sua transcendéncia a iluminagéo.
O disco simboliza 0 sol e, em muitas culturas, simboliza também os
deuses do sol. Em estreita associagdo com a nogdo de movimento,
pode representar 0 cosmos, 0 tempo e o0 destino. Esta possui uma
importancia fundamental no budismo engquanto Roda da Vida e Roda
da Lei (regra geral com oito raios como simbolo da forca e da
revelacdo espiritual) e pode acompanhar aimagem de Buda. A roda e
a flor de I6tus poderdo representar, em conjunto, um dos chacras —
centros de energia espiritual e moral. %

220 Gibson, 2008. P. 17.
21 | bidem

2 Gjbson, 2008, p. 22.
223 | bidem
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Figura4.13: Flor-de-lis.?*

A flor-de-lis € um simbolo floral muito utilizado na herdldica. Este
simbolo pode ser representado através de um lirio ou um |6tus
estilizado e, em termos tradicionais, representa os reis de Franca
Segundo a lenda, em Franga, Clovis, o rei merovingio dos francos,
convertido ao cristianismo em 496 d.C., foi presenteado pelo anjo com
um lirio em ouro, como simbolo da sua purificagdo. De acordo com
outra versao, Cldvis teria adotado esta divisa quando os nendfares do
rio Reno lhe indicaram um local seguro para atravessar O rio e
alcancar a vitéria numa batalha. No século XIl, a flor-de-lis
transformou-se num simbolo da realeza francesa. Luis VII usou-a no
seu escudo, considerando que “lis’ representava uma contragdo do
nome “Luis’. Entre 1340 e 1801, os reis ingleses usaram esta divisa
nos seus brasdes como simbolo de suas pretensdes ao trono francés.
Uma vez que consiste num lirio trifdlio, a flor-de-lis pode representar
a Trindade, a Virgem Maria, as trindades de Deus, a criagdo e a
redeza, também o corpo, a mente e a adma do ser humano. As
semelhancas com a ponta de lanca permitem associalo ao poder
marcial masculino. A flor-de-lis € um simbolo de Florenca, em Itdlia,
conhecida como “A Cidade dos Lirios” .

Outro simbolo que pode também estar relacionado com ainsignia de Miguel, € o

simbolo daterra (Figura 4. 14):

Figura4.14: A terra. %

2% | bidem 2008, p. 56.
> Gjbson, 2008, p. 56.
228 | bidem, 2008, p. 92.
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Outro simbolo
Cruz Cédltica (Figura 4.

A terra pode ser representada através de dois simbolos. uma cruz
dentro de um circulo ou um circulo sobreposto por uma cruz. O
circulo a volta da cruz devera corresponder a antiga cruz do Sol ou da
Roda e representa a Terra e as pontas do compasso. A cruz em cima
do circulo significa os poderes dinasticos. Os dois sinais viriam a ser
utilizados no século XVI e significam o globo terrestre dominado

pelos cristdos. Nos mapas, este simbolo pode representar uma igreja.
227

gue também tem fortes ligacdes com a insignia de Miguel é a
15):

Figura4.15: Cruz Cdltica. *®

A cruz céltica prevalecia na Irlanda mesmo antes do século VIII. Em
regra geral, é representada como forma de uma cruz (significando afé
cristd) com um circulo (poder solar e eternidade) em volta dos bracos
como simbolo da unido entre o céu e aterra. Apesar de atualmente ser
essencialmente associada ao cristianismo, a cruz céltica data dos
tempos pagaos quando era um simbolo da fertilidade e da vida — a
cruz significa a poténcia masculina e o circulo o poder feminino. %

Fazendo uma relacdo com os diversos simbolos de religides de diferentes

culturas, podemos notar a forte relacéo com o nimero trés, presente na trindade, na

super-formula tri-partida, representada nos personagens principais da Opera: Miguel,

Eva e Lucifer e atrindade religiosa.

227 | bidem

228 http://www.googl e.com.br/imgres? mgurl =http://www.usi nadesol ucoes.com.br/I magens/cruz_celta

(consultado em 20-05-2012)
2 Gibson, 2008, p. 39.
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O numero trés partilha o significado do tridngulo em forma de
trigrama. Este constitui o “todo” auto-contido e representa todos os
aspectos da criagdo, constituindo um simbolo das trindades sagradas,
como no cristianismo e no hinduismo. Este possuia um significado
coésmico, no hinduismo, enquanto triade homem, terra e céu;
nascimento vida e morte; passado, presente e futuro; ou mente, corpo
e espirito. Trés é o nimero masculino basico, mas ao combinar o
nimero um (representando a divindade) e dois (duaidade), pode
simbolizar também o espirito. Segundo a crenca tradiciona chinesa, o
nimero trés esta associado ao nascimento e também ao término. Para
0s cabalistas, a terceira imanéncia da Arvore da Vida, Binah
(compreensdo), significava a vitalidade e ainteligéncia. >

Sobre o conceito de trindade suscitado pela insignia de Miguel, Assis apresenta
o trecho da obra do mistico alemé&o do século XV 11, Jacob Boehme:

O lugar ou regido deste mundo: 0 espaco da terra, 0 espaco que esta
acima daterra até o céu, e também o céu criado (que foi produzido do
meio das &guas paira acima das estrelas, vemos com 0s nossos olhos e
cuja profundidade ndo podemos penetrar com nossos sentidos); todo
este espaco ou este conjunto foi um reino, e Lucifer, antes de ser
rejeitado, foi seu rei. Os dois outros reinos, a saber, os de Miguel e de
Uriel, estdo acima do céu criado e s30 semelhantes ao outro reino.
Estes trés reinos compreendem juntos tal imensiddo, que numero
humano algum pode exprimi-la e nada pode mensuré-la. [...] Estéo
circularmente ao redor do filho de Deus. Nenhum esta mais longe ou
mais perto do Filho de Deus. Um esté téo perto quanto o outro Filho
de Deus. **

Como mencionado anteriormente, o grande ciclo operistico Luz, constitui-se em
uma obra baseada em trés mitos essenciais que constituem o cerne semantico da Opera
estabelecendo uma simbologia de personagens que se correlacionam aos dias da
semana, e Donnerstag (Quinta-feira) é o dia de Miguel, onde o tema principa é a
aprendizagem.

Podemos aqui fazer uma relacdo do personagem Miguel, do ponto de vista dos

diferentes tipos de seres celestiais, que de acordo com a classificacdo de Dionisio %%,

230 | hidem, 2008, p. 86.

Z1Boehme, apud, Assis, p. 58.

%2 Fox/ Sheldrake, 2008, p. 35 e 36. Dionisio viveu no século V1, provavel mente na Siria. Durante muitos
séculos, foi erroneamente identificado com Dionisio, o Areopagita, convertido por Sdo Paulo em Atenas
(Atos dos ApoOstolos 17,34). Ele costuma ser chamado, mais corretamente, de Dionisio, 0 Pseudo-
Areopagita, ou, simplesmente, Pseudo-Dinis. Essa confusdo deu a seus textos grande autoridade até o
século XVI, e sua influéncia na teologia ortodoxa e ocidental tem sido enorme. Profundamente
influenciado pelo filésofo neoplatdnico Proclo (411-485), Dionisio combina neoplatonismo e cristianismo
em seus quatro principais livros: As hierarquias celestiais, Hierarquia eclesiastica, Nomes divinos e
Teologia mistica. Em hierarquias celestiais, discute extensamente as nove ordens dos anjos como
mediadores de Deus para a humanidade, e é desse livro, que tem sido tdo influente na angelologia cristd,
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encontram-se divididos em trés ordens, sendo que cada uma delas possui trés grupos de
seres celestials:

Primeira Ordem: Serafins, Querubins e Tronos.

Segunda Ordem: Dominagdes; Virtudes e Potestades.
Terceira Ordem: Principados; Arcanjos e Anjos.

A figura 4.16 mostra as esferas celestiais associadas as ordens angelicais e
Miguel é um arcanjo que pertence aterceira ordem.
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Figura 4.16: Representacéo das esferas celestiais segundo classificagdo de Dionisio. %

Na visdo biblica, sdo citados dois anjos. Miguel e Gabriel. No Novo Testamento

encontra-se escrito que Miguel liderou os exércitos de Deus contra as forcas de Sata

gue a maioria das passagens que se seguem é retirada. Ele jafoi chamado “monofisista moderado” em sua
teologia, sendo 0 monofisismo a doutrina herege que nega o lado humano do Cristo na Encarnacdo. Mas,
em 649, o Concilio Laterano recorreu a seus trabalhos para combater os pensadores monofisistas mais
extremos, e esta invocacdo de suas obras por um concilio da igreja gjudou a abrilhantar a autoridade
doutrinal de seus ensinamentos. Portanto explica detalhada e largamente as nove ordens a que S&o Paulo

faz apenas leve referéncia, sua angelologia acabou influenciando enormemente ateologia crista.
8 Fox/ Sheldrake, 2008, p. 55.
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durante o Apocalipse, em uma guerra que acontece no céu. Neste episddio, Miguel
derrota Sata.
Nos trés versiculos abaixo, extraidos do Livro da Revelagdo (Apocalipse),

constam as seguintes informagoes:

Versiculo 8,2-10.11: Sete anjos no Céu tocam suas sete trombetas,
cada qual com sua prépria e poderosa mensagem a emitir. Um outro
anjo se encontra no altar com um turibulo nas maos, ora com todos os
santos e sacode aterra pelo fogo do altar.

Versiculo 11,15: O sétimo anjo toca sua trombeta e vozes gritam no
Céu: “A redleza do mundo passou agora para Nosso Senhor e para o
seu Cristo, e Cristo vai reinar para sempre’”.

Versiculo 12,7-17: Na visdo, uma batalha acontece no Céu; Migud e
seus anjos atacam o dragdo. Os dias do dembnio estdo contados, mas
ele persegue a mulher que havia dado a luz um filho homem, e
comega a atacar aos outros filhos dela. 2

O ciclo operistico Luz é pleno de simbologia. O numero trés, presente na
santissima trindade, esté presente na formula, através da presenca dos trés personagens,
Miguel, Eva e Lucifer. Trés sdo as notas geradoras da super-fémula: D6; Si bemol e Fa
A trilogia, representada pelos personagens, € uma alusdo ao mundo celestial (Miguel),
mundo terreno (Eva) e mundo das profundezas (Lacifer). A cruz, em seu modelo
basico, traduz-se em um simbolo de expansdo. Esta expansdo é notada na super-formula
que se expande criando uma obra de cardter monumental. Miguel, representado pelo
trompete, veste a cor azul e branco e carrega sua insignia, criada por Stockhausen,
estampada em suas vestes. A insignia € formada por trés circulos e Miguel € um arcanjo

gue pertence aterceira ordem. Seu tema € o principal e representa a aprendizagem.

4.6 Orquestracéo

A orquestracdo desta obra € constituida pelos instrumentos relacionados abaixo,
todos os instrumentos devem ser amplificados el etronicamente.

Trompete solo em Sib com seis surdinas (harmon, wawa, whisper, cup, plunger,
melo-wah)

Corno di Bassetto solo

2 clarinetes (sendo 0 2° corno di bassetto)**

2 flautas e flautas contraltos

2 Fox/ Sheldrake, 2008, p. 198 e 199.

235 . . . A -
O trompete solo, corno di bassetto solo e clarinetes performaticos tém que tocar de memoria e

atuar.
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2 oboés e corneinglés
1 clarinete baixo
1 fagote
1 contra-fagote
2 trompas (com surdinas)
2 trompetes em Sib com 5 surdinas (harmon, wawa, plunger, whisper, cup)
2 trombones com chave em f4 e 4 surdinas (plunger, wawa, straight, harmon, 2°
trombone cup
1 tuba®™®
3violinos
2 violas
2 violoncelos
1 contrabaixo (preferivelmente tocar do compasso 417 ao 444 de memdria)
As cordas tocam com vibrato normal exceto onde um vibrato especial é anotado.
1 harpa
1 harmonio (ou sintetizador)
grand piano (com moduladores de anel)
1 6rgéo elétrico
3 percussionistas:
Percussdo |: 1 tam-tam com 155cm de diametro
2 gongos tailandeses
1 geisha-bell
1 bongo
Percussdo II: 1 vibrafone
1 keisu (sino de vaca japonés)
1 prato suspenso agudo
3tom - tons
Percussdo I11: usar o mesmo tam-tam do percussionista 1
2 congas tocadas com as maos

Figura 4.17: Seistipos de surdinas com o cinto suporte, %%’

236 O tubista também deve tocar de memdria do compasso 279 ao 346 e atuar.
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Figura4.18: Trompete em Sib com o0s 6 tipos de surdinas utilizadas pelo solista.*®

Na orquestracdo da Jornada existe uma preferéncia de Stockhausen pelo uso de
grande quantidade de instrumentos de sopro de madeira e metal, (incluindo os solistas),
certamente sdo instrumentos que melhor representa a inovacdo no sentido de ser uma
obra totalmente original, mesmo utilizando elementos t&o tradicionais como a Opera e o
Concerto como observamos até o momento, principamente em relacdo ao
desenvolvimento da técnica do trompete e consequentemente da técnica expandida nos
metais e nas madeiras.

A versdo para trompete solista, nove instrumentistas e projetor de som foi criada
e adaptada em 1984, somente para ser apresentada em forma de concerto.
Instrumentac&o: trompete solista, 1 corno di bassetto solo, 1° clarinete, 2° clarinete
tocando também corno di bassetto e clarinete baixo, 1 trombone tocando tuba tenor ou
eufonio, 1 flauta contralto, 2 percussionistas, 1 sintetizador , 1 6rgdo elétrico ou 2°
sintetizador.

7 gtockhausen, 1989, p. R XVIII.
28 | bidem.
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239

Figura 4.19: Disposi¢do do solista para versdo de concerto.

4.7 Descricdes dos efeitos utilizados pelo trompete solista e solistas

Uso de todas as partes do 1/2 tom: 1/4, 1/8, 3/4, para cima ou para baixo.

Glissandos com indicagdo de altura, glissandos de segundas maiores para cima
ou parabaixo, glissando livre.

O trompete solista necessita de seis tipos distintos de surdina, e devera usar um
cinto com encaixes para as surdinas.

P = Plunger mute,

H = Harmon mute (Wa-wa sem o tubo central),

W = Wa-wa mute (com o tubo)

F = Whisper mute

C = Cup mute,

M = Mel-o-wa mute.

9 Stockhausen, 1989, p. R XXVIII.
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A insercdo e remocao das surdinas sdo anotadas da seguinte maneira:
IfF‘:\I
*~ Colocacéo

& Remocéo

Os dois trompetes da orquestra usam somente cinco tipos de surdinas e um
suporte para poder encaixé-las. as mesmas acima menos a melo-wa

Os sinais de insercdo e remocao das surdinas sdo marcados exatamente no inicio
da nota, e assim devem ser feitos. (E muito dificil controlar estes efeitos, pois manipular
as surdinas enquanto se toca o instrumento desloca a posi¢ao do bocal nos 1abios).

Os véios graus de abertura e fechamento das surdinas H, W, M e P, sdo
anotados usando o afabeto fonético, sendo “a@ completamente aberto e “u”
completamente fechado com a méo.

“R” = aparelho de reverberacdo eletronico.

(/3) ou () = meiavavula

Flzg = frullato.

Harméni cos (algumas vezes o dedilhado € anotado)

Efeitos sonoros:

Clicks: Metais clicam explosivamente dentro do bocal para ressoar no
instrumento. Usar as vogais indicadas, ou livres. Flautas clicam em cima do bocal com
o dedilhado da altura previamente indicado para ressoar no corpo do instrumento.

Clarinetes e clarones relaxam a embocadura e clicam no bocal.

)1- Sina que representa os Cliques.

Efeitos de beijos. os metais literalmente beijam os bocais, 0s sopros chupam as
palhetas ou bocais.

Sons coloridos s&o anotados usando fonemas como, por exemplo, [ts] sem voz
([t] curto no comeco seguido pelo [s] = sh continuo) ou [s] ou [f] ou [¢].

As articulacOes sdo feitas com os labios e alingua, dentro do bocal ou através do
corpo do instrumento aos quais 0s bocais ou as pal hetas foram removidos.

As flautas assopram como vento através do buraco do bocal.

No trompete um estranho fendmeno acontece, quando qualquer tipo de som

colorido é produzido, (assoprar paraforaou para dentro sem produzir tons, falar nimero
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dentro do instrumento, produzir consoantes etc.) soa ¥2 tom mais ato que as notas
normais. Por esta razdo, eles tém que ser dedilhados %2 tom abaixo do usual.

Os dedilhados séo escritos dentro de caixas encima das notas.

Quando os metais estiveram sussurrando 0s nimeros, eles devem articular aletra
“s" proximo do bocal para que ndo afete a pronudncia.

Em janeiro de 1978, Markus Stockhausen teve aulas em Nova lorque com o
renomado professor Carmine Caruso. Caruso desenvolveu um sistema Unico de ensino
de trompete, e Markus considera que os fundamentos contidos neste sistema sdo
extremamente benéficos para auxiliar a execucdo de concertos considerados fisicamente
cansativos para o intérprete. Com o passar do tempo, Markus desenvolveu seu préprio
método, baseado nestes fundamentos de Caruso intitulando-o de: The Basic Caruso.
Este método foi publicado por Aktivraum Musikverlag e pode ser encontrado no sitio

www.markusstockhausen.com.

Abaixo alguns extratos do método de Markus Stockhausen. E interessante notar,
gue 0s exercicios propostos sempre exploram o0s extremos da extensdo do trompete,
alcancando a nota mais aguda e a mais grave possivel de ser executada no momento em
que estiver fazendo o exercicio, é importante comentar, que como qualquer exercicio
fisico, ndo é possivel executar todos os exercicios da mesma maneira diariamente,
principamente em relac@o as notas extremamente agudas, pois simplesmente elas ndo

Harmonics
In this and the following exercises go as high as you were able to go with the seconds

?.l-:s!'l.:n-

Figura: 4.20: Extrato do Basic Caruso.
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Chromatic Pedals

Omly in this exercise is the breathing normal_

0

oy = ==——=|
VIS e w3 e F T 9 _be b
°5 23 32 &3 22 & 3 3

as low as you can go,
up o three actaves down
see fingering chart on page E

Figura: 4.21: Extrato do Basic Caruso com notas pedais.

Valve fingerings for the pedal register

1 12 23 13
0 2 1 12 23 13 123 (153 (123) (123) (123) 123
e o, = e———————— N I 1

— I I | 1 I
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Figura: 4.22: Extrato do Basic Caruso.

Chord pedals

Start as high as you were able to go with the seconds teday and play
a major-arpeggio theee of four octaves down. Continae chromatically,

) E . ~ . )

L 1 I | F = T i T : :I

l\!_;ll"l IB 1 ! - -—-l ‘l- #l 3 —— I i
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Figura 4.23: Extrato do Basic Caruso.
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A Jornada de Miguel em Volta da Terra € uma obra que de acordo com Markus

Stockhausen, pode ser equiparada a um enorme concerto para trompete:

No verdo de 1978, ano seguinte a minha primeiralicdo com Carmine,
meu pai, Karlheinz Stockhausen, compds para mim A Jornada de
Miguel em Volta da Terra, um concerto de 50 minutos escrito para o
Ensemble Intercontemporain que também inclui outros solistas. Ele é
extremo de muitas maneiras — longo e agudo, com notas pedais muito
graves precisamente anotadas, requer flexibilidade e uma boa
resisténcia. Sem a preparacdo de Carmine, eu nunca seria capaz de
tocar a pega. 2

O exemplo abaixo mostra o nicleo da formula de Miguel, contendo as notas

principais que o compositor utiliza durante a obra.

N 7 3 H
2 2 5 K| 6
e g ¢ f 1 - 1t i s - v g— 1

CEEETE IR e = e T = T== L
P wp A fr ,'/_.“'\ mf ! “1.'.:',“ P H’I:\'y Ppe==p fop W:upmm!_ﬂ':‘:_ —

(<) (%) (=)

} i \1l/ \i/

v Vv '\/

Figura 4.24: A férmula de Miguel comeca e termina na nota DG, tendo 13 notas como nuicleo.

4.8 Partes do segundo ato ***

4.8.1 Entrada

Miguel, como trompetista, entra pelo lado direito do globo tocando as trés
primeiras notas de sua formula, expandindo-a do D6 pedal (D6 2) ao Mib agudo (Mib 5)
(Figura 4.25). Note-se que extensdo usual do trompete € do Fé# 2 ao DO 5, 0 que
significa que Stockhausen usa uma regido do instrumento fora do padr&o convencional,
utilizando a técnica expandida. Os musicos da orquestra tocam notas espacadas da

formula de Miguel em forma de murmdrios.

20 gtockhausen, Markus. Aktivraum Musikverlag, 2004. In the summer 1978, the year following my first
lessons with Carmine, my father Karlheinz Stockhausen, composed for me Michael”s Journey Round the
Earth, a fifty-minute trumpet concerto written for the Ensemble Intercontemporain that also includes
other soloists. It is extreme in many ways — long and high, with very low precisely notated pedal tones,
requiring flexibility and good endurance. Without the preparation by Carmine, | would hardly have been
ableto play the piece.

21 AsinformagBes sobre as movimentagdes cénicas do segundo ato foram extraidas da partitura de
Stockhausen, impressa em 1978.
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Figura 4.25: Entrada de Miguel paratrompete em Sib.

O trombone “desafia’ Miguel (Figura 4.26) por todo seu caminho como em um
pegueno duelo, tocando fragmentos da formula de Lacifer. Os instrumentos de teclados

sustentam um cluster com as notas pedais DO, Re, Mi e Fa 1.
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Figura4.26: Trombone “ desafiando” Miguel com fragmentos da férmula de Llcifer.

Trompas, tam-tam e tubatocam trés vezes um sinal comegando na primeira nota
daférmulade Miguel (D6). Em seguida, tudo ficaem siléncio.
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4.8.2 Férmula
Miguel toca sua formula inteira (Figura 4.27) que dura cerca de dois minutos,

comegando no compasso 21. Pela primeira vez, ele se vira e vai em direcdo a0 seu
podio.
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Figura4.27: Formula de Miguel paratrompete em Sib.
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Trompas, harménio e tam-tam comecam a tocar as notas DO, FA e Sib
sobrepostas em duas oitavas comegando no D6 1, formando um acorde que sdo as
primeiras notas das formulas de Miguel, Eva e Lucifer. Este acorde se prolonga até a
partida (Figura 4.28).

= st
§

Figura: 4.28: Acorde formado pelas primeiras notas daformula de Miguel, Eva e
Lucifer.
O globo se ilumina na regido da Asia Menor. A tuba toca o sinal de partida
imitando um apito de um navio (Figura 4.29).
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Figura 4.29: Partida.
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4.8.3 Partida

Flauta contralto, violas, vibrafone e harpa tocam independentemente um
ritornelo com o primeiro segmento da formula de Eva. Pouco a pouco, em crescendo,

0s instrumentos aceleram até terminar com dois acordes em sforzatos. (Figuras 4.30 e
4.31)
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Figura: 4.31.

O sol aparece lentamente, o globo faz uma rotacéo até chegar a primeira estacao,
e uma janela se abre na Alemanha, mais especificamente, na cidade de Col6nia
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4.8.4 Jornada

4.8.4.1 Primeira estacao

O globo para de girar quando a janela da primeira estagdo esta exatamente no
meio. Miguel aparece do lado esgquerdo do globo, debruca-se na janela e toca para 0s
mUsi cos.

Miguel toca o nacleo de sua formula no registro grave, comegcando no DGO
central, estabelece contato com as flautas e violas as quais tocam a férmula de Eva, no
mesmo registro, comegando no Sib.

Trés acordes agudos sustentados pelos violinos, que sdo reforcados pelos
harménicos da harpa, ddo um colorido caracteristico a estacéo. O harménio e o 6rgéo

mantém um acorde durante toda a primeira estagdo (Figura4.32).
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Figura: 4.32: Primeira estacao.
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4.8.4.2 Primeira ponte
No compasso 87, em uma intervencdo da tuba, representando um sina que
funciona como uma chamada, ocorre um sato de sétima maior ascendente, que

corresponde as primeiras notas da formula de Lucifer (Figura4.33).
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Figura: 4.34: Os dois primeiros compassos da formula de Lucifer.

No compasso 86, o globo gira répido, realizando uma rotagdo completa que dura
cerca de 32 segundos. Neste momento, compasso 87, Miguel seretira. A janelade Nova
lorque aparece do lado esquerdo do palco e apds 45 segundos, ela estd no meio do
palco. A partir do compasso 87, a orquestra acelera. As violas e as flautas contraltos

tocam um dueto e o primeiro violoncelo assume a parte das violas.
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4.8.4.3 Segunda estacéo
Um sinal das trompas (Figura 4.35), que corresponde aos dois primeiros
segmentos da férmula de Miguel, é realizado simultaneamente com a tuba, que possui

os dois primeiros segmentos da formula de Lucifer. Estas intervengbes anunciam a

segunda estacao.
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Figura: 4.35. Compasso 93 trompas e tuba anunciam a segunda estacéo.

Com a formula de Miguel se iniciando, no Si agudo (Figura: 4.36), Miguel
estabel ece um contato colérico, irascivel, com os trompetes da orquestra, enquanto volta
a0 estagio inicia do violento conflito com os trombones, que tocam em fortissmo a

formula de Lucifer, comegando no Mi grave (Figura: 4.37).
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Figura4.36: Inicio daférmula de Miguel tocado pelos trés trompetes formando trés
acordes dissonantes.
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Figura: 4.37: Trombones tocando o primeiro segmento da férmula de Lucifer.

Tom - tons e pratos marcam pontualmente periodos e sincopas nas mudancas
abruptas de tempo. Em um segundo embate, os participantes trocam as férmulas. Os
trompetes e as trompas da orquestra alternam segmentos da formula de Lacifer na
regido grave e segmentos da formula de Miguel na regido aguda. Os trombones fazem o
mesmo. Os dois clarinetistas, desgjeitados com gravata borboleta e rabo de andorinha,
se jogam no confronto. Nesta satirica e humoristica encenacdo, eles estdo sempre
sincronizados, tocando uma virtuosa mistura dos segmentos das trés formulas, correndo
através da orquestra, olhando dentro da partitura dos musicos ou assoprando dentro de

seus ouvidos.

4.8.4.4 Segunda ponte

A partir do compasso 128, com uma intervencéo da tuba executando a nota Mi
em fortissmo, que pertence ao segundo segmento da formula de Lucifer, Miguel sai de
cena. O conflito entre trompetes e trombones, observado pelo “par de andorinhas’ se
dilui gradativamente até o Ultimo compasso desta secdo, através de notas longas

pontuadas pelas intervencdes dos clarinetes e trombones em um subito diminuendo.

4.8.4.5 Terceira estagao

Depois do sinal dado pelas trompas, nos dois Ultimos compassos da segunda
ponte que correspondem aos compassos 145 e 146, Miguel entra tocando a férmula de
Lucifer na regido grave com a nota Mib, que é uma décima quarta menor acima do Fa
original apresentado pelos trombones na férmula de Lucifer.
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Figura: 4.38: Miguel executaaformulade Lucifer.

As violas tocam a férmula de Eva comegando no Lab, os fagotes e clarones
tocam o nucleo da férmula de Miguel comecando no Sib. Harmbnio, harpa, gongo,
Geisha-bell, Keisu e tam-tam determinam o colorido da paisagem sonora.

Em um &pice sonoro, o primeiro fortissmo de toda a orquestra assusta os dois
clarinetistas (par de andorimhas) para que eles voem pela direita. Um sinal da tuba,
terceiro segmento da férmula de Lucifer, anuncia o fim desta secéo.

No compasso 164, Miguel sussurra nimeros de um a treze dentro do seu

instrumento, terminando com o nuimero treze. O globo da uma volta bem devagar,
diminuindo a velocidade até parar em Bali.
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Figura: 4.39: Miguel sussurra os nimeros de um atreze dentro do instrumento.

Ocorre uma cerimoniosa e solene recapitulagdo do nucleo das trés formulas,

tocadas trés vezes. A primeira como escrito, a segunda em diminuendo e a terceira em
crescendo, concluem aterceira estacéo.
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4.8.4.6 Quarta estacao

Com o comego cromatico do quarto segmento da férmula de Miguel, usado
como um sinal pela trompa (figura 4.40), Miguel junto com os trompetes e as trompas
executa um engenhoso e intrincado ornamento da formula de Miguel comegando no La
agudo. (Figura: 4.41) Piano, vibrafone, gongos, tam-tam, e congas imprimem uma
atmosfera ardente, cintilante e com um colorido festivo.
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Figura 4.40: Notas do quarto segmento da férmula de Miguel.
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Figura4.41: Inicio do solo de Migudl.
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Figura 4.42: Continuac&o do solo de Miguel.
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Figura 4.43: Continuagéo de solo de Miguel.

Logo apds o comeco, os clarinetistas palhacos aparecem de novo tocando,
entrando pela direita. Eles se espremem através da orquestra, parando brevemente nos
musicos aqui e di. A cada parada eles congelam a pose. Eles desaparecem pela coxia da
esguerda, reaparecem posteriormente rapidamente em um ponto completamente
diferente, entéo eles se colocam na frente da orquestra e assopram na cara do maestro, e
finalmente ficam vadiando do lado da metade esquerda da orquestra.

No climax do solo de trompete, a primeira viola toca um solo selvagem sobre o
molto ritardando da orquestra enquanto Miguel descansa.

O globo faz uma volta completa durando cerca de 53 segundos e para na india.
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4.8.4.7 Quinta estacdo

Com sete notas em marcato da escala cromatica descendente do quarto
segmento da formula de Miguel, as trompas sinalizam 0 comego da quinta estacdo.

Miguel timidamente balbucia sua formula comegando na nota Sol intercalando
dilacerados protestos em glissandos (Figura 4.44), continuamente arremessados de um
lado para outro, entre violino solo, flautas contraltos, violas e clarone, que tocam
sincronizadamente a férmula de Eva. Violoncelos e contrabaixo tocam a formula de
Llcifer.

Nesta estacdo em particular, o colorido bésico e dado pelo lento glissando
cascateado da harpa misturado com assobios e sopros com efeitos coloridos feitos pelos
trompetes, trompas e oboés. Enquanto um gesto em forma de hino € combinado entre os
instrumentos da orquestra, violinos, flautas contralto, violas, clarone, tocando o nicleo
da férmula de Eva, violoncelos e contrabaixo, tocam o nlcleo da formula de Lucifer e
Miguel sustenta uma nota pedal.

Anunciado pelo sinal da trompa, que corresponde ao primeiro segmento da
formula de Miguel que comeca pela nota DO 4, esta secdo encaminha-se para a sexta
estacao.

Figura 4.44: Compasso 246 e 247 glissandos feitos por Miguel.
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Figura 4.45; Compassos 257, 258 e 259.
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Figura4.47: Final do segmento da quinta estacdo do solo de Miguel, compassos 269 ao 272.

4.8.4.8 Sexta estacao

Uma janela se abre vagarosamente na Africa Centra. Miguel espia
cautelosamente, disparando a formula de Miguel de uma maneira desconjuntada,
comegando na nota Si grave, e se encaminha em direcdo a tuba, intercalando-a com um
anico F&# agudo no compasso 282. Praticamente todo solo de Miguel na sexta estacao,
€ tocado na regido mais grave do trompete em oposi¢do a quinta estacdo, e € tocado
sempre em direcdo a tuba como em um didogo.

O solo da tuba, que corresponde a formula de Lucifer, € tocado agressivamente
em staccato em seu registro mais grave comegando no Si, € sobreposto por uma rapida
projecdo pontilista da formula de Lucifer, também comecando no Si grave, tocado pelos
trombones, fagotes, violoncel os e contrabaixo.

A atmosfera da sexta estacdo é caracterizada por um sinal abafado e ritmico de
rulos de tom-tons e tam-tam e por uma misteriosa curva de glissandos crométicos com
trémulos e trilos de violinos, flautas contralto, violas, clarones, sombreado por um
chacoalhar de uma corrente contra o tam-tam.

Em uma segunda retomada da férmula de Ldcifer, os trombones muito
agressivos se sobrepdem com staccatos simples, duplos e frullatos, reforcados pelos
violoncelos e clarone. A tuba toca de uma maneira enfurecida, acompanhada pelo contra
baixo, fagotes, harpa e tom-tons.
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Miguel desaparece, a janela permanece aberta. Um algcapdo abre diretamente
sobre a tuba. Miguel aparece pelajanela. O globo para de girar. Miguel entdo toca seu
trompete dentro da campana da tuba, se inclinando em cada nota, trillo, glissando,
fragmento de melodia e frullato.

Figura 4.48: Didlogo de Miguel com atuba.

A tuba ruge, frula, trilla e acentua, e com os ultimos trés Fas# golpeados pelo
trompete no compasso 324, se encaminha para trés glissandos “horripilantes’, o terceiro
cobrindo a extensdo inteira do instrumento. A tuba ent&o “geme” varias vezes em um
fragmento cromético subindo e descendo. Mais uma vez os trombones, contrabaixo e
violoncelos entram furiosos em fortissimo, tocando estacatos triplos rapidissimos no
compasso 328, em uma mistura paralela tocando a férmula de Lucifer, sobre os rulos
dostom - tons.

O globo comeca a girar de novo, Miguel desaparece, o al¢capdo se fecha. Tudo
isso € marcado pelo gemido cromético da tuba. A costa oeste da Africa é vista
diretamente em frente.
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4.8.4.9 Retornando

Um sinal do corno di bassetto soa ao longe, a longa caminhada comega com o
nucleo da formula de Eva, comegando no Mib.

Miguel coloca a cabega para fora da janela. Ele grita ZURUCK! (volte!), e olha
em direcdo a leste. O globo para com seu chamado a agora gira em direcdo a0 oeste.
Miguel toca o quarto intervalo de sua formula, comegcando na nota Fa como um sinal,
enquanto a melodia de Eva continua. Miguel repete seu chamado com uma pegquena
variagdo, ele ouve atentamente até o fim da férmula de Eva e entdo comega a tocar com

aorquestratoda.

4.8.4.10 Sétima estacao

Migud faz intercAmbios dos segmentos de sua propria formula com
embelezamentos de segmentos da férmula de Eva, onde os segmentos da sua prépria
formula sdo influenciados por glissandos e appogiaturas caracteristicas da formula de
Eva. Ao mesmo tempo, comecando no Mib, violinos, oboés, flautas contralto, fagotes,
violoncelos e contrabaixo tocam a formula de Miguel em forma de acordes nas
mudancas de ritmo da férmula de Eva.

Trompetes, vibrafones, trombones e tuba estdo a0 mesmo tempo tocando as
harmonias homofonicas, em segmentos da formula de Miguel, comecando no F4, e da
formula de Eva comegando no Mib, alternando em um continuo ritmo da formula de
Miguel. O som caracteristico desta estacdo é festivo, brilhante e feliz.

4.8.5 Duvida

O corno di bassetto chama de novo a distancia, tocando o comego da melodia de
Eva, comegando, no entanto em uma segunda menor mais grave no Re.

Com um glissando penetrante, Miguel silencia a orquestra inteira e ordena:
“Duavida!” o globo entdo para. No siléncio ouve-se o chamado do bassetto mais uma
vez. Miguel chama-a de volta com o comego da sua propria melodia, comegando no Mi,
e apartir deste momento sobre uma rotagéo dobrada na orquestra comega em piano com
as notas Mi (no sentido horério) e Do# (no sentido anti-horério).

O corno di bassetto responde mais uma vez, Miguel chama e ouve atentamente,
chama e ouve, sem receber uma resposta. Vagarosamente escala para fora do globo e
anda para a direita, na direcdo em que o som é ouvido. Na medida em que ele anda,
Miguel toca notas e fragmentos da férmula de Miguel, intercalados com as primeiras
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notas da férmula de Eva que ele ouviu a distancia. Miguel agacha e se senta perto do
contrabaixo, que no comego parece hesitante, e depois mais e mais disposto, conversa

com ele em pizzicato sobre aférmula de Miguel.

4.8.6 Missao
No momento em que o trompete e o contra baixo tocam o Ultimo segmento da
formula de Miguel sincronizado em oitavas, o chamado do corno di bassetto € ouvido

novamente. Miguel, feliz e excitado, respondendo de maneirasimilar.
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Figura 4.49: Ultimo segmento da formula de Miguel em oitavas com o contrabaixo.
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Figura 4.50: Intervencdo de Eva, logo imitado por Miguel.
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O corno di bassetto se aproxima tocando a continuacdo da formula de Eva.
Miguel se levanta abruptamente, e vai em direcdo do chamado enquanto continua

tocando.
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Figura4.51: Eva

Gi’! —.-.,__l i “h,  [Heeer hEHqE' st i ki M Bt
I N, . 1 1!.1.||-u'||||1p.|
Er] | _4}2_,?_ ﬂ#!rrwn- —éi: it =
__3-—-4 %_* —

Figura 4.52: Miguel

Lua-Eva feita uma estrela aparece do fundo, transformada em uma beleza
sedutora, tocando o corno di bassetto. Miguel faz reveréncia tocando o comecgo de sua
formula. Eva repete os mesmos gestos musicais e também faz reverencias. De agora em
diante, cada uma aprende a formula do outro, segmento por segmento, sério e divertido,
simples e virtuoso, solene e exuberante. Eles se inclinam, dangam em volta de cada um,
e finalmente tocam trinados sincronizados. Eva seduz Miguel, encanta-o e leva-o

engquanto dancam.
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Figura 4.54: Continuagéo da repeticédo dos gestos musicais de Miguel e Eva.

4.8.7 Imitacao

Enquanto os dois saem de cena, o par de andorinhas entra de maneirafurtivae se
esconde, tocando sincronizadamente passagens ligeiras entre as pausas. Eles sobem as
escadas em direcdo ao globo, saindo dentro do balcdo, fazendo mimicas dos
movimentos de danca e musica de Eva e Miguel com clarinete e corno di bassetto. Eles
s80 descarados e divertidos a0 mesmo tempo, cheios de escarnio e menosprezo. A
orguestra para de tocar, exceto o harménio e o 6rgéo elétrico. As longas melodias de

Miguel e Eva podem ser ouvidas a distancia.
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Figura 4.55; Durante toda a Imitagdo Miguel e Eva tocam uma semibreve por 12 ou 13
segundos cada, durante trés minutos e meio enquanto a cena acima citada se desenvol ve.
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4.8.8 Crucificacdo

Os dois trombones da orquestra, que tinham ficado impacientes, durante a
imitagdo, se levantam e agora irrompem com determinacéo em um barulhento e ruidoso
protesto.

A tuba, logo reforcada pelas trompas, adere aos protestos com longas notas
pedais. Um crescente e contundente conflito se desenvolve entre as duas partes, que
acertam a distante melodia de Miguel e Eva, com contundentes notas, que possam ser

ouvidas.
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Figura 4.56: Entrada dos trombones e tuba.

O trompete e o0 corno di bassetto invisiveis, lentamente comecam a chegar mais
perto. A disputa entre clarinete e clarone e os dois trombones, se torna aquecidas e
densas e os pares colidem com o maximo extremo de intensidade em sete colunas
sonoras. Na sétima coluna, o trompete e o corno di bassetto, agora bem perto da plateia,
comecam a tocar uma longa melodia, lamentosa e cheia de suspiros. A escaa
descendente da formula de Miguel, comegando no Mi, em sextas menores paralelas,

determinam as sete estagdes da Jornada em Volta da Terra:

4.8.9 Ascensio

A ambientac&o € escura. Na orquestra ocorre uma macia e borbulhante linha de
notas em stacatissimo, simultaneamente a uma exploséo que sobe e desce em interval os
de quartas partindo da nota Sol, no principio muito densa, e depois irregularmente
rallentando para uma transparéncia extrema. Os sons do trompete que toca aformula de
Eva comegando no Fa e o corno di bassetto que toca a formula de Miguel comecando
no sol voam bem vagarosamente e calmos no céu, revolvendo em volta de cada um,

circulando, planando.
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Umavez mais eles comecam uma frase, o trompete tocando a formula do niicleo
da formula de Eva comegando no F4, o corno di bassetto tocando repetidamente o Sol
em paralelo com cada segmento da formula. Comegando no tritono, ambos comegam a
acelerar, o trompete desce em seis passos. Durante o acelerando, o corno di bassetto
sempre fica um grau mais lento, duinas contra tercinas, tercinas contra quatrinas,
quatrinas contra quintinas, etc. Ambos deslizam em um denso trinado, do qual

emergem perfeitamente em sincronia, graduamente ralentando até pararem estaticos

em uma nota longa.
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Figura4.57: Miguel e Eva tocam um denso trinado até o fim da pega com uma nota longa
estética.
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5. Concluséo

O objetivo desta tese foi tracar um panorama histérico sobre a evolucdo da
técnica do trompete percorrendo uma linha cronol 6gica de Monteverdi a Stockhausen.

Claudio Monteverdi, em sua épera Orfeo (1607), inseriu pela primeira vez o
trompete na orquestra, fazendo com que o instrumento fosse entdo aceito como um
instrumento verdadeiramente musical, passando a fazer parte da chamada musica
“séria’. Este fato, essencial para a historia do trompete, modificou a sua trajetéria desde
entdo. O segundo evento, talvez 0 mais importante, e que fez o instrumento evoluir
como o conhecemos até os dias atuais, foi a invencdo das vavulas rotativas e dos
pistbes. O Barroco tornou-se a ldade de Ouro do Trompete, representado pela figura
maior de Johan Sebastian Bach. No Classicismo, com excegéo dos concertos de Haydn
e Hummel, constatamos um hiato, e no Romantismo o trompete se fez presente dentro
da orquestra com partes relevantes, mas como parte do todo orquestral. No século XX,
onde houve uma retomada do uso do instrumento como solista novamente, a producdo
esteve vinculada ao experimentalismo das novas estéticas do século, impulsionando a
técnica e criando-se novas possibilidades sonoras para o instrumento. O Barroco e
Século XX se configuram como dois grandes periodos para o trompete.

No Brasil, desde o periodo colonial, a producdo de repertério solo para o
instrumento foi relativamente pequena, e dentro do repertdrio existente, constata-se que
0s aspectos técnicos regueridos ndo foram propriamente inovadores ou mesmo
permeados de novas ideias e abordagens técnicas. O compositor brasileiro a explorar
pela primeira vez os recursos do trompete como instrumento solista, se utilizando de
uma escrita maximalista contemporanea, foi o compositor paulista Flo Menezes, que
escreveu diversas obras eletroaclsticas nas quais o trompete tem participagdo
proeminente e com caracteristicas de execucdo que se caracterizam na técnica
expandida. Contesture IV — Monteverdi Altrimenti € uma obra inovadora dentro do
repertério brasileiro para trompete solo. Coloca o instrumento em posi¢cdo de destaque e
traz aspectos inovadores quanto ao uso da técnica expandida. A parte central,
FORTUNA, “personifica’ o drama de Orfeo no inferno a procura de Euridice através da
intervencdo solistica do trompete, que na versdo de concerto deve situar-se em meio ao
publico. Esta obra tem caracteristicas que se assemelham A Jornada de Miguel em
Volta da Terra.

A Jornada de Miguel em Volta da Terra € uma das grandes obras do seculo XX

para Trompete. Obra que de acordo com Markus Stockhausen, pode ser equiparada a
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um enorme concerto para trompete. Seu carater monumental, em todos 0s seus aspectos,
a coloca como o épice de um processo para 0 desenvolvimento do trompete que se

iniciou com Monteverdi.
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7. Anexo

Partitura da obra A Jornada de Miguel em Volta da Terra de Karlheinz

Stockhausen.

242

Trecho da 12 edicéo de 1609 da partitura do Orfeo de Monteverdi.

242http://commons.wikimedia_orq/wiki/FiIe:L%E2%80%990rfeo. Favola in_musica. Reprint_of the Fi

rst_Edition of the Score, Venice 1609 - Toccatajpg
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