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Resumo

O presente projeto artistico pretende demonstrar que os estilos de composicao cléssico e
jazz se complementam mesmo que o tipo de ensino e as suas proprias caracteristicas sejam téo
dispares levando a que 0os musicos soem e tecnicamente desenvolvam competéncias também

dispares.

De modo a perceber de uma forma mais concreta quais as principais diferencas entre estes
dois estilos no que diz respeito a sonoridade e a técnica, que sdo 0s aspetos que comprovam a
singularidade da trompete e ajudam a identificar e caracterizar a area de especializacdo de cada
intérprete, realizou-se um estudo comparativo entre trompetistas de formacédo classica e de
formacdo jazzistica. Neste estudo constituido por 30 participantes, dos quais 15 tém formacéo
classica e os outros 15 tém formagdo jazzistica, aplicou-se um questionario que pretendia
avaliar o som e a técnica dos trompetistas classicos e de jazz na execucdo de dois excertos. Os
resultados revelaram gque os trompetistas classicos exibem melhor som que os trompetistas de

jazz, do mesmo modo que manifestam melhor técnica.

Tendo em conta os resultados obtidos neste estudo que ajudaram a perceber onde residem
as principais diferencas entre o instrumentista classico e de jazz pretendo, através da
interpretacdo o mais rigorosa possivel de cada uma das trés pecas: Concerto 2 pour Trompette
et Orchestre, de Andre Jolivet, Elegy, de Richard Bennett, e Khamsin - Concerto for Trompete
Piccolo, Fluegelhorn and Big Band, de Kreiger, demonstrar de que modo a aprendizagem da
técnica inerente aos dois estilos auxilia numa melhor e mais solida interpretacdo quer seja de

mausica erudita ou popular.

Palavras-chave: Trompete, Classico, Jazz, Técnica, Sonoridade.
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Abstract

This artistic project aims to demonstrate that classical and jazz compositional styles
complement each other even if the pedagogical focus (jazz or classical) of the performer

results in disparate performing characteristics such as sound and technique.

In order to both establish and demonstrate differences between classical and jazz
performing/pedagogical styles specific to sound and technique, | devised a study that compared
the sound and general technique of classically trained trumpeters with jazz trained trumpeters.
The study consisted of 30 trumpet players; 15 classically trained and 15 trained in jazz, being
recorded performing the same musical excerpts. Using the recordings, | created a questionnaire
whereby respondents would evaluate the performances based on sound and technical ability.
The results revealed that classically trained trumpeters were perceived to have better sound and
better technique than their jazz trained counterparts.

Utilizing information obtained from this study, | have determined several different
characteristics between classical and jazz trumpeters. | intend to use this information, as well
as the most rigorous possible interpretation of each of three works: Concerto 2 pour Trompette
et Orchestre, by Andre Jolivet, Elegy, by Richard Bennett, and Khamsin - Concerto for
Trompete Piccolo, Fluegelhorn and Big Band, by Kreiger, to demonstrate that learning and
using characteristics and training of both styles helps to create a more convincing and successful

interpretation of both musical styles.

Keywords: Trumpet, Classical, Jazz, Technigue, Sound.
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Introducéo

O grande numero de recursos expressivos que a trompete oferece, tal como hoje a
conhecemos, fez com que a sua presenca se tornasse imprescindivel tanto na historia da escola

classica europeia, da qual é oriunda, como no jazz.

Nos dias de hoje a trompete tem um papel preponderante em ambos os estilos, no entanto,
e apesar de se tratar do mesmo instrumento, apresenta caracteristicas dispares que nos permitem
facilmente identificar que tipo de formacdo, classica ou jazzistica, o instrumentista que a

executa possui (Moore, 2009).

Na justificacdo destas diferencas estdo a linguagem e o tipo de ensino que caracterizam 0s
dois estilos. O termo linguagem refere-se as caracteristicas técnicas de cada periodo da historia
da musica (Heath, 2010) e é usado para descrever o conjunto de competéncias técnicas que
caracterizam determinada época e que devem ser adquiridas pelos intérpretes para que estes se
consigam adaptar ao estilo de cada peca que executam e pressupde também uma determinada
articulacdo, fraseado, dindmicas e no caso do jazz, o emprego de determinadas escalas. No que
se refere ao tipo de ensino é importante referir que a atencéo dos alunos com formacao jazzistica
e dos alunos com formacéo classica é frequentemente direcionada para diferentes objetivos, ou
seja, enquanto o musico classico tem como objetivos principais conseguir um elevado dominio
técnico do instrumento que Ihe possibilite ter ferramentas para interpretar de modo claro pecas
de diferentes estilos e épocas tendo em consideracao as ideias do compositor, 0 musico de jazz
tem como principais objetivos dominar e conhecer conceitos harmoénicos que lhe permitam
improvisar/compor em tempo real uma determinada linha melédica (Thomas, 2011) de acordo

com determinada época ou linguagem (Glenn, 2004).

Embora cada género musical, até que um muasico obtenha um elevado grau de controlo,
implique horas de estudo e dedicacdo, sdo cada vez mais 0s musicos de jazz que se interessam
em dominar a técnica classica, a0 mesmo tempo que os musicos classicos se interessam pela
improvisacdo. Deste modo, a realizagcdo deste trabalho pretende perceber as principais
diferengas entre trompetistas de jazz e trompetistas classicos quanto a sonoridade e as técnicas

utilizadas, permitindo compreender de que modo os dois estilos se podem complementar.

-13 -






Reviséo Bibliografica

Depois da invencao do sistema de pistdes na trompete por Heinrich Stolzel na primeira
metade do século XIX (Serafim, 2011), e na posterior aplicacdo na trompete atual, o
instrumento tecnicamente pouco evoluiu, no entanto desde esta época a trompete ocupou um
lugar de tal forma significativo que se manteve até aos dias de hoje. Como o instrumento mais
agudo da familia dos metais, a trompete assegurou o seu lugar no contexto da orquestra, masica

de cAmara e como instrumento solista.

Na segunda metade do século XIX Buddy Bolden, entre outros, introduziram a trompete no
jazz (Marquis, 1933). Segundo Sharp, Snyder e Hischke (1998) a trompete teve uma
importancia tal que trompetistas como Luis Armstrong (1901-1971) e Dave Douglas (n. 1963),
cada um na sua época, definiram e marcaram através da sua masica caracteristicas estilisticas e

de linguagem de varios periodos da historia do jazz.

Desde sempre, 0 jazz e a musica cldssica possuiram caracteristicas técnicas que as
distinguiram, no entanto a troca de influéncias entre os dois estilos tem-se tornado cada vez
mais evidente. Segundo Blumenfeld (2013), podemos encontrar exemplos do papel da trompete
e desta troca de influéncias em algumas obras para orquestra de George Gershwin e Leonard
Bernstein e ainda varios concertos para trompete solo com influéncia do jazz como sdo
exemplos as obras Second Concerto for Trumpet (1954) de André Jolivet ou Caprice (1943) de
Eugéne Bozza (Dovel, 2007). A influéncia da musica erudita no jazz pode observar-se em obras

como Double Concerto for Piano, Jazz Trumpet and Orchestra (2006) de Claudio Schifrin.

Existem, ainda, uma série de instrumentistas com uma preparacao musical que lhes permite
trabalharem ou corresponderem as exigéncias de ambos os estilos. Sdo exemplos, trompetistas
como o0 Wynton Marsalis (n. 1961), Allen Vizzutti (n. 1952) ou Markus Stockhausen (n. 1957).

Para Schuller (Pinson, 2002) a fuséo da musica erudita e do jazz € uma mais-valia na medida
em que se fortalecem e enriquecem mutuamente. Este autor designa esta fuséo por third stream
e define-a como forma de composi¢do, improvisacdo e interpretacdo que faz as masicas
convergirem em vez de as segregar. Trata-se de uma maneira de fazer masica que defende que
todas as musicas nascem iguais, coexistindo numa irmandade de musicas, complementando-se

e frutificando-se mutuamente (ibidem: 11). Gunther Schuller designou desta forma a musica
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gue estava a desenvolver e que crescia de forma consistente entre misicos do cenario norte-

-americano.

A filosofia de Schuller consistia em agregar informacdo dos dois estilos de modo a se
conseguir uma nova sonoridade e forma de compor, tentando reunir aquilo que fosse a esséncia

desses estilos musicais.

Segundo Gaspar (2010) alguns compositores eruditos podem aprender muitas coisas da
vitalidade ritmica do jazz, enquanto musicos de jazz podem descobrir novos caminhos de

desenvolvimento na diversidade de formas e sistemas tonais complexos da musica erudita.

De notar que antes de existir o conceito de third stream j& existiam compositores como
Woody Herman (1913- 1987), Artie Shaw (1910-2004), Benny Goodman (1909-1986) e
Charles Mingus (1922-1979) que escreviam dentro desta ética de fusdo de géneros musicais.
N&o s6 na area do jazz, como na area do classico como sdo os casos de Charles lves (1874-
1954), Maurice Ravel (1875-1937), Paul Hindemith (1895-1963), Aaron Copland (1900-1990)
e Igor Stravinsky (1882-1971).

No entanto, e apesar de algumas obras se apresentarem compostas com influéncias de um
outro estilo, regularmente e apesar das influéncias, 0 musico solista ndo adapta a sua forma de
tocar a linguagem escrita, muitas vezes por op¢do, mas muitas outras vezes por ndo ter a
informacdo suficiente para saber como se adaptar. Esta falta de informacdo deve-se segundo
Oleson e Strong (s/d) ao facto dos musicos de ambos os estilos procurarem e receberem

formacdes muito distintas.

Hoje em dia existem escolas especializadas nos dois estilos de mdsica o que permite ao
aluno poder escolher qual a area que quer explorar e assim evoluir desde a iniciacdo até ao nivel
superior. No entanto, ambas as areas continuam a seguir padrfes de ensino e de aprendizagem
distintos (Moore, 2009).

Na formacdo classica, tendencialmente, a informacdo € passada através de métodos
especificos para o desenvolvimento da técnica da trompete com o objetivo de preparar o0 masico
para a interpretacdo estilistica de obras de diferentes épocas e caracteres. Na formacao
jazzistica, apesar de j& existirem alguns métodos, a informacdo é passada essencialmente

através da escuta e da analise de gravagoes.
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Segundo Cassone (2009), um trompetista de formacdo classica deverd desenvolver
competéncias técnicas que Ihe permitam, nas suas interpretagdes, respeitar detalhadamente cada
tipo de articulacéo e é-lhe também exigido o dominio do staccato multiplo. As silabas ou letras
mais usuais que possibilitam este tipo de staccato séo as sequéncias Tu Ku Tu Ku no staccato
duplo, ou Tu Tu Ku no staccato triplo com as respetivas variacées. Os ataques devem ser

precisos e focados, mas ndo devem ser agressivos.

Quanto ao timbre, o trompetista deve procurar conseguir um som uniforme em todo o
registo, contudo, deve também ter a flexibilidade necessaria para conseguir “cores” timbricas
diferentes de forma a se adaptar a diferentes estilos, desde a musica barroca até a musica
contemporanea. O timbre € normalmente mais escuro, em oposi¢ao a técnica jazzistica onde o
timbre é geralmente mais brilhante. Devera também conseguir um fraseado claro e um som
“limpo” sem a presenga de ruidos ou de ar. Devera controlar perfeitamente todo o tipo de
dindmicas em todo o registo e cumprir a0 maximo o texto musical apesar de ter espaco para a

sua interpretacao pessoal.

Para Baptista (2010), o trompetista classico recebe durante a sua formacdo conhecimento
com o objetivo de o tornar um 6timo leitor e intérprete de um texto musical ja escrito. O musico
de jazz, por outro lado, enquanto aluno recebe uma formacao que tem também como objetivo
desenvolver competéncias de leitura, mas principalmente a capacidade de improvisar de uma

forma racional e/ou intuitiva.

Diferentemente do musico classico, 0 musico de jazz, na sua formacdo, é incentivado a
direcionar a sua atencdo para questdes harmdnicas e melddicas que se prendem com a
improvisacdo (Glenn, 2004) que, para Harbison (2002) é a unica forma de adquirir linguagem
jazzistica. Segundo o autor Glenn (2004), na formacdo de um mdsico de jazz, ao contrario da
tradicional escola classica onde a informacdo estd escrita, os alunos adquirem linguagem
jazzistica sobretudo através da audicdo, imitacdo, transcricdo e posterior analise de solos de
masicos experientes em gravacdes ou performances ao vivo. No entanto Moore (2009)
acrescenta que este pode vir a ter algumas desvantagens para o aluno a longo prazo se nao for
devidamente acompanhado por uma profissional experiente. Este autor refere que apesar de 0s
musicos classicos também procurarem imitar um som ou uma forma de tocar, como por
exemplo imitar Phil Smith a tocar excertos de orquestra, que as implica¢fes para os musicos de
jazz s@o maiores. O autor explica que se corre o perigo dos alunos ao inves de dominarem a

embocadura e todas as caracteristicas técnicas do instrumento, copiarem por exemplo o0 som
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com ar de trompetistas como Art Farmer (1928-1999) ou Cliford Brown (1930-1956), ou por
exemplo as articulagbes muito acentuadas como Lee Morgan (1938-1972) e assumirem eles
préprios estas caracteristicas. Existe também o risco dos alunos tentarem tocar no registo agudo
sem terem preparacao para isso e com isto prejudicar a sua técnica e mais tarde a sua carreira.
Ainda para este autor existe uma outra importante diferenca entre os dois géneros musicais: a
respiracdo, que o autor explica que apesar dos mecanismos de respiracdo serem idénticos

ocorrem em contextos diferentes.

Para Campos (2011) um trompetista classico pode ensaiar e marcar os locais onde deve
respirar para executar as suas pe¢as num alto nivel de controlo, j& os musicos de jazz, como nos
explica Moore (2009), estdo a compor e improvisar espontaneamente e as oportunidades para
respirar nem sempre sdo conhecidas, isto €, como muitas vezes s6 se preocupam com 0 que
concebem musicalmente, ddo menos atencdo as exigéncias fisicas necessarias para executar a

ideia.

Um trompetista de jazz devera, entdo, ser capaz de dominar a linguagem jazzistica, ou seja,
conhecer e saber improvisar segundo as caracteristicas estilisticas de cada periodo e tendéncia
da historia do jazz. As técnicas mais utilizadas e que caracterizam o género relativamente a
improvisacdo sao relativamente a articulacdo, para Harbison (2002), a frequente utilizagdo o
legatto. Notas curtas e acentos sdo utilizados muitas vezes para marcar finais de frase e para
proporcionar contraste, ataques no registo agudo sao diretos e focados, o staccato multiplo ndo
é tdo frequentemente utilizado num contexto melddico como na técnica classica, mas muitas
vezes como efeito. No lugar do double tonguing é por vezes usado o doodle tonguing. Outras
caracteristicas sdo a presenca de ar em algumas notas e um timbre maioritariamente brilhante
gue o executante tem liberdade para o alterar dentro de cada tema musical, existe uma
proeminéncia da exploracdo do registo agudo e por isto mais controlo no registo agudo do que

no registo grave.

Tendo em conta 0 exposto, consideramos que 0 som e a técnica sdo as duas caracteristicas

que mais diferenciam o musico de jazz do musico classico.
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Metodologia

No estudo realizado com o intuito de perceber quais as diferengas entre o trompetista de
formagdo classica e jazzistica relativamente ao som e a técnica na execucdo de dois excertos
elaborados para avaliar estas caracteristicas, podemos observar que os trompetistas classicos
possuem mais competéncias técnicas do que os trompetistas com formacdo em jazz no que
respeita ao dominio das diversas nuances de articulacBes, precisdo dos ataques, controlo
timbrico, flexibilidade, leitura do texto musical, afinacédo e resisténcia.

Segundo Harbison (2002), existem diferencas significativas entre 0 musico classico e o
musico de jazz quanto as técnicas utilizadas durante a performance. Estas diferencas devem-
-se essencialmente ao facto de o musico de jazz e o musico classico seguirem diferentes

objetivos e assim desenvolverem diferentes competéncias.

Para Cho (2010), os musicos de jazz revelam-se superiores em competéncias como a
criatividade, agilidade mental, registo do instrumento, dominio de escalas e modos,
transposicdo, dominio da harmonia musical e exploracao dos recursos expressivos da trompete,

como na utilizagéo de efeitos.

J& para Moore (2009) o timbre é um aspecto relevante quando queremos diferenciar os
musicos de ambos os estilos. De acordo com o autor, cada vez mais 0s masicos de jazz procuram
um som mais escuro. Este conceito esta de acordo com os resultados obtidos neste estudo tendo
em conta que os participantes consideram que os trompetistas classicos estudados possuem um
timbre mais brilhante do que os trompetistas de jazz. Ainda relativamente ao timbre, o estudo
mostra que 0s trompetistas classicos mantém o mesmo timbre do inicio ao fim dos excertos ao

contréario dos musicos de jazz que o alteram na execucdo de cada um.

Outra caracteristica bem presente e distinta nos resultados é a presenca de ruido ou ar no
som. Ao contréario dos masicos classicos que procuram que cada nota seja clara e isenta de
ruidos ou imperfei¢des, 0s musicos de jazz estudados recorrem conscientemente a utilizagéo de
ar no som de forma a enriquecer a sua interpretacdo. Esta pode ser uma das mais evidentes
diferencas no que se refere a questdo da sonoridade uma vez que o masico de jazz tem como
objetivo principal conseguir uma boa improvisacdo e questdes técnicas como notas limpas

ficam muitas vezes para segundo plano. De notar que na improvisagdo, o trompetista ndo sabe
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que frases ira tocar e por isso ndo tem a possibilidade, como tem o musico classico de ensaiar
determinada passagem (Moore, 2009). Por esta razdo algumas passagens poderdo conter

algumas imperfeicdes.

Outra diferenca essencial aqui estudada € a articulacdo. De facto, o estudo mostra-nos que
0s musicos cléssicos conseguem uma articulacdo mais clara e focada. Segundo Harbison
(2002), os trompetistas de jazz, nas suas improvisacgdes, recorrem a frases muitas vezes tocadas
em legatto ao contrario dos musicos classicos que se deparam repetidamente com frases em
staccato. Esta é uma das razdes pelas quais 0s musicos classicos investem mais tempo e esforco
a estudar especificamente exercicios de staccato e articulagdes do que os musicos de jazz que
quanto ao staccato multiplo, é uma técnica pouco utilizada. Segundo Moore (2009) pode ser
utilizada como efeito ou na execucdo de partituras, mas raramente é utilizada em situacéo de
improviso. Uma vez mais os trompetistas classicos demonstram maior dominio desta técnica.
Outras questdes também estudadas neste estudo foram o vibrato que, de facto, é também uma
das caracteristicas que distinguem os musicos de cada estilo.

Os resultados revelam ainda que os trompetistas classicos utilizam mais o vibrato do que
0s trompetistas de jazz. Para além de fazer parte das competéncias técnicas que 0s trompetistas
classicos devem possuir, esta técnica deve ser utilizada de forma consciente e diferente
mediante a peca e o estilo da mesma. Para Gendrich (2003), o vibrato é muitas vezes evitado
pelos musicos de jazz e s6 deve ser utilizado apenas em determinados estilos ou como efeito, e

tal como na técnica cléssica, deve ser utilizado de forma controlada e consciente.

Também relacionado com a questdo dos efeitos estd a oscilacdo da afinagdo. O estudo
demonstra que os trompetistas classicos conseguem controlar melhor a afinacdo de cada nota
enguanto os musicos de jazz oscilam mais. Na verdade a oscilacdo da afinacdo é muitas vezes
utilizada de forma consciente e propositada pelos musicos de jazz. Sao varias as situacdes onde
esta técnica pode ser utilizada a favor da interpretacdo quer seja como efeito, quer num contexto

melédico.

Relativamente ao registo do instrumento, o estudo mostra que os trompetistas classicos
demonstram maior dominio em todo o registo, desde o registo grave ao registo agudo.
Conseguem por isto controlar a intensidade e qualquer tipo de articulagdo em qualquer registo.
Em relacdo aos musicos de jazz, podemos observar que controlam melhor o registo agudo do

que o registo grave. Os dados mostram que no registo agudo os trompetistas de jazz, mesmo
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tendo geralmente um timbre mais escuro, tendem a conseguir um timbre mais brilhante e os

ataques mais precisos no registo agudo do que no grave e medio.

A questdo da leitura do texto musical é também aqui referida como importante. Segundo 0s
resultados do estudo, os musicos classicos conseguem uma interpretacdo mais clara de cada
excerto uma vez que mostram maiores valores nas questdes relacionadas com os contrastes de

intensidades, contraste de articulagfes e com o contorno de cada frase musical.

Relacionada com esta questdo esta também a oscilacdo da pulsacao. Neste estudo podemos
verificar que 0s mausicos classicos tém um maior dominio da pulsacdo. Mesmo que 0s
trompetistas de jazz tenham de, para improvisar, ter um bom sentido ritmico, 0os musicos
classicos lidam mais regularmente com o rigor ritmico quando tocam por exemplo no contexto
da orquestra ou musica de camara. Mesmo tendo os musicos de jazz de lidar com rigor ritmico
guando tocam no contexto de orquestra de jazz, normalmente em formacgdes mais pequenas tém

regularmente alguma flexibilidade ritmica.

Neste seguimento, através desta analise dos resultados obtidos na investigacdo realizada,
proponho-me a interpretar as composicdes de André Jolivet - Second Concerto for Trumpet,
1954 e de Richard Rodney Bennett - Elegy for Miles Davis, 1993, uma vez que sao ambas
composicgdes classicas com influéncias do jazz e encomendei o Khamsin - Concerto for
Trompete Piccolo, Fluegelhorn and Big Band de Johannes Krieger, 2014, que se trata de uma
composicdo para Big Band com uma abordagem contemporanea onde apesar da trompete ter
uma seccao para improvisacdo, toda a peca é tocada numa abordagem tipica de uma peca

contemporanea erudita para trompete.

-21 -






Composicoes para Trompete

influenciadas pelos estilos Classico e Jazz

1. Second Concerto for Trumpet de André Jolivet, 1954

André Jolivet (1905-1974) foi um compositor francés, conhecido pela sua devogdo a cultura
francesa e ao pensamento musical. Estudou violoncelo e, em seguida, composi¢do, harmonia e
contraponto com Paul Le Flem (1881-1984). Influenciado pela musica de Arnold Schoenberg
(1874-1951) e Edgar Varése com quem estudou entre 1930 e 1933, dirige a sua atencédo para a

musica atonal.

Em 1936, Jolivet juntamente com os compositores Olivier Messiaen (1908-1992), Daniel-
Lesur (1908-2002) e Yves Baudrier (1906-1988), fundaram o grupo "La jeune France", que
tinha como objetivo a promocdo da composicdo moderna francesa numa filosofia
composicional que buscava preconizar através da mdsica qualidades mais humanistas,

espirituais e menos abstratas.

Com o inicio da Segunda Guerra Mundial verificou-se um abrandamento no ritmo de
composicdo de Jolivet. Neste periodo o seu estilo tornou-se menos esotérico, assumindo uma
direcdo mais convencional de que sdo exemplo as obras como Les trois complaintes du soldat
(1941) e Poémes intimes (1944).

Jolivet passou por muitas mudancas estilisticas ao longo de sua carreira, no final da guerra
podemos constatar que existiu uma nova fase na escrita do compositor que se inicia
precisamente com a sua Premiér Sonate pour Paino, de 1945, escrita em homenagem a Béla
Bartok (1881-1945). Muitas vezes influenciados pelos textos e musicas que este adquiriu nas
suas viagens pelo mundo a sua musica passa a ser caracterizada por uma linguagem harmonica
e ritmica bastante individual, melodias em estilo de "arabesco™, muitas vezes influenciadas pela
musica do Egito, do Médio Oriente, Africa e Asia trabalhadas numa orquestragdo riquissima

onde a percussdo ocupa um lugar de destaque.

As suas primeiras composic¢Oes foram inspiradas pela ambicdo de escrever musica para
teatro, ambicdo esta que vé ser concretizada em 1945 quando se torna diretor musical da

Comédie-Francaise, cargo que mantem até 1959, onde compds para diversos espetaculos de
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teatro, danca e marionetas. Nos anos 50 e 60, compde concertos para uma variedade de
instrumentos a solo dos quais destaco o Second Concerto for Trumpet (1954).

Em 1959 funda o Centre Frangaise d’Humanisme Musical, com 0 objetivo de criar um
ponto de encontro entre musicos, compositores e alunos. Em 1961 comeca a dar aulas de
composicado no Conservatorio de Paris. Morre em Paris, em 1974, deixando inacabada a Opera

Le soldat inconnu.

O Second Concerto for Trumpet foi escrito para o trompetista Roger Delmotte e gravado
por ele ainda antes da estreia da obra, em 1956. O estilo jazzistico € uma importante influéncia
neste concerto. Para os intuitos do presente projeto, sera importante destacar os principais
elementos que caracterizam este estilo, ja que como vimos anteriormente, 0 jazz era uma parte

importante da vida musical de muitos compositores franceses.

William Schmid identifica varios elementos no concerto como sendo de origem do jazz,
como o uso de dois saxofones, 0 uso extensivo de percussao organizada de uma forma que
muitas vezes reproduz os ritmos afro-americanos caracteristicos do jazz, a exploracao do registo
agudo da trompete, o uso da surdina Wah-Wah entre outras, a linha de baixo que muitas vezes
é escrita recorrendo a técnica de acompanhamento jazzistico designada por "walking bass", o
ritmo sincopado muitas vezes organizado tal como podemos encontrar no género musical norte-
-americano definido por “Ragtime”, a ampla utilizagdo da escala diminuta e o recurso a efeitos

como glissandos.

Alguns destes elementos, como a forma como escreve para saxofone e a utilizacdo das
surdinas na trompete, ilustram simultaneamente um compositor tipicamente Francés, que
procura um vasto colorido sonoro, assim como, o0 recurso a escalas diminutas e efeitos sonoros
que refletem um compositor cuja estética composicional é influenciada pela musica afro-

-americana mais primitiva e pelo Jazz.

Se analisarmos mais detalhadamente cada um dos trés andamentos do Concerto,
conseguimos identificar alguns dos principais elementos que identificam a influéncia do jazz

nesta peca.
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Mesto

O concerto inicia, num andamento lento indicado como Mesto, apenas com a percussao
durante dois compassos com uma espécie de ostinato ritmico que resulta numa sonoridade tribal
e misteriosa criada pela Caixa, pelo Bombo, Cimbalo Chinés e um Tam-Tam. No terceiro
compasso, encontramos a primeira intervencdo da trompete, onde esta indica a utilizacdo da

surdina Wah-Wah e dos efeitos que ela produz.

No compasso 10, encontramos outro elemento tipico da linguagem jazzistica, a utilizacdo
na melodia, de um intervalo de quarta aumentada designada no jazz como tritono, de notar que
também neste compasso sdo utilizadas cinco das oito notas que compdem a escala diminuta de

sol sustenido, escala diminuta esta que é muitas vezes associada a sonoridade do Jazz.

Do compasso 15 até retornarmos ao andamento inicial, o aspecto dramatico caracteristico
da mdasica de Jolivet é extremamente evidente e reflete-se nas frequentes mudancas subitas de

dindmica, textura, orquestracao e registo.

A linha de trompete enquadrada entre os numeros de ensaio quatro e cinco (ver figura 1.1.)
ilustra este tipo de tratamento dramatico das notacdes da dinamica e registo. Podemos observar
um crescendo rapido de p para f seguido por um subito p e imediatamente outro crescendo
répido para f. A linha melddica abrange uma oitava e meia, do sol médio até ao Ré bemol agudo,
e contém um salto dificil de uma oitava ao fim de uma série de notas utilizadas réapida e

repetidamente no nimero de ensaio 4.
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Figura 1.1. NUmero de ensaio 4

Entre os nimeros cinco e oito a linha melddica da trompete, com surdina straight, apresenta
intervalos amplos e ritmos sincopados e rapidos. Nesta passagem a linha de trompete apresenta
uma independéncia ndo s6 harmonicamente mas ritmicamente, dinamicamente e tematicamente
do acompanhamento da orquestra. Esta passagem €, por estas razdes, reveladora de um estilo

mais atonal do compositor.
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A harpa e o piano apresentam figuracGes ritmicas muito angulares que mudam
simultaneamente a cada compasso, apresentam também frequentemente efeitos como

glissandos e clusters.

A presenca de clusters (ver figura 1.2.) é outra das influéncias da escrita de jazz, muitas
vezes aqui utilizados como elementos percussivos e harmonia. Como € aqui ilustrada na parte

de piano no nimero oito de ensaio.
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Figura 1.2. Numero de ensaio 8

No numero 14, depois de um breve siléncio, Jolivet retorna ao material de abertura da
introducdo. Aqui, o andamento indicado é Mesto. A passagem € iniciada com o contrabaixo,
seguido da entrada da percussao gque volta ao ostinato ritmico inicial e por fim a intervencéo da
trompete, mais uma vez com a surdina Wah-Wah. Esta intervengéo termina com uma cadéncia
que dara entrada ao novo motivo que o compositor vai desenvolver até ao final deste primeiro
andamento. O compositor volta a indicar Concitato. Este novo motivo, visivel na figura 1.3.,
vai aparecendo transposto em varias tonalidades e vai passando por diferentes instrumentos até
chegar a trompete com surdina straight, acompanhados apenas pela Tarola que interpreta
colcheias sucessivas, mas com articulagfes sincopadas. Estas sucessivas entradas e o ritmo da

percussdo sdo caracteristicas que podemos facilmente identificar na muasica primitiva afro-

americana.
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Figura 1.3. Tema secundério

No numero de ensaio 20, encontramos mais um efeito muito caracteristico do Jazz da
década de 1950, que se trata da indicacdo de Flatterzung e mais tarde no numero 21, ja sem
surdina, a indicagdo de glissando. No numero 21 a linha melddica do solista tem ainda uma
semelhanga com o tema nos seus primeiros quatro compassos, mas depois do numero 22 torna-

-se largamente independente da orquestra tanto melodicamente como ritmicamente e assim se
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mantem até ao terceiro compasso do nimero 25 onde temos um glissando juntamente com 0s

trombones e os saxofones.

No final deste andamento, os instrumentos de metal t¢ém indicado vibré, e os restantes
instrumentos de sopro sustentam uma nota ou executam um tremolo durante quatro compassos
até a ltima colcheia acentuada no primeiro tempo do ultimo compasso. Este tipo de concluséo,
com efeitos onde € sustentado um acorde é claramente influenciado pelos arranjos para Big
Band que existiam na época, como sdo 0s casos da Count Basie Orchestra ou da Stan Kenton

Orchestra.

Grave

No segundo andamento deste concerto é-nos apresentada uma linha melédica acompanhada
por harmonias simples e acompanhamento ritmico. A harmonia € modal e geralmente baseada
em acordes de cinco ou seis notas. Esta sonoridade modal é transmitida pela natureza modal da
linha melddica e pela utilizacdo de apenas seis centros tonais diferentes. Quanto ao timbre da
trompete, podemos dividir este andamento em duas seccdes, uma parte inicial sem surdina e
uma segunda parte com outra cor derivada da utilizacao da surdina robinson. Este andamento
segue uma estrutura ABAB sendo que as partes A possuem um caracter mais melddico e as
partes B um carécter de improvisacdo que nos é introduzido no nimero de ensaio 3 (ver figura
1.4.) com a indicacdo a piacer. Estas frases em cadéncia contribuem desta forma para uma

sonoridade exética e livre.

a piacere
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Figura 1.4. Numero de ensaio 3

O ultimo B é-nos apresentado como uma transposicdo do primeiro B, nos primeiros cinco
compassos e nos restantes encontramos a conclusdo do andamento na intensidade de ppp (ver
figura 1.5.).
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Figura 1.5. Seccéo B
Giocoso

Dos trés movimentos do concerto, o terceiro é o que melhor ilustra o lado atonal e alguns
dos principais principios técnicos de Jolivet. A sua estrutura € ABA e possui dois temas que

irdo ser explorados ao longo do Andamento, como observamos na figura 1.6.

Tema Principal

T

Figura 1.6. Tema principal e tema secundario

E interessante também notar que sempre que o tema principal aparece na sua forma original

é escrito na tonalidade inicial, em D0, ou na sua transposic¢éo tritonica, Fa sustenido. De notar
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que este tipo de substituicdo harmonica é muito caracteristica e provavelmente influenciada

pelo jazz.

O tema principal baseia-se na repeticdo de uma nota e na sua resolucéo uma terceira menor
descendente e posteriormente numa segunda maior também descendente. Esta parte do tema é
repetida de forma semelhante por alguns instrumentos da orquestra como na harpa, no piano,

nos saxofones e muitas vezes ritmicamente pela percussao.

No numero 12 é introduzido o tema secundario, onde podemos observar o recurso a escala

pentatonica de Si num caracter mais marcial.

No nimero 19, a trompete retoma o tema principal ja com alguns ornamentos. No nimero
20 este tema principal vai-se desenvolver, a0 mesmo tempo que sobe no registo, num fraseado
rapido, com intervalos cada vez mais amplos e com um ritmo sincopado que confere mais
energia e intensidade ao andamento. Esta intensificacdo da intensidade do nivel de tensdo
musical é apoiado pela linha do baixo em crescimento constante no numero 21, pelo semelhante
crescendo na harmonia da harpa, dos trémulos nas madeiras e no aumento da atividade na

PErcussao e no piano.

Do numero 25 até dois compassos antes do numero 27, encontramos uma secc¢do claramente
influenciada pelo jazz tanto ritmicamente como harmonicamente, como podemos constatar no
uso de escalas diminutas pela Harpa, enquanto o solista executa duas frases curtas de um

caracter assumidamente jazzistico sendo que a segunda frase € uma variacdo da primeira.

Ambas contém em comum a utilizacdo de um glissando. Nestas duas frases encontramos
também uma rapida mudanca de dindmicas, tanto na melodia como nas partes de percussao (ver
figura 1.7.).
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Figura 1.7. Dinmicas
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Esta seccdo € seguida por uma introducao de piano dois compassos antes do nimero 27, de
notar que as frases tocadas pelo piano compreendem as notas da escala de tons inteiros, outra

escala frequentemente encontrada no universo do jazz.

Do numero de ensaio 27 ao 29, na parte de trompete, podemos observar na nota La a

indicagéo para o recurso a um efeito causado pelo contraste de dindmicas.

Do nuimero 30 até ao final, ja numa dindmica de ff, encontramos linhas melddicas
sincopadas e escritas no registo agudo da trompete sendo que no nimero 33 a trompete chega
mesmo a tocar o0 Mi bemol agudo que s&o notas normalmente tocadas pelos solistas de Jazz, ou
pelos trompetistas principais de Big Bands.
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Figura 1.8. Final

ll.ll

No ndmero 33, mais uma vez temos uma variacdo do tema principal ritmicamente alterado,
mas transposto uma oitava acima. Nos dois ultimos compassos, Jolivet fecha a obra com um
cliché ritmico muitas vezes utilizado nos finais da musica teatral jazzistica, ou mesmo nos

grupos de dixieland que consiste no movimento “bombo e pratos” (ver figura 1.8.).

2. Elegy for Miles Davis de Richard Rodney Bennett, 1993

Richard Rodney Bennett nasceu no ano de 1936 em Broadstairs, Inglaterra. Oriundo de uma
familia com tradi¢do musical, como é o exemplo de sua mée Joan Esther que estudou piano e

composicdo com Gustav Holst, aprendeu a tocar piano aos 5 anos de idade.
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Comecou a compor muito jovem e em 1953 ganhou uma bolsa de estudos para integrar a
Royal Academy of Music onde estudou com Lennox Berkeley e Howard Ferguson. Em 1955
participou na Darmstadt Summer School onde teve o seu primeiro contato com Stockhausen,

Berio e Boulez com quem estudou composicao entre 1957 e 1959, em Paris.

Imerso nas técnicas de vanguarda europeias através do seu contato com Boulez (1925-
2014), Bennett posteriormente desenvolveu o seu proprio estilo. Tendo assimilado a linguagem
musical de Boulez, Bennett desenvolveu o que foi denominado de serialismo neo-romantico,
como podemos observar nas suas composicdes para Opera da década de 1960: The Mines of
Sulphur — 1965, A Penny for a Song — 1967 e Victory — 1970. Nos seus ultimos anos de vida,

adotou um tipo de composic¢ao mais tonal.

Nas décadas de 60 e 70, Bennett, como musico versatil que era, compbs também trabalhos
numa grande variedade de outros géneros musicais: escreveu obras em grande escala para coro
e orquestra como sdo 0s casos das obras Epithalamion e Spells, bem como trés sinfonias e
concertos a solo para muitos instrumentos. Escreveu também muitas obras corais, ciclos de

cancdes e solos instrumentais, composic¢des para banda sonora de filmes, e bandas de jazz.

Como um dos mais versateis e respeitados musicos do Reino Unido, Bennett produziu mais

de 200 obras para salas de concertos e 50 partituras para cinema e televiséo.

Bennett lecionou na Royal Academy of Music entre 1963 e 1965, no Peabody Institute em
Baltimore - Estados Unidos de 1970 a 1971 e foi mais tarde professor de composicdo na Royal
Academy of Music entre 1994 e 2000.

Como musico de jazz, trabalhou com musicos como Cleo Laine, Stan Getz, Annie Ross,
Chris Connor, John Harle, entre outros. Também como compositor e pianista de Jazz, escreveu
um significativo nimero de concertos de Jazz como é exemplo o Jazz Calendar, 1964,
coreografado pelo Royal Ballet; Jazz Pastoral, 1969; e mais recentemente Rondel, 1999.
Escreveu também arranjos de cangdes populares de varios compositores como Gershwin,

Porter, Sondheim e Weill.

Richard Rodney Bennett escreveu apenas trés pecas para orquestra de sopros que fazem de
Bennett um dos mais influentes compositores para orquestra de sopros do século XX. De entre
as suas composicdes de especial importancia destaca-se o Concerto for Trumpet and Wind

Orchestra. Uma peca onde é notoria a influéncia tanto da musica moderna serial como da
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masica tradicional afro-americana num segundo andamento escrito como homenagem a Miles

Davis.

Encomendado e dedicado a Timothy Reynish (n. 1936) para a conferéncia da British
Association of Symphonic Bands and Wind Ensembles de 1993, o concerto foi composto na
primavera de 1993. Para a execugdo deste, Bennett deixa a indicacdo de que o concerto devera
ser tocado sem nenhuma pausa entre 0s movimentos. Estatisticamente o concerto apresenta o
rigor do dodecafonismo e a liberdade que o Jazz proporciona. Neste concerto Bennett da
especial énfase a linha melodica e ao fraseado da trompete, em oposi¢do a harmonia que é

pensada de acordo com os contornos da linha melédica.

Depois do concerto para Stan Getz em 1990, onde Bennett pela primeira vez inclui numa
composicao improvisacao e serialismo, o Concerto for Trumpet and Wind Orchestra reflete a

influéncia e o interesse que 0 jazz tem no compositor.

No segundo movimento intitulado de Elegy for Miles Davis, uma homenagem as
colaboracbes de Miles Davis com o pianista, arranjador e orquestrador Gil Evans que este

caracteriza como transparente e harmonicamente muito rico.

Numa parte inicial do solo de Trompete, nos compassos 32 e 33, Bennett cita elementos de
The Maids of Cadiz como nos mostram as figuras 2.1. e 2.2. Podemos escutar este tema no
album Miles Ahead, de 1957, pela Columbia Records.
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Figura 2.2. Compasso 32 — 33
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Depois desta citacdo na Trompete, comeca a parte improvisada orientada por uma sugestao
de linha melddica e simbolos dos acordes como podemos observar na figura 2.3.

ossia ad lib.

A Ffm®? Cz13b9) 7
, | ‘
Tpt. Mﬁ —1 TPt B [ I I |
v ‘ k \-"\- -‘\.l ijqi  I— 3 I I 1 1 |
\E : .

———— T T e

Figura 2.3. Compasso 34 - 35

Este movimento apresenta-se escrito sobre a forma de uma balada de Jazz orquestrada para
orquestra de sopros, claramente influenciada pelas técnicas de harmonizacdo de Gill Evans,
reproduzindo o ambiente sonoro que facilmente identificamos nos arranjos e composigdes para
orquestra e Big Band deste musico de Jazz. Numa seccdo central existe espaco para a
improvisacao, onde, tal como num combo tradicional, a trompete é acompanhada apenas pela

sec¢do ritmica constituida por bateria, piano e contrabaixo elétrico.

De notar que Bennett escreve a linha melddica da Trompete numa notacdo
predominantemente tercinada proporcionando a sensacao de swing e movimento e dando énfase
aos segundos e quartos tempos, que na musica tradicional erudita sdo considerados tempos

fracos.

A utilizacdo da surdina harmon também nos remete para uma sonoridade especificamente
trabalhada por Miles Davis, que foi o primeiro Trompetista a utilizar esta surdina na muasica

improvisada.

As subidas no registo agudo até fora dos limites normalmente definidos da musica erudita,
também nos remete aqui para um sonoridade tipica dos trompetistas lead de jazz como é o caso

de Jon Faddis ou Cat Anderson, como podemos comprovar na figura 2.4.
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Figura 2.4. Compasso 70

As dindmicas assinaladas seguem o paradigma classico e natural da musica, criando a
sensacdo de crescendo em linhas melddicas ascendentes e a sensacéo de diminuendo em linhas

descendentes.
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O fraseado deste movimento, tal como numa improvisagdo, apresenta-se inicialmente
escrito com figuras ritmicas mais lentas, tendo como figura ritmica predominante a colcheia e
a tercina de colcheia e termina com um fraseado mais denso e ornamentado composto por
figuras ritmicas mais rapidas onde é facilmente observado o recurso a semicolcheias e fusas,
sendo que o andamento termina novamente num ambiente de balada, novamente composto por

notas longas e progressdes harmonicas menos densas ritmicamente.

3. Khamsin - Concerto for Trompete Piccolo, Fluegelhorn and Big Band

de Johannes Krieger, 2014

Johannes Krieger nasceu em Freiburg, Alemanha no ano de 1974. Entre 1986 e 1994 inicia
0 ensino musical no Conservatorio de Karlsruhe nas disciplinas trompete e contraponto, assim
como integra o ensemble de jazz e da Big Band do Helmholtzgymnasium. Em 1992 escreve as
suas primeiras composicOes de Jazz, de mdsica classica (corais e fugas) e arranjos para Big
Band.

No ano de 1995 ingressa na Escola Superior de Musica em Graz, Austria, no estudo de
trompete de jazz com os professores Eduard Holnthaner, Stjepko Gut, Sigi Feigl, Heinz Czadek
e Bill Dobbins onde escreve composicgdes e arranjos de Big Band executadas pela Big Band da
escola e pela Big Band regional de juventude de Baden-Wirttemberg, Alemanha. No entanto,
é no Conservatdrio de Amsterdam que, em 2000, se licencia nas disciplinas de trompete jazz
com os professores Charles Green, Benny Bailey, Jan Oosthof, Ruud Breuls, Erik van Lier e
Rob Madna e arranjo jazz com os professores Jurre Haanstra, Mischa Mengelberg, Daan
Manneke e Nico Langenhuijsen.

Ainda como compositor comp0s para varios grupos, como sao exemplo a Big Band Bigband
Hilversums Conservatorium e Big Band van het Sweelinck Conservatorium Amsterdam (entre
1996-2000), a orquestra de cordas em Breda, Holanda (1997), a New Amsterdam City Bigband
(2000) para quem compds 4 composicOes, a Big Band Robert Lingnau Jazz Orchestra e Berlin
Jazz Bigband (2000), o ensemble Fanfarra Mand'je que se dedica a uma mistura de madsica de
Africa de Oeste com o Jazz (1991) e, em Portugal compds para a Big Band para o Lagos Jazz

Orchestra e para a Reunion Big Jazz Band.
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Foi e ¢ membro fundador de varios grupos, como por exemplo o ensemble Johannes Krieger
Sextett (1995), o conjunto experimental Double Quartet Minus One em Amsterdam (2000), os
Tora Tora Big Band (2002), o quinteto de jazz moderno e experimental Jazz Wishful Thinking
(2004), o quarteto de jazz e afro jazz Chibanga Groove (2008), Tito Paris -Membro (2003),
membro do Yuri Daniel Quartet (2008), entre outros. E, ainda, membro da Big Band do
Hotclube de Portugal, da Big Band Jazz, da Orquestra Todos e da Reunion Big Jazz Band.

Como docente, lecionou trompete, harmonia e ensemble, entre 2003 e 2006, na Escola de
Jazz de Torres Vedras e desde Setembro de 2008 é docente no departamento de musica na
Universidade de Evora com as disciplinas de trompete jazz, ensemble e técnicas de arranjo de

jazz.

A peca comeca com uma introducdo de toda a Big Band, a sec¢do ritmica adota uma
sequéncia ritmica ou Vamp que mantém em quase toda a primeira parte como nos mostra a
figura 3.1. No compasso 14 a peca adota uma sonoridade tipica da musica escrita para combo

de jazz, sendo a trompete apenas acompanhada pela sec¢éo ritmica A harmonia é modal e poli
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Figura 3.1. Vamp
Entre os compassos 24 e 26, a trompete é apenas acompanhada com a bateria, de notar que

a trompete esta aqui a usar a escala aumentada.

No compasso 33 (figura 3.2.) é usada pela trompete a escala simétrica meio tom - tom,

caracteristica deste estilo.
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Figura 3.2. Escala simétrica meio tom - tom
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Do compasso 47 é-nos apresentada uma nova textura, onde uma melodia minimalista na
trompete se apoia numa base criada pelos metais em notas longas dos sopros que formam um
cluster simultaneamente com uma frase pedal executada pelo trombone baixo e pelo
contrabaixo. Melodia esta que se ira desenvolver e intensificar através de uns subida em
intervalos pequenos executados pela trompete que é acompanhada pela orquestra terminando
numa seccao em fortissimo. No compasso 79 a melodia € harmonizada sob a Vamp da sec¢édo

ritmica.

No compasso 85 até ao 95, Johannes desenvolve, em canon, o tema que nos apresentou no
compasso 22. No compasso 104, temos uma nova entrada da trompete, apresentando a melodia
principal invertida. Esta seccéo é apoiada pelo Vamp inicial da seccéo ritmica. No compasso
137 (ver figura 3.3.) é utilizada a escala aumentada na melodia da trompete, nesta sec¢éo

encontramos a indicacdo de ritardando, numa frase que vai culminar na cadéncia da trompete.

Figura 3.3. Escala aumentada

No compasso 145 inicia-se um cadéncia no piccolo improvisada. Para a realizar o

compositor sugere uma escala (ver figura 3.4.) na qual os motivos se deverao basear.

Apos a conclusdo da cadéncia inicia-se 0 movimento lento da peca no fliscorne.

cadenza piccolo « =060
Ga/b6/89/F4 )
~ / To Flug.

P’ A IT
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d

Figura 3.4. Cadéncia trompete piccolo

Este movimento é marcado por um ambiente exdtico protagonizado pela entrada da
percussdo que executa um ritmo em tambores africanos, seguidos da entrada do contrabaixo e
do saxofone baritono na letra N que instalam a linha do baixo que se vai repetindo, com alguma

variagoes, em todo este movimento.

Sendo que a letra N é o inicio de uma repeticdo, na segunda vez que é tocada, é-nos
apresentada a melodia nos saxofones, sustentada por notas longas nos metais. Na letra O o
compositor da a indicacdo Ad lib. e Free Rhytmic Interpretation de forma a tornar a
interpretacdo desta melodia livre e dentro do estilo jazzistico. Ainda neste momento,

encontramos a entrada do fliscorne que interpreta uma melodia suportada por notas longas na
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orquestra. Até que entre as letras Q e R, uma repeticdo, se inicia a improvisagdo do fliscorne
acompanhado pela seccdo ritmica. Nesta sec¢do o solista deverd seguir as indicacOes

harmonicas escritas.

solo fluegel

172[Q] GW#5/F# Fiebods  A/GH As#1 Fa/A% Bsus®  G4/CH GaAn

accel. de 60 a 104
18;)) EGA/ﬁ5/F# Fasbodo  A/GH Ad Fia/al Bsusi3  GA/CE Ga/d

P’ A /A T
V AW 3 1 1 1 1 1

Figura 3.5. Solo de fliscorne

Depois de repetir esta estrutura, o solo continua num acelerando compreendido entre as
letras R e S do andamento de seminima com o valor de 60 até 104 Beats Per Minute. Na letra
S voltamos a encontra o tempo inicial tendo a seminima o valor de 208 Beats Per Minute.
Também na letra S, o solo continua em tempo rapido simultaneamente com a entrada dos
saxofones e posteriormente na Letra T, a entrada dos metais que executam uma subida em graus
conjuntos em crescendo que prepara a re-exposi¢cdo do tema inicial da obra que € interpretado
pelos saxofones na letra U. Este tema, suportado pelo Vamp inicial na secc¢do ritmica, aparece
aqui repartido pelos varios naipes da orquestra, que sucessivamente tocam diferentes partes do
tema até a letra W onde entra a trompete piccolo com este mesmo tema acompanhada pela
sec¢do ritmica e trombones até sete compassos antes da letra X.
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Figura 3.6. Excerto do tema repartido pelos varios naipes da orquestra
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Por fim, na letra X podemos encontrar a melodia invertida. Melodia esta que nesta seccéo
aparece muitas vezes desenvolvida em canon nos saxofones, suportados por notas longas nos
metais. Esta técnica acontece varias vezes intercalando as entradas dos saxofones com a

trompete até ao final da obra.

-38 -



Conclusao

Em jeito de conclusdo, podemos afirmar que cada vez mais o Unico elemento que separa a
masica erudita contemporanea da mdsica para jazz contemporanea, € apenas a existéncia ou
ndo de uma seccdo improvisada que pressupde determinada linguagem. Podemos também
afirmar que devido as influéncias das composicdes e dos compositores, que tém um papel
importante na imposicdo das caracteristicas de cada estilo, que as escolas também se deixaram
influenciar, ou seja, € possivel adquirir uma boa técnica estudando jazz e é também possivel
adquirir uma boa linguagem jazzistica estudando classico, sendo porém para isto necessario
gue os alunos e os professores direcionem a sua atencédo para as diferencas essenciais e técnicas

que distinguem estes dois estilos.

Neste sentido, cada vez mais o classico e o jazz se fundem e complementam. Devido a esta
troca de influéncias, o musico classico podera elevar o nivel de interpretacdo de uma peca com
influéncias do jazz sabendo o que tem que fazer para destacar estas influéncias, interpreta-las
de uma forma mais rigorosa e realizar uma improvisacdo segundo determinada linguagem se
for necessario. Assim como o0 musico de jazz pode expressar mais facilmente as suas ideias
musicais se o instrumento ndo impuser dificuldades, ou seja, improvisa melhor se dominar

tecnicamente o seu instrumento, do mesmo modo que executard melhor as ideias do compositor.

Desta forma, ambos 0s instrumentistas estardo preparados para tocar qualquer um destes

géneros musicais.
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Anexo A

Técnica e Sonoridade da Trompete:
Anélise comparativa entre o instrumentista de formagcao classica e jazzistica,
Investigacao realizada no ambito da Unidade Curricular de Projeto de Investigacdo
Musical em Junho de 2013
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Metodologia

1. Amostra

A amostra desta investigagdo constitui-se por trés trompetistas com formacdo cléssica e trés
trompetistas com formacdo em jazz que executaram dois excertos elaborados de modo a ser
possivel avaliar a sonoridade e a técnica utilizada. Para a obtencdo de resultados mais fidveis, 0s

trompetistas sdo profissionais com varios anos de experiéncia enquanto executantes.

2. Instrumentos

A recolha de dados para esta investigacdo ocorreu em duas partes: numa primeira parte
procedeu-se a gravacao de dois excertos musicais interpretados por cada um dos seis trompetistas;
numa segunda aplicou-se um questionario a uma amostra da comunidade musical portuguesa com

questdes alusivas a sonoridade e a técnica dos trompetistas na execucdo dos excertos musicais.

2.1. Gravacéo dos Excertos Musicais

Para perceber as diferencas essenciais entre a formacdo classica e de jazz procedeu-se a
gravacdo de dois excertos (Anexo A3) sendo que um dos excertos permitiu avaliar 0 som e 0 outro
a técnica. De forma a ndo haver condicionamentos na captacdo do som, os performers gravaram
com 0s seus proprios instrumentos, uma vez que a escolha do material que utilizam poderéa ser
também uma caracteristica do seu proprio estilo e poderao “aquecer” os instrumentos durante cinco
minutos. Para se garantir que as condicdes de gravacao seriam iguais para todos os performers, o
dia, a sala e os aparelhos de captacdo de audio (microfone: Sennheiser SM58, placa de som:
Lexicon Alpha USB, mesa de mistura: TAPCO Blend 6 e programa de gravagdo: ARDOUR

(sistema operativo Ubuntu)) sdo os mesmos. Do mesmo modo, a proximidade e o direcionamento



das trompetes para o microfone foi igual para todos os trompetistas de forma a garantir que se

conseguisse captar o mais fielmente possivel as caracteristicas timbricas de cada intérprete.

2.2. Questionario

Para a avaliagdo das varidveis em estudo — som e técnica — procedeu-se a elaboragdo e aplicacao
de um questionario (Anexo A4) que se divide em trés partes: na primeira parte, pretendeu-se avaliar
a qualidade do som (e.g., “As ligaduras entre notas intervalarmente distantes foram perfeitamente
executadas.”) através de 12 questdes onde os participantes deveriam responder as afirmagdes com
base numa escala de Likert de seis pontos (1 = Discordo totalmente, 2 = Discordo, 3 = Discordo
parcialmente, 4 = Concordo parcialmente, 5 = Concordo e 6 = Concordo totalmente); numa
segunda parte pretendeu-se avaliar a técnica utilizada (e.g., “Neste excerto da pulsac¢do oscila muito
frequentemente”) através de 11 questdes onde os participantes deveriam responder de acordo com
a sua concordancia ou ndo numa escala de Likert cotada de um (Discordo totalmente) a seis
(Concordo totalmente); e, na ultima parte, colocaram-se quatro perguntas referentes ao sexo, a
idade, ao grau académico e a area de estudo de modo a identificar os participantes representantes

da comunidade musical portuguesa.

3. Analise dos Dados

Este estudo sera sustentado pela analise do timbre e das técnicas usadas na execucdo de dois
excertos musicais pré-definidos de uma amostra constituida por trompetistas profissionais com
formacdo em jazz e com formacao classica. A metodologia, como foi acima descrito, tera por base
a captura sonora, a aplicagdo de um questionario e posterior analise dos resultados através do

recurso ao software estatistico SPSS (Statistical Package for Social Sciences) verséo 21.0.

Os questionarios foram aplicados em versdo online e a recolha de dados, aleatéria, decorreu

nos meses de Maio e Junho de 2013.

Depois da sua aplicacdo, foram recolhidos 87 questionarios, sendo que dos recolhidos foram

validados 30 questionarios. A validagdo dos questionarios foi concretizada tendo em conta o



preenchimento na totalidade do questionario e as respostas coerentes ao questionario, ou seja,
foram excluidos os participantes que deram a mesma pontuacéo a todos os itens, assim como todos

aqueles que responderam de um modo sistematico demonstrando falta de coeréncia nas respostas

dadas.
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Resultados

Este estudo é constituido por 30 participantes, sendo que 15 tém formacdo cléssica e 0s outros

15 tém formacdo jazzistica.

Na sua totalidade, esta investigacdo, como podemos observar através da analise do Quadro 1.,
conta maioritariamente com participantes do sexo masculino (86.7%). O grupo de participantes
com formacéo classica conta com 93.3% do sexo masculino e o grupo de participantes com

formacédo jazzistica conta com 80% do sexo masculino.

Quanto a idade dos participantes, 60.0% da totalidade dos participantes tem idades
compreendidas entre os 20 e o0s 30 anos, sendo no grupo dos participantes de formacao classica

gue se concentra a maioria de participantes entre estas idades (73.3%).

Relativamente ao grau académico, na sua totalidade, 80% dos participantes é licenciado, sendo
que nesta situacdo se encontram 86.7% dos participantes com formacdo classica e 73.3% dos

participantes formados em jazz.

Participantes Participantes

. Total
Classico Jazz
(N =30)
(N =15) (N =15)
N (%) N (%) N (%)
Feminino 1 (6.7) 3 (20.0) 4 13.3
Sexo )
Masculino 14 (93.3) 12 (80.0) 26 86.7
Menos de 20 anos 0 (0.0) (0.0) 0 (0.0
\dad Entre os 20 e os 30 anos 11 (73.3) (46.7) 18 (60.0)
ade

0

7
Entre os 30 e os 40 anos 3 (20.0) 4 (26.7) 7 (23.3)
Mais de 40 anos 1 (6.7) 4 (26.7) 5 (16.7)

Secundario e/ou Escola
Grau o o 1 (6.7) 2 (13.3) 3 (10.0)
Especializada em Musica

Licenciatura 13 (86.7) 11 (73.3) 24 (80.0)

Académico



Mestrado 1 (6.7) 2 (13.3) 3 (10.0)
Doutoramento 0 (0.0) 0 (0.0) 0 (0.0)

Quadro 1. Caracterizacao dos participantes em funcao dos dados pessoais

1. Analise das variaveis em estudo

Com o intuito de conseguirmos responder a questdo central desta investigacdo, ou seja,
perceber se existem diferencas entre o instrumentista de formacdo classica e o de formacéo
jazzistica quanto a técnica e a sonoridade, calculamos qual o valor para onde mais se concentram
os dados, ou seja, as médias, 0s desvios padrdo, modas e medianas. Este calculo foi realizado tendo

em conta a totalidade dos participantes, assim como a sua area de estudo.

1.1. Andlise da variavel — Som

Primeiramente, no que diz respeito a qualidade do som, a totalidade dos participantes
consideram que os trompetistas de formacdo classica tem melhor som do que os trompetistas de
jazz (ver Grafico 1.).

6
5
4
O Trompetista
Classico
3+ .
O trompetista
M =3.65 M = 3.30 M = 3.47 Jazz
5 L DP=0852 | M=302 | | _'0'454 M=292 | | DP=0.695 | M=2097
DP =0.372 e DP =0.419 DP = 0.392
1 T T 1
Participantes Participantes Todos Participantes
Formacao Classica Formacao Jazz

Grafico 1. Médias e Desvios-Padrao referentes ao Som



O nivel de concordancia mais frequente relativamente a qualidade do som dos trompetistas
classicos é de 3 (Mo). Assim como, o nivel de concordancia mais frequente relativamente a
qualidade do som dos trompetistas de jazz mais frequente é, também, 3 (Mo). A metade dos

participantes tem uma concordancia de 3 (Me).

A concordancia mais baixa relativamente aos dois grupos de trompetistas € de 2. O valor mais
alto de concordancia é de 5, relativamente ao som dos trompetistas classicos e 4 em relacdo aos
trompetistas de jazz. Na totalidade dos participantes, 25% tém, no maximo, uma concordancia de
3 quanto ao som dos musicos cléssicos e de jazz e 75% dos participantes tem no maximo uma
concordancia de 4 quanto ao som dos trompetistas classicos e 3 em relacdo ao som dos trompetistas

de jazz.

Na questdo relacionada com o brilho no som, os participantes classicos consideram que 0s
trompetistas classicos tém mais brilho no som (M = 2.56, DP = 1.186) do que os trompetistas de
jazz (M = 2.27, DP = 1.056), e os participantes com formacao em jazz consideram também que 0s
trompetistas classicos tém mais brilho no som (M = 3.36, DP = 0.971), do que os trompetistas com
formagéo em jazz (M = 3.02, DP = 0.955).

Relativamente a flexibilidade, ou seja, ligaduras entre as notas, os participantes com formacéo
classica consideram que os trompetistas classicos tém mais flexibilidade (M = 4.42, DP = 1.198)
do que os trompetistas com formacgdo jazzistica (M = 2.80, DP = 0.575), assim como 0s
participantes com formacdo em jazz consideram que 0s trompetistas classicos tém mais
flexibilidade (M = 4.02, DP = 0.660) do que os trompetistas com formacao jazzistica (M = 3.02,
DP =0.791).

Relativamente ao controlo do timbre em cada nota, os participantes com formacéo classica
consideram que os trompetistas classicos tém mais controlo no seu som (M =4.00, DP = 1.727) do
que os trompetistas com formacéo jazzistica (M = 2.47, DP = 0.722), assim como 0s participantes
com formacdo em jazz também consideram que os trompetistas classicos tém mais controlo do
timbre (M = 3.20, DP = 0.924) do que os trompetistas com formacéo jazzistica (M = 2.64,
DP =0.972).

Relativamente a questdo da execuc¢do de cada nota centrada e focada, ou seja, emitir cada nota

diretamente no ponto de maior vibracdo e quantidade de harmonicos, os participantes com



formacéo cléassica consideram que os trompetistas classicos conseguem centrar melhor cada nota
(M = 3.89, DP = 1.505) do que os trompetistas com formacéo jazzistica (M = 2.36, DP = 0.445),

assim como os participantes com formacdo em jazz também consideram que 0s trompetistas

classicos conseguem centrar melhor cada nota (M = 3.13, DP = 0.889) do que 0s trompetistas com

formagdo jazzistica (M = 2.69, DP = 0.729).

1.2.  Andlise da variavel — Técnica

Relativamente ao dominio da técnica do instrumento, a totalidade dos participantes consideram

que os trompetistas de formacédo classica tem mais técnica do que os trompetistas de jazz (ver

Grafico 2.).
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Participantes
Formacao Classica

Participantes
Formagao Jazz

Todos Participantes

O Trompetista
Classico

O Trompetista
Jazz

Gréafico 2. Médias e Desvios-Padrao referentes a Técnica

O nivel de concordancia mais frequente relativamente ao dominio técnico do instrumento dos

trompetistas classicos é de 3 (Mo). Assim como, o nivel de concordancia mais frequente em relacao

ao dominio técnico do instrumento dos trompetistas de jazz é também de 3 (Mo). A metade dos

participantes tem uma concordancia de 3 (Me).



A concordancia mais baixa relativamente aos dois grupos de trompetistas é de 2. O valor mais
alto de concordancia é de 4 relativamente a técnica dos trompetistas classicos e de 3 em relacdo
aos trompetistas de jazz. Na totalidade dos participantes, 25% tém no maximo uma concordancia
de 3 relativamente aos musicos classicos e de jazz e 75% dos participantes tem no maximo uma
concordancia de 4 quanto ao dominio técnico dos trompetistas classicos, e 3 em relagdo ao dominio
técnico dos trompetistas de jazz.

Relativamente ao grupo de trompetistas que mais acentuam o staccato, os participantes com
formacdo classica consideram que os trompetistas mais acentuam o staccato (M = 2.98,
DP = 1.377) do que os trompetistas com formacéo jazzistica (M = 2.45, DP = 0.714), assim como
0s participantes com formacao em jazz também consideram que os trompetistas classicos tém um
staccato mais acentuado (M = 4.07, DP = 0.994) do que os trompetistas com formacao jazzistica
(M =293, DP = 1.063).

Relativamente ao staccato maultiplo, podemos verificar que os participantes com formacéo
classica consideram que os trompetistas classicos dominam melhor a técnica do staccato multiplo
(M =4.73, DP = 0.969) do que os trompetistas com formacao jazzistica (M = 2.33, DP = 0.667) da
mesma forma os participantes com formacdo em jazz também consideram que os trompetistas
classicos tém um maior dominio do staccato mdltiplo (M = 4.07, DP = 0.458) do que 0s

trompetistas com formacao jazzistica (M = 2.80, DP = 0.795).

Na questdo relacionada com a oscilacdo da afinacéo, os participantes com formacéo classica
consideram que os trompetistas classicos controlam melhor a afinacdo de cada nota (M = 2.40,
DP = 0.838) do que os trompetistas com formacao jazzistica (M = 4.38, DP = 0.825), assim como
0s participantes com formacdo em jazz também consideram que os trompetistas classicos oscilam
menos a afinacdo de cada nota (M = 2.42, DP = 0.938) do que os trompetistas com formacao
jazzistica (M = 3.11, DP = 0.783).

No que se refere a utilizacdo do vibrato, podemaos verificar que os participantes com formacéo
classica utilizam mais o vibrato (M = 3.64, DP = 0.811) do que os trompetistas com formacéo
jazzistica (M = 2.29, DP = 1.161) os participantes com formacdo em jazz também consideram que
0s trompetistas classicos tém um maior dominio do staccato multiplo recorrem mais ao vibrato
(M =3.07, DP = 0.93) do que os trompetistas com formacéo jazzistica (M = 2.49, DP = 0.641).



2. Relacdo entre 0 som e a técnica

Finalmente, foi averiguada a existéncia de relagdo entre 0 som e a técnica para cada formacao
através de uma analise Correlacional que verifica o grau de relacionamento entre duas variaveis
(Garson, 2009). Recorremos, entdo, a uma analise do Coeficiente de Correlagcdo de Pearson onde,
segundo Cohen (1988) uma correlacdo baixa varia entre .10 e .29, uma correlacdo moderada entre
.30 e .49 e uma correlacdo alta apresenta valores acima de .50, sendo que quanto mais préximo de
um maior € a percentagem de variacdo de uma variavel que é explicada por outra. O valor deste
coeficiente varia entre -1 (correlacdo negativa) e 1 (correlacdo positiva). Quando esta relacdo é

positiva representa que quando uma variavel aumenta a outra também aumenta.

Assim, apds andlise do quadro de CorrelacGes (Quadro 2) onde se encontram na diagonal
superior os valores relativos aos trompetistas de formacdo classica e na diagonal inferior os
relativos aos trompetistas de formacéao jazzistica, podemos observar que: (1) nos trompetistas de
formacao cléssica existe uma correlagdo forte positiva entre 0 som e cada nota do excerto A estar
completamente centrada, ou seja, quando o trompetista centra o0 som de cada nota demonstra um
melhor som e vice-versa, por outro lado existe uma correlacdo negativa baixa entre o timbre
brilhante e o staccato acentuado demonstrando que quando o trompetista classico ndo acentua o
staccato nas notas o0 seu timbre deixa de ser t&o brilhante e vice-versa; (2) nos trompetistas de
formacdo em jazz existe uma correlacdo forte positiva entre as ligaduras das notas intervalarmente
distantes serem perfeitamente executadas e todas as notas do excerto A terem 0 mesmo timbre o
que significa que quando este musico executa bem estas notas executa-as no mesmo timbre e vice-
versa, por outro lado existe uma correlagdo negativa baixa entre executar o staccato maltiplo bem
e a oscilacdo na afinacdo, ou seja, quando a execuc¢do do staccato multiplo ndo é bem realizada a

afinacdo oscila e vice-versa.



1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
1. Som total A469*%* | -310 .848** | 834** .902** | -.358 -.291 .663** | .355
2. Técnica total .630** -.037 .361 324 .320 .034 .283 .583** | 595*

*

3. Timbre brilhante 132 .048 -.395*% | -465** | -506** | -.697** | .503** | -.580** | .097
4. Ligaduras perfeitas .618** | .465** | .092 763** 753** | -.382* -.373* .655** | 295
5. Sempre 0 mesmo A76*%* | 309 -.135 .699** .805** | -589** | -.329 .709** | 156
timbre
6. Notas centradas A32*%* | 416* 252 591** | 379* -.439* -.391* .609** | 193
7. Staccato acentuado 334 A72** | 539** | 331 -.138 .394* 175 -476** | .055
8. Afinacéo oscila 016 -045 | -324 | -344 |-052 .383* | -583** -.366* | .313
9. Staccato ml'JltipIo é .258 426* 197 371* 137 .369* 483** -.643** .210
claro
10. Vibrato bastante .021 A73** | 270 152 .145 403* .285 -.191 .052

utilizado

Nota: * p <.05, ** p <.01; na diagonal superior os valores sao relativos aos trompetistas classicos

e na diagonal inferior sdo relativos aos trompetistas de jazz.

Quadro 2. Correlacdes entre som e técnica no trompetista classico e no de jazz

Pelo exposto, concluimos que existem realmente diferencas entre 0 musico de formacédo

classica e o de formacdo jazzistica quanto a sonoridade e a técnica. A analise e discussao destes

resultados serdo realizadas no proximo Capitulo.







Reflexao

Segundo Harbison (2002), existem diferencas significativas entre o musico classico e o musico
de jazz quanto as técnicas utilizadas durante a performance. Estas diferencas devem-se
essencialmente ao facto de o musico de jazz e o musico classico seguirem diferentes objetivos e

assim desenvolverem diferentes competéncias.

De facto, podemos observar neste estudo exploratdério que os trompetistas classicos possuem
mais competéncias técnicas do que os trompetistas com formacdo em jazz no que respeita ao
dominio das diversas nuances de articulacbes, precisdo dos ataques, controlo timbrico,

flexibilidade, leitura do texto musical, afinacéao e resisténcia.

Por outro lado, segundo Cho (2010), os mdsicos de jazz revelam-se superiores em
competéncias como a criatividade, agilidade mental, registo do instrumento, dominio de escalas e
modos, transposicdo, dominio da harmonia musical e exploragdo dos recursos expressivos da

trompete, como na utilizagdo de efeitos.

Para Moore (2009) o timbre é um aspecto relevante quando queremos diferenciar os musicos
de ambos os estilos. De acordo com o autor, cada vez mais 0s musicos de jazz procuram um som
mais escuro. Este conceito esta de acordo com os resultados obtidos neste estudo tendo em conta
que os participantes consideram que os trompetistas classicos estudados possuem um timbre mais
brilhante do que os trompetistas de jazz. Ainda relativamente ao timbre, o estudo mostra que 0s
trompetistas classicos mantém o mesmo timbre do inicio ao fim das pec¢as ao contrario dos musicos

de jazz que o alteram na execucao de cada peca.

Outra caracteristica também bem presente e distinta nestes resultados € a presenca de ruido ou
ar no som. Ao contrario dos musicos classicos que procuram que cada nota seja clara e isenta de
ruidos ou imperfei¢des, 0s musicos de jazz estudados recorrem conscientemente a utilizacdo de ar
no som de forma a enriquecer a sua interpretacdo. Esta pode ser uma das mais evidentes diferencas
no que se refere a questao da sonoridade uma vez que o musico de jazz tem como objetivo principal
conseguir uma boa improvisacao e questdes técnicas como notas limpas ficam muitas vezes para

segundo plano. De notar que na improvisagao, o trompetista ndo sabe que frases ira tocar e por isso



ndo tem a possibilidade, como tem o musico classico de ensaiar determinada passagem (Moore,
2009). Por esta razdo algumas passagens poderdo conter algumas imperfeicoes.

Uma diferenca essencial aqui estudada € a articulacéo. De facto o estudo mostra que 0s musicos
classicos conseguem uma articulagdo mais clara e focada. Segundo Harbison (2002), os
trompetistas de jazz, nas suas improvisagdes, recorrem a frases muitas vezes tocadas em legatto ao
contrario dos musicos classicos que se deparam repetidamente com frases em staccato. Esta € uma
das razdes pelas quais os musicos classicos investem mais tempo e esforco a estudar
especificamente exercicios de staccato e articulagbes do que os musicos de jazz. Quanto ao
staccato multiplo, ¢ uma técnica também pouco utilizada pelos trompetistas de jazz. Segundo
Moore (2009) pode ser utilizada como efeito ou na execucdo de partituras, mas raramente é
utilizada em situacdo de improviso. Uma vez mais os trompetistas classicos demonstram maior
dominio desta técnica. Outras questdes também estudadas neste estudo foram o vibrato. De facto

esta é também uma das caracteristicas que distinguem os musicos de cada estilo.

Os resultados revelam que os trompetistas classicos utilizam mais o vibrato do que os
trompetistas de jazz. Para além de fazer parte das competéncias técnicas que 0s trompetistas
classicos devem possuir, esta técnica deve ser utilizada de forma consciente e diferente mediante a
peca e o estilo da mesma. Para Gendrich (2003), o vibrato é muitas vezes evitado pelos musicos
de jazz e s6 deve ser utilizado apenas em determinados estilos ou como efeito, e tal como na técnica

classica, deve ser utilizado de forma controlada e consciente.

Tambeém relacionado com a questdo dos efeitos esta a oscilacdo da afinacdo. O presente estudo
demonstra que os trompetistas classicos conseguem controlar melhor a afinagdo de cada nota
enquanto 0s musicos de jazz oscilam mais. Na verdade a oscilagdo da afinacdo é muitas vezes
utilizada de forma consciente e propositada pelos masicos de jazz. Sdo varias as situacdes onde
esta técnica pode ser utilizada a favor da interpretacdo quer seja como efeito, quer num contexto

melédico.

Relativamente ao registo do instrumento, este estudo mostra que os trompetistas classicos
demonstram maior dominio em todo o registo desde o registo grave ao registo agudo. Conseguem
por isto controlar a intensidade, e qualquer tipo de articulacdo em qualquer registo. Em relacao aos
musicos de jazz, podemos observar que controlam melhor o registo agudo do que o registo grave.

Os dados mostram que no registo agudo os trompetistas de jazz, mesmo tendo geralmente um



timbre mais escuro, tendem a conseguir um timbre mais brilhante e os atagues mais precisos no

registo agudo do que no grave e médio.

A questdo da leitura do texto musical é também aqui referida como importante. Segundo este
estudo, os musicos classicos conseguem uma interpretacdo mais clara de cada excerto uma vez que
mostram maiores valores nas questdes relacionadas com os contrastes de intensidades, contraste

de articulacGes e com o contorno de cada frase musical.

Relacionada com esta questdo estd também a oscilagdo da pulsacdo. Neste estudo podemos
verificar que os musicos classicos tém um maior dominio da pulsacdo. Mesmo que os trompetistas
de jazz tenham de, para improvisar, ter um bom sentido ritmico, os musicos classicos lidam mais
regularmente com o rigor ritmico quando tocam por exemplo no contexto da orquestra ou musica
de cdmara. Mesmo tendo os musicos de jazz de lidar com rigor ritmico quando tocam no contexto
de orquestra de jazz, normalmente em formacGes mais pequenas tém regularmente, alguma

flexibilidade ritmica.
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Excertos Musicais Ae B






Excerto A

T
Il
Il
1

1
1
&
b

Trumpet in B

™
|
[

NV A g I
.) @

mf —— —_—

e

A
Wl
AL
¢
i
AL
. A.P||
huss
L 10N
A=

Tpt.

T

sfz

bi/a

v






Excerto B

=120

Trumpet in B

P

= =

e
=

Tpt.

10

I
GRS

Tpt.

Tpt.

He

18

L7
| 4

0
| |

Tpt.






Anexo A4

Questionario






Estudo sobre as diferencas essenciais entre o trompetista classico e o de jazz
quanto a técnica e a sonoridade

Este estudo insere-se no ambito de um trabalho de investigacdo desenvolvido para a unidade
curricular de Projeto de Investigagdo Musical do Mestrado em Musica da ESML — Instituto
Politécnico de Lisboa.

O tema e subordinado ao estudo sobre as diferencas essenciais entre o trompetista classico e o

de jazz quanto a técnica e sonoridade na execugao de excertos musicais.

A participacdo nesta investigacdo é completamente anénima e confidencial.

Classico o)
Area de Estudo
Jazz O
Feminino @)
Género
Masculino )
Menos de 20 anos @)
Entre os 20 e os 30 anos O
Idade
Entre os 30 e os 40 anos O
Mais que 40 anos o
Secundario e/ou Escolas
)
especializadas em Mdsica
. Licenciatura @)
Grau Académico
Mestrado o)

Doutoramento O







Audio Excerto A

Por favor avalie, com base na seguinte escala de 1 a 6, as seguintes afirmacoes relativas a qualidade

do som do excerto que acabou de ouvir.

1 2 3 4 5 6
Discordo _ Discordo Concordo Concordo
Discordo ] _ Concordo
totalmente parcialmente | parcialmente totalmente

1. O timbre escutado é extremamente brilhante. © 0o 0o 0 O O

2. Em todas as frases tocadas na intensidade piano, o somelimpoe o o o o o o
sem qualquer tipo de ruido ou ar.

3. As ligaduras entre notas intervalarmente distantes foram o o o o o o
perfeitamente executadas.

4. Neste excerto todas as notas tém o mesmo timbre. © 0o o0 0 O ©

5. Neste excerto verifica-se um enorme contraste de dindmicas.

6. A intensidade escrita no registo agudo é fortissimo.

7. No registo agudo o timbre é completamente uniforme e controlado.

8. O timbre da ultima nota é uniforme e controlado. o 0 O O O O
9. A intensidade da Gltima nota é fortissimo. © o 0 o0 O O
10. Cada nota deste excerto esta completamente centrada. © o0 o0 o0 O O
11. Neste excerto todas as notas sao tocadas em fortissimo. o 0 ©0 O O O

12. Neste excerto percecionamos ar no som em todas as notas.







Audio Excerto B

Por favor avalie, com base na seguinte escala de 1 a 6, as seguintes afirmacdes relativas a técnica

do excerto que acabou de ouvir.

1 2 3 4 5 6
Discordo _ Discordo Concordo Concordo
Discordo ] _ Concordo
totalmente parcialmente | parcialmente totalmente

1. Neste excerto o staccato é extremamente acentuado.

2. Neste excerto compreendemos perfeitamente os contornosdecada o o o o o o
frase musical.

3. Neste excerto da pulsagdo oscila muito frequentemente.

4. Neste excerto o swing é muito utilizado.

5. Neste excerto da afinacdo oscila muito frequentemente.

6. Neste excerto o staccato multiplo é muito claro e detalhado.

7. Neste excerto € percetivel um grande contraste entre diferentes o o o o o o
articulacoes.

8. Na intensidade de piano, a articulacdo é muito clara.

9. Na intensidade de forte, a articulacdo é muito clara.

10. Neste excerto percecionamos constantemente apresencadeghost o o o o o o
notes e/ou notas erradas.

11. Neste excerto o vibrato foi frequentemente utilizado.

Muito obrigado pela sua participacao!
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Anexo Bl

Second Concerto for Trumpet de André Jolivet, 1954
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Anexo B2

Elegy for Miles Davis de Richard Rodney Bennett, 1993






ELEGY FOR MILES DAVIS

(Siow movement of Concerto for Trumpet and Wind Orchestra)
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Anexo B3

Khamsin - Concerto for Trompete Piccolo, Fluegelhorn and Big Band
de Johannes Krieger, 2014






Khamsin

rto for piccolo trumpet,

(even eights)
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Piccolo Trumpet in Bb, Flugelhorn
ad lib.
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Piccolo Trumpet in Bb, Flugelhorn

Piccolo Trumpet in Bb
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