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Resumo

Este trabalho é fruto de uma de experiéncia adquirida no estudo das relagdes compositor-
intérprete, sob olhar do performer. O eixo central desta pesquisa estd em explorar, juntamente
com Estércio Marquez Cunha, novas possibilidades dos recursos da trompa em relagdo ao
Sixxen. Primeiramente, faz-se um estudo bibliografico do papel colaborativo entre intérpretes
e compositores, referenciados em BRANDINO 2012, ISHISAKI e MACHADO 2013,
RAMOS 2013, RAY 2013 e ROSSI e BARBOSA 2015, a fim de compreender o caminho de
colaboracéo dessas duas pecas cruciais para o fazer musical. Pelo seu ineditismo no Brasil, a
segunda parte € dedicada ao Sixxen, investigando a respeito de concepcdo, repertdrio e sua
trajetoria até Goiania, com respaldo no estudo feito por MORAIS, CHAIB e OLIVEIRA,
2016. Para otimizacdo da pesquisa, a terceira parte destina-se no relato da experiéncia ao
decorrer da colaboracao deste pesquisador enquanto intérprete com o compositor. Nesta parte,
demonstra-se e instrui as especificidades dos efeitos sonoros na trompa, em como 0
compositor idealizou a obra em questdo em virtude das experimentacGes realizadas com o
intérprete. Os principais resultados que a pesquisa traz é da contribuicdo do repertorio
contemporaneo mundial para ambos intrumentos, evidenciada por meio da linguagem do
compositor em questdo e assim ter gerado um material didatico explicativo para as técnicas
extendidas na trompa.

Palavras-chave: Interpretacdo Musical; Colaboracdo Musical; Musica Contemporanea para

Trompa; Estércio Marquez Cunha.
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Abstract

This work is the result of an experience acquired in the study of composer-interpreter
relations, under the performer's view. The central axis of this research is to develop, along
with Estércio Marquez Cunha, new possibilities of the horn resources in relation to the Sixxen.
Firstly, a bibliographical study of the collaborative role between interpreters and composers,
referenced in BRANDINO 2012, ISHISAKI and MACHADO 2013, RAMOS 2013, RAY
2013 and ROSSI and BARBOSA 2015, is undertaken to understand the collaboration path of
these two crucial pieces for the making of music. For its novelty in Brazil, the second part is
dedicated to the Sixxen, investigating about conception, repertoire and its trajectory until
Goiania, with support in the study done by MORAIS, CHAIB and OLIVEIRA, 2016. For the
optimization of the research, the third part is intended in the report of the experience in the
course of the collaboration of this researcher as an interpreter with the composer. In this part,
the specificities of sound effects in the horn are demonstrated and instructed in how the
composer idealized the work in question by virtue of the experiments performed with the
interpreter. The main results that the research brings is the contribution of the world
contemporary repertoire for both instruments, evidenced through the language of the
composer in question and thus have generated an explanatory didactic material for the
techniques extended in the horn.

Keywords: Musical Interpretation; Musical Collaboration; Contemporary music for Horn;

Estércio Marquez Cunha.
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Notas de programa

Le Rendez-Vous de Chasse

A trompa moderna inicia sua historia nos instrumentos utilizados para sinais de cacada na
Franca no século X1l (TUCKWELL, 1983). Durante muito tempo o uso da Trompa de
Caca foi o principal meio de comunicagao entre cagadores, pois com ela 0 som se ecoava mais
facilmente pelas florestas. Tal pratica se tornou uma atividade entre os nobres durante a Idade
Média até o Renascimento. A partir de entdo, o instrumento comecou a integrar 0S grupos
musicais. Obra dedicada a Yannick Swennen, Rossini faz uma homenagem ao instrumento
precursor da trompa moderna. Nela, o compositor traga ideias musicais caracteristicas das

chamadas de caca, transmitindo todo o ato célebre e heroico.

Divertimento N°1 em Si bemol para Quinteto de Sopros

O uso da trompa no periodo do classicismo foi contextualizado a sonoridade dos instrumentos
de madeira. Compreendida pela sonoridade mais suave e equilibrada, surgem os primeiros
grupos de sopros em Viena, usados na corte de Joseph Il no final do século XVIII. A obra
retrata a influéncia de Haydn na escrita cameristica deste periodo, sempre utilizando a trompa
nesta formacdo como material somador de timbres. Por ser considerado um grupo rico
em combinar cores de sons, o papel do trompista requer aqui um dominio técnico-sonoro a

fim de caracterizar todo o conjunto.

Noturno para Trompa e Piano Opus 7

Franz Strauss foi principal trompista da Opera da Corte da Baviera, um grande performer na
geracdo de trompistas alemdes de sua época. Compositor de obras de cunho sinfénico e
cameristico, destaca-se o Concerto para Trompa opus 8e Noturno opus 7. Em suas
composicdes desenvolveu bem a escrita para o instrumento, a principio com tracos do
classicismo, explorando recursos melddicos tradutores da linguagem romantica. Esta
desenvoltura composicional para trompa veio a influenciar varios outros compositores apds

sua geracao, como seu filho Richard Strauss.

Cornucopia — Um Mago de Miniaturas para Trompa e Piano Opus 95

Dunhill foi um compositor e escritor inglés sobre temas musicais. Comp0s vérias de suas
obras dedicadas a estudantes de musica, contendo uma grande variedade de interesses
melodicos e emocionais, se entrelancando entre diferentes estilos. Em Cornucopia, composta

Xiv



no ano de 1941 para Frank Probyn, o compositor aborda o simbolo representativo da
fertilidade, riqueza e abundancia. Na mitologia greco-romana era representada por um cesto

em forma de chifre, cheio de frutas e flores se espalhando de dentro do mesmo.

Espacos Sonoros

Obra composta em 1985 e dedicada ao trompista tcheco Sdenek Svab, radicado no Brasil
desde a década de 60. Em Espacos Sonoros, Guerra-Peixe mostra efetivamente sua relagdo
aos legados do Grupo Musica Viva, utilizando de técnica serialista e a busca de recursos
timbricos da trompa em relagéo ao piano. Seu contetido gira em torno da pesquisa aos valores
estéticos a emocdo, intelectualidade e representatividade da cultura brasileira. No
segundo movimento (Dinamino), a relacdo dos elementos ritmicos, melddicos, harménicos e
acentuacdes entre a trompa e o piano transpde toda atmosfera do ritmo folclorico brasileiro,

inseridos no contexto da contemporaneidade musical.

Melodia para Trompa Solo

Reconhecido compositor paulista que tem dedicado suas obras a um consideravel nimero de
instrumentos, estando entre os compositores brasileiros que mais comporam para a trompa.
Sua escrita idiomatica esta aliada ao dominio das modernas técnicas composicionais do século
XX. Melodia para Trompa Solo, composta no ano de 1974, ilustra um refinado nacionalismo
pelo grande conhecimento de caracteristicas da mdsica brasileira. Nela, Lacerda exige muito
do performer em suas mais variadas indicacdes de andamento, articulacdo, dinamicas e

timbres, buscando ser o mais especifico possivel.

Musica para Trompa Solo N°2

A relacdo entre compositores e intérpretes tem se tornado cada vez mais uma forte
caracteristica da musica do século XX e XXI. Devido a tamanha admiracdo e proximidade
com o professor Estércio, interesses de colaboracdo para novas composi¢fes para trompa logo
surgiram. Musica para Trompa n° 2 estd sendo fruto de pesquisas a novas possibilidades
técnico-sonoras inseridas a linguagem musical ao compositor em questdo. Aqui sdo utilizadas
algumas técnicas expandidas em trompa, ainda ndo abordadas no repertorio contemporaneo
para o instrumento. A relagédo de todo contexto melodico estad sempre sendo intermediada com
noVos recursos sonoros, bem como também o siléncio é valorizado pelo compositor. Isso faz
com que o grau de exigéncias técnico-interpretativas impulsione desafios para o cenario
musical contemporaneo em trompa.
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Notas de programa

Musica para Trompa e Sixxen

Musica para Trompa e Sixxen é uma discreta textura timbrica-contrapontistica. Para cada um
dos seis blocos de sixxen foram determinados ritmos e alturas que, pela sua repeticdo
definem-se melodicamente. Os seis blocos, em contraponto, envolvem uma textura
contrastante com a trompa, a qual se define na estrutura em sua reiteracdo melddica. A trompa
¢ trabalhada atraveés de um discurso melddico que sobrepde as argumentacdes estruturais,
tornando-a um sétimo elemento. Por esse didlogo tecnicamente visto entre o septeto, varios
efeitos sdo0 mencionados entre 0s mesmos, 0s quais se interagem revelando outros, como 0s
multifénicos. O resultado se da na pesquisa pela inovacdo sonora, fundamentada na

importancia da relacdo de colaboracao entre compositor e intérprete.

Musica para Trompa N°1

Esta é a primeira peca para trompa que Estércio Marquez Cunha escreve desde quando
comecamos a trabalhar em colaboracdo. Com ela, o compositor fez uma avaliacdo dos
elementos basicos da escrita instrumental em sintonia a sua proposta estética, elementos
basicos da escrita instrumental, a ser aplicada posteriormente nas demais colaboragdes que se
seguiram. De escrita simples em compasso quaternario, o discurso sonoro € amplamente
trabalhado pela dindmica com o ritmo. Seguindo uma lenta pulsagéo, as variagdes de peso
sonoro se movimentam igualmente aos detalhes contidos no ritmo. Desta maneira o
compositor vem aqui oferecer ao intérprete uma busca exploratéria em relagdo ao timbre,

naturalmente obtida na relacdo entre seus elementos basicos.

Imagens para Trompa e Piano

Compositora e pianista paulistana, Kathia Bonna tem desenvolvido e se especializado no
trabalho de musica de cAmara com instrumentistas de sopro. A pedido do trompista Luiz
Garcia para apresentacdo no Prémio Eldorado de Musica, em 1999 escreve Imagens,
dedicando a obra a seu esposo também trompista Marcos Bonna, com quem obteve ajuda para
compor a mesma. Nela encontra-se dois importantes elementos estéticos como a sonoridade
lirica e aveludada, e o efeito de vibragdo das cordas do piano provocadas pela trompa. De
carater inovador, exige do intérprete uma grande preparacdo mediante os desafios propostos

como sonoridade e resisténcia.
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Musica para Oboé, Trompa e Piano

Composta em 2001, esta obra retrata o trabalno com que o compositor estabelece o
contraponto em varios aspectos. Atraves de uma pulsacdo muito lenta, pode-se perceber na
integra a complexidade dos efeitos de dialogo produzidos entre as dinamicas, linhas
melddicas e harménicas independentes, como também a distin¢do ritmica entre os timbres. A
complexidade que aparenta ao ouvir a peca, esta nos mais variados argumentos sonoros de
acordo o discurso vai tecendo seu desfecho. No seu nucleo de desenvolvimento sonoro, 0
trabalho de pontilhamentos entre oboé e piano e sucessivas imitacdes melddicas colore
sentidos sonoro-musicais que sempre estdo evidenciadas pelo plano de fundo mantido pela

trompa nas notas de longa duracdo.

Concertino N° 2 para Trompa e Piano

O compositor pernambucano José Ursicino da Silva, conhecido como ‘Duda’, possui uma
vasta discografia junto a sua Orquestra de Frevo, recebendo varios prémios e
reconhecimentos em exceléncia cultural. Desde cedo aos 12 anos ja comecava sua frutifera
vida na producdo composicional para a musica popular brasileira. O Concertino N° 2 foi
composto em 2014 sob encomenda de Radegundis Tavares, estreando a obra no mesmo ano
em Londres. Nela o compositor explora ampla sonoridade e técnica do intrumento bem como
a musicalidade em meio & escrita popular. E interessante como ele da ao duo total liberdade
de expressdo, ao deixar elementos de carater interpretativos como articulacdo e dindmica a

cargo dos intérpretes no ato da performance.

Xaxando no Cerrado para Quinteto de Sopros

Fernando Morais compds esta obra em Janeiro de 2001 para instrumento solo, posteriormente
readaptando para formac@es distintas, principalmente para intrumentos solistas com piano.
Esta versdo para quinteto de sopros é dedicada ao grupo Brasilia Ensemble ao qual o integra
como trompista, 0 que justifica o titulo da composicdo. Aqui a musica regional do nordeste é
fortemente evidenciada com variados estilos ritmicos como baido, cdco, maracatu e o proprio
xaxado além do melancolico Adagio mixolidio concedido a trompa. A todo momento o
discurso ritmico-melédico, as acentuaces e articulacdes sdo muito presentes na trompa que
dialoga com as madeiras. Isto faz com que a obra seja evidenciada no repertorio brasileiro

para trompa do século XXI.
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PARTE B: ARTIGO

MUSICA PARA TROMPA E SIXXEN, DE ESTERCIO MARQUEZ
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RESULTADOS SONOROS NA CO,LABORACAO ENTRE COMPOSITOR E
INTERPRETE
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INTRODUCAO

Fazendo um levantamento da producdo dos compositores brasileiros para o
repertério da trompa, constata-se uma baixa producdo de obras para este instrumento,
comparado aos demais instrumentos de metal. Segundo Augusto (1999) em sua catalogacéo,
entre 1908 e 1999, no Brasil foram compostas 121 pecas para trompa, dentre 61 compositores.

A década de 70 foi o periodo de maior produgédo, com 37 obras de 20 compositores.

Segundo Beltrami (2009), diversas areas de investigacdo sobre a trompa ainda se
encontram inexploradas, como aquelas ligadas ao estudo de repertorio solo, repertério
cameristico, repertorio orquestral brasileiro, bem como pesquisas sobre a performance e
ensino do instrumento. Atualmente o papel do trompista ainda estd muito ligado a
complementar uma formagdo instrumental, integrante de grupos de cémara, orquestras e
bandas. O repertdrio contemporaneo para trompa vem obtendo pouco espacgo nos trabalhos de

compositores brasileiros em geral, principalmente nas obras de cunho solista e camerista.

Apesar disso, despontam-se alguns compositores que ja escreveram para trompa no
cenario musical brasileiro, tais como Guerra Peixe, José Siqueira, Ernest Mahle, Claudio
Santoro, Almeida Prado, Francisco Mignone, Osvaldo Lacerda. No século XXI, destacam-se
0S compositores que ja escreveram para a trompa: Villane-Cortes, José Ursicino da Silva
(Duda), Fernando Morais, Marcilio Onofre, Claudiney Carrasco, Jodo Victor Bota e Eduardo
Escalante (BELTRAMI, 2011).

Tal producgéo ainda carece de obras que explorem sonoridades distintas da trompa
tradicional, e a interacdo do instrumentista com o compositor. Entre 2001 e 2015, sabe-se de
poucas composi¢Oes destinadas ao instrumento que contenham técnicas estendidas.

Ray (2010) aponta que a colaboracdo compositor-performer tem se mostrado um
fertil caminho para o aprofundamento do conhecimento artistico, particularmente na
promoc¢do de novas obras de compositores ativos e no estimulo a ampliacdo de técnicas de

execucgéo instrumental.

Em se tratando do século XXI, poucos sdo os trabalhos de nivel académico que
abordam a producdo de novas composicdes para a trompa no Brasil. Beltrami (2011) em seu
trabalho sobre O Repertorio Brasileiro para Trompa e Piano no Curso de Graduacéo:
discusséo e aplicabilidade, tese de Doutorado, aponta quatorze pecgas brasileiras para trompa

e piano de sete compositores ainda ativos. Comparando com o histérico anteriormente dado



por Augusto, podemos perceber que atualmente a trompa ndo estad na mira dos compositores
brasileiros. O ndo acesso as informac6es sobre o funcionamento do instrumento, seus recursos
técnicos e suas possibilidades, fazem com que os compositores deixem de escrever para o

instrumento.

Estércio Marquez Cunha, compositor de maior expressdo musical em Goias, vem se
dedicando efetivamente & musica brasileira, com abordagens de interacdo e experimentacao
sonora com o performer. Sua mdsica é caracterizada pela intensa pesquisa sonora,
conhecendo bem as possibilidades que podem ser traduzidas por meio da sua linguagem
composicional, utilizando-se de escrita contemporanea (GARCIA, 2002). Em relacdo a obra
de Cunha, Garcia e Barrenechea afirmam que:

A constatacdo de certos elementos corrobora aspectos importantes da
linguagem musical deste compositor. Primeiramente, uma producéo de cunho
pedagdgico e experimental, com roupagem tonal e modal, utilizando-se de
uma linguagem simples e de formas tradicionais com certa abordagem
nacionalista [...] (2002, p.16)

A partir do ano de 2000, o compositor em questdo dedica muitos de seus trabalhos
aos instrumentistas de metais. Obras como, Musica para Soprano e Trompa (2000); Musica
para Oboé, Trompa e Piano (2001); Movimento para Quinteto de Metais (2002); Musica
para Trompete Solo (2005); e as ultimas para trombone: Dialogo para Voz Masculina e
Trombone (2011), Musica para Trombone N° 3 e 4 (2013), Musica para Trombones e
Percussdo (2014) e VariagOes Sobre Cantigas do Menino Jackes Douglas (2015), estdo entre
suas principais obras para metais no século XXI. Tais composi¢des vém despertando tanto o
interesse do compositor em explorar melhor a sonoridade dos metais em suas obras, quanto o
de intérpretes em interagirem com o mesmo, encarando possiveis desafios e desenvolvendo

possibilidades sonoras antes mesmo inexploradas.

Até o momento, Estércio Marquez Cunha possui em sua obra somente cinco pegas
para trompa. Dentre elas temos: Mdsica para Soprano e Trompa (2000); Musica para Obog,
Trompa e Piano (2001); Musica para Orgéo e Trompa (2002); Musica para Trompa e Coro
(2003); O Retorno, para Trompa Solo ou trés Trompas em canone (2011). Costa (2015) em
seu estudo feito sobre a peca Musica para Trompete Solo, conclui que:

Cunha tem se mostrado bastante ativo na busca por novos timbres. Em
algumas situacBes, ele foge dos moldes tradicionais, no que refere a
combinacdo de instrumentos. [...] Entretanto, ele possui uma forma particular
de combinar os varios recursos técnicos da composicdo, mesmo sendo



modelos ligados a tradicdo. Isso é o que ocorre com o tratamento entre a
dindmica e o timbre (p.43).

O Sixxen é um instrumento que foi idealizado pelo compositor lannis Xenakis (1922
— 2001) para um Gnico movimento, Métaux, em sua obra Pléiades (1978). E, basicamente,
uma série de seis instrumentos de percussao constituidos de metal, classificados de A a F,
com afinacdo microtonal formando uma colecdo de notas que ndo sdo puramente cromaticas

nem diatdnicas, resultando em um sistema arbitrario de sons com frequéncias ndo temperadas.

Tal ideia advém da minha proximidade com o professor Estércio, que a ele foi
encomendada esta obra para esta formacdo, propositando-se assim combinar novas
possibilidades da trompa com o Sixxen. Nesta composi¢cdo, a interacdo que tive com o
compositor resultou em um relato experimental da colaboracdo, onde este autor enquanto
performer demonstra e instrui a respeito dos novos efeitos sonoros adquiridos atraves da

interacdo com o compositor.

As demonstracdes e sugestdes para a execucdo dos trechos selecionados sdo feitas
por codigos QR (Quick Response) que sdo codigos de barras bidimensionais, que podem ser
facilmente lidos por telefones celulares com camera, e assim redimensionados para uma

pagina da internet onde o contetdo esta armazenado.

E através de trabalhos como este que o repertdrio contemporaneo para trompa

ganha maiores proporgoes.



1 PANORAMA DA RELACAO COLABORATIVA ENTRE COMPOSITORES E
INTERPRETES

Os papéis exercidos por compositores e intérpretes no processo criativo musical
estiveram bem distintos ao longo da histéria da mdsica ocidental. A importancia maior era
dada a quem escrevia a musica, sendo o compositor a figura Unica que a fizesse, e, por outro
lado, o instrumentista tinha o papel de interpretar com precisdo. Historicamente, esse papel
também era comumente realizado pelo compositor, que também dominava a técnica
instrumental. Com o passar do tempo, as especificidades do instrumentista foram ganhando
cada vez mais espago no cenario composicional, onde as técnicas instrumentais foram
evoluindo paralelamente aos recursos fisicos dos instrumentos.

Desde o Barroco, destacam-se alguns compositores que foram intérpretes de suas
obras, como Bach ao cravo, Haendel no 6rgdo e Telemann como flautista doce, os quais
escreveram para seus instrumentos neste periodo (RAY 2010). Porém, estes mesmos ndo
deixaram de escrever grandes obras para instrumentos solistas, sem entdo dominar suas
técnicas.

Ao compor os Concertos de Brandenburgo, Bach atribui solos virtuosisticos a cada
um dos seis concertos, como as trompas no primeiro, o trompete no segundo, violino no
terceiro, flauta e oboé no quarto, cravo no quinto e no sexto a viola da gamba. Analisando
pela l6gica, podemos perceber que ao escrever para instrumentos ndo dominados por ele,
Bach certamente obteve ajuda de especialistas que o auxiliasse quanto as possibilidades
especificas de sonoridade, recursos de timbres e escrita, normalmente inseridas dentro do seu
contexto estético-musical. Porém, ainda ndo se tem claros registros desta possivel
comprovacdo de colaboracdo. Ray (2010) nos conta da proximidade de Haydn com o
contrabaixista Pichelberg e G. Crumb, como também a relacdo com o mezzo-soprano Jan
DeGaetani, a qual teve grande importancia na sua obra vocal.

A aproximacdo entre compositores e intérpretes foi sendo mais evidenciada a partir
do século XVIII. A partir desta época comecam a surgir os Tratados sobre os instrumentos, e
entdo, com o desenvolvimento fisico e técnico da trompa, uma nova forma de manuseio
evidenciada pela técnica de mdo. Com isso, fizeram surgir importantes obras para o repertério
solistico do instrumento, bem como novas combinacfes de instrumentacdo. Muitas destas
obras do repertorio especifico para a trompa se deram com compositores como J. Quantz, J.

Haydn, W. Mozart, L. Beethoven, L. Cherubini, R. Strauss e outros compositores do



romantismo que foram obtendo contato com importantes instrumentistas, escrevendo obras
em consequéncia da proximidade com trompistas de sua época.

Anton Joseph Humpel (1710-1771), mentor da técnica de mdo da trompa natural,
teve participacdo nas obras solos de Haydn quando ambos trabalharam juntos para a familia
Esterhdzy (STEPHEN 2010). O mesmo se deu quando Mozart escrevera 0s quatro concertos
para trompa, dedicando-os ao amigo trompista de Salzburgo, Joseph Leitgeb (1732-1811).
Assim como também Beethoven em 1800 escrevera sua Sonata para Piano e Trompa Opus 17
para Giovanni Punto (1746-1803), em dedicacdo a baronesa Josephine von Braun (FRANZ,
1906).

Ao longo do tempo, tal relagdo esteve arraigada as habilidades somente do
compositor, em que muita vezes o préprio era um virtuose em seu instrumento. O fruto da
exploracdo técnica e musical dependia das habilidades do compositor, o qual estreava suas
proprias obras na maioria das vezes. A partir do século XX, as novas abordagens estéticas
fizeram com que o intérprete fosse cada vez mais consultado, afim de maiores compreensées
por parte dos compositores das especificidades do instrumento.

No periodo pos-guerra, compositores percebem a necessidade de produzir os sons até
entdo inimagindveis. Sendo assim, estabeleceu-se maiores contatos com demais artistas
contemporaneos de demais areas, como pintores, arquitetos, cineastas entre outros ligados a
modernidade. Esses lacos estabelecidos pelo modernismo se fortaleceram nos anos de 1960,
com compositores como Xenakis, Penderecki, Stockhousen, Boulez, Berio, Schaeffer. O
trabalho do performer retoma forcas nas décadas seguintes, com abertura a novas
possibilidades voltadas a uma ideia recriadora, reinventada e até mesmo intitulada como
indeterminada, por J. Cage. No Brasil, compositores como Camargo Guarniere, Ricardo
Tacuchian, César Gerra-Peixe e Claudio Santoro abordavam as novas tendéncias da musica de
vanguarda deste movimento pds-guerra.

O conceito de indeterminacdo em musica, evidenciada na segunda metade do séc.
XX, sendo muito utilizada por Cage, advém da liberdade de execucdo de uma obra, sem
muitas restricbes quanto a interpretacdo, fazendo com que de fato esta mesma obra esteja
sempre sendo reinventada pelo performer. Para Cage, tal liberdade concedida ao intérprete
estimula o inicio do processo de abertura da fronteira existente entre este e 0 compositor.
Assim sendo, o compositor ndo mais tem controle total da obra, estando aberto a novas ideias
do intérprete em relacdo as dele. Os padrdes estéticos musicais devem permanecer de acordo
ao estilo do compositor, mesmo o instrumentista estando livre em meio & interpretagdo da
obra. No trecho abaixo Cage argumenta que tais resultados em suas pecas podem gerar
performances diferenciadas, dependendo do individuo a interpretar:



A execucdo de uma composigdo que é indeterminada em sua performance é
necessariamente Unica. Nado pode ser repetida. Quando realizada uma
segunda vez, o resultado ¢ diferente do anterior. Nada, portanto, é realizado
por tal performance, uma vez que ela ndo pode ser compreendida como um
objeto no tempo. A gravagdo de um tal trabalho ndo tem mais valor que um
cartdo postal; ela fornece um conhecimento de algo que aconteceu, enquanto
que a acdo foi um ndo-conhecimento de algo que ainda ndo havia acontecido
(CAGE, 1961, p.39 apud. ROSSI e BARBOSA, 2015, p.3).

No trabalho de ROSSI e BARBOSA (2015) é relatado a estreita relacdo que Cage
comeca a ter com o pianista David Tudor no final da década de 50, para desenvolver algumas
de suas obras significativas para o instrumento. Foi através do contato com Tudor que Cage,
em seu Concerto for Piano and Orchestra, expande suas ideias composicionais tanto na
escrita quanto nas acles interpretativas, assim desenvolvendo com certa radicalidade os
resultados de suas obras. Por parte do intérprete, segundo os autores, Tudor escolhe um piano
amplificado para executar as abordagens de estilo e sonoridade de um instrumento que ndo
era totalmente controlavel, devido ao fato inesperado do intérprete ao seu instrumento,
produzindo feedbacks e vibra¢Ges simpatizadoras.

A importéncia que se tem do contato direto com o compositor da obra, estabelecida
através de uma colaboracdo entre compositor-intérprete na construcao interpretativa, vem do
objetivo de buscar aquilo que esta além da escrita musical. Ou seja, a compreensdo de
nuances interpretativas, onde se permite gradacdes ou variacbes que permeiam o sentido
interpretativo, as quais levam o intérprete a amplos caminhos de escolhas para realizacdo da
obra. Tais nuances sdao perceptiveis ao ouvir. A experiéncia da interacdo entre professores e
alunos, performers entre si, compositores e intérpretes e até mesmo em gravagoes, validam e
alimentam o contato direto entre musicos para que as nuances tenham seu papel crucial no
processo construtivo na musica contemporanea. Elas podem ser estabelecidas por um
processo oral e aural, onde a relacdo do compositor com o intérprete se conectam de forma

completa e direta, como afirma Domenici:

...0 contato com o compositor ird auxiliar na compreensdo dos elementos
essenciais ao seu estilo, os quais transcendem os limites da notagdo musical.
Desta forma, o trabalho com o compositor propicia um acesso direto ao seu
universo sonoro permitindo assim estabelecer pardmetros para a criacdo de
uma interpretagdo no tocante a realizagdo das nuances (DOMENICI, 2010(b),

p.4).
A respeito da busca do som que ndo estd na partitura, na pesquisa feita por

DJUPDAL apud. RAMOS (2013) de uma observacdo realizada pelo compositor Claude

Debussy em contato com intérpretes de sua obra, onde a sonoridade exigida por ele vai além



dos parametros tecnicos e fisicos do piano. O compositor pede ao instrumentista que esqueca
os martelos do instrumento, a fim de produzir um som com toque perolado, dando maior
leveza e clareza. Em outro momento, ele exige sons de sinos, se referindo aos acordes da méo
direita. Através deste tipo de experiéncia, o intérprete adquire conhecimentos que vao além
dos sons grafados ali na partitura, mas também amplos significados de personalidade, estilo,
suas proprias ideias musicais para com o mundo, a vida e & masica de forma geral.

Devido o contato de RAMOS (2013), onde a autora pianista realizou uma
colaboracdo na construcdo interpretativa da peca Round About Debussy com o compositor
Flavio Oliveira, ela argumenta tamanho nivel de compreensdo adquirida do estilo idealizado
na obra em questdo, de como ele trabalha os elementos debussyanos em sua propria
linguagem composicional.

N&o somente nos processos de criacdo, onde a interacdo é estabelecida por parte do
intérprete em cooperar com informacdes especificamente necessarias, 0 compositor por outro
lado colabora com os sentidos musicais que devem ser retratados na obra: a proposta estética.
Quando se tem um trabalho realizado em conjunto com planejamento e equilibrio, os
resultados podem ser muito flexiveis, enriquecedores e somativos em uma espécie de
sociedade criativa musical, firmados em alicerces da inteligéncia musical.

Um exemplo desta sociedade é o trabalho realizado pela colaboragdo entre o
compositor Bruno Ishisaki e o violonista Marco Anténio Machado, no processo criativo da
obra Arcontes. E uma obra escrita para violdo de 7 cordas e eletrénica, na qual fora
conceituada em uma relacdo entre o compositor e o intérprete. O papel de ambos os lados
neste processo resultou na soma das escolhas de gestos técnicos, sons extras gravados e
reproduzidos pelo intérprete, mais o planejamento do compositor em seu estilo proprio de
fundamentacdo da obra. ISHISAKI e MACHADO (2013) contam a respeito da concepcao de

parceria em Arcontes:

imaginei uma musica que possibilitasse uma performance confortavel e
deleitante; uma mdsica onde o reflexo do imaginario gestual do intérprete
pudesse ser reconhecido na obra assim como o sdo o0s tracos dos pais no
rostos dos filhos; imaginei também o resultado acUstico deste viés como
interpretagdo e performance coadunando-se a concepgdo da obra, construindo
seu perfil ontolégico (p.72).

A obra interagida € estruturada em temas com enunciados em um espaco de duragéo
onde o interprete decide o tempo de fruicdo, aplicando-se assim sua dose de colaboragéo
intuitiva-musical. 1sso em uma duracdo de 1 minuto e 15 segundos. A performance acontece
entre o violdo de 7 cordas e eletrbnica, em que o compositor Bruno Ishisaki atua também

como performer produzindo os sons sintetizados eletronicamente. A todo 0 momento esse



didlogo é equilibrado pelas inten¢fes da obra, onde em alguns momentos séo livres ou se
restringem a liberdade da manipulacéo das duragdes dos enunciados instrumentais (ISHISAKI
e MACHADO 2013).

Na visdo do violonista e compositor Marco Antbénio, ao atuar somente como
intérprete nesta obra, aponta que varios fatores contribuiram para este equilibrio de funcGes
no papel do compositor e do intérprete no processo criativo. Pelo fato de atuarem juntos em
grupos de camara, ambos se deram a liberdade de analisar, experimentar e desenvolver
materiais para a obra. Nos encontros realizavam secBes de improvisos comumente aos
conjuntos de Jazz, e dali consequentemente brotavam-se elementos teméticos que foram
influenciando outros que se seguiam.

Na parte final do trabalho os autores concluiram que o papel do intérprete junto ao
compositor € um fator de colaboracdo indissociavel na geracdo dessa obra. As atribuicdes
foram similares quando o compositor atua como performer ao ler e formalizar os materiais em
questdo, e do intérprete como agente compositor, refletindo sobre suas préprias escolhas na

participacdo do processo criativo musical. Logo:

colaborac@es tendem a funcionar melhor quando os colaboradores possuem
afinidades estéticas suficientemente préximas e algum nivel de flexibilidade
em relacdo a experimentalismos, bem como alguma vivéncia musical em
comum. Portanto, julgamos estes aspectos como pré-requisitos essenciais no
momento de se estabelecer uma parceria criativa entre compositores e
intérpretes (ISHISAKI e MACHADO 2013, p.101).

As pessoas estdo sempre envolvidas pela pratica da interatividade musical, porém
esta aproximacao entre as mesmas ocorrem devido a convivéncia social que, quase sempre as
unem. Neste universo onde atuam compositores e intérpretes, os principais motivos que
estabelecem um vinculo entre compositores e intérpretes sdo: a dificuldade que muitos
compositores tém de suas obras serem tocadas e a falta de interesses por parte dos intérpretes
em executa-las. Muitas vezes o convivio social entre eles promovem as relagBes. Surgem
entdo, os convites que compositores fazem a intérpretes, grupos de camara e ou até mesmo
orquestras, para interpretarem suas obras levando-as ao conhecimento do publico.

Assim, intérpretes também tem procurado compositores encomendando a eles novas
obras para seu instrumento. Neste caso, 0 instrumentista que normalmente possui gosto pela
estética musical do compositor em questdo, como também quer ter seu repertério ampliado.
Segundo FRIGO (2005, p.5) apud BRANDINO (2012, p.11), essas encomendas se dao, pois a
“pessoa ou performer que é responsavel pela sugestdo de uma nova obra, ou que tenha

inspirado o compositor para compor”.



O ambiente académico também tem valorizado consideravelmente a aproximacao
entre jovens instrumentistas e compositores. A pesquisa da musica contemporanea nos seus
processos interpretativos tem aberto caminhos cada vez mais necessarios a esta relacdo, uma
vez que 0s recursos investigados da performance estejam inteiramente ligados ao processo
criativo musical. RAY (2010) fala um pouco a respeito desta frequente relagdo dentro da

academia:

A ideia da academia abrigar um muisico-pesquisador tem permitido aos
compositores o desenvolvimento de suas propostas composicionais, bem
como permitido ao performer inserido na academia experimentar novas
possibilidades de execucdo. O encontro deste dois profissionais em grupos de
estudo e de pesquisa tem propiciado criacdo de obras em colaboracéo,
algumas delas ja objeto de textos versandos sobre colaboracdo compositor-
performer no Brasil a exemplo de Borém, 1998 e 1999; Ray, 2001; Tokeshi e
Copetti, 2004 (p. 1310).

Os experimentos realizados nas audi¢cdes presenciais possibilitam que o compositor
faca as devidas modificacBes, segundo suas intencdes para com a obra. O intérprete, por sua
vez, tecnicamente o orienta e mostra as possibilidades, as acGes facilitadoras e o controle
técnico em meio a partitura que estd sendo desenvolvida. Os fatores presenciais ddo ao
compositor uma postura bastante flexivel da relacdo de confianca que se estabelece em meio
ao trabalho proposto. Assim, BRANDINO (2012, p.8) diz que "o equilibrio da relacédo
intérprete-compositor se estabelece tendo em relevancia as caracteristicas do instrumento
musical, da obra em questdo e a formacdo de intérpretes e compositores".

Essa relacdo, segundo HAYDEN e WINDSOR (2007) apud DA SILVA (2014, p.6),
se estabelece sob dois perfis de interatividade: entre individuos com ideia fixa e defensiva
sobre o proprio papel; e entre individuos dispostos a questionar tais ideias. Os efeitos dos
resultados gerados do produto final, oriundos desta relagéo, podem estar concomitantemente
ligados a0 modo de compreensdo quanto aos objetivos para validacdo da obra musical.
Quando o equilibrio se da pelo respeito e confianca entre ambas as partes, as ideias gerais da

obra podem estar em constante mudan¢a em meio a contemporaneidade:

Sob a ética da técnica instrumental e composicional, os resultados sdo tanto
mais proficuos quando ha simultanea confianga na criagdo — podendo haver o
enfrentamento de desafios técnicos — e consciéncia de que é uma composi¢ao
ndo-finalizada (mutével) — havendo assim espaco para criatividade e
inventividade (p. 46).

A preocupacdo que se tem de escrever os sons inovados de forma clara, objetiva e
intencional, causa relevancia no processo criativo. O fato de o compositor imaginar sua

mausica pensando nas especificidades do instrumento ou grupo para qual esta se dedicando,
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remete a inlmeros questionamentos a respeito das possibilidades existentes e/ou a busca da
impossibilidade sonora & sua mdsica, ou seja, estendendo a técnica do instrumento. Os
resultados desta interacdo entre os dois agentes envolvidos a uma nova obra musical advem
das especialidades em que cada um esteja colaborando, principalmente no surgimento de

novas técnicas, como nos conta RAY (2010):

O desenvolvimento de técnicas expandidas e até a criacdo de novas propostas
de execucdo instrumental estdo diretamente ligadas a relacdo proxima de
compositores especializados em compor e intérpretes especializados em
execucado (p. 1313).

No contexto estético da musica contemporanea, por diversas vezes ela requer algo
inovador, com uma nova argumentacdo proposta na obra em questdo. O contato do
compositor com o instrumentista gera um vinculo a fim de entender na integra as ideias
relacionadas a técnica do instrumento, sua sonoridade, escrita e principalmente novas
possibilidades. Ambos trabalham em conjunto desenvolvendo uma escrita personalizada a
ideia composicional da obra. Através esse vinculo as negociacdes acontecem.

Ninguém estd mais ou menos habilitado a discursar a respeito das especificidades do
que o préprio especialista do instrumento ou canto. Desta forma, a criagdo musical ganha
maiores proporcdes de significados extramusicais, quanto as possibilidades da obra ser
interpretada com equilibrio, resultante da relacdo colaborativa.

A prética de colaboragdo esta cada vez mais se difundindo no trabalho entre
compositores e intérpretes. Essa tendéncia pode se configurar consideravelmente a medida em
que pesquisas exploratorias a respeito da performance musical vao tomando suas devidas e

importantes dimensdes.
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2 O SIXXEN: CRIACAO E DESENVOLVIMENTO, REPERTORIO E SUA
TRAJETORIA ATE GOIANIA

2.1 CRIACAO E DESENVOLVIMENTO

Para a criacdo de sua obra Pléiades (1978-9), o compositor grego lannis Xenakis
(1922-2001) sistematiza uma nova ideia de estrutura fisico-sonora musical para um dos
movimentos, o Métaux. Concepcéo tal o fez imaginar um organismo sonoro conceituado fora
dos padrdes da musica ocidental. Surgiu entdo o Sixxen. Este instrumento estd estruturado
basicamente em uma série de seis unidades/instrumentos de percussdo em teclados,
constituidos de dezenove laminas de metal cada. As seis unidades sdo classificadas de A a F,
formando uma colecdo de cento e quatorze sons que ndo sdo puramente cromaticos ou
diatbnicos e possuindo afinacdes ligeiramente proximas e relativamente desajustadas entre si
(afinacdo microtonal). Este sistema faz com que se perceba atritos de frequéncias em funcéo
das diferencas de cada um dos seis jogos de dezenove alturas (MORAIS, CHAIB e
OLIVEIRA, 2016, no prelo, p.5). No preféacio da obra Pléiades, Xenakis o descreve como:

um instrumento compreendido por dezenove sons distribuidos irregularmente
em etapas de quartos-de-tons em cada multiplo das seis unidades, que
comp®e o instrumento. Além disso, as seis copias dos instrumentos tomado
como um todo nunca devem produzir unissono. [...] No entanto minha escala,
ao contrério dessas escalas tradicionais, ndo se baseia na oitava; as simetrias
internas conseguem cobrir 0 espago cromético total em trés cdpias
consecutivas (periodos), permitindo assim criar, por si s0, sem transposicées,
campos harmdnicos suplementares quando superposi¢cdes polifonicas séo
feitas (XENAKIS, 1978, partitura).

O primeiro Sixxen, construido para a ocasido que fora concebido para um sexteto de
percussdo e ballet, foi estreado em 1979 e “o grupo de percussdo que trabalhou originalmente
com o compositor foi 0 grupo Les Percussions de Strasbourg” (MORAIS, 2015). Com esse
grupo, Xenakis trabalhou varias versdes do instrumento, vindo a se interessar em somente um.
Este fato em especial, versa a importancia do trabalho em contato com performers

especialistas, onde o compositor mergulha no universo das possibilidades sonoras.

2.2 REPERTORIO
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Apo6s Xenakis, outros compositores deram seguimento a literatura direcionada ao

Sixxen, contemplando sua formagéo original como também em variagdes com ensembles.

Segundo o levantamento realizado por Ronan Gil em seu site (MORAIS, 2015), o repertério

que engloba o Sixxen em ordem cronoldgica é:

OBRA

COMPOSITOR

INSTRUMENTACAO

Plérades (1978-79)

lannis Xenakis

Sexteto de Sixxen

Le livre des claviers (1988-89)

Philippe Manoury

Sexteto de Sixxen

Métal (1995)

Philippe Manoury

Sexteto de Sixxen

Interregna (1998) Mark Osborn Sexteto de Sixxen
Sol (1998) Jean-Marc Chouvel Sexteto de Sixxen
Répliques (2001) Jean-Louis Agobet Sexteto de Sixxen
a.X. (2004) Daniel A. Weymouth Sexteto de Sixxen e Oboé

Shadowtime (2004)

Brian Ferneyhough

uma unidade de Sixxen

Steel Factory (2006)

Luis Tinoco

3 laminas de Sixxen

Talea (2007-11)

Francois Sarhan

uma unidade de Sixxen

Venus (2010)

Rozalie Hirs

Sexteto de Sixxen e
eletrbnica em tempo real

X-trum (2010)

Fabrice Marandola

Quarteto de Sixxen

Obsolve (2011)

Isambard Khroustaliov

Percussao
Sixxen

maltipla  com

De I’itération (2012)

Philipe Leroux

duas unidades de Sixxen

S(c)enario (2012)

Flo Menezes

uma unidade de Sixxen

1,3,6,10 (2013)

Giovanni Damiani

uma unidade de Sixxen

Beauty Will be Amnesiac or
will not be at all (2013)

Anthony Pateras

Sexteto de Sixxen

espacializado

Lachez Tout!/Enough Already
(2013)

Francois Sarhan

uma unidade de Sixxen

Night (2014)

Ben Davis

trés unidades de Sixxen

Dentre todas estas obras, a Unica de composicdo brasileira ja catalogada € S(c)enario,

do compositor Flo Menezes. Além desta, 0 compositor Estercio Marquez Cunha escreveu o

Estudo para Sixxen e Musica para Trompa e Sixxen, objeto deste presente trabalho de

pesquisa.
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Pelo viés no qual consiste a presente pesquisa, se faz necessario uma breve anélise
geral da peca a.X. pelo fato de ser a Unica obra que envolve o Sixxen com um instrumento
melddico, suas similaridades e intensées.

A peca de Daniel A. Weymouth (1953) chama atencao para uma observacéo devido
a similaridade em conectar um instrumento melddico tradicional da mdsica ocidental, o oboé
com o Sixxen, assim como a proposta deste trabalho ao juntar a trompa, o sixxen na musica
de Estércio Marquez Cunha. O titulo a.X faz uma justa homenagem a Xenakis, seguindo 0s
referenciais sonoros do compositor em Métaux, Pléiades. Somente com acesso a partitura da
obra, é notorio que Weymouth explora ainda mais uma exploséo de intensidade sonora, sendo
antes perturbadora em Xenakis. A recomendacgédo de um protetor auricular usados em aviagao
aos instrumentistas, e ao publico que cubra os ouvidos, traz uma forte reacdo ao ouvir o tempo
de resonancia no final da secdo de abertura (WEYMOUTH, 2004).

Até o compasso 204, sem a participacdo do oboé, o discurso do Sixxen esta em
densos blocos sonoros e longos trechos de ressonancias, com varios crescendos e
decrescendos e outras variacOes de intensidades. Ao longo desse trecho, o compositor utiliza
objetos variados como recurso para ampliacdo das sonoridades, trazendo uma exploragédo
timbrica em meio as laminas do instrumento. Além de varios tipos de baquetas (macia, média
e dura) e o emprego dos dedos (para notas isoladas ou rulos), o compositor solicita diversos
outros utensilios e modos de percussdo para se tocar as laminas de Sixxen: martelo de
campana em couro, dedais de costura de metal, varas de vime, pente de cabelo, escova de aco
e bolas de pingue-pongue.

Neste contexto sonoro acontece uma exploracdo paralela a dos timbres, dos sons
suaves e atipicamente ‘“secos”, onde as laminas sdo completamente cobertas com toalhas
terminando com o som quase inaudivel da escova de aco nas laminas mais agudas do
instrumento. Para o final da ressonédncia, a microtonalidade do sixxen é trabalhada sob uma
atmosfera de pianissimo a duas vezes pianissimo, abrindo espaco para o0 oboé. Aqui, se exige
um alto grau de habilidade técnica especifica do oboista, ao se deparar em uma sequencia
melddica de curtos intervalos de sons e suas minuciosas indicacdes de alturas sob uma mesma

nota, como mostra abaixo no trecho:
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Figura 1: WEYMOUTH, D. A, 4.X., compassos 264, 265 e 266

Nesta obra, percebe-se que Weymouth faz uso do Sixxen como uma maquina
ressonadora de timbres, aproveitando cada vez mais as possibilidades de exploracédo
influenciadas por seu idealizador. Fica clara as inten¢Ges do compositor em dar seguimento a
pesquisa em inovacao sonora proposta por Xenékis 25 anos antes de &.X. Em nota, Weymouth
declara que esta obra € um dos muitos acenos para Xenakis, recordando neste caso uma de
suas fanfarras (WEYMOUTH, 2004).

2.3 TRAJETORIA DO SIXXEN ATE O BRASIL E SEU INDEDITISMO SE DANDO EM
GOIANIA

Apdbs os primeiros protétipos desenvolvidos pelos percussionistas de Strasbourg
diretamente com seu idealizador, outros Sixxens foram construidos pelo mundo. Ainda que
nenhum dos prototipos experimentados por Xenakis fizera com que ele o considerasse ideal
aos seus conceitos de sonoridade para Metdux, o compositor aceitou uma segunda versdo
construida por Robert Hébrard, vindo a ser o modelo a fazer parte de todas as apresentac6es
de Pléiades do grupo Les Percussions de Strasbourg (MORAIS, CHAIB e OLIVEIRA, 2016,
no prelo, p. 13).

Segundo o levantamento feito por MORAIS, CHAIB e OLIVEIRA, dos grupos que
construiram Sixxens pelo mundo, totalizam-se cinquenta e quatro ao todo, contando com o0s
de Strasbourg, estando situados em dezenove paises, sendo a maioria nos EUA, Franca,
Alemanha, Inglaterra e Mexico. Estes protdtipos possuem as mais variadas maneiras e

caracteristicas de construcdo, como material constitutivo de aluminio, aco inoxidavel, ferro ou
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bronze. O perfil dos sons vindo a existir por suas variacdes de formato das placas de metal,
seu posicionamento e acessorios como pedal e tubos. Além dos grupos e artistas, é apontado
também alguns fabricantes que se interessaram pela producdo do instrumento: Kolberg,
Yamaha, Bergerault e Bell Percussion.

Varios grupos de percussdo tem tomado a iniciativa de interpretar a obra de Xenakis,
sendo uma referéncia de repertdrio para percussdo. Por fazer parte da obra, 0 movimento
Métaux traz uma valorizacdo da proposta da obra em relacdo as ideias conceituais do
compositor, de sempre reinventar a organizacdo sonora. MANOURY (2012) apud MORAIS,
CHAIB e OLIVEIRA (2016, no prelo) descreve o grau de peculiaridades que a proposta de
Xenakis reflete na obra através do sixxen:

Dentre os instrumentos mais criativos que foram construidos no fim do Séc. XX
deve-se mencionar o Sixxen. Sua criacdo é atribuida ao luthier Robert Hébrard que o
concebeu a pedido de lannis Xenakis. O fendmeno [de criacdo deste instrumento] é
ainda mais interessante quando se constata que a pesquisa no campo acustico foi,
durante anos, totalmente suplantada pela pesquisa em eletrbnica. Existem
evidentemente numerosos casos Nos quais novos instrumentos acusticos foram
inventados (sendo o exemplo mais celebre o do compositor estadunidense Harry
Partch) mas, geralmente, os performers destes instrumentos se limitam aos
inventores dos mesmos. Diversas geracdes de sixxens foram criadas antes da que
n6s conhecemos hoje. Ndo ha contudo estandardizacdo nestes instrumentos que
soam assaz diferentes segundo sua construcdo. Sabemos, por testemunhos, que
Xenakis queria que estes instrumentos fossem afinados em uma escala de quarto de
tom e que ele ndo tinha deixado ideias muito precisas sobre a maneira que ele queria
que estes soassem. Ele desejava simplesmente que eles ndo soassem de « maneira
cléssica », 0 que esta longe de ser uma definigdo precisa. Sabemos que ele tinha
imaginado que as teclas fossem de porcelana muito dura e ndo de metal
(MANOURY, 2012, s.p.).

No Brasil, ndo havia nenhum prot6tipo de Sixxen construido até 2015. Com o intuito
de trabalhar as obras de referéncia mundial para percussdo no cenario nacional, o grupo
Impact(o) mergulha no espaco da pesquisa sonora para realizacdo de audicdes inéditas no
Brasil. Grupo criado em 2011 por Fabio Oliveiral como um espaco de pesquisa e
desenvolvimento técnico e artistico para os alunos do curso de Licenciatura em Musica
(percussdo) da Universidade Federal de Goias. Com a vinda de novos percussionistas a
Goiania, o grupo profissionaliza-se a partir de 2014.

Devido a chegada de novos professores em duas importantes instituicGes de ensino
em mdasica da cidade, o movimento em percusséo vai se fortalecendo, quando em 2013 o
projeto “A construcdo de instrumentos microtonais em metal para percussdao” foi iniciado.

Realizado no Instituto Federal de Goids, sob coordenacdo do professor Ms. Ronan Gil de

! Professor Adjunto da Universidade Federal de Goias, atuando na classe de percussdo da Escola de Mdsica e
Artes Cénicas, desenvolvendo pesquisa focada em percussdo contemporanea.
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Morais (IFG), dos pesquisadores Dr. José Luiz Oliveira Pena (IFG) e Dr. Fabio Fonseca de
Oliveira (UFG), o projeto foi financiado pelo CNPg/SEC/MiInC através da Chamada N°
80/2013 e registrado como Processo 409171/2013-1. Em 2014, agrega-se mais pesquisadores
ao projeto que construiu o primeiro modelo, com a chegada do Prof. Dr. Fernando Martins de
Castro Chaib. Neste ano ainda, é aprovado um segundo projeto com recursos do Programa de
Apoio a Produtividade em Pesquisa do IFG (PROAPP/IFG). Com o titulo “Inovagdo na
producdo de frame, pedal, motor e tubos ressonadores para teclados de percussao:
construcdo e desenvolvimento de pecas incrementais”, a pesquisa enfocou a luteria de
instrumentos de percussdo (especificamente teclados) e a construcdo de outro protétipo de
Sixxen (modelo 2016). Neste projeto contribuiram a Profd. Ms. Catarina Percinio e o Prof.
Ms. Leonardo Bertolini Labrada, que realizaram parte das etapas de teste de materiais.
Portanto, dois projetos foram executados na construcdo de Sixxen. A primeira
versdo, prototipo 2015, possui suas teclas em aco inox com perfil em “L” invertido ou
cantoneira, possuindo o pedal de abafamento. A versdo 2016 difere por seu acabamento
escovado, um tipo de polimento do metal em todas teclas do instrumento, como é mostrado
abaixo nas figuras 2 e 3. Acusticamente, 0 segundo prototipo tem seu expectro e tessitura
compactados. Fisicamente, a tecla mais grave de cada unidade ficou menor, que antes possuia
uma sonoridade ‘opaca/seca’ ou seja, que ndo possui uma boa ressondncia (1* versdo),
desprovida de homogeneidade timbrica entre as demais. O agudo também foi alterado em
funcdo da mesma caracteristica, por isso procuraram mais frequéncia em uma tessitura menos

expansiva.

Figura 2: Prot6tipo versédo 2015
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Figura 3: Prototipo verséo 2016

Visando uma perspectiva mais abrangente sobre instrumentos musicais microtonais
no Brasil, o projeto possuiu amplitudes em promover um repertorio que utiliza instrumentos
musicais desta natureza, incentivando assim a pesquisa, e consequentemente a colaboracao
entre instituicbes, como também entre compositores. Os objetivos se apoiaram no
desenvolvimento tecnoldégico na fabricagdo de instrumentos musicais percussivos
microtonais, preparacdo e execu¢do de obras como Pléiades, até entdo inéditas no Brasil,
encomendas de novas obras a compositores brasileiros e a publicacdo dos resultados do
processo. A pesquisa teve alto grau de inovacdo e contribuicdo a pesquisa musical na
contemporaneidade, tendo relevante ineditismo no Brasil e dando condi¢fes a novos
compositores do pais de empregar tal instrumento, além de contribuir para a formagéo de
publico em Goias e o desenvolvimento tecnologico do Estado e do pais.

A estreia do primeiro sixxen brasileiro se deu em um concerto foi realizado pelo
Nucleo de Exceléncia para o Ensino, Pesquisa e Performance em Percussdao do IFG
(NEP3/IFG), do Centro de Exceléncia para o Ensino, Pesquisa e Performance em Percusséo
(CEP?) com o grupo Impact(0), no dia 10 de novembro de 2015 no Centro Cultural da UFG,

as 20 horas. O modelo empregado nesta estreia foi o modelo 2015.

Estreia do Sixxen em Goiania
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Logo apds, vem a preparacdo das obras escolhidas com a aquisicdo de novas
partituras, baquetas, além da encomenda de novas pecas brasileiras e o trabalho direto com
compositores, no caso do presente trabalho de pesquisa que visa a relacdo do grupo Impact(o)
com o compositor goiano Estércio Marquez Cunha. O modelo que foi empregado para a
estreia da obra em questdo é de 2016.

A realizacdo destes projetos descritos, os quais resultaram na construcdo de dois
instrumentos de percussao microtonais inéditos no pais, vem abrir portas as inovagoes
oportunizadas pela musica contemporanea. Além do acesso ao Sixxen pelos percussionistas,
as obras de referéncia estdo sendo apresentadas fazendo surgir entdo interesses relacionados a
pesquisa em cooperacdo de compositores e instrumentistas estendendo inovagdes na musica
brasileira e mundial. Tal importancia se deve a primeira obra mundialmente composta para
trompa e sixxen, de Estércio Marquez Cunha, uma experiéncia que sera relatada na proxima

parte.
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3. MUSICA PARA TROMPA E SIXXEN: RELATOS DA COLABORACAO E
SUGESTOES PARA OS EFEITOS NA PREPARACAO DA PERFORMANCE

3.1 ATROMPA NA OBRA DE ESTERCIO MARQUEZ CUNHA

As composic¢Bes para trompa na musica de Estércio Marquez Cunha nasceram de
pedidos de intérpretes que se aproximaram do compositor. A primeira peca a ele solicitada foi
Musica para Soprano e Trompa (2000). No ano seguinte, comp6s Musica para Oboé, Trompa
e Piano; Musica para Orgdo e Trompa (2002); Masica para Trompa e Céro (2003) e O
Retorno, para Trompa Solo ou trés Trompas em canone (2011). Todas estas obras possuem
relevancia para o compositor, pois foram feitas especificamente para alguns intérpretes
(Roberto Minczuk e Cristiano Costa) que por tal ocasido aproximaram do compositor e as
encomendaram.

A Ultima peca composta para o instrumento foi Musica para Trompa Solo N° 2
(anexo), encomendada por este intérprete/pesquisador, e estreada em Dezembro de 2015 (ver
QR Code). Através de minha proximidade com o compositor, os interesses de colaboracdo
para novas composi¢fes logo surgiram. O recorte principal desta composicdo se deu na
pesquisa de novas possibilidades técnico-sonoras da trompa, inserindo-as a linguagem
musical do compositor. O pedido desta peca funcionou como uma fonte exploratdria das
possibilidades técnico-sonoras a fim de serem possivelmente aplicadas a proxima: Musica
para Trompa e Sixxen. Em Mdsica para Trompa Solo N° 2, sdo utilizadas algumas técnicas
expandidas em trompa, ainda ndo abordadas no repertério contemporaneo para o instrumento,

como mostra as figuras abaixo:
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Figura 6 Agrupamento ritmico com notas de alturas aproximadas, alternadas com bouchés

Os multifénicos? estdo cada vez mais sendo utilizados nas composi¢es modernas
para trompa. Ao conhecer o recurso ja existente, o compositor ndo hesitou em fazer uso deles,

priorizando os intervalos de décima.

Musica para Trompa Solo N°2

2 Sons gerados por um instrumento monofdnico, nos quais duas ou mais alturas podem ser ouvidas
simultaneamente.
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O compositor sempre busca expandir 0s recursos sonoros dos instrumentos em suas
novas obras, sendo que seu discurso musical abre portas a novos recursos sonoros, como
também o siléncio® é valorizado. Portanto, nisso se da a importancia da colaboragio com

intérpretes.

Nesta nova descoberta na escrita para trompa, Estércio Marquez Cunha nem sempre
inicia propriamente na “primeira nota”, ou seja, toda estrutura sonora do contexto vai sendo
montada. A abordagem desses novos recursos como algo inovador na obra é usada sempre
com muito cuidado, ndo excedendo demasiadamente nas técnicas estendidas para que tais
elementos ndo se tornem mera demostracdo. Ele sempre pensa no trabalho estrutural, nas
possibilidades para uma sequéncia de organizacdo sonora, segundo suas préprias decises. Os
agrupamentos sonoros vao levando uma percepcao da forma musical ao ouvinte, e a0 mesmo
tempo vai moldando a linha melddica, estruturada no sistema tonal, para que se crie ao
ouvinte um sistema redundante, resultando em um minimo de previsibilidade possivel, porém

nada explicito/pronto.

3.2 MUSICA PARA TROMPA E SIXXEN

Ao conhecer o Sixxen, Estércio Marquez Cunha fica muito impressionado* com
tamanha potencialidade sonora deste instrumento, principalmente com as indicac¢des de uso de
protecdo auricular tanto por parte dos musicos quanto pelo publico. A referéncia sonora e a
concepcdo base do Sixxen foi buscada em sua originalidade, Pléiades, Métaux.
Diferentemente de compositores como Xenakis e Stockhausen, Cunha discorda totalmente
quando a mausica venha a ultrapassar limites de nossa percep¢do. Sua visdao musical
composicional esta em trabalhar muito com seus padrdes musicais, e o siléncio passa a ganhar

0 mesmo valor expressivo guanto 0s sons.

O sistema de afinacdo em desajuste fez com que o compositor estabelecesse seus
padrdes sonoros, ritmicos e os niveis das estruturas melddicas, as sequéncias de reencontro
entre as melodias, tornando a escrita desta obra um estilo bem contrapontistico. De importante

cunho estético nesta composicdo, 0 uso da espacializacdo esta evidenciando a forma de

3 O siléncio na musica de Estércio tem papel fundamental tanto quanto ao som, sendo utilizado muito mais
como significado estético, elemento o qual a linguagem composicional do compositor pode ser compreendida.
40 contato do compositor com o Sixxen teve acompanhamento do autor.
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comunicagdo entre as melodias, nutridas com efeitos sonoros variados. Devido a isto, a
instrumentacdo foi pensada em sete partes independentes, como um septeto e ndo como um
duo. Cada unidade de Sixxen possui sua propria linha independente, fragmentos melddicos

ora isolados ora sequenciais que dialogam com a melodia mais consistente da trompa.

Logo no inicio da pega, 0 uso do siléncio faz parte da construcdo de contrapontos que
aos poucos vao se revelando nos primeiros onze compassos. Sao apresentados os fragmentos
melddicos entre as unidades do Sixxen, enquanto a trompa inicia a peca fora do palco
(backstage). Nesta parte, o compositor j& faz uso dos recursos de efeitos no Sixxen, variando
o material para as laminas percutidas com baqueta suave e dura, vassourinha, dead stroke® e
laminas friccionadas com arco. Dentre varios efeitos que Ihe foi apresentado, esses materiais

trabalhados nos recursos de timbres foram escolhidos intensionalmente pelo compositor.

E perceptivel como o compositor pensou para esta obra 0 Sixxen como seis partes
independentes entre si, ao usar fragmentos melddicos isolados como também timbres distintos
entre 0s mesmos. Possuem uma discreta textura contrapontistica nos trimbres e para cada uma

das unidades foram determinados ritmos e alturas, que se definem melodicamente.

Apds vinte compassos de uma construcdo introdutdria, com melodias que se cruzam,
nas quais se destaca o contraponto ritmico em que cada uma vai tomando seu curso, o sexteto
de sixxen silencia para entrada da trompa. O que se destaca neste momento é o foco que é
dado a trompa. O performer entra no palco tocando a primeira melodia de maior consisténcia,
antes distribuida aos fragmentos de motivos. Este trecho de oito compassos caracteristico de
introducdo ndo traz nenhuma dificuldade técnica, mas revela o uso tipico de duas fusas, que

antecipam um novo som, como também varia¢des no ritmo.

Ao deparar com o0 uso deste elemento, ja se percebe a simpatia com que Cunha
trabalha o gesto musical com abordagem experimental em suas obras em colaboragdo com

intérpretes. Recentemente em um trabalho colaborativo com intérprete, ANGELO (2015) diz:

Estércio afirma que o intérprete é quem da vida, quem realiza a obra. Todavia, lembra
que para comunicar o contelido implicito na obra este precisa se encontrar na peca,
fazer sua leitura, estabelecer gestos, posturas e a¢fes a fim de apresentar ao publico a
ideia do compositor descrita na partitura (p.27).

5> Atacar a nota indicada mantendo pressionada a referida Idmina para um efeito de “som morto”.
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Neste ponto esté explicito a totalidade do siléncio do sexteto, antes dialogando entre si
um motivo melddico que agora se revela no solo da trompa ao entrar no palco. Tal gesto
indica a colocacdo melodica principal na obra, sendo protagonizada por sons da trompa que se
relacionam com o sixxen ndo s6 pelas melodias, mas principalmente pelos ricos efeitos

trabalhados no decorrer desta colaboragéo, tratados logo a seguir.

3.2.1 OS EFEITOS SONOROS NA TROMPA: SUGESTOES DE INTERPRETACAO

A intencdo estética geral de Cunha com a obra € primeiramente de romper com a ideia
primitiva do foco de potencialidades sonoras com que Xenakis imaginou o Sixxen, como
também muitos outros trabalharam os limites do som na trompa. Devido a isso, o fator
principal a esta ideia esta na dinamica sutil, que visa um trabalho caracterizado por uma
sonoridade suave e rica por seus detalhes. A dinamica que predomina € o piano, sendo
ligeiramente antecipada ou sucedida com crescendos e decrescendos por demais outras

utilizadas como pianissimo, meio forte e forte.
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Outro fator intensional presente a estética da obra é a regido média-grave da trompa.
Assim, o compositor obtém um maior grau de textura sonora proposta na relacdo entre 0s

timbres. Na maior parte da composicéo, a escrita para trompa esta na clave de fa.
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Figura 11 Extensdo da trompa utilizada na obra

Em meio a essa textura, 0 compositor agrega novas combinac6es sonoras valorizando
o didlogo timbristico entre as sete fontes comunicadoras (seis sixxens e trompa), estando
potencializadas pelo uso de material (Sixxen) e estendendo a técnica instrumental (trompa).
Esses novos recursos utilizados estdo associados de uma forma ndo convencional entre si,

sendo eles:

Figura 12 Soprar sem a vibracéo dos labios

B eaeaaaaa o oo o4

Figura 13 Glissando Irregular

i

Figura 14 Glissando com a méo

)"

Figura 15 Voz (multifénicos)

O compositor faz bastante uso do bouchée (+) 8, recurso sonoro convencionado desde

a trompa natural, associando-o as demais combinagBes pesquisadas e discutidas pelo

6 Efeito especifico da trompa, onde se tampa com a m3o direita totalmente o espaco dentro da campana,
obtendo-se assim um som anasalado podendo variar seu timbre de acordo com a dindmica.
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compositor e por este pesquisador. Através de tais escolhas feitas por Cunha, os desafios
maiores quanto a execucdo da obra surgem a partir de entdo: obter os resultados mediante o

grau de dificuldade apresentado na escrita.

Para tal, a partir daqui seréo apresentadas e comentadas as sugestdes de interpretacao

dos efeitos contidos na obra, assim pesquisados e trabalhados pelo compositor e pelo

intérprete.
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Figura 16 Compassos 31 e 32

No primeiro trecho apresentado acima na figura 16, a trompa ataca com o restante do
grupo, entre as unidades C e D, como € sugerido pelo compositor na formacdo do palco.
Igualmente mostrado no video anexado a partitura, deve-se ter uma precisdo no
posicionamento da méo dentro da campana do instrumento para fazer o fechamento total da
nota la sustenido para a nota sol sustenido. Isso ira ajudar no controle da dinamica exigida
(pianissimo). O glissando destacado deve ser executado com um leve aumento da velocidade
do ar, para que o bouchée ndo fique sem som, ja que a frase esta iniciando com pianissimo
com um leve crescendo para o piano. Vale ressaltar que a mudanca apresentada esta associada
na troca da trompa em si bemol para trompa em f4, a fim de obter o som de bouchée. Nesta
mudanca de funcionalidade da trompa, o instrumento fica com um maior percurso (trompa em
fa), dai a necessidade de méxima precisdo no controle do ar, devido a dindmica e o efeito

exigido.
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Figura 17 Compassos 38 aos 42
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Demonstracado da figura 17

Aqui, estamos diante do trecho mais desafiador quanto a técnica da méo direita
(movimentacgéo), controle de ar (dindmica), movimento da lingua (separacdo dos sons) e 0
engatilhamento da valvula da trompa Si bemol/Fa. A dificuldade ndo estad na execugdo de
cada um dos efeitos escritos, mas no trecho como um todo, onde estdo dispostos

sucessivamente.

Para comecar a analise deste trecho, é sugerido ao trompista que faca um estudo de

bh)

alternancia entre os sons livres da trompa, geralmente escritos pelo sinal “0”, e os sons

bouchées (+). Uma escala é uma 6tima op¢éo:
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Figura 18 Escala com bouchées

O estudo apresentado acima para o desenvolvimento de tal habilidade deve ser feito
com progressdes de aumento na pulsacdo, e da mesma forma ir alternando as sequencias das
notas com mao aberta e méo fechada. Com isso, vai se criando agilidade da méo direita ao

abrir e fechar como também a troca da trompa em si bemol para fa e vice-versa.

Demonstracédo da figura 18

O glissando irregular pode ser o menor dos problemas, desde que execute a nota
escrita com movimentos ageis de fechamento e abertura da méo dentro da campana. Deve-se

ter muito cuidado com a pulsacao, visto que o efeito neste caso tem a duracdo de um tempo.
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Demonstracdo do glissando irregular

Logo em seguida, vem o som do sopro sem vibracdo dos labios, antecipado por um
glissando de fechamento da saida do ar. Este efeito est4d em constante ligagdo com o som do
arco em uma das unidades do sixxen, um efeito bastante adequado para somar ao sopro da
trompa. Devido ao fechamento, deve-se soprar para dentro do instrumento com maior pressao
e 0 movimento muito firme de ataque da lingua na separacdo dos sons para o melhor
entendimento do ritmo. Para a obtengdo de um resultado satisfatério neste efeito, hd uma

obrigagdo do intérprete pesquisar a melhor possibilidade fisica de sua trompa.

A sugestdo é que se use 50% do acionamento da valvula de mudanca de tonalidade,
assim o som do ar ganha potencia circulando dentro das duas partes das tonalidades fisicas do
instrumento. Vale reforcar o trabalho de pesquisar as possibilidades na parte fisica do

instrumento, visto que ha uma grande variedade de marcas e modelos no mercado.

Demonstracao do sopro sem vibragéo dos labios

Sendo assim, aos poucos as partes devem ser conectadas, apds uma pesquisa de cada

parte descrita para que se tenha compreenséo do sentido sonoro-musical do trecho trabalhado.
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Demonstracao da figura 19

Outro efeito bastante usado pelo compositor sdo os multifénicos. Ja trabalhados anteriormente
na Musica para Trompa Solo N° 2, aqui sdo utilizados de um modo revelador, vindo a serem
preparados pelos demais efeitos ao decorrer do discurso sonoro. A ideia que se tem em

questdo vem somente ao finalizar a peca, com um longo multifonico solo.

A técnica do multifénico € bastante complexa, vindo a exigir tempo especifico de
estudo para executa-la. No caso especifico, os intervalos de décimas sdo usados em maior
frequéncia, podendo-se assim resumir consideravelmente toda essa complexidade ao pratica-
los. Para ter resultados imediatos ao estudar a obra em questdo, a pratica inicial de emissdo
sonora do som secundario (voz) deve ser praticada em intervalos de quinta. Esses intervalos
sdo mais faceis de dominar a afinacdo e ter um bom equilibrio dos sons. Ap6s um bom

controle das quintas, pode-se de imediato pular para o intervalo de décima.

O desafio maior deste efeito estd no controle do som mais grave, de modo que néo se
desequilibre com o som gerado pela voz, e por outro lado timbrar a voz com o som do
instrumento. Este é um efeito que exige projecdo. E interessante como os multifénicos
dependem da relacdo entre os sons que 0s geram, necessitando unicamente do equilibrio entre

0S mesmos, e este fator € imprescindivel para chegar a um bom resultado.

Nota-se que quando aparece o efeito dos multifénicos o compositor propositalmente o
coloca prolongado e ausente de qualquer outro som (sixxen). Isso demonstra a valorizacdo em
que nele é dado apds o envolvimento dos demais efeitos da trompa, contrapondo com o

sixxen.

Abaixo nos video anexados, estdo algumas sugestdes para a pratica dos multifénicos

da obra’.

7 Recomenda-se 0 uso do método para estudos detalhados dos multifonicos: Douglas Hill. Extended Techniques
for the Horn: A Practical Handbook for Students, Performers and Composers. Warner Bros Publications, 1983.
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Ainda dentro do efeito dos multifénicos, 0 compositor usa uma extensao deste recurso

movimentando a voz em contraponto, respondendo a linha melddica do préprio instrumento.
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Este recurso torna ainda maior o grau de complexidade técnico-interpretativa por apresentar

mais desafios ap0s aos demais ja descritos.
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A maior dificuldade esta em cantar as notas da voz superior sem alterar o equilibrio da
dindmica e afinacdo entre os sons. Assim como sugerido anteriormente, pode-se inicialmente
praticar as partes separadamente, tocando no instrumento para ter melhores referéncias de
altura e timbre. Logo apds, ainda separadas as linhas, praticar a parte da trompa e da voz e

consequentemente mediante ao dominio seguro, unir ambas as partes.
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Sugestédo de interpretacgdo da figura 26

Demais efeitos sonoros sdo encontrados na obra colaborada. Além de multifonicos,
sopro sem som, glissando irregular, glissando com a mdo e alternancias de bouchées, o
acelerando gradativo, acelerando gradativo com glissando no final e o frulato aparecem no

decorrer da composicao.
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Figura 29 Compassos 121 e 122
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Figura 30 Compassos 89 e 90

Os efeitos demonstrados acima sdo comumente utilizados em demais obras
contemporaneas para trompa, como por exemplo em Vocuna V “Cielo Oscuro”, de Kjell
Perder:
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Figura 31 Acelerando com frulato ao final
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Figura 32 Glissando por harménicos

Os denominados acelerandos gradativos sdo executados sob o bom dominio de curta
articulacdo, aumentando-se assim aos poucos a dindmica e a quantidade de sons dentro da

célula ritmica determinada. Um estudo valido para este efeito estd em pratica-lo fora do
instrumento pelo grau de dificuldade:

Sugestdo para execucdo do acelerando gradativo, nos compassos 69, 97 e 121
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O glissando normalmente é o mais utilizado entre os recursos. Ha dois tipos de
glissando na trompa: um por meio dos harmonicos existentes dentro do intervalo e outro por
meio do movimento das valvulas do instrumento. Este ultimo é o mais utilizado devido a
possibilidade maior de quantidade de sons a serem inseridos no percurso do efeito. A pratica

do mesmo é uma questdo de experimentacao.

No caso da presente analise, o unico glissando que se pede € de curta duracdo
(colcheia). Para tal, o movimento rdpido ascendente do som, como pede o compositor,

necessita consequentemente do rdpido movimento das trés valvulas principais da trompa.

Sugestéo para execucéo do glissando do compasso 70

Por ultimo o frulato, um efeito também muito utilizado ndo sé na trompa como
também nos instrumentos de sopro em geral. O dominio deste efeito também requer a prética

fora do instrumento, com um rapido movimento da lingua em prontncia de r’s.

Sugestéo para execuc¢éo do frulato no compasso 90

A espacializacao é outro efeito contido na peca que nao pode deixar de ser comentado.
Este requer atencdo principalmente ao adentrar e sair do palco. Como foi falado no inicio
desta parte do trabalho, a trompa inicia a peca fora do palco. Apos a introducéo o intérprete
entra no palco tocando um trecho solo similar a um recitativo. No decorrer da obra, o
trompista fica posicionado entre as seis unidades de sixxen até 0 momento da saida do palco.

Primeiramente, ha a necessidade de memorizagéo dos dois trechos em questéo:
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Figura 34 Compassos 98 aos 109

A memorizacdo ndo é o maior problema que se pode ter nestes trechos. O intérprete
deve-se atentar quanto a pulsagdo regular, de aproximadamente 56 bpm’s como também
manter a sonoridade da melodia ao aspecto geral de toda a composicao: a suavidade. A préatica
da memorizacdo dos trechos especificos acima pode ser feita com passos na frequencia

aproximada aos 56 bpm’s.

TR e

Video da entrada no palco Video da saida do palco

E um evento raro um trompista andar pelo palco. Normalmente ndo criamos tais
habitos no decorrer de nossa carreira, porém, aqui a obra requer esse dominio que vai além

dos padrdes de naturalidade da performance musical.

Os efeitos trabalhados em colaboragdo com o compositor em uma obra de cunho
inédito no repertorio de ambos 0s instrumentos, trazem juntamente com 0 enriquecimento
literdrio musical na contemporaneidade todos os desafios possiveis contidos na obra. Aqui
estd um guia para que outros intérpretes possam usufruir e talvez redescobrir sentidos sonoros

possibilitados por meio deste trabalho.
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CONSIDERACOES FINAIS

Nas buscas de caminhos para elaboracdo do trabalho, as revisdes bibliograficas nas
pesquisas realizadas em Ray, Rossi e Barbosa, Ramos, Brandino, Ishisaki e Machado a
respeito da interatividade, fizeram adquirir uma ampla viséo teorica do que seja o papel de
colaboracdo enquanto intérprete em sociedade com o compositor. Nelas percebi a dupla
importancia da funcdo de um para com outro, visando o bem comum da criacdo e da
transmisséo dos sentidos sonoros.

Os resultados intensionados no processo colaborativo em fazer mdsica, levanta um
importante questionamento a liberdade concedida pelo compositor ao intérprete: até que ponto
essa liberdade dada ao instrumentista faz com que o mesmo assuma o papel de compositor,
sem perder o controle das intenc¢des e escolhas do resultado final, objetivadas pelo compositor
da obra? Nesta troca de experiéncias, a liberdade poderd e deverd estar alheia ao
aprofundamento do conhecimento estético e interpretativo no estilo do compositor por parte
do intérprete, e ao compositor ceder de suas escolhas e intencdes para os resultados de sua
obra. Essa rica e desafiadora experiéncia entre 0 compositor e o intérprete propde mudangas
de funcbes onde ambos abrem méo da barreira que separam suas devidas funcdes.

Ninguém esta mais habilitado a discursar a respeito das especificidades do que o
préprio especialista do instrumento ou canto. Desta forma, a criacdo musical ganha maiores
proporcdes em seus significados quanto as possibilidades da obra ser interpretada com
equilibrio, resultante da relacdo colaborativa.

Pelo presente trabalho realizado, creio que as atividades pratico-tedricas desenvolvidas
ao longo do curso trouxeram liberdade suficiente para projetar uma pesquisa que permitia
megulhar no cenario da contemporaneidade musical. Assim, através das possibilidades na
contemporaneidade, compreendo amplamente minha colaboracdo enquanto intérprete para o

desenvolvimento artistico como também o desenvolvimento pessoal.

Durante a producdo da primeira parte do trabalho estavam o compositor e eu
experimentando algumas possibilidades da trompa. Isso resultou na primeira obra
experimental com o compositor, a Musica para Trompa Solo N°2. A grata e surpresa
dimensdo se deu ao fato de que nos momentos de analise tedrica da relacdo colaborativa, a
pratica se deu nos mesmos momentos de experimentacOes, estudos e ensaios. Assim,

enquanto intérprete aproveitei a0 maximo e pude aprofundar no contexto estético do
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compositor, ampliando meus caminhos para interpretacdo da referida obra, a qual sua estreia

se deu no primeiro recital.

A minha experiéncia e a do compositor ao pesquisar o Sixxen se deu de forma
conjunta. Nestes momentos discutimos o que melhor da sonoridade do Sixxen se enquadraria
nas possibilidades antes experimentadas na trompa. Em meio aos critérios do compositor, a
proposta Xenakiana e a sonoridade tradicional da trompa sdo transformadas. E com essa
abertura é de onde vem o cerne do trabalho, aproveitando-se assim a descaracterizacdo
tradicional de ambos instrumentos, possibilitando novas descobertas.

Portanto, ha aqui neste trabalho uma grande quebra de padrdes da ideia de concepcéo
sonora como também aos tradicionais habitos de instrumentacdo, possibilitando um material
didatico na performance da trompa. Isto faz com que a obra do compositor Estércio Marquez
Cunha e o repertorio do instrumento estejam cada vez mais redimensionados. Uma obra de
cunho inédito que tera seu valor no cenario académico brasileiro e internacional, uma vez que

se buscou uma interacdo inovadora.
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MUSICA PARA TROMPA E SIXXEN

ESTERCIO MARQUEZ CUNHA

MUSICA PARA TROMPA E SIXXEN

para Anderson Afonso e Grupo de Percussao Impact(o)

Legendas
TROMPA SIXXEN
A (P
, ——F—— Baqueta suave
Soprar sem a vibragdo dos labios '
Baqueta dura
Glissando Irregular \Y Vassourinha
M ARCO tiecso
Glissando com a mao I
Bater ou friccionar com a
ponta contrdria da baqueta indicada
b
Voz (multifénicos) { Dead Stroke

Sugere-se a seguinte formagdo no palco

(gl

w -~}
u >

42



43

1XXEen

Trompae S

usica para

r

M

Para Anderson Afonso e grupo de percussao Impact(o)

Score

Compositor: Estércio Marquez Cunha
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