
E
B
A
T
E
S

A ESCOLA DE TROMPETE DE BOSTON
E SUA INFLUENCIA NO BRASIL

Nailson S mOes

5 "Nth) se pode ensinar alguma coisa a alguenn
Pode-se apenas auxiliar a desenvolver por si rnesma."

Gailleu-Galilei

INTRODUCAO

A escola de trompete de Boston representa o que ha de mais inovador e atu-
alizado no ensino contemporaneo de trompete. Por romper corn dogmas ate
entao considerados intociveis, costuma ser motivo de polemica entre trompetistas
do mundo inteiro. 0 papel do trompete sofreu grandes transformacnes no Ulti-
mo seculo, e a escola de Boston prop& urn sistema metodolOgico e didatico em
sintonia corn esta evolucao, respaldado por pesquisas em areas afins do conheci-
mento humano. 0 conceito chave da escola, entretanto, nao e a busca do Pro-
gresso em si, mas sim de uma maneira de tocar o trompete que respeite e integre
o corpo e a mente, propocionando ao mUsico o maxim° de hem-estar pessoal
combinado a urn alto nivel de desempenho artistico, muito mais abrangente que a
mera execucao tecnica.

De fato, as escolas tradicionais de trompete, muitas originadas no seculo XIX
ou no inicio do seculo XX, nao acompanharam o imenso desenvolvimento musi-
cal a partir de sua epoca: o aumento do nUmero de integrantes da orquestra sinfii-
nica e do tamanho das salas de concerto, associado ao repertOrio contemporaneo,
que exige do instrumentista um alto nivel de execucao tecnica combinado a uma
grande potencia sonora, teve como resultado uma mudanca do papel deste ins-
trumento em todas as formaceies artisticas.

Para acompanhar esta evolugao, os fabricantes de trompete do seculo XX
desenvolveram pesquisas continuas; hoje, o instrumento padtio tern urn maior
diametro interne, coma corn o recurso das bombas de afinacao ajustaveis durante
a execucao, alem de verbs tipos e tamanhos de bocais especificos para cada obra,
estilo, periodo ou formacao, bem como modelos aprimorados dos trompetes
armados nas diversas tonalidades (nao confundir corn modelos diferentes de
trompetes: antes deste instrumento tornar-se cromatico, existiam tantos trompetes
quanto tonalidades e ainda hoje sao requisitados instrumentos em diversas tona-
lidades, principalmente no repertOrio orquestral).

A escola de Boston contemporinea, herdeira de duas linhagens nobres do
trompete traditional, a escola francesa e a russa (termo generico referente A esco-
la oriunda dos paises que pertenciam a antiga União Sovietica), liar) tern como
proposta renegar as tradiceies, mas preservar seus elementos artisticos e esteticos
por meio de uma execucao aprimorada, compativel corn a situacio atual do
trompete.
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O ensino do trompete no Brasil enfrenta serios obstâculos, como o restrito
raimero de docentes capacitados e atualizados, a escassez de universidades que
oferecem cursos de nivel superior de trompetes e a falta de cursos de reciclagem
especificos. Corn a chegada da atual escola de Boston neste pals na decada de 80,
apoiada pot vindas regulates ao Brasil do seu maior expoente, Charles Schlueter,
primeiro trompete da "Boston Symphony Orchestra", muitos instrumentistas, profes-
sores e alunos, identificaram-se corn a concepcao da escola, que disseminou-se
rapidamente, a mais forte razao pot seus simpatizantes e adeptos estarem, em sua
maioria, vinculados a instituicOes de ensino medio e superior.

Hoje a escola de Boston esti plenamente integrada no panorama artistico e
academic° do Brasil atraves de seus representantes, em posigóes de destaque na
miasica erudita e popular, nas orquestras sinfOnicas e grupos de camera, nas uni-
versidades e escolas de miasica. Este trabalho e fruto desta trajeteria, e pretende
apresentar detalhadamente a concepgao da escola, suas origens, sua metodologia
e uma parte de seus resultados, especialmente no Brasil.

Parafraseando Galileu-Galilei, afirmo que cada urn de nose seu prOprio pro-
fessor. 0 presente artigo vem a set uma contribuigao na busca da identidade e do
modo de tocar de cada indivicluo enquanto artista.

0 CORPO COMO I NSTRUMENTO

0 papel da mente

Desde a Antiguidade, existe a consciencia de que o bom funcionamento do
corpo humano depende inteiramente da harmonia entre a mente e o corpo. Nes-
ta linha de pensamento esta uma das primeiras concepyies da escola que e a
consideracao do corpo coma instrumento. Na verdade, os instrumentos musicais de
sopro (trompete, trompa, flauta, etc) sac) apenas os amplificadores do som pro-
duzido pelo nosso corpo.

0 corpo humano e . comandado pot dois hemisferios cerebrais. Cada um tern
caracteristicas prOprias e exerce uma influencia diferente no corpo humano, na
metade oposta a sua: o hemisferio esquerdo atua sobre o lado direito do corpo e
vice-versa. As pesquisas mais recentes estabelecem a teoria de que o lado direito
do cerebro rege a criatividade, as rendencias artisticas, a comunicacao e a sensibi-
lidade, enquanto o lado esquerdo, que e o mais requisitado em nossa sociedade,
domina o calculo, a raja() e o controle dos instintos naturais. Estes conhecimen-
tos podem ser extremamente titeis na area de performance e ensino instrumental,
abrindo um vasto campo pan pesquisas de meios que facilitem o estimulo do
lado direito do cerebro durante a atividade musical e o desenvolvimento dos re-
flexos envolvidos no ato de tocar.

Pode-se dizer ate que, em muitos aspectos, essas duas metades se opriem,
se contradizem, como se cada urn de nos fosse duas pessoas, dois inimigos
em luta. Ou como se nos tivessemos dois cerebtos diferentes e conflitantes.
A desconcertante descoberta desses dois "eus" nao e nova. Ji no seculo
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passado se desconfiava de sua existencia. Porem, nunca como de alguns
anos para ca se desenvolveram tanto as pesquisas apoiadas nessa woria. F.

em particular aquelas voltadas para o hennisferio dircito, no qual residem as
tendencias artisticas e a criatividade. As pesquisas sobre a dualidade das
fun4i3es cerebrais, ou, como dizem os neurologistas, a lateralidade cerebral,
ganharam impulso corn o tratamento da epilepsia, urn tipo de distUrbio
nervoso diretamente relacionado corn os dois hemisferios cerebrais, que
levy o paciente a sofrer violentos ataques convulsivos. As principais pes-
quisas nessa area foram conduzidas principalmente pelo neurologists ame-
ricano Roger Sperry, do Instituto de Tecnologia da California, e consistiam
em estimular separadamente cada hemisferio, atraves da projecao contro-
lada de imagens. Os resultados, supreendentes, deram a Sperry o Premio
Nobel de Medicina em 1981.'

0 corpo e o instrumento responsavel pela producao do som, enquanto o
cerebra exerce o comando geral. A reproducao final do som depende diretamen-
te do desempenho corporal; dal a importáncia dos reflexos, como no caso dos
esportes ou da danca. E preciso levar em consideraedo como a alimenta(do, o
condicionamento fisico e o comportamento emotional podem interferir no modo
de urn instrumentista tocar.

Na escola de Boston, o desenvolvimento da criatividade individual constitui
urn ponto essencial, sempre associado ao bem-estar fisico e emotional, a fim de
que o am de tocar nao apenas traga ao mUsico realizacao arnstica e profissional,
como tambem seja sempre urn meio de expressio pessoal e uma fonte de satisfa-
(do e prazer. Para alcancar estes resultados e imprescindivel que as tecnicas de
execucdo estejam absolutamente de acordo corn o funcionamento e os limites do
corpo humano, e que o processo ensino-aprendizagem envolva urn profundo
respeito pelo aluno, por suas dificuldades, bem como por seu talento, transmitin-
do-lhe seguranca e confianca em seus referenda's intemos, para que desenvolva
personalidade artistica prOpria. A motivacdo e outer) elemento fundamental em
todo processo de aprendizagem e deve ser continuamente estimulada.

Como todas as atividades que envolvem o palco, a performance musical pode
acarretar grande tensio emotional que se reflete no corpo sob forma de tensdo
muscular, prejudicando o desempenho, abalando a autoconfianca do mUsico e
podendo ate causar danos a musculantra envolvida na execucao. Este quadro
costuma ser particularmente grave no caso dos estudantes, menos experiences,
mais sensiveis a pressilies externas e, geralmente, cheios de expectativas quanto ao
seu futuro nesta area tao competitiva. A pianista none-americana Eloise Ristad
desenvolveu a partir dos anos 70, nos Estados Unidos, uma serie de conferencias
e oficinas dedicadas a busca de soluceies criativas para estes problemas, reunindo
grupos de mUsicos para a discussao coletiva das dificuldades encontradas. Apli-
cando tecnicas de relaxamento, descontraindo a postura corporal atraves da mu-

Marcelo Macca; Arno Beccari. "Nossos dois cerebros". G lobo Ciênria. Outubro de 1994,
34-35.
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danca de atitude em relacao ao medo do palco e a rejeicao dos prOprios error,
bem como questionando os dogmas da "execucao perfeita" e enfatizando que
urn born relacionamento corn o pUblico e a conseqiiencia natural do equilibrio
interno, o trabalho de Eloise conquistou muitos adeptos nos Estados Unidos,
entre os quais o prOprio Charles Schlueter. Eis aqui o retrato fiel de uma situacao
na qual todos os instrumentistas poderao reconhecer-se:

E tentador para nos, instrumentistas, separar nossos prOprios juizes inter-
nos de nos mesmos e instalallos na plateia. Ao trabalhat corn alunos de
conservathrio, pedi-lhes que imaginassem estar no palco e procurassem
seus "juizes" entre o p6blico. Nao foi nada dificil: para urn aluno, estes
tomaram forma imediatamente. Este aluno reconheceu tres instrutores (...)
que dednham o poder de decretar sua permanencia no conservatório ou
seu banimento no ano seguinte.2

A escola de Boston defende, portanto, a ideia de que o ato de tocar nao se
restringe a execucao propriamente dita, que sofre interferencias de diversos fato-
res internos e externs, fisicos, mentais e emocionais, e considera indispensavel
uma preparagao mental que ajude o mirsico a aproveitar ao maxim° seu prOprio
potential e estimule sua criatividade. Urn elemento chave deste preparo e a cone-
xao corn o aqui e o agora, que reduz a ansiedade ern relacao ao futuro e ao passa-
do, e que tem suas origens nos ensinamentos budistas:

Näo volte atths em coisas que passaram e para o futuro
nao acalente esperancas desejadas; o passado foi deixado para ttis por ti,
o estado futuro ainda nao veio.
Mas aquele que corn clara visào pode ver o presente que esti aqui
e agora, tal sabio deveria esperar atingir
o que nunca se perde ou se abala.

AR, MATERIA-PRIMA DO SOM

Concepcäo

A respiracao, alem de ser indispensavel para todos os seres vivos, fornece a
materia-prima na arte de executar um instrument° de sopro. Nesta proposta es-
pecifica podemos citar:

Na ausencia de ar, nao existe vibragao;
na ausencia de vibragio nao existe som.

Parece evidence, porem muitas vezes este conceito fundamental, simples e
objetivo e esquecido na pritica dos instrumentistas de sopro e, pior, dos profes-

2 Eloise Ristad. A Soprano on Her Head. Moab, Utah: Real People Press, 1982, 17-18.
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sores. Desta negligencia surge a errenea concepcao de que a qualidade da execu-
cao musical no trompete depende, em primeiro lugar, da potencia muscular da
embocadura; em seguida, da agilidade tecnica envolvendo o trabalho dos dedos.
ApOs varios outros aspectos chega a respiracao e, ainda assim, relacionada apenas
ao volume de som.

Ninguem vive sem respirar. 0 corpo human 6 uma maquina supersincro-
nizada, formada por muitas estruturas compostas por milhares de caulas.
Para sobreviver, elas precisam da energia que retiram do oxigénio. A respira-
cao envolve virios orgios — cerebro, nariz, garganta, traqueia e pulmfies —
trabalhando em uma seqUencia sutil de inspiracfies e expiracOes, quase im-
perceptive!. S6 para se ter uma ideia, para lei este texto ate aqui voce levou
cerca de 30 segundos. Tempo suficiente para respirar aproximadamente
sete vexes. Em cada inspiracao, consome-se meio litro de ar, totalizando,
em 24 horas, nada menus do que 9.000 litros.

0 descaso com a respiracao na pratica musical e uma conseqUencia da pouca
importancia que damos, em nosso cotidiano, a nossa sonde em geral e a nossa
respiracao em particular. Nossa civilizacao atual criou estilos de vida que massa-
cram o corpo, a mente, as emocqes e a percepcao dos sentidos.

Geralmente os costumes do homem atual sao contrarios aos principios basi-
cos de saUde. Os habitos saudiveis mais elementares sao negligenciados, por exem-
plo, o movimento ao andar — normalmente se anda carregando pesos, desequili-
brando os bravos ou as costas — tambem o aproveitamento postural no ato de
sentar, dormir ou outros atos diarios.

Para corrigir estes problemas, surgiram em nosso seculo sistemas de reeduca-
cao postural, como a tecnica Alexander, corn aplicacao especifica ao caso dos
mUsicos, mais propensos a problemas posturais por causa dos instrumentos.

Em seu livro Egrralibio energetico e consciência do corpo, Mario Jahara-Pradipto cha-
ma a atencao para este ponto:

o "sopro final" da vida. Respirar nao e inalar — respiracao e um ciclo. No
Oriente diz-se que cada vex que inspiramos renascemos, e que cada expiracao
e uma pequena morte. Diminuir a respiracao e uma forma de nos tornar-
mos "meio ! mortos", de sentirmos menos. Mas uma respiracao "pequena"
reprime nao so as sensagfies desagradfiveis, como tambem as agradaveis —
a pessoa acaba se tornando incapaz de sentir prazer. A respiracao alimenta
a vida, produz energia vital. °

Sabe-se que o homem ocidental emprega apenas um terco de seu potential
pulmonar e tcm mais problemas corn doencas tespiratarias que os orientais.

° Paulo Emmanuel Riskalla. "Respiracao", Revista Sande. Abril de 1996, 28.
Mario Jahara-Pradipto. Zen Sbiatsu - Equilibria energetic() e conscibicia do corpo. Sao Paulo:
Summus Editorial, 1986, 28.
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Loring

Para o instrumentista de sopro, e muito importante praticar algum exercicio
fisico que nao vise exclusivamente a criacao de massa muscular e que promova o
desenvolvimento da capacidade respiratOria, como pot exemplo, natacão, cooper, te-
nis, futebol ou remo, sendo recomendado urn acompanhamento medico adequado.

Segundo Adolf Herseth,

o esforco fisico empregado no ato de tocar o trompete a sem dtivida 1.1111

exercicio altamente desgastante e deve-se praticar quase diariamente. 0
trompete e o instrument° de sopro mais exigente em gastos de energia
fisica, por trabalhar em uma das freqiiencias sonoras mais agudas dos ins-
trumentos de metais, e necessita-se trabalhar coin uma pressao interna su-
perior aos outros instrumentistas de sopro para que Coda a paste thatica
nag seja prejudicada.

Portanto, no caso dos trompedstas, a importincia da pritica de atividades
fisicas torna-se ainda maior.

Anatomia

A musculatura possui dois movimentos bisicos : relaxamento e contrayeio.
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Corn base neste principio, funciona a respirando. Tanto para inalar como para
exalar, o relaxamento muscular favorece o movimento natural da respiracio. A
postura da caixa tothica deve ser a mais aberta e ereta possivel; isto cria condi-
cOes para que o processo respiratdrio durante a execucdo musical otimize a atua-
g lao das forcas naturals cnvolvidas:

Porthole, Alarm& Os intercostais externos e o diafragrna se contraem na
inalacao abrindo espaco para os pulmaes; os intercostais internos c a pare-
de abdominal sc contraem na exalacao, ajudando o trabalho dc rctorno dos
pulmOes, de maneira natural.
Elastiadade. Os pulmöcs e a caixa tottica se dilatam corn os movimentos
de inalacao e se fecham na exalacao.
Gratidade. A innuenda desta forca varia de acordo corn a posicao do corpo
(sentado ou cm pit). A pressao do ar dentro dos pultnaes e afetada tambem
por um terceiro tipo de forca, a gravidade. Quando estamos em pe, as
visceras abdominais puxam o diafragma para baixo, impulsionando a inala-
cao. Se deitamos de costal, ou se por alguma razao estamos de cabeca para
baixo, a gravidade empurra as visceras abdominais na direcao da caixa
tothica e assim, produz uma forca exalante.3

Urn movimento adequado, em que os mUsculos estejam bem posicionados,
favorece o relaxamento e melhora o seu desempenho arraves da contracio natu-
ral, aproveitando ao maxim° a forma muscular e evitando tenseies desnecessarias,
facilitando tambem o processo respiratOrio, que por sua vez contribui mais ainda
para o relaxamento muscular.

E muito importante dispor de informacao consistente acerca do funciona-
memo da mecanica corporal, bem como de referencias auxiliares que possam nos
orientar nas decisCies praticas que, como instrumentistas, precisamos comae no
nosso dia-a-dia. No projeto do livro "Zen and the Art of the Trumpet' do professor C.
Schlueter, sobre a escola que constitui o objeto desta tese, o capitulo mais longo
precisamente o que trata da respiracao, evidenciando que esta e o elemento balsico
do instrumentista de sopro, comentando em seguida a respeito dos conceitos e
informacöes erreineas que costumamos aprender durante nossos estudos.

Alguns dos erros de compreensdo mais comuns derivam da falta de conheci-
mento acerca do funcionamento do diafragma, urn miisculo direta e permanente-
mente envolvido no mecanismo respiratOrio, de maneira invothnkida, isto e, um
mUsculo cuja funcio 6 a tal ponto indispensavel a sobrevivencia que seu funcio-
namento Mt° esta submetido a vontade de seu portador. Pode, no entanto, ser
considerado urn mUsculo voluntdrio, uma vez que e controlado atraves do movi-
mento respirathrio.

A expansao do abdOmen ou do estOmago enquanto inalamos nao quer
dizer que estamos respirando satisfatoriamente. Este movimento pode ser

Johan Sundberg. BreathalgBehatiorDmingSinging, The Nats Jornal, janeiro/feverciro do
1993.3
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independente, porque os tinicos Orgaos que acumulam o ar sao os
mOes; os movimentos naturals do diafragma durante a respiracao sao a
contracao para inalar e relaxamento para exalar.6

ConcepOes erradas sobre a respiracào sic) muito freqiientes na pritica do
mUsico brasileiro atual. Eis alguns do mitos mais comuns, todos contrerios ao
mecanismo natural da respiragio: inalar profundamente (tome ar demais) causa
hipervendlacao e/ou tensio; muito ar dentro do corpo causa tontura; a expansao
do abdomen significa inalacio profunda; a projecao dos ombros existe na respi-
rack) alta; finalmente, a celebre tecnica do suporte do diafragma.

Destas concepcOes deriva urn sistema de ensino de instrumentos de sopro
baseado essencialmente em informacães erradas acerca da respiracdo. Muitos
professores dao os seguintes conselhos a seus alunos: "so Male a quantidade ne-
cesséria de ar"; "exale todo o ar que sobrar antes de inalar novamente"; "mante-
nha os ombros absolutamente imOveis para evitar tenthes"; "rdo comece a respi-
tar antes da hora". Todos estes conceitos trazem prejuizos diretos sob forma de
problemas tecnicos bisicos.

A falta de ar influencia negativamente a embocadura, resistencia, tessitura,
articulacio, flexbilidade, som, timbre, fraseado, projecio do som, afina-

cio e, principalmente o nosso animo, bem-estar fisico emocional e modo de pen-
sat. Se o corpo e o cerebro Trio sic) irrigados suficientemente, o processo de se
fazer mUsica pode ser motivo de pinico.

Aqui esdo os principios bAsicos adotados pela escola de Boston, divididos
para maior clareza, em duas panes, correspondentes aos dois movimentos respi-
ratOrios:

I nalacdo

Enfatizar o movimento de inalaeio para ressaltar a correlacdo entre o volume
do ar dentro dos pulmães e a velocidade da exalacio.
Adotar uma postura adequada quando inalar e inspirar o maximo possivel, ain-
da que para tocar apenas uma nota.
Quando possivel, inalar pelo nariz; o ar assim inalado a mais limpo porque
sofre um processo de filtragem dos dlios das narinas, e tambern se adapta
mais rapido a temperatura interna do corpo humano do que o ar inspirado
pela boca.
A glote deve estar o mais aberta possivel quando a respiracio bucal for indis-
pensive!. Relaxar ao mAximo como se estivesse engolindo uma bola de golfe.
MD se preocupar com a hiperventilacio, que se) acontece quando a quantidade
de dicixido de carbon() dentro do corpo e maior do que a quantidade de oxige-
nio. Respirar mais a uma maneira de nao passar pot este desprazer.
0 diafragma, por ser urn mUsculo involundrio durante o movimento respiratO-
rio, agiri naturalmente, contraindo-se e ajudando a expansâo do tOrax e dos

6 Charles Schlueter. "Zen and the Art of the Trumpet". Boston, 1996- a ser editado, 24.
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pulmOes, desde que se mantenha uma postura adequada, deixando a coluna o
mais ereta possivel.
Manter os outros mUsculos do tOrax e abdomen o mais relaxado possivel, para
facilitar o trabalho natural do diafragma.
Ao comecar a inalacao, tentar fazer urn movimento de inspiracao sem inter-
romper e quando parar, se sentir que &do esta cheio suficiente, inspirar mais.
0 conceito de suporte do abdomen traz em si a ideia de tensao, o que diminui
a vibracao e, por conseqiiencia, o som. Esta contracao muscular na area do
abdomen e caixa toraxica deve ser natural. E o mesmo esforco fisico que se faz
para gritar, dependendo do volume e distancia que pretendemos atingir, so que
em um instrumento de sopro este controle e muito mais sofisticado.
Lembre-se sempre: quanto mais ar voce tomar, melhor saUde tera, independen-
ts de tocar um instrumento de sopro ou nao. Tudo melhora quando inalamos
adequadamente. 0 seu jeito de pensar, de agir, ou sua oxigenacao cerebral e
corporal recebera uma condicao fisico-mental superior exigida no condiciona-
mento normal do dia-a-dia.

Exalacdo
Neste movimento respiratOrio a major preocupacao realmente e quanto a ve-

locidade do ar. Partimos do principio que inalamos numa postura correta:
Devemos continuar com a ideia de que o relaxamento e o melhor caminho
para a exalacao, embora saibamos que existira uma tensao natural atuando na
hora da exalacdo (intercostais internos e abdOmen).
A postura deve permanecer o mais ereta possivel da coluna vertebral.
A velocidade do ar deve ser lenta e controlada (ar quente).

Eis a exemplificacao gréfica do movimento da respiracdo, mostrando os mo-
vimentos inversamente propocionais — inalacao e exalacao.

0% 10%	 20%	 30%	 400/4 50% 60% 70% 80% 90% 100%

I I	 1	 I	 I I I I I I I

110"
EX AL/1/4CA°

INALACAO

1

1 0 0 % 90% 80% 70% 60% 50% 40% 30% 20%	 10%	 0%

*Z.P. - A "Zorn de Pinico" é uma expressdo usada para de finir o momento
em que o ar comeca a faltar no meio de uma frase e o mitsico compensa
esta falta por meio de tensao fisica, para agiientar chegar ao final.

Devemos evitar sempre a zona de panic°. Para isto, devemos ter bastante ar
de reserva para suprir as necessidades primordiais do corpo, trabalhando sempre
com uma "poupanca garantida". Nunca devemos gastar todo o ar que inspira-
mos, nos precavendo da tensao.
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Embocadura

Definicâo
Depois da respiraclo, o assunto "embocadura" a sem sombra de chavidas o

tapico mais discutido e polemico entre os trompetistas. Isto tern uma	 a
boca e o contato direto, mais importante a mais delicado, entre o instrumento
(corpo) e o amplificador (trompete) — no qual o bocal faz a pane do microfone e
o do entre os dois. Naturalmente, para que os libios facam o ar vibrar, a necessi-
do urn minimo de tensio. Em caso de sobrecarga que pode ser causada pelo
cansaco, pressâo exagerada do bocal contra os labios ou, pior ainda, para corn-
pensar uma respiragdo insuficiente, estes fatores interferem prejudicialmente na
interpretacào do trompetista.

A palavra embocadura a derivada da palavra francesa bottehe, que significa
boca . 0 bocal de urn instrumento de metal é tambem chamado, em Fran-
cés, de "embocadura". Entretanto, consideramos "embocadura" como o
use do bocal integrado a boca. Uma boa definicio da embocadura do
instrumentista de metal pode ser esta: os mdsculos da boca, labios, queixo
e face, tensos e dispostos de uma maneira precisa e cooperativa, quando
em contato corn o bocal de urn instrumento de metal, para estabelecer a
vibracao da coluna de ar.'

0 papel da embocadura consiste primeiramente em produzir a vibracao, sem
a qual a coluna de ar Wäo resulta em som. 0 movimento conjunto que inicia-se na
coluna de at passando pela glote e envolve em seguida a lingua, dentes, libios,
maxilar e musculatura facial, culmina corn a vibragio do ar.

Todos os conceitos tradicionais de posicionamento do bocal nos libios, (dois
tercos do bocal situados no labia superior e um terco no lAbio inferior, ou vice-
versa, embocadura sorriso, metodo 	 estao sendo superados hoje em dia.
Na verdade, rd() ha urn posicionamento padrao do Lugar de apoio do bocal na
boca, pela simples evidencia de que &do existe uma "boca padelo". Se a constitui-
cao natural de cada individuo for levada em consideraca- o, a embocadura funciona
melhor ern urn posicionamento determinado de acordo corn cada caso.

Funcäo especifica de cada elemento da embocadura

• GLOTE
Tanto no movimento de inalacao quanto como no de exalacão, a glow serve

como a porta de passagem para o ar. E muito importante deixar esta porta o mais
relaxada e aberta possivel.

0 fechamento da glow, que em algumas ocasiOes acontece, principalmente
nas notas agudas, deve ser natural, jamais preparado conscientemente, como al-

' Philip Farkas. The Art of Brass Playing. Northfield: IL Ed. 3.
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gumas escolas determinam. Cuidado corn a tecnica de pronUncia de vogais: geral-
mente este condicionamento prejudica o relaxamento natural da glote.

LINGUA
Serve como modeladora do ar, que automaticamente atua na articulacao mu-

sical ou nas silabas que falamos no nosso cotidiano, impulsionada pela coluna de
ar. A lingua deve seguir o comportamento da glote, o mais relaxada possivel,
entretanto numa posicao que facilite a flexibilidade na articulacio das notas. A
lingua determina o formato das notas musicals (articulacdo), ajuda na variacao da
dinimica, controla a saida do ar juntamente com a glote e a abertura labial, alem
de see um ponto de referenda para a pressdo interna.

Para articular as notas a lingua deve estar relaxada, comecando a modelar o ar
depois que seu dorso for encostado nos dentes superiores, retornando em segui-
da ao relaxamento, com a sua ponta em repouso na posicao inicial (puma da
lingua entre as gengivas e os pes dos dentes inferiores). Pronuncia-se a silaba
imaginaria "elbor,ou uma outra pronUncia que seja confortavel, que nao soe agres-
sivamente e se ajuste ao executante. Este ponto e particularmente importance por
causa da projecäo de sum direta do trompete, ao contrario de outros instrumen-
tos de metals; a resposta a pronUncia utilizada e imediata, o que torna desnecessi-

preocupar-se em demasia corn o inicio da nota.
A lingua e responsável pela separacao das notas e ajuda sensivelmente nas

notas ligadas (veremos este assunto mais detalhadamente no capitulo Articulacdo).

MAXILAR
0 queixo determina o alinhamento dos dentes, dividindo o esforco fisico apli-

cado contra os labios. A abertura labial tambem depende do alinhamento do
queixo. 0 posicionamento do queixo e fundamental para a formacao dos mUscu-
los faciais. Tal posicionamento deve ocorrer naturalmente, dependendo sempre
de cada situacao. Este principio pode variar nos outros instrumentos de metais.

LABIOS
Os labios sac, os responsAveis pela transformacdo do ar em vibracdo. Este

processo e da major importhncia para o instrumentista de metal, em comparacao
aos outros instrumentos de sopro, visto que os labios desempenham funcäo si-
milar a das palhetas.

Basicamente os labios devem mover-se de uma maneira normal e sutil — rela-
xando nos graves; enrugando-os nos agudos, em passagens fortissimo ou em
articulacOes vigorosas. Outra tecnica muito usada e a dos IThios secos, desaconse-
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Ihada por esta escola ap6s as pesquisas constatarem que ha muito mais vantagens
em se tocar com os labios molhados. 0 principal motivo e a lubrificacao constan-
te quando tocamos, evitando assim o atrito do bocal contra os labios e conferin-
do maior liberdade aos miisculos labiais.

MUSCULATURA FACIAL
E constituida por um conjunto de mtisculos que funcionam corn os movi-

memos basicos de contracab e relaxamento. Entre estes, os "orbicular* or*" infe-
riores e superiores sac) usados para apoiar o bocal.

9,—M. modinlus. I. orbicularis saris (tipper lip
•

portion). ), Icvaior Isbii sup. al;equi nazi. 	 ). Ictutor
labii superioris. 	 4, lcvator anguli oris. 	 5, z7g0-
maticus minor. 6. rygomaticus major. 7, buccinaica.
Ls, riser;	 (nusseicric Ara nil). lb. Azad	 (PLUY,Ina
strand). 9, &prompt 'null oat. 10, deprcssor
inkriods. II, mcntalis. 17, orbkularis ons (lower lip
portion).

Resumimos alguns dos conceitos mais aplicados nestes tiltimos anon no meio
trompetistico: alinhamento dos dentes; repouso natural da lingua; enrugar os Ia-
bios nas notas agudas, sem preparar o posicionamento do bocal; usar o minimo
de pressao externa entre o instrument° e os labios; manter os labios o mais pro-
ximo possivel para que eles vibrem, acionados pela coluna de ar, passando esta
vibracao para o bocal, e conseqUentemente, para o trompete.

Ritmo

Segundo Mario de Andrade, "ritmo a toda e qualquer organizacao do movi-
mento dentro do tempo. No geral, consiste em agrupar valores de tempos corn-
binados, por meio de acentos".

0 ser humano é obrigado por natureza a ter uma pulsacao: o ritmo. 0 corpo
e regido pelos movimentos internos dos milsculos, das articulaceies cerebrais, do
sistema nervoso, da circulacao sanguinea, entre muitos outros. Dentro desta con-
cepcao, e ficil imaginar o que significa o ritmo para um musicista, urn atleta, urn
praticante das artes marciais. 0 universo tem seu ritmo, os movimentos de nosso
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planeta tambem. Todos os seres vivos precisam e dependem do ritmo, tanto para
as funcees vitais essenciais quanto para a coordenacdo motora mais complexa.

0 povo oriental considera o ritmo coma urn dom divino, mesmo pensa-
mento encontrado nas tribos dos indios brasileiros. 0 ritmo pode ser a
expressäo de um povo, de muitas maneiras: tomemos urn simples compas-
so tees por quatro, coloquemos urn acento forte no primeiro e urn quase
igual no segundo, e uma elevacOo do terceiro; tocando regular e lentamen-
te, teremos a base para uma das grandes dancas nacionais do period° ro-
mantic°, a "polonaise". Este estilo e a expressäo mais caracteristica da iden-
tidade nacional da PolOnia.'

Podemos dizer que a pulsacio ritmica e uma das coisas mais importantes para
o ser human, mUsico ou nao, pois ela sincroniza o mecanismo da respiracdo, do
andar, das batidas do coracao, dos movimentos musculares, do ato de falar etc.

No mUsico esta sincronizacao pode ser ajudada atraves do movimento do pe,
marcando a pulsacio quando tocamos. Para estimular o hemisferio cerebral cor-
respondente ao nosso lado criativo, podemos bater o pe oposto ao nosso lado
dominance, ou seja, a pessoa canhota deve bater o pe direito e a pessoa destra o
seu pe esquerdo. Apesar de este exercicio (inspirado nas tecnicas recentemente
descobertas de ativaedo de determinadas zonas cerebrais pelas pesquisas neuro-
ldgicas modernas) ndo dispor ainda de uma comprovaclo cientifica reconhecida,
seu emprego tem dado excelentes resultados praticos. Nesta linha de pensamen-
to, o metrOnomo e considerado uma especie de relOgio que serve apenas para
identificar numericamente o andamento musical. Nao deve ser usado para orien-
tar o praticante, pois um ritmo externo imposto pode inibir aquele que vem do
interior do individuo. A sincronizacdo ritmica interna e tao importante para o
mUsico como o ar para o instrumentista de sopro.

0 papel do ritmo na mdsica nab se limita a pulsacio e a metrica, estendendo-
se a elaboracio do fraseado, constituindo assim urn importante elemento
interpretativo, muito alem da mera duracão das notas, conferindo profundidade e
consistencia ao discurso musical.

Para entender a concepcào basica ritmica devemos sublinhar us estudos
das expresthes musicals, sendo necessario investigar tres facetas da evolu-
cOo do ritmo: o desenvolvimento dos motivos que geram os elementos
ritmicos da melodia; o desenvolvimento de "arsis" (suspensão) e "thesis"
(repouso), e sua classificacOo como tempo forte ou tempo fraco; a ganese
da barra do compasso. 9

Para empregar o ritmo como elemento interpretativo, e necessirio transcen-
der a maneira como ele e grafado na escrita musical e nab se prender a barra de
compasso, tempos fortes e fracos ou ao valor das figuras, mas estar atento para

Mario de Andrade. Diciondrio Musical Brruileiro. Rio de Janeiro: Itatiaia, 1989, 440.

9 James Morgan Thurmond. Note Grouping. Lauderdale: Meredith, 1991, 25.
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o contexto melexlico e harmOnico, procurar pontos de apoio e impulso, como
na entonaclo da voz, de acordo com a mUsica, independente da maneira como
ela a escrita.

Conceitos e conselhos tecnicos

Som
0 som e a marca pessoal do mUsico, resultado de seu aprimoramento tecnico.

No trompete, sua qualidade depende primordialrnente do emprego da respiracao
e da embocadura, alem de outros fatores objetivos, como pressao externa e inter-
na, e subjetivos, como a concepcao musical. Sabemos que o som possui quatro
propriedades, sendo estas altura, timbre, intensidade e duracao. Porem estas pala-
was nao bastam para definir este universo riquissimo, o que nos leva a procurar
outros adjetivos: grande, pequeno, gordo, magro, frio, quente, claro, escuro, bri-
Ihante, meloso, doce, concentrado, espalhado...

Segundo a concepcao da escola de Boston, uma boa qualidade de some obti-
da gracas a seguinte proporcao:

SOM	 Mâximo de vibracão (ressonancia)

BASICO	 Minimo de forca fisica (pressao externa)

A partir deste principio sabemos que o som com o miximo de ressonincia
contem o maior tulmero de freqUencias actisticas possivel. Para acompanhar o
processo sonoro, o instrumento deve ser tocado na sua afinacao fisica original
para um melhor desempenho (batendo corn a palma da man no bocal posicionado
dentro do instrumento teremos o som da afinacao natural).

"Todas as freqUencias devem estar afinadas em relacao a cada nota tocada"
Eis uma ilustracao grifica desta ideia:'°

'° Charles Schlueter. "Zen and the Art of the Trumpet". Op. cit., 98.
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O processo tecnico de producao do som comeca na mente, corn a concep-
ea° sonora de cada mUsico, de acordo corn referencias artisticas e gosto pesso-
al. Em seguida vem o ato fisico da respiraeao, depois a embocadura. E possivel
produzir sons no trompete unicamente por meio de vibracio do ar. Portanto, a
acao da embocadura e fazer vibrar a coluna de ar em conjunto corn a lingua (a
valvula) e labios.

Afinacdo
Este e urn problema crucial para qualquer trompetista: seja qual for o tipo de

equipamento usado, por mais talentoso que seja o mUsico, ajustes sempre sera°
obrigatórios, devido a natureza do instrument°, cujas series harmOnicas naturals
apresentam distoryies prOprias dos instrumentos nao temperados.

Segundo M. Andrade,

"Temperar" é urn termo relacionado originalmente corn a disposic5o de
tons e semitons em uma escala. 0 temperament° desigual obtinha os doze
sons da escala croma.tica por intermedio da serie de quintas naturais, o que
resultava ern intervalos de torn diferentes entre si na escala assim obtida."

Por se tratar de urn instrument° nao temperado, o trompete sofre deste pro-
blema basico, o que por outro lado, facilita bastante a aruacao em conjunto corn
outros instrumentos acUsticos da mesma natureza (violino, flauta, trombone,
fagote, etc). Infelizmente, a afinaclo dos instrumentos temperados, como o pia-
no, se choca corn a dos Mao temperados.

Tres problemas basicos de afinacao sac) muito comuns entre os trompetistas:
use de equipamentos (trompetes e bocais) precarios e desajustados; escudo de
percepcao e solfejo corn referencia nas alturas do sistema temperado (piano);
escassez de oportunidades de ouvir solos e concertos ao vivo executados por
bons mUsicos. Estes fatores geram referencias negativas, que vao se consolidan-
do corn o passar do tempo, tornando-se muito dificeis de mudar posteriormente.

0 trompete e dividido em sew series harmonicas distintas, obtidas atraves das
seguintes combinaciies:

primeira (0), posicao aberta;
segunda (2), segunda valvula; [1/2 tom]
terceira (1), primeira valvula; [1 torn]

- quarta (1-2), primeira e segunda valvula; [l 1/2 tom]
quinta (2-3), segunda e terceira valvula; [2 tons]
sexta (1-3), primeira e terceira valvula; [21/2 tons]
setima (1-2-3), as tres valvular, [3 tons]

» Existe uma oitava posicao ( terceira valvula; [11/2 tom], que e uma substituta
da quarta posicao).

" Mario de Andrade. Dille/1(4110 Musical Brasileiro. Op. cit., 507.
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Cada serie harmonica natural do trompete e formada pelos seguintes in-
tervalos: 5' justa, 4' justa, 3° major, 3' menor, 3' menor, 2' major, 2' major,
2' menor, 2' menor.'

(Existem excecOes tanto nas notas pedals como nas notas da regiao aguda.)

Eis algumas soluceies para os problemas de afinacao especificos do trompete:
Ajustar a afinacao da bomba geral de acordo corn o ponto de ressonancia
maxima.
Compensar a afinacao do trompete mediante esforco fisico apenas como Ulti-
mo recurso, uma vez esgotadas todas as alternativas mecinicas disponiveis.
Regular qualquer ajuste de acordo com a tonalidade em que se esteja, especial-
mente no que diz respeito as tercas e setimas maiores e menores (mais uma vez,
trata-se de um instrumento nao temperado).
Apenas em duas series harmonicas ilk) e possivel o ajuste mecanico com a mao
esquerda atraves da primeira e terceira bombas de afinacao. Trata-se da 1' e 2'
posicOes, ajustadas por meio da bomba geral.
Os ajustes comecam a partir da 3' posicao (sib, fa, re). Normalmente todas as
notas delta serie sac, altas em relacao a 1° e 2' posicao, corn excecao do re medio
(re 4) que soa baixo em relacao Is outras notas da prOpria serie.
A quarta posicao (la, ml) soa alta em relacao as outras series, o que pode ser
corrigido abrindo-se a primeira bomba de afinaclo (polegar esquerdo).
Na quinta posicao o major problema (mib, lab, do medio [2-3] e o mib grave
[mi 3] que soa alto, fazendo parecer, erroneamente, que sua ojtava superior
esti baixa.
A sexta posicao e uma das mais criticas; deve ser ajustada com as duas bombas
de afinacao, preferencialmente (dedo polegar, 1' bomba; e anular 3' bomba). 0
sol e o re grave [sol 2 e re 3] soam altos, por isso este ajuste torna-se necessasio.
Alguns instrumentistas tocam o re, mib e o ml medios (re 4, mib 4 e mi 4) nas
posicOes correspondentes as notas graves. Esta tecnica muda completamente o
timbre natural das notas, prejudicando ainda mais o resultado final.
A setima posicao e realmente a mais prejudicada do trompete [fa# 2, dO# 3]. 0
li# 3 [1-2-3] nunca a usado, a &do ser em passagens rapidas. Soa alto demais,
deve ser ajustado com a primeira e terceira bombas de afinacao, ou s6 com a
terceira bomba. E aconselhavel usar na 6' e na 7' o ajuste coin as duas bombas,
dividindo-se melhor os problemas e obtendo-se melhor timbre.

12 Theo Charlier. Etudes transcendantes. Paris: Alphonse Leduc, 1946, 11.
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Estes ajustes aplicam-se a instrumentos menores, como o piccolo , mib, etc.
No trompete em do, por exemplo, o hi agudo ( la 4) e tocado na 8' posicäo ao
inves da 4'.

Todo estes procedimentos servem para temperar manualmente o trompete
quando necessario.

Articulacão: "131-10T"
Articular e conectar e/ou pronunciar urn ou varios sons consecutivos ou nao,

atraves do silencio ou do preprio som. Isto acontece na mUsica e tambem quando
falamos.

Uma das mais antigas formas de canto, que permanece viva are hoje, e a
que se usa tradicionalmente na sinagoga judaica. Estes cantos, muito anti-
gos, provavelmente de origem oriental, sac) formados por vários motivos
diferentes nos quais encontramos os primOrdios do ritmo tal como o co-
nhecemos (...) Para preservar as entonaceies dos cantos, os antigos judeus
escreviam "marcas de ouvido", para apontar variacOes de almra, e desen-
volveram "sinais de ndos" (grego: kheironomia) para que o professor ou
regente pudesse indicar a progressão ascendente ou descendente da melo-
dia (...) Mais tarde, os detalhes marcados pela voz ou pela mao receberam
nomes, e, para indici-los, foram criados sinais escritos que eram diagramas
dos movimentos das ithos. Os simbolos para as tres principais inflexOes
em mUsica (hoje chamadas de acentos!) eram praticamente identicos em
todos os pulses. Ainda se usam correntemente tres acentos que nos vem
dos gregos: audits, araanflex, gratis — agudo, circunflexo e grave. Os tres
acentos constituiam caracteristicas indispensiveis a lingua ancestral grega,
como tambem ao sanscrito e ao chines. Sua funcao era indicar elevacdo ou
queda da altura do som pronunciado, elevacdo seguida de queda e som
grave ou descendente.'

A articulacao musical resume-se a doffs elementos basicos: sons ligados e sons
separados.

Ligadura e a conexäo de duas ou mais notas de alturas diferentes atraves do
som.
As notas separadas ou destacadas, de alturas iguais ou diferentes, sdo conectadas
entre si atraves de pausas.

Devemos ter consciencia dos tres estigios basicos de qualquer som ou nota :
"Comeco", "Meio" e `Tim". Isto se faz necessario para que se saiba a que etapa
da nota dar maior enfase, de que maneira e corn que finalidade.

Comp: deve-se iniciar o som corn o minim° de esforco possivel, scm forcar o
ataque, apenas gerando uma vibracao adequada para o contexto. Ter em mente
uma promincia natural. A proposta da escola e a silaba imaginiria "dhat". 0
som da letra "t" deve set mudo, como na pronUncia da palavra "hot' em ingles.
Este comeco de nota deve adaptar-se ao contexto.

'' James Morgan Thurmond. Note Grouping. Lauderdale: Meredith, 1991, 26-27.
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Meio: estigio que define valor ou tamanho da nota (minima, semicolcheia etc).
Fim: 6 a etapa mais importante da nota. Determinamos coin ele a projecao do
som e a conclusao das frases. Quanto mais bruscamente a nota e cortada, mais
ela se projetara.

Resumo
Todos os fatores fisicos, artisticos, mentais e tecnicos participam da decisao

de articular as notas:
A postura deve ser ereta (coluna vertebral), porem descontraida (musculatura).
A inalacao deve ser completa.
A coluna de ar, na exalacao, deve ser tab lenta quanto possivel.
A lingua deve estar na posicao de repouso, conduzindo e moldando a coluna de at
Os labios exercem o papel de fazer o ar vibrar.
A mente deve concentrar-se no momento presence, sem ansiedade.
E preciso ter em mente a concepcao sonora de cada nota ou frase antes da
interpretacao.
E nit) esquecer nunca que o ouvido e o melhor professor.

A expressao costumeira, "atacar o som", traz uma ideia de agressividade, que
explica em pane a ma reputacao do trompete no prOprio meio musical. 0 pode-
rio acUstico deste instrumento e muito diferenciado dos outros instrumentos
actisticos, e se continuarmos usando a metodologia arcaica projetada para o tipo
de equipamento existente no seculo XX, menor e menos sensivel, o resultado
sera de uma brutalidade literalmente gritante.

0 comeco das notas deve ser o mais suave e preciso possivel, sempre de
acordo corn o contexto musical. A agressividade nao deve ser uma constante na
execucao, e sim urn recurso estilistico habilmente empregado. 0 mUsico deve
prevalecer sobre o trompetista, ciao apelando para a poténcia actistica do instru-
mento e colocando em primeiro piano a sensibilidade musical e a formacao de
uma salida concepclo artistica.

Dinamica
Segundo a definicao do Norton /GroveGrove Dictionag of Music,

dinámica e o aspecto musical resultante da expressio causada pela variacio
do volume do som. Qualquer variacao que altere a projecio, a articulacio
ou o timbre do somee considerada dinamica. Ji no seculo XVI apareceram
os primeiros sinais de dinimica na musica para alatide (f= forte e p= pia-
no), mas eram raramente encontrados ate o seculo XVII. No seculo XVIII
apareceram os sinais de crescendo e diminuendo caracteristicos da mUsica or-
questral italiana da primeiro metade do seculo. SO corn o romantismo a
dinimica teve seu amadurecimento."

" Norton/ Grove Dictionary of Music. New York: Stanley Sadie, 1988, 227.
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Tudo em dinamica e relativo, dependendo do estilo, do period°, do composi-
tor, do interprete, do maestro, da acUstica do espaco fisico, da formacao envolvi-
da, do contexto musical e do equipamento usado.

Existem varios tipos de clinimica alem daquela mais conhecida que se mede
em decibeis, cada uma com suas particularidades de execucao. 0 dominio de seu
uso confere impressionante riqueza a interpretacao.

Dindmica de decibalf: varia de acordo corn a intensidade (forte, fortissimo, piano etc.).
Dindmica de aaistica: e caracteristica da maioria dos instrumentos de sopro. Quando
tocamos intervalos ascendentes, existe a tendencia da nota superior soar mais
do que a nota inferior. Por se tratar de um instrumento acUstico o trompete
sofre urn desequilibrio natural, no qual geralmente as notas agudas tern mais
potencia que as do registro grave.
Dintimica de vibractio: e o efeito de vibrato produzido atraves de contracôes repe-
tidas da musculatura abdominal, modificando a velocidade da coluna de ar e do
uso da garganta, ou pelo movimento da mao que segura o instrumento. Estes
recursos alteram sensivelmente a projecao do som, aumentando a propaga-
cao das ondas sonoras. Mc) se deve confundir o uso conscience destas tecni-
cas corn o vicio de tocar sons rremulos. Cada nota vibrada projeta-se muito
mais do que a nota lisa, portanto o vibrato deve ser usado corn cuidado, born
gosto e parcimOnia.
Dindmica ritmica: e uma tecnica compositional empregada para dar maior pre-
senca e destaque a uma determinada frase ou motivo musical. Geralmente, quan-
do tocamos urn grupo de figuras ritmicas de valores menores em relacao ao
texto musical, ha uma tendencia natural de "atropelar" as notas. Se, ao contra-
rio, intensificamos o som dos grupos de notas menores, a passagem ritmica se
destacara, dando maior clareza a frase. E necessario ter consciencia deste habi-
to, principalmente nos instrumentos de metal, que apresentam severas dificul-
dades de articulacao devido a sua prOpria construcao.
Dindmica de at-tic/41k acentos e corte de notas alteram a projecao do som, e,
conseqUentemente, a dinimica. Um bom exemplo e a diferenca quando se re-
pete uma mesma frase e modifica-se apenas a articulacao do ligado para o sepa-
rado: a frase separada vai soar muito mais, por causa da projecao conferida pelo
corte no final das notas.
Dandy/lea de timbre: e aquela baseada na qualidade do timbre do som. Quando
empregamos um timbre muito claro, caracteristico dos equipamentos menores,
(trompetes corn o diametro muito estreito ou trompetes piccolo) as ondas sono-
ras vibram em uma freqUencia rapida de curta duracao. Isto se traduz em uma
projecao sonora de menor alcance. Cada tipo de trabalho requer urn timbre
apropriado, seja por razeies artisticas ou por razeies acUsticas.

Transposicâo
Existe muita polemica acerca da necessidade de transpor na pritica do

trompetista contemporâneo. Gracas aos avancos da informatica, e possivel trans-
por obras musicais com o auxilio do computador. Porem, dificilmente o compu-
tador substituirl o transporte do reperterio mais tradicional, principalmente os
trechos orquestrais. Alem disco, os novos equipamentos disponiveis no mercado,
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armados nas diversas tonalidades (do, re, mib, mi, fi, sol e 16.), facilitam este
trabalho, mas nlo o eliminam. Portanto, o transporte continua sendo urn dos
requisitos bisicos para um trompetista de orquestra sinfOnica, camerista ou sons-
ta, presente no programa de concursos e estabelecimentos de ensino.

Existem tradicionalmente duas tecnicas do transporte: pot slave ou por in-
tervalos.

Par intervalos - transposicào baseada em uma diferenca de intervalo aplicada a
toda a obra. Es a seguir a relacio dos intervalos para as transposicOes mais fre-
qiientemente encontradas no reperterio orquestral, usando o trompete em do, que
e o instrumento bisico na pritica do instrumentista orquestral:

11/2 (um torn e meio abaixo) - trompete em la.
1 (um tom abaixo) - trompete em sib.
1 (um tom acima) - trompete em re.
11/2 (urn tom e meio acima) - trompete em mib.
2 (dois tons acima) - trompete em mi.
2% (dois tons e meio acima) - trompete em fa.

Obs: Raramente emprega-se o transporte de trompete em sol e si natural.

Os intervalos de 1 (um torn), 172 (urn tom e meio) e 21/2 (dois tons e meio)
abaixo da nota escrita completam o quadro basico do transporte por intervalos
quando se usa outros instrumentos alem do trompete em do, como por exemplo,
os trompetes em re, mib (geralmente para solo ou trechos orquestrais),piccoks em
fA, sol, la e sib.

Par claves - substituicAo da slave escrita por outra que restitua a diferenca de
intervalo. Esta tecnica exige o dominio da leitnra em diversas claves, ao contrario
da anterior.

Nao existe um consenso quanto a superioredade de uma tecnica sobre a outra.
HA trompetistas que usam os dois sistemas, dependendo do tipo de transporte
exigido. Aconselha-se o use de apenas urn sistema para nlo confundir as tecnicas.

Pela tecnica de claves, o sistema a baseado no pentagrama completo. A mu-
dailya de claves depende da diferenca de intervalo.

Bass Baritone Tenor Alto 	 tletzo- Soprano Treble Trench-
Soprano	 violin
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Aquecimento e estudos diStios
Sabe-se que este treinamento diario e necessario para o desenvolvimento tee-

nico-interpretativo e, ao mesmo tempo, para a manutencao do condicionamento
fisico do instrumentista. Esta pritica 6 de suma importancia para a evolucao do
praticante: em primeiro lugar, deve-se criar urn condicionamento mental atraves
da concepcao musical, que e tao importance quanto as horas de pritica no instru-
ment°, e o nosso comando agindo e dirigindo os nossos concertos e habitos;
outro aspecto importante que nao se deve esquecer e que o tempo de vida musi-
cal de urn trompetista depende em parte de um balanceamento entre os dias de
estudos e us de folga, pois o esforco fisico exigido nos instrumentos de metais
deve set compensado corn descanso adequado.

Seguem alguns conselhos para os escudos diarios•
A criatividade constante 6 a base para uma pritica proveitosa e estimulante.
F preciso procurar superar a si prOprio a cada dia, a partir de um pensamento
sadio e tolerante, sem deixar de lado a exigencia necessaria.
A motivacao e objetividade sao elementos essenciais para o desenvolvimento
(Brio.
Nunca comecar uma secitiencia de estudos sem saber qual o objetivo de sua
pratica e o motivo da escolha de determinado trecho ou obra musical.
Sempre diferenciar o estudo musical do lazer musical. Certos dias optamos por
apenas nos deliciar corn as nossas conquistas musicais. Nao ha mal algum nisto,
desde que se tenha consciencia de que esta pratica nab equivale a um estudo.
Outro ponto basic() 6 a disciplina corn hordrios: e preferivel estudar freqiiente-
mente mantendo urn tempo determinado corn regularidade. Por exemplo, se
temos durante uma semana dez horas livres para o estudo, devemos dividi-las
em duas horas diarias, coin o fim de semana livre para o repouso muscular, a
nao ser no caso dos estudantes que ainda estao em processo de formacao tee-
nica e precisam de maior freqUencia na pratica musical.
Ler mUsica nova regularmente, ouvir gravaceies, e, principalmente assistir a
concertos ao vivo fazem pane do estudo primordial do miisico.

Uma vez concentrados para dar inicio ao escudo, teremos varios elementos a
observar e controlar: respiracao, embocadura, ritmo, aspectos ligados ao corpo,
som, afinacao, articulacao, dinamica e fraseado, vinculados a interpretacao. Pode-
se praticar cada item isoladamente ou combinando-os, que e o que mais se usa entre
os trompetistas, coin excecao dos estudos clinicos. Deve-se ter em mente que toda
seqUencia de estudos e relativa ao nivel do praticante e ao tempo disponivel.

Para resolver problemas especificos dispomos de estudos clinicos. Sao os re-
medios musicais, receitados pelo professor, que devern ser praticados de acordo
corn a dosagem prescrita. Alguns exemplos sao os estudos de flexibilidade da
serie harmonica, os pedais e as notas longas.

0 aquecimento e uma etapa importante do estudo diario, na qual nos prepara-
mos para o trabalho determinado. Muito cuidado corn o aquecimento: \ratios
trompetistas profissionais, ao chegar ao fim de seu aquecimento, ja estao cansados
fisicamente e ate mesmo psicologicamente. A criatividade deve estar sempre pre-
sente em qualquer ocasiao, para que a praitica nunca se tome uma rotina enfadonha.

NAILSON SIMOES

38



0 aquecimento deve ser direcionado em funcâo do repertOrio a ser prepara-
do: se tivermos de tocar o concerto de J. Haydn teremos um tipo de aquecimento;
se tivermos de tocar o Brandenburguis n° 2 de Bach teremos urn outro obviamente.

Interpretacão
E dificil definir corn clareza o que e expressividade em mtisica, que tecnicas ou

procedimentos conferem as notas a qualidade especial e rara de tocar profunda-
mente os ouvintes. Nao estamos falando do virtuosismo tecnico, que e a eficien-
cia na execucio, mas da interpretacio expressiva e criativa, caracteristica dos grander
artistas. Esta dificuldade é ainda maior quando se trata de transmitir conhecimen-
tos sobre execucáo artistica, posto que existe nas escolas de mUsica o mito de que
esta capacidade di° pode ser aprendida por estar exclusivamente reservada a al-
guns escolhidos de talento nato e superior, nio cabendo portanto ao professor a
tarefa de desenvolver tais qualidades em seus alunos.

Felizmente, este triste quadro esta sendo revertido gracas ao trabalho pioneiro
de pesquisadores, mUsicos e pedagogos envolvidos na tarefa de provar que a
interpretacio expressiva, assim como a execucão tecnica, e urn elemento da mUsi-
ca que pode ser transmitido de professor para aluno.

E encorajador observar (...) que nos tiltimos anos, especialmente na Franca
e Suica, houve avangos na pesquisa de metodos e procedimentos de ensino
da interpretacao expressiva. Estes sa g os resultados do desejo de ajudar urn
grande mamero de estudantes tecnicamente eficazes, porem deficientes
quanto as qualidades de vida e calor em sua execucio, tae necessirias para
o sucesso como concertistas. Durante muitos anos acreditou-se que esta
parte da musica Mao poderia ser ensinada, que, apes adquirir mestria tectn-
ca, cada individuo deveria "encontrar a si mesmo" musicalmente.'s

Para incorporar a expressividade musical ao processo de ensino-aprendiza-
gem de urn instrumento, e necessirio identificar em que consiste exatamente
esta expressividade, isolando os elementos que caracterizam uma interpretacOo
brilhante.

Sabemos que a miasica, alem de set a arte dos sons, e uma arte temporal e que,
portanto, trabalha corn a organizacdo do tempo, criando atraves da combinacio
entre duraceies e alturas a ideia de movimento. Para reform o efeito de movimen-
to, a metrica musical apresenta uma pulsaclo bisica e elementos de contraste
metrico, como sincopas e contratempos, que criam sensaceles de tensiio e repouso.
Encontramos na Grecia Antiga, berco de toda a expressão artistica do Ocidente,
os termos "arse's" e "their" para designar esta oposicio.

Os acentos metricos tanto em poesia como em rmisica seguiam o assim
chamado principio quantitativo, materializando-se em silabas ou notas lon-
gas entre outras curtas, e náo em tempos fortes e tempos fracos...[No dra-
ma grego da Antiguidadel Os dois movimentos de todos os pes [dos com-

IS James Morgan Thurmond. Note Grouping. Op. cit.
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ponentes do tort,' cram chamados "arsis", suspensao [ou impulsoi, e
"thesis", marcacao do tempo por meio da Mao ou do pe; em nossos ter-
mos, tempo fraco e tempo forre.16

Aquilo que nos chamamos de acento dinimico (a silaba enfatizada) nao
coincidia necessariamente corn a "thesis" (tempo forte), como ocorre na
poesia e na mnsica moderna. Na verdade, se o acento coincidisse muito
freqiientemente coin a silaba forte, o verso seria considerado defeituo-
so.(...) Na Grecia Antiga, a irnportincia das silabas curtas (correspondentes
as notas de valores menores em imisica) era reconhecida.1'

A partir destes dados podemos estabelecer alguns criterios quanto ao que
enfatiza o movimento em mUsica, resgatando e empregando sistematicamente o
conceito de "arsis" e "thesis" para conferir maior expressao ao tempo forte sobre
o tempo fraco, especialmente em casos como o de frases principiadas por anacrusa.
Alias, se considerarmos o Ultimo tempo (fraco) de cada compasso como a anacrusa
do compasso seguinte, libertando-nos da compattimentacio sugerida pelas bar-
ras de compasso, criaremos urn impulso metric° conectando cada compasso com
o prOximo. Este principio estende-sea conexao entre as prOprias notas, sempre
do tempo fraco para o tempo forte, alternando continuamente tensao e repouso,
evidenciando a ideia de movimento durante cada frase musical.

Outro recurso pratico e dispensar maior atencäb a notas e grupos de notas de
menores valores, de acordo coin as normas metricas da poesia da Grecia Antiga, para
que sua projecdo ndo seja prejudicada por sua curta duracâo (ver Dinimica rinnica).

No caso de instrumentos de sopro em geral, existe urn problema acUstico
inerente ao funcionamento dos instrumentos, que se refere a melhor projecao
das notas agudas, as quais soam mais que as notas graves. Para equilibrar o som, a
fim de neutralizar este problema, principalmente na familia dos metais, geralmen-
te devemos dar mais enfase Is notas mais graves.

Estes procedimentos, sob uma aparencia demasiadamente simples, encerram
possibilidades surpreendentes de abrilhantamento da interpretaedo musical, po-
dendo ser aplicados correntemente em sala de aula com excelentes resultados
para alunos de todos os niveis e constituem parte integrante da metodologia da
escola de Boston.

Equipamento atualizado para uma nova escola
Desde o inicio da decada de 80, o mUsico, mestre de kundalini-ioga, artesalo e

pesquisador, David Monette, vem revolucionando e inovando o mundo dos equi-
pamentos dos instrumentos de metais, principalmente o trompete.

Curt Saches. The Rise of Music in the Ancient World, East and Inv. New York: WW Norton
and Co., 1943, 263.

Donald Ferguson. A History of Alusfral Thought. New York: Appleton-Century-Crofts,
Inc., 1948.
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Comecou sua carreira consertando instrumento de banda em Salem, Oregon
em 1978. Sua habilidade e experiencia como trompetista e tecnico no ins-
trumento levou-o a completar seu primeiro instrumento em maio de 1983,
em Bloomington, Indiana. Seus primeiros instrumentos foram usados por
Charles Schlueter, Adolph Herseth e Charles Gorham. Logo depois mu-
dou-se para Chicago, onde comecou a fornecer instrumentos para masicos
de jazz incluindo Wynton Marsalis e Art Farmer.
Com o desenvolvimento do seu equipamento, Monette reconheceu que
necessitava de um bocal com o desenho adequado a nova realidade
pesquisada. Construiu o primeiro bocal que the satisfez, com afinacao cons-
tante, em 1985. 0 sucesso de seus bocais encaminhou seu trabalho a me-
Ihorar radicalmente o desenho de seus instrumentos, chegando ao "Raja" e
ao "Raja Samadhi ", uns dos poucos instrumentos modernos de metais que
tem o bocal integrado ao instrumento."

No quinto capitulo de seu catalog° de bocais do ano de 1996, David Monette
comenta suas ideias acerca de como tocar em seus equipamentos, urn dos pontos
mais altos de toda sua criacio:

Niio toque na regao ma/s alta da afinaciio
ApOs anos de trabalho corn miasicos de renome internacional, mUsicos semi-

profissionais e amadores do mundo inteiro, nâo e urn exagero afirmar que prova-
velmente 99% em cada cem instrumentistas que encontramos tocam alto na afi-
nacao. Esta skunao nao ocorre por culpa dos mUsicos, mas ern resultado da
compensacio fisica exigida pelas inconsistencias do equipamento convencional.
Ao usar bocais Monette, a major pane da mernOria muscular que voce desenvol-
veu, consciente ou inconscientemente, para poder tocar afinado, torna-se desne-
cessária. Tocar corn esta tensâo extra no corpo ira negar a maioria das vantagens
oferecidas por nossos bocais. A sua maneira de pew o corpo para tocar é a chave
para desfrutar dos beneficios de nosso equipamento, de modo que a maior parte
deste guia e dedicada a este assunto.

Pense mais baixo = mais a/to
Ern urn bocal convencional, e preciso tocar "espremido" no registro agudo

para manter a afinacao. Isso ocorre porque este registro na posicao aberta e baixo,
acarretando a compensaclo. Corn urn bocal Monette, tocar "espremido" no re-
gistro agudo ira torni-lo realmente baixo! Concentre-se em permanecer relaxado,
rao faca pivO nem mexa a cabeca quando estiver tocando agudo. Tocar no
"centro" da nota permite uma melhor afinacao corn menos esforco.

Feche sua bomba de afthacäo geral
Ao usar bocais Monette, a maior parte dos instrumentistas tere necessidade

de fechar a bomba de afinacao mais que de costume. Manter-se no centro da nota
permite tocar de uma maneira mais radii e relaxada — a chave para desfrutar de
nossos instrumentos. Baixar a afinacio geral é simplesmente uma compensacdo
mecánica no instrumento para o centro de afinacao do corpo, corrigido para baixo.

IS David Monette. Mouthpiece Guide, 1996. Catalog° 1996, Portland, Oregon, 15.
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Use as outras bombas de afinaccio (1° e 3 Q piston)
Usar a primeira e terceira bombas ira melhorar dramaticamente a consistencia

da sua performance, se voce nao usa as bombas para ajustar adequadamente o coin-
primento do seu instrumento, quando aperta mais de um piston, torna-se necessi-
rio fazer ajustes fisicos em seu corpo para manter a afinacao. Ism prejudica o
min, a afinacao e a resistencia.

Respire plena e relaxadamente
0 are o combustive] que os instrumentistas de metal usam para fazer imasica.

Quanta mais completa e eficaz a sua respiracao, mais completo sera o seu som, e
menor o esforco para tocar.

Olhe para a sala inteira quango estiver tocando
gazer mUsica tern a ver corn intimidade e comunicacao. Ao dirigir o olhar para

alem de voce mesmo enquanto estiver tocando, ao inves de olhar para os pistons
ou a es tante, sua atencao visual ajudara a dirigir sua atencao auditiva para a plateia
a sua frente - mesmo que se trate de uma sala vazia! Isto ira expandir automatica-
mente sua maneira de usar o corpo, alem de ajuda-lo a wear no verdadeiro centro
da afinacao de seu instrumento.

Toque em salas amplas
Para a maioria dos mUsicos, quanta major a sala em que se toca, major o

conform para expandir o som e manter-se no centro das notas. Nao se pode
wear o que nao se pode escutar. Salas pequenas, "mortas", favorecem um som
pequeno, "motto". Ofereca a si mesmo, sempre que possivel, o presente de tocar
em um auditario, igreja, ou outras salas concebidas para a comunicacao.

Pense musicalrnente
Tocar a partir do lado direito do cerebra (mais criativo que o outro lado, ana-

litico) ajuda imensamente. Para chegar facilmente a isso basta concentrar-se em
fazer bela mUsica e produzir urn som encantador. Trata-se indiscutivelmente da
maneira mais rapida de se acostumar corn o centro de nossos bocais. Para muitos
mUsicos, testar e analisar constantemente (lado esquerdo do cerebra) a afinacao
sonoridade de auras isoladas causa tensao fisica, anulando o propasito de usar
nosso equipamento. Experimente barer a /De esquerdo enquanto wear. Ism ajuda
a ativar o lado direito do cerebro, o que por sua vez ira ajudar voce a se livrar de
hibitos fisicos amigos e se concentrar mais na mUsica.

Aline baseando-se em seu ouvido
Afinadores eletricos registram tanto o timbre e a volume quanta a altura, e, na

maioria dos casos, flak-) sao confiaveis. Diapathes e outros meios mecanicas, em
conjunto corn o resultado dos sons ao afinar cam outros mUsicas, sao os meios
mais seguros de verificar a afinacao. Para maiores informaceies sobre altura e
afinacio, por favor entre em contato conosco para obter uma capia de Study of
Musical Intonation, de Christopher Leuba.

Saiba como 6 o som que voce deseja
Saber como e o som que voce quer produzir e o primeiro passo para obte-lo.

°up mUsicos que voce admira e baseie-se no som deles. Se voce nao dispeie de
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muitas gravaciies inspiradoras, peca tecomendacties a amigos ou a um professor
de metals que voce conheca. Se voce desejar sugestäes de gravaciies que demons-
trem o melhor uso de equipamentos Monette, entre em contato conosco e tere-
mos grande prazer em providenciar uma lista partial de gravaciiies recentes que
poderlo ser de seu agrado.

Espere urn periodo de ajuste
Se voce se sente desorientado porque os centros de certas notas nao estdo nos

mesmos lugares com que voce estava habituado, e porque est1 no caminho certo.
E possivel que voce ainda esteja corrigindo determinadas notas apesar disto nit)
ser mais necesskio, e/ou tocando na freqUencia mais alta da nota. E importance
que voce de agora em diante centre cada nota no ponto ern que voce a sente
melhor, ao inves de manipular artificialmente o centro das alturas nas posiceles
exigidas pelo seu antigo equipamento. E comum um determinado periodo de
ajustes ser necesskio para superar antigos hibitos. Respire plenamente, toque
lentamente e concentre-se ern fazer mUsica.

Use outros treinamentos
Um estudo do uso do corpo e de como este afeta a postura sempre sere Util

para tocar de modo mais eficiente. Para aprender mais sobre o emprego eficaz do
corpo ou respiracio profunda, vkios mUsicos conhecidos nossos consultam não
apenas professores de trompete como tambem mestres de ioga ou tai chi. Estu-
dantes da &Idea Alexander obtiveram melboras reacjes, sugerimos o contato com um professor
qualificado. \Lidos clientes nossos trabalharam corn John Henes, professor de tec-
nica Alexander e segundo trompete da Lyric Opera de Chicago. IS

Todos estes conceitos poderiam ser citados por urn discipulo da escola de
trompete de Boston. Esta empatia nao e coincidencia mas, sim, fruto de urn
trabalho de pesquisa de vkios anos, em parceria do artesão corn seus interpretes,
comunhão de ideias que abrangem desde o lado interpretativo como o lado fisico.
0 resultado e o seguinte: todos os conceitos da escola se adaptam perfeitamente
as inovaceies e evolucaes dos equipamentos Monette e vice-versa.
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' 9 David Monette, Mouthpiece Guide, 1996. Op. cit., 8-9.
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