@
]
[=]
(7]
(]
Q
(=]
1
[-
[=]
o
("]
1
=
£
=
(=)
-]
(=)
-]
=
=1
(7]
@
o

(]
=
[}
(=}
£
(=]
S
=)
1)
-
£
o
1]
]
M
©
o=
[
ES
[=1
«

Joana Pinto Barbosa

UMinho | 2021

Universidade do Minho
Instituto de Educacao

Joana Pinto Barbosa

O estudo do timbre no processo de
aprendizagem da trompete

outubro de 2021






Universidade do Minho
Instituto de Educacao

Joana Pinto Barbosa

O estudo do timbre no processo de
aprendizagem da trompete

Relatorio de estagio
Mestrado em Ensino de Musica

Trabalho efetuado sob a orientacao do(a)
Professor Doutor Vasco Faria

outubro de 2021



Despacho RT-31 /2019 - Anexo 3

Declaracao a incluir na Tese de Doutoramento (ou equivalente) ou no trabalho de Mestrado

DIREITOS DE AUTOR E CONDIGOES DE UTILIZAGAO DO TRABALHO POR TERCEIROS

Este é um trabalho académico que pode ser utilizado por terceiros desde que respeitadas as regras e

boas praticas internacionalmente aceites, no que concerne aos direitos de autor e direitos conexos.
Assim, o presente trabalho pode ser utilizado nos termos previstos na licenca abaixo indicada.

Caso o utilizador necessite de permissao para poder fazer um uso do trabalho em condicdes ndo previstas

no licenciamento indicado, devera contactar o autor, através do RepositoriUM da Universidade do Minho.

Atribuicao-Compartilhalgual
CC BY-SA

https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/


file:///C:/Users/HP/Downloads/abaixo

Agradecimentos

Em primeira instancia gostaria de agradecer ao meu orientador- Professor Doutor Vasco Faria, pela sua
colaboracao e disponibilidade e acima de tudo pela sua resiliéncia, foi sem duvida incansavel ao longo
de todo o processo.

Ao Conservatorio de Musica Calouste Gulbenkian de Braga, instituicdo que me acolheu e que tanto
contribuiu para a realizacdo deste projeto, sublinhando aqui também a relevancias dos professores
cooperantes. Acrescento neste contexto os alunos intervenientes que se mostraram muito recetivos e
participativos.

Aos meus pais e ao meu querido irmao Joao Paulo, pelo apoio e compreensao.

Ao Joao Pedro pelo seu companheirismo e carinho que prevaleceram incansavelmente ao longo de todo
0 percurso.

Ao Rui e ao Zé Carlos assim como outros amigos que foram contribuindo para a realizacdo deste trabalho

mesmo que de forma implicita.

A todos 0 meu maior e sincero obrigada.



DECLARACAO DE INTEGRIDADE

Declaro ter atuado com integridade na elaboracdo do presente trabalho académico e confirmo que nao
recorri a pratica de plagio nem a qualquer forma de utilizacdo indevida ou falsificacao de informacdes ou
resultados em nenhuma das etapas conducente a sua elaboracao.

Mais declaro que conheco e que respeitei o Codigo de Conduta Etica da Universidade do Minho.



Resumo

0 estudo do timbre no processo de aprendizagem da trompete
O presente Relatério, elaborado no ambito do Estagio Profissional integrado no Mestrado em Ensino de
Musica da Universidade do Minho, realizado no Conservatorio de Musica Calouste Gulbenkian de Braga,
descreve um Projeto de Intervencao Pedagogica implementado durante o ano letivo de 2020/2021, com
0s grupos de recrutamento de Trompete (M21) e de Classe de Conjunto (M32).
A implementacao desta investigacdo/acdo incidiu sobre os conceitos de timbre e de som, com o intuito
de aferir as perspetivas dos professores e alunos acerca do seu significado e utilizacdo no seu quotidiano,
e por outro lado, procurou-se uma definicdo de timbre e da relacdo do mesmo com o som como forma
de melhorar a qualidade artistica dos trompetistas.
O Projeto de Intervencdo Pedagdgica seguiu a metodologia de Investigacdo-Acao, fundamentando-se,
assim, num ciclo continuo de observacao, planeamento, reflexdo e avaliacdo. Contou com a colaboracéo
de cinco alunos intervenientes a quem foi proposto o estudo segundo diversos métodos na parte inicial
da aula (aquecimento, desenvolvimento técnico e trabalho de estudos) e com o intuito de incutir a
utilizacao de determinadas metodologias e estratégias no trabalho dos seus repertdrios aliando a toda
esta intervencao a utilizacdo de acessorios. Os instrumentos de recolha de dados no decorrer do projeto
passaram pela (1) observacdo numa fase inicial e uma analise da importancia atribuida ao conceito de
timbre e a sua coordenacdo com som no meio trompetistico de ensino nacional (2) a recolha de materiais
didaticos, acessorios e entrevista semiestruturada realizada aos alunos de forma a compreender os
conhecimentos prévios sobre o assunto (3) implementacao do plano de acdo que visou a compreensao
e desenvolvimento do conceito de timbre coordenadamente com o conceito de som assim como a
aplicacao de um questionario realizados aos alunos pés-interventivo.
Os resultados obtidos na fase inicial apontam para uma subjetividade que de qualquer das formas nao
desvaloriza a importancia do timbre, mas sim a sua estrita relacdo estabelecida com o som,
essencialmente no que toca ao processo de ensino-aprendizagem em que os diversos pedagogos
estabelecem um tipo de ensino focalizado na relacao entre os mesmos, moldando os materiais didaticos,
acessorias metodologias/estratégias ao timbre.
A analise da intervencdo aponta para uma apreensao devida dos conhecimentos e aplicabilidade dos
mesmos nos diferentes momentos da aula, separa e coordenadamente.

Palavras-Chave: Timbre; Som; Trompete; Pedagogia; Ensino.



Abstract

The study of timbre in the learning process of the trumpet
The present report, reflects the Professional Internship as part of the Master's in Music Education at the
University of Minho, applied at the Calouste Gulbenkian Music Conservatory in Braga, and describes a
Pedagogical Intervention Project implemented during the 2020/2021 school year, and considered the
Trumpet (M21) and Ensemble Class (M32) recruiting groups.
The implementation of this research/action was focused on the concepts of timbre and sound, to assess
the perspectives of teachers and students about their meaning and use in their daily lives, and on the
other hand, a definition of timbre and its relationship with sound as a way to improve the artistic quality
of trumpet players.
The Pedagogical Intervention Project followed the Action-Research methodology, thus basing itself on a
continuous cycle of observation, planning, reflection and evaluation. It had the collaboration of five
intervening students, who were proposed to study according to various methods in the early part of the
class (warm-up, technical development and study work) and were instructed to use certain methodologies
and strategies in the work of their repertoires, combining to all this intervention the use of accessories.
The data collection instruments throughout the project went through (1) observation at an early stage and
an analysis of the importance attributed to the concept of timbre and its coordination with sound in the
trumpetistic environment of national education (2) the collection of teaching materials, accessories and
semi-structured interview conducted with students in order to understand prior knowledge on the subject
(3) implementation of the action plan aimed at understanding and developing the concept of timbre in
coordination with the concept of sound as well as the application of a questionnaire conducted to the
post-intervention students.
The results obtained in the initial phase point to a subjectivity that in any case does not devalue the
importance of timbre, but rather its strict relationship established with sound, essentially with regard to
the teaching-learning process in which the various pedagogues establish a type of teaching focused on
the relationship between them, shaping the teaching materials, methodologies/strategies accessories to
the timbre.
The analysis of the intervention points to a proper apprehension of knowledge and its applicability in

different moments of the class, separately and in coordination.

Keywords: Tone Colour; Sound; Trumpet; Pedagogy; Teaching.
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INTRODUGAO

Este relatorio de estagio encontra-se integrado no ambito da realizacao do estagio supervisionado do
Mestrado em Ensino de Musica, pela Universidade do Minho, que ird conferir a obtencdo do grau de
Mestre em Ensino de Musica, na variante de Instrumento e Musica de Camara.

A investigacao ocorreu mediante o protocolo estabelecido pela Universidade do Minho e o Conservatério
Calouste Gulbenkian de Braga no ano letivo durante o ano letivo 2020/2021, nos Grupos de
Recrutamento M21 (Trompete) e M32 (Classe de Conjunto).

A presente intervencdo teve como primordial objetivo estudar o impacto do som e do timbre como
individualidades e também, coordenadamente especialmente no contexto de sala de aula e nas diferentes
partes da mesma - inicio (aguecimento e trabalho técnico), trabalho de estudos e trabalho de pecas.
Este tema foi abordado essencialmente no contexto de trompete, pretendendo consciencializar os alunos
dos conceitos e posteriormente fornecer-lhes ferramentas, metodologias e adaptar acessérios aos
exercicios técnicos e materiais integrados.

Pretendeu-se estudar as repercussoes da utilizacao de todos estes aspetos no processo de aprendizagem
no contexto de sala de aula. Passara por verificar quais os resultados averiguados nos alunos, tendo por
base a dissecacdo da informacao do enquadramento tedrico, adotando e aplicando, se possivel, como
estratégia pedagogica no futuro. A intervencao contou com a participacao de 5 alunos, pertencentes ao
2° ciclo, 3° ciclo e secundario da classe de trompete.

O relatorio esta organizado em trés grandes capitulos sendo o primeiro constituido pelo enquadramento
tedrico do tema e principais conceitos associados ao mesmo, apresentado gradualmente uma visao mais
direcionada ao processo de ensino-aprendizagem, incluindo pedagogos essenciais a tematica.

De seguida, no segundo capitulo, ao qual foi atribuida a denominacdo de metodologia, é exposta
inicialmente a descricao da instituicdo de acolhimento — Conservatdrio Calouste Gulbenkian de Braga e
dos alunos intervenientes, respetivamente. E apresentada a metodologia adotada (investigacao-acao), os
objetivos pedagogicos e os instrumentos de recolha de dados. Ainda neste capitulo é apresentado o modo
como se procedeu ao planeamento da acao e a posterior intervencao, assim como a descricao meticulosa
das metodologias e estratégias utilizadas durante a Intervencao Pedagogica.

Por fim, no capitulo terceiro sdo analisados os resultados da fase preliminar ou de investigacao inicial
culminando nos resultados obtidos da intervencao, contribuindo todos estes fatores para a discusséo

geral.



Capitulo I- ENQUADRAMENTO TEORICO

No enquadramento tedrico sdo explorados inicialmente os dois topicos essenciais da tematica: som e
timbre, demonstrando assim as correlacdes entre os conceitos e a sua importancia na parte interpretativa
da musica e consequentemente no processo de ensino-aprendizagem. Deste modo, com base na
literatura existente, abordam-se estes conceitos, que serdo posteriormente fundamentados por parte dos
alguns pedagogos essenciais relacionados com a tematica, procurando reforcar assim esta abordagem

com os materiais didaticos existentes para a devida apreensao dos conhecimentos.

Devido a relacdo naturalmente estabelecida com o som e sendo o timbre, uma caracteristica do som
“multidimensional” e subjetiva (Howard & Angus, 2009; Loureiro & Paula, 2016; Sethares, 2005) esta
particular do som torna-se, portanto, alvo de estudo, quer de uma forma mais genérica, quer em
contextos mais especificos (psicoacustica) e como tal, alvo da realizacdo de diversos estudos, que serdo
mencionados na revisdo da literatura para demostrar o contetido ja existente sobre o assunto, de forma

a criar assim uma relacdo entre o presente trabalho e o que ja foi investigado pelos diferentes autores.

Considerando a subjetividade implicada no conceito de timbre, torna-se necessario alicercar as praticas
pedagodgicas ja existentes e procurar novas estratégias e abordagens para melhorar o processo de ensino-

aprendizagem.

1. Som

Luis Henrigue (2002), defende no seu livro que, tal como ao longo dos anos se tem vindo a constatar, o
som continua a ser o essencial da musica e também o fundamental da sua estruturacédo. Contudo surge
um segundo elemento fundamental da musica que nao deve também ser esquecido - o siléncio. Neste
sentido, existe 0 denominado som como fenomeno fisico (referente a fonte sonora e respetiva producéo
de som) e som como fenomeno psicofisico (referente a audicdo e sensacdo que cria em nos).

0 som pode caracterizar-se como sendo puro (som simples) ou complexo (varias frequéncias). E exemplo
do primeiro o diapasdo por reproduzir unicamente uma frequéncia definida e simples, em contrapartida
0 segundo trata-se de sons geralmente produzidos por instrumentos musicais, uma vez que incorpora
varias frequéncias, que por sua vez proporcionam um parcial. Assim os parciais harmonicos da trompete

sao multiplos inteiros do parcial mais grave- frequéncia fundamental. Quando o processo acontece desta



forma atribui-se a denominacao de harmonicidade perfeita, se assim nao for dar-se-a lugar a origem de
inarmonicidades, que por sua vez darao origem a “consequéncias indesejaveis” (como o autor classifica),
no som da trompete. Conclui-se que a partir do numero de parciais harmoénicos/ndo harmonicos pode
haver mais ou menos harmonicidade, (Azevedo, 2014, pp. 14-15).

As principais caracteristicas do som sao: a altura, a intensidade e o timbre. Assim sendo, o autor distingue
as caracteristicas do som em fisicas (frequéncia e intensidade) e psicolégicas (altura, sensacao de
intensidade e timbre). A duracao também é implicada na caracterizacdo do som, sendo que a mesma
pode ser fisica ou psicofisica. O primeiro é medido por aparelhos como crondmetros enquanto o segundo
€ a sensacao ou consequéncia que o tempo fisico nos provoca.

Segundo Lima (2013, p.13) citando Lazzarini define som da seguinte forma:

[o] som é uma qualidade percetiva que é resultado da percecao de disturbios das moléculas de um meio
em um certo espaco de tempo. Esses disturbios, por sua vez, apresentam-se em forma de ondas em sua
propagacao pelo meio. Para este fendmeno ocorrer ha a necessidade de trés elementos relacionados em um
sistema: Emissor — Meio — Recetor. O emissor tem a funcdo de produzir um disturbio no meio, que sera percebido

pelo recetor.

Relativamente a sua producao nos instrumentos de sopros Martin Keen (1976), afirma que esta acontece
quando o instrumentista sopra para o instrumento e assim, por razdes de causalidade, se cria uma
coluna de ar dentro do proprio instrumento que resulta em vibracao proporcionando as ondas sonoras.
Acrescenta ainda o facto de que quanto mais longa for a tubagem do instrumento mais grave sera o som

gue 0 MesmMo conseguira proporcionar.

1.1 Caracteristicas fisicas do som

1.1.1 Frequéncia

O som considera em si dois significados envolventes sendo eles de natureza fisicos ou pscicofisica. O
primeiro mencionado e aqui tratado (fendmeno fisico) compreende a fonte sonora e a propagacao do

som através do meio, (Henrique, 2002, p. 6).

A frequéncia de um som é definida do mesmo modo que a frequéncia de qualquer movimento periddico,
pelo nimero de ciclos por segundo...A partir dos 5000 Hz, ouvimos, mas a sensacao de altura dissipa-se: sao

silvos muito agudos em que a percecao dos intervalos musicais se torna muito dificil (Henrique, 2002, p. 170).



De um modo mais simples, a frequéncia de um som é a média a que as ondas sdo produzidas e
originalmente eram traduzidas pelo numero de ciclos por segundo, mas atualmente é expressa atravées
de Hertz (Hz) - medida de frequéncia auditiva. (Franklin, 1995, p. 54). Trata-se assim de “movimento
periodicos” que se repetem com uma determinada regularidade, sendo que assim se torna fundamental
a medicao do numero de vezes que a trajetoria se repete num determinado intervalo de tempo, que trata
em particular estes movimentos oscilatérios, (Henrique, 2002, p. 47).

Mais concretamente o fenomeno acontece da seguinte forma: uma Unica vibracdo é considerada a partir
de um ponto de partida arbitrario para o ponto equivalente ao inicialmente apresentado, ou seja, com

condicodes idénticas, (Meyer, 2009, p. 4).

1.1.2. Intensidade

A intensidade ¢é classificada como o fendmeno em que “o0 som se propaga no ar por ondas esféricas e
por isso s6 se pode falar da intensidade de um som num ponto de espaco”, (Henrique, 2002, p. 170).
Primordialmente define-se pelo resultado da pressado pela velocidade das particulas, que é equivalente a
poténcia recebida por unidade de area, sendo que tudo isto provém do facto de que uma onda sonora
na sua passagem por um meio fluido da origem a flutuacdes de pressao que se transpdem nas alteracdes
da pressado e também da velocidade das particulas. Este calculo incorpora o valor médio do fluxo
associado a energia por unidade de area perpendicular a direcdo de propagacao, (Henrique, 2002, pp.
247-248).

Henrique (2002), afirma que a intensidade que ouvimos de um som é apenas uma pequena parte da
potencia sonora radiada pela sua respetiva fonte, que por sua vez ¢ medida por Watt por metro quadrado,
sendo que a sua medico ¢é feita por aparelhos denominados de sonémetros. E importante perceber que

a intensidade depende da amplitude de vibracao.

1.2. Caracteristicas psicoacisticas

1.2.1. Altura

A altura e a sensacdo de intensidade ou intensidade como lhe chamamos no quotidiano, s&o
caracteristicas do som denominadas de caracteristicas psicoacusticas. Este nome é lhes atribuido porque
esta area estuda, através de um método experimental, a relacao da grandeza da sensacao e da grandeza

do estimulo que provoca tendo em conta medidas convencionais da fisica.



Por consequéncia a psicoacustica ¢ uma area da psicofisica que aplica a sua base aos estimulos
acusticos e as sensacbes auditivas, percebendo assim a razao por que determinados estimulos
desencadeiam determinadas sensacdes auditivas. Portanto, esta area dedicasse a estudar as
caracteristicas subjetivas dos sons assim como os fendmenos consequentes de quando ouvimos diversos
sons simultaneamente, (Henrique, 2002, p. 860).

A altura ou sensacdo de altura é a caracteristica que esta associada a “frequéncia do estimulo” que
resulta na sensacao auditiva que ira conduzir-nos a distincao entre sons graves e agudos, contudo
existem outros fatores a considerar como ¢ o caso da intensidade, duracdo e outros sons implicitos (que
podem estar presentes), (Henrique, 2002, p. 860). Esta sensacéo esta associada a excitacdo da zona
da membrana basilar, sendo que a interpretacado da informacao é feita pelo cortex auditivo codificada
pelo nervo acustico e em consonancia com a zona da membrana basilar mais excita, serdo 0s neurénios
que estdo associados a mesma que transmitem o sinal, (Henrique, 2002, p. 863).

A sensacao de altura esta implicitamente ligada a chamada “altura virtual” que pode traduzir-se na
exclusdo da fundamental que consiste essencialmente na audicdo de um som fundamental quando o
mesmo nao esta presente, sendo por sua vez a possivel consequéncia de um processo neural, onde o
ouvido gera a fundamental a partir dos parciais 4,5,6 que leva a subjetivar um pouco o conceito de som
fundamental, (Henrique, 2002, p. 862). A variacdo de intensidade também pode influenciar a sensacéo
de altura, fendmeno conhecido como “Efeito Stevens”. A escala utilizada na tentativa de quantificar a
escala subjetiva de altura apelida-se de “escala de mel” equiparada a escala de sones (escala medidora

da sensacdo de intensidade), (Henrique, 2002, pp. 863-864).

1.2.1 Sensacao de Intensidade

A sensacao de intensidade ou intensidade, também & conhecida como “gradeza psicolégica”. Esta
sensacao depende essencialmente da frequéncia fisica, mas também de outros fatores como é o caso
da ressonancia do ouvido externo (efeito do pavilhdo e do meato auditivo externo), sendo que ainda
assim, na realidade, é dificil conseguir distinguir-se mais do que sete niveis de dinamicas/intensidades.
O processo ocorrente no efeito do pavilhdo e do meato auditivo externo que provoca uma resposta
auditiva diferenciada para as diversas faixas da frequéncia. Henriqgue (2002) menciona Fletcher
& Munson (1933) e a escala de fones, criada na tentativa de quantificar a intensidade. E utilizada como
medidor de /oudness lever (sensacao de intensidade), criando o Diafragma de Fletcher ou Curvas de

Fletcher, resultando de testes e experiéncias feitas a milhares de pessoas, que por consequéncia fez



surgir a escala de fones! (escala que quantifica a sensacéo de intensidade em niveis), (Henrique, 2002,
p. 869).
Ha ainda fatores preponderantes que podem condicionar a sensacao de intensidade tais como:

e A previsibilidade ou espectativa de que vamos ouvir um som de determinada forma, como é o
caso dos sons bruscos que sado controlados pelo ouvido médio e a sua funcionalidade que
incorpora musculos de protecao;

e A fadiga que produz diminuicdo da intensidade do som;

o Aidade que degrada a equidade auditiva provocando uma perda mais substancial nos agudos;

e A constante exposicdo a poluicdo sonora ou a sons intensos.

2. Timbre

O timbre tornou-se uma preocupacao aquando da evolucdo musical, especialmente no dominio técnico
da composicdo como se tem vindo a verificar mesmo pela natureza da evolucao timbrica neste contexto,
sendo que o fendmeno fisico do som foi, sem duvida, um dos mais estudados, dando bastante relevancia
a questao dos timbres. Apesar das principais caracteristicas do som serem a intensidade, o timbre, a
duracao e a altura, um instrumento musical pode caracterizado por a sua qualidade e diversidade
timbrica, sendo que a mesma é a caracteristica mais complexa que incorpora a concecao de som.

De encontro com a ultima afirmacéo, na ética de Krumhansl (cited by Rocha 2015), existem algumas
razdes na base desta complexidade, que das quais se destacam: (1) complexiddo das informacdes
relativas ao timbre, que por sua vez ndo é determinado por medidas acusticas concretas; (2)
problematica associada a colocacao do timbre numa posicao independente face as outras dimensdes do
som que pertencentes também a estrutura da forma musical; (3) generalizacdo da nocao de timbre
perante a concecao tradicional do conjunto de instrumentos da orquestra, que nao tem em ponderacao
a musica eletrdnica, a musica vocal, ou até mesmo outros géneros de formacdes. No que diz respeito a
esta ultima razao apresentada, o autor afirma que nao levadas em consideracao as variacoes expressivas,
fruto da forma como os instrumentos sao tocados.

Esta caracteristica sonora em particular ganha destaque no que diz respeito a acustica musical uma vez

que nos permite distinguir sons diferentes tocados pelo mesmo instrumento.

A unidade de fone foi criada por Barkhausen. A pessoa que fazia o teste regulava a intensidade de um segundo som
apresentado até a qual acharia que ambos os sons estariam equiparados em termos intensidade. Este teste realizava com
frequéncia que compreendiam entre 16 e 20000 Hz sendo que cada conjunto de resultados obtidos traria uma nova curva.
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Segundo a ASA- (American Standards Association)?, (cited by Costa, 2015; Loureiro & Paula, 2016),
“timbre ¢é aquele atributo da sensacédo auditiva em termos pela qual o ouvinte pode julgar dois sons
similarmente apresentados e tendo a mesma intensidade e registro, como sendo dissimilares”, ou seja,
a sua caracterizacao de timbre vai de encontro a de Henrique (2002) que caracteriza o timbre como
uma uma particularidade “subjetiva” do som que nos permite diferenciar dois sons de mesma altura
intensidade, tornando-se assim uma caracteristica dificil de

qualificar e menos esclarecedora em termos fisicos. Existem escalas de gradacao de altura, intensidade,
duracao, mas nao existe uma nos permite medir o timbre, (Lima, 2013).

De um modo de mais cientifico pode afirmar-se que este fendomeno ¢ verificavel devido @ mudanca nas
fases das ondas sinusoidais, alterando assim a forma dos sons complexos resultantes. Conclui-se assim
que os instrumentos musicais podem ser muito diferentes, mas em geral, apresentam caracteristicas
timbricas idénticas, que lhes conforma uma identificacdo. As amplitudes espectrais (amplitude e
intensidade), a envolvente temporal, o grau de inarmonicidade dos parciais e a frequéncia sdo 0s
componentes primordial na identificacdo timbrica, (Henrique, 2002, p. 871).

E importante esclarecer em que fase do som é que efetivamente se verifica a apropriacdo das
caracteristicas timbrica. As caracteristicas timbricas desenvolvem-se num momento especifico da
duracado do som. Assim sendo esse periodo de duracdo compreende 3 partes distintas: transitério de
ataque; periodo de estabilidade e transitorio de extincao (decaimento). O periodo de ataque é 0 momento
que ocorre inicialmente onde se da a ocorréncia de som, tendo como ponto de partida um regime
transitério tendo como motor uma forca excitadora. O periodo seguinte abrange regime estacionario
caracterizado pela estabilidade do som e uma maior durabilidade face aos outros periodos. E
precisamente no periodo de estabilidade que se fixam certas caracteristicas do som como é o caso da
altura e intensidade. Os periodos transitorios ganham importancia para o reconhecimento do timbre do
som, (Henrique, 2002, p. 170). O periodo transitério de ataque é particularmente complexo e permite-
nos observar a individualidade da evolucdo de cada parcial, tal como Henrigue afirma- “Este facto é por
si so suficiente para explicar a dificuldade em sintetizar o timbre dos instrumentos musicais.”, (Henrique,
2002, p. 179).

E esclarecido ainda neste contexto dos periodos transitérios, que as influéncias sdo ponderadas de
diversas formas para os distintos sons de cada instrumentos, sendo que na parte final (decaimento)

apenas ja se considera a duracao temporal dos transitorios e o seu aumento aquando das frequéncias e

2 Com o objetivo de padronizar terminologias, escalas, unidades, medidas e métodos no campo da acustica e vibracoes
mecanicas, a ASA desenvolveu um projeto que vez emergir esta definicéo.
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o diminuir dos amortecedores modais, enquanto que na fase inicial (transitdrio de ataque) se consideram
trés fatores- frequéncia, amortecimento do sistema e condicdes de ataque do instrumento, (Henrique,
2002, pp. 317-318).

Ainda assim o autor assegura a necessidade por parte dos instrumentistas e pedagogos de fazerem
referéncia a expressdes extramusicais ou até recorrendo a metaforas e a imagética para a explicitacdo
do timbre que efetivamente pretendem, (Henrique, 2002, p. 871).

Numa conceicdo mais histérica descrita por Willi Apel no “Harvard Dictionary of Music”, o timbre é
inicialmente associado a “color” de um “tone”, sendo que de seguida é descrito dentro dos mesmos
parametros que as anteriores definicdes, apenas defendida e acrescentada uma opinido mais focalizada
nas questodes fisicas como o facto da apropriacdo timbrica ser determinada pelos harménicos, ou seja,
pelo maior ou menor predominacao de alguns harmonicos sobre os outros ou parciais como também
denominados. Na realidade pode defender-se que a riqueza de um som é igualmente proporcional a
quantidade de harmonicos que o instrumento contém.

Inicial, o que o autor descreve como “teoria classica” foi se alterando dando lugar a aquisicdo da teoria
da formante: associada a frequéncia fundamental*. De acordo com a teoria inicialmente formada, as
caracteristicas constituintes de um som tocado estabelecem uma relacéo fixa com o som fundamental
e, portanto, sdo deslocadas para cima ou para baixo se a fundamental se modificasse. Contudo, segundo
as investigacbes mais recentes, 0s parciais caracteristicos de um som encontram-se determinados por
um intervalo fixo de limites bastante concretos, independentemente da altura da fundamental. A estes
intervalos fixos das parciais atribui-se a denominacao de formante. Esta teoria teve impacto no campo
do canto, na explicacdo dos diferentes “timbres” das vogais do canto, sendo que assim, a voz humana
assume diferentes instrumentos, quando a fundamental muda a sua regido, (Apel, 1950, pp. 747-7438).
Mais concretamente, os formantes assumem uma enorme importancia na caracterizacdo do timbre de
certos instrumentos. Enquanto que o espectro e a altura variam consideravelmente consoante diferentes
notas de um instrumento, as regides dos formantes permanecem estavel, independentemente da
frequéncia da nota. Portanto, os formantes funcionam como uma espécie de rubrica que determinada e
caracteriza uma determinada fonte sonora . Deste modo, pode constatar-se que efetivamente a

formantes tém um papel determinante na apropriacao timbrica:

: 1 Formante é a nomenclatura atribuida aos picos de amplitudes ou de energia de frequéncias de componentes espectrais
gue mantém uma certa consisténcia em relacdo a areas proximas, mesmo que a altura (frequéncia fundamental) varie.

« A definicdo de fundamental é complexa e utilizada maioritariamente pelos musicos sendo que essencialmente se caracteriza
pela frequéncia que apresenta mais energia, ndo necessariamente na frequéncia mais baixa. Mais concretamente,
fundamental é o som cuja frequéncia corresponde ao primeiro modo vibratorio.

8



Um instrumento musical tem um conjunto definido de formantes, e sao eles que conferem a sua cor de
tom, ou timbre. O fato de o timbre ndo mudar muito a medida que o instrumento emite notas diferentes permite-
nos reconhecer o instrumento independentemente da altura que esta a ser tocada. Sao as frequéncias formantes
invariaveis na presenca da altura variavel do instrumento que nos permitem reconhecer o timbre, (White. & Louie,

2005, p. 161).°

Entretanto, percebe-se que esta visdo aponta para a ideia do timbre somente como um dado fisico do
som, contornando outros fatores implicitos do mesmo, fatores esses recomendados por Henrique na
atribuicao de “caracteristica subjetiva”, na descricao de timbre.

Esse mesmo ponto de vista é compartilhado pelo “Dictionary of Pure And Applied Physics”, que descreve
o timbre como as “caracteristicas subjetivas que nos permitem distinguir entre dois sons com 0 mesmo
nivel de intensidade e frequéncia fundamental, porém com formas de ondas diferentes [...]", (Loureiro.
& Paula, 2016, p. 57).

Na otica de Loureiro e Paula (2016) na sua esséncia de construcdo, o timbre surge da relacdo com os
outros elementos essenciais da musica, conduzindo o interprete a assumir determinada variacdo
timbrica. Outras possibilidades apresentadas neste contexto, sdo as indicacdes verbais ou em
determinadas ocasides, aspetos ligados ao forum psicologico.

Uma vez que o ser humano ndo associa esta caracteristica a uma quantificacdo especifica como as
restantes caracteristicas fisicas, é impossivel essa transcricdo para escala unidimensional, tornando a
tarefa impossivel de incorporar num fato padrdo percetual instituido, sendo que nesta visdo teriam de
ser criados bastissimos eixos multidimensionais que descrevessem tal escala. Um som pode mais pp ou
£ mais grave ou mais agudo, 0 mesmo ndo se pode dizer do timbre uma vez que é impossivel realizar
comparacdes como estas.

Contudo, foram feitos testes de similaridade e aplicadas metodologias para se introduzir a “taxa de
similaridade” entre os estimulos auditivos que através de estatistica possibilitam o Escalonamento
Multidimensional (MDS) como é o caso da analise feita a 16 instrumentos musicais por Grey (1975),

(Loureiro & Paula, 2016, p. 58). Existem também técnicas de classificacdo ou seriacdo como o A-means®

A musical instrument has a definite set of formants, and it is they that impart its tone color, or timbre. The fact that the timbre
does not change too much as the instrument sounds different notes allows us to recognize the instrument regardless of the
pitch being played. It is the unvarying formant frequencies in the presence of the varying pitch of the instrument that allow us
to recognize the timbre, (White. & Louie, 2005, p. 161).

¢ O algoritmo serve para agrupar e classificar a distribuicao dos timbres ao longo de todo o instrumento. O objetivo parte por
organizar em conjuntos de A (Xn) pontos de M dimensdes em A agrupamentos (clausters) cada um com um ponto
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e 0 SOM’ assim como a PCA® que efetivamente sdo um contributo para formalizacdo de grupos
timbricos, sendo que esta uUltima contribui mais ativamente para a conceicao de “espacos timbricos” de
um agrupamento de notas em diferentes tessituras e a um instrumento em especifico. Assim os espacos
timbricos estao relacionados com as regides que por sua vez sao criadas através das semelhancas
timbricas. Esta experiéncia levada a cabo Loureiro & Paula (2016), foi realizada utilizando o clarinete
em sib e conclui que neste instrumento os sons graves tem uma maior rigueza enquanto que os agudos
demonstram menos brilho espectral e uma menor variacao timbrica. (Loureiro & Paula, 2016, pp. 77-
78).

Devido a tua esta subjetividade, (Howard & Angus, 2009; Sethares, 2005), atribuem ao timbre o adjetivo
de multidimensionalidade como caracterizador e marcador essencial desta caracteristica peculiar do
som.

O timbre esta interligado com os sons instrumentais e vocais e no campo da voz este tema tem sido
muito explorado, contudo é necessario recuar e perceber quais sao os fatores que nos conduzem a
percecao timbrica. Loureiro & Paula (2016), apontam os seguintes: intensidade ou volume do som;
envelope de amplitude ou evolucado da intensidade; ataque ou parte inicial da nota que tem uma
importancia significativa na distincao do instrumento musical; mudancas de altura ou intensidade
devido a utilizacao de técnicas como o vibrato ou trémolos; estrutura dos formantes essenciais na
percecao vocal; distribuicdo espectral e diferenciacao ou evolucao dos componentes espectrais
relacionados com intensidade, (Loureiro & Paula, 2016, p. 58).

Estes conceitos sdo apresentados no contexto da fisica, como temos confirmado até agora, contudo é
relevante perceber que do ponto de vista musical/performativo o timbre nao é visto de uma forma tao
mecanica, como no quotidiano podemos constatar.

O timbre pode assumir-se como modelador de uma obra musical ou até mesmo do caracter dessa obra.
A partida, na construcdo de uma obra o compositor tem em consideracao a representacdo mental do

som pretendido antes de escolher o instrumento associado a determinada passagem, sendo que o

representativo (Zk) a que se pode atribuir também a nomenclatura de centréide dos pontos associados ao agrupamento ou
clausters.

7 SelfOrganizing Maps, Mapas Auto-Organizados ou algoritmo de Kohonen sao algoritmos configurados para através de
espacos de baixa dimensdo mapear dados em larga escala ou dimensao, organizando clausters de acordo com a sua relacao.

8 PCA (Principal Component Analysis) ou Analise de Componentes Principais ¢ uma técnica de analise multivariada
geralmente utilizada para analisar inter-relacdes entre um grande numero de variaveis e explicar essas variaveis em termos
das suas dimensdes inerentes (Componentes). O objetivo é encontrar um meio de condensar a informacéo contida em varias
variaveis originais em um conjunto menor de varidveis estatisticas (componentes) com a menor perda de informacao.
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“texto” dessa obra pode ser condicionado por essas escolhas em particular. No caso de Costa (2015),
este utiliza o exemplo que ocorre com o poema sinfonico “Prélude a l'aprés-midi d'um Faune”, do
compositor impressionista Claude Debussy, onde afirma que as obras do compositor em questdo
perderiam a sua caracterizacdo se fossem utilizados outros instrumentos, que nao os requeridos.
Também é o caso da obra de Sergei Prokofieff- “Peter and the Wolf” - onde os instrumentos dao vida,
caracter e personalidade as personagens da histéria. No caso de Debussy, o compositor coloca
informacdes adicionais sobre o timbre para transmitir as suas ideias ao ouvinte e implicitamente ao
intérprete. Isto acontece frequentemente com o ritmo, a altura das notas, a dinamica, até mesmo com
a inclusao de termos expressivos indicados na partitura para determinar o carater de distintas partes da
obra, sendo que é mais banal existirem este género de referéncias para uma melhor caracterizacdo do
timbre desejado. Pode concluir-se, com base nestes indicadores, que o timbre € um “elemento estrutural
que colabora para a configuracao formal da obra” que favorece o discurso musical, servindo como ponte

dos restantes elementos da composicéo, (Costa, 2015, p. 8).

Relativamente a aplicabilidade na musica desta caracteristica Boulez (cited by Costa 2015) afirma que
na sua otica torna-se imprescindivel a articulacao desta particularidade com as restantes caracteristicas
estruturais da musica, sendo explicita e implicitamente necessaria na construcao final do produto
musical, como o mesmo afirma- “Ele ndo é nada sem o discurso, mas também pode ser todo o
discurso.”, (Costa, 2015, p. 8).

Tendo por base todos os factos expostos até aqui, torna-se evidente que é necessario o contributo ativo
e interpretativo por parte do intérprete, através de mudancas na estrutura do som com o objetivo de criar
uma percecdo musical. Mais concreta, o intérprete é responsavel em grande parte pela construcao
timbrica durante o ato interpretativo, dando também relevancia aos recursos dados pelo compositor de

forma a completar o “discurso musical”.

Mesmo na musica mais simples e até mesmo tradicional, pode aplicar-se esta variedade no timbre
(muitas vezes chamado de “cor” musical), através da relacao dos diferentes elementos estruturais da
musica, como tem vindo a ser afirmado, mas também do contributo ativo do instrumentista para cunhar
determinada obra, sempre explorando diversas possibilidades timbricas de forma a utilizar a que melhor

caracterize o trecho musical, (Loureiro & Paula, 2016).

Relativamente a esta questao, é ainda necessario perceber a importancia que o timbre e a qualidade

sonoro tém na prestacao performativa dos musicos e na reacao do publico em geral.
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Segundo um estudo realizado Hailstone, J. C., Omar, R., Henley, S. M., Frost, C., Kenward, M. G., &
Warren, J. D. (2009), o publico é capaz de reconhecer melodias alegres e tristes, sendo que uma simples
manipulacdo na linha melddica pode condicionar as suas percecdes. Como referem, caracteristicas como
“volume do som, vibrato ritmo, modo e harmonia consonante ou dissonante” juntamente com a linha
melddica, estabelecem uma relacao psicofisiologica com as emocdes, julgando-as e distinguindo-as. A
eletrofisiologia sugere que através de notas isoladas se verificam alteracdes a nivel da expressao
emocional na musica. Existem evidéncias que o ataque e a mudanca no espectro frequencial despertam
emocdes particulares e que de facto o timbre esta diretamente relacionado com as emocdes e
consequentemente, com a resposta/reacao do ouvinte, também devido a um processo ocorrido no lobo
temporal cérebro). A experiéncia realizada foi feita por dois grupos sendo que o denominador comum
entre ambos era o facto, que em ambos 0s grupos, nao existiam musicos profissionais. O primeiro grupo
(com jovens-adultos dos 18 aos 30) e o segundo (adultos mais velhos dos 58-75 anos) onde foram
compostas novas melodias associados a uma resposta emocional definida ou emocao basica (felicidade,
tristeza, raiva ou medo), de forma a perceber que uniformidade é que era encontrada na escolha do
sentimento transmitida, sendo que no primeiro grupo eram utilizados instrumentos musicais e no
segundo, timbres sintéticos desconhecidos. O objetivo passou também por perceber de que forma é que
determinado instrumento afetava ou nao a escolha do sentimento associado. A experiéncia conclui que
existem trés fatores preponderantes envolvidos: (1) fatores estruturais da musica (a sequencia espectral
da altura das notas associadas a melodia, dinamica, tempo e caracterizacdo harmoénica), (2) fatores
cognitivos (familiaridade com a melodia e o instrumento e ordem de apresentacao) e por fim, (3) fatores
performativos (interpretacdo humana versos instrumentos sintéticos). Conclui-se que uma das grandes
influencias na construcdo e influencia emocional na musica é a complexidade, dai ser mais facilmente
associada uma panoplia de timbres a musica polifonica e de preferéncia, interpretada por humanos. Os
autores afirmam que a expressao musical esta também ligada a pratica vocal e certas acdes como o0s
contornos expressivos (caracteristicas temporais como o ataque) ou qualidade (propriedades espectrais
como a baixa ou alta frequéncia) determinando um julgamento emotivo especifico e muitas das vezes
transversal.

Segundo Klickstein (2009), a “qualidade do tom” ira ter um “impacto mais imediato nos ouvintes do que
qualquer outra caracteristica da sua execucao”, completando que cada “sombra sonora criada” vai
despertar uma determinada resposta emocional, contra-argumentando que se emitirmos um som menos

apelativo deixara os espectadores desagradados logo a partida. Remata a sua ideia esclarecendo que
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para agradar um publico é necessario 0 nosso som ser transformativo incorporando assim uma paleta

de tons/cores tonais para completar qualquer obra, (Klickstein, 2009, p. 22).

2.1 Caracterizacao acustica dos instrumentos de metais

A familia dos metais é caracteriza pela producdo de som através da vibracdo dos labios e por os
instrumentos serem de metal atribuindo-lhes assim o nome de: aerofones. Aqui a alteracdo das notas é
feita por uma vara deslizante ou por pistdes. Segundo Henrique (2002), a producado de som esta
associada a uma vibracdo “autoexcitada” que se gera a partir da intersecdo dos dois labios, o
escoamento de ar e o cumprimento de tubo. Os labios assumem também o controle do fluxo de ar, onde
se aciona o efeito de Bernoulli (estabelecimento de uma relacao entre flutuacées de pressdo nos labios
e as flutuacdes referentes ao escoamento do ar).

Backus, (cited by Henrigue 2002, p.602) aponta os labios como maior influéncia dos modos acusticos
no tubo, devido a uma maior interacdo dos mesmos nos metais em relacao as madeiras, tendo em conta
primordialmente que nos metais, as frequéncias tipicas geradas pelos labios sdo equivalentes a ordem
dos sons produzidos. E importante mencionar também a importancia dos tubos conicos e cilindricos
associados a familia metais, uma vez que, devido a sua complexidade de construcdo (que foi evoluindo
ao longo dos séculos e que ndo se observa tanto nesta configuracdo da familia das madeiras), lhes
permite modos acusticos relacionados e mais interessante e ndo menos importante para rematar, nestes
instrumentos introduz-se um desvio de formas originais (associados a configuracdo da tubagem) para
permitir uma serie de modos de ressonancia musicalmente Uteis.

Relativamente a impedancia9 de entrada caracteristica do tubo cilindrico, a mesma apresenta picos
gradualmente distribuidos e verifica-se que com o aumento da frequéncia existe um decrescer da altura,
sendo assim verificavel que as perdas associadas a dissipacado térmica e a energia por atrito aumentam
com a frequéncia.

E verificavel uma grande influencia do pavilhdo e do bocal. Neste sentido, a frequéncia de corte exerce
influencia no que diz respeito a impedancia de entrada sendo que os picos existem até surgir a mesma.
Permite-se verificar que neste sentido os instrumentos que utilizem os labios ou palhetas tém uma
espécie de controle de pressao associando assim um ventre de pressao na embocadura levando o tubo

a caracterizar-se como fechado. Este assunto tem sido investigado no sentido de realizar uma otimizacao

° A impedancia acustica diz respeito ao grau de resisténcia que um meio oferece ao movimento. Este termo foi gerado por
Oliver Heaviside e aplicado no campo da acustica musical por A. Webster em 1914,
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do perfil interno dos metais assim como tem vindo a ser estudada a modelacao dos labios nos
instrumentos de metal.

Na caracterizacao dos metais torna-se essencial mencionar o regime de oscilacao mesmo para
a questdo que aqui se trata- timbre. Esta relacdo é estabelecida pela definicdo dos diversos modos
vibratorios do som de um aerofone, mais concretamente, pelo estado do movimento em geral de uma
coluna de ar dentro de um tubo. Este regime é caracterizado por uma relacdo de dependéncia de 2
factores: as varias frequéncias dos modos do tubo em questdo e a palheta (ndo-linear). Tendo em
consideracdo o fator de dependéncia destes aspetos, atribui-se a terminologia de “regime”. Num
instrumento de bocal estabelece-se um regime proveniente da interacdao dos picos de curva da
impedancia (mais altos mais facil de tocar) e entrada associadas a estes instrumentos e as frequéncias
de oscilacbes dos labios. Portanto, pianissimo implica pouca variedade de pressao sendo que,
gradualmente mais forte vai implicar uma maior complexidade no movimento vibratorio. Sendo que com
a amplitude se aumentam os efeitos néo lineares, pode considerar-se entdo, que um som mais forte sera
mais rico e brilhante, devido ao seu espectro mais rico em harmonicos.
Para terminar Henrigue menciona que partir do harménico n.12 (mais agudos), sdo obtidos unicamente
da frequéncia labial dos musicos.
Relativamente ao trompete o seu som fundamental é percecionado no segundo modo, uma vez que nao
recorre frequentemente as notas pedais (menos percetiveis e de dificil execucao) que seria contabilizada
neste contexto como parcial 1, tendo em conta 0 modo ou parcial 2 e a sua divisdo de frequéncia
fundamental (117Hz). Estas consideracdes sao variaveis uma vez que no caso do trompete e trombone,
0s regimes oscilatérios sdo mais complexos devido ao afastamento grande entre os multiplos do primeiro
modo (no sentido lato os harmdnicos), (Henrique, 2002, pp. 602-608).
Foi concluido através de testes auditivos que as caracterizacdes timbricas do trompete obedecem
essencialmente a leis de variacao do espectro do que propriamente a caracteristicas fixas da estrutura
espectral, (Loureiro & Paula, 2016).
No que diz respeito a trompa e em tracos gerais referentes ao seu som, pode afirmar-se as seguintes

caracteristicas apropriadoras da sua singularidade:

1. A fundamental esta associada ao Do4 (indice 4) num movimento ascendente, sendo que
abaixo deste espectro geralmente é transposto a oitava parcial mantendo a sua posicao
frequéncia, sendo que nos registo mais graves o0 4° e 5° harmdnico recebem mais energia;

2. Asua frequéncia mais grave é aproximadamente um dé1 (61 42 sendo que a fundamental

se estabelece nos 25 dB;
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3. As frequéncias mais baixas representam um papel subordinado na qualidade de som,
apresentando mais riqueza nos formantes;

4. A formante desenvolve-se aproximadamente entre os 340 Hz o que lhe confere 0 som e a
cor 0 “U(oo)" caracteristica da sua sonoridade “redonda”. Na trompa dupla a formante
auxiliar compreende-se nos 750 Hz dando maior luminosidade e abertura ao som, tendo
ainda presente outras formantes perto dos 1.225 Hz e dos 2000 Hz e utilizando a trompa
fa pode aproximar-se dos 3.500 Hz;

5. As formante mais agudas permitem uma maior presenca sonora e brilho enquanto que
as mais graves uma maior suavidade;

6. Estes fatores sdo variaveis consoante a pressado e até mesmo o bocal, a vibracdo dos
labios e os ataques;

7. Afaixa de frequéncia do espectro estende-se até 1.500 Hz no que diz respeito ao registo
mais grave (/) aumentando até perto dos de 5.000 Hz nas notas mais agudas;

8. 0 contetdo harmonico da trompa em fa & um pouco maior relativamente ao da trompa
em sib, sendo que o conteudo timbrico € mais preenchido. As valvulas também assumem
influencia no que diz respeito a execucao dos parciais assim, a trompa em fa tem um
timbre um pouco mais assertivo, particularmente no registo médio;

9. As valvulas também influenciam ligeiramente os parciais de maior frequéncia: no que diz
respeito a notas que envolvam varias valvulas o contetdo do registo grave diminui fazendo
perder brilho e consisténcia no som;

10. Nas oitavas mais graves podem ser identificados alguns ruidos enquanto que nas oitavas
extremamente agudas é caracteristico ouvir-se uma espécie de assobio, (Meyer, 2009,

pp. 45-47).

Relativamente ao trombone destacam-se as seguintes caracteristicas referentes ao som e ao instrumento
e seu comportamento acustico:
1. A gama tonal do trombone tenor estende-se até E1 na extremidade inferior, de modo que
0 a faixa espectral deste instrumento comeca em 41 Hz quando tons de pedal sao
incluidos;

2. Aregido de frequéncia de maior intensidade parcial encontra-se nos 520 Hz;
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3. No registo grave o formante é encontrado nos 480 Hz (fornecendo claramente a
sonoridade “o (oh)”) enquanto que no registo superior se encontra nos 600 Hz permitindo
uma abertura na “cor tonal”;

4. A plenitude sonora do som no registo grave é transformada num timbre mais aberto,
preciso e forte na tessitura mais aguda, incorporando formantes menos nitidas o que lhe
confere um caracter idéntico ao da voz humana;

5. Acima do formante principal, a intensidade do harménico diminui lentamente. Ao mesmo
tempo, varios harmdnicos secundarios se desenvolvem. O 1° contribui particularmente
para a formacao do conceito de timbre marcante, enfatizando o componentes na regiao
“a (ah) " e interferindo na “regido nasal”, como bem como nas regides de brilho das
vogais ‘e (eh) e ““ i (ee) " completam a imagem sonora que também pode sem alteradas
pelo instrumento (diametro e largura do tubo e campanula), pelo instrumentista e até
mesmo pelo bocal, (Meyer, 2009, pp. 58-59).

Relativamente a tuba e na sequéncia do que tem vindo a ser exposto pode caracterizar-se dentro dos
seguintes parametros o seu som e natureza acustica:

1. Atuba contrabaixo é considerado o instrumento mais grave da orquestra sendo o intervalo
da sua tessitura compreende o limite inferior de seu intervalo entre o Sib0 (29 Hz) ou até
mesmo no La0 (27,5 Hz), e é caracterizada pela sua dificil execucéo;

2. A tuba contrabaixo em Fa esta situada num intervalo de quinta superior em comparacao
com a tuba em Sib, sendo que a diferenca entre esta tuba e a tuba contrabaixo € mesmo
a regido de execucao (associado a tessitura);

3. A diminuicdo do contetdo harmoénico é consequéncia da diferenca do espectro,
comparativamente com os restantes instrumentos de metais;

4. Os espectros da tuba diferem especialmente no registo grave, havendo uma diminuicao
significativa do contetido harménico. Para notas graves em m7 o limite estabelecido para
a frequéncia (no que diz respeito as contribuicdes harmonicas), esta compreendido entre
1.000 e 1.500 Hz, dependendo da estrutura do instrumento, sendo que no registo médio
¢ amplificada até 2.000 Hz, o que contribui para um som mais claro e fazendo também
diferir mais o0 som da tuba do trombone;

5. Abaixo do 1° formante, o espectro de energia de uma tuba decresce (10-15 dB por oitava),

dependendo do diametro de cada tuba, traduzindo-se em parciais mais fracos;
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6. O formante principal encontra-se entre 210 e 250 Hz, depende um pouco no design do
instrumento, sendo que para um instrumento mais robusto a mesma encontrar-se-a mais
a baixo, mas sempre produzindo um efeito de *“ U (00) '’ no som, ou seja, tornando o som
mais escuro e especo, 0 que nao acontece nos agudos, uma vez que, 0 som €
caracteristicamente mais fino mas igualmente aveludado, (Meyer, 2009, pp. 62-63).
No seguimento desta concecdo particular do som, sao identificados outros marcadores acusticos que
continuem para a abordagem sonora e implicitamente timbrica, que sao os seguintes: dinamicas,
estrutura do tempo (relacionado com o ataque), técnicas especiais de execucao, instrumentos de design
especial e instrumentos historicos. Neste contexto e por razdes associadas a especificidade do tema,
serao apenas mencionadas no campo da trompete.
Relativamente a trompete, pode dizer-se que € dos instrumentos da orquestra mais ricos em harmonicos,
resultando assim num som mais “radiante e brilhante”, associado também ao facto de os parciais mais
determinantes estarem em regides de frequéncias mais altas. Para o trompete mais utilizado no
quotidiano (sib) a sua tessitura tem inicio no fa sustenido, excluindo as notas pedais, sendo que o
principal harmonico do som se localiza nos 1,200 Hz e é transposto para cerca de 1,500 Hz na 57 oitava.
Isto trard maior relevo numa vogal mais aberta (o autor caracteriza como “a (ah)”), que culminara num
som mais forte por parte do instrumento, mas & medida que se vai subindo o som torna-se mais propicio
a aquisicao de “componentes nasais”, mas nunca eliminando o brilho natural e caracteristico do mesmo.
Segundo Meyer (2009) os harmonicos das regides “‘e (eh)” e “‘i (ee)” ajudam na aquisicdo da
caracterizacao brilhante do som, impedindo uma “nitidez extrema” que poderia ser consequéncia da
mesma.
0O efeito tonal claro e brilhante considera-se uniforme em toda a gama tonal uma vez que o fundamental
nao domina o som da trompete, mesmo quando se diminui em termos de dinamicas, excetuando nas
notas mais agudas. O brilho do timbre é também auxiliado pela auséncia de ruido, fazendo com que o
processo auditivo se clarifique e nao seja influenciado por este fator, (Meyer, 2009, p. 53).
Em termos de dindmicas a trompete é identificado como um instrumento de uma grande amplitude,
ainda que nas frequéncias mais graves, comparativamente com a trompa, perde amplitude devido ao
facto de ter menos parciais nesta area.
A dependéncia direcional da radiacao sonora também é um fator de influéncia na distribuicdo e eficacia
da alta frequéncia. A faixa dindmica caracteristica de uma sequéncia de compreende-se entre o nivel de

pressdao de 89 dB para pp e 104 dB para ff. Para notas individuais, o nivel pp pode cair até 78 dB na
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faixa baixa e aumentou para 111 dB para notas altas em ff. A influéncia da dindmica no timbre é
extremamente importante especialmente na trompete, (Meyer, 2009, pp. 53-55).

Em termos de “Time Structure” ou estrutura no tempo, este esta diretamente ligado ao conceito de
articulacdo que também exerce influéncia no som e no caso do trompete caracteriza-se pela sua extrema
precisao devido a um impulso inicial bastante forte caracteristico da execucdo do instrumento. Esta
precisao torna-se mais afincada em frequéncias mais agudas, sendo que o primeiro pico de estabilidade
aparece geralmente entre os 10-15 ms. Relativamente a trompa o ataque é 5 ms mais rapido, portanto
€ mais curto e caracterizado pela sua rispidez sendo comparado com uma quebra/rotura. No registo
mais grave o atague é consequentemente mais lento,180 ms aproximadamente, encurtando para 150
ms no registo médio. Contudo esta caracteristica ¢ moldavel e pode ser ajustavel independentemente da
tessitura e da dificuldade que as a execucdo nas mesmas possa trazer, (Meyer, 2009, p. 55).

Nos diferentes estilos musicais, podemos verificar que existe uma abordagem linguistica distinta,
especialmente no caso da trompete em que auditivamente € mais concreta esta distingcdo. Neste sentido,
torna-se necessario melhorar as capacidades de estudo nao so no contexto de pratica propriamente dita,
mas nos aspetos circulantes como é o caso da audicdo de musica. Selecionar gravacdes dos melhores
instrumentistas dos diferentes estilos e nas diferentes formacdes- contexto solista, de orquestra, ou de
musica de camara. Deve considerar-se os diferentes estilos (classico e jazz) assim como as diferentes
formacdes de forma a proporcionar uma influéncia positiva e no estilo proprio de execucao de cada um,
(Harnum, 2005, p. 15).

Na tese de Ribeiro (2012) percebe-se de que forma é que a trompete foi explorada, permitindo assim
cumprir com as diferentes caracteristicas exigidas pelos distintos estilos e reportérios de cada um dos
mesmos. Assim o autor destaca também a utilizacdo dos diferentes instrumentos da familia do trompete
de forma a potenciar toda esta plasticidade sonora- Trompete baixo, Trompete natural, Trompete em sib,
Trompete em dd, Trompete de valvulas, Fliscorne, Trompete Piccolo e por fim, cornetim.

Cada instrumento potenciara uma qualidade timbrica distinta e mais adequada as diferentes exigéncias
do repertério, assim como cada uma ira moldar-se com mais facilidade a cada estilo musical. No
quotidiano de qualquer trompetista é essencialmente utilizado a trompete em sib, quer no contexto de
Jjazz quer no classico, sendo que depois em cada um dos mesmo se irao utilizar instrumentos com
caracteristicas anatémicas que irao proporcionar ou ajudar a proporcionar o som e timbre mais
pretendidos. Neste contexto, o autor sublinha a importancia da trompete como “formas de expressao
musical”, sublinhando a introducao da trompete no Jazz como um instrumento que iria dar mais relevo

a producado musical uma vez que, o seu timbre mais “melédico e aveludado” permitiria caracterizar mais
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eficientemente a musica potenciando também em contrapartida, partes mais agrestes e caracterizadas

por um timbre mais metalico. Nesta ideia sublinha a versatilidade timbrica do trompete quer como

instrumento quer na sua aplicacao nos diferentes estilos, (Ribeiro, 2012, pp. 14-15).

O estilo tem, portanto, uma enorme influéncia no tipo de sonoridade adotada, conferindo assim um

cunho pessoal a cada um deles. Baptista (2010), sublinha dois estilos: erudito e popular. Neste contexto,

torna-se indispensavel mencionar as caracteristicas associadas ao estilo erudito.

No primeiro as seguintes propriedades musicais essenciais:

Afinacao: aspeto evidente desde o primeiro contacto com o ouvinte e determinante em termos
qualitativos. Este passa inicialmente pela capacidade de ouvir e depois reproduzir,
desenvolvendo no aluno a consciéncia de afinacéo, fazendo com que o mesmo distinga e corrija
a mesma. Trata-se de um processo, que necessita ser trabalhado com frequéncia e
caracteristicamente demoroso. A afinacdo instavel terda uma influéncia negativa no timbre,
fazendo também perder volume e projecdo. Perde volume devido ao facto dos harménicos
estarem concentrados no centro de ressonancia da nota e consequentemente compromete o
timbre (instabilidade proporcionando ruidos) resultando assim numa projecdo mais pobre.
Grande parte destes problemas surge devido a problemas de controlo do fluxo de ar e controle
da lingua. Segundo o autor a qualidade de som esta associada ao desempenho fisico (respiracao,
musculatura abdominal, lingua tonificada e com forte desenvolvimento e apropriacdo das vogais,
musculatura em torno dos labios necessaria para suportar a pressdo que o bocal fara sobre os
mesmos). Isto proporcionara qualidade sonora e consequentemente afinacdo. Depois, torna-se
vital a existéncia de concentracao, raciocinio condicionado e controle de movimentos
musculares.

Ritmo e tempo: O problema ritmico esta geralmente associado a leitura e as passagens de leitura
mais dificil e segundo alguns pedagogos, a solucao pode passar pela entoacao.

Cor/timbre: Considerada a caracteristica mais abstrata do som, mas esta associada ao timbre,
qgue normalmente é descrito como “escuro”, “claro”, “brilhante” ou até mesmo “suave”,
caracterizando-se como colorido timbrico de determinado som. Cada espectador tem uma
percecao distinta, como ja conferimos anteriormente no capitulo do som, proporcionando assim
um julgamento e uma apropriacdo na memoria Unicos. Depois da apropriacdo dos diferentes
timbres possiveis o instrumentista deve té-los em consideracao e utilizar os mais indicados para
uma maior expressividade conferindo uma interpretacdo musical mais completa, (Baptista,

2010, pp. 37-42).
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e |Intensidade: A intensidade ou variedade de intensidade e dindmica esta estritamente ligada com
o som. E um aspeto de expressdo musical que ocorre através do som, intensificando-o ou
diminuindo-o para melhorar a caracterizacdo musical. Sao utilizados diversos termos para
caracterizar diferentes gamas de dindmicas, desde o pp (pianissimo ou pouco volume sonoro)
até ao f(fortissimo ou muita intensidade sonora), permitindo assim ao intérprete e ao compositor
enriguecerem as suas interpretacdes e composicoes, respetivamente. Esta caracteristica permite
criar balanco na musica e enfatizar mais facilmente determinados aspetos ou partes da mesma.
O instrumentista devera saber dominar e fomentar o desenvolvimento das diferentes gamas de
dinamicas, enriquecendo assim a sua performance.

e Fraseado: Tal como o nome indica, pode ser traduzivel como um pensamento musical completo
ou parcial. Este pode ter diversos significados e diferentes momentos (inicio, tensao/climax e
fim/relaxamento) e geralmente o fraseado esta associado a motivos e aspetos estruturais da
peca, dai a sua devida interpretacdo ser determinante. As frases devem ser interpretadas
consoante a sua intencdo musical, sendo elas completas ou incompletas fazendo demonstrar
através do instrumento o idealizado pelo compositor. Assim, todos os aspetos devem ser tidos
em consideracao- duracao das notas, articulacdes, vibrato, dinamicas assim como a sua duracao
e 0s pontos de tensao e de relaxamento.

e Balanco: O balanco musical esta intrinsecamente ligado com as diferentes vozes presentes no
texto musical e a importante e atencao que as mesmas requerem ao longo do mesmo. Este
equilibrio deve ser tido em consideracao quer em naipe ou mesmo quando solistas ou com o
acompanhamento de piano. Os lideres ou chefes de naipe geralmente devem ter adquirido esta
capacidade para manter o equilibrio quer no préprio naipe quer com os restantes naipes da
orquestra ou grupo. A partir deste principio irdo surgir resultados mais expressivos e

nomeadamente, havera um maior envolvimento dos membros.

E ainda importante mencionar o que o autor intitula de “Influéncias ndo musicais” a que habitualmente
atribuem a expressao- influéncias extramusicais. Estas influéncias que nao esta contidas nos materiais
utilizados na rotina do instrumento mas sim, associadas implicitamente & pratica do mesmo, conferem
um desenvolvimento complementar, ou seja, a parte técnica é lhes acrescentada uma parte cultural,
humanistica e até mesmo cientifica, que permitira ter um conhecimento muito mais abrangente e ira
certamente, ter influencias na interpretacdo dos diferentes materiais a que tiver exposto no seu

quotidiano, (Baptista, 2010, p. 43).
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A singularidade garante identidade sonora distinta e oferece aos ouvintes uma infinita variedade de sons.

Apesar das fontes e influéncias, cada trompetista desenvolve o seu timbre, de acordo com caracteristicas musicais

pessoais, e havera um longo caminho a percorrer para alcancar o objetivo esperado (Baptista, 2010, p. 40).

2.2 A utilizacao de modificadores timbricos- acessodrios, técnicas e aspetos

composicionais

2.2.1 Surdinas

Henrique (2002), afirma que as surdinas servem exclusivamente para alterar o timbre, neste caso, dos

metais concluindo posteriormente que as mesmas alteram o som e a intensidade- sendo este ja um

efeito naturalmente resultante nos metais. Para tal, as mesmas sao introduzidas no pavilhdo do

instrumento, sendo a fixacdo destas é variavel e, com base neste fator foi designada uma classificacao,

sendo distinguidas da seguinte forma:

Tiras longitudinais de cortica que permitem uma passagem de ar entre a zona do pavilhdo e o
exterior da surdina (surdina straight);

A fixacao é realizada através de um anel que fecha completamente o pavilhdo, sendo que a
surdina é furada na sua extensao incorporando um tubo, estabelecendo—se assim contacto com
o exterior, (surdina waw-waw ou wow-wow, surdina harmon, surdina de estudo ou whisper mute
ou solofone e surdina de som bouché);

Surdinas que se fixam contra o pavilhdo, tendo como exemplo mais rudimentar a utilizacdo da
prépria mao do musica como é o caso da surdina desentupidor (surdina pluger ) ou fixada
diretamente no pavilhdo (surdina bucket ou velveld ou surdina apoiadas num suporte (hat mute
ou derby);

Existem ainda surdinas que podem ser combinacdes dos modelos anteriormente apresentados,

(cup mute e da surdina seca com plunger.

Harnum (2005), descreve concretamente o contexto de utilizacao das surdinas e as diferentes surdinas

utilizadas pelos trompetistas. Destaca as seguintes:

L.

Surdina de estudo- Quase como um silenciador, a surdina de estudo permite ao instrumentista
que o seu som seja ocultado quase na sua integra, permitindo ao mesmo tocar em qualquer
circunstancia sem que seja ouvido. Geralmente com cortica a volta na parte superior, isola

devidamente o som, o que também aumenta a dificuldade na execucao do instrumento.
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Porventura, pode ser utilizada para efeitos muito suaves na musica. A Yamanha lancou uma
gama que permite ao executante ouvir o que esta a executar- Silent Brass Systen,

2. Strajght Mute ou Surdina Straight- J& anteriormente mencionada € a mais comummente
utilizada. Geralmente o som torna-se mais brilhante e penetrante. Algumas sao feitas na sua
integra de cobre, outras tém um fundo de cobre para um som mais aveludado ou escuro,
podendo até mesmo serem feitas de plastico. Geralmente a sua utilizacdo tem uma influéncia
na afinacéo, tornando-a mais alta.

3. Harmon Mute ou Wha Wha Muito utilizada por Miles Davis®, este género de surdina potencializa
dois tipos de sons distintos para caracterizar ambientes musicais diferentes. Retirando o tronco
cilindrico que fica no centro da mesma esta é caracterizada por um som suave, mais
envelhecido, como se a afinacdo nao fosse a mesma dos tempos atuais, enquanto com o tronco
cilindrico em metal presente esta surdina com a ajuda da méao no extremo da surdina permite
efeitos muito caracteristicos do Jazz e semelhantes a surdina pluger prevalecendo um som
escuro, cheio e dramatico;

4. Surdina Cup- Esta surdina é caracterizada pelo seu copo que proporciona essencialmente um
som suave e “oco”, isto €, encorpado. Esta surdina permite que a sonoridade se misture
facilmente com outras, sendo ideal para criar ambientes mais intimos. Com diversas camadas
de material amovivel no seu interior € possivel com a sua remocao extrair um som mais presente
e mais brilhante, tornando esta surdina bastante versatil e utilizavel em diversos estilos e
contextos musicais;

5. Surdina Plunger Conhecida como o desentupidor da casa-de-banho/cozinha com a ponta
cortada e o cabo retirado ou até mesmo o chapéu de metal ou o utilizado no dia-a-dia do
instrumentista em questdo, esta surdina apresenta diversos formatos e configuracoes,
dependendo da sonoridade desejada e do contexto de uso. Geralmente tem que se usar a mao
esquerda para utilizar esta surdina porque o efeito sonoro pretendido da mesma passa pela
variacao da sua posicao em relacdo a campanula. Geralmente esta associada a um ambiente
de Swinge vem aliada da técnica de flaterzunge e no que diz respeito a escrita musical da sua
utilizacéo, normalmente usa-se o + (fechado ou préxima da campanula) e o O (aberto ou afastado
da campanula), (Harnum, 2005, pp. 182-186). Existem também outros modelos como é o

caso dos copos de plastico, meio coc6 em madeira e até mesmo por questdes praticas em

» Miles Davis foi um trompetista, compositor e bandleader de jazz norte-americano, dos mais influentes
no séc. XX.
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formato de chapéu, mas em metal que muitas vezes é utilizada no Jazz com um suporte que a
permite ficar suspensas sendo uma mais-valia para o interprete, fazendo com o que o mesmo

consiga fazer as mudancas na sua utilizacdo de forma mais pratica e rapida, (Kellso, 2018).

As surdinas potencializam a expressividade e as mudancas timbricas e isso é claro, uma vez que os

diferentes estilos musicais recorrem as mesmas, (Henrique, 2002, pp. 614-615).

Segundo Ribeiro (2012) a qualidade e riqueza sonora pode ser modificada com acessorios como
surdina, que sao utilizadas na extremidade do trompete- campéanula. Segundo 0 mesmo a sonoridade
¢ primordialmente “brilhante” e “penetrante”, sendo que este instrumento é muito utilizado quer no
contexto de orquestra como em outros estilos como é o caso do Jazz onde a trompete sempre teve

um papel muito preponderante, (Ribeiro, 2012, p. 9).

O uso de uma surdina leva a uma modificacdo ao nivel do espectro da trompete (contetdo
harmdnico), assim como ao restabelecimento das regides formantes. A surdina reta, ou normal
diminui a fundamental atingindo valores de 1.500 Hz mudando assim a imagem tonal ocultando o
som aberto, fazendo o timbre perder “substancia” parecendo mais débil, mas dando espaco ao
desenvolvimento das condicbes nasais e parecendo simultaneamente mais estridentes. O que
possibilita a mudanca timbrica € também o aumento da intensidade e no caso de” Pictures at an
Exhibition” de M. Ravel a escolha do instrumento (trompete piccolo). Com um caracter mais
abafador, especialmente no que diz respeito a frequéncias mais altas, é recorrente a utilizacdo da
cup mute aveludando o som, tornando mais “redondo e sem brilho” mantendo as caracteristicas de
ataque e circundantes ao momento de exposicao sonora intactas. Para terminar, nesta analise muito
breve e mais técnica o autor descreve a surdina Wah-Wah que, através da posicdo dos labios e da
sua alteracéo, possibilita a mudanca da localizacdo da ressonancia Helmholtz!. Isso possibilita
alteracoes a nivel da afinacao dependendo assim do tempo que sdo necessarias, assim como amplia
o0 leque de cores tonais podendo ser usadas em diversas duracdes desde transicdes até notas longas,

(Meyer, 2009, pp. 55-56).

2.2.2 Berp e Visualizador

1 A ressonancia de Helmholtz trata-se do fenomeno que se sucede quando o ar passa por uma cavidade e, devido a isso,
ressoa.
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O berp é um dispositivo que se prende paralelamente ao tubo onde se introduz o bocal e permite que
coordenar a execucao do buzzing com o ato da digitacdo. O ato da vibracao é igual, este dispositivo
apenas potencializara a coordenacdo do beneficio desta pratica com o ato da digitacao.

Grande parte dos pedagogos recomenda a pratica do Buzzing (ver seccao seguinte), como € o caso de
Mario Guarneri (fabricante do berp e aluno de Stamp) que conta ja com um DVD sobre esta técnica,
(Campos, 2005, p. 67).

Outra forma de praticar buzzing é utilizar o bocal “recortado”, sendo este um bocal que tem parte do
copo removido. Segundo Martinson (2017), indica que 40% dos participantes no seu estudo utilizam esta
ferramenta para verificar o posicionamento do bocal e o tamanho da abertura dos labios, contudo no
caso de Brent Phillips (professor de trombone na Baylor University), este utensilio é utilizado
frequentemente na sua rotina de aquecimento utilizando-o para tocar simples melodias, sendo que o
autor conclui mesmo que a utilizacao do visualizador aliado a exercicios técnicos e de escalas pode

mesmo ajudar a focar o som, melhorando-o significativamente, (Martinson, 2017, p. 43).

2.2.3 Buzzing, Bendinge Flatterzunge

Ao som resultante da vibracéo dos labios, feito com ou sem bocal da-se o nome de buzzing.

A pratica desta técnica é benéfica uma vez que fortalece os musculos orbiculares labiais responsaveis
pela estabilidade na embocadura. Segundo Bush (cit. Beltrami 2008), a funcao primordial da vibracao
dos labios, intitulada de buzzing € desenvolver os musculos dos cantos da boca e ajustando os labios
para uma vibracdo desejavel. Segundo Stamp (1995, p. 3), esta torna-se uma técnica essencial da sua
pratica e é importante mencionar que deve ser executada tendo em conta a menor pressao possivel.
Segundo Thompson (2001) e esta técnica enriquece a performance, obrigando o musico a usar
devidamente o ar, uma vez que, o bocal oferece menos resisténcia que o seu uso com o instrumento,
resultando num relaxamento natural dos labios, permitindo uma vibracdo mais livre. Para além de tudo
isto, 0 buzzing ajuda na procura do ponto de vibracdo, melhorando a qualidade do som resultante. O
som adquire mais ressonancia, propriedade enriquecedora da pratica performativa. Com o auxilio do
instrumento, verificando a altura das notas, o instrumentista melhora a equidade auditiva, permitindo
uma melhor afinacao. Esta pratica é muito frequente na lecionacdo como verifiquei ao longo do Estagio
Profissional assim como melhora significativamente os habitos auditivos e fisicos essenciais da pratica

primaria. Segundo Tavares (2019) estas consequéncias positivas verificam-se e sdo frequentemente
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empregues em livros de play along?, assunto estudado na sua tese, e tal sdo os beneficios do uso desta
técnica que o autor diz que quando coordenada com o play along aumenta a regularidade ritmica,
melhora a afinacdo e aumenta o relaxamento fisico devido a harmonia tendencialmente mais calma,
(Tavares, 2019, pp. 10-11).

O bending consiste em oscilar o som, descer ou subir meio-tom a nota, mantendo a digitacdo da nota
inicial, por exemplo. Praticar exercicios de bending, especialmente durante o aguecimento ajuda a fixar
a embocadura, a aumentar o correto fluxo de ar, e a centrar e melhor a equidade auditiva. Dulin (cit.
Alves da Rocha, 2016)), numa entrevista ao /nfernational Trumpet Guild Journal, refere o uso da técnica
de bendingé recorrente no seu aquecimento, (Alves da Rocha, 2016, p. 8).

O flatterzunge é produzido através de movimentos rapidos da lingua, imitando um trilo, e proporciona
um som mais estridente e rugoso, possibilitando aos compositores utiliza-lo para criar efeitos
contrastantes na musica. Esta técnica € um tipo de articulacao produzido com a pronuncia de “rrrr”,
guando se toca uma nota. Este efeito é caracteristico do repertorio para sopros no século XX, sendo mais
comum a sua utilizacdo no repertério solo ao invés do orquestral, (Silva, 2013, p. 17). O efeito
flatterzunge surge também no repertorio solo com o objetivo de diversificar o timbre, contribuindo
implicitamente para a melhoria do som, através de aspetos implicitos na realizacao da técnica como
uma maior abertura da garganta e do aumento do funcionamento da lingua uma vez que, a sua execucao
requer um dominio extenso do registo, do apoio da coluna de ar e da devida posicao da lingua, (Faria et

al., 2020, p. 103).

2.2.4 Vibrato

O vibrato € um modificador timbrico comum, mas mais utilizado no contexto das cordas. Numa otica
mais simplista pode ser visto como uma forma de compensar a afinacdo e consequentemente
desenvoltura do som. Mais concretamente, o vibrafo € uma variacao da frequéncia e da amplitude,
caracteristicas associadas timbre e qualidade sonora. Na 6tica de Arnold Jacobs esta concecao deve ser
mais mental do que propriamente fisica, ou seja, nao se deve focar tanto na metodologia de ensino, mas

no resultado da sua execucao, devendo ser inicialmente demonstrado pelo professor e utilizando diversas

12 Trata-se de uma ferramenta tecnoldgica mais concretamente numa gravacao concebida de estudos, pecas ou exercicios
geralmente acompanhados por duas faixas, normalmente uma de acompanhamento harménico e outra com o
acompanhamento e melodia principal. Devido ao seu formato (CD ou qualquer tipo de suporte virtual), torna acessivel a sua
utilizacdo em diversos contextos.
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vias de obtencao do mesmo, para que 0s alunos percebam esta técnica, (Frederiksen, 1996, pp. 198-
199). Esta técnica ndo é aconselhada na iniciacao (altura em que o aluno deve preocupar-se com
questdes como a afinacdo e o controle do fluxo do ar) mas posteriormente, é uma boa ferramenta para
o0 desenvolvimento musical proporcionando uma maior riqueza de cada um dos sons.

Esta técnica é utilizada essencialmente em notas mais longas para lhes proporcionar movimento, esta
também associada a passagens mais lentas e em legato de caracter mais expressivo. O vibrato deve ser
utilizado devidamente, tendo em atencao as circunstancias da sua utilizacdo e a quantidade de utilizacéo,
podendo tornar-se prejudicial quando utilizado em demasia.

O vibrafo pode ser de trés formas de execucao: vibrato de mao, vibrato de maxilar e vibrato de lingua.
O vibrafo de mao é executado pela mao direita quando a mesma se encontra imaginariamente com uma
bola de ténis, utilizando o polegar sobre o tubo principal entre a primeira e a segunda valvula dos pistdes,
criando um movimento repetido da agitacdo gradual da méo, para a frente e para tras. Para desenvolver
esta técnica é aconselhado que o instrumentista pratique inicialmente mais devagar aumentando a
velocidade da mao. As vantagens associadas a este tipo de wibrafo ¢ a sua agilidade podendo se
facilmente utilizado por trompetistas mais jovens, contando também com a observacéo ativa da sua
execucdo o que permite a analise do desenvolvimento da técnica. Uma vez que nao envolve a parte
interior da boca, outra vantagem é o facto deste vibrato nao interferir com a coluna de ar e
consequentemente o fluxo natural do mesmo.

O vibrato de maxilar é realizado pela oscilacdo do mesmo sem que este prejudique ou altere a
embocadura, preferencialmente. Contudo, este género de vibrafo pode trazer diversas implicacdes
criando maus habitos de execucao do instrumento e alterando a coluna natural do ar.

O wvibrato de lingua, muito semelhando ao movimento que esta faz quando pratica flexibilidade, é
executado de forma suave e ritmado permitindo assim que a lingua controle o fluxo de ar e a oscilacéo
da nota. Geralmente associam-se as vogais “Al” repetidamente, para pdr em pratica este vibrato.

O vibrato pode também ser concebido com o apoio do diafragma como quando rimos, sendo apoiado
pelo uso do mesmo, regularizando este impulso, sendo que o mesmo pode variar de quase inaudivel a
muito explicito, tornando a qualidade sonora mais rica e versatil, (Fox, 1974, pp. 57-58).

E necessario ouvir outros interpretes e 0 aluno ser consciente para que a utilizacdo destes tipos de vibrato
nao condicionem o bem estar do instrumentista, assim como a interpretacao das obras, (Baptista, 2010,

pp. 17-18).
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2.2.5. Dindmicas e articulacdes

As dinamicas e articulacdes sao propriedades do discurso musical que assumem uma enorme influencia
na construcao e caracterizacao timbrica, (Hailstone et al., 2009).

Segundo (A. Costa, 2015; Klickstein, 2009; Fox, 1974) as dinamicas assumem extrema importancia na
modificacao timbrica. A alteracdo subita ou a comparacdo de partes iguais com distintas dinamicas fara
com que o ouvinte tenha uma reacao diferente, sendo que inicialmente o timbre implicitamente mudara.
Mais adiante no subcapitulo sobre Fox (1974) esta questao é mais aprofundada mesmo no contexto dos
metais.

Quando um som é tocado na dinamica forte, em qualquer instrumento, é associada a ideia de que o
som se torna mais brilhante, fazendo assim com que a intensidade se torne uma condicionante ativa da
caracterizacao timbrica, relacionando diretamente os dois aspetos- som e timbre, (A. Costa, 2015, pp.
23-24).

Como j& mencionado anteriormente as articulacées e ataques tm um impacto na constituicdo do
conceito de timbre (ver seccado 2). Segundo (Campos, 2005), a articulacdo depende inteiramente da
coordenacao da cavida oral com a mandibula juntamente com o mecanismo essencial- o funcionamento
da lingua. Pode ser também utilizado o ataque respiratorio, mas este sera muito limitado uma vez que a
acado da lingua é mais precisa sendo que a mesma rapidamente assume diferentes posicdes, consoante
0 momento em que se encontra (baixa ou recuada quando libertado o ar). Sao atribuidas diferentes
silabas ao ato de articular (“T", “D”, “K”) sendo que o volume um aspeto de ponderacao, reiterando as
silabas (“Tah”, “tAY” e “tEE").

Relativamente aos ataques, estes sao identificados por varios autores como os primordiais indicadores
de timbre, (Baptista, 2010; Hailstone et al., 2009; Loureiro & Paula, 2016).

Segundo Shuebruk (1923) é necessario ter em consideracao a altura e dindmica da nota executada, para
uma nota mais aguda os labios devem estar mais juntos enquanto que para um registo mais grave os
labios devem estar mais relaxados, sendo que a respiracao deve ser moldada a intensidade e registo
pretendidos. A pratica dos ataques tendo em vista a preparacao e remocao do instrumento dos labios,
assim como o controlo da gama da dinamica e da amplitude permitem uma maior precisdo na execucao
dos mesmos, sendo a pausa ou remocao do instrumento temporariamente uma medida essencial neste
processo, (Shuebruk, 1923, p. 20).

Num estudo realizado sobre a percecao do timbre nos diferentes trompetes foi também abordada esta
questdo, depois de um grupo de 24 musicos profissionais ou em formacdo na area da trompete ouvirem

um excerto de 30 segundos sendo que cada um deveria identificar a trompete que estava a ser utilizada.
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Nos resultados foi apresentado o dado do ataque, defendendo que, “O inicio dos sons da trompete
(ataques) influéncia a identificacdo do timbre...em comparacdo com outros instrumentos de sopro, é
menos identificavel com precisdo sem o seu ataque...”, deixando o autor a recomendacao que deve ser

uma preocupacao de investigacdes futuras, (Parker, 2003, p. 93).

3. Ensino do som e do timbre

Quando nos deparamos com esta questdo do som e do timbre, grande parte dos estudantes nao se
apercebem de que forma é que estes conceitos entram no seu processo de aprendizagem, sendo possivel
afirmar que lhes ¢ atribuida uma menor importancia que as restantes questdes técnicas (articulacéo,
flexibilidade e digitacao). Isso tem vindo a ser constato implicitamente, portanto, serd constado nos
préximos subcapitulos, que efetivamente o estudo do som e a sua pratica no quotidiano do instrumentista
¢ mais frequente do que propriamente a do timbre, o que nado deixa de ser preocupante e alarmante
sendo necessario complementar esta pratica com um dos maiores indicadores sonoros, ja anteriormente
mencionado- o timbre.

Serao entao expostas as visdes de diversos pedagogos sobre a pratica e aprendizagem dos conceitos de
som e de timbre. Alguns desses nomes estdo também associados a materiais didaticos que exploram a
questao da pratica dos mesmos.

Para terminar, com base na pesquisa realizada, surge um aglomerado de materiais essenciais para a

aprendizagem e desenvolvimento destas particularidades.

3.1 Visoes de pedagogos de referéncia sobre o estudo do som e timbre

3.1.1 Arnold Jacobs

No campo em particular do timbre é fundamental mencionar a tese do grande pedagogo e tubista- Arnold
Jacobs. Durante a sua carreira o artista deu bastante importancia a questdo do som e a qualidade que
0 mesmo pode conferir ao ato da performace, defendendo a tese de que o corpo ¢ “um estudo de
produtos” e que a funcdo motora ndo é controlada pelo pensamento consciente, mas sim por uma
“representacao mental clara do conceito do som que desejamos fazer” (Marston, p. 32).

A sua pedagogia ¢ adotada essencialmente pelos instrumentas de metais e esta pratica é resumida ao
Song (som ou produto resultante) e Wing (ar, substancia essencial requerida para o produto resultante).

Além de Song assumir o papel de produto final Wing trata-se de uma questao técnica relativa a
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aplicabilidade do ar em consonancia com a vibracao dos labios dai a sua pratica se resumir a celebre
expressao- Song and Wing, (Rocha, 2016, pp. 22-23).

Frederiksen (1996) escreveu o livro que da a conhecer a pedagogia e legado de Arnold Jacobs ao qual
atribui o nome: Arnold Jacobs- Song and Wind. Teve o contributo dos colegas de Jacobs da orquestra de
Chicago- Adolph Herseth e Dale Clevenger, dando ser ao livro que detalha a sua vida e pedagogia
sublinhando a importancia desta ultima no meio musical, (R. Boylan, 2018, p. 37). No que diz respeito
as caracteristicas essenciais da pratica performativa, é considerada e dada relevancia, quer por
Frederiksen (1996) quer por uma basta quantidade de pedagogos, a “Tone Color"=,

Nesta ordem de pensamentos o autor considera também importante o ajuste do instrumento as
circunstancias (no caso da tuba utilizar uma menor ou maior em concordancia com o repertorio), sendo
gue no contexto solistico o autor utilizaria uma tuba mais pequena e teria ainda atencao a outros aspetos
como a escolha do bocal.

A troca e ajuste do equipamento também é fundamental para que se proporcionam as condicoes
necessarias ao desenvolver o timbre que idealizamos para determinada obra contribuindo também para
uma maior qualidade de som que por sua vez se torna mais consistente nos diferentes registos. Clarifica
também a importancia do ar e da sua utilizacdo de forma a evitar um som “forcado ou tenso”.

Nara sequéncia da sua abordagem e para sintetizar as suas ideias, o pedagogo afirma:

“Cada artista tem o seu proprio som distinto. Como uma impressao digital, a producdo de som de dois
artistas néo é igual. Jacobs tem seu préprio tom caracteristico que o separa de qualquer outro musico. Isso foi
desenvolvido por meio de varias influéncias ao longo da carreira. Um artista deve primeiro desenvolver um conceito
de som que gostaria de alcancar. Em estagios elementares, ele provavelmente ira emular o som de um

instrumentista que ele admira.”, (Frederiksen, 1996, p. 197).

Do que pude averiguar a concecdo da representacao mental do som surgiu primordialmente com o
pedagogo Arnold Jacobs e deste entao, tem assumido uma enorme importancia no campo interpretativo
e mesmo em termos evolutivos para cada um dos instrumentistas que adote este estilo de aprendizagem.
Segunda a sua visao, 0 buzzingassume uma enorme importancia na concecao de som porque ao existir
uma remocao do instrumento consequentemente o aluno desenvolve uma mentalizacdo na parte

musical, despromovendo fatores como a digitacao e outros assumindo a importancia do fator primordial-

1 Traducdo do termo- cor do tom, mais concretamente Timbre.

4 Traduzido de “Every performer has their own distinct sound. Like a fingerprint, the tone production of no two performers are
alike. Jacobs has his own signature fone that separates him from any other musician. This was developed through various
influences in his career. A performer must first develop a concept of the sound that he would like to achieve. In elementary
stages, he will probably emulate the sound of a player he admires.”, (Frederiksen, 1996, p. 197)
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qualidade de som. O autor destaca o visualizador como uma estratégia essencial para centrar a vibracao
labial limitado a sua acdo entre 2-3 minutos de cada uma das vezes de preferéncias nas tessituras média
e grave. Recomenda a utilizacdo de um ringou anel (borda de bocal) sempre neste processo para que
nao acontece uma deterioracao nos labios sendo que destaca a pratica de melodias simples para que
se estabelece uma maior concecao da parte musical e dos labios, descartando notas longas ou
flexibilidade (drills forms ou slurs)®.

Outras caracteristicas destacadas para a execucdo ou aproximacdo de uma boa performance sao
destacadas por Frederiksen (1996), sendo que indo de encontro a potencializacdo sonora e
consequentemente timbrica, sdo apresentados mais 3 conceitos que implicitamente abarcam esta
questdo: dinamicas, fraseado e vibrato.

Relativamente as dinamicas é constatado que primordialmente o instrumentista se deve preocupar com
a qualidade do som produzido assim sendo, é recomendado que nao se aumente a pressao do ar mas
sim a sua velocidade desencadeando gradualmente extremos que acarretam qualidade sonora e riqueza
timbrica, (Frederiksen, 1996, pp. 198-199).

O vibrato é caracterizado como a pura e simples manipulacdo da frequéncia e amplitude, resultando
assim numa maior qualidade sonora. Contudo, é essencial que os instrumentistas ndo se esquecam da
importancia de tocar no centro ressonante da nota, procurando assim o centro mais ressonante da
mesma. Torna-se crucial estabelecer um limite na sua utilizacdo, no modo da sua utilizacdo e no ajuste
do mesmo ao repertorio e as diferentes situacdes que podem ser apresentadas, como 0 mesmo indica-
deve ser sempre controlado, (Frederiksen, 1996, pp. 198-199).

Em relacdo ao fraseado, na dtica do pedagogo é importante que o mesmo seja utilizado para traduzir
uma mensagem musical, contando assim uma histéria. A metafora utilizada para melhor compreender
a importancia e devida utilizacdo do fraseado é a das palavras, isto ¢, como uma palavra tem um
significado Unico e representativo numa frase cada nota desencadeara uma determinada cor e densidade
que, naturalmente, ira ter repercussoes no resultado da construcédo da frase. A recomendacao dada por
Arnold Jacobs é que se coloquem palavras e consequentemente a entoacao prévia nas diferentes frases
musicais para que seja mais simples construir uma mensagem musical, tendo em atencao o controle de
um fator prejudicial do fraseado- a respiracao desregulada. Defende-se neste sentido que tanto os fins

como os inicios das frases devem ser “protegidos” tendo por base uma respiracdo que permita tocar a

s Flexibilidade é uma propriedade do estudo e da performance musical que permite ao musico desenvolver a capacidade de
quando esta a tocar notas do mesmo harmonico ter a flexibilidade de as tocar com a maior destreza possivel em diferentes
pulsacdes, segundo diferentes padrdes ritmicos.
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frase na sua integra. Para isso é necessario que o interprete se familiarize com o ar necessario para a

execucdo de diferentes duracdes de frases em diferentes dinamicas.

3.1.2. Fred Fox

Fred Fox & um pedagogo e professor americano de trompa da universidade do Arizona que escreveu um
livro de referéncia para os metais intitulado de “Essencials of Brass Playing”, que apresenta diversos
assuntos ligados a devida pratica de instrumentos de metais, fazendo referéncia a cada um em particular
e comparando-os no decorrer dos diferentes assuntos do livro. Aqui sao tratados diversos assuntos,
desde a questdao da coluna de ar, qualidade sonora, overblowings, até questdes ligadas mais a
embocadura e outros aspetos tais como conseguir tocar agudo, como melhor os ataques e os diferentes
tipos de articulacdo assim como aspetos fisicos (suporte do diafragma e abertura da garganta), ou
mentais (habitos mentais).

O tema relativo a 7one Qualityou qualidade de som, é introduzido previamente, com o contetdo referente
a coluna de ar. De facto, é verificavel em diversos pedagogos e materiais que o aspeto da coluna de ar
e do buzzing estao diretamente ligados a producéo e qualidade de som.

Segundo o pedagogo o equilibrio reside na aquisicdo dos diferentes extremos de amplitude (graves e
agudos), adquirindo assim diferentes sonoridades provenientes das diferentes tessituras. Para que o som
seja mais agradavel é necessario ter em atencao a posicao da lingua sendo que deve adotar-se a silaba
“aw” em vez de “ee” para que a nota soe mais “cheia” e mais agradavel uma vez que residem dentro
da nota as diferentes frequéncias/afinacdes que as compdem e enriqguecem. Fazer uma alteracao entre
as duas silabas durante uma nota longa, proporcionara ao executante a capacidade de escolher a mais
agradavel auditivamente. Geralmente é verificavel nos trompistas uma tendéncia maior para utilizar a
silaba “aw” e em contrapartida “ee” nos trompetistas, o que faz com que, quando os mesmos trocam
instrumentos 0 som no trompista soe mais aveludado na trompete e o do trompetista soe mais nasal e

esquelético na trompa. Na otica de Fox (1974):

No entanto, é possivel para 0 mesmo musico produzir um bom tom em qualquer instrumento de sopro

simplesmente ajustando a posicao da lingua as necessidades desse instrumento... comece com uma posicao de

s Respiracao exagerada, em demasia.
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vogal extrema e va para a outra. Entdo, ao ouvir o som, pare na mistura que € melhor para o instrumento. Desta

forma, um tom bem centrado pode ser alcancado em qualquer instrumento...”” (Fox, 1974, p. 12).

Por esta ordem de ideias sao dadas indicacoes pelo pedagogo na parte corrente do livro sobre a posicao
da lingua em diferentes contextos, incluindo nas dinamicas (crescendo-diminuendo) uma vez que é
necessario conferir em toda a gama dinamica a mesma qualidade sonora. Este processo é assegurado
pelo ajuste da vibracado, da quantidade de ar e pressao exercidos dentro do bocal, sendo necessario
regular estes aspetos. Um descontrolo dos mesmo ira fazer com que o som seja provocado, assim como
se o ar utilizado nao for proporcional, mas sim superior ao requerido, tornando o som mais “forcado”. O
diafragma'®* também tem um papel preponderante devendo manter-se a devida pressdao no mesmo,
utilizando a uma maior pressdo no aumento de registo e uma menor pressao nos registos mais médios
e graves, fazendo este aumento ou diminuicao de forma progressiva evitando o uso em demasia da
mesma. O autor fala neste contexto de overblowing, e na utilizacao de algo aproximado a esta concecéo
para que o0 som seja mais “vibrante” em vez de “anémico”. Esta questdo do crescendo-diminuendo
implica a mudanca da posicao da lingua de “ee” para “aw” e claramente nao ha uma posicao totalmente
correta da dinamica menos audivel até a mais audivel.

De qualquer das formas existem 4 posicoes basicas da lingua que podem ser utilizadas dependendo do
instrumento, do registo e do nivel da dinamica da nota a ser executada. Existem, portanto, as posicoes:
“aw” e “E” utilizadas nos metais mais graves onde no “aw” a parte traseira da lingua esta totalmente
baixa e no “E" a parte da frente permanece em baixo e a de tras sobe; “Ee” que é quando ambas as
partes da lingua estao levantadas e “Iss”, utilizada apenas para as notas extremamente agudas, que é
quando para além das duas partes da lingua estdo levantadas, a ponta da mesma estad a tocar
ligeiramente no céu da boca dependendo depois do quao agudo o registo. Estas ultimas duas sao
utilizadas maioritariamente pelos trompetistas.

O essencial é ajustar a posicao da lingua a afinacdo da nota e as espectativas sonoras, isto &, nao
comprometendo a qualidade sonora, neste ajuste em espelho da gama dindmica, sendo que é necessario

0 menor ajuste para garantir o maior equilibrio, (Fox, 1974, pp. 13-16).

V Traduzido de “ However, It is possible for the same player to produce a good tone on any brass instrument simply by adjusting
the fongue position to the needs of that instrument...start with one extreme vowel position and go to the opposite. Then, by
listening to the sound, stop at the mixture that is best for the instrument. It this way a well-centered tone can be achieved on
any instrument... ” (Fox, 1974, p. 12).

© E Um musculo estriado esquelético em forma de ctpula e cuja funcao principal € auxiliar nos momentos de inspiracéo e
expiracdo, serve também de extremo entre a cavidade toracica e a abdominal.
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Conclui-se, portanto, que segundo Fox (1974):

A posicdo da vogal varia nos diferentes registos de um instrumento. Além disso, o som geral da vogal
varia de instrumento para instrumento. Nenhuma posicéo da lingua pode ser correta desde a nota mais grave até
a nota mais aguda em qualquer instrumento, ou da suave para a mais forte na mesma nota. A proporcdo de
agudos e graves deve permanecer constante em toda a faixa do instrumento. Isso sé pode ser feito ouvindo e

ajustando constantemente o som da vogal.® (Fox, 1974, p. 18).

Neste contexto, da importancia da posicao da lingua na qualidade sonora o pedagogo Harnum (2005)
menciona também que a lingua afeta o tamanho da cavidade oral sendo que, se a lingua estiver
demasiado subida a qualidade sonora proporcionada sera mais pobre, mas que isto pode ser colmatado
através da utilizacdo da silaba “ahh” (idéntica a que o autor antecedente menciona utilizada
essencialmente pelos trompistas) e através de uma maior abertura da garganta proporcionando assim
um som mais rico e ressonante. E de referir que se deve sacrificar a amplitude em virtude da abertura

da cavidade oral, (Harnum, 2005, p. 102).

3.1.3. William Vacchiano

Vacchiano foi um dos mais proliferos pedagogos e trompetistas dos Estados Unidos, tendo sido o
principal trompetista da Orquestra Filarmonica de Nova lorque. Os seus contributos foram inumeros,
quer no campo investigativo do instrumento quer no performativo, tendo escrito diversos livros, realizado
diversas gravacoes, criado uma linha de bocais, fabricados pela Stork Custorn Mouthpieces e por fim e
nao menos importante, tendo formado diversos alunos e trompetistas de renome aquando do seu
trabalho realizado em varias escolas como o realizado na universidade, Juilliard School. Brian Shook,
documentou a sua vida no livro “Last Stop, Carnegie Hall: New York Philharmonic Trumpeter William

Vacchiano”.

v Traduzido de “7The vowel position varies in the different rigesters of one instrument. Furthermore, the overall vowel sound
varies from instrument fto instrument. No one tongue position can be correct from the lowest to the highest note on any
instrument, or from the soft to loud on the same note. The ratio of highs to lows must remain constant throughout the entire
range of the instrument. This can accomplished only by listening and constantly adjusting the vowel sound.” (Fox, 1974, p.

18).
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No seguimento da leitura deste livro e na apresentacdo de diversas visdes do pedagogo, foi possivel
averiguar que para Vacchiano um profissional de trompete, nomeadamente no contexto de orquestra,
tem de dominar inicialmente a sua qualidade sonora e s6 depois, a técnica. O mesmo afirma ainda que
na sua rotina de trabalho tocava duas horas de notas longas e de flexibilidade, o que Ihe proporcionaria
um “som bonito” e acrescenta ainda que, a audiéncia nao julga por percalcos técnicos, mas sim, pela
maneiro como o instrumentista soa, dando atencéo quase exclusivamente ao som.

Desde 1931 que o trompetista enfatizava a importancia na transposicao e qualidade sonora, sendo que
Shook (2011), complementa dizendo que o seu exercicio favorito estava no Arban, mais concretamente
pag.125 sendo que 0 mesmo o executava muito mais devagar, focando-se no “peso” de cada uma das
notas.

Segundo o relato de um dos seus alunos, Carmine Fornarotto, o autor tinha em conta outras
preocupacdes no que diz respeito ao desenvolvimento sonoro como € o caso do aspeto estilistico. Assim,
recomendava ao aluno a audicdo ativa de outras orquestras e interpretes para uma melhor construcao
sonora e musical.

Uma das suas técnicas era utilizar o excerto da Parsifal de Wagner, onde pedia aos alunos que fizessem
a transposicdo do mesmo desde o registo mais grave (onde é mais facil controlar a respiracdo e a
resisténcia), até ao registo da tonalidade original, aumento meio tom gradualmente. Isto permitia—lhes
desenvolver um maior controlo no som e no timbre do instrumento, uma vez que os alunos ficavam
conhecedores das particulares das diferentes notas assim como permitia o desenvolvimento da

resisténcia e do registo, (Shook, 2011, pp. 76-77).

3.1.4 Raymond Mase

Relativamente ao som, pode averiguar-se junto de diferentes pedagogos, como é o caso de Raymond
Mase ou Ray Mase, professor na Juilliard School, que este aspeto deve ser integrado numa rotina diaria
de estudo de forma a permitir uma evolucao soélida do instrumentista.

Sobre este assunto, o pedagogo destaca também a importancia do buzzing, sendo que é visto como um
dos aspetos mais determinantes na producdo sonora de qualidade, (Harnum, 2005, p. 29).

Burgess (2011), no que diz respeito ao desenvolvimento do som, em coordenacdo com o trompetista
Ray Mase, em quem o artigo é fundamentado, traca um conjunto de aspetos essenciais que devem ser

trabalhados. Comecam por identificar a importancia de uma rotina de estudo variada e alicercada sendo
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que na parte referente ao som, que aparece desde logo no parametro “Maintenance”, o autor sublinha
a importancia de manter a qualidade sonora em detrimento de outros aspetos, sendo que esta
caracteristica é inumerada como uma das principais a ter em conta e a ser trabalhada com maior
regularidade afirmando que: “the goal of maintenance practice is to briefly touch a variety of
fundamentals”=, (Burgess, 2011, p. 67). Este aspeto é sempre identificado com um aspeto essencial da
pratica diaria sendo que neste contexto, o autor, faz-lho acompanhar-se de aspetos como o ritmo, a
coordenacao de dedos, notas pedais e afins.

No contexto timbrico 0 mesmo defende e fundamenta as suas concecdes do devido trabalho que deve

ser feito, identificando comportamentos que devem ser considerados neste género de trabalho:

Begin your musical practice session with very easy melodies, such as nursery rhymes, hymn tunes, or
selections from “The Art of Phrasing” in Arban’s Complete Method (p. 191). These will enable you to concentrate
on a good sound without hav- ing to consider technique or range. Once you are happy with your tone, then move
on to material that you need to learn for performances or lessons. If you are working on a technical passage, slow

it down and play it like na opera singer would sing it (Burgess, 2011, pp. 67-73).

E relevante manter uma postura relaxada de forma a proporcionar um equilibrio fisico e mental, tendo
em consideracao o descanso e a manutencao do corpo de forma a manter o mesmo relaxado e preparado
para a pratica regular e os desafios diarios. Rentabilizar o tempo cantando, ouvindo musica, fazendo
exercicios de respiracdo e afins, proporcionar-nos-a também melhorias posteriores no campo da
performance e nos seus diversos aspetos, assim como o registo diario da evolucao e progresso.

No contexto aqui abordado, Saunders (2010) concorda com a tese do pedagogo e dos anteriormente
expostos, tese essa que tem vindo a ser defendida relativamente ao aspeto da incorporacéo e
equiparacao do trabalho do timbre ao do som, sendo o timbre um aspeto bastante significativo na pratica
do instrumento.

0 som torna-se um aspeto fundamental, especialmente as caracteristicas que o constituem, tornando-se
um aspeto crucial uma vez que implicitamente define o interesse de um publico, levando o autor a
classificar som do seguinte modo: “Our sound is what give us our individuality.” In other words, our sound

is our voice on the instrument.”2, (Saunders, 2010, p. 62).

» “(Q objetivo da pratica de manutencao é tocar brevemente uma variedade de aspetos fundamentais”.
2“0 nosso som € o que nos da a nossa individualidade. Noutras palavras, o som é a nossa voz no instrumento.”
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3.1.5. Nailson Simdes
Nailson Simdes estudou em Boston (Estados Unidos) nas décadas de 80 e 90, onde obteve o seu
mestrado e doutoramento sob a orientacdo do professor Charles Schlueterz. Regressou ao Brasil onde
implementou a escola de Boston, disseminando a mesma por todo o pais. Atualmente é professor na
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro e para além de lecionar e dedicar-se a area da
investigacao, dedicasse também a expansao da musica brasileira, sendo conhecido por dominar os
diferentes estilos musicais até mesmo o contemporaneo (Farebr, 2019).
A otica de Simdes é partilhada por (A. Costa, 2015; Silva de Azevedo, 2014) uma vez que, identificam
0 som como elemento primordial da pratica diaria, sendo que esta diretamente relacionado com a
respiracao e consequentemente com a embocadura. Neste aspeto, destaca-se também o trabalho de
(Ribeiro, 2012) e o brasileiro (Baptista, 2010). Mas resgatando a esséncia da sua defesa, o pedagogo
apela a pratica da escola de Boston que incorpora como base a representacdo mental do som e de
seguida tem como foco a maxima ressonancia obtida e também a obtencdo do maior nimero de
frequéncias acusticas possiveis adicionando ainda a ideologia da aplicacdo da menor forca fisica (pressado
externa), (Simées, 2014, p. 31).
Rocha (2016), cita Baptista e Simdes neste dominio e afirma que a sonoridade é o “meio de expressao”,
independentemente do “estilo musical”, atribuindo uma enorme importancia a este aspeto técnico,
sublinhando a ideia de que deve ser trabalhado com regularidade e articulando com outro aspeto
intrinsecamente ligado a producdo do som- a embocadura. Assim, afirma que tem de haver uma boa
articulacdo da embocadura com a pressao fisica interna (do bocal contra os labios) e externa (a pressédo
externa exercida no corpo), o que ira conferir uma “sonoridade mais rica”. Menciona neste contexto a
procura da sonoridade que pretendem ou necessitam, que vai de encontro ao trabalho mais timbrico,
recaindo a pratica na individualizacdo dos diferentes aspetos associados ao som.
Em termos técnicos, para garantir uma melhor qualidade de som, isto € mais ressonante (com maior
numero de frequéncias acusticas e mais completo em harmonicos) & necessario existir os seguintes
parametros:

e Maior fluxo de ar (labios mais relaxados);

e Boa afinacdo original do instrumento;

e Pratica de exercicios de respiracao;

e Pratica de Buzzing.

= Trompetista e pedagogo, incorporou a Orquestra Sinfonica de Boston entre 1981 e 2006.
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Baptista (2010, pp. 15-16), defensor das mesmas ideologias, apenas divide estes parametros em
fatores- fisicos e mecanicos.

Os fatores fisicos abrangem alguns parametros anteriormente mencionados, mas de forma mais
estratificada: (1) a vibracéo dos labios responsavel por ativar a coluna de ar e produzir o som; (2) o fluxo
de ar responsavel por gerar a vibracdo dos labios; (3) os musculos abdominais e diafragma necessarios
para o ato da respiracao e responsaveis pelo envio do ar que sai dos pulmdes determinando a velocidade
do mesmo nesta acao; (4) os musculos da face, que controlam e atuam simultaneamente com os labios,
em conformidade com a devida posicao do bocal sobre os labios, evitando assim a tenséo elevadas nos
mesmos. No que diz respeito aos fatores mecanicos o autor salienta a importancia do bocal (responsavel
pela conexdo entre o instrumentista e o instrumento) e o instrumento (variavel em relacéo aos diferentes
diametros internos de tubo, tamanhos de campanula e revestimentos como a prata e o ouro, que podem
ser condicionantes no campo do som).

Rocha (2016), concorda com esta visao e solidifica-a mencionando Simdes (2014) e Thompson (2001)
acrescentado ainda Poper como fundamentacado destas ideias. Este ultimo escreve também sobre a
importancia do buzzing apontando para os beneficios desta pratica (labios mais relaxados e flexiveis),
(Rocha, 2016, pp. 12-13).

Acrescenta ainda neste contexto que o som deve ser idealizado inicialmente na mente (concecdo sonora),
tendo por base boas referéncias pessoais de outros musicos conceituados.

Neste contexto e para terminar sublinha ainda a importancia da audicdo ativa de outros intérpretes na
busca do timbre e som pretendidos, como Harnum (2005) afirma- “If you know what a trumpet can and
should sound like, it will be easier to pull those sounds out of the horn when you play it yourself.”,

(Harnum, 2005, p. 16).

3.1.6. Fernando Ribeiro

No contexto portugués ¢ de destacar o nome do pedagogo Fernando Ribeiro que, na base do som e da
capacidade de o proporcionar com mais facilidade, trabalhou grande parte da sua carreira a tratar de
problemas referentes a embocadura e implicitamente a devida producao de som.

Na base de uma caracterizacado sonora esta implicita a reunidao dos seguintes aspetos- sonoridade
uniforme, sublime timbre, afinacdo, projecdo, resisténcia e expressividade. Acrescenta ainda as

dindmicas como meio de caracterizacéo timbrica, (ideologia partilhada com o pedagogo Arnold Jacobs).

= “Se sabes como uma trompete consegue e deve soar, vai ser mais facil de expores esses sons quando tu préprio a tocas.”
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A producao de som esta intrinsecamente ligada a eficacia da embocadura, ao controle da forca exercida
sobre a mesma e aos mecanismos respiratérios. O autor aproxima a sua visdo do tema a que da destaque
(embocadura) e defende que no processo interpretativo o som agradavel e de facil realizacdo advém da
colocacdo da embocadura. A vibracdo dos labios ¢ amplificada pelo instrumento assim como a vibracao
das cordas bocais ¢ amplificada pela garganta e pela boca o que permitira a producao de som, tendo
inicialmente em consideracao a coluna de ar em qualquer um dos casos. Assim, 0 processo requer a
inibicao de tensdo em prol de um maior equilibrio da tensao na embocadura com o fluxo do ar, (o que
ndo acontece muito na fase inicial da aprendizagem nos instrumentos de sopro, resultado assim num
som mais fragil).

Neste contexto refere também a importancia de aspetos circundantes & pratica do instrumento
propriamente dita, mencionando a importancia da escolha do instrumento, assim como o seu modelo,
tubagem e tamanho de bocal, de forma a ajudar a proporcionar o timbre desejado quer por parte do

instrumentista quer por parte do publico, (Ribeiro, 2012, pp. 34-36).

3.2 Materiais didaticos- Som e timbre
Neste contexto, sao utilizados um conjunto de materiais didaticos, que pude recolher juntos dos
pedagogos e trompetista mencionados ao longo do texto, que podem ser incorporados na pratica diaria
do instrumento para desenvolver este aspeto. E apresentada uma breve contextualizacdo sobre os
métodos mais utilizados, tendo em conta todos os pedagogos e trompetistas mencionados ao longo do
trabalho. No final é ainda apresentado um conjunto de técnicas que, com base em alguns autores e
pedagogos, potencializam o desenvolvimento do som e também do timbre, ideias que sao alicercadas
no sentido pratico tendo em conta as concecdes tedricas apresentadas nos capitulos anteriores.
Saunders (2010), destaca os seguintes métodos:

1. “Long Tones” de Cichowicz (2011);

2. “Warm-Ups and Studies” de James Stamps (2001);

3. “Daily Fundamentals” de Scholossberg (1965).
Rocha (2016), destaca os primeiros dois mencionados na sua dissertacao como exercicios fundamentais
para a conducdo de ar e que consequentemente apresentam implicacdes bastante significativas no som
e timbre do instrumento, (Alves da Rocha, 2016, p. 13)
Fernando Ribeiro (2012), aconselha para a iniciacao do estudo deste conceito a utilizacdo de ataques
respiratorios que consiste essencialmente na expedicao de ar sem uso da lingua proporcionando assim

uma maior emissao de ar. O uso desta técnica num processo de aprendizagem inicial permitira ao aluno
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a execucao de um som mais “correto e sem esforcos” sem ser demasiado esforcado de forma a evitar
também esforco na laringe.
“Os alunos conseguiram produzir um som bastante mais amplo e mais brilhante depois dos exercicios
de respiracdo” (Azevedo, pag. 103). Azevedo no seu projeto de intervencdo conclui ainda que os
incentivadores respiratorios (ver dissertacdo de Silva de Azevedo, 2014) sdo ndo s6 uma forma de
trabalhar esta realidade e nomeadamente e primordialmente a respiracdo, mas também sdo um fator
motivacional, destacando a sua relevancia e facil aplicabilidade as faixas etarias da iniciacao.
Para terminar apresenta as consideracoes finais afirmando que conseguiu concluir que a “excitacao
respiratoria” pode ter um papel determinante no desenvolvimento dos alunos sendo necessario também
sensibilizar os professores desta realidade.
Relativamente ao timbre, muitas vezes o0 mesmo encontra-se incorporado na parte do trabalho “musical”
como foi o caso verificado com (Burgess,2011) que nesse contexto destaca os seguintes livros:

1. “First and Second Books of Practical Studies” de R. Getchell;

2. “Concone” de Belwin;

3. “The Complete Solfeggi” de Balquhidder;

4. "Lyrical Etudes” de Snedecor;

5. 24 Vocalises de Bordogni/Porret (Alphonse Leduc);

6. 25 Melodic Etudes de Petit e editado por E. Gaudet.
Na tese de Andrew Boylan (2018) sao destacados os grandes métodos e livros escritos pelos diferentes
pedagogos de renome da historia da trompete. Depois de dividi-los em diversos nucleos sublinha varios
dos anteriormente mencionados e acrescenta alguns, também determinantes, no dominio do som e do

timbre.
3.2.1. Vincent Cichowitz, Long Tone Studies

Vincent Cichowitz (2011) é destacado como um dos grandes pedagogos da trompete dos Estados Unidos
e é destacado pelo seu método e legado “Long Tone Studies”. Para além da sua carreira como
trompetista na Orquestra Sinfénica de Chicago.

A sua metodologia é alicercada na producao do som de forma relaxada e musical, permitindo que o ar
flua naturalmente. Destaca a concecéo prévia do som, assim como Arnold Jacobs, evitando previamente

problemas relacionados com a respiracao, articulacao e flexibilidade labial.
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A sua pedagogia enaltece a qualidade de som que estd implicitamente ligada ao correto e natural
processo de respiracao em detrimento numa racionalizacdo Unica e exclusivamente tecnicista. Destaca
ainda que o processo de inspiracdo e expiracdo deve ser ininterrupto, uma vez que se assim nao for,
pode fazer surgir problemas relativos & producdo de som.

O objetivo primordial passa, portanto, por uma respiracdo natural livre de tensao. Outra das técnicas
utilizadas pelo pedagogo era a entoacao, que tal como Arnold Jacobs defende, faz suprimir dificuldades
na coordenacado do pensamento com a interpretacdo, especialmente em termos frasicos contribuindo
para a aquisicdo de musicalidade, incorporando naturalmente a devida circulacao do ar, (Rocha, 2016,

p. 21).

3.2.2. Jean- Baptiste Arban, Complete Conservatory Method for Trumpet or Cornet

Jean- Baptiste Arban é um dos principais responsaveis pelo desenvolvimento técnico trompetistico que
observamos no nosso quotidiano. Pedagogo sediado na altura em Paris, publicou em 1864 um dos
métodos mais utilizados pelos trompetistas- “Complete Conservatory Method for Trumpet or Cornet”.
Arban (1986) utiliza uma abordagem essencialmente técnica, progressista e estratificada, isto é,
preocupasse com o desenvolvimento gradual dos diferentes aspetos técnicos essenciais requeridos para
a melhor execucdo do instrumento, dividindo estes aspetos em diferentes seccdes ao longo do método.
Na dtica tecnicista assemelha-se a H. Clarke» e o método resulta das aprendizagem, metodologias e
estratégias adquiridas através do seu professor Francois Dauverné, pela influencia de Niccold Paganini e
pelas aprendizagens adquiridas ao longo da sua carreira, (Grammaticus, 2021).

0 método é essencialmente dividido em 11 partes: introducéo; primeiros estudos; amplitude, flexibilidade
e legafo, escalas ornamentos; estudos mais avancados de intervalos, estudos de diversos tipos de
relacdes intervalares e de arpejos e cadéncias; staccafo simples, duplo e triplo. Dentro dos estudos
melddicos incluem-se os seguintes: A arfe do fraseado. 150 melodias cldssicas e populares, 68 duos
para dois trompetes; 14 Estudos Caracteristicos e por fim, 12 Grandes Pecas que sao fantasias com
diversas variacdes em cada uma das mesmas, (Rocha, 2016, pp. 19-20).

Arban defendia que era necessario colmatar todas as dificuldades técnicas e expressivas, tornando o

instrumentista 0 mais completo possivel.

¢ Herbert Lincoln Clarke (1867-1945) foi um dos melhores cornetistas (instrumentista de cornetim, instrumento
da familia do trompete) do seu tempo. Era também muito virtuoso no violino e posteriormente destacou-se como
compositor e maestro.
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Os exercicios muito utilizados pela basta comunidade de trompetista e trombonistas para o
desenvolvimento timbrico, estao presentes na seccao inicial do livro e sdo exercicios de notas longas,
aumentando progressivamente a amplitude de intervalos dando lugar posteriormente a estudos
essencialmente diatonicos.

Este livro compila nas diferentes seccoes diversas indicacdes dadas pelo autor e conta ja com um grande
numero de edicdes e adaptacdes, como ¢ o caso da edicdo de Joseph Alessi (trombone) Dr. Jerry Young
e Wesleu Jacob (tuba) e de Brian Bowman (Trombone e Eufénio),

E um método especialmente concebido para abordar o desenvolvimento técnico do trompetista, no
entanto, dado a sua mais-valia enquanto ferramenta pedagdgica, além de ter sido editado por grandes
pedagogos da trompete como é das edicdo de F. Goldman e Walter Smith, tem sido também adaptado
para outros instrumentos de metal como sao exemplos as edicées para Trombone por Joseph Alessi
para Tuba por Dr. Jerry Young e Wesley Jacob ou ainda para Trombone e Euphonio por Brian Bowman,

(Coelho, 2014, p. 28).

3.2.3. James Stamp, Warm-Ups and Studies for Trumpet

James Stamp destaca-se como um dos mais relevantes professores e pedagogos de trompete do mundo
comecando por escrever no seu livro a importancia de uma boa respiracao e de exercicios de buzzing
relembrando a utilizacdo de pressao apenas depois da respiracao e ndo anteriormente a mesma, dai a
importancia de segurar o bocal apenas com uma mao mesmo no final do corpo do mesmo. O mesmo
afirma: “Este ponto provou ser o mais importante do meu ensino”, (Stamp, 1995, p. 5).

Este livro ndo s6 melhora a qualidade sonora e gradualmente a flexibilidade como incorpora
implicitamente a boa pratica da respiracdo e dos ataques que na sua integra, contribuira para uma
melhoria significativa no timbre. Os estudos sao de fluxo de ar, tendo subjacente a utilizacdo de notas
mais longas, incorporando essencialmente movimentos diaténicos e arpejos, permitindo ao executante
concentrar-se no ar e no som pretendo. As notas pedais tem uma grande contribuicao neste dominio e
aqui o autor visa uma maior conexdo entre as tessituras graves e agudas tendo como foco também a

imobilidade constante da embocadura, (R. Boylan, 2018, p. 69).

3.2.4. Bai Lin, Lip Flexibilities for all brass instruments

Bai Lin (1996) no prefacio do seu livro “Lip Flexibilities for all brass instruments” descreve a importancia
de uma embocadura e lingua relaxadas e flexiveis, para que no final se proporcione uma maior qualidade

sonora e consequentemente timbrica que descreve como a aproximacao ao “som mais bonito”. Estes
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exercicios, segundo o mesmo, nao devem forcar a embocadura, ou seja, 0 aluno deve cingir a sua
utilizacao aos estudos que se incluam na sua gama intervalar e a partir dai se proporcionara o devido
desenvolvimento que lhe permitira incluir os restantes exercicios de forma gradual na sua rotina de

estudo, (Lin, 1996).

Os exercicios deste livro sdo bastante conhecidos e alguns deles executados inconscientemente no ceio
dos trompetistas, divido ao uso intenso por parte desta mesma comunidade. O livro ¢é dividido em sete
seccdes com diversos estudos cada uma atingindo gradualmente o expoente maximo de dificuldade- 10°

harménico, (R. Boylan, 2018, p. 64).

3.2.5. Max Schlossberg, Daily Drills and Technical Studies for Trumpet

Max Scholossberg concentra-se essencialmente em dois fatores que estdo implicitos quer num bom som
quer no controlo e desenvolvimento timbrico: respiracdo e o ataque. O autor esclarece que nao é
necessario que o livro seja realizado na sua integra diariamente e que os alunos devem selecionar os
exercicios ou seccdes que mais os beneficiara assim como devem ajustar os exercicios a sua rotina diaria
e consequentemente ao seu desenvolvimento, (R. Boylan, 2018, p. 61).

O pedagogo apresenta uma visao mais primordial da utilizacdo do ar, diferente da do quotidiano, isto &,
grande parte dos pedagogos atualmente acreditam que os instrumentistas devem estar sempre relaxados
independentemente do registo, Schlossberg acredita que de facto nos graves deve ser assim, mas que
no registo mais agudo o instrumentista tem que exercer mais pressao de ar- comecando que pressao no
diafragma, esticando também os labios durante o processo de subida da altura das notas. O autor
apresenta uma primeira parte de notas longas e vai aumentando a dificuldade gradualmente envolvendo
flexibilidade no seu expoente (trilos labiais) e conciliando esta pratica com exercicios de oitavas (notas
iguais de diferentes alturas/tessituras) e escalas diatdnicas e cromatica, chegando a apresentar uma

seccao final de estudos, (Schlossberg, 1959, p. 6).

4.2.6 Earl D. Irons, Twenty-Seven Groups of Exercises for Cornet and Trumpet

Conhecido pela sua enorme reputacao criada no contexto de banda, Earl Irons, foi um importante
compositor e mestre de banda da década de 1890 no Texas. O objetivo central do livio € o
desenvolvimento da flexibilidade, contudo o seu prefacio detalhado permite-nos ajustar os exercicios as
necessidades evolutivas de cada instrumentista assim como apresenta uma descricao detalhada da

lingua, do ar e dos labios, assim como a sua relacdo e coordenacao. O autor salienta a importancia do
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relaxamento da lingua e dos labios e descreve significativamente a mudanca dos labios requerida para
tocar em registos mais graves, assim como a importancia de uma respiracao profunda, providenciando
assim, um ataque claro e conciso.

Segundo o autor, se os exercicios forem feitos devidamente tendo em conta a mudanca de dinamicas e
a pulsacdo, os mesmos poderao melhorar significativamente a afinacéo (implicita no timbre e aspeto que
permite tocar no centro da nota desejado) e proporcionara um devido aquecimento, (Irons, 1952, p. 4).
Cada um dos grupos é antecedido por uma explicacao que conduzira o executante a tirar o maior proveito
dos diferentes exercicios e também fara com que o mesmo os execute como pretendido. Estas notas
geralmente tém em conta a apreciacdo evolutiva do executante explicando qual a melhor forma de
progredir na execucao dos exercicios tendo também em conta a parte anatdmica ligada aos mesmos
(embocadura e respiracao). Este € um livro que qualquer trompetista deve adquirir até devido a sua
versatilidade e também ao extenso grau de evolucao que proporciona, moldando-se a qualquer faixa de

aprendizagem, (R. Boylan, 2018, p. 63).

3.2.7. Allen Vizzutti, 7he Allen Vizzutti Trumpet Method, Books 1, 2, and 3

Escritos por um dos mais solistas e trompetista mais conhecido da atualidade, os livros tornaram-se
excecionais no meio académico. O primeiro trata a parte técnica mais ligada a digitacdo enquanto o
segundo livro concentra-se essencialmente em exercicios de harmonicos, estudos com uma visao mais
moderna para melhorar os aspetos mais essenciais da pratica de um instrumentista- ataques, qualidades
sonoras e flexibilidade. O ultimo livro contém estudos melodicos de 60 composicdes, duos e estudos, (R.

Boylan, 2018, p. 59).

No que diz respeito exclusivamente ao desenvolvimento do timbre, e com base na opinido de diversos

pedagogos expostos na seccdo 3.1 e na pesquisa realizada, foi possivel destacar os seguintes métodos.

3.2.8 Frits Damrow, Shape Up for Trumpet Players

“Shape Up” é um dos trés livros escritos pelo trompetista e pedagogo que atualmente reside em Zurique
(Suica), sendo 0 mesmao professor da universidade sediada nesta cidade. O livro conta com um grupo de
exercicios destinados a rotina diaria para melhorar a técnica de respiracdo, qualidade de som,
flexibilidade, coordenacdo, articulacdo, registo grave e agudo, resisténcia e confianca na performance.

Este livro oferece uma abordagem simples e pratica, que se torna simples de aplicar e praticar uma vez

43



que o pedagogo escreve sobre a devida execucao de cada um dos exercicios. Este livro torna-se eficiente
para o trabalho do timbre na medida em que incorpora exercicios de bending, notas “falsas” (bending
utilizando diferentes dedilhacdes), notas falsas de dedilhado, exercicios de fatterzunge, desenvolvimento

de tessitura (notas pedais e sobreagudos) e por fim, de articulacdo, (Damrow, 2015).

3.2.9 Robert Getchell, First Book of Practical Studies and Second Book of Practical Studlies

Com cerca de 60 estudos curtos e simples, este livro destina-se essencialmente aos primeiros ciclos de
ensino uma vez que os objetivos principais destes materiais didaticos servem para desenvolver
capacidades associados ao ritmo, articulacao, fraseado, treino intervalar e digitacéo.

Relativamente ao primeiro livro, conclui-se que o mesmo destina-se a desenvolver exclusivamente as
destrezas ritmicas (ritmos simples e binarios, compostos e ternarios e depois sincopas e ritmos
pontuados) e o conhecimento das diferentes tonalidades, coordenando estes aspetos com estudos
simples e melddicos.

O segundo livro ¢ o seguimento e aprofundamento das aprendizagens expostas no primeiro livro,
destinando-se assim, a um grau intermédio de aprendizagem. Composto por estudos mais extensos e
complexos, este livro destina-se a aquisicao de capacidades ligadas a interpretacao, musicalidade ao
estilo e claro, preparando o instrumentista para a aplicacao de todos estes conceitos no seu repertorio.
Estes métodos sao usados nos primeiros ciclos de ensino essencialmente, mas podem também ser
aplicados em trompetistas num processo evolutivo mais elevado, se os meus pretenderem desenvolver

a sua qualidade sonora, (R. Boylan, 2018, p. 63).

3.2.10. Giuseppe Concone, The Complete Solfeggi

Embora n&o tenha sido originalmente escrita para trompete, este livro torna-se uma ferramenta essencial
para diversos niveis de aprendizagem. Os beneficios de uma abordagem baseada no "canto" para a
musica instrumental sao reconhecidos a anos, e 0 método vens juntamente ao encontro desta ideia.

Os estudos incorporam diversos andamentos, estilos e uma panoplia de ritmos, contudo, devem ser
executados na sua generalidade em legato, de um modo lirico, tendo em consideracao o fluxo de ar e a
devida respiracao.

Os estudos sao essencialmente faceis em termos de leitura sendo destinados para os alunos de um nivel
intermédio, mas extremamente melddicos o que faz com que este livro possa ser abordado em diferentes

etapas do desenvolvimento do trompetista. Muitas vezes sdo também requeridos em fases de
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aprendizagem mais avancadas para tratar questdes de respiracao, compreensao musical, lirismo e até

transposicao, (R. Boylan, 2018, p. 62).

3.2.11. Marco Bordogni, 24 Vocalises Adapted for Trumpet by G. Armand Porret

As vocalizacdes servem essencialmente para melhorar a qualidade de fraseado, agilidade, flexibilidade e
amplie o alcance da voz. A pedagogia da trompete tem vindo a incluir este género de estudos ha algum
tempo para desenvolver conceitos envolventes do som e da musicalidade, assim como da qualidade
performativa em geral. Este livro é idéntico na sua esséncia ao anterior uma vez que contem apenas
uma linha melodica, (Tiller, 2015, p. 108).

Marco Bordogni, tenor da o6pera italiana, foi um cantor e professor de sucesso aquando da sua estadia
em Paris. Vingt-Quatre Vocalises tiveram um tamanho popularismo em todo meio musical que G. Armand
Porret viu a necessidade de adaptar estes vocalize para instrumentos alguns instrumentos de
sopro. Estes arranjos sao ajustaveis para trompete C ou Bb, cornet e saxhorn, podendo utilizar os meus
para praticar transposicao. As Vingt-Quatre Vocalises tem como principais objetivos desenvolver o0s
seguintes aspetos: qualidade sonora, lirismo, articulacao, contraste entre dinamicas, digitacao e controle
da respiracdo, entre outros aspetos significativos e implicitos & expressividade da musica. Sendo
notavelmente versatil e imprescindiveis, estes estudos foram uma ferramenta que permitiu o
desenvolvimento de cantores e instrumentistas durante mais de dois séculos, completando qualquer

instrumentista, (Bordogni, 2005).
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Capitulo II- METODOLOGIA

2.1 Enquadramento contextual

O presente projeto foi realizado no Conservatorio de Musica Calouste Gulbenkian de Braga, no ano letivo
de 2020/2021, com os alunos da disciplina de trompete da classe do professor orientador de estagio e
também com dois alunos do outro professor de instrumento do conservatério que cooperou e me acolheu
simultaneamente durante a realizacao do projeto.

Este conservatorio de grande reconhecimento, abarca o ensino basico ao secundario especializado no
ramo da musica sendo o mesmo uma instituicdo publica pertencente ao concelho de Braga, situada na
freguesia de S. Vitor.

A sua jornada teve inicia a 7 de novembro de 1961, impulsionada pela professora e fundadora- Adelina
Caravana. A instituicdo inicialmente contava apenas com o edificio no Campo Novo, quando passados
dez anos se mudou para o atual edificio. Esta renovacao foi possivel devido aos apoios facultados pela
Fundacao Calouste Gulbenkian.

A escola artistica do Conservatério de Musica Calouste Gulbenkian de Braga distancia-se das escolas de
ensino genérico, naturalmente, devido a vigéncia da componente artistica (de caracter musical quase
exclusivamente), sendo que funciona de acordo com planos curriculares proprios, onde os alunos se
integram num sistema de ensino em que todas as componentes do curriculo sdo facultadas pelo mesmo
estabelecimento de ensino- ensino integrado. A escola oferece ainda o regime supletivo e também o
regime de ensino articulado, em parceria com a Escola Basica e Secundaria de Maximinos e de Mosteiro
e Cavado. O conservatorio oferece ainda a disciplina de Danca em regime de Curso Livre (podendo ser
certificado através de exames, pela Royal Academy of Dance).

Para além de promoverem uma educacédo com vista no sucesso musical também promovem valores a
nivel pessoal e intelectual, humanista e social tendo como objetivo o sucesso de cada um dos individuos
do corpo estudantil e implicitamente, da comunidade educativa.

O Projeto Educativo vigente/datado entre 2014-2018 e atual, adota a Portaria n.® 225/2012, de 30 de
julho onde incorpora o Curso Basico de Danca, o Curso Basico de Musica e o Curso Basico de Canto
Gregoriano do 2.° e 3.° Ciclos do Ensino Basico aprovando os respetivos planos de estudo, estabelecendo
ainda um regime proprio relativamente a organizacao, funcionamento, avaliacao e certificacao dos cursos
referidos. Adotando os conjeturas presentes no Decreto-Lei n° 139/2012 de 5 de julho referente as
alteracdes dadas no ensino secundario em geral, o conservatorio toma como objetivos valorizar e

assegurar a especificidade curricular do ensino artistico especializado, atribuindo um diploma préprio
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tendo por consequéncia também a Regulamentacdo do curso Secundario de Musica (com as vertentes
de Instrumento, Formacao Musical e Composicdo), o Curso Secundario de Canto e o Curso Secundario
de Canto Gregoriano e aprovam também os respetivos planos de estudos em regime integrado e em
regime supletivo, pela Portaria n.° 243-A/2012, de 13 de agosto. As novidades curriculares ou melhor
dizendo ao nivel do Projeto Curricular tem a ver com a organizacao mais flexivel das atividades e tempos

letivos, notavel nos atuais curriculos, (CMCG, 2014-2018).

2.1.1 Alunos Intervenientes

Os alunos intervenientes no processo de implementacao do plano de intervencao sao alunos da
classe de trompete do conservatoério, sendo 3 deles da classe do professor orientador de estagio e os
restantes do professor cooperante de trompete que me integrou.

O aluno A é do 8° ano (IV grau), o aluno B e C do 10° ano (VI grau). O aluno D e E trabalharam
essencialmente com o professor cooperantes desde o 1° grau, salva excecao de 1 ano em que o aluno
A trabalhou com o outro professor envolvente da classe. Contudo, o aluno C comecou apenas a trabalhar
com o professor cooperante no 9° ano (V grau). Os restantes alunos, que nao do professor cooperante,
sao os alunos D que frequenta o 6° ano (Il grau), o aluno E do 9° ano (V) grau.

0 aluno A é muito capacitado em termos técnicos, apreendendo facilmente os conhecimentos,
contudo apresenta algumas debilidades fisicas e sonoras (embocadura e qualidade de som). No decorrer
do ano o aluno foi evoluindo e colmatando estas dificuldades gradualmente, ainda assim devido a sua
faceta mais tecnicista demonstra alguma dificuldade expressiva, aspetos que foi desenvolvido no plano
de intervencao.

0 aluno B compreende em si bastantes facilidades a nivel fisico (resisténcia) embora apresente
bastantes dificuldades a nivel da digitacao e da coordenacdo motora. A sua timidez e falta de estruturacao
no trabalho fora da aula condicionam o seu desenvolvimento, contudo demonstrou bastante interesse
durante o periodo de implementacéo da intervencao.

0 aluno C é um aluno que demonstra um conhecimento bastante transversal, isto &, relaciona
facilmente o conhecimento de diferentes areas, enriquecendo e potencializando a sua pratica artistica.
O aluno apresenta uma basta capacidade interpretativa, contudo passou por um processo que
condicionou o seu desenvolvimento (mudanca de embocadura) devido a complexidade do mesmo. Ainda
assim, durante a intervencao o aluno demonstrou bastante dominio e conhecimento sobre o tema.

O aluno D tem algumas dificuldades de express@o musical em contexto de avaliacao,

prejudicando assim o resultado final que nao demostra o trabalho realizado ao longo de determinado
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periodo de tempo. Devido a sua timidez inicialmente foi dificil de estabelecer contacto com o mesmo,
mas posteriormente, foi possivel observar uma compreensdo e apreensado de conhecimentos por sua
parte.

O aluno E é excecionalmente expressivo e demonstra bastantes capacidades mesmo a nivel
técnico, especialmente para a sua faixa etaria. Contudo é bastante energético e ativo o que por vezes
complica o processo de assimilacdo de conhecimentos, distraindo-se com uma enorme facilidade.
Independentemente do seu problema com os niveis de concentracao o aluno a longo prazo apresenta

resultados bastante solidificados e positivos.

2.2 Metodologia de Investigacao

2.2.1 A investigacao-acéo

A minha visao filoséfica do mundo e utilizada neste relatério de estagio, recai precisamente sobre o
construtivismo ou construtivismo social. Eu adoto este tipo de visdo uma vez que, como sabemos o meu
tema abarca questdes subjetivas com visao bastante particulares e distintas acerca do timbre. Deste
modo pretendo compreender também o contexto em que ocorre o estagio no conservatorio de Musica
Calouste Gulbenkian. Pretendo compreender como a interacdo com um grupo em especifico é
determinante para a compreensdo desse contexto ou dessa amostra e como ird fundamentar e
possivelmente validar ou focalizar um pouco mais as minhas questdes de investigacdo, gerando uma
construcao de conhecimento. Nao é de descartar o pragmatismo como uma visao implicita que pode
também aplicar-se a minha investigacao.

A abordagem pode considera-se mista, sendo mais qualitativa do que propriamente quantitativa, apenas
¢ valido dizer-se mista devido aos inquéritos realizados. Relativamente ao design, € utilizada a
investigacao por inquérito em dois momentos para amostras de populacédo distintas sendo que existe
ainda um outro design que pode ser adotado, como € o caso das entrevistas semiestruturadas aos alunos
que é a investigacdo narrativa, uma vez que a histdria pessoal dos diferentes alunos entrevistados ira
contribuir para a construcao do conhecimento que os alunos tém sobre o assunto que é explorado-
timbre. Com tudo, no geral ¢é aplicavel o estudo de caso, como design mais abrangente e capaz de adotar
todas estas ferramentas de investigacéo e contribuindo para uma maior aglomeracao de conhecimento.
0O tipo de recolha de dados é feito em espiral, sendo que as primeiras fases- observacao e intervencao,
sao concretizadas, contudo a parte de reflexdo para nova aplicacao ndo acontece devido a falta de tempo.
Para uma melhor compreensao do proposito deste Relatorio de Estagio € melhor contextualizar a sua

metodologia adotada, Investigacdo-Acao.
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Ainvestigacao-Acao é um forte instrumento de mudanca caracterizado pelo seu dinamismo relativamente
as diferentes realidades, ao contexto social, de uma maior aproximacao da realidade vivida na praxis,
considerando também a realidade a reflexdo critica e a intencionalidade transformadora. (C. P. Coutinho
et al., 2009, p. 357). Este género de investigacdo tornou-se uma grande atracdo no meio académico e
na comunidade educativa, devido a sua dualidade- investigacdo e acéo, (D. D. Costa, 2015, p. 4).

Este género de investigacdo torna-se também um instrumento atrativo e eficiente para o desenvolvimento
do professor, conferindo uma visdo de “dentro para fora” e também, vice-versa, sendo que a primeira
depreendesse com 0s interesses e preocupacdes das pessoas envolvidas na pratica, permitindo assim,
0 seu desenvolvimento profissional sendo que na abordagem contraria e mais tradicional uma
personagem exterior traz as novidades ao profissional.

Uma vez que o primeiro compreende que as verdades cientificas existem no mundo externo e o segundo
credibiliza a tese da inexisténcia de verdades cientificas absolutas (conhecimento provisorio e dependente
da situacdo histérica, no qual os fendémenos séo observados e examinados), a investigacdo-acdo acaba
por se identificar mais com este segundo modo.

Assim sendo as salas de aula tornam-se laboratérios ou objetos de pesquisa, sendo que a pratica
vigorara, (D. D. Costa, 2015, p. 7).

De uma forma mais sucinta esta metodologia é caracterizada pelo seu caracter situacional, interventivo,
participativo e autoavaliativo, (Coutinho, 2014, p. 9).

A investigacdo é composta por diversas etapas das quais: identificar o problema (1), recolha de
informacé&o sobre o topico (2), analisar e organizar a informacao (3), realizar a planificacdo da acdo que
¢ o resultado da pesquisa-acdo, (Kelly & Lesh, 2012, p. 265).

A minha investigacdo pretende ent&o aferir a importancia atribuida aos conceitos de som e de timbre e
a relacdo estabelecida entre ambos, tendo por base inicialmente a recolha de informacao acerca dos
diferentes conceitos envolventes, assim como a visao de diferentes pedagogos aliada a um conjunto de
materiais didaticos requeridos para o desenvolvimento das capacidades envolvidas nestes conceitos,

assim como aspetos circundantes que possam ter influéncia sobre estes mesmos conceitos.

2.2.2 Questdes de investigacao e objetivos
Ao longo da investigacao, teve- se em conta as seguintes questdes de investigacao:
1. Como é que os alunos entendem os conceitos (timbre e som) e que relacao estabelecem entre

0S Mesmos?
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2. Como é que os professores compreendem os conceitos (timbre e som) e que relacao
estabelecem entre os mesmos?

Que importancia é que os alunos dao ao som e timbre na execucao da trompete?

De que forma ¢ que trabalham estes conceitos na sua rotina diaria?

Como é que o professor incorpora o trabalho do timbre no plano de trabalho de cada aluno?

De que forma ¢ que o professor trabalha este conceito e que importancia lhe atribui?

N o o s w

Como ¢ que estes conceitos sdo abordados, explanados ou desenvolvidos no contexto de sala
de aula?

8. Que materiais didaticos e estratégias sao utilizados pelo professor na construcao e
desenvolvimento do timbre e do som?

9. De que forma & que se articula e desenvolvem estes conceitos simultaneamente no quotidiano
do aluno?

Todas estas questdes tiveram como ponto de partida a questao fulcral e primordial: como e de que forma
€ que o estudo do timbre acontece na aprendizagem da trompete?

Assim, com base nas questbes de investigacdo propostas ja durante a realizacdo do projeto de
intervencdo pedagogica (projeto inicial e anterior ao relatorio de estagio), tracam-se paralelamente os
objetivos, que sdo incorporados no momento da intervencao (3) sendo antecedidos pelos momentos de
diagnostico (1) e de planeamento (2):

Diagndstico

1. Identificar e aferir a importancia dos conceitos de som e timbre e a sua relacao;

2. Perceber de que forma é que os conceitos sdo abordados e trabalhados por parte dos
professores e implicitos programas curriculares e também por parte dos alunos no seu estudo
diario;

3. Entender separadamente cada um dos conceitos tendo como perspetiva a auscultacao dos
mesmos e a sua utilizacdo no quotidiano dos alunos;

4. Perceber de que forma é que os conceitos de timbre e som contribuem para a valorizacéo
expressiva da musica em detrimento da parte mais tecnicista e estritamente mecanica na
musica.

Planeamento
1. Identificar e explorar materiais didaticos que abordem a questdo do timbre, subordinada ou

diretamente assim como modificares timbricos existentes;
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2. Compreender o estado da situacao face a utilizacdo dos materiais didaticos referentes ao assunto

assim como dos modificadores timbricos identificados;
Intervencao

1. Desenvolver e consciencializar os alunos para os conceitos de som e de timbre e da sua
articulacdo, recorrendo a materiais didaticos de forma a fomentar o desenvolvimento os
mesmos, a partir do levantamento prévio do estado da arte e do conhecimento especifico dos
alunos;

2. Potencializar um estilo de ensino que ajude os alunos a serem mais autébnomos, conscientes e
motivados na sua aprendizagem no ambito do estudo do som e timbre;

3. Guiar e dotar os alunos de competéncias de estruturacao do estudo, definindo objetivos a curto,
médio e longo-prazo, de forma a desenvolverem os conceitos de som e timbre de forma gradual
e assertiva;

4. Contribuir para a valorizacdo da Musica numa visdo mais abrangente, menos centrada na

performance musical em sentido estrito, aplicando estes conceitos de forma mais eficiente na

execucao e interpretacao das obras.

2.2.3 Recolha e analise de dados

Seguindo os moldes de uma investigacdo-acdo, a intervencao pedagdgica levada a cabo incorpora os

seguintes instrumentos de recolha de dados. Os instrumentos procuraram adequar-se aos objetivos das

diferentes fases acima elencados:

Diagndstico

L.

Entrevista semiestruturada pré- interventivas aos alunos intervenientes;

2. Analise documental (programa oficial e documentos avaliativos de trompete do CMCGB);

Planeamento

1.

Realizacao de um inquérito aos professores no ambito do contexto de ensino nacional;

2. Recolha de informacao junto de diversas fontes, do inquérito realizado aos professores e do

programa escolar sobre os materiais utilizados no contexto do som e do timbre;

Intervencao

3. Estruturacao através de planos de aula;

4. Questionario pos-interventivas aos alunos.
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Os diferentes instrumentos de recolha de dados (quantitativos e qualitativos), proporcionaram a
realizacdo dos ciclos de intervencdo (observacédo, andlise, intervencdo, reflexdo) pois permitiram a
aquisicao de informacao necessaria prévia (no caso do inquérito aos professores e entrevistas aos alunos)
para o ajuste e ponderacdo sobre as estratégias pedagogicas necessarias para a devida intervencao.
Para compreender de que forma é que foi benéfica a intervencao levada a cabo, decidi fazer quase como
de forma avaliativa, um inquérito aos alunos envolventes no final da parte interventiva.

No que diz respeito as aulas de trompete pertencentes a parte da pratica letiva no estagio, centrou-se
nos objetivos do trabalho para a aula (planificacdo), e claro, juntou-se o questionado e exposicdo sobre
0s objetivos subjacentes as atividades pré-definidas/propostas, visando uma intervencao conveniente no
percurso académico do aluno. Desse modo, o aluno desenvolvera conscientemente uma analise sobre o
seu percurso em aula, tornando-o parte do processo de planificacdo e estruturacéo do trabalho ao invés
de se proceder a lecionacao isolada, que nao traria qualquer objetividade e causadora de uma
incontinuidade no seu processo de aprendizagem. Assim, os materiais utilizados (metodologias, materiais
didaticos e acessorios (modificadores timbricos de diferentes naturezas) foram moldados as
necessidades de cada individuo e as obras e contextos em que se inseria a intervencao.

A outra parte da intervencao passou pela analise das diversas necessidades do aluno em conjunto com
0 desenvolvimento timbrico e sonoro dos mesmos, averiguei 0s materiais didaticos utilizados quer pelos
alunos quer por parte do professor cooperante, com o objetivo de moldar e acrescentar novos materiais
de forma a melhorar as suas capacidades interpretativas, providenciar-lhes as capacidades necessarias
para a autorregulacado na aprendizagem e da obtencéo de ferramentas/métodos que Ihes permitam um

desenvolvimento mais adequado.

2.3 Planeamento da acao
2.3.1 Recolha de materiais didaticos (aguecimento e trabalho de estudos)
A recolha de materiais didaticos foi feita essencialmente com base no que foi apresentado previamente,

no enquadramento tedrico. Portanto, selecionei os materiais das seguintes fontes bibliograficas:

e Alves da Rocha, A. F. (2016). A importancia da rotina didria no ensino especializado de trompete
[Dissertacao de mestrado, Universidade do Minho].

https://repositorium.sdum.uminho.pt/handle/1822/45174
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Baptista, P. C. (2010). Metodologia de Estudo para Trompete [Dissertacdo de mestrado,
Universidade de Sao Paulo]. https://teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27158/tde-16022011-
115328/ publico/5329489.pdf

Coelho, F. (2014). Uma abordagem pedagdgica a questoes técnicas e metodologicas do ensino
do trompete no dmbito das escolas profissionais de miusica em Portugal [Dissertacdo de
mestrado]. Faculdade de Ciéncias Humanas e Sociais da Universidade Lusiada de Lisboa, em

regime de associacdo com a Academia Nacional Superior de Orquestra.

Costa, A. (2015). A DINAMICA NA CARACTERIZACAO DO TIMBRE NA MUSICA PARA TROMPETE
SOLO, DE ESTERCIO MARQUEZ CUNHA [Goianial.
https://repositorio.bc.ufg.br/tede/bitstream/tede/4627/5/Dissertakc3%a/ %c3%a30%20-
%20Alessandro%20da%20Costa%20-%202015.pdf

Frederiksen, B. (1996). Arnold Jacobs: Song and Wind (J. Taylor, Ed.; First Printing). WindSong
Press. file:///C:/Users/HP/Downloads/Arnold%20Jacobs-Song%20and%20Wind.pdf

Saunders, M. (janeiro de 2010). Covering the Basics by Brandon Craswell . /nfernational Trumpet
Guild Journal , 62. Obtido de
https://www.trumpetguild.org/images/ITGYouth/ITGJR/2010JAN.pdf

Shook, B. A. (2011). Last Stop, Carnegie Hall: New York Phitharmonic Trumpeter William

Vacchiano (Vol. 6). University of North Texas Press.

Simdes, N. (2014). A Escola de Trompete de Boston e a sua influéncia no Brasil . pp. 18-38.

Silva de Azevedo, H. N. (2014). A Otimizacdo da Respiracdo na Aprendizagem da Trompete

[Dissertacao de mestrado]. Universidade do Minho.

Ribeiro, F. M. (2012). Embocadura de um Trompetista- As dificuldades fisicas na aprendizagem
do Trompete, os seus efeitos na Motivacdo e Prosseguimento na Carreira . Lisboa : AVA MUSICAL

EDITIONS .
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e Rocha, A. F. (2016). A imporiancia da rotina didria no ensino especializado de trompete. Braga

: Universidade do Minho.

e Tavares, R. M. V. (2019). A relevancia do play along no acompanhamento pedagdgico do
trompete [Relatorio de Estagio, Universidade do Minho].

http://repositorium.sdum.uminho.pt/handle/1822/68690

E utilizado também o livro do professor cooperante (Fernando Ribeiro), uma vez que 0 mesmo também
vai de encontro ao que se pretende desenvolver durante a intervencao, tendo sido adaptada e moldado
a mesma. Este material € mencionado no seu livro de caracter tedrico apresentado acima e intitula-se

de: “Exercicios praticos para trompete” tendo sido publicado pela mesma editora.

2.3.2 Reportdrio Utilizado
O reportério utilizado na intervencéo foi selecionado previamente pelo professor e o trabalho realizado
no reportorio teve em consideracao os acessorios e estratégias/metodologias de ensino observadas e
tidas em consideracdo para desenvolver o timbre, ndo pondo em causa as restantes propriedades
estruturais da musica.
Aluno A

e “Andante et Allegretto” de Guilhaume Ballay;

e “Sonho” de Fernando Ribeiro.

Aluno B
e “Slavische Fantasie” de Carl Hohne;

e “Sonata” de Paul Hindemith.

Aluno C

e “Slavische Fantasie” de Carl Hohne.

Aluno D

o  “Noce Villageoise” de Robert Clérisse.
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Aluno E

e “Fantasy” de Francis Thomé.

2.3.3 Analise do Programa do programa do CMCG

0 “Programa do Curso de Trompete” do GMCG sublinha em todos os ciclos diversos métodos, pecas e
também o formato das provas dos diferentes niveis de aprendizagem. Destaca-se nos diferentes niveis
de ensino o método de Jean Arban, j&a aqui mencionado diversas vezes, assim como outros de cariz mais
técnico. Nas pecas mencionadas dos diferentes niveis encontram-se as que os alunos estao a tocar ou
pecas de nivel semelhante, enquadra-se também a peca “Sonho” de Fernando Ribeiro, executada pelo
aluno A, nos niveis de 3°- 4° grau.

De facto, a nivel de programa ¢ um pouco vaga a conciliacdo dos materiais com os aqui explorados,
contudo nenhum tem como obijetivo as finalidades que aqui pretendemos.

O que destaca a relevancia do som e consequentemente do timbre estd no documento referente a
avaliacdo sumativa- “Critérios de avaliacdo Formativa-Sopros” na “area psicomotora (comportamento
fisicos e cinestéticos” onde sdo definidos os seguintes critérios essenciais ligados ao som: afinacéo,
qualidade/producédo de som, articulacdo, embocadura e respiracao/formacdo de coluna de ar. Estes
parametros articulam-se com os da seguinte seccdo como ¢ o caso da pulsacao, ritmo, fraseado, estilo,
articulacdo, dinamica, andamentos e criatividade. Aqui ainda sao abordados outros parametros
essenciais a técnica de base e devida interpretacao, mas pode denotar-se que muitos dos parametros

estao explicita e implicitamente ligados ao timbre e ao som.

2.4 Intervencao

2.4.1 Objetivos pedagodgicos e metodologia de ensino

Numa fase inicial da exposicao da parte interventiva e em parte da mesma podemos relaciona-la com
uma veia mais tradicionalista, passando a mesma por um método tdo expositivo como demonstrativo,
ligados, portanto, ao ensino tradicional. Porém, procurou-se sempre uma participacao ativa e reflexiva
do aluno com base, numa participacdo espontanea, legitimando o seu livre-arbitrio (decisdo e escolha).
Deste modo, houve um forte contributo das estratégias acima referidas, tendo por base também as
diretrizes dos principios da escola ativa (Goncalves, 1984), estimulando a criatividade e a autonomia dos
alunos. Resultando numa assimilacdo de conhecimento natural e pratica, a escola ativa alvitra que se
despele o interesse do aluno pelo objeto de estudo, aproveitando simultaneamente outros estimulos

paralelamente manifestados.
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Assim, “O educador democratico ndo pode negar-se o dever de, na sua pratica docente, reforcar a
capacidade critica do educando, sua curiosidade, sua insubmissao...” (Freire, 2002, p.28), “saber que
ensinar nao é transferir conhecimento, mas criar as possibilidades para a sua propria producdo” (Freire,
1986 p. 52), o professor tem que ser, portanto, aberto a questdes, averiguacdes, a curiosidade, te de
incorporar um ser critico e questionador assim como o que devemos fomentar. Toda este processo
advém de um fator primordial- a motivacado. Cabanas (2002, cit. Romero, 2019) afirma: “A motivacao é
a tensdo natural que determina a realizacao deste desejo e esforco”.

As estratégias do método ativo aplicadas em simultaneo com as da escola tradicional, passaram pela
colocacdo de perguntas e autocritica, passando pela analise dos diferentes aspetos envolventes da
musica: analise, notacdo, natureza das referéncias do autor, opcdes interpretativas, papel criativo na
construcao musical e também, num sentido mais global, pelo papel ativo do aluno no ajuste e
contribuicado para a deliberacao dos materiais didaticos e obras incluidas no processo de intervencéao.
Descricao da intervencao:

e Aintervencao foi implementada no Conservatorio de Musica Calouste Gulbenkian de Braga sendo
que inicialmente foram selecionados alunos de diferentes ciclos, essencialmente a partir do 2°
ciclo, devido a complexidade do tema. Foram escolhidos 5 alunos com diferentes personalidades
e formas de aprendizagem para uma maior panoplia de dados;

e Na 17 fase foi feita uma entrevista aos alunos intervenientes no plano de implementacao de
forma a compreender qual o conhecimento que os mesmos tinham sobre o tema que
posteriormente seria explorado na intervencdo previamente planificada. A intervencao foi
moldada aos alunos e aos dados recolhidos das entrevistas, fazendo um ponto de situacdo do
desenvolvimento dos mesmo tendo por base as suas necessidades de aprendizagem, moldando
a intervencdo quer a estes dados quer a planificacdo anual e objetivos de aprendizagem
previamente estabelecidos pelos professores;

e De seguida, foi analisado o inquérito a nivel nacional de forma a alicercar as ideias essenciais
referentes a estratégias de lecionacdo, métodos/assessorios utilizados e materiais didaticos;

¢ No final da intervencao, foi realizado um inquérito aos alunos abrangidos na parte interventiva,
de forma a compreender que evolucao e conhecimento € que os alunos apreenderam durante a

intervencao realizada.
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2.4.2 Parte inicial da aula- aguecimento

Durante o aquecimento foram utilizadas diferentes técnicas e metodologias tendo em consideracao os
seguintes materiais apresentados.

Este primeiro exercicio foi abordado em coordenacao com a técnica de buzzing esporadicamente (nao
sempre seguido e s6 em 2/3 harmonicos para que o aluno denotasse a mudanca sonora e fisica na
mudanca de tessitura) e o piano como suporte de afinacdo, alternando entre o uso da técnica e da

trompete.

WALTEK M. SMITH
1. CHORD STUDIES IN ALL SEVEN VALVE POSITIONS

The following ten studies are designed solely to develop the action of the lips and the back of the
tongue until the utmost flexibility and control of these members is altained.

The student should not attempt at first to practise all of these studies at onetime. | recommend
rather that he work for a few weeks with the first four exercises, adding the others, one by one,asmore
flexibility and endurance are gained

The fingering marked should of course be followed, as the xole object is to build a movement of
lips and tongue, not fingers. Observe also the crescendos, ax itix necessary to swell the tone in ascending,
and to diminish in descending. The back of the tongue should rixe slightly toward the roof of the mouth
with each successive step upward, as though pronouncing the letter E, and the lower lip should be at
the same time drawn upward and into the mouthpicce very s/ightly, while the wind force is aleo increased
to make up for the narrowed opening between the lips. These muscles should of course be relaxed again
indescending. Donof attempt to pley without pressure, but try tu play with a light and wniform pressume
throughout,

The stedont should perform thess vace oiaso duily

Figura 1 "Lip Flexibility on the Trumpet. 41 Studies for Embouchure Development'- Walter Smith (1° e 2° exercicios)
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Figura 2 Flow Studies"- Vicent Cichowicz: (i) (Grupo A- 1° exercicio); (i) Grupo A- 2° exercicio

Flow Studies” - Vicent Cichowicz, (Grupo A, 1° e 2° exercicio), foi executado essencialmente com o
visualizador ou utilizando o buzzing (acessorio e técnica) tocando alternadamente com a trompete. Este
exercicio teve como objetivo a obtencdo de um som com maior clareza e foca-se essencialmente na ideia

de conducao de ar e na aquisicdo de um maior sentido de frase.

Groups 5, 6, and 7

Itie recommended that tbe exercises in group & he played in eommon time at liest, Later, when the

tunes eosnt: enslly and clearly withoit loree ox dlrain, dhe exereises moy be plaved in 2fs depee fime o

Fepeated o= many limes 0 the student ean repent them and still Haish with aelear firem tone pn_ gh

he last
nate. Thi isst note im each group or phrnse bs an octave helow dhe statling tone and provides the rebaxation

ol the longwe am lips which 2 of vital impartamee to pregress in this method of embaiichure development
Graup 6 ahoald be plived ns writlen, at a mederately skiw tempa, and the Jnsf fone should be bt tin
til the supply of air in th lungs is entitely exhameded.
The seventh group is to be plaved exuctly nswriflen. Adtention should be given Lo dhe movement of the
temgus while these exercives are being played, Although the lips and the Tacial museles are Impurt st factors
inthe prrformance of thise oxereises the studeml sbould Feel that b is varying dhe pich of his inetrumen by

ruising and fowering his tengue as explained by the illustrations on page 8 of this Beok,
GROUP &

Mﬁﬂ:@ﬂatﬁ%&@ﬁ%ﬁﬁf@ﬂ

Figura 3 “Twenty-Seven Groups of Exercises for Cornet and Trumpet'- E. Irons (Grupo 5)
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Figura 4 "Twenty-Seven Groups of Exercises for Cornet and Trumpet'- E. Irons (Grupo 6)
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Figura 5 "Twenty-Seven Groups of Exercises for Cornet and Trumpet" E. Irons (Grupo 7)

“Twenty-Seven Groups of Exercises for Cornet and Trumpet”-Earl Irons, (Grupo 5, 6, e 7). Nestes
exercicios foi utilizada a técnica de imitacdo onde o aluno ouvia inicialmente e de seguida repetia. Estes
exercicios sdo essencialmente de flexibilidade labial e a execucdo dos diferentes exercicios, pela ordem
apresentada, permite o desenvolvimento da mesma. A flexibilidade adquirida permite um melhor som,
consequentemente timbre, na medida em que permite aumentar a extensao natural do trompetista
(amplitude) e uma variacao entre harmdnicos mais rapida e rica. Por sua vez, como ja verificado

anteriormente o conteido harmdnico € um dos maiores contribuintes para a riqueza timbrica.

Figura 6 "Arban's Complete Conservatory Method for Trumpet (Cornet)"- J. Arban ("'Long Studies")
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Studies 10 exercise the Lous: - apon the value of dotted eighth ‘notes, followed by sixteenths,
Tempo di mureia, . . . .

Figura 7 "Arban s Complete Conservatory Method for Trumpet (Cornet)" - J. Arban ("Syncopes")

“Arban's Complete Conservatory Method for Trumpet (Cornet)” - Jean Arban (“Long Studies” e
“Syncopes”) - Estes exercicios foram executados fundamentalmente com o uso do afinador e metronomo,
recorrendo pontualmente, em alguns casos ao uso da técnica de buzzing. Os exercicios iniciais permitem
ao aluno desenvolver aspetos relacionados com a afinacédo e centro de nota e ainda explorar o diferente
conteudo timbrico das notas. Os exercicios de sincopas sdo para trabalhar essencialmente a articulacdo

€ a posicao a lingua.

For long and short breaths

Lig slurring

Ney FHEE

1 ; !
15t Position —o

1# Position
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Figura 8 "The Complete Shuebruck Lip Trainers for Trumpet"- R. Shuebruk

“The Complete Shuebruk Lip Trainers for Trumpet” - R. Shuebruk, (Grupo "Sluring" exercicios n. 4 a 12a)
- Os exercicios acima expostos foram realizados também com o apoio do visualizador ou do buzzing:
Idénticos aos de Earl Irons, estes exercicios permitem o desenvolvimento da flexibilidade labial, mas com
a particularidade de possuirem um caracter mais estratificado na sua evolucédo, conferindo uma melhoria
segura nos alunos com maior dificuldade em apropriacdo de flexibilidade. Como j& mencionado
anteriormente no contexto da flexibilidade labial, os harmonicos e o desenvolvimento em torno dos
mesmos e da sua relacdo, permite uma maior riqueza sonora e timbrica uma vez que grande parte da

informacédo timbrica esta implicitamente ligada aos harmonicos.

“Daily Drills and Technical Studies for Trumpet” - Max Schlossberg, (“Long Note Drills”, 14° e 15°
exercicio), exercicios expostos de seguida, pode visa-se a utilizacao as técnicas de imitacdo e pergunta-
resposta assim como o afinador, € no caso dos exercicios 14 e 15, houve um aumentando
esporadicamente a pulsacdo de forma a garantir uma maior aquisicdo de flexibilidade. O primeiro
exercicio é idéntico aos “Long Studies” de Jean Arban mas neste caso permitem também desenvolver o
momento do ataque, uma vez que 0 mesmo tem um enorme impacto na afinacéao e consequentemente,
no conteudo sonoro produzido. Os exercicios 14 e 15 sao de flexibilidade, adotando a estratégia
convencional de aumento gradual do nivel de dificuldade.

Relativamente ao exercicio intitulado “Long Note Drills”, idéntico ao ja anteriormente mencionado na
parte referente a Jean Arban- "Long Studies", foram adotadas as mesmas técnicas no que do respetivo

autor referido.
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Figura 10 "Daily Drills and Technical Studies for Trumpet"- Max Schlossberg (“Long Note Drills”)
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Figura 11 Warm- Ups and Studies for Trumpet'- J. Stamp (n.3)

"Warm-Ups and Studies for Trumpet"- James Stamp, (Exercicio 3) - Neste exercicio foi utilizado o
acompanhamento por parte do docente ao piano e foi alternado o uso do buzzing com a utilizacdo da
trompete. Estes exercicios que contém passagens de 2 notas diatonicas permitem ao aluno, utilizando a

técnica de bending, explorar as diversas regides das notas, contribuindo assim para uma maior afinacédo

e panorama timbrico.

2 5

LIPTRILL / BENDING SCALE EXERCISE
Keep a very strict tempo; use a metronome.
When bending the notes, play them with the best possible sound and intonation.

Also practice this exercise starting with the last phrase (G flat) and continue going up.
You can repeat bars 1, 2 and 3.
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3

NOTE BENDING WARM UP EXERCISE
Listen very carefully to the sound and intonation in the 2nd bar and try to imitate this
while bending the notes. Keep the air moving straight forward.

%
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BASIC WARMING UP EXERCISE

Also practice this exercise using option 1 en 2.

When bending notes, play them with the best possible sound and intonation.
Play with a comfortable dynamic

You can also play every phrase on the mouthpiece and repeat on trumpet.
Also see no. 3 and 12 for more exercises on note bending.
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Figura 12 "Shape up for Trumpet Players"- F. Damrow: (i) (n. 3a e 3b); (ii) (n.1a), (iii) (n.2)
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“Shape up for Trumpet Players” - Frits Damrow, (Exercicio 3a e 3b 1a e 2 s6 na tonalidade de dé M).
Os exercicios foram apresentados pela ordem descrita devido ao facto de se criar uma maior coesdo no
aquecimento. O exercicio 3a e 3b para além de incorporarem a técnica de bending contaram também
com a utilizacdo do visualizador alternadamente com o trompete, sendo que era executado
simultaneamente por ambas as artes e o aluno ia fazendo a alternancia, isto para ter um suporte de
afinacdo. De seguida é utilizada a técnica de fatterzunge no exercicio 1a sendo que o aluno tocou apenas
2 a 3 linhas inicialmente utilizando também a técnica de buzzing, permitindo assim uma maior fluidez
no ar.

O exercicio final (2) foi so6 realizado na tonalidade de dé6 maior devido a sua complexidade. Foi utilizado
0 bocal ao contrario para estimular a passagem do ar, de seguida foi utilizado o fatterzunge e depois o

aluno executou segundo a versao escrita.

Figura 13 Lip Flexibilities for all Brass Instruments” - B. Lin: (i) (n.5); (ii) (n.6); (iii) (n.7); (iv) (n.8); (v) (n.9)
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"Lip Flexibilies for all brass instruments'- Bai Lin, (exercicio 5 a 9) - estes exercicios foram executados
com o instrumento tendo por base as metodologias de pergunta-resposta ou de imitacao, sendo que
durante o processo de pergunta-resposta o exercicio era repetido para que o aluno tocasse a frase que
nao teria tocado, através da alteracdo da ordem. Este método é conhecido pela sua desconstrucéo do
material harmonico, isto &, a sua evolucao é bem estratificada e dissecada. Os primeiros exercicios sdo
prova de isso mesmo. Outro fator que determinam a importancia deste material é o facto de o autor
também recorrer a diferentes padrdes de exercicios, diversificando o movimento entre notas ao longo

dos exercicios, como é 0 caso do exercicio 8 em comparacdo com 0 exercicio 9.

Fat M
et . | | | |
i i T pr— T T 1 i —
[ W 1 A Y . . I — 1 I 7 1 | I
k__j ki I ai I I -‘!I.i ..! |1_|_._5.!_’_.i5.| ﬁi _J_EH
3:*"‘—-';:1 .y - -
e 2. o
p STV ) T T = TT=
AT - T I T | , . I |
L a— .|| I .|| I I .i — N — i — i i i
L - [ ol o | ol — — —r _ 1 — — —
- *'-_‘} _‘}—a'j_} j;:v-iv';:;:—a' =

Figura 14 “Exercicios praticos para trompete” - F. Ribeiro (“Escalas maiores: pratica de dedilhacdes e automatismo dos dedos”)

“Exercicios praticos para trompete” - Fernando Ribeiro, (“Escalas Maiores: Pratica de dedilhacdes e
automatismo dos dedos”) - este exercicio foi realizado nas diferentes tonalidades nao s6 em ligado, mas
também em staccato simples, duplo e triplo. O objetivo do exercicio ndo sé passa por desenvolver o
automatismo dos dedos nas diferentes tonalidades, mas também, com esta abordagem, permite
desenvolver as diferentes articulacoes e uma vez que se torna mais complexa a abordagem, o exercicio
¢ tocado mais lento, permitindo que a esséncia do mesmo (digitacdo das escalas), seja assimilada com

maior grau de facilidade.
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50 Escalas maiores
Coordenacao entre dedos, voz e lingua. Cantar a escala, fazendo ao mesmo tempo as
devidas dedilhacoes e de seguida tocar.

£asy Cantar e fazer as dedilhacdes
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Figura 15 "Exercicios praticos para trompete'- F. Ribeiro ("Escalas maiores")

“Exercicios praticos para trompete” de Fernando Ribeiro ("Escalas maiores”) - o exercicio é igual a um
outro abordado também na aula sendo que apenas acrescentas as dedilhacdes correspondentes a cada
uma das notas, contudo o autor no segundo decidiu fazer uma abordagem ao estilo de aprendizagem de
Edwin Gordon (1927) responsavel pela criacao do conceito de “audiacdo”z que vai precisamente de
encontro ao estilo de aprendizagem partilhado também por Arnold Jacobs.

O objetivo passa por garantir o devido processamento fisico (dedos) e mental (altura das notas) antes de
executar no instrumento, permitindo uma maior solidificacdo das escalas.

Estes exercicios foram conciliados de forma a permitir que, em caso de grande dificuldade associada a

uma tonalidade em especifico, o aluno a adquirisse com maior facilidade.

Linha de ar e Producio do Som

Abertura labial - o miisculo orbicular deve manter a mesma abertura labial para cada nota
(eliminaciao do ""bui, bua'), i.e., executar uma so linha de ar sem ajuste de labios nas
diferentes notas. Pritica de respiracao, som. agudos e linha de ar.

Figura 16 “Exercicios Praticos para Trompete'- F. Ribeiro ("Coluna de ar e producdo de som")

» Audiacdo ¢ a traducao do termo audiation, termo apresentado na obra “Music Learning Theory” de E. Gordon (2000). Este
conceito foi criado pelo autor em 1980 e significa a capacidade de ouvir e perceber musicalmente quando o som nao esta
fisicamente presente. Por exemplo, quando se evoca mentalmente um tema ou até quando se escreve ou compde musica
sem auxilio de instrumento.
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“Exercicios praticos para trompete” - Fernando Ribeiro, (grupo “Coluna de ar e producdo de som”) - o
exercicio da linha de ar e producdo de som é extensivel as oitavas 3 e 4 da trompete e permite
desenvolver ndo so a tessitura do instrumentista, como essencialmente, garantir uma boa coluna e linha
de ar, que permitirem por sua vez, ter um som mais equilibrado e limpo, sem os tais “bua, bua”
(mencionados pelo autor na descricdo) e outros residuos. Para um maior aproveitamento do exercicio e

para melhorar a abordagem as diferentes tonalidades, este exercicio pode ser transposto.

h

Escalas maiores - Abertura labial 5
Desenvolvimento da articulaciio - Staccatissimo - Abertura labial. Colocar a lingua entre os
dois labios, como se pronunciasse a silaba''tou'" para criar o efeito de caixa de ressonincia
dentro da boca. No final da nota a lingua deve permanecer o mais perto da garganta. Respi-
rar, abrindo os labios de nota para nota. A 2% versao - OU - o ataque deve ser realizado so-
mente com a garganta - Ataques Respiratorios. Exercicio muito importante na coordenacao
dos misculos da embocadura de forma saudavel para a producio do som.

2% versao - "Ou"
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Figura 17 "Exercicios Praticos para Trompete'"- F. Ribeiro ("Escala Maiores")

“Escalas Maiores em Staccatissimo” do livro “Exercicios praticos para trompete” de Fernando Ribeiro-
escrito nas diferentes tonalidades, permite o desenvolvimento da articulacdo e em especifico, do ataque.
O ataque tem um enorme impacto na afinacao e consequentemente no timbre, portanto o estudo deve
ser executado como descrito pelo aluno e na intervencao foi também utilizado o afinador. Na abordagem
do exercicio durante a intervencao, foi também utilizada a diversificacao de articulacdes (tenuto e ligado)

permitindo desenvolver diferentes tipos de ataques.

Escalas maiores - Galope
Escalas maiores em galope até ao nono grau.
Executarcom pausa ao centro da galope e com a articulacao "Tu-Du'".
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Figura 18 "Exercicios Praticos para Trompete” - F. Ribeiro (“Galope”
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“Exercicios praticos para trompete” - Fernando Ribeiro, ("Escalas Maiores- Galopes”) - o exercicio
apresentado é tal como os anteriores, nas diferentes tonalidades, e tem o mesmo principio que o
precedentemente apresentado. Contudo a articulacdo apresentada é ligeiramente diferente, permitido o
desenvolvimento de uma abordagem diferente da lingua. Este exercicio foi também incorporado para
fomentar o desenvolvimento do conceito da estruturacao ritmica, uma vez que o galope é uma figura
particularmente mais dificil de executar. Na intervencéo o exercicio foi executado com a ajuda do berp
de forma a aumentar o desenvolvimento da clareza sonora, que permitira nomeadamente, uma melhor

articulacao e consequentemente, uma abordagem ritmica melhor.

Aluno A
1% aula

¢ Lip Flexibility on the Trumpet. 41 Studies for Embouchure Development” - Walter Smith, (1° e 2°
exercicio)
E utilizada a técnica de buzzing esporadicamente e o piano como suporte de afinacdo, alternando entre

0 uso da técnica e da trompete.

2% aula

¢ “Flow Studies” - Vicent Cichowicz, (Grupo A, 1° e 2° exercicio)
Utilizacao do visualizador (acessorio) tocando alternadamente no trompete e no acessorio.
¢ “Twenty-Seven Groups of Exercises for Cornet and Trumpet”-Earl Irons, (Grupo 5, 6, e 7)
Utilizada a técnica de imitacao onde o aluno ouvia inicialmente e de seguida repetia.
e Exercicios praticos para trompete” - Fernando Ribeiro, (Escalas maiores: Pratica de dedilhacdes
e automatismo dos dedos)
Exercicio tocado com metronomo em pergunta-resposta, ou seja, depois de 1 terminar o outro inicia de

seguida. As articulacdes neste exercicio eram alternadas (ligado e staccato inclusive duplo e triplo).

Aluno B

17 aula

¢ “Arban's Complete Conservatory Method for Trumpet (Cornet)” - Jean Arban, (“First Studies”)
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Utilizacao do visualizador (acessério) enquanto a professora acompanha esporadicamente o aluno para
que o mesmo desenvolva a nocdo de afinacao.

e “Exercicios praticos para trompete” - Fernando Ribeiro, ("Escalas Maiores")
Execucdo em legato tendo em consideracao a devida coordenacao dos dedos com o ar. Utilizacao

esporadica da entoacao em coordenacao com os dedos.

2% aula

¢ “The Complete Shuebruk Lip Traibers for Trumpet” - R. Shuebruk, (Grupo "Sluring" exercicios n.
4,7,8¢e 10)
e “Daily Drills na Technical Studies for Trumpet” - Max Scholossberg, (14° e 15° exercicio)
Os exercicios sdo complementares uma vez que vdo aumentando o grau de dificuldade. Sao utilizadas
as técnicas de imitacdo e pergunta-resposta assim como o afinador, aumentando esporadicamente a
pulsacao de forma a garantir uma maior aquisicao de flexibilidade.
e “Exercicios praticos para trompete” - Fernando Ribeiro, (Grupo “Coluna de ar e producédo de
som”)
0O aluno transpde o exercicio para as diferentes tonalidades, mudando de tonalidade de 1/2 em 1/2 tom

ao longo de cada um, sendo acompanhado ao longo da realizacdo do exercicio.

3% aula

e Escala de dé M e "Warm-Ups and Studies for Trumpet"- James Stamp, (Exercicio 3)
O exercicio é realizado segundo a técnica de buzzing apoiada pela execucao do docente ao piano.
e “Shape up for Trumpet Players” - Frits Damrow, (Exercicio 3a e 3b 1a e 2 s6 na tonalidade de
dé M por esta ordem apresentada)
O exercicio é executado utilizando o afinador e as técnicas de bendinge flatterzunge.
e “Escalas Maiores em Staccatissimo” do livro “Exercicios praticos para trompete” de Fernando
Ribeiro.

Execucao efetuada segundo a recomendacao do autor, mas também em /egato e fenuto.

Aluno C
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1° aula
¢ "Warm-Ups and Studies for Trumpet"- James Stamp, (Exercicio 3)
O exercicio executado é acompanhado ao piano utilizando a técnica de buzzing.
¢ "Lip Flexibilies for all brass instruments'- Bai Lin, (Exercicio 5 a 9)
O exercicio foi feito utilizando a metodologia de pergunta resposta ou de imitacao.
e “Daily Drills and Technical Studies for Trumpet”- Max Scholossberg, ("'Long note Drills" 1°- 4°
exercicio).
O exercicio foi executado em pergunta-resposta e em imitacdo, tendo em consideracdo o uso do

metronomo e do afinador.

2% aula

e "Warm-Ups and Studies for Trumpet"- James Stamp, (Exercicio 3)
O exercicio foi realizado tendo por base a utilizacdo da técnica de buzzing, alternando com a utilizacao

do trompete, sendo acompanhado ao piano.

¢ "Flow Studies” - Vicent Cichowicz, (Grupo A, 1° e 2° exercicio)
O exercicio foi executado tendo por base a utilizacdo do visualizador (acessorio) sendo realizado nas
diversas tonalidades, alternando o uso do acessorio com a interpretacao na trompete
¢ "The Complete Shuebruk Lip Traibers for Trumpet” - R. Shuebruk, (Grupo "Sluring" exercicios n.
4,6,11e12)
E utilizada a técnica de imitacao e de pergunta-resposta, assim como o metrénomo e aumento gradual

da pulsacéao.

Aluno D

17 aula

¢ "Lip Flexibilies for all brass instruments'- Bai Lin, (Exercicio 5 a 9)
O exercicio foi executado segundo o processo de imitacdo, sendo que o aluno repetia de seguida cada
um dos exercicios.

e “Arban's Complete Conservatory Method for Trumpet (Cornet)” - Jean Arban, (“Syncopes”,

Exercicios 6 e 7)
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O exercicio foi realizado utilizando o berp (acessorio), metronomo e afinador inicialmente e no final da
realizacdo deste modo, foi realizado na trompete.

¢ "Exercicios praticos para trompete"- Fernando Ribeiro ("Escalas Maiores")
O exercicio foi realizado tendo em conta a metodologia de pergunta-resposta e vice-versa o onde a

professora demonstra, mas o aluno também.

Aluno E

1% aula

¢ Flow Studies” - Vicent Cichowicz, (Grupo A, 1° e 2° exercicio)
O exercicio foi feito tendo por base a utilizacdo do visualizador (acessorio) sendo realizado nas diversas
tonalidades, alternando o uso do acessoério com a interpretacdo na trompete.

e "Warm-Ups and Studies for Trumpet"- James Stamp, (Exercicio 3)
O exercicio foi realizado tendo por base a metodologia pergunta-resposta em que o aluno repetia a mesma
tonalidade executada previamente mas utilizando a técnica de buzzing , alternando com a utilizacao
pontual da trompete.

e “Twenty-Seven Groups of Exercises for Cornet and Trumpet”- Earl Irons, (Grupo 5,6 e 7)
O exercicio foi executado tendo por base o uso do metrénomo, aumentando gradualmente a pulsacao e

dificuldade.

2% aula

e “Shape up for Trumpet Players” - Frits Damrow, (Exercicio 4)
O exercicio conciliou o uso da técnica de buzzing e fatterzunge, alternadamente e também o uso
esporadico da trompete.

e “Exercicios praticos para trompete” - Fernando Ribeiro, ("Escalas Maiores- Galopes")

O exercicio foi realizado com o berp (acessorio) e a trompete, alternadamente.

2.4.3 Trabalho de Estudos

No trabalho de estudos foram abordados os estudos caracteristicos que desenvolvem particularmente o
conceito estudado em especifico nesta intervencao- timbre. Das diversas metodologias e estratégias

apresentadas para cada aluno, no geral, foi utilizada recorrentemente a metafora, comparacao e
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imagética para melhor caracterizar o som resultante pretendido, assim como foram utilizados em todos
0s alunos o berp ou o visualizador, dependendo do acessorio que o aluno tivesse em sua posse. Em
todas as abordagens foi tida em consideracao as visdes dos pedagogos da seccdo 3.1. Os estudos serdo

anexados para uma melhor compreensao dos aspetos mencionados na corrente subseccao.
Aluno A
e “Vocalise #1" de Marco Bordogni

O estudo foi tocado pelo aluno na sua integra. Foi utilizada inicialmente uma das técnicas de Arnold
Jacobs que consiste em memorizar uma pequena parte ou frase para que o aluno se preocupe no
essencial com o componente expressivo da musica, sendo que no principio eu toco sem ele ter
conhecimento da partitura e o aluno simplesmente imita o trecho executado (ver figura 19, até ao

compasso 12).
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Figura 19 “Vocalise 1'"- Bordogni (frase)

De seguida é apresentado o estudo e trabalhado por frases ou secc¢des cantando, utilizando uma
pulsacdo mais lenta em conformidade com o grau de dificuldade apresentado e tendo em consideracdo
a afinacdo, conducdo de ar, fraseado, dinamicas, som e timbre pretendidos e também, de um modo

geral, as recomendaces dadas pelo compositor na partitura.
e “Concone Lyrical Studies for Trumpet or Horn” de John Sawyer (estudo 15)

Neste segundo estudo foram aplicadas as mesmas estratégias que no anterior. Uma vez que o aluno ja
tem uma maior compreensao dos dominios ligados ao timbre, apenas sao acrescentadas as estratégias
de repeticao e de pergunta-resposta para melhorar aspetos mais fragilizados da execucao e para

desenvolver ainda mais o conceito de fraseado (dificuldade mais persistentemente apresentada).

Aluno B

e “Vocalise #3" de Marco Bordogni
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0 aluno apresentou o estudo melodico nao sé no contexto de aula, mas também de prova. As estratégias
utilizadas passaram pelos exercicios ja acima mencionado no aluno A, que consiste essencialmente no
repetir de pequenos trechos de memoria (fomentando o desenvolvimento timbrico e expressivo), na
execucdo em pergunta-resposta (criando uma maior nocdo de fraseado) e na imitacdo de pequenos
padroes melddicos (desenvolvendo aspetos intervalares e diretamente relacionados com o timbre
pretendido). Uma vez executado numa fase mais tardia da intervencdo o aluno demonstrou um maior
dominio dos conteudos essencialmente tratados no contexto da mesma (som, coluna de ar, fraseado,

timbre, dindmicas e caracteristicas identificaveis na partitura e ligadas ao desenvolvimento expressivo).
Aluno C
e “Vocalise #3" de Marco Bordogni

Para além dos aspetos mencionados e tratados na intervencdo do aluno B (som, coluna de ar, fraseado,
timbre, dinamicas e caracteristicas identificaveis na partitura e ligadas ao desenvolvimento expressivo) e
das estratégias utilizadas também no contexto dessa intervencdo e aqui reutilizadas (execucdo em
pergunta-resposta e imitacdo de padrdes ritmicos e melddicos) é também utilizada a estratégia do canto
por frases tocando de seguida, uma vez que o aluno também é cantor, permitindo uma melhor execucao
do estudo e também para colmatar as dificuldades apresentadas no registo mais grave e relacdes

intervalares ligadas a este registo, (ver figura 20).

Figura 20 "Vocalise 3"- Bordogni (padrao intervalar)

Aluno D
e ‘“Lyrical Etudes for Trumpet” - Phil Snedecor (estudo IV)

O estudo utilizado nao foi executado na integra devido a intervencéo curta feita com o aluno e a uma
maior dificuldade técnica no final do estudo. Contudo foi possivel retirar os aspetos esséncias da pratica
do timbre mesmo sé tendo sido trabalhado até meados da seccdo A (cc.10) uma vez que o objetivo
passa também pela orientacdo e transmissao de conhecimento oral/tedrico devido aos fatores ja

enumerados previamente.
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O autor deste livro em concreto, comeca por afirmar a grande inspiracédo exercida por Arnold Jacobs para
a escrita deste método e afirma que os estudos e estilo do mesmo “deve ser lirico”. Em termos de nivel
e grau de aprendizagem, o livro enquadra-se entre o livro os livros de Concone “Lyrical Studies” e o de
Theo Charlie “Etudes Transcendantes”, sendo este ultimo um livro ja adequado para alunos mais velhos
e competentes. Recomenda ainda que deve ser tocado “livivemente e segundo um estilo expressivo e
com a esperanca de que o instrumentista adicione a sua prépria personalidade para fazer o mais musical
possivel”, (Snedecor, 1990 ).

Os aspetos tidos em consideracdo na execucdo deste estudo foram néo sé os descritos na partitura, mas
também os conceitos ja abordados ao longo da intervencao quer no sentido pratico quer teérico como:
construcdo de frase, qualidade de som pretendido, ataques/articulacdes e também, neste caso e

trabalhado mais no contexto de estudo, relacao intervalar.

Aluno E

e “Concone Lyrical Studies for Trumpet or Horn” de John Sawer, (estudo 1)

O exercicio foi realizado com uma orientacéo idéntica a prestada ao aluno A do estudo do mesmo autor,
contudo, sendo o aluno mais velho, foi tido um maior cuidado a apropriacéo timbrica pretendida, tendo

sido utilizado o afinador e a construcao/ pratica do estudo por partes.

e 1° livro de Robert Getchell “First book practical studies for cornet and trumpet” (estudo 43)

Além de nao serem feitas muitas recomendacdes pelo autor, foi possivel desenvolver o lado mais
expressivo tendo em consideracao os aspetos apresentados ao longo da aula anterior e no decorrer da
aula (22 e ultima aula da intervencao). O objetivo passou também por desenvolver mais competéncias
no dominio da articulacdo, tendo por base a figura requerida na peca e a necessitar ser trabalhada
(colcheia + duas semicolcheias).

O estudo permitiu ao aluno desenvolver nao so6 a articulacao devida e associada ao ritmo pretendido,
mas também desenvolver uma atitude critica, atribuindo a mesma atitude as dinamicas e caracterizacao

timbrica mais adequada ao estudo.

2.4.4 Estudo de Pecas
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A intervencao implementada nas pecas foi realizado em conformidade com os materiais previamente
escolhidos pelos professores cooperantes. Com isto, foram reunidas um conjunto de
estratégias/metodologias observadas ao longo do estagio e ja implementadas com os alunos por parte
do professor cooperante, mas também, sdo utilizados os acessérios e outras estratégias sugeridas pela
literatura revista na parte inicial do trabalho.

As obras abordadas foram:

Aluno A: “Andante et Allegretto” de Guilhaume Ballay (Peca 1) e “Sonho” de Fernando Ribeiro (peca 2)
Aluno B: “Slavische Fantasie” de Carl Hohne (Peca 1) e “Sonata” de Paul Hindemith (2° andamento)
Aluno C: “Slavische Fantasie” de Carl Hohne.

Aluno D: “Noce Villageoise” de Robert Clérisse.

Aluno E: “Fantasy” de Francis Thomé.

Aluno A- | Aluno A- | Aluno B- | Aluno B- | Aluno C | Aluno D | Aluno E
Pecal |Peca? |Pecal | Peca?
Imitacao X X X X X X X
Pergunta-resposta X
Padroes X X X X X X X
ritmicos/melodicos
Construcao X X X X X X
fragmentos/frases
Solfejo com nome X X X X X
de notas e digitacao
Notas X X X X X X X
fundamentais
Notas X X X X X X X
composicionais
Dinamicas X X X X X X X
Articulacdes X X X X X X
Entoacao X X X X X X
Imaggtica/Metafora X X X X X X

Tabela 1 Metodologias e estratégias utilizadas em contexto de sala de aula

As metodologias observadas sdo de cariz tradicional, mais ligadas a veia mais primordial do ensino,
tendo sido abordados recorrentemente no contexto de sala de aula a medida da construcao técnica da
obra. Estas técnicas muito abordadas s@o essencialmente:

e Processo imitativo: o aluno repete o que esta a ser executado, com o objetivo de uma

aprendizagem de conhecimentos mais imediata e menos complexa;
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e Padrdes ritmicos e melddicos: o professor utiliza a repeticdo recorrente de determinados padroes
que se repetem ao longo da peca, quer ritmicos quer melddicos, desconstruindo-os inicialmente
(mais lentos) e depois, aumentando o grau de dificuldade, atingindo por fim, o grau de dificuldade
exigido;

e (Construcao por fragmentos/frases: este processo conta com a repeticao de determinada parte
por fragmentos de frases, acrescentando gradualmente compassos, até chegar a construcéo de
uma parte da peca.

As restantes estratégias foram essencialmente recolhidas das recomendacdes dos pedagogos referentes

ao estudo do som e do timbre e abordadas ao longo do trabalho.

CAPITULO lII- RESULTADOS: FASE PRELIMINAR E POS-INTERVENTIVA

3.1 Fase Preliminar

Numa fase de investigacao inicial, pretendeu-se analisar a importancia atribuida a ao conceito de timbre
e a relacao que o mesmo estabelece com o som, tendo em consideracao o contexto nacional e a escola
alvo- Conservatério de Musica Calouste Gulbenkian. A analise do estado de situacdo a nivel nacional
justificou-se pelo facto de ser necessario apurar a importancia que os professores atribuem ao conceito
e a forma como o praticam no contexto de sala de aula, tendo também em consideracao a relevancia
que 0s mesmos atribuem aos materiais abordados.

Os resultados desta seccao - divididos pelo panorama nacional, pela analise dos documentos referentes
a disciplina de Trompete do conservatério e pela entrevista semiestruturada realizada aos alunos seréo
apresentados, num primeiro momento, de forma ordenada, tendo em consideracdo uma dissecacao e
reflexdo de todos os dados provenientes destes instrumentos de recolha. Pretende-se, portanto, sumariar
as ideias principais, relacionando com a literatura revista. Esta organizacao justifica-se sobretudo devido

a diversidade dos dados e pela abundancia de graficos e tabelas.

3.1.1 Entrevista semiestruturada aos alunos

A entrevista foi realizada com o intuito de perceber qual o conhecimento existente por parte dos alunos

a priori. O motivo que levou a realizacao da entrevista foi, para de um modo geral no meio interventivo,
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perceber qual o conhecimento que os alunos tém sobre o timbre e a relacao que estabelecem entre o
mesmo e 0 som, deste o comeco dos seus percursos como estudantes até ao contexto de sala de aula
com os seus professores atuais.

Sendo de caracter semiestruturado a entrevista teve, em algumas perguntas, direcionamentos diferentes

0 que permitiu uma visao mais pessoal e abrangem das concecdes dos alunos.

A primeira pergunta- “Vamos falar um pouco sobre ti...onde comecaste a estudar trompete?” com a
probe “Ha algum professor ou filosofia de ensino que te tenha chamado atencéo ao longo do teu percurso
académico?”, todos os alunos responderam de forma idéntica, uma vez que todos eles, excetuando o
aluno C, estudam no conservatorio desde o 1° ciclo, tendo sido alunos dos professores atuais durante
0S seus percursos académicos, apenas o aluno A que afirma ter trocado por um ano de professor.
Relativamente as filosofias de ensino seguidas, uma vez ainda em tenras idades, os alunos afirmaram
que seguem as dos seus professores exclusivamente (também devido a falta de contacto com outros) e
apenas o aluno C afirma que, ao ter sido aluno de outro professor até ao seu 5° grau, tem também em
consideracdo os conhecimentos e técnicas obtidas desta convivéncia, afirmando também que nédo sao
muito dispares das atuais uma vez que o seu professor neste periodo de tempo tinha sido aluno do seu

|n

atual professor, intitulando-se como “neto musical” nesta situacéo.

Na secdo seguinte da entrevista, em que se comeca a especificar o assunto que conduziu a realizacdo
da mesma, é perguntado aos alunos que particularidades do som conhecem e posteriormente se acham
que o som e o timbre estao relacionados. A resposta a esta pergunta foi muito vaga por parte dos alunos,
uma vez gue os mesmos nao conseguiram identificar particularidades em concreto apenas de forma
indireta. No caso por exemplo do aluno A & priori, respondeu “som é musica” e depois foram dados
exemplos como a frequéncia e amplitude por parte do entrevistador e o aluno respondeu surpreendido
“sim”, mas aparentemente nao era capaz de definir estas particularidades, em contrapartida, o aluno B
ja conseguiu responder algo subjetivo, mas com relacionado como “Bem, s&o vibracdes no ar...forte,
piano, grave agudo.” enquanto que o aluno D respondeu, surpreendentemente “E aquilo que nos

transmitimos através do instrumento”, acrescentando “Altura, intensidade, humm...a prdpria

qualidade...ah! O timbre!” mas pontualmente e reticente.

Relativamente ao timbre e a importancia dada pelos alunos ao conceito e sua pratica, pode afirmar-se
que as suas respostas foram meramente de concordancia e breves ou no caso do aluno C, o mesmo

atribui igual importancia ao som e ao timbre, nao havendo ninguém em particular que desse justificacéo
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acerca da relevancia dada ao conceito, ou seja, os alunos meramente concordam com a importancia,
mas ndo a conseguem fundamentar. O aluno A acrescenta que em contexto de prova o som e o timbre
sa0 “muito” tidos em consideracéo, sendo que o aluno B afirma mesmo “Tém em consideracdo o timbre,

€ essencial pra construcao do som que por sua vez & o que vai criar impacto de imediato”.

De seguida é-lhes perguntado a frequéncia e forma como trabalham o timbre no contexto de sala de aula
sendo que a resposta a esta pergunta dada pelo aluno A e idéntica as dos alunos D e E é: “Ah...com
outros aspetos e muito raramente”, sendo que retifica e afirma trabalhar este aspeto no decorrer da aula,
o aluno B afirma que se trabalha nas pecas utilizando as dinamicas e articulacdes como aliadas do
desenvolvimento deste aspeto. O aluno C é também cantor e, portanto, desenvolveu visdes especificas
afirmando que na trompete se pode criar o proprio timbre enquanto que na voz tem que ser moldado o
timbre proprio sendo que o mesmo tem inicialmente em consideracdo a colocacdo da voz, afirmando

gue no contexto da trompete se deve ser realizar um trabalho auténomo complementar.

A pergunta “Utilizas apenas as estratégias sugeridas pelo professor, ou ao longo da tua evolucdo como
trompetista, desenvolveste estratégias tuas para desenvolver o timbre?” o aluno A afirma que uma das
estratégias utilizadas pelo professor é a musicalidade, no aquecimento a flexibilidade e notas longas e
na peca afirma mais facil desenvolver o timbre devido as indicacées dadas pelo compositor e ao tipo de
material que é (permite mais expressividade). No contexto de aula os alunos B e C ddo a entender que
o timbre é maioritariamente trabalhado no contexto de peca, enquanto que os alunos D e E afirmam
trabalhar alguns aspetos no aquecimento que posteriormente aplicam nas pecas e na interpretacao em
geral, como o aluno D afirma “No decorrer da aula. Talvez no inicio da aula quando fazemos exercicios
de som com o Bai Lin e assim...também nas pecas, quando vimos alguns pormenores como as

dinamicas e coisas la escritas”.

Sobre as concecdes de um bom som e um mau som o primeiro aluno (A) afirma que 0 mesmo nao pode
ser “ruidoso” nem “barulhento” e que um traco de um mau som & ser “muito forte” sendo que o aluno
B concorda com o final desta afirmacao do aluno A e acrescenta que um bom som é um “som mais
suave e nao tao estridente”. O aluno C é mais explicito e afirma que um bom som é um “som que seja
equilibrado” e que incorpore devidamente “o timbre, a altura, a intensidade, as prdprias articulacoes, a
prépria musicalidade...um som agradavel ao publico” (esta caracterizacao final ligada ao publico é

utilizada pelo aluno E), sendo que caracteriza um mau som como sendo “rasgado” ou inaudivel. O aluno
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D tem como marcador caracterizador de um bom som um trompetista de orquestra que envolva uma
sonoridade “chamativa e agradavel” e o oposto um mau som sendo que o aluno E justifica um mau som

como um som “seco, com ruido que incomoda os ouvidos”.

Relativamente as ultimas questdes- “Podes dar um exemplo de um momento em que sentiste que a tua
interpretacao foi melhor por causa do som?” e “Podes dar um exemplo em que o “mau som” te
prejudicou?” o aluno A diz que teve no 6° ano momentos de boa qualidade sonora e que segundo a sua
expressao facial, o satisfaziam e motivavam e que agora estava a acontece-lhe o inverso quando esta
muito nervoso o que o prejudica. O aluno B sente sempre que a técnica é que sai sempre a perder
(devido as suas dificuldades) mas que prefere que o som seja bom porque “ao contrario o publico ndo
vai ter interesse em ouvi-lo” (como o aluno C que além de ter facilidades técnicas passou por dificuldades
fisicas que o levaram a atribuir uma enorme relevancia a opinido implicita do publico afirmando que um
bom som lhe da “alento e confianca” assim como o aluno D que desvaloriza a técnica e afirma que no
concurso (que realizou durante o periodo de intervencado) ficou “na mesma contente com a gravacéo
porque era insignificante as poucas notas que errei e a gravacdo estava boa” e afirma que na orquestra
se sente pior devido a dificuldade técnica e a uma maior exigéncia neste sentido. O aluno E é mais
especifico nos tipo de momentos em que o som lhe proporciona ou proporcionou uma melhor
interpretacao como por exemplo numa “escala cromatica ou momento da peca que seja aplativo e
agradavel de ouvir...se fizer crescendo ou dindmicas o som fica mais bonito e agradavel” e em
contrapartida afirma que quando a respiracdo se torna ofegante é mais complicado de controlar todos
0s aspetos envolvidos na performance, nomeadamente o som, prejudicando-o em prol da técnica, como
ja aconteceu em contexto de apresentacao ao publico. Para terminar grande parte dos alunos respondeu
a uma breve pergunta que punha em causa a comparacao do grau de importancia da técnica e da
sonoridade em que optariam ou n&do por atribuir um maior significado a uma das propriedades, sendo
que todos atribuiram maior importancia ao som e musicalidade ou expressividade mas, o aluno C
respondeu de forma mais extensa e complexa, surpreendendo pela sua visdo abrangente, afirmando:
“Nao, porque tudo, todo o trabalho técnico que fazemos ¢ meio caminho andado para adquirir som, €
isso que o professor me esta sempre a dizer. Quando eu estou a fazer determinada passagem, uma boa
digitacao € um bom caminho para um bom som, tudo é. No resultado final ha uma coisa que se sobressai
que é a musicalidade...isso sim, tem que estar num pddio! Ser musico ndo é s6 tocar bem um

instrumento e a musicalidade parte de um bom som que noés temos”.
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3.1.2 Panorama nacional

Os dados analisados sado provenientes de 22 respostas obtidas através do inquérito realizado aos
docentes de trompete de todo o pais.

Devido ao numero reduzido de professores de trompete (2) no conservatério, 0s mesmos responderam
ao presente inquérito. O guido do questionario sera anexado no final do relatorio.

Para além de ter sido divulgado de diversas formas online desde redes sociais, chats e mails até a uma
partilha mais intimistas procurando contactar com diversos profissionais pessoalmente, a amostra ainda
assim nao é dentro dos numeros previstos, contudo € importante compreender que devido ao numero
reduzido de vagas ou alunos a aprender o instrumento no contexto nacional, conduz também a um

menor nimero de docentes face a outros instrumentos.

Contagem de Idade

18 aos 25 anos
27,3%

Mais de 35 anos

25 ao0s 35 anos
45 5%

Grafico 1 Contagem da Idade

Podemos constatar com o grafico anterior que a faixa de idades que compreende mais inquiridos € dos
25 aos 35 anos (45.5%). E de destacar que nenhum dos mesmos selecionou a hipétese “menos de 18
anos”.

Relativamente a pergunta seguinte- “Género”, o sexo masculino ganha destaque compreendendo uma

percentagem de 81,8% enquanto que o sexo feminino apenas abrange 18,2%.
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Contagem de HabilitagGes Literarias
15

Licenciatura Mestrado  8° Grau- Ensino Especializado em Musica

Grafico 4 Habilitacdes académicas

0O eixo horizontal do grafico permite-nos perceber qual o tipo de habilitacdo académica, verificando que
na sua maioria (59,1%) sdo licenciados e apenas 1 inquirido respondeu “8° Grau Especializado em

Musica”.

A que graus de ensino leciona?

5

Iniciagdo, 15" Graus, Iniciagdo, Iniciagdo Iniciagdo, 1" Cicla 1°-5° Graus
1°-5° Graus, 5°8°Graus 1°5°Graus 1°-5° Graus,
5°-8° Graus, 5°-8° Graus
Ensino
Superior

Grafico 5 Tempo de lecionacao

O grafico permite-nos observar que a grande maioria leciona essencialmente a iniciacao (63,6%) e na
faixa do 1°-5° graus (68,2%), havendo menos incidéncia de lecionacdo nos graus superiores e havendo
um inquirido que optou por escrever 1° ciclo (4,5%) que se integra claramente na iniciacdo aumentando

a sua percentagem para 67,9%.
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Ha quantos anos leciona?

1-3 anos

22,7%

Mais de 5 anos
40,9%

3-5 anos
22,7%

Até 1 ano

13,6%

Grafico 6 Tempo de lecionacao

Com base nos dados recolhidos foi possivel reconhecer uma grande experiéncia implicita por parte dos
docentes uma vez que um leque significativo leciona a mais de 5 anos (40,9%) vindo com maior

percentagem de seguida as opcdes 1-3 anos e 3-5 anos com 22,7%.

0 que é que identifica como principais caracteristicas do som?
A pureza (som limpo) e o brilho
Timbre

Qualidade sonora do instrumento.

Altura, Intensidade

Cor.

A sua fluidez, a sua qualidade timbrica e a sua “cor”.

Intensidade, Altura, timbre

Limpeza

Limpeza, projecao, "espessura"

Timbre/cor/afinacao

Para mim a principal caracteristica do som € a quantidade de harmonicos numa Unica nota.
Claro/Escuro... Focado/Desfocado... Etc

Cada pessoa tem o seu “som” /timbre. Para mim importantes caracteristicas sera o quao brilhante
0 som é e 0 som consoante as dinamicas apresentadas

Intensidade, timbre e altura das notas

Cor, clareza

Claridade e brilho

Qualidade e projecao

Timbre e Volume

Intensidade, altura e cor

Timbre, Altura, Dindmicas

Intensidade, Altura, Frequéncia.
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Tessitura, intensidade, timbre

Tabela 2 Caracteristicas do som

A tabela anterior permite-nos observas as respostas de caracter curto obtidas no contexto da pergunta-
“O que é que identifica como principais caracteristicas do som?”. Foi possivel observar que em termos
conceptuais a abordagem nao € sistematica, isto &, nem todos os inquiridos apresentam termos como
“Altura” “Intensidade” ou até mesmo “Timbre” e optam por aspetos mais subjetivos, mas igualmente
descritivos das particularidades do som tais como: “Claridade e Brilho” a sua “fluidez” e até mesmo

“pureza”.

Para si o que é timbre?

E a cor do som
A cor do som

O Timbre é o0 som produzido por um instrumento.

Caracteristicas que permite distinguir diferentes instrumentistas do mesmo instrumento. Da o
ser/individualmente a cada um.
E uma caracteristica Unica do musico

E aquilo que diferencia a sonoridade entre intérpretes, entre tipos de instrumentos utilizados e entre
épocas/repertorio a interpretar.

A propriedade do som que nos permite distinguir diferentes musicos.

A cor do som

O tipo de som caracteristico de um instrumento, que pode variar também entre instrumentistas
diferentes
E a caracteristica do som

O timbre é a cor de cada som

E a maneira como o nosso ouvido/cérebro encontra a melhor forma de som ser produzido com mais
brilho ou menos

No que toca ao trompete temos acesso a varios timbres consoante o estilo de musica a ser
executado, como subtone, multifonicos, etc

E algo que pode definir o musico pela sua qualidade sonora, ou seja, cada musico tem o seu timbre,
este sera sempre diferente, sendo uma caracteristica pessoal de cada musico.

Ter um bom som, ter uma boa emissao e uma boa cor caracteristica individualmente.

E a procura do tipo de som que queremos para os diferentes trabalhos que temos a oportunidade de
fazer

Timbre € algo que nos identifica em relacao a outros instrumentistas.

E a cor do som, o brilho...

E uma caracteristica ligada ao som que nos permite expressar mais facilmente a nossa esséncia
musical.

E algo imprescindivel na caracterizacdo de cada instrumentista, que faz diferir a sua interpretacao
dos demais.

Uma das caracteristicas do som ligadas a expressao e reconhecimento singular do instrumentista.
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Caracteristica relacionada com a expressao.

Tabela 3 Caracterizacao de Timbre

A tabela é idéntica a da pergunta anterior uma vez que ambas tém a mesma esséncia- perceber qual o
conhecimento conceptual e a importancia que atribuem a determinados parametros do mesmo. Aqui as
respostas sao mais subjetivas, inclinando-se em maior parte das mesmas para a relacao do
instrumentista-instrumento e para a importancia que a caracteristica assume no quotidiano dos musicos,
nunca desvalorizando o conceito.

Assim torna-se essencial perceber qual a importancia que os mesmos atribuem ao timbre, vindo a
comprovar-se que na sua grande maioria (72,7%), atribui a maxima importancia ao mesmo, como

podemos verificar abaixo:

Qual a importéncia que atribui ao timbre?
5

Grafico 9 Grau de importancia atribuida ao timbre

Relativamente a questdo seguinte “Aborda esta questao do timbre na sala de aula?” a maioria quase
absoluta respondeu sim, excetuando 4,5%, ou seja, apenas uma das pessoas o que acredito que seja
equivoco uma vez que, de seguida, o mesmo inquirido associa o grau de ensino em que introduz este
mesmo conceito no contexto de sala de aula.

No decorrer do raciocinio ¢ perguntado aos intervenientes “Se sim, com que frequéncia?” onde
surpreendentemente de uma escala de 1-5 a maioria responde 4 (considerada uma grande frequéncia,
tendo por base 54,5% dos inquiridos) sendo que o maximo de frequéncia incorporou 5 dos inquiridos

(22,7).
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Desde que ciclo/grau de ensino introduz o conceito de timbre?

]

Iniciagdo  3%5°Graus, Iniciagdo, 1%2°Graus Depende 3°5° Graus 5°8° Graus
5°8° Graus 1°-2°Graus, do aluno
3%-5° Graus em questio

Grafico 10 Ciclo da inclusao do conceito de timbre

E possivel observar através do grafico que grande parte dos professores introduz o conceito desde tenras
idades, como é o caso da iniciacdo (30,8%) e dos 1°-2° graus (34,6%). Dois inquiridos foram mais
especificos, sendo que 1 fez questao de sublinhar os diferentes ciclos até ao 5° grau, que na minha o¢tica
significa que dependendo do aluno vai introduzindo o conceito assim como um outro escreveu “Depende
do aluno em questao” o que me leva a acreditar que o conceito € importante assim como a sua

introducdo dependendo o processo do tipo de personalidade do aluno.

No contexto de sala de aula, quanto tempo despende para o
estudo do timbre?

@ Aplico no decorrer da aula
® 1530 min.

Grafico 13 Tempo de aplicabilidade do conceito em sala de aula

Segundo o grafico anterior, o conceito do timbre é aplicado no decorrer da aula sendo abordado segundo
a necessidade do seu uso nos diferentes momentos tendo também em consideracao a sua aplicabilidade

nos materiais e aspetos trabalhados durante o decorrer da aula.
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Ha pergunta seguinte: “Em que momentos da aula aborda o conceito do timbre?” a grande maioria
escolheu a opcdo “Todos” (65,2%) e como era possivel optar pela resposta curta, 1 individuo, expondo
0 seu lado opinativo e transmitindo os habitos de lecionacao referentes a questdo, respondeu: “Quando
¢ necessario e de uma forma que o aluno fico motivado a pensar sobre o assunto”, com isto creio que

o professor queria transmitir a ideia de que a inclusédo do timbre pode ser um fator motivacional no

processo de aprendizagem.

® Todos

@ Trabalho de estudos, Trabalho
de pegas, Todos

® Aquecimento

® CQuandonecessario e de uma
farma que o aluno fico motivado
a pensar sohre o assunto

Aguecimento, Trabalho de
estudos, Trabalho de pegas

@ Trabalho de estudos, Trabalho
de pegas

Aguecimento, Trabalho de pecas

Grafico 16 Momentos da aula e abordagem do timbre

Coordena o desenvolvimento do timbre com exercicios de som?

Mao
§1%

sim
900%

Grafico 17 Coordenacao do timbre com o som
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A pergunta seguinte- “Coordena o desenvolvimento do timbre com exercicios de som?” a maioria

respondeu “Sim” (90,9%) e apenas 1 inquirido respondeu “Nao”.

Indique quais das sequintes técnicas ou utensilios utiliza para potencializar o desenvolvimento timbrico?

Buzang, Rataraung, Wl zor, Berp

Buzang, Vivuallzdor, Berp

Waualizdor

Henhuma o2y opge 1 apra entadas
Euzdng, Berp

Buzang, Rathiraings, Barp
Buzdng

Buzang, Ratteraings
Buzang, Nota longa

Buzdng, Aattaraungs, Viuallzdor, Barp

Riattiraings, Earp

Buzang, Ratteraungs, Barp, Cutro essreiclor:
i viondnels; uxo de ar;

Buzang, Rattarainge, vl uallzador

Grafico 18 Técnicas e Utensilios utilizados para desenvolver o conceito de timbre

Devido a inumera quantidade de informacao presente anteriormente é necessario incluir a informacao
contida no grafico anterior em texto e esmioca-la, enumerando assim as diferentes conjugacdes de
acessorios utilizados pelos inquiridos no seu eixo vertical, que tanscreverei de seguida:

e Buzzing, Flaterzung, Visualizador e Berp

e Buzzing, Visualizador, Berp

e Visualizador

e Nenhuma das opcdes apresentadas

e Buzzing, Berp

e Buzzing, Flatterzunge, Berp

e Buzzing

e Buzzing, Flatterzunge

e Buzzing, Notas longas

e Buzzing, Flatterzunge, Visualizador, Berp

e Flatterzunge e Berp

e Buzzing, Flatterzunge, Exercicios de ressonancia e Fluxo de ar
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e Buzzing, Flaterzunge e Visualizador.

Tal como noutras perguntas os inquiridos podiam acrescentar técnicas e foi precisamente o que
aconteceu nas respostas que adoptam a nomenclatura “Flatterzunge” uma vez que o termo por mim
inicialmente utilizado foi “Flaterzung” e como resposta mais extensa e divergente temos a resposta
“Buzzing, Flatterzunge, Exercicios de ressonancia e Fluxo de ar” aresentada por 1 inquirido que refere
diferentes técnicas e exercicios abordados e pretinentes para a questdo. Ainda assim é de mencionar
que 13,6% ndo utiliza nenhuma das técnicas ou utencilios. Com a mesma percentagem encontra-se a
selecdo de “Buzzing e Berp” e de seguida com a percentagem de 9,1% encontram-se as opcoes “Buzzing,
Flatterzunge, Visualizador, Berp” (selecionada 2 vezes com a mesma percentagem mas utilizando o
termo Flaterzung) , “Buzzing, Flatterzunge, Berp”, “Buzzing, Visualizador, Berp” sendo que a primeira
opcao fica com a maior percentagem uma vez que a técnica de Flatterzunge e Flaterzung sdo as mesmas,
atingindo 18,2%, provando assim a grande utilizacdo dos diferentes acessorios e estratégias na sala de

aula.

No contexto de sala de aula, identifique quais destes indicadores utiliza para potencializar o

desenvolvimento das caracteristicas timbricas?
22 respostas

Metaforas, Comparagoes e
Imagética

20 (90,9%)
Dinamicas
Vibrato 3(13,6%)

Notas do compositor ou aspetos 11 (50%)

extrinsecos a obra mas relacio...
Acessdrios (surdinas ou outros
modificadores timbricos)
Nenhuma das opgoes
apresentadas

7 (31,8%)

0 (0%)

Grafico 21 Estratégias desenvolvedoras do timbre

A “Metafora, Comparacdes e Imagética” é uma das respostas mais selecionadas e abordadas pelos
pedagogos muitas vezes até implicitamente devido a naturalidade com que as mesmas sao introduzidas
durante o processo de ensino-aprendizagem. De seguida, 14 dos inquiridos sublinham a importancia das
dindmicas e por fim e ndao menos impotante, as “Notas do compositor ou aspetos extrinsecos a obra

mas relacionados com a mesma”. O vibrato é o factor que assume menor importancia.
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Devido & complexidade da ultima resposta irei inunciar os dados obtidos de forma mais clara e direta,
abordando exclusivamente os com maior relevancia sendo que, foi utilizada a escala de 1-5 onde 1
significaria nenhuma relevancia e 5 maxima relevancia.

e “Arban’s Complete Conservatory Conservatory Method for Trumpet” (Edwin Franko Goldman) -
10 inquiridos responderam “Maxima Relevancia”, 5 atribuiram classificacdo “4” e a minoria (4
e 3 respetivamente), responderam “3" e “2".

e “Warm-ups and Studies” (James Stamp- 8 inquiridos responderam “Maxima Relevancia” assim
como o mesmo numero optou pela classificacdo “4” sendo que os restantes 5 se distribuiram
pelas classificacdes “3” e “2"” e apenas 1 inquirido respondeu “Nenhuma relevancia”

e “Daily Fundamentals” (Max Scholossberg)- Escolheram 6 a “Maxima Relevancia” e de seguida,
foi atribuida a maior percentagem ao nivel “4” com 7 respostas. 2 inquiridos atribuiram
“Nenhuma Relevancia” enquanto que 5 selecionaram o nivel “2" e os restantes (2) nivel “3”.

e ‘“Long Tones” (Vincent Cichowicz)- Foi a que teve o maior nimero de inquiridos a responder
“Maximo de Relevancia” (12) sendo que nenhum selecionou “Nenhuma Relevancia” tendo
obtido 5 respostas com o nivel “3"”, 4 com o nivel “4" e apenas 1 com o nivel “2".

e “First and Second Books of Practical Studies” (Robert Getchell) - Aqui ninguém atribuiu o grau
de maxima importancia e portanto, foram na sua maioria atribuidas classificacdes medianas (8
respostas “3”) e atingindo a classificacdo maxima de “4” com 4 inquiridos.

o “24 Arban Klose Concone Studies” (Harold Rusch) - 6 inquiridos escolheram “Maxima
Relevancia”, 7 o nivel seguinte e a minoria (2) o nivel de “Nenhuma relevancia” seguindo-se 0s
niveis de “2” (4) e “3" (3).

e “The Complete Sulfeggi” (Guiseppe Concone) - A maioria dos inquiridos (9) optou pelo nivel “3”
tendo 5 escolhido “Maior relevancia” e seguindo-se o nivel “4” (4).

e “Lyrical Etudes” (Phil Snedecor) - 7 inquiridos escolheram o nivel “4” havendo 2 respostas
atribuidas ao nivel de menor relevancia e o dobro (4) ao grau de maior relevancia.

e “24 Vocalises” (Marco Bordogni)- Aqui destacam-se o nivel “4” com 7 respostas e 0 nivel
“Maximo de Relevancia” com 8 respostas.

e “25 Ftudes Melodiques” (Alexandre Petit) - Da leitura de dados foi possivel concluir que as
respostas se concentram no centro da escala tendo sido atribuido 0 mesmo nimero de respostas

aos extremos, 3 em cada, e 0 maior numero de respostas foi atribuido ao grau “4" (8).
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e “Shape up for Trumpet Players” (Frits Damrow) — Este material didatico concentrou o numero
de respostas no topo da escala, tendo 9 respostas de nivel 4 e 4 de “Maximo de Relevancia”

tendo sido distribuido as restantes respostas pelos niveis 3 e 2.

3.2 Resultados da Intervencao

Para melhorar compreender os resultados da intervencao foi aplicado um questionario aos alunos
intervenientes. Além da amostra ndo ser significativa para levar a prol a realizacdo de interpretacdo de
dados em questionario, foi feito desta forma de maneira a que os alunos respondessem mais
conscientemente e de forma mais objetiva. Também foi aplicado este formato para que os mesmos
respondessem no final do periodo de aulas, uma vez que a intervencao se estendeu até ao final do ano

letivo, nao permitindo a realizacao por parte de alguns no contexto de aula.

3.2.1 Questionario realizado aos alunos

Contagem de Grau de escolaridade

3°-5° Grau
40,0%

5°-8° Grau

1°-3° Grau

20,0%

Grafico 22 Grau de escolaridade

Como podemos verificar no grafico, a maior percentagem dos alunos esta concentrada no secundario
(40%) e também terceiro ciclo (40%). O grafico evidencia a amostra interventiva ja caraterizada

anteriormente.

91



Como classificas a relevancia do trabalho realizado neste
projeto de intervencao?

Grafico 25 Grau de relevancia do projeto de intervencdo

O gréfico ilustra o impacto positivo da intervencdo no seio dos estudantes, em que a maioria (80%)
atribuiu 0 maximo de relevancia ao trabalho realizado no periodo interventivo, suportando assim as
respostas obtidas a pergunta seguinte as quais os alunos entre “sim” e “nao” responderam todos sim,
obtendo-se uma percentagem maxima (100%) em cada uma das perguntas. As perguntas que se

seguiram foram:

Apds a implementacdo deste projeto de intervengdo, que
importancia atribuis agora ao timbre?

5

Grafico 28 Importancia atribuida ao timbre

O eixo vertical demonstra que ainda assim dos 5 alunos, 2 (40%) ainda nao atribuem a maxima

importancia ao conceito de timbre.
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Com que regularidade consideras necessario trabalhar o
timbre?
5

Grafico 31 Regularidade atribuida ao trabalho do timbre

Os alunos ndo atribuem uma necessidade diaria ou com maior frequéncia de trabalho do timbre,
atribuindo na sua maioria (60%) pontuacao 4 tendo havido ainda mais 2 respostas de valores distintos-
3e5(0-5).

A pergunta seguinte- “Coordenaria o estudo do som com o do timbre?” todos os inquiridos responderam
que sim.

De seguida, e relativamente aos pedagogos e respetivos métodos e pedagogos envolvidos:

Como classificas a importancia dos exercicios, métodos e
pedagogos abordados neste projeto de intervencdo?

5

Grafico 34 Avaliacao dos exercicios, métodos e pedagogias

Dois inquiridos deram importancia 4 enquanto que os restantes 60% deram importancia 5. Isto vem

reforcar o “sim” dado por todos os inquiridos as perguntas seguintes que passo a transcrever:
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e “Pretendes continuar a utilizar estes exercicios, métodos e pedagogias na tua rotina de estudo?”
e “Apos a implementacdo deste projeto, conferes progressos?”
As respostas obtiveram assim a pontuacdo de 100% de “sim” face a néo.
Relacionada com a pergunta anterior- ““Apds a implementacdo deste projeto, conferes progressos?”
consequentemente criou-se a pergunta “Em que aspetos?” a que os alunos apresentaram as seguintes

respostas:

1. Som e flexibilidade

2. Som, na expressao do timbre, na articulacdo e no tocar em geral

3. Nas pecas e na interpretacdo como um todo. O projeto ajudou-me a obter um melhor som e
timbre na interpretacado que me permitiram expressar melhor o que era pretendido pelos
compositores e também permitiu melhorar significativamente o meu som.

4. Sim, na medida em gue olho com outros olhos para o timbre e para a sua importancia. Os
exercicios abordados, alguns dos quais eu ja fazia, adquirem agora outro sentido. O timbre é
aquilo que nos vai definir em relacdo a todos os outros trompetistas. Quando dizemos "som",
o timbre também esta incluido e se o som for bom, o timbre vai ser bonito. Com este projeto,
aprendi a trabalhar o meu timbre.

5. Sonoridade.

Tabela 4 Progressos conferidos pds-intervencao

As duas seguintes perguntas volta-se a repetir uma situaco idéntica a uma apresentada anteriormente
em que os alunos respondem todos “sim” em ambas, perguntas essas que passo a citar:
e (O trabalho realizado neste projeto de intervencao contribuiu para a tua aprendizagem e evolucao
como instrumentista?
e Depois de teres participado neste projeto, pretendes aplicar os conceitos/ideias relativas ao
timbre nas tuas atividades performativas/letivas futuras?
A ultima pergunta é referente ao membro interveniente na acao (professora estagiaria) e a sua acao e
qualidade. A pergunta- “Concluida a intervencéo pedagdgica, como avalias a participacdo do professor
estagiario?” os alunos entre as opcdes insuficiente, suficiente, bom e muito bom, responderam na sua

integra (100%) “muito bom”.
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3.2.2 Discussao dos resultados

No geral, os alunos demonstraram uma evolucdo otimista em termos de som e timbre e
consequentemente na interpretacdo quer dos estudos quer do repertorio. A intervencdo também teve
impacto em aspetos implicitos como é o caso da afinacdo, fraseado, articulacdes e dindmicas
(intensidade).

No que diz respeito ao aquecimento, os exercicios de notas longas, de bendinge flatterzunge melhoraram
significativamente a afinacao e também a capacidade de focar as notas, ou seja, melhorou a capacidade
de tocar no centro da nota, tornando-as também mais ressonantes e no caso do registo mais agudo,
mais brilhantes. Neste sentido, destacam-se os exercicios de Jean Arban- “Long Notes”, e os exercicios
do livro de Frits Damrow. Os alunos B e E conferiram essa evolucao e notou-se que, com a ajuda dos
acessorios utilizados, foi possivel conferir uma evolucdo mais sélida.

Os exercicios utilizados do livro "Warm-Ups and Studies for Trumpet" do trompetista e pedagogo James
Stamp, permitiram aos alunos desenvolver ndo sé a qualidade sonora e o registo como uma maior no¢éo
intervalar que levou a repercussdes positivas no campo da afinacdo. Os exercicios de escalas do livro do
pedagogo Fernando Ribeiro e os “Flow Studies” de Chicowitz permitiram desenvolver o controlo e
conducéo do ar, assim como a coordenacao entre este fator e a digitacdo sendo que, os alunos gostaram
particularmente da abordagem a escalas maiores do livro de Fernando Ribeiro porque lhes permitiu,
através da entoacao e da passagem para o trompete, desenvolver mais conscientemente a digitacao das
escalas.

Os exercicios de flexibilidade- “Daily Drills na Technical Studies for Trumpet” de M. Scholossberg, “The
Complete Shuebruk Lip Traibers for Trumpet” de R. Shuebruk, "Lip Flexibilies for all brass instruments'-
B. Lin e “Twenty-Seven Groups of Exercises for Cornet and Trumpet”- E. Irons, (Grupo 5,6 e 7) foram
realizados segundo uma sequéncia logica e em grupo, recorrendo também a utilizacdo de acessorios.
Este género de intervencao permitiu uma maior equidade nao sé no desenvolvimento da flexibilidade
como também das diversas posicdes da lingua e também da coluna e conducéo de ar, fatores também
determinantes para a qualidade timbrica e sonora.

“Escalas Maiores em Staccatissimo”, “Escalas Maiores- Galopes” e “Arban's Complete Conservatory
Method for Trumpet (Cornet)” - Jean Arban, (“Syncopes”) possibilitaram nos alunos o desenvolvimento
da articulacao e do centro/ foco da nota, potencializando através da utilizacao das técnicas e acessorios

incluidos no contexto dos diferentes exercicios, o conceito de timbre e o0 som em geral.
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No geral pode afirmar-se que o aquecimento teve um enorme impacto no que aconteceu nas restantes
partes das aulas, permitindo uma maior racionalizacdo sobre os diferentes contextos assim como uma
maior apreensao da técnica de base referente aos mesmos.

Relativamente aos estudos pode afirma-se que os alunos em termos de leitura tiveram uma enorme
facilidade, contudo, alguns demonstraram corresponder mais facilmente ao que lhes era pedido do que
outros durante a intervencdo. Primordialmente foram estabelecidos como critérios de éxito as
capacidades associadas ao fraseado, dominio das dinamicas e atencdo dada as indicacdes fornecidas
pelos respetivos compositores. De seguida, foi avaliada a capacidade interpretativa e expressiva dando
especial relevo ao som e tratamento timbrico que os alunos demonstravam. Foi notavel uma enorme
expressiva e capacidade interpretativas nos alunos C e E que consequentemente, se refletiam no seu
som e claro, no timbre. No aluno D, sendo o mais novo, denotou-se algumas dificuldades iniciais, mas
progressivamente demonstrou evolucdo e conferiu que todos os aspetos mencionados inicialmente
(capacidades associadas ao fraseado, dominio das dinamicas e atencao dada as indicacdes fornecidas
pelos respetivos compositores), sdo essenciais para a caracterizacdo timbrica. O aluno A sendo mais
técnico demonstrou algumas dificuldades durante a intervencdo mas ainda assim nao ficou aquém do
esperado. O aluno B demonstrou posteriormente que conseguia corresponder as espectativas
idealizadas, mas apenas quando lhe era relembrado os aspetos essenciais a devida expressao e
interpretacao do conteudo.

Portanto, em termos de repertério e tendo sido o momento final e culminante das diferentes intervencoes,
pode afirmar-se que o aluno A demonstrou ser naturalmente mais tecnicista, tendo tido inicialmente mais
dificuldades em termos de repertério, dificuldades em desenvolver os aspetos timbricos pretendidos
tendo sido uma intervencao mais exaustiva no que diz respeito ao trabalho de estudos, sendo que em
contrapartida o aluno C (mais velho e naturalmente mais expressivo e com maior dominio técnico e
expressivo) teve uma maior facilidade na interpretacao dos estudos e da peca, demonstrando apenas
algumas dificuldades no aquecimento no que diz respeito a afinacao e flexibilidade, consequéncia
também advindas de problemas de embocadura apresentados. O aluno B demonstrou progressos mais
graduais devido a sua personalidade mais reservada. Inicialmente o aluno era pouco comunicativo e
menos ativo mais gradualmente foi demonstrando mais empenho tendo mesmo afirmado “sinto-me
melhor a interpretar as obras, tenho mais facilidade em termos de fraseado, afinacdo e até mesmo de
articulacao” e sublinhando “as dinamicas séo mesmo um dos meus melhores meios para moldar o
timbre”. Quanto ao aluno D, além da intervencao ter sido mais curta, a metafora estabelecida na sua

peca relacionada com o filme “Jack- O cacador de gigantes” permitiu ao aluno desenvolver o seu timbre
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através da imagética utilizando comportamentos do gigante para interpretar diferentes cores sonoras. O
aluno E, tal como o aluno C, é naturalmente muito dotado em termos expressivos e apresentou uma

facilidade grande em realizar as tarefas ao longo da intervencao.
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IV. CONCLUSOES

Neste capitulo final, apresento uma avaliacdo global de todo o projeto de intervencéo realizado no ambito
do Estagio Profissional no Conservatério de Musica Calouste Gulbenkian. No desenrolar de todo o
processo, foram moldadas estratégias, métodos, acessdrios e materiais didaticos especificos, tendo sido
cuidadosamente planificadas todas as aulas no sentido de motivar os alunos e permitir conquistar
resultados e sucesso ao nivel das aprendizagens e ao nivel performativo, consciencializando e
desenvolvendo a capacidade interpretativa e performativa dos mesmos.

Neste desfecho, irei fazer uma apreciacdo do impacto que este projeto teve nos alunos intervenientes e
na minha experiéncia profissional e formativa.

Aquando da minha experiéncia como professora estagiaria posso afirmar que, a intervencao foi moldada
segundo as aprendizagens retiradas de todo o tratamento da literatura assim como da sistematica
observacao dos experientes e competentes profissionais professores cooperantes.

Contudo é necessario sublinhar a importancia de uma exploracdo mais afincada sobre o conceito e a
sua aplicabilidade no contexto de sala de aula, uma vez que, o timbre ainda fica muito subordinado ao
som especialmente no que diz respeito a divisao légica dos materiais didaticos utilizados para cada um
dos conceitos. Ainda assim, considero que este trabalho fornece uma base consistente e significativa
para trabalhos futuros que abordem o conceito de timbre, a sua importancia e coordenacdo com o som,
tendo em vista também a integracdo da utilizacdo de acessorios e desenvolvimento de
métodos/materiais didaticos sobre o assunto.

Nao menos relevante, considero positiva, eficiente e contributiva a minha pratica pedagogica e o
resultado do trabalho de investigacdo e intervencéo. Considero este trabalho frutifero na medida em que,
conferiu @ minha pratica profissional novas experiéncias, fomentando a autonomia e também o desejo

incessante de investigar.
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VI. ANEXOS

Anexo | — Partes das obras executadas pelos alunos

Aluno A

A mon ezcellent ami Gaston PETIT

ANDANTE ET ALLEGRETTO

GUILLAUME BALAY
Pour Cornet & Pistons ou Saxhorn Si b

Chef de la musique de la Garde Républicaine

CORNET & PISTONS ou SAXHORN SI b
And'® mod!®
4, 2
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Aluno B
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Slavische Fantasie.
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Aluno D

NOCE VILLAGEOISE

pour Cornet SILon Trompette Ut ou sib et Piano

.

Robert CLERISSE

CORNET ou TROMPETTE SIb

Un peu animé (tréw allégre)

asses librement

mettez la sourdine

dtez la

4

sourdine

>

Elargissez jusqu'a la

pour lows pays .

e reproduction,de trans”

fom

Tous droils dexicution
eripiion of d'adapial;

A.L.22.810
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Aluno E

Maestoso.

Fantaisie
Trumpet in Bb

Francis THOME

©qPress Music Publishing 2018 | All Rights Reserved
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Anexo |- Guido da entrevista semiestruturada aos alunos

Dominio

Questoes

Probes

Introducao

Parte introdutéria/”
Aquecimento”

Contextualizacao e
coordenacao dos
conceitos- som e timbre

Importancia atribuida ao
timbre e relacao com o
quotidiano do aluno

Metodologias e
estratégias pessoais

Qualificacao de som

-Introduzir o contexto da
entrevista (nome,
universidade porqué e para
qué).

-Perguntar se pode gravar e
se existe alguma
davida/questao antes de
iniciar a entrevista.

Vamos falar um pouco sobre
ti...onde comecaste a estudar
trompete?

Agora vamos falar um pouco
sobe som. Sabes o que é
som?

Agora relativamente ao
timbre...com que frequéncia
abordas este conceito na sala
de aula? O timbre ¢ falado
isoladamente ou em
conciliacado com outros
aspetos?

Utilizas apenas as estratégias
sugeridas pelo professor, ou
ao longo da tua evolucao
como trompetista,
desenvolveste estratégias
tuas para desenvolver o
timbre?

-Para ti o que € um bom
som?

- Para ti o que & um mau
som?
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Ha algum professor ou
filosofia de ensino que te
tenha chamado atencao ao
longo do teu percurso
académico?

-Que particularidades do som
conheces?

-Achas que os conceitos de
som e timbre estédo
relacionados?

-Como costumas trabalhar
isso na sala de aula, é no teu
aquecimento, nas tuas pecas
ou no decorrer da aula?

- Nas audices e provas,
achas que tens esses
aspetos, o som e também o
timbre, em consideracao?

Quais estratégias?

-Podes dar um exemplo de
um momento em que
sentiste que a tua
interpretacao foi melhor por
causa do som?

-Podes dar um exemplo em
que 0 “mau som” te
prejudicou?



Anexo lll - Transcricdo das entrevistas realizadas aos alunos

Aluno A

Data: 27.04.2021

Local: CMCG

Mestrando Estagiario: Bom dia! Isto € uma entrevista semiestruturada...ah, para concluir, retirar alguns
dados para o meu relatoério de estagio, aqui na Universidade do Minho..., portanto, como entrevista
pretendo saber mais um pouco sobre ti e algumas coisas que incluis no teu percurso, caminho
musical...neste contexto quero comecar por perguntar...ah, onde é que tu comecaste, onde iniciaste o
teu percurso académico...bem, vamos comecar. Comeca por falar de ti. Onde comecaste, onde
estudaste?

Aluno: Ah, comecei a estudar no colégio Joao Paulo Il, estive num antes desse, mas nao sei qual era.
Mestrando Estagiario: (risos) E ha algum professor e filosofia de ensino que tenhas gostado mais ou
tenhas gostado menos...ao longo do teu percurso académico, ou tenhas como referéncia?

Aluno A: Nao gosto muito da maneira de ensinar da minha professora de matematica...

Mestrando Estagiario: (risos) Ndo, pergunto no que diz respeito a musica...

Aluno: Ah, ndo. O professor Fernando porque puxou mais por mim...nao digo que o professor Ruben néo
tenha feito 0 mesmo, mas o professor Fernando mais...ainda me lembro no 5° ano o professor Ruben
levava-me a sala do professor Fernando para ele me ver a embocadura

Mestrado Estagiario: Pois faz sentido...e ajudou certamente a melhorar. Ah, entdo...vamos falar um
bocadinho sobre som que € aqui que eu quero chegar...sabes 0 que & que &€ som, para ti o que € som?
Aluno: Ah, para mim som € tipo musica.

Mestrando Estagiario: Som é musica. E que particularidades do som conheces...que caracteristicas
envolventes? Nao conheces nenhuma...tipo amplitude, frequéncia?

Aluno: Ah...ok, tipo isso!

Mestrando Estagiario: Isso sado particularidades ou caracteristicas do som. Sabes que uma das
particularidades do som ¢ o timbre? Achas que os conceitos de som e timbre estao interligados...andam
sempre de maos dadas...?

Aluno: Sim

Mestrando Estagiario: Agora relativamente a importancia do timbre...ah, sabes que o timbre é uma

particularidade...ah, psiquica, psicologica do som, isto porqué; porque cada pessoa tem uma percecao
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diferente do timbre. Por isso é que podemos tocar os dois trompetes, mas o nosso som é diferente...isto
€ 0 que nos permite distinguir um do outro. Ah, um instrumentista do outro. Pronto. Relativamente ao
timbre, com que frequéncia abordas este conceito na sala de aula? Ah é abordado em conciliacado com
outros aspetos?

Aluno: Ah...com outros aspetos e muito raramente.

Mestrando Estagiario: O que acho que acontece é que nos falamos dele, mas em circunstancias mais
implicitas, ndo é? Ah...1a esta isto da seguimento a outra pergunta...como costumas trabalhar isto na
sala de aula? E no aquecimento, nas tuas pecas ou no decorrer da aula?

Aluno: Tens razado. Acho que é no decorrer da aula...

Mestrando Estagiario: Hum e achas que estd mais presente por exemplo nas pecas...6 mais facil
trabalhar nas pecas que nos estudos? Nas nas audicdes e provas achas que esses aspetos, 0 som e o
timbre, sdo levados em consideracao?

Aluno: Acho que sao levados muuuito em consideracao sim.

Mestrando Estagiario: Utilizas apenas as estratégias sugeridas pelo teu professor ou utilizas estratégias
tuas para desenvolver o timbre ou o som? Utilizas sé as que ele te da? Que estratégias utilizas?

Aluno: A musicalidade é uma das estratégias utilizadas pelo professor para desenvolver o timbre.
Mestrando Estagiario: Boa. E ha mais algum exercicio que tu facas?

Aluno: No agquecimento talvez, flexibilidade e exercicios de notas mais longas.

Mestrando Estagiario: E nas pecas, ha aspetos que facam diferenca...ah, as dinamicas ou indicacdes do
compositor?

Aluno: Sim é verdade e no contexto de peca é mais facil desenvolver o timbre.

Mestrando Estagiario: Pronto. E agora para acabar, o que entendes como um bom som

Aluno: Algo que nao seja muito ruidoso e muito barulhento, ndo muito fraco.

Mestrando Estagiario: E...para ti 0 que € um mau som? Especialmente no trompete...o0 que ouves e dizes
que ¢ um som horrivel!

Aluno: Tocar demasiado forte.

Mestrando Estagiario: Hamm, para além de muito forte.

Aluno: Ah notas muito agudas e desafinadas, desequilibradas.

Mestrando Estagiario: Humm, podes dar o exemplo de um momento em que a tua apresentacao foi
melhor por causa do teu som? A tua interpretacao ganhou pontos por causa do som...humm, estavas a
tocar mesmo mal tecnicamente ou menos bem, mas o teu som estava espetacular e até valei a pena

por causa desse aspeto.
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Aluno: Acho que estive assim o 6° ano inteiro...

Mestrando Estagiaria: liii, ahh (Risos) e ao contrario? Quando o som te prejudicou imenso?

Aluno: Isso acontece-me principalmente quando estou nervoso. Esse mau som prejudicou-me um bocado
sim.

Mestrando Estagiario: Entdo consideras esses aspetos técnicos mais importantes ou ficam ali numa
gavetinha...

Aluno: Ambos sao importantes.

Mestrando Estagiario: Ah, é sé. Obrigado!

Aluno B

Data: 21.05

Local: CMCG

Mestrando Estagiario: Tens alguma duvida em relacdo a confidencialidade desta entrevista? Uma vez que
ja te dei os detalhes anteriormente, quero apenas saber se tens questdes antes de comecarmos.

Aluno: Nao professora.

Mestrando Estagiario: Pronto vamos comecar a falar um pouco sobre ti, onde é que comecaste a estudar
trompete?

Aluno: Comecei aqui no primeiro ano.

Mestrando Estagiario: Estudaste sempre com o professor Fernando?

Aluno: Sim, sempre.

Mestrando: E ha alguma filosofia de ensino que tu sigas ou que admires, ou até tenhas gostado em
contexto de masterclass ou assim?

Aluno: Sé mesmo a do professor.

Mestrando Estagiario: Ao longo do teu percurso académico tiveste algum professor ou assim que tenha
chamado a atencao ou assim?

Aluno: Humm, que me lembre...tive uma vez um masterclass com o professor Kevin mas ele esta dentro
da linha do professor...

Mestrando Estagiario: Pois, utilizam as mesmas metodologias e etc, ...

Aluno: Exato, foi o que senti maioritariamente, ou as bases da técnica coincidem

Mestrando Estagiario: Exato. Agora vamos falar um bocado sobre som...consegues descrever algumas
particularidades do som?

Aluno: Bem, sao vibracdes no ar...forte, piano, grave agudo.
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Mestrando Estagiario: Exato, o som é constituido essencialmente por altura, intensidade e até mesmo
caracteristicas psiquicas como a sensacao de intensidade e de altura até e depois, 0 que para aqui €
pertinente- o timbre. Mas agora em relacdo a sua aplicacdo em contexto de aula. Achas que o timbre é
abordado isoladamente ou em conciliacdo com outros aspetos e em que parte ou partes das aulas?
Aluno: Acho que sim

Mestrando Estagiario: Achas que é mais no aquecimento, no desenvolver da aula ou nas pecas?

Aluno: Nas pecas.

Mestrando Estagiario: Em contexto de audicdo ou prova, achas que estes aspetos sao tidos em
consideracao?

Aluno: Tém em consideracao o timbre, é essencial pra construcao do som que por sua vez € 0 que vai
criar impacto de imediato.

Mestrando Estagiario: Relativamente a estratégias, que estratégias é que o teu professor te sugere para
desenvolver o timbre?

Aluno: Tocando fortissimo ou pianissimo, dinamicas...talvez tocar de diferentes maneiras, musicalidade.
Mestrando Estagiario: Muitas vezes parece inconsciente este género de trabalho, ndo é? Ou até
implicito..., mas para terminar, para ti o que € um bom som?

Aluno: Quando ouco alguém a tocar prefiro um som mais suave e nao tao estridente, mas acho que é
iSs0.

Mestrando Estagiario: E 0 que € um mau som?

Aluno: Eu nao diria mau, mas assim um bocado irritante...quando o trompetista puxa mesmo pelos
fortissimos, soa um bocado mal, é desequilibrado.

Mestrando Estagiario: Percebo. Para ti, podes dar um exemplo em que 0 som sobressaiu em detrimento
da técnica e te fez ganhar pontos em contexto de audicéo ou prova?

Aluno: Acho que sim, muitas vezes.

Mestrando Estagiario: E ao contrario? Quando o som era mau, mas a técnica estava 1a?

Aluno: Ai ja é mais complicado, porque tenho mais dificuldades em termos técnicos do que sonoros
(risos).

Mestrando Estagiario: Numa perspetiva pessoal, preferes que um trompetista tenha um som bom e claro
ao invés da técnica ou o contrario?

Aluno: Prefiro que o som seja bom, claro, até porque se errar pontualmente nao vai diminuir a qualidade
significativamente a interpretacao e enquanto que ao contrario o publico ndo vai ter interesse em ouvi-lo.

Mestrando Estagiario: Boa e é s6. Obrigado!
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Aluno C

Data: 07.05

Local: CMCG

Mestrando Estagiario: Bem, inicialmente vamos falar um pouco sobre ti. Onde comecaste a estudar
trompete?

Aluno: Na academia Fernando Matos.

Mestrando Estagiario: E ha algum professor ou filosofia de ensino que te tenham despertado atencao?
Aluno: So tive dois professores (risos)...humm, que foi o professor Charles Gomes e agora o professor
Fernando Ribeiro.

Mestrando Estagiario: Sim, que sdo dentro da mesma filosofia de ensino, correto?

Aluno: Sim porque o professor Charles foi aluno do professor Fernando, portanto, sou neto musical!
Mestrando Estagiario: (risos) Exato. Nao sei se ja tiveste oportunidade de ir a masterclasses ou assim
nao sei...ndo ha nenhum professor em especifico que te desperte o interesse ou inspirou?

Aluno: Nao sei, concordo e sigo esta que me foi apresentada até agora.

Mestrando Estagiario: Agora vamos falar um bocadinho sobre som...sabes o que é som?

Aluno: E aquilo que nés transmitimos através do instrumento.

Mestrando Estagiario: Bom, que particularidades de som é que tens conhecimento?

Aluno: Altura, intensidade, humm...a prépria qualidade...ah! O timbre!

Mestrando Estagiario: Achas entao que os conceitos de som e timbre estao relacionados?

Aluno: Muito. Cada som tem um timbre especifico.

Mestrando Estagiario: Exatamente! Agora relativamente ao timbre...com que frequéncia abordas este
conceito na sala de aula? O timbre é abordado isoladamente ou em conciliagdo com outros aspetos?
Aluno: Mas em trompete? Nao falamos do timbre explicitamente, mas em relacdo com a qualidade de
som. Nao falamos propriamente do meu timbre, mas, o som que produzo através da minha
trompete...ah, se é bonito ou mais feio.

Mestrando Estagiario: Ah tu também tens esse contexto interessante da voz...estudas canto, correto? Em
concreto do contexto da voz, de que forma é que vocés falam acerca disto?

Aluno: Humm, n&o falamos muito porque cada pessoa tem o seu timbre...o que falamos mais ¢é da
colocacdo da voz para que o timbre seja bonito, para o som que produzimos nao seja

rasgado...dependendo do repertorio que estamos a cantar ou tocar!
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Mestrando Estagiario: Humm, isso também ¢ interessante...achas que as indicacdes do compositor
expressas na partitura contribuem ativamente para a interpretacdo ou melhor dizendo, para o timbre
desejado ou final?

Aluno: Sim, sim...humm, nao s6 para o timbre, mas também para a sonoridade final...o tipo de som
pretendido. A propria dinamica interfere no timbre...Humm, mais virtuoso, mais aveludado...
Mestrando Estagiario: Humm, na sala de aula como costumas trabalhar isto...no aguecimento, na peca,
ou no decorrer da aula?

Aluno: Do timbre?

Mestrando Estagiario: Sim, pode nao ser explicitamente, mas através de determinados exercicios ou
praticas ou até mesmo na obra...

Aluno: Ah sim, entado é no decorrer da aula. No aquecimento nao trabalhamos muito isso é mais dedos
e flexibilidade, mas acho que tudo isso contribui para um bom resultado final.

Mestrado Estagiario: Tu achas que ja ndo trabalhas isso por estares numa fase em que deves fazer mais
trabalho técnico por causa da dificuldade do repertorio? Ou achas que isso comeca a ser posto um pouco
de parte?

Aluno: Humm, n&o, eu acho que nao. Acho que isso também deve de ser um trabalho auténomo. Os
professores nao tém que ir para a aula estudar com os alunos...eles tém de dar o caminho para que 0s
alunos o percorram ao longo da semana. E um bocadinho o que o professor faz comigo. Agora a questao
do virtuosismo e da técnica, significa dar nas vistas, ter a aprovacdo do publico em geral...ndo acho que
tenhamos de ter ja, € uma coisa que vamos conquistando com o tempo.

Mestrando Estagiario: Achas que nas audicdes tens em consideracao esses aspetos do som e do timbre?
Ou seja, ndo so digitacdo, resisténcia...

Aluno: Tenho sempre, alias sempre tive. Ah agora passei por umas fases em que raramente tive audicoes,
agora vou ter mais, espero eu, mas...sim tenho sempre, independentemente de estar bem ou néao,
mesmo nas audicdes de canto, que s6 estou a ter este ano aqui na escola, mas sim é uma das coisas a
gue dou muita importancia.

Mestrando estagiario: Humm bem, estamos quase a terminar...utilizas apenas as estratégias sugeridas
pelo teu professor ou ao longo da tua evolucdo como trompetista desenvolveste estratégias
préprias...para o desenvolvimento do timbre? Eu noto em ti que ja ha ai qualquer coisa, uma influéncia,
nao sei se isso também é proveniente da voz...

Aluno: Humm, nao. Melhor podera ser, aplico algumas coisas do canto na trompete e da trompete no

canto, mas acho que isso € uma coisa que acontece naturalmente e acho que é também...sim, ok séo
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coisas que acontecem naturalmente. Qualquer professor da uma estratégia, neste caso o meu e eu
trabalho diario e depois eu tento adaptar o que é meu enquanto musico. A propria estratégia de aplicar
aquilo que ele ensina é minha a partida e nao dele.

Mestrando estagiario: Claro sem duvida. Para ti o que é um bom som?

Aluno: Um bom som é um som que seja equilibrado, que tenha sempre um pouco de tudo...ndo ha uma
boa definicdo para bom som porque aqui neste contexto pode ser uma coisa e no contexto de outro
compositor pode ser outra coisa, por isso é que eu acho que um bom som é um som equilibra que
partindo do contexto em que é preciso, hum..,englobe tudo aquilo que falamos o timbre, a altura, a
intensidade, as proprias articulacoes, a propria musicalidade. A oura componente um bom som tem de
ser um som agradavel ao publico, nao pode ser um som que deixe o publico com vontade de nao o ouvir
mais...apesar de as vezes as pessoas gostarem de ouvir coisas que sdo absolutamente deploraveis
(risos). E isso um som agradavel que eu proprio goste de ouvir e que envolva todas essas qualidades.
Mestrando Estagiario: E o oposto, para ti o que € um mau som?

Aluno: E tudo o que eu nao disse (risos) & um som que seja desequilibrado, humm...que nao seja
controlado, que seja rasgado, que nao tenha o minimo de emocéao nele...6 um som desagradavel aos
nossos ouvidos.

Mestrando Estagiario: Podes dar um exemplo em que sentiste que a tua interpretacao foi melhor por
causa do teu som?

Aluno: Nao, nunca tive essa sensacao em nenhuma audicdo, prova ou concerto...mas por acaso estou a
ter essa sensacao agora porque, pronto depois de algum trabalho consegui estabilizar e depois de algum
trabalho e isso torna o meu som bonito, agradavel de se ouvir. Quer dizer do que eu ouco de mim, do
gue eu consigo perceber...e € uma coisa que me da alento, da confianca. Eu ter um bom som e depois
como é equilibrado, que consiga ser musical nele, que consiga cumprir as dinamicas, que consiga
cumprir os andamentos que estao escritos sempre com 0 mesmo som, com um som bonito eu acho,
isso € prova do que estou a aplicar.

Mestrando Estagiario: E o oposto, um exemplo em que um mau som te prejudicou? Onde estava a
técnica, mas nao estava o som.

Aluno: Também nunca tive, assim um momento oficial..., mas no meu periodo de mudanca
(embocadura), tinha tudo menos a embocadura, menos o som. O meu som nao era bonito. Tivesse eu
a musicalidade que tivesse a facilidade que tivesse, a técnica que tivesse porque a tenho..., mas de resto

nao tinha um som, nao dava nada...contrariamente agora!
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Mestrando Estagiario: Torna-se, portanto, um elemento importante para ti...bem, tu porias no mesmo
podio a digitacdo e o som?

Aluno: A digitacao é isto? (gesto) Nao, porgue tudo, todo o trabalho técnico que fazemos é meio caminho
andado para adquirir som, € isso que o professor me esta sempre a dizer. Quando eu estou a fazer
determinada passagem, uma boa digitacao &€ um bom caminho para um bom som, tudo €. No resultado
final ha uma coisa que se sobressai que é a musicalidade...isso sim, tem que estar num podio! Ser

musico nao € so tocar bem um instrumento e a musicalidade parte de um bom som que nés temos.

Aluno D

Data: 18.05

Local: CMCG

Mestrando Estagiario: Ola, bem ja nos conhecemos, ja falamos sobre a entrevista e o contexto da
realizacdo da mesma. Quero apenas acrescentar que a tua identidade permanecera confidencial. Ah, se
tiveres alguma duvida ou algo do género expdem. Bem vamos falar um bocadinho sobre ti. Onde é que
comecaste a estudar trompete?

Aluno: Ah, eu comecei a estudar aqui na escola.

Mestrando Estagiario: Com?

Aluno: O professor Ruben.

Mestrando Estagiario: Que é o professor que manténs até agora?

Aluno: Nao. Houve 2 anos, penso eu, em que mudei para o professor Fernando durante a primaria.
Mestrando Estagiario: Boa. Eee, ha algum professor ou estratégias de ensino que te tenham chamado a
atencéao ao longo do teu percurso, destes anos na trompete?

Aluno: Ahh, eu ndo. Sempre fiz muito o que o professor Ruben me sugeriu. Fiz sempre Bai Lin e exercicios
assim de som e flexibilidade.

Mestrando Estagiario: Mas ha mais alguma coisa em particular que te tenha chamado a atencao...um
modelo que sigas?

Aluno: Nao, tento sempre seguir as recomendacdes que o professor da e € por ai.

Mestrando Estagiario: Agora vamos falar um pouco mais acerca do tema. Sabes o que é som?

Aluno: Sim.

Mestrando Estagiario: Que particularidades do som é que conheces? Que caracteristicas? Nao ha

respostas certas ou erradas...
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Aluno: Alto, baixo...uns sdo mais brilhantes outros sons sdo mais escuros...uns sdo mais fortes e outros
mais fracos.

Mestrando Estagiario: E achas que os conceitos de som e timbre estao relacionados?

Aluno: Sim.

Mestrando Estagiario: So por curiosidade, o que é que tu entendes por timbre?

Aluno: Eu nao tenho a certeza (risos) mas eu acho que é a maneira como sai 0 som...

Mestrando Estagiario: E isso, sim, sim...agora relativamente ao timbre, com que frequéncia abordas este
conceito na sala de aula? Ele é falado isoladamente...em conjunto com outros aspetos? Por exemplo, em
alguma da aula tens a nocao de que estas a trabalhar este aspeto...como disseste e bem, o timbre é o
que nos permite distinguir dois sons idénticos, mas de diferentes instrumentistas por exemplo...s6 para
teres uma nocdo mais abrangente do conceito. Com base nesta ideia, o que achas?

Aluno: E o que caracteriza o som e o instrumentista.

Mestrando estagiario: Exatamente. E entdo com base nisto, em que partes da aula é que achas que
trabalhas este aspeto, implicita ou explicitamente?

Aluno: No decorrer da aula. Talvez no inicio da aula quando fazemos exercicios de som com o Bai Lin e
assim...também nas pecas, quando vimos alguns pormenores como as dinamicas e coisas la escritas.
Mestrando Estagiario: Boa. Que estratégias encontraste para tentar desenvolver determinado timbre ou
som?

Aluno: Bem, talvez pensando la esta nas dinamicas e no que o professor diz.

Mestrando Estagiario: Estamos a ficar sem tempo. Para ti o que € um bom som e um mau som? Um
bom diz la.

Aluno: E o som de um trompetista de orquestra, que se ouve bem e é chamativo, agradavel!

Mestrando Estagiario: E 0 que € um mau som?

Aluno: E o contrério.

Mestrando Estagiario: (Risos), exato. Olha e tu achas que em situacéo de prova o teu som ja te favoreceu?
Isto €, se calhar as notas ndo estavam nada bem, as coisas nao estavam a correr bem, mas o som
estava espetacular. Tu achas que em alguma situacéo ja te aconteceu isso?

Aluno: Eu acho que sim. Neste concurso que fiz antes acho que foi esse o0 caso e senti-me na mesma
contente com a gravacao porque era insignificante as poucas notas que errei e a gravacao estava boa.
Mestrando Estagiario: E o contrario. Em que até dominavas a técnica, mas nao estava bem o som de
todo?

Aluno: (Risos) na orquestra algumas vezes, mas isso também tinha a ver com eu ter cieiro ou assim.
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Mestrando Estagiario: Para ti esse teu bom som tem de ter o qué?
Aluno: Tenho de conseguir tocar forte e piano, conseguir fazer staccato e isso...tocar ndo s6 as notas,
mas o que o professor pede e as outras coisas que |& estdo escritas. Tudo.

Mestrando Estagiario: Muito bem, esta a entrevistas feita. Obrigado!

Aluno E

Data: 07.05

Local: CMCG

Mestrando Estagiario: Entdo vamos falar um pouco sobe o som e as suas particularidades...mas antes
fala-me um pouco sobre ti, o teu percurso no trompete...

Aluno: Bem, tenho 14 anos...tive quase os todos os anos a trabalhar com meu professor atual, exceto o
1° e 4° ano que foram com outros professores...Humm, o que é que eu fiz em trompete? Ja fui a algumas
masterclasses concursos...

Mestrando Estagiario: Ha algum desses masterclasses ou algo do género que se tenha destacado no teu
percurso?

Aluno: Sei 13, as vezes 0s concursos sdo importantes para retirar algum género de informacoes...
Mestrado Estagiario: Boa, & nesse sentido também que surge a proxima questdo...ha alguma filosofia de
ensino que destaques...professor ou as suas formas de pensar?

Aluno: Eu gosto de trabalhar de forma alegre e descontraida, confiante...os professores que aqui tive
sempre me transmitiram confianca!

Mestrado Estagiario: Otimo, muito bem. Agora vamos falar um bocadinho sobre som...sabes o que é
som?

Aluno: E o que nos produzimos?

Mestrando Estagiario: (Risos) boa, mas va, conheces algumas particularidades do som...caracteristica?
Aluno: Forte...Piano, ah dinamicas, articulacao...

Mestrando Estagiario: Ah e timbre? Achas que o timbre se inclui, que estes conceitos andam de maos
dadas?

Aluno: Sim, sim, claro!

Mestrando Estagiario: Ah e nas aulas, achas que abordas estas questdes?

Aluno: Eu nas aulas, no aquecimento, uso o Bai Lin, o Clarke, alguns exercicios mais basicos de

flexibilidade...
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Mestrando Estagiario: E entdo, no contexto de sala de aula, achas que este conceito ¢ falado
isoladamente ou em conciliacdo com outros aspetos?

Aluno: Sim ¢é conciliado com outros aspetos, tipo...eu treino no aquecimento, mas depois aplico nas
pecas.

Mestrando Estagiario: Pois...achas que em contexto de audicao, estes aspetos que mencionaste como a
articulacdo, as dinamicas e afins e também do timbre em geral, sdo tidas em consideracao? Ou seja,
para alem da técnica, achas que as pessoas levam em consideracao aspetos como estes?

Aluno: Eu acho que sim...na minha opiniao é mais importante e bonito tocar com melodia e isso do que
tocar as notas certas...porque o que faz a musica ser bonita ndo sdo as notas, porque podes tocar as
notas secas que ndo vao ser tdo bonitas do que com forte e piano, staccato e legato...

Mestrando Estagiario: Antes de mais...para contextualizar ndo sei se sabes, mas o que faz o timbre é
permitir distinguir dois instrumentistas do mesmo instrumento...¢ uma caracteristica importante, unica
e pessoal..., mas para continuar, utilizas estratégias proprias ou dadas pelo teu professor para
desenvolver o timbre?

Aluno: O que vou dizer vai ser um misto, basicamente ele ensinou-me a fazer esse trabalho, mas eu
depois faco-o por instinto...

Mestrando Estagiario: E recorres a algum livro ou até mesmo das importancia a determinado artista?
Aluno: Sim, se tiver a ouvi um artista que toque pianinho e sem grande expressdo na melodia...prefiro
antes um com um som mais presente e que exprima bem a melodia!

Mestrando Estagiario: Para ti o que € um bom som?

Aluno: Limpo, claro...humm, ndo sei bem definir, mas, que as pessoas gostem de ouvir (risos)
Mestrando Estagiario: Claro, e para ti o que € um mau som?

Aluno: Aquele que € seco, que parece ruido, que incomoda aos ouvidos!

Mestrando Estagiario: Podes dar um exemplo de um momento em o teu som tenha favorecido a tua
execucao ou audicao?

Aluno: Claro, por exemplo quando tenho uma escala cromatica ou algo assim, uma melodia ou tema se
fizer crescendo ou dindmicas o som fica mais bonito e agradavel...acho que quando em muitas audicoes
as pessoas gostaram mais de me ouvir por causa do som!

Mestrando Estagiario: Agora o contrario...quando o mau som prejudicou imenso numa audicdo?

Aluno: Quando quero respirar, mas estou nervoso e ndo consigo 0 som comeca a apertar e apertar e
depois nao consigo tocar...

Mestrando Estagiario: Entao ja aconteceu em audicdo?
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Aluno: Ja. Infelizmente.

Mestrando Estagiario: Muito bem, esta feito! Dou por concluida a entrevista. Obrigado.

Anexo VI- Formulario do questionario realizado aos professores

Inquerito- Timbre
Este inquérito por questiondrio estd a ser realizado no ambito do Projeto de Estégio

Profissional do Mestrado em Ensino da MUsica da Universidade do Minho, cujo tema é “0O
estudo do timbre no processo de aprendizagem da Trompete”.

O objetivo deste questionario é perceber a importancia atribuida ao estudo do timbre e de
gue forma é que o mesmo é trabalhado no quotidiano de cada trompetista. Este
questionario destina-se aos docentes do instrumento- trompete.

Todas as informagdes serdo estritamente confidenciais e destinam-se ao tratamento do
relatério mencionado acima. A realizacdo deste questionario demoraré cerca de 2
minutos.

Leia atentamente cada uma das questdes e resposta de acordo com as opgdes
disponiveis e que vdo de encontro ao seu consenso. Nas questdes em que sdo
apresentadas escalas pretendesse avaliar a importéncia que é atribuida a determinados
fatores. Nas oquestdes em que sdo apresentadas escalas pretende-se avaliar a
importancia que é atribuida a determinados fatores, sendo que 1 é sem
importancia/nenhuma importancia e 5 muito importante/maximo de importancia.

Agradecgo a disponibilidade e o tempo que irdo despender na realizagao deste

guestionario!
*QObrigatorio
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Informacgdes Gerais

1. ldade*

Marcar apenas uma oval.
() Até aos 18 anos
()18 aos 25 anos
() 25ao0s 35anos

) Mais de 35 anos

2. Geénero*
Marcar apenas uma oval.

() Feminino

() Masculino

3. Habilitacdes Literarias *
Marcar apenas uma oval.
(") 8° Grau- Ensino Especializado em Musica
() Licenciatura
() Mestrado

() Doutoramento

4. A que graus de ensino leciona? *

Marque todas que se aplicam.
|| Iniciagéo

|| 1°-5° Graus

|| 5°-8° Graus

|| Ensino Superior

QOutro: D
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5.

6.

7.

Ha quantos anos leciona? *
Marcar apenas uma oval,

_..I Até 1 ano
113 anos
135 anos

) Mais de 5 anos

Som & as suas caracteristicas- timbre

O que & que identifica como principais caracteristicas do som? *

Para si o que é timbre? *
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8. Qualaimportancia que atribui ao timbre? *

Marcar apenas uma oval,

Menhuma Importancia Maximao de Importancia

9. Aborda a questao do timbre na sala de aula? *
Marcar apenas uma oval.

| 5im

| MNao

10.  Se sim, com que frequéncia? *

Marcar apenas uma oval

Raramenle Frequentemente

11. Desde que ciclo/grau de ensino intreduz o conceito de timbre? *

Marcar apenas uma oval.

_ U niciagao

. o J18=2%Graus
) 3%5® Graus
) §9-8° Graus

) Outre:
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12.

13.

14.

13.

No contexto de sala de aula, quanto tempo despende para o estudo do timbre?

*

Marcar apenas uma oval.

) Menos de 15 min.
1530 min.

. Aplico no decorrer da aula

Em que momentos da aula aborda o conceito de timbre? *

Marque todas que se aplicam,

[ | Aquecimento
|| Trabalhe de estudos
|:| Trabalho de pegas

|:| Todos
Outro: |:|

Coordena o desenvolvimento do timbre com exercicios de som? *

Marcar apenas uma oval.

L Sim

I Ndo

Indique quaisa das seguintes técnicas ou utensilios utiliza para potencializar o
desenvolvimento timbrica? *

Marque todas gue se aplicam.

|:| Buzzing
[ ] Flatterzunge
| ] visualizador

|:| Berp

[ | Nenhuma das opgdes apresentadas

Outro: |:|
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16. Mo contexto de sala de aula, identifique quais destes indicadores utiliza para
potencializar o desenvalvimento das caracteristicas timbricas? *

Margue todas que se aplicam.

|:| Metaforas, Comparacoes e Imagética

|| Dinamicas

[ | Vibrato

|| Notas do compasitor ou aspetos extrinsecos a obra mas relacionados com a mesma
[ | Acessdrios (surdinas ou outros modificadores timbricos)

|:| Nenhuma das opgdes apresentadas

Outro: |:|

17. Que grau de relevancia atribui aos seguintes métodos para trabalhar
caracteristicas timbricas? *

Marcar apenas uma oval por linha.

Maximo
Nenh}Jm? 9 3 4 de
Relevéancia o
Relevéncia
"Arban’s Complete
Conservatory Method for —
Trumpet” - Edwin Franko — O O O O
Goldman
"Warm-ups and Studies”- — -~
James Stamps O o O O )
“Daily Fundamentals”- Max —
—
Scholossberg ~— - -, O O
“Long Tones” de Vicent
O o O O -

Cichowicz
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"First and Second Books of

Practical Studies"- Robert ) @) D @ @)
Getchell
"24 Arban Klose Concone — — — — —
Studies"- Harold Rusch N’ — — —
“The Complete Solfeggi”- —_ —_—
:/ ) /_\ o

Giuseppe Concone — — ~— — \
“Lyrical Etudes”- Phil — o — — -

) @D ) C ) )
Snedecor — — —/ —
"24 Vocalises"- Giulio S S Y = S
Marco Bordogni — — s ) e
"25 Etudes Melodiques'- p

Y Y 'R Y o
Alexandre Petit ~— — — — -
“Shape up for Trumpet . . .

- o O O -,

Players"- Frits Damrow

Anexo V- Formulario do questionario realizado aos alunos

Questionario de verificacao aos alunos
de trompete do CMCG

Este inquérito esta a ser realizado no &mbito da dissertagdo do Mestrado em Ensino da
Musica, que estou a realizar no Universidade do Minho, cujo tema & "0 estudo do timbre

no processo de aprendizagem da Trompete”.

0 objetivo deste questionério é perceber a importéncia que atribuem aos conceitos que

vamos tratar na parte interventiva deste projeto.

Todas as informagdes serdo confidenciais. A realizagio deste questionéario demorara

cerca de 2 minutos.

Agradeco a disponibilidade e o tempo que irdo despender na realizacdo deste

guestionario!

Lé atentamente cada uma das questdes e resposta de acordo com as opgdes disponiveis
e que vio de encontro ao teu consenso. Nas questdes em que sdo apresentadas escalas

pretendesse avaliar a importéncia ou significado que é atribuida a determinados fatores,

sendo que 1 é sem importdncia/nenhum significado e 5 muita importanténcia/muito

significado.
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1. Grau de escolaridade

Marcar apenas uma oval.

() 1°-3° Grau
() 3°5°Grau
() 5°-8° Grau

2. Como classificas a relevancia do trabalho realizado neste projeto de
intervencao?

Marcar apenas uma oval.

Nada significativo Muito significativo

3. Apos aimplementacao deste projeto de intervengao, que importancia atribuis
agora ao timbre?

Marcar apenas uma oval.

Nenhuma importancia Muita importéncia

4.  Com que regularidade consideras necessario trabalhar o timbre?

Marcar apenas uma oval.

Nenhuma regularidade Muita regularidade
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5. Coordenarias o estudo do som com o do timbre?

Marcar apenas uma oval.

6. Como classificas a importancia dos exercicios, métodos e pedagogos abordados

neste projeto de intervencao?

Marcar apenas uma oval.

Nada significativo Muito significativo

7. Pretendes continuar a utilizar estes exercicios, metodos e pedagogias na tua
rotina de estudo?

Marcar apenas uma oval.

8. Apos aimplementagao deste projeto, conferes progressos?

Marcar apenas uma oval,

9. Em que aspetos?
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10. O trabalho realizado neste projeto de intervengao contribuiu para a tua
aprendizagem e evolugao como instrumentista?

Marcar apenas uma oval.

11. Depois de teres participado neste projeto, pretendes aplicar os conceitos/ideias
relativas ac timbre nas tuas atividades performativas/lecionativas futuras?

Marcar apenas uma oval.

12.  Concluida a intervengédo pedagogica, como avalias a participagao do professor
estagiario?

Marque todas que se aplicam.

D Insuficiente
|| suficiente

| | Bom

|| Muito Bom
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Anexo VI — Declaracao de identificacdo do CMCG

CONSENVATOMD REPUB“CA
m s ? PORTUGUESA

O STALA oeacdo
Escala Artistica | Codino 404251 g

Declaragao

Nos termos previstos na Parte 1, n® 18 de Despacho RT — 31/2019 da
Universidade do Minho, declara-se que o estagiario Joana Pinto Barbosa, esta
autorizado a identificar a Escola Artistica do Conservatério de Musica Calouste
Gulbenkian de Braga, no ambito do seu porifolio e relatério de estagio,

salvaguardando o anonimato dos alunos intervenientes,

Braga, 29 de junho de 2021

A Diretora dr Consery;tério,

Cab(dl
g

— /
{Ana Marka F.P, CalekaG. Ferreira)
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