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RESUMO

As obras de Eric Ewazen tém se tornado parte do repertdrio padrao do trompete no Brasil e no
mundo. Sua escrita ¢ idiomatica, eclética e contemporanea, incorporando elementos musicais
de muitas tradigdes e géneros. O intérprete, mais especificamente o trompetista, ao se deparar
com as obras do referido compositor como o Trio for Trumpet, Violin and Piano, quando
dispde de uma maior gama de informacgdes, ¢ capaz de construir um conceito interpretativo
coerente e objetivo, visto a riqueza e possibilidades que proporciona a obra objeto de estudo
desta pesquisa. Para auxiliar o processo investigativo sobre a obra em questdo, foram adotadas
como metodologias a analise musical, estrutural e fraseoldgica, bem como entrevistas com o
compositor e o trompetista Chris Gekker, que encomendou a obra ao compositor. Ao final da
pesquisa, com tais ferramentas foi possivel apresentar ao intérprete trompetista, informagdes
que servem como elementos agregadores durante o processo de preparacdo da performance
propriamente dita.

Palavras-chave: Trompete. Interpretagdo musical. Analise musical. Performance.



ABSTRACT

Eric Ewazen's works have become part of the standard trumpet repertoire in Brazil and world
wide. His writing is idiomatic, eclectic and contemporary, incorporating musical elements
from many traditions and genres. The performer, more specifically the trumpeter, when faced
with the works of the composer such as the Trio for Trumpet, Violin and Piano, with a greater
range of information, is able to construct an interpretive coherent and objective concept,
considering the richness and possibilities provided by the work that underlies this research
work. To assist the investigative process on the work in question, the musical and structural
analysis, as well as interviews with the composer, and Chris Gekker, who commissioned the
work from the composer. At the end of the research with such tools it was possible to present
to the trumpeter performer information that serves as aggregating elements during the process
of preparing the performance itself.

Keywords: Trumpet. Musical Interpretation. Music analysis. Performance.
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1 INTRODUCAO

Nos ultimos anos, houve um aumento significativo na quantidade de literatura musical
para o trompete. Muito desse aumento se deve a uma mudanga na percep¢ao dos compositores
modernos em relacdo & maneira pela qual instrumentos de sopro podem ser utilizados,
especialmente o trompete. Em um panorama atual, podemos perceber o trompete cada vez
mais empregado em distintas formagdes cameristicas, sendo explorado de diversas formas,
trazendo a tona seus recursos e possibilidades. O Trio for Trumpet, Violin and Piano, convida
o intérprete a um desafio, aqui em uma formacao pouco usual e carente de escrita. Ewazen
desenvolve a trama musical de forma técnica ao mesmo tempo que instigante, de forma que
os resultados proporcionados por essa combinacao nos levaram a uma pesquisa mais profunda
sobre os aspectos que envolvem a obra, bem como um maior conhecimento sobre o autor e
suas influéncias estilisticas e estéticas.

O contato inicial com a obra de Ewazen se deu durante o curso de bacharelado em
trompete na UNIRIO (Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro). Durante esse
periodo, tivemos contato com varias obras do autor, pecas para trompete em distintas
formagdes como trompete e piano, grupo de trompetes, trompete e orquestra e outras
formagdes cameristicas. O Trio for Trumpet, Violin and Piano nos foi apresentado durante a
preparacdo para o recital de conclusao de curso. Esta obra de Ewazen serviu como uma rica
fonte de pesquisa e aprendizado neste processo de preparacdo da performance, o trio de
Ewazen nos apontou para inquietagdes que nos motivou a continuar pesquisando sobre esta
obra, nos despertando ainda mais para a maneira como Ewazen aborda o trompete em sua
escrita.

Para a pesquisa atual, foi iniciada uma ampla revisdo bibliografica buscando a
obtenc¢ao de dados sobre o compositor, suas obras para trompete e a obra que fundamenta esta
pesquisa. Diante da complexidade que nos deparamos com tais resultados, iniciamos também
uma busca por referencias que comportassem, descrevessem e pudessem melhor abordar e
explicar o Trio for Trumpet, Violin and Piano de Ewazen, bem como as caracteristicas
composicionais do autor.

Para estre trabalho, a andlise como ferramenta para constru¢do da interpretacdo foi
indispensavel. Através de Rink (2002) e Barenboim (2009) estabelecemos toda abordagem
analitica deste trabalho, pois ambos os autores, enxergam na analise uma ferramenta valiosa
para a constru¢do de uma performance coerente. Apos a coleta dos dados obtidos pela andlise

em suas multifacetas, como referencial tedrico interpretativo adotamos os conceitos de



Thurmond (1986) e Macgill (2007). Thurmond nos apresenta sua teoria chamada Note
Grouping, desenvolvida através dos conceitos de Arsis e Thesis aspectos fraseoldgicos,
organizando cada nota de maneira individual e hierarquica no contexto musical. McGill
amplia as ideias de Thurmond em seu livro Sound in Motion, desenvolvendo seu sistema
numérico para renotar a partitura, proporcionando uma melhor organizacdo e controle sobre
aspectos ligados a interpretagdo da obra. Além destes principais referencias, outros
referenciais foram utilizados de maneira complementar ao longo deste trabalho.

Esta pesquisa estd dividida da seguinte forma: no capitulo 2, Eric Ewazen e o
trompete; no capitulo 3 dados e analise estrutural da obra, no capitulo 4 as influéncias
estilisticas encontradas na obra; no capitulo 5, as recomendagdes para a construcdo da
performance do Trio.

Capitulo 2 — Aqui temos como objetivo, apresentar dados biograficos do compositor e
sua relagdo com o trompete. Através de uma revisdo bibliografica em diversos trabalhos
escritos sobre o autor e suas obras e ainda com o auxilio de uma entrevista com o mesmo,
apresentaremos informagdes sobre sua formacgdo, principiais professores, influéncias e
também sua produ¢do musical relacionada com o trompete. Diante de todas as informagdes
que elencamos neste capitulo, seguimos para o proximo com o objetivo de nos aprofundarmos
sobre a obra que embasa esta pesquisa.

Capitulo 3 — Neste capitulo trataremos sobre o histdrico e aspectos estruturais do 77io
for Trumpet, Violin and Piano. O Trio de Ewazen, como muitas de suas composi¢des para o
trompete ¢ fruto de sua amizade com o trompetista Chris Gekker, de maneira que uma
entrevista cedida deste intérprete para nossa pesquisa muito nos auxiliou para a compreensao
da obra. A segunda parte deste capitulo, delineia todos os aspectos estruturais da obra de
Ewazen através de uma profunda andlise. Nesta etapa, nos debrugamos sobre a obra para
entender os materiais composicionais e abordagens de como o compositor trata os
instrumentos integrantes de seu 7rio.

Capitulo 4 - Apds todo o processo analitico, neste capitulo trataremos sobre os
aspectos estilisticos da obra. Com as constatagdes que obtivemos no capitulo anterior,
discorreremos sobre como Ewazen aplica nos trés instrumentos integrantes suas influéncias
estilisticas. Assim, detalhamos sobre a presenca do neoclassicismo, neorromantismo,
neoimpressionismo e ainda sobre como o compositor trabalha os aspectos melddicos,
harmonicos e ritmicos desta obra.

Capitulo 5 — Neste ultimo capitulo, iremos propor algumas ferramentas para a

constru¢do da performance do trompetista. Além disso, apresentaremos aspectos da



performance em conjunto que se adequam a construgdo interpretativa da obra, visando uma
melhor gerencia e conducdo da performance.

Por fim, esperamos que com este trabalho seja possivel: (1) explorar fatores estilisticos
da obra bem como influéncias sobre ela; (2) apresentar uma discussdo sobre a aplicabilidade
do trompete na obra e; (3) oferecer observagdes e recomendagdes praticas para a execucao da

obra.



2 ERIC EWAZEN E O TROMPETE

Nascido em 1 de mar¢o de 1954 em Ohio, Cleveland, Eric Ewazen ¢ um prolifero
compositor da atualidade, possuindo uma extensa producdo musical com grande énfase em
instrumentos de sopro, em especial o trompete. Desde cedo, ainda crianga Ewazen ja era
inserido em um ambiente musical, seus pais ouviam muitas gravacdes de musica popular dos
anos 1940 e 1950, Dean Martin era um dos favoritos na casa de Ewazen. A familia tinha
varias gravacdes de big band’s da época, no entanto, possuiam apenas um registro de musica
classica: uma gravacao do Concerto para Piano de Grieg e o Concerto para piano de
Tchaikovsky, assim todo esse ambiente cooperou para que as aptiddes musicais de Ewazen
fossem nutridas. Sua mae Helen, era de origem Polonesa e seu pai Dimytro Ewazen
Ucraniano, embora nenhum deles fosse musicos profissionais, ambos tinham um enorme
amor pela musica. Sua mae tocou Eufonio durante seus estudos nas bandas dos colégios que
passou, seu pai tocava gaita e gostava muito das cangdes folcloricas europeias, influéncias que
se percebe em varios aspectos de sua musica.

Ewazen comegou a ter aulas de piano aos cinco anos de idade com um de seus
vizinhos, mesmo tdo novo ja demonstrava habilidade para compor. Suas memorias da época
incluem “‘sentar-se ao piano por horas e tocar todas as notas pretas do piano e se maravilhar
com os sons que elas faziam” LAM (2014, p.6).

Na quinta série comegou a tocar violino, chegando a tocar na orquestra da escola que
estudava, logo depois na sétima série mudou para o violoncelo. No ensino médio, ele tocou
contrabaixo atuando também como pianista acompanhador do coro da escola. Ainda no
ensino médio comegou a estudar composi¢do com o Dr. Walter Windzenburger, no Baldwin-
Wallace College, em Marie, Ohio. Ele escreveu varias pecas para os diversos Ensembles da
escola, incluindo um musical de rock sobre a guerra do Vietna. Foi com base nesses trabalhos
que foi aceito para estudar na Eastman School of Music, in Rochester, New York.

Na Eastman, Ewazen teve um grande crescimento devido as intensas atividades e
ambiente musical, foi 14 que comegou a adquirir as habilidades que o levariam a se destacar
como um dos principais compositores dos proximos anos. Estudou com Samuel Adler, Joseph
Schwantner e FEugene Kurtz, obtendo um amplo conhecimento sobre aspectos
composicionais. Apds formar-se na Eastman School em 1976, Ewazen mudou-se para New
York e comegou os estudos na Juilliard School, onde cursou o mestrado ¢ doutorado em

composicao tendo como seu principal professor Milton Babbit.



Todo este caminho percorrido por Ewazen o fez um compositor distinto, possuindo
uma habilidade em compor para diversos instrumentos, ainda que inseridos em diversos
grupos cameristicos.

Um aspecto a ressaltar ¢ ampla producdo de Ewazen para Trompete. Em suas
composi¢des o trompete ganha protagonismo'. Ewazen escreve de forma idiomatica e
desafiadora, seja em pegas solo, como Aftershock (A Response to 9/11, for Bb Trumpet), ou
em obras cameristicas como, Song From The Heart, Sonata for Trumpet and Piano, e
Symphonic Memories. Nota-se também o carater inovador de Ewazen, ao escrever para o
trompete em formagdes ndo usuais, obras como o Trio for Trumpet, Violoncello and Piano,
Pastorale for Trumpet, Bass Trombone and Piano, bem como seu Trio for Trumpet, Violin
and Piano s3o exemplos dessa habilidade do compositor.

Dentre essas e tantas outras obras de sua produ¢do, Ewazen teve composi¢des
estreadas e gravadas por muitos musicos e grupos profissionais, incluindo o American Brass
Quintet, Ahn Trio, Summit Brass Ensemble, New York Philharmonic, Chicago Symphony,
Metropolitan Opera Orchestra, Boston Symphony, Philadelphia Orchestra, San Francisco
Symphony e Los Angeles Philharmonic. Sua musica foi gravada na Al/bany Records, Summit
Records, d 'Note Records, New World Records, Clique Track Records, EMI Classics Records,
Helicon Records, Track Records, CRS Records e Cala Records. Ewazen tem suas obras
publicadas em renomadas editoras como Theodore Presser Company, Southern Music
Company, Manuscript Press da International Trombone Association, Manduca Music,
Encore Music, Triplo Music e Brass Ring Editions. No Brasil, Ewazen alcancou destaque no
repertdrio de trompete tendo suas obras apresentadas em recitais e concertos em algumas das
principais universidades do pais, como UNIRIO (Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro), UNB (Universidade de Brasilia), UFRJ (Universidade Federal do Rio de Janeiro),
UFMG (Universidade Federal de Minas Gerais) e UFBA (Universidade Federal da Bahia)?.
Em 2010, no dia 17 de maio o Instituto Villa-Lobos da UNIRIO, promoveu um Recital em
homenagem a Ewazen, aproveitando sua visita a universidade neste periodo. O Recital teve
em seu programa somente obras do compositor, tendo como responsavel o professor Dr.
Nailson Simdes, na época professor da classe de trompetes, onde o0 mesmo e alunos da classe
se apresentaram. Neste recital foram tocadas obras como Song from the Heart, Symphonic

Memories, Sonata for Trumpet and Piano, Elizabethan Songbook, Hym for the Lost and

! Para ver a biografia de Ewazen para o trompete acessar: https://www.ericewazen.com/themusic.php Acesso em
10 de margo de 2022.
2 Dados obtidos através de contato por e-mail com os professores de trompete das universidades citadas.



Living, (todas estas com o compositor ao piano), Concerto for Euphonium, Sonorah Desert
Harmonies e Prelude and Double Fugue.

Ewazen tem uma afinidade muito pessoal a musica tonal em um estilo romantico. Ao
mesmo tempo, ¢ fortemente influenciado pelo neo-impressionismo, neo-romantismo € neo-
classicismo. LAM (2014, p.6), classifica a producdo de Ewazen em dois periodos estilisticos:
o primeiro que remete aos oito anos de sua vida universitaria; e o segundo que comeg¢a em
1980, ano que conclui seus estudos e inicia sua vida profissional.

Durante essa primeira fase de Ewazen, como estudante na Eastman School, recebeu
sua educagdo musical e aulas de composi¢do sob orientacdo de professores que o
influenciariam até os dias de hoje. Até entdo Ewazen havia tido pouco contato com a musica

dos compositores do século XX

...Ouvira apenas algumas pegas contemporaneas, incluindo Quartetos de cordas de
Béla Bartok; A Sagragdo da Primavera, de Igor Stravinsky; Obras de John Cage e
algumas musicas eletronicas de compositores cujos nomes ele ndo consegue se
lembrar. (LAM, 2014 p.6, tradugdo nossa).’

No entanto, logo em seus primeiros anos escolares Ewazen ¢ inserido em um mundo
novo, sendo apresentado aos principais compositores do século XX. Ele comega a debrugar-se
sobre obras de Arnold Schoenberg, Anton Weber, Alban Berg, Igor Stravinsky, John Cage e
George Crumb. Durante seus quatro anos na Estman School, teve uma soélida formac¢do em
composi¢do, seus professores o expuseram a uma ampla gama de estilos musicais. Ewazen
afirma em MCNALLY (2008) que “Eastman mudou sua vida”, sendo influenciado fortemente
por seus professores, pela tradi¢ao e pela historia.

Nessa fase, Ewazen estuda e explora todos os aspectos dos estilos musicais
contemporaneos, dedicou-se a conhecer com profundidade a técnica Dodecafonica,
Serialismo, Atonalismo e Musica Eletronica. Ewazen aplicou todos esses elementos novos em
sua producdo durante esse periodo, chega a descrever seus trabalhos durante a faculdade
como “experimentais”, tendo poucas obras construidas sobre o tonalismo. The Little Red
Schoolhouse Suite, encomendada pelo centro comunitario de sua primeira cidade, ¢ uma das
poucas. Ewazen foi também muito influenciado por Béla Bartok, Eliiott Carter, Aaron
Copland e Samuel Barber, compositores pelos quais declara que se sentia essencialmente

atraido. Ewazen ainda afirma que Elliott Carter foi extremamente influenciador em suas

3 Up to then, Ewazen had only listened to a few contemporary pieces including String Quartets by Béla Bartok;
The Rite of Spring by Igor Stravinsky; music by John Cage, and some electronic music by composers whose
names he cannot remember (LAM, 2014 p.6)



composi¢des, declarando que, em um dado momento, percebeu-se “escrevendo naquele estilo
altamente cromatico e ritmicamente intrigante” (LAM, 2014, p.7, tradugio nossa)*.

Em 1980, quando Ewazen termina seus estudos formais e inicia sua carreira
profissional, uma mudanga significativa é perceptivel em sua abordagem composicional,
marcando assim seu segundo periodo estilistico. Aqui, j4 ndo mais escreve tendo como
principal escopo a musica atonal, mas sim sobre o tonalismo buscando sua propria linguagem,
sua identidade. Ewazen entdo encontra seu estilo proprio compondo musica tonal. Em uma de
suas pegas tonais Colchester Fantasy (1987) recebeu a seguinte critica:

... descaradamente em uma fantasia tonal de quatro movimentos ... Ewazen banha os
ouvidos com uma sonoridade triddica... organizando ritmos e complexidades
bastante diferentes de nosso proprio fin du siécle. [Sic] Apesar de seu romantismo
evidente, essa musica ndo poderia ter sido escrita em qualquer outro momento ... ha

um senso de estilo, particularmente na maneira como Ewazen se expande em uma
literatura atraente, ou neste caso, um motivo itinerante... (tradugdo nossa)’

LAM (2014), afirma ainda que:

Ewazen queria escrever musicas que atendessem as suas proprias necessidades como
compositor, mantendo-se muito preocupado com a comunicagdo entre intérpretes e
ouvintes. Ele se descreveu como um compositor cosmopolita, que compds musicas
usando diversos estilos que ele aprendeu e experimentou no passado. No entanto,

sua musica e sempre original e tnica.” (LAM 2014, p.8, tradugdo nossa)é.

Como compositor cosmopolita que Ewazen se intitula, ¢ perceptivel em alguns
momentos de seu Trio for Trumpet, Violin and Piano, a presenca de elementos de diversas
influéncias. Nesta obra, Ewazen utiliza formas oriundas do classicismo, harmonias com
relacdes cordais por cromatismos e tercas (caracteristicas do romantismo) bem como a

presenca de elementos impressionistas. Como nos apresenta Smith (2001),

4 “Elliott Carter was extremely influential, and so I was writing in that highly chromatic, rhythmically intriguing
style...
5" .. unabashedly tonal four movement fantasy . . . Ewazen sunbathes the ears in triadic sonority . . . Ewazen

understands thr rhythms and rather different complexities of our own fin du siecle. [sic] Despite it's unabashed
Romanticism, this music could not have been written at any other time . . . there is a sense of style, particularly
in the way Ewazen expands on an appealing litereary, or in this case, itinerant motive . . ."

Eric Ewazen, “Review of Works,” The Music of Eric Ewazen, http://www.ericewazen.com/about.php (acessado
em 08 de janeiro de 2020 ).

® Ewazen wanted to write music that fulfilled his own needs as a composer while remaining very concerned
about communication between performers and listeners. He described himself as a cosmopolitan composer, who
composed music using diverse styles that he learned and experienced from the past. However, his music is
always original and unique. (LAM 2014, p.8).



A musica de Ewazen ¢ altamente eclética, incorpora facetas de multiplos estilos e
géneros musicais”. Diz ainda que “forma e estrutura sdo elementos fundamentais na
musica de Ewazen. Sua abordagem ¢ notavelmente tradicional, com grande parte de
sua musica sendo organizada em formas classicas. (SMITH, 2001, p.13, traducdo
nossa)’.

Sendo assim, podemos afirmar que as obra de Ewazen s3o inovadoras. Idiomatismo,
por exemplo, ¢ uma das marcas do compositor, especialmente quando escreve para
instrumentos em pecas solo. Descrevendo sobre sua forma de compor para o trompete, Smith
(2001) novamente nos diz

Em geral, a escrita de Ewazen para o trompete pode ser descrita como
"caracteristica", embora o nivel de dificuldade possa ser bastante alto, geralmente
apresentando grandes saltos intervalares e muita complexidade ritmica. No entanto,
seus escritos para a trompete vdo muito além da perspectiva heroica
tradicionalmente de fanfarras. De fato, ele ¢ um dos poucos compositores que

explora com profundidade as possibilidades do trompete em ambientes liricos.
(SMITH, 2001, p.20, tradugio nossa)8

Ewazen explora a particularidade de cada instrumento que integra o Trio,
proporcionando um resultado surpreendente e inovador. Também podemos observar que sua
abordagem ao escrever para o trompete ¢ Unica, devido sua ampla compreensdo das
possiblidades expressivas do instrumento.

Atualmente, Eric Ewazen continua desenvolvendo um importante trabalho como
compositor e pesquisador. Integra o corpo docente da Juilliard School of Music, onde desde

1985, leciona sobre Teoria da Musica e Composi¢ao Musical.

" The music of Eric Ewazen is highly eclectic, incorporating facets of many musical styles and genres [...] Form
and structure are paramount in the music of Eric Ewazen. His approach is remarkably traditional, with much of
his music being organized according to classical forms. (SMITH, 2001, p.13)

8 In general, Ewazen’s melody writing for the trumpet can be described as being “characteristic”, although the
difficulty level may be quite high, often displaying wide intervallic leaps and much rhythmic complexity.
However, his writing for the trumpet goes far beyond the traditional heroic persona of fanfares and flourishes.
Indeed, he is one of few composers who have explored in depth the possibilities of the trumpet in lyrical settings.
(SMITH, 2001, p.20)



3 TRIO FOR TRUMPET, VIOLIN AND PIANO

O Trio for Trumpet, Violin and Piano de Ewazen ¢ uma desafiadora obra da literatura
do instrumento. Com a combinagdo de trés instrumentos distintos, bem como de diferentes
familias e emissdes sonoras, nesta obra Ewazen explora a particularidade de cada instrumento
que integra o trio, proporcionando um resultado sonoro surpreendente e inovador. Ewazen
compds essa obra sob encomenda do trompetista Chris Gekker no ano de 1992, tendo sua
estreia em meados de outubro de 1994 na Juilliard School of Music, acompanhado por
Mayuky Fukuhara no violino e Colette Valentine ao piano, intérpretes aos quais o compositor
dedicou a obra. No Brasil, esta obra foi estreada em 08/12/2003 pelo trompetista Dr. Maico
Viegas Lopes, acompanhado pela pianista Candida Borges e violinista Ana Rachel feitosa, na
sala Villa-lobos da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO). Segundo
Smith (2001), muitos ouvintes e intérpretes conhecem o Trio for Trumpet, Violin and Piano
de Ewazen por outro titulo. Na gravagdo desta obra no CD intitulado New York Legends —
Philip Smith, principal trompetista da New York Symphony Orchestra por varias décadas, a
composi¢do ¢ identificada como Trio in E-flat for Trumpet, Violin and Piano. Este erro se deu
quando o trompetista Chris Gekker encomendou a peca e solicitou a Ewazen que a parte de
trompete fosse escrita para o trompete em Mi Bemol, e assim infelizmente na produgdo do
CD mencionado acima, durante o processo de impressdo dos dados da obra na ficha técnica, o
equivoco aconteceu. Como veremos a frente, através da andlise podemos confirmar que a
peca estd no tom de Ré Maior (os dois movimentos externos, com os dois internos em Mi
Maior).

Ewazen e Gekker sdo amigos de longa data, estudaram juntos na Eastman School of
Music. Nesse periodo, Gekker relata que Ewazen ainda ndo compunha significativamente para
o trompete, porém dez anos depois em 1986, o procura com o intuito de que compusesse uma
peca para quinteto de metais, obra que veio a receber o nome de Colchester Fantasy. Assim,
Ewazen e Gekker estreitaram uma relagdo de compositor/intérprete que resultaria em varias
obras para o trompete. Gekker estreou varias obras de Ewazen, dentre elas Concert for
Trumpet and Strings, Mandala, e Sonata for Trumpet and Piano, que contou inclusive com o
compositor ao piano em sua estreia durante a International Trumpet Guild Convention at
Indiana University, em 30 de maio de 1995. (SMITH, 2001)

Ao encomendar esta obra, Gekker pediu que Ewazen tivesse como base o Trio for

Horn, Violin and Piano Opus. 40 de Brahms, propondo que ele construisse seu trio com
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semelhangas a esta obra que Gekker relata ser uma de suas favoritas®. Assim como o Trio de
Brahms, a obra possui quatro movimentos: Andante, Allegro Molto, Adagio e Alegro Molto.
A maneira de Brahms, Ewazen também construiu seu Trio sobre fundamentos tonais, porém
incorporando alguns elementos proprios e caracteristicos de sua abordagem composicional,
como o uso da escala octatonica'®, um dos materiais sobre qual em diversas passagens
Ewazen constréi as melodias desta obra. O desenvolvimento com atencgdo a aspectos ritmicos
e construcdes de texturas, somam-se para um resultado de sonoridades peculiares e
caracteristica do autor.

Ao longo do Trio for Trumpet, Violin and Piano sao percebidas algumas das
influéncias de Ewazen enquanto compositor, como a abordagem neoclassica, neorromantica e
neoimpressionista. Tais abordagens, presentes em muitas de suas obras, neste 77io conferem
aspectos que proporcionam um carater Unico e sentido unificador na obra. Ewazen incorpora
em sua obra em um paralelo com o 7rio de Brahms aspectos formais. Como Brahms, Ewazen
faz uso das formas tradicionais do classicismo para compor sua obra, o segundo movimento
por exemplo ¢ composto sobre a forma Sonata, reforcando o cardter neocldssico do
compositor no que remete aos aspectos estruturais em sua maneira de compor. Ressaltamos
ainda uma caracteristica importante desta pega, sua constru¢ao harmonica. O autor desenvolve
a obra expandindo a tonalidade obtendo contrastes, cores e texturas que dao caracteristicas

3

proprias a mesma. Acerca da escrita harmonica de Ewazen, percebe-se que ele “...tem a
capacidade de incorporar muitos aspectos diferentes em um todo homogéneo” (SMITH, 2001,
p.23, tradugdo nossa)!!, usando um rico vocabulario harmonico contendo cromatismos,
acordes alterados e outras ferramentas para a criacdo de tensdes harmonicas, caracteristicas
que aludem a sua influéncia neorromantica.

Outro aspecto estilistico perceptivel no Trio for Trumpet, Violin and Piano de Ewazen,
¢ sua influéncia neoimpressionista. Smith (2001) comenta, sobre a habilidade de Ewazen
explorar timbres, que “Assim como Debussy procurou expressar os efeitos cintilantes da luz e
da sombra das pinturas através do uso de cores e texturas musicais, Ewazen também evoca
humores e atmosferas com sua paleta de sons” (SMITH, 2001, p.29, tradugdo nossa)'2.

Tais combinagdes, pela jun¢do de diferentes estilos e influéncias, tornam unica a

abordagem de Ewazen para escrever para o trompete nesta obra, devido sua ampla

® Chris Gekker em entrevista para o autor em 01/2020.

10 Escala de oito sons construida sobre uma relagdo de simétrica intervalar.

I has the ability to incorporate many different aspects into a homogeneous whole. (SMITH, 2001, p.23)

12 Just as Debussy sought to express the shimmering effects of light and shade in paintings through the use of
tone color and texture in music, so too does Ewazen evoke moods and atmosphere with his tonal palette.
(SMITH, 2001, p.29)
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experiéncia como compositor e a compreensdo das possiblidades expressivas do instrumento,
tornando seu 77io uma obra convidativa a todos os trompetistas da contemporaneidade.

Desta maneira, propomos uma analise detalhada sobre a obra para uma ampla
compreensdo da mesma, acreditando que o intérprete munido de o méximo de informacgdes da
obra e do compositor, tem maiores possibilidades na constru¢do de uma interpretagao
coerente e solidifica. Dentre elas, uma apresentacdo sobre a obra, processo de composicao,
relacdo com o Chris Gekker sobre a encomenda, relacdes da obra com o Horn Trio in E-flat

major, Op. 40 de Brahms e informacdes adicionais obtidas com o compositor.

3.1 Analise da obra

Dentre muitas formas de abordar uma obra musical, a analise do texto sonoro destaca-
se como uma valiosa ferramenta elucidativa. Neste trabalho tal como afirma Corréa (2006), a
"Analise ¢ entendida como o processo de decomposicio em partes dos elementos que
integram um todo" (CORREA, 2006, p.33), este ideal nos remete a um processo analitico
como um ato investigativo para a obtencdo de resultados através de um estudo fracionado
desses elementos constituintes: Como se organizam, articulam e conectam, de modo a gerar o
todo ao qual fazem parte. Assim, podemos afirmar que Analise ¢ um procedimento inicial de
descoberta, ¢ um meio que esta diretamente ligada questdo: “como isto funciona”, “como se
organiza/conecta a totalidade dos componentes. Esta abordagem proporcionou uma
compreensdo detalhada e esclarecedora sobra o Trio for Trumpet, Violin and Piano de
Ewazen, um entendimento sobre sua forma de compor, estética e estilo bastante peculiares, de
maneira que com esse processo investigativo, obtivemos importantes dados para a constru¢ao
da performance, como discutiremos no capitulo quatro.

Rink (2012), em seu trabalho intitulado Andlise e (ou) performance, disserta sobre a
analise musical como recurso para a obtencdo de subsidios que possibilite decisdes
interpretativas. Rink em seu artigo, parte do pressuposto que a partitura ndo tem a capacidade
de comportar todas as informag¢des necessarias para a constru¢cdo de uma interpretagao sélida
e consciente, enfatizando o valor da analise para o intérprete. Em Andlise e (ou) performance,
Rink explora a dindmica existente entre dois pensamentos relacionados; o intuitivo e o
consciente durante o exercicio analitico para a performance. O pensamento intuitivo aplica-se
a toda experiéncia adquirida pelo intérprete, conhecimentos existentes que o permitem
decodificar o texto sonoro e sua mensagem em um primeiro contato com a partitura. Aqui o

autor pressupde uma relacdo de interprete / texto sonoro por uma abordagem menos formal. O
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que Rink chama de pensamento consciente, refere-se a uma andlise mais formal, apontando
para procedimentos mais tradicionais como uma pesquisa sobre o compositor, suas
influéncias estéticas ¢ estilisticas, dados sobre a obra e estruturagcdo dos elementos
constituintes.

Os ideais de Rink, muito se assemelham com a abordagem de Barenboim (2009) no
entendimento do processo da constru¢cdo da interpretacdo através da analise. O pianista e
maestro Daniel Barenboim em seu livto A Musica Desperta o Tempo, disseca sobre a
abordagem analitica propondo também um equilibrio sobre uma abordagem dual a respeito do
ato de interpretar. O que Rink denomina como intui¢do informada, Barenboim atrela a atitude
interpretativa mais livre, uma abordagem ausente de formalidades, mais ligada a aspectos
sensoriais e emotivos. Por sua vez, quando Rink fala sobre o pensamento consciente para a
construcdo da interpretacdo, vemos esse discurso ecoar sobre a abordagem que Barenboim
classifica como intelectual, remetendo a atitude mais formal e racional diante da analise para a

constru¢do interpretativa. Barenboim afirma que:

Na mtsica, o intelecto e emog¢do caminham de maos dadas, tanto para o compositor
como para o intérprete. As percepcdes racional e emocional ndo estdo em conflito
uma com a outra; antes uma guia a outra para atingir o equilibrio da compreensao,
no qual o intelecto determina a validade da reacdo intuitiva e o elemento emocional
proporciona uma sensibilidade racional com uma dimensdo de sentimentos, que
humaniza o todo. (BARENBOIM, 2009, p. 50)

Vemos que tanto Rink como Barenboim, propdem a andlise como caminho para
constru¢do de uma interpretacdo que tenha a capacidade comunicar a obra com o ouvinte. Os
autores apontam para uma direcdo que resulte na obten¢do de dados de maneira que os
mesmos, proporcionem ao trompetista ao interpretar esta obra, a capacidade de comunicé-la
de forma efetiva e afetiva.

Desta maneira, conscio da tamanha responsabilidade que o intérprete carrega sobre si,
propomos uma andlise detalhada sobre o Trio for Trumpet, Violin and Piano de Ewazen, de
maneira que com o maximo de informagdes sobre a obra do compositor, possamos propor

ferramentas interpretativas para a construgdo da performance.



13

3.2 Analise estrutural

1° MOVIMENTO
FORMA TERNARIA
SECAO EXPOSICAO | TRANSICAO DES[ENVOLVIMENTO REEXPOSICAO
COMPASSO 01-17 14-17 18 -32 33-78 79 - 90
REGIAO D - Lidio - - - D - Lidio

Quadro 1- Organizagdo Formal do 1° movimento.

Como apresentado no quadro acima, Ewazen constr6i o primeiro movimento de seu
Trio for Trumpet, Piano and Trumpet com trés principais se¢des € uma transi¢do entre a
exposi¢do e o desenvolvimento, tendo aproximadamente quatro minutos de duragdo. O
compositor inicia este movimento com um carater singelo e tranquilo, como indicado na
partitura, este movimento ¢ construido sobre um Andante que reforga esse carater pacifico. O
autor, desde ja, demonstra seu amplo conhecimento sobre a escrita de cada instrumento,
abordando cada um deles de forma peculiar e propria. Logo nos primeiros compassos,
percebemos a intencdo de Ewazen em construir cores e texturas através da disposicdo e
combinagdes entre os trés instrumentos, bem como através da forma como usa os diferentes
niveis de dindmicas, que nesse movimento variam de pianissimo ao fortissimo. O violino
indicado com surdina executa uma espécie de ostinato, tocando uma sequéncia de colcheias
em intervalos de sextas, quintas e ter¢as por oito compassos. O piano, na mao esquerda se
desenvolve sobre acordes arpejados na regido aguda, como que aludindo a um efeito sonoro
de harpa, a mao direita refor¢a a sequéncia cordal de Ré Maior e Si Menor. O trompete
encontra-se com o tema principal da se¢do, entra na anacruse para o terceiro compasso
construindo uma melodia pouco movimentada sobre o Modo Lidio, recurso usado de forma

recorrente em varias obras do compositor, como podemos ver na Figura 1.




14

Andante

con sard.

ﬁnrq g8
i .i._w
i/
LIEE
[
| Al
&
L1 H i)
£ %
q-uw
i i
[1
L
n Wy
@
‘ u
[1
il it H | HllE
1
ruLw
b
L1}
. Wl
* L]
|-
X
] uu-._ I “__u__._.
a8
|L~ |.‘._..._.
L
ol
" Ly
L]
|
A L
AT Y oo |fe{HIE
et HEE d BEid
Wb ol 8
— ——
u £ 1
a 8 ]
E* = =
:

.#"F—-ﬁ PEEEP u##F—#

.EEE.

B

e

Hil%

Ml

Figura 1 — Trio for Trumpet, Violin and piano, 1° movimento — compasso 01 — 04.
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Exemplo Musical 1 — Trio for Trumpet, Violin and piano, 1° movimento — compasso 01 — 04.

Nos compassos 09 e 10 como podemos ver na Figura 2, rapidamente ¢ apresentado o
Modo Dérico (fig. 2). Ewazen usa esse recurso para contrastar a sonoridade que inicia o

movimento e segue até o compasso oito.
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Exemplo Musical 2 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 1° movimento, compasso 09 — 10.

No compasso 14 inicia-se uma transi¢do de quatro compassos. Sobre essa pequena
ligacdo entre a exposicdo e o desenvolvimento, Ewazen apresenta o que SMITH (2001)

chama de “American Sound”, referindo-se ao uso de acordes monorritmicos essencialmente
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triadicos em posi¢do aberta no registro médio agudo, resultando uma sonoridade clara e

brilhante, um recurso usado em muitas de suas obras, como podemos observar na Figura 3.
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Figura 3 — Trio for Trumpet, Violin and Piano, “American Sound”, 1° movimento, compasso 14 — 17.
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Exemplo Musical 3 — Trio for Trumpet, Violin and Piano, “American Sound”, 1° movimento, compasso 14 — 17.

A secdo seguinte comeca no compasso 18 e trata-se do desenvolvimento da obra,
construido sobre materiais tematicos da exposi¢do como tradicionalmente abordado nas
formas classicas. Por se tratar de uma se¢do longa, delimitamos duas subsegdes que
claramente sdo percebidas neste trecho. A subsegdo “A” ¢ estabelecida do compasso 18 ao 33
e consequentemente a subse¢do “B”, do compasso 34 ao 78. Durante todo o desenvolvimento,
Ewazen ndo estabelece uma tonalidade fixa. Nesta se¢do ¢ notéria sua abordagem harmonica
organizando os acordes muito mais por cromatismos ¢ mediantes, ndo por uma relagdo
funcional. Além disso, o autor usa varios recursos composicionais para criar beleza e desafio
durante o movimento: expansdo entre os limites de dindmica, variando de piano a fortissimo,
contraponto imitativo entre os instrumentos, diversos aspectos e técnicas harmonicas, bem
como a manipulago ritmica através de hemiolas'? e alternincias de formulas de compassos.

No inicio do Desenvolvimento ja se percebe uma mudanca de acompanhamento por
parte do piano, aqui, mais numa perspectiva de didlogo entre os solistas do que a se¢do

anterior. Como vemos na Figura 4, a melodia inicial, é protagonizada pelo violino, numa

13 Hemiola é um termo que designa sobreposicdo métrica, onde na existéncia de uma pulsacdo recebe um
fraseado de origem diferente.
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relacdo direta com a melodia inicial da exposi¢cdo apresentada pelo trompete, tendo como
célula motivica duas colcheias e uma seminima conectadas por grau conjunto.
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Exemplo Musical 4 — Trio for Trumpet, Violin and Piano, 1° movimento, compasso 18 — 24.

Ewazen segue a se¢do, desenvolvendo os motivos apresentados anteriormente, bem
como incorporando novos elementos motivicos. Do compasso 24 ao 32 o compositor constroi
as melodias principalmente sobre quidlteras de trés, bem como a sobreposi¢do métrica entre
quidlteras e colcheias entre os dois solistas e o piano. No compasso 29 o Modo Lidio retorna,
sendo evidenciado pelo didlogo contrapontistico entre o trompete e o violino, como vemos na

Figura 5.
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Figura 5 — Trio for Trumpet, Violin and Piano, 1° movimentos, compassos 29 — 32.

Exemplo Musical 5 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 1° movimentos, compassos 29 — 32.

A subse¢do “B”, iniciada no compasso 33 ¢ caracterizada principalmente por sua
construcao ritmica. Nesta subse¢do, Ewazen usa os recursos métricos para gerar instabilidade
temporal e contraste com os materiais apresentados até entdo. O piano aqui ¢ o principal
instrumento gerador de novos materiais, 0 compositor escreve para 0 piano quase que na
totalidade desta subsecdo em clave de fa nas duas maos, buscando sonoridades graves e
profundas com melodias bastante movimentadas. Neste trecho o compositor mostra sua
habilidade em escrever para o piano de forma idiomatica, explorando por todo o teclado sua
gama de sons e possibilidades. O aspecto harmonico também tem papel importante aqui, junto
com o desenvolvimento ritmico Ewazen emprega harmonias sofisticadas para reforcar o
carater geral da secdo do desenvolvimento. Nos compassos 37 ao 41, como podemos ver na
Figura 6, Ewazen novamente emprega seu ‘“American Sound”, apresentando acordes
homorritmicos no registro agudo, porém aqui o trompete dobrando a melodia uma oitava
abaixo e o violino movimentando-se em semicolcheias do compasso 37 ao 39. Nos compassos

40 e 41, o piano segue ainda com o mesmo fragmento melddico, porém aqui os solistas
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invertem seus papeis, o violino tocando cordas duplas dobra a melodia com o piano, enquanto

o trompete movimenta-se em semicolcheias.
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Figura 6 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 1° movimento, compassos 37 - 41.

Exemplo Musical 6 - Para Trio for Trumpet, Violin and Piano, 1° movimento, compassos 37 —41.

O compositor altera a féormula de compasso trinta e duas vezes neste trecho, alternando
entre compassos de 2/4, 3/4, 4/4, 5/4, 6/4, 3/8, 5/8, 6/8 e 7/8. Na Figura 7 podemos ver um

trecho onde estas alteragdes ocorrem.
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Exemplo Musical 7 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 1° movimento, compassos 66 — 73.

A secdo prossegue mantendo esse cardter, com os solistas desenvolvendo linhas
melddicas que se entrecruzam e o piano em alguns momentos promovendo a unido de trés
linhas distintas como elemento unificador. O climax da se¢@o ¢ alcangado no compasso 73
vindo de um crescendo para um forte notado para os trés instrumentos. A partir do compasso
75, Ewazen usa os Ultimos quatro compassos da se¢do para desconstruir o carater agitado do
desenvolvimento, neste mesmo compasso ¢ notado um subito piano para reforcar sua
intencionalidade de voltar a calma e tranquilidade. No compasso 79 inicia-se a reexposicao,
com o mesmo numero de compassos da exposicdo, porém com algumas modificagdes.
Novamente aparece a indica¢do de surdina para ambos os solistas, porém com um detalhe

importante, agora o autor escreve a dindmica pianissimo, reforcando sua inten¢do de criar um
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contraste com a se¢do anterior bem como de reforgar o carater pacifico da secdo. Mais uma
vez, 0 compositor inverte os papeis entre os solistas, agora o trompete com surdina, executa
uma oitava abaixo a sequéncia de colcheias que outrora era executada pelo violino, que por
sua vez agora apresenta a melodia com cordas duplas em oitavas. O movimento termina com
a mesma sequéncia harmonica apresentada na exposi¢do, em um movimento harmonico de Ré

Maior e Si Menor, concluindo com um Ré Maior.
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Figura 8 — Trio for Trumpet, Violin and Piano, 1° movimento, compassos 79 — §2.

Exemplo Musical 8§ - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 1° movimento, compassos 79 — 82.
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2° MOVIMENTO
FORMA SONATA

SECAO COMPASSOS REGIAO MODULACOES
=) INTRODUCAO 01-12 Sol Menor -
S 1° TEMA 13- 27 Sol Menor R¢ Lidio
—
8 2° TEMA 28 -42 Ré Maior L4 Maior
; TRANSICAO 43 - 64 - -
= | TEMA DE CONCLUSAO 56 - 74 - -
@
E Ré Maior
= Fa Menor
E D6 Sustenido
> 75 - 137 -
— Menor
g L4 Maior
E D6 Menor
7]
g

RETRANSICAO 138 - 144 - -
o
'gg 1° TEMA 145 - 159 Sol Menor -
<
]
= | TEMA DE CONCLUSAO | 160 - 178 Ré Maior ;
=
<
E CODA 179 - 194 Mi Maior ]

Quadro 2 - Organizacao Formal do 2° movimento.

O Segundo movimento tem aproximadamente cinco minutos, ¢ marcado por seu
carater enérgico em um andamento Allegro Molto. Sobre a estrutura da forma sonata,
refor¢ando suas influéncias do classicismo, Ewazen desenvolve a trama sonora usando varios
elementos que afirmam o carater alegre e vibrante do movimento. Recursos como tonicizagao
temporaria, um amplo uso de dindmicas que vao de piano a fortissimo, frases iniciando-se no
registro grave culminando no agudo bem como a manipulagdo ritmica através de hemiolas e
mudangas de compasso, resultam em um rico e engenhoso movimento.

O movimento comeg¢a com uma introdu¢do de doze compassos com violino solo. Logo
nestes primeiros compassos ja ¢ possivel perceber o carater do movimento, o violino executa
frases enérgicas sobre colcheias em cordas duplas sobre toda introdugdo, o trompete entra no
sétimo compasso dialogando com o violino, de modo que juntos caminham até o compasso 13

onde inicia-se o primeiro tema da exposi¢do. Este primeiro tema se da do compasso 13 ao 27,
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o0 piano abre esta subsecdo com elementos motivicos oriundos da Introdug¢do que também sao
desenvolvidos pelos trés instrumentos ao longo deste trecho. Do compasso 17 ao 19, um novo
padrdo ritmico € estabelecido no acompanhamento do piano, marcagdes na regido grave junto
com um ostinato em semicolcheias em intervalos de quartas e quintas executadas pelo violino,
dao suporte para a entrada do trompete no compasso 18. Conforme podemos observar na
Figura 9, neste trecho também o compositor usa o0 Modo Lidio, enfatizado na linha melddica

do trompete somando novas cores a este trecho.
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Figura 9 — Trio for Trumpet, Violin and Piano, 2° movimento, compassos 17 — 19.

Exemplo Musical 9 — Trio for Trumpet, Violin and Piano, 2° movimento, compassos 17 — 19.

Ewazen continua desenvolvendo o primeiro grupo tematico usando materiais
apresentados até entdo, frases com acentuagdes ritmicas implicitas pela forma como
desenvolve os motivos, linhas melodicas que vao entremeando os trés instrumentos sempre
equilibrando todos esses elementos sem perder o idiomatismo na escrita para cada
instrumento. Do compasso 24 ao 27 o compositor lanca mao de um material muito usado na
construcao de suas obras, a escala octatonica. Nesses compassos, Ewazen trabalha o uso desta

escala principalmente para desenvolver o aspecto harmonico, ele encadeia os acordes por
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relacdes de mediantes, mais precisamente sobre tercas menores de um ao outro. Através da
Figura 10, podemos observar os trés instrumentos desenvolverem linhas melddicas sobre as
seguintes regides: La Maior no compasso 24, Fa Sustenido Maior no 25, Mi Bemol Maior no

26 e D6 Maior no compasso 27, fechado um ciclo simétrico.
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Exemplo Musical 10 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 2° movimento, compassos 24 -27.

No compasso 28 inicia-se o segundo grupo temadtico da exposicdo. Este trecho
composto por 15 compassos deixa claro a énfase do aspecto ritmico que o compositor d4 ao
movimento. 12 mudangas de compassos fazem com que esta subsecdo apresente um carater
de instabilidade sobre o aspecto ritmico, porém Ewazen coloca a colcheia como Figura de
igualdade em todos os distintos tipos de compasso (4/4, 6/8, 3/4, 3/8) como elemento
unificador. Nesta subsecdo, também vemos o que SMITH (2001) alega ser uma das técnicas

3

estilisticas preferidas de Ewazen, “..a repeticdo de uma passagem particularmente

memoravel, seja de forma literal ou com ligeiras variagdes.” (SMITH, 2001, p.45, tradugdo
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nossa)'4. Através das Figuras 11 e 12, respectivamente dos compassos 28 ao 31 e 38 ao 41,

vemos 0 compositor usar essa técnica na parte do piano.
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Exemplo Musical 11 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 2° movimento, compassos 28 — 31.
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Figura 12 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 2° movimento, compassos 28 —41.

14« . the repetition of a particularly memorable passage, either verbatim or with slight variation.” (SMITH 2001,

p-45)
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Exemplo Musical 12 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 2° movimento, compassos 28 —41.

A transi¢do inicia-se no compasso 43 e vai até o 55. Como tradicionalmente abordada,
a transi¢cdo tem um carater modulante sem fixar-se em uma tonalidade. O violino e trompete
sdo desenvolvidos com contraponto imitativo e as vezes em duo com frases ritmicamente
iguais. No compasso 50, o piano inicia uma frase em semicolcheias sobre a escala alterada!®
seguindo por outras escalas de caracteristica dominante'é. A frase comega na regido grave,
construindo uma grande linha iniciando em piano, seguindo crescendo em termos de dindmica
e tessitura, com o apoio do trompete e o violino que entram no compasso 52 a frase ¢
conduzida a seu apice no compasso 54 com dinamica forte e todos articulando em um mesmo

ritmo, conforme podemos ver na Figura 13.
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Figura 13 — Trio for Trumpet, Violin and Piano, 2° movimento, compasso 51 — 55.

15 Escala oriunda do sétimo grau da escala menor melddica.
16 Escalas construidas sobre acordes maiores com sétima menor.
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Exemplo Musical 13 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 2° movimento, compasso 51 — 55.

O tema de conclusdo da exposi¢do inicia-se no compasso 56. Ewazen inicia esta
subsecdo apresentando novamente seu “American Sound” como visto anteriormente no
primeiro movimento, porém desta vez com mais vigor e brilho, ndo mais num caréter singelo
e reflexivo (ver Figura. 3). Esta subse¢do caracteriza-se principalmente pelos contrastes de
dindmica entre piano e forte e pela forma que o compositor organiza os trés instrumentos.
Neste tema de conclusdo o piano assume a fungdo de solista em varios momentos, enquanto o
trompete e o violino atuam em segundo plano com frases responsivas nos espagos melddicos
do piano. Como podemos observar através da Figura 14, do inicio ao fim desta subse¢do um
carater nobre € construido, com o desenvolvimento sobre seu “American Sound”’, Ewazen

alcanca um sentido de completude como antes ainda ndo visto.
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Figura 14 — Trio for Trumpet, Violin and Piano, 2° movimento, compasso 56 — 64.

Exemplo Musical 14 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 2° movimento, compasso 56 — 64.

Arnold Schoenberg em seu livro Fundamentos da Composi¢do Musical, discorrendo

sobre a Forma Sonata, especificamente sobre a se¢do do desenvolvimento diz que essa se¢ao:

...6 quase exclusivamente devotada a elaborar a grande variedade do material
tematico [exposto] na primeira divisdo. Seu grande mérito..., € sua extraordinaria
flexibilidade em acomodar um grande leque de ideias musicais..., em quase todos os
tipos de combinagdo. Os detalhes internos podem estar sujeitos a diversas mutagoes,
sem que isso deturpe a validade estética da estrutura como um todo.
(SCHOENBERG, 2015, p. 243).
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Ewazen constréi esta secdo exatamente como descrito acima, desenvolvendo os
materiais temadticos apresentados anteriormente, os manipulando, criando um sentido de
transformagao de diversos formas sobre o trecho. Como descrito do Quadro 2, a se¢dao do
desenvolvimento comeca no compasso 75 e vai até o 144, também uma se¢do marcada por
contrastes de dindmica e amplo desenvolvimento ritmico. Os niveis de dindmica variam de
piano a fortissimo, sobre os aspectos ritmicos o compositor novamente usa varias mudangas
de compasso que vdo de compassos simples, compostos e mistos para gerar variagdes
métricas, sempre mantendo a colcheia como Figura de valor comum entre eles.

Logo de inicio Ewazen usa o material do primeiro tema, mas agora com o violino
somado ao piano. Refor¢ando a finalidade e carater da se¢do, na Figura 15 vemos que agora
este tema aparece transposto para a tonalidade de R¢é Maior em vez de Sol menor como
apresentado originalmente. Outro recurso usado pelo compositor € a passagem por vdrias arias
tonais, como ¢ caracteristico na secdo de desenvolvimento. Por exemplo, os compassos 88 e
89 a regido de D6 Sustenido Menor ¢ fixada, caminhando rapidamente para La Maior nos dois
compassos seguintes ¢ para Do Menor nos compassos 92 e 93, conforme apresentado na
Figura 16. Nos compassos 132 a 136 novamente o compositor emprega a escala octatonica,
principalmente na parte do piano, construida como uma varia¢do sobre motivos tematicos do
primeiro tema da exposicao.

Ainda destes cinco compassos, Ewazen tira o principal motivo gerador da transigao.
Esta pequena subsecdo ocupa o espaco dos compassos 138 ao 144, funcionando como ponte
conectiva para ligar o desenvolvimento a recapitulagdo. Nestes compassos, praticamente
todos os fragmentos melddicos tém no quarto tempo duas colcheias em intervalos
descendentes.

SMITH (2001), diz que “...tradicionalmente o final da se¢do de desenvolvimento na
forma sonata ¢ a parte mais importante, levando diretamente a recapitulagdo” (SMITH 2001,
p.46, tradugdo nossa)!’ , porém aqui o compositor tem uma abordagem completamente
diferente. Ewazen usa essa transicdo para desconstruir a energia que foi construida durante
todo o desenvolvimento. Como podemos ver na Figura 17, o compositor emprega o trompete
e o violino homorritmicamente com pequenos fragmentos melddicos baseados na escala
alterada de R¢, dando um sentido de preparagdo para o Sol menor que fundamenta o inicio da

recapitulagao.

17 “Traditionaly, the end of the development section in sonata form is the most exciting part, leading directly to
the rapitulation”. (SMITH 2001, p. 46)
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Exemplo Musical 15 - Trio for Trumpet. Violin and Piano, 2° movimento, compassos 75 — 78.
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Figura 15 — Trio for Trumpet. Violin and Piano, 2° movimento, compassos 75 — 78
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Figura 16 — Trio for Trumpet, Violin and Piano, 2° movimento, compassos 88 — 93.

Exemplo Musical 16 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 2° movimento, compassos 88 — 93.
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Figura 17 — Trio for Trumpet, Violin and Piano, 2° movimento, compassos 138 — 142.

Exemplo Musical 17 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 2° movimento, compassos 138 — 142.

A recapitulacdo se da do compasso 145 ao 194. Esta se¢do carrega muito do que ja foi
apresentado na exposi¢do, porém como ultima se¢do da forma, Ewazen se vale de alguns
recursos para trazer um carater de completude, terminando o movimento de forma grandiosa.
SCHOENBERG (2015), ao discorrer sobre a ultima se¢do da tradicional forma sonata, diz
que:

“A maestria técnica de um compositor, usualmente, requer mais do que um minimo
de mudangas necessarias: no fundo, a variagdo, por si propria, ja se constitui em um
mérito. Reducdes, omissdes, extensdes e adigdes, mudangas harmonicas e
modula¢des, mudangas de registro e estrutura, tratamento contrapontistico, assim

como a reconstrugdo sdo dispositivos aplicaveis de acordo com a imaginagdo
criadora do compositor”. (SCHOENBERG, 2015, p. 243).

Desta maneira, algumas varias dessas ferramentas descritas acima sdo empregadas
pelo compositor neste trecho. Esta secdo identificada como recapitulagdo, comega
reapresentando o primeiro tema da exposi¢do de forma quase que literal, modificando apenas
seu ultimo compasso que aqui ndo conecta ao segundo tema, o compositor opta por omiti-lo,
talvez pelo uso extensivo do seu material motivico durante todo o desenvolvimento. Quando o
primeiro tema termina no compasso 159, o compositor comega o tema de encerramento desta

se¢do. Neste tema Ewazen mais uma vez langa mao do seu “American Sound”, sendo
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acompanhado pelo trompete e o violino com frases em semicolcheias nos espacos melddicos,
aos moldes do tema de encerramento da exposi¢do. Através da Figura 18 podemos ver
novamente um som brilhante, rico e etéreo ¢ alcancado através de como Ewazen aglutina os
diferentes elementos composicionais. Assim, uma vez mais evidencia-se as habilidades de
Ewazen em conferir um efeito unificador a0 movimento como um todo e consequentemente a

obra em sua totalidade.
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Figura 18 — Trio for Trumpet, Violin and Piano, 2° movimento, compassos 160 — 168.

Exemplo Musical 18 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 2° movimento, compassos 160 — 168.
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O compositor segue a secdo desenvolvendo esse material com a interagdo do piano
ocupando papel de solista, enquanto o trompete e violino com linhas melddicas
contrapontisticas sobre a melodia homorritmica do piano. Os compassos 177 e 178 remetem
ao 73 e 74, ambos desempenham papel anacristico para uma nova secdo, anteriormente
conduzindo para o desenvolvimento, agora encaminhando o movimento para a se¢do de
conclusdo, a Coda.

A Coda comega no compasso 179 e vai até o final do movimento no compasso 193.
Ewazen desenvolve essa secdo com um carater obstinado e empolgante, principalmente pela
forma como o trompete dialoga com o violino. O violino em sua linha meldédica remete ao
material do primeiro tema, enquanto o trompete responde com melodias em semicolcheias aos
moldes de como ¢ abordado em algumas passagens do desenvolvimento, criando uma
combinacdo Unica de cores e texturas. No compasso 184 e 185, ¢ notado um subito piano, que
junto com a justa posicao de trés ritmos diferentes, impulsionam os 9 compassos restantes da

obra para uma conclusdo em um inesperado Mi Maior.

3° MOVIMENTO
FORMA TERNARIA
N A N A
SECAO I = 3 B | TRANSICAO
COMPASSOS 01-22 |23-35 36 - 46 47 -78 79 - 83 84 - 107
REGIAO L4 Maior - D6 Sustenido Menor - - La Maior
MODULACOES | Mi Maijor| - - - - Mi Maior

Quadro 3 - Organizacao formal do 3° movimento.

O terceiro movimento € o mais lento, reflexivo e introspetivo do Trio de Ewazen, ¢ o
movimento de maior duragdo, aproximadamente seis minutos. Construido sobre um Adagio,
este movimento tem como principal caracteristica a forma como o autor constroi cores e
texturas através dos timbres e lirismo dos trés instrumentos. O uso significativo de dinamicas
também marca o movimento.

Ewazen utiliza o trompete neste movimento principalmente no registro grave, como
quem procura obter do instrumento um timbre mais escuro e profundo. Em dois principais
momentos o compositor sugere o uso de surdina, logo de inicio no compasso 6 e na ultima
secdo, no compasso 91. O violino mais uma vez ¢ explorado de forma significativa com
cordas duplas, criando sonoridades ricas em cores. O piano também assume o papel criar

cores e texturas, em varios momentos o Ewazen escreve para o piano com acordes arpejados
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aludindo a harpa. O piano neste movimento atua claramente com a fun¢do de promover a
unicidade de timbres dos trés instrumentos, servindo como ponto de coalisdo sonora.

Como afirma SHOENBERG (2015), a forma terndria além de dividir-se em trés
grandes partes, cada se¢do pode internamente ser constituidas por trés subsegdes, ¢ o que
acontece na primeira se¢do deste movimento. A se¢do “A” tem como sua primeira subsecao,
nomeada “al” o espago dos compassos 01 a 22, a subsecdo “b” dos compassos 23 ao 35 ¢ a
subsecdo “a2’”, dos compassos 36 ao 46. Logo nesta secdo, em suas trés divisdes internas o
compositor usa de algumas técnicas para construir o carater introspectivo do movimento.
Como demonstrado na Figura 19, nos primeiros compassos vemos o piano com violino
tocando em cordas duplas e surdina, aqui pela primeira vez na obra o compositor indica que o
violino toque em trémulos, neste trecho Ewazen tem intengdo de remeter a um som de

marimba, como notado na partitura.

Adagio
Trumpetin C ﬁ = | = i = | = | =
(tremolo beteveen notes of the dohle stop-sotind fike a marimba) &
dr #r
consord. r ¥ ir I . *
Violin — P
v = “-‘-—_—'-.
P i —
g ; E : : ——
| I ﬂ r | - #H —'ﬁ.____‘_._:
Piano P -
|

Exemplo Musical 19 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 3° movimento, compassos 01 — 05.
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O Trompete entra no sexto compasso, também com surdina, sendo explorado em seu
registro grave. A subse¢do “al” segue com os trés instrumentos nesta abordagem ditada no
inicio, o piano e o violino criando algo com uma cortina sonora, com algumas pequenas
intervengdes do trompete. No compasso 23, a subsecdo “b” inicia-se, nela mais uma vez o
compositor usa 0 Modo Lidio na construgdo melddica, escrevendo a nota Si sobre o acorde de
F4 Maior no compasso 25. O trompete entra no compasso 28 agora sem surdina, dois
compassos antes de iniciar um trecho em duo com o violino. Através da Figura 20, vemos que
do compasso 30 ao 35 o compositor alcanga a afirmagdo do carater do movimento, Ewazen
escreveu o trompete em primeira voz explorando todo seu potencial heroico, nobre e lirico,
enquanto o violino em segunda voz com cordas duplas, provocando um resultado de cores

caracteristico de seu estilo composicional.
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Exemplo Musical 20 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 3° movimento, compassos 30 — 35.

Dos compassos 36 a 43, ja na subsegdo “b”, o compositor desenvolve a célula ritmica
da primeira intervencdo do trompete, ou seja, um grupo de quatro semicolcheias torna-se a
célula motivica para gerar os fragmentos melddicos dos proximos compassos. Ewazen
distribui essa célula ao longo deste trecho para os trés instrumentos em um didlogo que

alternam o tempo que iniciam o motivo no compasso, conforme vemos na Figura 21.
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Exemplo Musical 21 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 3° movimento, compasso 36 —43.

No compasso 47 inicia-se a secdo “B”, a mais movida do movimento®, fazendo um
paralelo com o primeiro movimento do 7rio, que tem suas duas se¢Oes externas mais
tranquilas enquanto a se¢do do meio ¢ a mais movimentada. Nesta secdo o compositor
estabelece uma espécie de ostinato no piano enquanto o trompete € o violino constroem um
didlogo sobre o mesmo motivo melddico dos compassos anteriores. Conforme podemos
observar na Figura 22, a partir do compasso 57, o piano inicia uma sucessdo de acordes
arpejados provocando um efeito como de uma harpa. Ewazen explora essa abordagem até o
compasso 76, alternando de registro para criar texturas com a soma dos outros dois

instrumentos.
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Exemplo Musical 22 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 3° movimento, compassos 57 — 61.

No compasso 79 ¢ iniciada a transicao, através do trompete e do piano, sobre a textura

r

de melodia acompanhada prepara a proxima secdo. No compasso 84 a secdo “A’” ¢
apresentada essencialmente igual, porém agora com adicional do trompete tocando notas
longas, oriundas do final da frase escrita na transi¢do gerando uma elisdo entres as secdes. No
compasso 90 o violino com surdina, surge novamente tocando fragmentos na regido aguda
como que ornamentando a linha melddica do piano, enquanto o trompete também com
surdina, contrapde com pequenos fragmentos na regido grave. Nos compassos 98 ao 101,

mais uma vez vemos Ewazen usando um recurso muito utilizado em suas obras, a hemiola.

Na Figura 23 vemos esse recurso com clareza, enquanto o trompete toca uma sucessdo de
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seminimas, o piano e o violino se contrapdem de maneira que um toca semicolcheias

enquanto outro sextinas, estabelecendo uma sobreposi¢ao de métrica dupla e tripla.
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Exemplo Musical 23 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 3° movimento, compassos 98 — 99.

O movimento termina com o violino tocando uma frase na extensdo de trés oitavas,

comegando no Sol sustenido 2 chegando ao Sol sustenido 5, enquanto o trompete mantém sua

linha melddica no registro grave, conforme vemos na Figura 24. Os trés instrumentos se

encontram e fecham o movimento com um acorde de Mi maior em pianissimo.
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Figura 24 — Trio for Trumpet, Violin and Piano, 3° movimento, compassos 104 — 107.

Exemplo Musical 24 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 3° movimento, compassos 104 — 107.

4° MOVIMENTO
FORMA RONDO
SECAO COMPASSOS REGIAO MODULACAO
Si Menor
Al 01-73 R¢ Maior D6 Menor
R¢é Bemol Maior
B1 74 - 99 Mi Bemol Maior La Maior
A2 100 - 143 Mi Bemol Lidio | -4 Bemol Maior
Si Menor
C 144 - 175 - -
A3 176 - 203 Mi Bemol Maior -
B2 204 - 222 Si Menor -
A4 223 -233 - -
CODA 234 -270 - -

Quadro 4 - Organizacao formal do 4° Movimento.
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O ultimo movimento do 7rio ¢ estabelecido sobre a forma Rondo, seu tempo de
duracdo também se aproxima de cinco minutos. O movimento ¢ construido sobre um Alegro
Molto bastante movido, Ewazen em entrevista afirmou que compds esse movimento tomando

como base a musica Mariachi:

...O ultimo movimento ¢ influenciado pela musica Mariachi mexicana, o tradicional
conjunto Mariachi mexicano composto por 2 violinos, 2 trompetes e 2 violdes.

Esses gestos com motivos alegres repetidos sdo um aceno para a musica Mariachi.

O compositor demonstra essa influéncia principalmente na parte do piano, pois
durante boa parte do movimento o piano ¢ construido com notas repetidas em progressdes
harmonicas simples da tonica para a subdominante e de dominante de volta para a tonica,
explorando esses motivos em vdrias tonalidades. O fato de o compositor abordar esses
motivos transformando em um tema de modo a apresenta-lo por varias vezes, reforca a
constru¢do formal da obra como um Rondo, ainda que cada vez que apresentado, o
compositor apresente o tema com algumas variagdes. O movimento também tem como forte
caracteristica os contrastes provocados pelo amplo uso da dindmica, que vai de pianissimo ao
fortissimo, criando uma significativa carga de emog¢ao no movimento.

Logo na primeira se¢do, que chamamos de “Al”, o compositor dita o carater que
permanecerd por todo o movimento, apresentando uma sucessao de 12 compassos com 0s trés
instrumentos articulando de forma enérgica e homoritmica, como podemos ver na Figura 25.
Ewazen utiliza esta abordagem, que se repetird por vérias vezes ao longo deste movimento
como estrutura motivica, como material tematico e for¢a motriz para a constru¢do deste

movimento para encerrar a obra com carater vigoroso e festivo.
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Figura 25 — Trio for Trumpet, Violin and Piano, 4° movimento, compassos 01 -12.
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Exemplo Musical 25 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 4° movimento, compassos 01 -12.

No compasso 14, o violino comega um ostinato em colcheias com intervalos de oitava
na regido aguda até o compasso 23. Neste trecho o piano toca acordes em notas longas
também na regido aguda, enquanto o trompete apresenta a melodia na regido grave, criando
um contraste de tessitura. Ewazen segue desenvolvendo o material tematico apresentado de
inicio durante toda a se¢do, passando pela regido de D6 menor, Ré Bemol Maior, Si menor e
Ré menor, construindo uma ligagdo para a proxima secdo, a se¢do “B1”. A secdo que vai do
compasso 74 até o 99 ¢ caracterizada principalmente pela mudanga de acompanhando no
piano, provocando uma textura mais clara, mais homofonica. O trompete e o violino alternam
entre frases articulando homorritmicamente, as vezes, em didlogo de pergunta e reposta. A
secdo “A2” comega no compasso 100 com anacruse, trazendo novamente o motivo teméatico
da secdo inicial, conforme podemos ver na Figura 26. Ewazen retoma o motivo principal da
obra agora na tonalidade de Mi Bemol Maior. Através da Figura 27, vemos novamente o

Modo Lidio sendo usado pelo compositor nos compassos 104 e 105, 108 e 109.
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Figura 26 — Trio for Trumpet, Violin and Piano, 4° movimento, compassos 99 — 103.
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Figura 27 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 4° movimento, compassos 104 — 109.

Exemplo Musical 27 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 4° movimento, compassos 104 — 109.

No compasso 144, inicia-se a secdo “C”, na qual o Trio alcanca seu climax. Ewazen
b b

usa algumas de suas técnicas para construir a se¢do mais densa do movimento. A mudanca de

compasso para 4/4, contrastando com tudo o que foi apresentado até aqui, causa um efeito

surpreendente nos compassos iniciais desta se¢do. Conforme podemos ver na Figura 28, O

material melddico inicial € construido sobe a escala octatonica, o trompete e violino tocam em

duos em ter¢a maiores e menores enquanto o piano até o compasso 163 reforca o carater

dramatico desta secdo com notas pedais.
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Figura 28 — Trio for Trumpet, Violin and Piano, 4° movimento, compassos 144 — 147.

Exemplo Musical 28 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 4° movimento, compassos 144 — 147.

Ewazen segue desenvolvendo a se¢do criando um sentindo de direcdo através de
tensas linhas contrapontisticas, usando um dos seus recursos favoritos, a hemiola,
contrapondo quidlteras de seminima com semicolcheias e quidlteras de colcheias com

semicolcheias, como nos compassos 159 a 162, como apresentado na Figura 29.
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Figura 29 — Trio for Trumpet, Violin and Piano, 4° movimento, compassos 159 — 162.
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Exemplo Musical 29 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 4° movimento, compassos 159 — 162.

No compasso 163, a métrica volta para binario composto, Ewazen usa o compasso 6/8
para novamente trazer a sensacdo inicial do movimento, preparando a proxima secdo. A se¢ao
“A3” se inicia no compasso 176 também com anacruse, assim como a apresentacdo do
material tematico principal na se¢do “A2”, nos compassos 100 a 103 (ver Figura 26). Esta
secdo carrega muitas semelhancas com a primeira do movimento, no compasso 186 o violino
apresenta novamente um ostinato de colcheias em intervalos de oitava, assim como visto
anteriormente nos compassos 14 ao 26, na secdo “Al”. Nos compassos 188 ao 192, o
compositor aplica uma técnica utilizada somente neste movimento, o cdnone. A Figura 30 nos
mostra como Ewazen constrdi esse canone entre o trompete € o piano. Nos compassos 195 ao
198 novamente essa abordagem ¢ apresentada, porém agora o violino dobra a melodia com o

piano enquanto o trompete tem a melodia que provoca o efeito canone.
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Figura 30 — Trio for Trumpet, Violin and Piano, 4° movimento, compassos 188 — 198.

Exemplo Musical 30 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 4° movimento, compassos 188 — 198.

A secdo “B2” comeca no compasso 204, neste trecho o compositor se apropria do

material da secdo “B1”, principalmente no que diz aos compassos 204 ao 211. Nestes

compassos, Ewazen apresenta o material motivico dos compassos 86 ao 93, porém agora

transpondo a parte do piano um tom acima enquanto desenvolve os solistas com novos
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materiais. No compasso 212, uma leve desconstru¢do ¢ iniciada. Novamente o piano com
notas pedais e menos movimentadas ¢ usado para criar uma textura contrastante com os
compassos anteriores. Nos compassos 218 ao 220 o trompete e o violino tocam fragmentos
melddicos homorritmicamente provocando uma quebra melddica, conforme podemos ver na
Figura 31 estes quatro compassos remetem aos compassos 138 ao 144 do 2° movimento (ver
Figura 17). Tal acontecimento merece atengdo pelo efeito unificador causado na obra. Ao usar
fragmentos motivicos de um movimento anterior, 0 compositor proporciona um sentido de
completude, linearidade e coesdo em toda obra, abordagem esta que também serd usada na

secdo seguinte, a secao “A4”.
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Exemplo Musical 31 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 4° movimento, compassos 218 —221.

Nos compassos 223 com anacruse até o compasso 233, novamente o tema principal
surge com a se¢ao “A4”. Ewazen desenvolve esse material em paralelo com os 12 compassos
iniciais que foram apresentados na primeira se¢do deste movimento, com os trés instrumentos
articulando ritmicamente de maneira igual, embora aqui esses motivos melddicos passem por
algumas modulagdes, criando um sentido de preparacdo para a proxima secio que ¢ a Coda.
Esta se¢do comeca no compasso 234 e vai até o final, no compasso 270. Esta secdo tem como

objetivo gerar um sentimento de conclusdo na obra, nesta se¢do o compositor trabalha alguns
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motivos que ja foram apresentados, bem como alguns novos elementos para reforcar a ideia
conclusiva da obra. Ewazen se vale exatamente destes recursos para terminar seu 7rio de
forma coesa.

Nesta secdo final, inesperadamente Ewazen traz a tona o tema da exposi¢do do
primeiro movimento (ver Figura 1), gerando um intenso contraste com a se¢do anterior que
apresentava uma variacdo do tema principal de todo este movimento. Ao rememorar um
trecho do primeiro movimento, o compositor gera no ouvinte uma se¢do de retorno a um
porto seguro. Entretanto, diferente do primeiro movimento, esta melodia continua crescendo
chegando no compasso 244 onde inicia-se um acelerando para um presto no compasso 247.
Novamente o compositor, com maestria e criatividade, explora o material tematico principal
deste movimento, colcheias com notas repetidas articuladas de maneira ritmica igual para os
trés. A obra termina com um exuberante fortissimo em Ré Maior, o mesmo tom do

movimento de abertura.
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4 INFLUENICAS ESTILISTICAS

Devido a formagao de Ewazen na Eastman ¢ Juilliard School, suas obras demonstram
um amplo conhecimento sobre estilo e estética. Seus estudos lhe proporcionaram contato com
professores que além de apresentaram varios estilos composicionais, diferentes técnicas e
estéticas, muito lhe influenciaram na constru¢do de seu estilo peculiar de compor. Em
entrevista, Ewazen nos afirmou dizendo: “fui muito influenciado por meus professores,
Samuel Adler, Warren Benson, Joseph Schwanter, Milton Babit ¢ Gunther Schuller, eles
foram professores muito diferentes um dos outros, mas todos foram 6timos”. (EWAZEN,
2020) Ewazen também mencionou alguns compositores que o influenciaram de forma direta,
compositores de diferentes €épocas e estilo como Bach, Stravisnky, Debussy, Brahms,
Copland, Ravel, Samuel Barber estio nessa lista que Ewazen reconhece como influenciadores
sobre sua producdo.

Apo6s todo processo analitico apresentado no capitulo anterior, pudemos identificar
influéncias de diferentes e estilos e compositores no 7rio for Trumpet, Piano and Violin de
Ewazen, assim, neste capitulo propomos discorrer sobre trés estilos que sdo presentes na obra,
o Neoclassicismo, Neorromanissimo ¢ o Neoimpressionismo, bem como também discorrer
sobre como Ewazen organiza os aspectos melddicos, ritmicos e harmdnicos nesta obra. O
objetivo de tal abordagem ¢ fornecer uma melhor compreensdo sobre os aspectos estéticos
desta obra de Ewazen. Acreditamos que a clarificacdo das influéncias do compositor
proporcionara uma melhor compreensao sobre esta obra, assim o intérprete conscio de tais
informagdes terd uma abordagem interpretativa com mais subsidios para a constru¢do da

performance.

4.1 Neoclassicismo

Neoclassicismo ¢ o nome que se dd a um movimento de alguns compositores no
periodo entre a Primeira e Segunda Guerra Mundial. Os compositores desse grupo eram
contrarios aos exagerados gestos do romantismo que atingira seu apogeu nos anos
imediatamente anteriores a Primeira Guerra. A exacerbada carga emocional, um certo
abandono por aspectos formais e estruturais, fez com que alguns compositores voltassem as

tradicionais abordagens de estética e estrutura em suas producdes. Segundo Griffths (1993):
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A geragdo do pds-guerra aspirava algo diferente, buscando ardentemente um espirito
novo. Associado a velha ordem, o romantismo era por muitos considerado
despropositado, ¢ mesmo de mau gosto, parecendo sua ambi¢ao apenas bombdstica,
e seu emocionalismo mero sentimentalismo. O século XIX deveria ser esquecido
como uma aberra¢do. Numerosos compositores decidiram adotar um novo ponto de
partida com base na musica anterior: foi a aventura do neoclassicismo. (GRIFFTHS,
1993, p.62)

Estes compositores que produziam musica neocldssica gostavam das formas, ritmos,
harmonias e ornamentagdes que eram caracteristicas dos periodos barroco e cléssico,
elementos que eram considerados como "puros”, como afirma Corah (2016). Na realidade,
“puro pode ser mais precisamente descrito como equilibrado, controlado, com um senso de
contengdo e um uso mais cuidadoso da dissonancia”. (CORAH, 2016, p.3, tradugdo nossa)'®

Desta forma, os atrativos da musica barroca e cldssica tornaram-se grandes, levando
esses compositores a tomarem como matéria prima esses elementos estruturais e estéticos
para distanciar-se da tradicdo romantica. Um dos principais compositores desse movimento
foi Igor Stravinsky, a quem Ewazen reconhece uma admiragcdo por sua producdo. Em
Pulcinella, composta entre 1919 e 1920, Stravinsky recebe notoriedade como compositor de
uma das primeiras e principais obras do movimento. Como afirma Griffths (1970), “...Uma
grande por¢do da nova musica tonal, centrada na obra de Igor Stravinsky, tem sido chamada

de neoclassica” (GRIFFTHS, 1970, p.57). Sobre o neoclassicismo, o proprio Stravinsky em
Griffths (1993) diz que:

A necessidade de aceitar restrigdes|...] ‘de se submeter deliberadamente a um estilo,
tem sua origem no mais profundo de nossa natureza. [...] Toda a ordem impde
limitagdes. Mas seria erado encara-las como um entrave a liberdade. Pelo contrario,
o estilo, a restri¢do contribuem para seu desenvolvimento, simplesmente impedindo
que a liberdade degenere em licenciosidade. Ao mesmo tempo, ao tomar de
empréstimo uma forma estabelecida e consagrada, o artista criativo ndo estd nem um
pouco restringindo a manifestagdo de sua personalidade. Ao contrario, ela fica mais
livre, e se manifesta melhor quando se move nos limites definidos de uma
convenc¢do. (GRIFFTHS, 1993, p.67-70)

Tal compositor, assim como outros de sua época, se afastaram das tendéncias que
protagonizavam o inicio do século XX, visitando a tradicdo de maneira a toma-la como
material para inovagdes. Ainda em Griffths (1993), podemos observar como esses elementos

eram apropriados pelos compositores neoclassicos:

18 In reality, ‘pure’ can more accurately be described as balanced, controlled, with a sense of restraint, and a
more careful use of dissonance. (CORAH, 2016, p.3)
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Esta aproximagdo da tradi¢do, também encontrada nas obras contemporaneas de
Hindemith, permitia uma utilizacdo positiva da harmonia diatonica, oposta a
tonalidade frequentemente intratavel dos anos 20, com isso abrindo caminho para
renovagdo da escrita sinfonica verificada, de maneiras diferentes, nas obras de
Prokofiev, Shostakovitch e Honegger. O proprio Stravinsky compds uma Sinfonia
em Do (1938 — 40) e uma Sinfonia em Trés movimentos (1942 — 45) nas quais
aplicou as técnicas desenvolvidas no neoclassicismo — lucidez de concepgdo,
transparéncia de tessitura e ritmo motor — as grandes formas instrumentais do antigo
modelo tonal. (GRIFFTHS, 1993, p. 78)

Ao longo do Trio de Ewazen, podemos ver varias dessas técnicas sendo aplicadas,
como ja observado através da andlise detalhada apresentada no capitulo anterior. Em
entrevista para o autor, o compositor menciona que atualmente ministra uma disciplina sobre
neoclassicismo, “consequentemente eu uso bem essas formas na minha musica”. Sobre o
aspecto ritmico na musica de Stravinsky, Griffths (1993) afirma que o ritmo se tornou o mais
importante elemento estrutural e expressivo de sua musica. Ewazen em suas obras, em
especial este 7rio também torna significativo o aspecto ritmico, de maneira que ele funciona
em varios momentos como for¢a motriz, para constru¢do desta obra. Através da Figura 32 e
33 podemos estabelecer um grau comparativo entre um trecho de The Rite of Spring de
Stravinsky com um trecho do 7rio de Ewazen. Nesta obra de Stravinsky, aqui exemplifica em
versdo reduzida para dois pianos para melhor compreensdo, vemos a sucessao de Figuras em
colcheias em uma espécie de Ostinato com acentuacdes em partes diferentes do tempo,
provocando um sentimento de direcdo e continuidade, ao passo que os acentos criam
paralelamente uma sensagdo de instabilidade ritmica. Sobre tal aspecto desta obra de
Stravinsky, Griffths (1993) diz que “¢ o ritmo que conduz a musica, ficando a harmonia

relegada em segundo plano” (GRIFFTHS, 1993, p.39).

Augurs of Spring
Dance of the Young Maidens

s , Tempo giusto d:56

'_'5“_1;__—" — . - —-—— —Se——— —————
) - - - - - - -
L5,

Tempo giusto ¢-56 . - - -
Ciii it TiiiiIi Liiid
—ja; DI S g e e 1 | —— EE—— A ——
= = = - >
bd e o ol he o e alieseadlieedelleadealieees
SRS =

Figura 32 — Trecho de The Rite Of Spring,
I — Adoration Of The Earth / Augurs of Spring. Dance Dance of the Young Maidens.
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Exemplo Musical 32 - Trecho de The Rite Of Spring,
I — Adoration Of The Earth / Augurs of Spring. Dance Dance of the Young Maidens

No segundo movimento da obra de Ewazen, precisamente nos compassos 17 ao 19,
podemos ver o mesmo principio sendo observado na construgdo fraseoldgica. Neste trecho o
compositor estabelece um ostinato em semicolcheias no violino que é sobreposto pelos

acentos em colcheias do piano, criando uma ideia semelhante com a que Stravinsky criou em

sua obra.
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Exemplo Musical 33 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 2° movimento, compassos 17 — 19.
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Além dos compositores citados acima, destacam-se como importantes representantes
neoclassicos Elliot Carter, Aaron Copland, Benjamin Britten. Copland também ¢ um dos
compositores que Ewazen diz exercer grande influéncia sobre sua musica.

Ainda sobre a influéncia neoclassica em suas obras, no que diz respeito a forma e
estrutura, Ewazen alega ter um apreco pelas formas cléssicas. A Forma Sonata, o Rondo e
estruturas de Fuga sdo bem presentes em suas obras. (EWAZEN, 2020) No quarto movimento
deste Trio, esta caracteristica ferramenta do Barroco/ Classicismo ¢ percebida sendo utilizada
pelo compositor, nesta passagem podemos ver uma estrutura de Fuga presente nas trés partes
integrantes do 77io. O piano juntamente com o violino inicia uma melodia que um compasso

apos ¢ reproduzida pelo trompete, observemos pois, a Figura 34:
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Figura 34 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 4° movimento, compassos 195— 199.

Exemplo Musical 34 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 4° movimento, compassos 195— 199.

Todas essas caracteristicas neocldssicas ficam evidentes em seu 7rio e os aspectos
formais da constru¢do desta obra ganham relevancia e refor¢am tal abordagem. Como
analisado anteriormente, vemos que o segundo movimento ¢ construido sobre a forma Sonata
€ 0 quarto movimento sobre um Rondd, respectivamente representados nos Quadros 2 e 4 no

capitulo anterior.
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4.2 Neorromantismo

Segundo Lam (2014), “O neorromantismo refere-se ao retorno da expressdo
emocional na musica contemporanea, que foi originalmente associada ao romantismo do
século XIX” (LAM, 2014, p.23, tradugdo nossa).!” Ele foi um movimento popular nas
décadas de 1970 e 1980, baseava-se na harmonia tradicional, tonalismo, dando grande énfase
a expressividade emocional da musica. Os compositores usaram esses gestos caracteristicos
do periodo romantico para criar seu proprio estilo, diferente de muitos compositores de
vanguarda do século XX que viam no romantismo exageros sobre a carga emotiva e o
abandono de estruturas formais convencionais.

Seguida da influéncia do iluminismo no século XIX, a produ¢do musical intensificou-
se no desempenho das emocgdes individuais. Apos esse periodo, no século XX, a musica
apresentou um desenvolvimento de diversificagdo. O lirismo como uma das principais
caracteristicas da musica romantica, deixou de ser o unico propdsito de criagdo, integrando-se
também as caracteristicas pessoais do compositor. Além disso, como diz Jia, Yuan, Xuendong
(2018) “...afetados pelas duas guerras mundiais do século XX, o coracdo de muitas pessoas
precisava ser curado do trauma™?. Assim, o que os compositores desse periodo queriam
expressar parecia ser uma espécie de emocgdes complexas. Portanto, uma variedade de estilos
diferentes de musica foi desenvolvida.

Um emblemdtico compositor neorromantico foi Samuel Barber, um dos mais
importantes compositores americanos do século XX. Como um grande representante do
movimento neorromantico, suas obras possuem personalidade distinta e sdo selecionadas para
programas de concerto até os dias de hoje. No artigo intitulado The Lyrical illustration of
Neo-Romanticism — A Research on Samuel Barber’s Music Style, Jia, Yuan, Xuedong (2018)
sobre este compositor afirma que:

O estilo musical de Barber era geralmente descrito como lirico romaéntico.
Comparado com muitos compositores americanos do século XX, ele liderou um
estilo musical diferente dos outros. Ele nunca foi um inovador de alguma técnica,
nem se moveu em busca de novidades. Ele estava apenas imerso em sua linguagem
musical pessoal, expressando seus sentimentos pessoais e sempre mantendo o

lirismo e o drama que queria expressar. (JIA, YUAN, XUEDONG, 2018, p. 36,
tradugdo nossa)?!

19 Neo-romanticism refers to the return of emotional expression in contemporary music, which was originally
associated with nineteenth century Romanticism. (LAM, 2014, p.23)

20 In addition affected by the two world wars of the 20th century, the hearts of many people needed to be healed
from trauma. (JIA, YUAN, XUENDONG, 2018, p.37)

21 Barber's music style was generally described as romantic lyricism. Compared with many American composers
in the 20th century, he led a different music style from the others. He had never been an innovator of some
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Barber uniu a técnica de criagdo moderna com a linguagem musical do romantismo
tradicional de forma singular, dando atencdo especial ao carater lirico em suas obras. Em
Mcnally (2008), Ewazen afirma que ap6s assistir em um concerto a Sonata for Piano Op. 26
de Barber, diz que ficou fascinado e ela tornou-se sua composigao preferida para piano.

Ewazen muito dialoga com o neorromantismo com seu aprego pela expressividade,
presente como elemento de destaque em muitas de suas obras, em especial em seu 7rio for
Trumpet, Violin and Piano. Ele usa varios recursos estilisticos desse movimento, o lirismo em
suas melodias bem como também a forma como organiza o enredo harmoénico em suas
composi¢des. O neorromantismo como apropriacdo de elementos do romantismo na musica
contemporanea, muito se revela sobre os aspectos harmonicos. No romantismo a harmonia foi
uma forte ferramenta para a obtengdo dos resultados estéticos que os compositores
almejavam. Neste periodo vemos os compositores encadearem os acordes muito mais por uma
relacdo de sensacdo do que por fungdo, distanciados da abordagem harmonica da tradi¢ao
classica, como afirma Santos (2020). Em seu 7rio, Ewazen usa em varios trechos
encadeamentos por mediantes e cromatismos, cooperando para a criagdo de melodias com
grande lirismo e expressividade. Abaixo vemos através das Figuras 35 e 36, uma comparagao
de um trecho de Fantasy Op. 17 de Schumann com o segundo movimento do Trio for
Trumpet, Violin and Piano de Ewazen. Ambos os compositores usam relagdes harmdnicas por
mediantes, encadeando os acordes de maneira que tais relagcdes provoquem sensagdes sonoras

distintas das relagdes funcionais da abordagem harmonica tradicional.
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Figura 35 - Robert Schumann, Fantasy, Op. 17, 3° mov. comp. 1-3.

technique, nor had he moved in pursuit of novelty. He was just immersed in his personal music language,
expressing his personal feelings and always maintaining the unique lyricism and drama he wanted to express.
(JIA, YUAN, XUEDONG, 2018, p.36)
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Exemplo Musical 35 - Robert Schumann, Fantasy, Op. 17, 3° mov. comp. 1-3.

Schumann usa neste trecho os acordes de D6 Maior seguindo para La Maior e Fa
Maior, o mesmo padrao vemos sendo apresentado no segundo movimento da obra de Ewazen
como vemos na Figura 36, porém aqui vemos o compositor expandindo essa relagdo

completando um ciclo simétrico de ter¢as menores.

24
f N — .
e =5 S I o ] : ]
fac====s == = —====t==. . T R
mf crese

Vin.

A
ts - e
L 2 .
— ¥ —— ——
r L L
Pro. mf  cresc.
T . . . K e
F—— ¥ —— — — ———— =
= = = = > ; ;
3 3 3 ot P I
4" -
26
9 T i —_— =
, T T e i et o
Tpte. C + o  — ———  —— — — o {7
e ¢ g L =~ [ & 4" &
f mp
N - —
f) Fl . . - - . —__ . o
vm% ——— = == o — E
——— " SSENESES
—_—— === S
f——— w
Eb C :A
f E —
/- T % T e % o 1 2 s 1 — o —
@_w e - — - | S e B ‘e o
1o,
oS b A o E — i o »
T ———F % —5 4 e = =
it 3 3 = e

Figura 36 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 2° movimento, compassos 24 — 28.
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Exemplo Musical 36 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 2° movimento, compassos 24 — 28.

4.3 Neoimpressionismo

O Neoimpressionismo refere-se a busca de alguns compositores por elementos

caracteristicos do impressionismo. Como afirma Nascimento (2005):

Durante o século XX ocorreram inimeras experimentacdes no campo musical que
resultaram em rupturas com a tradigdo classica de composi¢do. Dentre as diversas
concepcdes erigidas neste periodo, estdo: a priorizagdo do timbre enquanto elemento
fundamental na estruturacdo musical; e a importancia capital outorgada ao uso
sistematico de diferentes transformacgdes das fexturas possibilitando, a partir de
mudangas interlineares e espaciais do tecido musical, a delineagdo formal das obras.
(NASCIMENTO, 2005, p.312).

Tal como Debussy, um dos principais compositores do impressionismo organizava os
elementos musicais na busca por efeitos e cores, em varias de suas obras Ewazen aponta para
esse proposito. Em Et la lune descend sur le temple qui fut, através de harmonias densas em
bloco, Debussy provoca cores e uma textura que alcanca o seu objetivo de aludir a imagens,

vejamos através do exemplo na Figura 37.
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Exemplo Musical 37 - Trecho de Et 1 alune descend sur le temple qui fut — Claude Debussy.
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Em seu Trio, Ewazen recorre a essas técnicas para promover tais resultados. Passagens

onde o violino usa cordas duplas em busca de novas sonoridades, bem como o uso trémulos

em alguns trechos aludindo a um som de marimba. Os efeitos que Ewazen promove pela

busca de cores também sdo vistos na parte do piano. No exemplo a seguir, em um trecho do

terceiro movimento, ¢ possivel perceber o compositor abordar a parte do piano de forma

similar com a de Debussy. Aqui, embora ndo faga uso de uma harmonia tdo densa como a de

Et la lune descend sur le temple qui fut de Debussy, o compositor busca por cores através da

escrita para o piano, seguindo com um trecho em que o trompete e o violino sozinhos tocam
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em duo, também provocando uma nova possibilidade de cores, refor¢adas pelas cordas duplas

do violino, vejamos através da Figura 38.
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Exemplo Musical 38 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 3° movimento, compassos 23 — 35.

4.4 Melodia

Em seu Trio, a forma como Ewazen constrdi as melodias merecem aten¢do, pois o
compositor organiza as linhas melddicas com diversas técnicas composicionais. O canone, por
exemplo, ¢ uma delas como podemos ver através da Figura 30. O fato de o compositor
dominar a escrita para os trés instrumentos distintos que constitui este 7rio, proporciona uma

escrita idiomatica para cada um deles, de maneira que ele constréi didlogos melddicos ricos
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que sdo compostos de forma unica para cada um. Na Figura 39, podemos ver o compositor

construindo uma melodia que passa pelos trés instrumentos, proporcionando um efeito de

dire¢do e continuidade.
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Exemplo Musical 39 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 2° movimento, compassos 44 — 53.

Outro elemento caracteristico na construgdo melddica de Ewazen, sdo as diversas

escalas que utiliza para a construgdo dessas melodias, como a escala octatonica, por exemplo,

que aparece de forma recorrente nesta obra. Ainda na Figura 39, podemos observar na parte

do trompete nos compassos 44 ao 49, o compositor usando tal escala na constru¢do melddica

deste instrumento.
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4.5 Harmonia e Modalismo

A Influéncia do romantismo sobre Ewazen, muito se reflete sobre os aspectos
harmonicos, como descrito anteriormente. Como afirma Santos (2020), Ewazen tem a
capacidade de incorporar muitos aspectos de um todo diferente. Sua musica ¢ essencialmente
tonal, porém o compositor usa de bastante cromatismos, acordes alterados e outros recursos
para criar tensdes harmonicas e enfraquecer o centro tonal, passando por diversas tonalidades
criando instabilidade harmonica e tonicizagdes temporarias. Nesta obra as conexdes cordais
sdo organizados principalmente por relacdes cromaticas e mediantes, como ja apresentado
através da Figura 36, ressaltando uma vez mais a influéncia romantica do autor. O aspecto
harmoénico da musica de Ewazen muito se alinha com o que Salzman (1970) afirma sobre a

abordagem harmonica do romantismo:

Quando dizemos que a sinfonia Eroica de Bethoven esta escrita em Mi Bemol,
estamos na verdade afirmando muito mais coisas do que o fato de que as suas
harmonias inicial ¢ final encontram-se em Mi Bemol maior triddico; com isso
estamos admitindo uma maneira de pensar global acerca da organizagdo sonora que
determina cada um dos aspectos da nossa experiéncia do fendmeno musical.
(SALZMAN, 1970, p.16).

Além dessas abordagens, Ewazen faz uso frequente de aspectos modais em seu 7rio,
especialmente os modos Mixolidio, Lidio e Dérico. Como afirma Smith (2001), Ewazen
nunca usa armadura de clave, acreditando que isso pode limitar o compositor criando uma
influéncia automatica no processo de criacdo, tal informacdo nos remete a liberdade em que
Ewazen organiza o aspecto harmoénico nestas obras, de maneira que faz uso de diversos
recursos na busca por seu ideal sonoro. Abaixo, na Figura 40 podemos ver Ewazen aplicando
o modo Mixolidio na constru¢do melddica do trompete e do violino nos compassos 18 e 19 do

segundo movimento.



63

18
P o A
() 4 » e ) ) . » e te & 4 —_— )
Tpte. C % E ; - F E — fr— ; E r - [
nf —
-
- . . — . T ! -
Vin. r - - C & — I i |
BN Y Y _—— — ]
L a a - 2 - £ @ o i =  —— ™ e ™
. === 4 ===
Pno —
N \ N
L3 3 < = = ¥ - = < i = o ¥
7 7 T T 7 2° 7 Fa L
- -

-

slnll
sinl)
il

Figura 40 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 2° movimento, compassos 18 — 19.

Exemplo Musical 40 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 2° movimento, compassos 18 — 19.

4.6 Ritmo

Ewazen confere bastante importancia ao aspecto ritmico em suas obras. Como afirma
Smith (2001), este elemento de seu estilo composicional ¢ extremamente rico e diverso.
Assim como em seu 77io, em outras de suas obras ele emprega muitas mudangas de compasso
ao logo da musica. Como representado na Figura 7 anteriormente, vemos o compositor fazer
uso de variagdes de compassos para criar instabilidade ritmica, proporcionando independéncia
de uma determinada formula de compasso. A abordagem ritmica sobre suas obras, em
especial este 77io, muita se assemelha com a forma que Stravinsky compunha suas obras
neocléssicas. Salzman (1970) diz que essa abordagem ritmica presente em La Sacre, uma de
suas emblematicas obras, ¢ a base da chamada “construgdo aditiva” que Stravinsky haveria de

usar por toda sua vida, de forma detalhada Salzman continua delineando tal abordagem:

“..grandes blocos de construgdo de sons e de padrdes sonoros, muitas vezes
baseados em ostinati estaticos, jogados uns contra os outros em ciclos repetitivos e
alternantes que, embora assertivos e ndo submissos por natureza, ganham vitalidade
e at¢é mesmo um sentido de movimento pelo fato de serem constantemente
reinterpretados em constantes mutagdes de acentuacdo, de ritmo, de métrica e de
frase (SALZMAN, 1970, p.58-59).
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Tal afirmacdo sobre manipulagdo e sobreposi¢ao de ritmos, em muito dialoga com o
uso de hemiolas, também uma das técnicas preferidas de Ewazen. Nesta obra de Ewazen
podemos ver o compositor usando este recurso em varias passagens, tal como apresentado
abaixo através da Figura 41, onde podemos ver as sobreposigdes ritmicas sendo construidas

através dos trés instrumentos do 7rio.
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Exemplo Musical 41 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 3° movimento, compassos 95 — 99.
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5 RECOMENDACOES PARA A CONSTRUCAO DA PERFORMANCE

Neste capitulo, apoés o processo analitico e entendimento sobre as abordagens
composicionais e estilisticas de Ewazen, apresentamos algumas ferramentas para a constru¢ao
da performance do trompetista, além de aspectos da performance em conjunto que se
adequam a construcdo interpretativa da obra, visando uma melhor gerencia e condugdo da
performance. Sendo assim, o tratamento dos dados envolvera: estratégias para uma
abordagem fraseoldgica que despertard maior clareza nas condugdes e conexdes do macro e
micro das estruturas da musica; caminhos interpretativos para um didlogo melddico mais
uniforme entre os intérpretes; sistemas de sinalizagdo na partitura que facilitara e adequara o
entendimento dos musicos; estratégicas e conceitos interpretativos presentes na infraestrutura
e pedagogia da musica de camara.

Como ponto de partida, utilizamos como modelo de procedimentos as abordagens
adotadas por Heredia (2016), com ideias e conceitos apresentados para auxiliar na constru¢ao

interpretativa da obra e uma pratica musical em conjunto.

(1) Analise da obra

Abordagens (2) Note Grouping
Interpretativas (3) Sistema numérico de Tabuteau

(4) Performance em Conjunto

Quadro 5 - Procedimentos adotados para construgdo interpretativa da obra

Tendo em vista que andlise da obra foi realizada nos capitulos anteriores, partiremos
para o entendimento e visualizacdo pratica das ideias de agrupamentos de notas e frases e o
sistema de sinaliza¢do desenvolvido por Tabuteau. Em seguida, ilustraremos alguns exemplos

de aplicacdo nos quatro movimentos do trio.

5.1 Note Grouping e o Sistema Numérico de Tabuteau

O conceito de Note Grouping engloba concepgdes interpretativas que lidam com a
ideia de movimento em uma performance. Este movimento ¢ criado a partir da hierarquizagao
dos tempos musicais, ¢ assim, além de gerar a conexdo das estruturas (motivos, frases,

periodos), a cadéncia da musica se torna mais manifesta, conferindo maior fluéncia a mesma.
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Essas ideias ja eram visualizadas no inicio do século XX, a partir de concepgdes
trazidas por Marcel Tabuteau?? (1887 — 1966), que desenvolveu uma abordagem interpretativa
aplicavel ao fraseado musical que se estendeu muito além dos seus alunos. McGill (2007)
destaca que seu ensino permitiu o entendimento da funcdo de cada nota na melodia e com
isso, os intérpretes podiam ampliar a carga emocional da musica através do reconhecimento e
definicdo dos contornos naturais. Desta forma, Tabuteau elaborou um modelo numérico que
organizava o volume e intensidade de cada nota, e assim, um movimento natural era gerado

na interpretacdo, tornando-a mais rica de variagdes e contrastes.

-

1,1-2-3-4,1-2-3-4,1-2 -3-4,1-2-3-4

?
| S ] [ i

Figura 42 - Hierarquizacao dos tempos musicais. Fonte: McGill (2007, p.39)

De acordo com a Figura 42, McGill (2007) destaca que:

Ao pensar assim enquanto tocamos, uma progressao semelhante a da fala normal ¢é
alcangada. H4 um ponto de chegada para cada grupo de quatro notas [...] Tabuteau
descobriu uma verdade musical basica mapeando este principio de agrupamento
basico: use as notas internas de cada tempo para conduzir ao proximo tempo, ou use
os tempos internos de um compasso musical para conduzir ao proximo tempo forte
(MACGILL, 2007, p. 40, tradugdo nossa)?

McGill (2007) esclarece que, além dessas ideias a respeitos das condugdes ritmicas e
melddicas da musica, Tabuteau, aplicava este entendimento numérico as escalas de dinamica
da musica. Essa utilizagdo dos nimeros proporciona aos intérpretes uma maior clareza dos
movimentos das dindmicas na obra, permitindo-o fazer suas proprias indicagdes na partitura, e
entdo, as passagens de dinamicas presentes na obra poderdo ser melhor respeitadas tal qual
foram sinalizadas na obra. Além disso, vale destacar que este processo vai permitir que o
trompetista adeque o nivel de dindmica de acordo com as particularidades impostas pelos

outros instrumentos envolvidos no trio (violino e piano).

22 Oboista franco-americano, considerado como fundador da Escola Americana de Oboé. Atuou como oboista
principal da Philadelphia Orchestra (1915-1954) e como professor no Curtis Institute of Music.(1925-1954).
https://marceltabuteau.com Acesso em 15 de dezembro de 2021.

23 When thinking like this while playing, a normal speech-like progression is achieved. There is an arrival point
to each four-note group. This example shows that one's thinking dramatically affects one's playing in a tangible
way. Tabuteau hit on a basic musical truth by mapping out this principle of basic grouping: Use the inner notes
of each beat to lead to the next beat or use the inner beats of a bar of music to lead to the next downbeat.
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Figura 43 - Relagdo das dindmicas presentes no trio com o sistema numérico de Tabuteau.

Na Figura 44 exemplificamos a sinalizagdo numérica proposta por Tabuteau na

partitura do trompete.
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Figura 44 — Trio for Trumpet, Violin and Piano, 4° movimento, compassos 55 — 99,
aplicag@o do Sistema Numérico de Tabuteau.

Posto isso, verificamos que estas reflexdes de Tabuteau se estenderam ao longo do
século, e assim, outros autores comegaram a discutir tais ideais visando a construgdo de uma

performance com mais significado musical. Desta forma, chegamos nas ideias desenvolvidas
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por Thurmond (1991), que em seu livro Note Grouping — A Method for Achieving Expression
and Style in Musical Performance, menciona a contribui¢do do oboista. Entretanto,
diferentemente de Tabuteau, ele organizou e distribuiu os tempos musicais de acordo com a

hierarquizagdo arsis e thesis, tempo fraco e tempo forte respectivamente, conforme

sinalizados na Figura 45.
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Figura 45 - Sinalizag@o do agrupamento de arsis a thesis de células ritmicas em compasso quaternario.
Fonte: Thurmond (1991, p. 64)

Comentando sobre a utilizagdo do agrupamento de notas, Heredia (2016, p. 55) pontua
que “ao se produzir uma leve acentuacao no arsis, se modifica 0 movimento geral da musica,
causando um movimento imaginario, tanto na percep¢ao do ouvinte quanto na do intérprete”.
Sendo assim, notamos que esta ferramenta pode ajudar o trompetista gerenciar os didlogos
presentes na musica, além de permitir a conexdo das estruturas da obra.

Ademais, verificamos que outros autores também fizeram uso do sistema de
hierarquizagdo ritmica para gerenciarem suas performances, nos mais variados estilos e
formagdes: Lopes (2007) propode sua utilizagdo para o naipe de trompetes de um quinteto de
metais; Beltrami (2008) sugere o uso do Note Grouping no gerenciamento da performance de
um grupo de trompetes; Cordao Neto (2010) utiliza o agrupamento como uma ferramenta
interpretativa facilitadora do aspecto técnico do trompete no concerto de Edmundo Villani-

Cortes; Heredia (2016) amplia tais ideias a uma se¢do de metais (trompetes, trombones,
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eufonio e tuba); Silva (2021) apresenta este conceito aos integrantes de um quinteto de metais,
a fim de unificar o idioma interpretativo do grupo; dentre outros.

Portanto, notamos como utilizagdo do Note Grouping e do Sistema Numérico de
Tabuteau pode colaborar com o processo de construcdo da performance do trompetista,
promovendo uma melhor similaridade das condugdes melddicas da obra, equalizar os leques
de dinamica nos didlogos com o piano e violino, além de facilitar nos aspectos técnicos do
instrumento. Diante disso, a seguir, associamos tais ideias aos quatro movimentos da obra de
Ewazen, ilustrando em pontos especificos o Note Grouping sendo aplicado, mostrando seu

efeito como uma ferramenta efetiva para a construgdo da performance.

5.1.1 Aplicacao das ferramentas interpretativas

Neste momento, exemplificaremos a aplicagdo do Nofe Grouping e o Sistema
Numérico de Tabuteau na parte do trompetista, ilustrando como ambas as ferramentas
auxiliam o intérprete na construcdo da interpretagdo. Para tanto, usaremos exemplos graficos
com apenas a partitura do trompete, reforcando a énfase deste trabalho em proporcionar
subsidios interpretativos para o intérprete trompetista. Acompanhado do exemplo gréfico,
apresentaremos seu respectivo dudio extraido do recital que gravamos como produto artistico
para esta pesquisa, onde de forma pratica podemos constatar a eficicia de tais ferramentas
interpretativas abordadas neste trabalho. Nosso objetivo aqui, ¢ proporcionar uma maior
clareza quanto ao entendimento e aplica¢do de tais ferramentas, sendo o exemplo de dudio
uma forma de auxiliar a percepgdo da eficacia das mesmas aplicadas na parte do trompete.
Abaixo disponibilizamos o0 QR Code para acessar o recital produto artistico na integra. O
recital foi composto por trés obras do compositor Eric Ewazen, sendo gravado em duas
sessdes. A primeira no dia 03/12/2021 com as seguintes obras: Sonata for Trumpet and
Piano: 1. Lento — Allegro Molto, Concerto for Trumpet and String — Allegro Moderato, € na
segunda secdo de gravagdo, no dia 15/12/2021 o Trio for Trumpet, Violin and Piano: I.
Andante, 1I. Allegro Molto, 11l Adagio, IV Alegro Molto, obra que fundamenta essa pesquisa.

O recital contou com a participacdo da pianista Maria Luisa Lundberg e do violinista

Thiago da Costa.



70

Exemplo Musical 42 — Para Acessar a gravagdo do Recital Produto Artistico.

O primeiro movimento, como analisado no capitulo 2, apresenta um carater mais
tranquilo e pacifico, porém internamente o movimento se mostra com contrastes entre suas
secdes. Este movimento, apesar de ser um Andante, com um andamento tranquilo, possui
alguns desafios para o trompetista: a necessidade de timbrar com o violino logo nos
compassos iniciais, o equilibrio sonoro entre os trés integrantes, ¢ o desafio de sincronia
ritmica nas mudangas de compassos.

Na Figura 46 temos a representa¢cdo de um trecho do primeiro movimento, no qual a
utilizacdo do Note Grouping e do Sistema Numérico de Tabuteau sugeridos na partitura
ajudardo o trompetista no aspecto de equilibrio sonoro. Devido ao andamento mais lento e as
notas longas nos finais de frase, se faz necessario a devida aten¢ao por parte do trompetista
para que os movimentos melddicos do violino e piano fiquem claros. Aqui, deve-se enfatizar
as notas de menor valor para dar movimento a frase, tirando qualquer tipo de énfase sobre as

notas paradas (longas).
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Figura 46 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 1° movimento, compassos 1 — 13,
aplicagdo do Note Grouping e Sistema Numérico.
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Exemplo Musical 43 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 1° movimento, compassos 1 — 13,
aplicagdo do Note Grouping e Sistema Numérico.

Outro trecho da parte do trompete que merece mencdao devido sua peculiaridade
ritmica € o que compreende os compassos 32 ao 41, aqui representados através da Figura 47.
O compositor escreve para o trompete uma linha melddica composta por quialteras e
semicolcheias que sdo organizadas em cinco tipos diferentes de compassos, tendo a colcheia
como Figura equivalente entre eles. Aqui, especialmente o Note Grouping, torna-se util como
ferramenta para manter a precisdo ritmica e coesdo entre as partes integrantes, bem como para
propiciar fluidez melddica sobre os ritmos instaveis, fugindo de uma abordagem mecénica no

tratamento da melodia.
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Figura 47 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 1° movimento, compassos 32 — 41, aplicacdo do Note Grouping
e Sistema Numérico.
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Exemplo Musical 44 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 1° movimento, compassos 32 — 41, aplicagcdo do Note
Grouping e Sistema Numérico

Ainda no primeiro movimento, destacamos o trecho dos compassos 83 ao 89 na Figura
48. Conforme a andlise realizada no capitulo 2, neste momento da obra o trompete apresenta
uma melodia de acompanhamento que estava presente no violino na primeira se¢do. A
sucessdo de colcheias em intervalos com ligaduras em um trecho com indicagdo do uso de
surdina torna-se uma dificuldade técnica que pode ser superada com o auxilio do Note
Grouping. Cordao (2010) discorre detalhadamente sobre esta ferramenta como elemento
facilitador, essencialmente em trechos como esse. Quando o pensamento musical de
Thurmond ¢ aplicado em uma passagem como esta, a dificuldade técnica ¢ superada devido a
abordagem que se da no contexto fraseologico, quando organizamos cada figura musical no

principio de conducdo e encaminhamento de nota proposto pelo teodrico, enfatizando as

anacruscs.
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Figura 48 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 1° movimento, compassos 83 — 89, aplicacdo do Note Grouping
e Sistema Numérico.
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Exemplo Musical 45 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 1° movimento, compassos 83 — 89, aplicacdo do Note
Grouping e Sistema Numérico.

Com relagdo a indicagdo de surdina, o compositor ndo indica qual modelo deseja que o
trompetista use. Ao entrevistarmos o trompetista Chris Gekker, ele recomenda que o
intérprete use um modelo de surdina que proporcione o maximo de leveza no resultado
sonoro, de modo que o trompete melhor se integre ao timbre do violino e do piano. Gekker
(2007), ao interpretar esta obra, neste primeiro movimento usa a surdina Straight nas duas
indicagdes de uso de surdinas descritas na partitura. Durante nosso processo de preparacao da
performance, percebemos que usando dois modelos distintos de surdina neste movimento,
terlamos um resultado sonoro que melhor se adequa a estética sonora do mesmo. Smith
(2001) interpreta desta forma, utilizando a surdina Straight nos compassos de 2 a 13 e surdina

Cup Mute, na préxima intervencao nos compassos 83 a 89, este ja apresentado na Figura 48.
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Figura 49 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 1° movimento, compassos 2 — 13, escolha do tipo de surdina.
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Exemplo Musical 46 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 1° movimento, compassos 2 — 13, escolha do tipo de
surdina.

O segundo movimento ¢ o mais enérgico da obra e o trompetista se depara com alguns
desafios ritmicos devido seu andamento acelerado, além das diversas passagens com frases
rapidas em diferentes articulagdes. Na Figura 50, exemplificamos um trecho em que a teoria
de Thurmond e Tabuteau ajuda melhor organizar a frase, proporcionando estabilidade ritmica

e clareza do discurso.
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Figura 50 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 2° movimento, compassos 7 — 12, aplicagdo do Note Grouping e
Sistema Numérico.
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Exemplo Musical 47 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 2° movimento, compassos 7 — 12, aplica¢do do Note
Grouping e Sistema Numérico.

Quando analisamos a Figura anterior, diante dos aspectos técnicos de articulagdo e
dindmica, ¢ de grande auxilio a abordagem de Simdes (2001) sobre tais aspectos. Simoes fala
a respeito de alguns tipos de dindmica sendo eles: dindmica de decibéis, dindmica de acustica,
dinamica de vibragdo, dinamica ritmica, dinamica de articulagdo e dinamica de timbre,

especialmente sobre a dindmica ritmica, Simdes declara que:

... uma técnica composicional empregada para dar maior presenga e destaque a uma
determinada frase ou motivo musical. Geralmente, quando tocamos um grupo de
Figuras ritmicas de valores menores em relagdo ao texto musical, ha uma tendéncia
natural de "atropelar" as notas. Se ao contrario, intensificamos o som dos grupos de
notas menores, a passagem ritmica se destacara, dando maior clareza a frase. E
necessario ter consciéncia deste habito, principalmente nos instrumentos de metal,
que apresentam severas dificuldades de articulagdo devido a sua propria construgao.
(SIMOES, 2001, p.19)

Estas informag¢des muito cooperam com a aplicacio do sistema de Thurmond e
Tabuteau, pois o entendimento sobre dindmica pela abordagem de Simdes serve como
elemento agregador para o intérprete trompetista na constru¢do fraseoldgica, visto que o
mesmo precisa adequar a dinamica proposta ao contexto em que esta inserido.

Na Figura 51, escolhemos outro trecho para exemplificar a aplicagdo das técnicas de
agrupamento e sistema numérico neste movimento, trata-se de uma recorréncia na constru¢ao
melddica do trompete. Nos compassos 165 a 168, o compositor constréi a melodia tendo
como principal motivo ritmico a sucessdo de semicolcheias. Como citado anteriormente,
deve-se tomar cuidado para que ndo se perca a clareza e coeréncia frente ao desafio técnico

das notas rapidas.
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Figura 51 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 2° movimento, compassos 165 — 169, aplica¢do do Note
Grouping e Sistema Numérico.

Exemplo Musical 48 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 2° movimento, compassos 165 — 169, aplicag¢do do
Note Grouping e Sistema Numérico.

O terceiro movimento deste 77io ¢ o menos movido. Construido sobre um Addgio, o
desafio para o trompetista neste movimento trata-se principalmente sobre a necessidade de
equilibrio sonoro entre as partes. Com um carater mais lento e as frases organizadas
principalmente com o objetivo de proporcionar efeitos e cores, o intérprete deve direcionar
suas estratégias a fim de obter tais resultados. Também como peculiaridade deste movimento,
a presenca de frases movimentadas sobre um pulso lento com quialteras e subdivisdes internas
do tempo, torna se necessario um controle do pulso por parte do trompetista para que a
coalisdo ritmica e sonora seja alcangada. Simdes (2001) nos auxilia uma vez mais com sua
forma de abordar a dindmica afim de obtencdo de cores, vejamos a seguir sobre sua defini¢ao

de dindmica de timbre:
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dindmica de timbre ¢ aquela baseada na qualidade do timbre do som. Quando
empregamos um timbre muito claro, caracteristico dos equipamentos menores,
(trompetes com o didmetro muito estreito ou trompetes piccolo) as ondas sonoras
vibram em uma frequéncia rapida de curta duragdo. Isto se traduz em uma projegao
sonora de menor alcance. Cada tipo de trabalho requer um timbre apropriado, seja
por razdes artisticas ou por razdes actisticas. (SIMOES, 2001, p.20)

Nos compassos 32 a 35, como o compositor organiza o plano melédico em um duo do
trompete com o violino, o trompetista deve buscar a maior coesdo sonora com o violino
através da manipulagdo fraseoldgica e equilibrio sonoro. A definicdo de dindmica de timbre

por Simdes nos auxilia para obter esses resultados, representados na Figura 52.
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Figura 52 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 3° movimento, compassos 30 — 35, aplicacdo do Note Grouping
e Sistema Numérico.

Exemplo Musical 49 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 3° movimento, compassos 30 — 35, aplicacdo do Note
Grouping e Sistema Numérico.

Sobre o aspecto ritmico peculiar deste movimento, apresentamos um exemplo na
Figura 53 no qual a melodia do trompete ¢ construida sobre ritmos com a presenca de
quialteras. Em varios momentos deste movimento, a construgdo ritmico melodica do trompete
provoca efeitos de hemiola quando sobrepostas com as outras linhas melddicas do violino e

piano, como analisado detalhadamente no capitulo 2.
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Figura 533 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 3° movimento, compassos 66 — 68, aplicagdo do Note Grouping
e Sistema Numérico.

Exemplo Musical 50 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 3° movimento, compassos 66 — 68, aplicacdo do Note
Grouping e Sistema Numérico.

O quarto e ultimo movimento da obra, ¢ 0 movimento com o maior nimero de frases
articuladas ritmicamente igual para os trés integrantes do 77io. O movimento ¢ iniciado com a
sucessdo de colcheias homorritmicamente organizadas de maneira que o trompetista deve
atentar-se para a métrica em conjunto, liderando o grupo de forma que se busque um pulso
estavel durante todo o movimento. A indicacdo de andamento sugerida pelo compositor ¢
Allegro Molto, e a mesma deve ser respeitada ndo somente por questdes estilisticas, mas
também pela dificuldade técnica que esse tipo de inflexdo ritmica impde ao pianista. Ao longo
da preparacao da nossa performance, observamos que, se fizermos esse movimento para além
da indicagdo metrondmica sugerida pelo compositor (A/legro Molto = seminima pontuada
igual a 110 - 132 bpm), ¢ possivel que o pulso ao longo do movimento nao seja mantido, visto
a dificuldade técnica para o piano. Desta forma, o Note Grouping além de proporcionar

movimento fraseoldgico, também auxiliara o trompetista para conduzir a coesdo ritmica do
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Trio. A seguir, apresentamos através da Figura 54 a forma como agrupamos um trecho que

contém as caracteristicas citadas.
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Figura 544 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 4° movimento, compassos 1 — 6, aplicagdo do Note Grouping e
Sistema Numérico.

Exemplo Musical 51 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 4° movimento, compassos 1 — 6, aplicagcdo do Note
Grouping e Sistema Numérico.

Outra peculiaridade deste movimento ¢ a sua alternancia de métrica composta para
simples. Do inicio do movimento até os compassos 143 temos a métrica em bindrio composto,
sendo substituida pelo quaternério simples que se prolonga até o compasso 164. No compasso
165 a métrica composta ¢ retomada prolongando-se até o compasso 233. No compasso 234 o
tema inicial do primeiro movimento ¢ retomado, assim novamente Ewazen volta para um
quaternario que logo desencadeia em métrica composta no compasso 243, permanecendo
nesta até o fim do movimento. Nesta obra em todas as modula¢des de métrica, composta para
simples ou o contrario, o compositor manteve a colcheia como Figura equivalente para

conectar as mudancas, assim, o intérprete precisa atentar-se para a relagdo temporal entre as
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duas ambiéncias. Na Figura 55, exemplificamos um trecho em que ocorre essa transicao de

métricas.
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Figura 555 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 4° movimento, compassos 231 — 234, aplica¢ao do Note
Grouping e Sistema Numérico.

Exemplo Musical 52 - Trio for Trumpet, Violin and Piano, 4° movimento, compassos 231 — 234, aplicacdo do
Note Grouping e Sistema Numérico.

5.2 Sugestoes interpretativas para a pratica de conjunto.

A pratica da musica de camara permite aos intérpretes explorarem alguns aspectos da
performance que em grandes grupos, por vezes, passam despercebidos, tendo em vista que,
geralmente, existe um maestro coordenando todas as exigéncias e nuances que a musica

apresenta. Silva (2021) destaca que:

E necessério que os integrantes de um grupo de cAmara se atentem para questdes
como equilibrio entre as vozes e a interacdo das linhas melddicas, sistematizacdo
dos inicios e términos simultdneos (tendo em vista a inexisténcia de um maestro),
organiza¢do dos parametros interpretativos individuais em prol do grupo,
concordancias ritmicas e estilisticas e diversos outros aspectos performaticos que
ficam mais aparentes nesta pratica (SILVA, 2021, p. 1)

Apesar de ndo ser o objetivo desta pesquisa discorrer sobre a performance dos outros
instrumentos desta obra, entendemos que alguns conceitos e aspectos da performance em

conjunto podem facilitar na construcdo interpretativa de uma determinada obra.
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Sendo assim, deixamos como sugestdo alguns conceitos, apresentados brevemente,
que podem ser aprofundados pelos intérpretes que almejem potencializar aspectos da

performance em conjunto.

5.2.1 Antecipacao/Reacao e Relogio do Grupo

Quando ndo estdo tocando sozinhos, os musicos de um conjunto precisam interagir de
diversas formas para chegarem em um resultado satisfatorio. King (2012) destaca que as
informagdes entre os intérpretes serdo trocadas através de sinais aurais e visuais, liberados
através do som e do contato visual, gestos e movimentos do corpo.

A autora pontua que existem duas habilidades principais que devem reger um trabalho
de musica de camara: antecipacdo e reag¢do. Tais habilidades dizem respeito a forma que os
musicos saberdo reagir e/ou administrar as nuances e dindmicas que envolvem uma
performance, sem comprometer a interpretagdo, isto €, a capacidade de conduzir e somar a

performance, todas as ideias musicais dos intérpretes do conjunto.

Os musicos de um conjunto, quando sdo cuidadosos, possuem habilidades e
capacidade de antecipacdo complexas que estdo profundamente ligadas as reacdes
geradas através de feedback, da resposta ao que esta acontecendo com os outros,
baseada na nota anterior (KING, 2012, p. 161).

Exposto isso, percebemos como essas ideias trazidas por King (2012) podem ajudar
nos processos de comunicagdo do trompetista com os outros dois intérpretes do Trio,
permitindo uma maior atengdo a continuidade das ideias musicais e desenvolvendo a
capacidade dos musicos ndo se desestabilizarem diante de alguma anormalidade na
performance (caso ocorra algo diferente daquilo planejados nos ensaios, ou entdo, um
prolongamento maior de alguma fermata, ou ainda, condu¢do de um trecho de forma mais
branda, devido ao cansago do trompetista).

Além desses beneficios, King (2012, p. 160) destaca que uma boa capacidade de
antecipacdo e reagdo dos musicos se relaciona com a coordenagdo do Reldgio do Grupo, que
“seria um controlador de andamento partilhado dentro do andamento geral da musica”. Desta
forma, possuir este beat integrando todos do grupo, vai facilitar neste tempo de resposta dos
musicos e organizar a condu¢do dos outros aspectos musicais presentes na musica (sincronia

dos ataques e finalizagdes, gerenciar os ralentandos e acelerandos da obra, dentre outros).
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5.2.2 Ilusio de Sincronia

Além dos aspectos observados, percebemos como estes recursos auxiliam os musicos
a atingirem uma Ilusdo de Sincronia eficaz. King (2012) pontua que “a execu¢do das notas
exatamente na mesma hora por um grupo de musicos esta além dos limites da percepcao e das
habilidades humanas, pois sempre existirdo minimas discrepancias de andamento entre notas
que se pretendia tocar simultaneamente” (KING, 2012, p. 162) e, portanto, os musicos
cameristas precisam fazer uso de ferramentas que diminuam essas assincronias durante a
performance.

De tal modo, percebemos que assim como a ideia de relogio do grupo, permite que os
intérpretes de um conjunto adquiram um melhor tempo de reagdo e antecipagdo, a ilusdo de
sincronia do conjunto também serd mais satisfatoria. Ademais, notamos que este conceito,
guia os musicos a fazerem o uso de estratégias e recursos que levardo em consideracdo as
particularidades dos instrumentos, intérpretes, ou ainda, condi¢des externas como a posicao

dos musicos em relag@o ao publico, acustica da sala, dentre outros.

5.2.3 Similaridade/Complementaridade

Além das ideias discutidas, notamos dois outros conceitos que podem promover uma
maior coesdo interpretativa aos musicos do trio: as ideias de similaridade e
complementaridade, trazidas por Davidson e King (2004). Similaridade seria a capacidade dos
musicos nivelar a maior quantidade de aspectos interpretativos possiveis em prol da
complementaridade do discurso musical do grupo, ou seja, uma maior coesdo interpretativa.

As ideias de complementaridade se interligam com a capacidade dos intérpretes
saberem o seu papel na performance, sabendo quando serdo lideres ou seguidores, para assim,
coordenarem todas as agdes (musicais ou ndo) na performance. Diante desta necessidade,
King (2012) sugere que “o musico ndo muda necessariamente suas ideias quando se toca em
conjunto: o papel do individuo ¢ de negociagdo, de dar e de receber” (KING, 2012, p.176), e

nesse contexto, Silva (2021) pontua que:

Saber o seu momento de agir ¢ imperativo para quando estamos atuando
cameristicamente, pois pode existir passagens que o gerenciamento do tempo e os
padrdes de condugdo melodica ficardo a cargo de um intérprete. Com isso, entende-
se que em um conjunto, o processo de troca na construgdo do discurso melddico ¢é
constante, fazendo com que todas as vozes precisem ser ouvidas. (SILVA, 2021, p.
32)
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Sendo assim, percebemos como as ideias de reldgio do grupo, antecipacdo e reacao,
ilusdo de sincronia e similaridade/complementaridade do discurso permitirdo uma melhor
gerencia dos aspectos musicais dos envolvidos na construgdo interpretativa do trio.
Verificamos ainda, que as ideias de Note Grouping, facilitardo na similaridade das condugdes
melddicas do grupo, e assim, a complementaridade do grupo.

Por fim, percebemos que deter estes conceitos que envolvem a pratica musical em
conjunto pode ampliar os recursos interpretativos dos musicos, assim como permitir uma

melhor gerencia dos processos que envolvem a construcao da performance em grupo.
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6 CONCLUSAO

Este trabalho se propds a entender e compreender o Trio for Trumpet, Violin and
Piano de Eric Ewazen. Através de uma profunda investigagdo sobre o compositor e sua obra,
incluindo uma pesquisa auditiva sobre sua produ¢do para o trompete, sua forma de compor,
influéncias estilisticas e sua relagdo com o instrumento.

O trabalho inicial se deu em um uma ampla revisdo bibliografica, onde encontramos
varios autores falando sobre a biografia e producdo do compositor. Neste processo tivemos
contato com as peculiaridades e singularidades de Ewazen enquanto compositor, onde
comecamos a obter informacdes que nos ajudariam no caminho de construgdo do
entendimento da obra e do compositor.

No capitulo 2 dissecamos sobre a trajetoria de Ewazen desde o inicio de sua formagao
até a atualidade, passando por seus principais influenciadores e importantes atuacdes
enquanto compositor para a musica de metais em especial o trompete, de maneira que muito
de sua abordagem de escrita para com o instrumento se clarificou para esta pesquisa. Apos
€SSe processo propomos uma entrevista com o compositor € com o trompetista Chris Gekker,
onde obtivemos varios dados relevantes que nortearam os proximos passos que foram
tomados.

Nos capitulos seguintes nos debrugamos sobre a obra em si, em um processo analitico
dirimimos sobre todos os aspectos de estruturacdo e estilo presentes neste 7rio. Obtivemos
varios resultados que muito enriqueceram a nossa forma de compreender a obra de Ewazen.
Quando elencamos os aspectos estilisticos como o neoclassicismo, neorromantismo e
neoimpressionismo presentes nesta obra, muito da abordagem que o compositor tratou o
trompete se fez compreensivel, visto a comparagdo dos dados obtidos com os elementos
musicais presentes na escrita para o trompete.

No ultimo capitulo, ap6s a obteng@o de todas as informagdes do compositor bem como
dados especificos desta obra, iniciamos o processo de tratamento de dados usando os
conceitos de Thurmond e Tabuteau para formular sugestdes interpretativas para o trompetista.
Ainda neste capitulo julgamos a necessidade de abordarmos a pratica de musica em conjunto,
visto a caracteristica cameristica desta obra, de maneira que trouxemos a tona aspectos
importantes para a construgdo coletiva da performance.

Ressaltamos que a pratica da musica de camara permite aos intérpretes explorarem

alguns aspectos da performance que em grandes grupos, por vezes, passam despercebidos,
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tendo em vista que, geralmente, existe um maestro coordenando todas as exigéncias e nuances
que a musica apresenta.

Por fim, concluimos que todo processo percorrido desta pesquisa muito nos ajudou
para a constru¢do interpretativa da obra de Ewazen. A escolha das abordagens aqui tratadas,
se confirmaram durante o processo de preparagdo da performance, o produto artistico deste
trabalho, que ocorria paralelo ao processo de escrita, tendo em vista que durante os ensaios, 0s
desafios que surgiram foram superados. Todo processo investigativo nos muniu para que no
momento da aplicagdo dos conceitos, estivéssemos conscios da totalidade da obra bem como
de suas implicancias e desafios. Diante de todo este caminho percorrido podemos afirmar que
com o resultado deste trabalho, o trompetista ao interpretar o 7rio de Ewazen, com as
informagdes e estratégias interpretativas aqui sugeridas, poderd construir uma performance

coerente e solidificada.
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ANEXOS

Entrevista com Eric Ewazen

1) Eric, vocé possui varias composicdes para o trompete em distintas formacdes, quando

comegou seu interesse para compor para o instrumento?

Meu interesse em compor para trompete realmente surgiu quando eu estava na
faculdade, na Eastman School of Music. Tinhamos o grande Eastman Brass Quintet 14, e era
muito emocionante ouvir sua musica com sonoridades brilhantes. Também era intrigante
ouvi-los tocar bastante musica contemporanea. Como especialistas nesse tipo de composicao -
e fiquei impressionado com isso! Um bom amigo 14 era Chris Gekker - que era um artista
espetacular e estava ansioso para tocar novas musicas! Foi gragas ao Chris que escrevi tantas
obras para trompete - o meu Trio para Trompete, Violino e Piano, foi ideia do Chris - e
também foi gracgas a ele que fui apresentado ao American Brass Quintet que tocou a minha
primeira peca para quinteto de metais, "Colchester Fantasy" - gostei muito do resultado e foi

assim que tudo comegou!

2) Durante seu processo de composi¢do, vocé costuma iniciar o trabalho com algumas
predeterminacdes como forma, estrutura, tonalidade ou prefere que a musica nas¢a de uma

maneira mais espontanea?

Inicialmente, quando eu componho - eu improviso muito. Sou pianista, entdo uso
piano o tempo todo quando estou compondo. Eu inicialmente improviso muito, € com isso
surgem motivos que considero estimulantes ou eficazes, e assim eu decido sobre um som
geral, clima e sentimento (animado, pastoral, lirico, ludico) e entdo eu comeco a compor as
notas exatas. Inicialmente hd muita espontaneidade, depois com as formas tradicionais que

adoro, (sonata, rondo, fuga, etc.) tudo fica muito estruturado.

3) Em suas obras percebe-se influéncias de diversas origens. Elementos do Jazz, harmonias
modais, ritmicos de outras culturas. Ainda assim, nota-se uma forte relacdo com o tonalismo e

harmonias triddicas. Isso se deve a uma preocupac¢do de comunicacdo com o publico?
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Eu gosto de todos os estilos de musica e escrevo em estilos, tonais e atonais. Um dos
meus professores foi Milton babbitt, ele foi um grande compositor de musica dodecafonica,
mas também amo muito a musica dos compositores tonais do século 20. Gosto de Debussy,
Ravel, Hindemith, Copland, Bernstein. Devo dar atencdo especial a alguns compositores
americanos; ouvi muito a musica de Copland e Bernstein, eles foram uma verdadeira
inspira¢do para mim. Consequentemente adoro escrever no estilo tonal e essa se tornou minha

principal linguagem harmonica.

4) Forma e estrutura também s3o elementos muito claros e definidos em suas obras. Isso se

deve a sua solida formacdo como compositor?

No que diz respeito a forma e estrutura, com certeza eu aprecio as grandes formas
classicas, a Sonata o Rondo e estruturas de Fugas, eu até ministro uma disciplina de

Neoclassicismo, consequentemente uso bem essas formas em minha musica.

5) Como compositor, vocé tem influéncias de alguns compositores e professores que estdo

diretamente ligados a sua musica?

Fui muito influenciado por meus professores - Samuel Adler, Warren Benson, Joseph
Schwantner, Milton Babbitt e Gunther Schuller, foram professores muito diferente um dos
outros, mas todos foram o6timos! Cada um deles me deu ideias diferentes em termos de
estrutura e sonoridade, e essa variedade de influéncias certamente influenciou minha musica.
E claro, os compositores que mencionei acima, mas existem dezenas e dezenas de

compositores cuja musica eu admiro e amo, tudo isso me influencia.

6) Sobre a escrita para o trompete, ¢ nitido sua capacidade de explorar o lirismo do
instrumento de uma forma inovadora, ao passo em que em varias de suas obras o trompete
também ocupa um protagonismo em sua forma mais tradicional, apresentando fanfarras
heroicas e melodias brilhantes. Como vocé consegue equilibrar esse dinamismo em suas pecas

para o instrumento?

Agradeco seus comentarios sobre a maneira como escrevo para o trompete! Vocé
absolutamente descreve o que eu gosto de fazer, as vezes dou ao trompete as grandes e

imponentes fanfarras devido o instrumento tocar esses tipos de gestos com tanto brilho. Sobre
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o lado mais lirico do instrumento, eu tenho que mencionar Chri Gekker, ele gostava de
explorar esse lado lirico do instrumento, e eu me descobri gostando muito desse possibilidade
do trompete também, resultando em uma musica como o segundo movimento da minha

sonata para trompete.

7) Algumas de suas obras sdo compostas para formacdes ndo tdo tradicionais, seu Trio for
Trumpet, Violin and Piano, por exemplo ¢ uma delas. Quais sdo suas motivagdes para

escrever para formagdes peculiares como essa?

Eu mencionei Debussy & Ravel acima, eu adoro como grande parte da musica deles
gira em torno de cores, da mesma forma que os pintores impressionistas como Monet,
Cézanne e Van Gogh a musica impressionista também gira em torno de cores.
Consequentemente, eu realmente gosto de escrever combinagdes de instrumentos que sio
unicas! Agora, isso também ¢ uma caracteristica de muitos compositores contemporaneos,
gostamos de uma grande variedade de combinagdes, as vezes tradicionais, mas as vezes

incomuns!

8) Sabemos que vocé possui uma relagdo proxima com o trompetista Chris Gekker, como isso

aconteceu?

Acabei de ver sua pergunta sobre Chris, menciono seu nome acima algumas vezes!
Chris e eu estdvamos na mesma turma de ingressantes da Eastman e somos amigos desde
entdo. Chris, devo acrescentar que encomendou e trabalhou com varios compositores, todos

nds somos gratos por ele defender nossa musica!

9) Essa proximidade cooperou para sua ampla produg¢do para o trompete?

Sim, porém devo dizer que escrevo para todos os tipos de instrumento, ja escrevi para

cordas, piano (eu também sou um pianista), percussio, sopros, todos os instrumentos. Gosto

de explorar o mundo do som de todos os instrumentos!
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10) Sua escrita para o trompete ¢ idiomatica e convidativa, suas obras sdo executas por
grandes intérpretes em diversos paises. Como vocé desenvolveu esta abordagem tao assertiva

para escrever para o trompete?

O Trio foi totalmente ideia do Chris, imediatamente achei uma ideia excelente.
Quando ele enquanto intérprete colabora com compositores, desfruta de toda a variedade que
o compositor cria. Ele (Chris) toca uma grande variedade de estilos, entdo tudo o que eu
queria fazer ficava bom com ele tocando. Ele mencionou que gosta de tocar melodias liricas,
entdo fiz questdo de incluir passagens com esse carater, a exemplo do movimento lento desta

obra.

11) Sobre o Trio for Trumpet, Violin and Piano, vocé o compds sob encomenda de Chris
Gekker e sabemos que vocé se baseou no Horn Trio Opus. 40 de Brahms, sobre quais

aspectos a construcao do seu Trio foi influenciada pela obra de Brahms?

Toquei o Trio for Horn opus. 40 de Brahms na Eastman e me apaixonei pela pega.
modelei a estrutura a partir desta obra de Brahms: 1° movimento andamento moderado, 2°
movimento rapido e virtuoso, 3° movimento lirico e o ultimo movimento cheio de energia.
Além disso, o uso de formas classicas por Brahms ¢ algo que admiro muito em sua musica
(estou até dando uma disciplina na Juilliard, intitulada "Brahms e Wagner"), por isso ¢ um

compositor cuja estrutura e estética influenciaram minha abordagem ao escrever essa obra.

12) Durante o processo de composi¢do, o Chris Gekker participou ativamente como

colaborador?

Chris me deu total controle para fazer o que eu quisesse, ele conhecia meu estilo tdo
bem que sabia o que eu poderia fazer. Quando ele estreou o trabalho, houve algumas

passagens onde ele sugeriu algumas pequenas mudangas que eu incorporei de bom grado.

13) Um grande desafio desta obra ¢ o equilibrio sonoro. Como vocé€ buscou em sua

composicao equilibrar esses trés distintos instrumentos?
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Para equilibrar o trabalho, eu escrevi o violino tocando em registros extremos e
incorporei cordas duplas em alguns momentos para que os instrumentos pudessem se

misturar. Também em termos de alcance, tentaria comparar os instrumentos.

14) Vocé possui algum ideal interpretativo para esta pega, ou enxerga positiva a colaboragao

interprete/compositor para a construc¢do da interpretagao?

Boa pergunta! Nunca ouvi nenhuma das minhas pecas tocadas da mesma forma e
gosto muito disso, gosto quando os artistas ddo a sua propria interpretagdo para a musica!

Essa variedade de abordagem mantém a musica viva.

15) Cada movimento do Trio possui um carater singular, o que torna a obra rica em cores €

possibilidades. Vocé poderia falar do que espera do trompetista ao interpreta-lo?

Cada movimento tem aquela sensagdo Unica, o primeiro movimento, o trompete, pode
ser misterioso, um pouco mais suave € misterioso. O segundo movimento cheio de energia, o
terceiro movimento, gosto com uma sonoridade complexa e o Ultimo movimento cheio de
energia. Devo mencionar que o ultimo movimento ¢ influenciado pela musica mariachi
mexicana - o tradicional conjunto mariachi mexicano composto por 2 violinos, 2 trompetes e

2 violdes. Esses gestos com motivos alegres repetidos sdo um aceno para a musica Mariachi!

16) Para encerrar, atualmente esta trabalhando em alguma composi¢do para o trompete?

Estou escrevendo minha segunda sonata para trompete para o Chris. Seré estreado por

ele durante a temporada 2021-2022.
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Entrevista com Chris Gekker

1) Chris, vocé conheceu Eric Ewazen durante os estudos na Eastman School of Music certo?

poderia nos contar sobre como esse relacionamento se consolidou ao longo dos anos?

Sim, estudamos na Eastman na mesma turma de graduacdo, 1972-1976. Na escola
havia "féruns de compositores" e eu sempre tocava neles, entdo eu estava muito envolvido
com os alunos de composicdo. Eric e eu continuamos bons amigos e seguimos juntos desde
entdo. Ele faz parte do corpo docente da Juilliard desde 1980 e eu lecionei 14 em 1986-1998.
Eu ainda tenho contato com muitas musicas dele. Inclui uma obra dele no ultimo CD que
lancei, Moon Marked - sua peca é Variagdes e Fuga sobre um tema de Brahms para

Flugelhorn e Piano.

2) Vocé encomendou e estreou varias obras de Ewazen, quais aspectos o atraem na musica

dele?

A musica de Eric ¢ muito expressiva e dramatica, ele realmente leva o intérprete e o
ouvinte em uma jornada durante suas pecas, existe de fato um sentido tanto de expressao

musical quanto de drama muito presente.

3) Ao longo de suas composi¢des, Ewazen tem uma abordagem muito peculiar para o

trompete. Sobre quais aspectos de sua escrita vocé as enxerga desafiadoras?

A musica de Eric exige que o trompete se misture e timbre com instrumentos mais
suaves, entdo o trompetista precisa sentir-se confortavel tocando suavemente quando

necessario.

4) Sobre o Trio for Trumpet, Violin and Piano, o que o motivou a encomendé-lo para

Ewazen?

Eu queria uma pec¢a de camara para trompete que fosse modelada no 7rio for Horn,
Violin and Piano opus 40 de Brahms, uma das minhas obras favoritas. Também ¢ uma das
prediletas Eric, entdo ele ficou feliz com a encomenda. Vocé notarda que os dois trios sao

semelhantes na forma como os quatro movimentos sdo estruturados.
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5) Ewazen relata sobre algumas experiéncias de colaboragdo de intérpretes para compor
algumas de suas obras. Poderia discorrer sobre como se deu esse processo durante a

composicao deste Trio?

Quando Eric terminava uma se¢do, eu ia para seu apartamento, ou para seu estidio na

Juilliard e revisdvamos para ver como funcionava.

6) Na partitura, vemos que Ewazen comp0Os a obra para trompete em Mi bemol, porém
percebemos algumas notas fora da extens@o natural deste instrumento. Vocé€ chegou executa-

la com o trompete em Mi bemol? poderia nos explicar sobre essa questao?

Minha parte manuscrita original feita por Eric ¢ para trompete Bb, e eu gravei em Bb.
Também foi publicado uma parte para trompete em C, e algumas pessoas usaram trompete em
Eb também — inclusive eu j& usei em oportunidades de recitais pessoal, onde ajudou me
proporcionando equilibrio. Se estiver usando trompete em Eb, acho que vocé pode apenas

ajustar as notas mais graves, isso realmente ndo afeta a musica.

7) Quais foram os principais desafios que encontrou para a constru¢do da performance desta

obra?

Bem, cada parte ¢ desafiadora, entdo cada intérprete tem muito o que praticar. Em
seguida, aprender a se misturar e buscar equilibrio. Eu descobri que os trémulos de violino no
3° movimento sdo desafiadores para os violinistas, pois Eric estd buscando um som nao

tradicional - quase como um instrumento folk.

8) A partitura apresenta a indicagdo do uso de surdina. Embora ndo apresente qual modelo
exato, poderia nos dizer qual modelo e tipo de surdina vocé usa para esta obra? Surdinas de

metal, fibra, madeira?

Eu acho que uma surdina mais suave ¢ o que Eric quer. Gosto de uma surdina Stright
de madeira ou fibra. Meu bom amigo Phil Smith usou uma surdina Cup Mute (gravou no

trompete em D), e ele soa muito bem dessa forma.
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9) Como professor universitario imagino que vocé recomenda as obras de Ewazen para seus

alunos. Sobre quais aspectos acha importante o contato de um estudante com este repertorio?

Eu acho que ¢ importante aprender sobre como uma peca foi composta, o contexto
dela na producao do compositor. Na verdade, a obra deve ser acessivel (de toca-la) sem entrar
em contato com o compositor, mas ¢ sempre bom informa-los de que suas pecas estdo sendo

executadas.
10) Voce acha necessario alguns pré-requisitos por parte do intérprete para tocar esta obra?

A vontade de tocar de forma muito expressiva, a dedicagdo para praticar e aprender
sua parte, também aprendendo no contexto - existem passagens dificeis onde ¢ importante nao
tocar agressivamente, para permitir que as outras partes sejam ouvidas. As vezes, quando
temos algo dificil, somos tentados a realmente abordar essa parte com forga - as vezes tudo
bem, mas neste trio ¢ sempre importante saber o que o violino e o piano estdo tocando, e nao

abafa-los.



