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RESUMO

Esta monografia propde apontar ferramentas importantes para viabilizar a difuséo,
estudo e interpretacdo musical da Peca Concertante para trombone baixo e piano de
Gilberto Gagliardi, através de uma analise interpretativa, a base de conceitos que
servem de preparagao para o alcance da exceléncia na performance. A escolha desta
obra se deu por ser uma peca brasileira do repertorio do trombone baixo e em alguns
casos, requisito avaliativo em audi¢cdes neste instrumento. Na analise feita a partir
desta composi¢cdo, foram aplicados o0s conceitos sobre estilo, musicalidade,
expressao e interpretacao, extraidos do Método de James Morgan Thurmond, o Note

Grouping: A Method for Achieving Expression and Style in Musical Performance.

Palavras-Chave: Analise musical, expressao, interpretacéo, note grouping,

musicalidade, performance.



ABSTRACT

The present work, through a detailed analysis of the concepts that serve as a
preparation for excellence in performance, aims to provide important tools to make the
propagation, the study and the interpretation of Pega Concertante, for bass trombone
and piano by Gilberto Gagliardi more practicable. This work was chosen due to the
fact that it is a Brazilian piece of the bass trombone repertoire and also, because it is
requested at some auditions for the instrument. In the analysis made after this
composition, concepts were applied regarding style, musicality, expression, and
interpretation, which were taken out of the method by James Morgan Thurmond called

Note Grouping: A Method for Achieving Expression and Style in Musical Performance.

Keywords: Music analysis, expression, interpretation, note grouping, musicality,

musical performance.
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INTRODUCAO

Em geral, os musicos em seus estudos enfrentam desafios que instigam a
busca pelo aperfeicoamento técnico no dia-a-dia da vida artistica, este € um fator
importante, todavia, o aperfeicoamento técnico em si, ndo é unicamente essencial
para viabilizar uma boa performance musical.

A habilidade técnica é um fator originado a partir da carga continua de estudos
gue o artista necessita manter incessantemente por conta das demandas impostas

por um publico cada vez mais exigente.

Aos musicos do século XXI exigem-se um conjunto diversificado de
competéncias e conhecimentos que contribuam para a sustentacdo de uma
carreira artistica que se exerce no quadro de uma actividade profissional
policentrada, situada em mais do que um campo de especialidade. Esta
concepcgéo de musico como um profissional multi-situado e multi-competente
tem implicacdes significativas no contexto da elaboracdo das politicas, na
educacéo, na formagédo e no desenvolvimento da profisséo artistica. (LOPES,
2017, p.46)

Alguns artistas sobrepde o estudo do instrumento como uma atividade
tecnicistal, onde o musico buscando a habilidade de dominio instrumental, se coloca
em um processo de exaustiva repeticdo na crenca de que essa pratica lhe traga éxito.

Pode-se afirmar que ndo somente a habilidade técnica garante uma boa
execucao ao instrumentista, pois alguns recursos sdo sumariamente necessarios para

garantir uma musica pulsante e com movimento.

[...] a aprendizagem de um instrumento, e no contexto da designada musica
erudita ocidental, constitui-se como uma actividade complexa que envolve um
conjunto de dimensdes de natureza técnica, estética, artistica, social e
cultural numa interaccdo diferenciada de processos cognitivos e
sensoriomotores a par de interdependéncias varias com a emocgdo, a
memaria, a imaginagéo, a criatividade, a co-performance colaborativa e a
compreensao da musica nos contextos da sua criacéo e producao. (LOPES,
2017, p.46)

Tocar um instrumento musical é de fato uma atividade complexa e transmitir
uma mensagem através das ondas do som € algo que envolve todo um conjunto de

situacdes que englobam o discurso interpretativo.

1 Segundo o dicionario online da lingua portuguesa: Tecnicista € o que se refere, pertence ou é proprio do
tecnicismo, valorizagao exagerada de recursos técnicos.
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O dominio ou embasamento técnico por si sé como ja foi dito, ndo € satisfatorio,
pois existem pressupostos importantes que de modo algum devem ser ignorados,
estes estdo ligados as concepgdes cognitivas do individuo ao qual podem ser
estudados e aplicados a performance.

A expressao, interpretacédo e musicalidade sdo exemplos desses pressupostos
ao qual também podemos denominar como metas e uma vez que haja dialogo entre
as tais, a execucao se torna mais vivida e capaz de transmitir diferentes impressoes.

Indutivamente para que se possa melhorar o entendimento a respeito de como
determinados conceitos formulados para auxiliarem a performance musical, estando
aplicados corretamente, servir para garantir boas execu¢des musicais, surgiu a ideia
de reunir de maneira qualitativa, ferramentas necessarias que tornam o trabalho do
musico instrumentista interativo e satisfatorio.

Esta monografia, em um aspecto geral, propde apresentar a analise de uma
obra musical com base nas ideias compiladas pelo autor James Morgan Thurmond,
explorando os conceitos de aplicabilidade do método Note Grouping.?

Os conceitos descritos por este autor em seu livro de Agrupamento de Notas,
foram elaborados, a partir das ideias de Marcel Tabuteau, um oboista e pedagogo
franco-americano que viveu no século XX.

A obra musical que sera objeto de estudo analitico neste trabalho é a Peca
Concertante para trombone baixo e piano de Gilberto Gagliardi, veemente por ser uma
composicao brasileira e tal que, traz consigo caracteristicas musicais que podem ser
desenvolvidas sob a otica das ideias e conceitos do Note Grouping.

O livro intitulado Note Grouping: A Method for Achieving Expression and Style
in Musical Performance, surge a partir da dissertacdo de mestrado do referido autor
escolhido como fundamentacdo e embasamento teorico para este trabalho
monografico.

O estudo é produto derivado da incansavel busca pelo saber, inquietacéo esta,
natural do ser pensante e — parafraseando Lopes (2017) — uma caracteristica inerente
a este, é justamente a constante procura por conhecimento. Nesse intuito, para suprir
ainda mais os discursos desta abordagem proposta, serdo utilizadas: teses,

dissertagOes, artigos, livros e tratados como referencial teérico para contextualizar e

2 Em inglés; Note Grouping: A Method for Achieving Expression and Style in Musical Performance. Traduzido para
0 portugués; Agrupamento de Notas: Um Método para Alcancar Expressao e Estilo na Performance Musical.
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enriquecer a tematica de andlise da obra musical a ser desenvolvida nos capitulos
seguintes.

O trabalho se divide em quatro capitulos. O primeiro capitulo apresenta o
trombone baixo em um breve resumo histoérico, citando alguns fatores importantes
desde seu surgimento até a atualidade.

O segundo capitulo é uma sintese biogréfica sobre o compositor Gilberto
Gagliardi, contextualizando a sua obra musical de nome Peca Concertante.

O Terceiro capitulo discorre sobre os principais pontos da biografia de James
Morgan Thurmond e a ferramenta Note Grouping, destacando o0s conceitos sobre
expressdo, interpretacdo e musicalidade aplicados a analise musical da Peca
Concertante.

Por fim, o quarto capitulo apresenta uma reflexdo analitica detalhada da Peca
Concertante para trombone e piano de Gilberto Gagliardi, baseada em conceitos

extraidos do método Note Grouping, aplicaveis a estrutura da composi¢ao analisada.
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1 TROMBONE BAIXO: RESUMO HISTORICO, CONCEITOS ORGANOLOGICOS E
LITERATURA TECNICA

O século XVI, periodo que marca o inicio da Idade Moderna3, foi uma época de
importantes descobertas no campo cientifico e grandes invencdes em diversas areas.

No contexto envolvendo a musica ndo poderia ser diferente, ja que a fabricacao
de instrumentos musicais se da a partir de ferramentas e moldes que surgiram e
estiveram em desenvolvimento durante os séculos até a contemporaneidade.

O trombone duplo, que mais tarde é também chamado de trombone baixo, foi
mencionado, segundo (SANTOS, 1999, p.16) em um documento histérico de 1581 na
Bavaria, todavia, tratou-se apenas de um projeto em desenvolvimento, tal que, so viria
a ser construido anos mais tarde, ja no século XVII, em busca da criacdo de novas

possibilidades referentes a timbres sonoros.

Bartholomaeus Praetorius (que além de compositor e organista era
trompetista na corte de Elector Johann Sigismund, em Brandenburg, no
periodo de 1613 a 1620) trabalhou em conjunto com o inventor de
instrumentos Hans Shreiber, e juntos construiram, no ano de 1618, o primeiro
trombone baixo, que tinha o tubo duas vezes mais longo do que o do
trombone tenor. (SANTOS, 1999, p.17)

Bartholomaeus Praetorius era integrante de uma familia de compositores que

tiveram boa influéncia no desenvolvimento do trombone baixo.

O compositor Conrad Praetorius, compositor e poeta germanico que viveu na
Bavaria, trabalhou na constru¢cao do trombone. Era grande o interesse na
construgdo do trombone baixo por parte dos compositores da familia
Praetorius, que trabalhavam em novas e imponentes possibilidades sonoras
para comporem os hinarios da Igreja solicitados por Lutero. (SANTOS, 1999,
p.17)

O trombone baixo é o segundo maior instrumento pertencente a irmandade
trombonistica ao qual possui o timbre sonoro mais grave, escuro e imponente. Esta
caracteristica, o diferencia dos seus semelhantes, inclusive o mais préximo, no caso,
o trombone tenor.

Para atingir a exceléncia em sonoridade nesse instrumento, € necessario

exercer um esforgo maior de controle sonoro e coluna de ar, logicamente trata-se de

3 Segundo o site Brasil Escola: Idade Moderna € o periodo compreendido entre a Idade Média e a Idade
Contemporanea.
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um processo gradativo ao qual € necesséario um certo periodo de tempo juntamente
com o exercicio da prética instrumental.

Na literatura do trombone baixo, podemos encontrar métodos para auxilio no
desenvolvimento técnico, como Arban’s (2002), Marcos Bordogni (2014), Kopprasch
(2014), Gilberto Gagliardi ([s.d.]) entre outros, que aplicados, servem de auxilio
essencial a performance no tocante a mecanica do instrumento.

Esses métodos majoritariamente foram formulados por instrumentistas
conhecidos a nivel mundial, cada qual em diferentes épocas, porém possuindo um
curioso fato comum entre ambos, de que a informacéo levava dias ou meses para se
ter ideia de acontecimentos ja passados, situacdo naturalmente corriqueira antes da
era de informacao pos-século XX.

Outros autores, elaboraram métodos, apenas para suprir uma necessidade
momentanea e regional de caréncia de material de estudo técnico para seus
aprendizes.

O professor trombonista Gilberto Gagliardi (1922-2001), produtor de uma obra
vasta para o instrumento segundo Santos (1999), foi o “maior didata do trombone no
Brasil” em sua época, onde desempenhou um papel admiravel no ensino do trombone,
elaborando obras especificas para este instrumento, além da producdo de arranjos
para outras formacdes

Como compositor, Gagliardi se revela bastante eclético. Compds choros,
modinhas, Polkas, Divertimentos, pecas para trombone e piano, quarteto de
trombones, corais de trombones, quintetos de metais, trombone e banda,
trompete e banda, entre outras. E importante citar aqui, que Gagliardi, como
compositor de trombone, desempenha um papel de suma importancia para a
classe trombonista. (CARDOSO, 2007, p.10)

Gagliardi foi um dos pioneiros a produzir material didatico para auxiliar seus

alunos, tendo em vista dificuldades que se justificam.

Devido a falta de informacdo corrente em nosso pais na época em que
Gagliardi inicia sua carreira e pela necessidade de se haver material para as
aulas em que ele lecionava, Gagliardi comeca entao a escrever exercicios,
estudos, pecas para trombone e piano, quartetos e outras formacdes, aonde
0 conteudo era sempre 0 necessario para sanar dificuldades técnicas de seus
alunos. (CARDOSO, 2007, p.10)

As exigéncias técnicas inerentes ao trombone baixo séo especificas e

demandam disciplina do aluno/executante em sua adaptacao, “os trombonistas em
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quase sua totalidade ja possuem os conhecimentos técnicos do trombone simples”
(GAGLIARDI, [s.d.]), sem rotor com afinacdo em Sib, ou o trombone tenor com
afinacdo em Sib e rotor/valvula em Fa.

O aluno que migra para o trombone baixo, necessita de adequacao ao sistema
de afinacdes Sib/F&/Solb/Ré, este possui dois rotores que associados a estas
afinagcbes, funcionam como valvula extensora para as regides graves do instrumento.

E nesse contexto que, surge assim, o método para Trombone Baixo onde
Gagliardi faz uma adequacédo de métodos comuns no ensino do trombone tenor,

porém agora, adaptados para a realidade do trombone baixo:

Iniciou com transposi¢des do método de solfejo de M. Bonna transpostos uma
guarta composta a baixo, para que o aluno avancado como trombonista tenor,
porém iniciante ao mundo do trombone baixo, pudesse ter mais fluéncia, tanto
em relacéo a leitura musical nos extremos graves, quanto para poder usar 0s
recursos de rotor contidos no instrumento em questdo. (CARDOSO, 2007,
p.11)

E comum, que o aluno principiante em trombone baixo tenha a intencéo de
tocar os estudos grafados para trombone tenor, transpondo-0os uma oitava a baixo,
pela l6gica de que as notas sdo as mesmas obviamente, tornando facil a compreensao
€ execucao.

Isto pode se tornar uma limitacdo, pois nem todos os alunos a principio,
alcancam as regides extremas* da sonoridade desse instrumento, € nem estdo
organicamente, no sentido de meméaria tatil°, habilitados a lidar com os rotores.

Nesse contexto, Gagliardi tratou de transpor o método de solfejo de M. Bonna
uma quarta abaixo para tornar a execuc¢éo, todavia, mais facilitada, até por conta dos
alunos iniciantes neste instrumento estarem em processo de desenvolvimento da
tessitura e extenséo sonora.

Uma das primeiras dificuldades enfrentadas pelo aprendiz ao transferir-se para
o trombone baixo — mesmo possuindo dominio técnico ja avancado no trombone tenor
— é a leitura das linhas suplementares inferiores na pauta, em virtude da falta de
pratica nessas regides, mesmo ainda possuindo a clave de F& comumente a grafia

para os instrumentos de som grave.

4 Classificamos como regides extremas, as regides graves ou pedais quanto as regides agudas do trombone baixo.
5 Classificamos como memodria tétil, o ato de, com precisédo, memorizar e acertar as notas nas posicées da vara
do trombone fluentemente.
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Ha também a necessidade de atingir as regides subgraves do instrumento,
exigindo o dominio dos recursos estruturais como por exemplo: as chaves em Fa/Solb/
e a combinacao das duas ao qual resulta na afinacdo Ré.

Isto forca o exercicio da préatica e demanda tempo para que haja a adequacéao

a nova realidade e exigéncia instrumental.

g ™
.

Figura 1: Trombone Baixo.

No tocante ao conceito organolégico, o trombone baixo (fig.1) € um aerofono
da familia dos metais, possuindo caracteristicas estruturais e particularidades a qual
abrangem sua estrutura como um todo. Cada parte principal de sua estrutura total
possui um nome e exerce uma determinada fungéo, essas partes sao: bocal, vara,

rotores, valvulas e campana, conforme detalhados respectivamente.

1.1 Bocal

O trombonista baixo, jA com experiéncia mediana no instrumento, entende que
o bocal (fig.2) € uma peca extremamente pessoal, visto que, cada individuo possui

diferencas em suas caracteristicas comuns® e até por questdes salutares.

X M
O\ |
\/

2\

“)

Figura 2: Bocal de Trombone Baixo.

Porém, o trombone baixo por ser um instrumento maior, necessita de um bocal
especifico para a sua estrutura e objetivo sonoro, ou seja, bordas largas e taga mais
profunda, e levando em consideracdo fatores supracitados, toda essa demanda é

relativa de individuo para individuo.

6 Essas caracteristicas sdo: arcada dentaria e labios.
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1.2 Vara

O trombone, num contexto geral, possui uma vara (fig.3) dividida em um tubo
gue se encaixa em outro, um fixo e outro corredico, isto possibilita a mudanca de

registros harmoénicos ao longo das sete posicdes existentes ao longo do mecanismo.

Figura 3: Vara do Trombone Baixo.

O trombone baixo, logo na sua criacdo, possuia uma vara dupla, ou melhor,
com duas voltas. Logo ap0s, surgiu outro modelo jA com a vara Gnica, porém um
pouco longa, necessitando de um bastdo de manuseio, ao qual servia de auxilio para
0 alcance das posi¢coes mais distantes na vara do instrumento como por exemplo, a
sexta e sétima posicao.

Historicamente a vara do trombone baixo sofreu modifica¢des significantes até
ganhar a configuracao conhecida nos dias atuais, essas modificagdes, ocorreram para
facilitar o manejo e tornar mais versatil 0 manuseio do instrumento.

Atualmente, temos as valvulas ou rotores, que proporcionam que a vara
possibilite ser manuseada com a equidistancia de um braco de um adulto de estatura

mediana, estendido até a sétima posicéo.
1.3 Valvulas e rotores
Estes sao recursos desenvolvidos e acrescentados ao instrumento para torna-

lo mais enriquecido em possibilidades sonoras, facilitando o alcance a regides de

registro mais grave deste aparelho aerofénico.

Figura 4: Vélvulas e rotores do Trombone Baixo.
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Os rotores e valvulas (fig.4), mecanismos engendrados a estrutura do
Trombone Baixo, foi uma inovacao possivel em virtude dos avangos nas técnicas e
meios de construcdo desse instrumento ao qual possibilitou a diminuicdo de seu
tamanho, se comparado aos seus antecessores, ndo em sua extensao total, mas em
tamanho do tubo, ao qual veio a ser simplificado estruturalmente, de forma, digamos,
mais confortavel para a execucdo ou performance artistica, seja em solos ou em

qualquer formacao musical.
1.4 Campana

A campana ou sino (fig.5) do Trombone Baixo possui um formato conico,
podendo variar de tamanho de acordo com o fabricante ou desejo do instrumentista,
mas sempre sera maior que a de um trombone tenor. A funcéo do sino € amplificar e

projetar as ondas sonoras que sdo geradas através de todo o aparelho aerofono.

Figura 5: Campana ou sino do Trombone Baixo.
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2 GILBERTO GAGLIARDI E A PECA CONCERTANTE

A biografia de Gilberto Gagliardi pode ser encontrada com facilidade em sitios
pela internet, bastando digitar o nome respectivamente em sites de buscas e logo em

seguida aparece ali, disponivel todo o conteldo a respeito do muasico instrumentista.

Figura 6: Fotografia de Gilberto Gagliardi.

Véarios autores relatam sobre a vida e obra de Gagliardi em trabalhos

académicos, quando relacionados ao trombone.

Gilberto Gagliardi é descendente de italiano pela terceira geracéo e nascido
em S&o Paulo no dia cinco de dezembro de 1922. Filho de José Gagliardi e
Carolina Frumento Gagliardi, teve trés irm&os, Roberto, Fausto, e Raul
Gagliardi.

Gilberto Gagliardi, era mais conhecido inicialmente no meio artistico brasileiro
como o “Gagliardinho do trombone”, devido ao fato de seu pai haver sido um
trombonista famoso nas décadas de 30 e 40. José Gagliardi, de seus quatro
filhos, teve trés mausicos. Fausto foi contrabaixista, enquanto Roberto e
Gilberto, assim como o pai, foram trombonistas. Aprendendo a arte de tocar
trombone com o pai, que desenvolveu um método no qual se encontra
manuscrito até os dias de hoje, Gilberto, com a idade de 13 anos, iniciou seus
estudos de musica na cidade do Rio de Janeiro, para onde se mudara com a
sua familia em 1935.

Em 1938 ingressou no antigo Instituto Nacional de Musica, onde concluiu o
curso de teoria e solfejo recebendo aulas de trombone com o professor
Abdom Lyra, catedratico da cadeira de trombone da referida instituicéo.

Aos 17 anos, ja substituindo o pai em ocasifes nas quais este ndo podia
comparecer, teve problemas com o entéo Juizado de menores. Por ser menor
de idade, foi impedido de continuar tocando na noite carioca. A partir disso,
depois de sua maioridade, comecou a tocar profissionalmente com a
orquestra Simon Bountman, que atuava na Victor. Realizou suas primeiras
gravagdes — musicas de carnaval — em 1939, e tocou em diversas orquestras
na Odeon, acompanhando Francisco Alves, o Trio de Ouro, Orlando Silva,
Silvio Caldas, e Emilinha Borba e outros. Apresentou-se no cassino da Urca,
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no Rio de Janeiro de 1940 até 1943, com a Orquestra de Carlos Machado, e
participou de sua excursdo pela Argentina em 1943. Tocou ainda na Radio
Globo, no Rio de Janeiro, de 1944 a 1947 e, de 1948 a 1951 na Radio
Nacional. Em 1949 viajou pelo Uruguai com a orquestra de Zacarias e
recebeu o prémio de melhor trombonista brasileiro, conferido pela Associacéo
dos Fa-Clubes brasileiros, e pelos programas Cinemusica e Disc-Jockey. De
1946 a 1953, fundou e atuou com o conjunto Os Copacabanas. De 1954 a
1956, atuou com a orquestra Silvio Mazzuca; em 1961, com a orquestra
Simonetti e, em 1963, com Dick Farney e sua orquestra, para a qual também
fez arranjos para gravacfes. Em 1966 tocou com a orquestra Elcio Alvarez.
Como lider e arranjador de sua prépria orquestra, Gagliardi gravou os
seguintes LPs: Escola de Danca (1957), Dancando com Gilberto Gagliardi e
sua orquestra (1959) e Baile das Américas (1961). Foi arranjador das musicas
de carnaval dos compositores da SICAM, entre 1968 e 1974 e trabalhou nas
trilhas sonoras de quase todos os filmes produzidos pela Vera Cruz. Compds
varios choros tendo como parceiro Clévis Mamede, Domingos Namone e
Romeu Rocha.

Na década de 60, trabalhou como instrumentista na TV Tupi com o maestro
Luiz de Arruda Paes, ocupando posteriormente o cargo de maestro. Gagliardi
trabalhou também na TV Excelsior com o artista musico Simonetti, onde era
primeiro trombone da orquestra e na TV Record exercendo a mesma posi¢ao.

Como arranjador, trabalhou nas musicas para seus LPs, nas musicas da
orquestra da TV Tupi, nas musicas de carnaval, arranjos para bandas,
guartetos, quintetos entre outras formagdes. Na mdasica erudita, Gagliardi
teve seu inicio no Teatro Municipal de Sao Paulo, onde no ano de 1957,
prestou concurso e ocupou a cadeira de terceiro trombone. Em 1964
Gagliardi concorreu para a vaga de primeiro trombone, deixada pelo entédo
ocupante da cadeira, o trombonista Anténio Ceccato, que se aposentara por
tempo de servico. Gagliardi ocupou a cadeira de primeiro trombone do Teatro
Municipal de Sdo Paulo até 1992, ano em que igualmente deixa o cargo
devido sua aposentadoria por tempo de servico. Somando a isso, Gagliardi
também faz parte, embora por pouco tempo, da Orquestra Sinfénica do
Estado de Sao Paulo, igualmente como primeiro trombone.

Na Orquestra Sinfénica do Teatro Municipal, atuou ao lado de maestros
como: Armando Bellardi, Eduardo de Guarnieri, Souza Lima, Mozart Camargo
Guarnieri, Heitor Villa-Lobos, Eleazar de Carvalho, Isaac Karabtchevsky,
Tulio Collacciopo, entre outros. (CARDOSO, 2007, p.5-9)

O legado de Gagliardi no meio artistico foi bastante significativo, pois a
contribuicdo dele para as futuras geracfes de musicos trombonistas € notoria, tanto
por haver repassado seus conhecimentos, quanto por suas composicdes e

adaptacoes.

De acordo com Walter Baptista Azevedo, um de seus primeiros alunos e hoje
renomado professor na area de trombone popular no Brasil, ele aprendeu a
compor ouvindo discos e escrevendo arranjos; foi autodidata. Roney Stella,
primeiro trombone do Teatro Municipal de S&o Paulo e também um de seus
pupilos, acredita que seus arranjos e composicfes sdo frutos de muita
dedicacdo, pois Gagliardi estudou apenas teoria musical, ndo possuindo
assim nenhuma formagéo especifica de técnicas de composicao.

Ao conversar com o professor Donizeti Fonseca, professor do curso de
trombone da Universidade de Sao Paulo (ECA-USP)4, constatei que com o
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trombone baixo a situacdo era similar. Depois do ingresso do entdo aluno
Donizeti Fonseca ao corpo estavel da Orquestra Sinfénica do Estado de Sao
Paulo (OSESP) na década de 80, Gagliardi se encontra forcado pelas
circunstancias aparentes a comecar a escrever propriamente para o
trombone baixo. [...]

Com isso, Gagliardi compde um método destinado somente ao estudo do
trombone baixo, compondo também pecas para trombone baixo solista e
diversas formacdes, no qual ele dedica a outro de seus alunos, como é o
caso, por exemplo, da obra “Solando baixo”, que é dedicada a Antonio
Henrique Seixas, trombone baixo solista da Orquestra Sinfonica Brasileira e
também um de seus pupilos.

Gagliardi escreve seu método de Trombone para iniciantes, coletanea de
estudos diarios para trombone, estudos melédicos e duetos e seu método
para trombone baixo, no entanto, somente o seu método Trombone para
iniciantes é editado pela Editora Ricordi, permanecendo 0s outros em
manuscrito até os dias de hoje. (CARDOSO, 2007, p.10-12)

Em meio a toda essa gama de obras produzidas, estd a Peca Concertante,
escrita para Trombone Baixo e Piano. Obra musical a qual é conteido de andlise
interpretativa neste trabalho de monografia.

A composicao € grafada inicialmente em armadura de clave na tonalidade de
Ré Maior, com pulsacdo quaternaria, possuindo uma pequena introdu¢do com 4
compassos, onde esta, é tocada pelo piano antes da entrada do solista no quinto
compasso seguinte, tocando um sonoro Ré? enfaticamente acentuado.

Mais adiante, ocorre uma modulacéo, saindo da tonalidade Ré Maior para Mi
bemol Maior e no compasso 50 o pulso muda para binario até o fim da cadéncia, onde
a pulsacao retorna para quaternario para finalizar a obra.

Até entdo, é desconhecido a data em que esta obra foi idealizada, apenas
sabemos que Gagliardi criava composicfes por haver deveras falta de material
disponivel na época para seus alunos e por esse motivo, muito conteudo musical
escrito, perdeu-se sem que ao menos, fosse catalogado ou estdo em posse de seus
alunos.

Para o trombonista baixo brasileiro, interpretar esta peca, significa valorizar o
trabalho do grande musico e compositor que o préprio autor desta obra trombonistica
foi em vida, abracando aquilo que consideramos como identidade musical de cunho

instrumental erudito, nacionalmente brasileiro.

Gilberto Gagliardi falece no dia 15 de julho de 2001, devido a uma isquemia
cerebral decorrente de seu problema com diabetes. Em seu veldrio, um coral
de trombones foi feito em sua homenagem tocando pecas de sua autoria.
Gagliardi deixa, além de uma familia de filhos e netos; um método editado, o
Trombone para iniciantes; um numero ainda incontavel com exatiddo de
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métodos, obras para trombones em diversas formagfes, arranjos para
diversas formacdes entre big bands, grupos de metais, quintetos de metais,
entre outros e, finalmente, alunos e pupilos que até hoje seguem seu legado,
levando as gerac@es futuras seu conhecimento e sua sabedoria. (CARDOSO,
2007, p.14)

Todo o aluno de trombone no Brasil j& ouviu ou ira ouvir falar desse trombonista,
devido a sua popularidade, e ndo é para menos, pois 0 seu legado se perpetuara pelas
proximas geracdes de instrumentistas em virtude de suas contribuicdes eternizadas

no acervo de suas obras musicais.
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3 JAMES MORGAN THURMOND E O METODO NOTE GROUPING

James Morgan Thurmond, nasceu em Dallas nos Estados Unidos no ano de
1909. Em sua jornada de vida, Thurmond teve uma longa e variada carreira

profissional, como performer e docente da area musical.

Figura 7: Fotografia de James Morgan Thurmond.

Cursou sua graduagéo no Curtis Institute of Music na cidade de Philadelphia,
estado da Pennsylvania, e na American University, tendo estudado trompa com Anton
Horner e musica de camara com Marcel Tabuteau, entre outros.

Serviu a marinha americana por dezenove anos, sendo o principal trompista da
banda da marinha durante o inicio dos anos de 1930. Fez mestrado em musica pela
Catholic University e alguns anos mais tarde, recebeu o titulo de doutor honoris causa
pelo Washington College of Music em 1944. Tempos depois, ajudou a organizar e
dirigir a Navy School of Music em Washington-D.C., local de ensino ao qual
posteriormente se tornaria a School of Music for the Armed Forces.

Thurmond esteve no comando desta escola e de todas as bandas de frota do
setor de musica da marinha americana durante a Segunda Guerra Mundial e
aposentou-se em 1951 das atividades militares como tenente da marinha dos Estados
Unidos.

Foi professor emérito de musica no Lebanon Valley College em Annville,
Pennsylvania onde, mesmo ja aposentado das atividades militares, ainda assim,
seguiu carreira de educador musical de 1954 até 1979.

Escreveu um livro didatico sobre mdusica e lecionou parcialmente em
Gettysburg, Messiah College, Temple University, além de ser maestro associado da

Harrisburg Symphony na cidade de Harrisburg, Pennyslvania. Thurmond também foi



26

membro do Music Educators National Conference, Retired Officers Association,
Military Order of the World Wars e do International Horn Society.

James Morgan Thurmond, morreu aos 89 anos de idade, em 21 de junho de
1998, na Genesis Nursing Facility, cidade de Silver Spring, estado de Maryland, apés
um acidente vascular cerebral’. (THE WASHINGTON POST, 1998, traducdo nossa)

O legado de Thurmond € bastante importante para a area musical no campo
do estudo interpretativo e uma de suas principais obras direcionadas para esse
aspecto, o “Note Grouping: A method for Achieving Expression and Style in Musical
Performance” ganhou notoriedade, quando fez mestrado em mdusica na Catholic
University of America em Washington-D.C.

Na busca pelo desenvolvimento de uma performance elaborada sob conceitos
de estudo para elucidar o entendimento interpretativo, buscando o distanciando do
mecanicismo vigente, o método Note Grouping surgiu propondo o0 eixo da
expressividade e movimento como modo de atingir a qualidade emocional do executar

musical.

Elaborei este livro com uma imensa vontade de registrar no papel, minhas
ideias concernentes as qualidades emocionais e expressivas em musica e
como elas podem possivelmente ser inseridas ou alcancar a performance
musical de maneira pratica e eficiente®. (THURMOND, 1991, p.13, tradugéo
nossa)

O Note Grouping se destacou ao longo dos anos, e para que pudesse estar

melhor acessivel a todos, foi publicado como livro pela primeira vez em 1982.

7 “James Morgan Thurmond, 89, a retired Navy lieutenant and music professor who once headed the Navy School
of Music in Washington, died June 21 at Genesis Nursing Facility in Silver Spring after a stroke.

Mr. Thurmond was a professor emeritus of music from Lebanon Valley College in Annville, Pa., where he had taught
from 1954 until retiring in 1979. He also wrote a textbook on music, taught part time at Gettysburg and Messiah
Colleges and Temple University, and was associate conductor of the Harrisburg Symphony in Harrisburg, Pa.
Before joining the faculty of Lebanon Valley College, he served 19 years in the Navy, retiring in 1951. He was the
principal horn player in the Navy Band during the early 1930s. A few years later, he helped to organize and run the
Navy School of Music in Washington, which later became the School of Music for the Armed Forces.

During World War Il, he was in charge of the school and all fleet bands for the music branch of the Navy. He was a
native of Dallas and a graduate of the Curtis Institute of Music in Philadelphia and American University. He received
a master of arts in music from Catholic University and an honorary doctorate degree from the Washington College
of Music in 1944. A resident of Silver Spring, he returned to this area five years ago.

He was a member of the Music Educators National Conference, Retired Officers Association, Military Order of the
World Wars and the International Horn Society.

Survivors include his wife, Marie S. Thurmond of Silver Spring; a daughter, Marianne T. Kearns of Topeka, Kan.;
and two grandchildren”.

8 “In writing this book | have fulfilled a long-felt desire to put on paper my ideas concerning the emotional and
expressive qualities of music, and how | believe they may be attained in musical performance”.
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Note Grouping

A Method for Achieving
Expression and Style
in Musical Performance

JAMES MORGAN THURMOND

Foreword by Weston H. Noble

ILLUSTRATED Iw\

Figura 8: Capa do Livro Note Grouping: A Method for Achieving Expression and Style in Musical
Performance

Muitos professores e musicos tem tomado conhecimento sobre a obra de
Thurmond e nesse aspecto, 0 método vem adquirindo cada vez mais popularidade
entre os estudiosos e pesquisadores, sobretudo para servir de base para a formagao
de grandes interpretes.

E importante salientar que o Note Grouping, ndo é exclusivo sobre as
abordagens conceituais de estilo, expressao e interpretacdo em mauasica, porém sua
idealizacdo se baseia na proposta de apresentar ferramentas praticas para melhor

atingir exceléncia na performance artistica.

Apesar de que muitos volumes podem ser encontrados sobre a histéria, teoria
e apreciagdo da musica, relativamente poucos autores tem tentado registrar
na grafia dos livros, algumas regras ou principios detalhados para suas
execucoes ou interpretacdes®. (THURMOND, 1991, p.17, traducdo nossa)

Thurmond, nesta afirmacdo, questiona que em sua época, havia uma certa
caréncia de material didatico vinculado a temas tracados para as execu¢cdes musicais
de cunho artistico, sobretudo ligadas ao lado emotivo do ouvinte em masica, tentando

exemplificar na pratica a performance com estilo.

9 “Although many volumes can be found on the history, theory and appreciation of music, relatively few outhors
have attempted to set down in black and white any detailed rules or instructions for its execution or performance”.
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Ao refletir sobre essas questdes, o autor do Note Grouping indaga que existia
uma certa dificuldade, em relagéo aos grandes interpretes, em repassar de forma clara

e objetiva o que faziam por exceléncia em suas performances.

Os verdadeiros segredos da interpretacdo expressiva, sdo retidos pelos
préprios artistas, e raramente repassados, com excecao para Seus mais
talentosos alunos, onde na maioria dos casos, isto ocorre por gratificacao.
Receio de competicdo, sem divida, tem feito muitos desses artistas relutarem
por compartilhar seus conhecimentos, enquanto outros, sabendo que eles
tém que ensinar para seu sustento, consideram estes segredos como seus
recursos. Com tudo, todos os artistas musicais que tem grande talento natural
nem séo bons professores nem escritores: por consequéncia disto, ha poucos
escritos sobre a execucado artistical®. (THURMOND, 1991, p.17, traducao
nossa)

Thurmond cita que uma quantidade minima de autores havia buscado registrar
nos livros algumas regras ou principios detalhados de suas performances ou
experiéncias adquiridas, resultantes de suas execucdes e interpretacbes em musica,
por conta de, estes ndo possuirem o dominio, de forma clara e objetiva, de descrever

suas ideias musicais em palavras grafadas ou simplesmente por negligéncia.

Ha sido a experiéncia de muitos, apds um concerto, ouvir pessoas da plateia
descreverem a atuacido do artista como “mecénica”, “sem vida”, “chata”,
“isenta de sentimento”, ou algo similar aisto. Técnica por si s6 ndo é suficiente
para transmitir uma mensagem; deve haver algo a mais — movimento, calor,
expressdo, esteticismo!l, (THURMOND, 1991, p.19, tradugdo nossa)

O autor deixa claro seu pensamento sobre o tecnicismo, e basicamente esta
afirmando que, técnica ndo é o suficiente para disseminar uma mensagem sonora

detentora de linguagens importantes.

[...] o nimero de relatos sobre expressividade em performance musical é
pequeno, e grande parte estd reduzido a analises teoricas ao invés de
apresentar instrugdes praticas ou delinear métodos eficazes que possibilitem

10 “The true secrets of expressive playing have been jealously guarded by the artists themselves and seldom passed
on except to their most talented pupils — and then in most cases for a fee. Fear of competition has no doubt made
many reluctant to part with their knowledge, while others, knowing that they have to teach for a living, have
considered these secrets their stock-in-trade. All too often musical artists who have great natural endowment are
neither good teachers nor writers; consequently there has been very little written on the subject of artistic execution”.
11 “lt has been the experience of most of us, after having attended a concert, to hear members of the audience
describe the artist’s playing as “machanical’, “lifeless”, “boring”, “devoid of feeling”, or some similar expression.
Technique in itself is not enough to convey a message; there must be something more — movement, warmth,
expression, aestheticism”.
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dar qualidade de estilo na interpretacdo dos iniciantes??. (THURMOND, 1991,
p.20, traducdo nossa)

A inconformidade com a falta de estilo e interpretacéo dos iniciantes em musica
observada por Thurmond, acabou por instigar e trazer a ideia de concepc¢éo do Note
Grouping.

E importante observar que anos ja se passaram, desde a formulagdo e
divulgacdo desses conceitos de agrupamento de notas. E a partir dele, surgiram
outras obras e em contraponto a ideia de Thurmond em relacionar a existéncia de
precério material sobre interpretacao e estilo na performance, tal modo que, podemos
relatar que a partir do livro Note Grouping, varios trabalhos cientificos foram
produzidos sob a otica das consideracfes e ideias propostas pelo autor.

A seguir listamos alguns trabalhos que foram desenvolvidos a partir dos anos
2000, sendo que todos sao facilmente encontrados na rede mundial de computadores,
bastando apenas digitar o nome da obra ou do autor nos mecanismos de busca pela

internet;

Tabela 1: Alguns trabalhos académicos relacionados ao método Note Grouping.

N@mE £ Ano Local Titulo do trabalho

autor
Cicero Rio de Janeiro - Note Grouping: Uma ferramenta interpretativa como
Pereira 2010 RJ facilitadora do aspecto técnico do trompete no Concerto
Cordéo Neto de Edmundo Villani- Cortes

; Polacas para trombone e banda filarménica do
Fabio Carmo i . p ~
Placido 2013 Salvador - BA reconcavo baiano: catalogo de o_bras e sugestdes

interpretativas da polaca Os Penitentes de lgayara
Santos P :
Indio dos Reis

Paulo A expressividade no choro: um estudo de Ingénuo de
Vinicius 2016 Campinas - SP | Pixinguinha sob a ¢tica da teoria do Note Grouping de
Amado James M. Thurmond
Nivaldo Agrupamento De Notas: Aplicagcdo do conceito
Camargo de 2017 Goiania - Go interpretativo na obra estudo para trompete em D6, de
Moura Junior Camargo Guarnieri
Caroline Bagatelle para trompa e piano de Hermann Neuling:
Francisco De | 2018 Sao Paulo - SP | estudo interpretativo através da ferramenta de Note
Sousa Grouping

Por fim, a andlise contida no capitulo seguinte, tem seu foco na linha melddica
do solista, escrita em partitura para trombone baixo, buscando viabilizar e difundir um
estudo analitico sob o viés expressivo, interpretativo e musical, utilizando conceitos

gue elucidam estes pressupostos podendo estes ser justapostos a performance.

12 “The number of extant writings on expression in musical execution are few, and for the most part are confined
to theoretical analyses rather than to the giving of pratical instructions, or the outlining of effective procedures for
achieving this quality of style in the playing of studants”.
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A interpretagdo do performer necessita fluir naturalmente, ter claridade de
ideias e ser subsidiada de recursos que auxiliem o interprete a proporcionar através
da musica a percepcao de movimento e estilo como pressuposicées importantes para

gue esse material sonoro adquira notoriedade.

O desafio logicamente € a busca por encontrar, analisar e apresentar como
resultado, de modo pratico, material capaz de habilitar o executante a
desenvolver mais expressdo, estilo e arte em sua performance como
instrumentista ou cantor®®, (THURMOND, 1991, p.18, traducdo nossa)

Todo musico instrumentista, possui um desafio crucial antes de dar inicio a
qualquer estudo de obra musical, tendo em vista que € indispensavel um estudo prévio
para conhecer as caracteristicas interpretativas da obra.

Isto acarreta em exaustiva pesquisa e estudo sobre o estilo, filosofia e género
da composicdo, além de andlise planejada da partitura, nos moldes caracteristicos
atribuidos a obra.

Em seguida, vem a pratica com o instrumento, percebendo a melhor forma de
executar determinados trechos tecnicamente desafiadores, percebendo-se entéao, que
ndo basta apenas deter a habilidade fisico-motora de tocar um instrumento, mas estar
atento ao exercicio inteligivel simultaneamente.

Apos toda esta abordagem contextual vamos ao objetivo principal, pois
obviamente, ndo podemos efetuar uma analise sem antes dominar os instrumentos
bésicos necessarios para esta finalidade. Para tal feito e baseado nesta premissa, eis
um resumo de parte das ferramentas que serdo essenciais para o contetdo analitico
por vir.

Em seu discurso sobre a origem ritmica, Thurmond volta a atencdo para trés
pontos importantes sobre o estudo histérico do ritmo e a partir disso, juntamente com
outros pressupostos, afirma que o estudioso da técnica de agrupamento de notas

estara apto para entender tais conceitos.

Para que se entenda os conceitos basicos do ritmo alinhados ao estudo da
expressdo musical, € necessario que se busque e investigue trés lados da
evolucao do ritmo: (1) o desenvolvimento motivico como elemento gerador
de ritmo e melodia; (2) o desenvolvimento da arsis e thesis e suas

13 “The problem, of course, is to find, analyze and present a practical approach to the performance of music that
will enable the executant to exhibit more expression, style and artistry in his playing or singing”.
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classificagBes quanto a anacruse e cabeca de tempo; e (3) a origem da barra
de compasso!*. (THURMOND, 1991, p.25, traducdo nossa)

Os trés lados da evolucao do ritmo abrangem toda uma gama de recursos que
podem de certa forma elucidar no performer uma sensibilidade impar no sentido de
entender e desenvolver ferramentas de como buscar de certa forma dar movimento a

uma obra musical. Veja a seguir, os itens enumerados, conforme abaixo.

3.1 Motivo e Acentuacao

Segundo Thurmond (1991), o ritmo € um fator importante que faz parte da
existéncia humana desde o principio. Os ritmos do dia, da noite, das estacdes do ano
e etc., este se faz presente nos diversos fenbmenos naturais.

Na mdasica, o ritmo desenvolveu-se ao longo das épocas, desde as mais
remotas, através de povos oriundos das mais variadas regides do planeta,
abrangendo linguas, crencas e racas.

As mais conhecidas na musica ocidental sdo, os gregos, judeus, egipcios entre
outros na antiguidade e mais atual, os italianos, ingleses, franceses, alemées e etc.

O ritmo e acentuagao estdo na linguagem falada, nos toques dos tambores
africanos, nos grandes concertos, sinfonias, nas pequenas pecas, nas musicas
folcloricas, ou seja, nos quatro cantos do planeta terra, em toda a parte, a vida &

constituida de ritmo.

3.2 Arsis e Thesis

Basicamente os termos possuem sua origem no drama grego, onde o lider do
coro marcava o tempo para a danca com o pé encaixado em um tipo de cal¢cado fixado
a um tipo de badalo. Essa batida possivelmente n&o seria ouvida pela plateia.

A thesis, para os gregos, significava acentuar a base ou o ato de bater o pé no
chéo, exatamente o0 momento em que o0 pé encosta ao solo, e ndo simplesmente dar

énfase a nota em si.

14 “In order to understand the basic rhythmic concepts underlying the study of musical expression, it is necessary
to investigate three facets of the evolution of rhythm: (1) the development of motives as germ elements of rhythm
and melody; (2) the development of arsis and thesis, and their classification as upbeat and downbeat; and (3) the
genesis of the barline”.
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A base dessa teoria € que a arsis ou nota fraca do motivo ou compasso é
mais expressiva musicalmente em relacdo a thesis e acentuando a arsis
enfatizando-a ligeiramente, a performance podera ser mais satisfatoria e
musical®, (THURMOND, 1991, p.29, tradugdo nossa)

O exemplo a seguir (fig.9) evidencia a aplicacdo desses conceitos ritmicos na
pratica de acordo com o ideal grego de arsis e thesis, inseridos na base de todo o

compasso, veja conforme o indicado, (T) thesis e (A) arsis:
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Figura 9: Arsis e thesis e suas indicacdes

Neste exemplo acima, cada figura ritmica que se encontra grafada abaixo de
cada nota do compasso, possui um grupo de dois — no caso forte-fraco — é thesis-
arsis em processo de construcdo. Conforme Thurmond (1991), este sistema é de fato
um caminho na pratica para mostrar que o acento controla cada parte, seja ela

pequena ou grande dentro do fraseado musical.

3.3 A Barra de Compasso

Antes do surgimento da barra de compasso, ha mais ou menos quatrocentos
anos atras (cerca de 1600 a.C.), segundo (THURMOND, 1991, p.32-33), as divisdes
de uma composicao eram indicadas pelo repouso do fim de uma frase e também
partes especificas dessas frases.

Neste sentido, nenhuma linha vertical separava a linha melddica; as ideias
musicais ou frases eram lidas, tocadas ou cantadas livremente e ndo o compasso ou

até mesmo nota por nota como acontece nos dias de hoje.

15 4...] for the basis of this theory is that the arsis or weak note (upbeat) of the motive or measure (in an iambic
meter) is more expressive musically than the thesis (downbeat), and that by stressing the arsis ever so slightly,
the performance of music can be more satisfying and musical”.
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As barras de compasso, possivelmente, surgiram em decorréncia da
necessidade de acentuacdo dada a thesis para que a pulsacdo tética pudesse

regularmente ser percebida durante as performances de danca.

A super acentuacao do primeiro tempo do compasso — a thesis — na musica
erudita, que é a origem do tocar inexpressivo, pode-se dizer que, surgiu
primariamente da legitima necessidade de um excesso de acentuacao na
musica para dancar (como acontece na musica popular atualmente)l®.
(THURMOND, 1991, p. 33, traducdo nossa)

Isto gerou um efeito que considerou cada thesis como um ponto de apoio,
sendo a normal ocorréncia desta acentuacgéo, um fator ritmico regulador, dividindo os
compassos das composi¢des para a danca em musica erudita, igualitariamente em
partes padronizadas.

Estas partes, com o passar do tempo evoluiram para as barras de compasso,
evidenciando o inicio de cada thesis dentro da composicao, separadas por uma linha
vertical inserida na pauta da partitura no sentido de tornar claro cada tempo forte do
pulso métrico.

Thurmond identifica isso como um erro, pois nem toda a musica € composta
para a danca e de certa forma, ele afirma que esse fator regulador métrico, acarretou
em inexpressividade, pois desconsidera pressupostos importantes para a

performance musical em si.

E obviamente, um grande erro, porventura, considerar toda musica como se
esta fosse escrita para a danca, transferindo esta acentuagdo para cada
tempo forte ou toda a thesis, simplesmente por ela ser a primeira dentro do
compasso?’. (THURMOND, 1991, p. 33, tradugéo nossa)

O autor, também afirma que, a pratica de ler por compassos leva
instrumentistas de sopro a respirar por compassos, por ndo, ainda, deterem a

habilidade de reconhecer motivos, frases e periodos em musica.

16 “The over-accentuation of the first beat in the measure (or thesis) in serious music, which is at the root of
unexpressive playing, can be said, then, to have arisen primarily from a legitimate need for an excess of rhythmic
stress in dance music (the same as in popular music today)”.

17 “lt is obviously a serious mistake, how-ever, to connsider all music as if it were written for the dance, and
transfer this stress to every downbeat or every thesis simply because it is first in the measure!”.



34

3.4 A Impulsdo em Mdusica; o valor da anacruse (arsis)

De acordo com Thurmond (1991), se o ritmo depende de movimento ou
pulsacdo, quanto mais pulsacdo mais ritmo e consequentemente havera mais
expressdo, desta forma, entende-se que, se um interprete fundamenta sua
interpretacdo com a maxima quantidade de impulso, paralelamente, ele ter4
interpretado com ampla expressividade.

Thurmond veemente, demonstra a importancia de se reconhecer a arsis ou
anacruse em musica, para que as notas apropriadas sejam impulsionadas com
direcionamento dando ideia de fraseado e assim, ocasionar movimento.

A partir disto, o performer — conforme Thurmond (1991) — pode gerar na
consciéncia do ouvinte, a percepcdo do ritmo e da pulsagcdo, tocando tanto
alternadamente sons de diversos comprimentos, como também, sons de diferentes

expressodes dinamicas.

3.5 Teoria Fundamental

O item antecedente apontou que a anacruse ou arsis deveras contribui como
um fator de movimento em um motivo ou frase, isto se comprova no fato de que varios
compositores de diferentes periodos do repertdrio da musica ocidental valorizam esse

fator e o ratificam em suas composigoes.

Os verdadeiros motivos e frases devem comegar com anacruse, pois um
motivo tem somente uma frase proveniente de uma anacruse em dire¢do a
préxima thesis, antes do préximo motivo com inicio novamente em
anacruse’®, (THURMOND, 1991, p. 49, tradugéo nossa)

O principio fundamental est4 no reconhecimento da importancia da arsis pelo
performer, ao qual este, consequentemente possa se certificar de que a interpretacao
de uma composicao sera realizada corretamente e com conviccao.

Ha outros conceitos, tal que, aqui ndo serdo empregados por ndo haver
deveras necessidade e por esta razdo, também ndo fazem parte da estrutura

discursiva deste trabalho.

18 “[...] the true motives and phrases begin with anacruses, one has only to phrase from one anacrusis to the next
thesis before the next “motive-beginning” anacrusis!”.
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Para que se tenha uma visdo ampla de todo conteldo que abrange a estrutura
do método de James Thurmond € necessario que haja a consulta integral diretamente

no livro escrito pelo autor.
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4 ANALISE INTERPRETATIVA DA PECA CONCERTANTE PARA TROMBONE
BAIXO COM BASE NAS IDEIAS E CONCEITOS DO METODO NOTE GROUPING

A introducédo da Peca Concertante (fig.10) é feita pelo piano nos primeiros 4
compassos iniciais, em tonalidade de Ré Maior, andante moderato, onde é
perceptivel, nesse pequeno trecho, que o ouvinte, tenha de principio, a sensacéo de
estar apreciando algo de carater ligeiro e brincante, sendo que, conforme avanca a
dindmica de entrada, isto se alterna para um sentido caracteristico de bravura, firmeza

ou marcialidade no discurso ainda por vir no comec¢o do solo de trombone baixo.
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Figura 10: Compassos 1 a 4, introducdo da Peca Concertante, parte do piano.

No compasso 4, terceiro e quarto tempo, grafadas na pauta inferior em clave
de F4, as duas colcheias com as notas La! e Mit'°, seguidas de uma seminima, nota
LA° uma oitava abaixo, finalizam essa introducéo, e apds uma breve sisura?®, ou seja,
uma pequena interrupcéo de som, o trombone tem sua entrada paralelamente tocando
junto com o piano no compasso seguinte.

Ambos os instrumentos tocam do inicio ao fim da obra a modo que o piano
executa papel significativo na parte harménica da obra, tal que, sua tarefa principal é
subsidiaria na atitude de dar suporte a melodia desenvolvida pelo trombone baixo.

No geral, daremos veeméncia a parte do solista, a melodia em si, tratando da
expressividade, o fator interpretativo e a musicalidade, sugerindo de modo utilitario,

produzir movimento e pulso no exercicio do desempenho artistico musical.

19 As respectivas notas encontram-se evidenciadas em um circulo dentro da figura 10.
20 Segundo o dicionario informal; sisura, significa uma pequena interrupg&o ou brecha.
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E importante considerar, que esta obra musical, possui em sua estruturagéo,
diversos tipos de articulagdes em seus fraseados, desenvolvidos para experimentar a
qualidade técnica do musico instrumentista ao qual esteja apto a toca-la, porém é
importante sempre manter a ideia de pensar em fraseado conforme os conceitos do
método Note Grouping.

O foco desta andlise, possui inteiro direcionamento para o viés interpretativo,
buscando fidelidade aos conceitos destacados do Note Grouping para um bom
desempenho da obra musical e com isto, mais adiante, estdo extratos da parte solo
para trombone baixo, acrescidos de comentarios, cada um relacionado a dado
elemento conceitual em especifico.

Esses comentarios descrevem os fragmentos proeminentes que integram a
obra como um todo no contexto melddico, separando os trechos importantes ao qual
ocorrem 0s pressupostos do viés conceitual de arsis e thesis, buscando assim,
elucidar a importancia destes.

Cada parte especificamente foi subtraida da partitura original em formato de
recortes e 0s elementos isolados a seguir, sdo exemplificados em figuras e
comentados.

Estéo direcionados a cada parte identificada dentro das linhas delimitadas de
motivo, frase ou grupos ritmicos, onde nos comentarios séo citados 0os numeros de
compassos para que, o excerto em destaque, possa ser localizado na partitura original

contida no anexo deste trabalho. Veja abaixo:
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Figura 11: Compassos 5 a 8, entrada solo do trombone baixo.

Entre os compassos 5 e 8 (fig.11), temos uma frase desmembrada em dois

padrées de motivos?! que se desenvolvem acentuadamente, partindo de um Ré?,

21 Segundo o dicionario da lingua portuguesa: o motivo em mdsica é uma pequena frase caracteristica que
assegura a unidade de uma composicao musical ou de parte dela.
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inicio do primeiro motivo até um L&°, fim do segundo motivo, em dinamica forte, todo
0 tempo em carater marcial, firme e imponente carga sonora.

Nota-se, obviamente que esse Ré? de inicio de frase, é uma thesis, todavia se
pensarmos que a respiracao faz parte de uma ideia musical — dentro da sisura, antes
de tocar essa nota thesis — teremos essa respiracdo como uma arsis ou melhor, um
fator de impuls&o que direciona para o discurso a ser desenvolvido; € como se, mesmo

nao grafada, houvesse uma anacruse antes do trecho a ser tocado.

frase

motivo 1 motivo 2 motivo 3
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Figura 12: Compassos 9 a 16, motivos e frase melédica.

Os compassos 9 a 16 (fig.12), apresentam um trecho com 4 motivos melédicos
escritos em sucessdes de dois em dois compassos, abrangendo a regido grave, média
e aguda do trombone baixo, nessa ordem:

O motivo 1 — contido nos compassos 9 e 10 (fig.13) — apresenta um fragmento
que parte da regido grave; percebe-se que a nota Sol° é a thesis e antes dela ser
tocada, temos uma pausa de seminima, que em suposicdo, precisa ser usada como
respiracao arsis, em razado de causar movimento, atentando também para o fato da
mesma oferecer pivd para que o motivo seja tocado do inicio ao fim em virtude do

nivel de dificuldade imposta pela regido grave do trombone baixo.
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Figura 13: Compasso 9 e 10.

O motivo 2 (fig.14) sugere uma nuance nos tempos trés (Si!) e quatro (Mi?) do
compasso 11, devendo funcionar como uma anacruse para a nota (La') que conclui

essa melodia.
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motive 2

Figura 14; Compasso 11.

O motivo 3 — destacado na figura 15, apresenta-se entre os compassos 13 e
14 na partitura original — chamando bastante atencao.

Pensando em agrupamento de notas, nesse excerto, podemos utilizar a
ocorréncia desta anacruse ou arsis como um fator substancialmente formidavel a este

trecho melddico, possibilitando torna-lo expressivamente cantado.
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f | = :‘
%‘33 T I (| [ 1
[ ‘ r
ﬁ anacruse

Figura 15: Compassos 13 e 14, ocorréncia de arsis.

Esta anacruse é um diferencial, pois incentiva, agitando o motivo ainda que
sutiimente em seu discurso melodioso, direcionando-se a ultima nota (L&?)
ascendentemente.

Sob o viés analitico baseado em agrupamento de notas a anacruse ou arsis, é
fator de importancia para estimular o discurso musical, garantindo mais estilo e carater
de atuacdo artistica. Isto s6 ocorre logicamente, se o interprete por meio da pesquisa,
procurar munir-se de habilidades relacionadas a inteligibilidade artistico musical, algo
gue jaz além do estudo técnico.

Nos compassos 17 a 20 (fig.16), temos a repeticdo da frase principal contida
nos compassos 5 a 8, porém, desta vez, escrita uma oitava acima, ao qual o
compositor para dar um carater mais enérgico, enfaticamente adicionou uma
anacruse, movimentando toda a frase a partir da nota L&2.

Neste trecho, a extensdo da frase total, se apresenta da nota La? descendendo

até a nota L&%.
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Figura 16: Compassos 16 a 20, repeticdo da frase inicial em outro registro.

A anacruse do compasso 21(fig.17), da inicio a um fraseado melddico que se
divide em dois motivos principais até o compasso 23, finalizando com a nota Ré?,

grafada em colcheia na thesis do compasso 24, respectivamente.
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Figura 17: compassos 20 a 24, ocorréncia de arsis.
Ao distrincharmos esse fraseado melddico, temos dois motivos que compde
este excerto, o primeiro motivo (fig.18) inicia com uma arsis em direcdo ao compasso
21, saindo da nota Sol?> até um Mi® — salto de sexta maior — e descendendo até um

Ré?, grafado em minima no compasso 22.
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Figura 18: compassos 20 e 21, Ocorréncia de arsis.

O segundo motivo (fig.19), inicia também com anacruse — ainda hesse mesmo
trecho — no compasso 24, nota Ré?, diferindo-se do motivo anterior, pois é uma
melodia bastante curta, note ainda que o contratempo do terceiro e o quarto tempo,

dentro do mesmo compasso, é uma arsis que liga o contetdo fraseoldgico seguinte.
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Figura 19: Compassos 23 e 24, ocorréncia de arsis.
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Esse pequeno segmento de escala descendente (fig.20), saindo da nota Sol?,
no contratempo do terceiro tempo do compasso 23, por grau conjunto até chegar a
um Ré2, no primeiro tempo do compasso seguinte, também pode ser identificado como
uma unido para o fraseado posterior, ou seja, uma preparacao, todavia se o interprete

pensar em arsis, o resultado interpretativo serd mais aceitavel.

trecho
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Figura 20: Compassos 23 e 24, trecho de conexdo entre frases.

O contratempo da thesis do compasso 24 (fig.21), apresenta o inicio de um
fraseado com notas acentuadas e curtas de forma destacada. Esse tipo de
articulacao, explora o lado técnico do instrumentista. Esse trecho, se estende até o
compasso 28.
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Figura 21: Compassos 24 a 28, fraseado técnico.

Esta obra, possui poucas pausas em sua estrutura, a mais longa é a pausa de
seminima (fig.11) e a mais curta € a pausa de colcheia (fig.16), logo, € comum que as
frases possuam uma conexdo entre ambas, que faz preparacdo entre o fim de um
trecho e inicio do outro. Isso pode ser identificado no compasso 27 (fig.22), por
exemplo: os dois ultimos tempos do compasso 27 até a thesis e parte do segundo
tempo do compasso 28, finalizam o discurso iniciado no compasso 24 e os dois ultimos
tempos desse compasso tornam-se uma arsis que conecta com o fraseado melédico

posterior.
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Figura 22: Compassos 27 e 28, fim de uma frase e inicio de outra.

Os compassos 28 a 34 (fig.23), trazem um periodo com duas ideias ritmicas
contrastantes. O contratempo do segundo tempo do compasso 30, abrange um inicio
arsico melodico para o compasso 31, onde no compasso seguinte, o fraseado
encontra-se em ritmo tercinado, com ligaduras de duas em duas notas até o compasso
34, onde este trecho andante moderato € finalizado com um L&° em registro grave do
trombone baixo. Esta nota, possui uma fermata, dando a ideia de finalizacdo de toda

a secdo desenvolvida até este ponto, confira na figura abaixo:
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Figura 23: Compassos 28 a 34.

A partir dos compassos 35 e 36 (fig.24), inicia um andamento lento ao qual
podemos atribuir uma certa liberdade musical, simulando um rubatto. O trecho é curto,
em tonalidade de Ré maior, iniciando na regido grave, mesma nota da fermata
anterior, com notas acentuadas, possuindo parte do ritmo que o integra tercinado, no
entanto, neste segundo compasso (36), ocorrem notas alteradas, um fator a ser

observado.
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Figura 24: Compassos 35 e 36, andamento lento e modulagéo.
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Seguindo a ideia de simulacdo de rubatto, nesse trecho, as ultimas notas de
cada compasso podem ser prolongadas como se houvessem fermatas em cada uma
delas.

Cada compasso aqui, possui 0 mesmo grupo ritmico, porém deve-se voltar a
atencdo para o compasso 36, onde o contexto meldodico abrange alteracbes de
contetdo modulatério que preparam para a tonalidade seguinte, conforme o exemplo
da figura 24, demonstrado anteriormente.

A partir do compasso 37 (fig.25), inicia uma nova tonalidade em Mi bemol maior,
com um periodo composto por fraseados melddicos. A pulsacdo € um andante com

seminima a 72 BPM22,
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Figura 25: Compassos 37 a 50, nova tonalidade.

Este trecho possui motivos melédicos a qual o interprete pode exercer a
liberdade de tocar com movimento, cantando a melodia com muita expressividade
através do instrumento, pois 0s motivos sdo curtos; de no minimo, um € no Maximo
trés compassos.

As melodias se baseiam em arpejos, graus conjuntos ascendentes e
descendentes, ora vindo de regido aguda para grave e vice-versa em dinamica
mezzo-piano, ficando a cargo do interprete, na execucéo da peca, adicionar nuances,
e acrescentar carater e seu estilo préprio, obviamente sem ultrapassar os limites ideais
da obra.

O compasso 50 (fig.26), inicia em pulsacdo binaria, diferindo da pulsacao

anterior que abrange todas as sessoes do discurso precedente. Neste trecho resgata-

22 A sigla “BPM", significa: batidas por minuto e se relaciona com a pulsagio.
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se a ideia de bravura, marcialidade e imponéncia contida no inicio da parte solo desta
obra, quando o trombone baixo entra apos a introdugéo do piano no compasso 5.

EE=E

> >
Figura 26: Compasso 50, pulsacéo binaria.
Acentuadamente técnico, este trecho (fig.27) exige uma caracteristica que o

trombone baixo tem por esséncia; imponéncia de timbre sonoro.
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Figura 27: Compassos 49 a 61, fraseados com acentuagfes técnicas.

O compasso 60, na figura 28, apresenta um rittardando, ou seja, uma
desaceleracdo no andamento ou pulsacéo, para a chegada de uma nova ideia a ser
desenvolvida a partir do compasso 61, onde se tem o fim de um trecho e inicio de

outro.

rit.
Figura 28: Compasso 60, rittardando.
O fragmento dos compassos 62 a 66 (fig.29), apresenta um trecho desafiador
e singular ao que ja foi visto anteriormente. Estamos em andamento lento, nota-se a
presenca de uma anacruse que impulsiona a melodia com saltos de oitava, ora em
cromatismo, ora diaténico, em ritmo binario subdividido, iniciando a partir da nota Fa!

e acelerando o andamento até chegar a nota Mi2.
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Figura 29: Compassos 61 a 66, ocorréncia de arsis.
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Observe a sisura (fig.30); duas barras diagonais paralelas, grafadas entre os
compassos 65 e 66, isso esta grafado para indicar uma possivel pausa de respiracao
para a sustentacdo da ultima nota com fermata na regido aguda do trombone baixo.
Logicamente este trecho deve iniciar na nota Fa?, direcionando-se para a nota Fa3,

valorizando a sisura.

LD,

T

—
Figura 30: Compasso 65, sisura.

A nota F&3 com fermata no compasso 66, indica o fim de outra sessdo e o
fragmento que precede em saltos de oitavas (fig.31), conduz de forma ascendente até

essa nota que necessita ser prolongada.

o

bty

Figura 31: Compasso 66, nota F4® com fermata.
ApOs a sisura e a nota com fermata, comeca uma cadéncia (fig.32) —
explorando as regides extremas do trombone baixo e a pericia técnica-interpretativa

do performer.

grupos ritmicos em cadéncia
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Figura 32: Cadenza.

A cadéncia é dotada de agrupamentos ritmicos, melodias em graus conjuntos

e disjuntos, explorando o lado técnico do executante no ato de tocar esta obra.
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Por ndo apresentar um esquema meétrico, esta pode se tornar um empecilho
para determinados interpretes, sobretudo por surgir davidas relacionadas a maneira

em que deve ser tocada.

Cadéncias, especialmente aquelas ad libitum, que ndo possuem um esquema
métrico aparente, frequentemente apresentam problemas no fraseado e isso
pode deixar o musico um tanto desorientado. Se o professor agrupar as
notas, arbitrariamente selecionando aquelas ao qual este acredita ser
realmente arsicas, sendo estas, as primeiras de cada grupo ritmico, toda a
cadéncia obtera mais clareza na concepcao dos estudantes e sua audiéncia
sera mais convincente e precisa. Além disso, uma vez que este memorize 0s
padrées corretamente, a cadéncia tera fluéncia na performance de modo
abrangente?. (THURMOND, 1991, p.102, tradugdo nossa)

Esse trecho de cadéncia, pode ser considerado como a esséncia dessa obra
musical composta para o trombone baixo, pois explora o campo das possibilidades
que abrangem as regibes que englobam a estrutura sonora dos graves, médios e
agudos desse instrumento musical.

As passagens em muitas vezes, sdo rapidas e exigem pericia na digitacdo das
notas, no entanto, como dito anteriormente, € necessario dominar a técnica e atentar
para o lado musical sempre.

A Peca Concertante finaliza seu discurso musical apos a passagem ad libitum
cadenza com o interprete tocando um sonoro Mi®® — nota pedal tocada uma oitava
abaixo de onde estd grafada em partitura — onde mais uma vez, nota-se a

caracteristica dessa composicéo significativa para o repertorio do trombone baixo.

nota pedal final

,CA
o
|8

===

Figura 33: Nota final pedal.

23 Cadenzas, especially those ad libitum ones which have no apparent metric scheme, often present problems in
phrasing that perplex the player. If the teacher will group the notes in these bravura passages, arbitrarily selecting
those notes which he believes to be truly arsic in nature as the first ones in each group, the entire cadenza will
have plausibility and preciseness. Moreover, once he memorizes the cadenza in this manner, he will have an
aditional aid to bolster his memory at the performance.
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CONSIDERACOES FINAIS

O tecnicismo nado transmite expressividade, apenas impressiona, expondo
habilidades por meio do dominio instrumental, algo que nitidamente, podemos
testemunhar em algumas performances, onde determinados artistas exibem nada
além de destreza.

As gualidades técnicas devem dialogar amigavelmente com 0s pressupostos
interpretativos sobre qualquer repertorio musical, isto demanda conhecimento
sistematico — se observada a contextualizacado do que esté proposto de modo amplo
e delimitado em determinada composicdo musical — resultando na fluéncia da
performance artistica.

E necessario que o musico tenha sensibilidade estando atento sobretudo as
guestdes musicais relacionadas ao lado emocional, a qual estas, sao claramente vitais
ao discurso musical com movimento e pulsante.

O método de James Morgan Thurmond foi um importante instrumento para a
analise interpretativa direcionada a explorar o carater musical da Peca Concertante,
utilizando conceitos que supra aplicados a estrutura desta, antes de sua execucgao
performatica, buscou sobremaneira, amadurar as ideias para adquirir estilo e
qualidade artistica na interpretacdo musical.

Parafraseando Sloboda (1994), a raz&o pela qual a maioria de nés exercita uma
atividade em musica, seja executando, ou ouvindo, € pela capacidade que a muasica
tem de suscitar em nés emocdes profundas e significativas.

Estas emocdes podem proporcionar desde a pura satisfacdo estética da
construcdo sonora, como também sentimentos alegres, tristes e até mesmo, o simples
alivio da monotonia, do aborrecimento ou da depresséo.

O bom emprego dos conceitos do método Note Grouping a Peca Concertante
para Trombone Baixo e Piano de Gilberto Gagliardi, elucidou aspectos que antes néo
haviam, por assim dizer, discernidos.

Feitios como musicalidade, expressividade e interpretacdo, que aplicados
diretamente com os fragmentos destacados nas exemplificacdes da estrutura geral da
composicdo sob o viés conceitual do método escolhido, serviram para munir,

enriquecendo a performance com um amplo referencial perceptivo.
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Acredita-se que essa analise demarcada em torno do repertdrio do trombone
baixo, acrescente conteddo necessario a trazer consigo boas ideias a estudantes
desse instrumento, tal modo que ao consultarem esta monografia, entendam o sentido
intrinseco de desenvolver incessantemente, ferramentas capazes de prover mais
sentido emocional a musica com eficacia.

A ideia principal deste trabalho, foi logicamente, a de elucidar conceitos para
ampliar as qualidades expressivas na performance do trombone baixo ao executar —
agora, dominando o viés conceitual proposto pelo método de James Thurmond — de
modo artistico a Peca Concertante e também, por esta ser parte das requisi¢cdes de
repertdrio para avaliagfes, sendo exigida como peca de confronto ou livre escolha em
audicdes de orquestras e vestibulares.

Isto de algum modo pode contribuir com a prética de futuros estudantes de
trombone baixo, servindo como um norte de conhecimento e guia de base para seus
estudos no instrumento, onde uma vez que experimentada a proposta aplicada a Peca
Concertante de modo detalhado, estes mesmos recursos, possam ser empregados

em obras musicais ulteriores.



49

BIBLIOGRAFIA:

AMADO, Paulo Vinicius. A expressividade no choro: um estudo de Ingénuo de
Pixinguinha sob a otica da teoria do Note Grouping de James M. Thurmond in
ABRAPEM-UNICAMP. Campinas-SP, 2016. Disponivel em:
<http://www.academia.edu/29478915/A_expressividade_no_Choro_um_estudo_de_|
ng%C3%AAnuo_de_ Pixinguinha_sob_a_ %C3%B3tica_da_teoria_do_Note_Groupin
g_de_James_ M. Thurmond>. Acesso em: 23 mar. 2018.

Anténio Angelo Vasconcelos (2017). “O ensino e a Aprendizagem de um
Instrumento nos Conservatérios e Academias: Problematicas e Desafios” in Lopes,
Eduardo (org.) Topicos de Pesquisa para a Aprendizagem do Instrumento Musical.
Goiania: Editora Kelps. ISBN: 978-85-400-2146-4, pp. 46-77.

CARDOSO, Fernando da Silveira. GILBERTO GAGLIARDI: Vida e analise sobre
seu método de Trombone para iniciantes. Monografia (Bacharelado em Musica).
Faculdade Santa Marcelina. Sdo Paulo, 2007. Disponivel em:
<https://www.academia.edu/7146379/Gilberto-gagliarde_vida-e-analise-sobre-seu-
metodo-de-trombone-para-Iniciantes>. Acesso em: 13 jun. 2017.

CORDAO NETO, Cicero Pereira. Note Grouping: uma ferramenta interpretativa
como facilitadora do aspecto técnico do trompete no concerto de Edmundo Villani-
Cortes. 2010. 165f. Dissertacdo (Mestrado em Mdasica), Rio de Janeiro. Disponivel
em:<http://web02.unirio.br/sophia_web/index.php?codigo_sophia=64771>. Acesso
em: 23 mar. 2018.

FONSECA, Donizeti Aparecido Lopes. O trombone e suas atualizagfes: sua
histdria, técnica e programas universitario. 2008, 228 fls. Dissertacdo (Mestrado em
Musica). Programa de Pos-Graduacao em Musica. Universidade de S&o Paulo, Séo
Paulo. 2008. Disponivel em:
<http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27158/tde-05072009-231656/pt-
br.php>. Acesso em: 13 jun. 2017.

GAGLIARDI, Gilberto. Método de trombone para iniciantes. Sdo Paulo, Ricordi,
[s.d.].

GAGLIARDI, Gilberto. Método para Trombone Baixo. S&o Paulo. [s.d.] [s.n.].

LOPES, Eduardo (org.). Topicos de Pesquisa para a Aprendizagem do Instrumento
Musical. Goiania: Editora Kelps, 2017, 252 fls. ISBN: 978-85-400-2146-4.

MOURA JUNIOR, Nivaldo Camargo de. Agrupamento de notas: aplicacéo do
conceito interpretativo na obra estudo para trompete em D6, de Camargo Guarnieri.
2017. 39 fls. Dissertacao (Mestrado em Musica) - Universidade Federal de Goias,
Goiania, 2017. Disponivel em: <https://repositorio.bc.ufg.br/tede/handle/tede/7343>.
Acesso em: 25 mar. 2018.

SANTOS, Alciomar Oliveira. O trombone na musica brasileira. 1999, 99 fls.
Dissertacdo (Mestrado em Musica). Programa de Pés-Graduacdo em Musica.
Universidade Federal de Goias, Goias. 1999.

SANTOS, Fabio C. Placido. Polacas para trombone e banda filarmdnica do
recdncavo baiano: catadlogo de obras e sugestdes interpretativas da polaca Os


http://www.teses.usp.br/index.php?option=com_jumi&fileid=17&Itemid=160&id=F7A0AF23103F&lang=pt-br

50

Penitentes de Igayara indio dos Reis. 2013, 152 fls. Dissertacdo (Mestrado em
Musica). Programa de P6s-Graduacdo em Musica-Execucgdo Musical. Universidade
Federal da Bahia, Salvador, 2013. Disponivel em:
<http://www.academia.edu/6581211/bandas_filarm%C3%B4nicas_trombone_polaca
_note_grouping_Igayara_%C3%8Dndio_dos_Reis_Rec%C3%B4ncavo_Baiano>.
Acesso em: 05 de abril de 2018.

SLOBODA, J. (1994). What makes a musician? EGTA Guitar Journal(5), 18-22.

SOUZA, Caroline Francisco de. Bagatelle para Trompa e Piano de Hermann
Neuling: Estudo interpretativo através da ferramenta de Note Grouping. Monografia
(Bacharelado em Mdusica). Faculdade Integral Cantareira. Sdo Paulo, 2018.
Disponivel em:
<http://www.academia.edu/36787191/Bagatelle_para_Trompa_e_Piano_de_Herman
n_Neuling_Estudo_Interpretativo_atrav%C3%A9s_da_ferramenta_de_Note Groupin
g>. Acesso em: 08 out. 2018.

THURMOND, James. Morgan. Note Grouping: A Method for Achieving Expression
and Style in Musical Performance. Galesville: Meredith Music Publications, 1991,
144 fls. ISBN: 0-942782-00-3.

SITES:

<http://historiadomundo.uol.com.br/idade-moderna/>. Acesso em: 15 jun. 2017.

<https://www.washingtonpost.com/archive/local/1998/06/26/james-m-thurmond-
dies/O4cee051-e7e6-4895-85€9-
80f632be863c/?noredirect=on&utm_term=.a88d0a8ebclc> 05 out. 2018.

<https://www.dicio.com.br/tecnicista/> Acesso em: 15 nov. 2018

<https://brasilescola.uol.com.br/o-que-e/historia/o-que-e-idade-moderna.htm>
Acesso em: 15 nov. 2018



51

Giblerto Gagliardi

10

13

ANEXOS:
Peca Concertante

Solo

15

L4

Andante Moderato

Duragio 3:35

bl OO 2VN

a1

oA ¢

|
T

2

Y

N —

-

728

—

=y

I
I f—

13

-

Andante

I W)

=

=

P n{)f}ﬂn

™
e
1

N

ba-

bl

-
F- 20 Y
F- I

-]
-

o4
il LB S|
Fa O,
hdl - 20



52

50
A=
60
rit.
65

m—

TeA

—

BA

—

-

.F.

accel.
Cadenza

—

Lento

r
I

hall CHEW

&)

BA

(I ()
A W]

o

TTTeA

TTeA

ILA

> =

¥

N |

81)6———————————————————————2———————‘




