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RESUMO 

 

O presente trabalho trata do relato sobre a interação intérprete-compositor, revestida de 

vieses individuais – mediada pelo intérprete-pesquisador Rudson Ricelli Lima da Silva – e 

coletivos – do compositor Samuel Cavalcanti Correia com o grupo Trompetearte da EMUFRN. 

Para isto, durante a fase do projeto, idealizamos a feitura de uma obra especialmente para 

materializar os interesses da presente pesquisa, onde foi determinada apenas a instrumentação 

a ser utilizada.  Foi sugerida desde o pré-projeto, a formação de quinteto de trompetes, 

utilizando os principais instrumentos da família (em Si¨, Dó, Mi¨, piccolo, e fluguelhorn). A 

metodologia desenvolvida para esta pesquisa se deu por meio do cumprimento de uma agenda 

de encontros previamente elaborada, constituída de uma série de etapas e organizadas em duas 

fases, onde abordamos a interação desde os primeiros impulsos criativos do compositor e sua 

desenvoltura criativa. Apresentamos também, como se deu a preparação de excertos da obra no 

decorrer de ensaios-experimentos, bem como a construção de uma interpretação e de 

resultados/consequências provenientes dessa interação.  

 

Palavras-chave: Interação Intérprete-Compositor. Performance da Música Brasileira Atual. 

Grupo de Trompetes. Música Cameristica. 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 

 
 

 
 
 

ABSTRACT 

 

The present work deals with the report on the interaction interpreter-composer, lined with 

individual biases - mediated by the interpreter-researcher Rudson Ricelli Lima da Silva - and 

collectives - of the composer Samuel Cavalcanti Correia with the group Trompetearte of 

EMUFRN. For this, during the project phase, we idealized the making of a work especially to 

materialize the interests of the present research, where only the instrumentation to be used was 

determined. From the pre-project, the trumpet quintet formation was suggested, using the main 

instruments of the family (in Si¨, Dó, Mi¨, piccolo, and fluguelhorn). The methodology 

developed for this research was accomplished through the fulfillment of an agenda of meetings 

previously elaborated, constituted of a series of stages and organized in two phases, where we 

approach the interaction from the first creative impulses of the composer and his creative 

resourcefulness. We also present the preparation of excerpts from the work in the course of 

trial-experiments, as well as the construction of an interpretation and results / consequences 

from this interaction. 

Keywords: Interaction interpreter/composer. Performance of Current Brazilian Music. 

Trumpet. Chamber music. 
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REFLEXÕES INICIAIS 
 

É um grande desafio precisar desde quando a criação em música dissocia a figura do 

compositor da figura do intérprete. Em verdade, desde tempos imemoriais, o sentido musical 

vem completo, em plena performance, muitas vezes cerimonial, onde compositor e executante 

são o mesmo indivíduo.  Por outro lado, ao longo da trajetória musical centro-europeia, vê-se, 

progressivamente, brotar do anonimato, nomes que individualizam o fazer musical, não 

obstante esta concomitância seja evidente até herdarmos, diretamente do século XIX, a 

segregação ou departamentalização dos saberes musicais. 

Consequência direta é o que se vive em dias atuais, quando, não raro, encontramos 

compositores solitários em laboratórios, que muitas vezes limitam-se ao ouvir de exemplos 

MIDI1, ou de modo mais sofisticado, a bancos de sons gravados. Noutra ponta, executantes que 

pouco entendem de processos criativos, ideações, concepções composicionais e, que não 

buscam então, reflexões sobre o porquê de determinadas escolhas; não interferindo, portanto, 

de modo positivo, no que poderia vir a ser um saudável relacionamento, inclusive na 

aprendizagem de técnicas composicionais. 

Acreditamos que o fazer musical, bem como os benefícios da interação entre execução 

e composição perpassam uma criação musical individuada. A integração e conectividade destas 

áreas “abre oportunidade para o intérprete não apenas estar em contato com novas linguagens, 

estilos composicionais e técnica de notação musical, como também permite o desenvolvimento 

de aspectos técnico-instrumentais [...]” (AQUINO, 2003. p.107).  

Por meio do trabalho colaborativo, aqui, buscou-se ir de encontro a estas tendências 

individualistas e segregacionistas seja de práticas específicas ou, mais genericamente, de 

abordagens de ensino: uma pesquisa que se propôs a viabilizar a concepção de uma obra desde 

sua gênese por meio da retroalimentação interativa, da troca experiencial entre intérprete e 

compositor num único ato coletivo e múltiplo, ao mesmo tempo, de criação. 

Reafirmando: Desde o século XX até os dias atuais, nos deparamos frequentemente 

tanto com compositores quanto com intérpretes assumindo posturas hierarquizadas, num fazer 

musical, muitas vezes individualista. Ressalvando-se os gêneros eminentemente 

improvisatórios, as instalações, as obras de forma aberta, e as performances essencialmente 

colaborativas (como no caso da música eletrônica em tempo real). Nos gêneros que tratam da 

                                                 
1 [Musical Instrument Digital Interface]. Hardware e software padrão, criado em 1983 para a comunicação de 
dados musicais entre dispositivos, como sintetizadores, percussão eletrônica e computadores. (BURNAND, 2001, 
v. 16, p. 639, tradução nossa). 
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tradicional obra conclusa, escrita, prescrita, muitas vezes há, como já dissemos, a ocorrência 

destes contextos e práticas isoladas, conforme expõe Domenici: 

 
A investigação da colaboração mediada pela notação musical é uma tarefa complexa, 
posto que demanda uma reflexão profunda sobre a ideologia da música ocidental de 
concerto, suas crenças e valores expressos nas relações de poder estabelecidas na 
divisão de trabalho entre quem cria/compõe e quem reproduz/toca. Demanda ainda 
que reconsideremos a presumida verticalidade entre notação musical e realização 
sonora e, consequentemente, que repensemos o conceito de obra musical tal qual 
exposto por Goehr em The Imaginary Museum of Musical Works: An Essay in the 
Philosophy of Music (1992/2007) (DOMENICI, 2013, p. 1,2). 
 

A título de esmiuçarmos esta problemática, é importante ressaltar que, intérpretes que limitam 

sua performance apenas à decodificação da partitura, acreditando conter esta, todas as diretrizes 

necessárias quanto as vontades do compositor e, os “parâmetros” que regem sua liberdade 

criativa, podem inconscientemente estar negligenciando importantes arquétipos performativos 

inerentes a uma determinada obra. Ocorre que há no texto musical notado (a tradicional 

partitura) muito mais daquilo que se depreende de notas e códigos; é que a inscrição, 

transparente, revela-se pela interpretação para além do código aparente, este, muitas vezes, 

insuficiente: 

Para o instrumentista, processo de enculturação na música de concerto traduz-se em 
uma aprendizagem de obediência à autoridade, seja esta da partitura ou da tradição, 
de acordo com um modelo no qual o performer é concebido como um mediador 
transparente entre o compositor/obra e o público [...] em contraste, o trabalho 
colaborativo coloca compositor e performer em uma relação horizontal caracterizada 
pelas inter-relações entre a oralidade e a notação [...] de fato, a própria ideia de 
colaboração vai de encontro à estrutura tradicional da relação vertical compositor-
obra-intérprete, onde a obra musical é tomada como sinônimo do texto e a 
performance como reprodução do texto/obra. Nesse contexto, a divisão de trabalho 
apresenta-se como uma questão desafiadora ao trabalho colaborativo posto que pode 
invocar a rigidez da separação de tarefas dentro da estrutura de poder que rege suas 
relações. (DOMENICI, 2013, p. 5). 

 

Por sua vez, Abdo (2000), questiona-nos, pertinentemente sobre a essência da atividade 

musical que então nortearia a discussão sobre a relevância da colaboração:  

Que tipo de atividade é a execução musical? Uma livre “tradução”, entregue à 
subjetividade de cada executante? Ou, ao contrário, uma atividade cujo fim é a fiel 
“reevocação” da vontade do compositor? Questões como estas compõem uma 
problemática complexa, polêmica e envolvente, sobre a qual debruçam-se as mais 
conceituadas correntes estéticas e hermenêuticas, desde o início do século XX, mas 
que, até hoje não recebeu adequada atenção por parte da comunidade acadêmica 
musical. (ABDO, 2000, p. 16). 

 
Parece-nos que – apesar de no presente trabalho não nos detenhamos 

pormenorizadamente neste aspecto educacional – uma crítica sobre abordagens de ensino 

poderá ser aqui uma das justificativas que tem dado suporte para práticas individualistas na 
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formação musical. Myrna Herzog, prefaciando a edição brasileira de o Discurso dos Sons de 

Nikolaus Harnoncourt trata dessa lacuna na comunidade acadêmico-escolar musical brasileira: 

Se em muitos campos do conhecimento e das artes o Brasil, caminha, por assim dizer, 
a passos largos, não muito defasado em relação ao resto do mundo, no campo da 
música o mesmo não acontece, principalmente na área de formação musical. 
Contamos com um certo número de bons músicos, e há inúmeros talentos 
despontando. Mas em geral o ensino de música no país, mormente nos 
estabelecimentos oficiais [...] é feito de forma insípida e fechada, deixando de cultivar 
os hábitos salutares da dúvida, do questionamento, da indagação. Apesar do talento e 
dedicação de alguns professores, o processo de formação do músico no Brasil é muito 
mais de adestramento que de enriquecimento [...] é dada primazia absoluta à técnica, 
enquanto a interpretação e compreensão dos diversos estilos “sua relação com as 
outras artes” é colocada em segundo plano ou inteiramente esquecida. Os estudantes 
de música no Brasil, em geral, não criam hábito de leitura ou pesquisa (espontânea). 
Aqui, ainda prevalece, muitas vezes, a ideia “romântica” que o músico deve tocar 
apenas com “sensibilidade” e ou “sentimento” (o “coração”), não necessitando ler, 
analisar ou questionar. (HERZOG, 1998, p. 7). 

 

Fica-nos agora claro, que a complexa tarefa e a profunda reflexão sobre ideologia, 

crença e valores a que se refere Domenici (2013) e a lacuna observada por parte da comunidade 

acadêmico-musical a que leva os questionamentos de Abdo (2000) são, no caso brasileiro, 

muito bem diagnosticados por Herzog (1998). Esta é para nós uma das possíveis explicações 

para o amparo sistemático e reiterado de determinadas práticas individualistas ou hierarquistas, 

como já dissemos, que vão de encontro às propostas aqui defendidas. 

Abdo (2000) segue apresentando uma reflexão sobre a dicotomia do equilíbrio (ou 

desequilibrio?...) da fidelidade ao autor versus licença interpretativa: 

Fidelidade ao autor e licença interpretativa são os dois polos de uma divergência bem 
conhecida, em torno da qual dividem-se interessados e estudiosos da estética e da 
hermenêutica da arte [...] a tese da “reevocação” do significado autoral teve o seu auge 
durante a primeira metade do século XX, com a larga difusão do “espiritualismo 
estético” de Benedetto Croce, mas ainda tem muitos adeptos no campo da música 
erudita [...] quanto à execução musical, afirma Croce que seu fim primeiro é 
“reevocar” fielmente o significado original, recomendando-se, para tanto, uma 
execução tão impessoal e objetiva quanto possível, respaldada no exame da partitura 
e na investigação histórico-estilística. Como se sabe, ainda hoje, é esse o ponto de 
vista vigente na maior parte das escolas de música, perpetuando-se acriticamente, 
geração após geração, a idéia de que o executante tem como dever “tocar como o 
próprio compositor tocaria”. É, pois, mais que hora de refletir sobre os pressupostos 
filosóficos desse parâmetro interpretativo. [...] Contrapondo-se radicalmente ao ponto 
de vista acima delineado, a Filosofia dell’Arte, de Giovanni Gentile defende um 
“atualismo” estético, cujo argumento central é o seguinte: a obra de arte só pode 
reviver mediante uma interpretação pessoal, que a reelabora indefinidamente, tendo 
como único critério a subjetividade de quem interpreta. Desse modo, longe de ser uma 
fiel “reevocação” da intenção autoral, a execução/interpretação é, mais exatamente, 
uma livre “tradução”, uma operação subjetiva, da qual resultam “criações” sempre 
novas e diversas. Com esse “contigentísmo” estético, ganha força, no âmbito da 
cultura italiana, o trocadilho que fala do intérprete como “traduttore”, logo, ”traditore” 
da intenção original. (ABDO, 2000, p. 17). 
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Conquanto Abdo (2000) tenha generalizado sua crítica às escolas de música pelo 

mundo; no Brasil, já no final do século passado, Myrna Herzog (1998) é mais específica:  

Frequentemente ainda, e por mais incrível que possa parecer o músico erudito 
brasileiro quase não ouve discos e não vai a concertos. Se considerarmos o disco um 
equivalente do trabalho científico [...] veremos que o nosso músico sofre de 
desatualização crônica. É como se o conhecimento que lhe é oferecido pelo ensino 
oficial viesse acompanhado simbolicamente de uma tarjeta “verdade absoluta e 
incontestável”, e assim sendo o estudante de música, mais tarde músico profissional, 
não se sente nem com o direito nem com o interesse de procurar, de duvidar. 
(HERZOG, 1998, p. 7). 

 

Acreditamos então que, a consciente colaboração, a salutar parceria é o caminho mais 

proveitoso que, não só o âmbito escolar deve fomentar, mas também, o campo acadêmico deve 

voltar seus interesses de pesquisa. Sob esta ótica é que repousa todo o desenrolar das atividades 

práticas que foram viabilizadas no presente trabalho. 

 Sugerimos, por meio de Projeto, ao programa de PPGMUS-UFRN a oficialização da 

parceria do compositor Samuel Cavalcanti Correia2 com o grupo Trompetearte, com fins de 

trabalho colaborativo desde a concepção da obra Quid credas continuum Quid agas3 que tem 

em sua instrumentação basilar o uso sistemático do seguinte conjunto de trompetes4: 

fluguelhorn, Trompete em Sib, Dó, Mib e Piccolo. Este trompetista-pesquisador tanto 

desenvolveu o papel de observador em caráter metodológico etnográfico, quanto mediador 

entre discussões compositivas e discussões da execução no grupo em caráter de laboratório. 

Também, como membro permanente do Trompetearte, o roteiro e registro auto-etnográfico, se 

faz aqui presente porque, de suma importância foi o desenvolvimento da trajetória relacional 

das fases desta pesquisa com o compositor e o pesquisador individualmente, e, na coletividade 

do grupo, numa espécie de intermédio interpretativo. 

 Para que pudéssemos desenvolver este trabalho, foi necessária a elaboração e o 

cumprimento de uma agenda de atividades, além da produção de logística, com encontros 

                                                 
2 A título de breve apresentação do compositor: Samuel C. Correia é atualmente Coordenador Pedagógico do 
COMPOMUS, é mestre em Composição Musical pelo PPGM-UFPB, tem desenvolvido amplo trabalho na área de 
crítica musical em jornais locais e periódicos internacionais; é professor assistente no Departamento de Música da 
UFPE. 
3 Vale frisar que, o título final da obra – Creia continuamente naquilo que realiza (tradução nossa) – foi sendo 
construído durante o processo criativo permitido pela pesquisa; não sendo, portanto, pré-existente – tampouco 
havia outro título – na fase do projeto ou durante as primeiras etapas na relação interativa. 
4 Cabe aqui ressaltar que, a despeito da listagem supracitada, a obra contém as mais diversificadas recombinações 
dos tipos componentes na família do trompete. Inclusive, a repetição do mesmo membro da família; nos excertos 
corais usados como exemplo ao longo do trabalho, vê-se a demonstração de conjunto de fluguelhorn, Conjunto de 
trompetes em Mib que, foram selecionados pelo compositor de acordo não só com predisposições dos 
instrumentistas, ao possuir tais instrumentos, mas também, a serviço da criatividade expressiva. 
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regulares, que estão detalhados ao longo do trabalho e que foram previamente articulados em 

conjunto. Desta logística depreendeu-se duas grandes fases, subdivididas em algumas etapas. 

 Crendo concordantemente, na incompletude do texto musical escrito, a primeira etapa 

da pesquisa desvencilhou-se da ideia mais tradicionalista da notação pronta e da discussão 

subsequente que poderia levar-nos aos polos intérprete/compositor criticados pelos autores 

acima mencionados. Em vez disso, deliberadamente, optamos por encontros com temática 

aberta, visando por um lado propiciar maior intimidade do compositor com o uso dos trompetes, 

em seu mais amplo domínio idiomático, e de outra sorte, os instrumentistas, em primeiro lugar 

o intérprete-pesquisador aprofundar-se, pela curiosidade compositiva no próprio repertório 

trompetístico, no detalhamento de possibilidades técnico-expressivas e, também, nos potenciais 

do grupo disponível para o laboratório. Sobre o aspecto da insuficiência da partitura, e 

reiterando a importância da prática colaborativa, para que o transparente a que já mencionamos, 

a inscrição para além da escritura seja explicitada, Igor Stravinsky parece calhar aqui de forma 

bastante lúcida quando trata da performance musical em suas lições de poética musical:  

É necessário distinguir dois momentos, ou melhor, dois estados da música: música 
potencial e música real. Tendo sido fixada no papel ou retida na memória, a música já 
existe antes de sua performance efetiva, distinguindo-se nesse ponto de todas as outras 
artes, assim como difere delas, como já vimos, nas categorias que determinam sua 
percepção. A entidade musical apresenta assim a notável singularidade de englobar 
dois aspectos, de existir sucessiva e distintamente em duas formas separadas uma da 
outra pelo hiato do silêncio. Essa natureza peculiar da música determina sua própria 
vida, bem como suas repercussões no mundo social, já que ela pressupõe dois tipos 
de músico: o criador e o executante [...] a ideia da interpretação implica as limitações 
impostas ao músico, ou aquelas que este se impõe a si mesmo em sua função própria, 
que é a de transmitir música ao ouvinte. A ideia de execução implica a estrita 
realização de um desejo explícito, que não contém nada além do que ele ordena 
especificamente. É o conflito desses dois princípios – execução e interpretação – que 
está na raiz de todos os erros, de todos os pecados, de todas as incompreensões que se 
interpõe entre a obra musical e o ouvinte, impedindo uma transmissão fiel da sua 
mensagem. Todo intérprete é também, necessariamente, um executante. O inverso não 
é verdadeiro. [...] costuma-se achar que o que é colocado diante do músico é a música 
escrita onde a vontade do compositor está explícita e facilmente discernível a partir 
de um texto corretamente estabelecido. Porém, por mais que seja escrupulosa a 
notação de uma peça musical, por mais cuidado que se tome contra qualquer 
ambiguidade possível, utilizando as indicações de andamento, nuances, fraseado, 
acentuação e assim por diante, ela sempre contém elementos ocultos que escapam a 
uma definição precisa, pois a dialética verbal é impotente para definir a dialética 
musical em sua totalidade. A realização desses elementos é, assim, uma questão de 
experiência e intuição; em suma, do talento daquele a quem cabe apresentar uma obra. 
(STRAVINSKY 1996, p. 111-112).  

 
 Stravinsky, no intricado raciocínio retórico que lhe é peculiar, aponta-nos pistas para a 

valorização do encontro, da colaboração das provocações de parte a parte, de todas e quaisquer 

ações no sentido de transcender a partitura e a escritura de um modo geral como um fim em si 

mesma. Ou seja, o inefável, o ambíguo, o polissêmico e quaisquer outros elementos que o 

próprio compositor da Sagração da Primavera, reconhece como ocultos na escritura; são 
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possíveis de desvelar com a prática colaborativa. Assim sendo, a ideia da própria performance 

ou o conceito de interpretação ganha muito mais legitimidade porque os naturais agentes do 

fazer musical compartilham atos criativos seja do compor, seja do interpretar.  

 Bezerra (2012) em seu artigo A subjetividade Versus objetividade interpretativa à luz 

da obra l’ Histoire du soldat de Igor Stravinsky assim discorre:  

Alguns elementos interpretativos não podem ser expressados pela notação musical, o 
que torna a partitura um meio incompleto de representar as intensões dos 
compositores [...]  a partitura comporta os aspectos objetivos e subjetivos em sua 
estrutura [...] assim, a dualidade contida na partitura entre os mencionados aspectos 
podem induzir a subjetividade interpretativa, pois “a notação musical, e a 
nomenclatura utilizada junto a ela, é uma representação gráfica qualitativa dos 
elementos sonoros, e não quantitativa e, assim, a intepretação dessa partitura (notação 
musical) é consequentemente, subjetiva” (BEZERRA, 2012). 

 

 No que concerne à experiência do intérprete participar intimamente desde o nascedouro 

musical, sendo este, parte afetada e provocadora de impulsos criadores no compositor, Abdo 

(2000), ao mencionar Luigi Pareyson, elucida de forma apropriada ao ato criador que aqui nos 

é útil como exemplo de elaboração intelectual sobre os aspectos em torno dessa experiência:  

Não se trata, note-se bem, de uma concepção formalista. No ato da criação, o artista 
exercita preponderantemente a sua intencionalidade formativa, ou seja, a sua 
“formatividade”, mas isto não ocorre de modo isolado. Ao contrário, toda a sua vida 
espiritual (que é indivisível) contribui para o êxito dessa “formação”. Assim sendo, 
em seu “modo de formar”, ou seja, em seu “estilo” (que é, naturalmente, ao mesmo 
tempo pessoal e histórico), concretiza-se toda a sua vontade expressiva e 
comunicativa; e esta introduz-se na obra já sob a forma de arte, ou seja, como estilo5, 
valor de organicidade. Precisamente por isso, até o traço mais discreto, o detalhe mais 
despretensioso, está carregado de significado, embebido de seus sentimentos, 
aspirações e convicções, e portanto “... diz, significa, comunica alguma coisa” 
(PAREYSON, 1997, p.61, apud ABDO, 2000).  

 

 Acreditamos assim, que o processo de trabalho mútuo entre os agentes nesta pesquisa, 

forneceu rendimentos para todos os envolvidos, como será descrito em pormenor em cada etapa 

e, no que tange ao pesquisador-intérprete nas conclusões auto-etnografadas. Ao adotarmos a 

prática da oralidade/auralidade defendida por Domenici, conseguimos um feito artístico, a 

saber: a obra concebida que, mesmo inconclusa6 do ponto de vista editorial, paira já em nossa 

consciência tão-somente pela viabilização da execução deste projeto, desta pesquisa que foi 

                                                 
5 O curioso é que o poeta brasileiro Manoel de Barros, em sua obra O livro sobre nada, vai na contramão dessa 
assertiva: “A inércia é meu ato principal. Não saio de dentro de mim nem pra pescar. Sabedoria pode ser que seja 
estar uma árvore. Estilo é um modelo anormal de expressão: é estigma.” (BARROS, 1996, p. 68-69). 
6 Cabe aqui esclarecer que, o trabalho trata da concepção de uma obra e a composição de partes sendo usadas como 
laboratório nos encontros com o grupo de intérpretes. Os excertos se mostraram suficientes para a verificação dos 
objetivos aqui propostos. Uma posterior finalização da obra ou um delineamento maior (considerando a 
possibilidade de esta conter caráter aberto) tratar-se-á de vindouros desdobramentos investigativos em posteriores 
pesquisas. 
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servindo de trilho para as torrentes criativas a que o compositor se permitiu trilhar e convidar a 

nós outros para o seu convívio laboral. 

 

2- A INTERAÇÃO 
 

Sabe-se que diferentes tipos de interação – em seu sentido mais amplo – sempre 

existiram, “Tal prática, que é inerente às relações sociais, sempre se fez presente[...]” (SALLES, 

2013). Embora Salles (2013) afirme que diferentes tipos de interações, sobretudo sociais, 

sempre estiveram presentes na humanidade, a autora explica que o termo passou a ganhar eco 

a partir do século XX, ligado “as novas tecnologias da informação e comunicação” (SALLES, 

2013). Apesar de sabermos que o termo interação constituiu-se enquanto conceito a partir do 

século passado, não podemos negar que “A colaboração entre o compositor e intérprete é um 

fato que pode ser observado durante a história da música” (LÔBO, 2016, p. 15) desde séculos 

anteriores. Endossando nossa afirmação, podemos citar como exemplo a parceria entre o 

compositor Johannes Brahms (1833-1897) e o violinista Joseph Joachim (1831-1907), sendo o 

concerto para violino considerado “[...] o ápice de uma parceria musical de vinte e cinco anos”. 

(SCHWARZ, apud LÔBO, 2016, p. 16). Deste modo, constata-se que nossa prática 

colaborativa não se põe em ineditismo. Se observarmos alguns programas de pós-graduação no 

país, poderemos observar que existe uma crescente produção abordando o trabalho 

colaborativo. Entretanto, nota-se também que, tais práticas ainda são tímidas, se apreciadas por 

um viés científico-prático. Ademais, quando ocorrem, estão por vezes atrelados a fins mais 

tecnicistas, seja do ponto de vista composicional ou performático, objetivando-se “A evolução 

da linguagem técnica instrumental e a busca por explorar novas fronteiras composicionais[...]” 

(LÔBO, 2016, p. 12), preconizando-se em demasia o rompimento dos limites técnicos dos 

envolvidos, sendo estes fatores a força motriz dos seus processos colaborativos. 

Por outro lado, alguns autores reconhecem esta força tecnicista que impulsiona as 

pesquisas interacionistas, mas denotam preocupar-se com outros aspectos do trabalho 

colaborativo: 

A interpretação musical interativa e a técnica instrumental estendida têm 
desempenhado uma importante força no estudo da composição e da performance 
musical contemporânea. No entanto, ainda há lacunas importantes neste âmbito que 
precisam ser melhor preenchidas [...], tornando a comunicação entre compositor e 
instrumentista uma parte fundamental para a clareza e resultado final da obra. [...] 
apesar de ser essencial no circuito composição/performance, pode ser problemática 
quando se torna ausente. (BERTISSOLO et al., 2016)  
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É importante destacar que não pretendemos aqui negar a relevância dos aspectos 

técnicos advindos das práticas colaborativas. Em verdade, buscamos considerar a lacuna 

observada por Bertissolo et al. (2016) e a importância desta prática ao produto final, à 

interpretação, bem como outros benefícios advindos desta, sobretudo os que perpassam o 

aprimoramento técnico mútuo. Assim sendo, buscou-se promover um tipo de interação voltada 

à criação conjunta de uma interpretação, preconizando o fazer artístico-musical. Entendemos 

assim que as técnicas, tipos de notações e expressões musicais, adaptação à uma melhor forma 

de execução, dentre outros aspectos mais objetivos surgidos neste trabalho, são efeitos 

colaterais surgidos a partir de pontos de discussões e provocações mútuas relacionadas aos 

aspectos subjetivos e concepcionais dos envolvidos. “Levando-se em consideração que cada 

colaboração entre o compositor e o intérprete é única, os resultados, tanto na composição quanto 

na performance, podem ocorrer em diferentes níveis.” (LÔBO, 2016). Nisto reside a 

singularidade da nossa interação com Samuel. 

Tivemos a preocupação, desde o início, em promover uma interação de modo que o 

pesquisador-intérprete acompanhasse, na medida do possível, antes mesmo do surgimento 

concepcional à obra Quid credas continuum Quid agas, todos os impulsos criativos, os motes 

iniciais que foram brotando pelas provocações mútuas de referências da literatura, nas 

conversações de temáticas livres e na apreciação do repertório trompetístico em geral. 

Objetivou-se também, uma aproximação mais íntima ou um reconhecimento do idioma/estilo 

compositivo de Samuel e, até que ponto, este imaginara, à época, sua “marca”, sua 

aplicabilidade no repertório de trompete ou no uso específico dos instrumentos circunscritos na 

pesquisa. Em seguida, após o surgimento dos primeiros excertos da obra, buscou-se a discussão 

acerca da interpretação, afim de construir conjuntamente uma unidade interpretativa, balizada 

pelo fazer artístico-musical, destituindo-se assim, a primazia técnica em demasia. 

2.1- O registro e seus procedimentos metodológicos 
 

Estando este pesquisador também na posição de intérprete, assumindo ambas as ações 

em concomitância durante todo o processo de interação com os envolvidos, utilizou-se aqui 

enquanto ferramenta metodológica a etnografia.  

[...] etnografia é um método de olhar de muito perto, que se baseia em experiência 
pessoal e em participação, que envolve três formas de recolher dados: entrevistas, 
observação e documentos, os quais, por sua vez, produzem três tipos de dados: 
citações, descrições e excertos de documentos, que resultam num único produto: a 
descrição narrativa. Esta inclui gráficos, diagramas e artefatos, que ajudam a contar 
“a história”. (GENZUK, apud FINO, 2008, p. 5,6.) 
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Embora saibamos que tal método advém da antropologia social e é comumente utilizado nos 

estudos relacionados a cultura e estilo de vida de um grupo de pessoas em seu espaço, julgamos 

ser este o mais apropriado a esta pesquisa, pelo fato de possuir técnicas de observação e 

angariação de dados que estão diretamente relacionados às ambições deste trabalho.  

Durante a estada no campo, os dados recolhidos são provenientes de fontes diversas, 
nomeadamente observação participante, propriamente dita, que é o que o observador 
apreende, vivendo com as pessoas e partilhando as suas actividades. Mas, também, 
através das entrevistas etnográficas, que são as conversações ocasionais no terreno, 
portanto não estruturadas, e mediante o estudo, quer de documentos “oficiais”, quer, 
sobretudo, de documentos pessoais[...] (FINO, 2008, p. 4) 

 

Concluindo de maneira um pouco mais detalhada a forma que se deu as nossas 

observações nesta pesquisa, podemos dizer que estivemos atuando sob o viés da “observação 

participante completa” que, segundo Lapassade (2001) é utilizada quando o investigador já é 

membro da situação que irá estudar e/ou quando esse torna-se o fenômeno que estuda. 

Para a viabilização desta pesquisa, elaborou-se, à priori, uma agenda de 

ações/encontros, organizada em três fases e constituída de uma série de etapas que serão 

apresentadas no decorrer deste trabalho. Tal procedimento fez-se necessário pela distância 

física entre compositor e demais colaboradores na pesquisa, e também para otimizar as ações 

da provocação criativa, da logística no uso do instrumental requerido ou desejável, dos recursos 

de gravação, e das estratégias de interação do grupo com o compositor seja do ponto de vista 

estritamente técnico, seja do ponto de vista mais humano e relacional visando estreitar os laços 

e dar mais autenticidade ao conhecimento mútuo que envolve a concepção artística.  

É importante observar que, embora tenhamos organizado a nossa interação em fases e 

ações/encontros, não se seguiu durante o processo, um roteiro estrito no que diz respeito às 

discussões. Buscou-se, inicialmente, ao criar previamente as etapas constituintes das fases, 

pontos iniciais aos diálogos. Em verdade, ao analisar as entrevistas, vídeos, gravações e demais 

dados coletados, nota-se que as etapas se fizeram por meio de diálogos abertos, dando 

consequentemente margem aos demais diálogos e, por conseguinte, a maturação interpretativa 

aos envolvidos. Levando-se em conta que, segundo Hammersley apud Fino (2008) o termo 

etnografia refere-se, em termos metodológicos, à investigação social que comporte a 

generalidade de funções como: a recolha de dados não estruturada, o recolhimento de dados de 

fontes diversas, o comportamento das pessoas e a análise dos dados, podemos dizer que o início 

das fases que estruturam a metodologia empregada nessa pesquisa, tal qual as etapas que as 

constituem, se desenvolveram a partir das provocações advindas da interação, ofertando 
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inclusive, margem ao surgimento de mais etapas às fases. Deste modo, constata-se aqui a 

rationale do método e seus princípios metodológicos: Naturalismo, Compreensão e Descoberta. 

 

Assim sendo, para uma melhor apreciação por parte do leitor, consideraremos aqui o 

início da primeira fase como sendo o primeiro contato do intérprete-pesquisador com o 

compositor colaborador; o início da segunda fase a partir do primeiro contato do compositor 

com o Trompetearte com vistas a preparação/ensaios de excertos da obra; o início da terceira 

fase como sendo a gravação dos excertos e reflexões sobre a interpretação. 

 

2.2- Minúcias do processo de interação 

    2.2.1- Fase I: Os primeiros contatos do pesquisador-intérprete com o compositor-
colaborador 

 
Entende-se como a fase I do nosso processo, os primeiros contatos com o compositor, 

antes do surgimento concepcional da obra. Nesta fase tivemos como propósito, inicialmente 

através de temáticas abertas, conhecer as características composicionais de Samuel, investigar 

as suas influências criativas e concepcionais e revelar particularidades da formação proposta 

para a pesquisa, por meio de materiais pré-existentes e experimentações, com a finalidade de 

subsidiar o compositor com a maior variedade – tão quão fosse possível – das faculdades do 

trompete. Para isso, constituíram esta fase as seguintes etapas/ações:  

 
 

 Discussão/reflexão sobre os impulsos criativos iniciais do compositor e seus potenciais 

expressivos – miméticos ao trompete e a música de câmara; 

 Consultas teóricas e reflexão sobre os ideais compositivos.   

 Exploração experimental dos recursos e possibilidades dos instrumentos (considerando 

a formação para quinteto de trompetes);  

 

Para cada uma dessas ações foram promovidos uma média de três encontros presenciais, 

tendo em vista o grau de profundidade que almejávamos alcançar. Entretanto, antes que 

apresentemos como se deram os referidos encontros, é importante ressaltar que esses não 

aconteceram de modo sequencial, nem obedeceram inicialmente a uma ordem. Como dito 

anteriormente, as temáticas desta fase eram livres. Porém, com os encontros registrados por 

vídeo, áudio e anotações, foi possível aprecia-los posteriormente, nos possibilitando, neste 
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trabalho, uma exposição de maneira ordenada dos assuntos inerentes a cada uma das ações que 

constituem o que entendemos como sendo a fase I desta pesquisa. 

A ação I desenvolveu-se em três encontros não sequenciais, onde buscamos – a partir 

do primeiro encontro relacionado a esta – nos inteirar e conhecer algumas de suas obras e um 

pouco do contexto destas, de modo que pudéssemos investigar seus impulsos criativos, 

possíveis padrões composicionais e o reflexo destes em suas composições. Em um périplo não 

escusado à margem de suas obras, por meio de apreciação de áudio e partituras, algumas obras 

de célebres compositores como Arnold Schöenberg, Gustav Mahler e Ludwig Van Beethoven 

também foram consideradas e igualmente apreciadas, pois de acordo com Samuel estes 

influenciaram fortemente, com suas obras, a sua formação enquanto compositor.  

A ação II procedeu-se com dois encontros, onde buscamos observar especificamente, o 

conhecimento técnico do compositor relacionado ao trompete, bem como seu entendimento 

quanto às possibilidades dos instrumentos que compõe a família do mesmo. Objetivou-se 

também aqui, um ponto de partida à busca mútua por novas possibilidades técnico-

compositivas. Na ocasião, foi apresentado ao intérprete-pesquisador e ao compositor 

colaborador, trabalhos acadêmicos, livros e algumas experiências empíricas vivenciadas 

outrora pelos envolvidos nesta fase da pesquisa e experimentadas a partir das indagações do 

compositor. As discussões versaram sobre os temas de técnicas expandidas no trompete, 

procedimentos composicionais, linguagem musical, técnicas composicionais, dentre outros 

temas relacionados à técnica da composição e do trompete. O ideal desse levantamento foi 

subsidiar satisfatoriamente, compositor e intérprete, sobre as minúcias de seus universos, de 

modo que estes pudessem estar familiarizados com a produção científica destas áreas, 

propiciando-os material para discussões, reflexões e ideações pósteras. Embora tenhamos 

levantado os materiais supracitados, é importante salientar que, a experimentação e pesquisa 

das técnicas e diferentes meios de execução no trompete, teve como objetivo atender às 

concepções/ideações do compositor, bem como oferecer a maior gama possível quanto às 

possibilidades de diferentes meios de produção de som, mudanças de timbre e efeitos. Segundo 

Samuel (em entrevista realizada em janeiro de 2016), este processo se insere no que muitos 

chamam de processo pré-composicional. 

No desenrolar da ação III, apresentamos informações sobre o grupo Trompetearte, a fim 

de confrontar os seus conhecimentos acerca da formação proposta para essa pesquisa com as 

capacidades técnicas-interpretativas do grupo em questão. O intuito foi subsidiar o compositor 

com informações detalhadas a respeito do grupo. Na ocasião, foi elaborada uma tabela com 
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especificações técnicas de cada um dos membros do grupo, a respeito da zona de conforto na 

tessitura de todos os instrumentos que compõem a família do trompete moderno.  

Tabela 1 tessitura dos integrantes em diferentes instrumentos 

 

A pedido do compositor, foi elaborado também um documento informativo sobre os 

diferentes tipos de surdinas de trompete mais comumente utilizadas, bem como o tipo de 

material em que são confeccionadas, seus diferentes tamanhos, formatos e algumas de suas 

características de timbre. Além disso, foram expostos os seguintes pontos quanto ao grupo: 

 Perfil artístico-musical dos componentes. 

 Quantidade e tipos de instrumento que o grupo dispõe. 

 Tipo de repertório comumente praticado. 

 Grau de proficiência técnica de cada um dos integrantes. 
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Os questionamentos e indagações do compositor Samuel Cavalcanti Correia para com 

o intérprete e o grupo foram os mais diversos. Tais inquietações, fizeram com que buscássemos 

suas respostas por meio de diferentes experimentações técnicas-musicais propiciando, por sua 

vez, ampliação do vocabulário sonoro do compositor, um maior desenvolvimento técnico dos 

intérpretes e, principalmente musical.  

Por meio do que foi exposto, podemos afirmar que o momento da pesquisa ao qual 

registramos como fase I do nosso processo etnográfico, pode também ser entendido como a 

fase pré-composicional ou proto-musical (termo utilizado pelo compositor Samuel Cavalcanti), 

ou seja, aquilo que é anterior à composição. Denotando sobre a importância da constituição 

desta fase e, aludindo a um teor profilático acerca do surgimento de eventuais equívocos no que 

tange à interpretação da ideia concepcional de um compositor, Sotuyo (2007) afirma: 

A linguagem tradicional para o discurso sobre música traz no seu seio um conjunto 
de termos que procuram descrever procedimentos composicionais dando apenas uma 
ideia geral do fenômeno nos seus diversos graus de realização. Termos tais como 
inspiração, influência, citação, empréstimo, referência, arranjo, cópia, plágio, entre 
tantos outros, dizem respeito à relação entre materiais musicais, entre realizações 
possíveis da mesma ideia. Porém, bem poucos desses termos, quando procurados no 
dicionário, tem origem na prática musical ou contam com uma definição de uso 
específico à área de música. A maior parte dentre eles é utilizada na sua potencialidade 
interconceitual. Como resultado, o que eles procuram explicar nem sempre fica bem 
explicado. Pois nenhum deles envolve o que, de fato, sempre faz parte do processo 
criativo: o contexto sócio-histórico-musical do ser criativo. (SOTUYO, 2007, p. 
91,92). 

3.2.1- FASE II: O desdobrar da mediação do pesquisador-intérprete com os demais 
executantes 

Na segunda fase, conduzimos à interação do compositor para com o grupo, de modo que 

o mesmo pudesse observar nos ensaios, as capacidades técnicas e musicais dos instrumentistas. 

Como também, explanar suas ideias geratrizes e como essas coadunam-se no decorrer da obra. 

Para isso determinamos a feitura das seguintes ações/etapas: 

 

 Ensaios e preparação da obra (construção da interpretação); 

 Discussão sobre aspectos interpretativos e suas fundamentações intelectuais; 

 Gravações sem a supervisão do compositor (para analise à posteriori); 

 

Diferentemente da primeira fase, a segunda fase teve uma agenda mais estrita quanto a 

duração dos encontros do compositor com o grupo. Houve a necessidade da elaboração de uma 

agenda de ensaios ainda mais prévia do que aquela que fora elaborada na fase I. Além de haver 

necessariamente, uma rigorosa delimitação nos horários de começo e término dos ensaios, 
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norteados pela disponibilidade em comum dos envolvidos. Apesar do compromisso assumido 

pelo Trompetearte para com esta pesquisa – verbalmente e por documento escrito – não se fez 

possível uma interação similar à do intérprete-pesquisador com o compositor-colaborador: pela 

existência de uma incompatibilidade de agendas, visto que os compromissos profissionais e 

pessoais de cada um dos envolvidos no grupo perpassavam o nosso limite de controle. Contudo, 

foi possível concluir, ainda assim, de maneira satisfatória e profícua, todas as ações/etapas que 

constituem a fase II da pesquisa. 

No primeiro contato do compositor com o Trompetearte, com vistas ao ensaio da obra, 

nos foi apresentado apenas dois dos seis corais que a integram, ainda sem título definido, com 

pouquíssimas indicações de nuances7, determinando o uso de cinco fluguelhorn no Coro 1 e 

cinco Trompetes em Sib no coro 2, como podemos verificar a seguir: 

Exemplo musical I: quatro primeiro compasso do coro I da primeira versão 

  

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
7 Nuance é um termo com origem na língua francesa que significa uma variação ligeira. [...] A palavra também é 
usada para expressar diferença entre coisas do mesmo gênero. Na música, nuance é o teor de intensidade ou leveza 
que é dado às notas. Uma única canção pode ter diversas nuances. Elas são as variações na maneira como é 
compreendida o tipo de música como, por exemplo, rápida, lenta, suave, intensa, etc. 
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Exemplo musical II: seis primeiros compassos do coro 2 da primeira versão 

                      

Segundo Samuel (2016), a ausência de indicações na partitura foi uma estratégia 

fundamental para que fosse possível tomar conhecimento do nível interpretativo do grupo, o 

modo de construção da interpretação, disposição da formação, principais dificuldades técnicas 

e camerísticas. Isso proporcionou ao compositor uma dimensão real do nível técnico/musical 

do grupo, como também serviu para deixa-lo à par das eventuais possibilidades técnicas até 

então inexistentes ou inexequíveis ao seu entendimento.  

Após o primeiro ensaio destes excertos na presença do compositor, os ensaios seguintes 

que tiveram sua presença, se deram em geral, da seguinte maneira:  

 Execução do grupo sem intervenções do compositor. 

 Execução do grupo com intervenções do compositor. 

 Discussão sobre possibilidades interpretativas. 

Durante a execução do grupo sem a intervenção do compositor, buscamos apresentar a 

nossa interpretação da obra e o trabalho desenvolvido pelo grupo até aquele presente momento, 

promovendo por consequência uma margem à discussão sobre os aspectos musicais-

interpretativos. Quando realizado com as intervenções do compositor, o grupo executava 

trechos menores, sob a vontade interpretativa do compositor. Ao final, após a discussão acerca 

das possibilidades interpretativas e audições das versões, realizávamos a nossa execução 

buscando o balizamento de nossas interpretações através de um senso comum satisfatório, 

confrontando a partitura e o poema The Mystic Trumpeter, no qual baseia-se toda a obra.  

Para que fosse possível tomar essa metodologia de ensaio, facultamos a presença do 

compositor em quatro dos doze ensaios. Apesar de termos buscado proporcionar um contato 
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íntimo do compositor-colaborador com o grupo, tal medida teve que ser tomada para que 

pudéssemos elaborar uma interpretação do grupo, que viria a ser discutida posteriormente em 

um outro ensaio com a presença do mesmo.  

Este tipo de procedimento nos rendeu, além da primeira versão de partitura dos 

corais/excertos outras duas versões, totalizando três versões, concebidas respectivamente nos 

dias 10 de dezembro de 2015, 19 de janeiro de 2016 e 22 de junho do mesmo ano. Quando 

comparado a primeira versão de partitura com a segunda e, consequentemente a segunda com 

a terceira versão de um mesmo coral, constata-se a gradativa inserção de indicações nas 

partituras. Conforme podemos observar nas imagens a seguir: 

Exemplo III: seis primeiros compassos do coro 2 da segunda versão 

            

Segundo Brandino (2012), as mudanças e surgimentos de novas versões de partitura 

fazem parte de um processo saudável e normal às práticas de interação entre intérprete e 

compositor, que propicia inclusive, maior flexibilidade ao intérprete. 
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Exemplo IV: primeiros cinco compassos do coral II da terceira versão 

 

Além dessa constatação, pôde-se perceber após a apreciação de gravações anteriores às 

concepções de novas versões, que mesmo o compositor não tendo o conhecimento do que fora 

trabalhado pelo grupo na sua ausência – antes da entrega de uma nova versão – ainda assim, há, 

claramente, a comunhão de ideações interpretativas acerca dos excertos, que podem ser 

percebidas ao confrontar algumas das gravações anteriores a versões de partitura ainda não lidas 

pelo grupo. Nota-se ainda na partitura da última versão do Coral 2, ao paragonar com a gravação 

deste mesmo coral, realizada no dia 20 de junho de 2016 – ou seja, sem ter o grupo visto a 

referida versão de partitura – a existência de nuances que ainda não haviam sido escritas ou 

indicadas oralmente em versões anteriores, mas que o grupo já executara outrora em gravações, 

nos levando a crer, deste modo, que houve a construção e unificação conjunta de uma ideia 

interpretativa através da prática desenvolvida e, pelo modo como esta se constituiu, 

transcendendo inclusive a escrita. Ou seja, o compositor foi influenciado pela interpretação do 

grupo e o grupo pelas ideações do compositor.  

2.2.2- FASE III: O delineamento da obra em si 

 
Muito embora a obra ainda não esteja concluída em sua totalidade, tivemos a 

preocupação de apresentar ao grupo, desde os primeiros ensaios, as particularidades da música 

em questão, bem como sua fundamentação intelectual. O objetivo foi buscarmos construir uma 
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performance autêntica, conjunta, onde o topo hierárquico não se detivesse ao compositor ou 

intérprete, mas sim, ao fazer musical e artístico. 

Sobre a importância que denota este tipo de construção da interpretação Carl Philipp 

Emanuel Bach, em seu livro Versuch über die wahre Art das Clavier zu Spielen8 é categórico e 

lúcido ao tratar das questões essencialmente musicais que transcendem o indispensável 

conhecimento técnico ou o domínio do instrumento:  

Inconstestavelmente existe uma visão preconceituosa segundo à qual o valor de um 
tecladista consiste apenas na sua rapidez. Pode-se muito bem ter os dedos mais hábeis, 
saber fazer trinados simples e duplos, entender bem o dedilhado, tocar à primeira vista 
qualquer que seja o número de claves que se possam encontrar no decorrer da peça, 
transpor sem esforço e de improviso, alcançar intervalos de décima, ou mesmo 
duodécima, execultar tiradas e cruzamentos de todo o tipo, e muitas outras coisas 
ainda, e apesar de tudo isso não se ter no teclado um toque claro, agradável e 
comovente. A experiência nos mostra frequentemente que os tocadores e os 
executantes rápidos de profissão não possuem nada menos que essas qualidades, 
sabem como nos impressionar por meio de seus dedos, mas não oferecem nada a alma 
sensível do ouvinte. Eles surpreendem o ouvido, sem agradá-lo, confundem a razão, 
sem satisfazê-la. Ao dizer isso, não estou desfazendo da habilidade de tocar à primeira 
vista. É uma habilidade muito recomendável para todos. Mas um simples tocador não 
pode de maneira alguma reinvindicar as verdadeiras qualidades daqueles que sabem 
preencher com os sentimentos mais doces o ouvido, e não o olho, e, mais que o ouvido, 
o coração; aqueles que sabem levar o ouvinte aonde quiserem. Pois raramente é 
possível tocar uma peça à primeira vista, de acordo com o caráter e o afeto que lhe 
são próprios. Mesmo as orquestras mais bem treinadas exigem frequentemente mais 
de um ensaio para peças muito fáceis. A maioria dos tocadores muitas vezes nada 
mais faz do que tocar as notas, prejudicando muito a relação e a ligação da melodia, 
mesmo quando a harmonia não é muito prejudicada. Uma das vantagens do teclado é 
que permite uma velocidade maior do que a admitida por qualquer outro instrumento. 
No entanto, não se deve abusar dessa velocidade. Deve-se reservá-la aos trechos em 
que ela é necessária, sem que para isso já se apresse o movimento desde o começo. 
Não nego os méritos da velocidade e consequentemente de sua utilidade e necessidade 
[...] não há necessiadade de considerar metodicamente as contradições inerentes a tal 
maneira de tocar. Mas não pensem que com isso quero justificar aqueles que com mão 
rígidas inertes só nos adormecem; aqueles que pretendem fazer o instrumento cantar, 
mas nem sabem dar-lhe vida; aqueles cujo o espírito adormecido se traduz por uma 
execução monótona merecem mais críticas que aqueles que tocam com velocidade 
excessiva. Ao menos estes últimos são susceptíveis de progresso; seu fogo pode ser 
abafado pedindo-se-lhes expressamente que toquem lentamente, enquanto o caráter 
dos hipocondríacos, que acabam por nos incomondar com seus dedos muito moles, só 
pode, ou nem isso, ser melhorado pela medida contrária. Aliás, ambos praticam seu 
instrumento mecanicamente. Tocar com emoção requer boas cabeças que se 
submetam a certas regras racionais para poder executar uma peça. Mas em que consite 
a boa execução? Em nada mais que a faculdade de, ao cantar ou tocar um instrumento, 
tornar o ouvido sensível a idéias musicais, de acordo com o seu caráter e afeto 
próprios. Pois sua diversidade pode transformar uma ideia a ponto de que o ouvido 
não possa mais reconhê-la. (BACH, 1753-1787, p. 133). 
 

 
Como observado através de Bach (1743, 1787), sabe-se que uma interpretação 

satisfatória perpassa a execução técnica e/ou virtuosística de um determinado indivíduo. Neste 

sentido, para que possamos atingir um determinado grau de expressividade, entendemos que se 

                                                 
8 Ensaio sobre a maneira correta de tocar teclado (Tradução de Fernando Cazarini, 2009). 
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faz necessário também, o conhecimento geral da obra, bem como suas estruturas basilares. 

Sobretudo quando esta trata-se de uma obra contemporânea em que abarca uma série de 

símbolos e representações.  Retratando de um modo geral a problemática da interpretação e, 

ratificando o nosso entendimento no que diz respeito ao tipo de abordagem às obras de 

compositores vivos, Kuehn (2012) assim explica:  

 
Por negligenciar que a prática interpretativa constitui uma atividade essencialmente 
performativa, a ênfase do seu ensino está centrada num modelo exaurido que parece 
preferir formar meros reprodutores a músicos intérpretes completos [...] Daí também 
a necessidade de se designar e delimitar com mais rigor os elementos do processo 
performativo da transformação de imagem em som. Embora, durante muito tempo, 
esse aspecto tenha estado relegado pela pesquisa musicológica, é notório que a prática 
performativa do concertista e do regente demanda, além de conhecimento musical, 
também entendimento acerca da sua representação mímica e gestual no palco.  
(KUEHN, 2012, p. 9).  
 

 Em Quid credas continuum Quid agas, buscamos o aprofundamento interpretativo a 

partir da interação pormenorizada com o compositor Samuel. Esse contato nos possibilitou 

conhecer grande parte dos símbolos que permeiam a vida do mesmo e, por consequência, a sua 

música, nos proporcionando ainda, uma maior liberdade e flexibilidade interpretativa. 

Em conversa informal, expondo alguns signos de suas crenças simbológicas 

relacionadas às suas obras, Samuel elenca o número nove como um importante símbolo. O 

compositor explica que “este número aparece em sua vida constantemente, desde há muito 

tempo e, de modo cabalístico9, sempre lhe diz algo. Por isso tem grande representatividade em 

minha obra” (CAVALCANTI, 2016).   

 

3- A OBRA 
 

Conhecendo o lado místico de Samuel, podemos dizer que sua elaboração estrutural em 

Quid credas continuum Quid agas não surgiu ao acaso – embora o mesmo ressalte que o poema 

que estrutura a obra lhe veio enquanto folheava um livro. A estrutura basilar da obra se dá a 

partir do poema The Mystic Trumpeter, do escritor Walt Whitman10, que possui uma estrutura 

                                                 
 ,sistema filosófico religioso judaico que compreende preceitos práticos, especulações da natureza mística :קַבָּלָה 9
esotérica e taumatúrgica; parte do pressuposto que o universo é emanação divina, tendo como ponto de partida a 
interpretação e o deciframento do pentateuco. O meio pelo qual este deciframento ocorre chama-se exegese, 
eminentemente baseado em alegorias e recursos simbólicos, como anagramas, transposições grafológicas com 
atribuições de valores numéricos ao alfabeto hebreu e sua hermenêutica. 
10 “Walt Whitman, sem dúvida, foi um dos poetas mais influentes e inovador da América. Nasceu em uma 
família de classe trabalhadora em Montes ocidentais, em Long Island, em 31 de Maio de 1819 [...]” foi 
jornalista, ensaísta, crítico musical e um importante literário. Whitman faleceu em 26 de março de 1892. Leaves 
of glass é considerada a sua principal e mais conhecida obra. (FOLSOM, PRICE,1995, tradução nossa) 
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de nove partes, conforme poderá ser observado no documento em anexo. A sua interpretação 

acerca do poema identifica ainda nove signos poéticos. Nos excertos gravados nesse trabalho 

identifica-se apenas dois, sendo os corais I e II correspondente a terceira parte do poema e os 

corais III, IV, V e VI correspondentes a primeira parte do poema. A correlação dos corais com 

estrofes do poema também poderá ser observada na versão mais recente das partituras: 

 

 

Exemplo musical 5 - referência ao poema na partitura 

 

Como pode-se observar neste exemplo, o compositor enfatiza o caráter – entende-se 

aqui, também como indicação aproximada de andamento – da peça através da citação de parte 

de um dos versos do poema, na busca de clarificar o específico momento do texto em que lhe 

remete ao místico cenário outrora vislumbrado. Embora tenhamos partes do poema na partitura, 

o compositor julga necessário o prévio conhecimento do poema ao qual se baseia a obra. 

Segundo Samuel, é a partir da leitura e interpretação do poema que a obra poderá ser recriada 

por cada intérprete que a tocar.    

3.1- O POEMA 
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The Mystic Trumpeter faz parte de uma série de poemas que foram escritos durante toda 

a vida de Whitman e compilados em um só livro chamado Leaves of grass, considerada como 

sua obra Magnum, pois abarca todas os principais poemas que foram concebidos na sua fase 

madura enquanto. O poema faz menção a um trompetista místico, onde também, apresenta ao 

leitor uma atmosfera surreal, transcendental, onde o autor se refere ao som do trompete de modo 

singular por meio dos vários símbolos poéticos. 

3.1.1- Pelo entendimento do intérprete-pesquisador 
Após a leitura do poema, é possível identificar, de modo geral, uma forte tendência 

concepcional àquilo que é divino, nobre, celestial.  Entretanto, mais que isso, Walt Whitman 

aparentemente busca em primeiro momento, nos passar uma mensagem, chamando nossa 

atenção para ouvir seu discurso: HARK!11 [“escutem com atenção o que vos falo”]. Apresenta-

se a figura de um trompetista selvagem, porém, não obstante a essa selvageria, a mensagem que 

nos expõe é doce, tal qual a característica do instrumento que, apesar de tamanho poder sonoro 

nos apresenta um som ‘extraterreno’, ‘peculiar’ e ‘envolvente’. Ainda mais além, o poema nos 

expõe uma gama de sensações e sentimentos, onde Witman é incansavelmente relutante a tentar 

traduzir o intraduzível em palavras. Ele está na verdade, lutando para articular o inexprimível, 

imerso em um panorama de sons que nos traduz brilhantemente de forma poética. 

Ao analisarmos a obra de Whitman observamos uma linguagem metafórico-simbólica, 

remetendo as mais diversas sensações e por analogia a uma forma musical. Partindo-se do 

pressuposto em que o poema pode estar referindo-se a uma outra obra, se interpretarmos de 

modo contrário – buscando o poema à obra Quid credas continuum Quid agas – ou seja, 

veremos que ambos confabulam da mesma complexidade e, em comum necessidade de exarar 

ao mundo os mais variados efeitos causados no intérprete e compositor, uma incessante 

tentativa de traduzir simbolicamente o intraduzível. 

3.1.2- Pelo entendimento do compositor-colaborador 
Segundo Samuel (2016), o poema The Mystic Trumpeter suscita a interpretação de Walt 

Whitman como se ele já fora um intérprete de alguma obra e de algum compositor. Levando-

se em consideração que o poema em questão faz parte de uma compilação de várias obras que 

foram concebidas durante toda a vida do autor e, por este retratar vários símbolos, sentimentos, 

histórias e eras distantes, congregando-as ao mote do trompete, Samuel acredita que o 

compositor e/ou obra a quem Walt Whitman remete em seu poema pode estar ligado ao seu 

                                                 
11 Ouça com atenção, ouçam todos o que vos falo! (Interpretação nossa). 
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tempo. Na ocasião ele cita duas possíveis obras de que podem ter inspirado o autor, são elas: 

Sinfonia Fantástica e O Fausto de Berlioz. Samuel acredita ainda que, há outros compositores 

cujo o autor pode ter se deixado embevecer, a saber: Wagner, Beethoven, Schumann e até 

mesmo Gustav Mahler.  

Na interpretação do compositor de Quid credas continuum Quid agas, isso pode ter 

fundamento se considerado que Walt Whitman além de escritor era também um importante 

crítico musical da época. Deste modo, afirma que notoriamente, à sua leitura, o poema faz 

alusão ao compositor Gustav Mahler e sua segunda sinfonia, conhecida também como 

Ressurreição.  

Ainda segundo Samuel, sabendo que a forma do poema alude a uma forma musical, 

forma esta que vai, de acordo com o seu entendimento, muito mais além de uma mera estrutura 

gramatical ou mesmo harmônica, detendo um teor puramente simbológico e que é devolvido à 

música Quid credas continuum Quid agas a continuidade simbológica a qual tenha baseado-se 

Walt Whitman. Acreditando assim que, tal obra, se traduzida através da música irá muito mais 

além de notas ou encadeamentos. Na verdade, trata-se de um sentido transcendental e portanto, 

místico.         
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REFLEXÕES FINAIS 
 

Diante da síntese aqui explicitada, podemos dizer que o trabalho colaborativo 

desenvolvido trouxe ganhos não só pessoais aos envolvidos como outros ganhos de natureza 

coletiva. Em verdade, após a apreciação dos dados (gravações, entrevistas e depoimentos) 

angariados através das ações metodológicas que nortearam o desenvolvimento do trabalho, 

notamos que os ganhos foram compartilhados com todos os envolvidos: desde o 

desenvolvimento concepcional ao desdobrar técnico-interpretativo.  

Pode-se assim, vislumbrar os resultados elencando por pontos: 

 Ganhos do intérprete-pesquisador; 

 Ganhos do grupo; 

 Ganhos do compositor-colaborador; 

Não pretendemos apresentar aqui mais uma departamentalização de conhecimentos – 

deste modo estaríamos negando os benefícios oriundos desta pesquisa. Buscamos partir de uma 

organicidade dos resultados, para melhor entendimento do leitor, conduzindo dos aspectos 

macro ao micro, afim de garantir uma melhor compreensão. 

O acompanhamento da ação pré-composicional, compreendida na Fase I dos processos 

metodológicos, possibilitou ao intérprete-pesquisador ganhos técnicos, musicais. Embora 

apresentemos aspectos separados, estes estão, por sua vez, coadunados e intrínsecos na 

execução musical dos envolvidos. Contudo, convém dizer que o desenvolvimento técnico se 

deu por meio da exploração e pesquisa de novas possibilidades timbrísticas, provocadas a partir 

de estimulações criativas do compositor. Igualmente, podemos afirmar que as experimentações 

acerca da expansão técnica do instrumento – considerando esta como sendo formas técnicas de 

execução não convencionais/incomuns – possibilitou ainda uma maior fluidez musical. Visto 

que, as dificuldades técnicas surgidas em Quid credas continuum Quid agas, apesar de possuir 

suas particularidades, mostraram-se menos complexas àquelas que outrora haviam sido 

experimentadas, propiciando à execução da obra uma maior fluência técnica e, por 

consequência, a possibilidade da priorização dos parâmetros musicais durante os encontros, 

sobretudo dos que foram realizados em presença do compositor quando este tratou 

eminentemente de provocações puramente interpretativas, subjetivas e musicais àquelas a que 

bem alude Stravinsky ao oculto musical. Este oculto musical ficou em diversos momentos 

reconhecível quando numa estratégia pedagógica de interatividade com o grupo, o compositor 

foi progressivamente apresentando excertos da obra, notadamente em coros de grupo de 

trompetes de mesma família e outros de forma mista sem a priori, indicações verbais ou de 
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mínimas articulações deixando fluir a abstração e a construção das imagens sonoras do grupo 

em cada um dos contextos propostos.  

Assim, a ação colaborativa traz ao intérprete-pesquisador, ganhos acadêmicos e 

pedagógicos auferidos pela pesquisa desenvolvida. Academicamente, proporcionou 

participações em Congressos, Grupos de Estudos, contatos com outros compositores e 

intérpretes, resultando então, diálogos, discussões e reflexões profícuas acerca da performance 

musical e interpretação. Culminando também a prática e desenvolvimento pedagógico da 

performance, considerando a maneira como se deu os processos de ensaio, explanação ao grupo 

de trompetes sobre as ideias geratrizes que alicerçam a obra e, o modo de construção da 

interpretação, buscando confirmar a relação horizontal que propõe Domenici (2013) e, 

sobretudo, contrapondo a preocupante realidade nas acadêmicas brasileiras, como constatado 

por Herzog (1998). 

Coletivamente, no que tange aos ganhos do grupo de trompetes, pode-se dizer que, por 

mais que alguns dos integrantes não demonstrem real noção de seu crescimento concepcional 

e camerístico agora, é possível observar através das gravações feitas ao longo da pesquisa, o 

avanço obtido. Além disso, por meio de observação, foi possível também identificar mudança 

de comportamento e tratamento musical no repertório regular do grupo, tais como: Otimização 

do tempo de ensaio, organização e preparação sistemática de novas obras, frequente 

preocupação com elementos musicais não explícitos nas partituras e a constante busca por 

variação de cores de som (nuances de timbre em cada tipo de trompete). Ademais, pode-se 

concluir que houve um processo significativo de maturação, oriundo do processo colaborativo 

que se deu e, a prática oral/aural. 

Por fim, outro aspecto relevante repousa-se sobre duas vertentes: a do compositor e a 

dos possíveis desdobramentos ou aprofundamentos desta experiência. O labor composicional 

foi retroalimentado pela disposição trompetística, em cada medida, dos colaboradores. Samuel 

atesta que, concebeu uma obra com caráter eminentemente complexo e hermético que, doutra 

sorte, não teria possivelmente tido a curiosidade para por si só ter ido atrás ou ter descoberto na 

vasta obra de Walt Whitman especificamente o poema The Mystic Trumpeter e, a partir deste 

ter se voltado para uma ideação original repleta de significados e imagens auto referenciais, 

traduzidos em música num processo que foi sendo maturado ao longo de pelo menos dois anos.  

O trabalho até aqui encerra-se com investigação de cunho puramente artístico em face 

do essencial, daquela essência de que Carl Philipp Emanuel Bach menciona em seu tratado. 

Considerou-se neste trabalho para bem além das aquisições técnicas que concordamos não só 

imprescindíveis como, no caso trompetístico, foram suscitadas pelas demandas composicionais 
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a que lidamos. Os seis excertos da obra recortados como exemplo para as considerações aqui 

feitas puderam servir de script em encontros com e sem o compositor e que demandam diversas 

habilidades: quer seja em precisão técnica pela amplitude das tessituras em cada trompete, seja 

pela reflexiva imposição sutil da expressividade e do caráter emocional que cada um dos trechos 

demanda. Ainda que com pressupostos econômicos aqui apresentados, em face do formato do 

trabalho acadêmico adotado para a apresentação escrita dos resultados (ganhos individuais, 

coletivos e composicionais) estes três pilares ficam evidentes na medida em que como frutos 

principais destacam-se a concepção de uma obra, a experiência relacional de intérpretes que 

nunca haviam participado de uma pesquisa como esta, a oportunidade de puder trocar 

conhecimento, os ganhos técnicos concretos de cada um e a contribuição, ainda que singela, 

que este trabalho rende para a área das práticas interpretativas, sobretudo, por acreditar que a 

salutar prática colaborativa é um dos meios mais eficazes para fomento e proficiência da arte 

musical.     
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