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APRESENTA‚ÌO  

 

Aborda gem comparativa ao ensino do trompete  

na mœsica cl‡ssica e no Jazz: um estudo de caso  . 

 

 

 

 

SŽrgio Faria Franco Charrinho 

 

 

 

O trompete Ž um instrumento com uma hist—ria de v‡rios sŽculos. Teve v‡rias 

fun•›es e passou por diversas altera•›es atŽ chegar ˆ f orma que possui hoje. A 

sua versatilidade fez com que fosse adotado em v‡rios estilos mœsicas, 

destacando-se naturalmente o jazz e a mœsica cl‡ssica. Esta disserta•‹o centra-

se numa abordagem comparativa entre estas duas ‡reas, em especial ao n’vel do 

ensino, referindo os v‡rios aspetos da aprendizagem do instrumento e 

enumerando as principais dificuldades. S‹o observadas tr•s escolas de ensino de 

trompete em Portugal, duas na vertente cl‡ssica, o Conservat—rio de Mœsica da 

Metropolitana e a Escola Profissional Metropolitana, e uma na vertente jazz, a 

Escola de Jazz Luiz Villas-Boas. Por fim, s‹o apresentadas quatro propostas de 

colabora•‹o entre estas tr•s escolas , por forma a otimizar o ensino do 

instrumento, tendo em conta os novos desafios que se colocam no futuro da 

mœsica em Portugal.    

   

Palavras -chave:  trompete, ensino, jazz, mœsica cl‡ssica. 

 

 



 

 



 

 

PRESENTATION 

 

Comparative approach to trumpet teaching  

in the classical music and jazz: a case studie.  

 

 

 

 

SŽrgio Faria Franco Charrinho 

 

 

 

The trumpet is an instrument with a history of several centuries. Had many roles 

and went through several changes until the form it has today. Its versatility made it 

adopted in various music styles, especially, of course, the jazz and classical music. 

This dissertation focuses on a comparative approach between these two areas, 

especially in terms of education, referring to various aspects of learning the 

instrument and listing the main difficulties. Are observed three schools teaching 

trumpet in Portugal, two in the classic strand, the Conservat—rio de Mœsica da 

Metropolitana and Escola Profissional Metropolitana, and a shed in jazz, Escola de 

Jazz Luiz Villas-Boas. Finally, are presented four proposals for collaboration 

between these three schools in order to optimize the teaching of the instrument 

taking into account the new challenges facing the future of music in Portugal. 

   

Keywords:  trumpet, teaching, jazz, classical music. 
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1 INTRODU‚ÌO  

 

O trompete Ž um instrumento de sopro utilizado em v‡rios gŽneros, estilos e pr‡ticas 

musicais, revelando grande versatilidade, embora se destaque no contexto da mœsica 

cl‡ssica1 e do jazz. Desde que surgiu, o trompete serviu para diferentes usos e 

ocasi›es. Os primeiros instrumentos da hist—ria eram feitos de tubo de cana, bambu, 

madeira ou osso e mais tarde em metal (Henrique, 1988, p. 320). H‡ registos de 

trompetes em metal no segundo milŽnio desta era (a partir do ano 1000) no Egito, 

sendo que, a forma recurvada tal como conhecemos hoje, acontece no final do sŽculo 

XVI. Desde ent‹o, sofreu diversas altera•›es que culminam, em 1815, com o sistema 

de pist›es permitindo percorrer cromaticamente uma extens‹o de, pelo me nos, duas 

oitavas e meia (CandŽ, 1989, p 223). Foi um instrumento importante na mœsica antiga 

e foi incorporado pela primeira vez na orquestra em 1607, por Cl‡udio Monteverdi. 

Durante o per’odo barroco os trompetista especializaram-se em diferentes registos 

(grave, mŽdio e agudo), sendo um instrumento muito solicitado nesse per’odo por 

compositores como G. F. Haendel e sobretudo J. S. Bach (Henrique, 1988, p. 321). Na 

mœsica cl‡ssica atual salienta-se, em especial, nas orquestras sinf—nicas e em 

agrupamentos de c‰mara, como o quinteto de metais. No jazz destaca-se como 

instrumento solista em diversas forma•›es, nomeadamente em naipe/grupo no ‰mbito 

das big band. Joachim-Ernst Berendt (n.1922; m.2000) apelida-o de Òrei dos 

instrumentos de jazzÓ pela sua fun•‹o de lideran•a desde o dixieland atŽ ˆs big bands 

modernas (Berendt, 1987, p. 155). Jorge Lima Barreto (n.1949; m.2011) descreveu o 

trompete como o primeiro grande instrumento de jazz: ÒO trompete jazz torna-se 

vibrante, de preponder‰ncias r’tmicas incisivas e prim‡rias, onde se patenteia a 

subjetividade do solista atravŽs do timbre que lhe Ž exclusivo, com sobrevaloriza•‹o 

do ‡udio t‡ctil Ð o seu pitchÓ (Barreto, 1984, p. 89). Podemos considerar que o 

trompete Ž um instrumento importante na hist—ria da mœsica, a julgar pela sua 

evolu•‹o e utiliza•‹o em todos os per’odos, desde a mœsica antiga atŽ ˆ mœsica 

contempor‰nea e pela sua utiliza•‹o e aceita•‹o nos mais variados estilos musicais.  

 

                                            
1 Utilizo ao longo desta disserta•‹o a designa•‹o Òmœsica cl‡ssicaÓ em vez de Òmœsica erudita, por ser a 
conota•‹o mais utilizada nos diversos meios musicais, em especial pelos mœsicos e tambŽm pelo pœblico 
em geral nos dias de hoje. Considera-se, assim, o termo mœsica cl‡ssica como um conceito Žmico para 
mœsica erudita. 
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1.1 OBJECTIVOS DO ESTUDO 

 

Este estudo tem como objectivo uma abordagem comparativa ao ensino do trompete 

no ‰mbito do jazz e da mœsica cl‡ssica, tentando identificar as dificuldades comuns na 

aprendizagem do instrumento. Essas dificuldades s‹o sobretudo tŽcnicas e foram 

identificadas desde h‡ muito tempo por autores como Jean Baptiste Arban (1864), 

Philip Farkas (1962) ou Claude Gordon (1977). Estes autores dedicaram uma parte 

significativa dos seus mŽtodos de trompete ˆs quest›es tŽcnicas e f’sicas do 

instrumento. Os objectivos desta disserta•‹o s‹o analisar essas quest›es tŽcn icas do 

ensino do trompete, assim como incidir sobre o desenvolvimento musical dos alunos 

das ‡reas da mœsica cl‡ssica e do jazz em Portugal. Outro dos objetivos Ž comparar 

estes dois tipos de ensino, no caso espec’fico do trompete. Tentar perceber se 

existem diferen•as ao n’vel da tŽcnica do instrumento ou se essas diferen•as s‹o 

apenas musicais. Por fim, a cria•‹o de propostas de colabora•‹o entre escolas de jazz 

e cl‡ssico, especificamente entre o Conservat—rio de Mœsica da Metropolitana, Escola 

Profissional Metropolitana e a Escola de Jazz Luiz Villas-Boas. Estas propostas t•m 

como objetivo aproveitar as mais valias assinaladas em cada um destes dois tipos de 

ensino para uma melhor evolu•‹o tŽcnica e musical ao n’vel do trompete.  

 

1.2 OBJECTO DE ESTUDO 

 

O objecto de estudo desta disserta•‹o Ž a abordagem pedag—gica do ensino do 

trompete, contemplando as ‡reas do cl‡ssico e do jazz. Apesar do ensino do jazz em 

Portugal ser ainda recente quando comparado com o ensino da mœsica cl‡ssica, estas 

duas ‡reas convivem hoje em dia lado a lado e existem escolas que oferecem as duas 

vertentes. O estudo de caso desta disserta•‹o Ž, no ‰mbito da mœsica cl‡ssica, o 

Conservat—rio de Mœsica da Metropolitana criado em 1995 e a Escola Profissional 

Metropolitana criada em 2008. Ambas as escolas est‹o inseridas no projeto educativo 

da Metropolitana do qual fazem parte, para alŽm destas duas escolas, a Academia 

Nacional Superior de Orquestra e o Projeto Casa Pia. Na ‡rea do jazz, selecionei a 

Escola de Jazz Luiz Villas-Boas (anteriormente denominada Escola do Hot Clube 

Portugal), sendo a primeira escola de jazz em Portugal. Na presente disserta•‹o 

abordo as classes de trompete destas tr•s escolas e pretendo indagar sobre os pontos 
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de interesse comuns nestas duas vertentes ao n’vel do ensino, e como s‹o 

aproveitadas as mais-valias que cada um destes tipos de ensino oferece.  

 

1.3 PROBLEMçTICA  

 

A problem‡tica central desta disserta•‹o tem como enfoque os principais elementos 

distintivos na abordagem do ensino do trompete no dom’nio da mœsica cl‡ssica e do 

jazz.   

 

A aprendizagem de um instrumento requer conhecimentos tŽcnicos e musicais. No 

caso do trompete, a import‰ncia do trabalho tŽcnico e f’sico Ž assumido por alguns 

dos mais importantes pedagogos como Roger Spaulding2 (n.1932; m.2003), Charles 

Colin3 (n.1913; m.2000) ou James Stamp4 (n.1904; m.1985). Os seus mŽtodos para 

trompete abordam as dificuldades e os problemas f’sicos impl’citos para os 

executantes do instrumento. Este tipo de trabalho requer tambŽm o acompanhamento 

de um professor, em especial ao n’vel da inicia•‹o, j‡ que isso poder‡ influir de modo 

significativo no desenvolvimento do discente em especial a n’vel f’sico (embocadura5). 

Para alŽm do trabalho efetivo em torno das quest›es tŽcnicas, contribuem tambŽm 

para o desenvolvimento musical do aluno a compreens‹o musical atravŽs da audi•‹o 

e da imita•‹o de outros mœsicos. 

 

Apesar do trompete ser um instrumento anterior ao surgimento do jazz, foi adoptado 

pelo jazz, tornando-se um dos seus s’mbolos. Jorge Lima Barreto considera-o, a par 

do piano, o primeiro grande instrumento de jazz (Barreto, 1984, p. 89). A forma 

caracter’stica dos mœsicos de jazz tocarem trompete Ž merit—ria, o autodidatismo com 

que alguns trompetistas iniciam a aprendizagem do instrumento pode ser uma mais-

                                            
2 Roger Spaulding (n.1939; m.2003) foi um dos grandes pedagogos americanos do trompete e autor do 
famoso mŽtodo Double High C in 37 Weeks. 
3 Charles colin (n.1913; m.2000) foi trompetista e professor Americano. Autor de diversos mŽtodos para 
metais, jazz bem como o famoso livro The Brass Player. Em 1941 fundou a sua pr—pria editora, a Charles 
Colin Music Publishing que Ž hoje uma das mais importantes editoras para instrumentos de metal.  
4 James Stamp (n.1904; m.1985) foi trompetista e professor Americano. Um dos maiores pedagogos do 
trompete criando uma abordagem ao trompete muito pr—pria e personalizada para os seus alunos, tendo 
sido professor de muitos dos maiores trompetistas e professores da atualidade. Foram compilados os 
seus exerc’cios em livros como James Stamp: Warm ups + Studies - Trumpet (autoria de Jean Wiener) e 
James Stamp, The Original Warm-Ups & Studies (autoria de Thomas Stevens). 
5 Embocadura Ž a forma como os mœsculos da boca, l‡bios, queixo e rosto se posicionam para a 
coloca•‹o do bocal nos l‡bios para produzir o som nu m instrumento de metal. 
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valia no que respeita a elementos estil’sticos e de linguagem do jazz, mas pode 

tambŽm criar dificuldades no que respeita ao desenvolvimento tŽcnico. A falta de 

bases tŽcnicas ao n’vel da inicia•‹o pode ser um problema para quem aspira a seguir 

uma carreira no jazz?  

 

Os alunos de jazz trabalham bastante, durante a sua forma•‹o, as quest›es 

harm—nicas e de aperfei•oamento auditivo. Podemos comprovar esse facto ao 

analisarmos a carga hor‡ria de cursos de jazz. Como exemplo, temos a Escola de 

Jazz Luiz Villas-Boas (n’vel preparat—rio), onde as disciplinas te—ricas (teoria e treino 

auditivo) t•m o mesmo nœmero de horas por semestre que a disciplina pr‡tica 

(instrumento). (Consultar o Plano de estudos da EJLVB no anexo B na p‡gina 185. 

Outro exemplo Ž a Universidade Lus’ada (n’vel superior), onde as disciplinas te—ricas 

(forma•‹o auditiva e harmonia) t•m uma carga hor‡ria superior ˆ da disciplina pr‡tica 

(instrumento) (Universidade Lus’ada, 2013). O trabalho e aperfei•oamento auditivo 

nessas disciplinas facilita o desenvolvimento mel—dico-harm—nico na identifica•‹o da 

harmonia/acorde e utiliza•‹o correta de padr›es e escalas na harmonia. Esta Ž uma 

das quest›es com que se debatem os professores da mœsica cl‡ssica: a falta do 

desenvolvimento harm—nico e auditivo dos alunos e as limita•›es que isso representa 

para o desenvolvimento musical no instrumento. Nesse sentido, seria importante uma 

abordagem harm—nica para os alunos de mœsica cl‡ssica tal como ela Ž apresentada 

para os alunos de jazz? E seria importante um trabalho tŽcnico/f’sico ao n’vel do 

instrumento para os alunos de jazz tal como ele Ž apresentado para os alunos da 

mœsica cl‡ssica? 

 

No caso do trompete, para um aluno que pretenda seguir uma carreira a n’vel 

profissional, h‡ um trabalho de base que tem de ser feito diariamente, que Ž o trabalho 

tŽcnico relacionado com o estudo do instrumento. Nesse trabalho, est‹o englobados 

os aspetos f’sicos e tŽcnicos de cada instrumento. Tal como um desportista de alta 

competi•‹o, Ž imprescind’vel para um trompetista o exerc’cio di‡rio com aquecimento 

no in’cio e um relaxamento no final. ƒ extremamente importante para um desportista o 

treino das suas tŽcnicas e da parte f’sica para fortalecer os mœsculos. Por outro lado, o 

excesso de treino tambŽm pode ser prejudicial e originar les›es que podem p™r em 

risco a sua carreira (Horta, 2011, p. 169/175; Paz, 2013; Costa, 2013; Delmonte,  

2013).  
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No caso dos trompetistas acontece o mesmo. Uma incorreta abordagem do trabalho 

de base pode p™r em risco uma carreira como mœsico. ƒ fundamental um bom 

planeamento das rotinas de estudo e onde se deve incluir o descanso, apontando a 

resist•ncia f’sica como um dos principais problemas associados ao estudo do 

trompete. O trompete Ž um instrumento muito exigente fisicamente e isso limita o 

nœmero de horas de estudo. Apenas com um bom planeamento de estudo Ž poss’vel 

estudar mais tempo aumentando assim a resist•ncia f’sica (Spaulding, 1963, p. 6 -7). 

 

A pedagogia do jazz Ž um tema que tem vindo a ser cada vez mais abordado. Richard 

Dunscomb e Willie L. Hill Jr. referem no seu livro sobre pedagogia do jazz que ensinar 

jazz Ž ensinar aos alunos a Òarte da improvisa•‹oÓ, ajud‡-los a adquirir conhecimentos 

do idioma do jazz (hist—ria, teoria, composi•‹o, etc.) e lev‡-los a compreender a fus‹o 

de culturas e tradi•›es musicais que fizeram e continuam a fazer a diversidade 

musical da AmŽrica (Dunscomb e Hill, 2002, p. 9). 

 

No contexto portugu•s , a hist—ria do ensino oficial do jazz Ž muito recente (desde 1979 

na Escola do HCP), sendo tambŽm reduzida a produ•‹o cient’fica sobre o ensino e os 

aspectos pedag—gicos no contexto nacional. Com as altera•›es recentes no ensino do 

jazz, concretamente o surgimento dos cursos superiores de jazz (na Escola Superior 

de Mœsica e Artes do Espet‡culo do Porto em 2000), modificou-se o papel 

desempenhado pelas escolas de jazz, como Ž o caso da Escola de Jazz Luiz Villas-

Boas, que passou tambŽm a fazer o trabalho de prepara•‹o dos alunos para ingressar 

nas escolas superiores. Esta altera•‹o traz novos desafios ˆ EJLVB,  uma vez que, ˆ 

semelhan•a do que acontece nas escolas da Metropolitana (Conservat—rio e Escola 

Profissional), o seu objectivo passa, para alŽm da sua fun•‹o de ensinar mœsica, por 

preparar os alunos que pretendam seguir carreiras profissionais e ingressar no ensino 

superior. 

 

A escolha da Escola de Jazz Luiz Villas-Boas (para a vertente jazz) deve-se ao facto 

desta ser a primeira escola em Portugal a ensinar jazz. Este facto atribui-lhe uma 

grande influ•ncia no meio jazz’stico no nosso pa’s, uma vez que fo i durante um largo 

per’odo a œnica escola de jazz e de onde sa’ram alguns dos mais prestigiados 

mœsicos de jazz da atualidade (Pimentel, 2012, p. 4; Marques, 2012, p. 5; Moreira, 

2012, p. 9-10). A finalidade desta escola passa pelo ensino do jazz, 

independentemente dos objetivos de cada aluno. Sobre o objetivo e o papel que 
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desempenham as escolas de mœsica em Portugal, s‹o lan•adas algumas quest›es 

pertinentes no que respeita ˆ identidade, miss‹o e voca•‹o do ensino pœblico da 

mœsica no relat—rio realizado 2007 liderado por Domingos Fernandes a pedido do 

MinistŽrio da Educa•‹o (Relat—rio Final do Estudo de Avalia•‹o do Ensino Art’stico). 

Segundo o mesmo, n‹o se definiu ainda se este tipo de ensino se destina a formar 

mœsicos ou a ocupar os tempos livres dos alunos (Dias, 2010, p. 71).  

 

Sobre a rela•‹o entre a mœsica cl‡ssica e a mœsica jazz, existe hoje uma maior 

proximidade entre estas duas vertentes, como se pode constatar pelos inœmeros 

exemplos de colabora•‹o entre mœsicos cl‡ssicos e de jazz. Podemos encontrar, nos 

dias de hoje, mœsicos de jazz a interagirem com mœsicos das mais variadas ‡reas, 

desde o fado ao rock. Ao mesmo tempo podemos assistir ˆs grandes forma•›es 

cl‡ssicas a participarem em concertos com grupos de rock, jazz ou fado. Esta 

intera•‹o exige da parte dos mœsicos uma forma•‹o e prepara•‹o musical cada vez 

mais abrangente. No caso espec’fico do trompete, uma das quest›es importantes a 

colocar Ž sobre as diferen•as, se elas existem, entre a aprendizagem do trompete na 

‡rea da mœsica jazz e na mœsica cl‡ssica. 

  

1.4 REVISÌO DA LITERATURA 

 

Na aprendizagem do jazz, a forma•‹o dos mœsicos Ž um tema suscept’vel de 

discuss‹o e varia muito de instrumento para instrumento. Sobre a quest‹o do jazz 

poder ser ensinado ou n‹o, h‡ tambŽm v‡rias perspetivas. Richard Duscomb e Willie 

L. Hill Jr. respondem a essa quest‹o referindo nomes de mœsicos de jazz que 

alcan•aram consider‡vel visibilidade e notoriedade pœblica, como Whinton e Brandford 

Marsalis, Terrence Blanchard, Diane Reeves, Diana Krall, Jim Snidero entre outros, 

que passaram por escolas de jazz. No entanto, os autores relembram que, por detr‡s 

destes nomes, estiveram mentores e professores e uma grande paix‹o pela mœsica 

(Duscomb e Hill, 2002, p. 9). H‡ diversas perspectivas sobre o ensino do jazz, ainda 

que seja consensual que a pr‡tica instrumental constitui o principal meio para o 

desenvolvimento de um mœsico. O trompetista Scotty Barnhart (n.1964) defende a sua 

perspetiva pr‡tica sobre aprendizagem do jazz exemplificando com o trompetista Louis 
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Armstrong6 (1901-1971), que aprendeu a tocar com King Oliver7 (1881-1931) e 

desenvolveu a sua intui•‹o auditiva a improvisar no palco, algo que Ž comum entre os 

mœsicos de jazz, sem mŽtodos, escalas, etc, apenas a aplica•‹o da pr‡tica e da 

repeti•‹o. Este tip o de pr‡tica, segundo Barnhart, mantŽm um mœsico mais pr—ximo ao 

que Ž inato e desperta a capacidade natural que cada um possui (Barnhart, 2005, p. 

164).   

 

A rela•‹o entre a mœsica cl‡ssica e o jazz tem sido abordada por diferentes autores. O 

etnomusic—logo Bruno Nettl refere no seu livro An Art Neglected in Scholarship. In the 

Course of Performance: Studies in the World of Musical Improvisation (1998) que a 

improvisa•‹o est‡ presente em todos os per’odos da hist—ria da mœsica, desde o 

organista que improvisava sobre um tema, ˆs cad•ncias dos concertos do classicismo 

em que o solista improvisa utilizando motivos do tema (Nettl, 1998, p. 13). Jeff 

Pressing defende tambŽm, no livro de Nettl (1998), que estudar improvisa•‹o poder‡ 

ser uma maneira de incrementar a criatividade musical, bem como desenvolver 

auditiva e intelectualmente o mœsico (Nettl, 1998, p. 47). Richard Pharncutt e Gary 

McPherson defendem que a experi•ncia da improvisa•‹o liberta os estudantes para 

formas mais livres da pr‡tica musical, no livro Science & Psychology of Music 

Performance :  Creative Strategies for Teaching and Learning  (Pharcutt & McPherson, 

2002, p. 120). No mesmo livro Barry Kenny e Martin Gellrich definem como 

fundamental o estudo das diversas escalas e arpejos que, para alŽm de desenvolver a 

parte auditiva, ajudam tambŽm nas quest›es tŽcnicas do instrumento (Pharcutt & 

McPherson, 2002, p. 129/130). Paul Berliner no seu livro Thinking in Jazz: The Infinite 

Art of Improvisation defende que para improvisar Ž necess‡rio adquirir um conjunto de 

tŽcnicas a fim de se poder expor musicalmente aquilo que se pretende. Refere ainda 

que quando os mœsicos atingem um estado de relaxamento, durante a improvisa•‹o, 

isso melhora a capacidade de express‹o e de imagina•‹o (Berliner, 1994, p. 6 -7).   

 

Existe tambŽm uma vasta literatura sobre o jazz produzida nos anos 90, no ‰mbito da 

etnomusicologia. S‹o refer•ncia nesta ‡rea os trabalhos de Ingrid Monson (1991, 

                                            
6 Louis Armstrong (n.1901; m 1971), de origem Norte Americana, foi cantor, compositor, trompetista, 
cornetista, saxofonista, escritor, letrista, arranjador, produtor musical, dramaturgo, artista pl‡stico, ator, 
maestro e ativista pol’tico e social. Considerado um dos grandes personagens do jazz Ž mais famoso 
como cantor e trompetista. 
7 Joe ÒKingÓ Oliver (n.1885; m.1938) cornetista e compositor de jazz Norte-Americano, dirigiu v‡rias 
forma•›es. Foi reconhecido especialmente pela sua maneira de tocar, e pioneiro no uso de surdinas. Foi 
o mentor e professor de Louis Armstrong.      
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1994, 1995, 1996, 1997 e 1999), Paul Berliner (1994) e Travis Jackson (1992, 1998, 

2000 e 2002). Segundo o etnomusic—logo Ricardo Pinheiro, estes estudos 

preencheram algumas lacunas que existiam sobre a literatura em torno do jazz 

(Pinheiro, 2012, p. 25).   

 

Sobre o ensino do jazz, s‹o refer•ncia os trabalhos de Paul Berliner (1994), Bruno 

Nettl (1998) e Henry Kingsbury (2010). Thinking in jazz, The infinite art of improvisation 

(1994) de Berliner Ž considerado um marco nos estudos de jazz e retrata a 

aprendizagem da improvisa•‹o para os mœsicos individual e colectivamente. Aborda 

os mœsicos de jazz, a prepara•‹o que Ž necess‡ria para improvisar e a forma como a 

improvisa•‹o se desenvolveu ao longo dos tempos. No seu estudo, Berliner realiza 

uma observa•‹o participante e uma an‡lise musicol—gica detalhada do material 

publicado por v‡rios artistas, bem como entrevistas a alguns dos mais conceituados 

mœsicos de jazz. O livro de Bruno Nettl, An Art Neglected in Scholarship. In the Course 

of Performance: Studies in the World of Musical Improvisation (1998), constitui o 

primeiro livro a abordar e explicar a pr‡tica e os processos da improvisa•‹o musical, 

que pela sua natureza livre s‹o dif’ceis de definir e explicar. O livro conta com a 

participa•‹o de v‡rios estudiosos e improvisadores, oferecendo uma pesquisa sobre 

improvisa•‹o e uma vis‹o geral co m diferentes abordagens, desde o estudo cognitivo 

ˆ an‡lise musical. Aborda diversos gŽneros musicais de todo o mundo, sendo um guia 

completo para a compreens‹o da improvisa•‹o musical. Com uma abordagem mais 

antropol—gica, a obra de Henry Kingsbury, Music, Talent and Performance: A 

Conservatory Cultural System (2010) aborda as din‰micas culturais da mœsica cl‡ssica 

na sociedade americana, descrevendo a mœsica no contexto do conservat—rio como 

uma met‡fora da sociedade em que esta Ž realizada. O autor centra o seu estudo num 

conservat—rio de mœsica americano, analisando a mœsica produzida em diferentes 

contextos e criando uma distin•‹o entre o seu ensino e a musicalidade. Esta distin•‹o 

procura oferecer uma an‡lise antropol—gica inovadora sobre o que Ž o talento, 

chegando ˆ conclus‹o que este conceito n‹o existe em muitas sociedades n‹o 

ocidentais. Henry Kingsbury questiona alguns valores tidos como garantidos num 

conservat—rio, nomeadamente a no•‹o de ÒtalentoÓ, ÒmusicalidadeÓ, ÒautenticidadeÓ e 

de ÒmœsicaÓ. De entre as conclus›es a que chega, o autor refere que esses conceitos 

se encontram na teia, ou encontro, entre os valores da mœsica erudita ocidental e as 

din‰micas sociais no conservat—rio em estudo. Esses valores n‹o s‹o fixos ou 

estanques, dependem essencialmente de quem os afirma e em que contexto o faz.   
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No que respeita ˆ literatura sobre o ensino do trompete, sobretudo enquadrando os 

assuntos e problem‡ticas pedag—gicas, existe muito material de apoio. Os primeiros e 

importantes mŽtodos de autores como J. B. Arban (n.1825; m.1889), Saint-Jac™me 

(n.1830; m.1898) ou Max Schlossberg (n.1873; m.1936) e Claude Gordon (n.1916; 

m.1996) que foram dos primeiros autores a escrever mŽtodos para trompete, 

continuam a ser utilizados ainda hoje em muitas escolas. Destaco como livro sobre 

pedagogia do trompete o trabalho de Philip Farkas (n.1914; m.1992)  The Art of Brass 

Playing (1962) que Ž um dos primeiros livros escrito sobre os instrumentos de metal e 

que inclui os aspectos mais b‡sicos do instrumento, como a escolha do bocal, limpeza 

do instrumento, dedilha•‹o e os aspectos mais complexos como a embocadura, a 

respira•‹o ou o registo do instrumento. Um dos aspectos centrais para Farkas Ž a 

defini•‹o da embocadura, considerando -a um aspecto fundamental para um 

instrumentista de metal mas tambŽm um dos aspetos mais dif’ceis de conseguir para 

um instrumentista de sopro. S— a correta articula•‹o entre a coluna de ar, mœsculos e 

cŽrebro permitem uma boa vibra•‹o dos l‡bios para tocar com facilidade, embora 

tenha de existir sempre uma certa tens‹o nos mœsculos. Ele compara os l‡bios com 

as cordas vocais, ao referir que ambos fazem parte do nosso corpo (Òmœsculo e 

carneÓ), contraem-se e relaxam voluntariamente atravŽs de comandos enviados pelo 

cŽrebro e s‹o acionados p ela coluna de ar que passa entre si emitindo um som 

(Farkas, 1962, p. 10/19). O livro Double High C in 37 Weeks (1968) de Roger 

Spaulding (n.1939; m.2003) Ž outro livro/mŽtodo incontorn‡vel. Trata-se de um mŽtodo 

que aborda o trabalho f’sico para o trompetista e incide em espec’fico no aumento do 

registo agudo. O autor realiza uma abordagem comparativa entre o trompetista e o 

desportista de alta competi•‹o e refere a import‰ncia do descanso e da intelig•ncia do 

estudo. Acerca da intelig•ncia do estudo, Spau lding refere que ÒO segredo do sucesso 

depende mais do desejo, intelig•ncia e perseveran•a para atingir os objetivos do que 

da capacidade f’sica inata. Tudo Ž poss’vel para aqueles que acreditam serem 

capazesÓ (Spaulding, 1968, p. 6). No conjunto de literatura consultada, a obra The 

Brass Player de Charles Colin (n.1913; m.2000) Ž tambŽm significativa por abordar 

quest›es tŽcnicas dos instrumentos de metal como a embocadura, respira•‹o, 

endurance, registo, etc. Este autor e trompetista escreveu v‡rios mŽtodos para 

trompete e para outros instrumentos de metal, e editou livros e mŽtodos de jazz na 

editora que o pr—prio fundou, a ÒCharles Colin Music PublishingÓ.  
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A literatura relacionada com o ensino do trompete jazz Ž menor e n‹o aborda os 

aspetos tŽcnicos do instrumento, sendo composta essencialmente por escalas, 

padr›es e solos de jazz.  

 

Os autores referidos s‹o centrais na an‡lise das v‡rias quest›es associadas ˆ 

improvisa•‹o, ao ensino e pedagogia do jazz, bem como ao ensino, pedagogia e ˆ 

tŽcnica de base para o trompete cl‡ssico. V‹o de encontro ˆs problem‡ticas 

relacionadas com a tŽcnica de base e a sua import‰ncia para os trompetistas e 

tambŽm ˆs quest›es relacionadas com as compet•ncias necess‡rias para a 

improvisa•‹o e a sua import‰ncia.  

 

No que respeita a literatura sobre o caso espec’fico portugu•s, n‹o existem livros 

sobre o ensino do trompete cl‡ssico em Portugal, nem sobre o ensino do jazz. 

Existem, no entanto, estudos que abordam o jazz numa perspectiva hist—rica como os 

de HŽlder Bruno Martins Jazz em Portugal (1920-1956) Afirma•‹o -Emerg•ncia -

Afirma•‹o (2006), Jo‹o Moreira dos Santos (O jazz em Portugal: da emerg•ncia ˆ sua 

afirma•‹o com o Hot Clube Portugal  (2005) Duarte Mendon•a 30 anos de jazz em 

Portugal 1974-2004 (2005), Jazz em Cascais: uma hist—ria de 80 anos (1928-2008) de 

(2009), Ant—nio Rubio Lisboa e o Jazz. Uma pequena hist—ria da rela•‹o da cidade 

com o jazz nos œltimos 80 anos (2008). Para alŽm destes estudos, existem trabalhos 

cient’ficos, como a disserta•‹o de Mestrado em Etnomusi cologia de JosŽ Dias, 

intitulada Playing outside: jazz e sociedade em Portugal na perspectiva de duas 

escolas (2010) que aborda o ensino do jazz e compara duas escolas (Escola JBJazz e 

a Universidade Lus’ada de Lisboa - Curso Superior de Jazz e Mœsica Moderna) e a 

Disserta•‹o de Doutoramento em Mœsica e Musicologia de Paulo Gaspar Benny 

Goodman: O clarinete e a improvisa•‹o  (2010) que aborda o trabalho desenvolvido 

pelo clarinetista Benny Goodman nas ‡reas do jazz e da mœsica cl‡ssica. Neste 

trabalho, Paulo Gaspar aborda ainda as vantagens que podemos encontrar no ensino 

do clarinete no contexto do jazz e da mœsica cl‡ssica, apresentando uma proposta 

metodol—gica para a licenciatura em mœsica na vertente de clarinete, combinando 

estas duas vertentes.   
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1.5 ESTRUTURA DA DISSERTA‚ÌO  

 

A presente disserta•‹o est‡ dividida em duas partes, Parte I - Enquadramento Te—rico 

e Parte II - Estudo Emp’rico. Cada uma destas sec•›es tem dois cap’tulos, na Parte I 

o primeiro cap’tulo ÒFundamenta•‹o Te—rica: O Ensino do Trompete no ‰mbito do 

JazzÓ aborda as quest›es relacionadas com o jazz e o ensino do jazz; O Ensino e a 

Institucionaliza•‹o do Jazz, A pedagogia do Jazz, A Improvisa•‹o, Aprendizagem do 

Trompete Jazz, No•›es Estil’sticas e A rela•‹o entre o jazz e a mœsica cl‡ssi ca. O 

segundo cap’tulo, ÒO Ensino do Trompete no ‰mbito da Mœsica Cl‡ssicaÓ aborda as 

quest›es relacionadas com o ensino do trompete cl‡ssico, a Aprendizagem, a TŽcnica 

de base, a fase da inicia•‹o no ensino do trompete, a Mœsica de C‰mara e as 

Audi•›es.  

 

Na Parte II Ð Estudo Emp’rico, um terceiro cap’tulo ÒCaracteriza•‹o pedag—gica das 

escolas EJLVB, CMM e EPM: Estudo de CasoÓ, onde s‹o abordados o Ensino do Jazz 

em Portugal, a carateriza•‹o, cursos, n’veis de ensino e os programas das tr•s 

escolas analisadas: a EJLVB, o CMM e a EPM. O œltimo cap’tulo, ÒOptimiza•‹o do 

Ensino do trompete: uma proposta pedag—gicaÓ, aborda a troca de experi•ncias 

pedag—gicas nestes dois tipos de ensino, as conting•ncias de aplicabilidade e 

propostas pedag—gicas para as tr•s escolas envolvidas com vista a uma melhor 

optimiza•‹o no ensino do trompete. ƒ ainda apresentada uma sec•‹o com resultados 

pr‡ticos dessas mesmas propostas, concretamente a realiza•‹o de um workshop que 

teve lugar em Outubro de 2013.  
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2 FUNDAMENTA‚ÌO TEîRIC A: O ENSINO DO TROMPETE NO åMBITO DO 

JAZZ  

 

O presente cap’tulo tem como objectivo abordar uma sŽrie de quest›es relativas ao 

ensino do trompete no ‰mbito do jazz. ƒ feita uma breve contextualiza•‹o do ensino e 

da pedagogia do jazz e Ž abordada a aprendizagem do trompete jazz. S‹o referidas 

ainda alguns aspectos relativos ˆs v‡rias correntes e per’odos do jazz bem como as 

influ•ncias e a rela•‹o entre a mœsica cl‡ssica e o jazz.  

 

2.1 O ENSINO E A INSTITUCIONALIZA‚ÌO DO JAZZ  

 

A institucionaliza•‹o do ensino do  jazz teve in’cio na Europa, mais concretamente na 

Alemanha (Hoch Conservatory Ð Frankfurt), em 1928 antes mesmo de ter surgido nos 

Estados Unidos da AmŽrica (Heffley, s.d., p. 47-48). Nos anos 40, assistimos ao 

aparecimento de cursos de jazz em universidades americanas, mas foi nos anos 50 

que ganhou notoriedade, com cerca de 30 universidades a oferecerem este tipo de 

forma•‹o (jazzinamerica, 2012). Segundo o clarinetista Paulo Gaspar, este facto deve -

se ao aumento do desempenho tŽcnico exigido pelo estilo bebop e pelos arranjos das 

big bands8 do final da dŽcada de 1940, o que pode ser comprovado atravŽs da 

compara•‹o das grava•›es desta altura com as grava•›es das duas dŽcadas 

anteriores (Gaspar, 2010, p. 191-192, citando Stearns, 1956). Em Portugal, a primeira 

escola de jazz foi criada em 1979, a Escola de jazz do Hot Clube Portugal, sendo que 

o primeiro curso superior de jazz surge apenas em 2000 na Escola Superior de 

Mœsica, Artes e Espet‡culo no Porto. Seguiram-se em 2008 na Universidade de ƒvora 

e Escola Superior de Mœsica de Lisboa (Instituto PolitŽcnico de Lisboa) e, em 2009, na 

Universidade Lus’ada (Gaspar, 2010, p. 192). Estas mudan•as, que tiveram lugar na 

œltima dŽcada, refletem uma nova fase da proje•‹o do jazz ao n’vel do ensino em 

Portugal.  

 

O trompetista e diretor do Lincoln Center de Nova York, Wynton Marsalis (n.1961) 

                                            
8 Big Band Ž uma orquestra de jazz composta por cerca de 15 mœsicos. Surge nos EUA a partir dos 20 
num per’odo conhecido como a Era do Swing. 



Abordagem comparativa ao ensino do trompete na mœsica cl‡ssica e no Jazz: um estudo de caso. 

SŽrgio Faria Franco Charrinho    
 

32 

refere, a prop—sito da estratŽgia educativa deste organismo, ÒO objectivo a longo prazo 

Ž fazer incluir o jazz como parte importante da forma•‹o art’stica de todos, como parte 

da democracia, digamos assimÓ (Gaspar, 2010, p. 187, citando Gelly 2000). Andy 

Hamilton (n.1918; m.2012), saxofonista de Jazz e compositor, refere que existe uma 

nova era no ensino do jazz, uma era de pr‡tica comum baseada no repert—rio, mŽtodo 

e estilo. O autor refere que a pr‡tica comum Ž a tradi•‹o e refere -se aos materiais em 

que se baseia a improvisa•‹o, o mŽtodo ou abordagem da improvisa•‹o e os v‡rios 

estilos dos diferentes per’odos do jazz mais comuns como o bebop, hardbop, etc. 

(Hamilton, 2008, p. 11). A pr‡tica instrumental no jazz come•a pelo repert—rio comum, 

os standards9 (do final dos anos 40 e in’cio dos anos 50). Esses standards constituem 

a base do repert—rio do jazz na atualidade e o seu conhecimento Ž bastante 

importante na aprendizagem da improvisa•‹o e para um conhecimento musical 

comum (Gaspar, 2010, p. 104-105, citando Berliner 1994). Segundo Andy Hamilton, 

outro mecanismo de pr‡tica comum s‹o os solos e os padr›es ensinados nas escolas 

de jazz. Existem, no entanto, outros mŽtodos complementares como a audi•‹o de 

fonogramas com repert—rio e interpreta•›es consideradas hist—ricas como as de 

Lester Young10 (n.1909; m.1959), Charlie Parker11 (n.1920; m.1955), e.o. (Hamilton, 

2008, p. 11). O elemento final na pr‡tica comum Ž o reconhecimento dos diferentes 

estilos referentes a cada per’odo da hist—ria do Jazz. Trata-se de um trabalho de 

interpreta•‹o e audi•‹o da mœsica de diferentes estilos associados a cada per’odo, 

desde o bebop, atŽ ao maistream12. Hamilton refere que tal como existe na mœsica 

cl‡ssica ocidental uma tradi•‹o que se estende de J. S. Bach 13 a J. Brahms14, no jazz 

existe tambŽm uma tradi•‹o que vai de Miles Davis 15 a Michael Brecker16 (Hamilton, 

                                            
9 Standards s‹o  um conjunto de composi•›es que se tornaram cl‡ssicos e conhecidos universalmente 
pelos mœsicos de jazz (Berliner 1994:63). 
10 ÒLester YoungÓ Lester Willis Young (n.1909; m. 1959) foi saxofonista tenor de jazz, tinha a alcunha de 
ÒpresÓ (presidente) e ficou conhecido como um dos melhores mœsicos de jazz de todos os tempos.  
11 Charlie Parker (n.1920; m.1955) saxofonista e compositor Norte Americano, tinha o apelido de Yardbird 
mais tarde encurtado para Bird. ƒ considerado um dos melhores mœsicos de jazz sendo muito influente 
para outros mœsicos de jazz. O seu talento Ž comparado com mœsicos lend‡rios como Louis Armstrong e 
Duke Ellington. 
12 Maistream Ž um termo de l’ngua inglesa que designa o gosto ou pensamento da maioria da popula•‹o, 
sendo uma express‹o mui to utilizada nas artes. Em termos da mœsica jazz Ž associada aos principais 
acontecimentos e tend•ncias a partir dos anos 50.  
13 Johann Sebastian Bach (n.1685; m.1750) foi compositor e organista alem‹o, foi e continua ainda hoje a 
ser reconhecido como um dos mais importantes compositores barrocos. Deixou um vasto leque de obras 
desde instrumento solo atŽ grandes obras coral e orquestrais.   
14 Johannes Brahms (n.1833; m.1897) foi compositor alem‹o, uma das figuras mais importantes do 
per’odo Rom‰ntico do sŽculo XIX.   
15 Miles Davis (n.1926; m. 1991) foi trompetista, compositor Norte Americano. Considerado um dos mais 
influentes mœsicos do sŽc. XX, liderou v‡rias bandas estando na vanguarda de quase todos os 
desenvolvimentos do jazz, desde a Segunda Guerra Mundial atŽ aos anos 90. 
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2008, p. 11). O mesmo autor faz no entanto refer•ncia aos cr’ticos de jazz (avant -

garde) que s‹o contra o ensino do jazz tal como Ž feito o ensino da mœsica cl‡ssica, 

pelo facto dos alunos de jazz terem o mesmo tipo de forma•‹o acadŽmica e que, 

dessa forma, possa existir uma uniformiza•‹o interpretativa, em que todos os mœsicos 

soam igual. Mas contrap›e referindo que o mesmo acontece na mœsica cl‡ssica, na 

qual cada mœsico tem a sua pr—pria interpreta•‹o independentemente da sua 

forma•‹o acadŽmica. Refere ainda que o mais prejudicial para a interpreta•‹o Ž a 

busca pela perfei•‹o, o que conduz a uma tend•ncia de imitar em demasia as 

grava•›es fonogr‡ficas, limitando a espontaneidade de interpreta•‹o em cada 

performance (Hamilton, 2008, p. 11-12).  

 

O objectivo dos alunos que frequentam as escolas de mœsica, onde se incluem as 

escolas de jazz, n‹ o se resume ˆ obten•‹o de um grau acadŽmico. Segundo a 

antrop—loga Ruth Finnegan (n.1933), um dos padr›es importantes na mœsica Ž a 

sociabilidade. H‡ pessoas que s‹o movidas n‹o apenas pelo gosto pela mœsica, mas 

tambŽm pelo desejo de estar com os seus amigos, professores, colegas e desfrutar da 

componente social associada ˆ pr‡tica musical (Finnegan, 1989, p. 328). Na opini‹o 

do professor Machado Pais, o reconhecimento profissional dos artistas n‹o depende 

da sua certifica•‹o pela posse de um diploma, um t ’tulo acadŽmico ou escolar, mas 

est‡ relacionado sobretudo com um conjunto de valores emp’ricos, considerados 

muito mais importantes que a certifica•‹o escolar (Pais, 1995, p. 120 -121). Por outro 

lado, refere tambŽm que a frequ•ncia escolar, em concreto a forma•‹o art’stica, 

apesar de n‹o ser exigida como critŽrio de profissionalismo ou como requisito para a 

pr‡tica art’stica, acaba por se tornar fundamental em termos de desempenho neste 

tipo de pr‡ticas, sendo um factor de diferencia•‹o entre o profissiona l e o amador das 

artes (Pais, 1995, p. 131).         

   

No que respeita ao papel dos educadores no ensino da mœsica, Paul Woodford afirma 

que se deve desafiar os alunos sobre o pensamento e o gosto musical de cada um. O 

objetivo da educa•‹o musical Ž procu rar um equil’brio din‰mico social ou a tens‹o 

criativa entre o tradicional e aquilo que Ž novo (Woodford, 2005, p. xvi). O autor real•a 

que as op•›es pol’ticas pœblicas para o ensino art’stico, concretamente no ensino da 

mœsica, t•m import‰ncia para a relev‰ncia social que a mœsica de uma nova cultura 

                                                                                                                                
16 Michael Brecker (n.1949; m.2007) foi saxofonista e compositor de jazz Norte Americano da era p—s-
Coltrane. Ganhou onze prŽmios ÒgrammysÓ como musico e compositor, tendo recebido a titulo p—stumo 
mais quatro prŽmios.          
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pode assumir (Woodford, 2005, p. 29). Este assunto tem sido debatido por outros 

autores, que analisaram em profundidade o peso das op•›es pol’ticas pœblicas no 

ensino da mœsica, como o caso do etnomusic—logo Henry Kingsbury, que problematiza 

a quest‹o da validade dos gŽneros musicais. Neste sentido, afirma que, quando um 

gŽnero Ž mais v‡lido que outro num determinado contexto social e cultural, Ž mais do 

que uma mera quest‹o musical, trata -se de uma quest‹o soc ial (Kingsbury, 1988, p. 

57). Para o autor, os alunos devem ter a liberdade de escolha em rela•‹o ao gŽnero 

musical que desejam aprender, assim como ao tipo de ensino que querem ter, 

independentemente do seu objectivo, seja ele lœdico, profissional ou social.  

 

Podemos assim concluir que o ensino do jazz, ˆ semelhan•a do que aconteceu com o 

ensino da mœsica cl‡ssica, passou por diversas altera•›es desde a sua exist•ncia. H‡ 

diverg•ncias de opini›es relativamente ao modelo e ˆ forma mais correta de ensinar 

jazz. No entanto, o facto de existir esta diverg•ncia parece -me um sinal positivo que 

prova a din‰mica e a for•a deste estilo cada vez mais procurado. 

 

2.2 A PEDAGOGIA DO JAZZ  

 
A forma•‹o dos mœsicos de jazz Ž um tema suscept’vel de muita discuss‹o com 

bastantes variantes de instrumento para instrumento. H‡ diferentes perspectivas 

relativamente ao ensino do jazz, sendo no entanto praticamente consensual o facto de 

a Òpr‡ticaÓ ser o maior ensinamento para o mœsico de jazz. Segundo JosŽ Duarte 

(n.1938), ÒHoje h‡ mais escolas, mas o jazz n‹o se aprende nas escolas. ƒ uma 

mœsica que sai de dentro, n‹o se ensina, aprende-se (!)Ó (Revista not’ciasmagazine, 

Janeiro de 2009). Muitos autores discutem a import‰ncia de ouvir os mestres do jazz 

para a compreens‹o e cria•‹o e les pr—prios da sua mœsica: Jamey Aebersold (1992), 

David Ake (2002), David Baker (1988), Paul Berliner (1994), Jerry Coker (1964). 

Hughes PanassiŽ (n.1912; m.1974) refere que Òo verdadeiro jazz Ž uma mœsica 

popular, n‹o tem de se sujeitar a teorias prŽ -concebidasÓ (PanassiŽ, 1964, p. 257). 

Segundo o autor, o jazz n‹o pode ser analisado ou estudado apenas pela an‡lise da 

mœsica escrita, j‡ que durante muito tempo os solistas e as orquestras tocavam sem 

partituras, uma vez que a maioria dos mœsicos n‹o sabia ler o sistema de nota•‹o 

musical (PanissiŽ, 1964, p. 50).  
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A discuss‹o em torno da forma•‹o acadŽmica/institucionalizada do jazz Ž longa e 

invoca diversos argumentos que evidenciam os posicionamentos dos v‡rios atores 

sociais. Cada mœsico de jazz constr—i o seu pr—prio som e estilo de interpreta•‹o, 

estilo esse que Ž interiorizado pela audi•‹o dos grandes mestres, pelo contacto com 

outros mœsicos, pela passagem de conhecimentos de gera•‹o em gera•‹o e atŽ ao 

autodidatismo, o que leva a que tenhamos tanta variedade de sons e estilos. V‡rios 

autores abordam a import‰ncia da audi•‹o dos mestres do jazz como um meio de 

aprendizagem, Dave Frackenpohl refere que uma das melhores formas de aprender a 

tocar um blues Ž ouvir as grava•›es dos mestres do jazz (Fracke npohl, 2008, p. 45). 

 

A origem do jazz vem originalmente da mœsica vocal e vive muito da tradi•‹o. Huges 

PanassiŽ refere que foi nos EUA que os negros tiveram acesso aos meios musicais, 

nomeadamente aos instrumentos, mas n‹o tinham acesso ˆs escolas de mœsica e 

tiveram de seguir os seus antecessores e os conselhos que estes lhes davam. Com os 

instrumentos, para se exprimirem tal como faziam com a voz (com o blues e o 

spiritual), os instrumentistas de jazz inventaram uma tŽcnica muito pr—pria que lhes 

permitia ÒcantarÓ para o instrumento como uma voz humana (PanassiŽ, 1964, p. 31-

36). Segundo Duke Ellington (n.1899; m.1974) a tŽcnica dos mœsicos de jazz Ž 

conseguida ˆ custa de muito trabalho, tŽcnica do instrumento e da intui•‹o musical. 

Acabam por desenvolver o sentido da cria•‹o imediata ou improvisa•‹o, muito œtil no 

jazz (Ellington, 2000, p. 3). O etnomusic—logo e guitarrista de jazz Ricardo Pinheiro 

refere acerca da imita•‹o no jazz que, apesar deste aspecto ser importante, em 

especial na fase inicial de desenvolvimento musical, Ž fundamental o aperfei•oamento 

individual de uma sonoridade pr—pria (Pinheiro, 2012, p. 89). 

 

Segundo o etnomusic—logo Paul Berliner existem tr•s fases na aprendizagem do jazz: 

a fase da imita•‹o, a fase da assimila•‹o ou compreen s‹o e uma œltima fase da 

inova•‹o. Na primeira fase da imita•‹o, Ž importante a transcri•‹o de linhas mel—dicas 

(transcri•‹o de solos) a partir de grava•›es; serve para posterior aplica•‹o em 

contextos harm—nicos hom—logos dessas ideias musicais e, consequentemente, leva ˆ 

expans‹o do vocabul‡rio entretanto transcrito. Na segunda fase da assimila•‹o ou 

compreens‹o, o objectivo Ž a expans‹o de influ•ncias e a busca de uma sonoridade 

pr—pria. A personalidade musical de cada um compreende tra•os estil’sticos 

individuais tais como fraseado, articula•‹o, som, ideias musicais, etc. A terceira fase 

da inova•‹o, consiste na procura por uma identidade e voz pr—pria, ao contr‡rio da 
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mœsica cl‡ssica, na qual se valoriza mais o cumprimento da partitura relegando o 

intŽrprete normalmente para segundo plano (Berliner, 1994, p. 273/274). 

  

2.3 A IMPROVISA‚ÌO  

 
Existem v‡rias defini•›es poss’veis de Òimprovisa•‹oÓ, dependendo sempre de uma 

contextualiza•‹o social e cultural da pr‡tica musical em que Ž utilizada. O 

etnomusic—logo Bruno Nettl refere que a improvisa•‹o Ž descrita em v‡rios dicion‡rios 

das mais variadas formas, como por exemplo, Òa arte de realizar mœsica 

espontaneamente sem a ajuda de partituras, esbo•os ou atŽ da mem—riaÓ (Willi Apel 

no Harvard Dictionary of Music 1969), ou Òuma cria•‹o espont‰nea de um trabalho 

musical no verdadeiro sentido, usando formas predefinidas e princ’pios prŽ-

estabelecidosÓ (Hans Joachim Moser no Musik Lexikon 1955). Transcreve ainda 

algumas cita•›es de um cap’tulo do livro de Bernard Lorta t-Jacob L«improvisation dans 

les musiques de tradition orale em que s‹o descritas v‡rias defini•›es de improvisa•‹o 

por diferentes autores como as de Miche‡l O«Suilleabhain Òprocesso de intera•‹o 

criativa (em privado ou em pœblico/ consciente ou inconscientemente) entre o mœsico e 

um modelo musical mais ou menos fixadoÓ ou de John Baily Òa inten•‹o de criar uma 

obra musical œnica no ato da performanceÓ (Nettl, 1998, p. 11). 

 

A improvisa•‹o ganhou preponder‰ncia no meio acadŽmico com a obra de Bruno Nettl 

e Melinda Russell In the Course of Performance: Studies in the World of Musical 

Improvisation (1998), no qual Ž feito um estudo da improvisa•‹o na Hist—ria da Mœsica 

e s‹o descritas as diferentes formas como tem sido classificada a improvisa•‹o. O 

termo latino improvisus traduz a capacidade de se prever algo de inesperado. O 

fen—meno da improvisa•‹o  n‹o Ž exclusivo da tradi•‹o jazz’stica, tem sido uma pr‡tica 

bastante comum em v‡rias culturas musicais ao longo dos tempos. J‡ na cultura 

cl‡ssica europeia, para compositores como J. S. Bach ou G. F. Haendel17, a 

improvisa•‹o era tida como uma qualidade importante na performance. A 

improvisa•‹o est‡ desde sempre presente em todas as culturas musicais, apesar das 

diferen•as inerentes ˆs diferentes culturas (Gaspar, 2010, p. 101-102). Nas culturas 

                                            
17 George Friderich Haendel (n.1685; m.1726) foi compositor de origem alem‹, acabaria por adotar a 
nacionalidade inglesa em 1726 depois de se fixar em Londres. ƒ considerado dos mais importantes 
compositores do per’odo Barroco tendo escrito obras de refer•ncia dess a Žpoca como Water Music ou 
Music for the Royale Firework.  
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‡rabe e indiana, a improvisa•‹o Ž considerada como um prŽ -requisito b‡sico para a 

pr‡tica musical. Na tradi•‹o musical ocidental, embora a mœsica existisse antes da 

nota•‹o musical ter sido criada, o registo escrito veio des tituir a mœsica improvisada de 

igualdade de estatuto (Dias, 2010, p. 53). No per’odo Barroco, a improvisa•‹o teve um 

papel preponderante j‡ que muitas obras nessa Žpoca continham sec•›es 

improvisadas. A improvisa•‹o existe ainda no per’odo cl‡ssico mas Ž r eduzida no 

per’odo Rom‰ntico devido ˆ afirma•‹o do compositor, do maestro e das grandes 

estruturas musicais em detrimento do intŽrprete que fica limitado ˆ partitura, ˆs 

indica•›es prŽ -definidas pelo compositor e ˆ dire•‹o do maestro (Gaspar, 2010, p. 

102-103). Segundo Bruno Nettl, em todos os per’odos da Hist—ria da Mœsica existem 

particularidades que regulam a improvisa•‹o, desde o organista que a partir de um 

determinado tema desenvolve a sua improvisa•‹o, passando pelas cad•ncias dos 

concertos cl‡ssicos, em que o solista improvisa utilizando motivos e temas da pe•a de 

forma virtuosa (Nettl, 1998, p. 13). 

 

Apesar da improvisa•‹o ter uma longa hist—ria e tradi•‹o na mœsica cl‡ssica, Ž no 

entanto, na mœsica jazz que assume uma maior import‰ncia. A pr‡tica da 

improvisa•‹o Ž considerada n‹o uma forma de express‹o art’stica mas tambŽm um 

elemento central em fun•‹o do qual se estrutura toda a aprendizagem da mœsica. 

Segundo Peter J. Martin, um dos maiores contributos dos mœsicos de jazz, Ž o de 

reabilitar a pr‡tica da improvisa•‹o na tradi•‹o musical ocidental e a cria•‹o de uma 

art world, na qual improvisar Ž o principal objectivo do mœsico (Cooke et al., 2002, p. 

133-134). A improvisa•‹o no jazz Ž um dos elementos que mais identifica um mœsico 

e, especialmente, que define o valor de um mœsico de jazz. O mœsico e compositor de 

jazz Bjorn Artehaug refere, no seu artigo Improvisation on a triple theme: Creativity, 

Jazz Improvisation and Communication, que o ensino da improvisa•‹o no jazz pode 

criar condi•›es —ptimas para o desenvolvimento da criatividade e pode ser uma 

estratŽgia pedag—gica privilegiada para se cultivarem os v‡rios aspectos da 

comunica•‹o humana numa sociedade democr‡tica (Artehaug, 2004, p. 115). Para se 

compreender a improvisa•‹o no jazz Ž necess‡ rio entender a hist—ria, a teoria e as 

tŽcnicas do jazz, e Ž importante fundir esses caminhos para que se possa desenvolver 

uma compreens‹o ampla. Para Paulo Gaspar, Òa criatividade do improvisador no jazz 

Ž compar‡vel ao processo utilizado pelo compositor na cria•‹o de uma obra, na 

medida em que, a partir de diversas ferramentas estil’sticas previamente apreendidas, 

ambos t•m como objectivo produzir um discurso, com princ’pio, meio e fimÓ, sendo a 
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maior diferen•a o facto de o compositor escrever previament e e o improvisador criar 

em tempo real. Refere ainda que a improvisa•‹o n‹o Ž fruto apenas da inspira•‹o, 

existe a chamada prŽ-composi•‹o em que muitos elementos musicais s‹o 

trabalhados, como a memoriza•‹o e a modifica•‹o (Gaspar, 2010, p. 104 -106). 

 

Segundo Paul Berliner, para improvisar Ž necess‡rio possuir tŽcnicas de 

improvisa•‹o: seguir a forma harm—nica e a estrutura, a liga•‹o entre a mente e o 

corpo para executar aquilo que a mente pretende (audi•‹o interna), desenvolver ideias 

r’tmicas e mel—dicas. O decurso da improvisa•‹o Ž como uma hist—ria que existe por 

detr‡s da improvisa•‹o, com princ’pio, meio e fim. Existe um significado, uma ideia 

central e um modo de expor aquilo que se quer exprimir de forma organizada, 

coerente e com sentido (Berliner, 1994, p. 6-7). 

  

A improvisa•‹o Ž, normalmente, associada a uma capacidade inata, o que nem 

sempre acontece. Como mœsico, o improvisador faz um trabalho de estudo e 

experimenta•‹o, faz exerc’cios e ouve muita mœsica. No caso do jazz, s‹o usadas 

sequ•ncias  harm—nicas (changes) e temas (standards) e Ž a partir dessa base que o 

solista faz a sua varia•‹o ou improvisa•‹o. O conhecimento do repert—rio de standards 

Ž a base atravŽs da qual o mœsico aprende a improvisar. ÒO seu conhecimento 

harm—nico e mel—dico, para alŽm de exercitar a capacidade de mem—ria, assinala a 

import‰ncia da transmiss‹o de informa•‹o (social, pol’tica, etc.) por via oral, escrita em 

partitura ou de ouvidoÓ (Gaspar, 2010, p. 105; citando Berliner, 1994). 

 

Paulo Gaspar refere ainda a import‰ncia do conhecimento dos acordes simbolizados 

na cifra, das notas que a comp›em e o contexto tonal em que est‡ inserido (acordes 

vizinhos). ÒEm cada acorde temos uma ou mais escalas que s‹o mais apropriadas e 

esse conhecimento prŽvio Ž imprescind’vel para que o discurso na improvisa•‹o 

explore corretamente estas rela•›es e fa•a a gest‹o correta das disson‰ncias e 

conson‰nciasÓ (Gaspar, 2010, p. 123).  

 

2.4 A APRENDIZAGEM DO TROMPETE NO åMBITO DA Mò SICA JAZZ  

 
A aprendizagem do jazz consiste em estudar e conhecer a linguagem associada a 

este gŽnero musical. Tal como no ensino da mœsica cl‡ssica, na inicia•‹o ao estudo 
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de um instrumento (jazz) Ž necess‡rio adquirir conhecimentos tŽcnicos espec’ficos 

sobre cada instrumento. Um outro fator importante Ž o efeito que a liga•‹o afetiva 

pode ter na educa•‹o de um mœsico, por exemplo em v‡rios mœsicos de jazz que 

tiveram uma liga•‹o social intensiva (familiar) e no efeito que essa liga•‹o teve mais 

tarde no mœsico (Berliner, 1994, p.22-23).  

 

No ensino do jazz, a aula de instrumento Ž fulcral, tal como no ensino da mœsica 

cl‡ssica. Mas as disciplinas de conjunto, como os combos, s‹o igualmente importantes 

j‡ que desenvolvem a audi•‹o, a tŽcnica do instrumento e o estilo. Da mesma forma, a 

jam session assume tambŽm um importante papel de desenvolvimento do aluno j‡ que 

promove, para alŽm das tŽcnicas musicais, um importante papel social permitindo ao 

aluno a intera•‹o c om mœsicos mais experientes.  

 

2.4.1 MƒTODOS DE JAZZ  

 
Existem v‡rios livros e mŽtodos dedicados jazz, nas variantes de instrumento e teoria 

musical. Para alŽm da bibliografia sobre a hist—ria do jazz, Ž vasta a lista de mŽtodos 

que abordam aspectos mais tŽcnicos na aprendizagem do jazz, como escalas e 

padr›es, e outros mais dedicados a solos e improvisa•‹o como os play alongs18. Os 

livros sobre teoria do jazz como os de Jamey Aebersold Jazz Handbook (2000), David 

Baker Jazz Improvisation Ð A Comprehensive Method for All Musicians (1983) ou Jerry 

Coker Improvising Jazz (1964) s‹o baseados na rela•‹o entre as escalas e os 

acordes, na fun•‹o que cada nota da escala tem no acorde e consequentemente na 

harmonia. Jamey Aebersold (n.1939) utiliza o play along como mŽtodo, com 

acompanhamentos gravados em CD, que s‹o para muitos os mŽtodos de jazz mais 

significativos, j‡ que permitem desenvolver a pr‡tica de solos e padr›es, leitura de 

temas e improvisa•‹o. A import‰ncia desta pr‡tica de improvisa•‹o com 

acompanhamento Ž assumida por professores como David Baker (n.1931), autor de 

livros como Technical (1971), Licks and patterns (1987), Conceptual (1990) e Jazz 

Improvisation: A Comprehensive Method of Study for All Players (1988), publicado pela 

primeira vez em 1969 e revisto em 1983 antes da edi•‹o atual. Utiliza exerc’cios e 

                                            
18 Play along Ž uma express‹o utilizada na linguagem do jazz para definir acompanhar ou 
acompanhamento. Apresenta-se sob forma de livro/mŽtodo em v‡rios tipos de software e com 
acompanhamento ‡udio. 
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exemplos de padr›es baseados em acordes e escalas e o s alunos s‹o incentivados a 

aprender e memorizar. Sobre padr›es e escalas h‡ um nœmero crescente de obras, 

sendo um dos mais conhecidos Patterns for Jazz (1982) de Jerry Coker, mas existem 

muitos outros, alguns muito espec’ficos, como: Pentatonic Scales for Jazz 

Improvisation (1983) de Ramon Ricker e The augmented scale in jazz (1993) de Walt 

Weiskopf e Ramon Ricker.       

 

Para alŽm dos mŽtodos tradicionais, existem tambŽm softwares que s‹o utilizados 

atualmente como complemento do estudo de alguns mœsicos de jazz. Willie L. Hill Jr. 

recomenda no seu livro de 2002 Jazz Pedagogie The Jazz Educator«s Handbook and 

Resourse Guide o programa inform‡tico Band-in-a-Box19, que Ž um play along 

apresentado em forma de software midi para computador, integrando temas com o 

respectivo acompanhamento e que pode ser usado por qualquer instrumento podendo 

ser alterada a tonalidade, tempo, estilo, etc. Outras op•›es dispon’veis s‹o; Smart 

Music Studio, Midi software applications for improvisation, MiBac Jazz, Midi jazz 

improvisation, The jazz soloiste, Midi software for specific instruments or specific jazz 

styles (Dunscomb e Hill, 2002, p. 299-301), 

 

2.4.2 COMBOS 

 

Combo Ž uma palavra inglesa, abreviatura do termo combination. No jazz, o combo Ž 

um ensemble que engloba normalmente sec•‹o r’tmica (3 ou 4 elementos) com piano, 

baixo, guitarra e bateria e sopros com trompete, saxofone e trombone.  

 

O combo de jazz pode ser definido como uma organiza•‹o complexa em que a 

improvisa•‹o acontece sobre uma estrutura, o tema, que deve ser fle x’vel. Nessa 

flexibilidade deve existir um equil’brio que permita ao mœsico tocar dentro (play inside) 

ou fora (play outside) da estrutura (Neyland, 2004, p. 13). Num combo Ž muito 

importante para um mœsico aceitar a l—gica do discurso dos outros mœsicos e respeit‡-

los para que se chegue a um objecto comum. Na linha de Paul Berliner, podemos 

definir tr•s elementos centrais na estrutura de uma pe•a de jazz: o standard ou tema, 

                                            
19 Band in a box  Ž um software para computadores Windows e Mac OS produzido pela PG Music 
Incorporated.  Surge em 1990 e foi laureado com v‡rios prŽmios.  
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o solo e o comping. O standard Ž uma estrutura que deve ser conhecida pelos 

mœsicos num combo mas que pode ser alterada e recriada. Marc Sabatella (1992) 

descreve o tema como intro, head, solos, head out. Os temas da era Bebop s‹o 

baseados numa forma semelhante ˆ forma allegro sonata da mœsica cl‡ssica com 

uma introdu•‹o (opcional), a e xposi•‹o ou tema (pode ser repetido), o 

desenvolvimento, a reexposi•‹o e a coda final. Na introdu•‹o Ž apresentada a 

tonalidade da pe•a, a exposi•‹o contŽm a melodia ou tema principal, no 

desenvolvimento s‹o desenvolvidas as ideias da exposi•‹o, na reexpos i•‹o aparece a 

reafirma•‹o do tema, e na coda o fim da pe•a. Na terminologia do jazz, apresenta -se o 

seguinte esquema: intro (introdu•‹o) the head (melodia principal ou tema), the solo 

section (improvisa•‹o), the head out (reafirma•‹o do tema) e possivelme nte the final 

coda ou tag ending (final) (Sabatella, 1992, p. 13). O solo exige compet•ncias e 

conhecimentos musicais por parte do mœsico. ƒ importante o conhecimento da teoria e 

experi•ncia tŽcnica para poder recriar a estrutura -base (standard) e compor em tempo 

real, improvisar. Dentro da estrutura do solo existe uma estrutura com uma l—gica 

hier‡rquica de rotatividade, passando o solo pelos v‡rios elementos do combo. JosŽ 

Dias refere que o solo Ž assim uma composi•‹o criada em conjunto (Dias, 2010, p. 

57). O comping Ž o acompanhamento que Ž feito ao solista, quer pela sec•‹o r’tmica 

quer por instrumentos harm—nicos. Este acompanhamento Ž tambŽm uma parte 

importante da improvisa•‹o j‡ que prop›e harmonias, din‰micas e ritmos, 

influenciando o solista (Berliner, 1994, p.63-64), exigindo Òum grande conhecimento da 

estrutura do tema e uma comunh‹o muito pr—xima entre os elementos do comboÓ 

(Dias, 2010, p. 57), assim como um conhecimento da harmonia em causa (Gaspar, 

2010, p. 120/122).   

 

2.4.3 JAM SESSIONS  

 

A jam session Ž um conceito amplo que engloba uma grande variedade de pr‡ticas 

musicais, com caracter’sticas muito diversas, quer em termos musicol—gicos de estilo, 

tŽcnica e privilŽgio da improvisa•‹o em performance, quer em termos sociais com a 

maior ou menor intera•‹o com o pœblico, ou dos estatutos sociais dos agentes 

envolvidos e dos objectivos subjacentes ˆ experi•ncia musical. Pode ser definida 

como um encontro musical de car‡cter recreativo e efŽmero entre mœsicos que se 
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oferecem, n‹o havendo uma prepara•‹o  espec’fica ou repert—rio prŽ-determinado. 

Apesar de ser uma reuni‹o informal Ž muito estruturada socialmente. O mœsico para 

participar deve ter capacidades e conhecimentos de forma a obter a aceita•‹o do 

c’rculo musical para o qual pretende entrar. Sendo um acontecimento cultural urbano, 

a jam session tem lugar geralmente em locais como clubes de jazz ou bares com 

hor‡rio de funcionamento alargado. Esses locais s‹o, normalmente,  pequenos, de 

forma a proporcionar intimidade entre os mœsicos e a minimizar a interfer•ncia do 

pœblico que, n‹o sendo o primeiro destinat‡rio da performance Ž, na maior parte dos 

casos, a testemunha desse acontecimento (Menezes, 2011, p. 2 citando Cameron, 

1954, p. 178).  

 
Jam session Ž um termo utilizado no universo da mœsica para designar um tipo 

espec’fico de performance musical que envolve simultaneamente improvisa•‹o e 

interac•‹o social e que constitui uma das institui•›es mais importantes da comunidade 

jazz’stica, que possui essencialmente fun•›es lœdicas, pedag—gicas e de sociabilidade 

(Bernstein, 1954, p. 120). O surgimento deste tipo de performances musicais insere-se 

num conjunto vasto de pr‡ticas, desde o encontro de estudo num espa•o privado atŽ 

ao sitting in, que constitui a vertente informal do ensino jazz’stico, fundamental para a 

forma•‹o dos mœsicos de jazz, sendo considerado um local privilegiado para a troca 

de ideias musicais (Gillespie, 1982, p. 134) e de apresenta•‹o de novos mœsicos. 

 

2.5 NO‚ÍES ESTILêSTICAS N O TROMPETE JAZZ  

 

Existem v‡rias correntes estil’sticas no jazz, tal como na mœsica cl‡ssica. Cada 

per’odo da hist—ria da mœsica tem a sua import‰ncia e caracter’sticas diferentes. As 

escolas de jazz abordam normalmente os principais standards e os grandes nomes do 

jazz, embora seja poss’vel abordar e estudar outras correntes. No caso da EJLVB, a 

primeira fase do ensino (1¼ e 2¼ ano) contempla a hist—ria e o estudo dos cl‡ssicos, 

havendo no 3¼ ano maior liberdade, variando no entanto de professor para professor 

(Santos, 2012). 
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2.5.1 CORRENTES E PERêODOS DO JAZZ 

 

As primeiras grava•›es de jazz s‹o dos anos 20 e in’cio dos anos 30. O trompetista e 

vocalista Louis Armstrong "Pops", "Satchmo" foi de longe a figura mais importante 

desse per’odo. O estilo desse per’odo Ž geralmente chamado de jazz de New Orleans 

ou Dixieland. Caracteriza-se pela improvisa•‹o coletiva, em que todos os mœsicos 

tocam simultaneamente linhas mel—dicas improvisadas dentro da estrutura harm—nica. 

O trompetista King Oliver20 era outra das figuras centrais desse per’odo. Uma das 

lendas da era posterior (era da Big Band e do Swing) era Bix Beiderbecke21, solista de 

cornetim e que tocava com v‡rias bandas. A principal diferen•a em rela•‹o aos 

pequenos grupos das Žpocas anteriores era o facto de haver pouca improvisa•‹o 

coletiva. O solista individual ganhava novo estatuto.   

 

O nascimento do bebop nos anos 40 Ž considerado um marco do come•o do jazz 

moderno. Este estilo surgiu diretamente dos pequenos grupos de swing, dando maior 

•nfase ˆ tŽcnica e a harmonias mais complexas, por oposi•‹o a melodias cant‡vei s. 

Esta forma padr‹o do jazz moderno tornou -se universal. Os mœsicos tocavam o tema 

geralmente em un’ssono e a partir da’ alternavam tocando solos baseados na 

progress‹o de acordes do tema e por fim tocavam a melodia novamente. O formato 

padr‹o de quarteto  e quinteto (piano, baixo, bateria, saxofone e/ou trompete) usado no 

bebop mudou muito pouco desde os anos 40. Muitos mœsicos de gera•›es anteriores 

contribu’ram para abrir o caminho do bebop. O trompetista Dizzy Gillespie22 "Diz" era 

uma das refer•ncias de sse per’odo, tendo dirigido tambŽm uma big band e ajudado a 

introduzir a mœsica afro-cubana.  

 

                                            
20Joe ÒKingÓ Oliver (n.1885; m.1938) cornetista e compositor de jazz Norte-Americano, dirigiu v‡rias 
forma•›es. Foi reconhecido especialmente pela sua maneira de tocar, e pioneiro no uso de surdinas. Foi 
o mentor e professor de Louis Armstrong.      
21 Leon Bismark ÒBixÓ Beiderbecke (n.1903; m. 1931) pianista, cornetista e compositor Norte Americano. 
Foi um dos mais influentes solistas de jazz nos anos 20. 
22 Dizzy Gillespie (n.1917; m.1993) foi trompetista, cantor e compositor Norte Americano. ƒ a par de 
Charlie Parker uma das maiores figuras no desenvolvimento do Bebop no jazz moderno. Liderou v‡rias 
bandas e nos anos 40 esteve ligado ao movimento afro-cubano trazendo elementos latinos e africanos 
para o jazz e para a mœsica pop, em particular a salsa. 
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O estilo cool jazz foi descrito como uma rea•‹o contra os andamentos acelerados e as 

complexas ideias mel—dicas, harm—nicas e r’tmicas do bebop. Essas ideias foram 

muito usadas por mœsicos da Costa Oeste americana, e por isso este estilo Ž tambŽm 

conhecido como West Coast jazz. A mœsica Ž geralmente mais relaxada que o bebop. 

O trompetista Chet Baker23 Ž uma das figuras deste per’odo, assim como Miles Davis, 

que surge primeiro em grava•›es bebop. No entanto, a sua primeira grava•‹o como 

l’der de banda foi o ‡lbum ÒThe Birth Of The CoolÓ com um estilo cool jazz. Muitos 

grupos deste estilo n‹o usam piano, apenas o contraponto e uma base harm—nica 

pelos instrumentos de sopro (geralmente o saxofone e o trompete para delinear as 

progress›es de acordes) (Sabatella, 1992, p. 8).  

 

O Hard Bop Ž descrito como uma extens‹o do bebop ou uma revolta contra o cool jazz 

e desenvolveu-se nos anos 50. Esse estilo tambŽm despreza as melodias 

tecnicamente exigentes do bebop, embora preserve a sua intensidade. MantŽm a 

pulsa•‹o r’tmica do bebop ao mesmo tempo que inclui o blues e a mœsica gospel. O 

trompetista Clifford Brown24 Ž um dos trompetistas desse per’odo assim como Max 

Roach25. Miles Davis tambŽm gravou v‡rios ‡lbuns neste estilo durante o come•o dos 

anos 50.   

 

O per’odo que vai de meados dos anos 50 atŽ meados dos anos 60 representa o 

apogeu do moderno jazz mainstream, o P—s-Bop. Muitos dos mœsicos mais 

conhecidos de jazz atingiram o pico da sua fama nesta Žpoca. Miles Davis teve quatro 

grupos importantes durante este per’odo, sendo o primeiro, ÒThe Miles Davis QuintetÓ, 

com John Coltrane26 "Trane" no saxofone tenor, aquele que Ž considerado por muitos 

o melhor grupo de jazz de todos os tempos (Sabatella, 1992, p. 9). 

                                            
23 Chesney Henry ÒChetÓ Baker (n.1929; m. 1988) trompetista e cantor Norte  Americano. Foi um cantor de 
jazz muito famoso, no inicio dos anos 50 dedicou-se mais ao canto, gravando ‡lbuns famosos como o 
ÒChet Baker SingsÓ. A sua carreira ficou no entanto tambŽm famosa pelo uso de drogas, chegando a ser 
preso e valeu-lhe a perda de alguns dentes num desses epis—dios. Esse facto  obrigou-o a alterar a sua 
forma de tocar passando a usar sonoridades mais calmas ao contr‡rio da sua carreira em que tocava 
num estilo cool ligado ao virtuosismo. Acabou por ressuscitar a sua carreira nos anos 70 e 80.  
24 Clifford Brown (n.1930; m.1956) trompetista Norte Americano morreu muito jovem com a idade de 25 
anos. Foi considerado um dos mais influentes trompetista de jazz, sendo que tambŽm comp™s algumas 
obras que se tornaram standards de jazz. Ganhou o titulo de ÒNew Star of the YearÓ em 1954 e entrou 
para o ÒJazz Hall of FameÓ em 1972.    .    
25Maxwell Lemuel ÒMaxÓ Roach (n.1924; m.2007) Percussionista, baterista e compositor Norte Americano, 
foi um dos pioneiros do bebop. Tocou v‡rios estilos de mœsica e foi considerado um dos mais importantes 
bateristas da hist—ria. Tocou com alguns dos melhores mœsicos de jazz como Dizzy Gillespie, Miles Davis, 
Duke Ellington ou Charlie Parker. Participou com os seus grupos em variados movimentos civis Africano-
Americanos.     
26 John Coltrane (n.1926; m.1967) foi saxofonista e compositor de jazz Norte Americano, habitualmente 
considerado pela critica especializada como o maior saxofonista tenor de todos os tempos. A sua 
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Nas dŽcadas de 50 e 60 alguns mœsicos exploraram novos caminhos no jazz. Os 

termos free jazz e vanguarda s‹o geralmente utilizados para descrever esses novos 

caminhos. As formas tradicionais do jazz, a harmonia, a melodia e o ritmo, foram 

sendo alteradas e em alguns casos atŽ abandonadas (Sabatella, 1992 p. 10-11). 

 

Miles Davis foi um dos promotores da fus‹o do jazz com o rock em meados dos anos 

60, nomeadamente em ‡lbuns como ÒBitches BrewÓ e ÒJack JohnsonÓ. Nos anos 70, 

continuou a explorar novas dire•›es, com o uso de equipamentos electr—nicos e a 

incurs‹o de elementos funk e rock na sua mœsica em ‡lbuns como ÒPangeaÓ e 

ÒAghartaÓ. O fusion dominou o mercado do jazz nos anos 70 e come•o dos 80, mas 

havia ao mesmo tempo outros desenvolvimentos. Alguns mœsicos come•aram a 

utilizar mœsica cl‡ssica do sŽculo XX, mœsica africana e mœsica internacional. Entre 

esses mœsicos incluem-se o ÒArt Ensemble Of ChicagoÓ com o trompetista Lester 

Bowie27. Este estilo de mœsica inclu’a composi•›es mais sofisticadas do que a forma 

tema-solos-tema.  

 

Segundo Marc Sabatella uma das tend•ncias atuais, Ž o retorno ˆs ra’zes. O bebop e 

p—s-bop do jazz moderno, movimento conhecido por neoclassicismo. O trompetista 

Wynton Marsalis Ž um desses exemplos, tendo obtido muito sucesso interpretando 

mœsica baseada em estilos dos anos 50 e 60. Um outro movimento que vem dos anos 

80 Ž o dos mœsicos que se referem ˆ mœsica que tocam como "M-Base". Existe uma 

aparente falta de consenso relativamente ao que o termo representa exatamente, mas 

a mœsica caracteriza-se por linhas mel—dicas angulares tocadas sob uma complexa 

batida funky e com altera•›es r’tmicas inusitadas. S‹o refer•ncias desse movimento o 

trompetista Graham Haynes28 (Sasbatella, 1992, p. 12-13). 

                                                                                                                                
influencia no mundo da mœsica ultrapassa os limites do jazz, passando pelo rock atŽ ˆ mœsica cl‡ssica. 
Junto com outros saxofonistas tenores, Coltrane mudou as perspectivas do instrumento. Recebeu uma 
cita•‹o especial do PrŽm io Pulitzer em 2007 pela sua Òimprovisa•‹o, musicalidade suprema e um dos 
’cones centrais na hist—ria do jazzÓ. 
27 Lester Bowie (n.1941; m.1999) trompetista e compositor de jazz Norte Americano. Foi membro da 
ÒAssociation for the Advancement of Creative MusiciensÓ e um dos fundadores do ÒArt Ensemble of 
ChicagoÓ.    
28 Graham Haynes (n.1960) trompetista, cornetista e compositor de jazz Norte Americano. Com alguns 
‡lbuns gravados, faz v‡rios estilos de mœsica, incluindo a mœsica electr—nica  
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2.5.2 AS INFLUæNCIAS NO JAZZ   

 

Na perspectiva de Luiz Villas-Boas, o jazz Ž uma mœsica para se consumir ao vivo. Os 

v’deos e os fonogramas s‹o acess—rios para quando n‹o Ž poss’vel ouvir ao vivo, Òo 

jazz Ž uma mœsica de vivos para vivosÓ (RTP, 1998). Segundo Marc Sabatella todos 

os mœsicos de jazz falam da import‰ncia de ouvir. ÒMas ouvir o qu•?Ó Quando 

come•amos por ouvir um mœsico, isso acaba por nos levar a outros mœsicos criando 

um c’rculo. Quem come•a por ouvir o pianista Oscar Peterson 29 vai acabar por ouvir 

alguns mœsicos com quem ele tocava, como os trompetistas Freddie Hubbard30 e 

Dizzy Gillespie. Por sua vez, quem ouve o pianista Herbie Hancock31 tocar com 

Freddie Hubbard vai acabar por descobrir uma nova dire•‹o que nos leva a Miles 

Davis, e dele a John Coltrane, e esse Ž um processo cont’nuo. (Sabatella, 1992, p. 5). 

 

Segundo JosŽ Dias, as revistas especializadas em jazz, dedicam uma parte ˆ cr’tica 

discogr‡fica e tambŽm ao blindfold test32, em que mœsicos devem tentar adivinhar 

quem est‡ a tocar nas grava•›es sem terem acesso a nenhuma informa•‹o, apenas 

com a audi•‹o. Esses testes servem para avaliar o conhecimento que o mœsico tem 

da sua tradi•‹o musical (Dias, 2010, p. 47 -48). O conhecimento dos alunos dessa 

tradi•‹o jazz’stica Ž estimulado pelos profe ssores de jazz. Nas entrevistas com os 

professores de trompete da EJLVB, estes referem que fazem muitos exerc’cios com 

os alunos, como decorar, transcrever e executar solos gravados por grandes nomes 

de refer•ncia da hist—ria do jazz. 

 

Segundo Marc Sabatella, para um iniciante aprender jazz Ž importante passar por 

v‡rias etapas como: ouvir diferentes estilos de jazz, entender a hist—ria e os 

                                            
29 Oscar Peterson (n.1925; m.2007) foi um pianista Canadiano considerado por muitos cr’ticos como um 
dos maiores pianistas de jazz de todos os tempos. 
30 Frederick Hubbard (n.1938; m.2008) trompetista Norte Americano,  durante a sua carreira de quase 50 
anos recebeu um Grammy para melhor disco de jazz em 1972 e o prŽmio dos Mestres do Jazz em 2006. 
Tocou com figuras lend‡rias como John Coltrane, Ornette Coleman, McCoy Tyner, Art Blakey e Herbie 
Hancock.  
31 Herbie Hancock (n.1940) Ž pianista e compositor Norte Americano, considerado um dos mestres do 
jazz. Tocou ao lado de grandes mœsicos, com destaque para a sua colabora•‹o com Miles Davis nos 
anos 60. A sua discografia inclui discos voltados para o jazz bem como incurs›es pelo Funk, Fusion e 
Mœsica Classica. 
32 Blindfold test significa teste de olhos vendados 
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fundamentos do jazz, aprender harmonia, as rela•›es acorde/escala, aprender a 

utilizar a teoria na improvisa•‹o, apre nder a acompanhar outros solistas, tocar em 

grupo, ouvir analiticamente e por fim romper as regras (Sabatella, 1992, p. 4). Estes 

passos na aprendizagem do jazz t•m muita import‰ncia, na medida em que s— com a 

assimila•‹o de todos os conceitos do jazz Ž po ss’vel improvisar livremente, 

conhecendo a hist—ria, os estilos e as regras, ganhando assim o espa•o para inovar. O 

estudo do jazz passa impreterivelmente pelas influ•ncias dos grandes nomes do jazz 

do passado, Henry Kingsbury refere acerca da pedagogia do jazz,  

[...] um mœsico de jazz que refira ter tocado com Sonny Rollins Ž provavelmente alguŽm 

que efetivamente se tornou um estudante ou um aprendiz deste mestre do jazz. A 

diferen•a mais significativa reside no facto de que, numa linguagem n‹o escrita co mo o 
jazz, o mŽtodo da pedagogia musical dificilmente pode ser uma aula formal em que o 

professor ensina o aluno, mas sim uma sess‹o em que  aluno e professor tocam juntos. 

(Kingsbury, 1988, p. 168).   

 

Como podemos constatar, o jazz tal como a mœsica cl‡ssica, vive da tradi•‹o. Existem 

refer•ncias no passado como Mozart 33 ou Mahler34 para a mœsica cl‡ssica tal como 

Miles Davis ou John Coltrane para o jazz. O respeito pela tradi•‹o dos nossos 

antepassados Ž uma mais valia para a aprendizagem de qualquer instrumento e serve 

de inspira•‹o para seguir um caminho no mundo da mœsica. A passagem de 

informa•‹o de gera•‹o em gera•‹o, para alŽm de manter viva uma tradi•‹o musical, 

permite que existam hoje especialistas em v‡rios estilos de mœsica, desde a mœsica 

popular e cl‡ssica mais antiga ˆ mais moderna.    

 

2.6 A RELA‚ÌO ENTRE A MòSI CA CLçSSICA E O JAZZ  

 
O contacto entre jazz e mœsica cl‡ssica est‡ presente, segundo Paulo Gaspar, desde 

a dŽcada de 1920, tendo-se mantido atŽ hoje. Existem variados exemplos na mœsica 

cl‡ssica de obras como: L«histoire du Soldat (1917) de Igor Stravinsky, Suite (1922) de 

Paul Hindemith, La crŽation du monde (1922-23) de Darius Milhaud, Music for the 

Theatre (1925) de Aaron Copland, American in Paris (1928), Rapsody in Blue (1924), 

Porgy and Bess (1935) e o Concerto in F para piano e orquestra (1925) de George 

                                            
33 Wolfgang Amadeus Mozart (n. 1756; m. 1791) foi mœsico e compositor Austr’aco. Considerado desde 
muito jovem um prod’gio, foi e continua a ser uma das maiores refer•ncias da mœsica cl‡ssica. 
34 Gustav Mahler (n.1860; m.1911) foi maestro e compositor Austr’aco. ƒ considerado um dos maiores 
compositores do sŽculo XVX, destacando-se as suas sinfonias e can•›es sinf—nicas. 
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Gershwin, Concerto en sol para piano e orquestra (1932) de Maurice Ravel, ou o 

Concerto for Band and Symphony Orchestra (1954) de Rolf Liebermann, e.o. (Gaspar, 

2010, p. 23; Baker, 2012). George Gershwin35, que considerava o jazz como mœsica 

popular americana, foi um dos grandes impulsionadores desse movimento da escrita 

da mœsica popular para orquestra sinf—nica nos Estados Unidos da AmŽrica (Pinson, 

2002, p. 1-3).  Esse processo desenvolveu-se desde ent‹o das mais variadas formas 

atŽ aos dias de hoje.  

 

Para alŽm da composi•‹o musical, os cruzamentos fizeram -se sentir tambŽm ao n’vel 

da performance, com v‡rios mœsicos de mŽrito reconhecido tanto na ‡rea da mœsica 

cl‡ssica como do jazz, tendo alguns feito carreiras paralelas nas duas vertentes, como 

o clarinetista Benny Goodman36. Existem outros exemplos que ilustram esta 

tend•ncia, como o trompetista Wynton Marsalis 37, vencedor de ÒGrammysÓ38 nas 

‡reas do jazz e da mœsica cl‡ssica (1983 e 1984). Marsalis foi o œnico artista a vencer 

prŽmios nas duas vertentes. Outros nomes que alcan•aram grande visibilidade foram, 

por exemplo, Keith Jarret 39, considerado um dos pianistas mais influentes de jazz e 

que gravou, para alŽm de repert—rio de jazz, obras de J. S. Bach40 e de W.A. Mozart; 

ou o pianista e maestro AndrŽ Previn41, que se dedica ao jazz paralelamente ao seu 

trabalho como mœsico erudito. Figuras importantes da mœsica cl‡ssica, como Vladimir 

Horowitz, Francis Poulenc, Walter Giesking, Arturo Toscanini, e.o., eram 

frequentadores dos clubes de jazz da rua 52 em Nova Iorque na dŽcada de 1940 para 

ouvirem a mœsica e os mœsicos de jazz da altura (Gaspar, 2010, p. 23-24).   

 

                                            
35 George Gershwin (n.1898; m. 1937) foi compositor Norte Americano, famoso pelas suas composi•›es 
para a Broadway, escreveu tambŽm muitos obras cl‡ssicas. Foi um dos primeiros impulsionadores do 
estilo jazz na musica cl‡ssica. 
36 Benjamin David ÒBennyÓ Goodman (n.1909; m.1986) foi clarinetista de swing jazz, ficou conhecido 
como ÒKing of swingÓ. Nos anos 30 liderou a sua banda, um dos mais populares grupos americanos 
37 Wynton Learson Marsalis (n.1961) trompetista, compositor, professor Norte Americano. Um dos mais 
famosos e vers‡teis mœsicos da atualidade, Ž Diretor do ÒLincoln Jazz CenterÓ em Nova York. Associado 
a muitos estilos de mœsica do jazz ao cl‡ssico, gravou v‡rios ‡lbuns e ganhando ÒGrammysÓ nestes dois 
estilos. Ganhou tambŽm um ÒPulitzer Prize for MusicÓ.    
38 Grammys s‹o prŽmios internacionais da mœsica, muitos prestigiados no meio art’stico. Premeiam a 
industria discogr‡fica e s‹o entregues pela National Academy of Recording Arts and Sciences. 
39 Keith Jarret (n. 1945) pianista e compositor Norte americano. Conhecido pelas suas tŽcnicas de 
improvisa•‹o, Ž famoso pelas suas incurs›es em v‡rios estilo s musicais como o jazz, erudito, gospel, e.o. 
40 Johann Sebastian Bach (n. 1685; m. 1750) mœsico e compositor Alem‹o. ƒ considerado uma das 
maiores referencias da musica barroca e por muitos music—logos a maior refer•ncia da hist—ria da 
mœsica. 
41 AndrŽ Previn ÒAndreas Ludwig PriwinÓ (n. 1929) compositor, pianista e maestro de origem Alem‹, est‡ 
radicado nos EUA. Foi laureado com v‡rios prŽmios internacionais de composi•‹o, onde se incluem 4 
Oscares da Academia de Artes e Ci•ncias Cinematogr‡ficas.    
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Outros aspetos que real•am a rela•‹o entre as ‡reas do jazz e do cl‡ssico s‹ o as 

quest›es tŽcnicas da escrita e da harmonia como as cifras, escalas, acordes ou a 

linguagem musical. As cifras utilizadas no jazz surgiram na mœsica cl‡ssica, embora 

com uma nomenclatura diferente daquela que se utiliza hoje. O objectivo destas cifras 

eram no per’odo Barroco de classificar a harmonia para guiar os mœsicos. Essa pr‡tica 

perdeu-se na mœsica cl‡ssica tendo sido recuperada pelo jazz e sendo utilizada tanto 

na improvisa•‹o como na mœsica previamente composta para fazer a liga•‹o entre as 

partes solistas e as harmonias do acompanhamento (Gaspar, 2010, p. 118). No ensino 

da mœsica cl‡ssica, uma das ‡reas importantes Ž a forma•‹o auditiva, que Ž um apoio 

indispens‡vel que complementa o ensino do instrumento. No ensino do jazz passa-se 

o mesmo com o treino auditivo. A abordagem das cifras, o estudo das tonalidades, ou 

a rela•‹o entre os intervalos feita tanto nestas aulas como nas aulas pr‡ticas de 

instrumento, Ž uma das ‡reas exploradas pelos mœsicos de jazz e pode ser uma 

grande ajuda na resolu• ‹o de problemas musicais como a interpreta•‹o, afina•‹o e 

percep•‹o musical ( Gaspar, 2010, p. 120).   

  

A rela•‹o entre a escala e o acorde (melodia e a harmonia) Ž o ponto de partida para o 

trabalho de pesquisa sonora que cada mœsico faz. Quando se interpreta jazz deve 

procurar aprender-se a mœsica do ponto de vista estŽtico e o seu conteœdo (melodia, 

cifra, estrutura, etc.), e s— depois o improviso. Tanto na mœsica cl‡ssica como no jazz, 

a rela•‹o entre a melodia e a harmonia diz -nos muito do car‡cter da mœsica. Mœsicos 

de jazz como Charlie Parker (1920-1955) gostavam de saber o texto (letra) das 

can•›es que tocavam em vers›es instrumentais para terem uma inspira•‹o musical. 

TambŽm na mœsica cl‡ssica isso acontece quando os compositores acrescentam 

express›es para ajudarem na compreens‹o musical daquilo que pretendiam como por 

exemplo: scherzando, l’rico, fœnebre, con fuoco ou tranquilo (Gaspar, 2010, p. 121). A 

constante evolu•‹o da mœsica provocou o aumento da complexidade da mœsica 

escrita e improvisada a n’vel mel—dico, harm—nico e r’tmico. Paulo Gaspar cita o 

exemplo dos standards mais antigos que mantinham o mesmo acorde durante v‡rios 

compassos como Ž o caso dos solos de Louis Armstrong na Žpoca do estilo New 

Orleans e atualmente existem mudan•as de a corde em cada compasso (Gaspar, 

2010, p. 123). O mesmo Ž constat‡vel na mœsica cl‡ssica, no per’odo cl‡ssico, em 

que a harmonia e progress‹o harm—nica eram muito menos complexa do que hoje em 

dia na mœsica contempor‰nea, em que Ž muito dif’cil identificar atŽ a pr—pria 

tonalidade.  
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Segundo Paulo Gaspar, um outro assunto pertinente na rela•‹o entre a mœsica 

cl‡ssica e jazz Ž a linguagem pr—pria de cada uma delas. ƒ muito dif’cil para um 

mœsico cl‡ssico, quando toca jazz, interpretar corretamente o estilo adequado e 

pr—prio de cada tema, como a articula•‹o, o som, ou a estrutura, assim como Ž muito 

dif’cil para um mœsico de jazz interpretar uma partitura cl‡ssica com todos os seus 

requisitos tŽcnicos e musicais. Paulo Gaspar refere ainda a import‰ncia da linguagem 

no jazz, que Ž equivalente ˆ linguagem falada e que se deve procurar aprender novas 

ideias como quem procura novos voc‡bulos num l’ngua; tal como Ž importante numa 

l’ngua conhecer muito vocabul‡rio, no jazz Ž importante conhecer solos de v‡rios 

mœsicos e padr›es mel—dicos. Citando o trompetista Wynton Marsalis, Òdeve-se 

aprender a linguagem do jazz, que inclui a linguagem do blues, tal como se aprenderia 

uma l’ngua estrangeira Ð pela imita•‹o e pela repeti•‹o, quanto mais se exercitar 

estes aspectos mais fluente se ficaÓ (Gaspar, 2010, p. 117-118, citando Gelly, 2000). 

 

Em rela•‹o ˆ incurs‹o da mœsica cl‡ssica no jazz, embora existam tambŽm exemplos, 

estes s‹o em menor nœmero. O estilo free jazz por exemplo, assenta em princ’pios 

muito pr—ximos da mœsica cl‡ssica contempor‰nea improvisada como a explora•‹o do 

som e da acœstica, no Urban Dictionary Ž descrito como gŽnero avant-garde do jazz, 

muito improvisada e sem estrutura fixa (Urban Dictionary, 2013).   

 

Na compara•‹o da combina•‹o destas duas verten tes, Ž relevante o nœmero de 

mœsicos que tocam jazz e cl‡ssico, embora o nœmero dos que fazem carreira em 

ambas as vertentes seja muito restrito. H‡ mœsicos cl‡ssicos que fazem incurs›es no 

jazz mas n‹o fazem carreira no jazz, fazem -no apenas pelo gosto pessoal por este 

estilo. Em rela•‹o ˆ incurs‹o dos mœsicos de jazz na mœsica cl‡ssica os exemplos s‹o 

menores, atŽ porque este gŽnero ÒobrigaÓ a um dom’nio tŽcnico do instrumento muito 

mais apurado. Ao longo do sŽculo XX, o jazz ganhou um estatuto universal e ocupou 

muito do espa•o da mœsica cl‡ssica mas atingiu tambŽm os limites do radicalismo 

(Pinson, 2002, p. 4). 
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3 O ENSINO DO TROMPETE NO åMBITO DA MòSICA C LçSSICA  

 

3.1 APRENDIZAGEM DO TROMPETE NO åMBITO DA MòS ICA 

CLçSSICA  

 
O objectivo principal das aulas de instrumento Ž dotar os alunos de compet•ncias 

tŽcnicas e musicais de forma a torn‡-los autossuficientes na resolu•‹o dos problemas 

com os quais se vierem a deparar ao longo das suas carreiras de mœsicos e/ou 

professores. Quando se inicia a aprendizagem do trompete n‹o existe, da parte do 

aluno, consci•ncia das dificuldades tŽcnicas e f’sicas que est‹o associadas ˆ pr‡tica 

do instrumento. O facto de ter apenas tr•s pist›es obriga a uma grande coordena•‹o 

entre os dedos, o controlo do ar, da garganta e da l’ngua.  

 

Outra dificuldade para quem inicia o estudo do trompete Ž a endurance42, o que requer 

um consider‡vel esfor•o f’sico e necessita, por essa raz‹o, de uma boa gest‹o do 

esfor•o. O descanso para um trompetista Ž t‹o importante como o tempo de estudo. 

Segundo Roger Spaulding43, tocar um instrumento de sopro Ž uma atividade muscular 

que faz trabalhar cerca de 200 mœsculos. Se estudarmos sem descansar, o sangue 

n‹o regenera os mœsculos, o que provoca problemas de desenvolvimento, uma vez 

que os mœsculos sem descanso s— reagem atŽ onde foram trabalhados. Nesse sentido 

Ž essencial planear os per’odos de estudo e de descanso (Spaulding, 1963, p. 7). 

 

Na aprendizagem do trompete, tal como acontece com todos os instrumentos, existem 

quest›es f’sicas, tŽcnicas e mus icais. Para tocar adequadamente qualquer 

instrumento Ž muito importante o controlo de todas estas quest›es, o que 

proporcionar‡ o dom’nio adequado do instrumento. Assim, como n‹o Ž poss’vel para 

um leigo ler uma pauta musical, pode tambŽm n‹o o vir a ser p ara um instrumentista 

se n‹o dominar o seu instrumento tecnicamente e n‹o conseguir produzir som no seu 

instrumento. Um aluno que n‹o tenha o controlo tŽcnico do instrumento vai apresentar 

falhas e lacunas na sua interpreta•‹o, independentemente da sua mat uridade musical. 

                                            
42 Endurance Ž a resist•ncia ou capacidade f’sica do nosso organismo de se exceder, manter -se ativo 
durante um longo per’odo de tempo, assim como a capacidade para resistir. 
43 Roger Spaulding  (n.1939; m.1962) foi um dos principais pedagogos americanos do trompete e autor do 
livro Double High C in 37 Weeks. 
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Na opini‹o de Fernando Dissenha ÒEstudar um instrumento exige um alto grau de 

dedica•‹o e envolvimentoÓ. Lembra tambŽm a import‰ncia de ter um bom professor 

para ajudar a solucionar dœvidas, bem como indicar o material de estudo adequado 

para o aluno. Defende ainda que Ž muito dif’cil estudar apenas com mŽtodos e sem a 

ajuda de um professor (Dissenha, 2012).  

  

3.2 TƒCNICA DE BASE NO EN SINO DO TROMPETE    

 

Entende-se por trabalho de base todo o trabalho tŽcnico feito na aprendizagem e 

desenvolvimento do instrumento. Os principais elementos do trabalho de base no caso 

do trompete s‹o: respira•‹o, embocadura, articula•‹o, flexibilidade, tŽcnica e o som. A 

respira•‹o engloba todos os aspectos relacionados com o ar, inspira•‹o, expira•‹o, a 

caixa tor‡cica e diafragma. Para haver uma boa respira•‹o deve haver uma 

coordena•‹o de todos estes elementos. A embocadura engloba tudo o que tem a ver 

com o uso dos mœsculos faciais e dos l‡bios contra o bocal (no caso do trompete). A 

palavra bocal deriva da palavra francesa ÒboucheÓ que significa boca. Fernando 

Dissenha, refere que a embocadura Ž Òa forma como os mœsculos da boca, l‡bios, 

queixo e rosto se posicionam quando colocamos o bocal nos l‡bios para produzir o 

som no instrumentoÓ (Dissenha, 2012). O trompista e pedagogo Philipe Farkas44 

define-a como Òa boca, l‡bios, queixo e os mœsculos da boca, tensos e moldados de 

modo cooperativos entre siÓ (Farkas, 1962, p. 5). Uma embocadura apropriada permite 

ao trompetista tocar o trompete em toda a sua extens‹o, m anter o som limpo e evitar 

poss’veis les›es nos mœsculos provocados pela m‡ gest‹o do esfor•o e uso dos 

mesmos. Para produzir som no trompete Ž necess‡rio vibrar os l‡bios no bocal, os 

sons (notas) s‹o controlados pela intensidade da contra•‹o dos mœsculos  faciais, pelo 

controlo (velocidade) da coluna de ar, pelo controlo da posi•‹o da l’ngua, garganta e 

do maxilar. H‡ que ter em conta que a embocadura depende da anatomia particular de 

cada pessoa, com as diferentes estruturas dent‡rias, tamanho dos l‡bios, formato do 

maxilar, entre outros.   

 

                                            
44 Philip Farkas (n.1914; m.1992) foi trompista na Chicago Symphony Orchestra e professor na Indiana 
University Bloomington. Escreveu entre outros o livro The art of the Brass Playing, uma obra central no 
ensino de metais. 
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A articula•‹o engloba todas as quest›es relacionadas com o stacatto45 e com a 

coloca•‹o da l’ngua nos diferentes tipos de stacatto em diferentes registos do 

instrumento. A flexibilidade Ž a coordena•‹o entre a velocidad e da passagem do ar e a 

coloca•‹o da l’ngua ao longo dos v‡rios registos do trompete na mesma sŽrie dos 

harm—nicos; trabalha-se a mudan•a das notas com a mesma posi•‹o dos pist›es. A 

tŽcnica Ž um termo utilizado pelos trompetistas para definir a tŽcnica dos dedos. Trata 

de toda a coordena•‹o, sincroniza•‹o e destreza dos dedos. O trabalho do som Ž uma 

express‹o utilizada no contexto da mœsica que se refere ˆ procura da melhor 

qualidade e controlo do som que se adequam a cada estilo, sendo no caso do 

trompete uma quest‹o que requer a coordena•‹o de todos os itens atr‡s referidos.  

 

Um aluno de mœsica que pretenda ser instrumentista profissional deve trabalhar 

diariamente o aperfei•oamento tŽcnico do seu instrumento. Nesse aperfei•oamento 

tŽcnico denominado pelos trompetistas como trabalho de base est‹o englobados os 

aspetos f’sicos e tŽcnicos de cada instrumento. O trabalho de base Ž muito importante 

e imprescind’vel, para atingir um n’vel profissional. Tal como um desportista de alta 

competi•‹o, um trompetist a n‹o pode passar sem o seu exerc’cio di‡rio com o 

respetivo aquecimento no in’cio e um relaxamento no final. ƒ imposs’vel para um 

desportista competir sem treinar as suas tŽcnicas e sem exercitar a parte f’sica, 

nomeadamente o fortalecimento dos mœsculos, sob pena de contrair les›es que 

podem p™r em risco as suas carreiras. A abordagem destas quest›es para os 

trompetistas Ž muito semelhante. O trabalho de base, realizado de forma incorreta 

pode p™r em risco uma carreira. Charles Colin (n.1913; m.2000) cita H. L. Clarke46 no 

seu livro Trumpet advanced lip flexibilities sobre o estudo inteligente, no qual defende 

que Ò(...) umas pequenas gotas de medicamento curam, muitas gotas de medicamento 

podem matar (...)Ó(Colin, 1980, p. 7). Isto aplica-se ˆs rotinas de estudo. ƒ muito 

importante um bom planeamento das nossas rotinas, onde se inclui o descanso. No 

mesmo livro, Charles Colin cita o pedagogo Max Schlossberg47 referindo que Òfalhar 

um dia de estudo Ž como cometer um suic’dioÓ. Mas, por outro lado, se um dia a mais 

de estudo provocar uma les‹o? O que devemos fazer? Tudo passa, efetivamente, por 

                                            
45 Stacatto Ð palavra de origem Italiana, Ž uma express‹o musical que define um tipo espec’fico de 
articula•‹o.  
46 Herbert Lincoln Clarke (n.1867; m.1945) foi um famoso trompetista americano, solista, maestro e 
compositor. Deixou muitas composi•›e s para trompete bem como mŽtodos usados ainda hoje em todo o 
mundo. 
47 Max Schlossberg  (n.1873; m. 1936) de origem Let‹, mudou -se para os Estados Unidos da AmŽrica 
onde foi mœsico da ÒNew York PhilharmonicÓ e professor no ÒMusical of Music ArtÓ e na ÒJuilliard Graduate 
SchoolÓ. ƒ considerado por muitos o pai da escola do trompete Americano. 
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um planeamento inteligente de estudo e onde est‡ englobado o descanso (Colin, 

1980, p. 7). Um dos principais problemas associados ao estudo do trompete Ž a 

resist•ncia f ’sica. O trompete Ž um instrumento muito exigente fisicamente e isso limita 

o nœmero de horas que Ž poss’vel estudar. Apenas com um bom planeamento de 

estudo, resist•ncia f’sica e intelig•ncia Ž poss’vel estudar mais tempo. Fernando 

Dissenha defende que,  

[...] O desenvolvimento tŽcnico e art’stico Ž diretamente proporcional ˆ pr‡tica e ˆ 

disciplina do instrumentista. Se tiver mais tempo para estudar, maiores as hip—teses de 
progredir. PorŽm, mais importante do que quanto alguŽm estuda, Ž como se estuda 

(Dissenha, 2012). 

  

3.2.1 INICIA‚ÌO  

 

Na inicia•‹o da aprendizagem do trompete, a primeira fase consiste na escolha do 

bocal e do instrumento, sendo decisiva numa primeira abordagem. Um aluno de 

inicia•‹o com 10 anos de idade Ž uma crian•a em crescimento e isso dev e ser tido em 

conta na escolha do bocal. Um bocal pequeno (por exemplo: 7c Vincent Bach 

Corporation48) para uma crian•a com l‡bios finos pode ser o bocal certo. No entanto, 

se o aluno tiver os l‡bios muito grossos pode ser necess‡rio um bocal maior (por 

exemplo: 3c Vincent Bach Corporation ). O mais importante Ž pensar no conforto que o 

bocal deve ter para o aluno. Segundo Fernando Dissenha, a escolha do bocal Ž 

pessoal, pois depende da fisionomia dos l‡bios, forma•‹o dos dentes, etc. Deve 

escolher-se o bocal mais confort‡vel e adequado ao estilo de mœsica que se quer 

interpretar, bem como o tipo de sonoridade que se pretende. O autor refere alguns dos 

erros que se cometem, como por exemplo, usar bocais iguais aos de trompetistas 

famosos, ou comprar os bocais mais caros (Dissenha, 2012). 

 

A escolha do trompete Ž importante na medida em que se deve ter em conta, mais 

uma vez, a fisionomia do aluno. Mediante a sua constitui•‹o f’sica, deve -se escolher 

para a inicia•‹o um modelo de trompete estudante (com tubagem  e camp‰nula 

pequenas), para que o aluno se sinta confort‡vel. Fisicamente pode dar-se o caso do 

aluno ter uma baixa estatura e os bra•os pequenos, o que dificulta a aprendizagem 
                                            
48 Vincent Bach Corporation Ž uma das marcas mais famosas de trompete da atualidade, foi fundada pelo 
trompetista Vincent Bach (n.1890; m.1976). 
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deste instrumento. Nesse caso pode ser necess‡rio escolher um trompete pocket49 ou 

um cornetim50 para haver um maior conforto, podendo o aluno mais tarde passar ent‹o 

para o usual trompete em sib. 

 

3.2.1.1  COLOCA‚ÌO DO BOCAL /EMBOCADURA  

 
A coloca•‹o do bocal Ž um momento chave na aprendizagem do trompete, para o qual 

se deve ter especial aten•‹o, j‡ que da’ surgir‡ a chamada embocadura . Philip Farkas 

define a embocadura como sendo Òa boca, l‡bios, queixo e os mœsculos da boca, 

tensos e moldados de modo cooperativo entre siÓ (Farkas, 1962, p. 5). A coloca•‹o do 

bocal nos l‡bios deve acontecer com alguma naturalidade, quando aprendemos a 

tocar o instrumento. No entanto, ˆ medida que desenvolvemos tecnicamente a pr‡tica 

do instrumento, surgem desloca•›es da posi•‹o original, por mudan•as f’sicas na 

estrutura da face ou em virtude do esfor•o para alcan•ar as notas agudas. Segundo 

Philip Farkas, a posi•‹o de embocadura correta Ž a mistura entre a posi•‹o de sorrir e 

a posi•‹o de assobiar. A posi•‹o de sorrir, por si s—, pode deixar os l‡bios muito 

esticados e provocar pouca vibra•‹o e um som estride nte sem harm—nicos. A posi•‹o 

de assobiar pode tambŽm ter alguns problemas j‡ que os l‡bios ficam demasiado 

comprimidos, o som perde volume e a vibra•‹o perde for•a (Farkas, 1962, p. 14). H‡ 

alguns aspetos a ter em conta na embocadura, como a fisionomia de cada aluno, que 

pode implicar diferentes posi•›es de embocadura, o tamanho dos l‡bios, a 

regularidade/irregularidade dent‡ria e a posi•‹o dos maxilares. Quanto ao tamanho 

dos l‡bios, h‡ uma tend•ncia para que os alunos com os l‡bios mais finos tenham 

maior facilidade de vibra•‹o e os alunos com os l‡bios mais grossos menor facilidade 

de vibra•‹o.  

 

O posicionamento do bocal constitui um reflexo pessoal, visto que cada pessoa possui 

uma fisionomia diferente. Existem duas f—rmulas (posi•›es) para a coloca•‹o  do bocal 

nos l‡bios defendidas por alguns dos maiores pedagogos de instrumentos de metal, 

Jean Baptiste Arban (1864), Philip Farkas (1962) e Claude Gordon (1977): a Òf—rmula 

2/3Ó, com  o bocal colocado mais para cima, 2/3 para o l‡bio de cima e 1/3 para o l‡bio 

de baixo e a Òf—rmula 1/3Ó com o bocal colocado 1/3 no l‡bio de cima e 2/3 no l‡bio de 
                                            
49 Pocket trumpet em portugu•s trompete de bolso Ž um trompete em Sib no mesmo registo do familiar 
trompete em Sib mas com um tamanho mais compacto. ƒ usado normalmente por crian•as pequenas na 
inicia•‹o do trompete.   
50 Cornetim Ž um instrumento de metal da fam’lia do trompete, no mesmo registo e tonalidade mas com 
um tamanho mais compacto e um som mais suave.       
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baixo. Jean Baptiste Arban51 defende o apoio menor no l‡bio superior, a Òf—rmula 1/3Ó. 

Claude Gordon52 afirma que o posicionamento ideal Ž exatamente o contr‡rio do 

sugerido por Arban, a Òf—rmula 2/3Ó, uma vez que a posi•‹o contr‡ria pode trazer 

limita•›es ao aluno. Outro grande pedagogo que faz refer•ncia a este assunto Ž Philip 

Farkas, que tem a mesma opini‹o que Arban, isto Ž, a Òf—rmula 1/3Ó para a procura de 

um som brilhante e vibrante (Farkas, 1956, p. 21-22; 1962, p. 32; Mello, 2010, p. 6-7).     

 

A dire•‹o do ar constitui outra quest‹o central no que respeita ao bocal e ˆ 

embocadura. O esfor•o dos l‡bios deve ser dividido entre o l‡bio de cima e o l‡bio de 

baixo. A f—rmula correta segundo Philip Farkas consiste em alinhar os l‡bios de modo 

a distribuir o esfor•o. Segundo este autor, quer a posi•‹o dos l‡bio de cima mais 

avan•ados e o l‡bio de baixo mais recolhido (overbite) 53 e vice versa (underbite)54 s‹o 

incorretas j‡ que a press‹o exercida nos l‡bios Ž diferente e a coluna de ar rebate no 

bocal, podendo atrapalhar a natural passagem do ar e alterar assim a vibra•‹o 

(Farkas, 1962, p. 9). O que se pretende de uma boa embocadura Ž que suporte bem a 

press‹o do boca l nos l‡bios, a passagem do ar, o controle do som, a flexibilidade, a 

afina•‹o e a resist•ncia muscular. Philip Farkas faz a seguinte analogia: compara os 

l‡bios com as cordas vocais, ambos fazem parte de nosso corpo, s‹o constitu’dos por 

mœsculo e tecido, contraem e relaxam voluntariamente por intermŽdio do sistema 

nervoso (cŽrebro) e s‹o tambŽm acionados pela coluna de ar que passa entre si 

emitindo um som (Farkas, 1962, p. 10). Donald Reinhardt55 aborda este assunto no 

seu livro de 1942 Pivot System for Trumpet e, em 1973, no livro The Encyclopedia of 

the Pivot System. O autor defende que cada mœsico tem uma fisionomia labial e 

dent‡ria diferente e que a dire•‹o do fluxo de ar nem  sempre Ž feita da mesma forma 

dentro do bocal. H‡ mœsicos que sopram para baixo (downstream)56 e outros que 

                                            
51Jean Baptiste Arban  (n.1925; m.1889)  foi um dos maiores pedagogos do trompete de sempre e um 
virtuoso do cornetim, instrumento que notabilizou na Europa. Deixou um mŽtodo Complete Conservatory 
Method for Trumpet que Ž ainda hoje um dos mais usados em todo o mundo. 
52 Claude Gordon (n.1916; m.1996) foi trompetista virtuoso e um dos maiores pedagogos do trompete. 
Apelidado de ÒKing of BrassÓ Ž autor do famoso mŽtodo Claude Gordon Method. 
53 Overbite Ž a extens‹o da sobreposi•‹o vertical dos dentes incisivos centrais ao longo dos dentes 
incisivos inferiores. ƒ tambŽm conhecido como um desalinhamento dos dentes. 
54 Underbite Ž a extens‹o da sobreposi•‹o vertical dos dentes in cisivos inferiores ao longo dos incisivos 
centrais quando os maxilares est‹o fechados. ƒ tambŽm conhecido como um desalinhamento dos dentes.  
55 Donald Reinhardt (n.1908; m.1989) foi trombonista e um dos maiores pedagogos de metais. Autor do 
livro The Encyclopedia of the Pivot System sobre embocadura dos mœsicos de metal em que refere 
recomenda o chamado piv™t (movimento para auxiliar para as notas graves).   
56 Downstream literalmente significa down (baixo) e stream (corrente), tecnicamente refere-se, no caso do 
trompete, a quem toca e sopra direcionando o instrumento e o ar para baixo.  
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sopram para cima (upstream).57 Refere ainda que a vibra•‹o do l‡bio superior Ž maior 

na Òf—rmula 2/3Ó e que em sentido contr‡rio o l‡bio de baixo vibra melhor na Òf—rmula 

1/3Ó. Segundo Robson Adabo de Mello, a f—rmula mais adequada Ž aquela que 

funciona melhor para cada um, sem que exista um modelo padr‹o: ÒCada pessoa tem 

um tipo natural de embocadura, seja ele upstream ou downstream. N‹o Ž uma 

quest‹o de escolha, mas sim algo que j‡ est‡ prŽ -definido pela pr—pria anatomia da 

boca do mœsicoÓ (Mello, 2010, p. 6-7).  

 

3.2.1.2  RESPIRA‚ÌO  

 
A respira•‹o Ž um elemento fulcral na pr‡tica do trompete ou de qualquer outro 

instrumento de sopro, sendo a primeira etapa da aprendizagem. Considera-se a 

respira•‹o o ato de respirar, inspirar e expir ar, no qual se efetuam troca de gases. 

Nesse processo as cŽlulas utilizam o oxigŽnio para produzir energia, eliminando 

di—xido de carbono (InfopŽdia, 2012). A inspira•‹o Ž o momento em que o oxigŽnio 

entra nos pulm›es afetando toda a ‡rea envolvente. O dia fragma contrai-se para 

baixo, as costelas expandem-se e o t—rax Ž elevado. A expira•‹o Ž o momento em que 

o ar armazenado nos pulm›es Ž expelido para fora. Nesse movimento associam -se os 

mœsculos abdominais e os intercostais (Vilela, 2012). Existem v‡rias formas de 

respira•‹o, sendo as mais usadas na pr‡tica do trompete, a respira•‹o tor‡cica 

(utiliza-se parcialmente os pulm›es, mas provoca tens›es nos ombros), a respira•‹o 

intercostal (expande as costelas e aumenta a caixa tor‡cica) e a respira•‹o abdomina l, 

a mais indicada para o trompete j‡ que permite a amplitude do som, frases longas, e 

um melhor controlo da afina•‹o (utiliza os pulm›es na sua plenitude, j‡ que alarga a 

‡rea pulmonar com o diafragma e este pode impulsionar a coluna de ar de uma forma 

mais controlada) (Woltzenlogel, 1983, p. 34; Vining, 2009, p. 11). 

 

3.2.1.3  PRIMEIROS SONS E EXERCêCIOS   

 
Os primeiros sons emitidos pelo trompete nas m‹os de um aprendiz em termos de 

qualidade do som e afina•‹o n‹o s‹o bons, mas s‹o seguramente motivadores para o  

aluno. H‡ um esfor•o consider‡vel no exerc’cio de produ•‹o dos primeiros sons que 

tende a ser cada vez mais f‡cil. Nesta fase Ž importante que se aprenda a soprar 

corretamente para o instrumento, mantendo um fluxo de ar constante capaz de 

                                            
57 Upstream literalmente significa up (cima) e stream (corrente), tecnicamente refere-se, no caso do 
trompete, a quem toca e sopra direcionando o instrumento e o ar para cima. 
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sustentar uma nota. Para o efeito, s‹o indicados exerc’cios com notas longas e 

combina•›es de v‡rias notas (registo mŽdio do trompete). ƒ tambŽm importante uma 

explica•‹o nesta fase sobre a a•‹o da l’ngua no controle dos registos grave e agudo, 

timbre, flexibilidade, som e claro, na articula•‹o. A l’ngua n‹o deve travar a passagem 

do ar na articula•‹o e deve ser ensinada a coloca•‹o desta na boca nos diferentes 

registo utilizando as vogais ÒA, E, IÓ do mais grave para o mais agudo, algo referido em 

importantes mŽtodos para trompete como os de J. B. Arban ou Max Schlossberg. Os 

exerc’cios de flexibilidade s‹o tambŽm utilizados nesta fase para trabalhar as 

mudan•as da velocidade do ar em conjunto com o movimento da l’ngua e da garganta. 

O papel do professor na inicia•‹o ˆ pr‡ tica do trompete Ž delinear uma estratŽgia para 

que o aluno se mantenha motivado na fase em que n‹o consegue ainda interpretar 

repert—rio. 

 

3.2.1.4  PRIMEIROS ESTUDOS E PE‚AS  

 

Os primeiros estudos e pe•as para trompete s‹o bastante simples e n‹o pretendem 

trabalhar aspectos relacionados com a interpreta•‹o musical, j‡ que na inicia•‹o, as 

dificuldades tŽcnicas como o registo do instrumento associado ˆ press‹o nos l‡bios e 

ao controlo do ar n‹o permitem que o repert—rio tenha muito registo. O registo 

explorado no repert—rio inicial compreende a oitava mŽdia do piano (para trompete em 

sib) e revela-se por vezes bastante limitativo. Isso obriga os professores a recorrem a 

pe•as e excertos com temas infantis para manter os alunos motivados e interessados, 

j‡ que esta fase Ž um per’odo dif’cil da aprendizagem e em que h‡ alunos que perdem 

o interesse pelo instrumento. H‡ mŽtodos de inicia•‹o com este tipo de repert—rio e 

que incluem em alguns casos um CD com o acompanhamento de piano, permitindo 

desta forma que os alunos possam praticar em casa. John Miller (n.d.) Ž autor de um 

dos mŽtodos de refer•ncia para a inicia•‹o do trompete, o mŽtodo John Miller's 

trumpet basics: a method for individual and group learning: B!  trumpet or cornet: 

teacher's book with trumpet and piano accompaniment. O mŽtodo disponibiliza um CD 

que se torna uma preciosa ajuda para os alunos que iniciam o instrumento e t•m 

assim uma refer•ncia que podem utilizar diariamente em casa no seu estudo. Este tipo 

de mŽtodos constituem uma mais-valia para os professores j‡ que ao possibilitar aos 

alunos um melhor acompanhamento do seu estudo, os conduz a um melhor 

desenvolvimento tŽcnico. 
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3.2.2  MòSICA DE CONJUNTO  

 
A mœsica de conjunto ou mœsica de c‰mara Ž uma atividade com grande import‰ncia 

para a forma•‹o, pelo v alor did‡tico e pelo desenvolvimento musical e social que 

desperta nos alunos ao fazerem mœsica uns com os outros. Segundo W. Schmidt 

(n.1926; m.2009) a mœsica de c‰mara pode desenvolver os n’veis da performance 

individual, nomeadamente nas quest›es tŽcnic as e sonoras. Para alŽm disso, permite 

desenvolver os alunos socialmente aumentando assim a sua motiva•‹o (Schmidt, 

2000, p. 54). H‡ ainda uma certa competitividade impulsionada pelos colegas uns com 

os outros ao quererem mostrar o seu melhor desenvolvimento tŽcnico individual.  

 

Das dificuldades tŽcnicas inerentes a tocar em conjunto num grupo fazem parte a 

afina•‹o, a articula•‹o, a pulsa•‹o e o estilo de cada obra.  Segundo Sandra Dackow 

(n.1951) os alunos quando fazem mœsica de conjunto assumem uma maior 

responsabilidade musical j‡ que, ao prepararem as partes individuais, ficam mais 

conscientes sobre quest›es como a afina•‹o, articula•‹o e sonoridade por forma a 

haver uma uniformiza•‹o no grupo sobre a maneira de tocar no grupo (Dackow, 1981, 

p. 38). Na perspetiva de Steve Oare (n.d.) os alunos que trabalham em conjunto com 

um objetivo comum, tendem a usar estratŽgias de aprendizagem em colabora•‹o uns 

com os outros, o que reflete os ideais de uma educa•‹o democr‡tica. O autor afirma 

que a educa•‹o democr ‡tica proporciona o desenvolvimento dos alunos, a liberdade 

criativa e o prazer musical Oare, 2008, p. 67-68/70-71). 

A mœsica de c‰mara pode ser feita em diversas forma•›es com o mesmo instrumento, 

em duo, trio, etc, ou com instrumentos da mesma fam’lia, como, no caso do trompete, 

a trompa, o trombone ou a tuba. Existe ainda a orquestra de sopros, orquestra de 

c‰mara ou orquestra sinf—nica que acabam por ser uma mœsica de c‰mara alargada 

sempre mantendo o sentido do conjunto e que desperta interesse nos alunos. 

 

3.2.3  AUDI‚ÍES  

 
As audi•›es s‹o as apresenta•›es pœblicas dos alunos, Ž o momento em que os 

alunos mostram a evolu•‹o tŽcnica e musical no instrumento, a solo ou com 

acompanhamento de piano. Estes momentos revelam-se centrais no crescimento dos 



Abordagem comparativa ao ensino do trompete na mœsica cl‡ssica e no Jazz: um estudo de caso. 

SŽrgio Faria Franco Charrinho    
 

60 

alunos j‡ que podem ser motivacionais. Segundo Rosane Araœjo e Let’cia Pickler, a 

motiva•‹o Ž estimulada por fatores extr’nsecos e intr’nsecos na pr‡tica musical, dos 

quais fazem parte o apoio familiar, o interesse pelas apresenta•›es, o prazer e a 

alegria na performance, entre outros (Medeiros, 2008, p. 158).      

 

O etnomusic—logo Henry Kingsbury aborda o paralelismo entre os recitais do ensino 

da mœsica cl‡ssica com as apresenta•›es dos alunos nas escolas de jazz, referindo 

que o recital decreta a separa•‹o entr e o indiv’duo e o grupo, podendo ser um 

momento de incerteza na intera•‹o social. No entanto, o recital Ž feito normalmente 

para professores, pais e amigos, n‹o apresentando , segundo o autor, grande carga 

social (Kingsbury, 1988, p. 125). 
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4 CARACTERIZA‚ÌO PEDAGîGICA DAS EJLVB,  CMM E EPM: ESTUDO 

DE CASO 

 

O presente cap’tulo tem como objectivo apresentar a metodologia utilizada no estudo 

de caso e elabora•‹o das propostas pedag—gicas, assim como caracterizar as tr•s 

escolas abordadas EJLVB, CMM e EPM. A escolha destas institui•›es justificou -se , 

para alŽm dos resultados pedag—gicos obtidos nas respectivas ‡reas, pela 

proximidade f’sica das escolas. ƒ feito,  para alŽm da caracteriza•‹o das escolas, um 

resumo dos cursos e conteœdos program‡ticos.  

 

4.1 METODOLOGIA 

 

Esta disserta•‹o apresenta um estudo caso que pretende investigar de forma intensiva 

e detalhada, compreender e explorar o ensino do trompete cl‡ssico e jazz limitado ˆ 

perspectiva de ensino de duas das escolas da Metropolitana (CMM e EPM) e da 

EJLVB. O objetivo deste estudo de caso Ž descrever e analisar, em primeiro lugar, a 

pedagogia e a natureza do trabalho realizado nas aulas de trompete. Escolhi um 

estudo caso para limitar a minha investiga•‹o a tr•s escolas e tambŽm para focar a 

dire•‹o da investiga •‹o. Pretende este estudo de caso ser Ò(...) uma investiga•‹o 

emp’rica (...), que depende fortemente do trabalho de campo que n‹o Ž experimental, 

que se baseia em fontes de dados mœltiplas e variadasÓ (Coutinho, 2002, p. 223-225).   

 

Para a presente disserta•‹o, recorri a fontes mœltiplas de dados e a mŽtodos de 

recolha diversificados. Realizei uma pesquisa bibliogr‡fica e multimŽdia, efetuando 

uma an‡lise de documentos como livros, teses, v’deos, blogs e sites. No ‰mbito da 

pesquisa bibliogr‡fica consultei livros e artigos nas ‡reas dos estudos de Jazz, hist—ria 

do Jazz em Portugal, ensino do Jazz em Portugal e ensino do trompete. No campo da 

mœsica cl‡ssica, consultei os livros e mŽtodos considerados mais importantes para o 

ensino de instrumentos de metal. No caso do jazz, foi necess‡rio recorrer a 

entrevistas, trabalhos e teses publicadas que abordam este tipo de ensino, sendo que 

nenhuma aborda especificamente as quest›es relacionadas com o ensino do trompete 

jazz, o que abona a originalidade do presente tema. 
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Ap—s a elabora•‹o de gui›es adaptados ao contexto a aplicar, fiz entrevistas a 

interlocutores ligados ˆs ‡reas da mœsica cl‡ssica e do jazz. As entrevistas 

estruturadas ocupam um lugar privilegiado para obten•‹o de informa•‹o sobre o 

ensino do jazz em Portugal, dado que a informa•‹o sobre o ensino do jazz na EJLVB 

Ž escassa. Dessa forma, tive a possibilidade de comparar o mesmo grupo de 

perguntas para diferentes entrevistados (ver o gui‹o da entrevista no ap•ndice A na 

p‡gina 133 (Boni, 2005, p. 73 citando Lakatos, 1974). Para a presente disserta•‹o 

foram entrevistados os seguintes trompetistas de Jazz: Tom‡s Pimentel (n.1960), Jo‹o 

Moreira (n.1970), e Gon•alo Marques (n.1972) em entrevistas individuais presenciais . 

Tom‡s Pimentel (ver a transcri•‹o d a entrevista completa no ap•ndice B na p‡gina 

137), que Ž um dos mais experientes trompetistas profissionais em atividade, estudou 

no Conservat—rio Nacional e foi mœsico na Banda da Armada Ð Marinha durante 25 

anos, sendo atualmente professor na EJLVB; Jo‹ o Moreira (ver a transcri•‹o da 

entrevista completa no ap•ndice C na p‡gina 143 ), trompetista com carreira nacional e 

internacional, estudou na New School for Social Research em Nova Iorque e foi 

professor da EJLVB; Gon•alo Marques (ver a transcri•‹o da en trevista completa no 

ap•ndice D na p‡gina 157), trompetista da nova gera•‹o que estudou na EJLVB e na 

Berklee College of Music em Boston, sendo atualmente professor na EJLVB, a quem 

realizei uma entrevista estruturada e uma entrevista aberta, que foram muito œteis. Na 

‡rea da mœsica cl‡ssica, foram realizados question‡rios com resposta via email aos 

professores Carlos Silva (1983) (ver a transcri•‹o da entrevista completa no ap•ndice 

E na p‡gina 165), professor de trompete no Conservat—rio de Mœsica da 

Metropolitana, Escola de Mœsica N. Sra. Do Cabo e trompetista na Banda Sinf—nica da 

GNR e Filipe Coelho (n.1979) (ver a transcri•‹o da entrevista c ompleta no ap•ndice F 

na p‡gina 171), professor de trompete na Escola Profissional Metropolitana, Escola de 

Mœsica do Conservat—rio Nacional e trompetista freelance. Por impossibilidade de 

agenda n‹o foi poss’vel realizar entrevistas presenciais a Carlos Silva e Filipe Coelho. 

Elaborei ainda um question‡rio aos alunos e ex-alunos da EJLVB, ficando sem efeito 

devido ˆ  falta de respostas. No ‰mbito da minha pesquisa, realizei algumas reuni›es 

com os Diretores Pedag—gicos das escolas estudadas na disserta•‹o: Susana 

Henriques (CMM), AdŽlio Carneiro (EPM) e Bruno Santos (EJLVB). 
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4.2 O ENSINO DO JAZZ EM PORTUGAL E O IMPULSO D A EJLVB  

 
A hist—ria do ensino oficial do jazz em Portugal, quando comparado com o ensino da 

mœsica cl‡ssica, Ž muito recente (desde 1979), sendo a bibliografia relacionada com 

este tipo de ensino, escassa. Segundo JosŽ Dias, podemos considerar tr•s momento s 

da hist—ria das escolas de jazz em Portugal: 

 1. De 1979 a finais dos anos 90 Ð funda•‹o e atividade da Escola de Jazz do 

Hot Clube como œnica institui•‹o de forma•‹o de mœsicos de jazz em Portugal; 

 2. De finais dos anos 90 a in’cio da primeira dŽcada do sŽc. XXI Ð funda•‹o de 

escolas de jazz em Lisboa e margem sul do Tejo; 

 3. Do in’cio da primeira dŽcada do sŽc. XXI ˆ atualidade Ð funda•‹o de cursos 

superiores em mœsica, com especializa•‹o em jazz e aumento de nœmero de escolas 

de jazz e de escolas de mœsica que oferecem cursos de jazz. (JosŽ Dias 2010: 75)   

 

A cria•‹o da escola de jazz do HCP (EJLVB) em 1979 foi um impulso decisivo para o 

desenvolvimento do jazz em Portugal. Este tipo de forma•‹o profissional n‹o era 

poss’vel atŽ ent‹o nos estabelecim entos de ensino existentes. Segundo Tom‡s 

Pimentel, o estudo do jazz era feito no clube (HCP), os mœsicos juntavam-se, 

partilhavam ideias e teorias, e corrigiam-se uns aos outros. Segundo Salwa Castelo-

Branco, um outro fator importante de desenvolvimento no ensino do jazz foi, a partir 

dos anos 80, a realiza•‹o de workshops orientados por destacados mœsicos 

estrangeiros e que eram destinados a estudantes e mœsicos profissionais. Eram 

organizados como atividades paralelas pelos festivais de jazz como o ÒJazz em 

AgostoÓ e o ÒEstoril JazzÓ e trouxeram grande enriquecimento abrindo novas 

perspectivas musicais, para alŽm da troca de experi•ncias e contactos internacionais 

aos mœsicos portugueses (Castelo-Branco, 2010, p. 654). A integra•‹o da EJLVB, a 

convite de David Liebman, na comiss‹o que fundou a ÒInternational Association of 

Schools of JazzÓ (IASJ) em 1989 juntamente com outras 14 escolas na europa e com 

a ÒNew School UniversityÓ de Nova Iorque constituiu, segundo Salwa Castelo-Branco, 

uma nova etapa para a afirma•‹o da maturidade do jazz em Portugal (Castelo -Branco, 

2010, p. 656). A associa•‹o com a IASJ rentabilizou a estrutura do HCP e da sua 

escola, veio possibilitar aos alunos da EJLVB a troca de experi•ncias com quase 

duzentas escolas em todo o mundo, o interc‰mbio entre mœsicos portugueses e 

estrangeiros, meetings de aperfei•oamento musical, uma rede de contactos 

profissionais e a moderniza•‹o e atualiza•‹o dos mŽtodos de ensino em Portugal. 
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Estes factores atualizaram a escola ao n’vel da tŽcnica de ensino e deu-lhe uma maior 

visibilidade internacional (Curvelo, 2010, p. 656; Martins, 2005, p. 167).  

 

Os cursos profissionais de mœsica que surgiram em Portugal em 1989 vieram alterar o 

panorama do ensino da mœsica em Portugal.  

[...] O sucesso e os resultados apresentados por estas escolas rapidamente permitiram 

constatar que se estava em presen•a de algo diferente, suscept’vel de mudar o 
panorama do altamente deficit‡rio ensino da mœsica em Portugal (aproarte, 2012).  

 

Estas escolas receberam o jazz apenas em 2010, altura em que foi aprovado em 

Di‡rio da Repœblica a cria•‹o do Curso Profissional de Instrumentista de Jazz (ver a 

publica•‹o no Di‡rio da  Repœblica no anexo A na p‡gina 181). ƒ, no entanto, 

prematuro falar da import‰ncia destes cursos (jazz) uma vez que n‹o existem ainda 

alunos que tenham completado a sua forma•‹o e s‹o ainda muito poucas as escolas a 

com esta oferta. As escolas de mœsica jazz que existiam apenas em Lisboa e Porto 

descentralizaram-se na œltima dŽcada atŽ outros pontos do pa’s, nomeadamente na 

periferia de Lisboa como Mafra, Almada-Seixal, Barreiro, Torres Vedras e em cidades 

como Funchal e ƒvora. Este foi um processo de democratiza•‹o levado a cabo tr•s 

dŽcadas antes pelos agentes do ensino da mœsica cl‡ssica, concretamente com o 

surgimento das escolas profissionais em cidades como Espinho, Covilh‹, Mirandela, 

Santo Tirso, Viana do castelo, Almada, ƒvora, Estoril e Funchal. (Dias, 2010, p. 70-

77). 

 

Os resultados dos question‡rios realizados num estudo de JosŽ Dias mostram 

que,  

[! ] A maioria dos alunos que chegam ˆs escolas de jazz n‹o superiores n‹o o fazem 

por um gosto particular por esta tradi•‹o (que, na maioria dos casos, desconhecem e 
que lhes Ž t‹o distante como a mœsica erudita de tradi•‹o Ocidental), mas em busca 

duma forma•‹o musical fora do modelo de conservat—rio (Dias, 2010, p. 41). 

 

Refere ainda que, dos cerca de 300 alunos que ingressam todos os anos nas escolas 

superiores e n‹o superiores de jazz em Portugal, s‹o poucos aqueles que terminam o 

seu ciclo de estudos e ainda menos aqueles que abra•am uma carreira profissional 

como mœsicos de jazz. Constituem, no entanto, pœblico potencial, pela forma•‹o a que 
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tiveram acesso e pelo gosto da tradi•‹o musical com a qual tiveram contacto ( Dias, 

2010, p. 40 - 41). 

  

O surgimento dos cursos superiores de jazz em 2006 veio alterar um pouco o papel 

desempenhado pelas escolas de jazz como Ž o caso da EJLVB, que oferece tambŽm 

um curso com caracter’sticas preparat—rias para posterior ingresso nas escolas 

superiores (Marques, 2012). 

 

O  mœsico e professor JosŽ Menezes refere que,  

[!] Com a chegada do Jazz ˆs estruturas de ensino superior no nosso pa’s, torna -se 

importante e urgente uma reflex‹o sobre processos, atitudes e metodologias de ensino 

nesta ‡rea. ƒ importante criar, desde logo, um precursor pedag—gico coerente, que 

saiba transmitir aos alunos n‹o s— os aspectos de car‡cter tŽcnico mas que tenha em 
conta, de uma forma n‹o menos cuidada, as especificidades culturais e sociais da 

pr‡tica do Jazz, uma linguagem que, tanto quanto numa gram‡tica de sons assenta 

numa gram‡tica de rela•›es  (Menezes, 2011, p. 1).  

 

O professor aborda as compet•ncias do jazz que integram as recentes altera•›es 

implementadas pelo Processo de Bolonha, privilegiando uma aprendizagem ativa, 

cooperativa e participativa. Compet•ncias como: aprender a aprender, aprender a 

fazer, aprender a conviver e aprender a ser, devem ser adquiridas. H‡ no texto de 

Bolonha uma chamada de aten•‹o para as compet•ncias espec’ficas da profiss‹o 

aliadas ˆ capacidade de intercomu nica•‹o, integra•‹o em equipa, capacidades de 

lideran•a, inova•‹o e adapta•‹o ˆ mudan•a (Menezes, 2011, p. 10). Estas 

compet•ncias referidas aplicam -se n‹o s— no ensino superior com o processo de 

Bolonha, mas tambŽm a outros n’veis de ensino b‡sicos, bem como aos profissionais 

da mœsica, n‹o s— no jazz como tambŽm na mœsica cl‡ssica. Assim, torna-se cada vez 

mais importante para qualquer mœsico a forma•‹o profissional em escolas de ensino 

b‡sico e superior, n‹o s— pelas quest›es tŽcnicas e musicais mas tambŽm pelas 

quest›es atr‡s referidas, como a lideran•a, inova•‹o, integra•‹o em equipa, 

capacidade de intercomunica•‹o e ainda ˆ mudan•a.  

 

A mœsica jazz est‡ em crescimento no nosso pa’s, quer a n’vel do consumo por parte 

do pœblico (com o aumento do nœmero de festivais) (Dias, 2010, p. 41), quer a n’vel do 

ensino (com o surgimento de escolas). A import‰ncia do jazz Ž hoje em dia 

reconhecida no meio musical e as mudan•as na pol’tica de ensino come•a a ter os 
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seus frutos, com a exist•ncia de cada vez mais esco las de jazz e tambŽm a chegada 

ao ensino superior (Dias, 2010, p. 75-78).        

 

4.3 A ESCOLA DE JAZZ LUêZ VILLAS -BOAS 

 
A escola de Jazz Lu’z Villas-Boas foi a primeira escola de jazz em Portugal e as 

atividades de ensino tiveram in’cio em 1979 sendo denominada na altura Escola de 

Jazz do Hot Clube Portugal. O nome atual da escola surgiu na sequ•ncia de uma 

proposta apresentada pela dire•‹o e aprovada em assembleia geral em 1998 (Castelo 

Branco, 2010, p. 625). O Hot Clube Portugal, entidade que gere a escola, Ž 

considerado Institui•‹o de Utilidade Pœblica, tendo sido reconhecida com a atribui•‹o 

do ÒPrŽmio Almada NegreirosÓ em 2001, ÒMedalha de MŽrito Cultural do MinistŽrio da 

CulturaÓ, ÒMedalha de Honra da cidade de LisboaÓ e ÒMedalha de Honra da Sociedade 

Portuguesa de AutoresÓ (Hot Clube Portugal, 2012). 

 

A escola iniciou a sua atividade efetiva em 1979, mas a sua forma•‹o formal foi 

anterior. Segundo o testemunho de Tom‡s Pimentel, muitos mœsicos encontravam-se 

j‡ antes no clube onde tocavam uns com os outros, trocavam experi•ncias, aprendiam 

escalas, padr›es de jazz e corrigiam -se uns aos outros (Pimentel, 2012, p. 2). ZŽ 

Eduardo58 criou e esteve na dire•‹o pedag—gica desde o in’cio da escola atŽ 1982. 

Seguiram-se Tom‡s Pimentel, David Gausden, SŽrgio Pel‡gio, Pedro Moreira e 

atualmente Bruno Santos (Castelo-Branco, 2010, p. 624). Segundo v‡rias 

testemunhas, passaram pela escola a esmagadora maioria dos mœsicos de jazz 

portugueses que se destacam hoje em dia no meio musical portugu•s e internacional, 

tendo alguns deles sido tambŽm docentes na escola que conta hoje em dia com cerca 

de 180 alunos (Hot Clube Portugal, 2012, p. 1). 

                                            
58 JosŽ ÒZŽÓ Eduardo (n.1952) Ž contrabaixista de jazz portugu•s, Ž tambŽm compositor e pedagogo de 
jazz. ƒ uma figura incontorn‡vel do jazz em Portugal, foi fundador e diretor da Escola de Jazz do Hot 
Clube de Portugal e mais tarde diretor pedag—gico da ÒTaller de Mœsics de BarcelonaÓ. Est‡ radicado no 
Algarve desde 1995.  
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4.3.1 CARACTERIZA‚ÌO   

 

A escola Ž membro fundador da ÒInternational Association of Schools of JazzÓ em 

1989, juntamente com outras 14 escolas na europa e com a ÒNew School UniversityÓ 

de Nova Iorque. Esta associa•‹o conta hoje com mais de uma centena de escolas do 

mundo inteiro, incluindo as prestigiadas ÒNew School UniversitiyÓ, ÒBerklee College of 

MusicÓ, ÒConservatoire de ParisÓ, ÒRoyal AcademyÓ, etc. Este fator contribui bastante 

para o enriquecimento e evolu•‹o dos mœsicos de jazz em Portugal. Promove um 

encontro anual, cada ano num pa’s diferente, onde se reœnem professores e alunos do 

mundo inteiro numa semana. Permite ainda a possibilidade de os alunos da escola 

fazerem interc‰mbios com outras escolas. Desde Abril de 2012, a escola tem um 

acordo formal com a ÒNewpark Music CenterÓ em Dublin, que permite a um aluno que 

complete os estudos na escola de Jazz Luiz Villas-Boas obter uma equival•ncia 

autom‡tica aos dois primeiros anos da licenciatura neste estabelecimento de ensino, 

bastando ao aluno fazer mais 2 anos em Dublin para completar a licenciatura. A 

ÒNewpark Music CenterÓ faz parte da rede de escolas da Berklee, prestigiada escola 

de Boston e tem um programa de transfer•ncia de alunos para  os Estado Unidos da 

AmŽrica (Hot Clube Portugal, 2012, p. 1)  

 

Segundo a informa•‹o do Dossier Outono 2012 do Hot Clube Portugal, ÒA escola de 

Jazz LVB aposta num tipo de ensino orientado para os aspectos mais pr‡ticos da 

improvisa•‹o, onde a criatividade do aluno Ž essencial para o seu desenvolvimentoÓ. 

Promove diversas atividades ao longo do ano lectivo como workshops e masterclasses 

com mœsicos, nacionais e estrangeiros, com vista a promover o contacto com 

experi•ncias e percursos distintos. A participa•‹o nestas atividades est‡ aberta a 

todos os s—cios (alunos ou n‹o) do Hot Clube de Portugal. Existem as aulas de 

Combo, em que os alunos podem desenvolver capacidades de trabalho em conjunto 

como a improvisa•‹o e adquirirem uma pr‡tica de aprese nta•‹o pœblica (Hot Clube 

Portugal, 2012, p. 1).  

 

Para colmatar as necessidades de material da escola, como instrumentos, 

amplificadores, mobili‡rio de salas, e.o., a dire•‹o pedag—gica da escola decidiu, em 

2009, promover um projeto em que os Combos da escola se apresentam em pœblico 



Abordagem comparativa ao ensino do trompete na mœsica cl‡ssica e no Jazz: um estudo de caso. 

SŽrgio Faria Franco Charrinho    
 

68 

em troca de benef’cios para a pr—pria escola. Um projeto a que a escola chamou 

ÒConcerto por instrumentoÓ. Mediante uma lista com as necessidades da escola, esta 

prop›e uma apr esenta•‹o de um destes combos em troca de material (um trompete, 

afina•›es de piano, de amplificadores ou de peles novas para os bombos das 

baterias). Pretende ainda, a escola, com estas atividades, o Òenvolvimento dos alunos 

no destino da sua escola, na sua divulga•‹o e moderniza•‹oÓ ( Hot Clube Portugal, 

2012, p. 2).  

 

Como componente pr‡tica, a escola promove atividades como os ÒRecitaisÓ, com os 

alunos de 4¼ ano (finalistas), a apresentarem um recital que ter‡ lugar na sede do Hot 

Clube no final do ano lectivo. ƒ uma apresenta•‹o obrigat—ria e faz parte da avalia•‹o 

final, encerrando assim o ciclo do aluno na Escola. A ÒJam SessionÓ Ž outra das 

atividades promovidas pela escola, na qual os alunos podem e devem participar. 

Existem frequentemente nas salas da escola, bem como no clube (Hot Clube), estas 

sess›es abertas ao pœblico em geral. As ÒNoites dos CombosÓ acontecem no final de 

cada semestre, com a escola a selecionar combos para uma apresenta•‹o pœblica no 

Hot Clube (Hot Clube Portugal, 2012, p. 3).  

 

A escola tem ainda as atividades de Atelier de Inicia•‹o ao Jazz e a Oficina de 

Introdu•‹o ao jazz, dois cursos paralelos ao Curso Regular e Curso Livre. ÒO Atelier de 

Inicia•‹o ao Jazz, tem como objectivo principal, mostrar e divulgar o jazz a uma faixa 

et‡ria que vai desde os 10 aos 14 anos, como uma alternativa ao ensino tradicional de 

mœsicaÓ. ÒA Oficina de Introdu•‹o ao Jazz, tem como objectivo iniciar no jazz todos os 

interessados e curiosos, que podem assim condensar a sua aprendizagem em hor‡rio 

p—s-laboralÓ (Hot Clube Portugal, 2012, p. 4). Existe ainda um outro projeto na escola, 

a ÒBig Band JuniorÓ, uma parceria com o Centro Cultural de BelŽm para dar corpo a 

uma Orquestra Jœnior de Jazz. ÒDestina-se a candidatos com idades compreendidas 

entre os 12 e os 16 anos e que s‹o selecionados em audi•›es qu e decorrem no m•s 

de SetembroÓ (Hot Clube Portugal, 2012, p. 3). 
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4.3.2 CURSOS DE TROMPETE      

 
A escola oferece 3 tipos de curso: regular, te—rico ou pr‡tico, e curso livre, sendo que 

a abordagem, em qualquer um destes, Ž muito direcionada para as quest›es pr‡ticas 

de como tocar e estudar a linguagem do jazz.  

 

O Curso Regular  tem dura•‹o de 4 anos, sendo composto por disciplinas te—ricas, 

pr‡ticas e opcionais. Na Matr’cula Completa todas as disciplinas s‹o  obrigat—rias, 

inclu’ndo aulas te—ricas (treino auditivo, teoria e hist—ria do jazz) e aulas pr‡ticas 

(combo e instrumento) (Consultar o plano de estudos no anexo B na p‡gina 176). 

 

O Curso te—rico ou pr‡tico  tem a op•‹o da Matr’cula Te—rica, com inscri•‹o  na 

componente te—rica de cada ano (todas as cadeiras te—ricas s‹o obrigat—rias) e inclui 

apenas as aulas te—ricas e a Matr’cula Pr‡tica, com inscri•‹o na componente pr‡tica 

de cada ano (todas as cadeiras pr‡ticas s‹o obrigat—rias) e inclui apenas as aulas 

pr‡ticas. 

 

O Curso Livre  tem a op•‹o de aulas Individuais de instrumento, combos e te—ricas. 

Nas aulas de instrumento podem ser adquiridos blocos de 5 ou 10 aulas para 

aperfei•oamento da tŽcnica de instrumento. T•m dura•‹o de 1 hora individual e s‹o 

ideais para quem pretende frequentar apenas aulas pr‡ticas. O conteœdo destas aulas 

pode ser adaptado ˆs necessidades e/ou expectativas do aluno, n‹o se faz distin•‹o 

de n’veis, n‹o existe avalia•‹o final e est‡ condicionada ˆ disponibilidade de hor‡rio 

da Escola e do professor. A modalidade das aulas te—ricas permite a aquisi•‹o de 

blocos de 5 ou 10 aulas para aperfei•oamento de quest›es relacionadas com a teoria 

musical e o treino auditivo. O aluno pode tambŽm frequentar uma turma de treino 

auditivo ou teoria do curso regular. Na inscri•‹o no curso livre em combos, os alunos 

integram as turmas do Curso Regular, condicionados ˆs vagas existentes e mediante 

uma audi•‹o prŽvia. Os alunos t•m que garantir a sua presen•a no exame final do 

semestre, para n‹o comprome ter os resultados dos restantes membros do grupo. 

 

As disciplinas dispon’veis nos cursos da escola s‹o: instrumento, combo, hist—ria do 

jazz, hist—ria do jazz contempor‰neo, teoria e treino auditivo. Existem uma sŽrie de 
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disciplinas opcionais que s‹o: pian o complementar, bateria complementar, combos 

tem‡ticos, percuss‹o Afro -Cubana, atelier de composi•‹o e combo vocal (esta lista de 

disciplinas opcionais Ž atualizada em cada semestre). Existem ainda semin‡rios 

realizados com mœsicos nacionais e estrangeiros, com vista a promover o contacto 

com experi•ncias e percursos distintos.  

 

A disciplina de instrumento Ž uma aula de instrumento dividida em 14 aulas de 1 hora 

semanal em formato de Laborat—rio para os 1¼ e 2¼ anos, e 10 aulas individuais de 1 

hora, para os 3¼ e 4¼ anos. A avalia•‹o desta disciplina Ž cont’nua, existindo exames 

obrigat—rios no final de cada semestre (consultar matriz de exames de instrumento no 

anexo C na p‡gina 189). A disciplina de combo Ž uma aula de conjunto constitu’da por 

forma•›es q ue podem ir de 4 a 8 elementos e cujo objectivo Ž a improvisa•‹o em 

grupo e a prepara•‹o de report—rio variado para apresenta•›es no final do semestre 

(consultar o programa da disciplina de combo no Anexo D na p‡gina 195). A disciplina 

de hist—ria do jazz Ž uma aula coletiva em que s‹o abordados os estilos e figuras mais 

importantes da hist—ria do jazz, desde as origens atŽ aos anos 60. A disciplina de 

hist—ria do jazz contempor‰neo Ž uma aula coletiva  em que s‹o abordados de forma 

aprofundada os v‡rios estilos que comp›em o jazz contempor‰neo, partindo das 

vanguardas dos anos 60 e 70 atŽ aos dias de hoje. A disciplina de teoria  tem um 

formato de curso de harmonia e improvisa•‹o, incluindo fundamentos de teoria 

musical e solfejo. A disciplina de treino auditivo Ž uma aula de forma•‹o auditiva 

aplicada ao jazz, com o trabalho caracter’stico dessa ‡rea: ditados, transcri•›es, 

cantar a vozes, reconhecimento de intervalos, escalas, modos, acordes, e.o.  

  

A Escola Luiz Villas-Boas n‹o Ž reconhecida oficialmente  pelo MinistŽrio da Educa•‹o 

e n‹o pode emitir diplomas nem documentos para fins oficiais. H‡ apenas a 

possibilidade de obter uma declara•‹o de f requ•ncia (Santos , 2012).  

 

4.4 O CONSERVATîRIO DE MòS ICA DA METROPOLITANA  

 

O Conservat—rio de Mœsica da Metropolitana foi fundado em 1995, englobado num 

ambicioso projeto pedag—gico da Orquestra Metropolitana de Lisboa. Tinha o objetivo 

de reunir todos os graus de ensino na mesma institui•‹o. Passados 19 anos o CMM 
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continua a funcionar de forma s—lida procurando responder aos desafios que se 

colocam no ensino da mœsica na ‡rea metropolitana de Lisboa. 

  

4.4.1 CARACTERIZA‚ÌO  

 

O CMM tem o objectivo de proporcionar um ensino de mœsica especializado eficaz, 

produtivo e competitivo (Henriques, 2012). Os planos de estudo s‹o adapt ados ˆs 

necessidades atuais do ensino art’stico, para diferentes grupos et‡rios: crian•as a 

partir dos 3 anos de idade, jovens e adultos. Este ensino abrange os diversos n’veis 

desde a Inicia•‹o Musical atŽ ao 8.¼ grau, passando por cursos livres. As orquestras, 

coro e os diversos agrupamentos diversos deste Conservat—rio apresentam-se em 

v‡rias ocasi›es ao longo do ano letivo. Os cursos livres de instrumento ou orquestra 

podem ser tambŽm frequentados por adultos que procurem forma•‹o musical.    

 

O Conservat—rio coloca as pr‡ticas musicais no centro de todo o seu Projeto 

Educativo. A escola Ž um local onde, antes de mais, se faz e se ouve mœsica. Tem 

como objectivo desenvolver o n’vel de aprendizagem e art’stico de cada aluno, 

possibilitando a pr‡tica do instrumento nas suas v‡rias vertentes: a solo, em 

agrupamentos de c‰mara como duos, trios, quartetos e.o., e a pr‡tica de mœsica 

orquestral. Pretende-se que na conclus‹o do curso de Instrumento o aluno obtenha as 

qualifica•›es necess‡rias ao prosseguimento de  estudos especializados de n’vel 

superior (Henriques, 2012).   

 

4.4.2 GRAUS DE ENSINO   

 

O Conservat—rio Ž uma escola de ensino especializado, eminentemente pr‡tico, 

realizado ao abrigo da modalidade extra escolar. Existem oito graus (anos) de ensino 

que se traduzem em diferentes n’veis. Os instrumentos lecionados s‹o: violino, viola 

d«arco, violoncelo, contrabaixo, flauta, oboŽ, clarinete, fagote, trompa, trompete, 

trombone, tuba, saxofone, percuss‹o, harpa, piano*, cravo* e guitarra*.  
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(* instrumentos n‹o minist rados no Curso Preparat—rio de Instrumentista de Orquestra 

e no Curso Livre de Orquestra). 

 

Existem v‡rios cursos dispon’veis: O Ateli• Instrumental , dos 5 anos de idade 

(completos atŽ 31 de Dezembro) aos 9 anos e disponibiliza todos os instrumentos da 

orquestra numa aula de instrumento coletiva de 50 minutos semanais. Este curso 

pretende proporcionar ˆs crian•as a possibilidade de fazerem uma escolha mais 

conscienciosa do instrumento a que se ir‹o dedicar, experimentado e conhecendo os 

diversos naipes de uma orquestra. Esta modalidade tem a dura•‹o de um ano lectivo.   

 

O Curso PrŽ -Escolar , dos 3 aos 5 anos de idade (violino e viola dÕarco a partir dos 4 

anos) e disponibiliza violino*, viola d«arco*, violoncelo, flauta transversal, clarinete e 

piano (* a partir dos 4 anos de idade), numa aula individual de 50 minutos semanais 

(ou 25 mais 25 minutos).  

 

O Curso de Inicia•‹o Instrumental  (Inicia•‹o Instrumental I, II e III), a partir do 6 

anos de idade. Disponibiliza j‡ todos os instrumentos lecionados no conservat—rio, 

numa aula individual de 50 minutos semanais. Uma aula coletiva de forma•‹o musical 

de 50 minutos semanais e uma aula coletiva de coro de 50 minutos semanais (ap—s a 

conclus‹o do curso de inicia•‹o, se desejar, o aluno poder‡ passar diretamente pa ra o 

Curso Livre de Instrumento e n‹o seguir o plano curricular obrigat—rio).  

 

O Curso de Instrumento  disponibiliza todos os instrumentos lecionados no 

conservat—rio numa aula individual de instrumento de 50 minutos semanais ao longo 

de todo o curso, bem como a disciplina de forma•‹o musical (aula de conjunto) com 

uma dura•‹o de 50 minutos duas vezes por semana. No n’vel elementar (1¼ e 2¼ 

graus), a partir dos 9 anos de idade existe uma aula coletiva de coro de 50 minutos 

semanais e uma aula de conjunto de 50 minutos semanais. No n’vel mŽdio (3¼, 4¼ e 5¼ 

graus*) uma aula coletiva de classe de conjunto (Coro, Orquestra ou Ensemble) de 50 

minutos semanais. No n’vel secund‡rio (6¼, 7¼ e 8¼ graus*), uma aula coletiva de 

classe de Conjunto (Coro, Orquestra ou Ensemble) de 2 x 50 minutos semanais, uma 

aula coletiva de an‡lise musical de 50 minutos semanais, e uma aula coletiva de 

hist—ria da mœsica de 50 minutos semanais. 
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 (* sujeito a exame de admiss‹o de instrumento com execu•‹o de duas pe•as de 

escolha livre e prova de forma•‹o musical correspondente ao grau anterior a que o 

candidato se prop›e).  

 

O Curso Livre  de acesso livre para todas as idades e sem provas de admiss‹o. 

(Curso livre de Instrumento) disponibiliza todos os instrumentos lecionados no 

conservat—rio numa aula individual de 50 minutos semanais. O aluno tem ainda a 

possibilidade de se inscreve numa aula de forma•‹o musical extra. O conservat—rio 

oferece dentro do curso livre, o Curso Preparat—rio de Instrumentista de 

Orquestra/Curso livre de Orquest ra destinado a jovens que pretendam vir a 

ingressar na Academia Nacional Superior de Orquestra da Metropolitana. Disponibiliza 

todos os instrumentos de orquestra, numa aula individual de 50 minutos semanais, 

Report—rio e Excertos de Orquestra numa aula coletiva de 50 minutos semanais e 

Orquestra, numa aula colectiva de 6 x 50 minutos semanais. Este curso n‹o confere 

nenhum grau acadŽmico, est‡ sujeito ao nœmero de vagas dispon’vel e tem a dura•‹o 

de 1 ano letivo renov‡vel no m‡ximo de tr•s vezes, mediante n ovo exame de 

admiss‹o.  Este curso decorre de uma colabora•‹o entre a ANSO e o CMM 

(Henriques, 2012). 

 

4.4.3 CONTEòDOS PROGRAMçTIC OS E METODOLOGIA DE 

AVALIA‚ÌO  

 

Em cada aula o aluno dever‡ executar o repert—rio destinado pelo professor com base 

nos mŽtodos indicados por fim a possibilitar ao aluno o seu desenvolvimento e uma 

melhor integra•‹o nos conteœdos a trabalhar ao longo de todo o seu percurso. Sendo 

o processo de desenvolvimento espec’fico para cada aluno, cabe ao professor orientar 

os alunos, ajustando o repert—rio ˆs suas necessidades. 

  

Dos conteœdos program‡ticos do curso de trompete, ao longo dos tr•s primeiros anos 

de curso, fazem parte no•›es b‡sicas sobre a tŽcnica do instrumento como: 

conhecimento das diversas partes que comp›e o instrumento, cuida dos com a limpeza 

do instrumento, trabalho de respira•‹o, posi•‹o do trompete, m‹os e corpo de pŽ, 

trabalho da embocadura. Sobre os conteœdos musicais: emiss‹o de som atravŽs de 
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exerc’cios de notas longas, exerc’cios de staccato e em legatto59, introdu•‹o d a 

din‰mica, introdu•‹o ˆs escalas em uma oitava com os respetivos arpejos no estado 

fundamental, escalas crom‡ticas e estudos que englobem tonalidades, compassos e 

articula•›es adquiridas  

  

No N’vel Elementar, MŽdio e Secund‡rio fazem parte do programa: executar com 

corre•‹o tŽcnica todos os exerc’cios, estudos e pe•as inclu’das na bibliografia para 

cada ano letivo, dominar a execu•‹o musical em qualquer tonalidade, melhorar a 

capacidade de leitura e an‡lise musical, aperfei•oar e dominar a tŽcnica de respira•‹o 

diafragm‡tica-abdominal, conhecer os v‡rios gŽneros e formas musicais, desenvolver 

e aumentar os n’veis de cultura musical, melhorar a performance de palco e de todas 

as apresenta•›es.  

 

Os critŽrios de avalia•‹o cont’nua s‹o: a regularidade de estud o e desenvolvimento na 

pr‡tica do instrumento, a apresenta•‹o regular do material necess‡rio para a 

realiza•‹o da aula, o interesse, participa•‹o e concentra•‹o nas aulas, a assiduidade, 

o comportamento, o cumprimento do programa, a participa•‹o em apresen ta•›es 

pœblicas como audi•›es, concursos e concertos. Os critŽrios de avalia•‹o dos exames 

e provas de passagem s‹o: a facilidade de emiss‹o sonora, o dom’nio tŽcnico do 

instrumento, a qualidade de articula•‹o, o rigor do texto, a qualidade dos dom’nios 

expressivos e fraseado, a afina•‹o, a inter -rela•‹o com o piano ou outro instrumento, 

a compreens‹o estil’stica, a compreens‹o formal, a compreens‹o tonal e o rigor 

r’tmico (ver as matrizes de exames e provas de passagem no Anexo E na p‡gina 199)  

 

4.5 ESCOLA PROFISSIONAL METROPOLI TANA 

 
Apoiada pelo MinistŽrio da Educa•‹o,  

[...] A Escola Profissional Metropolitana Ž a primeira institui•‹o de ensino integrado de 

mœsica em Lisboa. A sua cria•‹o (no ano lectivo 2008/2009) veio ultrapassar uma 

necessidade h‡ muito sentida nesta ‡rea art’stica, cujos alunos acabavam sempre por 

estar em situa•‹o de sobrecarga curricular em comp ara•‹o com os outros estudantes  

(Carneiro, 2012).  

 

                                            
59 Legatto Ð palavra de origem Italiana, Ž uma express‹o musical que define um tipo de articula•‹o 
espec’fica 
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Apesar da EPM ser recente, os resultados do trabalho pedag—gico s—lido s‹o j‡ 

vis’veis, com alunos vindos de v‡rios pontos do pa’s e com as apresenta•›es mais 

recentes dos agrupamentos desta institui•‹o a merecerem um amplo reconhecimento 

do meio musical. Estes resultados mereceram a aten•‹o da Funda•‹o INATEL que, 

em parceria com a Metropolitana, criou Bolsas de MŽrito para os melhores candidatos 

ˆ EPM. V‡rios prŽmios em festivais da especialidade foram j‡ obtidos pelos alunos da 

escola tanto a n’vel individual como em agrupamentos de c‰mara. S‹o tambŽm 

conhecidas do pœblico forma•›es como as Percuss›es da Metropolitana ou a 

Orquestra de Sopros da Metropolitana que, a juntar aos grupos de cordas e de outros 

instrumentos, perfazem o universo desta escola, cujas apresenta•›es frequentes e 

com diferentes report—rios garantem sempre o entusiasmo do pœblico, abrangendo 

faixas et‡rias muito variadas nestes concertos (Carneiro, 2012). 

 

4.5.1 CARACTERIZA‚ÌO  

 
A Escola Profissional Metropolitana Ž uma escola de ensino integrado em mœsica e 

oferece um programa pedag—gico (curso profissional Ð n’vel 4) tendo dispon’veis os 

Cursos de Cordas e Teclas e o Curso de Sopros e Percuss‹o. Na conclus‹o deste 

curso os alunos obt•m:  Diploma Profissional de N’vel III, equival•ncia ao 12¼ ano de 

escolaridade e acesso ao Ensino Superior. O curso tem uma dura•‹o de tr•s anos. 

(ver a carga letiva do curso no anexo F na p‡gina 203). 

  

Esta institui•‹o apresenta um programa pedag—gico (curso profissional Ð n’vel 4) que 

junta disciplinas espec’ficas de mœsica com todas as outras necess‡rias para uma 

candidatura ˆ universidade e/ou acess o imediato ao mercado laboral. Como 

caracter’stica inŽdita no plano nacional, os alunos da EPM t•m a vantagem de fazer a 

forma•‹o em contexto de trabalho profissional, com a Orquestra Metropolitana de 

Lisboa e outras forma•›es da Metropolitana, que tutela ainda a Academia Nacional 

Superior de Orquestra e o Conservat—rio de Mœsica da Metropolitana. A proximidade 

com os profissionais da OML e com a atividade habitual das forma•›es orquestrais da 

Metropolitana, permite aos alunos da EPM uma liga•‹o direta aos meios laborais e ˆs 

caracter’sticas da profiss‹o que pretendem prosseguir, sendo confrontados com a 

exig•ncia e com o rigor das atua•›es pœblicas, entre outras vertentes da sua 

aprendizagem.  
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 Os instrumentos lecionados na EPM s‹o: violino, viola d«arco, violoncelo, contrabaixo, 

flauta, oboŽ, clarinete, fagote, trompa, trompete, trombone, tuba e euf—nio, percuss‹o, 

bateria, harpa, piano e guitarra (Carneiro, 2012). 

  

4.5.2 CONTEòDOS PROGRAMçTIC OS 

 
Os programas do Curso Profissional est‹o divididos por m—dulos, existindo por cada 

ano de escolaridade, do 10¼ ao 12¼ ano, dois m—dulos (ver os objetivos de 

aprendizagem de cada m—dulo no Anexo G na p‡gina 207). O M—dulo 1 (Instrumento 

I) no 10¼ ano de escolaridade tem uma dura•‹o de refer•ncia de 45 horas. Em virtude 

da diversidade de percursos formativos que os alunos apresentam no in’cio deste n’vel 

de ensino, o conteœdo deste m—dulo centra-se nos aspectos da tŽcnica base de forma 

a garantir uma progress‹o sustent‡vel durante todo o curso. O M—dulo 2 (Instrumento 

II) no 10¼ ano de escolaridade tem uma dura•‹o de refer•ncia de 45 horas. Ap—s a 

aquisi•‹o das bases corretas, procura -se a sua consolida•‹o e desenvolvimento de 

forma a corresponder ˆs exig•ncias tŽcnicas que o repert—rio apresenta. O 

estabelecimento da rela• ‹o entre coordena•‹o tŽcnica e o sentido musical do 

fraseado como eixo fundamental da aprendizagem. O M—dulo 3 (Instrumento III) no 

11¼ ano de escolaridade tem uma dura•‹o de refer•ncia de 50 horas. As linhas gerais 

para este m—dulo s‹o solidificar o dom’nio tŽcnico do instrumento e alargar os 

dom’nios de: emiss‹o do som, articula•‹o, registos, intensidade e qualidade do som. 

O M—dulo 4 (Instrumento IV) no 11¼ ano de escolaridade tem uma dura•‹o de 

refer•ncia de 50 horas. Aborda -se neste m—dulo a import‰ncia da correla•‹o entre 

Òpensamento musicalÓ e a coordena•‹o tŽcnica da atividade instrumental no contexto 

da express‹o musical.  O M—dulo 5 (Instrumento V) no 12¼ ano de escolaridade tem 

uma dura•‹o de refer•ncia de 50 horas. Aborda -se neste m—dulo a compreens‹o 

formal, estil’stica e expressiva. A interpreta•‹o do texto musical como fim Ž tambŽm 

uma ferramenta indispens‡vel para o desenvolvimento tŽcnico Ð instrumental. O 

M—dulo 6 (Instrumento VI) no 12¼ ano de escolaridade tem uma dura•‹o de refer•ncia 

de 50 horas. As linhas gerais deste m—dulo s‹o a prepara•‹o do recital final de curso e 

provas de acesso ao ensino superior. 
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5 OTIMIZA‚ÌO DO ENSINO DO TROMPETE: UMA PROPOSTA PEDAGîG ICA  

 

Este cap’tulo tem como objectivo a apresenta•‹o de quatro propostas pedag—gicas 

que contemplam uma troca de experi•ncias entre a EJLVB, CMM e EPM , 

aproveitando a proximidade f’sica entre estas. O objetivo destas trocas pedag—gicas Ž 

a valoriza•‹o tŽcnica e musical dos alunos procurando colmatar poss’veis lacunas na 

aprendizagem do instrumento. ƒ importante questionar a rela•‹o entre o ensino 

tradicional de instrumento da mœsica cl‡ssica e o ensino de instrumento direcionado 

para o jazz, em concreto as mais-valias que existem, para o alunos, em cada uma das 

abordagens. No estudo do trompete, um dos aspetos centrais Ž a tŽcnica de base, 

onde se inclui o trabalho da embocadura, som, articula•‹o, endurance, e o registo. 

Esse trabalho tŽcnico pode fazer a diferen•a na obten•‹o de progressos e de 

objectivos profissionais. ƒ tambŽm esse trabalho que acompanha os profissionais ao 

longo de toda a carreira, quer seja como forma de aquecimento di‡rio, quer seja como 

forma de manter os mœsculos nas condi•›es ideais para tocar o instrumento.   

  

5.1 CONTINGæNCIAS DE APLICABILIDADE DAS PROPO STAS   

 
Na elabora•‹o das propostas apresentadas nesta disserta•‹o, houve uma inten•‹o 

para que as mesmas pudessem ter aplicabilidade. Nas reuni›es realizadas com os 

Diretores pedag—gicos do CMM, EPM e EJLVB, houve a preocupa•‹o que as 

propostas fossem implementadas no programa das disciplinas existentes, por forma a 

n‹o alterar a carga hor‡ria dos cursos. Os programas das disciplinas destas tr•s 

escolas s‹o distintos, bem como a carga hor‡ria das disciplinas, assim este item 

acabou por ser a maior dificuldade na elabora•‹o das propostas.   

 

As disciplinas pr‡ticas do CMM e da EPM s‹o: instrumento, mœsica de c‰mara e 

orquestra. A aula de instrumento Ž individual e Ž nesta disciplina que se trabalham 

todos os aspectos tŽcnicos e musicais do instrumento. No caso da disciplina de 

trompete, a aula divide-se normalmente em duas partes, uma tŽcnica em que se 

trabalham as quest›es relacionadas com a tŽcnica de base do instrumento (som, 

articula•‹o, flexibilidade e registo do instrumento) e outra em que se pretende 
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trabalhar a expressividade musical com a apresenta•‹o de pe•as, estudos e excertos 

de orquestra. Dentro da disciplina de trompete os professores guardam uma parte da 

aula (normalmente no in’cio) para fazer o trabalho tŽcnico do instrumento. A dura•‹o 

da aula individual Ž de 1h no CMM e de 1h40 na EPM. No Conservat—rio foi criada, no 

ano lectivo 2012/2013, a disciplina de Òaula de conjuntoÓ que Ž uma aula de grupo em 

que os alunos s‹o divididos em grupo (inicia•‹o atŽ ao 4¼ grau e do 5¼ grau atŽ ao 8¼ 

grau). Nesta disciplina o professor de instrumento tem a possibilidade de trabalhar 

desde as quest›es tŽcnicas do instrumento, ˆs quest›es musicais. N‹o existe um 

programa definido, permitindo aos alunos terem assim um apoio para as aulas de 

instrumento. No caso da Escola Profissional existe uma aula de tŽcnica com dura•‹o 

de 45 minutos, sendo que no caso espec’fico do professor de trompete, este optou por 

dividir mesmo o hor‡rio em 1h de aula de tŽcnica em grupo e 2 h de repert—rio 

individual. Nessa aula de tŽcnica, o professor junta normalmente os alunos todos para 

fazer todo o tipo de exerc’cios relacionados com a tŽcnica do instrumento. No caso da 

EJLVB, as disciplinas pr‡ticas nesta escola s‹o; instrumento/laborat—rio e combo. Na 

disciplina de instrumento e laborat—rio trabalham-se aspetos tŽcnicos espec’ficos mais 

direcionado para as quest›es tŽcnicas do jazz (como escalas e padr›es) e musicais 

(como solos). Dentro da disciplina de instrumento existe o formato laborat—rio na aula 

de instrumento (1¼ e 2¼ ano do curso) que s‹o aulas colectivas.  

  

Estabelecendo um paralelismo entre as disciplinas pr‡ticas destas tr•s escolas 

podemos definir a disciplina de instrumento que se repete nos cursos das tr•s escolas, 

a disciplina de mœsica de c‰mara que ser‡ a disciplina de combo e a disciplina de 

orquestra que ser‡ a disciplina de Big-Band (n‹o dispon’vel no programa atual do 

curso da EJLVB, embora exista uma formada pelos alunos da escola). As aulas de 

conjunto em que os alunos est‹o em grupo como a Òaula de conjuntoÓ (CMM), aulas 

de tŽcnica em grupo (EPM) e as aulas de instrumento/laborat—rio em grupo (EJLVB) 

s‹o as disciplinas mais indicadas para o trabalho tŽcnico espec’fico do instrumento. 

Ficando para as aulas de instrumento individuais o trabalho da musicalidade e do 

repert—rio do instrumento.  
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5.2 PROPOSTA PEDAGîGICA P ARA O ENSINO DO TROMPETE JAZZ E 
CLçSSICO     

 
Nos cap’tulos anteriores foi poss’vel enquadrar os diversos aspectos tŽcnicos e 

musicais que caracterizam a aprendizagem do trompete. Ao abordar os universos de 

pr‡ticas musicais distintas, como a mœsica erudita e o jazz, foi poss’vel real•ar que, 

n‹o obstante as suas diferen•as, seria benŽfico para os alunos um cruzamento e a 

cria•‹o de sinergias entre aspectos tŽ cnicos mais trabalhados na mœsica erudita e a 

improvisa•‹o e  desenvolvimentos auditivo e harm—nico, mais ligado ao Jazz. Pretendo 

apresentar neste cap’tulo um conjunto de propostas experimentais de colabora•‹o 

entre as escolas da Metropolitana (Conservat—rio de Mœsica da Metropolitana e Escola 

Profissional Metropolitana) e a Escola de Jazz Luiz Villas-Boas, aproveitando desde 

logo o facto destas escolas funcionarem no mesmo edif’cio. Na Escola Profissional, 

est‡ estipulado, inclusivamente, na carga hor‡ria para a componente tŽcnica para os 

instrumentos de sopro: Projetos Colectivos/Improvisa•‹o com 70 horas para o 10¼ e 

11¼ ano e 80 horas para o 12¼ ano, uma boa raz‹o para se juntar a improvisa•‹o ˆ 

estrutura do curso. Bruno Santos sugere, a prop—sito desta colabora•‹o e experi•ncia 

entre escolas, que esse trabalho poderia n‹o s— ser desenvolvido na disciplina de 

instrumento mas atŽ nas disciplinas de Mœsica de C‰mara/Combo e Orquestra/Big 

Band. 

 

H‡ uma quest‹o pr‡tica que se coloca no ensino do instrumento cl‡ssico: as escalas 

utilizadas no jazz s‹o estudadas  em aulas de teoria (cl‡ssico), mas porque n‹o 

incorpor‡-las nas aulas pr‡ticas de instrumento nas escolas de mœsica cl‡ssica? No 

ensino do trompete cl‡ssico Ž exigido aos alunos que trabalhem as passagens mais 

dif’ceis onde est‹o inclu’das, por vezes, esc alas, mas esse trabalho n‹o Ž feito como 

exerc’cio em todas as tonalidades, como acontece frequentemente no jazz (um tema 

pode ser tocado/estudado em v‡rias tonalidades) e em toda a extens‹o do 

instrumento. A mœsica de hoje n‹o se limita ˆs tradicionais tonalidades maiores ou 

menores frequentes no repert—rio cl‡ssico (do per’odo barroco ao rom‰ntico) e Ž 

necess‡rio preparar os estudantes para essa realidade. No que respeita ao tempo e ˆ 

pulsa•‹o, o jazz apresenta o tema sob a forma de melodia com cifras dos  acordes que 

s‹o seguidas pela sec•‹o r’tmica e apreendidas por todos os interveniente. Para 
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manter o tempo regular, Ž necess‡rio um bom trabalho da sec•‹o r’tmica, o que 

implica uma intera•‹o constante entre todos os elementos (Gaspar, 2010; p.188). 

TambŽm na mœsica erudita as quest›es relacionadas com o tempo exigem uma 

grande intera•‹o entre todos os mœsicos para manter a pulsa•‹o, apesar da ajuda que 

o maestro pode oferecer, mas apenas no caso da orquestra. Uma outra situa•‹o que 

acontece frequentemente com os trompetistas cl‡ssicos que tocam em orquestra Ž a 

transposi•‹o. O trompete Ž um instrumento transpositor 60, o que obriga o mœsico a ler 

e transpor ao mesmo tempo na maioria do repert—rio orquestral. Este caso constitui 

um exemplo de como o ensino do jazz poderia ser uma mais valia para os 

trompetistas. Os alunos de jazz s‹o preparados durante o a sua forma•‹o acadŽmica 

a pensarem harmonicamente, o que faz com que sempre que tocam um solo tenham 

um pensamento sobre a base harm—nica da tonalidade. Este tipo de pensamento 

facilita bastante se tiverem de tocar esse mesmo solo numa outra tonalidade, o que 

muda Ž toda a estrutura harm—nica e n‹o apenas as notas que comp›em esse solo. O 

mesmo sucede com a improvisa•‹o em que Ž fulcral ouvir a base harm—nica da 

estrutura. ƒ precisamente esse tipo de pensamento que poderia ser muito œtil para os 

trompetistas de orquestra e para os alunos quando iniciam o estudo e o exerc’cio da 

transposi•‹o utilizando geralmente um mŽtodo de transposi•‹o nota a nota, 

relativizando os intervalos matematicamente. Podemos, mais uma vez, constatar as 

semelhan•as que existem nestas duas vertentes musicais e que podem servir para 

aproximar estes dois mundos musicais. 

                                            
60 Instrumento transpositor Ž um instrumento que transp›e p or vezes a mœsica escrita nas partituras. 
Apresenta partituras escritas para um instrumento numa tonalidade diferente do instrumento que tem. 
Acontece em instrumentos como a trompa ou o clarinete, mas sobretudo com o trompete. A partitura Ž 
escrita para instrumentos diferentes como trompete em D—, Mi, F‡ e o instrumentista transp›e ao mesmo 
tempo que toca para soar a nota pretendida. 
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5.2.1 PROPOSTA PARA AULAS D E ALUNOS DE INICIA‚Ì O DA 

EJLVB NO CMM  

 

Prop osta 1  Ð Cria•‹o de um programa espec’fico (trompete) no Conservat—rio de 

Mœsica da Metropolitana para receber quinzenalmente em formato de grupo, os alunos 

de inicia•‹o da EJLVB. Esta atividade seria desenvolvida na disciplina de Òaula de 

conjuntoÓ, na qual os alunos desenvolveriam um trabalho tŽcnico no trompete em que 

estariam englobados os seguinte itens: trabalho da embocadura, respira•‹o, 

articula•‹o, flexibilidade e coordena•‹o motora.  

 

Para trabalhar a embocadura (coloca•‹o correta do bocal nos l‡b ios e fixa•‹o dos 

mœsculos faciais ˆ volta da boca) Ž central o trabalho da vibra•‹o dos l‡bios no bocal 

(buzz61). O dom’nio deste aspeto far‡ toda a diferen•a no que respeita o 

desenvolvimento do trompete. O mŽtodo seguido neste exerc’cio Ž o de James Stamp 

numa compila•‹o de J. C. Wierner  James Stamp Warm ups + Studies: 

 - na din‰mica de piano (p), sempre com a preocupa•‹o na focagem e equil’brio 

do som, trabalhar o exerc’cio (Ilustra•‹o 1) com a vibra•‹o dos l‡bios e trabalhar o 

exerc’cio (Ilustra•‹o  2) com a vibra•‹o do bocal.   

 

 
Ilustra•‹o 1 Exerc’cio original de James Stamp sobre o aquecimento dos l‡bios (Buzz). (Wierner, 1978, p. 3) 

 

 
Ilustra•‹o 2 Exerc’cio original de James Stamp sobre o aquecimento com o bocal (Buzz) (Wierner, 1978, p. 3) 

   

Ainda sobre o trabalho da embocadura, nomeadamente a fixa•‹o e fortalecimento dos 

                                            
61 Buzz Ž o nome tŽcnico atribu’do ˆ vibra•‹o dos l‡bios ou do bocal.  
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mœsculos faciais ˆ volta da boca, h‡ v‡rios mŽtodos que abordam o assunto e que s‹o 

trabalhados nas aulas de tŽcnica das escolas da Metropolitana; Vincent Cichowich 

Long Tone Studies compilado por Mark Dulin e Michael Cichowicz (Ilustra•‹o  3), The 

Embouchure Buider de Lowell Little (Ilustra•‹o  4), Twenty-Seven groups of Exercises 

for cornet and trumpet de Earl D. Irons (Ilustra•‹o  5) e Daily drills and technical studies 

de Max Schlossberg, (Ilustra•‹o  6) conforme os exerc’cios nas ilustra•›es  3, 4, 5 e 6.  

 

 
Ilustra•‹o 3 Exerc’cio original de Vincent Cichowicz para o trabalho da fixa•‹o da embocadura (Dulin, 2011, p. 11)  

 

 
Ilustra•‹o 4 Exerc’cio para o trabalho da fixa•‹o da embo cadura (Little, 1954, p. 6) 

 

 
Ilustra•‹o 5 Exerc’cio para a fixa•‹o da embocadura (Irons, 1938, p. 6)  

 

 
Ilustra•‹o 6 Exerc’cio para a fixa•‹o da embocadura (Schlossberg, 1938, p. 2)  

 

Para trabalhar a respira•‹o na inicia•‹o, s‹o importantes v‡rios exerc’ cios que t•m 

como objetivo o conhecimento do sistema respirat—rio. ƒ pretendido, com este 

conhecimento, automatizar uma sŽrie de movimentos dos mœsculos abdominais e do 

diafragma que ajudam na emiss‹o do ar. Os movimentos corporais na inspira•‹o e 

expira•‹ o levam a uma maior resposta na emiss‹o do ar, o que leva a um maior 

controlo da velocidade do ar controlando melhor o som e o registo agudo. S‹o usados 

os exerc’cios de respira•‹o do livro James Stamp Warm ups + Studies compilado por 

Jean-Christophe Wierner: 
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 Exerc’cio 1: (com os pulm›es vazios e num tempo lento)  

 - Inspirar durante 8 tempos, reter o ar durante 8 tempos, expirar durante 8 

tempos e ficar sem respirar durante 8 tempos (repetir 8 vezes) 

 -  Inspirar durante 8 tempos, expirar durante 1 tempo e ficar sem respirar durante 

8 tempos (repetir 8 vezes) 

 - Inspirar durante 1 tempo, reter o ar durante 8 tempos, expirar durante 8 

tempos, e ficar sem respirar durante 8 tempos (repetir 8 vezes) 

  

 Exerc’cio 2: Inspirar de uma s— vez o m‡ximo da capacidade, depois juntar ar 

em pequenas quantidades atŽ n‹o poder entrar mais.  

  

 Exerc’cio 3: Sentado numa cadeira, com os joelhos juntos, baixar a cabe•a o 

mais baixo poss’vel, depois inspirar fundo (repetir v‡rias vezes). Este exerc’cio serve 

para desenvolver os mœsculos intercostais. 

  

 Exerc’cio 4: Soprar uma grande quantidade de ar para o instrumento (sem 

bocal). ƒ necess‡rio ter aten•‹o neste exerc’cio com as tonturas (falta de oxigena•‹o 

no cŽrebro). Repetir o exerc’cio 8 a 10 vezes (Wierner, 1978, p. 2). 

 

O que se pretende com o trabalho da articula•‹o Ž o dom’nio e controlo do stacatto. 

Existem v‡rios tipos de articula•‹o na mœsica erudita, curta, longa, legato, etc, tal 

como no jazz existem v‡rios tipos de articula•‹o . O objetivo Ž dotar o aluno de uma 

capacidade de controlo de todos os tipos de articula•›es e em todos os registos. Para 

trabalhar estes aspetos s‹o utilizados v‡rios de mŽtodos nas escolas da 

Metropolitana, embora existam muitos mais. The Complete Conservatory Method for 

Trumpet de Jean Baptiste Arban (Ilustra•‹o  7), Twenty-Seven groups of Exercises for 

cornet and trumpet de Earl D. Irons (Ilustra•‹o  8), Daily drills and technical studies de 

Max Schlossberg (Ilustra•‹o 9) e James Stamp Warm-ups + studies de J. C. Wierner 

(Ilustra•‹o 10), conforme as ilustra•›es  7, 8, 9 e 10. 

 

 
Ilustra•‹o 7 Exerc’cio de articula•‹o (Arban, 1982, p. 59)  
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IluI

Ilustra•‹o 8 Exerc’cio de articula•‹o  (Irons, 1938, p. 32) 
 

 
Ilustra•‹o 9 Exerc’cio de articula•‹o (Schlossberg, 1938, p. 34)  

 

 
Ilustra•‹o 10 Exerc’cio original de J. Stamp sobre articula•‹o (Wierner, 1978, p. 29)  

 

Para o trabalho da flexibilidade, s‹o trabalhados os mŽtodos The Embouchure Buider 

de Lowell Little (Ilustra•‹o  11), Twenty-Seven groups of Exercises for cornet and 

trumpet de Earl D. Irons (Ilustra•‹o  12), Lip Flexibilities de Bai Lin (Ilustra•‹o 13), 

Music Advanced Lip Flexibilitie de C. Colin (Ilustra•‹o  14) e Daily drills and technical 

studies de Max Schlossberg (Ilustra•‹o  15). Este trabalho da flexibilidade Ž um aspeto 

importante j‡ que, tal como o pr—prio nome indica, Ž aquilo que traz flexibilidade nos 

v‡rios registos do trompete, tal como um ginasta trabalha a flexibilidade do seu corpo. 

Podemos dividir este item entre os mŽtodos de L. Little e B. Lin que s‹o mŽtodos mais 

progressivos e apropriados para a inicia•‹o e os de C. Colin e M. Schlossberg que s‹o 

mŽtodos mais avan•ados e que incidem mais no registo agudo. Conforme as 

ilustra•›es  11, 12, 13, 14 e 15. 
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Ilustra•‹o 11 Exerc’cio de flexibilidade (Little, 1954, p. 10) 

 

 
Ilustra•‹o  12 Exerc’cio de flexibilidade (Irons, 1938, p. 7) 

 

 
Ilustra•‹o 13 Exerc’cio de flexibilidade (Lin, 1996, p. 6) 

 

 
Ilustra•‹o 14 Exerc’cio de flexibilidade (Colin, 1980, p. 9) 

 

 
Ilustra•‹o 15 Exerc’cio de flexibilidade (Schlossberg, 1938, p. 4) 

 

O trabalho da coordena•‹o motora ou tŽcnica de dedos  Ž importante, dada a 

complexidade das passagens tŽcnicas que surgem na mœsica improvisada ou escrita 

para o trompete e que exige uma grande coordena•‹o entre os tr•s dedos utilizados 

neste instrumento. Para este aspeto, s‹o usados os mŽtodos Technical Studies for the 

Cornet de H. Clarke (Ilustra•‹o  16 e 17), The Complete Conservatory Method for 

Trumpet de Jean Baptiste Arban (Ilustra•‹o  18) e Daily drills and technical studies de 

Max Schlossberg (Ilustra•‹o  19). Estes tr•s mŽtodos, para alŽm da diversidade de 

exerc’cios est‹o escritos em v‡rias tonalidades. Este aspeto da coordena•‹o motora, 

trabalha essencialmente a tŽcnica e coordena•‹o entre os dedos, o ar e a l’ngua 

(quando Ž feito em stacatto). Conforme as ilustra•›es  16, 17, 18 e 19.  
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Ilustra•‹o 16 Exerc’cio de coordena•‹o motora (Clarke, 1984, p. 5)  

  

 
Ilustra•‹o 17 Exerc’cio de coordena•‹o motora (Clarke, 1984, p. 8)  

 

 
Ilustra•‹o 18 Exerc’cio de coordena•‹o motora (Arban, 1982, p. 76)  

 

 
Ilustra•‹o 19  Exerc’cio de coordena•‹o motora (Schlossberg, 1938, p. 23)  

 

5.2.2 PROPOSTA PARA AULAS D E ALUNOS AVAN‚ADOS D E 

TROMPETE JAZZ NA EPM   

 

Proposta 2  Ð Cria•‹o de um programa espec’fico (trompete) na Escola Profissional 

Metropolitana para receber quinzenalmente em formato de grupo, os alunos mais 

avan•ados da Escola de Jazz LVB.  Esta atividade seria desenvolvida na disciplina de 

trompete (aula coletiva) em que os alunos desenvolveriam um trabalho tŽcnico no 

trompete em que estariam englobados os seguintes itens: (trabalho da embocadura, 

som, articula•‹o, flexibilidade, coordena•‹o motora e trabalho do registo)  

 

Para trabalhar a embocadura (coloca•‹o correta do bocal nos l‡bios e fixa•‹o dos 

mœsculos faciais ˆ volta da boca), tal como referi anteriormente, Ž central o trabalho da 

vibra•‹o do bocal (buzz). Os exerc’cios aconselhados podem tambŽm ser realizados 

como aquecimento, antes de tocar no trompete: 
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 - praticar no registo mŽdio do piano sequ•ncias crom‡ticas e por tons inteiros, 

sempre com a preocupa•‹o na focagem e  equil’brio do som, conforme as Ilustra•›es 1 

e 2 referidas atr‡s. 

 

Para trabalhar a fixa•‹o e fortalecimento dos mœsculos faciais ˆ volta da boca, para 

alŽm dos j‡ referidos mŽtodos de Vincent Cichowich, Lowell Little e de Max 

Schlossberg, acrescenta-se o importante mŽtodo de J. C. Wierner James Stamp 

Warm-ups + studies (Ilustra•‹o  20) e o de Thomas Stevens James Stamp 

Suplemental Studies (Ilustra•‹o  21) para alunos mais avan•ados, conforme as 

ilustra•›es  20 e 21. 

 

 
Ilustra•‹o 20 Exerc’cio original de J. Stamp para o trabalho de fixa•‹o da embocadura (Wierner, 1978, p. 5)  

 

 
Ilustra•‹o 21 Exerc’cio original de J. Stamp para o trabalho da fixa•‹o da embocadura (Stevens, 2009, p. 18)  

 

Trabalhar o som Ž um aspeto central para todos os instrumentistas. No caso do 

trompete, o som Ž muito pessoal, tal como a nossa pr—pria voz. Podemos, no entanto, 

procurar a melhor qualidade e o timbre mais apropriado para cada obra/estilo que 

interpretamos. Se no caso dos mœsicos de jazz a procura dos grandes mestres e do 

estilo Ž constante atŽ personalizarem o seu pr—prio estilo e som, no caso dos mœsicos 

eruditos essa procura Ž feita mais pelo lado da qualidade t’mbrica dos harm—nicos do 

instrumento e pela proje•‹o do som. No entanto , existe algo comum que Ž a 

adequa•‹o do som para um determinado estilo, e para conseguir produzir v‡rios sons 

Ž necess‡rio trabalh‡-los. Nesse sentido, existem v‡rios mŽtodos com exerc’cios 

variados que podem ser trabalhados em v‡rios estilos, din‰micas, vibratos, etc: Long 

Tone Studies de V. Cichowich (Ilustra•‹o  22), Daily drills and technical studies de Max 

Schlossberg (Ilustra•‹o  23), James Stamp Warm up + Studies de J. C. Wierner 

(Ilustra•‹o  24), Twenty-Seven groups of Exercises for cornet and trumpet de Earl D. 
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Irons (Ilustra•‹o  25) e The Complete Conservatory Method for Trumpet de J.B.Arban 

(Ilustra•‹o  26).   

 

 
Ilustra•‹o 22 Exerc’cio original de V. Cichowicz para o trabalho do aperfei•oamento e controlo do som (Dulin, 2011, p. 16)  

 

 
Ilustra•‹o 23 Exerc’cio para o trabalho do aperfei•oamento e controlo do som (Schlossberg, 1938, p. 7) 

 

 
Ilustra•‹o 24 Exerc’cio original de J. Stamp para o trabalho do aperfei•oamento e controlo do som (Wierner, 1978, p. 18)  

 

 
Ilustra•‹o 25 Exerc’cio para o trabalho do aperfei•oamento e controlo do som (Irons, 1938, p. 12) 

 

 
Ilustra•‹o 26 Exerc’cio para o trabalho do aperfei•oamento e controlo do som (Arban, 1982, p. 39)  

 

 

O trabalho da articula•‹o , como referido atr‡s, consiste no dom’nio e controlo do 

stacatto. O que se pretende com este trabalho Ž dotar o aluno de um controlo de todos 

os tipos de articula•›es nos v‡rios registos. Para trabalhar estes aspetos s‹o 

utilizados, como referido anteriormente, os mŽtodos de H. Clarke, Jean Baptiste Arban 
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e J. C. Wierner. Acrescentando, para estes alunos mais avan•ado s, os exerc’cios de 

stacatto duplo e triplo dos mŽtodos de J. B. Arban The Complete Conservatory Method 

for Trumpet (Ilustra•‹o  27) e de Earl D. Irons Twenty-Seven groups of Exercises for 

cornet and trumpet (Ilustra•‹o  28). 

 

 
Ilustra•‹o 27 Exerc’cio sobre articula•‹o (stacatto triplo) (Arban, 1982, p. 155)  

 

 
Ilustra•‹o 28 Exerc’cio sobre articula•‹o (stacatto duplo) (Irons, 1938, p. 25)  

  

O trabalho da flexibilidade, tal como referido anteriormente, serve a este n’vel para 

trabalhar alŽm da flexibilidade dos movimentos do ar e l’ngua, outros aspectos como o 

registo do instrumento. Os mŽtodos utilizados s‹o destinados a alunos avan•ados e 

incidem mais sobre o registo agudo do instrumento: Music Advanced Lip Flexibilitie de 

C. Colin (Ilustra•‹o  29), Twenty-Seven groups of Exercises for cornet and trumpet de 

Earl D. Irons (Ilustra•‹o  30) e Daily drills and technical studies de Max Schlossberg 

(Ilustra•‹o  31). 

 

 
Ilustra•‹o 29 Exerc’cio de flexibilidade (Colin, 1980, p. 11) 

 

 
Ilustra•‹o 30 Exerc’cio de flexibilidade (Irons, 1938, p. 17) 
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Ilustra•‹o 31 Exerc’cio de flexibilidade (Schlossberg, 1938, p. 18) 

 

O trabalho da coordena•‹o motora ou tŽcnica de dedos, tal como referido 

anteriormente, Ž importante, dada a dificuldade de interpretar as mais variadas 

passagens tŽcnicas apenas com tr•s dedos, o que exige uma grande coordena•‹o 

entre eles. Neste aspeto, s‹o usados os j‡ referidos mŽtodos Technical Studies for the 

Cornet de H. Clarke (Ilustra•‹o  32), The Complete Conservatory Method for Trumpet 

de Jean Baptiste Arban (Ilustra•‹o  33), acrescenta-se o mŽtodo Allen Vizzutti Trumpet 

Method Book 1 Techical Studies de Allen Vizzutti (Ilustra•‹o  34), ele que curiosamente 

Ž um trompetista que se dedica ˆs ‡reas do jazz e erudito.   

 

 
Ilustra•‹o 32 Exerc’cio de coordena•‹o motora (Clarke, 1984, p. 17)  

 

 
Ilustra•‹o 33 Exerc’cio de coordena•‹o motora (Arban, 1982, p. 92)  

 

 
Ilustra•‹o 34 Exerc’cio de coordena•‹o motora (Vizzutti, 1991, p. 32)  

 

O trabalho do registo Ž um dos aspetos mais dif’ceis de alcan•ar para os trom petistas. 

Os alunos de trompete sonham Òtocar notas agudasÓ, mas esse objetivo s— acaba por 
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ser alcan•ado mais tarde, quando existe uma consci•ncia da import‰ncia dos aspetos 

tŽcnicos. A realidade Ž que o registo Ž uma combina•‹o de v‡rios itens que englob am 

exerc’cios, como a flexibilidade ou o pr—prio stacatto, que tem uma dificuldade 

diferente consoante o registo. Para este aspeto, s‹o trabalhados os mŽtodos de J. C. 

Wierner James Stamp Warm up + Studies (exemplo 35), James Stamp Supplemental 

Studies de Thomas Stevens (Ilustra•‹o  36), Vincent Cichowich Long Tone Studies de 

M. Dulin e M. Cichowicz (Ilustra•‹o  37), Daily Drills and Technical Studies for Trumpet 

de Max Schlossberg (Ilustra•‹o  38) e Music Advanced Lip Flexibilitie de Charles Colin 

(Ilustra•‹o  39). Este mŽtodos baseiam-se no princ’pio da fixa•‹o da embocadura para 

facilitar as mudan•as de registo e exercer a me nor press‹o poss’vel nos l‡bios.  

 

 
Ilustra•‹o 35 Exerc’cio original de J. Stamp para o trabalho do registo (Wierner, 1978, p. 7) 

 

 
Ilustra•‹o 36 Exerc’cio para o trabalho do registo baseado na Òescola SchlossbergÓ (Stevens, 2009, p. 38) 

  

 
Ilustra•‹o 37 Exerc’cio original de V. Cichowicz para o trabalho do registo (Dulin, 2011, p. 29) 
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Ilustra•‹o 38 Exerc’cio para o trabalho do registo (Sclossberg, 1938, p. 27) 

 

 
Ilustra•‹o 39 Exerc’cio para o trabalho do registo (Colin, 1980, p. 36) 

 

5.2.3 PROPOSTA DE INICIA‚ÌO  AO JAZZ PARA ALUNOS DO CMM 

NA EJLVB  

 

Proposta 3  Ð Cria•‹o de um programa na disciplina de trompete (laborat—rio) da 

Escola de Jazz LVB para receber quinzenalmente em formato de grupo, os alunos do 

Conservat—rio de Mœsica da Metropolitana para realizarem um trabalho de tŽcnicas de 

inicia•‹o ao jazz com os seguintes itens: escalas e padr›es de jazz, inicia•‹o ˆ 

improvisa•‹o. Esta ativi dade seria desenvolvida na disciplina de instrumento 

(laborat—rio) e favoreceria o ponto de vista auditivo. 

 

Para o trabalho da inicia•‹o ˆ improvisa•‹o ser‡ feita a aprendizagem de formas de 

base do jazz (Blues) com acompanhamento de piano (professor) ou play along. Desse 

trabalho faz parte a compreens‹o harm—nica da estrutura do Blues (Ilustra•‹o  40), 

bem como a inicia•‹o da improvisa•‹o sobre esta base harm—nica.  
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Ilustra•‹o 40 Blues, estrutura base de 12 compassos (Collura, 2008, p. 111) 

 

Para o trabalho da improvisa•‹o Ž tambŽm proposto a transcri•‹o dos solos mais 

importantes da hist—ria do jazz (Chet Baker e do 1¼ quinteto de Miles Davis, de 1955 a 

1958), como na Ilustra•‹o 41 numa transcri•‹o do solo de Miles Davis Milestones. 
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Ilustra•‹o 41 Transcri•‹o do solo no tema ÒMilestones de Miles DavisÓ (Redmond, 2013) 

  

Ainda no cap’tulo da improvisa•‹o, o trabalho nos estudos ÒJazz ConceptionÓ para 

trompete de Jim Snidero e que inclui CD com acompanhamento, como na Ilustra•‹o  

42, e que servem para ter uma primeira abordagem entre a liga•‹o escala/acorde.  

 

 
Ilustra•‹o 42 Excerto do exerc’cio Groove Blues (Snidero, 1996, p. 7) 
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Para o trabalho de escalas e padr›es de jazz  s‹o propostos uma sŽrie de exerc’cios ˆ 

volta das escalas e padr›es, onde se pode m trabalhar, para alŽm da sua 

compreens‹o harm—nica para posterior utiliza•‹o na improvisa•‹o, diferentes 

articula•›es e timbres para usar em v‡rios estilos:  

 Escalas Maiores em ciclos de 5tas: D— Maior (ascendente); Sol Maior 

(descendente); RŽ Maior (ascendente); L‡ Maior (descendente); etc. 

 Escala Maior ascendentes/descendentes subindo meio-tom, como na Ilustra•‹o  

43. 
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Ilustra•‹o 43 Transcri•‹o de um exerc’cios de escalas (Marques, 2013)  

 

 Exerc’cios com diferentes padr›es, como nas Ilustra•›es  44 e 45, em v‡rias 

tonalidades. 
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Ilustra•‹o 44 Transcri•‹o de um exerc’cio sobre padr›es (Marques, 2013)  
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Ilustra•‹o 45 Transcri•‹o de um exerc’cio sobre padr›es (Marques, 2013)  
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5.2.4 PROPOSTA PARA AULAS D E JAZZ NA EJLVB PARA  

ALUNOS DA EPM  

 

Proposta 4  Ð Cria•‹o d e um programa na disciplina de trompete da Escola de Jazz 

LVB para receber, quinzenalmente, em formato de grupo os alunos da Escola 

Profissional da Metropolitana, para realizarem um trabalho de tŽcnicas de jazz com os 

seguintes itens: escalas e padr›es de jazz, improvisa•‹o e solos standards. Esta 

atividade seria desenvolvida na disciplina de instrumento e para trabalhar quest›es 

auditivas e pr‡ticas.  

 

Para o trabalho de escalas e padr›es de jazz , s‹o propostos v‡rios exerc’cios ˆ volta 

das escalas e padr› es, onde se podem trabalhar, para alŽm da sua compreens‹o 

harm—nica para posterior utiliza•‹o na improvisa•‹o, diferentes articula•›es e timbres 

para usar em v‡rios estilos: 

 Escalas Maiores em ciclos de 3as; 4as e 5as (Ilustra•‹o  43 da p‡gina anterior). 

 Escalas com diferentes nœmeros de notas Maiores e menores (Heptat—nicas, 

Pentat—nicas, Hexat—nicas e Octot—nicas), como na Ilustra•‹o  46. 
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Ilustra•‹o 46 Escala Pentat—nica Maior (Alves, 1997, p. 62) 

 

 Escalas e arpejos em diferentes modos (J—nio, D—rico, Fr’gio, L’dio, Mixol’dio, 

E—lio, L—crio) passando por todas as tonalidades, como na Ilustra•‹o  47. 

 

 
Ilustra•‹o 47 Modo Mixol’dio, a come•ar na nota sol (Teoria, 2013)  

 

(Consultar o quadro da autoria de Paulo Gaspar com uma lista dos diferentes modos 
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organizados em quatro categorias; maiores, dominantes, menores e diminutos, com as 

respectivas cifras, intervalos e notas no anexo H na p‡gina 213). 

 

Exerc’cios com diferentes padr›es conforme as Ilustra•›es  44 e 45, na p‡gina 

anterior, em v‡rias tonalidades; entre muitos outros padr›es,  como na Ilustra•‹o  48 de 

Jerry Coker. 

 

 
Ilustra•‹o 48 Exerc’cio com padr›es de jazz em v‡rias tonalidades (Coker, 1970, p. 96)  

 

 

No cap’tulo da improvisa•‹o Ž feito um trabalho de consolida•‹o da aprendizagem da 

forma do Blues, com acompanhamento de piano (professor) e de play along, na 

continua•‹o da proposta para a inicia•‹o ˆ improvisa•‹o (proposta 3) e tambŽm o 

estudo dos grandes Standards do jazz. 

 

Nessa sequ•ncia do trabalho de improvisa•‹o Ž proposta a transcri•‹o e mem oriza•‹o 

de solos de maior dificuldade como os de Clifford Brown na Ilustra•‹o  49. 

  

 
Ilustra•‹o 49 Transcri•‹o do solo no tema Daahoud (Clifford Brown 2013) 

 

Ainda no cap’tulo da improvisa•‹o, a abordagem dos estudos Jazz Conception de Jim 

Snidero (inclui CD com acompanhamento) tem como objetivo o estudo do fraseado, 

interpreta•‹o e improvisa•‹o.  
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Ilustra•‹o 50 Estudo de jazz ÒFriendsÓ baseado sequ•ncia harm—nica do tema Just Friends (Snidero, 1996, p. 32) 

  

O trabalho de interpreta•‹o dos grandes  Standards serve para o aperfei•oamento do 

estilo, com o tipo de som e articula•‹o  correspondente a cada um e Ž feito atravŽs da 

audi•‹o dos temas e da reprodu•‹o/imita•‹o dos mesmos.  

 

ƒ ainda proposto, como complemento ˆ aprendizagem dos diferentes estilos e forma 

de interpretar, o trabalho de naipe de Big Band em grupo (3 a 4 trompetes). 

 

Existe ainda, em alternativa ˆs propostas apresentadas, a possibilidade de criar um 

curso extra curricular espec’fico para os alunos de jazz (Escola LVB), com os 

conteœdos program‡ticos das propostas 1 e 2; e um outro para os alunos de mœsica 

erudita (CMM e EPM), com o mesmo conteœdo program‡tico das propostas 3 e 4. O 

curso teria um formato intensivo (realizado ao longo de 1 semana), no final de cada 

semestre, ou em alternativa, com as horas desse curso a serem divididas ao longo do 

ano letivo.  

 

5.3 RESULTADOS DAS PROPOS TAS 

 

No seguimento das propostas apresentadas e discutidas com os Diretores 

Pedag—gicos do Conservat—rio de Mœsica da Metropolitana, Escola Profissional 

Metropolitana e Escola de Jazz Luiz Villas-Boas, surgiu a ideia da realiza•‹o de um 

workshop dedicado ao trompete. Esta atividade conjunta envolveu os professores e 

alunos das v‡rias escolas e foi a primeira iniciativa com estas caracter’sticas. Por uma 

quest‹o fo rmal de organiza•‹o, o workshop foi apresentado e anunciado pela EPM. A 

ideia principal foi alertar os alunos para as quest›es tŽcnicas e musicais inerentes ao 



Abordagem comparativa ao ensino do trompete na mœsica cl‡ssica e no Jazz: um estudo de caso. 

SŽrgio Faria Franco Charrinho    
 

98 

estudo do trompete, bem como registar as principais preocupa•›es dos alunos em 

termos do desenvolvimento no instrumento.   

 

O workshop realizou-se no dia 25 de Outubro de 2013, entre as 17h e as 20h e teve 

lugar na Metropolitana e na EJLVB. Durante a primeira hora, decorreu uma 

apresenta•‹o conjunta por parte dos professores da EJLVB (Gon•alo Marques  e 

Tom‡s Pimentel) e eu, em representa•‹o da Academia Nacional Superior de 

Orquestra (em substitui•‹o dos professores do CMM e da EPM, que n‹o puderam 

estar presentes). Nessa apresenta•‹o inicial, foram abordadas v‡rias quest›es 

relacionadas com o ensino do trompete, concretamente a import‰ncia da tŽcnica do 

instrumento, em especial na fase da inicia•‹o. Foi feita uma explica•‹o dos principais 

aspetos tŽcnicos do instrumento e da import‰ncia que estes podem assumir na 

evolu•‹o musical dos alunos ao longo do  seu percurso escolar e tambŽm profissional.  

 

Na segunda hora de workshop, os alunos das escolas foram divididos entre alunos de 

jazz e cl‡ssico tendo havido uma troca de professores. Os alunos da EJLVB 

trabalharam comigo numa das salas da Metropolitana e os alunos do CMM e da EPM 

com os professores Gon•alo Marques e Tom‡s Pimentel na EJLVB. Durante esse 

per’odo, os alunos tiveram a oportunidade de trabalhar individualmente com os 

professores, sendo a ideia principal confrontar os alunos com as quest›es ma is 

tŽcnicas do instrumento para os alunos da EJLVB e uma pequena abordagem 

introdut—ria ao jazz para os alunos do CMM e da EPM. 

 

O trabalho que realizei, foi dedicado ˆs quest›es da embocadura e da produ•‹o do 

som. Os alunos tocaram individualmente um solo de escolha livre. Fiz uma avalia•‹o 

tŽcnica e fui explicando a import‰ncia de uma embocadura correta para o 

desenvolvimento tŽcnico dos trompetistas. No final de cada apresenta•‹o aconselhava 

uma sŽrie de exerc’cios adequados a cada aluno, baseado nos mŽtodos de trompete 

cl‡ssico mais usados nas escolas da Metropolitana, como: James Stamp Warm ups + 

Studies de J. C. Wierner, Vincent Cichowich Long Tone Studies de Mark Dulin e 

Michael Cichowicz, The Embouchure Buider de Lowell Little, Twenty-Seven groups of 

Exercises for cornet and trumpet de Earl D. Irons, Daily drills and technical studies de 

Max Schlossberg, The Complete Conservatory Method for Trumpet de Jean Baptiste 

Arban, Lip Flexibilities de Bai Lin, Music Advanced Lip Flexibilitie de C. Colin e 

Technical Studies for the Cornet de H. Clarke. 
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Na EJLVB, os professores dividiram os alunos por n’veis, tendo o professor Tom‡s 

Pimentel trabalhado com os alunos de inicia•‹o e o professor Gon•alo Marques com 

os alunos mais avan•ados. O trabalho r ealizado por ambos os professores teve como 

base a mesma estratŽgia. Foram ouvidos, inicialmente, alguns excertos de jazz com 

trompete. De seguida, foi apresentado pelos professores um tema com a estrutura de 

um Blues, em que os alunos eram incitados a imitarem aquilo que ouviam sem 

nenhum tipo de apoio de partitura. Os professores recorreram ao piano e ao play along 

para o acompanhamento dos alunos. Este trabalho segue a linha da tradi•‹o do jazz, 

em que os alunos s‹o estimulados a trabalhar a parte auditi va. Na segunda fase desta 

aula, os professores recorreram a temas standard de jazz, estimulando mais uma vez 

a parte auditiva dos alunos. Os professores tocaram um tema em primeiro lugar e 

convidaram os alunos a imitar aquilo que ouviam. O professor Gon•al o Marques 

trabalhou ainda, com os alunos mais avan•ados, alguns solos num processo 

semelhante ao citado anteriormente, com o professor a tocar e os alunos a imitar. Para 

o trabalho de interpreta•‹o, foram feitas leituras de partituras de jazz (naipe de big  

band), em que os alunos liam a partitura ao mesmo tempo que a tentavam interpretar 

da forma correta (estilo, acentua•›es, articula•›es e fraseado). Os alunos 

demonstraram uma maior facilidade na realiza•‹o deste exerc’cio, pelo facto de terem 

uma partitura para seguir, n‹o conseguindo, no entanto, reagir t‹o facilmente ˆ 

interpreta•‹o do estilo e das indica•›es do texto.    

 

Na œltima meia hora de workshop, reunimos todos os alunos novamente na sala da 

Metropolitana para uma reflex‹o final. Houve um pequen o debate em que os alunos 

puderam falar sobre o que tinham acabado de trabalhar, colocaram quest›es relativas 

aos aspetos em que sentiam maior dificuldade e fizeram uma an‡lise das quest›es 

tŽcnicas que cada um deveria trabalhar melhor. N—s, professores servimos de 

mediadores neste debate, fazendo sugest›es sobre a forma de trabalhar mais correta 

e mais adequada em cada caso. No final, houve uma entrega de diplomas de 

participa•‹o para os alunos e professores.  
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5.3.1  REFLEXÌO FINAL  

 

Como observador participante deste workshop, assisti e analisei as principais 

quest›es levantadas, em especial pelos alunos e professores da EJLVB. Um facto que 

foi poss’vel comprovar e que defendi ao longo desta disserta•‹o consiste na 

aprendizagem tŽcnica comum do trompete, quer no ensino cl‡ssico quer no ensino do 

jazz. A forma de tocar o instrumento difere apenas no estilo a ser interpretado. 

Podemos salvaguardar o facto de existirem formas diferentes de ensinar a tŽcnica de 

cada instrumento, aquilo a que vulgarmente chamamos na mœsica cl‡ssica de ÒescolaÓ 

mas, de um modo geral, a tŽcnica n‹o difere no seu essencial; os professores de jazz 

t•m as mesmas preocupa•›es sobre a import‰ncia de uma embocadura correta. A 

principal diferen•a Ž que no ensino do jazz, as tŽcnicas de jazz (o que a maioria dos 

alunos procuram neste tipo de ensino) t•m uma maior import‰ncia, o que origina 

algum dŽfice de trabalho tŽcnico do instrumento. Por outro lado, as quest›es musicais, 

ligadas ˆ parte auditiva como a harmonia ou sentido de acompanhamento s‹ o tambŽm 

uma preocupa•‹o para os alunos de trompete cl‡ssico. O que acontece por norma Ž 

que as quest›es tŽcnicas do instrumento acabam por se sobrepor ˆ quest›es 

musicais.  

 

No final deste workshop, os professores de jazz alertaram precisamente para o facto 

dos alunos (de trompete cl‡ssico) se sentirem desconfort‡veis com a falta de partitura 

durante os exerc’cios realizados, e com alguma dificuldade no processo de imita•‹o, o 

que demonstra pouco desenvolvimento da parte auditiva. Por outro lado, aquando da 

realiza•‹o do exerc’cio de leitura de partitura, estes alunos demonstraram uma boa 

capacidade de leitura, o que ajudou bastante no objetivo do exerc’cio. Fiquei convicto 

da import‰ncia desta troca de experi•ncias pedag—gicas entre alunos e professores de 

jazz e da mœsica cl‡ssica. Esta ideia foi partilhada por todos os participantes, quer 

pelo entusiasmo manifestado, quer pelos resultados obtidos. Ficou demonstrado que, 

apesar da diversidade de ideias e formas de tocar, Ž poss’vel aprender e encontrar 

novos e diferentes caminhos para chegar a um objetivo.       
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6 CONCLUSÌO  

 

A presente disserta•‹o teve como objectivo abordar os pontos convergentes e 

divergentes no ensino do trompete cl‡ssico e jazz. O escopo inicial consistiu em 

encontrar as mais valias de cada um destes dois tipos de ensino e elaborar propostas 

pedag—gicas no sentido de unir esfor•os e cruzar informa•‹o sobre as especificidades 

de cada uma destas ‡reas.   

 

Organizei o presente trabalho em duas grandes sec•›es, uma primeira parte , de 

enquadramento te—rico com dois cap’tulos e uma segunda parte, com o estudo 

emp’rico, tambŽm com dois cap’tulos. Ao longo do primeiro cap’tulo, ÒO ensino do 

trompete no ‰mbito do jazzÓ, foram abordadas quest›es relacionadas com o ensino do 

jazz, como a pedagogia, a improvisa•‹o e a aprendizagem do trompete jazz. Foi 

tambŽm elaborado um levantamento sobre as no•›es de estilo e sobre a rela•‹o entre 

o jazz e a mœsica cl‡ssica. No segundo cap’tulo, ÒO ensino do trompete no ‰mbito da 

mœsica cl‡ssicaÓ, foram abordadas as quest›es relacionadas com a aprendizagem do 

instrumento, como a tŽcnica de base, mœsica de c‰mara e as audi•›es, assim como 

um resumo sobre os principais aspetos da inicia•‹o do ensino do trompete.  

 

A segunda parte do trabalho Ž o estudo emp’rico que apresenta um estudo caso, ÒA 

caracteriza•‹o pedag—gica das EJLVB, CMM e na EPM: Estudo de CasoÓ, 

apresentando uma contextualiza•‹o do ensino do jazz em Portugal e a impo rt‰ncia da 

EJLVB nesse processo. Neste estudo de caso s‹o abordadas tr•s escolas, os seus 

cursos e a caracteriza•‹o . No œltimo cap’tulo s‹o abordadas trocas de experi•ncias 

pedag—gicas entre o ensino do jazz e o ensino da mœsica cl‡ssica, finalizando o 

trabalho com quatro propostas pedag—gicas com vista a uma troca de conhecimentos 

e experi•nci as entre professores e alunos das escolas da Metropolitana (CMM e EPM) 

e a EJLVB. Estas propostas dividem-se em dois n’veis, um para a inicia•‹o e outro 

para alunos mais avan•ados. No final Ž apresentada uma sec•‹o com resultados das 

propostas apresentadas, tendo como base os resultados de um workshop realizado 

com alunos e professores das tr•s escolas envolvidas, que teve lugar em Outubro de 

2013. Esta atividade foi o resultado final da minha pesquisa de campo e surgiu da 

motiva•‹o dos professores em unir esfor•os ao n’vel do ensino nas tr•s escolas e 

tambŽm das preocupa•›es assinaladas po r parte de professores e alunos 
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relativamente ao ensino das quest›es tŽcnicas do trompete particularmente na EJLVB.  

 

A abordagem ao ensino do trompete cl‡ssico e jazz respeita diferentes pr‡ticas e 

c—digos implementados em cada escola. Em rela•‹o ˆs quest›es tŽcnicas do 

trompete, as diferen•as s‹o m’nimas. A tŽcnica necess‡ria para tocar o instrumento Ž 

a mesma, tanto para a mœsica cl‡ssica como para o jazz. As dificuldades tŽcnicas na 

aprendizagem do trompete t•m maior incid•ncia na inicia•‹o, sendo esta uma fase 

preponderante para a evolu•‹o dos alunos. As principais diferen•as na aprendizagem 

destas duas ‡reas s‹o essencialmente ao n’vel musical e de interpreta•‹o. Se na  

mœsica cl‡ssica se destaca mais o dom’nio tŽcnico do instrumento, no jazz, existe uma 

maior consciencializa•‹o para as quest›es harm—nicas e auditivas.  

 

Todos os aspetos tŽcnicos necess‡rios para tocar trompete t•m de ser apreendidos 

em ambas as ‡reas: embocadura correta, respira•‹o, coordena•‹o motora, controlo 

do som e afina•‹o. O dom’nio incorreto destes aspetos pode vir a refletir -se na 

evolu•‹o musical do aluno ou atŽ originar problemas mais graves, como les›es 

musculares no caso de uma embocadura incorreta. A falta de bases tŽcnicas para um 

trompetista, sobretudo ao n’vel da inicia•‹o, pode originar uma abordagem incorreta 

de aspetos tŽcnicos, como a embocadura ou a respira•‹o e isso pode refletir -se na 

sua evolu•‹o. Pode constituir um problema para quem aspira vir a ter uma carreira 

como trompetista, em qualquer estilo de mœsica. Existem v‡rios exemplos de 

trompetistas que tiveram problemas f’sicos ao longo das suas carreiras profissionais, 

obrigando-os a paragens prolongadas para tratamento e em alguns casos a colocarem 

fim ˆs suas carreiras. Como foi descrito ao longo desta disserta•‹o, em especial no 

cap’tulo do ensino do trompete cl‡ssico, a carreira de um trompetista assemelha-se ˆ 

de um desportista de alta competi•‹o, na medida em que deve haver  uma gest‹o 

rigorosa nos per’odos de estudo do instrumento, com especial incid•ncia na quest‹o 

f’sica dos mœsculos. O aquecimento, o descanso e o relaxamento assumem um papel 

muito importante para um trompetista, assim como o aquecimento, o descanso e o 

relaxamento ou alongamento dos mœsculos para um desportista de alta competi•‹o. A 

semelhan•a destas carreiras continua quando um mœsico tem ensaios, um desportista 

tem treinos e tal como um mœsico tem concertos, um desportista tem jogos e 

competi•›es.  
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Os alunos que estudam mœsica cl‡ssica s‹o orientados para um tipo de ensino que 

incide muito na tŽcnica e no dom’nio do instrumento. Podemos constatar esse facto 

pelo nœmero de livros e mŽtodos dedicados ˆ tŽcnica de base do instrumento. Outra 

das preocupa•›e s para os trompetistas cl‡ssicos Ž a transposi•‹o, j‡ que na maioria 

do repert—rio orquestral Ž necess‡rio transpor. Os alunos de jazz desenvolvem um 

pensamento harm—nico ao longo da sua forma•‹o que lhes permite solar e improvisar 

em diferentes tonalidades. Esse tipo de pensamento pode ser bastante œtil para os 

trompetistas cl‡ssicos uma vez que isso poderia facilitar precisamente o trabalho da 

transposi•‹o. Outra vantagem que Ž comum para os alunos de jazz Ž o facto de serem 

instru’dos e habituados a tocarem os seus solos de cor desde o inicio da sua 

aprendizagem, j‡ que isso os liberta para uma interpreta•‹o mais livre e expressiva 

como defendem os autores Jeff Pressing, Richard Pharncutt e Gary McPherson ou 

Paul Berliner. No caso dos alunos de mœsica cl‡ssica isso Ž uma pr‡tica que varia 

entre escolas e professores, n‹o sendo uma regra.  

  

Uma das minhas preocupa•›es nesta investiga•‹o foi tentar refletir conceptualmente 

sobre assuntos que se encontram mais no dom’nio pr‡tico e, a partir dessa reflex‹o, 

contribuir para essa mesma pr‡tica de forma œtil. Assim, procurei fazer um estudo que 

possa ser aplicado numa ou mais escolas, num contexto de ensino e de pr‡tica 

pedag—gica. A escolha do objecto de estudo (CMM, EPM e a EJLVB) justificou-se, 

para alŽm dos resultados e crŽditos firmados destas institui•›es, com a proximidade 

f’sica das escolas, j‡ que funcionam no mesmo edif’cio. A aplicabilidade das propostas 

apresentadas no œltimo cap’tulo ter‡ sempre de ter a colabora•‹o das Dire•›es 

Pedag—gicas das tr•s e scolas. Nesse sentido, reun’ algumas vezes com os Diretores 

Pedag—gicos das tr•s escolas, no sentido de perceber quais seriam as hip—teses de 

tornar as propostas vi‡veis, se havia vontade de as aplicar e, principalmente, se 

partilhavam as preocupa•›es das problem‡ticas expostas neste disserta•‹o. Os 

primeiros resultados pr‡ticos destas reuni›es foi a realiza•‹o de um workshop de 

trompete e que serviu para comprovar algumas quest›es assinaladas ao longo desta 

disserta•‹o, como a pouca consciencializa•‹o por parte dos alunos de trompete jazz 

relativamente ˆs quest›es tŽcnicas do trompete, que s‹o essenciais para o 

desenvolvimento musical ou a falta capacidade de improvisa•‹o por parte dos alunos 

de trompete cl‡ssico. 

 

Apesar das escolas escolhidas como objeto de estudo desta disserta•‹o serem 
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representativas do ensino do trompete em Portugal, h‡ um vasto trabalho que fica por 

fazer em muitas outras escolas do pa’s que poderia, eventualmente, refor•ar e trazer 

novas ideias para esta discuss‹o. Este trabalho pret ende motivar e criar condi•›es 

aos alunos de trompete destas tr•s escolas para que possam evoluir tŽcnica e 

musicalmente. No futuro, talvez possam vir a ser feitos outros estudos noutras escolas 

que complementem mais este trabalho e criem novas pistas e problem‡ticas sobre 

esta matŽria. A educa•‹o, em especial o ensino da mœsica, deve poder chegar a 

todos, j‡ que oferece um leque enorme de vantagens para o desenvolvimento 

intelectual e humano dos alunos. O objetivo passa por abranger e ajudar um nœmero 

cada vez maior de alunos de trompete e de outros instrumentos envolvidos no estudo 

dos dom’nios musicais abordados nesta disserta•‹o.  
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1 Ð Como surge a escolha do trompete? 

 
2 Ð Com que idade come•ou a tocar? E onde?  
 
3 Ð Em que escolas estudou trompete? 
 
4 Ð A escolha da vertente Òcl‡ssicaÓ foi a primeira escolha ou surgiu mais tarde quando 
j‡ tocava trompete? 
 
5 Ð Durante a sua forma•‹o profissional, o trabalho tŽcnico do instrumento fazia parte 
das sua rotinas de estudo? 
 
6 Ð Na sua carreira profissional j‡ se deparou com algum problema tŽcnico/f’sico ao 
n’vel do instrumento? Que estratŽgia adoptou para ultrapassar esse problema? 
 
7 Ð Atualmente matem alguma rotina de estudo de trompete? Que tipo de 
trabalho/exerc’cios faz? 
 
8 Ð Qual Ž o peso que atribui ao trabalho tŽcnico do instrumento na aprendizagem do 
instrumento? 
 
9 Ð Enquanto professor, o trabalho tŽcnico do instrumento faz parte do seu trabalho na 
sala de aula? 
 
10 Ð Encoraja os seus alunos a procurarem/fazerem trabalho tŽcnico do instrumento 
durante o seu estudo individual? 
 
11 Ð Que matŽrias e exerc’cios aborda nas suas aulas de trompete? 
 
12 Ð Nas suas aulas de trompete segue algum livro ou mŽtodo de trompete? 
 
13 Ð J‡ teve alunos com algum tipo de problema tŽcnico/f’sico relacionado com o 
trompete que o impossibilitasse de evoluir? E que estratŽgia adoptou para ultrapassar 
esse problema? 
 
14 Ð Qual a sua opini‹o sobre o ensino atual do trompete cl‡ssico em Portugal? Que 
sugest›es daria para alterar/melhorar o ensino do instrumento?  
 
15 Ð Como descreve o papel do Conservat—rio Metropolitano no meio musical 
portugu•s?  
 
16 Ð Sente uma evolu•‹o no n’vel dos alunos de trompete desde a abertura do 
conservat—rio Metropolitano? 
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Tom‡s Pimentel, nasceu em 1960 em Lisboa. 

Come•ou por es tudar piano e s— mais tarde se decidiu pelo trompete, Educa•‹o 

Musical e Composi•‹o, na Escola de Mœsica do Conservat—rio de Lisboa. Foi mœsico 

da Banda da Armada Ð Marinha Portuguesa durante 25 anos. Colabora com inœmeras 

forma•›es de jazz e tem participa do em diversos festivais de jazz. ƒ professor na 

escola de jazz Luiz Villas-Boas. 

1 Ð Como surge a escolha do trompete?  

TP Ð A escolha do trompete surge com o timbre e acho que a partir da mœsica barroca, 

com as coisas de Bach. Depois quando comecei a estudar, vi que aquilo era mais 

dif’cil alcan•ar do que parecia ˆ primeira vista.  

 
2 Ð Com que idade come•ou a tocar? E onde?  

TP Ð Comecei a tocar com 14 anos no Conservat—rio (Nacional). 

 

3 Ð Em que escolas estudou trompete? E durante quanto tempo?  

TP Ð Foi s— no Conservat—rio. Ainda foi durante uns anos (...), eu cheguei a fazer o 6¼ 

ano de trompete no Conservat—rio, antigo curso. 

 

4 Ð A escolha da vertente jazz foi a primeira escolha ou surgiu mais tarde 

quando j‡ tocava trompete?  

TP Ð Surgiu mais tarde, eu comecei com 14, aos 17 (...), tinha um irm‹o que ouvia, o 

meu pai tambŽm gostava de jazz... a minha fam’lia Ž de mœsicos, a minha av— era 

professora de piano, a minha m‹e tambŽm dava aulas no Conservat—rio, de maneira 

que, depois o jazz surgiu como novidade, mœsica mais livre, sentia-se mais a 

personalidade de cada mœsico, mas sempre gostei e continuo a gostar de mœsica 

cl‡ssica. 

  

5 Ð Durante a sua forma•‹o profissional, o trabalho tŽcnico do instrumento fazia 

parte das suas rotinas de estudo?  

TP Ð Claro, apesar de que, provavelmente n‹o era o trabalho adequado.  

 

6 Ð Na sua carreira profissional j‡ se deparou com algum problema tŽcnico/f’sico 

ao n’vel do instrumento? Que estratŽgia adoptou para ultrapassar esse 

problema?  
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TP Ð Ainda hoje em dia me debato com muitos problemas. Infelizmente nunca adotei 

estratŽgia nenhuma, fui deixando..., o tempo foi passando (...), havia um mŽtodo que 

era o Louis Davis que eu sempre usei, que era pensar em ligado e depois ent‹o 

articular, pensar sempre no fluxo. Agora em rela•‹o ˆ parte tŽcnica e outros 

problemas, nunca os consegui resolver, e pronto nunca fui muitos persistente e 

constante no trabalho. 

 

7 Ð Atualmente mantŽm alguma rotina de estudo de trompete? Que tipo de 

trabalho/exerc’cios faz?  

TP Ð Mantenho alguma rotina de trabalho, o aquecimento, nem sempre, e ˆs vezes 

quando fa•o corre pior e ˆs vazes quando fa•o corre melhor (...), a minha vida sempre 

foi assim um bocado (...), muitos anos ˆs vezes a deitar -me tarde e depois a acordar 

cedo para ir para o ensaio da Marinha, nem tinha tempo de aquecer, nunca consegui 

uma rotina digamos di‡ria. 

 

8 Ð Qual Ž o peso que atribui ao trabalho tŽcnico do instrumento na 

aprendizagem do trompete?  

TP Ð Eu acho que o trompete Ž um instrumento que requer muito trabalho tŽcnico se 

n‹o,  o problema Ž que n‹o se consegue trabalhar o tempo que seria necess‡rio, que 

foi o meu caso que nunca consegui estudar o tempo necess‡rio, ao fim de pouco 

tempo deixo de conseguir tocar (...). 

 

9 Ð Enquanto professor, o trabalho tŽcnico do instrumento faz  parte do seu 

trabalho na sala de aula?  

TP Ð Depende do aluno, se for um aluno que j‡ venha com a parte tŽcnica boa, n‹o 

trabalho, trabalho mais a parte que tem a ver com o jazz. Com os alunos de inicia•‹o 

tenho que fazer a parte tŽcnica do instrumento apesar de isso s— ser poss’vel numa 

aula individual, porque h‡ aqui cadeiras que se chamam laborat—rio em que se juntam 

2 e 3 alunos na mesma aula e o objetivo n‹o Ž trabalhar a parte tŽcnica do 

instrumento mas sim trabalhar padr›es, exerc’cios.., s— a parte do jazz. TambŽm h‡ 

aulas individuais, mas como s‹o mais dispendiosas, h‡ muitos alunos que optam s— 

pelo laborat—rio de instrumento. 

10 Ð Encoraja os seus alunos a procurarem/fazerem trabalho tŽcnico do 

instrumento durante o seu estudo individual?  

TP Ð Claro que sim (...). 
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11 Ð Que matŽrias e exerc’cios aborda nas suas aulas de trompete?  

TP Ð ƒ t‹o variado (...), insisto mais na articula•‹o e no fraseado do que propriamente 

no som, o som Ž uma escolha um bocado individual, depois acho que se querem 

aprender uma linguagem, ent‹o tem a ver com a articula•‹o e o fraseado. Depende do 

aluno. 

 

12 Ð Nas suas aulas de trompete segue algum livro ou mŽtodo de trompete?  

TP Ð H‡ livros com padr›es, determinadas sequencias harm—nicas, tem de se estudar 

padr›es em escala s maiores, nas escalas menores (...). Depende muito do aluno, h‡ 

alunos para quem um determinado livro pode funcionar, e h‡ outros que v‹o l‡ mais 

de ouvido.., mas n‹o sigo nenhum livro em espec’fico.  

 

13 Ð J‡ teve alunos com algum tipo de problema tŽcnico /f’sico relacionado com 

o trompete que o impossibilitasse de evoluir? E que estratŽgia adoptou para 

ultrapassar esse problema.  

TP Ð J‡ me aconteceu sim, alunos de inicia•‹o que n‹o conseguiram simplesmente 

evoluir. Sobre a estratŽgia para ultrapassar esse problema, n‹o consegui ultrapassar 

esse problema. Tive um aluno que para alŽm do mais n‹o conseguia aperceber -se da 

altura dos sons, ele n‹o distinguia se estava a dar um harm—nico ou o outro e a partir 

da’ era imposs’vel.., depois tambŽm tive alunos com problemas de subir atŽ uma 

determinada nota, n‹o conseguem, n‹o conseguem e eu tento insistir no ar, quer dizer 

por o ar a circular, depois h‡ determinados exerc’cios em que os fa•o dar essas notas 

sem eles se aperceberem que conseguem tirar notas muito acima sem esfor•o e a’ 

eles percebem que poder‡ haver alternativas, e Ž um bocado isso, tentar por tudo a 

funcionar, porque ao contrario do que eles pensam, Òai Ž a coloca•‹o do bocal (...)Ó, Ž 

tudo um puzzle, s‹o muitas pe•as que t•m de se encaixar para pode r funcionar. 

 

14 Ð Qual a sua opini‹o sobre o ensino atual do trompete jazz em Portugal? Que 

sugest›es daria para alterar/melhorar o ensino do instrumento?  

TP Ð N‹o tenho nada a dizer, a partir de um determinado n’vel, o ensino do jazz Ž uma 

coisa muito pessoal a n’vel do professor, cada professor tem o seu mŽtodo, tem as 

suas prefer•ncias, tem as suas caracter’sticas e o aluno deve Ž procurar se calhar no 

professor aquilo que lhe faz falta para evoluir. De resto acho que, cada caso Ž um 

caso tanto a n’vel de professores como a n’vel de alunos, Ž dif’cil conseguir um 
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padr‹o. No plano curricular, talvez ter mais horas especialmente a n’vel superior, 

depende muito daquilo que se queira fazer. 

 

15 Ð Como descreve o papel da escola de jazz Lu’s Villas -Boas no me io musical 

portugu•s?  

TP Ð Eu acho tem uma import‰ncia enorme, neste momento a par de outras escolas, 

aqui h‡ uns anos era a œnica, e a maior parte dos mœsicos de jazz passaram pela 

escola, mesmo atualmente passam pela escola, h‡ muitos que v‹o atŽ l‡ fora  (...), 

mas normalmente passam todos por aqui. 

 

16 Ð Sente uma evolu•‹o no n’vel dos alunos de trompete jazz desde a abertura 

da escola de jazz Lu’s Villas -Boas?  

TP Ð Sim, h‡ muitos alunos que j‡ aparecem com prepara•‹o com escola cl‡ssica, a 

forma•‹o est‡  muito diferente do que era aqui h‡ uns anos, penso que existem v‡rias 

escolas boas de trompete, tecnicamente h‡ muita gente a tocar muito bem. 
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Jo‹o Moreira nasceu em 1970 em Lisboa.  

ƒ trompetista de jazz autod idata, foi professor na Escola de Jazz Luiz Villas-Boas 

entre 1989 e 2011 e professor na Escola Superior Mœsica, Artes e Espet‡culo. ƒ 

atualmente professor na Escola Superior de Mœsica de Lisboa. 

 

1 Ð Como surge a escolha do trompete?  

JM Ð N‹o sei dizer, c omo Ž —bvio... mas surge na sequ•ncia de eu come•ar a ouvir 

jazz. Eu era o mais novo de quatro irm‹os, todos naquelas idades, eu s— sabia 

ÒrockalhadaÓ.., mas o meu pai tinha uma grande cole•‹o de discos de jazz, e 

lentamente talvez nos meus oito anos, os meus irm‹o todos mais velhos foram 

descobrindo os discos de jazz e eu com eles. E ouvia sobretudo um disco do Charlie 

Parker com o Dizzy Gillespie, portanto a minha escolha do trompete vem muito antes 

de eu ter um trompete, s— a ouvir a mœsica. Aquilo absorvia-me de tal forma que eu na 

minha cabe•a estava l‡ no palco com eles a tocar, e era o trompetista. Tinha uma 

identifica•‹o com o trompete, e neste caso era o ÒDizzyÓ (...), identifiquei-me com 

aquele instrumento, projetava-me ali para o meio do palco naquela grava•‹o que eu ia 

ouvindo e reouvindo na pessoa do Dizzy Gillespie, a partir da’ sempre que ouvia todos 

os outros discos, o Miles.., era sempre o trompete que me captava a aten•‹o e era 

aquilo que eu gostaria de estar a fazer. 

 

2 Ð Com que idade come •ou a tocar? E onde?  

JM Ð Em casa e por volta dos 10 anos, arranjei um trompete emprestado que ficou 

comigo durante 10 anos.., e comecei explorando o trompete completamente sozinho, 

sem referencias, nem sequer uma escala.., a escala crom‡tica arranjei no ÒArbanÓ, o 

ÒArbanÓ vinha com o trompete curiosamente.., mas comecei a explorar e tocando, e 

tentando perceber o instrumento completamente sozinho e em casa essencialmente 

claro. 

 

3 Ð Em que escolas estudou trompete?  

JM Ð Em nenhuma (...), fui para Nova York em 96 quando j‡ tinha 26 anos e foi a 

primeira escola de ensino formal. Curiosamente n‹o Ž totalmente verdade porque eu 

parei de tocar quase cinco anos, estava doente e n‹o conseguia tocar, e nessa altura 

por n‹o conseguir tocar trompete inscrevi -me na Academia dos Amadores de Mœsica 

em piano. Mas foi daquelas coisas, fui l‡ enquanto fui, devo ter feito l‡ um semestre fiz 

aquelas primeiras pecinhas do piano e foi a œnica aula a que fui, porque as outras 
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forma•‹o musical e auditiva.., n‹o me diziam nada fiz  s— o piano. No trompete a 

primeira aula foi aos 26 anos na New School, o curso estava estruturado para quatro 

anos mas eu fiz em dois, os dois primeiros s‹o as partes obrigat—rias de teoria que eu 

dispensei quando cheguei l‡, portanto fiquei s— a fazer a parte opcional do curr’culo 

que eram o equivalente a dois anos. 

 

4 Ð A escolha da vertente jazz foi a primeira escolha ou surgiu mais tarde 

quando j‡ tocava trompete?  

JM Ð Foi a primeira escolha, come•o a ouvir os discos durante quase dois anos. 

Quando come•o realmente a tocar j‡ Ž a ideia de tocar jazz, tentar sacar as coisas 

que ouvia j‡ h‡ algum tempo. 

 

5 Ð Durante a sua forma•‹o profissional, o trabalho tŽcnico do instrumento fazia 

parte das suas rotinas de estudo?  

JM Ð Infelizmente n‹o.., l‡ est‡ era u m autodidata, o meu estudo era essencialmente 

ouvir mœsica, portanto boa parte do meu estudo eram sem sequer o trompete nas 

m‹os era ouvir e tentar descortinar o que ouvia e depois ir para o trompete repetir e 

sacar solos, tocar os temas e curiosamente para mim atŽ hoje, tudo o que Ž 

transcri•‹o de passagens, temas ou solos eu fiz sempre sem o trompete. Ouvia, ouvia, 

ouvia atŽ saber o que era, e tocava porque j‡ sabia o que era, nunca fazia aquela ideia 

de tentativa e erro para ver se era esta nota ou outra, tinha que resolver mentalmente. 

  

6 Ð Durante a sua carreira j‡ se deparou com algum problema tŽcnico/f’sico ao 

n’vel do instrumento? Que estratŽgia adoptou para ultrapassar esse problema?  

JM Ð Eu encontrei e continuo a encontrar. Problemas tŽcnicos tenho v‡rios, desde 

inicio quando tive as aulas com o Tom‡s, tudo o que era exerc’cios de ataques tinha 

uma dificuldade total, trabalhei verdadeiramente essa dificuldade? N‹o. Ultrapassei -a? 

TambŽm n‹o. Depois problemas f’sicos tenho tido v‡rios que me lembre,  identificar 

problemas tŽcnicos e f’sicos, o uso do ar foi uma coisa que n‹o considero estar 

minimamente resolvida, mas sei que foi muito mal.., eu hoje quando vejo grava•›es de 

filmes e imagens antigas de pequenino, tenho algumas coisas filmadas entre os 11, 

12, 14, 15 anos e fico sempre impressionado porque n‹o respiro, toco sem respirar, 

toco sem ar. Eu acho que demorei muito tempo, depois l‡ est‡, o autodidatismo 

tambŽm tem isso que Ž, demora-se muito mais tempo a encontrar as coisas.., a 

estratŽgia para ultrapassar essas coisas foi mais o tempo e ir descobrindo e 
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obviamente a troca de impress›es com colegas trompetistas e professores de 

trompete com quem me ia aconselhando e me foram ajudando a ultrapassar. Depois 

teria de identificar aqui um problema f’sico de saœde obviamente, um problema de pele 

que tenho no l‡bio que se traduz na descama•‹o di‡ria constante que tem sido uma 

limita•‹o tambŽm grande, porque a pele levanta, p›e -se ˆ frente, quando sai est‡ em 

carne viva, mas vou tocando que remŽdio tenho eu. Eu j‡ estive completamente sem 

tocar os tais 4 ou 5 anos pois tinha a boca num estado tal que os meus 

dermatologistas gostavam de me fotografar para por nos seus arquivos mŽdicos, e 

tenho uma ou outra forma que tu n‹o queres ver...eu andava na rua e as pessoas 

olhavam s— para a minha boca, tinha a boca completamente estragada, e foi essa a 

raz‹o para eu deixar de tocar. Posteriormente claro que na sequencia disso declara -se 

o linfoma que tive e que depois tambŽm levou o seu tempo a ser tratado, portanto no 

final foram quase 5 anos em que eu saio em reden•‹o do linfoma, portanto tudo bem, 

estou bem e com a boca mais ou menos como sempre esteve, um bocadinho melhor, 

eu acho que com o passar dos anos isto tem vindo a melhor lentamente e ent‹o fiz 

uma recupera•‹o tambŽm lenta j‡ em Nova York estavam ˆ 5 anos sem tocar, foi 

come•ar do zero praticamente, mas n‹o foi necessariamente mau porque foi um 

come•ar do zero de forma mais organizada e com a preocupa•‹o de dar a volta ˆs 

limita•›es e ou seja acho que ac abei por investir numa forma de tocar com menos 

esfor•o, menos press‹o, menos contacto, melhor uso do ar e no final as minhas 

limita•›es podem ter contribu’do para eu finalmente resolver certos problemas de 

base.   

 

7 Ð Atualmente mantŽm alguma rotina de e studo de trompete? Que tipo de 

trabalho/exerc’cios faz?  

JM Ð Mantenho desde sempre, tenho uma rotina de aquecimento. Eu tenho uma 

dificuldade, l‡ est‡ esta quest‹o com a pele faz com que eu me canse muito depressa 

e a pr—pria pele do l‡bio saia com a fric•‹o, e sempre tive dificuldades de endurance 

serias porque s— por tocar ficava com a boca completamente estragada. Isto para 

dizer o qu•, certas rotinas de aquecimento di‡rio que existem tipo Louis Davidson, 

ÒDaily RoutinesÓ, uma sŽrie de coisas desse gŽnero eu era completamente incapaz de 

as fazer porque se fizesse aquela rotina j‡ n‹o conseguia tocar mais, portanto aquilo 

que para um trompetista normal era um aquecimento se calhar a mim rebentava-me 

completamente. Ent‹o au acabei por desenvolver as minhas pr—prias rotinas que s‹o 

aquelas que eu fa•o sempre desde ˆ muitos anos para c‡, e que me obrigo a fazer 
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todos os dias mesmo que chegue a casa ˆs 2h da manh‹ depois de um dia 

complicado, l‡ vou eu fazer com surdina aquelas rotinas. Portanto mantenho uma 

rotina di‡ria que me fa•a fazer por o ar a circular, notas longas, depois mais do mesmo 

em formas diferentes, com escalas, cromatismo, legato, mas sempre com a 

preocupa•‹o de por o ar a circular, e depois feito isso que pode demorar 3 quartos de 

hora/ 1 hora, depois depende do tempo que tu tens, que muitas vezes n‹o h‡ mais 

tempo no dia, mas havendo toco com se estivesse em palco, pego num tema e toco 

como no palco, ou pego num tema de alguŽm que gosto e improviso, passo tempo 

com o trompete como se estivesse em palco  

 

8 Ð Qual Ž o peso que atribui ao trabalho tŽcnico do instrumento na 

aprendizagem do trompete?  

JM Ð L‡ esta Ž uma daquelas quest›es de fundo do ensino na ‡rea do jazz porque 

quer-me parecer que a maior parte dos instrumentistas na ‡rea do jazz trabalham 

mœsicos o jazz ou sobre a mœsica improvisada que querem fazer e o seu 

desenvolvimento tŽcnico do instrumento vem um pouco por essa via. O peso que 

tenha o trabalho tŽcnico na aprendizagem do trompete Ž indireto porque vem por via 

do estudo de outras coisas, portanto especificamente no meu caso pessoal, e tambŽm 

pago essa factura, Ž um peso menor do trabalho tŽcnico espec’fico, embora eu goste 

sempre de come•ar pelo tal aquecimento que se centra muito no fluxo do ar e tudo 

isso. Mas por exemplo articula•›es Ž uma coisa que eu nunca estudei porque a minha 

articula•‹o no jazz enquanto improvisador Ž totalmente n‹o trabalhada ou n‹o 

sistematizada, Ž o que sai, quando sai, como sai e portanto n‹o foi algo dum trabalho. 

Os saxofonistas em geral mesmo no jazz trabalham bastante as articula•›es, os 

trompetistas trabalham no ‰mbito dos estudos tŽcnicos cl‡ssicos e no jazz h‡ quem 

goste de investir nas articula•›es eu pessoalmente n‹o.    

 

9 Ð Enquanto professor, o trabalho tŽcnico do instrumento faz parte do seu 

trabalho na sala de aula?  

JM Ð Enquanto professor temos a tend•ncia a levar a conversa para a nossa ‡rea de 

especialidade e eu n‹o sendo um especialista de tŽcnica por tambŽm n‹o ter 

estudado dessa forma tambŽm tenho alguma limita•‹o, mesmo atŽ encontr ar material 

para dar que posso desconhecer pura e simplesmente. Um lado ingrato da aula Ž, n—s 

temos uma hora de aula semanal para trabalhar uma sŽrie de quest›es e eu acabo 

sempre por pensar que Ž muito mais priorit‡rio resolver o apoio ˆ improvisa•‹o e a o 
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lado da linguagem musical do jazz. Sendo que a pr—pria linguagem do jazz passas por 

alguns exerc’cios de escalas, padr›es e coisas varias que acabem por contribuir para 

um certo  desenvolvimento tŽcnico, mas Ž um facto que o trabalho especifico tŽcnico 

acaba por ser referido aqui e ali mas acaba por ser muito mais deixado na m‹o do 

aluno, ele que resolva essa parte porque a aula de instrumento infelizmente Ž mais 

para o apoio ao combo.  

 

10 Ð Encoraja os seus alunos a procurarem/fazerem trabalho tŽcnico d o 

instrumento durante o seu estudo individual?  

JM Ð J‡ que n—s n‹o fazemos na aula, encorajo absolutamente e mais, eu por 

exemplo no ‰mbito da escola superior passo o tempo a dizer aos meus alunos para 

irem chatear os professores do cl‡ssico, pe•am -lhes aulas porque um trompetista 

cl‡ssico Ž um especialista de tŽcnica e n—s no nosso dia a dia, na nossa rela•‹o 

professor aluno centramos o discurso muito mais na discuss‹o no vocabul‡rio da 

linguagem jazz’stica e da improvisa•‹o. Claro que simultaneamente eu a cho que o 

mœsico Ž sempre um autodidata seja na parte da mœsica e da musicalidade ou na 

parte tŽcnica porque, eu uso esta imagem muitas vezes, desbravar terreno na selva; a 

escola ou o professor d‡-te a catana mas depois tens de ser tu a ir pra l‡ fazer, a 

descoberta Ž sempre o pr—prio e o mŽrito Ž sempre do pr—prio, h‡ a tend•ncia para 

apontar o dedo ao professor quando n‹o se consegue fazer, eu acho que o aluno tem 

sempre um lado autodidata, se o professor n‹o lhe resolver o problema tem ele que o 

resolver e est‡ verdadeiramente a descobrir sozinho. Ou seja, encorajar os alunos a 

serem autossuficientes como Ž evidente, e procurarem a ir buscar tudo aquilo que n‹o 

se conseguiu discutir na aula onde claramente o trabalho tŽcnico ser‡ um caso mas 

n‹o Ž o œnico, h‡ muita coisa que o aluno tem na mesma que ir fazer.   

 

11 Ð Que matŽrias e exerc’cios aborda nas suas aulas de trompete?  

JM Ð As conversas andam sempre ˆ volta da ideia de que o objectivo Ž chegar ao 

palco e tocar, as matŽrias dadas em geral s‹o muito  na ‡rea da linguagem musical do 

jazz e da improvisa•‹o e do vocabul‡rio que Ž preciso ir desenvolvendo, agora tem 

aqui outra coisa que Ž tremenda que Ž, eu n‹o posso sistematizar para passar 

informa•‹o como um comp•ndio ou como um manual porque o improvis ador tem de 

ter um m’nimo original naquilo que vai dizer, portanto eu n‹o te quero dizer a ti como 

aluno que frases Ž que deves estudar, outra limita•‹o das aulas Ž n‹o termos apoio, 

ok, eu digo improvisar mas como? 
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12 Ð Nas suas aulas de trompete segue a lgum livro ou mŽtodo de trompete?  

JM Ð Pois l‡ est‡, na ‡rea do jazz um mŽtodo quer dizer, existem ideias que s‹o 

generalizadas hoje em dia do trabalho de agilidade mental, por isso ˆ pouco falei de 

escalas e padr›es, ninguŽm quer integrar escalas e padr›e s num solo, ali‡s o 

problema deste tipo de ensino Ž que torna o aluno um bocadinho mec‰nico, quando 

vai ˆ noite tocar no clube tu v•s, bem este tipo estudou bem os padr›es mas isto n‹o 

me interessa nada ouvir e ele tem de ir percebendo isso. ƒ preciso perceber a 

import‰ncia deste tipo de estudo, Ž um estudo que visa desenvolver a tua agilidade 

mental, n‹o visa desenvolver o teu vocabul‡rio musical. Este trabalho que esta 

sistematizado sobre articula•›es ou padr›es sobre escalas ou mesmo as pr—prias 

escalas, os tipos de escalas que usamos, escalas e arpejos tocadas por ciclos, 

quartas, quintas ou ciclos de meios tons, saltos que obriguem ˆ agilidade e que 

obriguem a n‹o pensar por arma•‹o de clave, por constru•‹o relativa se calhar, tudo 

isso Ž muito importante e muitas vezes em 90% dos casos escapa aos alunos e ˆs 

escolas em geral que o essencial Ž trabalhar a agilidade mental do mœsico que tem 

que dar resposta r‡pida a uma ideia que venha a ter dentro de um certo acorde que 

esteja a ouvir naquele segundo, tem de ser instant‰neo a por isso c‡ fora e traduzir 

isso no instrumento. Portanto essa agilidade mental que Ž necess‡ria pode 

desenvolver-se por esse tipo de estudo mais sistematizado, escalas, arpejos, 

padr›es...muita gente confunde isso com aquisi•‹o de v ocabul‡rio musical jazz’stico e 

depois vai para um contexto profissional tocar com as escalas e padr›es, Ž claro que 

h‡ sempre fragmentos de escalas e sempre fragmentos de padr›es, mas depois a 

constru•‹o e o interesse musical do teu discurso Ž mais uma co isa que tens de ser tu 

a resolver e o professor pode-te ir dizendo solta, larga o lado mec‰nico, pode-te ir 

tentando motivar e incentivar para que descubras mas Žs novamente um autodidata, 

tens de resolver isso sozinho porque n‹o est‡ no livro. N‹o uso liv ros mas uso os 

discos, e os bons exemplos de boa mœsica que existem gravados para fugir aos maus 

que tambŽm existem agora nos youtubes, tento empurrar o pessoal para os bons 

exemplos que existem dispon’veis para que sirvam de matŽria prima que tu absorves 

para digerir, mastigar e por c‡ fora de outra forma com tua contribui•‹o ou seja algo 

que s— tu Ž que poderias fazer. 
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13 Ð J‡ teve alunos com algum tipo de problema tŽcnico/f’sico relacionado com 

o trompete que o impossibilitasse de evoluir? E que estratŽ gia adoptou para 

ultrapassar esse problema?  

JM Ð Eu diria que sim, infelizmente o trompete Ž daqueles instrumentos que vai ter 

sempre poucos alunos e depois boa parte deles tem pouca queda natural para o 

instrumento e l‡ est‡, n‹o sendo eu um especialista de tŽcnica senti muitas vezes 

dificuldade em ajudar uma pessoa que tenha uma dificuldade seria de aptid‹o natural 

para o instrumento. Sempre tentei ajudar como pude mas, em termos de estratŽgia, 

aquilo que eu conseguisse identificar, tentar a resolver mas senti que pontualmente h‡ 

coisas que eu n‹o chego a identificar qual a  dificuldade, para alŽm daquilo que me 

parece —bvio que Ž Òeste tipo n‹o tem jeito nenhum para isto...Ó, s— que isso n‹o Ž 

exatamente aquilo que um professor deve fazer, j‡ senti a impot•ncia mas tambŽm 

acredito que h‡ limites para aquilo que o aluno sempre ser ou aquilo que o professor 

pode ajudar a vencer, eu gostaria de pegar na pessoa com menos jeito para o 

trompete poss’vel e no melhor professor do mundo e, n‹o acredito que resolva,  por 

isso eu fico sempre com a consci•ncia tranquila no sentido em que eu tento, fa•o o 

melhor que posso quando identifico melhor um problema, tentar contribuir para uma 

resolu•‹o, mas l‡ est‡ Ž ingrato n‹o sendo um especialista de tŽcnica, Ž ingrato. N‹o 

tenho conhecimento direto de coisa nenhuma mas tenho uma ideia de que os 

professores de instrumento de um aluno para outro o professor diz, n‹o eu fa•o 

diferente e vamos fazer diferente e eu nunca fiz isso porque ˆ partida gosto da ideia de 

ser poss’vel conseguir bons resultados com abordagens diferentes. Identificar 

dificuldades, sentir que devias fazer assim mas l‡ esta, o Thelonious Monk Ž um tipo 

que pode ser considerado o oposto de um pianista tŽcnico mas o que Ž facto Ž que o 

que ele produziu como resultado musical Ž inegavelmente muito valioso para a hist—ria 

do jazz e para os caminhos que abriu, portanto musicalmente Ž muito interessante, e 

provavelmente a sua tŽcnica pian’stica Ž parte do resultado que n—s ouvimos, portanto 

pod’amos dizer a mœsica Ž muito boa mas a tŽcnica Ž muito m‡, mas n‹o est‹o 

desligadas as coisas, porque a sonoridade do que ele faz Ž consequ•ncia da sua falta 

de tŽcnica e ˆs vezes isso pode ser a tua mais valia, no final o que Ž verdadeiramente 

determinante num mœsico de jazz Ž que o seu discurso musical seja interessante, e se 

a falta de tŽcnica puder ser usada a teu favor de certa forma, ent‹o o exemplo 

cl‡ssico, o Chet Baker era um trompetista com boa tŽcnica mas boa parte da sua vida 

esteve t‹o estragado fisicamente, dentes partidos e a boca estragad’ssima, h‡ fases 

da vida dele em que n‹o consegue tocar um sol medio porque o l‡bio lhe treme e 
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aquilo vai para o d— grave, eu vi um concerto dele aqui em Cascais, n‹o tocou 

nenhuma nota.., talvez a nota mais aguda que ele tenha tocado fosse um l‡ medio, 

quando ia para o l‡ sentia-se que ele n‹o ia mais acima, tocou tudo entre o sol grave e 

o sol medio, e fez um concerto fabuloso para um gŽnio, portanto h‡ um bocadinho 

esta ideia e isto tambŽm est‡ presente nas aulas, eu para mim a preocupa•‹o tŽcnica 

acaba por ser a ultima porque a primeira prioridade Ž resolver aspetos musicais, mas 

l‡ est‡ isso depois tem consequ•ncias m‡s que Ž a falta de um trabalho tŽcnico. 

  

14 Ð Qual a sua opini‹o sobre o ensino atual do trompete jazz em Por tugal? Que 

sugest›es daria para alterar/melhorar o ensino do instrumento?  

 JM Ð Ora bem, h‡ aqui grandes discuss›es que se podem levantar ˆ volta desta 

pergunta porque estamos numa fase em que multiplicaram as licenciaturas e ensino 

universit‡rio dever‡ ter uma dimens‹o acadŽmica e se falarmos de jazz e da mœsica 

em geral Ž evidente que h‡ uma dimens‹o, nem que seja na parte da teoria musical e 

an‡lise musical, h‡ uma dimens‹o acadŽmica, portanto para mim n‹o h‡ duvida que 

deva haver licenciatura em mœsica, mas o mœsico tambŽm outro lado que n‹o Ž 

acadŽmico que Ž da pratica do instrumento e por isso os acadŽmicos ˆs vezes s‹o 

contra a ideia de uma licenciatura ou de um doutoramento, a licenciatura ninguŽm 

refila mas mestrados e doutoramentos os mais acadŽmicos dizem: mestrado ou 

doutoramento em execu•‹o? A pessoa vai e toca e isso Ž um doutoramento, n‹o Ž, 

onde Ž que est‡ a investiga•‹o acadŽmica? E Ž uma discuss‹o que deve ser feita, 

mas n‹o Ž esta a pergunta. Eu vou a minha resposta exatamente no inverso, s e por 

um lado tem que haver dimens‹o acadŽmica para o ‰mbito do mestrado e 

doutoramento ou mesmo da licenciatura, e ela existe, por outro tocar Ž tocar, e tocar 

jazz ainda mais Ž tocar por causa de n‹o ter o lado formal de apoio de livros e 

manuais. Ou seja, eu sinto, e digo isto muitas vezes de forma caricaturada aos alunos 

que, a escola pode-lhes fazer muito mal porque no caso especifico do jazz em que 

temos de desenvolver a  musicalidade e o vocabul‡rio ou interesse musical daquilo 

que se esta a fazer, Ž uma coisa que a escola n‹o consegue resolver de forma 

sistematizada, o ensino Ž sistematiza•‹o, quando falas de ensino Ž sistematizar, as 

famosas ÒpucsÓ, ficha de unidade curricular em defines o programa, defines os 

conteœdos e defines a bibliografia e material de apoio e fica lindo no papel mas n‹o 

resolve a quest‹o do mœsico que tem de ir tocar para o clube, e o que Ž que eu vejo, o 

mœsico que cresce na rua a tocar, toca mais ou n‹o, se o mœsico que est‡ a fazer a 

licenciatura tiver a intelig•ncia de ir para a rua tambŽm fazer o mesmo trabalho. Ou 
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seja, n‹o h‡ duvida nenhuma que um bom mœsico de jazz atualmente beneficia do 

ensino universit‡rio porque toda a sua forma•‹o resulta mais completa a todos os 

n’veis, de leitura, dom’nio de controlo tŽcnico do instrumento. J‡ n‹o estamos nos 

anos 40 em que bastava ter jeito, e n‹o ter jeito n‹o quer dizer que n‹o fossem 

trabalhadores, muitos eram aut•nticos virtuosos do instrumento tipo Louis Armstrong, 

grandes trompetistas, mas hoje em dia a academia ou o academismo tem um grande 

perigo a meu ver que Ž tornar o mœsico mec‰nico e isso Ž mesmo perigoso, se um 

mœsico quiser ser criativo tem de ser tudo menos mec‰nico. Sobre o ensino do 

trompete jazz em Portugal, eu n‹o falaria do trompete jazz, se calhar estendia ao  jazz 

em geral, o ensino do jazz est‡ avan•ando, as minhas sugest›es para o ensino do 

instrumento especificamente Ž possivelmente procurar integrar o controle tŽcnico de 

base que Ž  muito trabalhado na ‡rea do cl‡ssico e puxar algum para nos porque nos 

faz falta, isso n‹o h‡ duvida mas no jazz em geral Ž n‹o deixar que a sistematiza•‹o 

do ensino leve no sentido do mœsico mec‰nico que Ž aquilo que se tem de evitar. O 

que Ž muito ingrato Ž como Ž que tu n‹o estudas sem ser mec‰nico? N‹o tens apoio, 

tens que resolver sozinho, voltamos ao autodidatismo e ao impulso criativo, porque 

quando tu tens duzentos alunos por ano num curso, quantos deles v‹o ser 

verdadeiramente criativos, Ž uma coisa que depois se ver‡, Ž um caminho que cada 

um tem de tra•ar. Por isso Ž que eu gosto de dizer, quem consegue, o mŽrito Ž dele 

tambŽm. 

 

15 Ð Como descreve o papel da escola de jazz Lu’s Villas -Boas no meio musical 

portugu•s?  

JM Ð  Historicamente tem que ter um papel de grande predomin‰ncia ou de 

preponder‰ncia, porque a escola de jazz do Hot surge no fim dos anos 70 numa altura 

em que n‹o havia absolutamente nada, havia o clube e havia alguns mœsicos n‹o 

muitos que iam para o clube e tocavam e aprendiam uns com os outros, l‡ est‡ 

novamente o autodidatismo. Alguns tinham forma•‹o do conservat—rio, estou a pensar 

no Carlos Barreto, no ZŽ Eduardo que foi o fundador, JosŽ Carlos esteves da Silva, l‡ 

est‡, pessoal que estudou no conservat—rio cl‡ssico, mas que ˆs escondidas agora 

digo de brincadeira iam a correr ˆ noite para o Hot toca r e aprendiam a parte do 

desenvolvimento jazz’stico Ž feito cada um por si e uns com os outros em 

autodidatismo, e essa mentalidade manteve-se na escola do Hot quando ela nasceu e 

formou muita gente assim. Com mais tempo de distancia poderemos dizer se a escola 

ter evolu’do para ser mais sistematizada e mais estruturada contribui para formar 
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mais, pelo menos em numero, mœsicos bons. Mas ˆ volta da escola do Hot na dŽcada 

de 80 foram saindo uma sŽrie de mœsicos e depois tambŽm na dŽcada de 90, bem na 

dŽcada de 90 j‡ estava bem mais estruturado a verdade Ž essa, eu comecei a dar 

aulas l‡ em 89 e obviamente n‹o tinha eu pr—prio aprendido coisa nenhuma, eu sabia 

as coisas de ouvido, tocava-as e n‹o sabia como Ž que se chamavam, n‹o sabia dar 

um nome ˆs coisas, e stou a falar de harmonia, e teoria musical mas espec’fica do 

jazz. Ent‹o o que eu fiz foi aprender, durante esses anos que dei aulas era eu que 

estava a aprender mais do que os alunos, claro que eu conhecia as coisas, sabia o 

que era, reconhecia as coisas quando tinha que dar as aulas e aprendi. Eu julgo que 

aconteceu isso um pouco com todos n—s, o arranque da escola dinamiza imenso e 

dinamiza aquele grupo de mœsicos que eram os mœsicos de jazz da altura e portanto 

h‡ um desenvolvimento no meio musical jazz’stico na sequencia da escola do Hot dos 

anos 80 e depois 90 j‡ de forma mais estruturada com curr’culos de cursos e 

disciplinas diferentes e h‡ a’ um primeira gera•‹o mais jovem se calhar nos anos 90, 

estou a falar do Nelson Cascais, Nuno Ferreira, mesmo o AndrŽ Fernandes um 

bocadinho mais tardio, Filipe Melo, essa gera•‹o faz a escola nos anos 90 e na 

verdade s‹o os mœsicos que hoje vemos a’. Tens a primeira gera•‹o do M‡rio Laginha 

e do Jo‹o Paulo, o Tom‡s (Pimentel) e tens esta segunda gera•‹o e agora c ome•as a 

ver aparecer uma terceira gera•‹o. Eu julgo que ainda vai ser preciso mais uma 

dŽcada para olhar com dist‰ncia e ver que dŽcada Ž que produziu o grupinho mais 

interessante, mas ˆs vezes isso tambŽm n‹o Ž s— culpa ou uma influ•ncia positiva da 

escola, n‹o ser‡ necessariamente isso porque olhamos para a arte e geral e houve 

dŽcadas altamente produtivas e outras n‹o. Eu acho que foi importante atŽ hoje e 

continua a ser importante, hoje temos mais escolas de jazz e Ž tambŽm sinal de que o 

meio aumentou, e aumentou eu diria muito tambŽm por via da escola do hot,  da 

atividade global da escola do Hot Clube em geral. 

  

16 Ð Sente uma evolu•‹o no n’vel dos alunos de trompete jazz desde a abertura 

da escola de jazz Lu’s Villas -Boas?  

JM Ð ƒ dif’cil, eu tenho esta ideia de que trompetista h‡ pouqu’ssimos, na ‡rea do jazz 

ent‹o h‡ muito poucos mesmo e em termos de relev‰ncia estat’stica Ž muito dif’cil 

quando tens t‹o poucos exemplos vais sempre dizer, este tocou melhor do que aquele 

mas provavelmente porque este era melhor do que aquele.., eu acho dif’cil avaliar se a 

escola permitiu que o n’vel dos alunos que se apresentam e depois saem, tenha 
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melhorado, eu acho muito dif’cil responder, eu espero que n‹o tenha piorado (risos), 

espero que a escola n‹o tenha feit o mal aos  

trompetistas e contra mim falo. Sempre houve alunos que vieram para aqui ter 

contacto pela primeira vez com o instrumento e que depois n‹o continuaram, em 

termos dos que j‡ tocavam houve uma evolu•‹o n‹o necessariamente num 

instrumento espec’fico porque a nossa discuss‹o vem sempre ˆ volta da linguagem 

jazz’stica e menos do aspeto tŽcnico do instrumento. Portanto eu n‹o tenho nenhum 

exemplo que possa apontar de alguŽm que tenha entrado a tocar fraquinho e tenha 

sa’do a tocar muito bem, n‹o posso apontar isso mas provavelmente porque os tr•s 

anos que tivemos de contacto estivemos a discutir outras coisas ou n‹o, n‹o sei, Ž 

dif’cil responder. Agora uma evolu•‹o de achar que nos anos 80 os trompetistas saiam 

assim e hoje saem assado Ž dif’cil. No n’vel da entrada, hoje Ž diferente, a escola Hot 

tambŽm Ž muito espec’fica, eu j‡ tive alunos aqui com a licenciatura ou na altura era o 

conservat—rio, mas lembro-me de ter pessoas como alunos que tocavam muito bem 

trompete mas n‹o tocavam era nada de jazz, l ‡ esta a conversa sempre ˆ volta do 

jazz, depois outros que est‹o no in’cio v‹o trabalhando mas sempre tambŽm ˆ volta 

da discuss‹o sobre o jazz e v‹o trabalhando, v‹o consolidando se calhar o seu 

controle do instrumento. ƒ dif’cil de dizer e o perfil do al uno Ž muito diferente, tanto 

aparece um tipo que Ž mœsico profissional embora de outra ‡rea que queira aprender 

jazz com aparece um tipo que nunca tocou antes e Ž dif’cil de dizer e s‹o poucos, se 

houvesse muitos pod’amos atirar estat’sticas mas s‹o t‹o po ucos que cada caso Ž um 

caso, Ž um exemplo, Ž dif’cil falar assim de uma evolu•‹o estat’stica.  
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Gon•alo Marques nasceu em 1972 em Lisboa.  

ƒ trompetista de jazz, professor na Escola de jazz Luiz Villas -Boas, Universidade 

Lus’ada e na Escola Superior de Mœsica de Lisboa. ƒ tambŽm Diretor Pedag—gico dos 

projetos pedag—gicos ÒFŽrias com jazzÓ (CCB), ÒAtelier jazzÓ (Escola de jazz Luiz 

Villas-Boas) e do ÒPrograma JamÓ (Funda•‹o Caloust Gulbenkian). 

 

1 Ð Como s urge a escolha do trompete?  

GM Ð Eu comecei por tocar guitarra e, entretanto pareceu-me que no jazz os 

instrumentos de sopro seriam muito mais interessantes e vi um tipo a tocar trompete e 

achei que o trompete seria um instrumento interessante e foi por a’ que eu escolhi. 

 

2 Ð Com que idade come•ou a tocar? E onde?  

GM Ð Comecei a tocar com 16/17 anos em Lisboa onde eu vivia, e comecei logo no 

Hot Clube (Escola de jazz Luiz Villas-Boas) 

 

3 Ð Em que escolas estudou trompete?  

GM Ð Estudei no Hot Clube (Escola de jazz LVB), na Berklee College of Music em 

Boston e estudei tambŽm particularmente com o Steve Mason e nos Estados Unidos 

com o John McNeel trompetista que era professor no New England Conservatory. No 

Hot (Escola de jazz LVB) estudei cerca de 3/4 anos depois fiz uma pausa,  deixei de 

tocar durante uns tempos. E depois voltei a tocar mas n‹o estava a estudar trompete 

propriamente (silencio) n‹o me lembro se estava ou n‹o. Na Berklee estudei 3 anos e 

meio, estudei 3 anos com o John McNeel que na verdade foi o meu principal professor 

l‡ fora e o Jo‹o Moreira foi o meu principal professor c‡ em Portugal.  

 

4 Ð A escolha da vertente jazz foi a primeira escolha ou surgiu mais tarde 

quando j‡ tocava trompete?  

GM Ð Tal como eu disse, a vertente jazz foi a primeira escolha. ƒ por a’ que eu 

comecei a tocar trompete. 

 

5 Ð Durante a sua forma•‹o profissional, o trabalho tŽcnico do instrumento fazia 

parte das sua rotinas de estudo?  

GM Ð Sim, claro que sim, o trabalho tŽcnico foi desde o principio importante de uma 

maneira ou de outra. Fazia sempre uma sŽrie de rotinas. 
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6 Ð Na sua carreira profissional j‡ se deparou com algum problema tŽcnico/f’sico 

ao n’vel do instrumento? Que estratŽgia adoptou para ultrapassar esse 

problema?  

GM Ð Sim, a determinada altura comecei a sentir que n‹o conseguia evoluir mais, 

cansava-me muito e n‹o conseguia aumentar o meu registo, e mais tarde descobri 

com o John McNeel que provavelmente precisava de mudar a minha embocadura. 

Portanto foi uma estratŽgia que adotei, foi uma estratŽgia que Ž radical de mudan•a de 

embocadura. 

 

7 Ð Atualmente matem alguma rotina de estudo de trompete? Que tipo de 

trabalho/exerc’cios faz?  

GM Ð Sim mantenho sempre uma rotina de estudo, se bem que obviamente nem 

sempre tenho tempo para fazer as coisas que preciso. Envolve coisas do Caruso, 

envolve uns exerc’cios que aprendi com a Laurie Frieng de ÒbendingÓ, envolve notas 

longas, envolve uma sŽrie de coisas de flexibilidade, alguns exerc’cios que est‹o no 

livro da Laurie Frieng com o John McNeel, algum Clarke o numero 4, e depois 

depende do tempo que tenho dispon’vel. Fa•o um aquecimento prolongado digamos 

assim, 1h,30/2 h. 

 

8 Ð Qual Ž o peso que atribui ao trabalho tŽcnico do instrumento na 

aprendizagem do instrumento?  

GM Ð Atribuo um peso enorme, o trompete Ž um instrumento... parece-me quase 

imposs’vel improvisar decentemente num contexto do jazz moderno sem um bom e 

grande dom’nio tŽcnico do instrumento. Idealmente se as pessoas tiverem 

oportunidade de estudar cl‡ssico melhor, como Ž —bvio. 

 

9 Ð Enquanto professor,  o trabalho tŽcnico do instrumento faz parte do seu 

trabalho na sala de aula?  

GM Ð Faz em geral, se bem que eu apanho alguns alunos que s‹o mais velhos e a’, 

do ponto de vista tŽcnico n‹o sou t‹o rigoroso porque acho que depende daquilo que 

as pessoas querem fazer, ou seja, se apanho pessoas mais novas, que eu estou a 

preparar para serem mœsicos profissionais, ˆ partida sou muito mais rigoroso e exijo 

mais, (etc...). Se s‹o pessoas um bocadinho mais velhas. Tento perceber para onde Ž 

que as pessoas querem ir e ˆs tantas s— insisto se as pessoas me pedem para insistir 

ou ent‹o se chegam a um ponto em que percebem que de facto h‡ certas coisas que 
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n‹o est‹o a funcionar e t•m de voltar um bocadinho atr‡s, mas n‹o imponho 

necessariamente quando as pessoas s‹o ma is velhas porque acho que n‹o vale a 

pena. 

 

10 Ð Encoraja os seus alunos a procurarem/fazerem trabalho tŽcnico do 

instrumento durante o seu estudo individual?  

GM Ð Como na pergunta anterior, encorajo claro que sim, toda a gente deve ter uma 

rotina neste instrumento, enfim em todos os instrumentos, mas no trompete em 

particular. Encorajo mas obviamente em fun•‹o da resposta anterior.  

 

11 Ð Que matŽrias e exerc’cios aborda nas suas aulas de trompete?  

GM Ð Na parte tŽcnica h‡ as coisas b‡sicas que n—s conhecemos, a produ•‹o de 

som..., fa•o alguns daqueles exerc’cios que eu fa•o, alguns exerc’cios espec’ficos de 

flexibilidade que eu gosto, gosto muito do exerc’cio numero 4 do Clarke, depois 

exerc’cios com escalas no sentido de misturar um bocadinho as duas coisas, por um 

lado escalas e a sua fun•‹o na improvisa•‹o, mas tambŽm o ponto de vista da 

respira•‹o e da tŽcnica de base, a pessoa ser capaz de fazer bem uma escala nas 

duas oitavas, isso Ž uma coisa que se vai trabalhando toda a vida penso eu. Alguma 

articula•‹o especifica para o jazz tambŽm, sendo que estes exerc’cios s‹o mais feitos 

atravŽs do estudo de frases especificas de repertorio, Miles, etc, etc. Insisto tambŽm 

no estudo de solos para ganhar alguma dessa articula•‹o nessa linguagem... trabalho 

a articula•‹o no contexto jazz’stico, n‹o tanto fora dos solos, ou seja, no contexto 

especifico e uso exemplos da literatura que no caso n‹o Ž a literatura escrita mas Ž a 

literatura ouvida digamos assim dos discos para se perceber bem quais Ž que s‹o..., o 

lado idiom‡tico do trompete digamos assim. 

 

12 Ð Nas suas aulas de trompete segue algum livro ou mŽtodo de trompete?  

GM Ð N‹o sigo nenhum livro especifico em particular, mesmo em termos de jazz n‹o 

sigo. N‹o h‡ nenhum livro que eu conhe•a que sirva para isso. Eventualmente uso um 

ou outro exerc’cio de alguns livros, nomeadamente este da Laurie Friekie e do John 

McNeel, sendo que Ž um livro de exerc’cios tŽcnicos n‹o especificamente para o jazz 

digamos assim. Alguns do Clarke e eventualmente alguma coisa que possa trazer de 

fora, mas n‹o h‡ nada que eu siga especificamente.  
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13 Ð J‡ teve alunos com algum tipo de problema tŽcnico/f’sico relacionado com 

o trompete que o impossibilitasse de evoluir? E que estratŽgia adoptou para 

ultrapassar esse problema?  

GM Ð J‡, j‡ tive e tenho, l‡ est‡ isso depende muito daquilo que as pessoas querem 

fazer. Eu uso um bocadinho a minha experiencia para ajudar as pessoas. Neste 

momento tenho um aluno que passou por isso e acab‡mos por fazer uma mudan•a de 

embocadura, est‡ no processo de recupera•‹o e est‡ a correr razoavelmente bem. 

Pelo menos era um aluno que raramente tocava acima dum sol mŽdio e neste 

momento est‡ com um registo que vai atŽ ÒRŽsÓ e ÒMisÓ, sendo que h‡ uma sŽrie de 

outros aspectos ainda a trabalhar; a quest‹o da ar ticula•‹o que ainda est‡ um 

bocadinho..., trabalhar o timbre, etc, etc. Mas est‡ de longe muito melhor, nesse ponto 

foi um caso de sucesso, para j‡. 

 

14 Ð Qual a sua opini‹o sobre o ensino atual do trompete jazz em Portugal? Que 

sugest›es daria para altera r/melhorar o ensino do instrumento?  

GM Ð Bem, eu penso que o principal problema neste momento Ž que somos poucos 

trompetistas, de algum modo h‡ pouca matŽria prima para avaliar o estado das coisas. 

Portanto para j‡ precisamos de ter mais alunos para depois come•armos a perceber 

melhor o que Ž que funciona e o que Ž que n‹o funciona. Eu acho que a quest‹o do 

ensino do trompete jazz no seu aspecto mais b‡sico e fundamental Ž igual ao ensino 

do trompete cl‡ssico. Ou seja, a mim parece-me que Ž um instrumento para o qual h‡ 

muitos mal entendidos e muitas pessoas com ideias muito extremas sobre aquilo que 

deve ser o seu ensino. H‡ pessoas que falam de uma tŽcnica especifica, que dizem 

que a l’ngua tem de estar assim, outros dizem que a l’ngua tem de estar assado,  e 

muitas vezes e de modo muito extremo e inflex’vel, e a mim tem-me parecido que isso 

n‹o Ž bom. Ou seja, a mim o que me tem parecido Ž que h‡ alguns tra•os gerais e 

linhas gerais de orienta•‹o e depois temos de perceber em fun•‹o do aluno aquilo que 

a casa gasta n‹o tanto de modo inflex’vel. No jazz isso n‹o se mota tanto porque 

somos muito poucos. 

 

15 Ð Como descreve o papel da escola de jazz Luiz Villas -Boas no meio musical 

portugu•s?  

GM Ð Foi fundamental, a primeira escola de jazz, a maior parte dos mœsicos de jazz 

que est‹o a’ a tocar hoje em dia; AndrŽ Fernandes, Nelson Cascais, Nuno Ferreira, 

Afonso Pais, (etc...) passaram pela escola de jazz e tambŽm muitos mœsicos 
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acabaram por ensinar na escola portanto a esse n’vel foi tambŽm muito importante e 

hoje em dia, neste momento tem cerca de 150/200 alunos portanto lan•a muita gente. 

Est‡ tambŽm cada vez mais a captar gente mais nova, portanto continua a ter um 

papel muito importante. 

 

16 Ð Sente uma evolu•‹o no n’vel dos alunos de trompete jazz desde a ab ertura 

da escola de jazz Luiz Villas -Boas?  

GM Ð Mais uma vez, n‹o temos assim tantos dados, n‹o h‡ assim tantos alunos de 

trompete. Eu sinto uma evolu•‹o no n’vel dos alunos em geral, ou seja, o n’vel medio 

dos alunos tem tend•ncia a subir na escola do Hot  sendo que, no trompete, l‡ est‡, Ž 

um bocadinho dif’cil de dizer. Ainda apanho muitos alunos que v•m sem saber nada 

de trompete e deixa-me dizer tambŽm que neste momento, h‡ 50% de desconto para 

trompete e por isso h‡ muitas pessoas que escolhem trompete como 1¼ instrumento 

para depois estarem verdadeiramente interessados no 2¼ instrumento, sendo que 

alguns deles continuam a estudar trompete e outros n‹o. Apanhamos muitos alunos 

que nunca tocaram trompete. Outra coisa que Ž preciso ver, em Lisboa ao contr‡rio do 

que se passa noutros s’tios, n‹o h‡ assim tantas bandas filarm—nicas onde aprender 

instrumentos de sopro, depende da zona de onde se venha. Eu por exemplo cresci no 

Restelo, n‹o havia propriamente um sitio onde a pessoa fosse aprender um 

instrumento de sopro; eventualmente haveria na Ajuda ali ao lado, mas eu n‹o 

frequentava aquela zona... Essas coisas que t•m mais peso em meios pequenos, t•m 

algum peso em bairros espec’ficos da cidade, mais t’picos, mas noutros bairros n‹o 

t•m peso absolutamente nen hum. E por isso Ž que Ž muito mais vulgar eventualmente 

as pessoas irem sem saber tocar o instrumento de sopro, enquanto guitarra, piano e 

n‹o sei que mais s‹o instrumentos que h‡ po r todo o lado 
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Entrevista a Carlos Silva!
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Carlos Silva nasceu em 1983 em Santo Est•v‹o, Benavente.   

ƒ trompetista Banda Sinf—nica da GNR, professor nas Escolas, Conservat—rio de 

Mœsica da Metropolitana, Escola profissional Metropolitana e Escola de Mœsica N. Sra. 

do Cabo.   

 

1 Ð Como surge a escolha do trompe te?  

CS Ð Quando comecei na banda havia um senhor que tocava (achava eu) muito bem, 

eu adorava o som do trompete e fiquei rendido. 

  

2 Ð Com que idade come•ou a tocar? E onde?  

CS Ð Tinha oito anos e comecei na banda da minha terra. 

  

3 Ð Em que escolas estu dou trompete?  

CS Ð Estudei no Conservat—rio Silva Marques (Alhandra), no Conservat—rio Regional 

de Setœbal e na Academia Nacional Superior de Orquestra (Metropolitana). 

  

4 Ð A escolha da vertente Òcl‡ssicaÓ foi a primeira escolha ou surgiu mais tarde 

quan do j‡ tocava trompete?  

CS Ð N‹o posso dizer que foi um escolha, acho que foi um caminho inevit‡vel.  

 

5 Ð Durante a sua forma•‹o profissional, o trabalho tŽcnico do instrumento fazia 

parte das sua rotinas de estudo?  

CS Ð Sim claro, de in’cio n‹o era t‹o imp ortante este aspecto mas, quando entrei na 

ANSO passou a ser 80% do meu estudo di‡rio. 

  

6 Ð Na sua carreira profissional j‡ se deparou com algum problema tŽcnico/f’sico 

ao n’vel do instrumento? Que estratŽgia adoptou para ultrapassar esse 

problema?  

CS Ð Sim deparo-me actualmente com um problema f’sico a n’vel de embocadura, a 

estratŽgia para j‡ estou a fazer um estudo muito rigoroso do meu problema, ouvir 

opini›es trocar impress›es e aprender sobre o assunto. A pr—xima fase ser‡ escolher 

o melhor mŽtodo para resolver o problema. 

 

7 Ð Atualmente matem alguma rotina de estudo de trompete? Que tipo de 

trabalho/exerc’cios faz?  
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CS Ð Sim mantenho uma rotina de estudo dentro do poss’vel. Fa•o acima de tudo 

exerc’cios de tŽcnica, quando digo tŽcnica entenda-se todo o tipo de exerc’cios (warm-

up, flexibilidade, tŽcnica de dedos). 

 

8 Ð Qual Ž o peso que atribui ao trabalho tŽcnico do instrumento na 

aprendizagem do instrumento?  

CS Ð Atribuo um peso de pelo menos 50%. 

 

9 Ð Enquanto professor, o trabalho tŽcnico do instr umento faz parte do seu 

trabalho na sala de aula?  

CS Ð Sim claro, mesmo com os alunos de inicia•‹o.  

  

10 Ð Encoraja os seus alunos a procurarem/fazerem trabalho tŽcnico do 

instrumento durante o seu estudo individual?  

CS Ð Sim. 

  

11 Ð Que matŽrias e exerc’c ios aborda nas suas aulas de trompete?  

CS Ð Abordo de uma forma geral para todos os alunos os exerc’cios de warm-up do 

Fred Sautter, abordo numa fase mais avan•ada o James Stamp, exerc’cios de tŽcnica 

do Clarke, abordo tambŽm v‡rios mŽtodos para a flexibilidade e tambŽm para a 

tŽcnica de dedos. Claro que tento adaptar os v‡rios mŽtodos ao n’vel de cada aluno. 

 

12 Ð Nas suas aulas de trompete segue algum livro ou mŽtodo de trompete?  

CS Ð Sim mas depende em muito de cada aluno. 

 

13 Ð J‡ teve alunos com algum tipo de problema tŽcnico/f’sico relacionado com 

o trompete que o impossibilitasse de evoluir? E que estratŽgia adoptou para 

ultrapassar esse problema?  

CS Ð Sim e adoptei a mesma tŽcnica que estou a tentar em mim. Estou a avaliar muito 

bem a situa•‹o para e ncontrar um caminho o mais r‡pido e certeiro poss’vel para 

resolver o problema do meu aluno. 

  

14 Ð Qual a sua opini‹o sobre o ensino atual do trompete cl‡ssico em Portugal? 

Que sugest›es daria para alterar/melhorar o ensino do instrumento?  
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CS Ð ƒ um ensino ainda muito numa fase inicial, existem ainda algumas contradi•›es 

e isso Ž altamente penalizador para os alunos. Acho que a maioria dos professores 

tem ainda uma forma•‹o muito confusa a n’vel de tŽcnicas. Era importante que se 

apostasse definitivamente na forma•‹o dos professores de forma a uniformizar a 

tŽcnica de ensinar trompete. 

  

15 Ð Como descreve o papel do Conservat—rio de Mœsica da Metropolitana no 

meio musical portugu•s?  

CS Ð Tem acima de tudo um papel de dinamiza•‹o para o trompete das faixas et‡rias 

mais novas na metropolitana. 

  

16 Ð Sente uma evolu•‹o no n’vel dos alunos de trompete desde a abertura do 

Conservat—rio de Mœsica da Metropolitana?  

CS Ð N‹o tenho infelizmente dados para responder a esta pergunta.  
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APæNDICE F 

  Entrevista a Filipe Coelho!
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Filipe Coelho nasceu em 1979 em Paredes. 

ƒ trompetista freelance e professor na Escola Profissional Metropolitana e na Escola 

de Musica do Conservat—rio Nacional. 

 

1 Ð Como surge a escolha do trompete?  

FC Ð Ap—s ter ingressado na Banda Marcial de Pa•os de Ferreira, foi -me atribu’do o 

trompete, por ser o instrumento que parecia sem mais adequado as minhas 

caracter’sticas e porque ajudaria a suprimir uma lacuna da banda. 

 

2 Ð Com que idade come•ou a tocar? E onde?  

FC Ð Comecei a tocar com cerca de 12 anos na Banda Marcial de Pa•os de Ferreira  

  

3 Ð Em que escolas estudou trompete?  

FC Ð Estudei no ensino b‡sico e complementar na Escola Profissional e Art’stica do 

Vale do Ave (ARTAVE) e no ensino Superior na Academia Nacional Superior de 

Orquestra (Metropolitana). 

  

4 Ð A escolha da vertente Òcl‡ssicaÓ foi a primeira escolha ou surgiu mais tarde 

quando j‡ tocava trompete?  

FC Ð Creio que Ž a vertente ÒimpostaÓ pelas escolas onde estudei. 

 

5 Ð Durante a sua forma•‹o profissional, o trabalho tŽcnic o do instrumento fazia 

parte das sua rotinas de estudo?  

FC Ð Sim, ocupava grande parte do estudo. 

  

6 Ð Na sua carreira profissional j‡ se deparou com algum problema tŽcnico/f’sico 

ao n’vel do instrumento? Que estratŽgia adoptou para ultrapassar esse 

probl ema? 

FC Ð Sim, tive um problema relacionado com a embocadura enquanto estudante do 

ensino complementar, que foi ultrapassado com a ajuda e experiencia do meu 

professor  da altura e atravŽs da pratica de material pedag—gico relacionado com o 

problema em quest‹o.  

  

7 Ð Atualmente mantŽm alguma rotina de estudo de trompete? Que tipo de 

trabalho/exerc’cios faz?  
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FC Ð Sim, procuro sempre fazer exerc’cios que me permitam continuar a evoluir e 

desenvolver todas os aspectos relacionados com o trompete. Exerc’cios de vibra•‹o 

de l‡bios, vibra•‹o com o bocal, exerc’cios de sonoridade, articula•‹o, registo,  

flexibilidade. Procuro englobar na minha rotina di‡ria exerc’cios que abordem todos 

estes aspectos, que considero fundamentais e a base de uma boa qualidade na 

performance do trompete.   

 

8 Ð Qual Ž o peso que atribui ao trabalho tŽcnico do instrumento na 

aprendizagem do instrumento?  

FC Ð Como respondi na quest‹o anterior, creio que o trabalho de desenvolvimento 

tŽcnico Ž que ir‡ proporcionar ao executante ferramentas para enfrentar o seu trabalho 

com melhor qualidade e solidez. Portanto creio ser de import‰ncia extrema 

especialmente nos primeiros anos de aprendizagem do instrumento.  

  

9 Ð Enquanto professor, o trabalho tŽcnico do instrumento faz parte do seu 

trabalh o na sala de aula?  

FC Ð Sim. No n’vel de ensino em que me encontro a leccionar (b‡sico e 

complementar) creio que o mais importante Ž preparar os alunos com boas bases 

tŽcnicas e s—lidas para que possam desfrutar do ensino superior sem problemas ao 

n’vel da produ•‹o sonora, para que ent‹o possam iniciar um processo de matura•‹o 

musical e performativa. 

  

10 Ð Encoraja os seus alunos a procurarem/fazerem trabalho tŽcnico do 

instrumento durante o seu estudo individual?  

FC Ð Sim. 

  

11 Ð Que matŽrias e exerc’cios  aborda nas suas aulas de trompete?  

FC Ð Todas as matŽrias e exerc’cios que possam permitir um desenvolvimento tŽcnico 

em todas as ‡reas. Sonoridade, flexibilidade, articula•‹o, registo, endurance, (etc...).  

 

12 Ð Nas suas aulas de trompete segue algum liv ro ou mŽtodo de trompete?  

FC Ð Sim, uso v‡rios atŽ, procuro adequar os mŽtodos ao tipo de aluno e as suas 

necessidades dos meus alunos, embora tenha alguns que use com mais frequ•ncia, 

como por exemplo: Warm-Up de James Stamp, o MŽtodo de J. B. Arban, o livro de 

flexibilidade de Bai Lin ou Charles Colin e o Technical Studies de H. Clarke.  
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13 Ð J‡ teve alunos com algum tipo de problema tŽcnico/f’sico relacionado com 

o trompete que o impossibilitasse de evoluir? E que estratŽgia adoptou para 

ultrapassar ess e problema?  

 FC Ð J‡ tive alguns alunos com problemas tŽcnicos. A estratŽgia a seguir foi tentar 

fazer um diagn—stico o mais rigoroso poss’vel do problema, definir um plano de 

exerc’cios tŽcnicos para tentar suprimir o problema, fazer um acompanhamento mais 

pr—ximo e atento ao aluno e ir ajustando a estratŽgia inicial sempre que considere 

necess‡rio. 

 

14 Ð Qual a sua opini‹o sobre o ensino atual do trompete cl‡ssico em Portugal? 

Que sugest›es daria para alterar/melhorar o ensino do instrumento?  

FC Ð Creio que o ensino do trompete em Portugal tem vindo a melhorar nos œltimos 

anos, em especial com o aparecimento das escolas profissionais de musica, que 

possuem conteœdos curriculares espec’ficos para o desenvolvimento do 

instrumentista,  mas tambŽm que pelo aumento do numero de professores mais bem 

preparados e informados. 

  

15 Ð Como descreve o papel da Escola Profissional Metropolitana no meio 

musical portugu•s?  

FC Ð Creio que o papel da EPM Ž impar,  porque para alŽm de proporcionar aos seus 

alunos todas as condi•›es curriculares inerentes a todas as escolas profissionais de 

musica, tem a vantagem de estar numa envolv•ncia musical rica, num edif’cio onde os 

seus alunos podem contactar com uma Orquestra Profissional, uma Academia 

Superior de Orquestra, um Conservat—rio de Musica e uma das mais famosas escolas 

de Jazz de Portugal (Hot Club). é portanto uma envolv•ncia musical rica, que estimule 

a aprendizagem e o gosto pela musica. 

  

16 Ð Sente uma evolu•‹o no n’vel dos alunos de trompete desde a abertura da 

Esco la Profissional Metropolitana?  

FC Ð Sinto que desde a abertura da EPM a idade base dos alunos que concorrem 

para a escola Ž mais coincidente com o n’vel de ensino, ou seja h‡ alguns anos atr‡s, 

os alunos que concorriam eram bastante mais velhos que ao actuais. A raz‹o pelo 

qual acontece, talvez tenha a ver com um maior conhecimento pelo publico em geral 



Abordagem comparativa ao ensino do trompete na mœsica cl‡ssica e no Jazz: um estudo de caso. 

SŽrgio Faria Franco Charrinho    
 

172 

da exist•ncia desta escola, que ainda Ž bastante recente e pelos bons resultados 

apresentados. 
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LISTA DE ANEXOS 

Anexo A - Di‡rio da Repœblica, 1.» SŽrie Ð N.¼ 195 Ð 7 de Outubro de 2010, com a 

cria•‹o do curso profissional de instrumentista de jazz.  

 

Anexo B  - Plano de estudos da EJLVB para o ano lectivo 2012/2013 

 

Anexo C  - Matriz do exame de instrumento da EJLVB 

 

Anexo D  - Programa da disciplina de Combo da EJLVB 

 

Anexo E  - Matrizes de exames e provas de passagem no CMM 

 

Anexo F  - Carga lectiva da EPM 

 

Anexo G  Objetivos de aprendizagem da cada m—dulo da EPM 

 

Anexo H  Lista de Modos 
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ANEXO A 

  Di‡rio da Repœblica, 1.» SŽrie Ð N,¼ 195 Ð 7 de Outubro de 2010, com a 
cria•‹o do curso profissional de instrumentista . 
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ANEXO B 

Plano de estudos da EJLVB para o ano lectivo 2012/2013 

!
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No acto da inscri•‹o o aluno escolhe o hor‡rio, fic ando vinculado ˆ escola. 

Para alterar essa situa•‹o o aluno dever‡ informar a Escola obrigatoriamente  por 

escrito . 
 

 

A Escola reserva-se o direito de alterar esse hor‡rio se tal se mostrar necess‡rio por 

motivos log’sticos, ou outros, informando prŽviamente os alunos. 
 

 

 

A Escola n‹o Ž reconhecida oficialmente pelo Minist Žrio da Educa•‹o, pelo que n‹o pode 

entregar diplomas, nem outros documentos para fins oficiais. O Hot Clube de Portugal 

emite, a pedido do s—cio, declara•›es de frequ•ncia . 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Nota: A Direc•‹o reserva-se o direito de alterar, a nular ou criar disciplinas novas.  

7 

Disciplinas Horas por Semestre

Instrumento 14h
Combo 21h
Teoria 14h
Treino Auditivo 14h
Hist—ria do Jazz 21h

Instrumento 14h
Combo 28h
Teoria 14h
Treino Auditivo 14h
Hist. do Jazz Contempor‰neo 14h

Instrumento 10h
Combo 28h
Teoria 14h
Treino Auditivo 14h

Instrumento 10h
Combo 28h
Teoria 14h
Treino Auditivo 14h

INSTRUMENTO: 

1¼ e 2¼ ANO - 14 aulas de 1h em formato Laborat—rio

3¼ e 4¼ ANO - 10 aulas de 1 hora individuais

                                                                                                      
Faz parte do Plano de Estudos da Escola a participa•‹o de 
todos os alunos nos workshops e masterclasses que a Escola 
organiza regularmente com mœsicos, nacionais e estrangeiros.

3¼
 a

no
4¼

 a
no

PLANO DE ESTUDOS
OUTONO 2012

1¼
 a

no
2¼

 a
no

 
(Carneiro, 2012) 
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ANEXO C 

   Matriz de exames de instrumento da EJLVB 

 

!
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Exame N’vel I / 1¼ Semestre 

1- escala maior (1 ou 2 oitavas, padr›es, v‡rias tonalidades)  

2- tr’ades escala maior em estado fundamental; introdu•‹o ˆs quatr’ades em 

estado fundamental 

3- leitura mel—dica simples 

4- execu•‹o de um tema (ex: blues)  

5- t—pico livre (ex: solo transcrito) 

 

Exame N’vel I / 2¼ Semestre 

1- escalas: maior e menor natural (1 ou 2 oitavas, padr›es, v‡rias tonalidades); 

introdu•‹o aos modos d—rico e mixol’dio (opcional) 

2- tr’ades escala maior em estado fundamental; quatr’ades em estado 

fundamental: Maj7, m7, 7  (voicings para instrumentos harm—nicos) 

3- leitura mel—dica e harm—nica simples 

4- execu•‹o de um tema (ex: blues ou standard tipo ÒAutumn LeavesÓ 

5- t—pico livre (ex: solo transcrito) 

 

Exame N’vel II / 1¼ Semestre 

1- escala maior e modos d—rico, mixol’dio e l’dio, escalas menores (1 e 2 oitavas, 

padr›es, 12 tons)  

2- tr’ades escala maior com invers›es + tr’ade aumentada / quatr’ades Maj7, m7, 

7 e m7b5 em estado fundamental  (voicings para instrumentos harm—nicos (ex: 

1379/1735)) 

3- leitura mel—dica e harm—nica 

4- execu•‹o de um tema (ex: AABA com progress‹o tipo II -V-I) 

5- progress‹o II -V-I (modos, arpejos, improvisa•‹o)  

6- t—pico livre (ex: solo transcrito) 

 

Exame N’vel II / 2¼ Semestre 

1. 7 modos da escala maior + modos dominantes secund‡rios (mix b13, mix 

b9b13, 1 e 2 oitavas, padr›es, 12 tons)  

2. tr’ades M, m, dim e aum + invers›es / quatr’ades Maj7, m7, 7 e m7b5 em 

estado fundamental + invers›es (voicings para instrumentos harm—nicos (ex: 

1379/1735) 

3. leitura mel—dica, r’tmica e harm—nica 
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4. execu•‹o de um tema (ex: AABA)  

5. progress›es com escalas estudadas, ex: II -V-I; III-VI-II-V; I-VII-III7-VI, etc. 

(modos, arpejos, improvisa•‹o)  

6. t—pico livre (ex: solo transcrito) 

 

Exame N’vel III / 1¼ Semestre 

1. modos menor mel—dica em sequ•ncia (1 e 2 oitavas, padr›es, 12 tons)  

2. tr’ades menor mel—dica em estado fundamental; introdu•‹o ˆs quatr’ades 

menor mel—dica em estado fundamental (voicings para instrumentos 

harm—nicos (ex: 1379/1735), aplicadas a progress›es) 

3. leitura mel—dica, r’tmica e harm—nica 

4. execu•‹o de um tema (ex: tema bebop, tema harmonicamente mais complexo)  

5. progress›es com escalas estudadas, ex: II -V-Imaj#5; Iim7b5nat9-bII7#11-Im6, 

etc. (modos, arpejos, improvisa•‹o)  

6. t—pico livre (ex: solo transcrito) 

 

Exame N’vel III / 2¼ Semestre 

1- continua•‹o modos menor mel—dica: em sequ•ncia ou t—nicas aleat—rias 

2- tr’ades menor mel—dica em estado fundamental + invers›es; quatr’ades menor 

mel—dica em estado fundamental + invers›es (voicings para instrumentos 

harm—nicos (ex: 1379/1735), aplicadas a progress›es)  

3- leitura mel—dica, r’tmica e harm—nica 

4- execu•‹o de um tema (ex: tema bebop, rhythm«n«changes, tema 

harmonicamente mais complexo) 

5- progress›es com escalas estudadas, ex: II -Valt-Imaj#5; II7#11-bII7#11-Im6, 

etc. 

6- t—pico livre (ex: solo transcrito)    

 

 

Exame N’vel IV / 1¼ Semestre 

1. modos menor mel—dica + escalas diminutas, tons inteiros e pentat—nicas. 

2. quatr’ades menor mel—dica em estado fundamental + invers›es (voicings para 

instrumentos harm—nicos (ex: 1379/1735), aplicadas a progress›es) 

3. leitura mel—dica, r’tmica e harm—nica 
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4. execu•‹o de um tema (ex: standard em compasso composto, tema 

harmonicamente mais complexo, lista obrigat—ria de temas) 

5. progress›es com escalas estudadas, ex: Vsusb9nat13 -V7b9nat13-Imaj#5; 

II7#11-Vaum-Im6, etc. 

6. t—pico livre  (ex: solo transcrito) 

 

Exame N’vel IV / 2¼ Semestre 

1- modos e escalas do programa todo 

2- todo o tipo de quatr’ades (voicings para instrumentos harm—nicos (ex: 

1379/1735), aplicadas a progress›es)  

3- leitura mel—dica, r’tmica e harm—nica 

4- execu•‹o de um te ma (lista obrigat—ria de temas) 

5- t—pico livre (ex: solo transcrito) 

6- Recital final 

 

Obs: este œltimo semestre servir‡ essencialmente para prepara•‹o do recital, 

eventualmente a nota final ser‡ dada em fun•‹o disso, visto que um aluno que chegue 

a este n’vel em princ’pio est‡ apto para concluir o curso. Possivelmente o exame ser‡ 

apenas e s— o recital. 

(Santos, 2012) 
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ANEXO D 

  Programa da disciplina de Combo da EJLVB 

 

 

!
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1. Objectivos  

 

A aula de combo Ž porventura a aula mais importante do programa. ƒ nesta aula que o 

aluno toca em conjunto, improvisa, e p›e em pr‡tica tudo o que ouviu falar nas outras 

aulas. ƒ a raz‹o pela qual a maioria dos alunos vem frequentar a Escola.  

 

ƒ da responsabilidade do professor montar um repert—rio (3 a 6 temas) ao longo do 

semestre que permita uma apresenta•‹o final, assim como uma avalia•‹o em que o 

grupo est‡ devidamente ensaiado. 

 

O professor pode ser confrontado com dœvidas de alunos em outras disciplinas que 

v•m agora ˆ superf’cie. Na medida do razo‡vel essas dœvidas t•m de ser 

esclarecidas. Por isso o professor de combo tem de estar preparado para falar de 

teoria, harmonia, instrumento, hist—ria do Jazz, etc! 

 

1. Combos do n’vel B‡sico (inicia•‹o, n’vel I e II)  

 

No primeiro ano, pelo menos, n‹o Ž permitida a utiliz a•‹o de partituras nas aulas. Os 

temas t•m de ser tirados de ouvido, na aula e em casa. A quem n‹o conseguir tirar de 

ouvido o professor tem de ensinar (com instrumento, ao piano, etc.) com vista a 

desenvolver a mem—ria musical. A maior parte dos problemas de ouvido s‹o na 

realidade problemas de falta de mem—ria. 

 

Lista de temas obrigat—rios 

 

Tirar temas de ouvido 

Constru•‹o de solos  

Improvisar dentro da harmonia 

Escolha do repert—rio 

 

Problemas frequentes: solos longos demais, com notas a mais; tempo atrasa (sec•‹o 

r’tmica), ou acelera (solista), notas fora da harmonia. 

 

Avalia•‹o:  

Interpreta•‹o  
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Improvisa•‹o (melodia, ritmo, harmonia)  

Compet•ncia (manter forma, lideran•a, atitude)  

Musicalidade (naturalidade, som, ÒgrooveÓ) 

 

 

2. Combos do n’vel Avan•ado  

 

Nos combos de n’vel avan•ado Ž importante incluir algum repert—rio de autor (ex: 

Wayne Shortet, Herbie Hancock, Miles Davis, e.o.) mas continuar a trabalhar 

repert—rio tradicional (com arranjos ou com progress›es harm—nica ou formas menos 

—bvias), de modo a tornar o aluno mais vers‡til relativamente ao tipo de repert—rio 

estudado.  

 

Incentivar os arranjos e/ou composi•›es originais (eventualmente s— no œltimo ano). 

 

Constru•‹o de solos  

Tirar solos de ouvido (aplicar linguagem estudada) 

 

Avalia•‹o:  

Interpreta•‹ o 

Improvisa•‹o  

Compet•ncia  

Musicalidade 

 

(Santos, 2012)
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ANEXO E 

  Matrizes de exames e provas de passagem no CMM  
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Prova de admiss‹o ao Conservat—rio:  

- Uma escala Maior ou menor de duas oitavas atŽ dois acidentes 

- Arpejos no estado fundamental 

- Escalas crom‡ticas 

- Um estudo 

- Uma pe•a com ou sem acompanhamento  

Prova de Passagem de 1¼ grau:  

- Uma escala Maior e menor de duas oitavas atŽ dois acidentes com respectivos 

arpejos 

- Escalas crom‡ticas 

- Dois estudos 

- Uma pe•a com acompanhamento  

Exame d e 2¼ grau: 

- Duas escalas Maiores e duas menores 

- Escalas crom‡ticas 

- Dois estudos 

- Uma pe•a  

Prova de passagem de 3¼ grau:  

- Duas escalas Maiores e duas menores 

- Escalas crom‡ticas 

- Dois estudos 

- Duas pe•as contrastantes  

Prova de passagem de 4¼ grau:  

- Duas escalas Maiores e duas menores 

- Escalas crom‡ticas 

- Dois estudos 

- Duas pe•as contrastantes  

Exame de 5¼ grau: 

- Todas as escalas Maiores e menores atŽ quatro acidentes com respectivos arpejos 

- Escalas crom‡ticas 

- Tr•s estudos  

- Leitura ˆ primei ra vista 

- Tr•s pe•as  

Prova de passagem de 6¼ grau:  

- Todas as escalas Maiores e menores atŽ cinco acidentes com respectivos arpejos 
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- Escalas crom‡ticas 

- Tr•s estudos  

- Duas pe•as contrastantes  

Prova de passagem de 7¼ grau:  

- Todas as escalas Maiores e menores atŽ seis acidentes com respectivos arpejos 

- Escalas crom‡ticas 

- Tr•s estudos  

- Duas pe•as contrastantes  

Exame de 8¼ grau: 

- Todas as escalas Maiores e menores com respectivos arpejos 

- Escalas crom‡ticas 

- Quatro estudos 

- Leitura ˆ primeira vista  

- Tr•s pe•as  

  

(Henriques, 2013) 
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ANEXO F 
Carga lectiva da EPM!
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Componentes de Forma•‹o  

       

Componente Sociocultural                                                           (total de horas por ano letivo) 

                   Subtotal           1000h 

Componente Cient’fica 

                               Subtotal          500h 

Componente TŽcnica                           

        Subtotal          1600h 

                                 Total               3100h 

 

*  Curso de Instrumentista de Sopros e Percuss‹o  

** Curso de Instrumentista de Cordas e Teclas 

 

 (Carneiro, 2013)  

 10¼ Ano  11¼ Ano  12¼ Ano  total de horas 

Portugu•s  100 110 110 320 

L’ngua Estrangeira 70 70 80 220 

çrea de  Integra•‹o  70 70 80 220 

Tecnologias de Informa•‹o  

e Comunica•‹o  
50 50 - 100 

Educa•‹o F’sica  50 45 45 140 

Hist—ria da Cultura e das Artes 60 60 80 200 

Teoria e An‡lise Musical 50 50 50 150 

F’sica do Som 50 50 50 150 

Instrumentos (espec’fico 

e de acompanhamento**) 
90 100*/90** 100*/90** 290*/270** 

Mœsica de C‰mara / 

Conjuntos Instrumentais* 
60 60 60*/80** 180*/200** 

Naipe, Orquestra e 

Pr‡tica de Acompanhamento** 
160 160 160 480 

Projetos Coletivos / 

Improvisa•‹o*  
70 70 80 230 

Forma•‹o em Contexto de 

Trabalho 
100 140 180 420 
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ANEXO G 
Objetivos de aprendizagem de cada modulo da EPM 
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MîDULO 1  Ð Instrumento I (10¼ ano de escolaridade)  

Dura•‹o de Refer•ncia: 45 horas  

  

Objectivos de Aprendizagem: 

- Adquirir uma postura correta durante a execu•‹o do instrumento  

- Compreens‹o e aquisi•‹o de h‡bitos de respira•‹o corretos 

- Desenvolver e estabilizar a no•‹o de pulsa•‹o e afina•‹o  

- Compreens‹o e dom’nio dos diferentes tipos de articula•‹o simples  

- Coordena•‹o dos vectores: ar, vibra•‹o labial, l’ngua e dedos  

- Adquirir dom’nio de todo o registo do instrumento 

- Adquirir rigor na leitura e compreens‹o do texto  

- Defini•‹o de mŽtodos de estudo  

- Apresenta•›es pœblicas em audi•›es com qualidade e auto confian•a   

åmbito dos Conteœdos / Exerc’cios, MŽtodos e Estudos / Repert—rio 

   

 

MîDULO 2  Ð Instrumento II (10¼ ano de escolaridade) 

Dura•‹o de Refer•ncia: 45 horas  

  

Objectivos de Aprendizagem: 

- Consolidar e desenvolver os par‰metros anteriormente definidos; 

- Desenvolver todas as formas de articula•‹o (simples, dupla e tripla);  

- Consolida•‹o e desenvolvimento da tŽcn ica digital; 

- Desenvolver formas de articula•‹o em fun•‹o do estilo e caracteres musicais; - 

Coordena•‹o da articula•‹o com a pulsa•‹o e figuras r’tmicas.  

åmbito dos Conteœdos / Exerc’cios, MŽtodos e Estudos / Repert—rio / Excertos de 

Orquestra 

  

   

MîDULO  3 Ð Instrumento III (11¼ ano de escolaridade) 

Dura•‹o de Refer•ncia: 50 horas 

  

Objectivos de Aprendizagem: 

- Consolidar e desenvolver os par‰metros anteriormente definidos 

- Aperfei•oamento da qualidade do som em todo o registo do instrumento  
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- Consolida•‹o e manipula•‹o das v‡rias formas de articula•‹o  

- Consolida•‹o do dom’nio das diferentes din‰micas 

- Defini•‹o de rotinas de estudo que consolidem e aperfei•oem o controlo tŽcnico do 

instrumento 

- Refor•o do v’nculo entre tŽcnica e express‹o musical  

åmbito dos Conteœdos / Exerc’cios, MŽtodos e Estudos / Repert—rio / Excertos de 

Orquestra 

  

 

MîDULO 4 Ð Instrumento IV (11¼ ano de escolaridade) 

Dura•‹o de Refer•ncia: 50 horas 

  

Objectivos de Aprendizagem: 

- Consolidar e desenvolver os par‰metros anteriormente definidos; 

- Percepcionar os recursos tŽcnicos necess‡rios num contexto musical; 

- Estimular a capacidade de an‡lise do texto; 

- Consolidar e aperfei•oar as qualidades tŽcnicas em fun•‹o da expressividade 

musical; 

åmbito dos Conteœdos / Exerc’cios, MŽtodos e Estudos / Repert—rio / Excertos de 

Orquestra 

  

 

MîDULO 5  Ð Instrumento V (12¼ ano de escolaridade) 

Dura•‹o de Refer•ncia: 50 horas 

  

Objectivos de Aprendizagem: 

Consolida•‹o e aperfei•oamento dos objectivos anteriores;  

Desenvolver uma percep•‹o mais profunda do conteœdo musical do texto; 

Estimular a vis‹o interdisciplinar na pr‡tica instrumental com a forma•‹o musical, 

an‡lise musical e hist—ria da mœsica; 

Implementar e desenvolver tŽcnicas das diversas linguagens musicais da hist—ria da 

mœsica; 

- Consolidar a sintonia entre ideia musical e realiza•‹o instrumental.  

åmbito dos Conteœdos / Exerc’cios, mŽtodos e estudos / Repert—rio / Excertos de 

Orquestra 
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MîDULO 6  Ð Instrumento VI (12¼ano de escolaridade) 

Dura•‹o de Refer•ncia: 50 horas 

 

Prepara•‹o do re cital final de curso e provas de acesso ao ensino superior. 

Objectivos de Aprendizagem: 

- Dom’nio de todos aspectos tŽcnicos do instrumento anteriormente referidos; 

- Percep•‹o definida dos recursos tŽcnicos com vista ˆ realiza•‹o musical;  

- Compreens‹o, a nalise e prepara•‹o do texto musical;  

- Desenvolver a concentra•‹o e resist•ncia f’sica;  

- Consolida•‹o dos mŽtodos de estudo com o objectivo de preparar um recital e 

realiza•‹o de provas.  

åmbito dos Conteœdos / Exerc’cios, MŽtodos e Estudos / Repert—rio / Excertos de 

Orquestra.
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ANEXO H 
Lista da Modos 
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Quadro com a lista de modos com respetiva cifra, intervalos e notas  

 

Benny Goodman: O clarinete e a improvisa•‹o!

!

!

209 

!

!

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 

Quadro 15 

Os modos (escalas) 

 

 

Os exerc’cios sobre as escalas devem ser tocados como varia•›es mel—dicas e n‹o como 

simples exerc’cios tŽcnicos. No entanto, alŽm de permitirem o desenvolvimento tŽcnico 

do clarinetista e o aprofundamento do conhecimento do som de cada escala, podem, por 

outro lado, fornecer uma fonte de ideias musicais a utilizar na improvisa•‹o. TambŽm 

neste caso, os exemplos s‹o dados para a escala maior, devendo ser adaptados a todos 

os modos das diversas categorias e sempre nos doze tons.  

 

 

 

 

 

 Modo Cifra Intervalos Notas 

M
ai

or
es

 J—nio C!  TTMTTTM CDEFGABC 
Pentat—nica maior C TT3mT3m CDEGAC 

4. L’dio 5. C! #11 6. TTTMTTM 7. CDEF#GABC 
8. Bebop maior 9. C!  10. TTMTMMTM 11. CDEFGG#ABC 

D
om

in
an

te
s Mixol’dio C7 TTMTTMT CDEFGABbC 

Judaica C7b9b13 M3mMTMTT CDbEFGAbBbC 
12. Bebop dominante 13. C7 14. TTTMTMT 15. CDEFGABbBC 
16. L’dio dominante 17. C7 #11 18. TTMTTMMM 19. CDEF#GABbC 

Tons inteiros 20. C7 #4#5 TTTTTT 21. CDEF#G#BbC 
22. Blues 23. C7 24. 3mTMM3mT 25. CEbFF#GBbC 

M
en

or
es

 

D—rico Cm7 TMTTTMT CDEbFGABbC 
Pentat—nica menor Cm7 3mTT3mT CEbFGBbC 

26. Bebop menor 27. Cm7 28. TMMMTTMT 29. CDEbEFGABbC 
30. Menor mel—dica 31. Cm!  32. TMTTTTM 33. CDEbFGABC 
34. Menor harm—nica 35. Cm! b6 36. TMTTM3mM 37. CDEbFGAbBC 

38. Fr’gio 39. Cmb9b13 40. MTTTMTT 41. CDbEbFGAbBbC 
42. E—lio 43. Cm7b6 44. TMTTMTT 45. CDEbFGAbBbC 

D
im

in
ut

as
 Diminuta MT C7 b9 MTMTMTMT CDbEbEF#GABbC 

46. Diminuta TM Co7 47. TMTMTMTM 48. CDEbFF#G#ABC 
L—crio Cm7b5 MTTMTTT CDbEbFGbAbBbC 

Superl—crio C7b9#11#13 49. MTMTTTM 50. CDbEbEFGABbC 
 

(Gaspar, 2010, p. 209) 
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