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RESUMO

Este trabalho tem por objetivo investigar as praticas de orquestracdo para
bandas e conjuntos de sopros ressaltando-as como uma linguagem comum da
escritura para essas formacdes instrumentais. Assim, o0 que se propde
incialmente, € o estudo pormenorizado das bases desses organismos em torno
do mundo, reconhecendo na pratica, historicamente comprovada, um dos
pilares para a sustentacdo da argumentacdo apresentada. lgualmente
relevante € o reconhecimento do timbre como elemento essencial a
composicao, levando a producao musical a altos padrées de obras orquestrais.
Por fim, analises de trabalhos publicados posteriormente a década de 1990,
sdo apresentadas buscando ressaltar os contornos mais idiomaticos da

orquestragéo para bandas e conjuntos de sopros.

Palavras-chave: Banda Sinfonica. Conjuntos de Sopros. Orquestracao.



ABSTRACT

This work aims at investigating the practices of orchestration for wind
ensembles and groups highlighting them as a common language of scripture to
those instrumental formations. Thus, the initial proposal of this work is the
detailed study of these organisms’ bases around the world, recognizing in their
historically proven practice, one of the pillars to support the presented
argumentation. Also relevant is the recognition of the timbre as an essential
element to the composition, leading music production to higher standards of
orchestral works. Finally, analyses of works published after the Decade of 1990
are presented in order to highlight its more idiomatic contours of orchestration

for bands and wind ensembles.

Keywords: Symphonic Band. Wind Ensembles. Orquestration
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Introducéo
A banda, no estado de Minas Gerais, geralmente estd associada as
corporacOes seculares responsaveis em grande parte por manter a memoria
musical de um municipio, atuando em festividades e oficios religiosos,
executando um repertério tradicional repleto de dobrados, marchas, marchas
festivas, transcricoes e arranjos de mausica popular. A banda de musica, pela
sua proximidade e acepcéao social, pode ser considerada como “A Orquestra do
Povo”. Embora a afirmacao seja verdadeira e cologue estas corporacdes em
certo grau de importancia, a manutencdo desses organismos se da com
recursos minimos, inviabilizando o seu crescimento nas varias fases e

aspectos do aprendizado musical.

Segundo dados da Secretaria de Estado da Cultura de Minas Gerais, 0 estado
conta com mais de 800 bandas, nUmero este que se aproxima da quantidade
de municipios. Esse fato nos permite questionar o porqué de uma néao
adequacao dos sistemas educacionais, introduzindo este modelo como uma
ferramenta de ensino e difusdo da pratica musical. Deve-se lembrar que a
banda de mdusica ja exerce o papel de “Escola de Musica”. Entretanto, esta
pratica primorosa ndo estd interligada a um sistema educacional, e isso faz
com que a evolucdo dessas agremiacoes e dos seus beneficiarios se torne um

desafio para aqueles que as lideram.

Ao mencionar Minas Gerais como celeiro dessas formacgbes, estamos nos
limitando a uma parte do Brasil, que traduz a vivéncia musical de muitos outros
estados. As bandas estéo espalhadas por todo o pais e, conforme mencionado,

constituem as bases da préatica musical de muitos municipios brasileiros. As
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lacunas promovidas, seja pela falta de apoio governamental, ou até mesmo por
um tradicionalismo velado, permitem-nos questionar o que tem sido produzido

nas academias com relacéo a este assunto.

N&o seria dificil mensurar os principais projetos que figuram neste cenario
académico, visto que muito pouco foi produzido at¢é o momento. Mesmo
presentes no pais desde os tempos coloniais, as bandas pouco foram citadas
em trabalhos académicos e a pratica estruturada do repertério para sopros e
percussao ainda é um desafio para os cursos de bacharelado e licenciatura em
musica. Este trabalho ndo tem como objetivo o questionamento do modelo de
cursos adotados por nossas universidades. Entretanto, estariam estes cursos
em consonancia com a realidade musical do pais? Por que um estado que
possui centenas de bandas, como acontece com Minas Gerais, nd0 possui
cursos de regéncia e areas afins focados nesta pratica em universidades? Sera
que nédo estariamos desconsiderando ou marginalizando uma pratica que ja é

patriménio das cidades mineiras e de varias cidades brasileiras?

BENEDITO (2011, pag. 3) afirma que as bandas de mdusica civis
desempenham a funcdo de centros de formacado e integracdo socio-musical.
Entretanto, as bandas sempre estiveram a margem de qualquer mencao em

projetos de educacdo musical instituidos no pais.

Segundo LAGE (2012, pag.3), as bandas ainda séo vistas em algumas
instituicdes como uma formacgédo secundaria em relacdo a orquestra sinfénica

tendo o seu potencial pouco desenvolvido.

As universidades americanas e europeias nos dao bons exemplos de cursos

focados na difusdo de musica para bandas, com departamentos voltados para
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o estudo da regéncia, composicdo, pesquisa e performance da musica de
sopros e percussdo. Ao consultar sites de varias universidades internacionais,
constatei que grande parte possui uma estrutura de cursos focados nesta

pratica, abrangendo bacharelado, mestrado e doutorado.

A falta de investimentos e a escassez de material desenvolvido para nossas
corporagcbes ndo impediu que elas se tornassem verdadeiras portas para a
pratica musical, possibilitando 0 acesso a musica para diversos artistas, muitos

desses atuantes nas principais orquestras e universidades do pais.

O convivio com este universo desde a minha infancia foi um fator
preponderante na apresentacao deste tema, uma vez que, ha uma escassez
de textos em portugués relacionados ao assunto e bibliografias em outras

linguas séo de dificil acesso.

A banda ocupa um espaco em minha trajetoria, sobrepondo-se a metade da
minha vida. Iniciei meus estudos em 1993 na Corporagdo Musical Santa
Cecilia, em Itapecerica MG, tornando-me regente da mesma aos 17 anos de
idade. Desde entdo, o meu “fazer musical” sempre se entrelagou com este

assunto.

LAGE (2012) comenta sobre o projeto de Itapecerica como uma das poucas
bandas do estado de Minas Gerais que goza de boas condi¢cdes de
funcionamento, grande variedade de instrumentos e bom acompanhamento

pedagdgico.

O meu contato com este universo ainda se estende para os primeiros anos
como aluno da classe de trompete da UFMG, quando atuei no naipe de

trompetes da Banda Sinfonica da Escola de Mdusica. Posteriormente, iniciei a
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graduacdo em regéncia. Durante o curso tive a oportunidade de atuar a frente
de varios grupos com formagBes constituidas exclusivamente por
instrumentistas de sopro. Um desses grupos foi o Coral de Trombones da

UFMG, com o qual mantenho contato até os dias de hoje.

Em 2008 fui convidado a participar, como regente, do projeto Banda Sinfénica
da Fames da Faculdade de Musica do Espirito Santo. Este projeto possibilitou
um contato mais proximo da realidade das bandas sinfénicas no Brasil e no
mundo. As experiéncias vivenciadas a frente desse grupo renderam muitas
estreias de obras internacionais e nacionais além de uma agenda de concertos

repleta de obras importantes do repertério.

Os desdobramentos deste projeto deram origem a uma Orquestra Jovem de
Sopros e Percusséo e ainda a experiéncia de atuar como professor em cursos
de capacitacdo de mestres e musicos de bandas realizados pela Secretaria da

Cultura do Espirito Santo — SECULT.

LAGE (2012) cita a Faculdade de Musica do Espirito Santo como uma das
poucas instituicdes brasileiras com uma banda sinfénica bem estruturada e

com uma proposta pedagogica.

A vivéncia em diferentes camadas do ensino viabilizou um olhar que poderia se
direcionar para varios aspectos desta pratica. Entretanto, o trabalho com outras
formacdes como orquestras de camara e sinfénicas me permitiu confrontar as
lacunas na literatura de bandas com as questdes ja resolvidas no ambiente das

orquestras.

Dentro desta perspectiva, o fato que mais me intriga € a auséncia de literatura

gue comente especificamente a instrumentacéo e orquestracdo para bandas e
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conjuntos de sopro. Embora a pratica esteja bem difundida nos Estados
Unidos, Europa e em alguns paises da América do Sul, ainda se produziu
muito pouco se compararmos com o elevado numero de tratados de

orquestracao e analises de obras consagradas.

A histéria nos da exemplos de que a evolugcdo das bandas e da musica para
sopros sempre esteve em harmonia com a evolucdo dos instrumentos

musicais, sendo esta pratica tdo “antiga” quanto a constituicdo da prépria

orquestra.

Apoiando-me neste principio no qual os sopros sao citados em literaturas
desde tempos remotos, apresento um questionamento sobre a existéncia de

idiomatismos na orquestracao para banda e conjuntos de sopro.

Idiomatismo é um termo que foi incorporado ao vocabulario musical para
explicar o emprego daquilo que é peculiar na escrita para os instrumentos

musicais e conjuntos mistos, conforme comenta Tullio:

Na mdasica, o que identifica o idiomatismo em uma obra é a
utilizacdo das condi¢cbes particulares do meio de expressao
para o qual ela é escrita (instrumento/s, vozes, multimidia ou
conjuntos mistos). As condicbes oferecidas por um veiculo
incluem aspectos como: timbre, registro, articulagéo, afinacéo e
expressdes. Quanto mais uma obra explora aspectos que séo
peculiares de um determinado meio de expressao, utilizando
recursos que o identificam e o diferenciam de outros meios,
mais idiomatica ela se torna (TULLIO, 2005, p. 299).

O Dicionario Harvard de Mdusica fala de idiomatismo, definindo como estilo
idiomatico:
“Estilo idiomético. Um estilo apropriado de escrita para o
instrumento. Escrever idiomaticamente € uma questdo
primordial para os compositores modernos, particularmente na

partitura orquestral, uma vez que a qualidade da partitura é
avaliada em grande parte pelo grau em que as varias partes
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exploraram 0s recursos técnicos e sonoros dos instrumentos,
sem ultrapassa-los.”

Tal qual acontece nas orquestras, alguns procedimentos na escrita para sopros
e percussao aparecem com certa recorréncia, configurando algo préprio da
linguagem. A duradoura relacdo entre timpanos e trompetes, reforcando
células ritmicas, pode ser observada em varios periodos da Histéria da Musica
COMOo ocorre na orquestra com o “casamento” entre violoncelos e contrabaixos.
A utilizacgéo lirica do clarinete, em Mozart, foi um legado deixado e incorporado
por todos os compositores posteriores a ele. Os exemplos embora remetam a
determinadas correntes da composicdo, se tornaram convencionais e foram
referenciais para teoricos como Berlioz, Korsakov, Piston, Casella, dentre
outros grandes orquestradores, dando origem a tratados que analisam e
ressaltam os meios utilizados para se conferir equilibrio sonoro as obras

orquestrais.

Certamente a experimentacdo foi a maior ferramenta dos compositores do
passado para legitimar suas praticas de orquestracdo. E esta ainda € uma

forma pela qual podemos fazer constatacées.

A experiéncia nos indica caminhos que podemos percorrer, por iSso as
escolhas e constatacdes apresentadas nesta dissertacao refletem o fruto de
reflexdes muito pessoais vividas a partir desta perspectiva. Enquanto realizei
os estudos e ensaios das obras aqui analisadas, bem como o de muitas outras
ao longo da minha vida como regente, percebi que eventos se repetem na

orquestracdo para bandas, podendo ser entendidos até mesmo como regras

1 A style appropriate for the instrument for whiclrgcular music is written. To write
idiomatically is a matter of prime concern for modeomposers, particularly in orchestral
scoring, since the quality of the score is judgdgély by the degree to which the various
parts exploit the technical and sonorous resouofebe instruments without exceeding
them. Apel, Willi Harvard dictionary of musi@nd ed. 1970.
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bésicas. Esses eventos remetem as mesmas relagbes encontradas e

analisadas nos tradicionais tratados de orquestracao.

Apesar da masica para Sopros e percussao atravessar anos na historia, os
padrées das bandas, tal qual conhecemos com uma instrumentacdo que
compreende as familias das madeiras, metais, percussédo e contrabaixos, sao
relativamente novos. Podemos citar como exemplo os saxofones, naipe
essencial a formacédo, desenvolvido somente em meados do século XIX pelo
belga Adolphe Sax. Talvez o tardio surgimento e consequentemente a
evolucdo de alguns naipes da banda valham como argumento para um
processo mais moroso no que diz respeito ao desenvolvimento de literaturas
que tratam tecnicamente da orquestracao para as formagdes atuais. Contudo,
nao podemos ignorar 0 processo pratico, ou seja, estas bases ndo estariam
somente no surgimento de padrdes instrumentais como o apresentado por
Frederick Fennell na década de 50, e sim na pratica secular de musica para

SOpros.

Para dar sustentacdo a argumentacdo constitui como corpo desta pesquisa

trés capitulos:

O primeiro capitulo busca elucidar o ambiente histérico das bandas, focando
nas praticas europeias e o seu desenvolvimento nos Estados Unidos e no

Brasil.

O segundo capitulo abordara as contribuicdes dadas pela orquestracdo para o
desenvolvimento da musica para sopros e percussdo. Nele proponho visualizar
momentos importantes onde o timbre é tratado como elemento essencial a

composicao.
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No terceiro capitulo apresento as minhas impressdes através de analises de
obras orquestradas, transcritas e originais, correspondentes a producdo da
segunda metade do século XX e dos primeiros anos do século XXI. Ainda
neste capitulo, proponho um trabalho de minha autoria, baseado nos

procedimentos utilizados nas demais orquestracdes analisadas.
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Capitulo 1

Bandas — Um Breve Historico

A pratica musical através de instrumentos de sopro e percussao esta presente
na vida do homem desde as primeiras civilizagées. Pouco é conhecido sobre o
gque se executava em termos de masica, mas a utilizacado desses instrumentos
€ certa. lconografias em templos egipcios, revelam desde 1567 a.C., a
existéncia de flautas, instrumentos de palheta e percussédo, empregados em
rituais e em entretenimentos. Outras civilizacdbes como a dos Hebreus, dos
Gregos e dos primeiros Romanos, também fizeram uso de instrumentos de
SOpro e percussdo em seus rituais, ou como forma de encorajar seus homens
em tempos de guerra. Desta ultima fonte, talvez possamos delinear o conceito
de Banda dos dias atuais, fazendo uma analogia com sua etimologia, que tem
origem no termo bandum (bandeira), do latim medieval. O termo servia para

designar a bandeira sob a qual os soldados marchavam?.

David Whitwell (2010) sinaliza a existéncia, no periodo medieval, dos bardos®,
esses individuos que viajavam entre vilarejos e castelos, realizando
performances artisticas, tocando, cantando, recitando poesias e fazendo
malabares. Posteriormente, esta classe deu lugar aos menestréis, estes por

sua vez empregados pelos nobres ou pelas cidades, nos fins da Idade Média.

Nos primeiros anos da Igreja Cristd, a musica instrumental era proibida,
Whitwell comenta que esta postura passou a mudar durante o século VII, em

funcdo da aceitacdo do 6rgdo. O autor acredita que a proximidade sonora

2 Grove
3 Jongleurs
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deste instrumento com 0S SOpros preparou oS caminhos para uma aceitagéo

posterior destes instrumentos, acompanhando procissdes e lideres religiosos.

Nos séculos posteriores, era comum encontrar bandas de charamelas® e
trombones, acompanhando tanto cerimoniais em cortes quanto membros da

alta hierarquia da Igreja.

As atividades das bandas, nos udltimos anos da ldade Média pareciam se
desenvolver da mesma forma em torno da Europa. Os musicos conhecidos
como Waits sdo constantemente destacados em citacdes histéricas sobre
bandas. Esses musicos tinham a funcéo de vigiar as cidades do alto das torres,
emitindo alertas em caso de incéndios ou de ataques. Em alguns casos, esses

musicos eram responsaveis por anunciar as horas através de fanfarras.

Whitwell (2010) comenta que, no século XV, os instrumentistas profissionais
tocavam instrumentos de sopro, enquanto os instrumentos de cordas eram

referéncia de musicos amadores e itinerantes.

Segundo Arrais (2011, p. 5), na Europa as bandas descendem dos grupos

“altos” ou “sonoros®”

do periodo medieval e de bandas de rua contratadas para
tocar em desfiles civicos, ou ainda do Stadtpfeifers®, grupos cuja
instrumentacdo consistia predominantemente de instrumentos de metais e

percussao bastante sonoros.

Durante a Renascenca, o desenvolvimento das técnicas de construcdo de

instrumentos de metal e madeira colaborou para o surgimento dos consorts,

* Segundo a definicdo do Dicionario Grove, as chatasnsdo antecessoras de instrumentos
como o oboé, o clarinete e o fagote. Na idade Mdmtiasuiam timbre rude, quase
assustador, que produzia grande efeito em solezsdaiblicas.

® High or Loud bands
® Banda Municipal
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uma espécie de conjunto instrumental tipica deste periodo. Esses grupos
consistiam no agrupamento de instrumentos da mesma familia.
Posteriormente, essas formagOes deram lugar a conjuntos mistos, 0S quais
foram amplamente utilizados pela realeza. Ainda na Renascenca, observamos
a musica polifénica de Giovanni Gabrieli (1554/1557 — 1612) com as famosas

Canzonas para conjuntos de metais.

No periodo Barroco, a banda de Luis XIV, conhecida como “Les Grands
Hautbois”, influenciou grande parte das praticas musicais nas cortes. Sua
instrumentacdo moderna comecou a se estruturar quando Jean Baptiste Lully
(1632-1687) substituiu as antigas charamelas e dulcianas’ por oboés e fagotes
(BINDER, 2006, p. 8). Os Hautboisten e seu repertorio sdo a ponte entre os
Consorts da Renascenca e a Harmoniemusik de Mozart, Haydn, Beethoven e

Schubert, dando assim continuidade a banda [...] (WHITWELL, 2010, p. 149).

Um acontecimento importante no final do século XVIII, foi a organizacdo da
Banda da Guarda Nacional Francesa® por Bernard Sarrette. Segundo Pieters
(2011), esta banda contava com um contingente de 45 musicos em 1789,
chegando a um total de 70 um ano mais tarde. Richard Franko Goldman (1910
— 1980) sugere que a banda moderna comeca com a Revolucédo Francesa e a

organizacdo da Banda da Guarda Nacional (apud BATTISTI, 2002, p. 4).

’ Instrumentos de corpo conico e palheta dupla pesseres dos fagotes.
8 Esta originou o Instituto Nacional de MUsica er84 e tornando em 1796 o Conservatério de
Paris.
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1.1 — Contribui¢cbes para os Padrdes Instrumentais
Modernos — Transi¢cdes entre os seculos XVIII e XIX

Depois de certo declinio vivido no século XVII, causado, sobretudo pelo
desenvolvimento dos instrumentos de cordas, e questbes de financiamento de
grupos musicais nas cidades como as bandas municipais, houve um
ressurgimento da atividade das bandas. A musica para sopros viveria um novo
momento na producdo transformando-se no século XVIII em Harmoniemusik.
Este género compreendia musica de camara para instrumentos de sopro e o
seu repertorio se baseava em divertimentos, serenatas, partitas, dentre outras
formas amplamente cultivadas no classicismo. A “Gran Partita” KV 361 de
Mozart traz uma elaborada partitura, composta para 2 oboés, 2 clarinetes, 1
corno di basseto®, 4 trompas, 2 fagotes, 1 contrafagote ou contrabaixo. Da
mesma forma, encontramos em Haydn tracos de uma mdusica altamente
refinada para sopros, em seu Divertimento in F para 2 oboés, 2 clarinetes e 2
trompas. Sabe-se que esta formacao foi difundida em grande parte na Europa
central, entretanto, Whitwell (2010) sinaliza a entrada dessas formacdes na
América através de assentamentos moravios na regido da Carolina do Norte e

na Pennsylvania.

Segundo Bispo (2013), as guerras entre turcos e europeus no fim do século
XVII deixaram grandes marcas no ocidente, sobretudo no que se refere ao
campo da musica. Conhecidas como Meterhane, as bandas Janissarias
marcavam paradas militares, movimentacdes de tropa e combate. Bota (2008)

comenta que essas bandas influenciaram diretamente na incorporacao de

9 Basset-horressencialmente um clarinete alto em fa ou sol.
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instrumentos turcos, como 0s tambores janissarios, em grupos europeus, além

de criar alguns efeitos instrumentais baseados nas paradas Janissarias.

Outro acontecimento constantemente citado nas bibliografias € o periodo
chamado de Wieprecht, fazendo referéncia ao musico prussiano Wilhelm
Wieprecht (1802 — 1872). Segundo Whitwell (2010), Wieprecht comecgou sua
carreira compondo marchas para o Regimento da Guarda do Dragéo.
Entretanto, haviam muitas limitagbes harmonicas impostas pela
instrumentacédo, que variava entre trompetes naturais e trombones. Wieprecht,
apropriando-se das inovagdes mecanicas, estabeleceu uma nova configuragéo
instrumental, utilizando instrumentos valvulados na banda. Além dessas
inovagdes, Wieprecht foi responsavel por vérias transcricbes para banda de
obras de Mozart, sinfonias de Beethoven, aberturas da era Classica e
Romantica, excertos de opera, etc., expandindo o repertério da banda no

século XIX (BATTISTI, 2002, p. 4).

1.2 - A Caminho do Novo Mundo

Segundo BOTA (2008, p. 37), as bandas sinfGnicas europeias, no final do
século XVIIl ja contavam com um repertério minimo e boa popularidade,
chegando com éxito ao novo mundo. Durante o século XIX, esta formagéo se
difundiu nos Estados Unidos elevando a produtividade e a qualidade de obras

originais e transcritas para banda.

Segundo Battisti (2002), o desenvolvimento das bandas nos Estados Unidos
comeca com a United States Marine Band, através de um ato assinado pelo
presidente John Dams. Em pouco tempo € possivel observar uma grande e agil

disseminagéo dessas formagdes nos Estados Unidos. Lideres de bandas como
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a familia Dodworth'®, foram imprescindiveis na implementacdo de novos
conceitos de instrumentacdo e performance para bandas. Patrick Gilmore,
considerado o pai da moderna banda de concerto americana, contava com um
efetivo de 66 musicos em 1878. Em 1880, John Philip Sousa assumiu a
lideranca da banda da Marinha Americana, desenvolvendo um grande projeto
de concertos publicos nos quais se executavam varios géneros musicais,
dentre eles: transcricbes do repertorio sinfonico, performances com grandes
solistas, arranjos de musica popular e suas préprias composi¢cdes como, por
exemplo, as suas famosas marchas. A era de ouro das bandas americanas é

chamada de Era Sousa.

Na primeira metade do século XX, um novo movimento se inicia através de
Edwin Franko Goldman. Como vimos, as bandas ja contavam com certa
popularidade, entretanto, o repertdrio se constituia em grande parte de obras
transcritas. Goldman iniciou um movimento de comissionamento de obras
enviando pedidos para varios compositores de renome. Segundo Battisti (2002)
em 1942 Goldman realizou um concerto completo com obras originais para

banda.

As primeiras décadas do século XX foram cruciais para o desenvolvimento do
repertorio, paralelamente, novas questdes surgiram, como as discussdes sobre
padronizacdo da instrumentacdo das bandas. Assim, nasce na segunda
metade do século uma concepcdo que se revelaria inovadora e que
influenciaria toda a producédo da musica moderna para bandas e conjuntos de

SOpros.

% Thomas Dodworth e seus filhos Allen Dodworth e uégr Dodworth, todos regentes,
compositores e revendedores de instrumentos.
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1.3 O Ideal de Frederick Fennell

[...] Nossa decisdo em estabelecer este novo grupo se deu
apos vinte anos de cuidadosos estudos e performances de
obras significativas, originais e transcritas da literatura para
banda pela Banda Sinfénica da Eastman. Estabelecendo o
“Conjunto de Sopros” como um adjunto da Banda Sinfénica,
este tem sido nosso desejo de acertar novas dire¢des as quais
comecam com a premissa de que poderiamos fazer musica
com o minimo e com o maximo de mausicos, que confiariamos
ensaios e performances ao estudo de mausicas originais
escritas para 0 meio, e entdo deveriamos embarcar em
programas mais ativos para estimular a composicdo de musica
para Conjunto de Sopros por compositores contemporaneos
(FENNELL, 1960 apud BATTISTI, 2002, pag. 56)

O texto acima remete a uma nota de programa do Eastman Wind Ensemble
escrita pelo maestro Frederick Fennell, em 1960. Como podemos observar, até
a década de 1940 as bandas possuiam formac¢des muito distintas. Nao havia
um padrdo instrumental ou nimero de musicos definidos para cada parte.
Desta forma, alguns naipes se mostravam sempre em desiquilibrio com outros.
Apesar de haver um movimento destinado ao comissionamento de obras
originais, as formagfes possuiam ndimeros que ndo se equivaliam, como nas
orquestras sinfonicas™. Cita-se como exemplo quatro das mais famosas
bandas dos Estados Unidos: The Goldman Band (60 musicos), United States
Air Force Band (81 mausicos), University of Michigan Band (aproximadamente
100 mausicos), Lenoir (NC) High School Band (85 musicos) (BATTISTI, 2002, p.

43).

M Tradicionalmente a musica do repertério orquegtosisui uma instrumentacéo padronizada,
como por exemplo, a orquestra classica com paresadeiras, metais, timpano e quinteto
de cordas.
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A nova concepcéo de Frederick Fennell aparece em contraste com as bandas
influenciadas pelos padrdes instrumentais utilizados por John Philip Sousa.
Segundo Caines (2012), esses padroes exerciam fortes influéncias nas bandas
da época, e essas permaneciam em transito através de turnés realizadas nos
EUA. Apés a morte de Sousa, em 1932 as turnés da Sousa’s Band foram
interrompidas. Entretanto, bandas concorrentes, como a Goldman Band e a
Gilmore Band, ainda eram relativamente populares. Essas bandas seguiam os
padrdes, com dezenas de musicos por parte, e o repertério consistia de muitas
transcricdes orquestrais, musica militar para banda (na grande maioria

marchas) e standards do repertdrio americano.

Frederick Fennell foi um importante articulador da nova concepc¢ao, que viria a
influenciar grande parte dos compositores e regentes da segunda metade do
século XX. Segundo Hunsberger (1994), um concerto realizado pelo maestro
norte-americano em fevereiro de 1951 anunciou novas aspiragdes com relacao
a musica para sopros. Intitulado “Concert Music for Wind Instruments”,
consistia essencialmente de obras cameristicas para instrumentos de sopros
como: Ricercare for Wind Instruments (1559), de Willaert, Canzona Noni Toni a
12 from Sacrae Symphonie (1597), de Gabrieli, Serenade n° 10 in B-Flat major
for Wind Instruments (1781), de Mozart, Symphonies for Wind Instruments, de
Strawinsky, dentre outras. O autor comenta que este concerto foi de grande
impacto tanto para o publico quanto para os musicos, sendo que o resultado

direto foi a criacdo do Eastman Wind Ensemble em 1952.
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A adaptacdo de um padrdo instrumental sem dobramentos possibilitou a
Eastman Wind Ensemble a execucdo, em niveis elevados, do repertério, bem

como a predominancia de obras com grande dificuldade técnica.

Para Hunsberger (1968, apud Hunsberger 1994, pag. 49) os principios basicos
que deveriam nortear compositores, regentes e musicos eram a
instrumentacédo especifica, a concepcao da performance orquestral, a auséncia

de dobramentos e o desenvolvimento individual do colorido instrumental.

A possibilidade de realizar obras com uma instrumentagédo especifica, sem o0s
demasiados dobramentos presentes nas formacgfes anteriores a década de
1950, privilegiando as escolhas estilisticas de cada compositor, fez com que a
exigéncia para com os regentes também fosse mais rigorosa. Assim, aspectos
técnicos, analiticos e tudo o que garantisse proficiéncia nos trabalhos com
bandas passou a ser discutido em workshops e publicacfes. Revistas e jornais
de bandas e conjuntos de sopros publicaram artigos sobre regéncia,
compositores e analises interpretativas de novas obras (BATTISTI, 2002, p.

65).

Embora ja houvesse, desde o século XIX, uma tradicdo das bandas sinfénicas
serem conduzidas por regentes, um habito, utilizado principalmente por grupos
menores do final século XIX, ainda era comum nas primeiras décadas do
século XX. Muitos manuscritos do final do século XIX e da primeira metade do
século XX traziam consigo uma espécie de parte condutora pela qual muitos
regentes de bandas se orientavam. Escrita na tonalidade vigente ou sobre a
parte de algum instrumento transpositor, como 0s cornetes, geralmente essa

parte condensava de forma muito sintética alguns eventos musicais, grafando
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na maioria das vezes apenas anota¢fes de ordem melddica. Segundo consta
no verbete sobre banda do dicionario Grove'?, grupos menores como as
bandas de metais'®, eram conduzidos pelo primeiro trompete (cornete). Assim,
a parte deste instrumento era utilizada como uma guia para o maestro. E
evidente que esta postura era incompativel com a nova concepcdo de

Frederick Fennell.

“ACROSS THE DANUBE”
SOLO Bb CORNET . . tor MARCH. . J.P.50USA..
Owigom. payen . " — [

L8 N RLE s .
.t — - —

Figura 1 — Parte do cornete como condutor
Fonte: KALMUS, 1933

Segundo Battisti (2002), o objetivo de Frederick Fennell era criar o que ele
chamou de “recurso sonoro”, uma forma de proporcionar uma fonte sonora de
onde pudesse extrair 0 maximo e o minimo em termos de instrumentacéao,
estimulando a producdo de obras originais para sopros e executando com
exceléncia, todo o repertoério (original ou transcrito) produzido para 0s mesmaos.

As primeiras gravacdes do Eastman Wind Ensemble, através da gravadora

12 SADIE, Stanley edThe New Grove Dictionary of Music and Musiciaiéew York:
Macmillan & Co.,1980. v.1.
13 Traduzido do termbrass band
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Mercury™®, deixam claro o ideal de Fennell. Durante os dez primeiros anos,
foram produzidos vinte e dois trabalhos, com albuns inteiros dedicados a
musica contemporanea, musica de camara, muasica militar e masica sinfonica.
Abaixo uma listagem de quatro desses albuns (todos conduzidos por Frederick

Fennell) demonstrando a diversidade deste repertorio.

QUADRO 1
Gravacg0es realizadas pelo EWE entre os anos de 1953 a 1960
1953 1555 1957 1560
“American Concert Band “Folksong Suites and Other  “Hindemith/Schoenberg/Stravinsky”  “Sound Off! (Marches by
Masterpieces” British Band Classics” John Philip Sousa)”
- Hindemith, Paul: Symphony in B-flat - High School Cadets
- Schuman, William: George - Holst, Gustav: Suite in E-flat
Washington Bridge - Schoenberg, Arnold: Theme and - The Picadore
- Holst, Gustav: Suitein F Varigtions, op. 43a
- Persichetti, Vincent: Divertimento for - Our Flirtation
Band - Vaughan Williams, Ralph: Folk
Song Suite - Blullets and Bayonets
- Gould, Morton: Ballad for Band
- Vaughan Williams, Toccota - Nobles of the Mystic Shrine
- Bennett, Rober Russell: Suite of Old Marziale
American - The Gallant Seventh
Dances - Grainger, Percy: Hill song N2 2
- The Invincible Eagle
- Piston, Walter: Tunbridge Fair
- Sound off!
- Barber, Samuel: Commando March
- Riders Forthe Flag
- Sabre an Spurs

- Solid Men to the Front

- Liberty Bell

Fonte: CIPOLLA; HUNSBERGER, 1994

O Eastman Wind Ensemble se mantém fiel a esses principios, até os dias de
hoje. Frequentemente, o conjunto lanca albuns com obras inéditas e ou
trabalhos ja consagrados da literatura para sopros. Neste ano de 2013, o grupo
em parceria com o Eastman Virtuosi,*® lancou um cd com duas obras de

Stravinsky, “Octeto para Instrumentos de Sopro” e “A Historia do Soldado”.

14 A GravadoraMercuryera a principal lider em desenvolvimento de téenéarante os anos 50
— 60, atraindo a atencdo mundial para as suasgdiesgHUNSBERGER, 1994, p. 15).

5 0 Eastman Virtuosé um conjunto de camara composto por membros dmwawcente da
Eastman Schod estudantes de musica com grande habilidade peitica.
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Quando Frederick Fennell instituiu o Eastman Wind Ensemble além de todas
as questbes expostas anteriormente, um dos seus objetivos era padronizar a
instrumentacdo, bem como o numero de executantes por parte. Forneceu
assim, uma referéncia mais flexivel no que diz respeito a utilizacdo da
instrumentacdo. Dessa forma, os compositores que se dedicassem a
composi¢cdo para o0 conjunto teriam uma visdo mais referenciada de como
conceber obras mais equilibradas para este modelo, uma vez que seria

possivel desde um tratamento mais cameristico até a ampla utilizacdo da

instrumentacao.

Segundo Hunsberger (1996), em uma entrevista para um critico do The New

York Times, Fennell fala das qualidades da instrumentacao escolhida.

7

[...] A textura ndo é volumosa, é clara e ao mesmo tempo
intensa, harmonica, flexivel, virtuosistica - contém uma
maravilhosa gama dindmica e uma bela qualidade de timbre

(Fennell, 1953 apud Hunsberger, 1996 p. 7).

Battisti (2002) assinala a descricdo dada por Fennell sobre a instrumentacéo, a
qual se baseava na secdo de sopros do “Anel do Nibelungo” de Wagner,
acrescida do naipe de saxofones. Esta seria a mesma secdo dos sopros
encontrada na “Sagracdo da Primavera” de Stravinsky. Fennell estabeleceu a

sua instrumentagcdo como demonstrado no quadro a seguir:
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QUADRO 2
Instrumentacao proposta por Frederick Fennell

—
- 2 Flautas e flautim e/ou flauta contralto

- 2 Oboése Corne Inglés

-1 Requinta

Madeiras — - E Clarinetesem Bb ou em A, divididos da maneira que desejar ou em quantidade menor

- 1 Clarinete alto

-1 Clarone

- Coro de saxofones— 2 altos em Eb, tenor em Bb, baritono em Eb
S
[~ 3 Cornetesem Bh
- 2 ou 5 Trompetes em Bb
-4 Trompas
Metais —= - 2 Eufdnios (clave de fa)
- 3 Trombanes

-1 Tubaem Eb

-1 ouduas tubaslem Bb se desejado

Outros instrumentos {ontrabaixo. percussao, harpa, celesta, piano, drgdo, cravo, instrumentos de corda (solo), coral se desejado.

Fonte: BATTISTI, 2002, p. 54

Segundo Battisti (2002), entre as décadas de 1950 e 1970, muitos
compositores que nunca haviam escrito trabalhos para banda, contribuiram
com obras com um novo estilo composicional, dentre eles o norte americano

Aaron Copland e o polonés Krzysztof Penderecki.

A nova concepcdo foi criada como um adicional as préaticas de banda, sendo
esta um marco na histéria. A intencdo de Fennell, estabelecendo novas
diretrizes a musica para sopros, foi seguida por varios compositores, masicos,

regentes do século XX e se mostra bem atual no século XXI.
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1.4 Questdes conceituais - Nomenclaturas

A concepcédo de Fennell originou mais uma nomenclatura para o universo dos
sopros. Banda sinfénica'®, banda de concerto'’, orquestra de sopros'®,
conjunto de sopros®®, sdo alguns nomes utilizados para designar estas
formacdes, que mesclam madeiras, metais e percussdo. Embora gerem certas
ambiguidades conceituais, esses grupos sempre estiveram vinculados a um
anico ideal: o de promover a muasica para sopros, seja ela marcial, original,
transcrita, secular ou contemporanea. O cenario atual conta com inumeras
composicdes originais para as diversas formacbes, além de transcricdes e
orquestracdes do repertorio sinfénico, demonstrando a habilidade técnica

daqueles que dedicaram-se a esta vertente.

No Brasil, € comum encontrar varios grupos com nomenclaturas que nao
condizem com o seu padréo instrumental. Entretanto, € inegavel a colaboracéo
dada por essas formacdes para a disseminacdo da musica para sopros no
pais. Outro aspecto relevante, é que, embora esses grupos distingam-se em
instrumentacao, a proposta de Fennell foi absorvida no sentido de uma pratica
sistematica do repertério. Assim, encontramos, no mundo todo, bandas
sinfénicas, bandas de concerto e orquestras de sopros, amplamente

familiarizadas com as produ¢des modernas.

Para fins de uma compreensao mais clara do que seriam esses grupos em
termos de instrumentagao, encontramos na pesquisa de Caines (2012) uma

tabela descrevendo a constituicdo instrumental (quantidade de vozes por

16 Symphonic band
" Concert band
18Wind orchestra
¥Wind Ensemble
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naipe) de alguns grupos. Optamos por demonstrar a descricdo dada pelo autor

para trés formacdoes.

Quadro 3 — Instrumentacao apresentada por Caines.

Conjunto Instrumentacao AdigGes e Variagoes
Banda Sinfénica/Banda de | 1- Flautim O corne- inglés ndo é tao
Concerto 2 — 3 Flautas comum na instrumentagao
* A instrumentacdo é similar | 2 —oboés padrao da Banda Sinfonica
a do Conjunto de Sopros. A | 3 —Clarinetes em Bb
diferenga crucial é que hd | 1-—Requinta
dobramentos em cada parte. | 1 —Clarone
O modelo da Banda Sinfonica | 1 — Fagote

€ o mesmo da banda militar.

2 — Saxofones altos

1 — Saxofone Tenor

1 — Saxofone Baritono
4 —Trompasem F

3 —Trombones tenores
1 -Trombone baixo

4 — Trompetes

1 — Eufdnio

1—Tuba

Percussao
Symphonic Winds/Wind 1 -2 Flautins O Clarinete contrabaixo e o
Symphony 4 — Flautas contrafagote sao

2 -4 0boés normalmente adicionados ao
* Talvez a Wind Symphony 1 —-Requinta conjunto.
seja o conjunto cujo nome se | 3 —4 Clarinetes em Bb
aproxime mais da 2 —Clarones O Corne- inglés também é
instrumentacao. Este 2 — Fagotes uma adi¢do comum, mas é

conjunto consiste do
dobramento da sec¢do de
sopros da orquestra
sinfbnica. Ele é mais
adequado para a
interpretacao de obras de
camara do que obras com
grandes proporgdes. E raro
incluir instrumentos que nao
sejam das secOes de sopros e
percussao da orquestra.
Recentemente alguns grupos
tém incluido saxofones em
sua formacao.

6 —8 Trompasem F

3 —Trombones Tenores
1 - Trombone Baixo

6 —8 Trompetes
1-Tuba

Percussao

usualmente acrescentado na
parte do oboista.
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Conjunto Instrumentacao AdigGes e Variagoes
Orquestra de Sopros 2 - Flautins O corne inglés pode ser
4 — 6 Flautas acrescentado.
A concepcdo da Orquestra de | 2 —4 oboés

sopros consiste na duplicacao
da tradicional secdao de
sopros da orquestra
sinfbnica. Entretanto, como
os termos e padrdes da
orquestra de sopros sao
menos definidos que outros
conjuntos ha mais variagoes
na instrumentacgao.

1 -2 Requintas

6 — Clarinetes em Bb

2 —Clarones

1 - 2 Clarinetes contrabaixos
2 —4 Fagotes

1 -2 Contrafagotes

4 — 8 Trompetes

4 -8 Trompas em F

3 -5 Trombones tenores
1 -2 Trombones baixos
1-2 Tubas

Percussao

Os saxofones, eufonio e
contrabaixo sdao raramente
incluidos.

Adicdo de instrumentos
como os saxofones sdo
aplicadas somente em solos
instrumentais. A
instrumentacdo padrao nao
os inclui.

Normalmente sdo
adicionados piano e harpa.

Fonte: CAINES, Jacob Edward. 1994

Hunsberger (1996, p. 33 - 34) assinala que discutir a nomenclatura de cada

conjunto tem menor importancia do que o0s principios subjacentes as suas

operacbes. O autor comenta sobre uma abordagem que demonstre com

clareza as multiplas facetas das bandas contemporéneas. Chamado de

“umbrela concept”, esta filosofia consiste em dividir as familias de conjuntos em

formacdes instrumentais flexiveis e fixas.
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THE CONTEMPORARY
WIND BAND

Instruomentation/Personnel

FLEXIBLE FIXED

SANIA HIGWVHD —
ATAWNABNT SEVHE —
ATAWNISNG ONIM —
aNvd LYADNOD —
{ANVE SSYud —
LALNIND SEvHE —

INISAMWIINOWEVH TTEVINVA
FTHWISNT NOISSNOHEd —

ATEWABNG ONIMTO0M
NOISSNOUEd /SANIM TYHLSTHOIHO —
ANV (Sueqdmig) JINOHIWAS —
AaNYd AMVLITIW HELLINE —
(LFLIO TYMSSYID) HISNWAINOWHYH —
LALNINS ANIMTOOM —

Figura 2 — Umbrella Concept
Fonte: CIPOLLA; HUNSBERGER, 1994, p. 34.

Por pertencerem a segunda metade do século XX e inicio do século XXI, as

obras analisadas no capitulo 3 desta dissertacdo se apresentam diretamente

ligadas as concepcdes modernas de escrita para banda. Independentemente

das nomenclaturas adotadas, observamos eventos que sdo comuns e cabiveis

a qualquer formacéo instrumental, configurando um ambiente de recorréncias

no que diz respeito a orquestracdo para bandas e conjuntos de sopros. Como

na orguestra, aspectos da composicdo, como a orquestracdo, parecem se

encaminhar para certa consolidacdo. Tendo em vista todas as praticas ja

demonstradas neste capitulo e reforgcadas no capitulo posterior, lancamo-nos a

seguinte pergunta: ndo estariam estes aspectos ja consolidados?
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1.5 As Bandas no Brasil

Corporacgdes, Filarmbnicas, Sociedade Musical, Lira e Euterpe sao
algumas dentre as varias denominacgfes dadas as bandas de musica no Brasil.
Independentemente da nomenclatura que recebem, é fato que elas se

enraizaram no pais e fazem parte da nossa historia musical.

Atualmente a FUNARTE conta com um banco de dados com mais de duas mil
bandas cadastradas®. Tal fato reforca a existéncia desses conjuntos em todo o
territrio nacional e ressalta a sua importancia como fonte de pesquisa,

possibilitando o estudo de parte significante da génese musical brasileira.

BENEDITO (2011) assinala o desenvolvimento das bandas de musica e o seu
enraizamento, a partir da chegada de D. Jodo VI e da Banda da Armada
Portuguesa, em 1808, tornando-se, posteriormente, um movimento que viria a

influenciar o movimento musical no pais durante um século e meio.

Segundo LAGE (2012), os grupos que precederam este periodo tinham
formacdes inspiradas nos padrbes portugueses, como os da “Charamela Real”.
Entretanto, devido ao surgimento e aperfeicoamento dos instrumentos
musicais, estes grupos sofreram mutacdes, sendo que seria dificil precisar a
constituicdo instrumental das formacdes, visto que o termo “Charamela®” se

manteve até os fins do século XVIII, designando apenas uma formacao

instrumental.

2 Disponivel em http://www.funarte.gov.br/projetordas-2/
2L «Charamela denominac&o antiga para o grupo de instrumente aertencem ohalumeau

dos franceses e as BOMBARDAS. As charamelas s@zesgoras de instrumentos como o
oboé, o clarinete e o fagote. Na Idade Média, passtimbre rude, quase assustador, que

produzia grande efeito em solenidades publicas.DIEA Stanley: Dicionario Grove de
Musica - Edicdo concisa. Rio de Janeiro : JorgeaZ&klitor, 1994.
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A musica sempre esteve presente nos tempos do Brasil Colbnia, sendo
utilizada em oficios religiosos ou como forma de entretenimento para o deleite
social. A sua producao estaria a cargo das classes servis, como 0s negros

escravos e ou os indios escravizados.

Castanha® (1999) comenta que, entre os anos de 1600 e 1620, as missdes
jesuitas costeiras comecaram a entrar em colapso, forcando a imigracao para o
interior. Nesta mesma época surgem 0s nheengariba, indios cantores e
charameleiros (tocadores de charamelas e outros instrumentos de sopro).
Esses indios tinham a funcdo de suprir a musica das aldeias do interior ou do
norte do pais. O autor cita um engenho de acgucar na Bahia, de propriedade de
Baltazar de Aragao, que entre os anos de 1610 — 1613 contava com um corpo

musical constituido de 30 escravos musicos (cantores e charameleiros).

Segundo Tinhordo (1975), na segunda metade do século XVII os negros
passam a ser admitidos nas irmandades religiosas como classe, possibilitando
uma interlocucéo cultural entre negros escravizados e mulatos. Esta postura ia
ao encontro dos ideais herdados dos tempos medievais, nos quais a Igreja de
Roma se preocupava em angariar adeptos entre povos cujos conceitos eram

vistos como pagaos.

O empenho das irmandades (corporacdes) religiosas e até mesmo o dos
senhores de terras em abrigar e educar musicalmente negros forros e mulatos
é explicado por Teixeira (2007). Segundo o autor, a funcdo social exercida pelo
musico, na época, era a de um mero servical, estando este a cargo de entreter

a classe superior. Para o autor, apesar da musica fazer parte da educacao da

2 Citado em MORAES, José Geraldo Vinci de, SALIBAia& (orgs) Histéria e musica no
Brasil, SP, Ed Alameda, 2010.
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classe alta branca, o reconhecimento dessa atividade, profissionalmente, era

impensavel para esta camada da populacgao.

Para Tinhordo, quem muito contribuiu para o desenvolvimento da vocacdo
musical dos negros escravizados ao lado da Igreja Catdlica foram os préoprios
senhores de escravos. O autor comenta que, a partir do século XVIII, era muito
comum encontrar fazendas com certa estrutura social, desenvolvendo
atividades espirituais (através das visitas de padres), educacionais
(contratando professores para as criangas) e lazer (realizando festas religiosas
e organizando grupos de musicos). As casas-grandes funcionavam como
sedes, e as familias dos senhores eram obrigadas a permanecer por meses
longe das cidades, e estas atividades se desenvolviam revelando-se como um

indicativo do poder dos senhores de terras.

Segundo Fagundes (2010), a pratica musical através da criacdo de bandas nas
grandes fazendas se difundiu de tal forma que todo fazendeiro rico passou a

desejar ter 0 seu proprio grupo.

Tinhordo assinala que possuir um grupo de musicos numa fazenda, além de
preencher um vazio de exigéncia cultural, passou a valer como uma

demonstracéo de poder.?

Segundo Costa (2012, pag. 50), os conjuntos coloniais presentes nas fazendas
dos senhores de terras era constituido por trombetas, charamelas, sacabuxas®

e marimbas.

% TINHORAO, José Ramodusica Popular de indios, Negros e MestigBstrépolis: Vozes,
1972, p. 75

2 0 nome do trombone primitivo. (SADIE, Stanley: bitario Grove de Musica - Edicéo
concisa. Rio de Janeiro : Jorge Zahar Editor, )994.
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Binder (2006) argumenta que esses grupos foram classificados erroneamente
como bandas, pois além de instrumentos de sopro e percussdo, também

contavam com instrumentos de corda e cantores.

Entretanto, € importante ater-nos as classificacbes encontradas no Dicionario
Grove de Madasica, as quais classificam banda, preliminarmente como um
conjunto instrumental. Contrapde-se também a argumentacdo de Binder o
exemplo citado por Lage (2012), referindo-se as charamelas, nome pelo qual
designava um determinado tipo de instrumento, mas que, durante anos serviu
para designar a formacéo instrumental constituida de instrumentos de sopro e

percussao dos tempos coloniais.

Segundo Costa (2012), as praticas musicais durante o periodo colonial deram
origem as Bandas de Barbeiros. Esses grupos eram formados por ex-escravos
ou por filhos de escravos e tiveram grande importancia no desenvolvimento da
musica popular durante os séculos XVIIl e XIX. Os integrantes desses grupos
mesclavam suas atividades entre a higiene pessoal (corte de cabelos e
barbas), a medicina (extraindo dentes, aplicando sanguessugas e receitando

remeédios a base de ervas) e a musica (SILVA, 2009).

Costa (2012) assinala ainda que esses grupos foram responsaveis pela
primeira musica instrumental destinada ao lazer publico nas cidades,
colaborando para a disseminagédo de dancas e géneros musicais tais como a

polca, a mazurca, a valsa, a gavota e a quadrilha.

O inicio do significado social para as bandas pode ser observado em Silva

(2009). Segundo a autora, como alguns centros cresciam consideravelmente,
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foi necesséario a criagdo de novas formas de entretenimento. As bandas de
barbeiros supriam a precariedade de musica que nao fosse religiosa, atuando
em eventos de carater publico e popular, como festas religiosas (atuando na
porta de igrejas), quermesses, leildes (anunciando lances), além de

percorrerem ruas anunciando eventos que aconteceriam nas cidades.

A vinda da Familia Real para o Brasil certamente causou impactos de ordem
econdmica, educacional, cultural e religiosa. Monteiro® (2010) comenta acerca
da rapida europeizacédo vivida pela sociedade carioca nos primeiros anos do
século XIX. No que se refere ao campo da musica, pouco mais de 70% dos
musicos atuantes profissionalmente na vida carioca, seja como funcionarios da
corte ou como contratados, tinham origem europeia. Esta seria a primeira vez
em que uma mao-de-obra, antes constituida predominantemente por mesti¢os,
estaria sendo substituida por brancos. O autor faz uma observacdo acerca da
mudanca de status do musico na Europa, que passa de artesdo para artista.

Tal fato se refletiu no Brasil e foi acelerado com a presenca da Familia Real.

Segundo Costa (2012), o periodo joanino imprimiu marcas profundas no
repertorio das bandas, além de transformacdes estilisticas. A musica profana
passa a ser mais cultuada através da realizacdo de Operas, o0 estado se torna

empregador e patrocinador, levando a categoria a profissionalizacao.

Entretanto, a elevacdo dessa classe ndo p6s fim as praticas musicais nos
latifindios brasileiros. Tinhordo (1976) comenta que o regime abolicionista foi

um dos principais acontecimentos responsaveis pela dispersao dos negros do

% Citado em MORAES, José Geraldo Vinci de, SALIBAia& (orgs) Histéria e musica no
Brasil, SP, Ed Alameda, 2010
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meio rural. Contudo, a pratica de bandas de escravos nas grandes fazendas

pode ser observada até o fim do século XIX.

Com a chegada da Familia Real ao Brasil, muitas bandas militares foram
criadas. Segundo Fagundes (2010, pag. 38), a partir de 1810 as bandas
militares passaram a se formar em quase todo territorio brasileiro. Segundo
Binder (2006), o exército portugués passa a introduzir musicos em seus
quadros a partir de 1802, através de um decreto publicado no dia 20 de agosto,
o qual previa o repasse de fundos para pagamentos dos musicos e do seu
instrumental. O autor argumenta que nesta época existiam no Brasil quatro
tipos de regimento, sendo que os de primeira linha eram comandados por
oficiais portugueses. Desta forma, hd um indicativo da existéncia dessas
formacdes no Brasil, anteriormente ao periodo de 1810, pois, sendo esses
oficiais de origem portuguesa, seria natural que costumes trazidos da
metrépole fossem reproduzidos na capital da Colénia como, por exemplo, dotar

0S regimentos com grupos instrumentais.

Costa (2010) comenta que o desenvolvimento das bandas militares, a partir
dos primeiros anos do século XIX, e sua constante atuacao nas pragas, ruas e
demais eventos, impulsionou o surgimento de corporacdes civis matizadas nas
corporacbes militares. Esses tracos podem ser observados no repertoério,

uniformes e instrumentacao.

Outras acfes, ao longo do século XIX, contribuiram para a consolidacdo do
género, tanto na esfera militar quanto na civil. Segundo Binder (2006) o decreto

que estabelecia a criacdo da Guarda Nacional, em 1831, ndo faz mencéo a
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musica, entretanto, em 1838 se observa a atuagdo de musicos nos batalhdes

na cidade de Sao Paulo.

Lage (2012) assinala a incorporacdo do ensino de musica a companhia de
Menores do Arsenal de Guerra, em 1842. Esta companhia admitia meninos
entre oito e doze anos, desde que fossem filhos de pais pobres, menores
abandonados, 6rfaos indigentes ou enjeitados. Nela, o adolescente aprendia
um oficio, sendo alistado como artifice aos dezoito anos. Segundo Binder
(2006), um dos representantes desta escola foi o0 musico Anacleto de Medeiros.
Anacleto de Medeiros foi regente de varias bandas no Rio de Janeiro dentre
elas esta a Banda do Corpo de Bombeiros fundada em 1896. Segundo Silva
(2009), sdo poucos os registros que relatam a participacdo de Anacleto de
Medeiros na Banda do Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro, antes de 1902.
A atuacdo de Anacleto de Medeiros junto a Banda do Corpo de Bombeiros é
extremamente significativa, pois dentre os seus feitos estdo as primeiras

gravacdes “bandisticas” produzidas pela Casa Edson?®.

As bandas civis no Brasil, ao longo do século XX, mantiveram as
caracteristicas herdadas das bandas militares. Embora haja uma timida
disseminacdo da concepc¢édo de bandas sinfénicas. E possivel encontrar varias
corporacfes que se mantém fiéis a tradicdo, com os seus uniformes inspirados
nas fardas militares e executando repertorios tradicionais, constituidos em sua
maioria de dobrados, marchas, transcricbes e adaptacdes de obras do
repertorio sinfénico. Importante lembrar que as nomenclaturas apresentadas

no escopo deste trabalho, tais como Lira, Corporacdo Musical, Sociedade

% A Casa Edson foi uma das primeiras gravadoradidiras fundada no ano de 1900 no Rio de
Janeiro por Frederico Figner.
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Musical podem refletir um comportamento muito comum na primeira metade do
século XX. Muitas bandas funcionavam como verdadeiras agremiagdes
musicais, sendo que em alguns casos o0 corpo musical se constituia de uma
banda, uma orquestra e um coro. Nos arquivos da Corporagdo Musical Santa
Cecilia, de Itapecerica-MG, é possivel encontrar uma série de manuscritos do

inicio do século XX com formacg0des instrumentais variadas.

Conforme podemos ver, as bandas brasileiras sao instituicbes nas quais
encontramos parte da nossa historia musical. E possivel observar, ao longo da
histéria, que varios compositores brasileiros escreveram para banda dentre
eles Villa Lobos, Guerra Peixe, Francisco Manuel da Silva e Francisco Braga.
Estas corporacdes (militares ou civis) foram o berco de grandes musicos de
tradicdo popular e erudita, como o maestro Eleazar de Carvalho, os flautistas
Patdpio Silva e Altamiro Carrilho e o compositor Carlos Gomes. Embora as
politicas governamentais para manutencdo desses organismos sejam
ineficientes, as bandas continuam o legado de estarem presentes nas

comunidades, proporcionando transformacdes de ordem cultural e social.
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Capitulo 2
O Timbre como elemento essencial a Composicao

Naturalmente que o desenvolvimento das bandas esteve ligado a
musica militar, & muasica religiosa dentre outras particularidades ja discutidas no
capitulo anterior desta dissertacdo. Contudo, a fonte para o desenvolvimento
de uma formacdo inovadora, cunhada nos fins do século XIX, tendo o seu
apogeu no século XX, ndo poderia estar somente ligada a estas tradi¢cdes. A
importancia dada ao timbre € um fator determinante para o desenvolvimento
deste e de outros organismos orquestrais. O uso de uma “paleta” sonora,
enriquecida através dos tempos, proporcionou a adogdo de formacdes cada
vez mais heterogéneas, sendo estas frutos de uma imaginacdo criativa em
busca de um ideal orquestral.

Para BATTISTI (2002), as bandas tém sua origem com as primeiras obras para
sopros e 0 seu desenvolvimento se dard através do uso constante de
instrumentos de sopro em obras de Mozart, Berlioz, Strauss, entre outros.

Quando Frederick Fennell instituiu o Eastman Wind Ensemble, na década de
1950, sua inspiracdo para um padrao orquestral foi a obra de dois grandes
compositores, Igor Stravinsky (1882-1971) e Richard Wagner (1813-1883).
Esses compositores, cada qual na sua época, protagonizaram momentos
importantes na Histéria da Mdusica, seja no rompimento ou no resgate de
tradicbes como a valorizacdo da estética neoclassica, por Stravinsky, seja na
reconciliacdo do drama e musica, com Wagner, ambos ligados a uma ampla
producdo de masica sinfénica. A orquestracdo € um dos aspectos

composicionais essenciais as obras da ldade Moderna e Contemporéanea, na
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qual esses compositores e tantos outros se inserem. Analogamente, se o
desenvolvimento das bandas sinfénicas ocorreu neste periodo, € apropriado
estabelecer relacdes entre o desenvolvimento deste organismo e esta tradigao
orquestral secular.

No século XIX, o equilibrio sonoro passa a ser uma necessidade primordial na
finalizagdo do processo composicional. Em meio a inovacgbes referenciadas em
uma era revoluciondaria para a industria, alguns instrumentos musicais tém a
sua exploracdo orquestral potencializada através de melhorias, como o
aperfeicoamento na mecéanica dos instrumentos de madeira e metais. O
sistema de Boehm?’ desenvolvido para flauta, o sistema de Iwan Muller?®
desenvolvido para o clarinete e o desenvolvimento dos instrumentos de valvula

1 e Adolph Sax®*, constituem parte desses

por Heinrich Stbze
aperfeicoamentos.

A tradicdo dos padrdes orquestrais classicos é rompida no Romantismo, dando
lugar a um comportamento que priorizard a escolha de timbres e suas
combinagdes, buscando a interagdo com a expressividade do discurso musical.
Podemos, assim, dizer que ndo havia apenas uma orquestra romantica, mas
varias, as quais correspondiam sempre aos “devaneios” orquestrais dos
compositores, coOmo veremos a seguir.

A Sinfonia Fantastica (1830), de Hector Berlioz, foi estreada trés anos apos a

morte de Beethoven, o qual compds sua Nona Sinfonia entre os anos de 1822

e 1824. Apesar da proximidade das obras e da influéncia de Beethoven em

%" Inventou o mecanismo de chaves para a flauta,882. 1
%8 Criou, em 1810, o clarinete com o mecanismo destobaves.
? Inventou o sistema de vélvulas (piston) para ssimentos de metal.

% Inventou uma série de instrumentos comeashorn(1843) e o saxofone (1840), além de realizar
melhorias em instrumentos como o clarinete baixo.
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Berlioz, a orquestracdo da Sinfonia Fantastica apresenta distingdes como a
adicdo de 2 clarinetes em mi bemol, corne-inglés, 2 cornetes, 2 tubas,
campana e timpanos multiplos no naipe de percusséao.

Beethoven, em suas nove sinfonias, fornece um exemplo claro desse
comportamento de adicdo de instrumentos a orquestra classica padréo. Apesar
da sua fase classicista, presente na primeira e segunda sinfonias, encontramos
novas ideias como a adicdo de uma terceira trompa na Sinfonia n® 3 (Heroica),
além do uso de flautim, contrafagote e trombones na Quinta e Sexta sinfonias.
Todavia, vemos o retorno aos padrées orquestrais classicos na Quarta, Sétima
e Oitava Sinfonia.

A evolucdo da escrita orquestral e as exigéncias com a massa orquestral
crescente, no Romantismo, fizeram com que Berlioz, em 1848, escrevesse 0
primeiro estudo sistematico sobre orquestracdo e instrumentacdo: o “Grand
Traité d’Instrumentation et d’Orchestration Modernes.” Baseando-se em
exemplos significativos da literatura orquestral, este compéndio € utilizado até
os dias de hoje como uma fonte ndo sé técnica, mas como uma abertura para a
vivéncia orquestral do Romantismo. Berlioz foi responsavel por fazer uso,. em
suas orquestracdes, de instrumentos cuja associacdo dramatica se restringia
até entdo ao teatro, como por exemplo, a orquestracédo dos timpanos multiplos
(tocados por 4 timpanistas) evocando uma trovoada na Sinfonia Fantastica.

A poténcia sonora como recurso dramatico € explorada na Grande Messe des
Morts>!, op. 5 (1837), na qual Berlioz faz uso de uma orquestra monumental,

potencializando-a com quatro corais de metais.

31 Conhecido também comoRequiende Berlioz.
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Wagner apropriou-se do éxito orquestral de Berlioz e, influenciado por
uma musica cada vez mais densa, trard para o drama musical uma orquestra
que serad preponderante na construcdo do discurso. Para isso, ele mesmo
encomendou a fabricagdo de instrumentos, afim de possibilitar a aplicacéo de
novos timbres, adaptando-os segundo a premissa de que a orquestra era
também um personagem do drama. A trompa ou tuba wagneriana, estreada na
tetralogia de “O Anel do Nibelungo” foi concebida seguindo os anseios criativos
e sonoros de Wagner. O objetivo era criar um instrumento que estabelecesse
uma “amalgama” entre 0s metais e que possuisse uma sonoridade pouco
incisiva como as trompas e que pudesse entoar um motivo com a sonoridade
sombria de um trombone®?. A orquestra de “O Anel dos Nibelungos” conta com
uma instrumentacdo bem expressiva, sendo que o0 naipe de metais €
representado por 8 trompas, 3 a 4 trompetes, 4 trombones, tuba tenor (tuba
wagneriana), tubas contrabaixo.

Influenciados pela tradicdo Wagneriana sdo os pés-romanticos Anton
Bruckner (1824 — 1896), Gustav Mahler (1860 — 1911) e Richard Strauss (1864
— 1949). Contando com certa consolidagdo das melhorias mecanicas e
surgimento de novos instrumentos, eles tiveram a possibilidade de
experimentar inUmeras combinagfes instrumentais. Vejamos o quadro com

algumas obras representativas desses compositores:

32 Esta ideia de um timbre mais sombrio e pouco ivwise associa também ao motivo criado
para representar o palacio do Valhala, que naogitoinérdica é o palacio do deus Wotan.
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Quadro 4 — Instrumentagdo em obras de compositores pds-romanticos

Bruckner - Sinfonia n°9

Mahler — Sinfonia n° 2
“Ressurrei¢ao”

Strauss - “Sinfonia Alpina”

flautas

oboés

clarinetes

fagotes (alt. Contrafagote)
trompas

tubas wagnerianas
trompetes

trombones (alto, tenor e
baixo)

1 tuba

Timpanos

Cordas

WwWhOoOowWwwww

4 flautas (alt. 4 pic.)
4 oboés (alt. 2 cornes)
3 clarinetes (alt. Clarone)
2 requintas

3 fagotes

1 contrafagote

10 trompas

8 — 10 trompetes

4 trombones

1 tuba contrabaixo
7 timpanos

2 pares de pratos

2 triangulos

Caixa clara
Glockenspiel

3 sinos

2 tam-tam

2 bumbos

2 Harpas

Orgao

Cordas

Soprano Solo
Contralto Solo

Coro Misto

4 flautas (alt. 2 pic.)

3 oboés (alt. 1 corne)

1 heckelphone

lrequinta Eb

2 clarinetes Bb

1 clarone Bb (alt. Clarinete C)
3 fagotes

1 contrafagote

4 trompas

4 tubas wagnerianas

4 trompetes

4 trombones

2 tubas

2 harpas

Orgéo

Maquina de vento
Maquina de trovéo
Glockenspiel

Pratos

Bumbo

Caixa clara

Tridngulo

Cowbells

Tam-tam

Celesta

Cordas

12 trompas (fora do palco)
2 trompetes (fora do palco)
2 trombones (fora do palco)

O timbre, no final do século XIX, alcancara a sua proeminéncia, e seu
tratamento, no século XX sera inerente ao ato de compor. A orquestracao
passa a ter importancia equivalente a harmonia e ao contraponto. Entre os
altimos anos do século XIX e a primeira metade do século XX, inUmeros
tratados de orquestracao surgiram, conforme demonstra BARROS (2004, p.3).
-Tratado de Instrumentacdo e Orquestracao Moderna, de Berlioz, redigido em
1848 e revisado por Richard Strauss em 1904;

- Principios da Orquestracdo, de Rimsky-Korsakov, redigido em 1873 e com

sua primeira publicacdo postuma em 1922;
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- Novo Tratado de Instrumentacédo, de Francois-Auguste Gevaert (1828-1908),
redigido em 1885;

- Compendio de Instrumentacion, de Hugo Riemann (1849-1919), redigido em
1903;

- Orchestration (1955), de Walter Piston (1894-1976), redigido em 1955;

- A orquestra Moderna (1928), de Fritz Volbach (1861-1940);

- La Técnica de la Orquesta Contemporanea, de A. Casella (1883-1947) e V.
Mortari (1902-1993), redigidos anos antes do falecimento de Casella e com
publicacdo postuma em 1948;

- Orchestral Technique, de Gordon Jacob (1895-1984), redigido em 1931;

- Orchestration, de Cecil Forsyth (1870-1941), redigido em 1914,

Nos séculos XIX e XX o timbre é tratado como uma entidade estruturadora do
ato de compor, obtendo seu apice expressivo através de Wagner, Strauss,
Mahler, dentre outros compositores que compactuavam com a ideia de uma
orquestra operando com o seu potencial instrumental, contando com
instrumentos bem desenvolvidos mecanicamente, possibilitando a utilizacéo
mais expressiva desses e 0 emprego de uma instrumentacdo mais variada.
Tudo comecou com a empreitada de Claudio Monteverdi (1567 — 1643), a partir
do século XVII. Foi ele quem inaugurou em 1607 aqueles que seriam o0s
primeiros passos da orquestracdo. A Opera L'Orfeo iniciou o que poderiamos
chamar de valorizacdo do timbre instrumental. E na partitura de Monteverdi que
estdo as primeiras indicacdes detalhadas dos instrumentos que deveriam
executar determinados trechos da obra. A Orquestra de Monteverdi para

L"Orfeo contava com um efetivo que compreendia 2 cravos, 2 violas
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contrabaixo, 10 violas, 1 harpa, 2 violinos, 2 alaudes, 2 6rgdos de madeira, 3
violas baixo, 4 trombones, 1 6rgdo de palhetas, 2 cornetos, 1 flauta doce, 1
trompete agudo e 3 trompetes.

A valorizacdo do timbre através do drama, nas primeiras décadas do periodo
Barroco, contribuiu para a consolidagdo da musica instrumental.
Posteriormente, vemos 0 nascimento de um género tipico da época: o
concerto. Este género foi responsavel pela exigéncia técnica dos executantes e
paralelamente, contribuiu para o aperfeicoamento na constru¢cdo de alguns
instrumentos, possibilitando a pratica de uma musica cada vez mais
virtuosistica.

Vivaldi (1678 — 1741) teve um papel relevante no desenvolvimento deste
género, tendo dedicado centenas de obras a um ou mais instrumentos solo. O
Concerto em D6 Maior RV 559 para dois oboés e dois clarinetes € uma obra
singular onde o movimento intermediario € escrito sem cordas, configurando
um pequeno grupo de camara formado por sopros.

Outra preocupacdo constante na musica Barroca era a expressdo dos afetos
através da composicdo. Tal fato constituia na representacdo de uma vasta
gama de ideias e sentimentos com a maxima vivacidade e veeméncia.
(GROUT & PALISCA, 2007, pag. 312). Johann Sebastian Bach, com uma
musica impregnada de simbologia, fez escolhas importantes com relacdo a
timbres instrumentais em suas cantatas.

Para KOEHLER (2008, pag. 21), nas cantatas de Natal, Pascoa e
esporadicamente nas cantatas de “tempo comum,” Bach utilizou amplamente o
trompete, sendo que ndo seria surpreendente que este instrumento nao fosse

utilizado no tempo de Advento e da Quaresma. Exemplos de um emprego
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virtuoso deste instrumento sdo encontrados em associacfes com o Espirito
Santo. Ainda em Bach, encontramos as suites Orquestrais BWV 1066 a 1069,
juntamente com os concertos de Brandenburgo BWV 1046 a 1051, sendo estes
exemplos de uma musica instrumental cada vez mais consolidada.

George Frederick Handel (1685 — 1759) foi um precursor da musica
instrumental. Handel, por vezes, fez escolhas relativas a instrumentacdo das
obras, a fim de adequa-las ao espaco reservado a performance. Em 1749, a
estreia dos “Reais Fogos de Artificio,” comissionada pelo rei George Il da
Bretanha para comemorar a assinatura do tratado de Aix-la-Chapelle®,
originou uma orquestra com 24 oboés, 12 fagotes, contrafagote, 9 trompetes, 9
trompas, 3 pares de tambores e um grande nimero de caixas. Posteriormente,
o proprio Handel reorquestrou a obra para que a mesma fosse executada em
ambientes fechados, adaptando-a para uma formagdao menor, com cordas e
SOpros.

Segundo HARNONCOURT (1998, pag. 142) a orquestra da primeira metade do
século XVIII era um “instrumento” finamente ajustado nos seus timbres e na
fusdo de suas cores. As diferentes estantes deviam respeitar relacdes de
equilibrio perfeitamente definidas.

O advento da mausica instrumental, em meados do século XVII e inicio do
século XVIII, possibilitou uma nova visdo de orquestra dos compositores do
Classicismo. As acdes do Barroco influenciaram fortemente para a criagao de
uma musica instrumental mais equilibrada. A orquestra classica surge em meio
a busca por uma unidade de timbres que acompanhasse as tendéncias da

época que, em linhas gerais, priorizavam a clareza, a simetria e o equilibrio.

* Tratado que pos fim & guerra de sucessdo Ausefach’48.
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Joseph Haydn (1732 — 1809) foi um dos compositores que elevou o género
chamado “Sinfonia” a um patamar significativo para a Histéria da Mdusica,
sendo que a sua Ultima é a de numero 104. Junto das questbes formais e
estéticas da composigdo, a orquestra enfim encontra um padrdo instrumental, o
qual possibilitava uma execucdo mais equivalente entre as orquestras do
continente europeu. Outro fator preponderante no desenvolvimento de uma
formacédo instrumental mais organica foi a transferéncia das audicbes dos
palacios para salas e teatros cada vez mais preparados acusticamente.

A orquestra de Haydn, entre os anos de 1760 e 1785, raramente contou com
mais de vinte e cinco executantes, incluindo cordas, flauta, dois oboés, dois
fagotes, duas trompas e um cravo, a que se juntavam trompetes e timpanos.
(GROUT & PALISCA, 2007, pag. 494).

Mozart (1756 — 1791), juntamente com Haydn, dentre outros compositores do
classicismo, proporcionou amplitude a masica instrumental, justapondo dois
géneros em vigor, a sinfonia e o concerto. Este “casamento” deu origem a
sinfonia concertante®** que basicamente consistia em um concerto grosso com
a estética de uma sinfonia.

No Classicismo houve ainda a preocupacdo em adaptar obras do Barroco para
o “ouvido da época’. Mozart foi responsavel pela reorquestracdo do Messias
de Handel, adaptando-o para uma orquestra com clarinetes e trombones.

A efervescéncia criativa dos compositores, no que diz respeito a musica
instrumental, proporcionou uma aplicagdo cada vez mais constante do

instrumental da orquestra nos seéculos posteriores. Contudo, a arte de

3 S&0 exemplos:
- Sinfonia Concertante para oboé, clarinete, fagatenpa e orquestra K. 297b - Mozart;
- Sinfonia Concertante em Si bemol maior, op. 8%.HA05, para violino, cello, oboé e fagote
Haydn.
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orquestrar ndo estd ligada ao uso intenso da massa orquestral. Johannes
Brahms (1833 — 1897), em meio a uma turbulenta época de virtuosismos
orquestrais protagonizados, sobretudo por Wagner e Berlioz, optou por utilizar
uma orquestra com padrbes mais classicos para a composicdo de suas
sinfonias, sendo que a ultima delas ainda fazia uso de madeiras a dois, quatro
trompas, dois trompetes, um par de timpanos e cordas.

Maurice Ravel (1875 — 1937), além de um dos maiores orquestradores de
todos os tempos, é um exemplo do uso consciente da técnica, fazendo com
gue suas orguestras soassem como se obtivessem um nimero bem maior de
instrumentos em seu contingente. A orquestra de Ravel para a suite Quadros
de uma Exposicdo do compositor russo Modest Mussorgsky, ndo é téo
numerosa quanto a orquestra de algumas obras de compositores pos-
romanticos, entretanto, o resultado sonoro é tao eficaz quanto.

No século XX, compositores como Webern e Schoenberg enriqguecerdo a
conducdo das vozes, fazendo uso da técnica chamada de “melodia de

timbres®”

. Esta técnica consistia em mutagfes de timbres colorindo por assim
dizer, a frase melddica.

A esséncia do século XX se associara as possibilidades de resultados sonoros
provindos de grandes ou pequenos efetivos instrumentais. Sendo assim, o
resultado de uma boa combinagdo orquestral serd tratado com rigor
equivalente tanto em obras sinfénicas quanto em obras de camara. A técnica
orquestral se distanciar4 do pensamento que priorize uma formacéo orquestral
especifica. Combinac¢des inusitadas como a instrumentagdo e orquestracao,

bY

aplicadas a “Historia do Soldado” de Igor Stravinsky (1882 — 1971), a sutileza

* Traduzido do term&langfarbenmelodie.
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orquestral de Ravel (1875 - 1937) em Ma Mere L oye, a exploracao percussiva
em obras de Edgar Varese (1883 — 1965) sao alguns poucos exemplos do que
constitui um século de experimentagfes que, embora vertesse para caminhos
harmonicos e estéticos da composi¢do, jamais perdeu o elo com o elemento

que originaria inameras possibilidades orquestrais, o equilibrio sonoro.
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Capitulo 3

Analises de Obras

Para a realizacdo deste trabalho nos orientamos através de obras que foram

compostas, transcritas ou orquestradas, a partir da década de 1990. Esta

delimitacdo é extremamente importante, pois reflete um ambiente de muitas

consolidacbes da escritura para bandas. Assim, propomos ressaltar dentro da

orquestragao aspectos que se traduzam como idiomatismos.

3.1 Suite Péassaro de
Strawinsky/Transcricdo —

Frederick Fennell

Fogo (1919) - Igor

Randy Earles/Edicao -

Quadro 5 — Instrumentacdo de Randy Earles para a Suite Passaro de Fogo

Versao Original — Orquestra*

Transcricdo — Concert Band**

2 Flautas/Picolo
2 Oboés/Corne Inglés
2 Clarinetes

2 Fagotes

4 Trompas F

2 Trompetes Bb
3 Trombones

1 Tuba
Timpano
Bumbo

Prato

Tridngulo
Xilofone

Harpa

Piano

Violinos

Viola

Violoncelo
Contrabaixo

1 Flautim

2 Flautas (segunda flauta muta 2° Flautim)
2 Oboés/Corne Inglés
2 Fagotes

1 Requinta Eb

3 Clarinetes Bb

1 Clarinete alto Eb

1 Clarone

1 Clarinete contralto Eb (opcional)
2 Saxofones alto Eb

1 Saxofone Tenor Bb

1 Saxofone Baritono Eb
3 Cornetes Bb

2 Trompetes Bb

4 Trompas F

3 Trombones

1 Eufbnio

1 Tuba

Contrabaixo

Harpa

Piano

Celesta (opcional)
Timpano

Xilofone

Tridngulo

Pandeiro

Pratos e Bumbo

58




A sonoridade obscura proposta no inicio da obra por Stravinsky, através do
naipe de violoncelos e contrabaixos é transcrita para clarone Bb e clarinete alto
Eb ambos tocando no mesmo registro, somados ao pizzicato de contrabaixo e
rulo de bumbo sinfénico. No terceiro compasso, a mesma frase em legato que
na versao orquestral é executada na viola, na transcricdo é adaptada para dois

instrumentos, sax tenor e bombardino® em unissono.

MM J: 108
GRAN CASSA = -+ + —
g
con sord. I,
vxow . . - —— e » T
—_____ T =
VIOLONCELLI E==e=Tes E=—=—_—===ri
: :vv d L be Ca :
e — T s
CONTRABASSI ST e e e e e T

3 C.B. pizz.senza sord.

Figura 3 — Stravinsky, Igor. The Fi'rTe‘bird Suite “Introduction” — verséo original
Fonte: Stravinsky, Igor. The Firebird, New York, Boosey & Hawkes, n.d. Catalog B. H. 573.

% Na partitura esta grafado corbaritone (tenorhorn)no Brasil é conhecido como bombardino.
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Figura 4 - Stravinsky, Igor. The Firebird Suite — Introduction transcricdo para banda.
Fonte: EARLES, Randy; FENNELL, Frederick. The Firebird Suite (1919). Germany, Schott

Musik, 1995.

O que chama a atencdo nesses compassos iniciais € o cuidado em manter o
legato e ao mesmo tempo o clima da obra. Os quatro instrumentos (clarone,
clarinete alto, sax tenor e eufénio) conseguem executar com perfeicédo o legato.
Além disso, possuem um bom controle dindmico na tessitura a qual foi
entregue o ostinato. Tratando-se de dois instrumentos da mesma familia
(clarone e clarinete alto), o timbre homogéneo aproxima-se ao ideal proposto

por Stravinsky na versao orquestral.

A sutil mudanca de colorido violoncelo/violas no terceiro compasso (fig. 3) é
imitada na transcricdo através do dobramento bombardino/sax tenor (fig. 4).
Acredito que a busca de um transcritor esteja diretamente ligada a essas
sutilezas, como a que se percebe nesta passagem. Stravinsky propde timbres

que se assemelham e, ao transcrever o trecho para banda, Earles reafirma

60



esta hipotese, sobrepondo ao ostinato executado inicialmente pelos clarinetes
graves, o bombardino e o sax tenor, instrumentos que possuem caracteristicas
semelhantes & dos que os precedem na transcricdo, com a riqueza em
harmonicos graves no bombardino. Ainda ha o fator de que a producéo
sonora no sax tenor, através de uma palheta simples e boquilha se assemelha

a producéo obtida nos clarinetes graves.

No décimo terceiro compasso da introducéo (fig. 5) as notas do tremolo de arco
nas violas sao transcritas para o naipe de saxofones alto e o tremolo de dedos

dos violinos para os segundos e terceiros clarinetes.
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Figura 5 - Stravinsky, Igor. The Firebird Suite — tremolo de violinos e violas.
Fonte: Stravinsky, Igor. The Firebird, New York, Boosey & Hawkes, n.d. Catalog B. H. 573.

O que se percebe neste trecho é a atencdo para 0s haipes que poderiam
executar a passagem com éxito. O tremolo ndo é grafado para os saxofones,
pois sua execucdo estaria ligada a fatores como velocidade de articulacédo e
controle da dinamica (pp) impossiveis no saxofone neste contexto. Por mais
rapida que seja a articulacdo do musico, 0 que se conseguiria proximo a isto
seria uma ritmica mesurada. Contudo, € possivel a sugestdo de um vibrato um

pouco mais rapido, buscando algo proximo do resultado sonoro original. A facil
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execugcdo mecanica e o controle dinamico permite a substituicdo dos violinos

pelos clarinetes.

2. cuivré

Figura 6 - Stravinsky, Igor. The Firebird Suite — Solucéo dada para clarinetes e saxofones.
Fonte: EARLES, Randy; FENNELL, Frederick. The Firebird Suite (1919). Germany, Schott

Musik, 1995.

Outra solucédo curiosa € a orquestracao transcrita do glissando de harménico
nas cordas, sobre um pedal de ré maior com sétima (D7). O trecho executado
nas cordas, com pericia, ndo seria tdo comum aos sopros. Como se trata de
um efeito e, sendo a banda um grupo essencialmente experimental, onde ha
uma consideravel gama de timbres, o transcritor indica o arpejo na partitura

com a inscricdo que todos o assoviem juntamente com um glissando de harpa

sobre o mesmo pedal de D7, aqui orquestrado por clarinetes.
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Evervbody not playing, whistle D7 chord ppp- e

Figura 7 - Solucéo para o glissando de harm&nicos
Fonte: EARLES, Randy; FENNELL, Frederick. The Firebird Suite (1919). Germany, Schott

Musik, 1995
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No vigésimo segundo compasso, Stravinsky orquestra um trémulo de violino e
viola apoiado por flautas. O transcritor novamente utiliza os clarinetes na
producdo deste efeito (tremolo), agora com o dobramento de flautas. O apoio
ritmico de seminima pontuada e colcheia das flautas na versdo original é

transcrito para cornetes com surdina.

O motivo em tremolo estd ligado aos fatores de execucdo ja expostos
anteriormente neste trabalho. A utilizacdo do cornete com surdina ndo esta
ligado somente a uma reproducdo da figuracdo anteriormente tocada nas
flautas; a aplicagéo deste instrumento estabelece uma conexdo com um timbre
gue se aproximasse ao da viola. Na versao original, 0 motivo é executado pela
viola com utilizacdo da corda la. Segundo PISTON (1984, pag. 74), o timbre
desta corda na viola é descrito como nasal, penetrante, agudo e flutuante,

caracteristicas anélogas a utilizacdo de determinadas surdinas® em

instrumentos de metal.

3 pPara Adler (2006, pag. 308) tanto os trompetisjasnto os trombonistas utilizam
automaticamente a surdiBéraightquando encontram a indicagémm sordem uma obra.
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Figura 8 - Tremolo nas flautas e clar\inetes e aplicacao do cornete com surdina.
Fonte: Fonte: EARLES, Randy; FENNELL, Frederick. 1995

No proximo quadro, The Firebird and His Dance, novamente ha uma atencao
dada a sutil mudanca de timbres. Stravinsky, inicialmente, orquestra os ataques

em sfzp (sforzando e piano) seguindo a ordem: violas, violinos e cellos (fig.9).

Viole
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Figurzﬁ) - Stravinsky, Igor. The FirebirdASuite — Orquestra
Fonte: Stravinsky, Igor. The Firebird, New York, Boosey & Hawkes, n.d. Catalog B. H. 573.
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Naturalmente, ha por parte do transcritor a preocupacdo em aproximar sua
transcricdo dos timbres sugeridos por Stravinsky. A transcricdo apresenta o
trecho orquestrado com cornetes, trompetes e trompas, apoiados por
saxofones (altos e tenor). Esta sequéncia instrumental mantém a relacdo entre
timbres proposto na verséao original, ou seja, mesmo nao tendo os mesmos

instrumentos, a relagcdo que se estabelece € a de cores timbristicas bem

proximas.
pilis ! e ey T
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By | et : :
h-d
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inEP 2 ofp subito
’ —
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wE e subito
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inE — il R e mes I
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1
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ir? g[, senza sord.| —.
Cresc.
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2
Tmi> 1 — = i
inBP 2 sfp subito 22, 1. senza sord.
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| s

Figura 10 - Stravinsky, Igor. The Firebird Suite — transcri¢cdo do tremolo
Fonte: EARLES, Randy; FENNELL, Frederick. 1995

No sétimo compasso, hd uma dupla articulacdo entre cordas (staccato) e

madeiras (legato e staccato na quarta semicolcheia).
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Figura 11 - Stravinsky, Igor. The Firebird Suite — dupla articulacéo entre cordas e madeiras
Fonte: Stravinsky, Igor. The Firebird, New York, Boosey & Hawkes, n.d. Catalog B. H. 573.

A ideia da dupla articulacgdo € mantida na transcricdo, as cordas sao
substituidas pela familia dos trompetes e as madeiras mantém a configuracéo
original. Os trompetes sdo instrumentos utilizados constantemente em
transcricbes para bandas como possiveis substitutos das cordas, sobretudo o
cornete, instrumento de pouca projecdo sonora e execucdo eficaz de

passagens rapidas>®.

3 S50 exemplos dessas substituicdes a transcricHelzist L. Clarke da Abertura “O Guarani”
de Carlos Gomes e a transcricdo de Mayhew Lakebeatdra 1812 de Tchaikovsky.
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- Figura 12 - Stravinsky, Igor. The Firebird Suite - transcricdo da dupla articulacdo -
Fonte: EARLES, Randy; FENNELL, Frederick. 1995

Nos oito compassos iniciais de Variation of the Firebird, ha uma indicacdo de
pizzicato no original de Stravinsky, tocados pelos segundos violinos e violas em
divisi, a mesma ritmica do ostinato € aplicada aos primeiros violinos com a
indicacao de arco. Earles transcreve a passagem propondo um efeito préximo,

transferindo a escrita dos violinos para oboés e as violas para sax-alto.
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Figura 13 - Stravinsky, Igor. The Firebird Suite — sobreposi¢éo de sax e oboés em staccato.
Fonte: EARLES, Randy; FENNELL, Frederick. 1995

Ao sobrepor esses dois timbres, oboé na regido de “mi 4” e sax alto na regiao
de “d6 5” (nota escrita), é conferido ao trecho um staccato bem definido, fato
gue se da pelo registro onde os instrumentos estdo escritos e devido a
facilidade de articulacdo do oboé. Ainda assim, o corpo do saxofone, com
dimensdes bem maiores que o oboé, permite que haja um resquicio de
ressonancia, como a produzida pela caixa acustica de um instrumento de corda

guando toca um pizzicato.

68



No terceiro compasso, 0s segundos violinos em divisi mantém a dupla
articulacao inicial, arco (linha superior) e pizzicato (linha inferior); a transcricéo

(fig.13) utiliza oboés (linha superior) e cornetes com surdina (linha inferior).

Observa-se neste caso que a surdina é aplicada a fim de manter a projecéo

estabelecida entre oboés e saxofones nos compassos iniciais.

As combinagBes sonoras utilizadas nos oito compassos de ostinato também
reforcam a ideia de continuidade, ou seja, busca por timbres semelhantes. Na
literatura especifica para banda sinfbnica, conjunto de sopros e formacdes
semelhantes, passagens escritas para oboés sdo comumente encontradas

como linhas-guia®® na parte de trompetes/cornetes com ou sem surdina.

Em Round of the Princesses, 0s solos para sopros sao preservados como no
original de Stravinsky; por exemplo, as duas flautas nos compassos iniciais, 0
oboé no sétimo compasso, o clarinete no décimo e o fagote no décimo terceiro
compasso. O recorrente habito de transcrever a parte das cordas para
saxofones e eufénio (bombardino) é reproduzido em alguns trechos deste
quadro, como o solo de violoncelo no décimo primeiro compasso, substituido
por eufénio, e o soli de cordas no décimo sétimo, substituido por todo o naipe

de saxofones (alto, tenor, baritono).

No trecho abaixo, a entrada do contrabaixo ganha a adicdo da tuba na
transcricdo, esta com o ritmico escrito em colcheias a fim de reproduzir o
resultado sonoro do pizzicato. No compasso subsequente, observa-se um

pedal sustentado por bombardino, o que explica a utilizacao da tuba.

3% Pequenas notas musicais grafadas a fim de pitssibina substituicdo por outro instrumento
ou naipe na auséncia do original.
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Figura 14 - Stravinsky, Igor. The Firebird Suite - Cordas

A passagem poderia ser transcrita para sax baritono e contrabaixo ou até

mesmo para os clarinetes graves. Entretanto, a sequéncia tuba — bombardino,

mantém a mesma relacdo timbristica contrabaixo — violoncelo, apresentada por

Stravinsky.
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Figura 15 - Stravinsky, 'Igor. The Firebird Suite — Transcrigﬁo do trecho
Fonte: EARLES, Randy; FENNELL, Frederick. 1995
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Em Infernal Dance of the King Kastche, o bombardino (fig. 16) é utilizado
como refor¢co grave para as trompas no inicio da danca infernal. A aplicacéo
deste instrumento é cabivel. Além de equilibrar e dar sustentacdo para a
articulacdo das trompas no grave, ha alguns aspectos sonoros que o fazem

fundir seu timbre com as trompas, como por exemplo a sonoridade “opaca”.
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Figura 16 - Stravinsky, Igor. The Firebird Suite — Verséo para banda
Fonte: EARLES, Randy; FENNELL, Frederick. 1995

Adaptar a obra a uma nova instrumentacdo ndo é garantia de exequibilidade.
Se considerarmos uma passagem tecnicamente complexa para as cordas, ao
transcrevé-la para uma banda/conjunto de sopros, a op¢do mais comum seria
adapta-la para que as madeiras pudessem executa-la. Contudo, é necessario
que o transcritor recorra a solu¢des que possibilitem uma performance eficaz
dessas passagens, observando aspectos como respiracdo, extensdo e

articulacao.

Tendo em vista o exposto, Earles opta por dividir a frase dos violinos e violas
para dois naipes em divisi de clarinetes e saxofones. Este procedimento de
adaptacao instrumental pode ser observado ao longo de toda a transcricéo e,

embora seja eficaz, a busca por uma solucao para melhor execucédo faz com
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gue o transcritor fragmente o fraseado em pequenas unidades, possibilitando

gue os instrumentistas o executem com clareza e precisao ritmica.
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Figura 17 - Stravinsky, Igor. The Firebird Suite — frase fragmentada nas madeiras
Fonte: EARLES, Randy; FENNELL, Frederick. 1995

A fragmentacdo pode ser utilizada também como recurso para que se
mantenha o peso de determinadas articulagbes. Como no exemplo (fig. 18), o
motivo executado pelo primeiro violino é transcrito para dois saxofones alto.
Apesar de ser um trecho denso ritmicamente, constatei que a passagem é bem
audivel, devido a dinamica em vigor f (forte) e a indicacéo de spiccato na parte
dos violinos. A passagem é bastante exequivel para o saxofone e poderia ser
escrita sem a fragmentacdo, ou seja, com a mesma configura¢do ritmica dos
violinos. Conforme exposto anteriormente, a fragmentacdo esta associada ao
peso da articulacdo e, ao desmembrar o motivo (colcheias) para duas vozes, a

articulacéao se torna mais homogénea, como a produzida pelo arco.
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Figura 18 - Stravinsky, Igor. The Firebird Suite — motivo fragmentado.

Em grande parte da transcricdo Earles mantem frases com timbres
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orquestracdo original, a fim de estabelecer uma conexdo entre as duas

versdes. Em alguns casos, opta-se por uma divisdo dos naipes em duas ou

mais vozes independentes. Na figura 19, podemos observar o trecho onde

somente a primeira flauta estd executando o fraseado original, enquanto o

flautim e flauta 2 sustentam a melodia, que na versdo orquestral é executada

pelos primeiros violinos e violoncelo solo.
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Figura 19 - Stravinsky, Igor. The Firebird Suite — naipe de flautas.
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A transcri¢cao do ultimo quadro é um exemplo dessa conexdo entre transcricao
e versao original. O transcritor preserva todas as configuracdes possiveis,

sobretudo no naipe de metais.

> - > > -
P | b 3 =
ﬁ 3 e -ﬁjg”‘
o —Hrkr -
~T | 1 3
> > > 5 84b.~
w2 -
”"» T T ¥ T
+ 4 £ NP U Sl it
E==S==c== C===S == =iSS==iiSooIITniSiItisSEns
—p—1$ ¥ CEnSE
T +——t — — -+ T 3 o= vl | v L] o T o
(w' > > 4
=1 a > o » a £ > =t >/"'L!>e > > ——
== P = ==x = =S = =5 o
: == 2 s ¥ f =i
3 == ==
g o > P
. g £ o £ s 2 > T\ TN >, > /3_&
e e e e e S =ciiE = =i
¥ : == === et = SIS 3
T I + 1 t T it S I e .
Tuba v e = = Ea== SEEs =ai SN R T EE S Ss S S SLiis s
A — '\V' L4 L4 v L4 i > > =~ > S

Figura 20 - Stravinsky, Igor. The Firebird Suite — metais na vers&o orquestral.
Fonte: Stravinsky, Igor. The Firebird, New York, Boosey & Hawkes, n.d. Catalog B. H. 573.

BV

o
L

|
il
5]

= 1 = = k Z
Crt. - )
4 A LT o ¥ & e n = '-'$ s = —
= ] [ 14— =
= >
Ter ] A1 — > bz = 1
T, 1 3 =T 2 = i E
=BP 2 b £ e T 5 L2 % i
(7] o = > | I >
1 R S i > > bz = >
4 | F A uE LN~ 1 :w :r—— }_.r'“' ‘DP‘ :b'
= = e i IS = e
2 i = € = T T i
- 2 & [ | I * 1
L I, o0 > > = % 1> >
2 P £ ) T Hrrr ;)
R | [l . ra 1) a2 B ——ﬁ - 1 B =
4 HE S i i : — f e ‘ f
O} I f f } f T
>
Eied > > — > =
. Vs > - t
1 ot g e £ 4 £ : e —
" Yot —aT ¥ = e 5 w i3 {3 i3
2 | 4 2 i I } o
: HRE : | | i i : :
3 2.,3.22
Bar. w > e o i #2 b
= e = iz P : & &
AEnn A U 4 ) - ry T 1 1 \‘
- = I
N T — : I t t } } = } I
g e = i o e = = = 3 He—————
£ +t ;t = = = = =

Figura 21 - Stravinsky, lgor. The Firebird Suite — metais na versdo para banda.
Fonte: EARLES, Randy; FENNELL, Frederick. 1995
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3.2 Toccata e Fuga em Ré menor  —

J.S.Bach/Orquestracao - Donald Hunsberger

Quadro 6 - Instrumentacéo

Madeiras Metais Percusséo Cordas

1 - Flautim 4 —Trompas F 1 —Celesta 1 — Contrabaixo
2 — Flautas 1 —-Trompete piccolo | 1 —Marimba* 1 - Harpa

1 —Flauta contralto Bb 1 - Vibrafone*

2 —Oboés 2 — Trompetes Bb

1 - Corne-Inglés 2 — Flugelhorn * opcionais

2 — Fagotes 3 —Trombones

1 - Contrafagote tenores

1—-Requinta Eb 1 —-Trombone baixo

2 — Clarinetes Bb 2 — Eufbnios (div.)

(com linha de divisi) 2 — Tubas (div.)
1 - Clarinete
Contrabaixo

1 - Sax soprano Bb
1 - Sax alto Eb

1 - Sax Tenor Bb

1 - Sax Baritono

Como primeiro procedimento orquestral, temos o dobramento em oitavas. O
naipe de trompetes é constituido de um trompete piccolo, duas vozes de
trompetes Bb e duas vozes de flugelhorns*. Esta configuracéo inicial chama a
atencao por dois fatores: primeiramente a questdo da poténcia sonora, pois ha
uma indicacdo de dobramentos (a2) entre trompetes em Bb e flugelhorns. A
utilizacdo, na orquestracdo, so do naipe de trompetes ja permitiria uma frase de

grande amplitude dinamica. Contudo, € adicionado a orquestracédo o flautim,

40 Apesar de uma aplicabilidade de forma restrita no repertério das orquestras, o
flugelhorn é um instrumento que se emprega constantemente nas bandas e conjuntos
de sopros, estabelecendo uma “améalgama” entre o naipe de trompetes e trompas.

Segundo Adler (2006, pag. 340), no principio do século XX o flugelhorn as vezes

tocava o solo de trompa aguda do “Quoniam” da Missa em Sib menor de Bach.
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soando uma oitava acima do trompete piccolo. Esta sobreposicdo de timbres
reforca a ideia de poténcia sonora, reforcada pela aplicacdo de dois
instrumentos que séo ricos na producdo de harmdnicos agudos. Por outro
lado, evoca a sonoridade organistica onde sdo comuns os dobramentos e as

fusBes timbristicas através das registracoes.

Além das questbes expostas anteriormente, o emprego do trompete piccolo,
pode ser interpretado como um recurso utilizado para que haja, por parte do
intérprete, a precisdo no ataque das notas agudas e a afinagcdo das mesmas,
uma vez que o esforco para se executar tal passagem, nesta oitava, em um

trompete tradicional, seria muito maior.

A utilizacao dos flugelhorns se associa a poténcia requerida pelo transcritor, até
certo ponto. Se retirarmos estes instrumentos deste dobramento,
perceberemos o0 quanto a orquestragdo ficard sem ressonancia. Segundo Adler
(2006) uma das principais caracteristicas deste instrumento é a sonoridade

doce e a sua opuléncia.
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Figura 22 - Bach, J. S./Hunsberger. Toccata e Fuga em Ré Menor — Oitavas.
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No segundo compasso, podemos considerar dois extratos: o corne-inglés com
os fagotes, as trompas e o eufbnio. Se analisarmos separadamente, veremos
que novamente temos as oitavas entre naipes e unissonos reais entre corne-
inglés e trompas, fagotes e eufénio. A orquestracao deste trecho demonstra o
guanto Hunsberger opta por um distanciamento do timbre inicial. Naturalmente,
h& que se buscar a resposta para tal colorido subito na relacdo fraseologica
estabelecida na composicdo. No entanto, devemos considerar também o
conhecimento técnico do 6Orgdo e de interpretacbes “organisticas”. Ao
assistirmos e ouvirmos a execucdo da mesma obra interpretada no instrumento
de origem, perceberemos que tradicionalmente h4 uma escolha de mudanca
de timbres por parte dos organistas. A orquestracdo aqui se apresenta com
uma consideravel ressonancia, provinda das oitavas entre trompas e eufonio, e
ao mesmo tempo temos a vibragdo caracteristica dos instrumentos de palheta

dupla.

Esta combinacdo de timbres, além de ser uma caracteristica inerente ao habito
de orquestrar, associa-se diretamente ao efeito produzido pelo 6rgdo. Existem
dois tipos de tubos nos 6rgaos: os labiais e os de lingueta (palhetados). Esses
tubos possuem subclassificagfes de acordo com suas caracteristicas sonoras.
Para Rachid (2009, pag. 4), os tubos labiais brilhantes possuem sonoridade
intensa e tipica dos metais da orquestra como trompa, trombone e clarim. Ja as
linguetas suaves possuem sonoridade escura e aveludada se assemelhando

aos instrumentos de madeira como obog, clarinete e fagote.
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Figura 23 - Bach, J. S./Hunsberger. Toccata e Fuga em Ré Menor — segundo compasso.

O emprego da orquestracdo anterior colabora para o que sera apresentado no
terceiro compasso. H4 uma quebra notoria de timbres, contudo percebe-se
uma proximidade maior em relacdo a estes dois compassos (2-3), talvez pelo
emprego de instrumentos dos quais a maior caracteristica seja a ressonancia,
como as trompas as tubas e eufonios. Novamente ha uma potencializacao dos
instrumentos de madeira com o emprego do contrafagote, clarone, clarinete

contrabaixo e sax-baritono.

78



~
- $od m
S —5 - —
Bassoon 75 % = =  —— e is
g == |
)
hd ~
0 T
Contrabassoon 2"9 ;* = = i % — -I'Ji
AN
Bass Clarinet/ || £ & C\ ~
Cb. Clarinet ﬁ = = =t
in Bb - ::::\ ’
7 e
)
e s _ o~
Baritone Saxophone = = | HW
(& s ==
)
, - ~
Euphonium % = = i' — i= '
g == |
)
B m
0 T
Tuba |5 %= - e ot |
N ff \_"jj if_ j_.
)
»wo ~
= ]
Contrabass 2'; :z = | = —F T Fefaseoi
g == |

Figura 24 - Bach, J. S./Hunsberger. Toccata e Fuga em Ré Menor — terceiro compasso

Nos compassos subsequentes (4-6), Hunsberger distribui o acorde diminuto
sobre o pedal de ré através de uma bem orquestrada piramide. Ha uma
escolha dos instrumentos que se movimentardo mais. E criada uma massa
sonora ressonante com o0s clarinetes no registro grave, trompas, trombones e
eufonio. Estes instrumentos sdo utilizados com o proposito de conferir
profundidade ao trecho. Contrafagote, clarinete contrabaixo, clarone, sax
baritono, trombone baixo, tubas e contrabaixo sustentam o pedal. Além de criar
um efeito de pedal “organistico”, este udltimo dobramento, além das

particularidades do registro grave da instrumentacdo, colabora para uma
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técnica de sustentacdo chamada de “respiracéo coral” **. O objetivo nesses

compassos € tornar viavel a sustentacdo deste pedal.

A hierarquizacdo da funcdo de cada instrumento neste trecho € tdo bem
delineada, que ao utilizar flugelhorns, elidindo no final do arpejo das trompas
(compasso 4) e culminando com a resolugdo do segundo trompete, temos

uma sutil sensacao de gradacgao do brilho.
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Figura 25 - Bach, J. S./Hunsberger. Toccata e Fuga em Ré Menor — piramide (som real).

1 Esta técnica consiste no revezamento da respisgé®instrumentistas a fim de possibilitar a
sustentacdo de fraseados e ligaduras muito extensos
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Do sétimo ao décimo terceiro compasso, temos novamente o dobramento de

oitavas. Entretanto, ha um colorido bem mais restrito entre naipes. Podemos

observar como Hunsberger propde certa homogeneidade de timbres. A

primeira frase (7-9) é orquestrada com oboé, corne-inglés e fagotes e a

segunda frase (11-13) é orquestra com flautim, flautas, flauta em sol e

clarinete. H4 uma escolha clara na orquestracdo de ambas as frases. Trata-se

do destague dado ao tipo de vibracdo emitida inicialmente pelas palhetas

duplas e em sequéncia a utilizacdo da familia das flautas, reforcada pelo

clarinete, o qual é dobrado em oitava real pela flauta em sol e segunda flauta. A

frase para clarinete, segunda flauta e flauta em sol esta entre D6 sustenido 3 e

L& 3, regido na qual o timbre do clarinete ndo sera tdo penetrante. Importante a

relacdo entre as dinamicas, a indicacao para flautas € p (piano) e para clarinete

€ pp (pianissimo). Tal fato reforca a ideia da vibrac&o e timbres homogéneos.

Prestissimo 3 3 3
r () 3 3 3 3 3 3 —_— e =
* q T 1 T = N I I Y
R (LR T e O P P PP IR A i n
[Y) ﬂ-‘- . '~ — N N ~
/
3 3 3
. 2 % ’\) e e B ~ W
English Horn | Hfey—p g —melr Y N
\Q_)V e 3" Il N Y N N Y N s |  —— Y e — N e — |
f =~ 5 3 3 3 3
N —~ AN =N /-\m
D N F— P e, 0,0
Bassoons 1-2 | )55 sa [ PiaePaerper tleeleefee Pl A FI 1 5
S u el Ll Ll e 3 3 3
f 3 3 3 3 3

Figura 26 - Bach, J. S./Hunsberger. Toccata e Fuga em Ré Menor — Primeira frase compassos

7-9.
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Figura 27 - Bach, J. S./Hunsberger. Toccata e Fuga em Ré Menor — Segunda frase compassos
11-13.

Do compasso 15 ao 19, Hunsberger propde um tutti das madeiras com a
adicdo de harpa, celesta e os teclados da percussdo. A configuragdo ritmica
em quidlteras sugere algo que deva ser executado com fluidez. O que sera
analisado neste trecho sdo os recursos empregados para garantir uma facil
execugao. O transcritor fragmenta partes do fraseado em alguns instrumentos,

dando origem a duas células.

Original Frag. 1 Frag. 2
o\ &\ o e e o a :
#—P—Q—F :?‘-?'-ulﬁf\'\—f—%‘—c—
| | | | | 1 & 1017 1 /1 ] 1 ] | [ ] o | [ [
'9"& | | | I | } ” | 4 4 Yy 'V ” VA / ! | /1 ! 7 ! I
[ 3 3 3 3 Lyt Lz Lgt L3 3 3 3 3
3 3 3 3 ~3- 3+ 371 37
0 \ \ . ’ RN T Al 3 3 3 3
P E—— - = I = ' "| ";! ‘!! ‘3! N+~ T+ ~ = i
ry) < - \/a . \ | - - & & i_i—‘J

Figura 28 - Bach, J. S./Hunsberger. Toccata e Fuga em Ré Menor — Fragmentos.

Em alguns instrumentos, como o saxofone e a requinta (clarinete em Eb), a
célula original sofre uma modificacdo intervalar. Embora isso aconteca, o que
se ouve é a célula original em decorréncia da sobreposicdo de oitavas e

combinacéo dos fragmentos 1 e 2.
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alteracdo intervalar
- -
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Clarinete Eb b — — s — i — o s

(som real) | — — — 1

[ 3 3 3 3 3 3 3 3

3 3

o) — . oot B oot SR 3 3
Alto Sax i o - " — g
| | o | @ |
(som real) 5 di e =TT

e e —
3 3

Figura 29 - Bach, J. S./Hunsberger. Toccata e Fuga em Ré Menor — alteragéo intervalar

O colorido orquestral € ampliado através do uso dos teclados da percusséo,

com a indicacdo de “baquetas macias”, celesta e harpa. O resultado final é de

uma passagem extremamente leve e brilhante.

A habilidade do transcritor em escrever para sopros € notavel quando

observamos o divisi na parte do segundo clarinete. O clarinete possui

caracteristicas técnicas que permitiiam a execucdo de toda a passagem.

Entretanto, ha um salto entre d6é 4 e fa sustenido 3 (notas escritas), que

tecnicamente poderia fazer com que a passagem fosse realizada com mais

dificuldade se estivesse escrita na integra para este instrumento. Hunsberger

sobrepbe os fragmentos 1 e 2. A utilizacdo destes fragmentos nos clarinetes e

em outros instrumentos como o sax-tenor, flautim, dentre outros, colabora

também para o efeito de legato.

. o) 3~ 34 37 37 —371 —371 —3 —3
Clarinete 2 N g s N— N— K—] K—] — —
som real . o £ P o ® o ® Do Do
D) = = —_— - S~ S~ — —

0 3 3 3 3 —3—/—r—3—/r—3—/r—3—

14 —7 7 ——7 i ya i K i — —] Y

& = 1] @ ] | ) | N

N = = s = e < ’ o

Figura 30 - Bach, J. S./Hunsberger. Toccata e Fuga em Ré Menor — Fragmentacao na parte

dos clarinetes.
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Outro trecho que merece atencdo € o arpejo diminuto do compasso 21.
Hunsberger mantém as oito semicolcheias nas madeiras e no eufénio. A
explicagdo para isso € a facil execucao nestes instrumentos. O eufénio, apesar
de ser um instrumento de metal, possui grande agilidade e a sua extenséo
compreende em média quatro oitavas. Por ter uma sonoridade “opaca,” timbra

muito bem com madeiras e metais.

Como se trata de uma obra com muitos contornos melddicos, Hunsberger
utiliza os metais, potencializando esta caracteristica. Se observarmos o
compasso 21, veremos que 0s trompetes e trompas estdo escritos como uma
“piramide”, pois a sequéncia intervalar do arpejo ultrapassa uma oitava, o que
seria de dificil execugdo tanto para os trompetes quanto para as trompas. Com
a criacdo desta “piramide” obtém-se uma sustentagdo ainda maior do pedal e
das notas do acorde. Com excecdo do trompete piccolo, ndo sdo usadas
pausas nos demais, ou seja, para garantir uma fluidez ritmica o transcritor
escreve uma seminima precedendo as semicolcheias. Abaixo, o exemplo do
que seria a frase nas madeiras e a solucdo dada para a execugdo nos

trompetes e trompas.

Madeiras

~ . \ 7
Solugdo nos metais @:ﬁ —
P> — —r
(trompas e trompetes) — ) -
Figura 31 - Bach, J. S./Hunsberger. Toccata e Fuga em Ré Menor — Fraseado nas madeiras e
solucéo para trompetes e trompas.
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O acorde de ré menor, no compasso 24, é tratado de forma cuidadosa. Ao
observarmos o trecho, veremos a escolha por nao distribui-lo integralmente nas
vozes gue realizam a melodia provinda dos compassos 22 e 23. Hunsberger
evita o salto da anacruse do compasso 24 (nota mi) para a nota la na resolugéo
melddica. Isto faz com que a frase soe na direcdo natural da melodia. O
objetivo é fazer com que todos que executam a melodia, nos compassos
anteriores, resolvam nas notas ré ou f4, sem qualquer tipo de movimento

(salto) que possa descaracterizar a melodia.

No compasso 24, o acorde da resolucdo é apoiado por trompetes, trombones,
tuba, clarone, sax baritono e contrabaixo. Esta técnica estabiliza a afinacdo do
conjunto por um fator muito simples: a inexisténcia de dobramentos nestas
vozes e a utilizacdo de instrumentos com caracteristicas muito proximas.
Abaixo, temos o exemplo da frase melddica das madeiras, trompas, trompete

piccolo e eufénio, seguida do acorde dos metais, madeiras graves e

contrabaixo.
tr
4 . —9 Rubato ~ R ~ \
Madeiras, trompas, % Wr—h g ]
trompete pic., Euf. =2 . ? s ‘_ﬁ | = 7
3 —
o)
)
Trumpets 1-2 #ﬁ = = -
Vo
D)
p—
- )
Flugelhorns 1-2 |HfesP 7 = = -
ANDY A 3
\eo
——
y )
N 2
Trombones 1-2-3-4 | 5% = = -
L 3 7
—
~
C. bsn, bar sax, |y —%& - - —
tuba, str. bass. |E=—P>%
=
p——

Figura 32 - Bach, J. S./Hunsberger. Toccata e Fuga em Ré Menor.
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No compasso 25, Hunsberger prevé que a ritmica original em semicolcheias,
escrita na integra na parte dos teclados da percussao, poderia gerar alguns

problemas de execuc¢éo ao ser orquestrada para outros naipes.

) \ - - £
Sermba Vi 04 & Tee o%eTe o 0Tl e o see .

Figura 33 - Bach, J. S./Hunsberger. Toccata e Fuga em Ré Menor — Fraseado original nos

teclados da percusséo.

Com a finalidade de facilitar a execucao ritmica e técnica, o transcritor cria uma

nova célula ritmica sobrepondo-a ao fraseado em colcheias.

- o £
igi R
original - =5 e e e = e = =
hH . . - . P . o 1'- - - .'. o .
Fraseadow::i’f' | sSi== == =
D))
/) W —— e B e B i s it i B
Resolusio rivmica [P P ot sovwsv oss o sesrswsvsvsvs
5 === = = = = = =

Figura 34 - Bach, J. S./Hunsberger. Toccata e Fuga em Ré Menor — Fraseado original, frase

em colcheias e solucao ritmica para a nota la tocada no contratempo.

Para que o equilibrio sonoro seja eficaz, na transcricdo deste trecho

Hunsberger distribui as configuracdes do exemplo acima da seguinte forma:

Quadro 7 — Distribuicao das configurac¢des ritmico-m elédicas

Fraseado Flautim, Flauta 1, Oboé 1, Clarinete 1 e Sax-Soprano

Resolugdo Ritmica Flauta 2, Flauta em sol, oboé 2, Clarinete 2, Sax alto

Configuracédo Original Marimba e Vibrafone
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Os timbres utilizados, tanto no fraseado quanto na resolucao ritmica, sdo 0s
mesmos e a quantidade de instrumentos também. Isto faz com que a

passagem soe com extrema leveza e equilibrio.

No prestissimo do compasso 45, temos uma configuracdo em quialteras que
sera executada pelas madeiras. Como visto em outros trechos, Hunsberger
opta pela escolha deste naipe para execuc¢des mais rapidas e onde a dinamica
transita entre mezzo piano (mp) e pianissimo (pp). A0 mesmo tempo, algumas
tenutas harmoénicas séo utilizadas para dar suporte aos arpejos diminutos em
quialteras. Essas tenutas estdo escritas em semibreve nos trompetes e
trombones sob a inscricdo “Breathe at Will, but not in barlines” (respirar a
vontade, mas n&o nas barras). Conforme exposto anteriormente, este
procedimento, comumente utilizado pelos sopros, é chamado de “respiracédo
coral’. Esta tenuta também estd contida na parte da marimba, com uma
indicacao de vibrato. Como se trata de uma passagem onde a precisao ritmica
pode ndo ser muito clara, sobretudo pela utilizacdo da expressao molto legato
nas madeiras, Hunsberger utiliza uma célula em seminimas para dar suporte
ao trecho e a mesma € orquestrada com saxofones soprano, alto e vibrafone,
em dinamica pp. H4 uma indicacdo nos saxofones de vibrato e no vibrafone
uma indicacdo de ligar o motor a meia velocidade; o resultado deste

dobramento saxofone e vibrafone é uma “cortina de som” muito sutil.
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3 3 3
Picc, fls, Obs, _{) SN T = T T e ;—5’!—} 3 r?—g =
E. horn, Bsns, harp | bl o St e Je el e T [
celesta [& 7’“’1; * ‘F‘# * ‘P‘# *o® o —ﬁ; e e =
S Gatgesgaidiang i aig N tiad-id-did1q
3 3
Vibr.
) ! | . | | | : 1
Sopr. Sax, alto sax  [{eyP A H® - i — o o = - =
vl LT = =
— ~ ~ ~ . rfr
H
Trpts/Flug. '\_yjn\ b !% ﬁ;‘: § S
v Fét//éu\/é
pp

Trombones [/ 5

- - -
- - -
. iy ™ ™ |
Marimba m—ﬁﬁo—i—ﬂﬂo—{
| >
S

Prestissimo
motor on medium speed

Vibraphone

Figura 35 - Bach, J. S./Hunsberger. Toccata e Fuga em Ré Menor — Tenutas harménicas e
fraseado em molto legato.

Ao iniciar a Fuga, Hunsberger se mostra conhecedor das possibilidades
articulatérias dos sopros. Ele faz uso de uma dupla articulacédo, portato na
flauta em sol e sax soprano, staccato no oboé 1, corne-inglés, fagote 1,
clarone, sax alto, sax tenor e trompa. A sobreposicdo das duas articulagdes
entre os compassos (61-65) produz um efeito articulatério bem préximo ao do

orgao.

A combinacédo dos instrumentos em staccato produz um efeito parecido com o
portato; logo teriamos um “falso portato.” Isto é o resultado obtido pelo
dobramento entre instrumentos que possuem clareza na producédo do staccato,

como o0 oboé e fagote e outros naipes que realizam esta articulacéo a contento.

No entanto, fatores como ressonancia, formato do tubo, tipo de embocadura,
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clarone, sax alto e sax tenor. Observa-se que a mesma proposta, utilizada no
compasso 25, de uma resolucédo ritmica tanto para o fraseado quanto para o

parecem transformar uma articulagdo seca em algo maior.

contratempo, é aplicada aqui.
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Figura 36 - Bach, J. S./Hunsberger. Tocata e Fuga em Ré Menor — Compasso 61 ao 65.

clarinete 1, sax alto e trompete, todos em “staccato”. No compasso 66, a paleta
sonora € um pouco mais delimitada, utilizando oboé 2 em oitava real com
flugelhorn e sax alto e o fagote 1 uma oitava abaixo desses instrumentos. A

articulacéao neste trecho € ligada com a segunda colcheia tenuta. O objetivo de

No compasso 65, Hunsberger dobra em oitavas reais flautas 1 e 2, oboé 1,

Soprano Saxophone



tanto detalhe é claro, a meu ver. Hunsberger utiliza dois recursos para
diferenciar sujeito e resposta. O primeiro € a orquestracdo e o segundo a

articulagao.

Na orquestracdo do sujeito (compasso 65) temos mais brilho, uma vez que
todos os instrumentos se encontram em oitava real. Outro fator que justifica
esta hipétese é o uso de oboé e trompete. A clarineta se encontra em um

registro médio-agudo onde seu brilho € bem caracteristico.

Na resposta (compasso 66), a orquestracdo muda o colorido de forma sutil.
S&do0 cores orquestrais proximas, que possuem algumas caracteristicas em
comum. Hunsberger retira um pouco do brilho, substituindo o trompete pelo
flugelhorn e adicionando o fagote uma oitava abaixo. O saxofone alto, ao longo
do fraseado, funciona como um condutor, que aos poucos vai recebendo novos

timbres.
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Figura 37 - Bach, J. S./Hunsberger. Toccata e Fuga em Ré Menor — Compasso 65 ao 67.

Segundo Piston (1984), “A sonoridade do saxofone é pura e firme — com

caracteristicas tipicas da trompa e dos instrumentos de palheta.”
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Ao utilizar o saxofone como um elemento que dara liga aos demais timbres
adicionados ao longo da frase, Hunsberger vale-se das caracteristicas sonoras
expostas por Piston. Ou seja, 0 saxofone, embora seja um instrumento da
familia das madeiras, possui caracteristicas sonoras proximas as trompas.
Tradicionalmente, no repertério de banda sinfénica e conjuntos de sopros
veremos este dobramento trompas - saxofones. Finalmente, veremos que o
trecho fard mais sentido se analisarmos as caracteristicas sonoras do
flugelhorn apresentadas anteriormente neste trabalho. Se observarmos a
constituicdo do flugelhorn, veremos que ele possui dimensfes bem maiores
que as de um trompete, além de um bocal cbénico e profundo como o da
trompa. Estas caracteristicas reforcam a sua proximidade sonora das trompas
e de certa forma dos saxofones. Enfim, o trecho analisado apoia-se na ideia de

timbres que possuam caracteristicas em comum.

No compasso 80 ha uma busca por homogeneidade de timbres. Na
configuracdo em semicolcheias o trecho é executado pelas madeiras graves e
os clarinetes 1 e 2 no grave. E relevante destacar o tratamento dado as
trompas. Como se trata de um fraseado de dificil execu¢do devido aos saltos
intervalares, o transcritor fragmenta a figuracdo em semicolcheias, dividindo-a

em dois pequenos motivos.

92



Madeiras Graves
r ) e \ % % _
. — I Il N I 1\ [
HorninFle2 ﬁ ./‘J' nig v .I?”P—PP—F z:{” 7 c;/ﬂ" i_E‘L&'l\ 7 ‘7'|—‘-|ni:
[y) 1 r & = = ~
: ‘o 2 i K= < X < L~ N PR R LA > < |k1 )
HormmninF3e4 z == ‘/tﬁj.}\, F o i 7 t 2
~— \/— S~— v_

Figura 38 - Bach, J. S. /Hunsberger. Toccata e Fuga em Ré Menor — Figuracdo das madeiras

graves (compasso 80 e 81) e fragmentacdo nas trompas.

Ao observarmos o trecho acima, podemos constatar o cuidado na utilizacao de
certas articulacdes. Ao colocar uma tenuta sobre cada colcheia, o transcritor
exige do instrumentista uma maior atencdo na resolucdo do motivo, ou seja, a
articulacdo propde que a colcheia seja um pouco mais sustentada para que
haja mais continuidade do legato. Ao aplicar a tenuta como uma articulacéo
que encerrara o motivo, Hunsberger exime o fraseado de qualquer acentuacéo
ou apoio indesejado, o que poderia acontecer se o trecho estivesse escrito sem

qualquer indicacéao.

No compasso 83 temos, novamente, uma dupla articulacdo. As madeiras
graves, juntamente com saxofones tenor e baritono, executam a frase em
legato. A mesma frase é reproduzida no eufénio, contrabaixo e harpa sem
ligadura. Esta sobreposicdo confere ao trecho mais clareza devido a

articulacao realizada no eufénio, contrabaixo e harpa.
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Figura 39 - Bach, J. S./Hunsberger. Toccata e Fuga em Ré Menor — Compasso 83 — 84.

Nos compassos 117-119 temos um conjunto de informacgdes importantes,

sobretudo no que diz respeito a utilizacdo dos metais graves.

As tubas sdo utlizadas de forma virtuosistica, executando o fraseado
juntamente com fagote, contrafagote, clarone, clarinete contrabaixo, sax
baritono, eufénio, contrabaixo e harpa. Hunsberger sobrepde os trombones ao
fraseado das tubas de forma genial. Como visto, trata-se de um tutti orquestral
predominantemente conduzido pelos graves. Para dar mais leveza ao trecho os
trombones tenores tocardo somente o contratempo e o trombone baixo apoiara
a frase em colcheias. Esta combinacao final soaria densa, ndo fosse 0 uso bem

empregado de surdinas “straight” nos tenores e “cup” no baixo.

Segundo Piston (1984), os trombones com surdina se empregam com muita
frequéncia para reduzir o volume sonoro e para se conseguir uma sonoridade
diferenciada. Nao sao tdo penetrantes no forte, como os trompetes com

surdina.
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Figura 40 - Bach, J. S./Hunsberger. Toccata e Fuga em Ré Menor — Compasso 117 ao 119.

Do compasso 146 ao 150 temos a orquestracdo do pedal de ré. Inicialmente o
pedal é orguestrado com contrafagote, clarinete contrabaixo, trombone tenor
com surdina straight, trombone baixo com surdina cup, tuba e harpa. Este
trecho me chama atencao pelo procedimento que Hunsberger utiliza para dar
mais amplitude sonora a este pedal. No terceiro compasso do pedal os
trombones ja ndo serdo mais empregados e o transcritor adiciona as trompas
duas oitavas acima das tubas. O registro poderia ser tocado comodamente
pelos trombones, mas a questdo aqui ndo se resume apenas ao aspecto
registro. Ao adicionar as trompas ao pedal, temos uma ampliagdo da
sonoridade das tubas. Historicamente as tubas se relacionam a familia das

trompas.

Segundo Adler (2006), a tuba, como conhecemos hoje, ndo havia sido
introduzida na orquestra sinfénica até 1875, quando Richard Wagner escreveu

passagens do seu repertdrio orquestral para ela.
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Figura 41 - Bach, J. S./Hunsberger. Toccata e Fuga em Ré Menor — Compasso 146 ao 150.

No presto (compasso 168 — 173) ha uma nova fragmentacdo da frase em
semicolcheias. Como visto em outros trechos estudados, Hunsberger utiliza
este recurso para dar mais leveza a passagens muito rapidas. Fagote, sax
baritono, marimba e vibrafone executam o fraseado integralmente. A
fragmentacao é feita de forma que os timbres sejam balanceados, ou seja, ha
uma intercalacao desses pequenos motivos em todos 0s naipes entre as vozes

primérias e secundarias, gerando um ambiente de continuidade sonora.
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Vozes Secundérias [foyb g & =57 7 N o A |1 2 o o B B i
VX 7T g g N7 7 ﬁ- IR 7 'i—d' 7 ﬁ 7 ﬁ Y 7 L
D)) o9, Nl 4 < b 4 ==

Fraseado

molto legato
Figura 42 - Bach, J. S./Hunsberger. Toccata e Fuga em Ré Menor — Fragmentagéo da frase a

partir do compasso 168.

Finalizando esta analise, temos uma sequéncia de arpejos ascendentes do
compasso 175 a 182 executados nas madeiras, eufonio, harpa, celesta,
marimba e vibrafone. Com a finalidade de garantir um efeito de muitas notas,
tocadas sucessivamente, Hunsberger cria duas células ritmicas, uma de

carater binario e a outra de carater ternario. A intencdo neste trecho é que, ao
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sobrepor estas células, a impressdo que se tem é de uma passagem de

grande virtuosismo.
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Figura 43 - Bach, J. S./Hunsberger. Toccata e Fuga em Ré Menor — Sobreposi¢ao ritmica

3.3 O Magnum Mysterium - Morten Lauridsen/

Transcricao de Robert Reynolds

Quadro 8 - Instrumentacédo “O Magnum Mysterium”

Madeiras Metais Percusséao Cordas
2 — Flautas 3 — Trompetes Bb Timpano

2 — Oboés 4 — Trompas F Prato Suspenso

3 — Clarinetes Bb 3 — Trombones

1 — Clarone Bb tenores

2 — Fagotes 1 — Eufénio

2 — Saxofones altos | 1 — Tuba

Eb

1 — Sax tenor Bb

1 — Sax baritono Eb
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A obra “O Magnum Mysterium” foi composta originalmente para coro pelo
compositor norte-americano Morten Lauridsen, em 1994, e transcrita

posteriormente para Banda de Concerto por Robert Reynolds.

Por se tratar de uma obra essencialmente homofbnica, achei relevante
destacé-la neste texto, ressaltando as solu¢Bes dadas pelo transcritor a fim de
garantir o colorido orquestral, equilibrio e sustentacdo uma vez que em sua
configuracéo original tal colorido € quase ausente. Entretanto, as possibilidades
de equilibrio e sustentacao séo infinitamente maiores devido a homogeneidade
das vozes e técnicas de respiracdo que podem ser aplicadas a performance do

Ccoro.

Um fato inerente a modelo de transcricdo € a alteracdo da tonalidade para que
a notacao seja idiomatica para os instrumentistas da banda. Dessa forma, o
transcritor opta por transpor a obra meio tom acima da tonalidade original (Ré
maior) tornando-a mais exequivel para a formac&o. Importante lembrar que,
neste trabalho, destacam-se obras para formacdes profissionais ou com nivel
técnico avancado, sendo que a execucdo da obra na tonalidade original ndo
seria impossivel. Entretanto, ao alterar a armadura de clave para Mi bemol
maior, alguns instrumentos transpositores como 0s clarinetes, trompetes,

saxofones, permanecem com uma armadura de clave mais familiar.

Esta escolha é de extrema importancia, pois, ao longo da minha experiéncia
com diversos grupos, percebi que certas tonalidades podem causar
instabilidade na afinacdo do conjunto, sendo necesséria a pericia técnica no

conhecimento de posi¢cdes de recurso por parte do instrumentista.
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As transcricbes de obras corais para conjuntos de sopros muitas vezes soam
excessivamente “pesadas”. Isto se da por um simples fator. a falta de
combinagcdo de timbres e a escolha de uma instrumentagcdo que extrapole a
necessidade sonora da obra. Na transcricdo de Reynolds, percebi o uso de
uma instrumentacdo bésica da banda de concerto sem ampliacdo dos naipes.
Outra caracteristica visivel é o cuidado no tratamento do tutti orquestral, ou
seja, Nn&o se ouve uma massa sonora o tempo todo e sim naipes combinados e
intercalados a cada frase ou periodo. Esta forma de transcrever faz deste
trabalho um possivel modelo para o tratamento de obras e de determinadas

passagens com textura homofonica.

Reynolds opta por uma divisdo cuidadosa das vozes onde as frases sdo
setorizadas por naipes. O resultado é uma orquestracdo cheia de coloridos e a

impressao auditiva é de estarmos ouvindo coros antifénicos.

A primeira frase (compassos 1 a 4) nos diz muito com relacdo a distribuicao e
movimentacdo das vozes. Reynolds utiliza apenas flautas e primeiro clarinete
para a execucdo da parte dos sopranos. Os baixos s&o transcritos para
clarone, saxofone baritono, terceiro trombone e eufénio. Um fator relevante
neste primeiro momento € a conducao das vozes internas (contralto e tenor). O
contralto é transcrito integralmente na parte do segundo clarinete, primeiro sax
alto e primeira trompa. Para evitar movimentos excessivos e garantir fluidez a
transcricdo, Reynolds faz um cruzamento da linha dos contraltos, tenores e
baixos como ocorre na parte do terceiro clarinete, fagotes, segundo sax alto,
segunda a quarta trompas, trombones dois e trés. Vejamos 0S compassos

iniciais:
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Figura 44 — Laurindsen/Reynolds — O Magnum Mysterium — cruzamento entre vozes

A transcricdo poderia soar excessivamente densa, se considerarmos a
instrumentacédo da linha do soprano (flautas e primeiro clarinete) comparada ao
restante do corpo orquestral. Entretanto, a indicacdo da dinamica na parte das
flautas em mp (mezzo piano), bem como o seu dobramento com os clarinetes
em p (piano), reforca a ideia de uma frase tocada com certa sutileza. Ha
também um controle de projecdo sonora evidente na escrita, pois todos os
demais instrumentos estdo em sua zona de conforto e pleno controle dinamico,

0 que possibilita a evidéncia desta voz “principal”.
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Figura 45 — Laurindsen/Reynolds — O Magnum Mysterium — Orquestracdo no naipe das

madeiras

Um habito recorrente em transcricdes de obras corais para conjuntos de sopros
€ a alteracdo de figuras ritmicas, como a que ocorre no final da primeira frase.
Na versao original, o coro tem a mesma movimentacao ritmica, ou seja, todas
as vozes se movimentam por seminimas. Na transcricdo, 0os instrumentos que
executam a parte dos tenores e baixos mantém-se sustentando uma semibreve
no fim desta primeira frase. E importante ressaltar este procedimento, pois ele
nos diz muito a respeito de finalizacdes de frases e tratamento de passagens
cuja configuracao ritmica esteja relacionada com o texto. Neste caso, tenores e
baixos articulam o final de frase com notas repetidas para que haja coeréncia
textual. Entretanto, na transcricdo ndo ha esta necessidade primordial, pois a
obra estd sendo adaptada para uma formacao instrumental. Outro fator

preponderante € que a eliminacdo de movimentos ritmicos em comum da
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espaco para um tratamento mais sutil na finalizacao da frase. Naturalmente, a
homogeneidade articulatéria que se consegue em um coro ndo se da da
mesma forma que em uma banda onde temos varias formas de emissdo
sonora (vibracéo labial, vibracdo por palheta simples, vibracdo por palheta
dupla e vibragéo aerofonica ndo palhetada, como no caso das flautas). Esta
questdo vai além da relacdo textual com a grafia musical, ela pode ser
considerada uma forma de eliminar articulagbes em bloco desnecessarias e
gue poderiam soar com certo excesso de peso na versao para banda. Este

procedimento € adotado em varios momentos na transcricao.
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Figura 46 — Laurindsen/Reynolds — O Magnum Mysterium — cruzamento entre vozes

Conforme exposto anteriormente, Reynolds faz uso de uma orquestracao cheia
de cores, onde os naipes sao tratados de forma muito particular. Tomemos
como exemplo a anacruse para a letra “B”, onde os trompetes e oboés séo
adicionados como elementos que dardo brilho a orquestracdo. Ao mesmo
tempo, nos compassos posteriores (11-13) os trombones séo retirados da linha

dos tenores e baixos, reafirmando esta hipotese da escolha por uma passagem
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mais brilhante. O periodo se encerra no décimo oitavo compasso retomando a

orquestracao inicial. A proposta € de um A — B — A orquestral.
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Figura 47 — Laurindsen/Reynolds — O Magnum Mysterium — Metais na anacruse para a letra B

No repertorio de banda, comumente se encontram indicacdes sobre referéncias
sonoras ao longo da partitura. As obras em niveis mais elevados de escrita
apresentam com certa recorréncia, nomenclaturas ou até mesmo instrugées de
como se deve tocar determinada passagem. No trecho correspondente ao
segundo periodo fraseologico (letra C) temos a indicacdo na partitura do
primeiro clarinete “under trumpet solo” o0 que seria 0 mesmo que “tocar menos
gue o trompete”. Trata-se de um trecho com uma escrita integral para o naipe
de madeiras, exceto oboés e flautas; contudo, a auséncia desta indicagdo na

parte do clarinete poderia fazer com que ambos os intérpretes pensassem
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inversamente a proposta do transcritor. Desta forma, seria possivel que o som
do clarinete, considerando todo o contexto da orquestracéo, sobressaisse em

relacdo ao solo do trompete.
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Figura 48 — Laurindsen/Reynolds — O Magnum Mysterium — Solo de clarinete e trompete

Outra observacao pertinente nesta transcricdo € que, mesmo havendo uma
escolha clara por colorir todas as frases, Reynolds utiliza o naipe das madeiras,
em especial clarinetes, saxofones e fagotes, como um “catalizador” dos demais
timbres que séo adicionados ao longo da transcricdo. O objetivo é criar certa
coesdo como se o condutor de toda a obra fosse esta combinacéo (clarinetes,

saxofones e fagotes) e os demais instrumentos fossem adicionados como uma
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“paleta de cores”. Podemos fazer uma analogia desta relagdo com a mesma
encontrada em obras orquestrais, onde as cordas sao utilizadas como o naipe
central e os sopros sao adicionados como elementos que dardo cor a

orquestracao.

Tratamento do tutti — Como observamos anteriormente, o transcritor evita a
utilizacdo da grande massa orquestral, priorizando a distribuicdo das vozes por
frases e periodos. O Unico momento em que se ouve um tutti efetivamente, é
na regiao central da obra (correspondente a oito compassos a partir da letra
“G"). Verificaremos como € feita a distribuicAo das vozes e a solucao

encontrada para que a passagem soe com bastante amplitude.

Inicialmente, temos a voz do soprano transcrita para a primeira flauta (uma
oitava acima), primeiro oboé, primeiro clarinete e primeiro trompete. Este
dobramento soa com brilho e bem penetrante por se tratar de um registro onde
os harmdnicos agudos desses instrumentos séo valorizados. O divise ainda na
parte dos sopranos, € feito com a mesma configuracdo nas vozes secundarias
da versdo transcrita, mantendo a mesma relacdo de equilibrio obtida no

original
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Figura 49 - Laurindsen/Reynolds — Magnum Mysterium — Configuracdo melédica da linha

transcrita do soprano.
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A aplicacdo do saxofone alto pode ser observada de forma particular nesta
passagem. O naipe é utilizado tanto para a transcricdo do divise dos sopranos
guanto dos contraltos e tenores, 0 que demonstra a capacidade de extenséo e

fusdo de timbres destes instrumentos.

A linha do baixo agora é reforcada pela tuba, em uma combinacdo bem
tradicional com clarone, segundo fagote, sax baritono. O eufénio fara uma

mescla entre o fraseado do contralto e a linha superior do divise dos baixos.
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Figura 50 — Laurindsen/Reynolds — Magnum Mysterium — cruzamento entre vozes

Outras mesclas e vozes sdo criadas através do terceiro trompete, trompas e

trombones.

O tratamento desse tutti orquestral, ao longo desses oito compassos,
demonstra o quao importante € o conhecimento da tessitura de cada
instrumento. Temos basicamente trés extratos: a voz principal (soprano 1 e 2),
a regiao central (contraltos e tenores) e os baixos. O dobramento utilizado na
transcricdo para a linha do soprano pode parecer ineficiente, se compararmos
com o numero de dobras na regido central e nos baixos. Contudo, devemos
considerar que a escolha é cabivel, em funcdo da proje¢do dos instrumentos
utilizados em cada regido. A linha dos contraltos e tenores esta quase

integralmente transcrita na parte dos saxofones, trompas e primeiro trombone.

Esses instrumentos se encontram na regido mediana da sua extenséao, fato que
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possibilita controle dindmico, além de certo equilibrio na afinacdo e fusdo de
timbres. Com relacdo aos baixos, observei que a fusdo dos timbres € de
extrema importancia; contudo, o numero de dobras, conforme exposto
anteriormente, estd ligado diretamente a criagdo de um ambiente de
sustentacdo harmdnica na linha dos graves. O que reforca esta hipotese é a
forma diferenciada que a grafia aparece na linha do clarone, fagote, sax
baritono e tuba. Reynolds propde uma linha fluida, sem interrupgfes, como em

uma “respiracéo coral’, e para que o efeito seja eficaz, ele altera a ritmica da

tuba e alterna a utilizacédo das ligaduras nos demais instrumentos.

A tempo, deliberadamente molto rit.
s
Clarone/Fagote2/Sax bar. 2"9’ ;‘ i 1 i | i } | i
= + o 4 o o 4? o — r
~—— — D
sax bar g<
8va opt
Tuba | 2F57 4 | | | —
N =S - =S < -
f\_'/ ~—— — -

Figura 51 — Laurindsen/Reynolds — Magnum Mysterium — Linha dos baixos sugerindo uma

respiracéo coral

Observando o compasso 49, temos uma nogdo maior da consciéncia orquestral
do transcritor. A linha dos tenores e baixos, na partitura original, é praticamente
estatica, ndo ha saltos e apenas uma indicagdo de crescendo. Como se trata
da preparagédo para o ponto culminante da obra, Reynolds movimenta os
trombones e o eufénio com uma alteracdo melédica, criando um pequeno salto
intervalar. Esta movimentacéo enfatiza o direcionamento do fraseado, além de

permitir ao instrumentista uma melhor interpretacéo deste crescendo.
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Figura 52 — Laurindsen/Reynolds — Magnum Mysterium — Alteracdo melddica nos trombones

Os compassos finais sinalizam uma sobreposi¢cdo onde € possivel uma fuséo
extraordinaria de timbres. Os clarinetes sdo colocados na regido grave, as
trompas na regido meédia e trombones na regido médio-grave. Acredito que
esta seja uma das sobreposicbes mais homogéneas entre madeiras e metais
que encontraremos nha literatura. Trata-se de um procedimento usual,
sobretudo quando o objetivo € criar um ambiente harmdnico para ressaltar
determinados solos ou timbres. Reynolds utiliza esta combinacéo

harmonizando os solos de eufénio, trompa e trompete.
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Figura 53 — Laurindsen/Reynolds — Magnum Mysterium — Textura com clarinetes, trompas e

trombones.

A transcricdo de Reynolds para a obra de Lauridsen evidencia o colorido da

banda. Temos inimeras op¢des de combinagcdes sonoras, poderiamos dividir a
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banda em dois grandes grupos (madeiras e metais) e ja teriamos um resultado

satisfatério. No entanto, temos subdivisbes em ambas as familias, que

permitem uma aplicagdo mais técnica da orquestracdo. Na instrumentacédo de

Reynolds encontramos naipes que formam pequenos corais, como é 0 caso

dos clarinetes (a trés vozes) e clarone. O mesmo acontece com os saxofones

com duas vozes de altos, um tenor e um baritono. E o que falar dos trombones,

eufébnio e tubas,

formando um grande coral

de metais graves? S&o

procedimentos necessérios neste tipo de textura, tornando a obra mais

dindmica no meio para o qual foi adaptada.

3.4 Apocalyptic Dreams — David Gillingham

Quadro 9 — Instrumentacao “Apocalyptic Dreams”

Madeiras Metais Percussao Cordas
Piano

2 — Flautins 3 — Trompetes Bb Timpano

2 — Flautas 4 — Trompas F Campanas

2 — Oboés 3 — Trombones Crotales

1 — Corne-Inglés tenores Caixa

2 — Fagotes 1 —Trombone Prato de choque

1 — Contafagote baixo Tridngulo

3 — Clarinetes Bb 1 - Eufénio Vibrafone

1 — Clarone 1 -Tuba Xilofone

2 — Saxofones Tam-Tam

Altos Prato suspenso

1 — Sax Baritono

Chimbal

Marimba

Carrilhao

Marimba

Temple blocks
Bigorna ou tambor
de roda

3 — Tom-toms

A Percusséo certamente € um dos naipes que mais figura, no século XX,

como elemento de experimentacdo. Em contraste com os séculos anteriores,
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esses instrumentos foram altamente explorados e desenvolvidos ao longo
deste século, assumindo fun¢bBes importantes no discurso musical. A
percussao obteve sua abertura no mundo orquestral através do timpano, em
obras de Gluck, Handel, Bach, Mozart e Haydn. Contudo, a relagédo desses

instrumentos com a banda é bem anterior & adotada pela orquestra.

Segundo HASHIMOTO (2003), alguns instrumentos de percussao, tais como
bombos, pratos, triangulos, pandeiros e caixas, foram adicionados a orquestra
pela forte influéncia que as bandas militares turcas exerciam na Europa em
meados do século XVIIl. Encontramos varios exemplos na literatura dos
séculos XVIII ao XIX da aplicagdo desses instrumentos na orquestra.
Entretanto, suas fungfes até entdo estavam na maioria das vezes ligadas a

questdes de sustentacao ritmica.

BARROS (2008) comenta que depois da “libertacdo” tonal proposta pelos
compositores modernos, a composicdo passa a se ramificar em varios outros
estilos, dando espaco para um tratamento mais especifico do ritmo. Com isso,
0S compositores passaram a dar maior atencdo ao naipe de percussao tido

anteriormente como coadjuvante.

HASHIMOTO (2003) reafirma esta colocacao, dizendo que, nas primeiras
obras do século XX fatores como as desigualdades na duracdo das notas, as
constantes alteragbes de andamento e compasso levaram a uma liberdade
ritmica jamais vista nos séculos anteriores. Desta forma, o ritmo € elevado a
condicdo de elemento gerador da composi¢cdo. Constantemente empregados
no repertdério de banda e conjuntos de sopros a percussdo tornou-se um

elemento essencial para este organismo. As principais obras do século XX para
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essas formacdes possuem uma instrumentacdo bem diversificada e rica em

possibilidades de combinacéo e criacdo de novos timbres.

David Gillingham é um proeminente compositor na concepc¢ao de trabalhos
onde a percussao tem um papel preponderante na construgdo do discurso
musical. S&o varias obras dedicadas a percussao solo, conjuntos de percussao

e formacdes orquestrais com uma ampla utilizacao do naipe.

A Sinfonia n°® 1 de David Gillingham, “Apocalyptic Dreams”, foi composta em
1995 e comissionada pela Banda Sinfénica da Universidade da Georgia — EUA.
No que se refere ao tratamento dos sopros, observei nesta obra muitas
afinidades com outras ja analisadas anteriormente. Contudo, a relevancia da
escrita percussiva do compositor sugere um olhar mais clinico sobre este
aspecto. Desta forma proponho um reconhecimento das relacdes orquestrais
estabelecidas entre este naipe e outros presentes na instrumentacdo de

Gillingham.

O material temético, no primeiro movimento - “A Visdo”, é apresentado e
estruturado através do piano. Nos compassos iniciais, 0 compositor fragmenta
a frase do piano em uma sequéncia logica, fagotes na regido do extremo grave
da frase, saxofones no grave, clarinetes no médio e flautas no médio-agudo.
Este dobramento de madeiras versos piano remete a necessidade de se
manter o piano como um elemento estruturador nos compassos iniciais. O
ataque do glockenspiel, dobrando as notas das flautas no segundo compasso,
reforca o brilho das flautas, ou melhor, traz “luminosidade” ao ambiente
obscuro proposto pela instrumentacao inicial. Entretanto, o timpano dobrando o

“L& 1” do segundo fagote e tuba retoma e amplia o efeito dos graves no terceiro
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compasso culminando com o retorno da mesma ideia fraseoldgica no quarto

compasso.
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Figura 54 — Gillingham — Apocalyptic Dreams — Fragmentacéo do fraseado inicial do piano.
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A resolucéo do timpano na nota “fa 1” (quarto compasso) pode ser interpretada
como muito mais que uma resolugédo harmoénica. Esta resolucéo é eficaz diante
da escolha orquestral feita por Gillingham. A frase conta com o primeiro motivo
tocado apenas por fagotes no grave, sobrepostos a um pedal do clarone. A
orquestracédo supre a extensédo do fraseado, contudo perde na articulagcao da
nota inicial (f4l). Podemos ver na figura 54 que a estrutura melddica
apresentada pelo piano constitui um ostinato formado basicamente por
quidlteras, ou seja, a proposta € de uma ritmica bem regular. Ao adicionar o
timpano, articulando o inicio da frase, o ataque dos fagotes e clarone é
reforcado, possibilitando aos instrumentistas subsequentes que ougam

claramente o inicio do motivo, evitando uma possivel instabilidade ritmica.

Em obras para banda é recorrente o uso do timpano como um instrumento de
reforco melddico. Abaixo, temos um exemplo da utilizacdo do instrumento,

reforgando a linha da tuba em um coral executado pelos metais.

legato P S
(. . — o © =
Trombone 1 |E—2 ! : ‘ = "' ‘
— : i { :
P cresc L mf
Yo l:bv o -\' -\' L\f 4
Trombone 2 |20 | ! —] | = —
T
P cresc. mf
6 o b |
)5 lucd el 4 I
Trombone 3 |FE2—F P 1 1 1 Bz © —
T I
P cresc. mf
Bass Trombone |G 2 . ; :
ass Trombone :
#4_'—%0—-\ i QIO H'/JI O t
i ~—— f ~____
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: Y8 s> ¢ | 3 >
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= I 1 1 ‘ T 1
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Figura 55 — Gillingham — Apocalyptic Dreams — Reforgo melodico através do timpano.
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Na figura 56 temos um novo modelo de fragmentacdo, agora associada aos
teclados da percussao. Gillingham divide a figuracdo do glockenspiel para
madeiras na regido aguda. O dobramento permite que o ostinato executado
pelas madeiras se mantenha audivel ao ser sobreposto por um coral de metais.
Isto se da pela potencializagdo dos agudos através da adicdo do timbre
brilhante do glockenspiel. Qualquer outro teclado da percusséo nao resultaria

no mesmo efeito.

Outra curiosidade relativa a esta passagem € que o efeito “sustain” do
glockenspiel é reproduzido nas madeiras. A frase do glock, embora seja regular
e constituida essencialmente por um padréo ritmico (semicolcheias), pode ser
ouvida com uma pequena sustentacéo individual de cada nota, como se elas
se sobrepusessem durante a execucdo do ostinato. Trata-se de uma
ressonancia natural do instrumento. Para que o efeito seja reconstruido nas
madeiras, Gillingham cria pequenos fragmentos com uma sustentacdo maior.
Diferentemente de outras obras analisadas, esta fragmentacdo busca o
resultado sonoro do instrumento de teclas e ndo apenas a possibilidade de
execucao. A reducdo, na figura 56, permite um entendimento mais claro do

procedimento e divisdo de naipes para esta fragmentacgéao.
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Apesar de explorar inUmeras associa¢des de timbres entre a percussao e 0s
sopros, Gillingham faz uso de uma escrita mais tradicional ao apresentar a
marcha nos compassos 46 — 77. O naipe € utilizado como estruturador ritmico
do ostinato e o timpano € novamente associado aos instrumentos graves como

tuba e sax baritono.
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Figura 57 — Gillingham — Apocalyptic Dreams — Ostinato Ritmico

Alguns teclados, como o vibrafone e a marimba, sao utilizados em momentos
onde a textura pouco densa permite que esses instrumentos sejam
evidenciados. Ao mesmo tempo, a fusdo de timbres com outros naipes na
banda cria uma atmosfera muito particular, demonstrando que elementos
encontrados, sobretudo na muasica do século XX, sdo constantemente
aplicados nesta formacdo. Como exemplo, a sonoridade quase sibilante da

marimba tocada com arco sobre um pedal oscilante de vibrafone.
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Figura 58 — Gillingham — Apocalyptic Dreams — Vibrafone e marimba.

Outro exemplo da utilizagcdo da marimba pode ser observado na figura 59, onde

Gillingham aplica o instrumento em combinagdo sonora com trompas,

trombone baixo e tuba em um ambiente de sustentacdo harmonica.

Frase

Hornin F 1/2
(som real)

Horn in F 3/4
(som real)

Bass Trombone/Tuba

Marimba

Figura 59 — Gillingham — Apocalyptic Dreams — Sustenta¢do harmoénica — marimba e metais
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Neste trabalho, vimos em outras andlises figuracdes onde a sustentacdo da

coluna de ar é dificultosa havendo a necessidade da utilizacdo da técnica de

respiracdo coral.

O trecho a seguir demonstra uma possibilidade de

continuidade sonora, acrescentando o timpano ao pedal de metais (trombone

baixo, eufénio e tuba) e fagote. O rulo ininterrupto do timpano, ao longo de

dezesseis compassos, garante estabilidade nos revezamentos da respiracao,
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servindo como pedal para a melodia que sera apresentada nos trompetes e

trompas em unissono.
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Figura 60 — Gillingham — Apocalyptic Dreams — pedal de timpanos com metais graves.

Como visto em outras analises, a fragmentacdo € um recurso importante para
facilitar a execucao de trechos que exigem tecnicamente do musico. Muitas
vezes, além da fragmentacdo, € necessaria a utilizacdo de elementos que
possam contribuir para a precisdo ritmica da passagem. No trecho a seguir
temos um exemplo deste modelo de fragmentacéo, onde Gillingham utiliza o

chimbal #?

como apoio ritmico das madeiras e eufonio. A aplicacdo do chimbal
no trecho demonstra a necessidade de um instrumento que sirva como
referéncia ritmica, um timbre Unico, sem alturas definidas e que ndo sobressaia
sobre a orquestracdo. A indicacdo que o percussionista deve manter o chimbal

n 43

fechado, utilizando uma baqueta conhecida como “vassourinha” *°, reforca a

ideia de um apoio ritmico e sutil a fragmentacao.

“2 Terminologia em inglés Hi-hat
*3 Terminologia em inglés Hattan
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Figura 61 - Gilingham — Apocalyptic Dreams — sustentacdo ritmica do chimbal para a

fragmentacéo das madeiras e eufonio.

No exemplo a seguir, Gilingham mantém a mesma orquestracédo do fraseado
cromatico em semicolcheias apresentado anteriormente (madeiras e eufonio).
O trecho apresenta uma nova textura, com o0s metais divididos em um
contraponto a duas vozes executado por dois blocos instrumentais, trompetes e
trompas, trombones e tuba. No primeiro bloco, trompetes e trompas resultam
em um cluster. No segundo bloco, trombones e tubas executam a frase em
unissono de oitavas. Para que o fraseado das madeiras ndo perca em
projecéo, Gillingham reforca o primeiro fragmento (constituido por clarinetes na
regido grave e fagotes) com a marimba. O glockenspiel também é adicionado,
executando uma figuracdo melddica em colcheias resultante das madeiras. O
glockenspiel, além de reforcar e dar liga ao fraseado das madeiras, também se
torna um elemento de sustentacdo ritmica nesta passagem. Embora esteja
sobre uma textura densa, o seu timbre € perceptivel ao longo de todo o trecho,

permitindo uma melhor orientagcédo dos outros naipes.
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Figura 62 — Gillingham — Apocalyptic Dreams — Adensamento da massa e figuracéo no glock.

Alguns instrumentos do naipe de percussao, de altura indefinida, tais como o
bumbo sinfénico e o tom-tom, podem ampliar o efeito de blocos (acordes) cuja
necessidade seja o efeito percussivo explorado através dos sopros. O acorde
em blocos ritmicos a seguir (fig. 63) tem uma sonoridade essencialmente
percussiva, fato que se da por dois fatores, a dissonéncia e a orquestracao.
Para que este efeito seja ampliado, Gillingham sobrepde dois membramofones
de sonoridade indefinida, potencializando o ataque e a dissonancia. A definicdo
do ataque é algo que podemos considerar comum nos instrumentos de
percussao. Entretanto, quando falamos da potencializacéo do efeito dissonante
do acorde, referimo-nos a um “choque de notas”, resultado desta combinacéo
percussiva. O compositor poderia utilizar somente um dos instrumentos e as
questbes relativas ao ataque certamente estariam resolvidas. Contudo,
percebemos a necessidade de adensamento da massa sonora, acrescentando
mais um instrumento na percussao. Desta forma, quanto mais indefinicdo do

bloco, mais percussiva sera a figuracao.
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Figura 63 — Gillingham — Apocalyptic Dreams — efeito do acorde potencializado pela percussao

A obra de Gillingham demonstra o quanto a percusséao pode ser utilizada como
elemento que daré cor a orquestracao e também como possivel potencializador
de timbres e efeitos, como o que ocorre na figura 64. Gilingham faz uso de
frulato* nos fagotes, clarinetes, saxofones, eufénio e tuba, todos na regiéo
grave. Timpanos e bumbo sinfénico sdo acrescentados a orquestracao,
executando um rulo. Esta articulagdo nos instrumentos de percussdao amplia o

efeito do frulato nos sopros, além de possibilitar uma execucdo mais

homogénea da passagem.

4 Consiste na emissdo de uma sonoridade asperazjitadiravés da articulacdo da letra “R”
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Figura 64 — Gillingham — Apocalyptic Dreams — Percusséo potencializando o efeito do frulato

Nnos sopros.

No exemplo abaixo, triangulo, marimba e xilofone também sé&o aplicados neste

conceito de potencializacdo de timbres. A passagem conta com flautas, oboés,
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clarinetes e saxofones na regido aguda. A utilizacdo dos teclados remete a
necessidade de se definir em alturas o que as madeiras estdo executando,
realizando uma passagem mais articulada em contraste a ligadura escrita na
parte das madeiras. Exemplos semelhantes foram encontrados e citados
anteriormente, em outras combina¢cfbes sonoras, 0S quais identificamos como
“dupla articulagédo”. Ou seja, como Gillingham sobrepde muitas madeiras
agudas, realizando uma passagem rapida em legato, houve a necessidade de
se definir esta “massa”, adicionando instrumentos que executassem a
passagem com mais precisdo articulatéria e que, sobretudo, ndo “pesasse”
sobre os demais em varios aspectos. A evidéncia desta necessidade de uma
passagem com a articulacdo mais bem definida é reforcada com a indicagéo de

baquetas mais duras* na parte da marimba.

> Termo traduzido do ingl&sard mallets
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Figura 65 — Gilingham — Apocalyptic Dreams — Teclados da percussao sobrepostos ao

fraseado das madeiras — dupla articulacao.

A utilizacdo do triangulo € passivel de destaque nesta analise, pois esta
relacionada com a ampliacdo dos harmonicos agudos das madeiras e dos
teclados da percusséo. O instrumento agrega mais brilho ao trecho, além de
criar uma “amalgama” entre madeiras e teclados. PISTON (1984) comenta
sobre a caracteristica do instrumento de mesclar-se com outro timbre soando

como harménico de qualquer som fundamental.

Além de todas as possibilidades de colorido ja mencionadas neste trabalho, os

instrumentos de percussdo podem reforcar acentuacdes quando combinados
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com madeiras ou metais como o exemplo da campana*® dobrando o fraseado
dos trompetes na no trecho a seguir (fig. 65). A acentuacdo em marcato nos

trompetes € ampliada com o dobramento da campana.

Segundo JORDAN (2009, p. 150), a sonoridade do marcato € caracterizada por
um impulso ritmico seguido de um decaimento do som. Estas mesmas
caracteristicas sado inerentes a producao sonora da campana. As Trompas sao
adicionadas a passagem com a mesma técnica de reprodugéo da ressonancia,
agora tendo como referéncia a campana. Gillingham divide o fraseado no naipe
de trompas de forma que cada instrumentista execute uma fragdo. Cada nota é
sustentada, resultando em um efeito bem préximo ao da ressonancia da
campana. Esta técnica é semelhante a aplicada anteriormente, com as
madeiras e glockenspiel, analisada nas paginas 114 e 115. Entretanto, houve
um cuidado em relacionar as sonoridades que mais se fundiam com a
campana. O tamanho dos tubos da campana permite que o instrumento tenha
uma sustentacdo maior e desta forma a sobreposicdo da ressonancia de cada
nota € mais notéria. A meu ver, Gilingham parece considerar estas
caracteristicas ao criar uma “piramide” em movimento inverso no naipe dos

trombones, fazendo com que a sobreposi¢cao de notas fique mais evidente.

46 Chaimes
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Figura 66 — Gillingham — Apocalyptic Dreams — efeito da campana imitado nos metais.

E fato que encontramos, na composicdo para banda sinfénica, conjuntos de

sopros dentre outras denominacdes, composi¢coes que utilizam integralmente

quase todas as familias de instrumentos de sopros e percussdo disponiveis.

S0 inumeras as possibilidades de combinacdo sonora e criagdo de novos

timbres. Como observamos anteriormente, as diversas familias de instrumentos

podem ser trabalhadas individualmente ou em associagdo com outras e ainda

h& possibilidade de inUmeras subdivisdes dessas combinacdes. A percussao

permite esta mesma relagdo, associando-se com outros naipes ou atuando

como um naipe solo, interagindo diretamente com o discurso musical ou até

mesmo criando ambientacdes que possam remeter a questdes descritivas que
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envolvam o pensamento do compositor para com a obra. Nos dois exemplos a

seguir veremos essas situacoes.

No primeiro exemplo (figura 67), o naipe é utilizado como solista, antecipando o
material que sera apresentado no tema imitativo executado pelos sopros vinte
compassos depois. Gillingham cria um ostinato através do tom-tom e de um
instrumento conhecido como temple-blocks. A ideia é antecipar, através desses
instrumentos, a relacdo das alturas e ritmos que constituirdo o tema. Timpano e
campana apresentam as quatro notas iniciais de forma expandida, e em
seguida estas notas passam por um processo de aproximagao dando origem a
uma nova figuracdo, através do timpano, até que o tema seja finalmente
apresentado nas madeiras. E possivel que Gillingham tenha pensado toda a
tematica antes de criar esta secdo introdutéria com a percussao.
Independentemente do uso de instrumentos com alturas definidas ou
indefinidas, é notdrio a interacdo do naipe com a tematica consolidada através

dos sopros.
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Figura 67 — Gilingham — Apocalyptic Dreams — Apresentacdo do material tematico na

percusséo.
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Figura 68 — Gillingham — Apocalyptic Dreams — tema desenvolvido nas madeiras e eufénio.

A ambientacdo criada no naipe de percussdo para o terceiro movimento -
“Reino Messianico” - reafirma o caracter descritivo da obra. Gillingham cria uma
combinacéo sonora que soa com “luminosidade”. O trecho possui grande parte
dos teclados, executando figuracfes ritmicas distintas, gerando um ambiente

instadvel e uma metaférica sensacdo do desconhecido. O material utilizado
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para o trecho nos permitiria dizer que a textura poderia soar extremamente
densa, pois o compositor sobrepde cinco ostinatos, deixando a passagem
essencialmente poliritmica. Entretanto, a escolha dos teclados e a indica¢édo da

dindmica pp permite que o trecho soe com extrema leveza.
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Figura 69 — Gillingham — Apocalyptic Dreams — sobreposicéo de ostinatos através dos teclados
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3.5 Varen “A Ultima Primavera” — Edvard Grieg (1843 —
1907)/Transcricéo Gilson Silva

Quadro 10 — Instrumentacéo “Varen — A Ultima Primavera”

Madeiras Metais Percusséao Cordas

2 — Flautas 3 — Trompetes Bb Timpano Contrabaixo
2 — Oboés 3 —Trompas F Prato Suspenso

2 — Fagotes 2 — Trombones

3 — Clarinetes Bb tenores

1 — Clarone 1 — Trombone

2 — Saxofones baixo

Altos 1 - Eufénio

1 — Sax tenor 1 -Tuba

1 — Sax baritono

Em 1880 o compositor noruegués Edvard Grieg (1843 -1907) compos
um ciclo de doze cancdes elegiacas para piano e voz, op. 33. Posteriormente,
duas cancdes deste ciclo foram transcritas pelo préprio compositor para

orquestra de cordas. Varen é a segunda cancédo do opus 34"

Uma das questdes principais ao transcrever “Varen” para Banda
Sinfénica foi optar por qual seria a melhor forma de garantir & uma obra, com
timbres tdo homogéneos, a medida correta para uma formacdo tao
heterogénea quanto a banda sinfénica. S&o varios os caminhos, contudo a

preocupac¢do com uma possivel descaracterizacao é evidente.

Naturalmente, ao propor a adaptagdo para uma nova instrumentacao,
reposicionamos a leitura da obra para um olhar muito pessoal das
possibilidades de execucdo. N&do se trata apenas de uma “transferéncia” de
frases e notas contidas em um discurso para outra formacao instrumental e sim
de uma escolha particular das possibilidades de aplicacdo das técnicas de

transcricdo. Sendo assim, o primeiro processo foi verificar se a obra era

*70 opus 34 é corresponde & versdo para orquestra.
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passivel de ser transcrita para este novo meio e se as técnicas observadas em
trabalhos consagrados, como alguns analisados nesta dissertacdo, poderiam

servir de suporte para este trabalho de minha autoria.

BOTA (2008) comenta sobre a importancia de se ver a transcricio como uma
atitude composicional, sobrepondo-se a simples transposi¢do de notas. Para o
autor, ao transcrever uma obra, caracteristicas da nova instrumentacdo sao

agregadas a ela, conferindo uma nova forma de busca da expressividade.

A cancao elegiaca de Grieg é uma obra composta para orquestra de cordas,
com varios divises entre violinos, violas e violoncelos. Esta sonoridade
homogénea das cordas tornou-se um desafio para a realizacao deste trabalho.
Contudo, a beleza do discurso proposto por Grieg instigaram-me na busca pelo

equilibrio e expressividade para a versao transcrita.

Segundo PISTON (1984, pag. 7), a sonoridade das cordas é homogénea e
suas variacdes em registros diferentes sdo muito mais sutis que as produzidas

pelos instrumentos de sopro.

Uma das principais questdes foi a escolha da instrumentacédo. Desta forma,
optei por um padrédo semelhante ao utilizado por Reynolds em “O Magnum
Mysterium”. Este modelo também serviu de inspiracdo para a escolha do

colorido e da organizagao da orquestragao.

Em “O Magnum Mysterium”, a mesma relagcdo de homogeneidade entre os
naipes pode ser observada. Conforme exposto anteriormente na analise da
orquestracéo de Reynolds, ha um cuidado especifico no tratamento do colorido
de cada frase, criando ao mesmo tempo um elemento que daria unidade a

orquestracgao.
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Como elemento de unidade elegi o clarinete como um timbre que estaria
presente ao longo de toda a orquestracdo, atuando como solista ou sendo
combinado com outros instrumentos. Assim, todas as frases da orquestragéo
possuem este timbre, seja de forma discreta, executando fungbes harmdnicas

ou em primeiro plano, realizando solos.

A multiplicidade de timbres é um fator com que nos deparamos constantemente
na escrita para banda sinfonica. E impossivel conceber uma obra para esta
formacdo sem utilizar no minimo duas familias diferentes. Conforme
observamos em PISTON (1984), as variagOes de registros nos sopros s&o
muito mais evidentes, sendo assim cada instrumento tem uma resposta sonora
muito especifica ao longo da sua tessitura. Tendo em vista esses fatores, optei
por agrupar periodos e frases por familias, mantendo certa coesdo na
continuidade do timbre, mesmo considerando esta uma formagéo
essencialmente heterogénea. O objetivo inicial € dar um novo colorido a obra,
sem carrega-la, adicionando aos poucos elementos (timbres) que possuam

alguma relagéo.

Como ocorre em varias transcricdes para banda, optei inicialmente pela
mudanca da armadura de clave, transpondo a obra para a tonalidade de fa
maior. Esta tonalidade se torna mais idiomatica para banda e a alteracdo em
um tom abaixo em relacdo a versao original permite uma utilizacdo mais eficaz

da tessitura de alguns instrumentos da banda.

A orquestracdo de Grieg sugere varios momentos cameristicos, reservando a
utilizacao integral (tutti) da orquestra para a preparacéo e realizacdo do climax

da obra. Procurei manter estas caracteristicas, dividindo a obra em cinco
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extratos orquestrais. Esses extratos ndo estdo necessariamente ligados a

estrutura formal da obra.

No primeiro extrato concentrei-me na utilizacdo do naipe das madeiras, com o
objetivo de manter a sutileza da dinamica e fraseado das cordas,
transcrevendo a passagem para clarinetes, clarone, fagotes e saxofones. Logo
nos primeiros compassos, as partes da segunda viola e violoncelo sugerem
uma sustentacdo que, ao ser transcrita para algum instrumento de sopro,
poderia ser realizada com certa dificuldade. Tendo em vista este fator,
transcrevi o trecho com dobramentos entre fagotes, clarone e sax-baritono,
evitando assim alguma irregularidade no controle da sustentacéo da coluna de
ar durante a execuc¢ao do “pedal harmoénico”. Embora haja certa diferenca entre
os timbres, este dobramento permite o revezamento da respiragdo entre o0s
instrumentistas, através da respiracdo coral. A orquestracdo se apresenta com
o primeiro fagote e o clarone executando a figuracdo da viola e o segundo

fagote e o sax-baritono executando a figuracdo do violoncelo.

Conforme discutido no inicio desta analise, ao verter a obra para uma nova
formacdo, como é o caso desta transcricdo, fazemos uso de uma visdo muito
pessoal de como ela poderia ser interpretada. Nesta primeira secao, apesar de
me dedicar a um trabalho focado no naipe das madeiras busquei realiza-lo em
uma linha ténue, adicionando novas cores a obra e, ao mesmo tempo,
preocupando-me integralmente com a saturacdo dessas cores, Vvisto que a
concepcao instrumental de Grieg estd voltada para uma instrumentacéo
homogénea. Essas questdes me conduziram a um olhar muito especifico das
relacBes do discurso musical de Grieg. A titulo de exemplo, € necessario que

se observe os compassos iniciais em ambas as versoes (figuras 70 — 71)
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Figura 70 — Grieg — Varen — Verséao Original

Na versdo original, os compassos iniciais tém continuidade orquestral, pois a
frase dos segundos violinos na introdugéo € entregue aos primeiros violinos a
partir do terceiro compasso. Poderiamos dizer que ndo h& diferenca de colorido
entre os primeiros e segundos violinos e que o compositor ndo teria outra
alternativa. Para transcrever o trecho me ative a funcao formal dos compassos
iniciais e a sua relacdo com a orquestracdo. Se considerarmos o0s dois
compassos iniciais como introdutérios, podemos perceber o porqué da escolha
instrumental para a transcricdo. Apesar da continuidade de timbres na linha
superior entre os dois primeiros compassos e 0s subsequentes na versao
original, podemos observar uma sofisticada mudanca de cores provocada por
saltos no divisi do segundo violino e da viola. Estes saltos indicam ndo s6 a
mudanc¢a na conducao das vozes, mas alteram o timbre proposto inicialmente
nesses instrumentos. Apropriando-me deste argumento, no qual considero os
dois compassos iniciais como introdutdrios, realizei a transcricdo do trecho
utilizando o saxofone alto em substituicdo ao segundo violino, culminando com
0 primeiro clarinete no terceiro compasso em substituicAo aos primeiros

violinos. O objetivo € demonstrar, através da orquestracdo, a funcdo formal da
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passagem, realcando, sobretudo o material que serd desenvolvido pelo

clarinete.
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Figura 71 — Grieg/Silva — Varen — Compassos iniciais da transcri¢cao

Os primeiros compassos da transcricdo mostram os saxofones-alto executando

a linha dos violinos, e a figuracdo dos violoncelos e violas é transcrita para os

fagotes. Com o objetivo de tornar a transcricdo mais dinamica e equilibrada,

optei por ndo associar essas substituicbes como regra, ou seja, violoncelos

transcritos para fagotes, segundos violinos transcritos para saxofones, dentre

outras situac¢des que poderiam levar o trabalho a monotonia.
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Neste primeiro extrato, que compreende o inicio da obra até o trigésimo
segundo compasso, embora as madeiras figurem como o0 naipe da
orquestragéo, procurei subdividi-lo de forma que tratasse o colorido de cada
frase de forma muito especial. E possivel observar uma mudanca degradé na
orquestragcdo, sem interrupcdes bruscas da proposta inicial, como ocorre nos

exemplos abaixo:

1 — Na frase que se inicia no décimo primeiro compasso, toda a orquestracdo €
reduzida para clarinete, dois sax altos, e fagotes, aumentando a possibilidade

de execucao da dinamica;

2 — No décimo quinto compasso, primeiro clarinete e primeiro sax alto estédo

dobrados, aumentando a amplitude do crescendo;

3 — No décimo nono compasso, a linha principal é executada pelo oboé,
conferindo uma nova cor a linha principal, e o contrabaixo é adicionado a

orquestracao;

4 — No vigésimo terceiro compasso, o0 eufonio (timbre que se mescla facilmente
com as madeiras) executa a figuracao das violas. Clarinete, oboé e sax alto,
timbres utilizados anteriormente em solos, sdo combinados aumentando a

projecao da frase, criando uma leve memoaria das cita¢des iniciais;

5 — A frase dos violoncelos (compasso 25 — 26) é transcrita para eufonio e sax

tenor, como realizado em exemplos demonstrados em analises anteriores;

6 — No trigésimo segundo compasso, o acorde de la menor que encerra a

secdo na versdo transcrita possui dobramento e oitavas somente na
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fundamental e quinta, e a terca menor é tocada somente pelo segundo sax alto,

conferindo estabilidade a afinagéo.

Grieg utiliza a mesma ideia melédica no trigésimo terceiro compasso para
reexpor o material da introducéo (fig. 72). Além disso, ele reorquestra e re-
harmoniza todo o material subsequente, originando uma segunda secéao,
derivada de A (A"). Ao transcrever esses dois compassos da reexposicdo do
material introdutério (fig. 73), ative-me a timbres que se assemelhassem ou que
se relacionassem com os demais utilizados e que ao mesmo tempo pudessem
anunciar certa mudanca no percurso da orquestracdo. Encontrei nas trompas
sobrepostas a linha dos fagotes e eufbnio a resposta para 0o meu
guestionamento. Utilizando este naipe, proponho uma proximidade das
combinagdes orquestrais anteriores (madeiras, eufonio, contrabaixo) e de certa
forma chamo a ateng¢do para uma futura aplicagcdo do naipe de metais. Esta

secdo, embora pequena, possui grande relevancia na articulacdo do discurso e

corresponde ao segundo extrato orquestral.

Outra observacao pertinente a esta passagem € que o material da introducéo
(A", apresentado nas violas na regido entre as notas “sol 2” e “ré 3", contrasta
nao s6 em alturas mas na proposta de timbres com a frase subsequente, a qual
€ executada pelos violinos entre as regides 4 e 5 na versdo original. Esta
relacdo de distancia de timbres pode ser observada na transcricdo, quando
utilizamos as madeiras agudas (flautas, oboés e clarinete) em contraste com as

trompas nos compassos anteriores.
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Figura 72 — Grieg — Varen — Versao Original — A’
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Figura 73 — Grieg/Silva — Varen — Versao transcrita — A’

No terceiro extrato orquestral, correspondente a secdo A’, Grieg apresenta uma
escrita mais polifonica, dividindo os violinos em quatro vozes independentes. O

trecho foi transcrito para madeiras (flautas, | oboé, | clarinete). Com a finalidade
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de dar equilibrio a projecéo das vozes, optei por mesclar as linhas de divises,

conforme podemos observar no quadro a seguir.

Quadro 11 — Distribuicdo de vozes no terceiro extrato orquestral

Versao Original Versao Transcrita
| Violino | Flauta

| Violino (divise) | Oboé

Il Violino Il Flauta

Il Violino (divise) | Clarinete

Observei que, em alguns trechos, as linhas melddicas da versao original se
cruzavam e, se transcritas integralmente, como demonstrado na tabela,
poderiam se mostrar sem equilibrio. No trecho abaixo, veremos a solugédo dada
para a linha da Il flauta e | oboé que passam a transitar entre dois naipes, 0

divise do primeiro violino e a linha superior do segundo violino.

I
| |
- * * ' —
— —— |
2 alo
L 5o
I - R '—=:=-?" 1

Figura 74 — Grieg — Varen — Verséo Original - divise do | violﬁo, e linha superior do Il violino.
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O quarto extrato orquestral corresponde aos compassos que preparam 0 ponto
culminante da obra. Nesses compassos, 0s metais sao utilizados efetivamente,
sendo que trombones e trompas, em combinacdo com saxofones e clarinetes,
dardo sustentacdo a harmonia. Tuba, terceiro trombone e eufénio sé&o
dispostos em oitavas e unissonos, conferindo estabilidade para a linha dos
baixos. O trompete € adicionado a linha melddica, em combinacdo com flautas,
primeiro oboé e primeiro clarinete. Importante lembrar que, junto da
identificacdo do instrumento 0 cornete € uma opcgdo para a execugdo em
detrimento dos trompetes. Considerando esta obra com tamanhas sutilezas e

dadas todas as caracteristicas sonoras do cornete, a sua aplicagdo se faz mais

eficiente que a dos trompetes.
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Figura 76 — Grieg/Silva — Varen — Aplicacdo dos metais

A utilizacdo integral da

O quinto extrato orquestral corresponde ao tutti.

, Na versao

instrumentacéo foi reservada para este momento. A linha melddica
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original, é colocada em uma oitava entre os primeiros e segundos violinos. Na
versao para banda, trompas e saxofones alto executam a linha principal duas
oitavas abaixo das flautas e uma oitava dos oboés, clarinetes e primeiro
trompete. O objetivo € potencializar a projecdo da frase conferindo mais
amplitude em meio a densidade produzida pelos dobramentos entre metais e

madeiras. Para reforcar os acordes de tensao que preparam a chegada do

ponto culminante, prato suspenso e timpanos sao adicionados a passagem.

Nos compassos que concluem a verséo original, a instrumentagédo da orquestra
€ aplicada integralmente, com indicacbes de dinamicas que variam entre PP —
P — FP — PPP. Esses nove compassos, na transcricdo, ndo poderiam ser
aplicados da mesma forma, ou seja, com a instrumentacédo integral da banda,
pois certamente ndo corresponderiam as sutilezas dessas dinamicas. A
orquestracdo é trabalhada de forma que o controle dindmico seja privilegiado.
Desta forma, alguns instrumentos sdo adicionados e retirados em momentos

estratégicos suavizando e aumentando a amplitude de algumas dinamicas.
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Figura 77 — Grieg — Varen (original) — compassos conclusivos.
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Figura 78 — Grieg/Silva — Varen (Transcricdo) — compassos conclusivos.

A obra é concluida com a mesma tematica utilizada na introducdo e no
trigésimo terceiro compasso. Com o objetivo de conferir certa coesdo a

orquestracdo, e uma memoria orquestral citada nessas duas passagens,
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concluo o trabalho sobrepondo na linha principal os saxofones e as trompas,

instrumentos utilizados anteriormente na orquestracao desta tematica.

Considerac0des Finais

Difundidas no mundo todo, as bandas exercem um papel preponderante na
educacdo, performance e composicdo para sSopros e percussdo. A sua
evolucdo, durante o século XX, colaborou para um comportamento recorrente
entre as principais bandas do mundo: o frequente habito de se manter
estreando obras de compositores contemporaneos. Assim, 0 que observamos
€ uma constante atualizacdo do seu vasto repertério, sendo renovado a cada
dia por nomes ja consagrados e por jovens que se dedicam a percorrer estes
caminhos. Neste trabalho, procuramos abrir um pouco mais as portas para
discussbes de ordem técnica, visto que, quando se fala de banda no Brasil, os
assuntos abordados na sua maioria abrangem aspectos, educacionais,
historicos e sociais. Estas abordagens sdo de extrema importancia, pois
revelam e retificam nossas praticas, levando-nos a um melhor esclarecimento
sobre a parte significativa da nossa génese musical. Assim, se ndo nos
embasassemos nessas pesquisas, seria impossivel validar qualquer
questionamento sobre bandas. No caso deste trabalho, o que se propds foi 0
reconhecimento de técnicas que sdo comuns na escritura para estas
formacdes, independentemente da nomenclatura que elas carregam. No
cenario atual, observamos uma constante evolucao técnica, protagonizada por
musicos cada vez mais preparados, e de certa forma instrumental, pois se
analisarmos as producfes das principais industrias de instrumentos musicais,
veremos que os projetos de fabricagcdo sempre se renovam. Estas mutacoes,

certamente, afetam aspectos composicionais, conduzindo a composi¢cao a um
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ambiente altamente experimental. Entretanto, as bases sempre estaréo
presentes, fornecendo mecanismos para um ponto de partida. Estas
referéncias sédo importantes, pois revelam questdes ja consolidadas, ou melhor,
que j& foram experimentadas. Em se tratando de orquestracdo, sempre havera
experimentagcdo. Contudo, acredito ndo existir uma obra cem por cento
experimental, o que nos leva a crer que as referéncias sempre serao
necessarias. Essas referéncias podem ser traduzidas como recorréncias,
idiomatismos, enfim, signos comuns que garantem a coeréncia da escritura.
Assim, ndo é nossa pretensdo dizer que o processo esta consolidado, muito
pelo contrario, a nossa intencdo foi ressaltar os caminhos tracados,
colaborando para a validacdo destes como técnicas que indubitavelmente

deram certo.

O nosso maior intuito também foi o de enriquecer a bibliografia, sobretudo no
Brasil, ja que essas praticas se encontram em nosso pais ha séculos. Contudo,
devemos reconhecer que, embora saibamos da existéncia de milhares de
bandas no pais, a pratica de um repertério com exigéncias mais técnicas ainda
nao é tao cultivada. Talvez a falta de estrutura seja a maior responsavel.
Nossas bandas sédo escolas praticamente solitarias, onde o apoio
governamental para o desenvolvimento de questdes pedagdgicas pode ser

considerado nulo. E este fator certamente afeta as suas praticas.

No caso das universidades, as bandas como projeto também se encontram
pouco desenvolvidas. E, conforme comentado em nosso texto introdutorio, sdo
poucas instituicbes que agregam praticas interpretativas de bandas em sua
grade curricular. Uma vez néo realizadas, o repertério torna-se praticamente

desconhecido.
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Os questionamentos que geraram esta pesquisa ndao nos conduzem a um
encerramento da tematica, visto que o campo € amplo e pouco explorado.
Enfim, esperamos que este trabalho contribua para pesquisas futuras e que
estas encontrem novas referéncias, ndo s textuais, bem como praticas,

demonstrando assim a relevancia deste universo e sua constante evolucao.
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Anexos

- Partitura: Varen — Tzter Fruhling — Op. 34 - Edvard Grieg (1843 — 1907) —
Transcricao: Gilson Silva
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E. Grieg, Op. 34

transcri¢ao: Gilson Silva
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