PEQUENO GUIA PRATICO
PARA O REGENTE

DE BANDA
VOl |

organizagdo: Marcelo Jardim

Artigos de:

Marcelo Jardim

Marcos V'inicio Nogueira
Dario Sotelo

Hudson Nogueira
Patrocinio Realizagdo
UNDAGAO NACIONAL DE ARTES ‘{“}.l*,:\:')‘:“{\‘ » 6
d Perrosras =f fUNarte me v B
FianTe daCultura UM PAis DE TOoDOS
yasteio | -0 GOVERNO FEDERAL




PROJETO EDICAO DE PARTITURAS PARA BANDA

COORDENAGCAO GERAL
Flavio Silva e Maria José de Queiroz Ferreira

COORDENAGAO TECNICA, ADAPTACAO, REVISAO E PADRONIZACAO
Marcelo Jardim

EDITORACAO MUSICAL
Si Thoca Edi¢des Musicais
www.sithoca.com.br
Simone dos Santos

PRODUGCAO GRAFICA
Jodo Carlos Guimaries

REVISAO
Maurette Brandt

PROJETO GRAFICO E EDITORIAL
Renata Arouca

CAPA E ILUSTRACAO
Rafael Torres

IMPRESSAO GRAFICA
MP Projetos e Servigos Graficos

Fundac¢io Nacional de Artes Funarte
Centro da Miusica — Cemus

Rua da Imprensa 16, 13° andar — Centro
CEP 20.030-120 Rio de Janeiro RJ Brasil
Tel.: (21) 2279-8106; Fax: (21) 2279-8088
projbandas@funarte.gov.br
www.funarte.gov.br



PADRONIZACAO DA INSTRUMENTACAO: A BANDA MODERNA

Uma fonte de referéncia... um guia para se obter conhecimento

A retomada do processo de edi¢do de partituras para bandas é motivo de jubilo
para a Funarte. Em 1995 e em 2000, foram lancados 14 titulos da série “Repertério
de Ouro das Bandas de Misica do Brasil” e em 2004 foi editada a série “Hinos do
Brasil”, com dois titulos. Nessa oportunidade, 20 novos titulos estdo sendo lancados,
dez dos quais numa nova série: “Musica Brasileira para Banda". Essa série apresenta
arranjos de alto nivel para can¢des populares e da MPB, com o objetivo de valori-
zar obras originais para banda, escritas por compositores de diferentes épocas — e
também abrir espaco para transcri¢des apropriadas do repertdrio sinfoénico brasilei-
ro. Estes lancamentos foram adequados as normas internacionais de edi¢io e padro-
niza¢do para a banda sinfonica, diversificando a oferta de partes instrumentais sem
perder de vista as caracteristicas mais marcantes de nossas bandas de musica, além de
permitir que as pequenas formagdes e bandas, com instrumental reduzido, execu-

tem o mesmo material.

Madeiras Metais Percussao
Piccolo (C) Trompa (F) 2 a 4 vozes Caixa
Flauta - 1 ou 2 vozes Trompete (Bb) — 2 a 3 vozes | Prato
Oboé - 1 ou 2 vozes Trombone — 2 a 3 vozes Bumbo
Fagote — 1 ou 2 vozes Trombone Baixo (eventualmente) | Tambor
Clarineta Eb (requinta) Euphonium/Bombardino Bells/xilofone
Clarineta Bb — 3 vozes Tuba (tom de efeito) Timpanos
Clarineta Baixo Bb (clarone) |Contrabaixo (opcional) Tamborim
Saxofone Alto Eb — 1 ou 2 vozes Chocalho
Saxonfone Tenor Bb Pandeiro
Saxofone Baritono Eb Triangulo

Com este padrio instrumental para o trabalho de edi¢do, a escrita considera
alguns instrumentos como opcionais; ou seja, sera adotado o padrio da banda sin-
fonica, porém de modo a permitir que uma banda mais reduzida, sem alguns ins-
trumentos como o oboé, fagote, etc. possa executar a obra. Em verdade mantém-

se a escrita original, para banda de musica, com acréscimo dos instrumentos



opcionais. Tais informagdes estio anotadas na partitura ou nos textos adicionais
(nota de programa, nota do editor, etc.). Com isto, mesmo uma banda reduzi-
da a 1 flauta (ou 1 flauta e 1 requinta), 3 clarinetas, 1 sax-alto, 1 sax-tenor, 3
trompas (ou saxhorns), 3 trompetes, 3 trombones, bombardino, tuba e 3 percus-

soes poderd executar todo o material sem problema algum.

Desta forma, podemos definir a instrumenta¢io e namero de pautas:

* Piccolo — constard somente se estiver no material original;
* Flauta — 1 pauta, para 1 ou 2 vozes;
* Oboé — 1 pauta, para 1 ou 2 vozes;
* Fagote — 1 pauta, para 1 ou 2 vozes. Carater opcional. Quando nio houver
parte original, sua escrita serd formada pelas vozes do baritono e/ou bombardino;
* Clarineta Eb/Requinta — constard somente se estiver no material original;
* Clarinetas Bb — 2 pautas: uma para a primeira voz e outra para a segunda e ter-
ceira voz. Quando necessario, podera eventualmente ser escrito em 4 vozes;
* Clarineta Baixo — 1 pauta para 1 voz. Carater opcional;
» Saxofone Alto — 1 pauta, para 1 ou 2 vozes;
* Saxofone Tenor — 1 pauta, para lou 2 vozes;
» Saxofone Baritono — 1 pauta para 1 voz;
* Trompas F — 2 pautas, de 2 a 4 vozes. Carater opcional para a 4* trompa. Nas
partes cavadas, impressio das partes de saxhorns, em Eb;
* Trompete — 2 pautas, de 2 a 4 vozes. Carater opcional para a 4° voz;
» Trombone — 2 pautas, de 2 a 4 vozes. Forma de escrita: 1 pauta para 17 1
pauta para 2* e 3. Carater opcional para a 4* voz;
* Bombardino — 1 pauta, clave de fi, 1 voz. Serd feita como opcional uma
parte cavada para Baritono na clave de sol;
* Tuba — 1 pauta para 1 voz. Sera escrito para tuba no tom de efeito, e ndo trans
posto para Bb ou Eb. Partes extras para Tuba Bb e Tuba Eb;
» Timpano — Opcional;
* Teclados — Sera inserida uma pauta para bells/xilofone, possibilitando a execu¢io
por qualquer instrumento de teclado — xilofone, bells, vibrafone, marimba, lira etc.;
* Percussio 1 — 1 pauta;
* Percussio 2 — 1 pauta.

Extras:
* Saxhorns 1,2 e 3 - somente nas partes instrumentais, com impressio separada;
e Baritono Bb, Tuba Bb e Tuba Eb.
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ENTENDIMENTO HISTORICO DO DESENVOLVIMENTO
DA MUSICA PARA SOPROS

Marcelo Jardim
2008

MUSICA PARA SOPROS

O periodo compreendido entre a segunda metade do século XVIII e o ini-
cio do século XIX foi de grandes revolu¢des. A Revolu¢io Francesa (1789-
1799), a Revolu¢io Americana (1755-1783) e ainda as Guerras Napolednicas
(1804-1815) abriram espaco para novas nagles e estabeleceram novas idéias
politicas. Essas idéias definitivamente todos os campos das artes e afetariam,
conseqiientemente, toda a musica composta durante e depois desses eventos.
A partir dai, o progresso dos grupos e bandas de sopro chega ao inicio do
século XIX com um rico acervo instrumental.

Wilhelm Wieprecht (1802-1872), um celebrado maestro de banda militar da
antiga Prussia, fez inimeras recomendacdes importantes sobre a instrumenta-
¢do e a proporcio entre as secOes (naipes) da banda. Foi um dos primeiros a
estudar e defender a utilizagio da trompa e dos trompetes com valvulas dentro
dos grupos, em func¢io do ganho técnico. Suas transcri¢des das sinfonias de
Beethoven e Mozart, assim como as transcricdes de aberturas classicas e roman-
ticas, excertos operisticos e temas nacionais, entre outras, ampliaram sensivel-
mente o repertorio para bandas. Wieprecht também foi o criador da tuba.

Richard Franko Goldman (1910-1980) sugere que o conceito do conjun-
to de sopros moderno — chamado de banda de masica ou mesmo banda sin-
fonica — tenha comegado com a Revolugio Francesa e com a organizacio da
Banda da Guarda Nacional Francesa por Bernard Serrette (1765-1858). De
acordo com Goldman, o desenvolvimento das bandas foi influenciado mais
profundamente pela Revolucio Francesa do que por qualquer outro aconte-
cimento anterior ou posterior. Com o crescente interesse em atender aos
anseios e ao entusiasmo da populagdo frente ao estabelecimento de uma nova
ordem politica, a musica se tornou uma fantastica ¢ fundamental via de
expressao. As bandas ocuparam um importante papel nesse novo cenario: eram

organizadas para o povo e pelo povo — e cresceram em propor¢des jamais vis-
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tas, tornando-se essenciais e destacadas nas celebragdes patridticas e festivas ao

ar livre.

[...] A quantidade dessas demonstracdes, e a abunddncia de muisica
nova escrita para as mesmas, ¢ um testemunho da febre emocional dos
primeiros anos da repiiblica. Em 1789, um jovem miisico chamado
Sarrete agrupou 45 instrumentistas de sopro de bandas e orquestras
existentes e formou a Banda da Guarda Nacional. Essa banda foi
aumentada para 70 miisicos em 1790, e era mantida pela Prefeitura
de Paris. Gossec (1734-1829), um dos principais compositores france-
ses daquele tempo, tornou-se “Mestre da Banda”, com Charles Simon
Catel (1773-1830), outro celebrado compositor, como seu assistente. A
Banda da Guarda Nacional, dissolvida pelo decreto da Convengao em
1972, tornou-se o mniicleo do famoso Conservatério Nacional de

Muisica de Paris.

Outras bandas surgiram e todos os principais compositores daquela época abaste-
ceram-nas com musica nova. Goldman salienta que, do ponto de vista da atividade
espontinea, de popularidade e importancia, aquele periodo talvez tenha sido o mais
excitante e significativo da historia da musica para banda na Europa. Um estudioso

daquele periodo, Goldman descreveu assim o status das bandas revolucionarias:

[...] O progresso foi consideravel, gragas a iniciativa da Banda da Guarda
Nacional de Paris, fundadora do Conservatério. Quebrando todos os preceden-
tes, aqueles artistas usavam todos os mais conhecidos instrumentos de sopro
nas bandas militares, que eram compostas simplesmente por oboés, clarinetas,
trompas e fagotes. Inventaram novos instrumentos. Além disso, aumentaram e
direcionaram o repertdrio com composigdes originais, que variavam na instru-
mentagdo, estruturadas na forma de aberturas de concerto e sinfonias, porém
altamente desenvolvidas e obviamente mais interessantes do que os pot-pour-
ris de arias de dperas, que estavam em alta naquela época e formavam a maior

parte do repertério conhecido das bandas militares.

A grande maioria dessas composi¢des, entre as quais figuram obras espléndidas
de compositores como Cherubini (1760-1842), Gossec (1734-1829), Catel (1773-
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1830) e Mehul (1763-1817), sdo desconhecidas, infelizmente, entre os regentes
atuais. A instrumentacio tipica desse tipo de banda de regimento, a época de
Napoledo, consistia em um piccolo, 16 clarinetas, quatro fagotes, duas serpentes,
dois trompetes, um trompete baixo, quatro trompas, trés trombones, duas caixas, um
bumbo, triangulo e dois pares de pratos. Uma banda, portanto, de aproximadamen-
te 40 instrumentistas. E importante dizer que, no periodo de 1795 a 1810, as ban-
das francesas eram as melhores da Europa. A Serpente e o Ophicleide foram os pre-
cursores da tuba; ambos utilizavam bocais e eram afinados em Bb. Apesar de ocu-
parem a funcio de baixo, nio eram adequados por inimeros motivos e foram subs-
tituidos a partir do desenvolvimento da tuba por Wieprecht.

Durante a primeira metade do século XIX, o desenvolvimento dos instru-
mentos de madeiras e metais por Theobald Boehm, Auguste Buftet, Hyancinthe
Klose, Heckel, Blumel e Stoelzel, juntamente com a criagio de uma outra fami-
lia de instrumentos por Joseph Adolphe Sax (1814-1894), inventor dos saxofo-
nes e dos saxhorn’s, foram fatores que ajudaram a incrementar o potencial téc-
nico e expressivo dos instrumentos de sopro e das proprias bandas. Sax exercia
grande influéncia na escolha dos instrumentos que comporiam as bandas mili-
tares francesas até meados do século XIX; foi o responsavel direto pela inclu-
sio de baritono, flugelhorn, tuba (modificada a partir da tuba de Wieprecht),
saxofones e saxhornes nas bandas militares. Em 1854, o 6rgio governamental
especifico aprovou a nova instrumentacio padrio para as bandas militares fran-
cesas, que modificava a predominancia das clarinetas e introduzia a familia de
saxofones e demais instrumentos.

Quando escreveu a Sinfonia Eroica em 1805 e as demais sinfonias nos anos
posteriores, Ludwig van Beethoven (1770-1827) estabeleceu a predominancia
da orquestra como o maior conjunto instrumental, aumentou a extensio das
possibilidades orquestrais mais do que qualquer outro compositor, desde Gliick
até Wagner. Na Eroica, o naipe de trompas recebeu o acréscimo de mais uma
trompa; e com a Nona Sinfonia, o conhecido quarteto tradicional se fixou de
forma definitiva na escrita orquestral. O proprio Beethoven ja o havia utiliza-
do em Egmont, e mesmo Mozart na Gran Partita e na Sinfonia 21, mas, como
relata Adam Case, a utilizagio do quarteto de trompas no final do século XVIII
e inicio do século XIX se deu mais pelas possibilidades de aumento da exten-
s30 nas escolhas das notas e tonalidades do que pelo aumento do colorido da

sonoridade das trompas na orquestra. Nestas sinfonias, Beethoven estabeleceu
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também o divorcio do casamento ancestral do cello com o contrabaixo; o pic-
colo e o contra-fagote tornaram-se parte integrante da familia das madeiras
orquestrais e os trombones comegaram a aparecer com certa freqiiéncia, embo-
ra sua aplicacdo com a utilizacdio completa de seus recursos cromaticos apareca
somente na Sinfonia em B menor (Inacabada), de Franz Schubert (1797-1828).

Em 1824, enquanto estava na estacio de dguas de Bad Dobberan, no Mar
Baltico, Felix Mendelssohn (1809-1847) compos seu Noturno para Harmonie
(uma flauta, dois oboés, duas clarinetas, dois fagotes, duas trompas, um trompe-
te ¢ um baritono — bass horn). Mais tarde, reorquestrou a obra para uma
orquestra de sopros maior e publicou-a em 1839, juntamente com Simrock,
como Abertura para Banda, Op. 24. Carl Maria von Weber (1786-1826) e Hector
Berlioz (1803-1869) expandiram a lista de instrumentos de sopro na orquestra,
atribuindo-lhes expressivas partes solistas. Em 1840, Berlioz compods a Grand
Symphonie Fiinebre et Triomphale, Op. 15, para o 10° aniversario da Revolugio de
Julho de 1830, e em 1844 Richard Wagner (1813-1883) compos Tiauersinfonie
para a cerimonia de enterro dos restos mortais de Carl Maria von Weber em
Dresden, depois de seu retorno de Londres, onde estava enterrado. Ambas as
obras de Berlioz e Wagner foram escritas para importantes apresentacdes ao ar
livre e orquestradas para banda.

Com relagio a Tiauersinfonie, Michael Votta faz uma analise musicoldgica da
obra em artigo publicado no livro The Wind Ensemble and its repertoire (HUNS-
BERGER, 1994, p. 169), na qual traz a tona elementos importantes para o seu
entendimento. O subtitulo da obra, por exemplo — Miisica Fiinebre sobre Temas
de Carl Maria von Weber — deixa claro que o compositor utilizou temas de Weber
arranjados para banda. Pode-se dizer que Trauersinfonie ou Trauermusik seria uma
transcri¢dio da musica de Weber para banda, realizada por Wagner o que nio
tira, de forma alguma a importancia, da obra ou o seu brilho natural, pela bela
constru¢io musical. A contribuicio de Wagner para o desenvolvimento dos ins-
trumentos de sopro ultrapassa sensivelmente a Trauersinfonie, escrita original-
mente para banda. O extensivo niimero de transcri¢des de seu material operis-
tico excede em numero, talvez, qualquer outro tipo de material musical utili-
zado nos programas de concerto. Suas aberturas se encontram entre as obras
mais tocadas de todos os tempos, por bandas do mundo inteiro. Wagner tam-
bém foi construtor de instrumentos para atender as suas necessidades actsticas

e expressivas junto a Orquestra de Bayreuth. Desenvolveu um instrumento
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denominado tuba wagneriana, afinado em F e Bb, com o mesmo timbre das
trompas, com acréscimo, em extensio, de uma oitava e uma quinta abaixo, em

relacdo as trompas afinadas em E

Em resumo, as principais contribui¢des de Wagner foram:

1. As madeiras da orquestra cresceram em tamanho, em naipes de quatro
instrumentos. Foi responsavel pela padronizac¢io da orquestragio, estabelecen-

do a homogenia para o quarteto de madeiras;

2. Nas obras de Wagner, os metais foram alcados ao mais alto patamar de
desenvolvimento. Utilizados em quartetos, como as madeiras, com a finalidade
de realizar acordes mais complexos; os metais, como secdo da orquestra (17
foram utilizados no Anel), adquiriam individualidade, independéncia e estatura

completa no corpo orquestral.

O Tiatado de Orquestragdo, de Hector Berlioz (Grand Traité d’instrumentation et
d’orchestration modernes), escrito em 1843, abasteceu inimeros compositores e
regentes com importantes informac¢des mecanicas e técnicas sobre os instru-
mentos da orquestra, especialmente os instrumentos de sopro. Com sua paleta
de cores orquestrais reveladas em suas composi¢des e com o tratado, Berlioz
passou a ser considerado por muitos o criador da orquestra moderna. Importante
observar que até o ano de 1843, virios mecanismos e instrumentos novos

foram sendo adicionados a atividade orquestral e bandistica em todo o mundo.
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Como podemos verificar pela pesquisa realizada por Kenneth Berger:

Ano Inovacgao

1677 Uma chave ¢ adicionada na flauta transversal

1690 A primeira clarineta (Denner) aparece

1770 Surge o corno de basseto (Basset horn)

1793 Surge a clarineta baixo, ainda em uma forma rudimentar
1808 A chave em forma de anel é patenteada

1810 Ivan Muller traz a luz uma clarineta de 13 chaves

1810 Surge o bugle (fluegelhorn) com chaves

1815 E inventado o piston com valvula (pistos/pistoes)
1830 Surgem os primeiros metais com trés valvulas (pistos)
1832 Surgem as boquilhas conicas Boehm para flauta

1840 Adolphe Sax inventa o saxofone

1843 Adolphe Sax inventa os saxhorns

1843 Klose e Buftet melhoram a clarineta (Sistema Boehm)

Tabela 1: Inovacdes técnicas e desenvolvimento dos instrumentos de sopros

Durante a segunda metade do século XIX, importantes compositores escre-
veram obras para pequenos grupos cameristicos de sopros e para 0s SOpros
orquestrais. Antonin Dvorak (1841-1904) compos sua Serenata em D menor, Op.
44; Charles Gounod (1818-1893) compos sua Petite Symphonie em 1883; e
Richard Strauss (1864-1949) comp®ds a Serenata em Eb, Op. 7 em 1881 e a Suite
em Bb, Op. 4 em 1884.

John Philip Sousa (1854-1932) iniciou sua fabulosa carreira como mestre de
banda e compositor em 1880, na U.S. Marine Band. Durante 12 anos, realizou
um intenso e vitorioso trabalho de populariza¢io da banda na cultura ameri-
cana, que se estendeu de 1892 — ano em que se retirou do servi¢o militar e
fundou sua prépria banda — até 1932, 0 ano de sua morte. Tocava com a Sousa’s
Band pelos Estados Unidos de ponta a ponta, além de realizar turnés por diver-
sos paises da Europa e por todo o mundo, durante as quais comp0s e tocou suas
conhecidas marchas.

No Brasil, em 1896, Anacleto Augusto de Medeiros (1866-1907) foi con-
vidado pelo tenente-coronel Eugénio Jardim para organizar a Banda do

Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro, arregimentando para isto ex-cole-
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gas da Banda do Arsenal de Guerra e também outros chordes de boa técni-
ca. A banda foi criada num momento em que o Rio concentrava o maior
numero de bandas militares do Brasil e era considerado o maior centro for-
mador de musicos profissionais. Anacleto, que até entio havia sido regente da
Banda do Recreio Musical Paquetaense e de orquestras de bailes de carnaval,
transformou a Banda do Corpo de Bombeiros na melhor banda militar do

Brasil, em sua época.

ESTABELECENDO CONCEITOS: A ORQUESTRA DE SOPROS

Podemos definir como um marco para o Conceito do Conjunto de Sopros (Wind
Ensemble Concept), do qual passaremos a tratar neste estudo, o concerto realizado
em 5 de fevereiro de 1951 na Eastman School of Music da Universidade de
Rochester, no Estado de Nova York, nos Estados Unidos, sob a batuta do regente
Frederick Fennell (1914-2004). Este concerto surgiu um ano antes da criacio da
Eastman Wind Ensemble, lan¢ada por Fennell com o objetivo de dar uma nova
direcio ao desenvolvimento da pratica interpretativa para os instrumentos de
sopros e percussio. A partir de entdo, 0 mundo musical testemunhou um enorme
desenvolvimento e o redescobrimento de um repertdrio para esses instrumentos
- ndo somente pelo volume de obras escritas, mas por novos enfoques no trata-
mento dos grupos aos quais se destinavam. Uma nova e maravilhosa literatura
musical comecou a emergir das salas de concertos, valorizando sobretudo o poten-
cial técnico e musical de alguns instrumentos de origem ainda recente naquele
vasto cenario artistico. Novas possibilidades de programas comecaram a ser apre-
sentadas ao ptblico normal — e mesmo ao publico antes acostumado aos sons mais
populares das bandas de musica no Brasil e das bandas de concerto, como sio cha-
madas nos Estados Unidos.

Houve uma mudan¢a de mentalidade por parte de grande ntimero de regen-
tes, compositores e musicos, com relacio a suas concepgdes de sonoridade, prepa-
racdo de concerto e padrio do som da banda, normalmente voltado para as mar-
chas, dobrados, transcri¢des do repertdrio erudito e da musica popular. Um novo
aspecto do universo da banda se abriu a descobertas de timbres, diversidades instru-
mentais, tratamento orquestral mais refinado, mudancas estruturais na formagio do
proprio corpo orquestral encontrado na banda — e, acima de tudo, um maior apro-

veitamento das possibilidades artisticas do grupo.
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Nas palavras de Frederick Fennell:

No inverno de 1951, um concerto nao usual de milsica para instrumentos de
sopro foi apresentado na Eastman School of Music, sob a diregdo deste que
escreve. A noite de miuisica comegou com um Ricercare para instrumentos de
sopros de Adrian Willaert (1480-1562) e terminou com dez composigoes,
além das Sinfonias para Instrumentos de Sopro, de Igor Stravinsky (1882-
1971). Este programa |[...| teve um significado que foi muito além da bele-
za da musica tocada e da exceléncia da apresentagao oferecida pelos estudan-
tes de nosso Departamento de Conjuntos Instrumentais. E um prazer recor-
dar o maravilhoso efeito deste concerto; além da aceitagdo do piblico e da
imprensa, ¢ um prazer recordar, lembrar como foi a reagio dos muisicos - posi-
tiva, articulada e entusidstica ao extremo. O resultado direto dessa noite de
miisica original para instrumentos de sopro foi o estabelecimento, no outono de
1952, da Eastman Wind Ensemble.

E importante notar, no relato de Fennel, o conceito que permeava a pro-
gramacio do concerto, iniciado com o Ricercare de Willaert (composto no
século XVI) e concluido com as Sinfonias para Instrumentos de Sopro, de
Stravinsky (composta em 1920); No mesmo concerto di-se o desenvolvi-
mento da formacio flexivel para a Wind Ensemble, o conjunto de sopros. Com
esse propdsito, comecou-se a diminuir a distancia entre a musica de concer-
to e a pratica musical das bandas de concerto, cujo repertdrio era mais volta-
do para um entretenimento de facil entendimento, com musicas populares e
os mesmos standards de transcricdes do repertorio sinfonico e marchas. A
banda sempre foi sinonimo de massa sonora. Fennell encaminhou uma carta
mimeografada a 400 compositores de todo o mundo, expondo o plano de ati-
vidade do novo grupo.

A proposta nunca foi suplantar as atividades com as bandas sinfonicas, ou
qualquer outra formacio de banda. Foi, sim, a de abrir uma nova perspectiva
para o repertdrio ja existente para sopros cameristicos ou sopros orquestrais,
dentro da estrutura da banda, de modo a diversificar sua atuagio e elevar a
atividade musical ao nivel técnico das orquestras sinfénicas de boa qualidade

artistica.
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A instrumentacio sugerida foi:

Palhetas/Madeiras Metais
2 flautas e 1 piccolo e/ou flauta alto | 3 cornets em Bb ou 5 trompetes Bb
2 oboés e 1 corne inglés 2 trompetes em Bb
1 clarineta em Eb (requinta) 4 trompas

8 clarinetas em Bb, ou clarinetas em A | 2 euphoniuns (bombardinos)
(divididas da maneira desejada ou
em ndmero menor)

1 clarineta alto em Eb 3 trombones
1 clarineta baixo em Bb 1 Tuba Eb
2 saxofones alto Eb 1 Tuba BBb ou 2 Tuba BBb

se desejado

1 saxofone tenor Bb 1 Contrabaixo

1 saxofone bar tono Eb

Qutros Instrumentos

Percussdo, harpa, celesta, piano, orgdo, cravo, instrumentos de cordas como
solistas e coro, se desejado

Tabela 2: Instrumenta¢io da Orquestra de Sopros proposta por Fennell

Com esta instrumenta¢io em mente, e com as cartas encaminhadas aos
compositores, o interesse de Fennell era que houvesse uma adesio a esta pro-
posta, dando liberdade para o compositor agregar ou mesmo nio utilizar toda

a instrumentagdo proposta.

Ao escolher esta modesta instrumentagdo [...] foi minha primeira intengdo
conseguir a forga instrumental da forma mais simples possivel. Esta instru-
mentagdo ¢ simplesmente a utilizada na orquestra para a qual Richard
Wagner orquestrou seu “O Anel dos Nibelungos” [...] com a adigio de
uma segao de saxofones, uma clarineta alto e a diminuicao de um trompete
baixo. Esta é a mesma segdo de sopros utilizada por Stravinsky depois em “A

Sagra¢io da Primavera”.

Em verdade, mais importante do que a instrumentacio utilizada foi, com
certeza, o conceito de dar ao compositor a liberdade de definir o som que esti-

mularia com sua composi¢io, com liberdade para flexibilizar o grupo de forma
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a buscar timbres novos, técnicas desafiadoras, uma estrutura além da musica
massiva das bandas de concerto. Enfim, uma nova alternativa em literatura para
0s sopros orquestrais a ser explorada — e também uma porta a mais para os
compositores atuarem no campo da arte musical. Tratar os sopros como uma
orquestra tornou-se um novo meio de expressio artistica — uma forma de bus-
car, qualitativamente, novos resultados sonoros.

Até o inicio de 1950, a literatura especifica para banda de concerto ou
banda sinfonica era escassa, em nivel mundial; havia poucas fontes onde hou-
vesse um tratamento orquestral na instrumentacio e mesmo uma preocupacio
em destacar o grupo como um meio de expressio artistica de conotagio sin-
fonica. Pouco havia sido produzido até entio, se comparado ao desenvolvimen-
to que se verificou nas décadas seguintes. Mas um material de excelente quali-

dade ja podia ser organizado, com todo o conceito nele embutido.

Compositor Obra Ano
Felix Mendelsohn-Bartholdi | Abertura para Sopros Op. 24 1824
Hector Berlioz Sinfonia Fanebre e Triunfal 1840
Richard Wagner Trauersinfonie 1848
Gustav Mahler Um Mitternarcht 1902
Georges Enesco Dixtuor, Op. 14 1906
Gustav Holst Primeira Suite em Eb, Op. 28,n° 1 1909
Gustav Holst Segunda Suite em E Op. 28, n® 2 1911
Florent Schmitt Dionysiaques, Op. 62, n. 1 1913
Percy Grainger Irish Tune from County Derry 1918
Igor Stravinsky Sinfonias para Instrumentos de Sopros | 1920
Ralph Vaugham-Williams English Folk Song Suite 1923
Ralph Vaugham-Williams Sea Songs 1923
Ralph Vaugham-Williams Toccata Marziale 1924
Gordon Jacob William Byrd Suite 1924
Gordon Jacob An Original Suite 1924
Gustav Holst Fugue a la Gigue 1928
Gustav Holst Hammersmith 1931
Ottorino Respighi Huntingtower Ballad 1932
Percy Grainger Lads of Wamphray 1935
Percy Grainger Lincolnshire Posy 1936
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Arthur Honegger La Marche sur la Bastille 1936
Sergei Prokofiev Athletic Festival March 1937
Ralph Vaugham-Williams Flourish for Wind Band 1939
Nikolai Miaskovsky Sinfonia n. 19 em Eb 1939
William Schuman Newsreel 1939
Morton Gold Jericho 1940
Roy Harris Cimaron Overture 1941
Paul Creston Legend 1942
Samuel Barber Comando March 1943
Alfred Reed Russian Christmas Music 1944
Arnold Schoéenberg Tema e Variacdes Op. 43° 1943
Darius Milhaud Suite Francesa, Op. 248 1944
Robert Russell Bennett Suite of Old American Dances 1947
Virgil Thomson A Solemn Music 1949
Vincent Persichetti Divertimento para Banda, Op. 42* 1950
William Schuman George Washignton Bridge 1950
Paul Hindemith Sinfonia em Bb 1950

Tabela 3: Exemplos de obras compostas para Banda anterior a 1950

Gustav Holst (1874-1934) compds suas duas suites para banda em 1909 e
1911, provavelmente atendendo ao apelo de amigos, mestres de bandas na
Inglaterra do inicio do século XX, para que escrevesse bons materiais musicais
para seus grupos musicais. Holst foi trombonista em bandas civis de cariter
militar, as chamadas English Military Bands, e também em bandas de entrete-
nimento em estacdes de veraneio, de 1895 até 1903. Possuia, alids, grande
conhecimento nesse meio. Nio se tem noticia, porém, de apresentacdes dessas
obras antes de 1920, ano da estréia da Suite em Eb, executada pelos 165 com-
ponentes da Royal Military School Music Band. A Segunda Suite em F teve sua
estréia em 30 de junho de 1922, interpretada pela mesma banda, em parceria
com a British Music Society at Royal Albert Hall, em Londres.

Amigo de Holst, Ralph Vaugham-Williams (1872-1958) escreveu cinco
obras para banda, das quais a primeira e mais conhecida é a English Folk Song
Suite, composta em trés movimentos. Originalmente possuia quatro movimentos,
mas o segundo transformou-se numa obra a parte, Sea Songs. No ano seguinte

compos Toccata Marziale, desta vez com um grau de dificuldade muito maior do
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que o das obras anteriores — e com carater original, nio baseado em cancdes fol-
cléricas. Em 1986, o pesquisador Robert Grechesky encontrou uma obra perdida
de Vaugham Williams, Addgio para Banda Militar, na sala de manuscritos do Museu
Britanico. Segundo ele, pode ser o segundo movimento de um Concerfo Grosso para
banda militar, no qual o compositor estaria trabalhando. O primeiro movimento
desse concerto se tornou a Toccata Marziale, o segundo estava desaparecido e o ter-
ceiro nunca chegou a ser composto. Em 1938, Vaugham Williams escreveu England
Pleasant Land, para coro misto ¢ banda militar, obra que continha muito do mate-
rial que mais tarde utilizaria em sua Quinta Sinfonia; em 1939 compds Flourish, para
banda militar.

Em 1913, Florent Smith (1870-1958), amigo de Villa-Lobos, compos
Dionysiaques, estreada 12 anos mais tarde pelos 100 componentes da Banda da
Guarda Republicana Francesa, em 9 de junho de 1925, nos Jardins de Luxemburgo.
Esse tipo de repertério traz consigo o mesmo direcionamento dado por seus com-
positores as obras para orquestra sinfonica: equilibrio entre as vozes, planos distin-
tos de dinamica e timbres, utilizagio de técnicas de composicio mais elaboradas e
utilizagio da paleta orquestral quanto a instrumenta¢do para sOpros € percussio,
entre outros elementos. Em outras palavras, o contato com as bandas abriu, para os
compositores que escreviam para orquestras sinfOnicas, uma nova perspeciva de
escrita e de conceito para aquele tipo de grupo.

Ainda no circulo dos amigos que Villa-Lobos no periodo em que esteve pela
primeira vez em Paris, estava Edgar Varese (1885-1965). Entre 1923 e 1931, Varese
compos obras revolucionarias para madeiras, metais e percussio, como Octandre e
Hiperprism em 1923, seguidas por Intégrales,em 1925, ¢ em 1931 por sua obra-prima
para grupo de percussdo, lonisation. Todas essas composi¢Oes, de extrema complexi-
dade e originalidade, refletem claramente a determinagio do compositor em
repensar a estética da musica ocidental da época.

Outro compositor que conheceu Villa-Lobos no Rio de Janeiro entre 1917 e
1919, durante a visita ao Brasil da delegacio francesa dirigida pelo poeta Paul
Claudel, foi Darius Milhaud (1892-1974), que no entanto nio chegou a ser proxi-
mo ao compositor. Milhaud se aproximou das atividades da musica popular e se
maravilhou com o maxixe, o samba, os cateretés e os tangos (choros) brasileiros; e
teceu intmeros elogios aos musicos que desenvolveram estes estilos, como
Tupynamba e o genial [Ernesto] Nazareth, em suas palavras. A Suite Francesa, Op.
248, composta por Milhaud em 1944 para banda, pode ser considerada uma das
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obras que melhor exemplifica o conceito da utilizacdo dos instrumentos de sopro
para possibilitar uma execuc¢io em nivel artistico. Em cada um dos cinco movi-
mentos da Suife, o compositor utilizou temas folcloricos das provincias francesas
onde os pais dos alunos da banda (de colégios americanos) estavam lutando, na
Segunda Grande Guerra, contra os invasores alemies.

Ao introduzir os conceitos da orquestra de sopros/conjunto de sopros, Fennell
estimulou, no meio das bandas, as discussdes sobre a real fun¢io desses grupos no
desenvolvimento de um repertdrio de qualidade e na transformagio de alunos em
excelentes musicos, através de um curriculo académico melhor e mais bem dire-
cionado.

Quanto aos estilos musicais tratados nos repertorios distintos de cada formacio,
devemos levar em conta as diferencgas culturais no processo de formacio e desen-
volvimento das atividades de cada grupo sinfonico. No Brasil, a banda de musica se
tornou uma grande escola popular de musica, por receber pessoas da comunidade
que tinham interesse em aprender masica e em tocar um instrumento. Com isto, a
grande maioria do material escrito é de cunho popular, ou de agrado popular. Nos
Estados Unidos, a proposta da banda de concerto seguiu o caminho da escola, inte-
grando-se as demais atividades curriculares. Com isto, a procura por questdes liga-
das ao desenvolvimento de uma pedagogia musical se tornou intrinseca na produ-

¢ao musical para essa formacio.

CONCLUSAO:

E possivel definir e avancar com as linhas de atuacio de uma banda de musica,
banda de concerto, banda sinfdnica, grupos cameristicos, bandas marciais, bandas de
metais e tantas outras formagdes com sopros e percussio, aproveitando um enorme
leque de repertério. O regente deve buscar cada vez mais informacio, para que
saiba explorar a0 maximo o potencial de seu grupo e estimula-lo em seu cresci-
mento técnico e musical, sempre em busca do vinculo direto com o publico ao
qual o trabalho serd destinado. Esse processo chama-se educar. Aliar conhecimento
a essas atividades significa colocar a frente de tudo, sempre, o objetivo principal de
todo o trabalho — que ¢, em Gltima analise, a realizacio musical como atividade bési-

ca para a formagio sécio-cultural do ser humano.
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NOCOES BASICAS PARA O REGENTE DE BANDAS:
O QUE FAZER ANTES DE POR O MATERIAL NAS ESTANTES

Marcos Nogueira
2008

MUSICA E UMA EXPERIENCIA ESTETICA COM O INTANGIVEL. Mdsicos e
ouvintes operam com um meio radicalmente abstrato. Entretanto, podemos
“manipular” os sons, mesmo sem vé-los nem toca-los, porque temos a capaci-
dade de criar uma realidade virtual para os sons que ouvimos como musica. E
criamos essa “realidade paralela” por meio de metaforas, imaginando assim um
aspecto fisico e, portanto, mais concreto para os sons musicais. E esse ato cria-
tivo da nossa imaginagio que torna real uma textura musical — que experimen-
tamos como um fluxo sonoro temporal ocupante de um espago imaginario, e
que nos possibilita perceber uma forma musical e apreender sua estrutura.

Ao desenvolver suas habilidades musicais, os musicos potencializam sua cria-
tividade e produtividade. Um programa de aquisi¢io de competéncias e de
aperfeicoamento proporciona ao musico entendimento, motiva¢io e técnica
especiais. Entendimento como capacidade de produzir sentidos radicados no
reconhecimento historico-estilistico dos elementos que constituem a musica e,
mais ainda, baseados na percep¢io de repeti¢io desses elementos ao longo das
obras musicais. Motivacdo como o despertar do interesse pela criagio musical,
como desejo de realizar, de formar, ou seja, de atuar artisticamente. E técnica
sob o aspecto de uma rede interativa de habilidades afins, tais como a notacio
musical, o contraponto, a progressio harmonica, a elabora¢io formal, a execu-
¢do instrumental ou a orquestracio. A discussio desses conceitos serd o alvo do
estudo que se segue.

A fim de assegurarem um bom nivel de pertinéncia estilistica, qualidade
artistica e eficiéncia técnica em suas performances, os regentes desenvolvem, em
geral, um plano de estudos para as pecas que escolheram e pretendem execu-
tar. Seja como for, esse roteiro de trabalho abrange quatro estigios de investi-
gacio: (1) o exame do contexto historico da obra; (2) a descricdo de sua tex-
tura; (3) a analise de sua estrutura; e (4) a definicdo dos caracteres de estilo da
composicio e, por conseguinte, da interpretacdo a ser construida. Esses estagios

nio devem ser entendidos como etapas rigorosamente ordenadas, nem o rotei-
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ro aqui proposto deve ser tomado como um modelo fechado, de aplicabilidade
homogénea. Contudo, com o objetivo de tornar mais claro o plano de trabalho
sugerido aos regentes e intérpretes em geral, proporemos o estudo detalhado de
uma obra do repertério de Musica Brasileira para Bandas, editado pela Funarte:

Jubileu, de Anacleto de Medeiros, dobrado originalmente composto para banda.

CONTEXTO HISTORICO

Toda execucio, toda interpretacdio musical representa uma atualizacio da
obra, que a torna mais uma vez presente; isso sempre implica sua recriagdo em
novo contexto histdrico e cultural. Por isso mesmo o entendimento historico
acerca da obra a ser interpretada assume especial importancia. Intérpretes nio
devem prescindir de informacdes sobre a origem do texto (partitura ou grava-
¢do original) da obra, tais como data e local de composicio, origem do com-
positor, suas influéncias estéticas e todo tipo de conhecimento historico rele-
vante para a sua interpretacdo no novo contexto. Mas a interpretacio — tanto
dos executantes quanto de seus ouvintes — é algo que envolve relagio entre o
texto (o artistico) e a experiéncia dos intérpretes (0 estético). E nesse ponto que
a pesquisa historica deixa de priorizar o texto, fixo e imutavel, para visar a obra,
que é uma realizacio coletiva e dinimica. E essa possibilidade de tornar as obras
sempre presentes — mesmo que seus textos tenham origem no passado — que as
torna historicas. Tudo isso € possivel gracas a nossa memoria, que estabelece, por
natureza, vinculos entre obras musicais: a origem da interpretagio.

Sabemos que:

Anacleto Augusto de Medeiros, filho de escrava liberta, nasceu em
Paqueta, atual bairro da cidade do Rio de Janeiro, localizado numa
ilha da Baia de Guanabara. Aos nove anos ingressou na Confraria
de Menores do Arsenal de Guerra, no Rio de Janeiro, e iniciou-
se no aprendizado musical tocando flautim na banda do Arsenal.
Nesse periodo teve como principal orientador Santos Bocot, um
amante do estilo que se consagraria, mais tarde, com a denomina-
cdo de choro. Matriculou-se no Conservatorio de Musica em
1884, dois anos depois, diplomou-se como professor de clarinete,
na mesma classe de Francisco Braga. No Conservatério foi aluno

de Henrique Alves de Mesquita e, em conseqliéncia disso,
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ampliou sua vivéncia com a estilistica brasileira nascente, que tanta
contribui¢io recebeu do seu mestre. Em sua atividade musical,
Anacleto de Medeiros teve éxito em realizar aquele que foi o seu
principal projeto: fundou e regeu inimeras bandas de musica, tais
como a da Sociedade Recreio Musical Paquetaense, a Banda de
Mdsica de Magé e a Banda da Fabrica de Tecidos Bangu. Notavel
melodista e harmonizador, compds intimeras valsas, polcas, qua-
drilhas, dobrados e xotes ou schottishes (muitos o consideram o
criador do schottish brasileiro), fundindo a elegancia sinfonica com
um caracteristico sotaque da musica brasileira urbana que se for-
mava. Em 1896, ja bastante reconhecido como regente e compo-
sitor, foi convidado a organizar a Banda do Corpo de Bombeiros,
para a qual levou antigos colegas de bandas e alguns dos mais
excepcionais musicos de choro da cidade — que naquele momen-
to comecavam a se profissionalizar —, somando inicialmente um
conjunto de 25 musicos em seu efetivo. Sob sua batuta, tornou-se
entdo regular e notavel a participacio da célebre Banda nas pri-
meiras gravacdes em disco feitas no pais, a partir de 1902, a con-
vite de Frederico Figner, da Casa Edson. Faziam parte de seu
repertdrio, nessa época, os dobrados Jubileu (composto em 1906
para a comemoracio do 50° aniversario do Corpo de Bombeiros),
Avenida e Pavilhdo Brasileiro, dentre tantas outras obras. Varias de
suas composi¢des notabilizaram-se posteriormente com letras de
Catulo da Paixdo Cearense e integram o repertorio classico do
choro. O nome de Anacleto, que nos deixou quase uma centena
de obras, forma com os de Henrique Alves de Mesquita,
Chiquinha Gonzaga, Joaquim Callado e Ernesto Nazareth o
grupo dos principais consolidadores da musica autenticamente

brasileira.

Se investigamos a origem do texto musical, nio é para nos tornarmos aptos
a reproduzir uma hipotética interpretagio original da obra (a que Anacleto
tinha em mente ao executar e gravar seu dobrado, por exemplo), mas para ati-
var a memoria e estabelecer os sentidos que gerardo a nova interpretacio, pois

o sentido da obra nio se realiza por si s6; estd no didlogo do ouvinte com os
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sentidos historicos da obra. O relato acima é aquilo que os intérpretes pode-
riam formular como a sintese do contexto histérico de composi¢io de Jubileu;
entretanto a fundamentacio da sua representatividade como género, como esti-
lo e sobretudo como expressio artistica no contexto histérico de sua interpre-

tacdo atual, serd objeto do quarto e dltimo item do presente estudo.

TEXTURA

O entendimento musical nio se separa da experiéncia da musica. Referimo-
nos a experiéncia da escuta, que pode ser considerada em duas modalidades: a
escuta por uma sinalizagio e uma escuta por ela mesma. A primeira relaciona-se a
uma capacidade perceptiva comum a todos os animais e estd ligada a busca por
informacio: sinos, apitos, sirenes ¢ buzinas nos alertam, por exemplo, para horarios,
acontecimentos, adverténcias e varios outros tipos de informacio. Todavia, as par-
ticularidades da imaginacido humana nos tornam capazes de voltar a aten¢io para
os sons em si mesmos e de escutid-los com um interesse no proprio ato da escuta,
ou seja, com interesse em como soam os sons. Por isso, quando conseguimos abrir
mio da busca por informacio, iniciamos a busca por padrdes, ordem e sentido nos
sons que escutamos, prolongando assim nosso interesse neles. Essa é a condi¢io
para que possamos ouvir musica; no instante em que passamos a Ouvir sons como
masica, nossa experiéncia deixa de ser informativa e adquire estruturagio mais
imaginativa e criativa, passa a ser organizada por metaforas.

Textura, na experiéncia musical, ¢ uma metafora que usamos para designar
as qualidades perceptivas do fluxo sonoro que entendemos como musica. Trata-
se de uma metifora de tecelagem, na qual a urdidura — os fios dispostos longi-
tudinalmente no tear — representa a dimensio horizontal, os sons sucessivos que
formam linhas melddicas, e a trama — os fios transversais — representa a dimen-
sdo vertical, as simultaneidades que formam estruturas acordais. O emprego da
metafora do tecido implica serem a urdidura e a trama mais que meras dimen-
sOes da musica; sdo organiza¢cdes que mantém a musica unida do mesmo modo
que as fibras mantém os tecidos. Textura é aquilo que experimentamos quan-
do ouvimos sons que duram, quando distinguimos regides de altura sonora
(registros), quando idealizamos distancias, quando percebemos intensidades
sonoras, profundidades, timbres e direcoes - isto €, estamos falando de um espa-
¢o sonoro e de objetos imaginados nesse espaco, cujas caracteristicas dependem

da nossa percep¢io de todos os parametros acima.
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Constituem uma escuta textural: (1) a percep¢io dos componentes texturais
— melodias, contrapontos de acio melddica (contracantos) e de acdo harmoni-
ca (encadeamentos lineares e acordais de preenchimento harmonico), configu-
racdes ritmicas ; (2) o estabelecimento da hierarquizagio desses elementos e (3)
a observacio do meio sonoro e dos recursos instrumentais empregados
(orquestragio). Isso é essencial para apreendermos os movimentos principais da
musica e as relacdes de similaridade entre suas partes. Por isso a textura esti
sempre estreitamente ligada a estrutura da obra, pois quanto mais revela ou
salienta, através de contrastes, os elementos constitutivos da estrutura, mais
expressiva a obra se torna.

Observemos na fig. 1 que ha quatro fluxos sonoros concorrentes: a melodia,
o contracanto, os acordes de preenchimento harmonico e o baixo pulsante.
Esses quatro componentes texturais tém presenca nas duas dimensdes, horizon-
tal e vertical; no entanto nds os percebemos como objetos diferenciados.
Quanto mais definido é o contorno da figura que projeta no tempo (horizon-
talmente), mais énfase tem o elemento em nossa percep¢io global e mais preg-
nancia apresenta na formacio do sentido da obra. Nio ha davida de que o
fluxo que entendemos como melodia, no trecho acima, é claramente represen-
tado como o elemento textural com movimento mais ativo e definido. O con-

tracanto, como evidenciado na notacio, apresenta um apelo melodico discreto,

Melodia (flautas, obo¢,
clarinetes, saxofone alto

Contracanto (saxofone tenor,
¢ trompetes)

trombone e bombardino)
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Baixos (fagote, clarinete Acordes de preenchimento
baixo, saxofone baritono (trompas)
¢ tuba)
Fig.1 - Jubileu, de Anacleto de Medeiros (compassos 9-16)

e com isso divide-se nas fun¢des de adornar a melodia e enriquecé-la harmo-
nicamente. E ainda mais claro nesse texto musical, porém, o contraste entre
esses elementos mais lineares e as figuragdes de baixos e acordes em bloco. Esses
dois dltimos fluxos tém, propositalmente, acio horizontal irrelevante e cum-

prem a func¢io precipua de estabelecer o padrio ritmico-harmonico que carac-

teriza o género.
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Cumpre salientar que essa representacido graficamente “plana” de linhas
horizontais e verticais ndo condiz com a nossa experiéncia musical. A escuta
musical estd atenta ainda para uma outra dimensdo espacial, por meio da qual
localizamos objetos musicais em posi¢des distintas, desde a camada mais a frente
até a mais ao fundo, o que da aquela textura plana a0 menos um aspecto de
rugosidade. Esse é o aspecto principal do estudo da orquestracio enquanto téc-
nica que proporciona maior expressividade a execu¢ido de uma obra musical,
visando a transparéncia de texturas densas e complexas. Orquestrar é destacar
com eficiéncia cada um dos componentes texturais, considerando suas caracte-
risticas e fun¢des formais, ou seja, colorir as figuras concorrentes do tecido musi-
cal, de modo a torni-las mais facilmente distinguiveis e funcionais.

Cada uma das experiéncias envolvidas no que denominamos escuta textural
esta relacionada a percep¢io de padrdes. Padrdes surgem de um estado de inva-
ridncia predominante, ou seja, sempre que a constancia ¢ mais perceptivel que
as mudancas ocorridas no tecido musical, um padrio de agrupacio é estabele-
cido. Portanto, constancia produz coeréncia — e é a partir disso que formamos
os varios fluxos texturais. Ha varias décadas, cientistas pesquisam os principios
cognitivos que estabelecem nossos modos de percepcio. Pelo principio de pro-
ximidade, eventos sonoros proximos (num espago sonoro e no tempo) tende-
rdo a agrupagio. O principio da similaridade estabelece que o reconhecimen-
to de semelhancas entre os eventos sonoros também favorece sua agrupacio
numa Gnica figura. Como podemos entender, a percep¢io de proximidade e
similaridade cria agrupamentos tanto na dimensio horizontal da textura musi-
cal (estabelecendo unidades formais) quanto na vertical (identificando partes
concorrentes mais ¢ menos independentes).

Proximidade e similaridade sio, portanto, categorias que determinam forte-
mente nossa escuta textural. Na fig.2 (proxima pagina) podemos verificar que
as repeti¢des de figuras (com ou sem varia¢io) estabelecem padrdes por simi-
laridade. Essa correspondéncia é denominada paralelismo, pois a cada nova
recorréncia de um contorno ja antes percebido a memoria, atua relacionando-
os como se estivessem seguindo na mesma direcdo e concomitantemente. No
trecho musical examinado, cada camada assim constituida é ainda mais forte-
mente consolidada por sua permanéncia em um mesmo registro, que firma a
proximidade espacial entre os padrdes da mesma camada. Além disso, é essen-

cial observar a coeréncia instrumental que ressalta a identidade dos elementos
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envolvidos. Até que um dado elemento da estrutura se complete, o compositor
geralmente procurard manter homogéneas suas caracteristicas texturais, ou seja,
até que uma frase ou semifrase se conclua, sera conduzida com a mesma confi-

guracdo orquestral, com o mesmo padrio de articulagdes e no mesmo registro.

Melodia
(motivo principal - padrdo melodico)
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Baixos ¢ acordes de preenchimento (motivo secundério - padrao melodico)
(configuragdo ritmico-harménica - padrao
de acompanhamento) " . N ~

P Fig.2 - Jubileu, de Anacleto de Medeiros (padrdes)

Esse procedimento é importante tanto para a muasica escrita em textura
homofoénica quanto para a escrita em textura polifdnica. Esta Gltima distingue-
se pela notavel independéncia que os fluxos sonoros concorrentes (as partes)
adquirem. Quanto mais independentes se tornam as partes, mais individuais sio
seus movimentos, sua composicao timbrica, seus modos de articulacio e seu
contetido melddico-harmoénico. A polifonia estabeleceu-se como pritica tex-
tural porque ampliava a experiéncia monofonica ou monddica, na Idade
Média. A uma linha melddica original (de modo geral conhecida) agregavam-
se, simultaneamente, novas linhas compativeis harmonicamente, mas que apre-
sentavam movimentos proprios e independentes. Tal efeito se opde, estritamen-
te, a0 da melodia Gnica. Todavia, com esse advento extasiante da experiéncia
harmonica, mesmo o procedimento monofdnico nio resistiria a um adensando
paulatino, até alcancar a chamada textura coral, na qual todas as partes procu-
ram reproduzir os movimentos da parte referencial (quase sempre a mais
aguda). Disso resultou a textura entendida como homofonica, caracterizada por
sensivel interdependéncia entre as partes componentes.

A melodia acompanhada que caracteriza a textura em Jubileu é essencial-
mente uma modalidade de textura homofonica. A fig. 3 (proxima pagina) mos-
tra os componentes texturais aglutinados segundo sua énfase. A melodia apare-
ce em monofonia ou em bloco (técnica de escrita que apresenta a linha prin-
cipal adensada homofonicamente), enquanto as outras figuras (como o contra-

canto, os acordes de preenchimento e os baixos condutores), de maior énfase
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harmonica por apresentarem contornos formais discretos, sio representadas
num Unico acorde que retine todas as suas notas estruturais. Observemos que
embora a melodia se destaque, indubitavelmente, devido as suas caracteristicas
texturais, nao ¢ ouvida inteiramente em registro contrastante com o do acom-
panhamento. No compasso 9, por exemplo, sua nota estrutural (discutiremos

melhor esse conceito no proximo topico) € o fa3, nota imediatamente superior

Melodia (flautas, oboé, clarinetes,
saxofone alto, saxofone tenor,
Melodia (flautas, oboé, clarinetes, saxofone alto e trompetes) trompetes, trombones ¢ bombardino)
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Acompanhamento harmdnico (fagote, clarinete baixo, saxofone
tenor, saxofone baritono, trompas, trombone, bombardino e tuba)

Fig.3 - Jubileu, de Anacleto de Medeiros (textura homofénica)

a mais aguda da estrutura harmoénica de acompanhamento: o ré3. Portanto,
devido ainda a similaridade resultante do parentesco de timbres do conjunto de
sopros, nio haveria suficiente destaque melddico caso o compositor nio tives-
se tido o cuidado de dobrar a melodia com as flautas, 8* acima (de modo a des-
tacar importante harmonico das notas da melodia e dar-lhes mais claridade) e,
assim, conferir-lhe o destaque necessario.

Por fim, resta reiterar a importancia da elaboragdo textural das obras para o
entendimento da forma musical. Um riapido exame do periodo (agrupamento
de frases) formal seguinte, iniciado no compasso 27, é o bastante para consta-
tarmos que as mudangas de textura nele aplicadas tém valor significativo na

identificacio da ocorréncia de uma nova secio.

ESTRUTURA

Se todos os parametros sonoros variassem a todo instante, isso produziria um
contexto de complexidade improcessavel. Por isso no fluxo musical, de modo
geral, alguns parametros permanecem relativamente estaveis, enquanto outros
mudam. Essa manutencio da constancia de alguns parametros durante “um
certo tempo” € o que possibilita a cria¢io de uma ordem, de uma estrutura. O

estudo da estrutura de uma obra inclui o reconhecimento de seus recursos
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notacionais, o entendimento da direcionalidade (por movimentos) e da seg-
mentacio formal (por simetrias e fechamentos), a avaliacio das relagcdes funcio-
nais entre as se¢Oes e seus contetidos no todo da obra e o exame dos recursos
de composi¢io que geram a coeréncia formal (estruturacio harmonica, estru-
turagdo tematica etc.), além da apreciacio de outros elementos significativos —
como, por exemplo, o uso ocasional de textos literais.

Realizada a etapa do estudo da textura — a mais aparente manifestacio formal
da obra —, passamos as tarefas de (1) reconhecer, dentre os elementos texturais ja
identificados, quais deles apresentam direcionalidade mais evidente (pois se des-
tacardo na escuta como elementos condutores do discurso musical), e de (2) iden-
tificar os agrupamentos estruturais (sobretudo aqueles envolvidos em progres-
sOes). A forma musical é gerada por contrastes subitos ou progressivos. Os pri-
meiros geram, simplesmente, cesuras imprevistas e a expectativa da recuperacio
do estado inicial (um desfecho). Contrastes progressivos geram tanto a percepgao
de movimento direcional (uma trajetéria) quanto a prolongada experiéncia ten-
siva que leva 3 expectativa de recessio da tensdo criada. E, portanto, inquestiona-
vel a maior expressividade desta Gltima estratégia de composicio.

Movimentos progressivos tém inicio quando percebemos o estabelecimen-
to de um ou mais padroes de movimento. Um padrio de movimento consti-
tui um ponto de partida, dire¢do e ponto de chegada, onde a progressio ¢ inter-
rompida por algum elemento de descontinuidade e ruptura. E a direcionalida-
de produzida pelos movimentos progressivos estabelece os pontos de tensio e
distensdo na textura, evidenciando a forma musical e tornando-a mais expres-
siva. Progressdo gera, portanto, sentido e expectativa - e uma obra com pouca
énfase em dispositivos de progressio tenderd a apresentar mais ambigiiidade
formal. Em suma, a presenca de padrdes motivicos garante a coeréncia temati-
ca; a presenca de padroes de movimento (progressdes) garante o surgimento de
tensdes, de desequilibrios, de assimetrias que geram expectativas e conferem a
musica carater mais discursivo e comunicativo: dio-lhe sentido.

Observemos na fig.4 (proxima pagina) que, na textura essencialmente homofo-
nica apresentada, a melodia é o inico componente textural com progressividade
constante e evidente (0 contracanto acompanha sua progressio apenas na primeira
semifrase). O motivo principal (compasso 9) € repetido sucessivamente; porém, a
cada nova apresentacio, é percebido em registro superior (trata-se, pois, de uma

seqiiéncia), alcangando o ponto culminante (chegada) — em que se concentra a
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maior tensio e desequilibrio formal — no compasso 13, para em seguida satis-
fazer a expectativa de um retorno a estabilidade. Isto é, nossa expectativa de
estabilizacio é uma expectativa de fechamento da forma que foi anteriormen-
te aberta pela progressio. Portanto, ao estruturarmos a masica que percebemos
como forma, estamos experimentando continuamente a expectativa da abertu-
ra de uma forma (que gera todo tipo de discursividade) e a expectativa do seu

desfecho, que di ao discurso coeréncia e sentido.
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Fig.4 - Jubileu, de Anacleto de Medeiros (progressdo melédica)

Identificados os elementos texturais com maior relevancia estrutural (devi-
do aos contrastes mais evidentes que estabelecem), nio serd dificil analisar sua
constitui¢io. Como ja discutimos, a musica € estruturada de tal modo que parte
dos seus aspectos sonoros mantém suas configuracdes numa certa faixa de simi-
laridade por algum tempo — até que, num dado ponto, alguns desses parame-
tros mudam mais sensivelmente. Essas mudangas podem ter maior ou menor
consisténcia e abrangéncia, dependendo do que ¢é estabelecido ao longo da pro-
pria obra como o normal do estilo em questio. Mas a mente reconstrdi conti-
nuamente a estabilidade do fluxo musical, mesmo que este, a0 contrario, man-
tenha sua aparéncia permanentemente em mudanga. E tudo isso s6 é possivel,
é claro, pela acio da memoria. Assim, uma mudanca brusca de intensidade, por
exemplo, assinala um novo evento ou o inicio de uma nova figura, ja que as
mudangas admissiveis no interior de uma Unica figura tendem, em geral, a ser
progressivas ou mais indefinidas.

Assim como ocorre no estudo da constitui¢io textural das obras, na estrutura-
¢do da sua forma, sempre que certa constancia predomina sobre as mudancas no
meio sonoro, inferimos ordem e coeréncia entre os sons, traduzidas por agrupa-

mentos (padrdes); sempre que a mudanca de estado do meio sonoro supera certo
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padrio de coesio, limites formais (cesuras) sio percebidos. Salientamos, entretanto,
que se o processo de agrupacio se baseia em principios perceptivos, as percepcoes
de agrupamentos e limites podem ser relativamente discordantes entre os ouvin-
tes. Isto ¢, nem sempre os procedimentos de agrupacio (interpretacdes) sio con-
sensuais, 0 que mostra que nio devemos vé-los como algo absoluto, e sim como
resultado de habitos de escuta particulares e decisdes interpretativas.

Se esse processo é estabelecido com notavel influéncia dos principios cogni-
tivos de proximidade e similaridade abordados até aqui, um terceiro principio de
agrupacio € especialmente importante para a estruturagio do discurso musical.
Trata-se do principio de continuidade, uma extensdo dos principios anteriores.
Esse principio estabelece que, quando uma série de eventos tem os valores sig-
nificativa e continuamente alterados em uma dire¢do particular e em graus equi-
valentes, os eventos tenderdo a formar agrupamentos. Ou seja, um movimento
consistente em uma Unica dire¢io tende a perpetuar-se nessa dire¢io, o que nio
deixa de ser uma projecio da idéia de similaridade. Assim sendo, um conjunto
de notas tendera a formar um dado agrupamento melddico (incisos,sobretudo)
na memoria, se 0s movimentos consecutivos (a0 menos a maior parte deles)
entre as notas envolvidas apresentarem a mesma direcio e relacdes intervalares
de propor¢des compativeis, e se os movimentos melddicos correspondentes
forem separados por um intervalo de tempo relativamente uniforme.

Anacleto compds um segundo periodo perfeitamente coerente com o ante-
rior. Podemos verificar na fig.5 (abaixo) que o movimento inicial da melodia
(primeira semifrase) estende-se do fa4 ao fa3, no mesmo ambito que liga o ini-
cio da primeira com o da segunda semifrase da obra (compassos 9-16): do a3 ao

fa4. Isso da a forma musical um sentido de equilibrio, simetria e continuidade.

Semifrase antecedente Semifrase conseqiiente
(motivo em progressdo descendente) (motivo em progressdo ascendente)
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Fig.5 - Jubileu, de Anacleto de Medeiros (compassos 27-34)
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Outro exame do trecho acima revela a constru¢io motivica da frase. A pri-
meira semifrase € composta com motivos de um Gnico compasso, e a segunda
com motivos de dois compassos. Como vemos na fig. 6 (abaixo), a énfase em apo-
jaturas (um tipo de nota melddica que, como notas de passagem, bordaduras,
escapadas, antecipacdes e suspensdes, recebe essa denominacio por nio fazer
parte da estrutura acordica que a suporta, ou seja, ndo é uma nota estrutural) des-
cendentes caracteriza esses motivos e revela mais uma semelhan¢a com o mate-
rial da frase inicial de Jubileu, que tem por base o mesmo dispositivo.
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Estrutura harmonica
(notas estruturais)

Fig.6 - Jubileu, de Anacleto de Medeiros (estrutura melddico-harménica)

A imaginacio da forma musical comeca na percepcio de uma logica estru-
tural que se manifesta como o fechamento de uma figura. Para percebermos uma
figura musical se fechando, completando seu sentido, é preciso acionar a
memoria que relaciona o evento final com o inicial, seja de um trecho musical
ou da obra como um todo. E o que possibilita a ativagio da nossa capacidade
de reconhecer experiéncias (eventos) anteriores ¢ a habilidade especial que
possuimos de perceber e memorizar padrdes sonoros ja conhecidos. Os estudos
mostram que nenhum outro atributo sonoro é tio distintamente percebido
pelo sistema cognitivo humano quanto a altura dos sons — percebida num espa-
¢o sonoro musical como nota. Dai a estrutura musical ter sido sempre tio vincu-
lada a experiéncia harmonica, 3 experiéncia intervalar, aos contrastes harmoni-
cos entre os diversos intervalos e combinag¢des. Na pritica musical, a experién-
cia harmonica comega incluida na prépria experiéncia melddica: a percepgio
de uma forma linear, uma harmonia linear que faz sentido porque é percebida
como sucessio de pequenos agrupamentos figurativos que tendem a um desfe-
cho, ao fechamento de uma figura de contorno mais extenso. E esse fechamen-
to assim nos parece, em obras musicais essencialmente harmonicas, um retorno

ao ponto de partida harmédnico.
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Como vimos antes, os elementos texturais com atividade melddica diminu-
ta s3o aglutinados pela percep¢io do ouvinte num encadeamento de unidades
harmonicas (acordes). Esse movimento harmonico tem menos apelo linear, mas
descreve, tanto quanto os movimentos melddicos, uma trajetéria formal, da
abertura (uma progressio tensiva) até seu desfecho (uma cadéncia). Isso pode
ser facilmente verificado na fig. 7 (abaixo). Ao contrario do que ocorre na frase

inicial da obra (compassos 9-16), aqui a frase tem inicio, no compasso 27, com

Estrutura melodica
(notas estruturais da primeira semifrase)
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Progressiao harmonica
(movimento por proximidade ¢ similaridade) Fig.7 - Jubileu, de Anacleto de Medeiros (progressao harménica)

um contraste imediato, ou seja, apoiada em estrutura acordica (Cm) diferente
da referencial (Bb), portanto aberta e ja suscitando um direcionamento ao des-
fecho harmonico na estrutura de tonica (o que ocorre no compasso 29). Isso
volta a acontecer na semifrase seguinte e exemplifica 0 jogo harmodnico que
experimentaremos ao longo de toda a obra.

Observemos, na figura acima, que a notagio da melodia apresenta as notas
estruturais (acordicas) em destaque. Como parte do contetdo harmonico, a
melodia deve manter certa vincula¢io com a estrutura harmdnica. Em cada esti-
lo essa relagdo se constitui de modo diferente, da mais estreita a mais vaga. Em
Jubileu, as melodias sdo notavelmente estruturadas. Embora as apojaturas, sobre-
tudo, produzam desequilibrios momentaneos, as notas estruturais da melodia
garantem total concordancia com o encadeamento de acordes que é proposto.

Resta, porém, discutir como se efetiva a coeréncia formal no movimento har-
monico. Atentemos para o fato de que mesmo as figuras mais verticais, com mais
ténue a¢io melddica, evolvem temporalmente. Ou seja, se temos uma progressio
harmonica, temos um movimento tensivo seguido de resolucio (distensio), e esse
processo implica, inevitavelmente, linearidade. Recorramos novamente aos prin-
cipios de similaridade e proximidade. O contetido intervalar das unidades harmo-

nicas parece desempenhar papel fundamental na percep¢io de similaridade e pro-
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ximidade harmonicas. A 5* justa é o intervalo mais estavel do meio harménico
(excluindo-se a oitava, que se constitui na mesma nota), uma vez que a nota que
forma a 5 justa com a sua fundamental ji estd, de antemao, presente na ressonan-
cia da fundamental e é parte integrante de sua composi¢io sonora (ver série har-
monica): fundamental e 5* soam similares. O semitom, por sua vez, estabelece a
mais efetiva proximidade espacial entre notas, que assim soam tdo proximas que
parecem se atrair mutuamente. Dessa forma, a evidéncia de continuidade que
pode se estabelecer na condugio de vozes (movimento melddico entre as notas
componentes de acordes consecutivos) de um acorde para o seu sucessor, assim
como a realizacio de progressio e cadéncia harmdnicas, tem intima relagio com
o teor dos intervalos envolvidos nos encadeamentos.

Na progressio harmonica observada na fig. 7, podemos verificar que o acor-
de de d6é menor (Cm) tem duas de suas notas direcionadas ao acorde seguinte,
de fa maior (F), ambas por similaridade de 5* justa; isso garante um encadea-
mento fluente, dado o parentesco entre os acordes (o primeiro parece soar den-
tro do segundo). Situacio diferente ocorre na progressio de si bemol maior
(Bb), no compasso 30, e seu sucessor, o acorde de f2 maior com 7* menor (F7);
nesse caso, o duplo direcionamento se da por similaridade e proximidade (de
semitom). Contudo, o foco do direcionamento é a 7* do acorde de chegada,
portanto o seu componente mais instavel harmonicamente. Tudo isso eviden-
cia solucdes de continuidade débeis e ambiguas entre esses acordes; podem
resultar em aumento de tensividade da progressio (produzir abertura formal),
mas nio a completam formalmente. Ao contrario, nos encadeamentos de fa
maior para si bemol maior (compassos 28-29 e 32-33), todas as notas sio dire-
cionadas, seja por proximidade ou similaridade, ao acorde de fechamento das
semifrases (o acorde de tonica), produzindo o sentido de completude da forma
(ou a0 menos de suas se¢des). Desse modo, as progressdes harmonicas desem-
penham seu papel na estruturagio do discurso musical.

Se os limites mais bem definidos na escuta determinam as separacdes das
secOes mais significativas da musica, a coeréncia interna em uma dessas se¢des
depende da relativa constancia paramétrica. A gradua¢io da constancia e da
variancia multiplica as propriedades significantes dos agrupamentos e dos
“agrupamentos de agrupamentos” distinguiveis no meio musical. Concorrem
entdo para expressar uma forma musical légica e apreensivel, manifesta por

“fung¢des formais”. A introducio é uma func¢io formal freqiientemente funda-
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mentada em adiamentos e prolongacdes, que provocam a expectativa da idéia
principal. Em Jubileu, ela tem 8 compassos e apresenta o motivo com o qual o
compositor encerrara o primeiro periodo do dobrado. A exposi¢io € a funcio
formal mais importante por estabelecer as figuras tematicas, em geral expressas
por repeti¢io e estabilidade estrutural. A transi¢io caracteriza-se por flutuacio
e instabilidade, com alto grau de provisoriedade. Assim estruturam-se, de modo
geral, os segmentos de ligacio entre se¢des de exposicio tematica. A funcio for-
mal de amplia¢io ocorre sempre que um dado elemento tematico acaba de ser
exposto e afirmado. O discurso musical deve prosseguir, mas o excesso de
redundancia resultante de simples repeticdes deve ser evitado. Nesse ponto, o
compositor aplica um conjunto de técnicas de repeti¢io por variagio e desdo-
bramentos criativos dos motivos (desenvolvimento), a fim de estender a forma
sem perder a coeréncia. A interpolagio é uma funcio de desestabilizacio, um
processo geralmente empregado com o fim de gerar incoeréncia momentanea.
Por fim, a fun¢io de conclusio representa desmobilizacio e pontuacio formal.
E tipicamente empregada quando, apds o fechamento da tltima secio de expo-
sicdo, deseja-se reiterar o desfecho da forma. Anacleto nio desejou langar mio

desse dispositivo.

Estio

O dltimo estagio de preparacio da obra a ser apresentada ao puablico pode
ser entendido como o de defini¢do do estilo da composi¢io e, por conseguin-
te, da interpretacdo a ser construida. Trata-se de um trabalho de adequacio dos
meios de que o intérprete dispde as exigéncias artisticas da obra, reveladas pela
sintese das trés primeiras etapas do seu estudo.

Nossas intui¢des do que em miusica estd “certo” ou “errado” operam em
duas dimensdes, que podemos descrever como sinttica e semantica; no primei-
ro caso, referimo-nos particularmente a estilo, ou seja, uma reproducio de
padroes resultante de um modo de escuta determinado por escolhas feitas no
ambito de um conjunto de valores culturais. Quando compositores e intérpre-
tes visam a criagdo de novos procedimentos e sentidos musicais, ou seja, quan-
do operam num estilo mais original, enfrentam um volume significativo de
deliberacdes dentre as possiveis alternativas que se apresentam em cada dimen-
sio da forma. Ao contririo, a razio da enorme fluéncia de compositores e intér-

pretes que operam no ambito de estilos mais cristalizados estd justamente na
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reduzida parcela de escolhas que lhes exigem decisdes mais puramente delibe-
radas, tal a determinacio habitual imposta pelo estilo praticado — que assim se
apresenta como radicalmente coerente, estivel e compartilhado por todos. Este
¢ o caso da obra em questio.

Consta em registros da época que a assisténcia das apresentacdes da Banda
do Corpo de Bombeiros, dirigida por seu fundador, impressionava-se com a
distingio do conjunto — que, ao contririo das bandas da época, afastava-se da
severidade do estilo militar; exibia perfeita afinacio, fluéncia, graca e leveza em
suas interpretacdes e no repertorio apresentado. Isso pode ser atribuido a musi-
calidade especifica de seus executantes, dentre os quais, como ja assinalamos,
encontravam-se eximios chordes (como o oficleidista Irineu Batina, primeiro
professor de Pixinguinha; Luis de Souza, no trompete e cornetim; Candinho
do Trombone; Casemiro Rocha, trompetista e compositor; Li¢a, no bombar-
dio; o flautista Irineu Pianinho; Edmundo Ferreira na requinta; e o bombardi-
nista Joio de Almeida, entre outros). Nio é de se estranhar que o maestro cho-
rdo e multiinstrumentista infundisse, na atitude interpretativa de sua Banda e em
suas composi¢cdes, o estilo em voga da miusica de choro.

Enfim, ao executarmos Jubileu nio estamos diante da tarefa de conceber
arbitrariamente um novo estilo. O subtitulo da obra explicita seu género —
dobrado — e as informagdes que obtivemos sobre o contexto cultural que deu
origem a0 seu texto — a partitura — apontam para um direcionamento estilisti-
co (choro) distinto do habitual para esse género. As exigéncias artisticas da obra
impdem um desafio ao intérprete. Este deve, portanto, adequar os meios de
produ¢io de que dispde e as potencialidades reveladas no proprio texto a ser
interpretado aquelas exigéncias. Suas ferramentas de trabalho estio discutidas

nos itens anteriores.
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TABELA DE PARAMETROS TECNICOS E MUSICAIS
PARA CLASSIFICACAO DO REPERTORIO DE SOPROS
DESTINADO A BANDAS
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O QUE SIGNIFICA A TABELA DE PARAMETROS TECNICOS?

AINDA HOJE, A CLASSIFICACAO TECNICA E MUSICAL DO repertdrio para ban-
das, no Brasil e em grande parte dos paises latino-americanos, nio ¢ valoriza-
da como uma ferramenta de suporte e direcionamento para o regente de banda
e educador musical. Amplamente utilizada pelas editoras de todo o mundo
como forma de apresentar a obra musical diretamente ao publico a que se des-
tina, tal classificacio torna-se uma forte aliada na prepara¢io de um plano de
ensino dentro da banda, bem como na prépria formagio de uma banda melhor
elaborada. O objetivo principal passa a ser o desenvolvimento musical da crian-
¢a e do jovem, de forma planejada e segura, sem eliminar etapas fundamentais
nesse processo.

A proposta de abordarmos este importante tema é propiciar ao regente uma
melhor escolha do repertério, com riqueza de detalhamento técnico e musical,
observadas as necessidades e possibilidades da banda, de modo a viabilizar resul-
tados mais satisfatorios, tendo em vista o controle das etapas do aprendizado do
aluno. Com isto, o regente pode optar por uma obra na qual a extensio de
determinado instrumento esteja de acordo com o nivel técnico do executante,
e nio utilizar obras cuja tonalidade possa inviabilizar uma boa execucio.

Compete ao regente e educador ter o cuidado de observar a melhor forma
pedagdgica de desenvolver o trabalho musical com a banda, de modo a estimu-

lar e apoiar o aluno musico em cada etapa de seu aprendizado.

FATORES HISTORICOS QUE CONTRBURAM PARA A CONSOLDACAO DOS PARAMETROS

TECNICO-MUSICAIS

O desenvolvimento e estabelecimento dos parametros técnico-musicais, com
a conseqiiente confec¢io da Tabela de Pardmetros para repertério de sopros e per-
cussio, sio o resultado de um processo historico, que compreende o estabeleci-
mento das bandas de concerto, bandas sinfonicas e conjuntos de sopros no sécu-
lo XX e também os métodos pedagdgicos para o ensino de instrumentos musi-

cais nas escolas primarias, secundarias e universidades dos Estados Unidos.
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Esta historia tem seu ponto crucial quando John Philip Sousa, ao viajar por
muitas cidades norte-americanas, populariza a banda sinfénica por todo o pais
e, num primeiro momento, estimula as pequenas comunidades a criarem suas
proprias bandas. Num segundo momento, estes grupos de sopros passam a ser
referéncia em educagio musical, inclusive nas pequenas cidades. O movimen-
to torna-se tio importante que obriga a estrutura educacional a assimilar o
ensino de instrumentos de sopro nas escolas primarias e secundarias. A conse-
quiéncia natural € a necessidade de cursos universitirios que preparem profes-
sores para educar musicalmente, através dos instrumentos de sopro e percussio,
as futuras geracdes de criangas e jovens.

Com a demanda de formagio de profissionais pelos departamentos de musi-
ca das universidades inicia-se imediatamente um processo de pesquisa e criacdo
de novas metodologias para o ensino de instrumentos; nascem ai também, os
primeiros método de ensino coletivo de instrumentos de sopro.

Os métodos para o ensino ensino coletivo de instrumentos foram criados nos
Estados Unidos a partir da década de 1940, com o objetivo de ensinar coletiva-
mente instrumentos de cordas, sopros e percussio, além de realizar a educacio
musical. A idéia basica que norteia estes métodos é que o processo pode ser con-
duzido por um Gnico professor, desde que esteja devidamente preparado. Esses
métodos sio normalmente aplicados nas escolas primarias e secundarias do pais.

Muitos desses métodos foram criados por grandes educadores musicais que
conseguiram aliar a formacio técnico-musical ao ensino da musica.

A classificacdo técnica do repertdrio para sopros ganha forca e metodologia
somente a partir da segunda metade do século XX. Antes disso, o repertdrio era
basicamente constituido por transcri¢des do repertdrio sinfonico tradicional,
além de marchas e orquestra¢des do repertério popular do momento.

Na década de 1950, os maestros Frederik Fennell e Donald Hunsberger
revolucionam os conceitos através da experimentacio do conjunto de sopros
sem o dobramento de musicos por vozes. Desenvolvem na Eastman School of
Music, na Universidade de Rochester, NY, EUA, o conceito que ficou conhe-
cido como Wind Ensemble Concept (conceito do conjunto sinfonico de sopros),
caracterizado por um grupo sinfonico de sopros, percussio, piano e harpa, com
apenas um musico por voz. Iniimeras obras musicais foram escritas para esse

tipo de formacio, por compositores de todo o mundo.
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Impulsionados por esse salto de qualidade artistica, técnica e musical, gran-
des editores mundiais que ja atuavam com parametros de classificagio comeca-
ram a patrocinar a profissionalizacio da composi¢io de obras originais e arran-
jos para os niveis iniciantes. Esse movimento, de certa forma, for¢cou o estabe-
lecimento das Tabela Geral de Parimetros técnico-musicais para o repertdrio
de banda. Tal tabela estabelece seis diferentes niveis de classificacio do reperto-
rio, sendo o nivel 1 o iniciante e 0 6 0 mais avangado; todos se ligam perfeita-
mente aos parametros técnicos dos métodos coletivos. A tabela organizada se
tornou uma das principais ferramentas de classificacdo, como a grande aliada do
professor e regente na construcio do planejamento pedagdgico de ensino
musical. Hoje estende-se ao repertdrio para cordas, orquestra sinfonica, coro e
formacgdes cameristicas.

Na década de 1990, o professor e regente norte-americano Richard Milles
sentiu a necessidade de obter informacio sobre o repertério ja estabelecido
para bandas. A partir dai, iniciou um dos mais importantes projetos de catalo-
gacio, gravacio e classificacdo técnica de que se tem noticia: o lancamento da
série Teaching Music Through Performance in Band (Como ensinar musica através
do trabalho com bandas). Cada vez mais aprimorados desde entio, esses proces-
sos se tornaram fundamentais tanto para professores-instrumentistas quanto

para regentes ligados a formagio e a educagio musical.

FORMATACAO DA TABELA
A Tabela de Parametros esta estruturada para fornecer a regentes, composi-
tores e professores de instrumentos de sopro os seguintes parametros, que

podem ser classificados em:

A — Limitacdes de escrita musical:

— Compassos a serem usados para cada nivel
— Armaduras de clave e suas tonalidades
—Valores de notas e pausas

— Estruturas ritmicas possiveis

— Dinamicas

— Utilizacdo de ornamentos
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B — Limita¢les técnico-instrumentais
— Articulagdes

— Extensoes dos diversos instrumentos

C — Sugestio de duragio das obras para diversos niveis

D — Conselhos gerais sobre a utilizagio de determinadas linguagens

musicais que nio focam parte do processo de aprendizado musical

E — Instrumentacio geral para os niveis e uso da percussio

Para um melhor entendimento deste artigo, é extremamente importante
que seja analisada a Tabela de Parametros, sua formatag¢io e concepgio geral.
Este trabalho somente tera sentido e cumprird seus objetivos se for acompa-
nhado da propria tabela, para que possa ser devidamente entendida e para que
sirva de ferramenta pritica nas mios do regente, compositor e educador
musical.

Vamos comegar a estudar item por item, partindo do primeiro ponto, a

Meétrica, e terminando em Uso da Percussio:

T — METRICA: COMPASSOS A SEREM USADOS

Os compassos simples — 2/4, 3/4, 4/4 etc. — sio indicados para os niveis 1 e 2,
com a possibilidade de utilizar o 6/8, compasso composto, principalmente como
op¢io e com grupos que estejam adiantados e fluentes em compassos simples.

Na realidade, os compassos compostos — 6/8, 9/8, 12/8 etc. — devem estar
presentes com certeza a partir do nivel 3; isso implica o uso de compassos assi-
métricos — 5/4,7/4,5/8,7/8, etc - a partir do nivel 4.

9 — ARMADURAS DE CLAVE E TONALIDADES RELACIONADAS

Tendo em vista a natureza de construcio actstica dos instrumentos de
sopro, recomenda-se que para os niveis 1,2 e 3 haja apenas de 1 a 5 bemdis,
distribuidos nos niveis correspondentes:

Ao iniciar o uso de sustenidos e suas tonalidades a partir do nivel 4, podemos
também supor que obras nio tonais utilizem a técnica de acidentes ocorrentes,

observando-se a extensio ja recomendada para o instrumento especifico.
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3 — TEMPO, ANDAMENTO: PULSACAO POR MINUTO

Os pardmetros de andamento sio especificos para cada nivel. E possivel veri-
ficar que a diferenca entre os andamentos lentos e os rapidos se amplia nos
niveis mais avancados, além de todas as suas flexibilizacdes para mais ou para
menos, tais como ritardandos, ralentandos, tempo rubato, stringendo etc.

E muito importante notar que a relacio entre a forma de compasso e anda-
mentos mais rapidos pode tornar determinadas passagens muito mais dificeis que

o seu nivel basico, o que aumenta o nivel técnico da obra.

4 — FIGURAS - VALORES DE NOTAS E PAUSAS

Existe uma relacio muito estreita entre os itens 4 e 5 — figuras e ritmos.
Tais itens devem ser analisados por seus limites e diferencas, tanto individual-
mente quanto em conjunto. Sua adapta¢io aos ritmos brasileiros serd proposta

ainda neste trabalho.

5 — Rmmo

O ritmo esta ligado a outros fatores, como Métrica (1), Tempo (3) e Figuras
(4), mas funciona intimamente relacionado a este Gltimo item.

Por isto, ao verificar este que é um dos elementos basicos da linguagem
musical, e como conseqiiéncia da composi¢do e arranjo para sOpros e percus-
sd0, devemos estuda-lo primeiro ligado as Figuras (4), o que significa dizer que
se deve estudar o ritmo de uma linha melddica ou uma voz instrumental somente

— e depois sua relagio com outras linhas ritmicas ou vozes instrumentais.
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No primeiro aspecto sio considerados os compassos simples — 2/4,3/4,4/4 —
e compostos — 6/8,9/8, 12/8 — para os niveis 1 e 2, com a introdug¢io da sinco-
pe simples em colcheias; a sincope de semicolcheia fica para o nivel 3.

Este é um fator essencial a ser considerado pelo compositor e arranjador brasileiro,
tendo em vista a diversidade do uso destes elementos ritmicos na musica brasileira.

Por outro lado, é muito importante considerar as relacdes ritmicas propostas
para os diversos niveis: somente uma independéncia de duas partes para o nivel 1,
independéncia de trés a cinco partes para os niveis 2, 3 e 4 e, a partir do nivel 5,

multiplicidade de ritmos que coexistem ou interagem.

6 - DINAMICAS

A proposta de dinamicas para os diversos niveis segue o mesmo critério
usado para os andamentos: quanto mais se ascende do nivel 1 ao 5 essa propos-
ta se amplia. E também importante enfatizar que a execucio de dinimicas stbi-
tas, principalmente dos ff para os pp, exige um controle técnico que, em mui-

tos casos, pode elevar a classificagio de uma obra ao nivel superior.

7 - ARTICULACAO

Com parametros bem definidos, as articula¢des sempre estio relacionadas
também ao Andamento — item 3, e podem também elevar o nivel da obra,
dependendo do tempo adotado pelo regente.

Mesmo quando nio hi mencio a utiliza¢io dos staccatos duplos e triplos, eles

devem ser sugeridos: o primeiro para nivel 4 e o segundo para nivel 5.
J i j j J =60 J j j j J =140
~ ¢

8 — ORNAMENTOS

Os critérios utilizados para os niveis especificos se referem a ornamenta-
¢do moderna, correntemente usada no repertério moderno ou em obras
arranjadas do repertério dos periodos barroco e classico. Ndo é feita nenhu-
ma referéncia a ornamentacio de época, visto ser esta uma matéria que
requer estudo proprio, principalmente relacionado ao estudo especifico de

cada instrumento.

Pequeno Guia Prético para o Regente de Banda — 41



9 — ORQUESTRACAO E INSTRUMENTACAO

A orquestracio ou instrumentacio pode ter duas abordagens, principal-
mente a partir do nivel 2. A primeira € a instrumentagio apenas com os ins-
trumentos propostos para cada nivel, e que também se aplicam a disponibili-
dade instrumental local; A segunda é a abordagem da instrumenta¢io opcio-
nal, quando o compositor ou arranjador realiza, na verdade, duas orquestra-
¢bes. Com isso, pode propiciar a execugio da obra por grupos que tenham
instrumenta¢io completa e utilizar todo o seu potencial, mas permite também
a sua execucao por grupos com possibilidades menores, sem que haja compro-

metimento musical.

10 - DURACAO DA OBRA

A duragio da obra estd relacionada a trés importantes fatores:
1. Capacidade de realizagdo técnica do masico/aluno;

2. Concentra¢io musical; e

3. Resisténcia fisica do musico para toca-la.

A combinag¢io desses trés fatores deve ser considerada pelo regente ao ana-
lisar uma obra com o objetivo de programa-la para concertos e apresentagdes
diversas, relacionando-a a capacidade de execuc¢io do proprio conjunto musi-
cal. O mesmo deve ser feito pelo compositor ou arranjador, pois, desta forma,
garante-se uma melhor execu¢io da obra composta ou arranjada, que atenda as
necessidades do grupo quanto as questdes técnicas e propicie uma melhor

experiéncia musical.

11 — CONSIDERACOES — FATORES A EVITAR

A Tabela de Parimetros pode constituir uma grande ferramenta de apoio
para os compositores, arranjadores e regentes, através de seus exemplos e con-
selhos — desde que seus critérios sejam respeitados e levados a sério por esses
profissionais. Quando a escolha da obra a ser utilizada pelo grupo seja uma obra
original ou um arranjo adequado ao conjunto — leva em consideragio o seu
nivel técnico, nio s6 permitird um execu¢io primorosa como também propor-
cionard ao grupo uma excelente experiéncia musical. J4 uma obra ficil — de

nivel 1 ou 2 — que tenha, por exemplo, um solo dificil para flauta, oboé, fago-
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te ou trompete, compromete totalmente a classificacio do material musical,

além de acarretar uma ma execug¢io por parte do grupo.

12 — UsO DA PERCUSSAO

O uso do instrumental de percussio foi estabelecido a partir dos instrumen-
tos utilizados nos Estados Unidos na Europa, que a cada dia toma mais conhe-
cimento de outros instrumentos de percussio, originirios de paises latinos, afri-
canos e asiaticos. No item III, detalharemos melhor as sugestdes de adaptacio

da tabela a realidade musical brasileira.

LIMITE DE EXTENSAO DE CADA INSTRUMENTO DE ACORDO COM OS 5 NIVEIS

O limite de extensio é apresentado com notas transportadas, ou seja, notas
que os musicos vio ler em suas partes; cabe ao regente fazer o transporte para
o som real dos diversos instrumentos.

A extensdo proposta para cada nivel relacionado é apresentada também com
minimas. As semibreves, quando apresentadas, sio possiveis referéncias de tér-
mino de periodo letivo, tendo em vista o desenvolvimento do aluno em rela-

¢io a0 método coletivo que utiliza para o estudo do instrumento.

ADAPTACAO A REALIDADE BRASILEIRA

A primeira consideracdo a ser feita é que a tabela ja existente é parte de
um grande projeto de educacio musical através de bandas sinfonicas e, que ja
tem quase um século da histéria; mesmo assim, transforma-se continuamen-
te. Houve um grande periodo de experimenta¢io que culminou neste con-
junto de experiéncias, focadas em praticas documentadas ao longo de varias
décadas nas escolas publicas norte-americanas, através de pesquisas realizadas
por universidades.

Ao abordar alguns aspectos desta adaptagio a realidade, & cultura e 2 musi-
ca brasileira, ¢ importante levar em conta que este processo precisa ser testado
e comprovado no trabalho diario das bandas no Brasil, até que seja possivel
formar profissionais, como nos paises da Europa e nos Estados Unidos.

Uma vez esclarecido este aspecto, o primeiro ponto a ser considerado ¢ a dispo-
nibilidade de formag¢io em determinados instrumentos, como oboé, corne-inglés,
fagote, requinta (clarineta Eb), clarinete alto Eb, clarinete contralto Eb, clarinete con-

trabaixo Bb, trompa, timpano, vibrafone, marimba e contrabaixo acustico.
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