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INTRODUCAO

MELLO, Marcelo. Apostila de polifonia musical. Documento online

O contetido desta Apostila de Polifonia Musical se desenvolveu principalmente a partir das varias
necessidades pedagdgicas em cursos meus em Composi¢do, Arranjo, e Harmonia em cursos de graduagio em
Msica da Universidade do Sagrado Coragao (USC / UNISAGRADO), em Bauru - SP (2005-2008), e em disciplinas
semelhantes, dos cursos de técnico em musica (Regéncia, Canto, etc.) da Etec de Ourinhos — SP (Centro Paula
Souza) a partir de 2009.

Embora a palavra Polifonia (do grego polys, “muito”, e fonos, “voz, som”) represente uma tradicao
composicional especifica na histéria da musica ocidental (oposta, por exemplo, a escritas "contrapontisticas”,
"harmonicas" ou "orquestrais"), na verdade seu significado pode ser ampliado indiscriminadamente para definir
qualquer técnica composicional ou musical que envolva a emissdo de varias notas ao mesmo tempo. De fato, ao
invés de ser apenas um "duplo sentido" ou uma "ambiguidade" lexical, esta confusio reflete as varias
manifestacoes de contetidos musicais "polifonicos”: no sentido de que, ainda que se apdiem em elementos
musicais tradicionais (como as triades, as consonincias, a séria harmonica natural do som, etc.), elas nio
procuram coadunar uma com a outra, tendendo a se definir mais por uma inter-excusao entre si do que por uma
inter-penetragao.

Assim, o desenvolvimento histérico das regras e estilos polifénicos em geral acompanha o
desenvolvimento dos conceitos harmoénicos e tonais, permitindo constantemente este desenvolvimento ao
fornecer capacidades técnicas de combinagdes entre notas, na harmonia. E entio as "polifonias" sao sempre
técnicas tonais, e suas varias praticas sdo as varias formas de efetivagio do sistema tonal.

A partir disso, esta Apostila entao deverd ser organizada a partir de contetidos ligados 2 harmonia, e
mais especificamente a partir de minha Apostila de Harmonia Ffuncional (disponivel em

claves, conhecimento de escalas, intervalos, triades, dissonincias, cifragem e anilise harménicas.

Mais que isso, a presente Apostila desenvolve a potencialidade de a harmonia ser apresentada como uma
sensagdo musical especifica, o que permite seu estudo conceitual para além de sua relagio com outros elementos
— incluindo os polifénicos. Assim, a capacidade de se estudar a harmonia para além de sua representagio
polifénica (como uma "sensa¢ao") também liberta as manifestagdes polifénicas como representantes estruturais
de seu sistema tonal.

Esta Apostila entdo pode determinar seu ponto de partida em que, na medida em que os sistemas
polifénicos ndo precisem mais representar o funcionamento do sistema tonal, eles possam ser equiparados entre
si numa perspectiva pedagégica atual, e num distanciamento histérico das diferentes praticas. E o que permite
definir o contetido da presente Apostila como um convite ao desenvolvimento técnico de melodias musicais, as
possibilidades de suas interpenetragdes e de seus significados harmonicos. Inclusive, com a esperanca de que a
apresentagdo conjunta das diferentes abordagens polifonicas, possa capacitar o desenvolvimento posterior em
varios niveis de especificidade (ndo sé o contraponto por espécies, mas o contraponto harménico de J. S. Bach;
no sé a linha de baixo, mas a distribui¢ao instrumental de uma "linha de baixo"; etc.).

E entdo serao contetidos desta Apostila desde aspectos técnicos de fraseologia e construcao de melodias,
passando pelas técnicas de construgio de melodias acompanhantes ou contrapontisticas, até recomendagoes
quanto a convivéncia sonora de diferentes instrumentos, na orquestragao.
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BENNETT. Varios exemplos dispostos no decorrer da Apostila tém gravagdes disponiveis no site,
associadas ao simbolo como o a direita do texto.

—

A referéncia didatica principal sdo os Cadernos de Miuisica da Universidade de Cambridge, de ROy l
|

Exercicios e material de apoio estdo programados, principalmente na sele¢ao de playlists dos exemplos
concretos do repertério relevante, que sdo citados no decorrer da Apostila:

ATENCAO: todas as misicas, exercicios e gravagdes foram usados com o objetivo exclusivo de estudo e
ensino de musica. Elas ndo visam nenhum fim lucrativo e n3o foram feitas com a intengio de quebrar nenhum
direito de copyright, como alids grande parte do material disponivel na internet. Desautorizo o uso de qualquer
copia ou trecho deste material para fins lucrativos, e pe¢o que o uso ou citagao de qualquer parte deste material
seja devidamente indicado.

SOBRE O AUTOR

Marcelo Mello é natural de S3o Paulo. Formou-se em Composi¢gao Musical pela
Universidade de Campinas - UNICAMP, onde teve aulas com José Eduardo Gramani,
José Augusto Mannis, Niza Tank, Almeida Prado, Livio Tragtenberg entre outros. Em
sua tese de mestrado em Neurolingiiistica, defendida em 2003 no Departamento de
Lingiiistica da UNICAMP (orientagao da Prof.* Edwiges Morato), realizou uma pesquisa
sobre cogni¢do musical e suas relagdes com a linguagem. Entre outras atuagoes, teve
composig¢des para violdo erudito gravadas por Gilson Antunes (Sao Paulo) e pelo Trio de
Violoes de Sao Paulo, além de significativa experiéncia como professor, instrumentista e
arranjador de grupos e gravagoes. Foi professor regular de varias disciplinas do curso de
Musica da Universidade do Sagrado Coragdo (USC / UNISAGRADO), em Bauru, e
também professor e Coordenador do curso de Técnico em Regéncia na Etec de Ourinhos
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1.FRASEOLOGIA E MOTIVO

Fraseologia é o estudo da construgio do discurso musical, suas articulagoes e ligagdes - enfim, o modo

como se relacionam os diversos elementos de uma obra. A fraseologia estuda especialmente a construgao

melddica.

A melodia (do grego pehmdio — meloidia, "cantado, cantando"), dependendo do contexto musical e

técnico, pode também ser chamada de também voz, ou linha. E uma sucessio linear de notas musicais que o
ouvinte percebe como uma dnica entidade. Em seu sentido mais literal, uma melodia é uma combinagdo de
alturas e ritmos musicais, enquanto que, mais figurativamente, o termo pode incluir sucessdes de outros
elementos musicais, como o timbre. Ela pode ser considerada o primeiro plano para o acompanhamento de
fundo musical, embora existam melodias que nao estejam no primeiro plano de uma composigao.

Melodias consistem frequentemente de um ou mais frases ou motivos musicais, e geralmente sdo

repetidas ao longo de um canto ou pega em vdarias formas. Melodias também podem ser descritas pelo seu
movimento de alturas (predominantemente conjunto ou disjunto, ou com outras restri¢des), tessitura de
afinacdo, caracteristicas harménicas, continuidade e coeréncia, cadéncia, e forma.

1.1.

Motivo e figuragoes

Motivo é a menor unidade reconhecivel de uma melodia. O motivo é incompleto em si mesmo, sendo

utilizado como ponto de partida para construgdo de unidades musicais mais extensas (Fig. 01a). O motivo pode
entdo ser definido por uma formacao melédica caracteristica (intervalos) e uma formacao ritmica (célula ritmica).
Ele é repetido durante a melodia, geralmente por versdes modificadas da original. Assim, as caracteristicas

intervalares e ritmicas do motivo servirdo para definir seu uso durante a composicao e também as formas em que

foi variado. O motivo também pode ser chamado de célula ou inciso.
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Fig. 01a - exemplos de motivos melddicos:
A) L.V. BEETHOVEN, Sinfonia 5 em Do menor, op. 67 , mvmt. 1;
B) J.S. Bach (atrib.), Minueto em sol maior, BWVAnh114.

1.2. Técnicas de variacdao motivica

Para fazer com que os motivos se desdobrem formando frases melddicas, utiliza-se astécnicas de

variacdo. Dependendo dos elementos melédicos modificados nas técnicas de variagdo, estas podem ser entao
classificadas entre técnicas de variacio melddica (ordem e natureza dos intervalos musicais) e técnicas de variacio
ritmica (transformagao e deslocamento das células ritmicas).

Variacoes melddicas: s3o as referentes as transformagdes das notas, ou mais especificamente, das

relagdes entre elas, representadas pelas transformagoes dos intervalos musicais (Fig. 01b). Assim, o motivo pode
ser transformado sendo tocado com transposi¢do (ou com varias transposi¢des seguidas, numa sequéncia); na
ordem inversa (invertendo a diregio dos intervalos melddicos); retrégrada (de tras pra frente); retrégrada inversa
(as duas ultimas variagdes sobrepostas simultaneamente); com aumenta¢do ou diminuicao intervalar; com
acréscimo ou subtragdo de notas. As variagdes podem ser diatdnicas (usando as notas da escala musical vigente)

ou cromaticas (usando relagdes precisas de qualidades intervalares), e podem aparecer combinadas entre si.
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Fig. 01b - exemplos de técnicas de variacao melddica de um motivo musical:
A) exemplo de um motivo original; B) motivo transposto seguidamente, formando uma sequéncia;
C) inversao do motivo (invertendo as direcdes dos intervalos); D) retrégrado (de tras pra frente), tanto na ordem
das notas D1) quanto dos intervalos, mantendo a nota original (D2); E) retrégrado inverso; F) aumentacao
intervalar; G) diminuicao intervalar (cromatica); H) subtracao de notas; I) acréscimo de notas.
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Variagoes ritmicas: sao as referentes as transformagdes dos ritmos, que podem ser controladas pelas
relagbes entre as figuras de tempo (valores ritmicos) e pelo deslocamento em rela¢ao ao acento do compasso
(Fig. 01c). Assim, pode haver a diminui¢do ou aumentagdo dos valores ritmicos; o desdobramento de uma nota em

mais figuras de tempo menores; ou o deslocamento em relagao ao acento da pulsa¢ao ou do compasso.

A) 4 S p
r—T+¢ T +—*—+ |
| MP3_ |

B) 4 . ,

Y | i
—— F—r—r
\d\} i | | : u : I__:___l 1
()] A -
> F r
1 —— . - ] I
<P R '
L g—
D) A Y
»
& —— . 2 m——— !
D)

E ) [ o
i — — F
Ol et
Fig. 01c - exemplos de técnicas de variacao ritmica de um motivo musical:

A) exemplo de um motivo original; B) aumentacao dos valores ritmicos;
C) diminuicao dos valores ritmicos; D) desdobramentos; E) deslocamento no compasso;

1.3. Semifrase, Frase e Periodo

Frase musical é um trecho melddico de sentido musical completo, geralmente formado por semi-frases
de carater semelhante entre si e pontuado por uma cadéncia harmoénica. Embora possam ter estrutura livre, as
frases musicais tendem a suceder em pares de frases com relacdes motivicas entre si, a primeira sem resolugao
harmonica tonal (suspensiva), e outra com uma cadéncia harmoénica resolutiva (conclusiva). O par de frases forma
entio um periodo musical (Fig. 01d).

Iperiod 1 '

"phrase a HC Hphrase a' AC !

Tperiod 2 '
g phrase b HC I Tphrase b' AC ]

Fig. 01d - exemplo analitico de frases e periodos musicais:
Greensleeves, folclore inglés renascentista.
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1.4. Analise fraseologica

Na medida em que fortalece a inspira¢io musical por uma constru¢do regular de estruturas musicais, a
capacidade de discernimento motivico pode possibilitar caminhos mais ricos e profundos no desenvolvimento
melddico, tanto na composigdo quanto em atividades musicais como a improvisagdo. Assim, melodias com relagoes
motivicas claras e regulares podem ser mais faceis de desenvolver, de serem compreendidas e de terem valor estético.

A capacidade de anadlise fraseolégica (principalmente intervalar) deve permitir um controle mais fluente das
possibilidades de varia¢des melddicas. O reconhecimento dos motivos e frases musicais, suas partes, suas duragdes e
suas inter-rela¢des no discurso musical, sio extremamente importantes na criagdo, interpreta¢io ou anilise musicais.
Os métodos de jung¢do e combinagio de unidades irdo variar de obra para obra, compositor para compositor, estilo para
estilo, etc. Estes métodos contribuem muito para a formagdo da individualidade de uma melodia e de uma pega
musical.

Para que se tenha uma compreensio mais precisa da fraseologia, é necessirio que consigamos perceber
claramente as articulagdes entre os diversos elementos fraseoldgicos: saber separar os motivos melddicos, as semi-
frases, as frases, os periodos. Entre os elementos musicais que podem influir na formagdo das estruturas melédicas:

1) Uso de pausa;

2) Nota longa;

3) Uso de fermata;

4) Mudanga de dire¢3o do movimento melédico;

5) Salto melddico (geralmente na dire¢do oposta a que a musica vinha se movimentando);

6) Repeticdo de nota;

7) Repeticao de padriao melddico ou ritmico;

8) Mudanga de padrio meldédico ou ritmico;

9) Divisdo pelo peso do compasso:

Exercicios - fraseologia

1. Desenvolva e anote nas pautas abaixo um genuino motivo melddico, e pelo menos trés possibilidades

de variagdes, ritmicas ou melédicas. Indique o tipo de variagao aplicada.
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2. Analise fraseologicamente os exemplos abaixo, indicando os motivos iniciais e suas variagdes:

a) R. SCHUMANN (s. XIX):
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3. Analise fraseologicamente os exemplos abaixo: indique motivos, formas de variagao motivica, frases

MARCELO MELLO - Apostila de Polifonia (2018)

e periodos musicais.
a)]. S. BACH (atrib.), Minueto em sol maior, BWV Anh 114
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b) LED ZEPPELIN (JIMMY PAGE) "Stairway to heaven” - solo final
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2. FIGURACOES melédicas

Uma figura melddica é como um motivo, mas tem menos impacto temdtico (na formagio da peca
musical) e um contorno menos fechado ou menos distinto.

Em mdusica e improvisa¢ao no jazz, um padrao melddico (ou sequéncia — ing. pattern) é um padrao
repetitivo que pode ser usado com qualquer escala (Fig. 02a). E utilizado principalmente para uso em solos
porque, quando praticado o suficiente, ele pode ser extremamente atil ao improvisar.

B) —f

35:3

F ——

F
——— ——

1
X

\

Fig. 02a - exemplos de padrées melddicos.

Em misica, um ostinato é um motivo ou frase musical que é persistentemente repetido numa mesma
altura. A idéia repetida pode ser um padrao ritmico, parte de uma melodia ou uma melodia completa.

Estritamente falando, o ostinato é uma repeti¢ao exata, mas, no uso comum, o termo cobre a repeticao
com varia¢ao e desenvolvimento musical. O musicélogo Robert Rawlings define o ostinato como qualquer padrao
melédico ou ritmico que é repetido persistentemente. Essa defini¢do implica que sua recorréncia seja antes
apenas reconhecivel do que uma repeti¢ao exata. Os conceitos gerais podem ser aplicados as técnicas quase-
ostinato ou tipo ostinato sem que haja simetria ritmica ou repeti¢ao regular.

Os ostinati (plural italiano) tiveram um papel importante na misica improvisada tanto como no jazz e na
musica barroca. Sendo uma estrutura acessivel que permite a improvisagao, o ostinato foi amplamente utilizado
no periodo barroco. Por cerca de um século e meio, comegando por volta de 1770, a técnica quase foi abandonada.
Ela ressuscitou repentinamente no inicio do século XX com o desenvolvimento do jazz, e também se tornou o que
"provavelmente seja a estrutura de acompanhamento mais tipica da masica do século XX" usada na misica
classica em parte por causa de seu apelo neoclassico.

Alguns exemplos famosos de ostinato s3o:
« aparte de baixo continuo do Cdnone em Ré, de PACHELBEL (S. XVIII);

+ oritmo 5/4, militar, de Marte, de Os Planetas, de GUSTAV HOLST (S. XX);

1



https://marcelomelloweb.net
http://creativecommons.org/

ARCELO MELLO WEB
MARCELO MELLO - Apostila de Polifonia (2018) Mt‘:sncn

arcelomelloweb.net

« o padrio ritmico no Bolero, de RAVEL (S. XX - Fig. 02b);

2 1° tambour
._

Prp 3 3 3

Fig. 02b - exemplo de ostinato musical:
RAVEL - Bolero (introdugao na caixa clara)

Outra melodia com um ostinato famoso pode ser encontrada na mdsica tema do filme Tubardo,
composta por JOHN WILLIAMS.

Basso ostinato (também chamado de baixo ostinato; em inglés "ground bass") é uma parte do baixo ou
linha do baixo que se repete continuamente como um ostinato enquanto a melodia, e possivelmente a harmonia
feita sobre ele, se altera. Foi desenvolvido ja no século XIII e usado com frequéncia da era barroca em diante,
principalmente em formas musicais especificas, como a chacona e a passacaglia.

Em musica popular, muitos riffs para baixo podem ser vistos como uma versao moderna do baixo
ostinato. Dois exemplos s30 as cang¢des Money, do PINK FLOYD (de The Dark Side of The Moon - 1973) e Planet Caravan,
do BLACK SABBATH (de Paranoid - 1970). No jazz, os ground basses mais discutidos s3o os compostos por MILES DAVIS
em All Blues (do LP Kind of Blue - 1959) e por WAYNE SHORTER na sua composic¢ao Footprints (tornado famoso no LP
Miles Smiles — 1967).

7

Baixo Alberti é um tipo de acompanhamento musical muito usado na musica erudita do Periodo
Classico, e algumas vezes também do Periodo Romantico (s. XVIII e XIX). Esta figura¢ao foi nomeada a partir de
DOMENICO ALBERTI (1710-1740), que 0 usava extensivamente, embora ele nio tenha sido o primeiro musicista a
usar deste estilo.

O Basso Alberti é um tipo de acorde "quebrado”, ou de acompanhamento arpejado, no qual as notas do
acorde s3o apresentadas uma por vez, da mais baixa a mais alta, a do meio e de volta a mais alta novamente (as
notas do acordes da mao esquerda no piano aparecem: baixo, alto, médio, alto - Fig. 02c); em geral na mao
esquerda do piano, especialmente nas pegas para piano de MOZART. Contudo, o estilo também é encontrado para
outros instrumentos. Por exemplo: BELA BARTOK usa no fim do seu Quarteto de Cordas N°s.

Allegro

—r o —— o e P . o
ey C — 2 th' — — ! —
e 1 1 1 3 ] 1 1 i +—+— 1 } 1 1 T ]

oo 1o o o ——— i e ——
vs - - - - [ J 5
Fig. 02c - exemplo de baixo de Alberti:
W. A. MOZART, Sonata 16 em Do maior, K545, Mvmt 1

Hoquetus é um termo latino da musicologia que designa uma técnica de alternincia rapida de notas,
alturas e acordes, gerando um ritmo entrecortado caracteristico. Na Idade Média foi muito usado dividindo-se
uma melodia entre duas ou mais vozes polifonicas, cada qual permanecendo em siléncio enquanto a outra entoa o
seu fragmento melédico (Fig. 02d). A idéia também ¢é usada constantemente na musica contemporanea. A palavra
tem sua origem no francés antigo hoquet, que significa choque, interrupg¢ao brusca, solugo.
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Fig. 02d - exemplo de peca musica com hoquetus:
In seculum d’Amiens longum (s. XIlI).

Riff é uma progressdo especifica de acordes, intervalos ou notas musicais, que sdo repetidas no contexto
de uma musica, formando a base ou acompanhamento (Fig. 02e). Riffs geralmente formam a base harmoénica de
musicas de jazz, blues e rock. Assim , tem um carater composicional (inico), e muitas vezes sio originados em
instrumentos harménicos, como o piano ou a guitarra. Apesar de terem um uso similar aos ostinati da musica
erudita, a origem do termo nao é muito conhecida, mas passou a ser popularizado no jazz a partir da década de
1920.

ale
|—===

Fig. 02e - exemplo de riff de rock: introdugao de
"You really got me” (THE KINKS, 1964).

Em musica popular, um lick é uma férmula melédica que pode ser usada no decorrer de uma
composi¢dao ou improviso musical (Fig. 02f). Um lick tipico pode incrementar muito da sonoridade do estilo
musical ao qual estd associado; no entanto, por seu cardter padronizado, seu significado ndo é associado com o
carater composicional préprio dos riffs.

. D7 A
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N

Fig. 02f - exemplo de lick de blues para guitarra.
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3. TEXTURAS MUSICAIS

Em musica, textura é a qualidade global do som de uma obra musical, mais frequentemente definivel
pelo nimero de vozes na peca musical e na relagio entre essas vozes. A textura percebida de uma obra pode ser
afetada pelo cardter e o nimero das partes que so executadas em conjunto, o timbre dos instrumentos ou vozes
executando essas partes e a harmonia, o andamento e o ritmo utilizados. Adicionalmente, a textura de uma pega

” o«

pode ser descrita por termos mais abstratos tais como “pesado” e “leve”, “rispido” ou “suave” etc.

3.1. Tipos principais de textura musical

Monofdnica - Uma sé linha meldédica sem acompanhamento harmdnico.
e Polifénica - Duas ou mais linhas melédicas independentes.

e Homof6nica - Textura composta por diversas vozes em que uma delas, a melodia, destaca-se das
demais, que criam um acompanhamento de fundo. Se todas as partes tém o mesmo ou quase o0 mesmo
ritmo, entao a textura homofénica pode ser descrita como homorritmica.

e Heterofonica - Textura musical em que ha vozes de diferentes cariteres, movendo-se em ritmos
contrastantes.

Exercicios — texturas musicais

4. Classifique a textura musical dos trechos musicais propostos como exemplos:

- Dicamus omnes (canto gregoriano)

- Bess, you is my woman now (GERSHWIN)

- Der Erlkonig (SCHUBERT)

- El Grillo (JosQUIN DES PREZ)

- I"'vegota feeling (final - BEATLES)

- John the Revelator (SON HOUSE / GOV'T MULE)
- Ave Dulcissima Maria (GESUALDO)

- Am Donaustrande (BRAHMS)

- Rosamunde — abertura (SCHUBERT)

14
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4. ANALISE MELODICA

A palavra Polifonia (do grego polys, “muito”, e phonos, “voz, som”) pode ser usada indiscriminadamente
para definir qualquer técnica composicional ou musical que envolva a emissao de varias notas a0 mesmo tempo.

Nesse caso, entdo, todos os conceitos apresentados nesta Apostila podem ser considerados técnicas "de polifonia”
ou técnicas "polifénicas’. Num sentido mais estreito, a palavra "polifonia” também pode representar
exclusivamente pegas com varias melodias (varias "vozes" ou 'linhas" melédicas) e mesmo ritmo; neste caso,
outros termos (por exemplo contraponto, harmonia a quatro vozes, etc.) deverdo representar outras técnicas e

mesmo estilos musicais especificos.

Num trecho musical, podem haver uma ou virias melodias: complementares ou opondo-se entre si, ou
mesmo simultdneas. O controle relativo da constru¢ao das diversas melodias pode se dar pela anilise melddica
(intervalar) das notas da melodia, em relag3o a harmonia que a acompanha. A simples indica¢do dos intervalos
que a melodia representa, ja possibilita o conhecimento de diversos mecanismos mel6dicos.

4.1. Consonancia e dissonancia

A definigao destes termos é muito varidvel e mesmo polémica em teoria musical, principalmente por ser
muito evidente a influéncia de fatores culturais e histdricos; isto é, cada cultura e cada periodo histérico tera sua
propria classificagao de consonincias e dissondncias. A idéia basica é a de que determinados intervalos sio mais
"agraddveis”, ou mesmo mais "estdveis" harmonicamente (consonantes), e outros intervalos sio mais
"desagraddveis”, ou mais "instaveis" harmonicamente (dissonantes). Hoje em dia sdo usadas trés classifica¢oes

para intervalos quanto a sua consonancia:

Consonancia perfeita:

4),5), 8)

Consonancia imperfeita:

3M, 3m, 6M, 6m

Dissonancia:

2M, 2m, 7M, 7m,
todos os intervalos aumentados e diminutos

Em andlise meldédica moderna, as notas que nao fazem parte das triades sdo consideradas notas
acrescentadas ao acorde, e por isso sdo classificadas como intervalos compostos (maiores que oitava) -- exce¢ao:

intervalos com sétima. (Fig. 04a).

C Am

Gm

\IS
$T

[ fam ~

ANNV

)
13M 9m 113 ™
(6M) (2m) 41

Fig. 04a - exemplo de analise melédica: entre paréntesis, o intervalo simples entre a nota e a fundamental do acorde,
que é transformado em intervalo composto na analise por ser nota que nao faz parte do acorde.
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4.2. Movimento das linhas melodicas

Numa relagdo entre as linhas melddicas de um trecho musical polifénico, seus contornos melédicos
podem ter trés tipos de relagdo entre si:

Movimento paralelo das linhas melédicas: onde as melodias simultineas seguem contornos similares
ente si, entre as alturas musicais (Fig. 04b). Comum no canto folclérico, principalmente.

” K R
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-ris - tas fa - zem_as - [sim, as-sim, as -[sim, as - sim, as - -sim. Ah!
ﬂ ]
Iﬁ' s ; 'II I I- I 1 =
(e . %
R T — 5 ¢ g g
Fig. 04b - exemplo de movimento paralelo entre vozes polifonicas (maior parte):
"Ld na ponte da Vinhaga” (H. VILLA-LOBOS, Guia prdtico vl.1)

Movimento obliquo das linhas melédicas: onde uma melodia permanece estatica enquanto o contorno

da outra se desenvolve musicalmente. Uma melodia acompanhante formada quase toda por notas em movimento
obliquo é chamada, por IAN GUEST, de contracanto passivo. (Fig. 04c)
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Fig. 04c - exemplo de movimento obliquo vozes polifonicas (contracanto passivo) :
"Maria é dia” (ToM JoBIM - fonte: IAN GUEST, Arranjo - vide Referéncias bibliograficas).

Movimento contrdrio das linhas meldédicas, onde as melodias seguem contornos opostos entre si

(Fig. 04d). A independéncia melddica que o movimento contrario entre as vozes possibilita, é o que deu impulso a
maioria das técnicas mais sofisticadas de polifonia como o contraponto e mesmo a harmonia a quatro vozes.
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Fig. 04d - exemplo de movimento contrario entre vozes (maior parte):
Ricercar ottava (PIETRO VINCI, s. XVI).

16



https://marcelomelloweb.net
http://creativecommons.org/

arcelomelloweb.net

ARCELO MELLO WEB
MARCELO MELLO - Apostila de Polifonia (2018) MUSICA

Exercicios — analise melddica

5. Faca anélise melddica, anotando o intervalo que cada nota tem com a nota fundamental do acorde
simultineo.
(fonte: IAN GUEST, Arranjo - vide Referéncias bibliograficas).
a) CHICO BUARQUE, O que serd

Em Em(™) Em7 Emé Bm Bm(™)Bm7 E7 Am  Am(7M)
oy d ddddddd JJa)) 4 JAdddd. wddd) J DT
Eaid . R 2 ) ]
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LA AR E TR
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Bm Bm(’M) Bm7 E7 Am  Am(™) Am7 Amé6 Cm Cm("™)
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6. Faca analise melddica do canto e do contracanto.

(fonte: IAN GUEST, Arranjo - vide Referéncias bibliograficas).

a) IRVING BERLIN, Blue skyes

banjo/baixo A m A m(7M) Am7 A mb6 C/G
fr t J |
N SR o, R ) W - W]
-] T S amin
[fan AWK 8] 16 o~ ==Y : Py o 3
MAASY) 1A L hd 1 ©
¢ trombone
F7 c Bc Bb/C B%C C BC D{7E DE
e IY %Y I — -
ANRY i’}j)__ i ‘i 7z

[}

B
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5. LINHAS DE BAIXO

Na tradi¢ao do desenvolvimento histérico da musica, e como uma caracteristica propria da audigio
mesmo, a melodia criada pelas notas mais graves de cada textura musical tende a ter uma proeminéncia
harmonica e sonora sobre as outras. Pela importancia desta linha mais grave, e por suas peculiaridades, ela pode
ser classificada em separado nos processos polifénicos, e por sua relagio com a voz masculina mais grave serd
chamada entao de linha de baixo.

Em quase todas as formas musicais, a linha de baixo tem duas importantes fungdes a cumprir:
apresentar o ritmo basico da musica; e definir a nota fundamental dos acordes de cada ponto da musica, guiando

o movimento da musica de um acorde para o outro. Por ligar as duas fungdes, do ritmo e da harmonia, a linha de
baixo frequentemente é a melodia simples em torno do qual o resto da musica se organiza.

Sendo o ritmo uma organizagao de pulsagoes regulares fortes e fracas, a produgdo de ritmo na linha de
baixo é feita na acentuagao que cada nota produz dentro da musica: quais batidas do ritmo enfatizar, e quais
batidas n3o enfatizar; o que é um controle efetivo de cada musica, de cada arranjo e cada compositor.

HARMONIA ORIGINAL:
D Bm A D
j F o OO )
Fe o éd z 4 z V4 4 z V4 V4
T'EI. 4 Z Z 2 4 Z Z 4 i
[_MP3 =
m A
A D B D
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F 4 HT_IL:LJI. E E: [+ é
I
B) D Bm A D
o CIIE] |
Fe o > - | s
yrd % P Co— - P
= — =
c) D Bm A D
F S COmr é I "
F A ﬁ - I 3’ P : hI_F - I
pr—— N —
D) D Bm A D
— -l
e - ﬁ Py
SEE— === —— T
1L | — - I
Fig. 05a - exemplo do processo de constru¢ao de uma linha de baixo:
A) Determinando as notas dos acordes; B) determinando um ritmo basico (baiao) ;
C) alternando entre notas do acorde; D) acrescentando variagoes ritmicas e dissonancias melddicas.
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Porém, ha alguns principios gerais que podem ser usados para construir uma linha de baixo (Fig. 05a):
o mais importante deles é enunciar a nota fundamental do acorde na primeira batida de cada compasso. Uma vez

que esta nota define o inicio do compasso, sendo que a maioria das mudancas de acordes ocorre na primeira
batida, é importante determinar o ritmo geral da musica colocando uma énfase neste ponto. Para a linha de
baixo, as notas dos acordes validos para cada ponto da musica, sao as estruturas mais importantes de onde partir

para a construgdo de uma melodia. Por razdes acusticas, a quinta do acorde é sempre uma nota de oposigao

béasica a fundamental, nas linhas de baixo.

Um outro principio é que deve-se manter um padrio ritmico bisico durante um periodo de tempo

consideravel (ex. 8 ou 16 compassos), com ou sem variagdes; de maneira que o ritmo fique bem nitido, bem
sensivel, ao ouvinte. Mudangas de ritmo devem tender a ter um papel estrutural dentro da musica, indicando
partes diferentes, acentuando determinados trechos da miusica, combinando com as linhas de outros
instrumentos, etc.

2z

Eventualmente, as linhas de baixo poderdo ser enriquecidas com técnicas como variagdes ritmicas (ja
apresentadas no Capitulo 1) ou notas de aproximagao (como serao apresentadas no Capitulo 5 desta Apostila).

5.1. Baixo pedal

Uma linha ou voz pedal, em um trecho musical, sustenta uma tnica nota e mesma nota durante a
progressao de varios acordes diferentes. Quando é realizado na linha do baixo, tem-se um baixo pedal . O termo
pedal vem justamente dos teclados pedais para a linha de baixo, tocados com os pés, dos grandes érgaos do
periodo barroco; e indica também os trechos de grande dramaticidade harménica durante pedais de baixo. Entre
os grandes compositores, o baixo pedal é um recurso composicional importante em varios dos Preladios e Fugas
que formam a cole¢io do Cravo Bem Temperado , de J. S. BACH (1685-1750).
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Fig. 05b - exemplo de trecho musical com baixo pedal :
). S. BAcH, Prelidio em Do maior ( do Cravo Bem Temperado Vol. 1, BWV 846).
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Exercicios - linha de baixo

7. Analise o contracanto grave (linha de baixo) dos seguintes trechos:
a) METTALICA, Fade to black
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b) CARTOLA, O mundo é um moinho
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8. Escreva linhas de baixo para os seguintes trechos musicais:

a) BEATLES, Yellow submarine
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a) BRUNO & MARRONE, Dormi na praga
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6. CONTRAPONTO

Em miusica, contraponto ¢ a relagio entre duas ou mais vozes musicais que s3o independentes em seu
contorno e ritmo, e interdependentes em sua harmonia. Estd identificado comumente com a musica erudita
ocidental, desenvolvido principalmente durante a Renascenga, e também dominante em muito do periodo da
musica classica tradicional, especialmente durante o Barroco musical. O termo vem do latim punctum contra
punctus ("nota contra nota").

A separacio entre harmonia e contraponto nio é absoluta. E impossivel escrever linhas melédicas
simultineas sem produzir harmonia, assim como é impossivel escrever harmonia sem atividade melddica linear.
O compositor que escolhe ignorar um aspecto em favor de outro ainda tem que enfrentar o fato de que o ouvinte
simplesmente nao pode “desligar” uma audigao harménica ou linear de acordo com a sua vontade. Assim o
compositor se arrisca a criar, sem querer, distor¢oes aborrecedoras a ele mesmo.

O contraponto de J. S. BACH (s. XVIII), frequentemente considerado a sintese mais profunda ja
alcangada entre estas duas dimensdes musicais, é extremamente rico harmonicamente, e tonalmente sempre
dirigido de forma clara, com linhas melédicas sempre fascinantes. (para mais informagdes sobre a vida e a obra
de J. S. Bach, «consulte a pagina de Conteitdos sobre J.S.Bach, neste site -

Vantagens advindas do estudo do contraponto:

e Aplicagoes diretas de treinamento contrapontistico:
e Aumento de atengdo em geral as partes harmonicas internas;

e Habilidade para escrever e transcrever partes secunddrias mais vivas e interessantes em
orquestragao e arranjo;

e A capacidade de escrever melhor mtsica de cimara por uma sofisticada distribuigao de
interesse entre os instrumentos musicais;

e Maijor fluéncia e variedade em técnicas de transi¢ao e desenvolvimento em todas as formas
musicais;

e Uma compreensdo e apreciagdo mais intima das principais obras polifonicas de varios periodos
histéricos.

6.1. Contraponto por espécies

As espécies de contraponto sdo um tipo de denominagdo de contraponto rigido, desenvolvidas como
uma ferramenta pedagdgica na qual um estudante progride por varias "espécies” de relacdes entre melodias
contrapontisticas, de complexidade crescente, sempre trabalhando a partir de uma determinada linha meldédica
bastante plana chamada de cantus firmus (em latim, "melodia fixa”). A partit do estudo de cada espécie de
contraponto, o estudante gradualmente atinge a habilidade para escrever contraponto livre, isto é, nao tao
rigorosamente restrito, normalmente sem um cantus firmus, de acordo com as regras no periodo histérico vigente.

A idéia das espécies de contraponto é pelo menos tao velha quanto 1532, quando Giovanni Maria
LANFRACO descreveu um conceito semelhante em seu Scintille di musica. O teorista veneziano ZARLINO, no final do
século XVI, elaborou a idéia em seu influente Le institutioni harmonich, e foi apresentado pela primeira vez de uma
forma classificada em 1619 por Lodovico ZACCONI, em seu Prattica di musica.
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Sem davida o pedagogo mais famoso por usar o termo, e que o tornou famoso, foi JOHANN FUX. Em 1725
ele publicou Gradus ad Parnassum (“Passo a passo até o Monte Parnassus”), uma obra que pretendia ajudar o ensino
de composicao, usando o contraponto — mais especificamente, o estilo contrapontistico como praticado
por Palestrina no final do século XVI — como técnica principal.

GIOVANNI PIERLUIGI DA PALESTRINA (1525 -1594 - Fig.06a) foi um

compositor italiano da musica renascentista. Foi o mais famoso representante da
Escola Romana de composi¢io musical, e sua obra pode ser considerada a mais
representativa da polifonia renascentista. Nasceu em Palestrina, uma cidade
proxima a Roma, onde passou a maior parte de sua carreira. Sua primeira
publicagio de composi¢des, um livro das missas, causou uma impressio tio
favoravel ao papaJilio III, que este o nomeou diretor musical da Capela Sistina,
sede do Vaticano. Palestrina ocupou posi¢des similares em outras igrejas de Roma
entre 0s anos 1550-1560, e retornou a Capela Sistina em 1571.

Palestrina deixou centenas das composi¢des, a maior parte em formatos
e motivos sacros. Suas composi¢des sao caracteristicamente muito claras, com
vozes equilibradas e belamente harmonizadas. Entre os trabalhos cotados como
obras-primas esta a Missa Papae Marcelli (Missa do Papa Marcelo), que de acordo com
alenda foi composta para persuadir o Concilio de Trento no séc. XVI (que instituiu

a doutrina da Contra-Reforma), que uma proibi¢ao dogmdtica da polifonia

musical na musica sacra era desnecessaria. Fig. 06a — GIOVANNI DA PALESTRINA

As vantagens principais para o estudo do contraponto por espécies, especialmente para estudantes, s3o:

e Eliminando variedade explicita de ritmo nas primeiras quatro espécies, e impondo um ritmo
harménico estavel, libera-se o estudante para se concentrar no contorno e na dissonancia;

e O uso de um cantus firmus em semibreves prové um esqueleto para a forma global, livrando o
estudante de ter que planejar uma estrutura harménica completa do nada;

e Alimitag3o para as harmonias mais elementares simplifica a compreensio das dissonincias;

e A desconsideracio de motivos musicais, pelo menos nas fases mais introdutdrias, livra o
estudante das consequéncias formais que eles geram;

e A progressio de estudos de melodias a duas partes, a trés partes e quatro partes (etc.) é logica,
ainda que a abundancia harmoénica em duas partes possa criar alguns problemas tinicos.

6.2. Contraponto de 12 espécie

Na classificagdo do contraponto por espécies, a 1* espécie trata justamente de melodias que se opde uma
a outra nota contra nota (lat. "punctus contra punctus”). Ou seja, as notas do contraponto desenvolvido terdo as
mesmas duragdes que as do cantus firmus.

Uma linha melddica contrapontistica pode ser vista como a origem da condugdo de vozes basica em
harmonia. Na condugdo de vozes mais simples, movimentos melddicos em grau conjunto sio a norma. Isto
porque eles sao faceis de cantar — notas que permanecem em seu lugar ou movem grau conjunto nao sao dificeis
de ouvir e de entoar — e também porque o ouvido termina por criar uma continuidade baseada nas relagoes de
registro entre as notas. Saltos, por sua vez, s3o eventos especiais, usado para renovar interesse, abrir novos
registros de altura e para atrair a atengdo do ouvinte. Em resumo, em um contexto normal (de graus conjuntos),
um salto age como um acento musical.
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Entre as normas estabelecidas para o contraponto de 1* espécie:*

e utilizar os modos maiores e menores melédico ou harménico, enfatizando com isso as relagoes tonais;

e contraponto vocal, respeitando os limites de tessitura para as vozes humanas (Fig. 06b);

BAIXO TENOR CONTRALTO SOPRANO
hd Fa O A A O
Foa ) 7 7 . 7 :
) 7 7 p . o] 7
. 7 7S 7 7S P  fan 7
7 A\AY ) 7 AR 7 S, 7
O %J = Y —/ )] o
O

Fig. 06b - tessituras vocais de coro, proprias para o exercicos do contraponto vocal

e iniciar e finalizar a melodia com a nota tdnica;
e pendltima nota da melodia: grau V ou VII (para enfatizar a resolugao tonal);
e evitar saltos maiores que 5 (exce¢ao: salto de 8%);

e compensagdo de salto, seguido imediatamente por movimento em grau conjunto na dire¢ao contraria ao
salto (Fig. 06¢);

e evitar salto de tritono (Fig. 06d):

[a} [a}
7 —r——o
< [ 9] Fa [ FawmY —
ANAV.] ! F= — ANSV.] B % ]
Y Y
4 2 4aum
Fig. 06¢c - exemplo de compensacao de salto, Fig. 06d - exemplo de salto de tritono (4aum).

por grau conjunto, na diregao contraria.

e evitar salto dissonante composto (de acordo com SCHOENBERG) — sequéncia de dois intervalos na mesma
dire¢do que, juntos, formam um intervalo dissonante (72, 9%, etc.) (Fig. 06e);

h Y A% Y
[ Fam] e — [®] — —
NV P — = P [ § ]

[y, \/ \/ \/

3 5 4 4 2 6

Fig. 06e- exemplos evitaveis de saltos dissonantes compostos.

e evitar monotonia: repeti¢ao de sons, grupos de sons, saltos na mesma diregao (Fig. 06f);

h T 1 r 1
¥ 1 Fa o P 1 o o
[ ] — P [ ] -~ [ %] ~— [ ] {B [ 9] = [ 9] -~ [ 9] e -~
41 o O— 1y ©
\ u T T
fi o O
¥ i 1 > (%] — [®] Fa
o (O [ o0 (o]
. o— 22

ANEV.4 =
e o Y

Fig. 06f - exemplos evitaveis de linhas com repeticoes de notas, intervalos ou direcées,
além da medida (gerando monotonia).

1 Fonte geral: Livio TRAGTENBERG, Contraponto—uma arte de compor (vide Referéncias Bibliograficas) .
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e evitar arpejar acordes (Fig. 06g);

Al ! a
o [ 9] 7 J | =
F [ ] [ ] Fa [ 9] F =N [ ] Fa —
[ FawmY P P — [ Fan WA [ 9] — [ 9] P
ANEV) — — ANIV [ 9] [ 8] — [ 8] [ 8]

@)
\J

Fig. 06g - exemplos evitaveis de arpejos de acordes no interior de linhas de contraponto.

e proibido quaisquer intervalos dissonantes entre as vozes (2*, 7* e — seguindo as conceituagoes da
Renascenca e Barroco — 4*);

e evitar intervalos maiores que 10® entre as vozes;

e proibido cruzamento de vozes
soprano (Fig. 06h);

-- troca da ordem de altura entre as vozes — baixo, tenor, contralto,
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Fig. 06h - exemplos evitaveis de cruzamentos entre as vozes.

e preferir movimento contrdrio de vozes; evitar a repeticao dos mesmos intervalos entre as vozes (Fig. 06i);

T
hil — (&)
 fan 52 © i3 52 —
ot
Y]
. 4 3 3 6 6 6
i
[ FawY il (o] — —
\J -~ 1> > > -~

Fig. 06i — exemplos evitaveis de repeticoes de intervalos entre as vozes (vozes paralelas).
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e proibido 5* e 8* paralelas (Fig. 06j);

A ~ o )?
7~ i p=  fam =
A\RY, i LRV ) =
~ O )
5 5 5 5 8 8 15 15
A
Y = [®]
o)—o
[ fam ] ] ] P ]
ANEW) o | o O |
T—
Fig. 06j - exemplos evitaveis de 5% e 8* paralelas.

6.3. Outras espécies de contraponto

As outras espécies de contraponto, de acordo com sua classificagido, desenvolvem as possibilidades de
diferentes relacdes de ritmo da linha contrapontistica, quem determinam variagdes entre as regras apresentadas
na primeira espécie (Fig. 06j):

No contraponto de segunda espécie, a cada nota do cantus firmus sdo associadas duas notas seguidas no
contraponto, o que permite a inser¢ao de notas de passagem, consonantes ou dissonantes, nos tempos fracos do
compasso.

No contraponto de terceira espécie, a cada nota do cantus firmus sdo associadas quatro notas seguidas no
contraponto, o que permite, além das notas de passagem ji permitidas no contraponto de segunda espécie,
também o uso das cambiata, pequena férmula melédica padronizada que autoriza novas formas de dissondncias.

No contraponto de quarta espécie, cada nota do contraponto é entoada em sincopa com cada nota do
cantus firmus. Dissondncias s3o permitidas nos tempos fracos do compasso; a mudanga da melodia do cantus firmus
deve gerar um intervalo consonante com a nota sustentada do contraponto.

O contraponto de quinta espécie, é o desenvolvimento misto das espécies vistas anteriormente, com
énfase no desenvolvimento gradual do ritmo, sem mudangas abruptas de valores, e permitindo o uso de minimas,
seminimas e colcheias.

No desenvolvimento posterior do estudo do contraponto, também sio desenvolvidas condugdes
adequadas a trés e a quatro vozes.

a) Contraponto de segunda espécie
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b) Contraponto de terceira espécie
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(fonte: J. ). FuX, Gradus as Parnassus).

c) Contraponto de quarta espécie
P ———
- - ;
o 1 ) | ﬂ
g 1 hd
- - AR %
" LB X
L — o E‘J
© °* 3
d) Contraponto de quinta espécie
Fa)
AR e o 3 AL AL L% | “-' T—H
i "-; ' P | i ‘: o
=i PTem ﬂ
1 L } |
- L1 1 - L } |
.Jl L Y T LB r
Fig. 06j — exemplos de outras espécies de contraponto.

6.4.

Canone

Chama-se canone a forma polifénica em que as vozes imitam a linha melédica cantada por uma
primeira voz, iniciando-se cada voz, uma apds a outra, uma re-soando o que a outra acabou de tocar, enquanto a
primeira voz continua o seu caminho: é uma espécie de corrida onde a segunda jamais alcanga a primeira. A

palavra comegou a seu usada neste contexto musical a partir do séc. XVI.

Assim, os cinones podem ser classificados de acordo com varias caracteristicas: nimero de vozes,
intervalo para o qual cada voz sucessiva é transposta em relagao com a voz precedente, se as vozes estio inversas,

retrogradas ou inversas-retrogradas; etc.

Allegro ma non troppo
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Fig. 06k - Exemplo de canone:

HAYDN (1731-1809), Minueto para quarteto de cordas em Ré menor, Op. 76, No. 2 - Mov. 3. As indicacdes de cores e
flechas também podem indicar o processo de composicao contrapontistica de um canone.
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Exercicios - contraponto por espécies

9. Copie cada um do cantus firmus abaixo, e elabore contrapontos nas vozes inferior e superior a cada um.
(fonte: Livio TRAGTENBERG, Contraponto—uma arte de compor; vide Referéncias bibliograficas).
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7. HARMONIA A QUATRO VOZES

As regras de harmonia a quatro vozes (ing. four-part harmony) sdo extensas e um pouco confusas. Muitos
dos manuais a respeito se tornam intermindaveis “dicionarios” de movimentos de vozes, sem aplicagao aparente.
Na verdade, o que permeia essas regras é sempre uma tensao entre um sistema tonal (funcional) e suas origens
modais. Em cada detalhe se sente o peso de um motivo histdrico, uma pratica especifica, uma tradi¢ao -- ou um
rompimento.

Os conceitos se baseiam em primeiro lugar na simplificacio das regras de relagOes entre as varias
melodias da polifonia (as regras de contraponto), planejada por LUTERO, durante o periodo da Reforma (s. XVI),
ao tentar desenvolver uma nova forma mais simples de canto nos ritos religiosos, feita pelos fiéis e nio por um
coro profissional. E, em segundo lugar, no surgimento da pratica de baixo cifrado ou baixo continuo (ver
Capitulo 8).

- As quatro vozes tradicionais do coro (soprano, contralto, tenor, baixo) sao tratadas como notas de um
acorde, cuja principal nota estd no baixo. As notas correspondentes as quatro vozes eram geralmente formadas
pelas notas da triade e a repeti¢do de uma destas notas, as vezes a fundamental do acorde, outras vezes a quinta,

nunca a tercga:

O O
y <%

ﬂ_ <% o5 %

s P = S h s
“U - -

QJ O O

Q Q

_5): (@) (@) (@) [0
e ©

OK o] ¢ OK
Fig. 07a - exemplos de duplicacao de notas da triade em harmonia a quatro vozes.

- os limites das tessituras das vozes sio respeitados (Fig. 06a - pg. 25); e, para manter uma unidade
sonora no acorde, as vozes nio podem conter intervalos maiores que oitava entre si (com exce¢ao do maximo de
uma décima entre o baixo e o tenor - Fig. 07b):

fa)

i [® ] [® ]

V [§ ] O
’m et 43 43 £
el — et —
Y

©
&) [®]
e L (8]
e O [®] [§] [®)
OK OK
Fig. 07b - exemplos de intervalos entr as vozes.

- 0 desenvolvimento musical na peca é formado pelo encadeamento de acordes. Esse encadeamento
tende a ser homogéneo e fluido; o coral se torna assim como que uma massa coesa. Para isso, em primeiro lugar
sao mantidas, entre um acorde e outro, as notas comuns aos dois, e as outras notas se movem o minimo possivel
entre um acorde e outro (Fig. 07¢):
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Fig. 07c - exemplos de encadeamentos de acordes em harmonia a quatro vozes.

- as regras de movimento entre as vozes servem tanto para facilitar as linhas melédicas quanto para
manter esse sentido de coes3o tonal, e evitar a sonoridade associada a musica modal, sem func¢des harmonicas,
com movimentos paralelos de vozes etc. Assim, os movimentos entre as vozes devem ser predominantemente de
dire¢des contrarias, sem cruzamento entre as voze (cf. Capitulo 6.2 ) s e principalmente sem 5as e 8as paralelas

(que enfatiza o uma harmonia n3o-tonal, modal - Fig. 07d):
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Fig. 07d - exemplos de condugoes de vozes .

- a principio, as tnicas notas permitidas nos acordes seriam as notas da triade. Uma primeira
dissondncia passou a ser aceita a partir do séc. XVI: a sétima do acorde no V do campo harmonico tonal, que
formava um intervalo de tritono (quarta aumentada) com a terca da triade (Fig. 07e), exclusivamente com uma
condugao de vozes por semitom para o acorde do grau I, numa cadéncia perfeita.
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Fig. 07e - exemplo de resolucao do tritono em harmonia a quatro vozes, em semitons em movimento contrario.
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- outras notas estranhas a triade podem ser consideradas dissondncias melédicas, que tem de se mover
por grau conjunto para uma nota do acorde: notas de passagem, bordaduras, antecipagdes, retardos, apogiaturas,
saltos (Fig. 07f):

{(+ = dissonancia)
. mesma nota
grau conjunto /\
[al ) . /\ | b) - | ) +| |
P 2 - - o
_@_ v—= ) oK 7 7
¢ [ np I [ br I [ ant [
- I ] ]
= 2 & &
l’/’ T £ l £ T
Nota de passagem Bordadura Antecipagao
grau conjunto
n i | ¢ +I/|\ f |
of |
( e T e 5
ANS ¥ 5 75 . R r :
) F rl't f rap r sl 4 \ E grau conjunto em
| 1 A | dire¢do contraria
O z 4 A0 salfo
prc 2 2] &,
| ' | '
Retardo Apogiatura Salto
Fig. 07f - exemplos de dissonanicas melddicas (indicada como um sinal +) ,e suas abreviaturas analiticas:
: a) nota de passagem (np); b) bordadura (br); c) antecipacao (ant);
d) retardo (rt); e) apogiatura (ap); f) salto (sl);

Na verdade, mesmo esta simplificagao bastante resumida de regras pode ser considerada relativa;
fatores actsticos e artisticos podem justificar ou mesmo compelir a violagdes da regras; riquezas e sofisticagdes
harmonicas mais recentes (com a aceitagio progressiva de acordes com dissondncias, como acordes com sétima,
nona etc.); escrita instrumental (quarteto de cordas, orquestra etc.); énfase em melodias ou movimentos de notas
especificos; “compensag¢des” melddicas nos casos de movimentos proibidos; assim por diante.

O compositor erudito mais representativo das possibilidades da harmonizagio a 4 vozes é sem davida
J. S. BACH (1685-1750). Suas quase 400 harmonizagdes para coral estdo espalhadas em virias obras maiores com
corais inclusos, como cantatas, paixdes etc.; sao muitas vezes harmonizagdes de melodias tradicionais ou de
outros compositores. Varias cole¢des reuniram em uma mesma publicagdo, os arranjos para coral de Bach,
transcritos para coro, teclado etc.; geralmente, a publicada por RIEMENSCHNEIDER (s. XIX) é usada como padrao
para a numeracao dos corais. (para mais informagdes sobre a vida e a obra de J. S. Bach, consulte a pagina de
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Fig. 07g - J. S. BACH - Coral No.26, “Auf meinem lieben Gott”, BWV 188 :
exemplos de analise harmdnica (em cifra moderna e tradicional, de acordo com
os grau da tonalidade de La menor) e com indicacao das dissonanicas melddicas.

Exercicios - harmonia a quatro vozes

10. Elabore harmonizagbes a quatro vozes sobre cada uma das linhas de baixo apresentadas:
(fonte: HINDEMITH, Curso condensado de harmonia - vide RefFeréncias bibliograficas).
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I1. Elabore harmonizagdes a quatro vozes sob as linhas de soprano apresentadas, que correspondam aos

graus indicados da escala maior definida pela armadura de clave:
(fonte: HINDEMITH, Curso condensado de harmonia - vide RefFeréncias bibliograficas).
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12. Na harmonizagdo a 4 vozes apresentada abaixo, analise os acordes e sua relagao com a tonalidade vigente

(graus), suas inversdes e também as dissonancias melddicas:
J.S. BACH (s. XVIII): Coral 11, BWV 41.6, Jesu, nun sei gepreiset
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8. BAIXO CONTINUO

O baixo continuo (também podendo ser confundido com o termo baixo cifrado) consiste numa linha de
baixo que, podendo ou nao ser figurada, evidencia ao executante a harmonia a ser executada (e improvisada —
Fig. 08a). O termo baixo continuo deriva provavelmente do compositor L. DA VIADANA, que teve sua obra Cento
concerti ecclesiastici... con il basso continuo publicada e divulgada por toda a Europa. Viadana escolheu o nome
"continuo” pois a linha fornecida ao acompanhamento n3o havia sido retirada da linha vocal dos baixos (como era
de costume), mas sim era uma linha independente que percorria toda a composi¢oes sem interrupgoes.

Grave Adagio - .

Do e peel ELLof feer e fr mpr o
52 ! =1 == e
, = pr— | N ]
ype [r e rmo, —r . ¢ I EESas

3 7 6 ﬁL—' 5 6 ¢ 6 5

Fig. 08a - exemplo de baixo continuo:
T. ALBINONI (s.XVIII): Tratteniment Armonici, sonata para violino (pauta de cima) e baixo continuo op. 6-2 em sol menor.

A pratica de continuo provavelmente comegou a se desenvolver na miusica secular italiana no inicio do
século XVI, vindo a ecoar na musica sacra apenas no final do século. Dois fatores principais foram essenciais ao
surgimento do continuo:

1) Renascimento da monodia acompanhada: na idade média e inicio do Renascimento, era mais
relevante numa composi¢io musical a igualdade entre as vozes e a complexidade contrapontistica. J4 no
renascimento tardio/ inicio do barroco hd uma grande valoriza¢ao da monodia acompanhada, que seria derivada
da pratica musical grega. O baixo continuo seria entao o acompanhamento desta monodia, inicialmente realizado
em instrumentos da familia dos aladdes (chitarrone, teorba) e posteriormente em instrumentos de teclado (cravo,
érgao etc.).

2) Praticidade: a maioria das cangdes acompanhadas no século XVI vinha com um acompanhamento a
quatro vozes, como se todas as vozes do coro estivessem concentradas em um s6 instrumento. No entanto, a
execugdo nem sempre era possivel, pois havia instrumentos acompanhantes de varias naturezas, como
instrumentos de cordas dedilhadas (alatide, chitarrone, citara, harpa, lira) e de teclado. A execu¢ao das quatro
vozes também ji ndo era mais importante, pois a importincia maior estava na melodia solista. Para que estes
problemas fossem solucionados criou-se um sistema mais simples e eficaz para os acompanhamentos.

Além disso houve um grande aumento na produ¢ao musical, de modo que a maioria das cortes possuia
um certo namero de musicos profissionais e um 6rgao. O desenvolvimento do continuo ofereceu uma maior
praticidade musical nas seguintes fungdes:

a) sustentar a afinag¢do de coros;

b) substituir instrumentos originalmente especificados pelo compositor para uma performance em outro
local (dependendo da actstica de cada local, o que variava muito);

c) substituir cantores por vozes instrumentais; na falta de um cantor sua voz seria executada ao 6rgao;

d) substituir inteiramente um coro (celebra¢des menores, sem o corpo musical).

No final do século XVII estabeleceu-se o grupo instrumental mais comum para a execugio do baixo
continuo: um instrumento de teclado (cravo e 6rgao, o cravo mais ligado a recitativos operisticos e o 6rgao mais
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ligado a musica sacra) acrescido de uma viola da gamba baixo ou um violoncelo. Apesar disso, ha excegdes, como
as sonatas de Arcangelo CORELLI, que requisitam o alatide além do 6rgio (formagio muito recomendada
anteriormente por Monteverdi). Nas casas de dpera ainda havia uma grande quantidade de instrumentos, aos
quais era delegada a obrigacdo de acompanhar os cantores de forma mais adequada. Cabia entdo ao cravista a
func¢io de improvisador, enquanto os outros instrumentos sustentavam a harmonia.

Na 1° metade do século XVIII j4 podemos observar um declinio da técnica, pelo fato dos compositores
entenderem que ja nio era mais necessirio um instrumento de teclado para acompanhar quaisquer formagoes
instrumentais. As obras que ainda utilizavam continuo possuiam com frequéncia a inscrigdo tasto solo, que
significava a exclusao do instrumento de teclado durante determinado texto. Muitas obras permaneciam quase
inteiramente em tasto solo.

Ainda hi, no entanto, algumas obras para continuo durante este periodo e um dos principais
compositores desta fase foi W. A. MOZART, que em suas missas escrevia partes de continuo, na maioria das vezes
extremamente complexas.

8.1. Teoria de cifragem

Como uma pratica de formacgao de acordes a partir de um baixo escrito (figurado), o baixo continuo
pode ser executado essencialmente por instrumentos harménicos ou polifénicos, como os teclados ou o violao. O
método mais simples e costumeiro de execuc¢ao do baixo continuo, em instrumentos de teclado, consiste no
continuista executar o baixo com a mio esquerda e montar a harmonia (acordes) com a mio direita. O senso de
improvisagao desta pratica se reflete na selecao das notas do baixo e dos acordes, e inser¢io de melodias e
contrapontos. , nas varias vozes polifonicas.

No entanto, o encadeamento dos acordes segue todos os preceitos de condugao da harmonia a quatro
vozes (tais como foram apresentados no Capitulo 7). De fato, nao s6 a pratica do baixo continuo estd também
relacionada com a formagao tradicional em composi¢do, mas a notagdo tradicional em anilise harmoénica segue,
com ligeiras variagdes, toda a simbologia cristalizada nas linhas de baixo continuo.

Assim, os acordes a serem desenvolvidos s3o a principio sempre triades, com a duplicagio da
fundamenta ou a quinta do acorde. A condugdo de vozes tenta movimentar o minimo possivel cada uma das
vozes, para um encadeamento fluido e uniforme. Sao permitidos floreios com dissonincias melddicas, e
ocasionalmente a pausa de uma das vozes para permitir maior elabora¢ao em outras.

O acorde serd analisado (e cifrado) sempre de acordo com o intervalo de cada nota em relagdo a linha de
baixo. A formagao de intervalos, a partir da nota da linha de baixo, diferentes de 3* e 5* (presentes na triade na
forma original), serdo indicados por nimeros sob as notas da linha de baixo — donde o nome "baixo cifrado".
Todavia, a inversdo de acordes nao estava ainda sistematizada no periodo aureo do dominio do baixo cifrado
como acompanhamento. O que cria intepretagdes de acordes (e cifragens) que nio correspondem aos acordes e a
cifragem harmoénica funcional mais contempordnea. De fato, acordes dissonantes e invertidos irdo indicar
intervalos que deveriam ser analisados de forma muito diferente numa cifragem moderna.

A pratica do baixo cifrado, entdo, se baseia em uma pratica de "decifracio” da estrutura dos acordes a
partir dos intervalos indicados; e na criagao, pelo executante, de um acompanhamento adequado a linha melédica
acompanhada pelo baixo cifrado. Assim, o executante determina em sua interpretagdo, quais notas da linha do
baixo serdo fundamentais de acordes (ainda que cada nota cifrada da linha de baixo deva necessariamente indicar
um acorde sobreposto aquela nota), e quais serdo apenas notas auxiliares na linha do baixo (por exemplo
dissonincias melddicas — Fig. 08b).
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Fig. 08b - exemplo de arranjo de baixo continuo para violao:
G. F. HAENDEL (s.XVIIl): Sonata para flauta e baixo continuo op.1-5

A tabela a seguir indica o significado das cifragens mais comuns:

Inscricoes sob as notas
(Sem cifras)
6
7

9

Acidentes ao lado dos
numeros

Sinais isolados como
#ben

NuUmeros cortados

Significado
Acorde 5-3
6-3
7-5-3
6-4-2

8-5-4
(quase sempre 0 4, dissonancia, se conduz para a
consonancia, 3, sendo o acorde seguinte um 8-5-3)

9-5-3
(O 9 também costuma resolver no 8)

Alteracao apenas do intervalo:

#4=4% aumentada; I76 = 6% menor; etc.

Alteram a terca do acorde.
5-#3; 5- |73; etc.

Intervalo "sustenizado": & cortado equivale a #6

37



https://marcelomelloweb.net
http://creativecommons.org/
http://marcelomelloweb.net/mmhaendel_sonataop1-5adagio.htm

ARCELO MELLO WEB
USICA
arcelomelloweb.net

MARCELO MELLO - Apostila de Polifonia (2018)

Exercicios - baixo cifrado
13. Preencha as vozes faltantes nos arranjos de baixo continuo indicados abaixo.
(fonte: ROBERT MORRIS, Figured Harmony at the keyboard - vide Referéncias bibliograficas).

A) ].S.BACH (s. XVIII) — Coral 149 BWV384, Nicht so traurig, nicht so sehr.

/ | '
?%rﬁ{z{L 1 =
)
1 49 ko e .
: —r : —r—f

=]
ar
wa
(-]
o
a
o
>
w

— J[ ) > ‘.1 7 = f e ‘ l1
{ —+} —3r—r ? I | ) e = > =
»/ Y
L 1
5&& 1—
\37)
J e T
] y 8 7 4 ] § 8 4 —— §
. S
Y h— T —
e r e o
S o —_— —— N\
b)J. S. BacH, Coral 39 BWV 259, Ach, was soll ich Siinder machen
- fgn ~
} 4 T + % 1 '_f —i j i\
— g i —c e W g~
< —= i 1 1 — b=
o ; l
39 fi a 7 7 7 g B 7
- . ) N e e e S TR |
g itf! } = S e g _':} = & - ]
e - ——l

38



https://marcelomelloweb.net
http://creativecommons.org/

ARCELO MELLO WEB
MARCELO MELLO - Apostila de Polifonia (2018) Mosm

arcelomelloweb.net

9. BLOCK CHORDS

O termo “acordes por blocos” (block chords) é usado por musicos eruditos para descrever acordes onde
todas as notas sao tocadas simultaneamente, ao invés de acordes que s3o arpejados, ou os que se formam em
técnicas contrapontisticas, onde todas notas dos acordes s3o ndo tocadas na mesma pulsagio da musica. Na
comunidade do jazz, o termo block chords veio significar um forma de arranjo da era das Big Bands, na qual uma
melodia é harmonizada com outras vozes seguindo-a em movimentos estritamente paralelos (a maior parte do
tempo) e no mesmo ritmo que a melodia. A técnica era extensamente usada por todos os arranjadores da época, e
continua a ser utilizada ainda hoje.

Comegamos com acordes “fechados”, onde as 4 vozes estao tio préximas umas das outras quanto o
possivel mais grave da nota de melodia (Close-voiced). Podemos entao criar configuracdes de acordes onde a
segunda nota mais aguda é tocada uma oitava abaixo do normal. Diz —se ent3o que a “segunda nota foi abaixada”
(Drop 2). Pode-se também criar acordes onde a terceira nota mais aguda é tocada uma oitava abaixo (Drop 3), onde
a quarta nota mais aguda é tocada uma oitava abaixo (Drop 4), e onde a segunda e a quarta notas mais agudas sao
tocadas uma oitava abaixo (Drop 264).

Para a maior parte dos acorde de tétrade, a nota menos essencial do acorde ¢é a 5*. Uma vez que a
técnica que estamos estudando aqui envolve uma harmonizagao (voicing) a 4 vozes, com um baixista controlando a
linha do baixo, podemos tratar a nota fundamental como sendo substituivel também. Porém, podemos correr o
risco de perder a esséncia do acorde se substituirmos a 3° ou a 7° por alguma outra nota.

Close-Voiced
7 or 6 in the Lead  Root or 9th in the Lead  3rd or 4th in the Lead  5th 13th or 11th in the Lead

g e ow e

Drop 2
7 or6in the Lead Root or 9th in the Lead  3rd or dth in the Lead  5th 13th or 11th in the Lead
o
© o § o o o o
o 8 C:
o
Drop 3
7 or6in the Lead Root or 9th in the Lead 3rd or 4th in the Lead  5th 13th or 11th in the Lead
e o
5 ° o g © g = o H
o
[ p o o
o o
Drop 4

7 or 6 in the Lead Root or 9th in the Lead  3rd or 4th in the Lead 5th 13th or 11th in the Lead
o
§ o 8) o o g o o
| <o |
o
o
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7 or 6 1n the Lead

»

Qe ce

7 or 6 in the Lead
O o
o

8

Drop2 & 4
Root or 9th in the Lead  3rd or 4th in the Lead  5th 13th or 11th in the Lead
o L ]
o o o o © o
o o o ]I
o o
g O
Drop 2 & 3
Root or 9th in the Lead 3rd or 4th in the Lead 5th 13th or 11th in the Lead
o o
o o o O L5 o
8 i o |
oo 3
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10. A ORQUESTRA e seus instrumentos

A palavra "orquestra” designa ndo sé um grupo de musicos que interpretam obras musicais com diversos
instrumentos, como também originalmente uma parte fisica do teatro grego, que se caracterizava por um coro
formado por bailarinos e musicos que faziam evolugdes sobre um estrado chamado orkhéstra (opyfnotpa), situado
entre o cendrio e os espectadores. Orkhéstra provinha do verbo orcheisthai, que significava 'dangar’' ou 'eu dango'. O
vocabulo grego passou ao latim como ‘orchestra’, com o mesmo significado.

10.1. Introducao historica

Sempre existiu a pratica de musica em instrumentos musicais, mas em geral esta pratica foi sempre
minoritiria em relacdo a musica vocal. Na maioria das vezes, inclusive, os instrumentos musicais eram usados
como apoio ou acompanhamento as vozes.

Foi no século XVI, durante o Renascimento, que a musica instrumental comegou a ser praticada de
forma autdnoma. Ou seja, foi com a musica renascentista que os instrumentos musicais ganharam o status de
merecerem ser ouvidos independentemente da musica vocal. Inicialmente isto ocorreu com transcrigdes de
musica vocal ou dangas estilizadas, e os primeiros instrumentos solistas foram o 6rgao e o alatde.

O surgimento da orquestra estd ligado a uma autonomia e uma padroniza¢io dos grupos instrumentais,
seguindo sempre uma tendéncia de desenvolvimento da cultura urbana e burguesa. Neste sentido, os primeiros
grupos a serem classificados como orquestras sio aqueles determinados pelo veneziano Giovani GABRIELLI (1557-
1612) para o acompanhamento de suas "Sinfonias Sacras” compostas por volta de 1600. Quase simultaneamente, em
Florenga, Claudio MONTEVERDI (1567-1643) também define uma orquestra para o acompanhamento de sua épera
L'Orfeo, composta em 1607. Estas orquestras primitivas, surgidas no inicio do periodo barroco, foram os primeiros
grupos instrumentais com instrumentos definidos, correspondendo as primeiras tentativas feitas por
compositores em obter um grupo instrumental de timbre definido. Ou seja, a partir deste periodo, os
compositores passaram a nio mais deixar a defini¢gio do timbre dos grupos instrumentais a cargo dos
executantes, institucionalizando uma certa formagao instrumental.

A orquestras completas, di-se o nome de orquestras sinfonicas ou orquestras filarménicas; embora
estes prefixos nio especifiquem nenhuma diferenga no que toca a constitui¢ao instrumental ou ao papel da
mesma, podem revelar-se teis para distinguir orquestras de uma mesma localidade. Na verdade, esses prefixos
denotam a maneira que é sustentada a orquestra. Antigamente a orquestra sinfonica levava este nome por ser
mantida por uma instituicao publica, e a orquestra filarmonica era sustentada ou apoiada por uma institui¢ao
privada, mas hoje este conceito tem mudado e ndo ha diferenciagao rigida.

Uma orquestra terd, tipicamente, mais de oitenta musicos, em alguns casos mais de cem, embora esse
ndmero seja ajustado na execugao, em fungao da obra reproduzida. Em alguns casos, uma orquestra pode incluir
musicos freelancers para tocar instrumentos especificos que ndo compdem o conjunto oficial: por exemplo, nem
todas as orquestras tém um harpista ou um saxofonista.

Uma orquestra sinfonica dispde cinco classes de instrumentos:

« ascordas (violinos, violas, violoncelos, contrabaixos, harpas);

« as madeiras (flautas, flautim, oboés, corne-inglés, clarinetes, clarinete baixo, fagotes, contrafagote,
etc.);

« 0s metais (trompetes, trombones, trompas, tubas);

« osinstrumentos de percussao (xilofone, celesta, timpanos, tridngulo, caixas, bombo, pratos, etc.);

. osinstrumentos de teclas (piano, cravo, 6rgao, etc.).
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Entre estes grupos de instrumentos e em cada um deles existe uma hierarquia implicitamente aceita.
Cada segdo (ou grupo de instrumentos) prové um solista (ou principal) que serd o protagonista dos solos e da
lideranga do grupo. O principal dos primeiros violinos é designado como chefe ndo s6 de toda a sec¢ao de cordas
mas de toda a orquestra, subordinado unicamente ao maestro, esse violinista é denominado spalla ou maestrino.
Nos metais, o primeiro trompetista é o lider, enquanto que nas madeiras esse papel cabe ao primeiro flautista.

Atualmente, as orquestras s3o conduzidas por um maestro, embora nao fosse assim com as orquestras
originais, sendo a condugao responsabilidade do lider de orquestra. O regente é o responsavel, na pratica musical,
por decisdes de interpretagdo como andamento, cardter, instrumento ou voz a ser destacada em determinado
trecho. Torna-se responsavel também pela coordenagao dos ensaios, o que o obriga a conhecer previamente e
muito bem a totalidade da obra, para garantir a perfeita jun¢do das partes de cada musico. Finalmente, torna-se
responsavel pela marcacao do tempo e das entradas mais importantes durante a execugio em concerto, sendo
esta a fun¢ao mais aparente da atividade de um maestro.

Aponta-se o pioneirismo do compositor LULLY (1632-1687), dirigente do famoso grupo dos 24 Violinos Do
Rei, na corte francesa de meados do século XVII, que costumava marcar o pulso batendo no chao com um pesado
bastao. Além do inconveniente ruido que tal marcagio ocasionava, essa pratica levou a morte do compositor,
devido a uma gangrena causada apés ele ter atingido o préprio pé com o bastdo durante a execugao de uma obra.

O fim do periodo barroco coincide também com uma grande mudanga na construgio dos instrumentos
musicais, devido a novidade da afinagao pelo sistema temperado, que passava a substituir o antigo sistema de
afinacdo, por oposigio denominado como ndo-temperado (cf. Apostila de harmonia Ffuncional,
sistema tonal, baseado nas escalas maiores e nas escalas menores e em suas transposi¢coes. Também os
instrumentos construidos para serem afinados pelo sistema temperado foram sendo adaptados para salas cada
vez maiores, perdendo riqueza de timbres e ganhando em poténcia e homogeneidade sonoras — isso para
acompanhar a tendéncia de deslocamento da pratica musical das igrejas e dos saldes aristocraticos para os teatros
e os concertos publicos.

o TIMPANOS i
¢ 1 0u 2 flautas & &
1 Madeir ‘. 2 oboés . —
‘ adciras l' 2 clarinetes | ROMPAS TROMPETES
\ 2 fagotes ‘ ‘
| | ¢ 14 |
Y 1ra a s AGOTE
Metais : - trompas OBOES CLARINETES |y )
Z trompetes FLAUTAS 1 4 l t { ]
| Percussao : 2 timpanos (-_ — ———————
<aaaalt i @ @
‘ 12 violinos M;ul.«:bu‘:\m.;(:_\f: (] ] [| CONTRABAIXOS |
22 violinos - = —J| Viows | o - &
Cordas { violas e o= ¢ ‘:: —
(\..,o]<)nca.t_lfn:\s PRIMEIROS VIOLINOS || L . ‘ ‘ ﬂ\'l-oz(.t: .
contrabaixos ew oo w0 | . o
—— R e — S g L SRR
Fig. 10a - diagrama da formacao tipica de orquestras do Classicismo musical (s. XVIII)
(fonte: RoY BENNET, Instrumentos de orquestra - cf. Bibliografia)

Foi no periodo conhecido como Classicismo musical (final do séc. XVIII) que a orquestra tomou sua
formagao atual, simultaneamente ao surgimento da ideia de musica absoluta que se tornou critério positivo de
valor estético. Isto coincidiu com mudangas na construgio dos instrumentos e na propria maneira de tocar dos
conjuntos orquestrais. Estes ganharam em equilibrio, afinagao, precisio e, principalmente, variagao de dindmica
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e articulagdo. A orquestra pioneira desta transformacao foi a orquestra de Mannheim, sob a dire¢ao do violinista e
compositor Johann STAMITZ (1717-1757) a partir de 1745. Devido ao seu padrao de exceléncia técnica e a novidade
das obras musicais executadas em Mannheim, esta orquestra tornou-se modelo para os compositores
normalmente reconhecidos como os mestres do periodo classico: MOZART, HAYDN e BEETHOVEN. S3o estes
também conhecidos como os principais compositores de sinfonias, responsaveis pela definicio moderna do
género e, com ele, pela defini¢ao do que pode ser chamado de orquestra classica (Fig. 10a).

Esta seria uma orquestra baseada nos instrumentos de cordas de arco, tratados pelos compositores
como naipe de instrumentos para o qual se escreve em harmonia a quatro partes, como ja vinha se
tradicionalizando desde o inicio do século XVIII. Além disso, esta orquestra do periodo classicista era
normalmente acrescida das madeiras a dois (duas flautas, dois oboés, dois clarinetes e dois fagotes) e das
trompas, e ocasionalmente timpanos, trompetes e trombones.

A partir da década de 1820 estes tltimos ganhariam estabilidade e versatilidade pela incorporagio das
valvulas ou pistdes, que permitiam que se tornassem instrumentos totalmente cromaticos (especialmente as
trompas e os trompetes). Como s3o instrumentos de grande poténcia sonora, o aumento no uso de instrumentos
do naipe dos metais levou ao aumento do tamanho da orquestra no Romantismo musical, em meados do séc.
XIX. Para manter o equilibrio sonoro com um crescente naipe de metais, as madeiras tiveram de sofrer
consideravel aumento, chegando a ser comum o uso de madeiras a quatro. Este aumento em ambos os naipes de
sopro levou a necessidade de uma quantidade enorme de musicos no naipe das cordas, para que seu volume
pudesse ser equilibrado aos demais naipes da orquestra, posto que cada instrumento da familia das cordas possui
individualmente volume muito inferior aos instrumentos das madeiras e dos metais (Fig. 10b).

flautim FTRAS PERCUSSOE TIMPANCS
2 Mautas - -
2 oboés ’ & | T LA . ¢
acheirs corne inglés L ]
Madeiras 2 clarinetes TROMPAS TOns *TF‘\ TROM| “'.‘ NES TUSA
clarinete baixo _ : 2 L h rfl £ p
2 fagotes & & & 4 "i ‘1 1 - I‘ >
contrafagote S —
(4 trompas P JCLARINETE™! “",}:‘; T | FAGOTES 11 1
[ i | HARPAS | maxe | * PAGOTE |
Metais ! 2 ou 3 trompetes ‘ :’ {‘ .1‘:',;;‘.‘:. » ' o0 00—
wie - | JBOES
| 3 tromboncs P w [ comne | - o |
\ tuba \.:*1.1, ITAS ‘ : lg"_.:\.‘_‘ | ) :
Percussio | IMPanos e outras r — CONTRABALGOS
R | percussoes | - wm w m wm w - P T T T B I-' o
h"-’PJ | ‘ SEGUNDOS VIOLINGS | VIOLAS ‘
( 12 violinos el RN ST T B T NN I“ - - ‘
| 2= vielinos — ——
Cordas | violas | - wm m w w w o N o 9 90— 9o .
| necenTE |
E violoncelos PRIMEIROS VIDLBIOS P VIOLONCELOR
\ contrabaixos TETTTETT e e e e e
Fig. 10b - diagrama da formacao tipica de orquestras do Romantismo musical (s. XIX)
(fonte: RoY BENNET, Instrumentos de orquestra - cf. Bibliografia)

Este aumento progressivo no tamanho da orquestra levou a duas dire¢bes do ponto de vista da técnica
musical de orquestra¢do. Entre os compositores do século XIX sempre houve aqueles que se mantiveram mais
apegados a orquestra clissica e as formas tradicionais da sinfonia e do concerto. Pode-se citar neste grupo, sem a
pretensao de ser exaustivo, compositores como SCHUBERT, SCHUMANN, MENDELSSOHN, CHOPIN OU BRAHMS.
Outros podem ser apontados como os mais comprometidos com o desenvolvimento da orquestra, das formas
musicais (notadamente com a criagdo do poema sinfonico e as novas formas de composicao de dpera) e da
linguagem harmonica. S3o estes, principalmente, BERLIOZ, LISzT e WAGNER, numa tradi¢ao de vanguarda que
continua na virada do século XIX para o XX com BRUCKNER, MAHLER, RICHARD STRAUSS, RIMSKY-KORSAKOV,
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MUSSORGSKI, DEBUSSY, RAVEL, RESPIGHI, etc. S30 estes que desenvolvem combinagdes inusitadas entre os timbres
dos instrumentos, técnicas arrojadas de execuc¢ao dos proprios instrumentos bem como uma escrita ritmica e
harmonicamente cada vez mais complexa.

Ao longo do século XX houve uma tendéncia a abandonar a orquestra como meio privilegiado de
expressdo musical dos compositores do ocidente, juntamente com o esgotamento criativo das formas musicais
tradicionalmente associadas a orquestra, especialmente a pera, a sinfonia e o concerto, e o poema sinfonico. A
tendéncia ao abandono da grande orquestra e de suas formas tradicionais pode ser comparada a uma crise
estética geral do periodo que ficou conhecido como Belle époque.

Cada vez que os compositores do século XX voltaram 2 escrita orquestral e as suas formas tradicionais
foi, normalmente, com o intuito de negar a tradi¢do, subvertendo-a. Ressalvas importantes podem ser feitas para
um significativo nimero de compositores que se manteve mais fiel a tradigio do século XIX, como os
classificados de nacionalistas e de neocldssicos. Mas mesmo estes recriaram a tradi¢ao muito a seu modo, usando
uma linguagem sinfonica peculiar pouco parecida com a dos compositores novecentistas, especialmente quanto a
linguagem harmonica e as combinagdes de timbres, mesmo quando mantiveram o grupo orquestral em sua forma
tradicional do fim do século XIX.

Outra grande caracteristica da orquestra do século XX (se é que se pode usar este termo) é o aumento da
presenca dos instrumentos de percussio, e também, ocasionalmente, de instrumentos eletrénicos ou mecanicos,
como o Théremin ou os Intona-rumori.

Exercicios - naipes orquestrais

Escute atentamente os timbres das gravagoes dos trechos indicados abaixo:
(fonte: ROY BENNET, Instrumentos de orquestra).

15. Em qual naipe da orquestra comega cada trecho musical indicado?

A) MUSSORGSKY (ORQ.: RAVEL) - Quadros de uma exposi¢ido — Promenade 1

B) DEBUSSY - Nuages (Noturnos), para orq.

C) BERLIOZ - Sinfonia Fantastica em Am, op.14 — 2° mov.: Valse - Allegro ma non troppo (Um baile)
D) TCHAIKOVSKY - Abertura Romeu e Julieta

E) VERDI - Grande Marcha (da 6pera Aida)

F) BIZET - L’Arlésienne Suite N° 1 - Preliidio (Var. 1 - 0:39"; 03'57”)

16. Em quais naipes da orquestra comeca o trecho musical indicado? (2 naipes)

A) GRIEG — "Danga arabe" (da suite Peer Gynt op. 46)
B) BRUCKNER — Adagio da Sinfonia N° 7, em Mi maior

10.2. Cordas

Os sons dos instrumentos musicais da familia das cordas sio resultado da vibrag¢ao de cordas tensas,
produzidas pelo executante e reverberadas por caixas harmonicas ou actisticas dos mesmos (Fig. 10c). As cordas
dos instrumentos da familia das cordas podem produzir som quando friccionadas por intermédio de um arco
(vara de madeira guarnecida de crina retesada através de sua longitude), quando dedilhadas com os dedos
(pizzicato), pingadas através de uma palheta ou de outro mecanismo, ou ainda quando golpeadas ou marteladas.

O violino é um dos instrumentos musicais mais conhecidos. Por esta razio, desnecessario é descrever
o violino, com relag¢ao ao seu formato, caracteristicas fisicas ou construgdo. O violino, e isto também nio é
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novidade, é tocado sendo seguro contra o peito, com a sua caixa de ressonincia entre o ombro e o lado esquerdo
do queixo. A mio esquerda é usada para dedilhar as suas cordas e a mao direita, para manejar o arco sobre as
cordas ou dedilhi-las diretamente com as pontas dos dedos, fazendo pizzicato.

Além de seu timbre eminentemente lirico e de extrema
beleza, o violino é capaz de reproduzir uma extensa gama de
articulagdes, tais como: legato, martellato, saltando, con sordino (através
do uso de uma pega, semelhante a um pente), pizzicato, tremolo,
sulponticello, col legno e, principalmente a geragdo de harménicos,
recurso que amplia a sua extensdo. Por isto, o Violino é considerado
por muitos como um instrumento perfeito, o Rei dos instrumentos
das orquestras, o intérprete universal dos sentimentos.

A viola é mais antiga do que o violino, sendo um pouco
maior e mais pesada do que ele. E, como o violino, é também colocada
sob o0 queixo para ser tocada. Apresenta as mesmas consideragoes ja
referidas ao violino, no que se refere a forma, nomenclatura, arco,
etc., assim como os seus registros. Sua extensdo normal é de trés
oitavas e uma ter¢a maior, sendo que as suas partituras musicais

Fig. 10c - da esquerda para a direita:

escrevem-se na Clave de D6 na terceira linha e na clave de sol, para os e ° i
contrabaixo, violoncelo, viola e violino

registros agudos. O timbre da viola apresenta uma caracteristica mais
opaca, com relacao ao violino. No entanto, sua voz revela uma suavidade excepcional, principalmente em seu
registro agudo.

Conhecido também pelo apelido de cello, desinéncia do seu nome em italiano (violoncello), este
instrumento musical representa o baixo da familia dos violinos. O formato do violoncelo acompanha o formato do
violino, evidentemente guardando as devidas propor¢des, sendo bem maior. E, por causa de seu tamanho, o
violoncelo é tocado na posigdo vertical, com o executante sentado prendendo-o levemente entre os seus joelhos.
Apoia-se ao solo através de um espigdo metalico regulavel.

Procedente da antiga viola de gamba (tipo de viola renascentista que se tocava segurando-a entre as
pernas), o atual violoncelo apareceu nas orquestras por volta do ano de 1560. Os efeitos produzidos pelo violoncelo
sao os mesmos dos instrumentos da familia, apresentados anteriormente. O seu timbre é sério, sombrio, as vezes
grave. Mas, também, bastante lirico, em seus registros mais agudos.

O contrabaixo é o mais profundo instrumento musical da familia das cordas. Ha pessoas que ainda o
chamam, tradicionalmente, de "rabecao". Apresenta um volume fisico maior do que o violoncelo, com cordas mais
longas e mais grossas. Difere na forma dos outros membros de sua familia (anteriormente ja apresentados), tendo
as espaldas (ombros) do instrumento mais inclinadas e a parte posterior (tampo) plana.

O contrabaixo é tocado na posicao vertical, apoiado ao solo através de um pequeno espigao metalico. O
contrabaixista senta-se em uma banqueta de altura conveniente, ou coloca-se de pé atras do instrumento, ficando
a mao esquerda para digitar as cordas e a mao direita para o arco ou para o pizzicato. Ele ndo apresenta a mesma
variedade e qualidade de timbre dos outros instrumentos da familia; no jazz, entretanto, as suas limitagdes
desaparecem. Atuando em pizzicato, ou em menor escala usando o arco, o contrabaixo assume uma presenga
obrigatéria e indispensavel, no apoio ritmico e tonal das melodias.

A harpa é um dos instrumentos musicais mais antigos, sobrevivente e atuante até os dias atuais. E
constituida de um quadro ou esteio, em formato aproximado de tridngulo, uma coluna vertical e uma caixa
harmonica, que fica em sua parte inferior (Fig. 10d). As cordas da harpa, a partir do Do médio, s3o de niilon. Para
auxiliar o harpista no ataque as mesmas, as cordas Do (n3o enroladas com fio metalico) s3o vermelhas e as cordas
Fa s3o azuis. Para a harpa diaténica poder assumir todas as notas da escala cromdtica, existem pedais, em
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namero de sete, que permitem este procedimento.

A harpa possui um timbre totalmente préprio e inconfundivel. O seu
canto é cristalino, leve, radiante imaterial. Os seus harménicos criam um clima
de mistério e irresolugio.

Exercicios - cordas

Escute atentamente os timbres das gravagoes dos trechos indicados abaixo:
(fonte: ROY BENNET, Instrumentos de orquestra).

17. Qual instrumento de cordas toca a melodia do inicio?

A) TCHAIKOVSKY - Sinfonia 6 em Bm (“Patética”), op. 74 —2° mov.

B) BARTOK - Milsica para cordas, percussio e celesta — 1° mov. Fig. 10d - harpa

18. Qual articulacio de instrumentos de cordas é usada nos trechos musicais indicados?
A) GRIEG - Peer Gynt Suite 1, op. 46 — 2° mov. A morte de Aase

B) STRAVINSKY - Suite do balé O passaro de fogo - Final

C) BEETHOVEN - Concerto 5 para piano em MI bemol . Op. 73 — mov. 2, 3

10.3. Madeiras

Os sons da familia das madeiras apresentam uma natureza mais macia, mais intima, com relag¢ao aos
metais. A raz3o da nomenclatura madeiras é porque estes instrumentos musicais eram construidos basicamente
de madeira, apesar de, com o passar do tempo, alguns sofrerem modificagdes com relagao ao material construtivo
empregado. Além do tradicionalismo na classificacio dos membros desta familia, prevalece o padrao do som
produzido, que emana do intimo das madeiras, com timbre de lenha e resina.

A flauta é um dos mais antigos
instrumentos musicais. A flauta nio possui
palheta para produzir som, sendo chamada de
instrumento de embocadura livre.

As flautas tocadas no sentido vertical
foram as primeiras flautas empregadas nas
orquestras barrocas. A flauta doce, ou Bloch
(ingl. recorder) é um tipo de flauta vertical,
também chamada flauta de bico. E um tubo

aberto, com bocal tipo bico, orificios Fig. 10e - de baixo para cima; flautim (piccolo),
controladores das notas musicais e discreta flauta transversa em do, em sol, flauta baixo
campdanula.

A flauta transversa é facilmente localizada ou identificada em uma orquestra, pois o seu executante a
segura para o lado, enquanto sopra. Essencialmente, compde-se de um tubo metdlico retilineo, fechado em uma
extremidade e aberto na outra. Proxima a extremidade fechada, hd uma abertura ovalada (embocadura), onde o
flautista sopra de maneira passante. Possui treze chaves ao longo do tubo, guarnecidas de feltro ou camurga, a

fim de vedar perfeitamente os orificios.
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Os tipos de flauta transversa sao: flautim ou piccollo, soando uma oitava acima do normal; flauta em dé,
a mais comum; flauta contralto ou alto em Sol; flauta baixo em Do, soando uma oitava abaixo do normal
(Fig. 10e).

Conta-se que os Cruzados medievais, em suas andangas por Constantinopla,
Jerusalém e outras plagas orientais, tomaram conhecimento de um estranho instrumento
musical j& usado, hd muito tempo, pelos sarracenos em suas atividades artisticas, culturais e
religiosas. Com o passar do tempo, ele sofreu modificagoes e melhoramentos. Assim também
com o seu nome, que até chegar a oboé, passou por Hochoy e Hoboy. J4 difundido, comegou a
fazer parte das orquestras nos meados do século XVII. 3

Atualmente o oboé é um instrumento musical de palhetas duplas, cujo corpo é ‘
constituido por um tubo conico de madeira (Fig. 10f). Uma fina tira de cana especial (bambu) é 1
dobrada em dois, dividindo-a pela metade em seu comprimento. Logo apds, é colocada com a
sua parte livre (n30 a dobra) em torno da extremidade de um pequeno e delgado tubo metélico
(o tudel, também chamado "staple"), onde s3o amarradas firmemente com um cordel fino. A
parte extrema, oposta ao amarrio, terd a sua dobra aparada com uma pequena tesoura, ficando

Fig. 10f - oboé

as extremidades livres e justapostas. A extremidade da palheta dupla é colocada entre os labios
do artista, que, através de um sopro continuo, fa-las vibrar. Exemplificando na pratica, as palhetas duplas
funcionam da mesma forma quando as bordas de uma folha de papel dobrada vibram, quando sopradas entre os
dedos. O timbre do Oboé é nasalado, denso e melancélico, mas pode assumir uma caracteristica alegre e
saltitante.

O corne inglés é um oboé em fa, mais alongado e com tonalidade de contralto. E, ja que ele é um tipo de
oboé, apresenta também o mesmo sistema de palhetas duplas, cujas caracteristicas s3o semelhantes. O corne
inglés apresenta, comparativamente ao Oboé, um som mais velado, intimo e expressivo, prestando-se
admiravelmente bem a interpretagdes de fraseados melancélicos e suaves.

O fagote é um instrumento musical que tem muitos pontos em comum com 0 0boé,
sendo considerado, antigamente, como o baixo dos oboés, o que nao é exatamente correto. Ao
que parece, estd nas orquestras desde o inicio do século XVIII.

Constituido, também, de um tubo cénico de madeira nobre, o fagote apresenta
palhetas duplas, andlogas as ja comentadas anteriormente, porém maiores e mais consistentes.
Por causa do grande comprimento do tubo que compde o seu corpo, o mesmo é dobrado contra
si mesmo. Dai a razio da origem do seu nome, fagote, que em Italiano significa "feixe de varas”,
pela aparéncia que suscitou (Fig. 10g).

As palhetas duplas ficam em um tubo metalico recurvado (também chamado de
"tudel"), para facilitar o acesso do fagotista, sendo que a sua campanula discreta, localiza-se
acima da cabe¢a do executante. O instrumento apoia-se no solo através de um espigdo,
aliviando seu peso e facilitando o seu manuseio.

O fagote é um instrumento de grande utilidade na orquestra sinfonica. A sua escala,
abrangendo a extensdo da voz do homem, permite a sua utilizagdo como solista ou como
instrumento complementar na harmonia de nivel baixo, emoldurando a sonoridade de outros

instrumentos. Fig. 10g - fagote

O contrafagote é o fagote de som mais grave. E constituido de um longo tubo conico de madeira (ébano)
e, por uma melhor comodidade, 0 mesmo é dobrado em quatro. O contrafagote raramente é solista, sendo
empregado para consolidar os baixos dos instrumentos de sopro ou o baixo de toda a orquestra. O seu timbre é
seco, cavo e rosnante. Em algumas situagdes, pode ser utilizado para produzir efeitos sonoros especiais,
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procurando, através de seu sopro, mentalizar musicalmente o rugido de feras miraculosas, o troar soturno de um
animal pré-histdrico ou sugestionar outras situagdes semelhantes.

Descendente da antiga charamela, a clarineta foi efetivamente "inventada"
em 1690 por Johann DENNER, que aplicou os aperfeicoamentos conhecidos na época. De
14 para ca, varias modificagdes foram acrescentadas ao instrumento, até atingir a
configuragdo atual, como nds a conhecemos. A sua introdugdo nas orquestras parece
datar de 1710 ou 1720.

A clarineta é feita de um tubo cilindrico (reto), tradicionalmente de ébano,
madeira preta, dura e de grande resisténcia. Este instrumento musical, utiliza uma
palheta simples (também chamada de palheta batente), similar as dos saxofones. E
instalada na boquilha do instrumento, em uma abertura em forma de fenda, sendo
presa através de uma bragadeira com parafusos. Na extremidade oposta a boquilha, ha
uma discreta campanula reta do mesmo material do tubo, com exce¢ao aos dois tipos
de Clarinetas mais graves, cujas campanulas sio metdlicas, em forma de cachimbo.

E um instrumento musical bastante 4gil, com um timbre rico e belo, varidvel
de acordo com os registros. Os tipos de clarinetas conhecidos sdo: clarineta em Mi
bemol ou requinta, uma pequena clarineta, com som agudo e estridente, um
instrumento transpositor; clarineta em si bemol, o tipo de Clarineta mais usual,
normal, e também um instrumento transpositor, encontravel nas afinagdes de si bemol

(@ mais comum), la e do; clarineta baixo em si bemol ou clarone, também um Fig. 10h - clarone e

instrumento transpositor e soa uma oitava abaixo da clarineta normal; uma clarineta EERiEr
grande, de som grave e potente, com bocal metalico e curvo, para facilitar a execu¢io (Fig. 10h).. Serve-se de um
pequeno pé de apoio ao solo, chamado espigdo, aliviando o peso da mesma.

O saxofone foi inventado por volta de 1840 por ADOLPHE SAX, musico e construtor de instrumentos
musicais belga. Embora o seu corpo seja metdlico, a sua boquilha é confeccionada de ébano, madeira escura e
resistente. Possui uma palheta simples, elaborada com uma cana (bambu) especial que produz um timbre que o
caracteriza como um instrumento da familia das madeiras. Costuma-se abreviar a palavra saxofone, para
facilitagao oral ou escrita, empregando-se o termo Sax.

Morfologicamente, os Saxofones sdo constituidos de um tubo metalico conico, com extensao e calibre

de acordo com o tipo assumido. O saxofone
sopranino é reto, o saxofone soprano pode ;
ser reto (modelo mais comum) ou curvo, em 4
forma de cachimbo (modelo mais raro).
Todos os outros tipos, acompanham o '“4
formato curvo (Fig. 10i). ' Wb

Trata-se de um instrumento Bb Eb
musical de grande flexibilidade e timbre | SOPRANO  ALTO
peculiar, velado, intimo e sensual. A TENOR Eb BN

modernidade de seu mecanismo permite a -
execucdo de fraseados com a agilidade SARITOND Bb
desejada, escalas e arpejos velozes, sem no BAIXO

entanto prescindir de sua clareza e de seu

lirismo. O Jazz adotou este instrumento Fig. 10i - familia dos saxofones: sopranino, soprano, alto, tenor, baritono,
baixo.

musical como uma de suas vozes mais

importantes
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Exercicios - madeiras
Escute atentamente os timbres das gravagoes dos trechos indicados abaixo:
(fonte: ROY BENNET, Instrumentos de orquestra).

19. quais sio os dois instrumentos solistas do naipe das madeiras no inicio de cada pega?

A) MOZART - Sinfonia No 39, K 543 —3° mov.: Trio

B) MUSSORGSKY (ORQ.: RAVEL) - Quadros de uma exposi¢io — O velho castelo

20. Acompanhando a gravacao de cada pega orquestra, e a partitura esquemadtica, responda as
perguntas sobre os timbres em cada trecho musical.

(fonte: ROY BENNET, Instrumentos de orquestra - vide Referéncias bibliograficas).

Tchaikovsky (1840-1893)

1 “Danga drabe”, da Suite Quebra-Nozes

Allegretto
{violas e violoncelos)

= e
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r——— 7 T B F o TEE SEE A M b b
w dimin. BRERY
(a) Que instrumento de sopro,do naipe das madeiras, toca a melodia no nume-
ro 1?
(b) Identifique o instrumento que toca a melodia no nimero 2.

(¢) Que instrumentos tocam a melodia no mimero 3? Qual dos termos em ita-
liano, inscritos nos quadrados abaixo, descreve a maneira como 0s Instru-
mentos sdo tocados?

l pizzicato J I con sordino | | tremolo I

(d) Que instrumento de sopro do naipe das madeiras toca 0 nimero 4? ‘

(¢) O mimero 4 é repetido, um pouco abaixo da altura anterior. Qual € o ins-
trumento que toca essa repeticao?

(f) O fragmento de melodia do nimero 5 é tocado por uma flauta, um oboé
ou uma clarineta?

(g) Identifique a clave usada pelo fagote quando ele toca a longa nota final,
comegando no nimero 6. Dé o nome dessa nota.
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2 Berceuse de O Pdssaro de Fogo Stravinsky (1882-1971)
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(2) Que instrumento dobra as notas da viola no mimero 1?

(b) Que instrumento toca a melodia da cang@o de ninar no nimero 2?

(c) Identifique o instrumento Jue toca as frases descendentes no nimero 3.

(d) Que instrumento continua a frase descendente no nimero 4?7 Um violonce-
lo, um fagote ou um saxofone? )

(¢) Que instrumentos tocam a melodia aguda e ascendente no numero 57

(f) Nos nimeros 6 e 7, os contrabaixos estdo tocando em pizzicato ou com
arco?

(g) Qual destes termos descreve os sons dos violinos no nimero 8?

pizzicato harmdnicos tremolo col legno

(h) Descreva como as cordas s3o tocadas no mimero 9.
(i) Em que ilustragio a harpa é ouvida tocando um glissando?

10.4. Metais

Os sons dos instrumentos da familia dos metais s3o produzidos através do sopro do artista.
Basicamente, sio constituidos de tubos metdlicos dobrados ou enrolados, a fim de facilitar os seus manejos e
emprestar-lhes dimensdes mais comodas e praticas. Em uma das extremidades esta o bocal, pequena taga onde o
musico adapta e vibra os seus libios e assopra e na outra estd a campanula, campana ou pavilhao, que é o difusor

do som produzido.

Antigamente, alguns instrumentos eram fabricados de cobre, porém a grande
maioria dos atuais é confeccionada de latio. Recebem, externamente, um revestimento
estético protetor, podendo ser niquelados, laqueados, prateados ou dourados.

A trompa é um antigo instrumento musical, tendo sido introduzido em orquestras
no final do século XVII. E considerado um instrumento de execugio relativamente dificil.
Consiste, fundamentalmente, em um tubo enrolado em helicdides, tendo em sua parte
média um jogo de valvulas, que faz com que o seu comprimento seja dividido
harmonicamente (Fig. 10j).

Weni_

Fig. 10j - trompa
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O trompista, usa a mao esquerda para o acionamento das valvulas, sendo que a sua mio direita é
introduzida na campanula do instrumento, com o objetivo de, além de apoid-lo, controlar o seu timbre ou até
segurar um tipo especifico de surdina. O trompista lendo a indicagdo stopped, chiuso, bouché sob o pentagrama,
devera tirar de seu instrumento um som menos ressoante e mais rarefeito. Para isto, devera introduzir a sua mio
direita mais firmemente na campanula do instrumento. Diante da indicagdo cuivré sob o pentagrama, resulta em
conseguir um som mais metdlico, para o que deverd introduzir a sua mao direita mais firmemente na campanula,
porém em forma de cunha, soprando com mais intensidade. A indicagao con sordino sob o pentagrama, aconselha
a0 musico o emprego da surdina - dispositivo em forma de pera normalmente feito de metal, madeira ou outro
material fibroso. A surdina propicia um som abafado e distante.

Relatos histéricos comprovam ser o trompete o mais antigo instrumento musical
da se¢ao dos metais, resgatando-o dos primérdios de 1350. Veio, através dos tempos,
mudando de configuracio e, logo apds o ano de 1600, foi acolhido nas orquestras de entao,
participando de 6peras e musicas sacras.

O trompete é descendente do clarim. Consistia em tubo reto de metal, isto é, um
tubo de paredes paralelas, dobrado convenientemente em voltas oblongas, com bocal e
campinula nas extremidades. Através da introdugio do sistema de valvulas (pistdes), o ji

Mol
——

comentado clarim liso tornou-se o clarim cromdtico, ou trompete (Fig. 10k). O trompete, | Fig. 10k - trompete

além de seu timbre brilhante, penetrante e dominador, pode também oferecer expressdes maviosas, efeitos
grandiosos, vibrantes, vibratos emocionantes.

O trompete pode ser executado com diversos tipos de surdinas, principalmente no dmbito do jazz. Elas
encaixam-se na campanula do instrumento, modificando o timbre e emprestando a ele efeitos particulares a
execugao.

O nome “trombone” provém do Italiano e traduz-se como "grande trompete".
Isto é correto, pois o trombone é, na verdade, um trompete alongado, cujo tubo é dobrado
duas vezes (ida e volta) e sua campanula é larga e profunda. O seu emprego em orquestras
é bastante remoto, tendo-se registros de sua aplicabilidade desde 1558 até os nossos dias.
Neste lapso de tempo, o trombone praticamente nio mudou o seu formato.

Ha dois tipos de trombones.

Trombone de vara - neste tipo de trombone, parte do tubo em forma de "U"
encaixa-se e desliza no tubo principal, modificando o comprimento relativo do mesmo
(Fig. 101). A sonoridade do instrumento depende, entio, do comprimento relativo que o

tubo apresenta, sendo que, a série dos sons de meio tom depende de posi¢oes L _Fig- 10l - trombone

determinadas da vara mdvel deslizante.

Trombone de pistdes ou trombone de vilvulas - basicamente, é o0 mesmo instrumento musical descrito
anteriormente, porém de tubo nio deslizante, ao qual adaptou-se o mecanismo de valvulas (pistoes).

A tuba é, a0 mesmo tempo o som mais grave dos metais e a cagula dos
instrumentos musicais incluidos a orquestra, inventada como um dos membros de uma
grande familia, os saxhornes, criada por ADOLPH SAX, por volta de 1845.

A tuba é fabricada com tubo de metal, de formato cdnico, estreito no bocal e
alargando-se proporcionalmente até atingir a sua campanula, que se abre em um grande
pavilhdo. Possui trés ou quatro valvulas (pistdes), de acordo com o seu tipo e, através de suas
dimensdes avantajadas, apresentam a produgio de um som cheio, redondo e grave.
Raramente, a Tuba empreende uma melodia, trabalhando normalmente no reforgo do nivel

baixo de sonorizagio da pega ou na marcagao dos tempos de andamento ritmico.
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e TFormato a Sax - Chamada também de eufone, euphonium ou bombardino. Mais usada em

orquestras, que se toca segurando-a contra o peito (Fig. 10m).

e  Formato a helicon - Mais usada em bandas ou em conjuntos méveis, com a forma de uma helicéide

(volta) que é colocada em torno da cabe¢a do misico, apoiando-a no ombro. Também chamada de
Sousafone.

Exercicios - metais
Escute atentamente os timbres das gravag¢des dos trechos indicados abaixo:
(fonte: ROY BENNET, Instrumentos de orquestra - vide Referéncias bibliograficas).

21. Ouvindo as gravagoes das pegas abaixo, identifique o primeiro instrumento de metal que toca um solo:

A) MUSSORGSKY (ORQ.: RAVEL) - Quadros de uma exposi¢io — Bydlo

B) RAVEL - Pavana para uma princesa morta

22.. No inicio de cada uma destas pecas, um tipo de instrumento de metal é ouvido e logo depois um outro

tipo comega a tocar, juntamente ou n3o, com o instrumento anterior. Identifique os dois tipos.
A) STRAVINSKY - Suite A Histéria do Soldado - Marcha real

B) ROsSINI — "Galope" da Abertura Guilherme Tell

10.5. Percussao

Instrumentos musicais de percussdo sdo aqueles que, para poderem soar, necessitam ser agitados ou
percutidos. S3o de origens antiquissimas, remanescentes de remotos instrumentos utilizados em rituais
religiosos, ou usados em rudimentares meios de comunicagdo ou ainda, como estimulantes nas lides guerreiras.
Os instrumentos de percussao dividem-se em duas categorias:

e Altura definida ou som determinado -- S3o aqueles que produzem notas de altura determinada,

aceitam "afinacao" e, determinados tipos, reproduzem melodias;

e Altura indefinida ou som indeterminado -- S3o aqueles que produzem sons de altura indefinida,

prestando-se para a marcagao ritmica ou para a geragao de efeitos sonoros especiais.

O xilofone é um instrumento musical
definido como de percussio, de altura definida ou
de som determinado. Apareceu nas orquestras no
século XIX. Compde-se de uma sequéncia ordenada
de placas de madeira, dispostas de maneira analoga
as teclas de um piano (Fig. 10n). Ha uma sequéncia
de placas em primeiro plano que equivalem as teclas
brancas do Piano (notas naturais) e, em segundo
plano um pouco mais elevadas, as que equivalem as
teclas pretas do piano (notas alteradas). Sob cada
placa de madeira, hd um tubo de ressondncia, para

uma melhor otimiza¢ao do som produzido. Fig. 10n - xilofone
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A extensido do Xilofone abarca trés oitavas justas e o seu timbre revela-se seco e lenhoso. O instrumento
permite o procedimento de expressdes e agilidades tanto cromdticas como diatdnicas, dependendo do
desempenho de seu executante. A marimba é um tipo de xilofone, com as placas de madeira mais estreitas.

O vibrafone foi inventado por volta de 1915 e, tecnicamente, foi baseado no Xilofone, com algumas
modificagoes (Fig. 100). As placas de madeira foram substituidas por [iminas metalicas com afina¢io. Foi, ainda,
inovada a instalagao de abafadores, que atuam sob as laiminas e acionados por pedais, a fim de regular o tempo de

vibrag3o. O vibrafone é tocado com duas, trés ou quatro
baquetas, podendo produzir acordes. As baquetas, por
sua vez, possuem cabegas que podem ser revestidas de 13,
borracha ou outro material.

O glockenspiel é um tipo de vibrafone portatil,
para ser usado sobre uma mesa, portanto sem estrutura
de suporte. Inventada por volta de 1886, a celesta ou
tirofone, como também é chamada, pode ser considerada
semelhante a um Glockenspiel, ao qual foi adaptado um

teclado. Tem, portanto, uma aparéncia de um pequeno

piano, apenas no que diz respeito ao aspecto visual. Fig. 100 - vibrafone

O carrilhdo de orquestra é também um instrumento musical percussivo, definido como de altura
definida ou de som determinado. Também chamados de Sinos, o carrilhio de orquestra é composto por uma
sequéncia ordenada de tubos ocos de ago, pendurados por uma das extremidades em uma estante (armagao).

O timbale ou timpano é o tnico tambor que apresenta a
propriedade de soar notas de alturas definidas. Desta forma, os
timpanos podem ser afinados e produzir sons determinados. Tém o
formato aproximado de uma meia esfera, geralmente feito de folha de
cobre ou latao, com uma cobertura de pele esticada em sua abertura
(Fig. 10p). Através de um pedal, instalado na base de sustentagio do
timpano, aumenta-se ou diminui-se a tensio da pele percussiva,
fazendo-se, com isto, a variagio das notas de alturas diferentes.

Normalmente, em uma orquestra, usa-se timpanos de

tamanhos diferentes, em nimero de dois ou mais, conforme se deseje o

Fig. 10p - timpanos

tamanho da escala a obter-se. As baquetas ou bilros, usados nos
timpanos, sio de madeira, encabegadas com feltro, madeira, algoddo ou couro, de acordo com a sonoridade
escolhida.

A caixa clara afirma-se como um instrumento musical de
percussio, de altura indefinida ou de som indeterminado. E um tambor,
oriundo de atividades militares, carregado a tiracolo pelo executante.
Possui duas membranas (peles): a superior, para ser percutida e a inferior,
apoiada na esteira (virias molas metdlicas esticadas), que entra em
ressondncia com a primeira. A caixa clara é muito conhecida através de
fanfarras, sendo também chamada de caixa de guerra, caixa forte ou caixa
militar. Existe, também, uma caixa, de menor espessura, chamada de
repique, assim como também existe a caixa tenor, que é uma caixa mais
alta e sem a esteira.

Os pratos sdo instrumentos musicais de origem oriental e,
antigamente, a Turquia tinha a primazia de fabricar os melhores, fazendo

segredos sobre a sua fabricac3o. Os pratos podem ser tocados de vérias AL ] s LD
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maneiras: batendo-se um contra o outro, atritando-os entre si, golpeando-os com a baqueta, ferindo-o ou
atritando-os suavemente com a vassourinha, etc. (Fig. 10q).

O pandeiro é aquele instrumento por demais conhecido por todos. Uma membrana esticada sobre a
abertura de um aro circular, munidos de discos metalicos (soalhas) definem praticamente o pandeiro. A pele, ao
ser ritmicamente percutida, tira do conjunto um som tilintante, muito caracteristico.

O bombo (bumbo, ou zabumba) é um grande tambor, de som grave, profundo e indefinido. Apoia-se no
solo sobre um cavalete ou é carregado, ortogonalmente sobre o peito, dependurado no pescogo através de uma
bandoleira. Assim como as caixas, o bombo possui também duas membranas. Qualquer uma das duas
membranas, ou as duas, pode ser golpeada. A percussdo faz-se por meio de uma maceta ou maganeta, massa
esférica de couro ou corti¢a, com cabo de madeira.

O triangulo faz parte desta familia como um instrumento musical de
altura indefinida ou de som indeterminado. E feito de vergalhio (barra redonda
e delgada) de ago, dobrado segundo um tridngulo equilatero, com um dos
vértices aberto (Fig. 10r). Quando percutido com sua baqueta metilica (uma
simples barrinha), apresenta um timbre metalico, agudo e penetrante.

Hi uma diversidade muito grande da familia da percussao e,
principalmente na Mdusica Contempordnea ou no Jazz mais moderno, os

percussionistas inovam e desenvolvem novos e curiosos instrumentos. Ha

Fig. 10r - triangulo

apresentacdes onde a se¢ao percussiva utilizava-se de vasos de barro e até de
utensilios de cozinha, como chaleiras, panelas, colheres, etc. Lembremos de alguns outros: castanholas, blocos de
madeira, tanta ou gongo, caixa surda, atabaque, agog6, ganza, afoxés, chicote, tamborim, cuica, reco-reco, reco-
reco de cabaga, guizos, maracas, pau de chuva, congas, cincerro (cowbell), washboard, berimbau, african drum,
tambora dominicana, steel drum (ou pan), Varios tipos de pios e apitos, balacaté (com e sem afinagao), bongd
cabaga (com e sem afina¢ao), kalimba, cabuleté, xequeré, xequebom, pote de cerdmica, caxixis, congué de coco,
clave de rumba, platinela, campanela, pandeiro pastoril, etc, etc, etc...

Exercicios - percussao
Escute atentamente os timbres das gravagoes dos trechos indicados abaixo:
(fonte: ROY BENNET, Instrumentos de orquestra - vide Referéncias bibliograficas).

23. Qual é o primeiro instrumento de percussao tocado no inicio de cada peca?

A) ORFF - Carmina Burana : o2 Fortuna Plango Vulnera ;
B) ORFF - Carmina Burana : 08 Chramer, gip die varwe mir ;

C) TCHAIKOVSKY - Suite Quebra nozes, op. 71 - Danga da fada agucarada

24. Identifique trés ou mais instrumentos de percussio usados no inicio da peca

A) VILLA-LOBOS - Bachianas Brasileiras N° 2. - Tocata (O Trenzinho do Caipira)
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11. DICAS DE ORQUESTRACAO

As anotagdes a seguir podem ser consideradas resumos curtos, superficiais e nao-exaustivo ("dicas") de
referéncias bibliogrificas importantes em orquestragdo, sobre as possibilidades de criagdo e desenvolvimento de
timbres e texturas musicais em conjuntos orquestrais. Exemplos destas "dicas" no repertdrio relevante, também
estiveram além de meu alcance; um ponto de partida possivel para isto é pesquisar a partir dos nomes de autores e
obras citados no Capitulo 10 desta Apostila (e de seu playlist especifico também).

11.1. Harmonia
DUPLICACAO: Harmonia a 7, 8 vozes é harmonia a 4 vozes dobrada:
e otenor ndo é duplicado;
e o baixosé é duplicado para o grave. Em inversoes de acordes da dominante, ele nao deve ser duplicado;

e nolimite, em acordes pedais, passagens dissonantes rapidas com outra textura sao normais até dentro da
tessitura do acorde, assim como diferentes niveis de textura (Fig. 11a).

Uma textura

QOutra textura =X—3

L 18
™~
L 1N

|
Outra ainda _6)' =

Fig. 11a - exemplo de diferentes texturas sobrepostas em orquestracao.
(fonte: PISTON, Orquestration - cf. Referéncias bibliograficas)

DISTRIBUICAO DENTRO DA TESSITURA: Seguir o principio da série harméonica (ver Apostila de harmonia -

e progressoes divergentes (movimento de intervalos crescentes entre baixos e notas mais agudas): podem
ser acrescentadas notas intermediarias;

e progressdes convergentes (movimento de intervalos decrescentes entre baixos e notas mais agudas):
podem ser retiradas notas intermedidrias.

DIVISE DAS CORDAS: Tendem a enfraquecer alguns naipes e outros ndo. Com divises iguais nos naipes (vli 1 div.;
vli2 div.; vla div.; etc.) deve-se diminuir o volume dos violoncelos.

MADEIRAS: cuidado com os registros coincidentes dos mesmos instrumentos (Fig. 11b).

A gb flautas | a segunda flauta
ﬁ; 2; ira muito fraca, e
‘d" > - os oboés, muito

oboés | estridentes

Fig. 11b - exemplo evitavel de tessituras desbalanceadas em harmonia para madeiras.
(fonte: RIMSKY-KORSAKOV, Orquestration - cf. Referéncias bibliograficas)
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e Harmonia em pares de naipe de madeira: classificada em trés formatos (Fig. 11c):

fi
a >
s < ?

LN il

-

superposicéo cruzamento clausuramento(?)

Fig. 11c - formas de distribuicao polifonica em instrumentos duplicados de madeiras.
(fonte: RIMSKY-KORSAKOV, Orquestration - cf. Referéncias bibliograficas)

o cuidado com os registros de cada instrumento;

o em acordes abertos s se usa superposicao.

e Harmonia com 4 tipos de instrumentos: Quanto mais agudo, melhor vai soar (soa melhor com acordes
abertos - Fig. 11d):

q e fl.

fa) [ & ] fl. 2 |. = ob

1 B 13 U =y clr

_ﬁ'\ oL — oIt - Tot
LAY i hd Tt ©

!j [a] fgt. hid
razoavel melhor melhor ainda
Fig. 11d - exemplos de distribuicao polifonica com quatro madeiras.
(fonte: RIMSKY-KORSAKOV, Orquestration - cf. Referéncias bibliograficas)

e Harmonia a 3 vozes: Com dois instrumentos diferentes (2f]l + ob; 2 ob+ cl etc.) Nunca com 3 instrumentos
diferentes.
o asobreposi¢io soa melhor;
o com 3instrumentos iguais: soa bem em acordes fechados, mal em acordes abertos;
o 5as, 4as, 7as e 2as nao devem ser feitas pelos mesmos instrumentos.

o Cuidado com cruzamentos (Fig. 11e):

[}

o o

¥ 41 g LY
[ Fan F 1.l
ANSVJ I ST
AN
Neste caso, o arranjo
f

1”2

. ol
[ Fam
ANSY ]

3} o ch

soa mal

Fig. 11e - exemplo evitavel de cruzamento em harmonia a 3 vozes em harmonia para madeiras.
(fonte: RIMSKY-KORSAKOV, Orquestration - cf. Referéncias bibliograficas)

e Dobrar timbres soa bem (Fig. 11f):

PN classico
fa) QO Fo 1
¥ ) [%] 4) 4{) [
F [%] 8] 1) )
[ Fan [&] [&]
LT ey =
)

Fig. 11f - exemplo de duplicacdo de instrumentos em harmonias para madeiras
(fonte: RIMSKY-KORSAKOV, Orquestration - cf. Referéncias bibliograficas)
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e O baixo é geralmente feito pelas cordas.

METAIS:
£= 2

p =

L
fors Tr= -
hAr) F T [w]

e

Tpa.
P The. -
{.'}: P
¥ 1 LI
Fig. 11g - distribuicao de tessituras em metais
(fonte: RIMSKY-KORSAKOV, Orquestration - cf. Referéncias bibliograficas)

e usar 2 trompas para cada trombone ou trompete.

e tréstrombones e tuba: ndo usado. Melhor 2 trombones e trompa, com a tuba oitavando a nota mais grave
(trombone ou trompa).

e asformasde combinagio a2, 3, 4 instrumentos correspondes as formas de combinagao nas madeiras.
e duplicagio: o mais usado é trompa + trompete (ou trombone) — suaviza os timbres, melhora o legato.
e harmonia a 4 trompas: trombone ou tuba oitavam o baixo; também é usada duplicagio do fagote.

e Arranjos melhores (Fig. 11h):

ou

o Ipa. { ] o

T [ & W - £y __CI0EC

i ] L% 11

il ['n Tl [n T i:ju
= tha = tba

Fig. 11h - distribuicao de tessituras em metais
(fonte: RIMSKY-KORSAKOV, Orquestration - cf. Referéncias bibliograficas).

e Tessitura aguda (Fig. 11i):

fa

¥ 0=, Ihe

7 [ 8 W

 Fan Y =

LT ™

Py -~ P Ou IDE,

Fig. 11i - distribuicao de tessituras agudas em metais
(fonte: RIMSKY-KORSAKOV, Orquestration - cf. Referéncias bibliograficas).

MADEIRAS + METAIS: 0 mais comum s3o combinag¢des usando trompa ou trompete (1 metal para 1 madeira);

e Astrompas e fagotes ligam os naipes de madeiras e de metais entre si, em formas de combinagado de
cruzamento ou clausuramento (neste tltimo caso, nao colocar fagotes nas pontas).
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e Outras combinagdes: 2 trompas + 2 clarinetes (no grave)/ trompas (com surdina) + corne inglés / trombone
(com surdina) + oboé.

e Combinagdo adequada: metais estacionarios + madeiras melddicas.

FATORES PARA EQUILiBRIO DE ORQUESTRAQAO DE ACORDES:
e Balango;
e Registro dos instrumentos;
e Enfase em determinadas notas;
e Harmonicos (série harmonica);

o Tuttis: em ff, sempre dominado pelos metais. portanto, em primeiro lugar os metais precisam estar bem
distribuidos;

e Contraponto: as vozes podem ser dobradas, desde que nao se cruzem (Fig. 11i):

m/‘//\"\
ety

Fig. 11j - exemplos esquematicos de dulplica¢ao de vozes em orquestracao.

£545

EXEMPLOS (Fig. 11k):
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Fig. 11k - exemplos de acordes orquestrados.

a. timbre estridente dos trés metais no agudo; volume comparativamente pequeno das flautas no registro
grave; contrate timbristico entre o oboé no Do e as flautas no grave, e o fagote com uma nota suave (La).

b. Metais muito menos estridentes; flauta mais audivel; balanco insatisfatério de volume entre os metais e
madeiras.

c. dobramento de madeiras para contrabalancar o peso dos metais; trompa mais fraca que trompetes e
trombones em forte (enquanto que dobramento de trompas aumentaria ainda mais o volume dos metais)

11.2. Melodia
MELODIA NAS CORDAS:

e Melodia no violoncelo - soa melhor na corda La (a mias aguda);

e Melodia no contrabaixo — dobra com fagote ou contrafagote;
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Melodia na viola e no violoncelo, ou no violino e violoncelo (unissono): sonoridade cheia. O violoncelo
aparece mais;

Melodia no violino e violoncelo (em intervalo de oitava): sonoridade mais ressonante. Pode aparecer
também a combinagao vli I + vli II vlc (8% abaixo), ou vli I vli I +vlc (8* abaixo) — este tltimo mais raro;

Melodia no violoncelo e contrabaixo (unissono) — recomendavel para melodias tensas. Grande
ressonancia;

Melodia no violoncelo e contrabaixo (intervalo de 8% — o mais comum. A linha do contrabaixo as vezes é
simplificada;

Melodia no violino, na viola e violoncelo (unissono): s6 é possivel no registro tenor. Soa tensa no forte e rica
no piano;

Melodia nos violinos I e II (em intervalo de 8%): comumente usada. Compensa problemas de sonoridade no
vli I muito agudo: falta de volume, aspereza timbristica e o isolamento na tessitura.

Melodia nos violinos I (em divise de 8?): perde ressondncia em relagao ao exemplo anterior. Usa-se quando
é dobrada com madeiras ou quando é suficientemente aguda.

Melodia nos violinos e violas (intervalo de 82): comumente usada, especialmente quando a linha grave vai
além da tessitura do violino (corda Sol). Numa combinagao vli I +vli IT / vla, a parte superior soa mais rica.
Numa combinagao vli I/ vli II + vla , a parte inferior soa mais cantabile.

Melodia na viola e violoncelo (em intervalo de oitava): é preferivel usar vli + vlc. Usa-se esta combinagao
quando o violino estd ocupado com outra coisa;

Melodia na viola e contrabaixo (em intervalo de oitava): pouco recomendavel;

Melodia nos violinos I e II, com violas e violoncelos uma oitava abaixo: sonoridade severa;
ATENGCAO: nio fazer combinacdes viola (divise em 8% + violino (divise em 8%) ou semelhantes;
Melodia em duas oitavas: violino I / violino II / viola (ou violoncelo): soa tensa. Tessitura mais aguda;

Melodia em duas oitavas: violino I + II / violoncelo + viola / contrabaixo tessitura mais aguda (a série
harmonica compensa a falta de equilibrio no volume);

Dobramento de melodias em 3 ou 4 oitavas: pouco recomendavel. S6 usada com apoio de madeiras ou
metais.

Melodias em tergas ou sextas paralelas: as notas devem ter a mesma qualidade timbristica: vli I / vli II, vli I
(divise), vlil / vla etc. Efeito original de RIMSKY — KORSAKOV (melodia em sextas paralelas): violoncelo (no
agudo) / violinos I e II (na corda Sol).

MELODIAS NAS MADEIRAS:

Seguir a ordem natural de tessitura (fagote / clarinete / oboé / flauta). Nao seguir a tessitura natural
significa criar um efeito;

Unissonos: mistura timbres, atenuando propriedades de cada instrumento. Os instrumentos mais agudos
se sobressairao no registro mais grave, e vice-versa;

Os unissonos aumentam a ressonancia e suavizam, mas perdem na expressividade e riqueza timbristica,
por isso nao sao recomendados para melodias expressivas (inclusive dentro do proprio naipe: 1 clarinete
aoinvés de 2);

Melodias em oitavas: combinar instrumentos de acordo com a ordem natural da tessitura. Inverter a

ordem natural evidencia relagao forcada;

Divises de mesmo naipe em oitavas: os timbres dos diferentes registros do mesmo instrumento nao
correspondem-se um ao outro. Melhor se dobrados com cordas;
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e Como nas cordas (violinos I e II em intervalo de oitava), quando a melodia é muito aguda, é dobrada
oitava abaixo (exemplo: flauta / flautim)

e Melodias em 3as e 6as: mesmas recomendagdes que as das cordas. Possivel com divises (flauta I + oboé I/
flauta II + oboé II)

MELODIAS NOS METAIS:

e Tendem a soar diatonicamente, como “fanfarras”. Recomendaveis para melodias com simplicidade,
energia e eloquéncia. Nao recomendavel para expressividade;

e Melodias em intervalos de 8, 6* e 3*: soam corretamente em qualquer tipo de combinagio. Exceg¢do:
trompa/ trombone em intervalos de 8°.

MELODIAS NOS METAIS + MADEIRAS:

e Melodias em unissono: o resultado é similar ao unissono entre diferentes naipes de madeiras (mais
suavidade, menos expressividade). Os metais se sobressaem.

e Melodias em intervalos de 8% o resultado geralmente é enriquecer o timbre da linha mais aguda. Para
cada trompa, dobram-se duas madeiras. Para cada trompete, dobram-se 3 ou 4 madeiras, ou 2 flautas
uma oitava aguda.

e N3io se dobram trombones com madeiras, sendo mais recomendavel os trompetes.

e Em mais de uma oitava dobrada, é dificil alcangar um equilibrio sonoro. Exemplo de Korsakov: 2 flautas /
2 0boés / 2 trompetes.

MELODIAS NAS CORDAS + MADEIRAS:
e Todas as combinagdes tendem a soar bem. A tendéncia é as cordas encobrirem as madeiras;

e Melodias em unissono: recomendadas para criar novos timbres, aumentar a ressonancia das cordas,
suavizar o timbre das madeiras;

e érecomendavel seguir uma ordem normal de tessituras. Exs: viola+clarinete, viola+corne inglés,
viola+fagote;

e Melodias em intervalos de 8% é preciso cuidado quando uma das vozes n3o é dobrada. Ex.: flautim /
flauta+vli/

MELODIAS NAS CORDAS + METAIS:
e Tipos de combinagao nao tao perfeitas quanto as anteriores. Recomendaveis para efeitos de tutti.
e Melhores tipos de combinagao: violoncelo+trompa, viola+trompa com surdina.

MELODIAS NAS CORDAS + MADEIRAS + METAIS:

e Tuttis orquestrais. O timbre predominante dependera da quantidade de instrumentos.

Sugestoes de pratica - orquestra¢ao
o fazer uma redugao para piano de uma passagem orquestral, de melodia com acompanhamento.
Reorquestrar a passagem e comparar o resultado com o original;

e orquestrar uma obra ou transcri¢ao originalmente anotada como melodia e acompanhamento (ex.
Songbooks); orquestrar usando varios grupos instrumentais diferentes;

e reorquestrar passagens mudando drasticamente seus componentes (madeiras ao invés de cordas, ffao
invés de pp, uma oitava acima etc.)
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