UNIVERSIDADE DE SAO PAULO
ESCOLA DE COMUNICAGOES E ARTES

Juliana Soares da Costa Silva

Musica de banda, musica do povo: aspectos musicais e sociais na construgao
do dobrado

Tese de Doutorado apresentada ao
Programa de Pés-Graduagcdo em Mdusica da
Escola de Comunicagoes e Artes da
Universidade de Sao Paulo como parte dos
requisitos para obtencéo do titulo de Doutora
em Musica.

Area de concentragéo: Musicologia
Orientadora: Profa. Dra. Flavia Camargo
Toni.

Sao Paulo

2024



JULIANA SOARES DA COSTA SILVA

Musica de banda, musica do povo: aspectos musicais e sociais na construgao do
dobrado

Wind band music, people's music: musical and social aspects in the construction of
dobrado music

VERSAO CORRIGIDA
(versao original disponivel na biblioteca da ECA/USP)

Tese de Doutorado apresentada ao
Programa de Pés-Graduagcdo em Musica da
Escola de Comunicagbes e Artes da
Universidade de Sao Paulo como parte dos
requisitos para obtencéo do titulo de Doutora
em Musica.

Area de concentragéo: Musicologia
Orientadora: Profa. Dra. Flavia Camargo
Toni.

Sao Paulo
2024



Autorizo areproducéo e divulgacdo total ou parcial deste trabalho, por qualquer meio convencional ou eletronico, parafins de estudo
e pesquisa, desde que citada a fonte.

Catal ogag&o na Publicagéo
Servico de Biblioteca e Documentagéo
Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo
Dados inseridos pelo(a) autor(a)

Silva, Juliana Soares da Costa
Misi ca de banda, misica do povo: aspectos nusicais e
soci ais na construcdo do dobrado / Juliana Soares da

Costa Silva; orientadora, Flavia Camargo Toni. - Sao
Paul o, 2024.
242 p.: il.

Tese (Doutorado) - Programa de Pos- Graduagdo em Misi ca
/| Escol a de Conuni cacBes e Artes / Universi dade de Sao
Paul o.
Bi bl i ografia
Verséd@o corrigi da

1. dobrado (género nusical). 2. bandas de nusica. 3.
misi ca para banda. 4. acervos nusicais. 5. partitura. |I.
Toni, Fléavia Camargo. II. Titulo.

CDD 21.ed. - 780

El aborado por Al essandra Vieira Canholi Ml donado - CRB-8/6194



Nome: Juliana Soares da Costa Silva

Titulo: Musica de banda, musica do povo: aspectos musicais e sociais na construgao

do dobrado

Aprovado em 18 de abril de 2024

Banca examinadora:

Profa. Dra.: Flavia Camargo Toni

Instituicao: Universidade de Sao Paulo

Prof. Dr.: Walter Garcia da Silveira Junior

Instituicdo: Universidade de Sao Paulo

Profa. Dra.: Suzel Ana Reily

Instituicdo: Universidade Estadual de Campinas

Prof. Dr.: Joel Luis da Silva Barbosa

Instituicao: Universidade Federal da Bahia

Prof. Dr.: Fernando Vieira da Cruz

Instituicao: Universidade Federal de Roraima

Tese de Doutorado apresentada ao
Programa de Pés-Graduagdo em Mdusica da
Escola de Comunicagbes e Artes da
Universidade de Sao Paulo como parte dos
requisitos para obtencéao do titulo de Doutora
em Musica.



Para Gabriel e Valdemir



Agradecimentos
A Universidade de Sao Paulo, pelo privilégio da realizac&o deste trabalho.

Ao Programa de Pés-Graduagédo em Musica da Escola de Comunicagdes e Artes, pela

viabilizacdo da pesquisa.
Aos colegas, professores e funcionarios do CMU, por toda atencgéo e gentileza.

A minha orientadora, Profa. Dra. Flavia Toni, pela brilhante orientagdo, paciéncia,

generosidade e liberdade de escrita.

Ao Prof. Dr. Joel Barbosa, membro da banca de qualificacéo e defesa, pelas preciosas

observagodes e sugestdes que ajudaram a potencializar a pesquisa.

Aos amigos queridos do “Grupo de Pesquisa sobre bandas (Coletivo Viva a Banda)”:
Prof. Dr. Fernando Cruz e Prof. Ms. Luiz Ipdlito, pelas valiosas reunides, leituras,

debates, opinides, apoio e amizade. Viva a Banda!

Ao Maestros Dario Sotelo, Moisés Inacio, Elizete Pires, Jodo Bosco, Ricardo

Soffientini e Arnaldo Costa pelos dialogos, debates e preciosas sugestdes.

A todos os colegas musicos de banda que contribuiram direta e indiretamente no

desenvolvimento desse trabalho.

A Corporacdo Musical Liberdade de Sdo Roque — SP, pelo acesso ao acervo de

partituras.

A jornalista Silvia Mello que intermediou e viabilizou o acesso ao acervo da

Corporagao Musical Liberdade.
Em especial,

Ao meu marido Valdemir, pelo sorriso, apoio incondicional e colaboragao ilimitada,

sempre.

Ao nosso filho Gabriel, pelo apoio, compreenséao e alegria.



‘Essa sensagao de impulso, de
clareza, de caminhar, de felicidade
que a gente tem ao ouvir um dobrado,
faz parte da natureza intrinseca dele”.

Maestro Dario Sotelo



Resumo

SILVA, Juliana Soares da Costa. Musica de banda, musica do povo: aspectos
musicais e sociais na construgao do dobrado. 2024. Tese (Doutorado em Musica)
— Escola de Comunicacoes e Artes, Universidade de Sdo Paulo, Sao Paulo, 2024.

Este trabalho se propés a estudar o dobrado, um género musical predominantemente
instrumental e proprio a banda de musica brasileira. O objetivo principal foi definir
através de acervos, partituras, textos e documentos, o que seria e como se
caracterizaria este género musical tornado tdo popular. A metodologia seguiu a
abordagem qualitativa com énfase na pesquisa documental; as obras utilizadas para
analise, quanto para ilustragéo de aspectos intrinsecos ao género foram selecionadas
a partir de acervos digitais e principalmente através do acervo fisico da extinta
Corporagdao Musical Liberdade da cidade de Sdo Roque — SP. Os documentos
manuseados que aludem ao termo, além das analises das partituras demonstraram
que o dobrado se desenvolveu paralelamente a formacao e consolidacdo da banda
de musica no Brasil; decorrente de formas composicionais do classicismo e com
andamento baseado em cadéncias da ordem unida militar dos séculos XVIII e XIX (o
passo dobrado), seu personagem principal, o musico de banda, sobretudo o negro e
0 mestico se encarregaram de dar a este género, os caracterizantes que o define:
uma musica brasileira marcial, indutora de movimento e arquitetada
predominantemente com elementos da cultura brasileira: sincopas, contratempos,

anacruses, acentos deslocados e a inexplicavel sensag¢ao de impulso dangante.

Palavras-chave: dobrado, bandas de musica, acervos musicais, partitura.



Abstract

SILVA, Juliana Soares da Costa. Wind band music, people's music: musical and
social aspects in the construction of dobrado music. 2024. Thesis (Doutorado em
Musica) — Escola de Comunicacdes e Artes, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo,
2024.

This doctoral thesis aimed to study dobrado music; instrumental musical genre typical
of wind bands in brazilian music. The objective to be achieved, through collections,
scores, texts, and documents, would be to show what this musical genre that became
so popular would be and how it is currently characterized. The methodology was
qualitative with documentary research; The scores used to analyse and illustrate
specific aspects of genre were selected from digital collections and mainly from the
physical collection of the extinct Corporacédo Musical Liberdade, Sdo Roque City — SP.
The documents handled that allude to the term, in addition to analysis of scores,
demonstrated that dobrado music developed parallel to formation and consolidation of
wind bands in Brazil; resulting from compositional forms of classicism and with tempo
based on the cadences of military regulations of the 18th and 19th centuries (double
march/quick march), its main character, the wind band, especially with black people
and people of mixed race, was responsible for giving this genre characteristics that
define it: Brazilian march music, inducing movement and predominantly designed with
elements of Brazilian culture: syncopations, setbacks, anacruses, displaced

accentuation and the inexplicable feeling of impulse to dance.

Keywords: dobrado music, wind bands, musical collections, sheet music.
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Introducao

Um dos propodsitos de uma banda de musica € a disseminagdo massiva de
distintos repertérios; essa competéncia tem conferido a tais formacdes habilidade para
atender as demandas de suas comunidades em seus multiplos contextos
performaticos, seja de celebragéo, de entretenimento ou funcional. Trata-se de uma
atribuicdo desempenhada junto ao publico; essa caracteristica, ao longo da histéria
da musica brasileira, inseriu tais conjuntos numa posi¢céo privilegiada nas formas

publicas de fazer musical*

E evidente que as bandas tém se caraterizado através de seu instrumental,
sonoridade e pelos modos de execugdo; elementos interligados intimamente aos
repertorios. Isso pode demonstrar que certos publicos aprenderam a apreciar e a
solicitar uma banda também em virtude de sua sonoridade e de seus repertérios. Ora,
no Brasil, assim como ao redor do mundo, as performances atreladas aos ritos, as
tradicoes, manifestacdes, festividades e solenidades, sejam de natureza popular,
religiosa ou civica sdo componentes significativos das comunidades e € também um
recurso para a sociabilidade, por isso os espacgos de performances das bandas se
tornaram representativos nas relacbes com as pessoas, além de, simultaneamente,

conseguirem atuar no processo de divulgagao de seus repertorios.

Em consequéncia, muitas composi¢gdes com aspectos proprios se
popularizaram e se tornaram exclusivas para essa formagao, como o dobrado, que
enquanto género predominantemente instrumental e préprio a tais conjuntos, pode ser
um veiculo para o estudo da musica, ja que se trata de uma composi¢cdo onde
elementos da musica brasileira estao presentes. Mas o que seria este género tornado

tdo popular e caracteristico de banda?

O musicologo Régis Duprat (2011) argumentou que, ao integrar o versatil
repertorio das bandas em distintos contextos, o dobrado tornou-se o “género natural
de banda”. E mesmo que na contemporaneidade sua frequéncia esteja minimizada
(pois cada vez mais a banda de musica se vé compelida a outros didlogos com a
sociedade se utilizando de repertorios exoticos e submissos a industria da cultura de
massa), € uma musica impactante imbuida de movimento e energia, com capacidade

de causar comogao e/ou sentimentos de soberania. E sem intengao de recorrermos a

1 Em referéncia ao conceito de musicking concebido por Christopher Small. Cf. p. 76.
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redundancia, mas com o propésito de reforcarmos a conceituacdo, é através da
instrumentacdo de banda praticada no decorrer do tempo, e principalmente, pela
estrutura composicional e pelos elementos predominantemente brasileiros que o
integram, que o dobrado e a banda de musica brasileira se conectam. Sem perder de
vista essa conexao, faz-se necessario tratar o dobrado como género musical. O

musicélogo Mario de Andrade (1999), assim define género musical:

Aspecto formal de uma obra musical de uma época ou escola que se faz
distinta por uma combinagédo de fatores: quanto ao emprego do sistema
sonoro de referéncia (modal, tonal, dodecafénico), quanto as caracteristicas
estruturais (no plano da composigao - forma sonata, forma imitativa, tocata),
quanto aos meios materiais de expressdo (musica vocal, instrumental,
orquestral, de camara), quanto ao texto (sacro ou profano) e quanto a fungéo
(ritual ou liturgica, para a danga, para o trabalho). (ANDRADE, 1999, p. 242 -
243).

Por meio da definigdo de Mario, podemos arguir que o dobrado pode ser
elevado a género musical pois o discurso que o arquiteta é atrelado a formas
estruturais legitimadas pela histéria da musica e conectado inerentemente a um
contexto sécio-historico, a estética, a cédigos de época e as fungdes para o qual se
destina. Em contrapartida, se nos detivermos tdo somente ao aspecto formal e a
estrutura, a mesma definicdo pode induzir ao equivoco, pois trata-se de algo além; o
historiador da arte e musicologo Gérard Denizeau (2005, p. 15-16) define género
simplesmente como objeto musical, isto significa que os elementos que integram
determinada composi¢cao assomados a sua performance levam a um resultado que o

ouvinte sabera identificar e diferenciar uma musica (obra) de outras.

Em complemento, os musicélogos David Beard e Kenneth Gloag (2005, p. 54
— tradugéo nossa) afirmam que “género € um termo que reflete um desejo [...] de
classificar e categorizar obras de arte e, como resultado, termos genéricos aparecem
frequentemente nos titulos de obras (por exemplo, sinfonia ou concerto)”. Os autores
ainda discutem que antes do século XVII, os titulos genéricos na musica eram
definidos pela fungao, texto e texturas e que essas e outras caracteristicas foram cada

vez mais influenciadas por fatores sociais externos (p. 54-55).

Ora, se fatores sociais externos, assim como a fungao (o porqué e para o qué),
inspiraram a classificagdo dos géneros, podemos inserir o advento do dobrado
conectado aos seus contextos de performances (principalmente a fungdes militares e

ritos populares) e, evidentemente, ao seu maior intérprete, a banda de musica; trata-
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se de uma caracteristica inerente a sua natureza, dado que € um grupo com ampla
capacidade sonora. E para além dos deslocamentos, dos desfiles e da glorificagao de
lugares e pessoas, o dobrado ultrapassou seus formatos habituais ganhando
caracteristicas proprias, derivagdes, tipos, categorias e, expostos em outras

formacdes que ndo a banda e por vezes em harmonias menos convencionais.

Numa visdo mais abrangente e atualizada, imaginamos que os fatores sociais
externos que favoreceram as condicdes para o aparecimento do dobrado e de suas
caracteristicas vém de algo mais sensivel, absolutamente brasileiro, do seio do povo,
menos beligerante, mas orgulhoso. Beard?, ainda em sua conceituagao expde que “o
género necessariamente constréi um conjunto de cédigos e expectativas e, portanto,
pode ser entendido como algo que € imposto sobre a musica pelas culturas musicais,
influenciando a forma como a musica € escrita”. Aplicando este pensamento
exclusivamente para nosso dobrado, se as culturas musicais por meio de seus povos,
costumes, praticas e linguagens imprimem suas caracteristicas a determinada
musica, temos um género estabelecido; aqui, um género grandioso, robusto, com
capacidade de causar comocao e indutor de movimento. E mesmo que se apresente
escrito predominantemente para banda e performado maiormente por bandas, é
através da instrumentacdo que o dobrado recebeu parte de suas caracteristicas que
o integram. Por isso, nao vislumbramos outra possibilidade de estudar o dobrado sem

correlaciona-lo a banda de musica brasileira.

O Professor Marcelo Jardim de Campos (2012), em um estudo sobre obras
para banda de Villa-Lobos mostrou que composi¢cdes para banda tiveram grande
importancia durante os anos 1930 pois o principal intuito era “revelar a importancia da
banda de musica na cultura popular brasileira [...]". Mas, indo para além do contexto
da primeira fase do modernismo brasileiro, podemos afirmar que, composi¢des para
banda de musica nao tiveram importancia apenas durante a década de 1930 ou
“‘elevaram” o “patriotismo” da época; muito antes, ainda no Império, composicdes para
banda como os dobrados, ajudaram a moldar a atual banda de musica brasileira. Seus
personagens principais, 0 povo, se encarregaram de dar ao conjunto as
caracteristicas que ele tem na atualidade; da mesma forma que deram ao dobrado o

carater e os aspectos tao peculiares que fazem dele ser efetivamente brasileiro.

2 |bidem, p. 55.
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Mas quais seriam os elementos que fazem do dobrado ser um dobrado?
Como sao suas estruturas ritmicas, seu sutil acento no tempo fraco, suas melodias
construidas em sincopas, seus contratempos mantenedores de movimento e
indutores de uma “possivel danga”? E a partir de tais perspectivas que este estudo se
coloca; com o objetivo final de respondermos o que faz do dobrado ser um dobrado,
procuramos averiguar aspectos que integram sua arquitetura (estrutura formal,
aspectos melddicos, harmébnicos e ritmicos e principalmente comparacao entre os
diversos tipos e categorias, além de averiguagdo dos elementos histéricos e
estilisticos). Este foi nosso plano de agao; igualmente, procuramos evidenciar que a
trajetdria do dobrado, melhor, sua evolugdo, € uma histéria em permanente transigao,

e que paralelamente a ela, transita a histéria da banda de musica no Brasil.

Sobre os procedimentos metodolégicos adotamos a abordagem qualitativa
com énfase na pesquisa documental e na analise musical de repertorio selecionado.
Especificamente sobre os documentos, recorremos a bibliografias, producdes
cientificas, jornais, entrevistas e manipulagdo de partituras advindas principalmente
do precioso acervo da extinta Corporacado Musical Liberdade na cidade de Sao Roque,
interior de Sao Paulo. Também recorremos a diversos acervos digitais disponiveis
livremente pela internet. Por isso, intencionalmente, tratamos o género dobrado n&o
apenas como proprio de banda (ainda que existam dobrados para outras formacoes,
como para coral, orquestra, piano etc.), nem somente como musica funcional e de
entretenimento, isto €, como obra de arte, mas sobretudo a intencao foi trata-lo como

um documento investigavel:

Documento é qualquer elemento grafico, iconografico, plastico ou fénico pelo
qual o homem se expressa. E o livro, o artigo [...], a tela, a escultura, [...] 0
filme, o disco, a fita magnética [...], enfim, tudo o que seja produzido por
razbes funcionais, juridicas, cientificas, técnicas, culturais ou artisticas pela
atividade humana (BELLOTTO, 1991, p. 14).

Acervos gerais como o da Biblioteca Nacional Digital, possibilitou a pesquisa
de jornais e documentos. Essa exploracdo, em particular, trouxe elementos
substanciais para auxiliar a formulagdo da resposta a nossa problematica. Dezenas
de jornais do periodo Imperial, assim como exemplares do século XX viabilizaram o
acesso a programas de concerto, a titulos de dobrado, nomes de bandas, nomes de
professores e regentes, nomes de compositores, nomes de instrumentos e a

atividades com bandas.



24

Sobre as entrevistas, focamos no carater subjetivo do objeto analisado, o
dobrado. Essas entrevistas foram realizadas com regentes de bandas (com e sem
educacdo musical formal), musicos militares, musicos profissionais, musicos
amadores de bandas e pesquisadores (alunos e professores). Exclusivamente sobre
essa fonte, o objetivo foi conhecer as diversas opinides acerca do dobrado e dos
contextos de performances com dobrados nas bandas em que atuam, foi um
complemento colaborador & nossa tese. A vista disso, o projeto foi submetido e
aprovado no Comité de Etica em Pesquisa; um Termo de Compromisso Livre e
Esclarecido (em anexo) também foi disponibilizado aos participantes das entrevistas
com assinatura e permisséo para divulgagao dos relatos. Aos entrevistados, expresso
meu agradecimento pela cooperagao, pelo tempo disponibilizado e pela doacéo de

conhecimento.

A tese esta dividida em 4 capitulos; o primeiro se propde a expor um retrato
da atual banda de musica civil no Brasil. A intencédo se direciona a evidenciar que o
estudo do dobrado esta inerentemente conectado a trajetéria e a formagao da banda
brasileira, por isso a exposicdo de exemplos de dobrados; as instrumentacdes
praticadas nessas obras, assim como a sonoridade ilustram a evolucdo da banda e
seus vinculos com os contextos de performances e suas comunidades. Da mesma
forma, procuramos expor o dobrado como musica brasileira, isto €, um género
concebido e performado em seus primérdios, predominantemente, por nao brancos e
nao nobres, dai as referéncias aos escravizados, as irmandades e aos conjuntos de
barbeiros. Fica entdo sugerido, como parte da construgao da tese, que o dobrado é
um género musical concebido em grande parte, com elementos da cultura brasileira,

incluindo, evidentemente, as culturas originarias e diasporicas.

Destaque para a secao 1.4 que demonstra a funcionalidade da banda
amalgamada a plasticidade do dobrado; em outros termos, observamos se na musica,
forma e fungdo podem se conectar. A atengao se direciona a evidenciar bandas de
musica como formas publicas de fazer musical e conectada as comunidades em que
atuam; é ai que a banda se transfigura num disseminador da sociabilidade. De um
outro olhar, o musico de banda pode ser entendido n&o apenas como um artista, mas

como um trabalhador em potencial a favor de suas comunidades.

O segundo capitulo traz a exposicdo dos arquivos manuseados e uma

reflexdo sobre a importancia dos acervos musicais ndo apenas como meros
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repositorios de partituras, mas como fontes de estudo (para a musicologia,
etnomusicologia, historia da musica e estudos da cultura brasileira). Destaque para a
extinta Corporagao Musical Liberdade da cidade de Sdo Roque, interior do estado de
S&o Paulo, cujo acervo centenario exploramos de forma fisica/presencial e que,
desafortunadamente tem se deteriorado a cada dia sem expectativa de um projeto

para catalogacgéao e restauracao.

O exercicio de manipulacdo deste acervo nos levou de forma espontanea e
inevitavel a uma sistematizacdo dos dobrados; atribuimos tipificacdes e
categorizagdes. Esta pratica nos ajudou a estabelecer um critério de escolha das
obras para elaboragdo das analises (abordar exemplos variantes [derivagdes de
dobrado] e como parte da analise comparar ao tipo tradicional). Em sequéncia,
apontamos os critérios e itens averiguados nas analises. Outro ponto de destaque,
porém implicito no capitulo, € a evidéncia de que o dobrado possui trajetoria propria,
com antecedentes e transicdes até sua consolidagdo. Em sintese, € um capitulo que
se destinou a expor a metodologia da pesquisa e os aspectos considerados para

analise.

O terceiro capitulo apresenta a arquitetura do dobrado; exemplos de dobrados
em algumas de suas derivagdes e categorias sao expostos com o propésito de
evidenciar os elementos que estruturam essas obras, além de compara-los ao tipo
entendido como tradicional; apresentamos junto a cada composi¢gdo uma ficha
acompanhada de andlise musical informando partes harmdnicas, melddicas e
estruturais de cada obra. Destaque para a instrumentagdo, estrutura formal com
partes contrastantes e ocorréncia generalizada das sincopas, contratempos e trechos
polifénicos em cada composicdo exposta. As melodias construidas a partir de
sincopas induzindo a acentuagao no tempo fraco do compasso, sdo os grandes
caracterizantes do género, portanto, € possivel afirmar a “brasilidade” do dobrado

através desses elementos.
No quarto capitulo buscamos definir o dobrado por trés aspectos:

a) o dobrado do senso comum, isto €, o dobrado conceituado através de
dicionérios, enciclopédias, livros e jornais; excepcionalmente para 0s
dicionarios e enciclopédias, nossa reflexdo se direcionou

espontaneamente a apontar breves incongruéncias ou inexatidées na
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definicdo do género. Da mesma forma, em outras definicdes, indicamos
assertividade e coeréncia. Ao nosso olhar, observamos que tais
bibliografias demandam, periodicamente, por atualizagdo do verbete
dobrado. Em relacdo as amostras de jornais, a atencao se confirma para
o simples fato que o dobrado é um tipo de musica marcial escrita e
performada por bandas. A evidéncia indireta, é a de que a palavra dobrado
(procedente da ordem unida®) pode ter experimentado uma reducao (do

termo) no processo de formacao de palavras (passo dobrado: dobrado);

b) de acordo com a ordem unida militar: através de bibliografia de estudos da
musica militar e de regulamentacdes de ordem unida, procuramos
evidenciar que nosso dobrado € resultante de dois aspectos
concatenados: os tipos de marcha (deslocamento) com suas respectivas
cadéncias (passos por minuto) e o correspondente musical (com

respectivo andamento);

c) o dobrado sob nosso olhar: através das analises, leituras e performances,
tratamos e reconhecemos o dobrado como um género musical originario
do Brasil. Procuramos demonstrar que embora despontasse arquitetado
em forma e harmonia convencionais, vem sendo concebido a partir de
elementos predominantemente brasileiros. Destaque para a ocorréncia da

sincopa (caracterizante maior nessas obras).

Cabe a mencao que muitos dados, termos, ideias e conceitos se repetem ao
longo das secgdes; isso ocorre pois para explicar certos elementos ou nogoes, ha a
dependéncia da citagdo de outros elementos que complementam a explicagdo. Nas
consideragdes finais reafirmamos que o dobrado embora seja um género
preeminentemente instrumental e construido com forma e harmonia convencionais,
seus evidentes caracterizantes sdo arquitetados a partir de elementos notadamente

brasileiros.

3 Sobre ordem unida, cf. p. 171.
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Capitulo 1 — Bandas de Musica no Brasil

1.1 Antecedentes: questoes pertinentes

A banda de musica* civil brasileira tal qual a conhecemos na atualidade, um
grupo formado por sopros — madeiras e metais — e percussao, surgiu paulatinamente
a partir de fatores historicos, sociais, politicos e comerciais. Produto do século XIX,
essa formacgao instrumental vincula-se diretamente as inovagdes promovidas através
da Segunda Revolugdo Industrial com o surgimento de industrias europeias
habilitadas em tecnologia metalurgica instrumental, como a construgdo de
instrumentos em varias afinacbes; o desenvolvimento das valvulas e rotores para
instrumentos de metal, latdo de boa qualidade, galvanizagéo e soldagem, entre outros

elementos.

O musicélogo Trevor Herbert (2013, p. 42) sugere que tais tecnologias
resultaram na “exploracdo comercial dessa invengao”. Da mesma forma, que os
sistemas do inventor e musico Theobald Boehm (1794-1881) empregados no clarinete
e na flauta e a concepgéo do saxofone - por Adolphe Sax (1814-1894) - produzidos
em diferentes formatos e tamanhos, de sopranos a contraltos e, de tenores a baritonos
também facilitaram a afinac&o, a sonoridade, o aprendizado e consequentemente, sua
comercializagdo; “suas grandes vantagens eram (e sao) sua tessitura, volume e

robustez, o que o torna ideal para a musica militar” (BLANNING, 2011, p. 206).

Com uma produgdo massiva desses instrumentos, a um custo acessivel e
mais descomplicado para performances e formas de sociabilidade da época, o
aparecimento de bandas também resultou dessas tecnologias. Em consequéncia, ou
melhor, decorréncia dessas novas tecnologias, o aparecimento de fabricas de
instrumentos junto a um operariado metalurgico especialista nessa area ganhou cada
vez mais protagonismo. Assim coloca Trevor Herbert, “[...] quase nenhuma das
condicbes que conduziram as praticas de banda existiam antes do século XIX”
(HERBERT, 2013, p. 37, traducdo nossa).

A adocgédo da produgcido mecanizada permitiu que instrumentos de sopro, por
serem fabricados em grandes quantidades, possuissem um custo menor; sua
promocédo tornou-se mais agucada e a existéncia de esquemas de
pagamento diferenciado tornou-os acessiveis aos grupos [instrumentais] de
amadores que habitavam as novas aglomeragdes urbanas, isso foi definido

4 Sobre o formato atual da banda de musica civil brasileira, cf. secdo 1.2.
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pelos_ fabricantes como o novo mercado. Empregadores e outros
patrocinadores se tornaram muitas vezes fiadores dos empréstimos coletivos
porque a fqrmagéo de bandas foi encorajada pelas ordens superiores
que ent(_an_dlam a produgéo musical como um ‘modo racional de recreagéo':
uma gthldade que construiu uma cidadania responsavel por meio dd
envolvimento no que foi percebido como um empreendimento docil
colaborativo e essencialmente artistico. (HERBERT, 2013, p. 43 — tradugéo é
grifos nossos). ’ o

Esse “novo mercado”, evidentemente movimentado também no Brasil, fazia
suas divulgagdes por meio da imprensa: em 1891 o Almanak Laemmert do Rio de
Janeiro, anunciou os instrumentos recém-criados. Destaque para os saxofones

Sistema Boehm: “para facilidade do dedilhado e ampliddo da sonoridade”:

Manufastura de Instrumentos
MUéI C . A

|A. LECOMTE & C.

W CASSARINI THIBOUVILLE & C.
SUCCESSEURS

| Fornecedores do Exercito da Marinha e da Cidade de Pariz

e
EXPOSIQKO UNIVERSAL DE 1889:
Membro do Jury—Féra de Concurso—Official da Academia

RECOMPENSAS DOS COLLABORADORES :
Uma medalha de Ouro 2o Director das Fabricas,a unica concedida
4 fabricagao franceza para os instrumentos de cobre.

Duas medalhas de prata, uma de bronze - Uma mengdo honorifiza aos contramestres
e operarios

= i - |

~ -~ A

RECENTES INVENCOES E CREAGOES

Privilegiadas s. g. d. g. em Franga e no estrangeiro )

188%. — Clarins e tambores escolares unicos modelos
adoptados em Pariz para 0s batalhoes escolares.

1885. — Pistées para solo, com transposicdo instantanea.

1886. — Caixa militar franceza, com & chos fixos. Clarim
militar em 8i b, semi-circular, para transmissio dos sons para a
retaguarda. Corneta militar em mi b, semi-circular, para trans-
missao dos sons para & retaguarda.

1887. — Tymbales de orchestra, portateis e sem ar-
macio : Acolhidas com grande fama e adoptadas pela banda
de musica da guardu republicana e muitas bandas de musicus
militares o civis de Franca e do estrangeiro.

1888. — Saxophones, systema Boehm : (0]
maior gréo de aperfeigoamento introduzido nestes
instrumentos, para facilidade do dedilhado e am- £~8 S
plidio da sonoridade. 4

1889. — Fagotes em maillechort, solidez,
maxima em sonoridade, firmeza absoluta.

RS MARCA DA FABRICA

| ;\genle\ + 1. Charles Vantelet-Caixa 1152-Rio de Janeiro 1

1709

Figura 1: Almanak Laemmert: Administrativo, Mercantil e Industrial — Rio de Janeiro, 1891. Edicao
C00048 4.
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Certas caracteristicas da atual banda de musica sao consequéncia de seu
passado ndo tao distante: o colonialismo, o escravismo, a religido, o militarismo, o
imperialismo interligado a revolugéo industrial, assim também como as guerras e os
levantes sociais. Outros fatores, menos primitivos como as imigragdes, o trabalho
assalariado, os movimentos operarios, entre outras condi¢gdes favoreceram a
evolugdo e desenvolvimento desses grupos; “[...] 0 impeto veio em grande parte, no
século XIX, a partir da coincidéncia de uma ampla variedade de agitagbes
demograficas, econdmicas, comerciais, tecnoldgicas e culturais” (HERBERT, 2013, p.

37, tradugdo nossa).

Neste contexto, segunda metade do século XIX, também manifestou o que
pode ser chamado de uma reagao espontanea (BLANNING, 2011, p. 208) por parte
dos compositores a escrever para tais instrumentos, assim como para grupos
formados por esses instrumentos e, evidentemente a produzir composi¢cdes com
géneros especificos para bandas, como marchas e dobrados. Inclui-se ai
evidentemente edicbes de arranjos e versdes reduzidas para banda de pecgas de
concerto, polcas, valsas, aberturas, suites, entre outros géneros. Por isso o
aparecimento de diversas lojas de instrumentos e partituras e o aparecimento e
formacgao de incontaveis bandas de musica, seja militar, civil, religiosa, comunitaria,

de operarios, escolares entre outras.

No decorrer do século XIX, a influéncia do militarismo na musica e o impacto
mais geral que a cultura militar teve na sociedade foram essencialmente estruturantes
para o surgimento de determinados repertorios para banda. Por outro lado,
especialmente no Brasil, aspectos ou elementos significativos concorreram para a
formacgao da atual banda e consequentemente para o surgimento de repertérios com
caracteristicas préprias. Me refiro a diaspora africana, a miscigenacgao, a religido e a
cultura brasileira. A partir dai, argumento que ha duas situagdes, ou condi¢gdes, nao
diriamos antagbnicas, nem concorrentes, mas destinadas ou designadas ao nosso

grupo a base de sopros e percussao:

a) A banda por meio de seu instrumental e de seus repertérios marciais serve
aos rituais e funcdes militares;
b) A banda por meio de seu instrumental e amplo repertorio, atende as

demandas do povo e para 0 povo.
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Isto significa, que bandas s&o construgdes para representagdes do estado, da
mesma forma que sao dispositivos das comunidades para atender suas proprias
demandas. Sem esquecer: durante o Segundo Reinado, o Brasil foi palco de inumeras
guerras, revolugdes, insurgéncias, movimentos e lutas sociais. As mais extensas
como a Guerra dos Farrapos (1835-1845), a Cabanagem (1835-1840), a Balaiada
(1838-1841) e a Guerra do Paraguai (1864-1870) levaram bandas de musica para o
campo de batalha. Uma das mais notdrias situacdes presentes no conflito da Triplice
Alianga, por exemplo, foi a formagdo de Bandas de Voluntarios da Patria.
Composigdes (dobrados/marchas) como O rompante do Lopes e O attaque do
Riachoelo do compositor Felipe Neri foram escritas neste contexto e, analisadas e
transcritas pelo pesquisador e militar Vinicius Mariano de Carvalho (CARVALHO,
2018).

Aintencao para exposi¢cao desse aspecto, € pontuar que bandas ou conjuntos
instrumentais (para atuar em quaisquer contextos) formados pelo pais ainda em
periodo colonial e decorrer do Império, ndo foram apenas integrados por militares
brancos com treinamento musical europeu, mas principalmente por escravizados
(negros e pardos), alforriados, mestigos, indigenas, caboclos entre outros tantos
individuos marginalizados e precarizados. Entre estes, membros de irmandades e
confrarias, os quais atuaram como militares, milicianos®, barbeiros, sangradores,
dentistas e notoriamente como compositores, professores, regentes, mestres de
banda e instrumentistas (PARES, 2014, p. 16).

Ha um certo termo proposto pelo musicélogo Francisco Curt Lange (1979):
“‘mulatismo musical”’, cunhado para sustentar a questdo da miscigenag¢do no pais,
contudo, a referéncia que nos interessa esta em relagao as irmandades, onde a pratica
musical era realizada em maioria por negros e pardos. Isto €, a musica brasileira do
século XVIII e parte do XIX era produzida e performada predominantemente por

mesticos.

Irmandades como a de Santa Cecilia em Pernambuco e no Rio de Janeiro e,
em Sao Paulo com as Irmandades Nossa Senhora do Rosario dos Homens Pretos,

Confraria Nossa Senhora dos Remédios e Irmandade de Santa Ifigénia e Santo

5 No Brasil dos séculos XVIIl e primeira metade do XIX, as milicias eram forcas militares n&o
profissionais. Em sua maioria formada por pardos e escravizados forros. (PARES, 2014).
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Elesbdo também ofereciam ensino musical e, por intermédio de seus membros
forneciam musica para eventos nas cidades. Assim coloca o pesquisador Luiz
Domingos do Nascimento Neto (2017) “[...] a participagdo de pretos e mesticos na
musica ndo se resumiu a ajuntamentos, batuques ou calundus, antes contribuiram
também para o conhecimento da musicalidade europeia atendendo a um mercado
consumidor existente (NASCIMENTO NETO, 2017, p. 170).

A justificativa para mencgao as Irmandades e das praticas musicais através de
seus membros é meramente com a ideia de sinalizar que a populacéao brasileira, foi,
e é, formada predominantemente por miscigenados. E por mais de 300 anos a
sociedade brasileira se expandiu através da escravidao; as irmandades foram um dos
meios para insercao do escravizado, alforriado e mestico na sociedade e, em linhas

mais simpldrias uma “permissao” para atuar em variados oficios, os quais a musica.

As irmandades, assim como as confrarias e ordens religiosas, construiram
identidades coletivas e eram suficientemente amplas e diversificadas para
enquadrar, direta ou indiretamente, largas camadas sociais, da velha
aristocracia aos mulatos e negros libertos, no seu mosaico, refletir a propria
hierarquia social vigente. (POLASTRE, 2008, p. 61).

Consideramos que para compreensado da atual banda de musica, que é um
produto do fim do século XIX, e de sua consolidagao, € fundamental uma correlagéo,
ainda que aparente, com grupos instrumentais dos séculos XVIII e XIX e suas
conexdes com a musica religiosa, com as Irmandades e com a musica militar. Por
isso, destacamos o papel relevante dos musicos militares negros e mesticos para a
musica instrumental. Muitas dessas formacgdes instrumentais foram patrocinadas por

irmandades hierarquicamente classificadas.

As Irmandades eram divididas conforme as diferentes classes sociais,
funcionando como sindicatos, pois, em geral, os associados exerciam 0s
mesmos oficios. Assim, a Mercés era onde se concentrava 0 maior numero
de militares mulatos, a de Sdo Jose, os carpinteiros, a do Rosério, o0s pretos
escravos, a do Santissimo Sacramento, reindis e nobres etc. (TONI, 1985,
p.17).

Alguns dos agrupamentos militares, os conhecidos tercos (terga parte de um
regimento) atuavam exclusivamente na atividade musical de festividades religiosas e

nos eventos de homens brancos abastados. Entre as patentes destacavam-se
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ajudantes, cabos, quartel-mestres, sargentos, alferes e capitdes, todos negros e
pardos. Trabalhavam ora patrocinados pelas irmandades (Nossa Senhora das
Mercés, por exemplo) prestando servigo, ora integrando a banda dos regimentos a
que pertenciam (TONI, 1985, p. 56).

O estudo da musica militar no periodo colonial é importante do ponto de vista
de formacdo de profissionais, da difusdo (e consequente comércio) de
determinados instrumentos, da participagdo de musicos militares em outras
atividades musicais, do ensino, da difusdo de repertérios instrumentais na
populacao etc. (KIEFER, 1997, p.17).

Junto aos confrades militares, charameleiros, nheengaraibos®, escravizados
e forros, e uma variedade de outros operarios e trabalhadores, formariam o que a
histéria da Musica Brasileira tem chamado de conjuntos de “musica de barbeiros™.
Esses conjuntos eram presentes principalmente, nas ruas do Rio de Janeiro, Minas
Gerais, Sao Paulo e Bahia. Se faziam essenciais nas procissdes e nas festas urbanas.
Eram indispensaveis no domingo de Pentecostes, apresentando-se regularmente em
frente asigrejas e em procissdes da Festa do Divino; “ganhavam tal importancia, pelos
meados do século XIX, que se construiam impérios e coretos nos adros das igrejas
patrocinadoras da festa” (TINHORAO, 2010, p. 175). Um exemplo mostrando a
configuragao, a instrumentagédo e a musica numa Festa do Divino, € o do romancista

Manuel Anténio de Almeida, em Memorias de um sargento de milicias:

Durante os 9 dias que precediam ao Espirito Santo, [...] saia pelas ruas da
cidade um rancho de meninos, [...]. Cada um destes meninos levava um
instrumento pastorii em que tocavam, pandeiro, machete e tamboril.
Caminhavam formando um quadrado, no meio do qual ia o chamado
imperador do Divino, acompanhados por uma musica de barbeiros, e
precedidos e cercados por uma chusma de irmaos de opa levando bandeiras
encarnadas e outros emblemas [...]. (ALMEIDA, 1941, p. 120 — grifo nosso).

Sobre tais episddios descritos no romance de Manuel Antonio de Almeida, o
musicoélogo e escritor Mario de Andrade (1893-1945) em prefacio para a edigao de

1941, exemplifica: “o romance esta cheio de referéncias musicais de grande interesse

6 indios musicos, mestres cantores capacitados pela Companhia de Jesus. Festas no Brasil Colonial
(TINHORAO, 2010).

7 “Musica executada por um conjunto de negros ex-escravos, no periodo colonial, que somavam a
profissédo de barbeiro o oficio de musico” (ANDRADE, 1999, p. 355). Pequeno grupo instrumental
formado por escravizados e alforriados (negros e mesticos). Incluiam: soldados, funcionarios publicos
e trabalhadores livres, entre os quais: barbeiros, artesdos, operarios, escrivdes e uma infinidade de
outros trabalhadores.
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documental. Enumera instrumentos, descreve dancas, conta o que era a musica de
barbeiros, nomeia as modinhas mais populares do tempo” (ALMEIDA, 1941, p. 10).
De acordo com o romancista e corroborado pelos comentarios de Mario de Andrade,

os barbeiros eram grupos essenciais nos eventos e assim podem ser descritos:

N&o havia festa em que se passasse sem isso; era coisa reputada quase tao
essencial como o sermao; o que valia porém é que nada havia mais facil de
arranjar-se; meia duzia de aprendizes ou oficiais de barbeiro, ordinariamente
negros, armados, este com um pistdo desafinado, aquele com uma trompa
diabolicamente rouca, formavam uma orquestra desconcertada, porém
estrondosa, que fazia as delicias dos que ndo cabiam ou ndo queriam estar
dentro da igreja. (ALMEIDA, 1941, p. 92).

A circunstancia que nos leva a mencionar esses grupos, € que possuiam uma
instrumentacao variavel e instavel, pois se formavam com o instrumental que tinham
disponiveis para suas performances. Sua destacavel relevancia pode ser pontuada
na divulgagao e circulagdo de composi¢des e arranjos para pequenos grupos. Os
relatos dos romancistas, mesmo em obras de ficcdo, sdo claramente baseados no
cotidiano da época. Almeida por exemplo nos fornece um retrato das atividades
desses grupos instrumentais: ofereciam um servigo urbano. Para tal, a adaptacéo
espontanea de repertérios europeus era uma de suas maiores caracteristicas;
dobrados, quadrilhas, lundus, fados, chulas e fandangos eram igualmente adaptados
e divulgados. A antropdloga Lilia Schwarcz (1998), ao cita-los juntamente aos

escravizados, mostra o instrumental e o repertorio praticado:

Tocavam de tudo: rabecas, violoncelos, clarinetas, rabecoes, flautas, fagotes,
trombones, trompas, pistons, requintas, bumbos, oficlides, flautins de ébano,
bombardinos e bombarddes. Executavam marchas militares e patriéticas,
valsas, modinhas, quadrilhas. E 6peras, as de preferéncia de Pedro Il e de
Teresa Cristina. Era por isso mesmo que a Casa Imperial pagava as
despesas: partituras, métodos, cadernos pautados, instrumentos e pecas
como cordas, peles, chaves, arcos e varas, que eram fornecidos pela Casa
Arthur Napoledo. (SCHWARCZ, 1998, p. 349).

O historiador Morais Filho (2002) em Festas e Tradigbes Populares no Brasil
também teceu um retrato desses grupos durante o Império, com observagdes da

aparéncia e o procedimento para tocar em contextos que exigiam a caminhada:

Antes das dez horas da manha, a musica de barbeiros marchava, indo postar-
se na baixada a Igreja [Gléria, RJ]. Dessa banda, a principal, era diretor um
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certo Dutra, mestre de barbeiros da Rua da Alfandega, que a ensaiava e
fardava para as mais ruidosas fungdes. Todas as figuras eram negros
escravos; o uniforme ndo primava pela elegancia, nem pela qualidade.
Trajavam jaqueta de brim branco, calga preta, chapéu branco alto e andavam
descalcos. Os que nao sabiam de cor a parte, liam-na pregada a alfinetes
nas costas do companheiro a frente, que servia de estante. A procura
desses artistas era extraordinaria. Ainda na noite antecedente a banda havia
acompanhado a procissdo da Boa-Morte, que saia da Igreja do Hospicio,
procissao obrigada a irmandades. (MORAIS FILHO, 2002, p. 186 — grifos
NOSSOS).

Um dos contextos de performances apontados no relato é a procissao; nao
como regra geral, mas tal evento sempre foi preenchido por bandas de musica ou
conjuntos instrumentais. A literatura, os jornais e os registros oficiais frequentemente
divulgavam esses contextos conduzidos por bandas. Na atualidade, a divulgagao por
fotos, videos, além de transmissbes pelas redes sociais, assim como anuncios,
matérias jornalisticas, além de livros e produgdes cientificas sobre procissdes

acompanhadas por bandas de musica sdo consideraveis.

Avaliando os elementos presentes nas literaturas, descricdes e considerando
a questdao da funcionalidade, isto é, a condicdo de que grupos instrumentais
conectados as irmandades, as organizagdes de barbeiros e milicianos livres atendiam
aos mesmos ou semelhantes contextos de performances (servigos, numa linguagem
corrente do universo das bandas civis) que a atual banda conduziu e conduz, fica-nos
evidente um dos aspectos que coadjuvaram a moldar a atual banda de musica no
Brasil: grupos instrumentais, sobretudo os civis, servem a demandas populares,

especialmente em ambientes publicos.

Tais conjuntos, tdo abundantes durante o império brasileiro, realizavam a
atividade que a atual banda tem desempenhado na atualidade: performances ao ar
livre e em espacgo publico, caracteristicas da contemporéanea banda de musica. A
disponibilidade a dimensbes de carater publico e coletivo, além de flexibilidade nos
repertoérios, incluindo géneros europeus, mesmo tocados por imitagéo, ou “de ouvido”,
ou ainda “de cor” (como destacou Morais Filho), proporcionou o aparecimento de
outros grupos, sustentados pelos mesmos processos musicais. Quer dizer, grupos
cameristicos, trios, quartetos, quintetos, pequenos conjuntos estariam aptos a formar
bandas em virtude, ndo apenas da necessidade, mas principalmente pelo convivio e

0 comprometimento.
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Kay Kaufman Shelemay, etnomusicologa e professora de estudos africanos e
afro-americanos na Universidade de Harvard (EUA), em sua pesquisa sobre
comunidades musicais etiopes (especificamente sobre a atuagdo de musicos durante
a diaspora etiope-americana e revolugao etiope de 1974), mostrou que a formagéao de
certos agrupamentos se da em virtude de praticas/atividades musicais no vinculo
social e a partir de seus resultados coletivos. Ora, queremos demonstrar que bandas
de musica, também podem ser enquadradas em categorias observadas por Shelemay
(2011), como as comunidades formadas por afinidades e as comunidades formadas
por dissidéncia. Comunidades musicais concebidas a partir de afinidades “tem sua
forma baseada em primeira instdncia na vontade individual, em contraste as
motivagdes decorrentes atribuidas ou fatores hereditarios (descendéncia) ou ainda
impulsionada por compromissos especificos, ideoldgicos ou conexdes (dissidéncia)”
(SHELEMAY, 2011, p. 373 — tradugéo nossa).

O argumento é que muitas bandas civis surgiram em virtude ndo apenas da
necessidade em atender as requisigdes populares, religiosas e do poder publico, nem
tampouco do se “juntar pra tocar’, mas, fundamentalmente, essas formagdes se
organizaram a partir da demanda dos musicos em ganhar a vida. A formacao de
instrumentistas de sopro e percussao (profissionais, amadores, estudantes, militares,
religiosos etc.) para executar repertorios com essa formagao instrumental, conecta-se
diretamente a grupos sociais especificos: escravizados, alforriados, trabalhadores em
geral, membros de irmandades, membros de associag¢des, militares reformados,
grupos religiosos entre outros tantos grupos sociais. “Praticamente qualquer tradigao
musical pode surgir através de processos movidos por afinidade, embora nem todos
necessariamente formam um resultado social compartilhado” (SHELEMAY, 2011, p.

374 — tradugao nossa).

Isso quer dizer que a banda de musica brasileira também surgiu, atua e se
perpetua por sobrevivéncia. Em regra, nunca se tratou de ser um grupo de tradigao
mendicante, tal qual as Folias de Reis, ou outras manifestagdes pedintes. No entanto,
mesmo em bandas conectadas ao poder publico (como bandas municipais/estaduais),
a organizacdes sociais e a projetos financiados por iniciativas privadas, seus musicos
sempre se colocaram n&o apenas como artistas, mas sobretudo como trabalhadores

da musica.



36

Vide os contextos deveras insalubres em que muitas bandas sdo submetidas:
trajetérias demasiadamente extensas em procissées e romarias; performances
ininterruptas em bailes e blocos de carnaval; performances exaustivas em desfiles de
07 de setembro e outras datas civico militares; inauguragées em via publica sem
pavimentagdo; performances ao ar livre sob o sol por tempo prolongado;
performances ao ar livre sob garoa; performances ao ar livre sob baixas temperaturas;
viagens de longa distancia em outras localidades; performances de longa duragéo
sem provimento de alimentacao, performances em reparticdes ou locais em que nao
ha ouvintes ou que ha eventos simultdneos com som; performances em logradouro
publico sem coreto, sem palco e em meio a populares e outros tantos cenarios
desfavoraveis a pratica artistica ou que se situam a margem de uma apresentagao

musical.

Também n&o podemos vincular todas as bandas do pais (e do mundo) a tais
circunstancias; evidentemente nao se trata de generalizagdes. Contudo, € justamente
o carater amador, informal e funcional, além da flexibilidade e adaptabilidade aos
inumeros arranjos e transcricdes que tem permitido as bandas atenderem aos mais
adversos, e diversos, contextos de performances. Como ja argumentou a antropéloga
Profa. Dra. Suzel Reily (2009, p. 23), esse “amadorismo musical frequentemente
associado as bandas |hes dado um carater comunitario”; além disso, outra
particularidade nao diriamos oposta, nem desfavoravel, mas que sem ela nao
teriamos o dobrado, muito menos o carater ou a identidade marcial que por vezes se
sobressai em certos grupos, fazendo-se essencial para atender determinados

contextos. Nos referimos ao inevitavel legado militar, ou influéncia militar.

Autoridade, disciplina, obediéncia, patriotismo, comportamentos, rotinas,
linguagens, uniformes, aderecos etc., embora sejam elementos intrinsecos do
militarismo e transplantados para outras bandas (civis, escolares e religiosas) por
meio de seus musicos, afetou a banda como manifestagdo autenticamente popular.
Por isso, sua posicao intermediaria entre o que se considera arte ou artistico e o que
€ original e popular (REILY, 2009, p. 23). Diante disso, em certo tempo, até mesmo a
etnomusicologia e a academia nutriram pouco ou nenhum interesse pelos estudos de
bandas. Entretanto, com o progressivo numero de musicos desses grupos
ingressando em cursos de pos-graduacao, cada vez mais pesquisas abrangendo essa

area tém ganhado os repositérios institucionais.
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1.2 O Formato da banda brasileira

Suprimindo formacgdes derivadas (fanfarras com ou sem pistos, bandas de
metais, bandas marciais, bandas sinfénicas, entre tantas outras), a instrumentagéo
basica de banda civil brasileira estruturada por flauta, clarinete, saxofone, trompete,
trombone, bombardino, tuba, bumbo, caixa e pratos, tal qual conhecemos em todo
territorio brasileiro, gradativamente se fixou no fim do século XIX a partir de modelos
ja praticados na Europa, principalmente através das bandas militares, bandas
estrangeiras (como as bandas alemas atuantes no Rio de Janeiro) e bandas
operarias. Em especial sobre bandas operarias, estas se conectam diretamente as
imigracgdes; por isso, cabe evocarmos que na cronologia deste relevante movimento,
particularmente no estado de S&ao Paulo, transcorreu sincrénica e espontaneamente
conectadas, a histéria do movimento operario e com ele, o advento das bandas

operarias, sobretudo bandas com integrantes de origem italiana e portuguesa.

A existéncia de bandas e outros conjuntos musicais entre operarios nao
constitui fendmeno restrito as manifestacées politicas, mas antes um aspecto
geral e inerente a formagao da classe. Reunia trabalhadores por fabrica,
bairro, categoria profissional ou nacionalidade, sendo uma pratica muitas
vezes vinculada as entidades sindicais e, sem duvida, ao préprio lazer
operario. (HARDMAN, 2002, p. 369).

Especificamente na cidade e no interior de Sao Paulo, o historiador Prof.
Francisco Foot-Hardman (2002) defende que o trabalho assalariado, a organizagao
social e cultural operaria, incluindo suas formas de sociabilidade, tornaram-se
elementos expressivos para a compreensao da histéria da formagao de bandas civis.
Dessa forma, tende a ficar 6bvio que nossa banda foi estruturada com modelos,
instrumental e repertorios ja empreendidos em outros paises e transplantados através
das imigracgdes. Modelos de instrumentos e suas respectivas afinagdes considerados

“‘em transi¢cao” foram tendéncia no mundo todo.

Por outro lado, a concepgao de “banda de musica brasileira” ou a evolugao do
formato dessa banda pode ser ampliada para todas as regides do pais se tomarmos
por referéncia a prépria instrumentagcao empregada assim como a pratica de certos
géneros musicais. Evidentemente outros fatores assim como usos e costumes podem
ser considerados, entretanto sobre os repertérios e particularmente sobre os
dobrados, que é o foco deste trabalho, um ponto se coloca em evidéncia: em partituras
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examinadas (dobrados, marchas, e outros géneros, assim como adaptagbes e
arranjos) datadas ou referenciadas a partir de meados do século XIX e inicio do século
XX a instrumentacdo se mostra um tanto instavel ou inconstante. Isto &, em

permanente transicao.

Para observagao dessas instrumentagdes, averiguamos cinco dobrados; de
antemao, verificamos que instrumentos como o oficleide, oficleide alto, flicorno,
otavino, bugle, baritono entre outros, se manifestam casualmente. Em contrapartida,
outros instrumentos como clarinete, as vezes saxofone, trompete, trombone, tuba (que
sempre aparece como baixo, basso, bombardon) e percussao sdo absolutamente
regulares. Arepresentacéo deste dado, por meio da averiguagao das instrumentagdes
dos dobrados examinados, se destina a evidenciar que a formacao da banda brasileira

passou por transicdes até se consolidar no formato atual tal qual a conhecemos.

1.2.1 Dobrado Guttemberg

Dobrado atribuido ao compositor Anténio José dos Santos Bocot (1850-1910),
um dos regentes da banda da Companhia de Menores do Arsenal de Guerra, de onde
Anacleto de Medeiros foi aluno. Bocot foi autor de choros, polcas, marchas e
dobrados. Pelo titulo, trata-se de uma clara homenagem ao Clube Musical
Guttemberg, de Paqueta estado do Rio de Janeiro. Pertencente ao acervo da
Corporagao Musical Liberdade de Sdo Roque, estado de Sao Paulo, Guttemberg esta
constituido por 14 folhas de face unica com caligrafia em bico de pena e, em grafia

atualizada, tem a seguinte instrumentagao:

e Flautim

e Clarinete I-lI

e 2°sax (ha indecisdo se é saxofone alto ou sax horn)
e 3°sax (idem)

e 1.°trompete

e Oficleide |

e Trombone I-l|
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e Baritono® (T.C.: treble clef)®

e Tuba (grafia original Bombardon)

e Tubal-ll

e Bumbo (com linha superior para caixa e linha inferior para bumbo)
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Partitura 1: dobrado Guttemberg. Parte de percusséo. Rodapé com recado do copista Mathias. Fac-

simile: a autora. Fonte: Acervo CML.

8 De acordo com verbete assinado por Anthony C. Baines e revisado por Trevor Herbert (20 de janeiro
de 2001), no dicionario Grove, o “Baritono (baritone horn) € um instrumento de metal com valvulas
(pistos) afinado em Bb [...]. Na Gra-Bretanha tem um didmetro mais estreito do que o Euphonium de
afinacdo semelhante [...]. Dois tipos séo usados em british brass bands para preencher a harmonia e
ndo como instrumentos solo. A tessitura usual vai de E para Bb, e sua musica € escrita em clave de sol
uma 92 acima (T.C.) [...]". (Tradug&o nossa).

9 Treble Clef: Clave de sol.
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Guttemberg nao traz designacgéo de data, porém, traz no cabegalho de cada
uma de suas partes a expressdo abreviada S.N.A. (Sociedade Nova Aurora). E fato
gue na cidade de Macaé, Rio de Janeiro, desde 1873 resiste a Sociedade Musical
Nova Aurora (atualmente Orquestra de Sopros Nova Aurora), logo, é evidente que
mesmo tendo o carimbo da banda de S&o Roque, o Guttemberg teve origem em
Macaé em fins do século XIX ou inicio do século XX e foi posteriormente trazido para
a Corporagao Musical Liberdade. Ademais fica manifesto o intercambio de pegas para

banda entre as cidades e seus musicos.

Como se verifica junto as folhas manuseadas, a parte de bumbo encontra-se
assinada pelo copista F. Mathias incluindo um aviso no rodapé: “Pede-se o favor de
nao ser dada copia deste dobrado a nenhuma sociedade de Macaé”. E sabido que em
Macaé, estado do Rio de Janeiro, desde 1882 encontra-se ativa a banda Sociedade
Musical Beneficente Lira dos Conspiradores. No contexto escravista da época, surgiu
como uma banda abolicionista que, inclusive comprava alforrias; era formada
inicialmente por musicos de todos os géneros e etnias, diz-se que foi formada por
dissidentes da Nova Aurora (banda proprietaria inicial do Guttemberg). Fica entéao
sugerido o motivo do aviso do copista F. Mathias e a evidéncia do advento de
sociedades musicais (bandas) organizadas a partir de confrarias, ligas, agremiagoes,

associagoes, clubes e imigrantes.

Especificamente sobre a instrumentacao, foco desta sec¢do: as duas vozes
para saxe (grafia original) onde o copista ndo evidencia se é saxofone alto ou sax
horn, traz uma escrita construida a partir de contratempos e notas repetidas (vide
exemplo abaixo). Esse recurso foi adotado ao longo da trajetéria do dobrado e
especificamente por alguns compositores do género - como Pedro Salgado e outros -
como acompanhamento e apoio ritmico; é uma escrita percussiva, propria para caixa
clara e desempenhada também pelo sax horn e por vezes pelos trombones; por isso
alguns compositores e copistas designam esses instrumentos como sax de harmonia/
trombone de harmonia e até mesmo baixo de harmonia. Da mesma forma, esse
padrao de escrita se transfigura num dos caracterizantes principais do dobrado,
colaborando para a peculiar marcialidade e acentuacao na parte fraca do compasso.

O tipo de escrita no exemplo abaixo, € um indicativo de parte destinada ao sax horn:
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Partitura 2: dobrado Guttemberg. Parte de 3° sax horn. Fac-simile: a autora. Fonte: Acervo CML.

Sobre o naipe dos metais graves: a instrumentacdo pede duas vozes de

trombone, baritono (T.C.), oficleide e trés tubas, sendo que uma delas esta grafada

originalmente como bombardon e as outras como 1° e 2° baixos. Sdo muitos

instrumentos (vozes) graves, mas todos sdo distintos em suas construcdes; em

observacao das partes, enquanto os trombones e tubas tocam ora em dobras e ora

em tergas, o baritono e oficleide possuem partes independentes. De outra perspectiva,

a sugestdo € que o compositor se utilizou apenas do instrumental que ele tinha

disponivel; além disso, a instrumentacao disposta — em Guttemberg — evidencia o

formato de banda para o qual foi composto. O emprego ou o aproveitamento do

oficleide é indicio de uma banda em transigao.

Como o oficleide € um instrumento integrante desses primeiros formatos de

banda brasileira do século XIX, consideramos oportuno um adendo sobre ele:

modestamente divulgado no Brasil, adentrou o século XX praticamente suprimido das
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bandas; algumas justificativas tendem para a afinagéo irregular e insuficiente poténcia
sonora. Trata-se de um instrumento de metal, com chaves sapatilhadas e bocal.
Segundo o tubista Kenneth Ojutkangas (2020) foi um instrumento elaborado por volta
de 1817 pelo fabricante francés de instrumentos e professor de musica Jean-Hilaire

Asté (também conhecido como Halary ou Halari).

[No contexto das guerras napolebdnicas] em 1815, quando as forgas aliadas
venceram a batalha de Waterloo, uma marcha de vitéria ocorreu em Paris.
Este evento festivo incluiu a Coldstream Guards Band do Exército Britanico
apresentando seu solista John Distin tocando o clarim. A histéria diz que o
Grao-Duque Konstantin Pavlovich da Russia ficou tao impressionado ao ouvir
John Distin tocando corneta neste evento que ele imediatamente quis o
mesmo instrumento em sua prépria banda. Pavlovich contatou o fabricante
de instrumentos francés e professor de musica Jean-Hilaire Asté (também
conhecido como Halary ou Halari) e pediu-lhe que o construisse.
(OJUTKANGAS, 2020, p. 3 — tradugao nossa).

Na ocasiao Asté inventou trés instrumentos: o clavitube, o instrumento mais
agudo (soprano), a quinticlave (contralto) e o oficleide (baixo/tenor). Este ultimo, foi
adotado por bandas militares e incluido em composicdes de Mendelssohn, Berlioz,
Verdi, Wagner, entre outros. Obras cameristicas também foram compostas para o
instrumento. Acabou gradativamente substituido pelo eufénio (bombardino) e pela
tuba, instrumentos em pleno desenvolvimento no decorrer do século XIX e, com
volume, sonoridade e afinagdo mais evoluidas, portanto, confiaveis. Dai a principal
circunstancia para sua substituicdo no naipe dos instrumentos graves, tanto em

orquestras como em bandas, principalmente.

No Brasil, segundo o oficleidista/eufonista e pesquisador Everson Neves de
Moraes (2021, p. 23), a primeira referéncia ao instrumento se deu em 1838 através
do Jornal do Comércio®. E a partir de 1848 foi recomendado seu uso na
instrumentacao das novas bandas militares (decretos n® 547, de 08 de janeiro de 1848
e n® 5.352, de 23 de julho de 1873); segundo o pesquisador “essas reformas
contribuiram para o aumento nas importagdes de instrumentos musicais, o que tornou

o oficleide um instrumento relativamente comum nas bandas de musica brasileiras”?.

10 Jornal do Comércio. Rio de Janeiro. 23 de janeiro de 1838, p. 4. Disponivel em:
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=364568 02&pagfis=9706 Acesso em 25 de
agosto de 2023.

I bidem, p. 25.



http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=364568_02&pagfis=9706
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Em 1844, o jornal Diario de Pernambuco'? anunciou aulas de instrumentos de sopros;
um deles, o oficleide é especificado como “baixo de harmonia’. O anuncio ainda

oferece servigos de copias e transposicdes de instrumentos:

8— No pateo de S. Pedro n, 9, di-se ligdes
de musica , pelo mais abreviado methodo pos-
sivel , ¢ seguindo-se s mais approvadas regras
do comservatorio de Patic; sssim como se en-
sindo o8 inslrumentos seguintes ; clarineta ;
flauta , bugle { corneta de chaves } cornetim a
2, 0u 3 pistons, clarim , trompa, ophicleide
« Yulgo basso de armonia ), trobone, ¢ brove-
mcnle so annonciarh para quem pretender li-
¢des do novo e armonioso accordeon 8 8§ o 14
touches ; 0a BiCsiia casy s0. copido { trasiada )
tansportad-se tanto de tom , como para qual-
qualquer instrumento , qualquer musica, em
cupia wuilo ioteligivel o aceiada ; a tratar em
dita cesa , das 6 as U huras da manhia, e de
uma as 3 e meia da tarde, : (16

Figura 2: Diario de Pernambuco. 09 de outubro de 1844, p. 4. Ed. 00226.

A divulgacgao de aulas de instrumentos de banda “pelo mais abreviado método
possivel e seguindo as mais aprovadas regras do Conservatério de Paris”, sugere a
presenga de um mestre de bandas com educagao musical formal buscando musicos
para formacado de banda; o oferecimento de servigcos de transposigao/transcricao
também é um mecanismo para facilitar a leitura e o aprendizado dos alunos. Destaque

para a expressao “baixo de harmonia” do anuncio ja aludida anteriormente.

1.2.2 Dobrado Saré L’ultimo

Ainda em referéncia ao uso macico do oficleide em obras para banda, a 22

amostra verificada encontramos junto ao Acervo SABRA na colecdo do Maestro

2 Diario de Pernambuco. Pernambuco. 09 de outubro de 1844, p. 4. Ed. 00226. Disponivel em:
http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=029033 02&pasta=an0%20184&pesqg=&padfis=
5707 Acesso em 25 de agosto de 2023.



http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=029033_02&pasta=ano%20184&pesq=&pagfis=5707
http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=029033_02&pasta=ano%20184&pesq=&pagfis=5707
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Vespasiano Gregorio dos Santos de Minas Gerais, o dobrado Sard L'ultimo, datado
de agosto de 1871; um dos exemplares mais antigos que manuseamos. A autoria esta
atribuida a Mattiozi e o copista a Gomes Junior. Os manuscritos em edigéo fac-similar
estdo disponibilizados em 14 folhas de face unica, com exceg¢ao dos trombones (em
duas faces). A caligrafia em bico de pena, sugere ser uma composi¢ao pertencente a
Sociedade Musical Santa Cecilia, de Sabara, Minas Gerais. Em grafia atualizada, a

instrumentagéo esta constituida pelos seguintes instrumentos:

e Clarinete I-II

e Clarinete Ill (com duas linhas: 111-1V)
e Sax horn (com duas linhas: I-II)

e Trompete I-llI-1ll

e Trombone (com duas linhas: I-II)

e Oficleide I-lI
e Oficleide alto
e Tuba

e Percusséao (com linha superior para caixa e linha inferior para bumbo)

Trata-se de uma instrumentagéo préxima ao do Guttemberg, apenas com
auséncia do flautim e do baritono; no entanto possui trés vozes para oficleides, sendo
o 3° um oficleide alto. Essa mescla de tipos distintos de graves (trombones, oficleides
e tuba) demonstra a condi¢ao de transigdo do instrumento, ja que ele inicialmente
adentrou as bandas e as orquestras como uma opg¢ao ao serpentdo*®, ao eufénio e a
tuba. Adatade Saré é 1871 e, tanto o eufbnio, quanto a tuba, ja tinham sido inventados
e ja se encontravam em bandas brasileiras. A sugestdo € que o compositor o

aproveitou, pois o tinha disponivel em sua banda.

13 HENRIQUE, Luis. Instrumentos Musicais. Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian, 1994. (p.343-
344). Serpentdo € um aerofone constituido por um tubo de madeira revestido a couro, muito largo,
conico, tendo aproximadamente dois metros e meio de comprimento. A forma do tubo lembra a
ondulagcdo de uma serpente e a embocadura é um bocal que pode ser metalico, de marfim ou de
madeira. Embora diferindo em forma, o serpentdo é o baixo da corneta de madeira, e a sua
configuragao ondulada torna-se necessaria para que o instrumentista possa alcangar os seus orificios.
Mesmo assim, por volta de 1640, o ultimo orificio é tapado por uma chave para facilitar o seu alcance.
O serpentdo aparece pela primeira vez no fim do século XVI na Franga, sendo usado para dobrar em
unissono as vozes masculinas no canto gregoriano [...]. Nos séculos seguintes usa-se também na
orquestra e sobretudo nas bandas militares. A partir de meados do século XIX cai totalmente em
desuso.
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Partitura 3: Parte de oficleide alto do dobrado Saré L'ultimo. Acervo Maestro Vespasiano Gregorio dos
Santos, SABRA — Minas Gerais.

Na instrumentagao de Saré também ha sax horns e sendo uma obra da ultima
metade do século XIX e avaliando que Minas Gerais é o estado da federacdo com o
maior numero de bandas, mas também com muitas igrejas (como mencionamos um

numero grande de irmandades e confrarias nos séculos XVIII e parte do XIX), entende-
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se que tais repertérios eram executados principalmente por bandas militares e/ou
bandas formadas por musicos com maior treinamento musical, portanto grupos com

maiores recursos financeiros.

A instrumentacao nao traz requinta, nem eufénio, mas ha trés partes (vozes)
para trompetes, além de trombones e tuba. Essa prevaléncia de instrumentos de metal
demonstra o investimento financeiro na formagao do grupo que o executava; como
expomos anteriormente na secédo 1.1, a Europa experienciava um boom de fabricas
de instrumentos, de lojas e editoras musicais, além da facilidade de financiamento
para a compra deles. Sobre a parte de percussao, com linhas para bumbo e caixa,
nao vislumbramos caracteristicas ritmicas do acompanhamento atual do dobrado tal
qual conhecemos, mas o carater marcial através dos rufos de caixa esta presente.

Essa informacdo nos diz que Saré L'ultimo € um dobrado em transicao.

1.2.3 Dobrado Livramento

Da regido nordeste brasileira, manuseado junto a Colegdo Jodao Mohana do
Arquivo Publico do Estado do Maranhao, Livramento'* tem sua autoria atribuida ao
compositor e regente maranhense Alamiro Prazeres (1880-1938). As cbpias
manuscritas, atribuida ao compositor Henrique Ciryaco Ferreira®® (1877-1942), se
encontram em fac-simile em duas faces, com caligrafia em bico de pena, mas sem
designacgao de data. Contudo, considerando o tempo de vida do Maestro Prazeres e
ponderando que atuou frente a Banda da Policia Militar do Maranhao especialmente
na década de 1920 (CERQUEIRA, 2017), a inferéncia é que seu dobrado tenha sido
composto nesta época. Portanto inicio do século XX. A instrumentagdo esta

constituida pelos seguintes instrumentos:

e Flautim

e Clarinete I-lI-1ll

14 Alamiro Prazeres, “Dobrado Livramento,” APEM - Acervo Digital, acesso em 13 de janeiro de
2023, http://apem.cultura.ma.gov.br/acervo/items/show/1266.

15 Henrique Ciryaco Ferreira (1877-1942), alcantarense, teve muitas de suas partituras encontradas
pelo padre Jodo Mohana que, inclusive, se mostrou impressionado conforme relato no livro A Grande
Musica do Maranh&o. Henrique também foi fiscal do imposto de sal em seu municipio, juiz suplente e
capataz do Estado em Alcantara. Acesso em: Daniel Lemos Cerqueira, “Henrique Ciriaco Ferreira;
Henrique Cyriaco Ferreira,” APEM - Acervo Digital, acesso em 21 de agosto de
2023, http://apem.cultura.ma.gov.br/acervo/items/show/181.



http://apem.cultura.ma.gov.br/acervo/items/show/1266
http://apem.cultura.ma.gov.br/acervo/items/show/181
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e Trompete

e Trombone

e Oficleide (na grafia original Figle)
e Eufdnio

e Tuba

e Percussao (com linha superior para caixa e linha inferior para bumbo)

f L2 31X )

113 ::3::
J_L-J-—}—_.v—d

Partitura 4: parte de oficleide do dobrado Livramento. Fonte: colecdo Jodo Mohana — Arquivo Publico

do Estado do Maranhao.

Como se observa, Livramento possui estrutura ternaria rigida, isto é,
regularizado tradicionalmente com introducdo (8 compassos; o 9° compasso é
anacruse de A), partes A (14 compassos), B (16 compassos) trio (32 compassos), da
capo. Contudo nosso interesse se direciona para a instrumentagao contendo oficleide.
A inferéncia é que a banda disponivel (da Policia do Maranhao) para o compositor,
mantinha ou aproveitava o oficleide em sua configuragdo mesmo tendo eufénio e tuba

disponiveis. Saxofones estao ausentes, porém a presencga do flautim e de 3 partes
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(vozes) para clarinetes, demonstra a fixacdo plena desses instrumentos como

integrantes da banda do século XX.

Especificamente sobre a presenca do oficleide, a escrita demonstrada no
exemplo acima, faz jus ao termo “baixo de harmonia”. Sua escrita em arpejos, esta
construida com notas da ténica e dominante dos dois campos harménicos praticados
na obra e esta manifestamente dobrando com os outros graves (eufénio e tuba). No
trio a escrita se apresenta melddica, cantante, caracteristica predominante em
dobrados do século XX, onde graves se sobrepdem aos instrumentos agudos e
meédios. E mesmo com a inclusdao do oficleide, Livramento apresenta uma
instrumentacdo de banda mais moderna e, em comparagao as instrumentacdes

anteriores, € a mais proxima da atual banda civil brasileira.

Junto a mesma colegao (Jodo Mohana) do acervo publico, outros dobrados
estdo disponiveis para consulta; um deles, dobrado Espirito Santo'® de Henrique
Cyriaco Ferreira (o0 mesmo copista do Livramento) esta datado de 14 de maio de 1908
e possui idéntica instrumentacdo ao do Livramento (incluindo oficleide), esse dado

colabora para aproximacao da data do Livramento: 12 década do século XX.

1.2.4 Dobrado 28 de julho

Do mesmo acervo, o dobrado 28 de julho'” do compositor e flautista Pedro de
Alcantara Filho (1866-1929) esta datado de 29 de outubro de 1912 com cdpias do
autor, Cap. Queiréz e J. C. Ponciano; cada parte se encontra em fac-simile com duas
faces e a maioria contém carimbo da Banda de Musica do Batalhdo de Policia do
Estado do Maranhao; a instrumentacédo € surpreendentemente robusta e complexa

para a época:

e Flautim

e Oboé

e Requinta

e Clarinete I-lI-11I-1V

16 Jacilene Pereira Correia, “Dobrado Espirito Santo,” APEM - Acervo Digital, acesso em 18 de agosto
de 2023, http://apem.cultura.ma.gov.br/acervo/items/show/460

17 ALCANTARA, Pedro de. “Dobrado 28 de Julho,” APEM - Acervo Digital, acesso em 18 de agosto de
2023, http://apem.cultura.ma.gov.br/acervo/items/show/950



http://apem.cultura.ma.gov.br/acervo/items/show/460
http://apem.cultura.ma.gov.br/acervo/items/show/950
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Clarinete baixo

Saxofone soprano

Saxofone alto Il

Saxofone tenor

Sax horn I-I

Trompa

Bugle I-I

Trompete I-1|

Trombone I-11-1I

Trombone baixo

Baritono (T.C.) I-lI

Eufonio I-1

Tuba (designada no original como “baixo de harmonia”)
Percussao (designada no original como “Pancadaria”; com linha superior para

caixa e linha inferior para bumbo)

== {ﬁ@rj;uz;%;wm;;/Z;;;Ai;
== — i == —

e
/

e - et 5

:i“? ret . A
ey Y e IS, S PSS sy —S—— =" — = —
i ,;}%}—*——r*ﬂ:—' | o ot o = —r = '—’-j:r-r = r%kﬁr—kg

e /tm

? 4-‘ 144:

P> 20 9 p

Partitura 5: parte de tuba (“baixo de harmonia”) do dobrado 28 de julho. Colegdo Joao Mohana —

Arquivo Publico do Estado do Maranh&o.
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O compositor de 28 de julho, Pedro de Alcantara, era natural da cidade do Rio
de Janeiro, portanto regido sudeste, capital do pais a época e regido de novidades.
Apesar de falecer em Sete Lagoas, Minas Gerais, Alcantara passou a maior parte de
sua vida no Rio, atuando como flautista e em gravagdes com Ernesto Nazareth, além

de ser o compositor da polca Choro e Poesia.

A potente instrumentagcdo de seu dobrado que evoca uma banda sinfénica, é
deveras moderna para o ano de 1912 e a auséncia do oficleide, ou a ndo opg¢éo por
ele, manifesta uma tendéncia de seu desuso nos formatos posteriores de banda
(considerando que os instrumentos graves de metais ja estavam inventados e
suficientemente desenvolvidos). Alias, todos os modelos de saxofones estdo
disponiveis em 28 de julho, até mesmo partes para oboé e clarone (clarinete baixo),
instrumentos mais comuns em banda sinfénica. Também, como descrito no rodapé da
parte de flautim, € uma obra escrita/copiada no Rio de Janeiro; o que sugere que 28
de julho foi comprado ou doado e levado ao Maranhdo. Evocando que a época, a
cidade do Rio era capital e possuia uma das bandas mais importantes do pais: a
Banda do Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro, cujo principal regente foi Anacleto

de Medeiros.

Embora o compositor Pedro de Alcantara tenha incluido uma quantidade
consideravel de madeiras, o destaque e a poténcia sonora estdo organizados entre
os metais: além de duas vozes® (partes) para sax horns, trompas, bugles e trompetes,
ha quatro vozes para trombones, sendo uma para trombone baixo. Somando-se a
tantos graves, ha o emprego de duas vozes de eufénio combinadas a outras duas de

baritono (T.C.) com inclusao de trés tubas.

Manifestamente, a banda representada por tal instrumentacao corresponde a
uma banda sinfénica ou a uma banda militar completa. Alias, essa opuléncia metalica
poderia conceder a obra a qualificagdo de dobrado moderno; contudo, observando a
forma e o desenvolvimento das partes, o entendimento € de uma obra simples com
caracteristicas predominantemente marciais; ou seja, um dobrado funcional destinado
a exaltar uma data, ja que o titulo é 28 de julho. E sem prejuizo de partes (vozes)

pode, evidentemente, ser executado por grupos mais reduzidos.

8 Em instrumentagdes de obras musicais, cada instrumento pode ser referenciado como “voz”. Os
termos “parte” ou “linha” também indicam “voz”. Exemplos: voz do trombone; voz de 1° clarinete.
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1.2.5 Dobrado Crepusculo

Em cédpias pertencentes ao acervo da Filarménica Lyra Popular de Belmonte,
estado da Bahia, Crepusculo esta datado de 17 de dezembro de 1915; sem indicagao
de autoria, mas carregando carimbo da loja Casa Clarim Universal - Aimeida & Cia,
Rio de Janeiro, portanto regido sudeste e capital do pais a época, o material
manuscrito € um fac-simile constituido por 16 folhas de face unica com caligrafia de
Joaquim Ignacio em pena e nanquim. A instrumentacéo disposta € mais simples em
comparacao ao exemplo anterior e se aproxima do formato de banda civil perdurado

por todo século XX:

e Flautim
e Requinta
e Clarinete

e Saxofone alto I-II

e Trompete |-l

e Trombone I-1I

e Baritono (T.C.: treble clef)
e Tuba

e Percussao (com linha superior para caixa e linha inferior para bumbo)
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Partitura 6: Dobrado Creptsculo. Acervo Filarménica Lyra Popular Belmonte - Bahia.
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Trata-se de uma instrumentacdo basica, simples e funcional para
performances em ambientes publicos. A auséncia do oficleide e a presencga de
saxofones demonstra a modernidade dessa instrumentacdo de banda; porém a
auséncia do eufénio (bombardino), cuja voz (parte) esta com o baritono (T.C.) ainda a
qualifica como banda em transi¢cdo. A obra esta composta em modo menor e segue
estrutura formal ternaria com introdugéo curta (4 compassos), parte A (24 compassos),

parte B (16 compassos) e trio (32 compassos).

1.2.6 Aspectos coparticipativos

Com intengao de demonstramos que a evolugdo do dobrado acompanhou a
evolucdo da banda de musica brasileira, outros componentes que auxiliaram esse
processo podem ser apontados, como a fundamental atuagédo de negros e mestigos e
certos grupos estrangeiros que aqui atuaram na 2?2 metade do século XIX. Tais
bandas, contratadas por barbes do café, senhores de escravos, industriais e pequena
nobreza financiaram grupos que trouxeram repertdrios e formas musicais europeias,
além de instrumental e costumes praticados naquela circunstancia. O historiador
Carlos Wehrs (1980) em O Rio Antigo — Pitoresco e Musical sob forma de cronica
relata a atuacao das bandas locais em contraste com as Bandas Alemas pelas ruas
de Niterdi, Rio de Janeiro, desafortunadamente o autor ndo especifica o ano da

circunstancia presenciada:

[...] mas esqueci-me de falar de suas bandas de musica. As daquele tempo,
quando tocavam, despertavam nos ouvintes, vontade de se afastarem, tao
desafinadas eram! Ouviam-se principalmente os tambores e os sons agudos,
sendo que os instrumentos intermediarios nao eram absolutamente
percebidos. Nao s6 o conjunto era desafinado, mas os instrumentos — as
flautas — o eram também entre si. Meu pai ndo conseguia, geralmente,
reconhecer a musica executada, embora se esforgasse. O regente da banda,
sem sentimento nem ouvido, mexia-se como um boneco. Ndo admira que,
para festividades, eram contratadas as pequenas, mas afinadas bandas de
Weihe, de Koppelmann e de outros, originarios geralmente do Harz [...],
trabalhando com bons instrumentos, bumbo e caixa clara, quase sempre
ausentes nos conjuntos nacionais, porque ndo sabiam produzir
corretamente o rufo [...]. Com o acirramento da concorréncia entre bandas,
capelas, grémios, clubes e a maior divulgacdo das gravagdes fonograficas,
desapareceu, enfim, a Ultima banda alema [...]. (WEHRS, 1980, p. 96-97 —
grifos nossos).
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No excerto, entre as informagdées que Wehrs (1980) fornece, sobre a
instrumentacdo dois elementos se destacam: em menc¢ao as bandas locais que “os
instrumentos intermediarios ndo eram absolutamente percebidos”, nao fica explicito
se seria uma referéncia a saxofones, a trompetes, ou ainda a oficleides. Sobre o uso
do bumbo e caixa clara que “ndo sabiam produzir corretamente o rufo”: é sabido que
as primeiras gravagodes realizadas pela Casa Edison, tanto pela banda do Corpo de
Bombeiros, quanto a prépria banda da gravadora, n&o utilizavam percussao pois
danificava a matriz/gravagéo). Nao € este o caso; porém, mesmo que Werhs estivesse
se referindo a conjuntos menos consolidados ou rudimentares (de barbeiros por
exemplo), esses grupos sempre dispunham ao menos de bumbo, ou timbales como
percussao. Evocando que grupos de rua eram formados maiormente por mestigos e

negros os quais tinham a percussao como especialidade.

Sobre essa circunstancia, trago atengdo para o que considero o mais
relevante componente na estruturagdo da banda de mdusica brasileira e
consequentemente no aparecimento do dobrado: a atividade de negros e mesticos —
quase que exclusiva — nas praticas musicais do pais durante a Colbnia e parte do
Império. Ja nos referimos anteriormente a Curt Lange (1979) e seu termo “mulatismo
musical”’; independentemente de uma discussao paralela sobre o termo, o destaque

se concentra no fato da musica ter sido uma atividade de ndo brancos e ndo nobres.

Curt Lange (1968, p. 115-116; 122) em pesquisa aos varios livros de receitas
(contabilidade) da Irmandade do Santissimo Sacramento!® mostra anotagdes de
pagamentos a “negros timbaleiros”, “pretos timbaleiros”, “musica dos pretos” e
“atabaleiros”. A referéncia principal € a José Dutra, nos anos de 1818-1820; 1822-
1828 e 1833-1834. Entre as muitas descricdes, em grafia atualizada, o verso das
folhas 62 do livro VI assim aponta (p.139): “a José Dutra pela Musica dos Pretos -
19$840".

Esta além de nossa finalidade aprofundar estudos sobre a musica de
barbeiros, entretanto, destacamos como exemplo a relevancia do barbeiro-sangrador-
musico e mestre de bandas Anténio José Dutra e sua conexao com as irmandades e
atuacao junto as bandas de musica no inicio do século XIX no Rio de Janeiro. A

finalidade para tal mencao, se deve ao fato de que musicos nao brancos do século

19 Igreja de Nossa Senhora da Candelaria, Rio de Janeiro — RJ.
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XIX, obrigados as suas irmandades, tinham treinamento especifico para praticas de
banda, o que incluia as performances, as composigdes, 0s arranjos, as adaptacdes e
a execugao com o instrumental disponivel. A Irmandade de Santa Cecilia no Rio de
Janeiro, por exemplo, na ocasido de sua instituicdo em 1784, elaborou um
documento® em que no 1° capitulo, de dezesseis, determinava o seguinte, em grafia

atualizada:

Toda a pessoa que quiser exercitar a Profissdo de Musico, ou seja, cantor ou
Instrumentista sera obrigado a entrar nesta Confraria; e para ser admitido por
Confrade representarad a Mesa declarando a qualidade do seu estado a sua
naturalidade para que a Mesa o possa admitir ou excluir sendo notoriamente
inabil ou publicamente escandaloso pelo seu mau procedimento. (ARQUIVO
NACIONAL, Cddice 64, vol. 20, Rio de Janeiro, 1784).

De acordo com a pesquisadora Silvana Jeha, (2017, p. 15) José Dutra,
escravizado alforriado, era membro da Irmandade de Santa Ifigénia e Santo Elesbao,
da Irmandade de Nossa Senhora do Rosario e Sdo Benedito dos Homens Pretos e foi
prior da Ordem dos Terceiros de Sdo Domingos de Gusmao. Possuia loja na Rua da
Alfandega e ensaiava banda de escravizados: “[...] dessa banda, a principal, era
diretor um certo Dutra, mestre de barbeiros da Rua da Alfandega, que a ensaiava e
fardava para as mais ruidosas fungbes. Todas as figuras eram negros escravos”
(MORAIS FILHO, 2002, p. 186).

Os barbeiros sangradores musicos na América portuguesa e no Império do
Brasil, desde pelo menos o século XVIII, eram em sua maioria negros: es-
cravos, libertos e livres; africanos e crioulos. Praticantes de uma tradigao eu-
ropeia medieval, com contornos ibéricos e depois locais, estes profissionais
— mistos de terapeutas populares, esteticistas, musicos e alfaiates —
marcavam presencga nos navios negreiros, fazendas, em pequenas cidades
e sobretudo nas grandes cidades, tanto em suas lojas como no atendimento
que faziam nas ruas, hospitais e residéncias. (JEHA, 2017, p. 3).

Nosso argumento insistente se direciona para o simples fato de que negros e
mesticos (escravizados e/ou alforriados) imprimiram as suas composi¢cdes e
performances elementos de suas culturas e religides. Assim coloca o pesquisador Luis
Nicolau Parés (2014, p. 17) “[...] pensando no contexto religioso das irmandades, além
de uma base ritmica de matriz africana, com afinidade ao batuque e ao lundu, pode-

se pensar em outras influéncias, como, por exemplo, a musica do barroco mineiro

20 ARQUIVO NACIONAL. Registro do Compromisso da Irmandade da Gloriosa Virgem e Martir Santa
Cecilia. “Igreja N. S. do Parto da Cidade do Rio de Janeiro de que € Protetor o llimo. Sor. Vice Rei do
Estado”. Rio de Janeiro. Cédice 64, vol. 20. Rio de Janeiro, 1784.
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ou, talvez, a das marchas das bandas militares” (grifos nossos). A conexdo que
inferimos junto ao comentario de Parés (2014) é que a musica negra e afro
diaspdrica®! influenciou diretamente as praticas de banda no Brasil e evidentemente a
musica produzida, assim como o aparecimento de novos géneros musicais. Como
parte de nossa tese, isso nos parece claro e pode significar que musicos formados
nas irmandades, transferiram caracteristicas e elementos préprios de suas culturas as
suas atividades e composi¢des para banda. Portanto, ao contrario do que sugeriu
Wehrs (1980), percussionistas de bandas urbanas em fins do século XIX e inicio do

XX tinham o dominio de suas baquetas.

O dobrado Crepusculo (apontado ser originario do Rio de Janeiro), na parte
de percussao, com linhas para caixa e bumbo, demonstra que seu compositor fez uso

do rufo para a caixa; logo, muitas bandas eram aptas a executa-lo.

Partitura 7: parte de percussao dobrado Crepusculo. Fonte: Acervo Banda Lyra Popular de Belmonte
— Bahia.

2! Em relagéo direta ao Brasil, a diaspora africana foi um processo que envolveu a migragéo forgada
de varios grupos étnicos ao territério brasileiro e mais especificamente por meio da escravidao.
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Ainda em oposicédo a Werhs, ha que lembrarmos, singelamente, que no Rio de
Janeiro, mesmo no final do século XIX, a caixa clara, assim como o bumbo (ou
timbales), eram constituintes dos ranchos e corddes de carnaval; tradicionalmente o
rufo é parte do padrao ritmico do acompanhamento da marcha-rancho. Logo, ndo se
mantém a afirmacdo de Werhs para percussionistas brasileiros. Até mesmo na parte
de percusséo dos dobrados Guttemberg e Saro L'ultimo exemplos anteriores, ha rulos
para caixa junto a parte de percussao; mesmo a composi¢ao pertencendo a um acervo

do estado de Minas Gerais.

el L o S A A S S SO |
umbo 2‘ » » 2 d » » >“
A L N L A A

Figura 3: Padréao ritmico da marcha rancho. Fonte: Rocca, 1996, p. 61. Elaboragao: a autora.

Num periodo anterior a 1850, observando atentamente a atividade musical e
as obras de musicos negros e pardos ligados a igreja como José Mauricio Nunes
Garcia (1767-1830), José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita (1746-1805), Damiao
Barbosa Araujo (1778-1856), Luis Alvares Pinto (1719-1789), Francisco Gomes da
Rocha (1754-1808), Floréncio José Ferreira Coutinho (1751-1819), Manoel Dias de
Oliveira (1734/5-1813), Francisco de Paula Leite Prestes, Manoel José Gomes (pai de
Carlos Gomes), as instrumentagdes empregadas nas obras desses compositores
sugerem nao apenas o ensino de musica nas irmandades, mas sobretudo o ensino
de instrumentos de orquestra e banda, assomado ao ensino de formas musicais
vigentes. Assim descreveu o pesquisador André Cardoso (2008, p. 126) “tanto com os
mestres de solfa nas igrejas quanto com os mestres de banda nos regimentos, as
aulas de musica eram ministradas para as fungdes especificas nos coros eclesiasticos

€ nos grupos militares”.

Queremos argumentar através dos exemplos expostos e das citagbes, que
tais instrumentagdes podem exteriorizar como a banda de musica no Brasil se formaria
a partir da 22 metade do século XIX. Evidentemente que bandas militares e bandas

estrangeiras foram exemplos espelhados por todo Segundo Reinado; porém, também
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como parte de nossa tese, ao encontrarmos dobrados com uma instrumentagao
variavel, inconstante e até mesmo com certos instrumentos em diferentes afinagdes,
como o caso do oficleide, € patente a ideia de que a evolugdo do dobrado se deu
simultaneamente ao desenvolvimento da banda de musica brasileira; a palavra-chave
seria transicdo. Assim lembra o pesquisador e Prof. Fernando Cruz (2021): “o
repertério das bandas se constréi na mesma dinamica do desenvolvimento dos grupos
e cumpre diferentes papéis numa extensa trama histérica de significagbes musicais”
(CRUZ, 2021, p. 1).

A tabela a seguir mostra as instrumentagcées dos exemplos averiguados.
Primeiramente, evidenciamos o uso permanente de certos instrumentos; em colorido,
a partir do exemplo mais antigo (Saré L’ultimo) para o menos antigo, instrumentos
como o clarinete, trompete, trombone, tuba e percussao sdo absolutamente fixos e
presentes em todas as instrumentagdes (com excegéo de Sard que nao tem tuba, mas
oficleides). Isso representa nao apenas coincidéncia em relagéo a outros formatos de
banda no mundo, nem tdo somente imitagdo aos formatos militares, tampouco a
questao dos instrumentos citados, com excecao da tuba, serem instrumentos mais

antigos.

Obviamente que a presenca fixa de tais instrumentos e a combinagao
contrastante de timbres € o que produz a caracteristica sonoridade de banda; porém,
a praticidade de uso assomado a capacidade sonora e a facilidade de aquisicado em
virtude das inovagdes, da produgao e venda em massa a partir de meados do século
XIX propiciou as bandas a aderéncia a este formato. Lembrando que os compositores
foram incentivados a producdo de obras especificas para grupos com tais
instrumentagdes e cada vez mais incluindo novos e superando ou substituindo os
antiquados ou “disfuncionais”. Seria a constatacdo de que a banda de musica é
relativamente jovem como grupo instrumental; tal como afirma o Prof. Trevor Herbert
(2013), “um produto do século XIX”.

A representatividade desses instrumentos como integrantes fixos da banda
de musica no Brasil pode ser mais complexa; sao instrumentos, de fato, com ampla
tessitura, afinacao estavel e mais controlavel, além de capacidade de articulacéo e
dindmicas mais precisas. Alias, possuem harmdnicos “mais propagaveis”, o que
facilita a performance ao ar livre, portanto ideais para execugcdo de obras em
ambientes publicos.



58

Em segundo aspecto comparativo na tabela, temos os instrumentos que foram
inseridos conforme o avangar do tempo e que a depender do grupo, qualificam-se
também como instrumentos fixos: flautim (piccolo), requinta (clarinete mib) e
saxofones (alto e tenor). A excecao do flautim e requinta (instrumentos mais antigos),
outros como o saxofone e o eufénio (bombardino) aparentam ter sido adicionados as
instrumentacdes a partir do primeiro momento de suas invengdes e comercializagao.
Sobre o saxofone, um instrumento de meados do século XIX construido em varias
afinacbes e ampla tessitura, complementa eficientemente o grupo “dos fixos”. Ao
manusearmos dobrados com datas a partir de 1920, o saxofone se mostrou integrante

absoluto das instrumentagoes.

Sobre o eufénio e o baritono (o primeiro da familia das tubas, o segundo da
familia dos saxes horns), considerando as instrumentagdes averiguadas, atuaram em
dupla ou separados. Em virtude de sua construcao, precisao de afinacao e capacidade
sonora, principalmente no registro grave, o eufénio se sobressaiu em relagdo ao
baritono, que inevitavelmente parece estar em constante substituicdo nas bandas
brasileiras. Além disso, cada vez mais, repertorio especifico para eufénio é objeto de
interesse por parte dos compositores para banda. Especificamente nos dobrados, a
partir do século XX em diante, o eufénio por vezes é tratado como solista; em varias
dessas obras, precisamente nas partes B e trio, trechos contrapontisticos e solos
virtuosisticos sao escritos para ele. Abaixo, a tabela mostra em colorido, instrumentos

entendidos como fixos ou permanentes. Sem cor, os demais (ou em transi¢ao):

Saré6 L’ultimo Guttemberg Livramento 28 de julho Crepusculo
(1871) (fim séc. XIX) (inicio séc. XX) (1912) (1915)
Flautim Flautim Flautim Flautim
Oboé
Requinta Requinta
1° Clarinete 1° Clarinete 1° Clarinete 1° Clarinete
2° Clarinete 2° Clarinete 2° Clarinete 2° Clarinete 2° Clarinete
3° Clarinete 3° Clarinete 3° Clarinete

Clarinete baixo

Saxofone soprano

1° Saxofone alto

1° Saxofone alto

1° Saxofone alto

2° Saxofone alto

2° Saxofone alto

2° Saxofone alto

Saxofone tenor

I-11)

Sax horn (linhas:

Sax horn

Trompa

1° Bugle

2° Bugle
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1° Trompete 1° Trompete Trompete 1° Trompete 1° Trompete
2° Trompete 2° Trompete 2° Trompete
3° Trompete (c/
linha p/ 4° tpt)
Trombone 1° Trombone Trombone 1° Trombone 1° Trombone
(linhas: I-11)
2° Trombone 2° Trombone 2° Trombone
3° Trombone
Trombone baixo
Baritono (T.C.) 1° Baritono (T.C.) | Baritono (T.C.)
2° Baritono (T.C.)
1° Oficleide Oficleide Oficleide (grafia
original figle)
2° Oficleide
Oficleide (T.C.)
Eufénio 1° Eufénio
2° Eufbnio

Percussao —
com linha
superior para
caixa e linha
inferior para
bumbo

Bumbo - com
linha superior
para caixa e linha
inferior para
bumbo

Percusséo (grafia
original Batteria.

Percusséo (grafia
original
Pancadaria. Linha
superior para
caixa e linha
inferior para
bumbo

Percusséo — com
linha superior
para caixa e linha
inferior para
bumbo

Tabela 1: Instrumentacao dos dobrados Saré L'ultimo, Guttemberg, Livramento, 28 de julho e

Crepusculo.

Por ultimo, temos a substituicido de instrumentos considerados menos

desenvolvidos para repertérios de banda e consequentemente para performances ao
ar livre. Nos referimos ao oficleide, substituido paulatinamente pela tuba (mais
moderna e mais afinada) e posteriormente, mais recentemente, o sax genes (sax horn)
substituido pela trompa. Observando tais instrumentagcdes, os modos de nomeagao
dos instrumentos e, principalmente a cronologia das obras, percebe-se o progressivo
desaparecimento do oficleide e a permanéncia do saxofone; assim como uma
predominancia definitiva dos clarinetes, trompetes, trombones e tuba; por vezes, com
acréscimo de piccolo (flautim) e requinta (clarinete em mib), sendo este um formato

mais completo.

Ora, é sabido que a ultima metade do século XIX, a musica ocidental passou
por transformacgdes. O uso de formas mais “subvertidas” tomou o espaco de formas
mais tradicionais; a instrumentacao da orquestra sinfénica aumentou na medida em

que os instrumentos se tornavam melhores e mais afinados. No Brasil, enquanto
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nosso barroco foi tardio, nosso romantico ainda praticava equilibrio e consonancia,
tdo comuns durante o periodo classico. Diante disso, em referéncia ao dobrado, a
instrumentagcdo de banda seguiu tendéncias praticadas na Europa; mas, sua forma,
classica, se manteve minimamente alterada, dai a clareza e o equilibrio da forma; ja
sua harmonia tonal, “sem tensées” e menos dissonante continuou a ser preservada

como caracteristica predominante.

Sob um olhar atualizado, € evidente que a banda de musica brasileira tem se
caracterizado predominantemente pelas suas formas de execucdo, pela sua
sonoridade e pela sua instrumentacao; este ultimo elemento, destaque desta secéo,
revela que a instrumentacéo praticada em determinado tempo na historia se conecta
intrinsecamente ao repertério praticado. Como nossa intencdo aqui foi vincular o
formato da banda brasileira, através das instrumentacdes de dobrados, nos parece
palpavel, como parte de nossa tese, a ideia de que a evolucdo do dobrado

acompanhou a evolug¢ao de nossa banda.

A vista disso, podemos evocar o conceito de Dominios da Performance
imaginado pelo Prof. Trevor Herbert (2013, p. 46); a ideia basica € que bandas de
musica em razdo de ter um formato definido e até certo ponto imutavel, se

estabelecem como uma tradigao de fazer musical (pratica musical).

1.3 A sonoridade da banda brasileira

Ser adaptavel e flexivel sdo aspectos notaveis desses grupos; contudo, no
Brasil pode ser particularmente especial. Como a proposta deste trabalho é estudar o
dobrado, uma pergunta se direciona para a questao da sonoridade: o que chamo de
dobrado tem uma conexao com a sonoridade da nossa banda? Lembrando que
‘nossa banda” é a civil, formada majoritariamente por clarinetes, saxofones,
trompetes, trombones, bombardino, tuba e trio de percussao. Cuidando também que
nao se trata de banda sinfénica, nem outras variagées e que o proprio termo banda,
se transfigura em outros sindénimos por todo pais; por exemplo, mas nao de forma
rigida: lira e filarmdnica na regiao nordeste e corporacdo musical para regiao sudeste

e sul.
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Bandas sdo organismos vivos pertencentes ao espago publico; ao
mencionarmos o0s barbeiros, bandas do século XIX e naturalmente as bandas do
século XX, a atencdo se direciona aos contextos de performances em que esses
grupos atendem e preenchem; nos referimos a rua, a praga, ao coreto, as calgadas,
as avenidas, as quadras, as frentes de igrejas, aos parques etc., quer dizer, ao ar livre,
a céu aberto. Quero dizer, com apoio em Trevor Herbert (2013, p. 53) que “‘uma das
caracteristicas que distingui (as bandas de musica) de outras formas de pratica
musical é que elas comecam e continuam a prosperar como formas publicas de fazer

musical®?”.

Os sons das bandas e das bandas militares quase sempre chamaram tais
evocagdes e elas o fazem com pouca provocagdo: os ouvintes séo
alcangados pela maneira como os instrumentistas tocam, em vez do que eles
tocam. Ambas as paisagens sonoras s&o o produto de um legado histérico
que explica a construgao de seus respectivos dominios de performance.
(HERBERT, 2013, p. 53 — tradu¢&o nossa).

Evidentemente que no excerto, o Prof. Herbert se referiu ao seu objeto de
estudo: bandas militares britdnicas e bandas marciais britanicas (british brass
bands®), entretanto nossa sonoridade igualmente se construiu ndo apenas através da
instrumentacao, que é uma das identidades de nossa banda, mas sobretudo através
do repertério praticado e dos contextos de performances; ou melhor, construimos
nossa sonoridade atraveés do relacionamento com o publico em ambientes coletivos.
E possivel se afirmar que nosso publico aprendeu a distinguir uma banda de musica
também através das marchas, dobrados, polcas, hinos etc. O som dos metais
combinados e intercalados aos das madeiras e acompanhados por bumbo, caixa e
pratos, além da poténcia, do volume, da vibragdo, da combinagdo de timbres, dos
harmdnicos propagados, além da propria aparéncia e dos gestos e rituais, transfigurou

nossa banda num organismo singular e especial.

Tais caracteristicas obtivemos de forma gradual, num processo conectado ao
espago, ao tempo e a histdria; nossa sonoridade tornou-se previsivel e
particularmente “distinguivel” de outros grupos; portanto, € uma evidéncia de
maturidade de nossa banda. Evidentemente que outras bandas, em outras regides,

com instrumentagdes iguais ou semelhantes detém as mesmas caracteristicas. Isso

22 Aqui, a expresséo “fazer musical” se traduz em pratica musical.
23 Brass bands: bandas de metais; bandas marciais.
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significa que uma tradicado de fazer musical esta estabelecida. Novamente evocamos
o termo Dominios da Performance (HERBERT, 2013, p. 46).

Quero dizer que, varias bandas no mundo e notoriamente bandas brasileiras
ao longo de suas trajetérias, ocuparam, ou aprenderam a ocupar um espago
determinado, definido principalmente, pelos seus modos de execucdo e,
consequentemente pela sonoridade. Acrescento ai os contextos de performances em
ambientes publicos e coletivos. Isso significa que sua aparéncia e seu formato, isto &,
sua caracteristica de banda (musical make-up) é estruturada principalmente pela
sonoridade. Um dominio de performance deriva de um legado e é capaz de, por
exemplo, manter sua identidade enquanto passa por mudancas ou adesido a novos
repertérios. Essa caracteristica torna o grupo - a banda - perduravel, constante e

relevante para a vida contemporanea (HERBERT, 2013, p. 33-34).

Alguns instrumentos considerados de afinagdo irregular e diminuta poténcia
sonora como o ja citado oficleide, ndo sobreviveu ao nosso formato; com isso a
instrumentacdo também se consolidou a partir do que se demandava desses grupos.
Repertérios como marchas, dobrados, hinos, cantos patridticos etc. eram
apresentados frequentemente em espaco publico, o que demandava poténcia e/ou
volume. Dai a conexao da instrumentagdo com o ar livre e a conexado dos géneros
musicais com a instrumentagdo. Um exemplo dessa situagao na primeira década do
século XX em Sao Paulo, eram as bandas formadas por trabalhadores, onde

preenchiam suas proprias manifestacoes e protestos.

A banda no exemplo abaixo, nédo esta nominada, porém o contexto de
performance no Largo Sao Francisco em Sao Paulo — SP, ao som do Hino dos
Trabalhadores, demonstra um dos objetivos da banda: convocar o publico e dar
legitimacao e grandiosidade ao evento. O anuncio €& do peridédico anarquista A
Lanterna*, subintitulado Folha Anti-Clerical de Combate; foi um periédico com
publicacdes entre 1901 e 1935 na cidade de Sao Paulo e teve como editores principais
os jornalistas Benjamin Mota e Edgard Leuenroth, este, principal representante do

movimento anarquista no Brasil. Cabe a observacdo que A Lanterna publicava

24 Disponivel em:
https://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=366153&pasta=an0%20191&pesq=%22banda
%22&pagfis=644 Acesso em 02 de fevereiro de 2024.



https://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=366153&pasta=ano%20191&pesq=%22banda%22&pagfis=644
https://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=366153&pasta=ano%20191&pesq=%22banda%22&pagfis=644
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constantemente convocagdes aos trabalhadores para manifestagbes, greves e

passeatas acompanhadas por bandas de musica:

EM S. FAULO

A chuva prejudicou o comi-
cio anunciado pelo Circulo de
Estudos Sociais Conquista do
Porvir. Entretanto, alguma coi-
sa sempre se fez.

Como havia sido anunciado,
o C. de E. S. Conquista do
Porvir reuniu-se &s 6 horas da
tarde em frente 4 sua séde, d
rua Sio Domingos, onde falou
um companheiro convidando o
povo a vir para‘o Largo de S.|
I‘rancisco. 1

Com uma banda de musica
4 frente, algumas bandeiras ¢
cartazes alusivos d data, vieram
os manifestantes para o largo,
onde, a0 som do [ino dos
Trabalhadores, chegou &s 7 ¢
pouci.

Figura 4: A Lanterna. 19 de outubro de 1912, p. 3 - Edicao 161.

O simples excerto denota um dos ambientes mais comuns de atuacéo para a
banda de musica: o espaco publico e coletivo; logo, nossa atengao se direciona a
sonoridade produzida. Citamos barbeiros, irmaos de confrarias, bandas cariocas,
bandas alemas e citamos outras bandas proprietarias dos repertorios aqui referidos.
Todos esses grupos se apresentavam em contextos ao ar livre e a Corporagao Musical
Liberdade da cidade de Sao Roque, estado de Sao Paulo atendia tais demandas
através do seu generoso repositorio; entre as partes instrumentais de alguns géneros,
encontramos duas expressdes em referéncia a percussao: Barulho e Pancadaria.

Sobre a primeira, selecionamos para ilustragdo uma composi¢do portuguesa®, um
Ordinario intitulado Viagem ao Porto:

25 Sabemos que € portuguesa pois outros titulos manuseados no acervo da CML possuem idéntica
caligrafia, atribuida ao copista “Moreira” e pertencente a Banda da Oficina Deus Menino de Barcellos,
distrito de Braga — Portugal. Além disso, a CML em sua primeira formagao era composta principalmente
por imigrantes italianos e portugueses. Cf. p. x, se¢do 2.2.
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Partitura 8: ordinario Viagem ao Porto. Parte de percussao. 02 de margo de 1910. Fac-simile: a

autora. Acervo CML.

Evidentemente que a expressao “barulho” na parte de percussao se refere a
instrumental percussivo (precisamente bumbo, caixa e/ou pratos), porém, breve
observagcdo quanto ao género de Viagem ao Porto: € um ordinario (de passo
ordinario), ou seja, € um tipo de marcha?® praticada pelos militares; em outros termos
€ um repertorio proprio para ser executado ao ar livre, portanto deve ser ouvido
independentemente se por uma tropa ou um publico comum. Além disso, na auséncia

do bumbo, da caixa e dos pratos, a opcao é aberta a semelhantes instrumentos
percussivos.

De igual forma, encontramos registrada a expressao “pancadaria” em alguns
dobrados e demais repertérios. Igualmente a primeira, a palavra se refere a
instrumental percussivo; no entanto, parece ter sido usada mais do que a primeira e,
predominantemente no inicio do século XX. Como a maioria das obras manuseadas

(com tais expressdes e sem designacao de data), tinham caligrafia antiga em pena e

26 Abordamos sobre ordem unida no capitulo 4 deste trabalho. Cf. p. 171.



65

traziam vestigios de destrui¢cdo por fatores biolégicos e/ou fisico-quimicos, nos parece
evidente o posicionamento dessas obras na primeira parte do século XX. Entre as
obras com tal vocabulo representando a percussdo, o dobrado Fluminense, com

partes datadas de 08 de novembro de 1932, traz linha superior para caixa e linha
inferior para bumbo.
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Partitura 9: dobrado Fluminense. Percussdo. Fac-simile: a autora. Setembro de 2022. Acervo CML.

Ainda sobre os dois termos, que nos parece efetivamente pejorativo, ha uma

caracteristica que ele traz para a banda brasileira: a questdo do amadorismo. Uma
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vez mais vemos a inevitabilidade em mencionar os instrumentistas de sopro do século
XIX através da literatura do periodo roméntico: “cultivavam a musica, de orelha, nas
horas vagas, e formavam uma charanga, cujas gaitadas roquenhas atroavam os ares,
as portas das igrejas, nas festas e novenas, e em cujo repertdrio entravam, as vezes,
o lundu e algumas chulas populares (apud TINHORAO, 2010, p. 171). O romancista
Joaquim Manuel de Macedo em As mulheres de mantilha (1988) igualmente a Manuel
Antdnio de Almeida, em Memorias de um sargento de milicias, fez seu leitor entender,

mesmo em um romance, o tipo de sonoridade desses grupos:

Onde era possivel obter-se musica, uma dizia de tocadores de instrumentos
barbaros, ou capazes de produzir grande ruido, ndo excluia a banda de
musica de verdadeiros professores que, durante a marcha burlesca da
procissao, alternavam com a orquestra infernal, tocando marchas alegres;
onde tanto ndo se podia conseguir, contentavam-se os folgazées com a
orquestra infernal. (MACEDO, 1988, p. 192 — grifos nossos).

A mencgéao ao poético excerto ndo visa atribuir vulgarmente sonoridade sofrivel
as inumeras bandas de musica formadas no Brasil, antes tem em vista evidenciar que
este grupo a base de sopros e percussao vem percorrendo os tempos numa luta
constante por sobrevivéncia. Nao se trata exclusivamente de perpetuagcado, mas em
verdade de empenho por contextos de performances remunerados; de labuta pela
aquisicdo de instrumental de melhores qualidades; de esforgo por repertorios
atualizados e popularizados; pela colocagdo de seus musicos na fungcédo de
trabalhadores, mas também como artistas divulgadores da musica; no enfrentamento
do poder publico para aquisicdo de verbas ou até mesmo por convénio com
instituicbes que lhe confiram aporte financeiro; na luta de seus mestres e regentes por
um treinamento qualitativo de seus alunos e integrantes e por fim, luta constante pelo

reconhecimento de seu publico através de suas performances.

Como a banda brasileira sempre esteve compelida a buscar novas formas de
interlocugdo com a sociedade, todos esses elementos citados de natureza operacional
integram a trajetéria das bandas. A busca por novos repertorios, arranjos,
composicoes e adaptacdes fazem parte de um conjunto de esforgos que competem
com outras praticas artisticas ligadas ao entretenimento. Por isso, temos insistido que
a sonoridade da banda esta atrelada inerentemente ao seu repertério. O Prof.

Fernando Cruz (2021) defendeu que é no repertério posto em agao, dentro de um
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determinado contexto social, que a identificacdo da banda se molda (2021, p. 16).
Portanto, o dobrado enquanto repertério de banda também ostenta atribuicdes na
formacéo e na identidade das bandas. Isso quer dizer, que as sonoridades desses
grupos ndo apenas alcangam os ouvintes com o que tocam, mas chamam atencéo,

fundamentalmente, através do que tocam.

Instrumentos de sopros sdo capazes de se projetar em ambientes ao ar livre,
e por esta razdo sao frequentemente favorecidos em eventos publicos de
todo o mundo; isto foi ainda mais significativo antes que houvesse um acesso
generalizado aos microfones e meios elétricos de amplificagdo. O som de
uma banda na rua atrai a atengdo, indicando que algo especial esta
ocorrendo, como um casamento, um funeral, uma procissdo ou uma
comemoragdo civica. (REILY, 2013, p. 17 — tradug&o nossa).

Em complemento, paisagens sonoras sao produtos de um legado historico
que explica a construgao de seus respectivos dominios de performance (HERBERT,
2013), o proprio som de uma banda pode evocar memorias de espacgos e lugares,
além de uma experiéncia a partir dela. Tais localidades agregam sonoridades préprias,
portanto repertérios préprios que os caracterizam. A variedade de géneros, ritmos,
estilos e formas, mescladas a pluralidade de costumes e valores presentes nesses

grupos lhes concede uma identidade propria.

Isso também pode explicar questdes de natureza operacional e até mesmo,
como ja mencionamos, a elementos relacionados a problemas sociais.
Independentemente se pertencem ao poder publico, ou se privadas, numerosas
bandas brasileiras sofrem com a degradacao de seus espacos de estudo e ensaios,
com falta de verba ou nenhuma, com auséncia de professores, com regentes sem ou
com pouco treinamento musical, com instrumental e acessoérios avariados e de
aborrecivel qualidade e, desafortunadamente, com integrantes em situacdo de
vulnerabilidade. Tais condi¢des interferem diretamente na sonoridade do conjunto;
palheta danificada, sapatilhas estouradas, embocaduras equivocadas sao apenas
grosseiros exemplos envolvidos na afinagdo de nossas bandas. Por isso a
necessidade fundamental de projetos de incentivo para reestruturagdo e programas

de bolsas e fomento.

Na delimitacdo do objeto desta pesquisa, os elementos aqui expostos nao
possuem livre propésito em expor tdo somente adversidades enfrentadas pelas

bandas brasileiras; contudo, chamam atencdo para o fato de que parte de nossa
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sonoridade foi gerada a partir de dificuldades, lutas e necessidade. Na atualidade, o
dobrado, como género préprio as bandas, ndo apenas detém caracteristica exclusiva
por meio dos timbres da instrumentacao praticada, mas, tem muito de sua identidade
relacionada aos modos de execucao, aos tipos de sons que seus musicos emitem, a
qualidade dos instrumentos que tocam e principalmente ao nivel técnico de cada
musico. Esta situagéo ainda que negativa, pode nos remeter ao fato positivo de que o

dobrado por ter sido tao popularizado se converteu numa oitiva identitaria brasileira.

1.4 A funcionalidade da banda incorporada a plasticidade do dobrado

Em quais realidades o dobrado se coloca? Melhor, quando um dobrado é
executado? Por que tal género se tornou tao frequente no repertério das bandas e até
que ponto podemos afirmar que é tao constante? Bandas sao instituicoes coletivas e
quase sempre estdo conectadas a uma comunidade, um lugar geografico, uma
entidade publica, uma empresa, uma escola, um quartel, uma igreja, uma associagao
etc. Em suma, a um grupo especifico; e sempre “[...] os impactos da pratica de banda
estdo positivamente sobre aqueles que estdo envolvidos nela e aqueles que

testemunham suas realizagdes” (HERBERT, 2013, p. 53 — tradugéo nossa).

Temos repetido: dimensdes de carater publico e coletivo tem sido, desde
sempre, o proposito da banda de musica. Logo, é possivel afirmar que ao menos em
trés esferas da sociedade — civil, religiosa e militar — a banda de musica atua. A partir
do formato consolidado da banda de musica, com sopros e percussao, que é segundo
Trevor Herbert (2013) uma forma acabada, inalterada, fechada, isto €, consolidada,

esse grupo tem um grande objetivo: servir.

Ora, nossa proposta nessa secao € discorrer se forma (musical) e funcao
(contextos de performances) de alguma maneira estao conectadas. Acaso os géneros
musicais obedecem a esses parametros? De que maneira podemos conjugar a
musica com suas formas, suas funcdes e suas ideologias? Na atualidade, embora as
praticas de banda estejam vinculadas a celebragdo, ao cerimonial e as comunidades
em que atua, certos repertorios como as marchas e os dobrados, estdo
indissociavelmente vinculados a banda porque € o que produz movimento,

grandiosidade e é definitivamente um chamariz.
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Profusos contextos de performances incluindo as procissdes tém sido
conduzidos por dobrados porque sua sonoridade ndo apenas incentiva o cortejo dos
participantes, mas chama a participacao outros ao redor em virtude do seu carater
exultante, brilhante. Segundo Suzel Reily (2009), os dobrados “sdo suficientemente
‘leves’ para dar a procissao um ethos festivo e estimular os passos dos fiéis sem
‘carnavalizar’ o evento, tirando-lhe o carater devocional” (REILY, 2009, p. 27). Vemos

ai uma funcionalidade da banda incorporada a plasticidade do dobrado.

Afinal, € a banda que da o carater festivo, ou € o dobrado? A poténcia sonora
vem da banda ou do dobrado tocado pela banda? Por experiéncia propria durante
pesquisa etnografica com a Corporagdo Musical Operaria da Lapa, conduzimos
procissbes com andor de santo a nossa frente enquanto tocavamos dobrados.
Desavisados diriam que nao ha cabimento em conduzir Nossa Senhora de Fatima, ou
Sao Benedito ao som de Capitdo Cacgulo, entretanto o proprio volume (dindmica)
propagado, o andamento quase rapido, marcial, o carater brilhante, festivo e intenso
incorporados ao timbre das madeiras, metais e percussdo, € o que possibilita e

estimula o cortejo, além de estabelecer o andamento (velocidade) da caminhada.

Imagem 1: Corporagéo Musical Operaria da Lapa. Procissao do Divino Espirito Santo — Freguesia do

0, S30 Paulo - 15 de maio de 2016. Acervo: a autora.
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O andamento, elemento marcante do dobrado, pode por vezes assumir
protagonismo em uma performance. Ainda que os acentos no tempo fraco do
compasso, além de batidas abertas e fechadas do bumbo e melodias anacrusicas
construidas com sincopas e contratempos o denunciem, € no andamento
empreendido que podemos encontrar “o carater” do dobrado. Sobre tais elementos
proporcionados pelo carater do dobrado amalgamado a um contexto de performance,
o Maestro Dario Sotelo?’ professor e regente da Banda da Escola Municipal de Musica
de Sao Paulo, conhecido nacionalmente e relevante referéncia em bandas de musica

assim nos relatou:

[...] € uma forma musical que tem essa origem dentro da musica militar, mas
com o tempo ela nos agrega demais. Mas também porque € uma musica
excitante, ela te pde pra andar [...]. Essa sensa¢ao de impulso, de clareza,
de caminhar, de felicidade que a gente tem ao ouvir um dobrado, faz
parte da natureza intrinseca dele. Da mesma forma que ele pde o sujeito
pra marchar, ele também causa essa emogao na gente, o impacto que o
dobrado gera nas pessoas. O que chama tanta atengcédo das pessoas? [...]
todo esse repertorio, musica funcional [...] (SOTELO, 2020 — grifo nosso).

A sensacéao de impulso que o Maestro Dario se refere, é caracteristica prépria
de seu andamento e de seu carater predominantemente andante (que caminha, que
se move), cuja sensagao remete ao que se experimenta diante de uma marcha
rancho: o caminhar. No entanto, este andamento para carregar um santo (por um
determinado trajeto, seja longo ou curto), possui uma certa animosidade e movimento:
nao deve ser lento (como um cortejo funebre), nem tdo andante (como a marcha
rancho, pois ndo € bloco carnavalesco), nem tao rapido (como um desfile militar).
Claro que este “carater” indutor e condutor da caminhada conecta-se diretamente a

melodia, em maioria desempenhada pelas madeiras e ao acento da percussao.

Desde a ocupagdo portuguesa em territorio brasileiro, procissoes
acompanhadas por musica sao habituais em suas mais variadas concepg¢des. Tal
proposito em reproduzir episédios biblicos ou homenagear determinado santo ou
entidade em espacgo urbano, esta relacionado diretamente a musica e seus
executantes. Nas distintas formas de festividades e manifestagdes religiosas, a
procissdo tem permitido ao povo participagao ativa; trata-se de uma afirmacgao da fé

em espaco publico. Uma banda que executa dobrados para conduzir procissao,

2" SOTELO, Dario. Sao Paulo, Brasil, 04 de maio de 2021. Gravagéo em video. Entrevista concedida a
Juliana Soares da Costa Silva.
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denota que o processo de popularizagdo desse género ocorreu, sobretudo, atraves

de sua presenga marcante em ambientes coletivos, publicos e religiosos.

Sobre esse caso em especial, o dobrado nas procissdes, cabe uma teorizagao
oportuna: € um tipo de performance participativa: esse conceito idealizado pelo
musicélogo Thomas Turino (2008) pode ser compreendido como uma categoria de
apresentacdo com musica em que nao se distingue musicos e publico, “apenas
participantes e participantes em potenciais desempenhando distintos papéis, [isso]
mostra que a finalidade nesse tipo de performance, € envolver um grande numero de

pessoas em alguma funcao” (TURINO, 2008, p. 26). Desenha-se ai varios envolvidos:

a) da banda como grupo;

b) de cada musico individualmente;
c) do repertorio (dobrado);

d) dos caminhantes do cortejo;

e) do publico ao redor (a vizinhancga).

Neste conjunto de distintos participantes em um ritual, estd posta uma
interacao social entre participantes diretos e indiretos da musica. O papel do dobrado
neste caso € ser o “portador” determinante para o qual a performance possa

acontecer; e a banda de musica o meio para que esse “portador” atue.

Um contexto de performance semelhante a procissdo e amalgamado ao
dobrado, porém distinto nas formas do ritual, sdo reunides (cultos) ao ar livre em pracga
publica realizadas por bandas de musica das Igrejas Assembleias de Deus. Nao é
foco deste estudo trazer atengao para bandas especificas, por outro lado, interessa a
funcdo que esses grupos tém desempenhado entre seus membros, para seus

membros e para as comunidades através de seus repertorios.

No final da década de 1980, tendo recebido minhas primeiras licdes de musica
e de clarinete numa dessas bandas, era habitual a abertura dos domingos, das santas-
ceias, das festividades e congressos de jovens a participagao obrigatéria da Banda
Musical Clarins da Justica. Passeatas e cultos ao ar-livre em espacgo publico também
eram igualmente conduzidos pela banda, que atraia naturalmente o publico.
Reiterando que tais contextos permanecem operacionais na contemporaneidade e

igual fungao e atribuigao.
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Imagem 2: Banda Musical Clarins da Justica. Igreja Ev. Assembleia de Deus - Bela Vista, Min.

Madureira. Sdo Paulo, maio de 1988. Acervo da autora.

Com tais fungbes (conduzir e preencher a liturgia, chamar a atencdo do
publico e ensinar musica), ha conexdes que complementam certas particularidades,
na medida em que a denominagao tem sua trajetéria conectada a prépria historia do
pais: um dos fundadores da Assembleia de Deus no Brasil, Paulo Leivas Macalao
(1903-1982), filho de militar do exército, traduziu, adaptou e compilou na Harpa
Cristd?® centenas de cangdes e marchas americanas. Da mesma forma, esses
mesmos hinos foram arranjados para instrumental de banda ao “estilo” de marcha e

dobrado e permanecem sendo executados por todo pais durante a liturgia dos cultos.

Cabe uma observagao: o pais, vitimado por uma sucessado de golpes de
estado — ditaduras civil e militar — além da propria ascensao do capitalismo e da
influéncia americana (nas formas das liturgias dos cultos), instigou a denominacéo a
elementos conservadores, reacionarios e ampla adesdo a comportamentos
hierarquicos com tendéncias militares. Além disso, o proprio militarismo com suas
prerrogativas (honra, patriotismo, hierarquia, disciplina, manutencao da lei e da ordem,
obediéncia, pontualidade etc.) se integrou as igrejas protestantes de matriz
pentecostal. InuUmeros musicos militares levaram para o templo e para a banda que

formariam, o comportamento e a metodologia militar. De acordo com Henriqueta

28 Hinario oficial das Assembleias de Deus no Brasil.
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Braga (1961), “[...] poucas eram as pessoas que tinham uma formac&o musical
académica ou conservatorial. As bandas marciais foram bastante comuns em suas
igrejas” (BRAGA, 1961, p. 221); logo a pratica de se executar hinos da harpa
arranjados como marcha e/ou dobrados. Até mesmo dobrados comuns (laicos) sao

executados nos cultos e nas festividades da igreja.

Uma das caracteristicas das bandas de musica e que as diferencia de outras
praticas instrumentais, € que continuam a prosperar como formas publicas de pratica
musical. E como performances em ambientes ao ar livre se definem,
fundamentalmente, como contextos publicos e participativos, a banda torna-se seu
representante exclusivo. E ai que nosso objeto de estudo, o dobrado, se populariza
ao longo do século XX por todo pais. Foi, portanto, o dobrado um elemento
incentivador desses grupos. Muitas pessoas passaram a identificar a banda de musica

através de dobrados e marchas.

Como aludimos anteriormente, a banda de musica que tratamos aqui é aquela
das comunidades, pronta as suas demandas. No entanto e inevitavelmente, essa
mesma banda sempre estara ligada ao militarismo; nesse universo, um dos principais
elementos que levou ao surgimento do dobrado (a questdo da ordem unida) tratamos
especialmente na secao 4.2. Porém, para ilustramos aqui um dos maiores exemplos
de funcionalidade da banda através do dobrado e da marcha, apontamos os contextos
e rituais militares. Nao vemos necessidade de um regresso as circunstancias do
século XIX, ou até mesmo anterior; preferimos destacar as fun¢gdes que uma banda
tem através do dobrado em atuais desfiles do dia 07 de setembro, onde grandes

tropas percorrem distancias a passo ordinario e acelerado?.

De propria experiéncia, quando integrante da Banda Municipal de Sao
Bernardo do Campo, mesmo sendo uma banda civil, fomos designados para atender
por diversas vezes quartéis tanto do Exército, quanto da Policia Militar em Sao
Bernardo. Em uma das ocasibes atendemos os rituais do Dia da Bandeira: os
soldados deveriam marchar em volta de um campo e ao final hastear a bandeira
nacional; esse ritual s6 foi possivel através das marchas e dos dobrados, pois era
também o que determinava a cadéncia dos passos € a marcacado (acento) na

passagem dos pés.

29 Cf. p. 171.
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A sargento musico clarinetista Tatiane Freitas®*, da Banda do 29° BPM de
Minas Gerais, nos informou, em entrevista, que entre todos os servicos habituais
(formatura, desfiles comemorativos, solenidades oficiais etc.), a fungéo principal da
banda € acompanhar e conduzir a tropa através de marchas e dobrados. Por outro
lado, também realiza rotineiramente concertos para a populagdo em shoppings,

teatros, pracas, parques escolas com repertorio diverso.

Imagem 3: Banda de Musica do 29° Batalh&do de Policia Militar de Minas Gerais. Apresentacao no
Espaco Cultural da Urca. Pogos de Caldas - MG, abril de 2016. Fonte: PMMG/Sgt. Tatiane Freitas.

Além da funcionalidade religiosa e militar vinculada ao dobrado, por outra
perspectiva ao longo de minha carreira, tenho vivenciado um servigo prestado as
comunidades civis, seja em festas, festivais, inauguragdes, aberturas de eventos,
cortejos, blocos de carnaval e evidentemente concertos. Isso quer dizer, que para
esses fins, a banda de musica é do povo, da gente comum, dos jovens, das criangas,

dos velhos, ou seja, das pessoas. E sua funcdo € ensinar, entreter, conduzir,

preencher, chamar atencao e se fazer presente.

A Banda Municipal de Peruibe, Sao Paulo, formada por adolescentes e jovens

€ um exemplo ativo e contemporaneo de performances ao ar livre e em espacgo publico

30 FREITAS, Tatiane. Sdo Paulo, Brasil, 16 de agosto de 2021. Gravagao por Google Meet. Entrevista
concedida a Juliana Soares da Costa Silva.
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e que obrigatoriamente se deliberou entre eles que abririam a todas as apresentagdes
com um dobrado para que o publico possa se aproximar. A imagem abaixo mostra a
jovem banda apresentando um dobrado numa feira livre no centro da cidade de

Peruibe:

Imagem 4: Banda Municipal de Peruibe, Sdo Paulo. Apresentagdo em Feira Livre — Peruibe — SP. 03

de agosto de 2021. Acervo Banda Municipal de Peruibe.

Em depoimento a Maestrina Elizete Pires nos relatou que esse procedimento
de iniciar a apresentagdo com um dobrado, faz com que as pessoas ougam a banda
a distancia e se aproxime do grupo. “E incrivel como vai lotando de gente” (PIRES,
2021). O comentario simples da maestrina denota que o dobrado € uma musica
potente e presente no imaginario popular, a0 mesmo tempo que gera curiosidade,
remete o publico a um sentimento de nostalgia e até patriotismo. Por outro lado, a
maestrina nos relatou que a banda pratica um variado repertorio, incluindo samba,
rock e sertanejo, o que faz inclusive o publico dangar e aplaudir durante a
performance. Dimensao social seria a palavra-chave; sempre foi possivel afirmar que
o dobrado é um tipo de performance participativa, onde a performance possui uma
funcao social.
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Estes cenarios (religioso, militar e civil) nos mostram que o processo de
popularizagdo das bandas de musica vinculado as marchas e dobrados, ocorreu,
sobretudo, através de sua presenca marcante em ambientes coletivos, publicos e
também religiosos, fica ai patente que uma banda serve a uma comunidade, a um

povo, a um lugar. Sobre essa questéo Reily (2009) explica:

O proprio repertério da banda traz, para o evento, as associagées simbdlicas
a ele atribuidas na sociedade em questdo. A banda, portanto, acompanha
uma coletividade que, ritualmente, traga uma trajetéria por um espacgo
geografico, ato este que produz fortes sensagdes nos participantes, fazendo
deles ndo apenas observadores da constituigdo do espago publico, mas
pessoas integradas a sua constituicdo através dos seus atos e das formas
como sao vividas, incorporadas e interpretadas (REILY, 2009, p. 25).

Esse € um aspecto que atravessa todas as maneiras pelas quais usamos a
musica, € a musica se faz presente em nossas vidas. Seja, a musica, como uma
construcéo do estado, seja como uma construgao das comunidades, sempre teremos
como dialogar com a musica na sua esséncia, na sua construcdo musical por si
mesma. Isso nos leva a indagar por que o dobrado, que pode inclusive ser taxado de
“‘musica antiga” ou “coisa antiga”, nao ficou no passado? A razdo é que da mesma
forma que a banda de musica continua sendo funcional, seja para as demandas de
uma comunidade, seja para contextos religiosos ou seja para o militarismo, os
dobrados continuam no repertério delas porque suas caracteristicas sao brasileiras.
Além de ser eficaz em virtude do volume, robustez, grandiosidade, pela quantidade
de variagdes, pelos coloridos que a instrumentagdo de banda possibilita, pela
exigéncia técnica que muitos dobrados demandam e, principalmente, pela capacidade

de ajustar-se aos distintos contextos de performances.

Com tais caracteristicas e tipos de performances, percebemos a banda de
musica (e aqui vinculada ao dobrado) como um agente promotor ou viabilizador da
sociabilidade. Para esse aspecto, podemos evocar o conceito de musicking idealizado
pelo musicologo Christopher Small (2011); evidentemente, para nosso caso, nao se
trata apenas da ideia de tomar parte numa performance musical, mas em
particularidades manifestadas nas performances, nos rituais, nos ensaios, nos
estudos, nos encontros, isto €, na participacéo; e claro, ndo apenas na participagao
dos musicos, mas de qualquer um envolvido na performance. Nesse pensamento, as

palavras-chaves seriam integracao; relacionamento e envolvimento. A participagéo no
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ritual/performance € o que viabiliza o engajamento musical na sua pratica, por isso o

carater social.

Incluindo o dobrado nessa ideia, ndo seria apenas uma questao de trazer
padrbdes sonoros, trazer a criacdo musical, mas seria a representacao da ideia do
compositor como padréo de relacionamentos humanos e de gostos. Dai o publico das
salas de concerto, das pracas, das procissoes, dos desfiles e dos eventos com banda,
além dos musicos, sentirem e compartilharem uma relagcdo proxima, direta e pessoal
com tais obras, com seus compositores e uns com os outros. E com essa plasticidade
gue o dobrado se manifesta; essa flexibilidade e proficiéncia para preenchimentos de
rituais heterogéneos que possibilita a integragao entre musicos, musica, compositor e

publico.

De uma perspectiva menos otimista, embora seja um género amplamente
divulgado e executado, o dobrado com toda a sua plasticidade e possibilidades
incorporadas a banda, tem perdido espaco para repertérios de mercado. Atualmente,
para atrair variados publicos e manter suas atividades em constancia, a banda de
musica tem recorrido a repertérios cada vez mais populares, até mesmo a musica de
massa. Tem sido cada vez mais comum, as bandas ostentarem em seus acervos
arranjos de forrd, axé, brega, musica sertaneja, musica romantica, rock, pop, entre
outras. Esse dado demonstra que € em virtude da absorgdo de novos repertorios e
novos contextos de performances que a banda se renova e se mantém nova. Este é

o ponto que podemos afirmar que o dobrado teve sua constancia diminuida.



78

Capitulo 2 — Acervos e Manuscritos
2.1 Caracterizacao dos acervos

No decorrer deste estudo, as entrevistas realizadas com colegas de banda,
regentes, militares e outros pesquisadores, demonstraram uma situagdo adversa:
muitas bandas, algumas préximas a mim, no estado de Sao Paulo, tinham tido ao
longo de suas trajetérias, seus acervos extraviados e avariados. Exemplos como a
Banda Municipal de Peruibe, que € um grupo existente desde a década de 1950, ja
nado mantém acervo original e muito do seu material atual se tornou digital. Outras
bandas como a Banda Washington Luiz, de Batatais e na capital a Banda da Fabrica
de Cultura do bairro de Sapopemba, também s&o bandas que tiveram seu material

extraviado e agora possuem material armazenado exclusivamente de forma digital.

O Maestro Moisés Inacio®, um dos regentes da Banda Sinfénica da Fabrica
de Cultura nos relatou que a maior parte do repertério estudado e executado com os
alunos é originario de arquivos digitais e alguns repertérios e metodologias sao
adaptadas de acordo com o instrumental disponivel e, conforme a necessidade, as
partituras sao impressas. Outros regentes, como a Maestrina Elizete Pires da Banda
de Peruibe, também relataram que na atualidade recorre a acervos digitais e ao
intercambio de repertério com colegas, igualmente condicionado a necessidade ou ao

tipo de repertdrio estudado.

Diante dessa despretensiosa circunstancia, poderiamos formular a seguinte
questao, considerando que os dobrados sao repertérios proprios as bandas (ainda
que escrito para outras formagdes): por que procurar dobrados em acervos, ja que
estes se fazem presentes em bibliotecas, livros, lojas de musica etc.? Tanto cole¢des
digitais quanto arquivos fisicos tém auxiliado muitas bandas a serem ativas em suas
atividades e, de forma mais simplificada, as bandas sao repositérios de repertorios
préprios para as performances que atuam. Essa importancia pode ser estendida para
além da performance e do estudo de repertérios especificos; a divulgagdo e o
intercambio desses repertorios possuem consideravel relevancia, na medida em que
ficam disponiveis para a pesquisa musicoldgica, para a histéria da musica e para a

musica brasileira.

31 INACIO, Moisés. Sao Paulo, Brasil, 29 de abril de 2022. Gravacao via Google Meet. Entrevista
concedida a Juliana Soares da Costa Silva.
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Ademais, as obras contidas nos acervos de banda, através de seus
manuscritos e seus elementos (autorias, datas, lugares, tipos de caligrafia, pena,
nanquim, tipo de papel, assim como os proprios titulos e categorias) ajudam a contar
a historia do dobrado. Nessa situagéo, a demanda pelo resgate (aqui entendido como
limpeza, restauro dos documentos, acondicionamento), preservagao, catalogagéo e

edicdo de obras para banda tornam-se tao necessarias, quanto protetivas:

Resgata-se a nogéo de patriménio histérico e cultural em que o papel do
Estado se estabelece direcionado para arquivos, bibliotecas e museus.
Sendo que o arquivo, como fonte de informagao e de conhecimento, enfatiza
os valores primario e secundario do documento, respectivamente voltados
para os aspectos concernentes ao gerenciamento e ao uso. (COTTA, 2006,
p. 10).

Para essa pesquisa, recorremos a acervos digitais e, exclusivamente a um
acervo fisico pertencente a extinta Corporacdo Musical Liberdade de Sao Roque,
estado de Sao Paulo. Este, assim como os outros elencados abaixo estdo
armazenados com amplo repertério incluindo os mais diversos arranjos, adaptacoes
e pecas originais para banda, além de consideravel numero de dobrados. Além do
generoso acervo digital da Biblioteca Nacional para pesquisa de periddicos,
recorremos a outros tantos arquivos de partituras para banda disponiveis livremente
pela internet. Sdo acervos, em maioria, sdo mantidos pelo estado e/ou por instituicoes

vinculadas as leis de incentivo a cultura:

a) APEM - Acervo Jodo Mohana — Maranh&o®?: Arquivo Publico do Estado do
Maranh&o, mantido pelo governo do Maranhao e patrocinado pela FAPEMA
(Fundacdo de Amparo a Pesquisa e ao Desenvolvimento Cientifico e

Tecnolégico do Maranhéo);

b) Acervo da Sociedade Filarménica Minerva de Morro do Chapéu — Bahia®:
mantido pelo governo do Estado da Bahia através da Secretaria da Cultura, Lei

Aldir Blanc e pela Fundacéo Pedro Calmon;

32 Disponivel em: http://apem.cultura.ma.gov.br/acervo/collections/browse Acesso em 03 de agosto de
2023.
33 Disponivel em: https:/filarmonicaminerva.org.br/ Acesso em 26 de outubro de 2023.
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c) Acervo da Sociedade Filarmdnica Lyra Popular de Belmonte — Bahia®*:

mantido por associados e patrocinado pela Caixa Econ6mica Federal;

d) Acervo Deraldo Portela — Bahia®*: mantido pelo governo do Estado da Bahia
através da Secretaria da Cultura e pela FUNCEB (Fundacao Cultural Estado
da Bahia);

e) Acervo SABRA - Maestro Vespasiano Gregério dos Santos — Minas
Gerais®®: Sociedade Artistica Brasileira, associacao civil sem fins lucrativos
patrocinada pela Lei Rouanet de Incentivo a Cultura, Instituto Unimed e doacgéo

de pessoas fisicas;

f) Acervo Musica Brasilis - Lei de Incentivo a Cultura e BNDS. De acordo com
pagina na internet do acervo®, o “Musica Brasilis conta com a cooperagao da
UNESCO, tem a preservacao digital perene assegurada pelo IBICT/MCT, &
filiado ao ICOM CIMCIM e credenciado pelo Google for NonProfts e United

Nations Volunteers”.

Reiterando que muitas bandas brasileiras tiveram seus acervos iniciais
perdidos, extraviados, desmontados, destruidos entre outras circunstancias adversas,
vimos a necessidade de agdes por parte do poder publico direcionadas a preservagao
de acervos e instituigbes musicais; também podemos incluir acervos particulares, isto
€, de colecionadores que igualmente séo fontes de informagao e colaboram para que

determinados repertérios nao desaparegam.

Uma das consequéncias diretas para o patriménio musical foi a perda de
muitos acervos importantes e, ainda hoje, a falta de politicas publicas
voltadas para a preservacao de acervos musicais € frequentemente apontada
como umas das principais razées que levaram ao colecionismo, muitas vezes
alegada como justificativa para ele. (COTTA; BLANCO, 2006, p. 26).

E fato que certos grupos instrumentais como bandas de musica, para que

desempenhem suas atribuicdes, dependem fundamentalmente de arranjos,

34 Disponivel em: https:/lyrapopular.com.br/home/arquivo-vivo Acesso em 26 de outubro de 2023.
35 Disponivel em: https:/filarmonicaeferrovia.com.br/musicas/ Acesso em 22 de outubro de 2023.
36 Disponivel em: https://www.sabra.org.br/site/acoes/patrimoniohistorico/edicao-de-manuscritos-
musicais/ Acesso em 25 de outubro de 2023.

37 Disponivel em: https://musicabrasilis.org.br/ Acesso em 29 de outubro de 2023.
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transcrigdes, adaptagdes, assim como composi¢des originais com aspectos proprios,
como as marchas e dobrados; para tanto, demandam por partituras tradicionalmente
manuscritas. Evidente que na atualidade, essa pratica tem sido paulatinamente
substituida por softwares de edicdo musical e por compra de material editado (menos
frequente). Em consequéncia, € caracterizante desses grupos a conglomeragao de
repertérios, dai a formagéo de extensos arquivos, que segundo Ligocki (2019) pode

ser chamado de acervos para performance musical.

Alias, a atualidade tem proporcionado uma modalidade desses acervos: os
acervos digitais. Nao se trata apenas da questdo da meméria e da preservagao de
materiais e documentos historicos, mas sobretudo que tais repertérios estejam
disponibilizados livremente tanto para a performance, quanto para a pesquisa e,
principalmente para a existéncia das bandas. E perceptivel ai uma aproximacéo entre
patrimbénio musical e arquivologia; por isso a primordialidade da organizagéo,

gerenciamento e manutencédo de documentos da area musical.

Sem tais fontes de informacdo, parte dessa pesquisa nao poderia ser
executada. E tratando especificamente do objeto deste trabalho, lembramos que sem
o acumulo de partituras pelas bandas através de seus copistas e regentes,
performances seriam inviabilizadas, além do préprio género dobrado correr o risco de
desaparecer. Em outras palavras, o surgimento de arquivos musicais € intrinseco ao

trabalho de edigao de partituras.

Observe-se que a nocdo de acumulacao € importante, pois ela refere-se a
um processo nao intencional, a um efeito quase que secundario das
atividades-fim do organismo que produziu ou recebeu os documentos. Esta
nogao tem relagado estreita com o conceito de proveniéncia, pois € somente
em funcdo das atividades de um dado organismo que o processo de
acumulagao pode acontecer, e é precisamente isto que o define como sendo
a proveniéncia dos documentos. (COTTA; BLANCO, 2006, p. 24).

Ademais, o material contido nos acervos citados, indicam que tais bandas (a
que pertencem esses acervos), mantinham copistas proprios e trocavam partituras
entre outras bandas. Especificamente sobre o dobrado, é patente a ideia de que sua
divulgacao e popularizagao pelo pais, se deu nao apenas nos variados contextos de
performances das bandas, nem pelas gravacbes, mas essencialmente através do

trabalho arquivistico dessas obras e o intercambio delas entre os grupos (civis e
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militares) e, menos frequentemente, mas igualmente relevante, pela comercializagao

delas.

2.2 A Corporagao Musical Liberdade

Parte significativa dos dobrados expostos neste trabalho, manuseamos de
forma presencial no arquivo da extinta Corporagao Musical Liberdade da cidade de
Sao Roque, interior do estado de Sao Paulo. A fim de creditar esta importante banda
e discorrermos sobre seu acervo, consideramos pertinente um adendo sobre ela:
situada a 70 quildmetros da capital paulista, Sdo Roque é conhecida atualmente como
uma instancia turistica produtora de vinhos, que em meados do século XIX recebeu
imigrantes italianos direcionados principalmente ao trabalho na tecelagem de Enrico
Dell’Acqua (1851-1910). Originario de Mildo, DellAcqua fundou em 1891%* uma das
principais fabricas de tecidos de algodao do Brasil, a Brasital. Inicialmente empregava
400 operarios, maiormente italianos. Em 1987, o prédio foi adquirido pela prefeitura

da cidade que posteriormente passou a ser o Centro Cultural e Educacional Brasital.

Por Sdo Roque passa os trilhos da Estrada de Ferro Sorocabana, inaugurada
em 1875; isso quer dizer que a cidade antes de receber imigrantes para a tecelagem
e para a produgao de vinhos, ja mantinha outros trabalhadores com outros oficios na
regiao. Como citado na secao 1.2, na cronologia da historia da imigragao no estado
de Sao Paulo transcorreu sincronicamente a histéria do movimento operario, e
consequentemente o advento das bandas operarias. A Corporagao Musical Liberdade
através de sua ampla colegcdo de partituras foi formada no contexto desses
movimentos; a imigracao em Sao Roque (maiormente italiana e portuguesa) se reflete

nas partituras encontradas no acervo da banda.

Fundada em 01 de novembro de 1896, a Corporacdo Musical Liberdade tem
sede proépria, agora tornada Casa de Cultura para o Projeto Maos Solidarias; localiza-
se na Rua Enrico Dell’Acqua, 102 — Centro, Sdo Roque. Possui um acervo centenario
que inclui moéveis, uniformes, estantes, instrumentos, acessoérios, documentos,

fotografias e um arquivo com milhares de partituras. Por ocasidao do encerramento das

38 Disponivel em: http://andiamomemoriaitalianaemsr.blogspot.com/2011/05/0-pioneiro-enrico-
dellacqua.html Acesso em 23 de outubro de 2023.



http://andiamomemoriaitalianaemsr.blogspot.com/2011/05/o-pioneiro-enrico-dellacqua.html
http://andiamomemoriaitalianaemsr.blogspot.com/2011/05/o-pioneiro-enrico-dellacqua.html

83

atividades em meados da década de 1990, seus pertences se tornaram patrimonio

material e imaterial de Sao Roque.
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Imagem 6: Fachada da sede e musicos da CML. Inicio do séc. XX. Fonte: CML.
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A imagem externa com os musicos, esta sem data determinada, porém, a
partir da fotografia, da estética do ambiente, dos uniformes, da aparéncia dos musicos
e dos instrumentos, pode-se atribuir o registro ao inicio do século XX. Em relagéo a
instrumentagcédo, a imagem (acima) denota uma banda em vias de consolidagao,
percebe-se clarinetes, saxofone tenor, trompetes, trombones (de pisto), sax horn,
baritono (T.C.), sousafone, caixa clara, repinique e bumbo (bumbo zabumba 15x227).
Apesar da banda ter sido civil, o uniforme € uma imitacdo das fardas militares, o que

demonstra organizagao e habitos amparados no militarismo.

Em contraponto, a 22 imagem abaixo, mostra o interior da sede com 23
musicos, todas figuras masculinas; destaque para os pratos a dois (no ch&o) e o
helicon de trés valvulas (a esquerda, fileira do meio); o outro detalhe é uma foto da

banda (na parede acima da porta) em que os musicos estdo com uniforme claro:

Imagem 7: Musicos da CML. Interior do prédio da CML. Fonte: CML.

Pressupondo pela quantidade de itens e partituras que o arquivo dispoe, é
evidente o grupo ter atravessado seus 100 anos em atividades intensas pela cidade e
em outras localidades. Em exemplo, na comemoragao do 27° aniversario da banda,
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em 1923, o jornal O Democrata de Sdo Roque enalteceu a participagdo da CML que
“‘desde a sua fundagao muito tem contribuido pela grandeza de nossa terra”; entre os

assuntos trazidos pela matéria, esta a participacdo da corporagdo num concurso de

bandas ocorrido no Jardim da Luz em S&o Paulo, do qual foi vencedora:
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Figura 5: Jornal O Democrata. 04 de novembro de 1923, p. 1.

A matéria ainda traz outras informagdes aos leitores: nomes dos fundadores
da banda, Maestros Benedito Antdnio Ferreira, Joaquim Francisco de Oliveira e
Francisco Zeferino de Oliveira; data de inauguracéo da sede (1° de novembro de
1914), assim como seu enderego; nomes dos integrantes da comisséao julgadora do
concurso, Maestros Henrique Oswald, Francisco Braga e Luigi Chiaffarelli e, mengao
a apresentagdo da banda na posse de Rodrigues Alves como governador de Sao
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Paulo. Em outra referéncia (jornal O Comércio de S&o Paulo) de atuagdo da CML no

Jardim da Luz, destacam-se ao menos trés eventos: o mesmo concurso de bandas;

apresentacao para construgcdo de uma estatua a Carlos Gomes e unido de varias

bandas do estado para execug¢ao do Hino Nacional, totalizando 115 musicos:
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-|certo da noite — 3 Hymno Nacional por 115 musicos

dr. Eugenio Egas; membros, maes
tros Lmiz Chiaffarelli, Diaz Alber- * ©
tini, Agostinho Cantti, Albergaria

Monteiro, Jodio Gomes de Araujo,
Antonig Carlos ¢ José Waneolle,
Como veem, o jury nip podia see

ecomposto de melhores elementos,

8io todos homens de notoria com=
petencia e que estio acima de qual«
quer suspaita.

Deu-se em seguida comego & exhi-
bigiio das bandas inscriptas no eons
eurso de segunda classe, seado ris
gorosamente dbservade o program-
ma que hontem publicimos & B8
qual ss bandss vinham na segaine
te ordem:

com um cffectivo de trinta musi

- .uh.‘ugqnmdnmtm

“Banda Mmk” de uu'ﬂllﬁ A

PRI o

T

Figura 6: Jornal O Comércio de Séo Paulo. 06 de setembro de 1909, p. 1.

E possivel ainda averiguar pelo recorte, que a banda na primeira década do
século XX, estava formada por trinta integrantes e seu regente era o jovem Maestro
Epaminondas de Oliveira. No mesmo jornal, porém em outra edi¢ao (30 de setembro
de 1909, p. 6) largos elogios sao tecidos a sua figura; em grafia atualizada, a matéria

salienta seu talento e competéncia frente a banda:
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A nota simpatica, porém, da lica artistica do Jardim da Luz, deu-a o jovem
professor Epaminondas de Oliveira, chefe da Banda Liberdade, de Sao
Roque. Esse mogo, ontem ignorado, revelou-se artista, regente de quem
muito se pode esperar, surpreendendo-nos pelos efeitos que conseguiu obter
de sua correta e afinada banda, e tudo isso sem a minima afetacéo, antes
com sobriedade e modéstia cativantes, porém, com admiravel seguranga. O
Sr. Epaminondas deve estudar seriamente a sua arte, pois € uma bela
promessa que convém ser tornada em realidade. (O Comércio de Sdo Paulo.
30 de setembro de 1909, p. 6).

Junto ao acervo ha um dobrado em sua homenagem, dobrado Epaminondas
com autoria de Theodomiro de Morais e Ernesto de Campos; datado de 1° de fevereiro
de 1912, o material manuscrito em pena e nanquim, convertido em fac-simile, esta
constituido por 17 folhas de face unica. A instrumentacdo disposta € simples e
demonstra um formato de banda civil consolidado e perdurado por todo século XX
(requinta, clarinete I-1l, saxofone alto I-I-1ll, trompete I-1l, trombone I-II-11I-IV, eufénio,

tuba I-Il, percussao (com linhas para bumbo e pratos).
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Partitura 10: dobrado Epaminondas. Capa e parte de clarinete |. Fac-simile: a autora. Acervo CML.
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Outras obras homenageando pessoas da cidade e a prépria corporagao
também integram o acervo: dobrado Liberdade, dobrado Sdo Roque, marcha Enrico
Dell’Acqua, marcha 1° Centenario da CML, entre outras. Ademais, a observagao que
a CML foi uma banda originaria do periodo das imigra¢gdes e do movimento operario,
demonstra que o grupo, tal qual outras bandas no estado de S&o, experienciou o
século XX acompanhando a histdria politica e social do pais e atendendo as mais
diversas performances em Sao Roque e regido metropolitana de Sao Paulo. Tal
aspecto pode ser confirmado através dos titulos das composicbes e dos varios

géneros, arranjos e adaptag¢des disponiveis no acervo.

2.3 Acervo da Corporagao Musical Liberdade

O acervo da CML constituido por milhares de partituras e manuseado de
forma presencial, até o ultimo momento de escrita deste trabalho, continua néo
catalogado nem inventariado. O material encontra-se acondicionado em dois armarios
divididos em pastas e pacotes. Em 2015 por ocasidao de um projeto (Edital 1/2014 do
Fundo Municipal de Cultura de Sdo Roque), desenvolvido pela jornalista e curadora
do acervo Silvia Melo, foi realizada uma higienizagéo®® preliminar com irradiagdo gama
para limpeza de insetos e colénias de fungos; contudo, o material segue armazenado
sem perspectivas de restauragdo ou sistematizagdo. Em virtude dessa pesquisa,
digitalizamos alguns exemplares e o disponibilizamos a curadoria; a finalidade é de

que seja armazenado junto ao web site da CML.

Vislumbramos que um projeto futuro (como as leis de incentivo a cultura) com
uma equipe de musicologos e restauradores, possibilitaria elevar o valor histérico e
cultural do acervo. Viabilizar uma conservacgéao preventiva dos materiais, quantificando
e identificando os agentes de degradacgao e risco seria um inicio apropriado a pesquisa
na CML. Além disso, seria uma “garantia para a preservacao de documentos originais
passiveis de destruicdo pelo manuseio, bem como a seguranga do acervo contra furto,
incéndios, inundacodes etc.” (BRASIL, 2004, p.149).

39 Disponivel em: https://banda-liberdade-memoria.webnode.page/projetos/ Acesso em 12 de
setembro de 2023.
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Imagem 8: Acervo de partituras da CML. Armarios 1 e 2. Fonte: A autora. Outubro, 2022.

Posteriormente, a realizagdo de um inventario rigoroso, além da catalogacao
em base de dados e restauracdo através de edigdes por software de repertério
selecionado e, principalmente disponibilizagcdo desses repertorios em acervo digital
acessivel, possibilitaria 0 acesso publico as obras e levaria outros pesquisadores, nos

mais diversos campos da pesquisa cientifica ao acervo.

Entre as composi¢des que compdem os armarios encontram-se pegas de
concerto, arranjos, adaptacdes e redugdes de Opera, aberturas, musica religiosa,
valsas, polcas, sambas, boleros, tangos, mazurcas e, uma infinidade de marchas,
dobrados, suas variantes, entre outros géneros. Em quase totalidade, sao partituras
manuscritas pelos proprios compositores, arranjadores ou integrantes/copistas da
CML; em maioria, sao partituras, ao menos as marchas, dobrados e outros géneros,

que nao possuem em seus cabecgalhos designagdo de autoria, ou arranjador, nem
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mesmo data. Ja outras, em menor quantidade, possuem datacdo e sdo assinadas
pelo copista no rodapé. N&o vislumbramos repertorio mais moderno como por
exemplo arranjos de rock, pop ou musica popular brasileira recente, visto que a banda

encerrou suas atividades na década de 1990.

Sobre a condigdo do material, segue acondicionado numa pequena sala nos
fundos da construcdo, sendo a umidade, a auséncia de claridade, fungos e insetos os
principais fatores contribuintes para a deterioragdo do material. A0 manusearmos o

acervo decidimos atribuir quatro niveis de condi¢ao as partituras:

1. Bom (sem indicios avancados de destruicdo por ordem biologica, nem fisico-
guimicas);

2. Razoavel (poucos indicios de destruicdo por fatores bioldgicos e fisico-
guimicos);

3. Ruim (indicios severos de destruicdo tanto por fatores bioldgicos quanto fisico-
guimicos);

4. Péssimo (destruicao total por fatores bioldgicos e fisico-quimicos).

Para ilustragcao de exemplos, entre as amostras manuseadas danificadas sem
indicios avangados de destruicado (nivel 1 - bom) ou com certo grau de preservagao,
esta o dobrado Passagem de Humaita com copias e/ou autoria de Tavares, datadas
de 11 de maio de 1898, um dos manuscritos mais antigos encontrados no acervo. E
um dos exemplares de documento cuja legibilidade esta preservada, assim como seu
conteudo (o material musical). Nao ha indicios de danos por insetos, roedores,
tampouco por lubricidade; apenas a deterioragao natural pela passagem de 126 anos
em condi¢gdes menos favoraveis (o0 proprio prédio e o espago que abriga o acervo € o

lugar mais umido e escuro da construcao).

Cabe breve observagao para o titulo desta obra, Passagem de Humaita: um
evento de trés durante a Guerra do Paraguai (1864-1870) em que navios militares (da
Marinha Imperial), atravessaram e tomaram a Fortaleza de Humaita no Rio Paraguai;
um dos objetivos foi cortar o abastecimento paraguaio e obviamente subjugar a regiao.
Malgrado os prejuizos de toda sorte, nossa atencido se volta para a quantidade de
vidas perdidas durante todo o conflito da Triplice Alianca: de acordo com o historiador

e professor Daniel Neves Silva (2023) a quantidade aproximada de mortos foram 3120
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uruguaios, 18 mil argentinos, 50 mil brasileiros e 150 mil paraguaios (alguns
pesquisadores aproximam as perdas em até 300 mil). O fato lamentavel é que o
evento foi massivamente comemorado e o dobrado abaixo foi uma das obras para
enaltecimento “da operagé&o” (outra obra nesse objetivo € a polca Passagem de

Humaita® (1868) da compositora Maria Guilhermina de Noronha e Castro).
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Partitura 11. dobrado Passagem de Humaita. Partes de bumbo e flautim. Cépia e/ou autoria Tavares

de 11 de maio de 1898. Fac-simile: a autora. Acervo CML.

Sobre amostras danificadas em menor proporg¢ao (nivel 2 - razoavel) esta o
dobrado S&o Joaquim com copias do Maestro Dario Lippi (um dos musicos e regentes
da CML), datadas de 01 de maio de 1922, € um dos exemplos de material danificado
por cupins, mas que seguramente, através da observagao do texto musical dos outros
instrumentos, tranquilamente poderia ser submetido a restauracéo através de edi¢des

por software (edigdes do tipo urtext, diplomatica e critica). Ainda que trechos do papel

40 Disponivel em: https://musicabrasilis.org.br/partituras/maria-guilhermina-de-noronha-e-castro-
passagem-de-humaita Acesso em 20 de dezembro de 2023.
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estejam avariados, a escrita do copista (Maestro Dario Lippi) demonstra uma linha
melddica para tuba inteiramente inteligivel, podendo ser complementada pelo

desenvolvimento meldédico e harmoénico do trecho:
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Partitura 12. dobrado Sé&o Joaquim. Parte de tuba. Copia e/ou autoria Maestro Dario Lippi de 1° de

maio de 1922. Fac-simile: a autora. Acervo CML.

O material manuscrito esta constituido por 18 folhas de face unica em bico de
pena. Ha duplicidade de partes, o que facilitaria a restauragao. A instrumentacao
disposta é simples e se aproxima do formato de banda civil consolidado e perdurado
por todo século XX: Requinta, Clarinete I-1l, Saxofone alto I-1l, Trompete I-Il, Trombone

[-Il/canto, Eufbnio, Tuba e Bumbo.

Entre os exemplos de deterioragédo de nivel 3 — ruim, ha titulos sem prejuizo
do texto musical, podendo da mesma forma, receber recuperagdo de seu conteudo
através de edicao por software. Um dos primeiros regentes da CML, o Maestro
Giovanni Masetto autor de varias composi¢des para banda, escreveu o dobrado Olhar
do Diabo; suas partes estao datadas de 26 de julho de 1917. O material manuscrito
esta constituido por 15 folhas de face dupla. Nao se verificou duplicidade de partes,

mas ha transcricdo de um instrumento para outro, em outras palavras, “dobra”. A
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instrumentacao esta constituida pelos seguintes instrumentos: Requinta, Clarinete |-
[I, Sax horn I-lI-lll, Trompete I-Il, Trombone I-lI-1ll, Eufénio, Tuba e Bumbo. Embora a
parte de eufénio, abaixo, se mostre praticamente destruida, € possivel a reconstru¢cao

do texto com amparo na escrita da tuba.

Partitura 13. dobrado Olhar do Diabo. Parte de eufénio. Autor Giovanni Masetto de 26 de julho de
1917. Fac-simile: a autora. Acervo CML.

Em contrapartida, outras partituras se encontram completamente deterioradas
e inutilizadas (nivel 4 — péssimo) tanto por fatores de ordem bioldgica (insetos,
microorganismos heterotréficos e roedores) quanto por ordem fisico-quimicas
(temperatura, umidade, gases, poeira, acidentes etc.). S&o obras que,
desafortunadamente, estdo definitivamente perdidas sem possibilidade de
restauracdo, leitura, registro, tampouco manipulacdo. Entre os exemplos, estdo o

passo dobrado Madrilefio e o dobrado Virgulino dos Santos:
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Imagem 9: partituras do passo dobrado Madrilefio e do dobrado Virgulino dos Santos. Fonte CML.

Outros titulos do acervo se encontram em similar estado, inviabilizando o
manejo, o estudo, a performance e evidentemente a restauragédo por software. Tais
obras, ainda que mantidas nos arquivos de outras bandas — como o Madrilefio,
executado pela Banda da Forga Publica do Estado de Sdo Paulo em 1903 (SANTOS,
2019, p. 219) — poderiam ser contempladas por restauragdes atualizadas tornando

possivel a divulgacao e a disseminagao desses repertorios mais longinquos.

Pois é esse recolhimento das fontes histéricas de um determinado acervo,
associado a coépia e a edicdo das obras, que podemos denominar
propriamente revitalizagao do patriménio histérico musical. Obviamente, ndo
sdo todas as obras que desejamos revitalizar, mas somente aquelas que
possuirem valores e significados para as comunidades do presente. Por outro
lado, o recolhimento das fontes musicais € uma condigcido sine qua non para
sua transmisséo as futuras geragdes e, no caso de fontes com registros
musicais exclusivos, o Unico meio para permitir a escolha das obras que
deverao ser revitalizadas (CASTAGNA, 2016, p. 222).

Tal qual o musicélogo Prof. Paulo Castagna (2016) expde no excerto, nossa
atuacao junto ao acervo da CML também se dirige com preocupagao, pois nos
deparamos com obras que poderiam ser consideradas inéditas em nossa atualidade,
ainda que outrora executadas; por isso o recolhimento dessas fontes e por
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conseguinte sua recuperagao possibilitaria, uma teorizagdo mais aprofundada acerca
do amplo universo da banda de musica e seus repertorios. Diretamente sobre a
exploragédo do acervo da CML, elementos significativos para o estudo de bandas no
Brasil foram observados; elencamos abaixo os tépicos destacados durante essa

pratica e que nos auxiliou na compreenséao e analise dos dobrados:

a) a identificacdo de grupos e bandas formados no Brasil: partituras (em maioria
partes instrumentais e raramente full score) apresentam carimbos ou
identificagcdo de suas bandas/instituicbes, assim como assinatura do
compositor e/ou copista com citacéo da banda, da cidade e de data. Tais dados
expressam ndo apenas o contexto de composicdo, mas identificam bandas
existentes em determinada localidade e em determinado tempo além do

intercambio de composi¢cdes entre musicos e bandas.

Para simples exemplificacdo, em duas amostras abaixo, o rodapé da parte de
trompete do dobrado Xodo, indica o material como sendo originario da Corporagéo
Musical 15 de outubro da cidade de Braganga Paulista, interior do estado de Séao
Paulo; como o ano das coépias € 1919, sugere-se que a data da composigao pode ser

igual ou anterior. O nivel de conservagao encontra-se em bom estado:

)

2 e T2l
LIt —— oy oI Lo s

Partitura 14. dobrado Xodo. Parte de trompete. Cépia de Anténio M. Rodrigues de 12 de margo de

1919. Fac-simile: a autora. Acervo CML.
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Num segundo exemplo, o dobrado Socialista (parte de eufénio), no rodapé da
parte consta que a obra é originaria da cidade de Dourado, também interior de S&o
Paulo; a data da coépia de 17 de junho de 1910, assim como seu titulo (Socialista)
sugerem nao apenas uma obra contempordnea ao movimento operario,
estabelecimento dos sindicatos e partidos, mas antes, uma obra destinada a exaltar e

preencher os movimentos que se ascendiam no pais na primeira parte do século XX:
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Partitura 15: dobrado Socialista. Parte de eufénio. Cépia de 17 de junho de 1910. Fac-simile: a

autora. Acervo CML.

Este intercAmbio (seja pela doagao, compra ou permuta) de obras entre
bandas também foram averiguados através de carimbos de outras corporacdes
contidas no acervo da CML. Selecionamos outras duas amostras para ilustragao: os
dobrados Sete de Setembro originario da Corporagao Musical Lira Unense da cidade
de Ibiuna, interior de Sao Paulo e o dobrado Major Antao originario da Banda Musical

Recreio Artistico de Sao Paulo, capital:
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Partitura 16: dobrado Sete de Setembro - parte de eufonio e dobrado Major Antdo — parte de requinta.

Fac-similes: a autora. Acervo CML.

A observacao de obras contidas neste acervo com carimbos e indicagcdes de
outras instituicdes foi um aspecto primordial para que as bandas, no inicio do século
XX, formassem os seus acervos e tivessem obras disponiveis para as performances
e sociabilidades da época. Esse intercambio foi primordial pois permitiu a
disseminagao de dobrados por todo pais e consequentemente, sua apreciagao por
um publico especifico que tinha a banda como um dos dispositivos principais, se nao

0 unico para conduzir e preencher seus eventos.

Outros tépicos da mesma relevancia foram destaques na manipulagdo do

mesmo acervo:

b) terminologias da instrumentacdo e dos géneros musicais: partituras de
dobrados, assim como de outros géneros, ritmos e outros elementos musicais
trazem grafias de época, assim como a nomenclatura dos instrumentos em
outros idiomas (polka, marcia, canzoneta, ophicleide, saxophone, clarinetto,
flicorno, basso, bassi, bombardon, barytono, batteria etc). Tais terminologias

demonstram atuacdo direta de estrangeiros ou influéncia estrangeira; o
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exemplo abaixo mostra a parte de tuba do dobrado Guttemberg nominada de

bombardon:
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Partitura 17: dobrado Guttemberg. Parte de tuba. Fac-simile: a autora. Acervo CML.

c) caligrafias vigentes: as partituras, principalmente aquelas identificadas com
autor e datas demonstram predominancia absoluta da escrita manual cursiva
em pena e nhanquim até meados do século XX. O uso das técnicas de caligrafia
através dos tipos de pena (extrafina, fina e média) também se evidencia.
Identificamos, em maioria, caligrafia dos tipos inglesa (copperplate) e
comercial; contudo, outras caligrafias examinadas se aproximam dos tipos
italiana, comercial alema, coulée e ronde; o préprio exemplo acima (dobrado
Guttemberg) tem no seu cabecalho (consistido pelo nome do instrumento, titulo
da obra e compositor) uma caligrafia do tipo copperplate, note-se as voltas

desenhadas artisticamente e a inclinacao das letras;
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d) Tipologia e origem do papel pautado: Os exemplos abaixo foram retirados de
dobrados do mesmo acervo e indicam o papel, assim como sua textura,
gramatura e identificacdo da empresal/tipografia/loja originaria do papel
pautado. O endereco informado também pode denotar e/ou situar as obras em

um determinado tempo e contexto historico, ainda que ndo estejam datadas:
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Figura 7: Tipografias e lojas de musica dos papéis pautados nas partituras de dobrados do Acervo

CML. Fac-similes: a autora. Setembro de 2022.

Um adendo sobre a comercializagdo (compra e venda) especifica de
dobrados encontrados, entre varios, no acervo da Corporagao Musical Liberdade de
Sao Roque, com indicios de aquisicdo por meio da compra: dobrado O Raio de
Hermogenes de Paiva datado de janeiro de 1910. Esta obra ostenta em sua capa o
carimbo da conhecida loja de musica Scavone; fundada em 1850 é famosa na capital
paulista pela importagao e venda de instrumentos e seus respectivos acessorios. A
época, estava situada na Rua 24 de maio. Note-se a autopropaganda no carimbo:

“Original da Casa. Grande e premiada fabrica de instrumentos de musica”:
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Partitura 18: Capa e 12 pagina do dobrado O Raio. Fac-simile: a autora. Acervo CML.

Breve observagao (fora do propésito desta secao e deste capitulo) quanto a
instrumentacao de banda ja tratada na se¢éo 1.2 deste trabalho (a questao do formato
da banda civil brasileira), o Raio (1910) apresenta uma instrumentagédo moderna para
sua época: requinta, clarinetes I-Il, sax horns I-lI-Il, trompetes I-ll, trombones I-lI-Ill,
eufdnio, tubas I-Il e percussao. Este formato, em 1910, demonstra alguns elementos
importantes para o futuro da banda brasileira e da maturidade do dobrado enquanto
género musical no decorrer do século XX: a banda que o adquirir ndo precisara de
oficleide, nem de baritono (T.C.), pois ha o bombardino (eufénio); um indicio de desuso

de instrumentos antigos em favor de um mais moderno.

Em contrapartida a instrumentagcdo demanda sax horn (apelidado no Brasil de
sax genes, chiquinha ou sax de harmonia). Embora o uso do sax horn esteja
praticamente suprimido, ou extinto, das bandas brasileiras, o tipo de escrita para ele
nos dobrados seguiu tendéncia no desenvolvimento do género; sobre sua linha (voz)
nos dobrados, isto €, o tipo de escrita, abordamos no capitulo 3 deste trabalho e
adiantamos que muito do carater marcial do dobrado esta exclusivamente na escrita

para este instrumento.
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e) conhecimentos de novos e desconhecidos compositores e arranjadores: parte
significativa das partituras manuseadas n&o estavam identificadas, seja pelo
nome do compositor ou pelo copista, porém, uma outra parte significativa
desses repertorios estavam identificados pelos compositores e/ou copistas e
da mesma forma datados;

f) o estudo de formas, géneros e ritmos musicais: 0s repertérios desses acervos,
sobretudo o acervo da CML, demonstram uma diversidade de derivagbes de
pecas, arranjos e adaptacdes elaboradas para banda (polca de concerto,

marcha religiosa, mazurca, tango, tanguinho, fox-trot, one step, two step etc);

g) elementos e fungcbes do fazer musical (pratica musical): a variedade das
composic¢des, considerando o sortimento de géneros praticados, denotam os
contextos de performances em que 0 grupo atuou atraves do tempo. O exemplo
abaixo da parte de requinta (clarinete em mi bemol) do samba O Sarara (1923)
denota a capacidade da CML em executar multiplos repertorios e, em
consequéncia, a atender a eventos diversos; observacdes para o nome da loja

e origem do papel (Casa Carlos Gomes), da cidade de Santos — SP:

dl o ll]
S = T ~ =1

a3l s ! =

i =

= —

2

2

£

]

CASA CARLOS OOMES '

i
~.

e e AR MU LT S

SANTOS

“‘“Qll "Vslc,;

3 Y
'
#

Partitura 19: samba O Sarara. Parte de requinta (clarinete em mi bemol). Fac-simile: a autora. Fonte:
Acervo CML.
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Através da variedade de aspectos observados na manipulagdo do acervo da
CML, se solidifica a ideia de que bandas de musica sado valiosas fontes
concentradoras de documentagdo e saber musical; por isso a urgéncia da
catalogacgao, restauracao e preservagao desses materiais. Além disso, a producéo e
consequente acumulo de obras especificas para banda, como dobrados e marchas, &
o que tem possibilitado estudos pds-graduados nas mais diversas areas da musica e

das ciéncias humanas.

2.4 Dobrados do acervo da Corporagao Musical Liberdade

Com o propésito de respondermos o que € um dobrado, procuramos
evidenciar ao longo deste trabalho que a trajetoria da banda de musica civil brasileira
€ uma histoéria em permanente transicao, e que paralelamente a ela, percorre a historia
do dobrado. Isto significa que o exercicio de manipulagdo dos dobrados evidenciou
aspectos informativos, entre os quais uma estratégia para a leitura de cddigos de
época, gostos, assim como aspectos historicos e sociais; € dessa forma que olhamos
para o acervo da CML. O trabalho se constituiu em abertura das pastas (cuidando que
a ordem disposta dos titulos ndo é alfabética, seguindo ordem de abertura dos
volumes, um apods outro), manuseamento de todo seu conteudo e digitalizagdo de

dobrados conforme os seguintes condicionantes:

a) Mais antigos com data especificada;

b) Com autoria especificada;

c) Instrumentacédo antiga (contendo oficleide e outros instrumentos antigos);

d) Nomenclatura dos instrumentos (percussdao sendo nominada de “barulho”
e “pancadaria”);

e) Titulos com alusdo a momentos histéricos e personagens histéricos
(Dobrado Socialista, Dobrado Rodrigues Alves, Dobrado Sete de Setembro
etc.);

f) Estrutura formal distinta (em relacdo ao Ternario);

g) Formulas de compasso e tonalidades incomuns;

h) Origem (se natural de Sdo Roque ou outra banda);

I) Clareza da caligrafia;

J) Condicdo minima do material para manuseio e digitalizacéo.
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A partir desses condicionantes, apenas algumas dezenas de dobrados do
acervo puderam ser digitalizados. Além disso, as pastas e pacotes estdo compostas
por partituras mescladas de toda sorte de géneros, formas, ritmos, arranjos,
adaptacdes etc.; nem ao menos uma sistematizagado por géneros foi realizada. Por
isso nossa prioridade se estendeu exclusivamente aos dobrados adotando os

requisitos acima descritos.

Certos elementos como a linguagem praticada nas instrumentacdes
utilizadas, os modos de cada compositor em tratar determinado instrumento e explorar
as tessituras, a capacidade sonora e técnica de cada um deles, assim como seus
titulos indicam que o dobrado estava em constante transformacao. Nessa situagao tao
relevante, percebemos que o dobrado nao poderia ser qualificado como uma obra
fechada em si mesma, isto é, pronta, sem antecedentes nem alteragdes ou
ramificacdes. Este cenario nos levou a sistematizar os dobrados por tipos, derivagdes
e categorias (desdobradas em subcategorias); essa organizagdo também favoreceu
a adogao do critério de selegao de titulos para as analises (segéo 2.5). Os quadros

abaixo mostram a sintese dessa sistematizacao:

Tipos Derivagoes Categorias
* Dobrados * Dobrados + Homenagens
* Precedentes * Sinfénico » Comemoracgdes/exaltagbes/
* Primitivos * Flnebre referéncias
* Em transigéo + Ragtime « Exteriorizacbes
» Tradicional ou * Polca
consolidado « Marcha
* Moderno . Etc.

Quadro 1: sistematizagdo dos dobrados. Elaboragéo: a autora.

Entendemos que a sistematizagdo por categorias conectadas aos titulos
denota o contexto, a destinacéo e a funcdo dessas obras; assim, a demanda é que

fossem da mesma forma subdivididos em subcategorias em virtude de seus titulos:
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Homenagens Pessoas, entidades e lugares;

Comemoragdes/exaltagdes/referéncias

Exteriorizagbes Adjetivacdes, sentimentos e ironias.

Categorias

Datas, eventos e acontecimentos;

Quadro 2: Categorias dos dobrados. Elaboragéo: a autora.

Segue elencado em tépicos a descricdo da sistematizagdo dos tipos e

derivagdes e na sequéncia, tabelas das categorias e subcategorias:

1) Tipos: incluem-se dobrados primitivos, dobrados em transi¢cdo, dobrados

tradicionais ou consolidados e dobrados modernos.

Dobrado primitivo possui instrumentacdo antiga (com instrumental
disponivel da época), possui estrutura formal ternaria, mas sua
construcdo harmonica e melodica ainda ndo traz elementos da musica
brasileira, nem o acento no 2° tempo é praticado, tampouco as
sincopas nas frases melddicas; pode ser facilmente tocado como

marcha e atrelado ao passo dobrado (ordem unida);

Dobrado em transi¢do, possui instrumentacdo com instrumentos mais
modernos em substituicdo aos antigos (ex.: eufénio no lugar do
oficleide) e adicdo de modernos, como o saxofone. Ja ostenta
elementos da musica brasileira (evidentemente advindos da cultura
afroamerindia e afrodiasporica); o acento no 2° tempo e as sincopas ja

sdo praticados;

Dobrado tradicional é simplesmente o dobrado construido sob estrutura
ternaria com suas partes ritmicas, harmobnicas e melddicas
estruturadas predominantemente com elementos brasileiros; as

sincopas, os deslocamentos, o0s contratempos, 0 acento no tempo
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fraco do compasso e trechos contrapontisticos com solos sdo 0s

caracterizantes desse dobrado;

Dobrado moderno tem estrutura formal livre, desimpedida do
tradicional ternario. E escrito para outras formacées instrumentais ou
instrumento solo (como piano). A harmonia do século XX predomina
neste tipo, porém elementos mais tradicionais como o carater marcial
e por vezes, a depender do compositor, 0 acento no 2° tempo pode se
sobressair. Neste, o volume e grandiosidade (existente no tipo
tradicional) ndo é presente. Pode ser caracterizado também como uma
obra estritamente performatica, isto é, ndo funcional, sem o objetivo de

atender uma demanda de carater social, religioso ou militar.

Derivacgdes, variagbes ou variantes: incluem-se os termos dobrado
sinfénico, dobrado polca, dobrado funebre, dobrado ragtime, dobrado
marcha entre outros. Ainda, ha mencionarmos o que chamaremos aqui de
“precedentes” (mesmo que por vezes se considere equivoco) do nosso
dobrado: o passo dobrado e o passo ordinario em referéncia a ordem unida
militar (vide secéo 4.2). As obras com tais designacdes tanto em portugués
guanto em italiano e algumas em francés (respectivamente passo doppio
e pasredouble), evidenciam que o acervo da CML foi formado também com
partituras originarias da Europa, sobretudo Portugal e ltalia e
evidentemente por musicos imigrantes desses paises. Como mencionado,
a denominacdo ou os modos de grafia de alguns instrumentos, nos

dobrados, confirmou a atuacdo de estrangeiros no grupo.

Categorias: em referéncia direta aos titulos dos dobrados, podendo ser

subdivididos em:

a) Homenagens;
b) Comemoracdes, exaltacdes e referéncias;

c) Exteriorizacfes.
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a) Tabela das homenagens: inclui pessoas, lugares e entidades. Esta categoria,

apresentou uma maior quantidade de titulos:

Tipo Subcategoria | Titulo Autor Cépia Data Observagéo
Tradicional Pessoas Dr. Aquilles de | Benedito Osvaldo Arruda s/d Manuscritos -
Almeida Bruno 26 fls. face
Machado Unica
Tradicional Lugares Recordagéo sli Dario Lippi 17/01/1964 Manuscritos -
de Parnahiba 13 fls. face
Unica
Tradicional Pessoas Dr. Adhemar | sfi sli 03/03/1947 Manuscritos -
de Barros 11 fls. face
Unica
Passo Pessoas O Republicano | sfi Barcellos 05/11/1916 Manuscritos -
dobrado 25/11/1916 12 fls. face
(precedente) Unica
Tradicional Pessoas Sao Joaquim sfi Dario Lippi 01/05/1922 Manuscritos -
19 fls. face
Unica
Passo Lugares Lisboa- sfi sfi s/d Manuscrito 1
ordinario Coimbra fl. - face Unica
(precedente)
Tradicional Lugares Dizerto J. Carlos sli 28/04/1915 Manuscritos -
(Deserto) 10 fls. face
Unica
Tradicional Pessoas Quintino Theodomiro Dario Lippi 20/07/1908 Manuscritos -
de Moraes 12 fls. face
Unica
Marcha Pessoas O Bandeirante | E. Tasso sfi 05/05/1932 Full score
da Arte Manuscrita - 7
fls.
Tradicional Pessoas Jodo Amaro sli Marcilio Aguiar 25/10/1929 Manuscritos -
19 fls. face
Unica
Tradicional Entidade/ Os Escoteiros sfi sfi s/d Manuscritos -
pessoas 14 fls. face
Unica
Tradicional Lugares Sédo Roque Manoel de sli 09/09/1915 Manuscritos -
Oliveira 12/10/1915 14 fls. face
Carvalho Unica
Tradicional Pessoas Santos sfi Deodato  Vieira | 01/011902/ Manuscritos -
Dumont da Silva 03/011902 11 fls. face
dupla
Tradicional Pessoas Rodrigues Francisco dos | Francisco da | 07/06/1905 Manuscritos -
Alves Anjos Gaia Silva 12 fls. face
dupla
Tradicional Entidade/ Dobrado dos | sfi sfi s/d Manuscritos -
Pessoas Trabalhadores 18 fls. face
Unica
Tradicional Entidade Corinthians Lyusésio Jodo Negrini 30/05/1930 Manuscritos -
Paulista Trigueiro 10 fls. face
Gnica
Tradicional Pessoas Sé&o José George Pedro Alvaro 26/03/1941 Manuscritos -
Francisco 09 fls. face
Gnica
Tradicional Pessoas Major Antéo V. Gléria sfi 27/02/1943 Manuscritos -
13 fls. face
Gnica
Passo Pessoas Juquinha M. J. Moreira Antdnio 26/10/1906/ Manuscritos -
ordinario Fernandes/ 28/08/1908 12 fls. face
(precedente) Gnica
Passo Lugares Zaragueta sfi Moreira 12/03/1908 Manuscritos -
ordinario 11 fls. face
(precedente) dupla
Tradicional Entidade Weril Angelo Cardoso 30/11/1966 Manuscritos -
Antoneli 01/12/1966 14 fls. face

Unica
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Variante: Pessoas Os voluntarios | M. Moreira sfi 06/10/1905 Manuscritos -
Dobrado paulistas Mauricio 10/05/1907 16 fls. faces
Sinfénico Augusto da Unica/dupla
Noza
Tradicional Entidade Guttemberg Santos Bocot F. Mathias s/d Manuscritos -
14 fls. face
Unica
Passo Pessoas O Mensageiro sfi Moreira 10/12/1909 Manuscritos -
ordinario 14 fls. face
(precedente) Unica
Variante: Pessoas Ruy Barbosa J. Azevedo B. Gaia 23/11/1920 Manuscritos -
Dobrado 13 fls. face
Sinfénico dupla
Tradicional Pessoas Ai Gentili Luiz Dutra F. Falconi 18/06/1902 Manuscritos -
Fratelli 13 fls. face
dupla
Tradicional Pessoas Comandante sfi Elpidio Almeida 27/05/1928 Manuscritos -
Penido 21 fls. face
Unica/dupla
Passo Pessoas O Genovés sli Honorato de | 24/04/1932 Manuscritos -
dobrado Paula 13 fls. face
(precedente) Unica
Tradicional Entidade Dobrado 4° | Pedro Alvaro 10/05/1941 Manuscritos -
Regimento de | Francisco Villaga/Chiquinho 14 fls. face
Infantaria Alves Unica
Tradicional Pessoas Graga Junior sfi F. Castro s/d Manuscritos -
17 fls. face
Unica
Tradicional Lugares Saudades de | sfi Dario Lippi 25/09/1963 Manuscritos -
Aracariguama 01/091968 17 fls. face
Unica
Tradicional Entidade Cavalaria sfi Agenor/ 14/041904 Manuscritos -
E. F. Neves 05/05/1915 11 fls. face
Unica
Tradicional Pessoas Fagundes Julio César do | sli s/d Full score
Varella Nascimento Manuscrita -
11 fls.
Passo Pessoas Comandante sfi Moreira 14/08/1909 Manuscritos —
ordinario 18 fls. Face
(precedente) Unica
Tradicional Pessoas Bersalheiro sfi Alvaro Villaga 17/01/1018 Manuscritos —
10 fls. Face
Unica
Tradicional Pessoas Epaminondas Ernesto de sli 01/02/1912 Manuscritos —
Campo/Theo- 18 fls. Face
domiro de Unica
Moraes
Tradicional Pessoas Dois amigos sli sli 28/05/1907 Manuscritos —
17 fls. Faces
Unica/dupla
Tradicional Entidade O Raio Hermdégenes Amadio Oddone 01/1910 Full score
H. de Paiva Manuscrita -
10 fls.
Tradicional Pessoas Imigrantes sfi Alvaro Villaca 09/01/1918 Manuscritos —
13 fls. Face
Unica
Tradicional Pessoas Ubiraia sfi Deodato Silva 19/11/1902 Manuscritos —
07 fls. Face
Unica
Passo Lugares Viagem ao Nascimento sfi 02/03/1910 Manuscritos —
ordinario Porto 16 fls. Face
(precedente) Gnica
Tradicional Lugares Adeus sfi sfi s/d Manuscritos —
Ipanema 02 fls. Face
Gnica
Tradicional Entidade Recreio Francisco Autor/Ernesto 22/05/1927 Manuscritos —
Artistico Leite Camargo | Oliveira Cardoso/ 17 fls. Faces
(banda) Benedito Vieira Unica/dupla
Tadicional Entidade Liberdade sfi H.J.P. 22/11/1932 Manuscritos —
(CML) 21 fls. Faces
Unica/dupla

Tabela 2: dobrados da categoria das homenagens.
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b) Tabela das comemoracbes e exaltacdes, incluem-se: datas, eventos,
acontecimentos e referéncias (aluséo); igualmente a primeira, seguiu ordem
ndo alfabética, isto é, a ordenacdo disposta seguiu abertura das pastas e

pacotes um apos o outro e, seu contetido, lembrando, entremeado por outros

géneros, formas, ritmos, arranjos e adaptacoes:

Tipo Subcategoria | Titulo Autor Cépia Data Observagéao
Tradicional Evento e/ou Oito horas de sfi R. Flores 04/03/1927 Manuscritos —
referéncia trabalho 07 fls. Face
Unica
Tradicional Data Vinte de F. Antdnio da sfi 20/10/1921 Manuscritos —
Outubro Silva 16 fls. Face
Unica
Em transicéo Acontecimento | Il Lavoro sli sli s/d Manuscritos —
16 fls. Face
Unica
Tradicional Data Dez de julho sli H.J.P. Manuscritos —
16 fls. Face
dupla
Tradicional Referéncia Estrela H. Castellari sfi 23/02/1927 Manuscritos —
Brasileira 19 fls. Face
dupla
Tradicional Data Sete de sli R. Moraes 28/01/1907 Manuscritos —
Setembro 09 fls. Face
Unica
Tradicional Evento Crepusculo sli sli 24/07/1930 Manuscritos —
12 fls. Face
Unica
Tradicional Acontecimento | Vitéria de sli Felicio 31/08/1900 Manuscritos —
Canudos Camargo 09 fls. Face
Unica
Tradicional Acontecimento | Chegada em sli Jodo Corréa | 25/04/1917 Manuscritos —
Sao Manoel Primo 08 fls. Face
Unica
Tradicional Data Quinze de M. D. Lima Agenor Rosa 15/04/1915 Manuscritos —
Novembro 14 fls. Face
dupla
Passo doppio Acontecimento | Il Duelo Luigi Marchetti | Marcilis/ Jodo 13/04/1916 Manuscritos —
(precedente) Negrini 2912/1926 19 fls. Faces
Unica/dupla
Tradicional Data Vinte e cinco Verissimo sli 01/01/1940 Manuscritos —
de janeiro Augusto Gléria 13 fls. Face
Uinica
Tradicional Acontecimento | Ordinério sfi Dario Lippi/ 31/08/1908 Manuscritos —
Marcha Pereira 26/01/1912 13 fls. Face
Fonseca Uinica
Tradicional Acontecimento | Passagem de sfi Tavares 11/05/1898 Manuscritos —
Humaita 19 fls. Faces
Unica/dupla
Fanebre Referéncia O Calvério Nascimento sli s/d Full score
Manuscrita -
10 fls.

Tabela 3: dobrados da categoria das comemoracodes e exaltacdes.
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c) Tabela das exteriorizagbes: sao titulos que demonstram adjetivacoes,

sentimentos, sensacdes e ironias. Também segue ordenacdo nao alfabética,

ou seja, a ordenacéo disposta seguiu abertura das pastas e pacotes um apos

0 outro e, seu contetdo entremeado por outros géneros e arranjos:

Tipo Subcategoria Titulo Autor Cépia Data Observagéo
Tradicional Adjetivacéo Xodo sli Anténio Merino | 12/03/1919 Manuscritos - 8
Rodrigues fls. face Unica
Tradicional Adjetivacéo Confuso sli sli s/d Manuscritos -
14 fls. face
Unica
Variante: Ironia Que quer sli sli s/d Manuscritos -
dobrado mais? 18 fls. face
ragtime Unica
Tradicional Ironia Olhar do diabo | Giovanni autor 26/07/1917 Manuscritos —
Masetto 15 fls. face
dupla
Tradicional Adjetivacéo Sonhador E. Tasso autor 18/06/1929 Manuscritos —
17 fls. face
Unica
Tradicional Sentimento Piedade sfi Augusto 24/11/1910 Manuscritos —
Rodrigues de 14 fls faces
Moraes Barros Unica/dupla
Tradicional Sensacéo Suspiro sfi Alvaro Villaga 14/07/1918 Manuscritos —
13 fls. face
Unica
Dobrado em Sentimento Saudades da sfi B. Maltés s/d Manuscritos —
transicéo vida 13 fls. face
Unica
Tradicional Adjetivacdo Carioca sfi Olivio Gessa 13/10/1919 Manuscritos —
20 fls. face
Unica
Variante: Adjetivacdo Estrangeiro sli sli s/d Manuscritos —
Dobrado 22 fls. face
Sinfénico Unica
Tradicional Adjetivacdo Misterioso sfi sfi s/d Manuscrito 1 fl.
Face Unica
Tradicional Ironia Fazendo fita Joaquim B. autor s/d Full score
Manuscrita -
11 fls.
Tradicional Sentimento Liberdade sfi sfi 22/11/1932 Manuscritos —
17 fls faces
Unica/dupla
Tradicional Adjetivacdo O Perigoso Theodulo Gaia | sfi s/d Full score
Manuscrita - 9
fls.
Variante: Ironia Escalando o | sfi Dario Lippi 09/06/1963 Manuscritos —
Dobrado Inferno 15 fls face
Sinfbnico dupla
Tradicional Adjetivacdo Socialista sfi M. Rosa 17/06//1910 Manuscritos -
01/03/1914 13 fls. face
Gnica
Tradicional Adjetivacédo O Vago B.S.C. sfi s/d Manuscritos -
12 fls. face
Gnica
Tradicional Adjetivacédo Fluminense sfi sfi 08/11/1931 Manuscritos -
12 fls. face
Gnica

Tabela 4: dobrados da categoria das exteriorizac¢des.
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Consideramos igualmente relevante apontar outros aspectos em referéncia a
determinados titulos; isto significa que durante a exploragdo manual da colegao,
observamos que alguns titulos manifestavam uma certa aderéncia do grupo alinhada
a propria historia politica e social do Brasil, incluindo seus governantes, seus regimes
e seus eventos. Entre as partituras mais danificadas e mais antigas nas datas (entre
1910 e 1930), localizamos dobrados e marchas com titulos que sugerem a CML sendo
ora uma banda operaria, ora banda de imigrantes, banda formada por italianos e/ou
portugueses e ora uma banda de republicanos, ou ainda uma banda atrelada a alguma
classe especifica de trabalhadores; ou até uma banda organizada para atuar
exclusivamente para os trabalhadores, incluindo manifestacbes, greves ou
simplesmente em eventos sociais de suas categorias. Conforme tabela, alguns dos

titulos encontrados sugerem tais especificidades:

Titulo Género Autor Data (composicéo ou copia)

Frente Negra Brasileira Marcha sfi s/d

Il Lavoro Dobrado sl s/d
Imigrantes Dobrado sfi 09/01/1910 & 21/12/1918

O Republicano Dobrado sfi 25/11/1916

Socialista Dobrado sl 17/06/1910 & 01/03/1914

Dobrado dos Trabalhadores Dobrado sli s/d
Oito Horas de Trabalho Dobrado sli 17/11/1926 & 04/03/1927

Greve Marcha s s/d

Tabela 5: titulos que aludem a imigragcdo e ao movimento operario.

Para demonstracdo, um dos dobrados nessa atribuicdo, Dobrado dos
frabalhadores, nao apresenta indicagdo de data nem de autor, porém traz uma
instrumentacdo de banda em vias de consolidagao com 1cl-pic, 2cl, 3sx-h, 1tpt, tbn-
canto, 3tbn, 1euf, 2tba, perc. (vide lista de abreviaturas). Para simples compreensao
da expressao “vias de consolidacao”, entenda-se “banda em processo de formacgao”;
as trés vozes (partes) para sax horn (que € um instrumento praticamente extinto nas
bandas brasileiras) e a auséncia de saxofones (alto e tenor) a qualifica como banda

em formagao.
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Mesmo que as partes nao tragam nenhuma identificagéo, a nao ser o préprio
carimbo da CML e evidentemente o titulo, seu papel (sem indicagdao de loja ou
tipografia), se encontra completamente amarelado e umido pelo tempo, a escrita em
bico de pena e nanquim apresenta-se manchada e todas as cabecas de nota estao

invertidas, além disso a nomenclatura dos instrumentos € uma combinacdo de

portugués com italiano, tal como a parte de 1° clarinete demonstra:
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Partitura 20: Dobrado dos trabalhadores. Parte de Clarinete |. Fac-simile: a autora. Acervo CML.
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Tais detalhes podem indicar que a obra esta inserida no inicio do século XX,
contudo, o titulo em si mesmo sugere homenagem e exaltacdo aos trabalhadores e
aponta para inser¢do da composi¢ao no periodo do movimento operario, do trabalho

assalariado e da instalacdo do capitalismo industrial.

Tais detalhes observados no manuseio de dobrados desse acervo, evidenciou
que a Corporagdo Musical Liberdade, tal qual outras bandas paulistas,
movimentaram-se com a histéria. Outras obras da colecdo datadas a partir de 1920
em diante, apresentam titulos que podem ser qualificados como patridticos ou
nacionalistas, como por exemplo a marcha Sertanejo Patriota e o dobrado Estrella
Brasileira de Henrique Castellari (1880-1951), que ao fim da composigéo, o copista
escreve: “O Estado Brasil América” (na parte de clarinete Il). Nao podemos afirmar
que se trata de uma glorificagdo ao regime do Estado Novo, contudo o titulo sugere
uma obra para conduzir contextos patriéticos. Na parte A da composicao, o 2° clarinete

apresenta uma melodia cantante e expressiva:
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Partitura 21: dobrado Estrella Brasileira. Parte de Clarinete Il. Fac-simile: a autora. Acervo CML.
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Juntamente a marcha Sertanejo Patriota e ao dobrado Estrella Brasileira, nos
deparamos com outros titulos na categoria da exaltagdo com semelhantes referéncias
(patrioticas, nacionalistas e ufanistas) integrando a colegao; a maioria esta identificada

como marcha e algumas referenciadas a partir de 1920:

a) Os Bandeirantes (dobrado);
b) Brasil Glorioso (marcha;)

c) A defesa do Brasil (marcha);
d) Grito do Ipiranga (marcha);
e) Ré e Patria (marcha);

f) Emblema nacional (marcha);
g) Regresso a patria (dobrado);
h) Governista (marcha);

i) Civilista (marcha).

Como mencionamos inicialmente, impusemos condicionantes ou limitacoes
para a digitalizagao dos titulos; uma das principais, condigdo minima do material para
manuseio e digitalizagao, nos levou a apenas a anotar o titulo e quando possivel o
compositor e a data. Contudo, através do exercicio de exploracdo do arquivo da
Corporagao Musical Liberdade, pudemos constatar a importancia que um acervo
musical possui para a pesquisa. Insistindo: varios desses titulos manipulados e
outrora executados, poderiam na atualidade, ser disseminados e executados.
Considerando ainda que cada titulo abriga o contexto histérico e social de sua época,

além de resguardar elementos da propria historia da musica brasileira.

2.5 Critério para a selegcao dos dobrados

Evocando sempre que o principal objetivo neste trabalho é responder o que é
o dobrado, a intencao final é trazer uma exposicdo dos elementos e caracteristicas
que fazem do dobrado ser efetivamente um dobrado. Ora, independentemente dos
titulos ja expostos em secdes anteriores para explicar a formacéo da banda civil
brasileira através da instrumentacédo praticada e exemplos para argumentacdo da
sonoridade, além de mencdo as diversas variantes e categorias existentes,
consideramos fundamental submeter exemplos a analise musical. Para a selegao do

material, adotamos como critério abordar variantes de dobrados, isto €, as derivagdes.
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E como parte da analise, comparamos as derivagdes com o tipo tradicional, ou

entendido como popular ou consolidado.

Para dobrados considerados “exemplos tradicionais ou populares”,
recorremos também aos arquivos digitais mencionados na sec¢ao 2.1. Para a
abordagem de exemplos variantes, optamos em maior parte por dobrados contidos
no acervo da extinta Corporagdao Musical Liberdade de Sdo Roque, que além de
fornecer um rico e extenso material musicografico, contempla elementos historicos,
sociais e estéticos que perfazem a historia da banda civil brasileira. De forma geral, a

selegdo dos titulos observou as seguintes condi¢des:

a) O dobrado é um género musical que, assim como a banda de musica brasileira,
nao surgiu consolidado ou concluido, teve uma trajetoria, passou por transicoes
e se ajustou gradativamente as caracteristicas da musica brasileira e aos

contextos de performances, por isso recebeu variantes/variacdes e categorias;

b) A colecdo da CML ¢é constituida por varios géneros musicais e
predominantemente por dobrados do fim do século XIX e inicio do século XX;
isto significa que o acervo possui dobrados primitivos, dobrados em fase de

transicao, variacdes de dobrados e dobrados tradicionais;

c) A CML foi uma banda organizada em fins do século XIX na circunstancia das
imigracdes, do movimento operario, da industrializacdo, da urbanizacdo do
espaco publico e da instauracdo da Republica, isto significa que seus
repertorios, assim como suas performances seguiram tendéncias e linguagens

desses contextos;

d) Um dos principais elementos que estruturam o dobrado € a forma; a
manipulacdo de distintos exemplos, se destina a evidenciar que a forma no
dobrado, ndo foi tratada de maneira rigida, mas foi diversificada pelos
compositores através do tempo. Tais diversificagcdes se conectam aos objetivos

de cada performance* e as variacdes e categorias de dobrados;

41 Objetivos de cada performance significa o contexto da performance: concerto, inauguragso,
procissao, festa, evento publico, desfile militar, concurso, protesto etc.
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e) Adolf Bernhard Marx* (1997) defende a forma como resultado de todas as
multiplas configuracdes nas quais o conteudo da musica surge. Reconhecendo
gue forma musical pode ser estabelecida pelo contraste entre as sec¢des e seus
elementos, estrutura manifesta também o significado de forma; por isso a

observacao de componentes estruturais que assumem caracteristicas préprias;

f) Em seus primordios (meados do século XIX) o dobrado ndo possuia as
caracteristicas que atualmente atribuimos a ele. Como mencionado, € um
género que passou por transicdes; esse desenvolvimento se conecta as
transicdes estéticas ocorridas na musica brasileira principalmente no inicio do
século XX e ao surgimento de novos estilos musicais e as novas formas de

execucao (o jeito de se tocar);

g) Na&o obstante as transi¢des estéticas, os compositores, incluindo compositores
de dobrados, seguiram estilos proprios de composicdo, todavia alinhados e
condicionados a ideologias da consciéncia histérica. A busca por aspectos
brasileiros, pela valorizacdo da cultura cotidiana brasileira e op¢ao por um certo
nacionalismo (ou seja, por elementos do Modernismo Brasileiro) € o que se
destacou nessas composicdes, por isso a aproximacdo do que se conhece por

“linguagem popular’;

h) Mesmo que elementos brasileiros integrem a arquitetura do dobrado e mesmo
gue tenha alcancado o auge de sua consolidacdo ainda na 12 fase do
Movimento Modernista, ndo € possivel afirmar de que se trata de uma musica
‘rompida com a tradicao”. Liberdade estética e critica social ndo perfazem em

sua completude o género;

i) Embora o dobrado tenha suas proprias determinacfes e seja arquitetado,
predominantemente, a partir de elementos brasileiros, é caracterizado também
pela forma e pelo uso pleno do sistema tonal tradicional; isto significa que o

género esta intrinsecamente conectado a tradicdo e ao conservadorismo

42 Adolf Bernhard Marx (1795-1866), musicologo alem&o e provavel idealizador do termo forma sonata:
“Die Lehre von der Musikalischen Komposition” (1845).
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musical. Se o Modernismo pretendia subverter regras, o dobrado ndo se

aproxima tanto dele.

Embora tenhamos decidido que o critério para a escolha dos dobrados (a
serem analisados) seja contrapor ou comparar exemplos variantes ao exemplo
tradicional, ou entendido como popular, naturalmente também se encaixam nesse
critério, exemplos primitivos, em transicdo € modernos em comparag¢ao ao tipo

tradicional.

2.6 Critérios para as analises: processo de verificagdao das partituras e seus

elementos

Para definicdo da arquitetura do dobrado, o processo analitico procurou
privilegiar aspectos historicos, estruturais e estilisticos. Também buscamos apoio nas
percepgdes do filésofo e musicélogo Carl Dahlhaus (1928-1989) sistematizadas em
seu texto Analise e Julgamento de Valor* (1983). Essa obra, expde uma sucessao de
procedimentos pragmaticos para fundamentar arguicdes criticas de obras musicais.
Num dos capitulos, Critérios, sdo apresentados recursos que podem auxiliar a analise
musical, a critica da musica e a interpretacdo musical. Ha também propostas de
metodologias para auxiliar a aplicacdo de certos procedimentos musicais, assim
também como a aplicabilidade que tais procedimentos podem ter no discurso musical.
Alguns conceitos que dialogam e se complementam (audibilidade, justaposi¢do de
secgoes, principios formais entre outros) integrando o capitulo Critérios, nos auxiliaram
na exploracdo das obras analisadas. Para fins de organizagdo, enumeramos 0s

aspectos verificados:

a) Data (para situar no tempo);

b) Localizacéo (banda, cidade, estado, regido etc.);

c) Autoria (compositor Condicdo do material; arranjador, copista etc.);
d) Edicdo (se manuscrita ou editada);

e) Instrumentacdo (através dos instrumentos utilizados, € possivel

aproximar a data/época de composic¢ao);

43 DAHLHAUS, Carl. Analysis and Value Judgment. Tradug&o Siegmund Levarie. New York: Pendragon
Press, 1983. Original: Analyse und Werturteil. Musikpadagogik, Forschung und Lehre, 8 Edition Schott,
1970.
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f) Andlise musical (investigacdo de partes estruturais, texturais,
harménicas e melddicas);
g) Verificacdo de elementos estilisticos incluindo componentes “de

brasilidade”.

Exclusivamente em relacdo a analise da musica, a opgao se aproximou do
tipo de analise descritiva proposta por John White (1976); contudo, unificamos de
maneira sintética e objetiva os trés niveis de analise (microanalise, anélise
intermediaria e macroanalise). Evocando que tais dimensdes de analise se

complementam e se sobrepdem.

A microanalise inclui analise detalhada do ponto de vista melddico, harménico
e ritmico; forma e textura em seu menor nivel; como também detalhes
minimos de orquestracao e timbre. A analise intermediaria lida com relacbes
entre frases e outras unidades de extensdao média, além de tudo aquilo que
virtualmente nao se enquadrar dentro de categorias muito amplas ou muito
pequenas. A macroanalise inicia-se com a descricdo de caracteristicas como
0 meio vocal ou instrumental e a duragéo total da peca, seguindo em diregéo
a eventos menos 6bvios, tais como a disposi¢cao de eventos em larga escala
ou consideragdes sobre o amplo movimento harmonico ou ritmico e variagdes
de textura. (MATTQOS, 2006, p.1).

Observagao sobre os itens Autoria e Instrumentagcdo: em alguns dobrados
averiguamos alguma ou nenhuma designacgao de autores, o que dificultou a datagao
das obras; porém a propria nomenclatura dos instrumentos € um elemento que
insinuou a proveniéncia do compositor, da partitura e até mesmo da banda. A
instrumentagdo praticada também colaborou para revelar sobre o periodo, ou
aproximar a data da composi¢cao, além de denotar que a utilizacdo de certos
instrumentais € um aspecto inerente a consolidacdo do formato “banda de musica”

empreendido no Brasil.

Em geral, as composi¢des manuseadas continham apenas titulo e o género
(dobrado) ou a variagao. Por outro lado, o que facilitou foi a nominagao dos copistas;
muitos deles assinavam e datavam os trabalhos. Sobre esse dado, é significativo
lembrar que uma partitura € um documento, portanto implica em ser ou ndo um original

do compositor, ou ainda uma reprodugao do texto original (uma espécie de Urtext*

44 De acordo com Silva (2018, p. 42) o objetivo da Edigdo Urtext “é reproduzir o texto original do
compositor, a partir de uma Unica fonte, tdo proximo quanto possivel da exatiddo, podendo introduzir,
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manuscrita) produzida por copistas. Sobre estes, indispensavelmente fundamentais
na Histéria da Musica, sendo alguns os préprios regentes de suas bandas, ndo que
alteravam as composicbes de forma deliberada, mas realizavam adaptacgdes

principalmente de instrumental de acordo com a disponibilidade de seu grupo.

Em vista disso, nos deparamos com dobrados contendo oficleides, otavinos,
flicornos, entre outros instrumentos mais antigos, ou de nomenclatura antiga; com
efeito, € possivel afirmar que para execuc¢ao dessas obras na atualidade, a maioria de
nossas bandas (tal qual se mostra na segéo 1.2) ndo dispdem desses instrumentos,
assim possiveis edigdes dessas obras passariam de urtext para diplomatica. Que
também “baseia-se em uma unica fonte e procura retratar com a maior fidelidade
possivel o texto musical (SILVA, 2018, p.40). Busca-se refletir, na medida do possivel,
o que esta fixado no original por meios de transcrigao” (ou transposi¢ao); nesse tipo,
€ permitido o uso de programas de edigcdo musical para transcricdo/transposi¢ao do
documento original. Para simples explicitagdo o quadro abaixo apresenta uma sintese
dos tipos de edi¢cdo abordados ao longo deste trabalho; segundo o pesquisador e
professor Carlos Alberto Figueiredo (2014), assim podemos condensar cada tipo de

edicao:

F 3
v

unica fonte, reproducéao fotografica
ou digital.

» Edicao fac-similar

Unica fonte, fidelidade ao texto
musical, uso ou ndo de softwares
de edigao.

F 3
A 4

« Edicao urtext

transcricdo e atualizagao do texto
original, uso de softwares de
edicao.

F 3

+ Edicao diplomatica

v

reconstrugao do texto musical, uso
de softwares de edigao.

-~
v

* Edigcao critica

Quadro 3: tipos de edi¢des utilizadas para documentos musicais. Elaboracéo: a autora.

minimamente, material interpretativo ou alteragao [...]". Isso quer dizer que a Urtext permite adigdo de
corregdes, ficha técnica e atualizagdes na escrita musical.
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Numa edicdo critica por exemplo, um outro instrumento (um substituto)
assumiria o lugar do original; isso significa em termos praticos, manter através de
edi¢cdes atualizadas a fidelidade ao uso do instrumento original com sugestdo de um
possivel substituto. Em exemplo, o dobrado Saudades da Vida (pertencente ao acervo
da CML) possui oficleide em sua instrumentagéo; numa situagao de edi¢cao desta obra,
o copista/editor manteria o oficleide, mas “sugeriria” um substituto (bombardino,
baritono ou tuba, ou até mesmo sax baritono) seguindo, naturalmente, critérios da
afinagao do instrumento e transposicao se necessario. E como se verifica, a parte de
oficleide de Saudades da Vida é virtuosistica, o que sugere como equivalente um
instrumento com idénticos recursos para execucdo da parte. O copista/editor em

didlogo com regente também pode sugerir o substituto.
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Partitura 22: dobrado Saudades da Vida. Fac-simile: a autora. Acervo CML.

Entre as obras manuseadas na CML, de fato varias delas, instrumentos
graves como trombones, eufonios e tubas estao escritos na clave de sol. Essa é uma
pratica, e uma caracteristica desfavoravel da banda de musica brasileira: instrumentos
graves escritos na clave de sol. Essa pratica ndo se aplica na generalidade, contudo
muitos mestres de banda justificam que essa acao seria com o objetivo de “facilitar’ o
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aprendizado do instrumento e a leitura, ja que nossas bandas também atuaram e

atuam como escolas informais de musica.

Sobre o item “elementos de brasilidade”, este foi determinante para
construcao da resposta a nossa problematica. Considerando que a musica brasileira
— incluindo a musica popular brasileira — ndo apenas recebeu influéncias europeias,
mas principalmente influéncias da musica afro, da musica afro religiosa, da musica
indigena e da musica latino-americana, certos elementos estilisticos, especialmente
em dobrados compostos no decorrer do século XX, apresentam caracteristicas

predominantes de outros géneros e ritmos brasileiros.

Um aspecto relevante, porém, ndo determinante para conclusao das analises:
em quase todos os exemplos expostos, contamos apenas com partes individuais dos
instrumentos; a partitura do regente (full score) inexiste junto aos exemplos utilizados.
Desafortunadamente, mas ndo de modo geral, esta € uma antiga pratica desfavoravel
da banda brasileira; regentes e mestres de banda mais longinquos mantinham o
costume da utilizagdo de uma parte “guia”’, ou parte de “regéncia”, comumente

confeccionada a partir das vozes agudas, 1° clarinete ou 1° trompete.

Sabendo que a banda civil brasileira surgiu, também, mas ndo somente, a
partir de comunidades musicais amadoras, o0 manuseio do full score, demandava que
o regente tivesse um maior treinamento frente a seus musicos. Ora, se desenha aqui
a sugestao de que repertorios para banda, incluindo evidentemente dobrados, € uma
pratica musical relacionada a estrutura da musica e a construgdo do arranjo, na
medida em que vozes se dobram, partes estruturais se repetem e o plano
composicional se desenvolve, por exemplo a partir de melodia e acompanhamento;
ou ainda a partir de vozes sobrepostas. Em suma, a sugestdo € que nessas

composi¢des, ha uma estrutura relativamente simples a ser memorizada pelo regente.
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Capitulo 3 — Arquitetura do dobrado: analises

3.1 Dobrado Miguel Toléi: Pedro Salgado

Género: Dobrado

Titulo: Miguel Toldi

Autor: Pedro Salgado

Data: meados do século XX

NUmero de compassos: 126

Instrumentacao pés edicao critica (Ricardo Soffientini):

Flautim
Flauta
Clarinete
Saxofone alto
Saxofone tenor
Trompete
Trombone
Eufbnio

Tuba

Caixa

Pratos
Bumbo

Fonte: Arquivo pessoal de Fernando Toléi. Batatais — SP
Originais: fac-simile em 5 folhas com escrita em caneta tinteiro;

edicao critica de Ricardo Soffientini (software Sibelius).

Quadro 4: dobrado Miguel Toléi. Elaboragéo a autora.

Pedro Salgado (1890-1973) um dos principais compositores de dobrado no
Brasil e um dos responsaveis pela fixagdo e consolidagcdo do género, escreveu o
dobrado Miguel Tol6i em homenagem ao Senhor Miguel Toldi, imigrante italiano
instalado no inicio do século XX na regido de Brodowski, estado de Sao Paulo. Na
delimitacdo do critério para escolha dos dobrados, esta obra se insere no tipo

tradicional e na categoria das homenagens. Embora a data de composi¢cado seja
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indeterminada, atribuimos a obra a meados do século XX; para uma aproximacao de
periodo, consideramos os dados expostos no periddico Tranca e Gamela da cidade
de Aparecida do Norte, estado de Sdo Paulo (edigdo n° 54 de 30 de maio de 2006).
De acordo com matéria de Alexandre Lourengo Barbosa, Pedro Salgado ainda bebé
se mudou com a familia em 1892 para Taubaté, depois em 1896 para Aparecida, onde
iniciou seus estudos musicais através da Corporacdao Musical Euterpe Aparecidense.
A partir de 1944 o compositor “fixou residéncia em Sao Paulo” (p. 2), onde seguiu
carreira como funcionario da Secretaria de Seguranga Publica do Estado de Séao
Paulo e, concomitantemente, como trombonista, regente e compositor. Com tais
dados, a sugestao é que tenha composto Miguel Toldi entre 1940 e 1970, periodo em

que pode ter conhecido o filho do homenageado.

Imagem 10: Sr. Miguel Toloi (a esquerda) e (com sousafone) Joao Batista Portinari, pai de Candido

Portinari. Fonte: Fernando Toléi — Portfélio biografico Familia Tol6i.

Segundo portfélio biografico organizado pela Familia Toldi, o Sr. Miguel (1884 -
1963) teve 12 filhos que foram instrumentistas e/ou cantores; um deles, Sr. Laudemir
foi trombonista e se mudou para a cidade de Sao Paulo, onde através de uma banda
conheceu Pedro Salgado. A partir da convivéncia e da amizade, Pedro Salgado
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homenageou o pai do colega com uma composi¢cdo. O Sr. Laudemir mesmo morando
em Sao Paulo, porém pertencendo as regides de Brodowski e Batatais, direcionou a
obra ao interior. Atualmente os originais estdo em posse de seu sobrinho, Fernando
Toléi. No portfélio da familia € mencionado que o dobrado foi executado pela

Corporacao Musical Batataense (cidade de Batatais, estado de Sdo Paulo).

Sobre o material, envolve ao menos trés tipos de edicio: fac-simile, urtext e
uma critica. Sobre o fac-simile apresentado ndo € um manuscrito de Pedro Salgado,
trata-se de uma edicdo Urtext, porém manuscrita do proprietario da partitura,
comportando apenas 1° clarinete, sax tenor, 1° trompete, trombone e tuba. Ja a edigao
realizada através de software de edicdo (Sibelius) € do Prof. Ricardo Toledo
Soffientini*®, isso quer dizer que se trata de uma edi¢ao do tipo critica, ou seja, uma

reconstrucao do texto musical.

Como aludimos anteriormente, a edigao critica tem carater musicolégico e
pode fornecer elementos interpretativos e técnicos; “neste tipo de edicado [...], o
proposito € registrar a intencdo de escrita do compositor a partir daquilo que esta
descrito nas fontes autografadas pelo autor. O objetivo final [...] € a reconstituicdo da
obra, mostrando o pensamento sonoro” (SILVA, 2018, p. 41-42). Por ser uma
restauracdo, se admite adicdo de outros instrumentos, além de dinamicas,
expressoes, articulagdes e outras sugestdes, como um tempo proposto de M.M. 110,
proporcionando constancia e marcialidade a pegca. Combinagdes de texturas, timbres
e sonoridades também sao possiveis. A instrumentacao pos edigao critica apresenta

0s seguintes instrumentos:

e Flautim
e Flauta
e Clarinete

e Saxofone alto
e Saxofone tenor
e Trompete

e Trombone

e Eufonio

e Tuba

45 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Cjd590Y_jh4 acesso em 10 de julho de 2023.



https://www.youtube.com/watch?v=Cjd5q0Y_jh4
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e Caixa
e Pratos
e Bumbo

Conforme texto musical € uma composicdo em compasso 2/4, estruturada
com as seguintes partes: introdugao (compassos 1-17); parte A com ritornello: a’ (18-
32) e a” (34-51); parte B (51-67) com ritornello; parte C (ou “cheio”) (69-90) e trio (92-
fim). Cabe observagao sobre a forma empregada pelo compositor em seus dobrados:
em geral, Pedro Salgado adotou o ternario e sempre precedido por uma introdugéo e
finalizado com um trio da capo; contudo, particularmente nessa obra, ha um solo de
trompete (em clara homenagem ao Sr. Miguel) que poderiamos qualificar tdo somente
como ponte ou transi¢do, porém, o trecho é suficientemente relevante e o elevamos

como uma parte independente (parte B), assim “o cheio” passa a ser a parte C.

I & o
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Partitura 23: dobrado Miguel Toléi. Parte de Trompete I. Fonte e fac-simile: Ricardo Soffientini, 2021.
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A introducéo e parte A estdo construidas no campo harmdnico de sol menor;
a parte B em sua relativa maior (si bemol); em C, temos um retorno ao | grau (de sol
menor) e o trio retorna para si bemol maior. Cadéncias suspensivas (no V grau) sédo
verificadas ao final de cada frase e cadéncias perfeitas ao final de cada parte. As
frases dos instrumentos agudos s&o construidas maiormente com colcheias e

seminimas através de graus disjuntos.

A textura se apresenta predominante homofonica, no sentido de melodia com
acompanhamento; no entanto, verifica-se algumas sobreposi¢gdes, denotando que o
compositor se utilizou também de técnicas contrapontisticas. A parte A (divididas em
a’ e a”, cada uma com 16 compassos) apresentam frases que se apresentam como
antecedente-consequente. Contudo, o que de fato se destaca séo particularidades
préprias que o compositor imprimiu as suas obras: no inicio de A (compasso 18), as
seminimas em intervalos de terca favorecem o acentuar do tempo fraco. Na frase
consequente (compasso 25), as anacruses e sincopas também auxiliam esta
acentuacao, cuidando sempre que o0 andamento praticado ira produzir e evidenciar o

carater marcial do trecho, além da inexplicavel “sensac¢ao” de impulso e constancia.

Antecedente Consequente

[
Sincopas —_—_— f

Consequente -
38 | T'o Coda
;E [ 1 | 1 [ . E ; \ ; ; j ;
[ I an W ! 1 | 1 [ . | I | I | ! W 1 1 ! 17 1
\a\l [ 1 | I I ¥ 1 ! ! 1 1 LA | | I 1 } 1 i :

Sincopas

Figura 8: excerto dobrado Miguel Toloi. parte de clarinete compassos 18-47. Fonte: Ricardo

Soffientini.

Ainda, conforme o exemplo, as sincopas nas frases consequentes e as frases
anacrusicas sao elementos recorrentes e marcantes, proprio do compositor; outros

dobrados de Pedro Salgado como Treze Listras, Jodo Massaini, Coragdo de Mae entre
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outros, apresentam idéntico estilo. Porém, ndo apenas Pedro Salgado se destacou
nessas construgdes; outros compositores*® como Luiz Fernando da Costa (1939- ),
Mario Zan (1920-2006), Anténio Manoel do Espirito Santo (1884-1913) entre tantos

outros, recorreram a células e frases construidas com anacruses e sincopas.

Em apresentacdo de novo material, mas mantendo o rigor de 16 compassos,
ha o solo de trompete acompanhado pela percussdo. Segue neste ponto, uma
caracteristica da musica ocidental do século XX, que segundo Dahlhaus*’ (1983),
tende a ser fortemente segmentada e/ou construida em blocos. Nosso entendimento
para este caso, € mais simples: trata-se do principio da diferenciacdo onde ocorre
distincdo das partes de um todo e coesao funcional, isto é, sdo dois aspectos do

mesmo desenvolvimento que se envolvem e se complementam:
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Figura 9: excerto dobrado Miguel Toléi. parte de trompete, compassos 52-68. Fonte: Ricardo

Soffientini.

46 Dobrados com tais caracteristicas:

COSTA, Luiz Fernando da. Archanjo Soares do Nascimento;

ZAN, Mario. Silvino Rodrigues; Quarto Centenario;

ESPIRITO SANTO, Joaquim Manoel do. Avante Camadas (220); Quatro dias de viagem.

47 Carl Dahlhaus (1928-1989). DAHLHAUS, Carl. Analysis and Value Judgment. Tradugdo Siegmund
Levarie. New York: Pendragon Press, 1983.
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Em comparagédo a outros dobrados de Pedro Salgado, néo é tao frequente a
insercao de solos individuais, porém, neste, ndo ha prejuizo de descaracterizagéo da
forma tampouco do género e, como demonstrado no exemplo, as “cornetadas’,
seguem na relativa menor do mesmo campo harménico, porém se transfigura,
também, como uma preparagéo para C (ou “cheio”). Recordando Dahlhaus, ha uma
‘justaposicdo de segbes”, elementos novos evoluem a partir de elementos
precedentes; isto €, o que se segue € desenvolvido como um complemento de B, mas
com inserg¢ao de materiais inéditos. Destaque para breve contraponto entre os baixos
(material 2) e as vozes agudas (material 1). Ha discreta tensao ritmica com tendéncia
a simetria. O ponto alto de tenséo pode ser identificado a partir o compasso 70 até 88,
onde o grau de unidade organica é alcangado pela repeticdo de motivos ritmicos; em

suma € o grande trecho caracterizador do dobrado:
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Figura 10: excerto dobrado Miguel Toléi. parte C (“cheio”), compassos 74-90. Fonte: Ricardo

Soffientini.

Sobre o trio, ja na relativa maior, embora se apresente contrastante, mais
melddico e homofénico, € também um complemento das se¢des antecedentes. Este

plano composicional empregado por Salgado na constru¢dao do Miguel, é uma
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formal/estrutura apreendida ndo apenas pelos compositores de dobrados, mas
empregada igualmente a outros géneros instrumentais construidos em partes,
movimentos ou se¢des. No exemplo a seguir, a melodia do frio — executada pelo
trombone — fica evidenciada através de frases anacrusicas, que também funcionam
como “viradas”; a proposito, sdo frases ligadas por semi-cadéncias. Tais anacruses
também perfazem o que apelidaremos de “brasileirismos”. Os intervalos melddicos

estdo construidos por graus diatdnicos e em graus disjuntos:
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Figura 11: excerto dobrado Miguel Tol6i. Compassos 91-126; parte de trombone. Fonte: Ricardo

Soffientini.

Certos aspectos da musica brasileira perfazem a obra ndo apenas na questao
das sincopas e da acentuagao do tempo fraco do compasso, mas a observagao de
frases anacrusicas, que € uma das caracteristicas da cangao brasileira e que através
da percussao e dos baixos, auxiliam a acentuagao e a “levada caminhante” da obra.
Recorremos a tais expressdes subjetivas para ilustrar que o dobrado aqui exposto
possui um carater marcial, contudo, diferentemente de uma marcha que nao possui
as caracteristicas descritas acima, tampouco acento deslocado, ha uma certa
irregularidade métrica, que € um potencializador do “balan¢co” nessas obras (e

evidentemente em sambas).
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Conforme o pesquisador Sérgio Paulo Ribeiro de Freitas (2010) o “tempo e
contratempo, acordo e tensao, ndo sao valores excludentes, sao forgas constituintes
da musica que interagem numa negociada sintese de opostos” (2010, p. 138). Isto
significa que Miguel Tolo6i ainda que escrito sob estrutura ternaria, harmonia tradicional
com cadéncias perfeitas e raras dissonancias, ritmo harmdnico com poucas
alteracbes, textura predominantemente homofbnica, porém, com aparigdes
contrapontisticas assomadas aos contrastes de sonoridade em virtude da

instrumentacéo, é arquitetado sob pujante influéncia da musica brasileira.

3.2 Dobrado Sinfénico Ruy Barbosa: Joaquim Azevedo

Género: Dobrado Sinfénico

Titulo: Ruy Barbosa

Autor: Joaguim Azevedo

Data (composicéo e/ou cépias): 23 de novembro de 1920 (Brodowski)
NUmero de compassos: 215

Instrumentacao:

Requinta

Clarinete I-lI-11

Sax horn I-ll

Trompete I-II

Trombone I-lI+canto

Eufénio

Tuba

Percussédo (com indicagbes para pratos)

Fonte: Acervo Corporacgéo Musical Liberdade — Sdo Roque - SP

Original: cOpias manuscritas em maioria por B. Gaia de 23 de novembro de1920.
Fac-simile (autora) constituido por 26 folhas de face dupla com multiplas

caligrafias em bico de pena, caneta tinteiro e esferografica.

Quadro 5: dobrado sinfénico Ruy Barbosa. Elaboragéo a autora.
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Ruy Barbosa € uma composig¢do constituinte do acervo da Corporagéo
Musical Liberdade, esta designado através de suas partes instrumentais como
dobrado sinfonico, se enquadrando, portanto, numa derivagao do dobrado tradicional.
Também, podemos categoriza-lo junto aos titulos que homenageiam pessoas; neste
caso, Ruy Barbosa, o “Aguia de Haia”, jurista, politico, diplomata, escritor, jornalista e
atuante junto ao Movimento Abolicionista, embora tenha sido responsavel por queimar

documentos da escraviddo enquanto Ministro da Fazenda.

Duas caligrafias integram as partes, uma andnima e outra atribuida a B. Gaia
datada de 23 de novembro de 1920 com origem em Brodowski — SP (a mesma cidade
do dobrado anterior, porém com carimbo da CML). A data de 1920 (composi¢éo e/ou
cbpia) e a designagao “dobrado sinfénico”, denotam por si s a popularizagado da
variante no inicio do século XX. A autoria em algumas das partes aparece como sendo
de J. Azevedo*®; por isso cabe observacao para existéncia de outro dobrado sinfénico

também nominado Ruy Barbosa, porém de autoria de Tertuliano Santos.

Mesmo que o material se apresente em condicdes menos favoraveis de
manuseio, em virtude do escurecimento através do tempo e da umidade, sua
legibilidade se mostra relativamente satisfatéria, tal como se revela na parte de 1°
clarinete (abaixo), da mesma forma nas outras partes instrumentais. Em sua
totalidade, a composicao se mostra extensa com carater concertante e solos
individuais. O material manuscrito esta constituido por 26 folhas de face dupla com
multiplas caligrafias em bico de pena, caneta tinteiro e esferografica. Em grafia

atualizada tem a seguinte instrumentacéo:

e Requinta
e Clarinete I-lI-1l
e Sax horn I-ll

e Trompete I-II

e Trombone I-ll+canto

48 Cronica do jornalista Luis Nassif disponivel em: https://jornalggn.com.br/musica/o-maestro-azevedo/
Acesso em 09 de agosto de 2023. O texto traz referéncia ao maestro Joaquim Lourengo de Azevedo
Filho, nascido em 1872 em Santo Anténio do Pinhal. A crénica menciona que o maestro entrou aos 16
anos para o exército, tendo aderido a revolta federalista e monarquista de Isidoro Lopes em 1893. Foi
também, ocasionalmente, substituto de Anacleto de Medeiros na Banda do Corpo de Bombeiros no Rio
de Janeiro. Autor de polcas, tangos, marchas e dobrados, atuou principalmente como regente titular da
Banda Municipal de Pogos de Caldas. Faleceu em 1952.
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e Eufbnio
e Tuba

e Percussao (com indicacdes para pratos e bumbo)
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Partitura 24: dobrado sinfénico Ruy Barbosa. Fac-simile: a autora. Acervo CML.

A instrumentacdo apresentada demonstra a proposta de uma banda de
musica robusta com tendéncias mais modernas, apesar de nao trazer saxofones, o
que indica uma tendéncia de banda menos consolidada. As partes para sax horn, as
trés partes (vozes) para clarinete e as trés para trombone (sendo uma para “canto”)
denotam uma grande massa sonora com multiplas perspectivas de timbre,
crescimento e contrastes de sonoridade. Indicagdes de dinamica e articulagdes estao
atribuidas em cada instrumento, possibilitando desenvolvimento das texturas, além da

prépria interpretagéo.

4 “Trombone de canto” € uma parte (voz) predominantemente melddica escrita exclusivamente para o
trombone. Considerando uma musica com letra, equivaleria ao canto, ou a melodia.
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Contrapondo-se aos formatos mais habituais, ou tradicionais, € uma estrutura
menos comum, isto €, mais extensa, podendo ser esquematizado em introducao
assomado a quatro partes: Intro — A (a’, a”) — B (b’, b”) — C — trio — coda. Tais partes

ou sec¢des podem ser segmentadas em:

e Introducgéo (1-24)

o Parte A’ (25-42), parte A" (43-74)

e Ponte (75-87)

o Parte B’ (88-103)

e Ponte (104-111)

e Parte B” (112-119)

e Parte C (compassos 120-149)

e Trio (150-210): dividido em introducao (151-154) e duas partes, 155-202 e 203-
210

e Coda

Sobre o termo “dobrado sinfénico”, em relacdo ao campo harmdnico da obra,
se destacam as tonalidades de ré bemol maior e sol bemol maior (trio), menos comuns
para o género. Entretanto, por ser um dobrado performatico, isto €, para performance
em concerto, traz solos, trechos contrapontisticos, fraseados e uma plenitude de
dindmicas e modulagbes para as relativas menores ao longo da obra, por isso
entendemos que os campos harmdnicos utilizados oferecem novas e multiplas

combinacdes de encadeamento.

Breve aparte: muitos mestres e arranjadores de banda do passado
‘pensavam” suas bandas em “si bemol”, tanto que escreviam para instrumentos
graves em clave de sol e ja “transpostos”; facilidade para leitura, aprendizado e
disponibilidade de instrumental sdo algumas justificativas. Para instrumentos néao
transpositores, como a tuba, independentemente da afinacdo em que foi construido
(Sib, Fa, Mib ou D0), o instrumentista sempre tocara a mesma nota, sendo ela o som
real em relagao ao piano; contudo, o dedilhado pode ser distinto para cada instrumento

de acordo com a afinagédo de construcao (fabricagao).

Em outros termos, instrumentos nao transpositores (trombone, eufénio, tuba
etc.) mantém a altura da nota (frequéncia) mas altera a digitacdo/posi¢do. Ja

transpositores como clarinetes e saxofones, mantém a digitagéo, porém Ié o que foi
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transposto. Nesse pensamento, deduzimos que o campo harménico praticado em Ruy
Barbosa, foi concebido ou “imaginado” em mi bemol maior, pois a instrumentagao
disposta é formada maiormente com instrumentos de afinagdo em si bemol. Sendo
assim, hipoteticamente, vamos “apelidar” o campo harménico de Ruy Barbosa de mi

bemol maior e seu trio de |Ia bemol.

Do ponto de vista da melodia, Ruy Barbosa apresenta partes melddicas
segmentadas entre os clarinetes, bombardino e tuba. O inicio das frases sao
anacrusicas e construidas maiormente em graus conjuntos. Enquanto a introdugao se
apresenta num tutti intenso e rigido, a seg¢ao A se coloca mais expressiva e cantabile,
porém com grandes contrastes de dindmica, caracteristicas nitidas da musica do
periodo romantico ocidental. A voz do eufénio, assim como do trombone de canto se
apresentam com um “excesso” de dinamica, articulagbes e um fraseado “sensivel’
(vide destaque abaixo em azul). Evidentemente, por se tratar de musica escrita,
alguns desses termos podem se apresentar subjetivos, contudo, sdo elementos que
remetem a compreensao da musica romantica do século XIX, como o exagero da

expressividade:
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Partitura 25: dobrado sinfénico Ruy Barbosa. Eufénio. Fac-simile: a autora. Acervo CML.
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Ainda sobre o aspecto melddico e estendendo para aspectos mais gerais,
uma observagao necessaria: o tal “cddigo de época”; as copias de Ruy Barbosa estéo
datadas de 1920, ou seja, o entremeio entre as gravagdes mecanicas substituidas
posteriormente pelas gravagdes elétricas e inicio da era do radio. Isto pode revelar
que durante a performance, havia a liberdade de execug¢ao de certos elementos nao
escritos, mas que integravam a cultura daquele momento: acentos, as batidas do
bumbo, as sincopas, assim como o andamento praticado e, evidentemente com

influéncias estilisticas de outros géneros de musica brasileira.

Outros instrumentos como clarinete, trompetes e sax horn se encarregam de
passagens contrapontisticas simples; o trio no exemplo abaixo, da parte de 2°
clarinete indica ao menos trés elementos relevantes da composicéo: as fundamentais
e caracterizantes sincopas, as melodias anacrusicas em graus conjuntos e o solo
concertante, qualificando a obra como performatica, porém mantendo sua qualidade
de dobrado:
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Figura 12: excerto Ruy Barbosa. Clarinete Il (trio). Fac-simile: a autora. Acervo CML.
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Sobre o ritmo, ha um certo desenvolvimento demandado por cada secéo,
porém, a estrutura métrica se mantém constante em virtude da escrita para o sax horn
e trombones. Logo, cabe uma observagao acerca do papel do sax horn nos dobrados:
atualmente, € um instrumento ndo diriamos extinto, mas, suprimido paulatinamente
das bandas em favor das trompas. No fim do século XIX e decorrer do século XX,
inumeros compositores desenvolveram para ele uma escrita especifica a partir de
contratempos; tais contratempos e células a partir de pausa, semicolcheia e colcheia
tornaram-se elementos caracterizantes em muitos dobrados. Em nossa interpretacéo,
nos parece células aparentadas da polca. Abaixo, a parte de sax horn (ou sax genes,
chiquinha e sax de harmonia) demonstra sua atribuigio de acompanhador e

mantenedor da marcialidade do dobrado:
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Partitura 26: dobrado sinfénico Ruy Barbosa. Parte de sax horn I. Fac-simile: a autora. Acervo CML.

Como aludimos em secbes anteriores, trata-se de um dos elementos
estilisticos mais marcantes nessas composicoes (sem excluir evidentemente as

sincopas e frases anacrusicas do todo da obra). E uma célula empregada por vezes



136

nas introdugbes e nas partes B (ou “cheio”) em acompanhamento de partes
melddicas; na pratica, € uma escrita percussiva especifica para caixa clara e
incorporada pelo sax horn e por vezes pelos trombones; sempre recebe variagdes, no

entanto, o elemento principal é que esteja estruturado a partir de pausas e colcheias:

Figura 13: esquema ritmico basico para sax horn em dobrados. Elaboragéo: a autora.

Ademais, assomado a tais elementos, certas passagens nos instrumentos
graves (tuba por exemplo) estimulam o acentuar do tempo fraco; por exemplo, a parte
A em compasso 2/4 com intervalos de 52 e 42 justas favorecem o acento, mesmo que

em pianissimo intensificando a marcialidade propria do género:
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Figura 14: excerto dobrado sinfénico Ruy Barbosa. Trecho parte de tuba. Fac-simile: a autora. Acervo
CML.
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Embora a composi¢ao nao aponte flexibilidade de tempo, isto €, indicagédo ou
mudanca de andamento, tampouco rallentando, ritardando ou rubato, porém, o perfil
melddico sobretudo para instrumentos graves, demonstra o grau de expressividade
que a obra demanda. Numa clara intencao de privilegiar o naipe grave através das
melodias, Azevedo explorou inventivamente a tessitura, o timbre e as possibilidades
técnicas desses instrumentos; passagens concertantes se sobrepbéem a outros
materiais apresentados, por isso as texturas homofénica e polifébnica sao decorrentes

na obra.

Os elementos constituintes de Ruy Barbosa identificam-no como um dobrado;
ainda que em virtude dos solos, do contraste trazido pelo excedente de dinémicas,
pelos campos harménicos incomuns, pelos legatos de expressao, pelas repetigcdes
demandadas por cada segdo, além de uma estrutura formal alongada, ndo ha
dessemelhangas significativas em comparagcdo a um dobrado tradicional (como o
Miguel Tol6i por exemplo). H& um carater exultante e brilhante presente, mesmo
tipificado como dobrado sinfénico, as caracteristicas que o arquitetam, sao
predominantemente constitutivas da musica brasileira. A tabela abaixo apresenta
elementos presentes em Ruy Barbosa convergentes com o 1° dobrado apresentado
(Miguel Tol6i):

Sincopas

Contratempos

Marcialidade gerada pelos contratempos

Leve acentuacdo no tempo fraco do compasso

Frases anacrusicas

Texturas homofénicas e polifénicas

Trechos contrapontisticos

Estrutura formal procedente do ternario classico

Harmonia tradicional

Tabela 6: resumo de elementos do dobrado sinfénico Ruy Barbosa. Elaboragéo: a autora.
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3.3 Dobrado Ragtime Que quer mais? Autor desconhecido

Género: Dobrado Ragtime
Titulo: Que quer mais?
Autor: Desconhecido
Data: Indeterminada
NUmero de compassos: 71
Instrumentacéo:

Requinta

Clarinete I-lI-11

Sax alto I-II-ll

Trompete I-I

Trombone I-lI-lll+canto

Eufénio

Tuba I-II

Percussédo (com indicacdes para bumbo)

Fonte: Acervo Corporacédo Musical Liberdade — Sdo Roque — SP

Original: copias manuscritas. Fac-simile (autora) constituido por 17 folhas de

face Unica com caligrafia em bico de pena.

Quadro 6: dobrado ragtime Que quer mais? Elaboragéo a autora.

No decorrer da manipulagao do acervo da Corporacao Musical Liberdade, nos
deparamos com um exemplo singular: dobrado ragtime. O Ragtime & um ritmo
americano do fim do século XIX e inicio do século XX; tradicionalmente sincopado,
com melodia simples e acompanhamento de colcheias, teve como seu maior expoente
Scott Joplin (1868-1917). Considerando apenas o titulo, podemos classifica-lo como
uma derivagcdo do dobrado tradicional podendo ser incluido na categoria das

exteriorizagdes e subcategorizado em ironias.

O material estd em situacdo desfavoravel para manuseio, porém a
legibilidade, na oportunidade da digitalizacédo, estava preservada. Suas 17 folhas de

face unica com caligrafia em bico de pena, nao traz indicagao de data de composicao,
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origem, autoria das copias nem indicag&o da tipografia do papel, apenas o carimbo da
CML?®°. Assim como outras inumeras composi¢cdes do mesmo acervo, as folhas deste
dobrado se encontram amareladas e umidas com parte das notas com a cabeca
invertida; portanto, se deduz ser um documento do final do século XIX ou inicio do

século XX (apogeu do ragtime nos EUA). Segue instrumentagéo:

e Requinta

e Clarinete I-l1I-11

e Sax horn I-lI-lI

e Trompete I-Il

e Trombone I-lI-lll+canto
e Eufbnio

e Tuba

e Percussao (com indicacao para bumbo)

Trata-se de uma formacao de banda civil ainda em processo de consolidacao
(ha auséncia de saxofones), contudo, observa-se varias vozes abertas para os
instrumentos médios. Em comparacao a instrumentacdes praticadas no século XIX, é
um formato de banda com multiplas possibilidades de contrastes de sonoridades. Em

compasso 2/4, esta estruturado com as seguintes partes:

e Introducéo (1-4)
e Parte A (5-32)

e Parte B (33-50)
e Parte C (51-71)
e Coda

A forma apresentada € um ternario, intercalando as partes com ritornellos,
torna-se um rondo (A-B-A-C-A); trata-se de uma forma proépria do ragtime, mas nao
exclusiva, evidentemente. Isso nao significa coincidéncia em relagao a estrutura de
nosso dobrado, mas uma tendéncia de certos compositores a produzirem novos

géneros e ritmos a partir de formatos e harmonias tradicionais.

A obra aqui examinada representa apenas o uso de um género musical

americano como uma proposta diversificada ao dobrado e ndo uma ruptura, ao

50 Corporagéo Musical Liberdade.
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contrario do que realizou Stravinsky em Ragtime para onze instrumentos (1919), uma
ruptura com a tradi¢do orquestral russa (TARUSKIN, 1996, p. 1301). Que quer mais?
€ apenas uma alternativa burlesca para contextos de performances mais leves sem
carater devocional ou patridtico e, evidentemente, sem ousadias harménicas

dissonantes.
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Partitura 27: dobrado ragtime Que quer mais? Parte de clarinete Ill. Fac-simile: a autora. Acervo CML.

A harmonia pode ser retratada como simples e convencional, contudo, esta
construida a partir de trés campos harmonicos, si bemol maior, mi bemol maior e trio
em la bemol maior. Triades de tonica e dominante predominam através de um ritmo
harmdnico mais lento, com poucas inversdes e cadéncias auténticas perfeitas. Sob
aspecto do som, ha uma soberania da textura homofénica (linha melédica com

acompanhamento), contudo, ocorrem pequenas passagens em unissono como a
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introdugdo e passagens contrapontisticas como a parte C. As dindmicas estao
indicadas somente no inicio, o que pode permitir maior liberdade para interpretacao
enquanto os materiais sdo apresentados. Raras variagdes de timbre (nem por troca

de fungao de instrumentos, nem por substituicdo de instrumento).

A linha melddica executada pelos clarinetes, trompetes e trombone de canto
esta formada por intervalos predominantemente diatdnicos e em graus conjuntos com
raros saltos de quinta e em tessituras médias. No exemplo abaixo (parte de trompete
l) a simetria € alcangada pelas sincopas (sec¢des A e B); tais sincopas favorecem a
constancia que sao caracteristicas do ragtime, mas primordiais em nosso dobrado.

S&o sincopas do tipo ligadas e ndo-ligadas:
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Partitura 28: dobrado ragtime Que quer mais? Parte de trompete |. Fac-simile: a autora. Acervo CML.
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Sobre o baixo oom-pah caracteristico do ragtime (exemplo abaixo a direita) é
um acompanhamento especifico para a mao esquerda no piano, aqui desempenhado
pela tuba; em contratempo, os trombones e sax horn (exemplo a esquerda em azul)

em contratempos e sincopas:
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Partitura 29: dobrado ragtime Que quer mais? Partes de 3° sax horn e tuba. Fac-similes: a autora.
Acervo CML.

Em relagdo ao ritmo, ndo ha indicagado de tempo, mas, por se tratar de um
dobrado com carater de ragtime, pode ser praticado entre 110 até 140 M.M. A estrutura
frasal se mantém simétrica com pouca tensdo ritmica mantendo-se uniforme e
invariavel do inicio ao fim. O grau de unidade organica é alcangado pela repeticdo dos
motivos ritmicos. O fator movimento-repouso € discreto com pouca tensao.

Especificamente sobre o ritmo do ragtime assim aponta o pianista Caio Vono:

O seu ritmo ndo passa de uma inversao da marcha, ou seja: 0 compasso da
marcha tem o 1° e o 3° tempos fortes; no estilo inicial do Jazz, essa
acentuacdo € deslocada para o 2° e 4° tempos do compasso. Esse
deslocamento de acentuacdo de tempos fortes para fracos € denominado
sincopa; dai dizer-se que o ritmo é sincopado (VONO, 1989, p. 28).
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Ora, de maneira generalizada, ndo estaria incorreto adotar o mesmo
pensamento para nosso dobrado, ja que nos propomos comparar exemplos derivados
a exemplos tradicionais; neste caso, Que quer mais? apresenta-se pitoresco: o
andamento praticado, os modos expressos na performance, isto é, “o jeito de tocar”
principalmente por parte do percussionista (bumbo com uma batida aberta e outra
fechada) é o que imprimira o carater de dobrado. A estrutura formal o identifica como
dobrado, mas, o maior destaque estilistico € o baixo oom-pah caracterizando-o
também como um ragtime; a maior interferéncia de elementos préprios de dobrado e
que coincidem seria a ocorréncia absoluta das sincopas e os contratempos. Ja a

auséncia de solos e contracantos poderiam, em certa medida, desqualifica-lo.

3.4 Dobrado Funebre Calvario: Frederico Nascimento

Género: Dobrado Funebre
Titulo: Calvario

Autor: Frederico Nascimento
Data: Indeterminada
Instrumentacao:

Flautim

Requinta

Clarinete I-lI-IlI-1V

Sax alto I-ll

Sax horn I-l|

Trompete I-1I-111-IV

Trombone I-lI-111

Eufénio I-lI

Tuba

Percusséo (com indicagbes para bumbo)

Fonte: Acervo Corporagdo Musical Liberdade — Sao Roque — SP

Original: copias manuscritas pelo autor. Fac-simile (autora) constituido por full

score em 5 folhas de face dupla com caligrafia em bico de pena fina.

Quadro 7: dobrado funebre Calvario. Elaboragao a autora.
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Integrante do acervo da Corporacdo Musical Liberdade, Calvario esta
designado no cabecgalho como dobrado funebre, isto €, uma derivacdo do dobrado
tradicional, inserindo-se na categoria das exteriorizacbes e podendo ser
subcategorizado em adjetivagcdes e/ou sentimentos. N&do ha indicagdo de data de
composi¢cdo, nem da copia, contudo a autoria esta manifestada por Frederico
Nascimento (1852-1924), compositor, organista e violoncelista portugués, que se
instalou no Brasil na ultima parte do século XIX. Segundo a pesquisadora Suely
Campos Franco (2020), Nascimento foi um dos principais professores de harmonia do

Instituto Nacional de Musica no Rio de Janeiro.
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Partitura 30: dobrado funebre Calvario. Fac-simile: a autora. Fonte: Acervo CML.

O manuscrito, sem partes instrumentais, com apenas partitura (full score)
encontra-se em 5 folhas de face dupla e em razoavel legibilidade, embora haja um

certo prejuizo do material musical em virtude dos danos causados por fatores de
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ordem bioldgica; nesta situagéo, por insetos isopteros (cupins). Em compasso 2/4, a

instrumentacéo esta constituida pelos seguintes instrumentos:

e Requinta

e Clarinete I-lI-1lI-1V
e Sax alto I-ll

e Sax horn I-lI

e Trompete I-lI-lI-1V

e Trombone I-lI-lll
e Eufdnio I-l
e Tuba

e Percussao (com indica¢des para bumbo)

Trata-se de um formato de banda consolidada e robusta; um indicativo disto
seria a presenga de saxofones e 0 avantajado numero de vozes (partes) para clarinete
(incluindo a requinta), além de quatro vozes para trompete (indicados no manuscrito
original como cornetim), trés vozes para trombone e duas para eufénio, bem como
duas partes para sax horns. Significa uma grande massa sonora com multiplas

possibilidades de timbre e contrastes de sonoridade.

Nao vislumbramos atribuigbes de dinamica; em contrapartida, articulagdes
como ligaduras de expressdo e de valor, além de stacatto, marcato, martellato,
crescendo e decrescendo ocorrem até o ultimo compasso da obra, o que possibilita a
expressividade, o desenvolvimento de texturas e uma interpretacdo mais leal ao
compositor. A estrutura formal identificada pode ser fixada em: Introdugdo — A (a’, a”)
-B (b, b”)-C.

e Introducéo (1-14)

e Parte A’ (15-30), parte A” (31-38)
e Parte B (39-54)

e Parte C (56-fim)

Por ser uma obra para oficios funebres, Calvario observada mais atentamente
e em comparacgao a outros exemplos do acervo da CML e, evidentemente com obras
funebres em outros arquivos para banda, € uma composi¢ao portuguesa, composta

por um portugués no Brasil. Ora, mencionamos na secao 2.2 deste trabalho, que a
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Corporagao Musical Liberdade surgiu no fim do século XIX como uma banda de
imigrantes; no seu volumoso arquivo encontram-se identificadas varias partituras de
1900 a 1920 assinadas no rodapé (com grafia da época): Banda da Officina Menino
Deus®, de Barcelos (Braga — Portugal). Embora nao seja este o caso para Calvario,
as obras que apresentavam tais identificacbes, também apresentavam idéntica
instrumentacéo e grafia dos instrumentos e, em maioria, tipificadas como “ordinario”,
“passo ordinario” e “passo dobrado”. A capa abaixo do passo ordinario O Mensageiro
datada de 12/12/1909 com identificagdo de origem e regido, é um dos exemplos de
composi¢ao do acervo da CML em que alguns instrumentos séo grafados exatamente

como Calvario (tuba: basso; trompetes: cornetins).
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Figura 15: capa passo ordinario O Mensageiro. Fac-simile: a autora. Fonte CML.

51 A Banda da Oficina Menino Deus pertencia ao setecentista convento/pardquia Menino Deus em
Barcelos (Portugal). No final do século XIX passou a ser uma casa de recolhimento com carater social
para criangas e jovens, por isso a existéncia da banda. Atualmente é o Colégio Casa do Menino Deus
(Barcelos — Portugal). Cf.: https://www.meninodeus.pt/escrava-vitoria Acesso em 06 de fevereiro de
2024.
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Da mesma forma, nos deparamos com semelhante instrumentacdo em obras
funebres para banda no acervo digital portugués Recursos Artisticos®?. Neste acervo,
em relagdo a obras funebres, averiguamos as seguintes categorias: passo dobrado
funebre, marcha grave, marcha funebre e ordinario funebre. As obras observadas
mostraram que n&o apenas a instrumentacdo e a quantidade de instrumentos
dispostos se assemelham ao Calvario, mas a denominag¢ao dos instrumentos segue
0 mesmo padrao; por exemplo o uso dos cornetins em vez de trompetes, o termo sax
trompas (mib) em lugar de sax horns (termo mais usual no Brasil) e a tuba sendo
nominada tdo somente de basso. Para simples demonstracdo, selecionamos a
primeira pagina do passo dobrado funebre Momentos Tristes de J. C. S. Negrao,

pertencente ao acervo Recursos Artisticos; note-se a direita da partitura, o uso dos
termos cornetins e sax trompas:
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Partitura 31: passo dobrado funebre Momentos Tristes. Fonte: Acervo Recursos Artisticos.

52 Disponivel em: https://recursosartisticos.madeira.gov.pt/ Acesso em 01 de dezembro de 2023.
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A mencao a essas duas obras em meio a analise de Calvario, é tdo somente
com o objetivo de evidenciar que certos elementos portugueses na musica para banda
também foram transplantados para composi¢cdes no Brasil. A questao de Calvario ser
identificado tdo somente como dobrado funebre e nao passo dobrado funebre pode
se conectar com a questdo da reducdo do termo® no processo de formacado de

palavras

No aspecto do som, Calvario traz predominantemente uma textura
homofbnica (no sentido de melodia e acompanhamento e em blocos encadeados por
triades); no entanto, ha trechos homorritmicos e pequenos “polifonismos”, por isso
discretas variacoes de timbres. No aspecto melddico, as madeiras e trompetes tém o
protagonismo na exposigcao das frases que séo simétricas e em maioria téticas, isto €,
iniciam-se no tempo forte do compasso (o0 que indica uma acentuagéo no 1° tempo);
a maior parte dos intervalos s&o diatonicos, ou seja, frases e motivos elaborados em
graus conjuntos. Abaixo, inicio da parte A pelas flautas e clarinetes. Destaque para a

requinta (na 12 linha):
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Figura 16: excerto Dobrado funebre Calvario. Inicio da parte A — madeiras. Fac-simile: a autora.
Fonte: Acervo CML.

Ainda no aspecto meldédico, nado vislumbramos frases construidas em
sincopas, porém raros trechos anacrusicos (parte C) ocorrem na parte do eufénio (em
vermelho) que apresenta um 2° material em contraponto ao 1° material (em vermelho)

pelas madeiras; dai a breve textura polifénica:

53 Cf. pag. 180.
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Partitura 32: Dobrado funebre Calvario. inicio da parte C. Fac-simile: a autora. Fonte: Acervo CML.

Sobre a harmonia em Calvario, podemos considera-la convencional;
construida em dé menor, triades de tbnica e dominante predominam através de um
ritmo harménico lento com raras inversdes. Como néo ha indicagao de tempo e sendo
uma composigao funebre pode ser performado tanto em andamento mais moderado

quanto rapido.

Sobre os elementos que eventualmente poderiam aproxima-lo de um dobrado
tradicional, detectamos unicamente os contratempos na introducdo e na sec¢ao B.
Como ja expomos em obras anteriores, os trechos construidos em contratempos e
maiormente executado por sax horns e trombones € um caracterizante marcante em
dobrados, colaborando e induzindo a composi¢ao ao movimento e a marcialidade. No
breve trecho abaixo coube as madeiras oito compassos de contratempos, enquanto a
melodia é desenvolvida pelos instrumentos graves. Em seguida é apresentado novo
material melddico com textura predominantemente homofdnica, em destaque frases

com ligaduras de expresséao, que fornecem ao trecho algo de sublime e dramatico:
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Figura 17: Dobrado funebre Calvario. Parte B - contratempos. Fac-simile: a autora. Acervo CML.

Embora Calvario seja uma composigdo portuguesa ou escrita por um
compositor portugués no Brasil, as comparagbées com um dobrado tradicional sdo
discretas e convencionais: esta construido em 4 partes contrastantes, madeiras
desempenham a melodia enquanto os metais executam o acompanhamento;
sincopas e acentos deslocados estao ausentes, enquanto raras frases anacrusicas
ocorrem. Em timbre, volume e grandiosidade pode se assemelhar ao dobrado. Abaixo

tabela resumo dos elementos ocorrentes em Calvario:

Contratempos

Marcialidade gerada pelos contratempos

(Raras) frases anacrusicas

Texturas homofdnicas e polifénicas

Estrutura formal procedente do ternario classico

Harmonia tradicional

Tabela 7: resumo de elementos do dobrado funebre Calvario. Elaboragéo: a autora.
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3.5 Dobrado Oito horas de trabalho: autor desconhecido

Género: Dobrado

Titulo: Oito horas de trabalho
Autor: Desconhecido

Data: 04 de marco de 1927 (cépias R. Flores - Espirito Santo do Pinhal, SP)
NUmero de compassos: 114
Instrumentacéo:

Requinta

Clarinete

Saxofone alto
Trombone
Trombone de canto

Eufonio
Tuba

Fonte: Acervo da Corporacdo Musical Liberdade

Originais: cépias manuscritas em maioria por R. Flores de 04 de marco de 1927.
Fac-simile (autora) constituido por 7 folhas de face Unica com caligrafia em bico

de pena;

Edicdo diplomética (em anexo): a autora (software Finale 26v)

Quadro 8: dobrado Oito horas de trabalho. Elaboragéo a autora.

Oito horas de trabalho é um dobrado sem designacgao de autoria e constituinte
do acervo da Corporagcao Musical Liberdade de Sdo Roque, estado de Sao Paulo.
Através de suas partes instrumentais, ha indicacdo de origem em Espirito Santo do
Pinhal, também interior do estado de Sao Paulo e copias de R. Flores com data de 04
de marco de 1927. Mesmo que o material se apresente parcialmente desfalcado, nao
constatamos prejuizo na caracterizagao da obra, tratando-se de um dobrado do tipo
tradicional e/ou consolidado. Seu titulo pode ser incluido na categoria da
comemoragao-exaltagao-referéncia e inserido na subcategoria eventos/

acontecimentos.
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Partitura 33: dobrado Oito horas de trabalho. Fac-simile: a autora. Acervo CML.

O titulo em si mesmo sugere exaltagao a jornada de trabalho. A insergao da
obra na década de 1920 também ilustra diretamente o movimento operario, o trabalho
assalariado e o capitalismo industrial. Por ocasiao dessa pesquisa e para uma melhor
compreensao da obra, produzimos uma edi¢ao diplomatica de Oito horas de trabalho
utilizando o software de notagdo musical Finale 26v (a partitura completa junto as
partes se encontram em anexo® neste trabalho). Decidimos por esse tipo de edigao
pois as partes manuseadas (que transformamos em fac-simile) apresentam equivocos
na quantidade de compassos, incoeréncia nas casas de ritornello, nas indicagcdes de
voltas (dal segno e coda) e nas indicagdes de articulagdo. Como ja mencionamos, a
edicdo diplomatica admite o uso de programas de edicdo musical para
transcrigao/transposicdo do documento original, “[...] nesta tipologia, admite-se a
possibilidade, com certa parcimbnia, de se estabelecer uma metodologia critica,
permitindo a apresentagao e inser¢cao de elementos interpretativos ao texto musical e

conservando a notacgao original [...]" (SILVA, 2018, p. 40).

54 Cf. p. 214.
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Partitura Oito Horas de Trabalho
Dobrado

Autor desconhecido
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Editado em 2024 - Juliana Soares da Costa Silva
Edi¢do Diplomatica
Copista: R. Flores - (fonte primdria, fac-simile)
Espirito Santo do Pinhal, 04 de margo de 1927

Partitura 34: dobrado Oito horas de trabalho (c. 1-7). Edigao diplomatica da autora (em anexo).
Janeiro de 2024.
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Complementando o desenvolvimento do conceito, segundo o pesquisador
Carlos Figueiredo (2014), a edigédo diplomatica possui carater musicoldgico, por isso
abre oportunidades para uma metodologia critica podendo-se acrescentar
componentes interpretativos (FIGUEIREDO, 2014, p. 42). O material original
manuscrito, do qual extraimos o fac-simile, esta constituido por 7 folhas de face unica
com caligrafia em bico de pena, se apresentando em condigbes regulares para
manuseio. Ha claro extravio de partes que outrora integrava a obra, apresentando

apenas a seguinte instrumentacao:

e Requinta (1°)

e Clarinete (1°)

e Saxofone alto (2°)
e Trombone (1°)

e Trombone de canto
e FEufonio (1°)

e Tuba (1°)

Trata-se de um dobrado com estrutura ternaria simples e compativel com

todos os formatos apresentados; pode ser segmentado no seguinte formato:

e Introducéo (1-6)

e Parte A’ (7-25), parte A” (26-42)
o Parte B (43-74)

e Trio (C) (78-114)

Coda

No aspecto do som e a partir das partes disponiveis, as dinamicas
empregadas aparecem apenas na parte de sax alto e em duas situagdes: introducao
e coda. De todo modo, isso indica que a dinadmica pode ser utilizada de acordo com a
interpretacao do regente e conforme o desenvolvimento de cada naipe em cada segao
da obra. Por outro lado, é de entendimento de musicos experientes na performance
de dobrados, que cada sec¢ao possui carater contrastante, por exemplo a parte A em

relacao a parte B e o trio em relagéo as seg¢des antecedentes.
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Os grandes contrastes de textura sdo alcangados pelo trecho em unissono na
introdugdo (compassos 1-6) e no inicio do trio (compassos 78-81) e por curtos
contrapontos em B; o restante pode ser entendido como melodia acompanhada, isto
€, a textura da obra é predominantemente homofbnica, porém com insercoes
polifénicas. Raras variagdes de timbre (por substituicdo de instrumento e na troca das

fungdes dos instrumentos).

Através do ponto de vista da melodia, Oito horas de trabalho apresenta partes
melodicas segmentadas entre as madeiras e o trombone de canto (material 1 em
vermelho), enquanto os outros metais desempenham a fungdo de acompanhadores
ou “responsivos”; sdo frases também anacrusicas e construidas ora em graus

conjuntos e ora em tergas (material 2 em azul):
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Figura 18: excerto dobrado Oito horas de trabalho — compassos 8-14. Edi¢ao diplomatica da autora.
Janeiro de 2024.

A obra esta construida nos campos harménicos de dé menor e Ia bemol maior
(trio). Triades de tbnica e dominante predominam num ritmo harménico estavel.
Dissonancias com alguns acordes de sétima ocorrem, porém, ha inversdes de triades,

além de ocorréncia de cadéncias de engano e semicadéncias.
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A partir do aspecto ritmico, a estrutura é regular e coerente com tensdes que
levam as cadéncias; o fator repouso/tensao séo presentes e marcantes. O andamento
nao esta estipulado, no entanto, a construgdo das melodias em sincopas e graus
conjuntos, principalmente em A e B levam a um tempo de dobrado (entre 108 a 120
M.M.); contudo, em funcdo do contexto (deslocamento, procissdo ou apresentagéo
parada) o andamento pode se impor naturalmente. Em nossa edigdo diplomatica,
sugerimos um tempo de 116 M.M. que é o tempo do atual passo ordinario da ordem
unida; porém, outros fatores - como o nivel técnico da banda - também podem

influenciar e determinar o andamento.

Em referéncia aos elementos estilisticos, por ser um dobrado tradicional a
introdugcdo é uma segdo robusta e grandiosa, caracteristica marcante; as partes
seguintes, sdo construidas maiormente em frases com seminimas e colcheias com
intervalos que induzem o acentuar caracteristico no tempo fraco do compasso. Ha
presencga de anacruses e sincopas evidenciando o carater marcial, ou, o enigmatico
sentimento de impulso e constancia. Note-se parte do trio (C), exemplo abaixo,
mesmo com um carater mais lirico e cantante, isto &, contrastante, as sincopas se

evidenciam num jogo de perguntas e respostas (madeiras e metais):
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Figura 19: excerto dobrado Oito horas de trabalho — compassos 100-107. Edigao diplomatica da

autora. Janeiro de 2024.
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Mesmo que partes instrumentais de Oito horas de trabalho estejam faltantes
(é nitida a auséncia de vozes (instrumentos) que possam complementar o plano
composicional), as caracteristicas apresentadas pelos poucos instrumentos, denotam
uma obra estruturada maiormente por sincopas. Nos referimos, fundamentalmente, a
dois elementos da musica brasileira: a sincopa e a marcha (presentes também no
samba). Ainsinuagao é sobre algo que altera a regularidade, embora, Sandroni (2001,
p. 27) defenda que se a sincopa for usada ou entendida como uma alteragcédo de
norma, ela ndo estara de fato apropriada. Obvio que Sandroni se refere ao samba,
mas podemos adotar o pensamento para nosso dobrado; nesse sentido, acreditamos
ser o contrario: o uso da sincopa em partes melddicas pelos compositores de

dobrados, foi adotado como regra quase geral para caracterizagdo dessas obras.

3.6 Dobrado (contemporaneo) Suite n° 2 para piano. I. Dobrado: Adelaide Pereira
da Silva

Género: Dobrado

Titulo: Suite n° 2 para piano. |. Dobrado
Autor: Adelaide Pereira da Silva

Data: 1967

NUmero de compassos: 49
Instrumentacao: Piano

Edicdo: Irm&os Vitale

Quadro 9: Suite n° 2 para piano. I. Dobrado. Elaboragéo a autora.

Dobrado é o primeiro movimento da Suite n° 2 para Piano® da compositora,

professora e folclorista paulista Adelaide Pereira da Silva (1928-2021), os outros

55 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=VSWm7e_ LSZY Acesso em 02 de dezembro de
2023.
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movimentos sao: Il. Ciranda, Ill. Chorinho e IV. Baido. Trata-se de uma composigao
publicada pela editora musical Irmaos Vitale em 1967 e dedicada a Edison de Castro
Pinto Junior; neste caso, podemos posicionar a obra na categoria das homenagens e
atribuir a tipificacdo de dobrado moderno ou contemporaneo. Evidentemente que
Adelaide né&o foi a primeira compositora a escrever um dobrado; Chiquinha Gonzaga
(1847-1935) dedicou ao Capitdo Antbnio José da Rocha o dobrado (polca) Em
Guarda’® (1902) e outras tantas compositoras anénimas também se dispuseram a

escrever dobrados.

Optamos por Adelaide Pereira da Silva por ter sido uma compositora atuante
no século XX e inicio do XXI com uma significativa produgéo para piano, voz e piano,
coro, coro infantil, percussao, instrumentos de cordas e de sopro. De acordo com o
pesquisador Valdemir Silva (2018, p. 27-28), Adelaide estudou piano com Dinora de
Carvalho e composigao com Camargo Guarnieri e Osvaldo Lacerda; isto significa que
o estilo de composi¢cao de Adelaide tende ao nacionalismo com intenso uso de
materiais folcléricos, afro religiosos (como pontos de candomblé colhidos em terreiro)
e harmonia tonal livre, optando, por vezes, pelo modalismo. Também atuou como
presidente da Sociedade Pré-musica Brasileira de 1961 a 1966°" e foi membro da
International Organization of Folk Art — UNESCO. Num periodo de 1976 até 1993, foi
professora da Faculdade de Musica de Santa Cecilia em Pindamonhangaba, da
Faculdade de Musica Marcelo Tupinamba em Sao Paulo e da Escola Municipal de

Musica de Sao Paulo.

De acordo com partitura, exemplo abaixo, Dobrado é uma obra em escrita
convencional com 49 compassos e construida em compasso 4/4. Verifica-se auséncia
de introdugao, ritornellos, trio e coda; por ser um movimento de suite, trata-se de uma
sintese ou miniatura de um ternario, mas com equivalentes a partes A, B e retorno ao
A.

e Parte A (1-16)
e Parte B (17-33)
e Parte A (repeticdo) (34-49)

56 Disponivel https://www.youtube.com/watch?v=iQZUJCggKFM em Acesso em 04 de dezembro de
2023.
57 Ibidem, p. 30.
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As Bdisen de Castrs Pinta Junior

Dobrado
I

ADELAIDE PEREIRA Da Sitva
(we?)

I Vive (XX, dusze)
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Partitura 35: Suite n° 2 para piano. I. Dobrado. Fonte: Edi¢cao Irm&os Vitale.

Para definicdo de um dobrado n&o ha determinacdo exclusiva da estrutura
formal, se assim fosse, a obra de Adelaide poderia estar excluida, assim como as
outras derivagdes. Por isso, a proposta da compositora € ousada, nao se trata apenas
de miniaturas de ritmos e/ou géneros praticados no Brasil; sdo obras para o
aprendizado da musica brasileira com toda amplitude de caracteristicas inerentes a
cada género, explorando as possiblidades do piano, além de proporcionar o
desenvolvimento técnico do aluno pianista familiarizando-o a musica brasileira e as

caracteristicas nela contidas.

Para o aspecto do som, Adelaide fez uso discreto da indicagao de dinamicas,
porém manipulou e reforcou inventivamente o contraste de sonoridade através dos
crescendo, decrescendo e das articulagdes (tenuto, legato, staccato e marcato); séo
contrastes de timbres que um dobrado demanda em cada uma de suas segdes. A
melodia se apresenta em frases construidas maiormente em graus disjuntos através
de colcheias, raras seminimas e curtas passagens com semicolcheias. Ha um
predominio de sobreposi¢cdes por toda a obra, denotando que a compositora se

utilizou de técnicas contrapontisticas, por isso a proximidade com a textura polifénica.
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Ha que assomarmos ainda, trés elementos relevantes na composi¢cao de
Adelaide e no género dobrado: as melodias anacrusicas (em vermelho), as
fundamentais e caracterizantes sincopas (em azul) e, evidentemente, os
contratempos (em roxo); na combinagdo desses elementos, através dos intervalos
descendentes ou ascendentes, além dos marcato e tenuto (em verde) obtemos o leve
acentuar do tempo fraco. Destaque para a mao esquerda desempenhando o papel
que seria do eufénio numa provavel orquestragéo, que ao adentrar a parte B (em roxo)

inicia seu “contracanto”:

EE=_S==s==ni===sse=ni==—c—-==
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salientar a mao esquerda

Figura 20: Excerto Suite n° 2 para piano. I. Dobrado — compassos 5-19. Fonte: Edi¢cdo Irm&os Vitale.

Outro caracterizante complementar para a propiciagdao do acentuar do tempo
fraco e inerente a maioria das obras expostas nesse trabalho: a questdo tensao-
repouso ou repouso-movimento-repouso, um elemento ocorrente em dobrados. Note-
se que a dindmica foi indicada como mezzo forte, uma facilidade para o pianista
explorar didaticamente os outros elementos empregados pela compositora; para que
a acentuagao acontega ha uma combinagao da sincopa, com a anacruse, com 0S

crescendo e decrescendo e com a articulacdo empregada:
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tensao

repouso tensdo repouso

Vivo (M. M. #,126)
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Figura 21: excerto Suite n° 2 para piano. I. Dobrado — compassos 1-4. Fonte: Edi¢do Irmaos Vitale.

Mesmo que o tempo determinado de 126 M.M. esteja relativamente rapido
para o género, ndo ha prejuizo de descaracterizagao; o ritmo pode ser definido como
ativo e uniforme com pouca ou nenhuma variacdao. Um ponto relevante para destaque
em virtude do crescimento de atividade ritmica € a passagem para B onde os

contratempos sao iniciados (compassos 17-33).

Embora a compositora opte pela ndao armadura de clave, que € um estilo de
escrita de compositores do século XX, a obra esta estruturada no campo harmdnico
de dé menor com uma predominancia de triades do | e V graus, com frequentes notas
de passagens e raras dissonancias. Cadéncias perfeitas e meias cadéncias estéao

presentes na obra.

Em impressionantes 49 compassos, o maior destaque em [. Dobrado, € estar
construido numa forma curta; inventivamente a compositora resumiu uma obra com
todos os elementos que a caracterizam como brasileira. Entre os aspectos estilisticos
exaustivamente apontados (as sincopas, os contratempos e o leve acentuar no tempo
fraco do compasso) e mesmo que esteja escrito para piano, a marcialidade e a
constancia produzidas o qualifica como um dobrado tradicional, podendo inclusive

ganhar orquestracéo para banda.
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Capitulo 4 — O dobrado como género musical
4.1 O dobrado do senso comum: dicionarios e enciclopédias

Em determinados periodos da Historia Brasileira, incluindo a Histéria da
Musica Brasileira, o dobrado se tornou tdo frequente no repertério das bandas que
transfigurou o género em representante da banda de musica no Brasil. A questédo de
ter se tornado um dos géneros mais executados por bandas conecta-se diretamente
aos contextos de performance e ao que a banda € como conjunto: um grupo flexivel,
adaptavel e predisposto ao espaco publico. Direcionando para a questido a ser
respondida neste trabalho (o que € o dobrado?), alguns verbetes de dicionarios, tanto
brasileiros quanto estrangeiros respondem, porém nem todos levam em consideragao
componentes histéricos, legado militar ou ainda questdes estilisticas como elementos

da musica brasileira contidos em sua construgao.

Entre os volumes examinados para o verbete dobrado, nos deparamos com
definigbes curtas, genéricas, longas e convergentes. Ja outras, com alguma
divergéncia, equivocos ou controvérsias. Inicialmente, apresentaremos exemplos

assertivos e coerentes:

a) Dicionéario Musical Brasileiro: organizado/compilado por Mario de Andrade
(1999), fornece como primeiro significado para a definicdo de dobrado,
“‘marcha militar’. Em seguida ha uma complementagcdo com o trecho do

poema Marinha de Murilo Mendes:

“‘Depois de muita mangacado a esquadra foi-se embora/Com bandeirinhas,

dobrados pacholas tocando no cais”.

Como segundo significado, Mario fornece “o mesmo que pazo doble ou passo
dobrado” com a seguinte complementacao: “Pereira da Costa a p. 514 do Folclore
Pernambucano, publica um Passo dobrado imitando o foque de tambores, em que ha
a seguinte quadra: Ratos com coco/Lagartixa com feijao/No beco do marisco/Tem

arroz com camarao”.

No primeiro significado, Mario assertivamente indica que o dobrado € um tipo
de marcha. O complemento da definicdo com o adjetivo “militar”, sugere algo
procedente deste contexto; com o exemplo dado, fica entendido que o dobrado € algo
para deslocamento. No segundo significado, Mario reforgca a associagao mencionando
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um dos tipos de deslocamento da ordem unida (passo dobrado); contudo, o exemplo
dado propbe algo ja “transformado”, por assim dizer. Francisco Augusto Pereira da
Costa (1851-1923) historiador, folclorista e escritor pernambucano, em clara
referéncia ao maracatiu-nacdo e seus batuqueiros, insinua a diversidade ritmico
percussiva embutida no poema. Nossa sugestdo para a expressao “passo dobrado
imitando o toque de tambores” € de uma musica para deslocamento construida com

células ritmicas proprias do maracatu;

b) Bloomsbury Encyclopedia of Popular Music of the World - EPMOW - Vol.
IX, Genres of Caribbean and Central and South American Origin (2014):
verbete assinado pelo Pesquisador e Professor Alberto Ikeda, assim

expressa:

Dobrado é designacdo popular utilizada no Brasil para se referir as
composi¢des musicais do género marcha, executadas predominantemente
por conjuntos de mdusica instrumental identificados como banda, banda de
musica ou banda de coreto* (gazebo or bandstand), compostas de
instrumentos de sopro (metais e madeiras) e percussdo. A nomenclatura
deriva de uma sub-classificacao histérica de um tipo de marcha designada
marcha-dobrada ou marcha-dobrado, para distingui-las de outras como
marcha-lenta ou grave, marcha de procissdo, marcha-de-rancho e tantas
mais. A marcha-dobrado ou apenas dobrado teria na sua origem andamento
mais rapido, de passo dobrado, para se marchar mais rapidamente (andadura
mais acelerada), quando dos deslocamentos das bandas, militares ou civis,
nas ruas. As marchas-dobrado estdo historicamente relacionadas as
atividades militares, da mesma forma como as proprias bandas de musica,
gue ainda se preservam bastante nessas instituices. (HORN et al., 2014, p.
284-285).

O verbete € ainda mais longo, sendo uma das definicbes mais precisas e
conectadas ao passo dobrado (ordem unida militar) e as atividades militares; em
relacdo a estrutura, o autor assertivamente o relaciona a formas de composicfes do
periodo classico (binario, ternario etc.) e a no¢do de uma composicdo amplamente
divulgada pelas bandas, portanto um género musical predominantemente
instrumental (embora haja dessas composi¢fes para outras formacdes, inclusive para
coro®®, orquestra® e para piano®). Este é o ponto mais significativo do verbete: “A

importancia do género se relaciona a existéncia das préprias bandas de masica, que

58 Osvaldo Lacerda: Dobrado Onomatopaico para coro a 4 vozes (1971).
59 Luciano Gallet: Suite Popular. 1. Dobrado. (1929).
80 Guerra Peixe: Suite n° 1 para Piano. IV. Dobrado. (1949).
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no Brasil sdo historicamente responséveis pela formacao de geracdes e geracdes de

musicos” (p. 285);

c) Dicionario Musical ornado com gravuras e exemplos musicais (1899):
compilado por Ernesto Vieira; ndo ha verbete para dobrado, mas para
marcha: “Marcha, s.f. Peca de musica que se executa durante a marcha

de tropas ou o desfilar de um cortejo. Trecho que tem o carater de marcha”.

Seguindo, o autor apresenta designagdes da marcha musical atrelada aos
tipos de marcha (deslocamento) da ordem unida. O autor descreve o andamento dos
tipos de marcha (grave, passo ordinario, passo dobrado e passo acelerado e inclui
também expressdes de carater para a execucgao; por exemplo, para o passo dobrado
(atualizado para ordinario — com 116 ppm), ele descreve que deve ser em M.M. 120,
Allegro Marziale. Esse verbete é o que mais se aproxima do que exploramos em

relacao a ordem unida e sua relagdo com o termo estudado.

d) O Professor Régis Duprat também elaborou sua propria definicdo para
dobrado: um “género natural de banda” (DUPRAT, 2011). Sua breve
definicdo associa diretamente o dobrado a ordem unida e ao termo em

diferentes idiomas:

Sua origem remonta as musicas militares europeias: pasodoble ou marcha
redobrada para os espanhdis; pas-redoublé para os franceses ou passodoppio
para os italianos. Inicialmente tocado pelas bandas militares, o pasodoble
recebeu essa denominagdo por alusdo ao passo acelerado da Infantaria [...]
(DUPRAT, 1979).

Exemplos cujas definices apresentam equivocos de informacoes:

e) Dicionéario de termos e expressfes da musica: organizado por Henrique
Autran Dourado (2004), apresenta uma definicdo sintetizada, porém com
dados incompletos; o 1° significado simplesmente menciona: “Designacao

genérica para musica de bandas militares ou sinfénicas, como a marcha”.

No 2° significado ha uma descricdo sem exemplos, porém atrelada a um
pensamento impreciso em razao do vocabulo “dobramento” estar associado ao termo
“‘dobrado”: “Tipo de musica para bandas e fanfarras que adquiriu essa denominagao
em virtude da utilizacdo do dobramento, recurso que consiste na execucgao de cada
parte do arranjo por mais de um instrumento, visando a melhor proje¢cdo do som do

conjunto”;
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f) Grove - edicdo concisa (1994): com idéntico significado, porém ainda mais
breve, traz “género de musica de banda semelhante a marcha. Para
alguns autores, o que os distingue € o fato de que no dobrado ha o
dobramento de instrumentos, ou desdobramento das partes instrumentais,

o que justificaria o nome”.

E indiscutivel que o dobramento de vozes seja caracteristica saliente na
construgédo dessas composigdes: por exemplo, madeiras juntas se desenvolvem em
blocos apresentando partes melddicas. Da mesma forma, instrumentos graves
também desempenham o acompanhamento em blocos dobrados (duplicados), esse
recurso € normalmente aplicado para o jogo pergunta-resposta/antecedente-
consequente; o compositor inicia uma frase ou sentenga com os instrumentos agudos
e estes sao respondidos pelos graves. Note compassos 16-27 do dobrado Treze

Listras (Pedro Salgado), clarinetes e sax alto estado “dobrados” e sdo respondidos pelo
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Figura 22: excerto compassos 16-27 dobrado Treze Listras (Pedro Salgado). Fonte: Governo do
Estado do Ceara - Secretaria da Cultura - Sistema Estadual de Bandas de Musica - partitura editada

em agosto de 2012.

Obviamente, a depender do compositor, cada voz (instrumento) ou naipe (s6
madeiras por exemplo) tem sua independéncia, ainda que um esteja “dobrando” o
outro, como é o caso do Treze Listras. Em outras palavras, “dobrar vozes” € apenas
um recurso composicional e nao significa ser uma regra absoluta, rigida, a ser adotada

nessas composicdes; compositores em obras para orquestra, por vezes, também se
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utilizam dessa possibilidade, portanto, especificamente para o género musical

dobrado, “dobramento” ndo representa associagédo ou derivagao do termo (dobrado);

g) Mdusica ao seu alcance Vol. II: por José Campos Reinato (2014, p. 48-50),
traz um significado inicialmente coerente, no entanto, alguns desacertos
podem ser apontados na definicdo, como a questdo da “acentuacado no
tempo forte” (o dobrado assim como o samba recebem um leve acentuar
no tempo fraco do compasso) e uma espécie de generalizacdo ou modelo
fechado imposto ao género, como as féormulas de compasso e a estrutura
ternaria. Ja o andamento com cadéncia entre 110 e 112 ppm, segue
coerente com a proposta do atual passo ordinario (ordem unida), que
atualmente esta fixado em 116 ppm:

Género musical, genuinamente brasileiro, que tem sua origem no passo
dobrado das marchas militares da Europa, principalmente, no que se refere
ao ritmo, aos compassos, ao andamento, a estrutura formal, as tonalidades,
a harmonia e ao contraponto. A consolidacao do dobrado como marcha militar
brasileira se deu no final do século XIX. O ritmo do dobrado é sempre binario
(2/4, 6/8 ou 2/2), com acentuacado no tempo forte. Sua cadéncia esta entre
110 e 112 passos por minuto. Sua estrutura é ternaria (A-B-C, com re-
exposicdo de A e B). A primeira parte é sempre precedida de uma Introducéo
de oito a dezesseis compassos. Todas as partes sdo executadas duas vezes,
com excecdao darepeticdo Dal S al O, que se executa uma sé vez. (REINATO,
2014, p. 48-50 — grifo nosso).

h) Dicionario Musical: por Isaac Newton de Barros Leite (1904, p. 154), a
definicdo € curta, com certa coeréncia em relacéo a férmulas de compasso
e andamento: “dobrado (passo), musica composta expressamente para
marchas militares. O compasso é regularmente marcado a dois tempos
por 2/4 ou 6/8 e a velocidade do seu movimento ha de ser tal que se facam

120 passos por minuto”.

Igualmente a definigdo de Reinato (2014), nesta, explicitamente ha uma
generalizagao do senso comum para o que seja o dobrado; como por exemplo, aludir
um andamento a 120 M.M. Como mencionado, a questao do andamento nao deve ser
rigida, pois esta condicionada aos tipos de performances; mas podemos imaginar que
o autor usou dessa informacao em referéncia direta a cadéncia (da ordem unida) de
passo dobrado (quick march ou double march). Sobre as férmulas de compasso,

também nao devem ser rigidas (podem ser praticadas outras formulas).
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i) Em Osvaldo Lacerda para piano® (2013), o préprio compositor comenta
sobre sua Suite Brasiliana n° 1% assim como cada um de seus
movimentos: |. Dobrado; Il. Modinha; Ill. Mazurca e IV. Marcha Rancho.
Como o primeiro movimento é um dobrado, o autor assim coloca (ipsis
litteris):

I. DOBRADO — marcha brasileira, em compasso binario ou quaternario.
Apresenta as seguintes caracteristicas: orquestracdo tipica; as vezes,
acentuacdo nos tempos fracos do compasso e uma ligeira influéncia da

musica espanhola (“dobrado” vem de passo doble”) (LACERDA, 2013 — grifo
Nnosso).

Sobre ser uma marcha, a questdo da orquestracéo tipica e acentuacao nos
tempos fracos do compasso, o Professor Osvaldo Lacerda segue assertivo e
coerente; por outro lado, sobre o dobrado ter “ligeira influéncia” da musica espanhola

nao averiguamos elementos suficientemente relevantes para corroborar a definigéo.

Ainda que Mario de Andrade em sua definicdo tenha escrito “o mesmo que
pazo doble”, a referéncia € direta a um dos passos da ordem unida (passo dobrado)
e ndo a danga/musica espanhola (manifestada a partir do século XVI); e mesmo que
0 pasodoble (espanhol) seja comumente escrito em compasso 2/4 ou 6/8 e tenha
estrutura formal com introducgao, partes A e B com ritornellos, e por vezes trio, o acento
esta disposto no 1° tempo, o que difere em muito de nosso género. Além disso, possui
uma textura predominantemente homofbnica (melodia com acompanhamento)
enquanto nosso dobrado tende a ser mais polifénico. Ja as sincopas e anacruses das

melodias sdo mais discretas.

Por outro lado, ha um elemento, que em certa medida poderia nos aproximar:
nos referimos a célula ritmica construida por colcheias e semicolcheias, que no
pasodoble é frequentemente executada pela percussdo e, evidentemente, por
castanholas (mesmo com variagoes e alteragdes). Exemplos toreros como Espafia
Cani, El Gato Montés e Antonio Rosalles logo ao inicio, expdbem este caracterizante

espanhol:

61 L ACERDA, Osvaldo. Osvaldo Lacerda para piano. S&o Paulo: Irméo Vitale, 2013.
52 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=6TQKQLBelBU Acesso em 22/01/2024.
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ANTONIO ROSALES
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Figura 23: excerto pasodoble Antonio Rosales. Banda Municipal de Estepona®® - Malaga,

Espanha.

El Gato Montés
. Paso-Doble Musik: Manuel Penella

Arrangement: Walter Heyer
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Figura 24: excerto pasodoble El gato montés. Edicado Marbot GmbH, Hamburg.

Naturalmente, a pergunta que se coloca € se ha semelhangas. Ademais, a
mengao ndo € a um modelo rigido e exato; esses acompanhamentos variam de obra
e de autor; nos referimos, em fato, ao detalhe estilistico. No dobrado, como parte do
plano composicional, alguns compositores optaram nas introdu¢dées e/ou nas partes
B (os populares “cheios”) aplicar semelhantes acompanhamentos (células ritmicas

construidas a partir de colcheias, semicolcheias e pausas); uma escrita percussiva

53 Disponivel em: https://www.bandamusicaestepona.com/partituras-gratis/ Acesso em 21 de janeiro
de 2024.
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desempenhada também por instrumentos médios. Um dos exemplos gerais, 0
dobrado Saudades da minha terra com autoria atribuida ao Sargento Luiz Evaristo
Bastos inicia seus primeiros compassos (1-16) com semelhante estrutura ritmica; em
B (67-82), idem. Nesta amostra, a diferenga explicita (entre nosso dobrado e o
pasodoble) € que ha uma grande e potente melodia em frases anacrusicas
desempenhadas pelo naipe grave da banda (em vermelho). Ademais, como

mencionaremos a seguir, a harmonia difere da praticada em musicas espanholas:

SAUDADE DE MINHA TERRA

Dobrado
Autor: Sgt Luiz Evaristo Bastos

i FEFEEFFfFacperrrre rreer rprrereepe e FEFFF

Flauti
A
y #Ef#v‘—‘f—‘##f—‘f trleept ppren| prrplepenre|e ﬁ&
Flusta || = E=E=S i i 5 e P
5 o
L E relpeee e PP [
neins | e e e e e LSFEF
? 7
Y o o 5 o = it = o i e
I Clarinete 3 |2 ; SRR e e e === =
- s
St s lessag P D o cppeeler faseeie e
2 Clarinete b |y e e e e =" e
A aaaaa e o —— - o mapp e o a e
R == == T e e e e e e e e
i
L
SuxAlloEs | pfe ==== EEE T T P R =====
i/
L] - r"' - 1 e f"|‘
o Tenor th |2 = = = = T
= SESEESS =
M
4 : =
T = T ﬁ T
sox iy | = === =] = = T =
= S = T
i
s | T e e
ronpus B | e A S 48 EEEEEEEEE FEEE PEPESEEESESEEEIEEECE!
5 : He=
£
1o clc B =7 e st e i L o i i e e e
rompete B I == — - == = —— —— —— == —— i — R — - — il
2
/
L = | e = | e B o — I k i — 2
20307 5 |2  EEEEETEEEITErEESEs SRR e FEErE e ErEE T e T e
5, B - i
: =T o
e b ] - ey = -
1° Tramix =T = = = Tt
v = = =
S
pesil . reeol —— . A
2% 3 Tombonf = = = = T
7 = = =
‘/‘T -
sozl & Tee. . eler e f
Bam bardin B . L — = —
: = =
e
Lz | P, - e
o Ferel et et = -t
RN (== == 2= ===c=s et e et
3 =
gz
Taral |H} L +
L I o g o L LT
; :
Bam by " !
: P P ]
P K

Partitura 36: dobrado Saudades da minha terra. Governo do Estado do Ceara - Secretaria da Cultura

Coordenagao de Musica - Partitura Editada em julho de 2007.
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Como mencionado, esses acompanhamentos recebem variagdes; uma das
mais frequentes € a concepgao com pausas, como nos exemplos expostos no capitulo
3 deste trabalho. Expondo os dois géneros a comparagao, os acompanhamentos
podem se assemelhar, contudo ndo guardam equivaléncia estilistica: no pasodoble, a
sequéncia tende a ser menos imponente, com fungdo menos acompanhadora e mais
caracterizadora em virtude da harmonia tensa com cadéncias andaluzas® e

bordaduras constantes. Assim pode ser definido:

Geralmente consiste em um periodo, como introdugdo, no acorde de
dominante, precedido pela se¢ao mais importante, na tonalidade principal.
Segue-se uma segunda parte, que poderia ser considerada o tradicional trio
das marchas, sempre em tom maior. Sua preparagédo na dominante e 0 modo
menor estdo intimamente relacionados com o modo frigio tipico do canto
andaluz, com frequente melodia flamenca. (MORENO, 2010, p. 38 —tradugao
nossa).

No dobrado temos algo enérgico, quase furioso, com fungéo estritamente
acompanhante para solo dos graves se inserindo numa harmonia mais tradicional e
num ritmo marcial. Todavia, no pasodoble ha particularidades nao estruturais que se
assemelham as nossas praticas: € também executado por bandas de musica, portanto
repertorio funcional para preencher rituais e contextos culturais espanhdis. Varias
instrumentagdes, arranjos e adaptagdes de pasodobles para banda sao executados
em todo mundo. Em suma, o termo dobrado enquanto género musical praticado no
Brasil ndo se conecta ao pasodoble espanhol e sim ao termo passo dobrado

proveniente da ordem unida militar.

Todos os exemplos (de verbetes) aqui reunidos sdo convergentes sobre o fato
do dobrado ser um tipo de marcha e ter se originado num dos tipos de cadéncia; no
entanto, as diversas opinides dos autores apenas evidenciam que os dicionarios e
enciclopédias demandam por atualizagao e/ou revisdo constante de seus verbetes.
Todas as definicbes carecem da mencdo aos componentes de “brasilidade” tao
caracteristicos do género. Nossa ligeira sugestao € o complemento de que se trata de
uma musica construida a partir de elementos originarios de ritmos e dancgas da cultura
brasileira, que incluem células originarias de ritmos diasporicos. Elementos musicais

como a sincopa e os contratempos que favorecem o leve acentuar do tempo fraco do

64 A cadéncia andaluza pode ser caracterizada pela progressdo descendente de tétrades nos graus iv
— Il =1l = I (modo frigio) ou ainda i — VIl — VI — V (modo edlico). Trata-se de um termo utilizado
maiormente na musica flamenca.
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compasso sado destaques que o caracterizam como brasileiro, diferindo-o inclusive da
marcha. Outras particularidades como a textura ligeiramente polifénica, o andamento
praticado de acordo com o ritual e o desdobramento em tipos e derivacbes também
podem integrar a atualizagao dos verbetes, pois s&o componentes estruturais e unicos
do género; sobre o fato de ter sua maior representatividade em um dos dispositivos
de pratica musical mais bem sucedidos no pais, a banda de musica, os verbetes

continuam assertivos e essenciais.

4.2 A questao da ordem unida

Em nossa atualidade, de acordo com o Manual de Campanha — Ordem Unida
do Exército Brasileiro (2019, p. 44-48), para o ato de marchar, o exército pratica os
passos ordinario, sem cadéncia, de estrada e acelerado. Tais marchas sao realizadas
com o rompimento no pé esquerdo partindo da posicao de sentido e ao comando de
“ORDINARIO MARCHE!", além disso, (as marchas) estéo vinculadas a cadéncia, que

€ 0 numero de passos executados por minuto (ppm):

a) Passo ordinario: passo com aproximadamente 75 centimetros de extensao,
calculado da planta do pé a outra e numa cadéncia de 116 passos por minuto.
Neste passo, o0 militar conservara a atitude marcial. Exemplos para Desfile da

tropa a pé e Revista por ocasido da passagem de comando;

b) Passo sem Cadéncia: passo executado na amplitude que convém ao militar,
de acordo com a sua conformacéo fisica e com o terreno. No passo sem
cadéncia, o militar € obrigado a conservar a atitude correta, a distancia e o

alinhamento;

c) Passo de estrada: passo sem cadéncia em que ndo ha a obrigacdo de
conservar a mesma atitude do passo sem cadéncia, propriamente dito, embora

o militar tenha que manter seu lugar em forma e a regularidade da marcha,;

d) Passo Acelerado: passo executado com a extensao de 75 a 80 centimetros,

conforme o terreno e numa cadéncia de 180 passos por minuto.
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Note-se que os passos com cadéncia estdo resumidos a apenas dois:

e Ordinario com 116 ppm

e Acelerado com 180 ppm

Antes do exército brasileiro praticar esses passos com tais cadéncias, ainda
no século XIX e durante as guerras napolednicas, as escolas militares se adaptaram
e reorganizaram seus regulamentos (principalmente pela questdo de movimentagao
dos batalhdes). De acordo com o pesquisador Tenente-coronel Pedro Marqués de
Souza (2013) militar do exército portugués, ainda no século XVIIl a ordem unida
praticada era baseada nas praticas militares inglesas e prussianas, sendo também a
mesma dos batalhdes napolednicos; eram praticados varios passos, os trés tipos

principais eram:

a) Passo ordinério, também designado de passo grave “ordinary march” (75
ppm);
b) Passo dobrado (ou rapido) “quick march” (108 ppm);

c) Passo dobrado ligeiro (passo acelerado) “quickest ou wheeling step” (120

ppm).

Conforme Souza (2013), os antigos passos e suas respectivas cadéncias de
marcha foram regulamentadas pelo general inglés David Dudas (1735-1820) em seu
manual Principles of Military Movements (1788). Este tratado, que tratava de
elementos e aspectos da musica militar, foi adotado oficialmente em 1792 com o titulo
Rules and Regulations for the Movement of His Majesty’s Infantry. Mesmo com essa

sistematizacao, outros paises/regides mantinham variagdes proprias de cadéncia:

Paises/Regides Passo/Marcha Ordinaria Passo Dobrado
(Common Step) (Quick Step)
Franca 70 ppm 120 ppm
Inglaterra 1759 60 ppm 120 ppm
Franca 1791 76 ppm 100 ppm
Prussia 75 ppm (1778) 108 ppm (1788)

Tabela 8: Cadéncia das marchas no século XVIII-XIX

. Fonte: SOUZA, 2013, p. 122.
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Note-se que o passo dobrado da Franca e da Inglaterra € de 120 ppm,
enquanto o da Prussia 108 ppm. Diretamente sobre o usual no Brasil Império, o
manual portugués de ordem unida da época (Instru¢gbes para o exercicio dos
regimentos de infanteria por ordem do ilustrissimo e excellentissimo William Carr
Beresford, marechal e comandante em chefe dos exércitos com a provag¢do de sua
Majestade El-Rei Nosso Senhor. Terceira Edi¢do, Impressao Régia, 1825) expde as
mesmas cadéncias; sua secdo 16 apresenta o seguinte (em grafia atualizada):
‘Depois que a Recruta estiver perfeitamente habituada na cadéncia do passo
ordinario, devera ser instruida na cadéncia do passo dobrado, habituando-se a marcar

o passo de 108 em um minuto, e de 28 polegadas cada um”.

Levando em consideragdo que o Marechal Beresford era inglés e tendo
servido tanto no exército inglés, quanto no exército portugués, a sugestao € que seu
manual tenha sido traduzido para uso exclusivo de “Sua Majestade”. Dessa forma, foi
adotado também no Brasil para o “Exército Imperial Brasileiro”, assim como para
outras forgas militares no pais. Lembrando que ao longo do tempo, as
regulamentagdes militares para ordem unida foram remodeladas; em observagao da
antiga regulamentacdo em contraponto com a atual, compreendemos o seguinte
esquema (BRASIL, 2019, p. 44-48):

a) o antigo passo ordinario (com 75 ppm), foi alterado para atuais 116
ppm;

b) o antigo passo dobrado (com 108 ppm) caiu em desuso;

c) o antigo passo dobrado ligeiro (com 120 ppm) foi substituido pelo atual

passo acelerado (com 180 ppm).

Brasil (século XIX) Brasil (atualmente)
(Referéncia: Batalhdo Napolebnico)

Passo ordinério 75 ppm Passo ordinério 116 ppm
Passo dobrado 108 ppm X
Passo dobrado ligeiro120 ppm Passo acelerado 180 ppm

Tabela 9: passos da ordem unida do século XIX e atual. Elaboracgéo: a autora.
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E evidente que tais tipos de passos (com suas cadéncias, leia-se: andamento)
deram origem a respectivas formas ou pegas musicais. Cabe uma observagdo em
relagdo a marcha (musical): o compositor Raymond Monelle (2006) atribui sua origem
ao inicio do século XVII, durante o reinado de Louis XIV através das composicdes de
Jean Baptiste Lully (1632-1687) e André Danican Philidor (1647-1730). “O termo
marcha, originalmente significando uma manobra, foi aplicado metonimicamente ao
sinal de tambor ou trompete que comandava o movimento [...]” (MONELLE, 2006, p.
113).

Como esse “passo” era o ato de marchar, composi¢cdoes com o andamento
fundamentado na cadéncia estipulada foram compostas para acompanhar e deslocar
os batalhdes, da mesma forma utilizado em outros eventos militares e civis. Kappey
(1894, p. 68-69) em A History of Military Music, indicou que as varias cadéncias de
marcha, de procedéncia natural dos operativos militares, inspirou e induziu
artisticamente a musica militar, dessa forma, distintas categorias de marcha surgiram.
Assim, passo doppio na ltalia, passo dobrado em Portugal, paso doble® na Espanha,

pas redouble na Franga, quick march na Inglaterra e assim por diante.

A inferéncia basica € que a partir da marcha (movimento/manobra) e suas
cadéncias (ppm), originou-se a marcha musical, cujo maior objetivo era acompanhar
e/ou conduzir as tropas, além de regular o passo dos soldados. Ora, como nosso
objetivo é fazer a conexao entre o passo dobrado como “cadéncia” e o passo dobrado
como “pega musical’, a interpelacédo é se nosso dobrado derivou do passo dobrado.
O compositor e musicélogo francés Jean-Georges Kastner (1810-1867) em Manuel
General de Musique Militaire a L 'usage dés Armées (1848) resume como seria “em

musica” o “passo ordinario” e o “passo dobrado”:

1) “Marcha ordinaria” ou “passo ordinario” € uma forma mais moderada e
em carater majestoso e solene;
2) “Passo dobrado” é uma forma mais rapida que a marcha ordinaria, é

mais vivaz e animada.

As partituras manuseadas no acervo da CML®¢, demonstraram que em outros

paises o equivalente ao nosso dobrado, também foi/tem sido produzido. Isso significa

5 Sem conexdo com a danga (pasodoble) espanhola acompanhada por castanholas.
66 CML.: Corporagéo Musical Liberdade (Sdo Roque — SP).
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que se pode aproxima-los de alguma caracteristica musical do que € executado no
Brasil. Entre as partituras da CML, além de nos depararmos com passos dobrados

portugueses, nos deparamos com passo doppio, passo doble e pasredouble.

Estariamos falando de uma linguagem difundida universalmente? Depende.
Sobre a ordem unida, sim, pois foi praticada nos mesmos moldes quase que no mundo
todo, com poucas variagdes no numero de passos. Sobre seu equivalente musical,
seguiu a mesma tendéncia, com andamento similar; porém cada pais o construiu com

caracteristicas proprias e elementos proprios.

O professor, pesquisador e maestro de bandas Arnaldo Costa®’ da cidade de
Maia — Portugal, que realizou um estudo comparativo entre marchas portuguesas e o
dobrado brasileiro®, expondo em entrevista os processos sucedidos em Portugal € no

Brasil argumentou o seguinte:

[...]a marcha tem uma funcdo que nao tinha nada a ver com a fungéo musical,
mas apenas uma fungdo militar, uma fungao pratica para conseguir
transportar e dar um certo incentivo a pratica militar e intimamente
ligada com a guerra. [...] possivelmente o termo “dobrado” que se nés
analisarmos a influéncia dos ritmos afros, que sao influéncias genuinas do
povo brasileiro ganharam uma identidade muito prépria. Eu penso que o
termo dobrado [surge], talvez a partir de 1822 quando o Brasil faz a
independéncia, quando percebe-se uma tentativa de se implementar e de
diferenciar aquilo que vinha da Europa com aquilo que era genuino brasileiro.
Foi uma consciéncia que se foi instalando, aos poucos (COSTA, 2021 — grifo
Nosso).

Note-se que o Prof. Costa ao referir-se ao propésito primeiro da marcha, que
€ conduzir, também faz referéncia ao fato de nosso dobrado possuir caracteristicas
brasileiras. Mas, ainda dentro dos principios da ordem unida, como o ato de marchar
esta conectado as cadéncias e estas ao andamento, nosso dobrado por ter se
estendido em tipos e derivagdes e ser performado em inumeros contextos, adquiriu
capacidade de estar vinculado as demandas da performance. Em outras palavras,
reiterando, o contexto e/ou ritual € o que determinara o tempo, as repeticoes, as voltas

e o tipo de dobrado.

67 COSTA, Arnaldo. Sdo Paulo, Brasil, 25 de setembro de 2021. Gravagcdo em video. Entrevista
concedida a Juliana Soares da Costa Silva.

% A marcha portuguesa e o dobrado brasileiro: um estudo comparativo. Arnaldo Antdnio Moreira da
Costa. Série Teses e dissertagdes bandisticas. Volume 2. Sdo Paulo: Pimenta Cultural, Centro de
Musicologia de Penedo, 2021. 114p.
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4.3 O dobrado nos jornais

Em complemento para os termos da ordem unida, localizamos em jornais do
império de diferentes regides do Brasil a partir de 1820, a expressao passo grave,
passo ordinario e passo dobrado se referindo explicitamente ao deslocamento. Para
os termos com sentido de “peca ou género musical” e executado por bandas ou

instrumentos de banda, encontramos somente os termos passo ordinario e passo
dobrado:

1) Como ordem unida - exemplos mostram contextos militares onde soldados e

outros personagens se deslocam em diferentes tipos de passo (ppm):

i. AEstrellaBrasileira®, Rio de Janeiro (1823), refere-se a uma cerimonia
onde o proprio Imperador Pedro | depois de saudar a Imperatriz,
procede revista as suas tropas em passo grave ou antigo ordinario

(75ppm) e depois a passo dobrado (108 ppm):

Depois d'isso as tropas’ se formario
em columna, por cuja frente passou S, M. L.
accompanhado do Seu luzido Estado Maior,
e Pondo-se 4 testa d’ella fez Elle mesmo |
Continericia &4 Sua Augusta Consorte e veio
desfilando, de passo grave, até em frente
do Palacete aonde Parou; deixando acas
bar o movimento & columna, que 0 tornou
a fazer, com passo dobrado, e sempre co
& maior perfeicio. Este movimento acabad
-recolheriio-se os soldados para seus quaws
(TR Y U Gl 4

Figura 25:; A Estrella Brasileira - Rio de Janeiro. 03 de dezembro de 1823, p. 79, n° 20.

ii. A Carranca’, Pernambuco (1845) denuncia o abuso de autoridade e a
violéncia da forca policial na regido do Paco da Panela. Detalhe para
os “aparatos” do inspetor de bairro que percorre as ruas perseguindo e
castigando sem critérios a populagao local. A descri¢cao “que marcha a

passo dobrado”, pode denotar ndo uma simples caminhada rapida,

59 Disponivel em:
https://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=749427&pasta=an0%20182&pesq=%22consor
te%22&pagfis=31 Acesso em 30 de janeiro de 2023.

0 Disponivel em:
https://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=717495&pesq=%22pass0%20dobrado%22&p
asta=an0%20184&hf=memoria.bn.br&pagfis=116 Acesso em 04 de janeiro de 2024.



https://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=749427&pasta=ano%20182&pesq=%22consorte%22&pagfis=31
https://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=749427&pasta=ano%20182&pesq=%22consorte%22&pagfis=31
https://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=717495&pesq=%22passo%20dobrado%22&pasta=ano%20184&hf=memoria.bn.br&pagfis=116
https://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=717495&pesq=%22passo%20dobrado%22&pasta=ano%20184&hf=memoria.bn.br&pagfis=116
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mas um marchar cadenciado a 108 p.p.m. (antiga cadéncia do passo
dobrado):

A POLICIA DE PALMATORIA,

Com quanto a actividade policial de
hum dos inspectores do Paco da Panella,
esteja em seu maior vigor, todavia nao dei-
xa que os habitantes desta freguezia, nao
soffrao perseguicoes, filhas unicamente de
frenesis anarchicos e vingativos, que tan-
to caracterisio os sycophantas do partido
nacional. Ninguem melhor estd execu-
tando o programma do Chichorro, como o
insigne inspector : para isso, enrola-se
elle todas as noutes, em huma facha, que
raras vezes larga, munido a0 mesmo tem-
[ po de duas pistolas bem preparadas, e com

huma tremenda palmatoria debaixo do bra-
¢o, marcha a passo dobrado, a fazer justi-
ca recta a tudo quanto encontra. Quer o
Sr. Chichorro hum melhor executor do
seu favor e graga??.. Approva S. Ex.
que hum inspector de quarteirio ande du-
rante a noute dando bolos, unicamente pa-
ra saciar sua séde de vinganga e brutali-
dade naquelles, que nao sio do seu affec-
to ? Ora, isto he muito zombar ! -

Figura 26: A Carranca - Pernambuco. 19 de setembro de 1845, p. 4.

iii. Correio Mercantil?, Rio de Janeiro (1831), divulga a evasdo de um
escravizado; entre as caracteristicas atribuidas a ele, esta o seu andar,
isto é, sua marcha. Em outros termos, o passo ordinario de Antonio foi
descrito como mais lento que o habitual (o passo ordinario, pelas

regulamentacdes da ordem unida da época, era fixado em 75 p.p.m.):

ESCRAVYU FUGLIDO,

30 Fugio no dia 28 de Fe-
(o7 vereiro , peles 11 horas da ma-
nhan . um escravo ludino , de
nagad . de nome Antonio ,
idade 30 annos, estatura me-
nos que mediana, carbado, e de su-
15588 puxadas ac- canto da boca, ona-
riz arribitado , seu passo ovdinario, he
vagarozo : suhio em mangas de camisa
¢ com culga cscura; mas consta andar
de casaca, e calado( e tulvez se
chame forro, he official de Torneiro ,
e pertence aos herdeiros de José Joa-
<quin Viclorio, em cuja loja  tra-
balhava ; quem delle der notieia ma
dita loja , rua d’Alfandega n. 156, ou
na rua e 8. Pedro n. 154, serd ge-

uerozariente gratificado, -

Figura 27: Correio Mercantil - Rio de Janeiro. 02 de margo de 1831, p. 184.

! Disponivel em:
https://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=709530&pesq=%22pass0%200rdin%C3%A1r
i0%22&pasta=an0%20183&hf=memoria.bn.br&pagfis=810 Acesso em 09 de janeiro de 2024.



https://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=709530&pesq=%22passo%20ordin%C3%A1rio%22&pasta=ano%20183&hf=memoria.bn.br&pagfis=810
https://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=709530&pesq=%22passo%20ordin%C3%A1rio%22&pasta=ano%20183&hf=memoria.bn.br&pagfis=810
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2) Passo dobrado e outros como musica - exemplos mostram deslocamentos

tanto em festas populares quanto em contextos militares acompanhados por
musica:

I. Por ocasiao “dos festejos da Sociedade Carnavalesca Piratininga para
o ano de 1859”, o Correio Paulistano™® publicou uma série de
normativas, sistematizadas em artigos e paragrafos, para o
procedimento dos desfiles. O artigo 17 em seu 1° paragrafo estabelece
chegada dos cavaleiros a passo dobrado e as paradas (3° paragrafo)

a passo grave (ou marcha grave); todas executadas com clarim:

“TArL17.°  As avangadas, o paradas do con-
“grosso serdo foitas a_toqua de clarins pelo modo
~seguinle £ sy e 2
~'§1.° ' Para chegarem aos seus postos so Lo-
card am breve posso dobrado. - .
" §2.° Pura proparar pata.montar; hayerd
~um toque de dous golpes de clarim, it
~ §3.° As paradas sorfio annunciadas pela
_execugdo do-ums brove marcha grave de-clarim.-
‘A dois golpes do mesmo_ inslrumento, se' poderd
‘apoar, ¢ sohir dos seos lugares.
Art.18.° Sera licilo aos mombros ‘do con-
gresso irem vestidos a'mascarada, ou a phantasia,
‘islo ¢..veslidos ou caraclerisados sem: mascara..

Figura 28: Correio Paulistano — Sao Paulo. 20 de fevereiro de 1859, p. 4.

il. A Marmota na Corte™, Rio de Janeiro (1851) documentou os eventos
da Péascoa; o grande detalhe é para a Banda da Guarda Nacional,
preenchendo de musica os oficios da Sexta-feira da Paixao. Destaque
para os passos dobrado e ordinario com hasteamento de bandeira; o

anuncio deixa evidente que para os dois tipos de passos mencionados
havia respectivas musicas:

2 Disponivel em:

https://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=090972 01&pasta=an0%20185&pesq=%22pa
$50%20dobrado%22&pagfis=6197 Acesso em 13 novembro de 2023.
3 Disponivel em:

https://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=706906&pasta=an0%20185&pesq=Paix%C3%
A30&pagfis=596 Acesso em 22 de julho de 2022.



https://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=090972_01&pasta=ano%20185&pesq=%22passo%20dobrado%22&pagfis=6197
https://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=090972_01&pasta=ano%20185&pesq=%22passo%20dobrado%22&pagfis=6197
https://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=706906&pasta=ano%20185&pesq=Paix%C3%A3o&pagfis=596
https://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=706906&pasta=ano%20185&pesq=Paix%C3%A3o&pagfis=596
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theatro do S. Pedro abre suas portas ao povo masca-
rado, ao licencioso divertimento do paganismo, a
essa franca permissdo de orgias e de deboches, muito
proprios do carnaval, ou de outros quaesquer dias,
menos ew Domingo de Pascoa ; far-se-ha essa tran-
sigao adwiravel, serd concorrido o baile mascarado
de noite como o foram as igrejas de manhd!

E nao admirard- muilo isso; porque vimos o
batalhso da Guarda Nacionai, gue deu guarnigdo &
.cidade na sexta feira da Paixdo, tocar musica em
passo dobrado, e ordinario, arvorar bandvira, etc.!..

Custa a crer; mas quem csteve na praga da Consti="

tuicio viu tudo isso !

Figura 29: A Marmota na Corte - Rio de Janeiro. 18 de abril de 1851, p. 4.

iii. Diario de Pernambuco™ (1847), o anuncio de venda de um bugle™,
informa ao futuro comprador que no ato [da compra] também levaria
[de brinde] a marcha militar Santa Barbara e o passo dobrado Carlos
Magno. Nossa sugestado, é que tais repertérios, ja consolidados como
géneros musicais, estavam sendo trazidos para o Brasil e/ou sendo
compostos em territoério nacional, a partir de modelos europeus; no
recorte, ha evidente insinuacdo que marcha e passo dobrado séo

“pecas musicais” distintas:

CHEGUEM AO QUE HE BOM ! /]
Vendem-se casaes de pombos grandes , bons batedo-
:;“u'je dc cxcellente casta: na rua da Florentina,
--- Vendeme-se saccas com bom arroz ; na rua estrei-
ta do Rozario, vendanm. I.
--= Vende-se uina canva aberta que carrega 600 ti-
| jollo; &f:;sm._mfslt_rulﬂ? com boas .n.mif-lra:i » €mesmo
'a ¢ ucgao de familia , por ter proporgido : na rua
5: Alecrim .F 2, segundo llndnr. gy
-— \re# uin bucle com pisides de nove modelo e
de.excell voz, di-se de bom mercado a quem o
comprar, uma marcha para musica mjlitar , depomina-
|9a S.-Farbara, ¢ um passo dobrado , Carlos=Magno ,
e que brilha esse instiumento, como tainbem se dara
umaescala: a fallar com Affonso Saint-Martin, no prin-
cipio da rua dos Quarteis, n. 24, primeire andar.

— e i e e =

Figura 30: Diario de Pernambuco — Pernambuco. 12 de margo de 1847, p. 4.

4 Disponivel em:

https://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=029033 02&pesq=%22passo0%20dobrado%?2
2&pasta=an0%20184&hf=memoria.bn.br&pagfis=8782 Acesso em 13 de novembro de 2023.

S Bugle, do inglés: corneta.



https://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=029033_02&pesq=%22passo%20dobrado%22&pasta=ano%20184&hf=memoria.bn.br&pagfis=8782
https://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=029033_02&pesq=%22passo%20dobrado%22&pasta=ano%20184&hf=memoria.bn.br&pagfis=8782
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iv. O Juiz do Povo’ do Ceara (1851) em referéncia a uma indignacao de
pagamento de altos valores para militares musicos que segundo o
reclamante s6 sabiam tocar trés “tipos” de musica: valsa, ordinario (que
pela data ja esta “transformado” em musica) e dobrado (idem); nossa
inferéncia para este caso, é que houve um plausivel uso da reducao do

termo passo dobrado e do passo ordinério:

Adverte-se ao Sr. commandante Favilla,
que. é muito cacuar do publico Cearense,
exigindo dos Srs. officiaes de seu commans
do uma somma tag avultada em relagcdo a
seus pequenos soldos, para ter uma musi-
ca, cujo supposto mestre s6 toca trez val-
sas , um ordinario, e um dobrado; e isto
mesmo, além de serem restos das li¢oes do-
mestre Marcos, san-Ihe encaixadas na cabe-
¢a a forca de martello pelo musico de orelka,
Antonio Menino. ‘E muito despeito’ juu-
1000 oo O Triangulo.

Figura 31: O Juiz do Povo — Ceara. 25 de margo de 1851, p. 4.

A sugestao indutiva é que os termos tenham declinado para a forma curta ou
reduzida, assomando-se ao fato (através da bibliografia de estudos militares), que os
termos provém da ordem unida da época. Por outro lado, se consolida a ideia de que
nosso dobrado € uma referéncia ao andamento (em virtude da origem do termo na
ordem unida), e atrelado a fungdo de marchar (com cadéncias iniciando em 108 até

120 ou mais ppm).

Ainda sobre a questdo da “reducdo na formacao de palavras”, no Brasil,
adquirimos através dos tempos o costume de declinar ou reduzir os termos e
vocabulos. Assim, como exemplo: vossa mercé, declinou para vosmecé, vocé, océ e

cé. Da mesma forma:

o Motocicleta: moto;

o Televisao: tevé/tv;

¢ Disponivel em:
https://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=701700&pesq=%22dobrado%22&pasta=ano
%20185&hf=memoria.bn.br&pagfis=150 Acesso em 13 de novembro de 2023.



https://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=701700&pesq=%22dobrado%22&pasta=ano%20185&hf=memoria.bn.br&pagfis=150
https://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=701700&pesq=%22dobrado%22&pasta=ano%20185&hf=memoria.bn.br&pagfis=150
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o Telefone: fone;

o Pneumético: pneu;

o José: Zé.

Seguindo nessa ideia, algumas composi¢cbes contidas no acervo da

Corporacao Musical Liberdade, mostram que tais termos (passo ordinario, ordinério,

passo dobrado e dobrado), apenas reforcam a sugestdo da reducao de palavras.

Abaixo, o passo ordinario Zaragueta, cujas partes estao datadas de 12 de marco de

1908, possui caligrafia em pena fina do copista Moreira. No 2° exemplo, a mesma

caligrafia para o ordinario Comandante datado de 18 de agosto de 1909:

Partitura 37:
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passo ordinario Zaragueta. Parte de clarinete |. Fac-simile: a autora. Acervo CML.
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Partitura 38: ordinario Comandante. Parte de clarinete. Fac-simile: a autora. Acervo CML.

Ligeira observagao considerando o trabalho de manipulagao de partituras no
acervo da CML: sabemos que essas duas obras sao portuguesas. Como aludimos em
outras secodes, a CML foi formada inicialmente por imigrantes italianos e portugueses;
o copista Moreira, identificado no rodapé das obras, era membro da Banda da Oficina
Deus Menino, de Barcelos distrito de Braga — Portugal, identificacao esta, por vezes,

encontrada na capa dessas e de outras composigdes.

Examinando mais atentamente Zaragueta e Comandante, seus titulos podem
ser inseridos na categoria das homenagens. Trata-se de composi¢cdes simples para
deslocamento; os detalhes estruturais sdo convencionais: ambas tém forma
semelhante com duas ou trés partes e um trio em campo harménico contrastante com
indicagdo de D.C. O perfil melédico é simples seguindo padrao de melodia com
acompanhamento; como nao ha indicacdo de tempo, a tendéncia €& seguir o
andamento do atual passo ordinario (116 M.M). Para interesse no antigo, o andamento
seria a partir de 75 M.M. Ora, excluindo tais detalhes, ndo ha outros critérios que
possam ser adotados para diferenciar passo ordinario de ordinario; portanto, trata-se

apenas de reducgao do termo.
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Excepcionalmente para o termo dobrado, entre as amostras de jornais
brasileiros do século XIX, percebemos que o vocabulo, além de ser utilizado para o
género musical, foi utilizado ampla e habitualmente para denotar ao menos dois outros

significados:

a) o ato de dobrar (dobrar o papel, dobrar o cartdo, dobrar a roupa);
b) o sentido de dobro (2X) (volume, tamanho ou algo a mais).

Para demonstragcdo, os excertos abaixo seguem transcrigdo para grafia

atualizada:

1) “O héspede acanhado € um dobrado incémodo para quem o hospeda” (O
Liberal, RS — 1813, ed. 2);

2) “[...] pois que é triste coisa estudar no momento, em que se precisa saber: tem
dobrado valor aquilo, que esta pronto de anteméo” (/dade D’Ouro do Brazil, BA
- 18 de agosto de 1812, p. 2);

3) “[...] Se o povo de Portugal teve direito de se constituir revolucionariamente,
esta claro, que o povo do Brasil o tem dobrado, porque se vai constituindo-me
a mim, e as autoridades estabelecidas” (Diario do Rio de Janeiro, RJ - 30 de
setembro de 1822, p. 2);

4) “o mantimento continua a estar na razao de 1 a 4 do tempo passado; porque
estando o preco da mandioca dobrado, [...] todos devem calcular onde isso
leva” (A Malagueta, RJ — 26 de janeiro de 1832, p. 39).

Tais excertos ndo possuem conexdes quaisquer com musica, tampouco com
a ordem unida, porém, no primordio dessa pesquisa, uma interpelacdo provocativa
surgiu: sera que a maneira com que a palavra “dobrado” era empregada (um verbo no
participio com status de substantivo), ndo estaria indicando o mesmo uso no sentido

musical? Como por exemplo:

a) Velocidade dobrada no sentido de andamento dobrado;
b) Volume dobrado no sentido de dinadmica dobrada;

c) Instrumental dobrado;
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d) Secobes dobradas em virtude dos ritornellos, das voltas (O e S) e D.C.

Por esse pensamento, que € equivocado e incorreto, € que algumas
definigdes se fixaram em alguns dicionarios; entretanto, como ja discutimos, apesar
de tais caracteristicas possuirem coeréncia na estruturagdo de nosso género,
reiteramos, a direcdo para estabelecer uma definicdo coesa e légica esta no
militarismo, ou seja, na ordem unida. Para o termo associado a musica, ou ja
transformado em musica, amostras de jornais do mesmo periodo e maiormente de
meados do século XIX, apontam o termo dobrado associado a bandas e estabelecido
como género ou peca de banda e como propomos anteriormente, ja imbuido da tal

‘reducao das palavras”:

a) O Martinho™, Rio de Janeiro (1851) publica trecho de um romance; no texto, o
eu lirico, representado por soldados, lamenta que o cenario noturno nao estava
propicio ou romantico suficiente para um passeio acompanhado por suas
damas, onde apreciariam uma banda de fuzileiros executar um dobrado. Note-
se que a ambientacdo € militar, com militares, banda militar e a musica, um
dobrado. Mesmo para uma obra ficcional, o termo dobrado empregado
isoladamente e com sentido de musica, denota que o género em 1851 ja estava

em uso:

O ROMANSE EM VIAGEM
ou
MEMORIAS GALANTES,
.

Estanos no Campo, a lua argentea embagada por
nuvens prenhes de chuva, a noute fria e humida,
nig convidio as damas a vir ouvir, suspensas aos
bragos de seus cavalleiros a musica do corpo de
fuzileiros! Que lindo dobrado! E’ do Cazvallp de
bronze, scnio me engano: paremos, ougamos e
observemos.

Como eramos nescios! julzamos que a noute nio
convidava as mogas a passeiol... ali vio duas, apoz
um cavalleiro, que sem lanterna nem brandio, col-
locou-se na vangumarda, para descortinar o caminho
entre as aguas e lama: ¢é naturalmente algum ir-
mio, que nio quer perder mais uma occasiio de
dansar, e vae arrastando as irmias a um sario : ou

: i : A

Figura 32: O Martinho — Rio de Janeiro. 23 de junho de 1851, p. 44.

7 Disponivel em:
https://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=748471&pasta=an0%20185&pesq=%22dobrad
0%22&pagfis=38 Acesso em 08 de janeiro de 2024.
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b) Correio Mercantil’®, Rio de Janeiro (1853), publica um detalhado programa de
concerto em que uma banda, possivelmente militar (“que com todo garbo militar
puxara, segundo dizem, o 2° batalhdo”) apresenta 10 pegas musicais; a 42
peca, o dobrado O Camardo Rapinado, estd designado tdo somente como
dobrado, o que denota o uso da palavra como peca e/ou género musical e ja
tomado pelo processo da redugdo de palavras. Também, verifica-se como
sugestédo, que em certas localidades o dobrado enquanto género ou peca
musical se consolidava como musica performatica (entretenimento) para banda
e ndo apenas para contextos militares. Ademais, podemos inserir o titulo
(Camarado Rapinado) na categoria das exteriorizacées e subcategoriza-lo em
adjetivacOes; isso demonstra que o0 género em 1853 j4 se encontrava para além

das homenagens a lugares e pessoas:

i
LN Descripedo das pecas que a banda nova tem
: @ execular,
P! N. 1. Quadrilha denominada — 0 processo bur-
® ado!! ¢ a Impassibilidade! ... dividida em 5 par-
51 tes: 1% Osamores do torto ; — 22 0 yato pithado ; —
T :}-‘ A corrida 6 o portao;—4* ) conscl!xoomeslrnl da!
H u - . M Y

‘I'a L— | q Q Ve

' A mostarda regada.—N. 3. Aria da vicosa loa-
" noite,.—N. & Dobrado. .— O camardo rapinado, —
i N. 8. Avia do Cerbero dasneves. — N. 6. Quadrilha
» denominada a balanga mysieriose ¢ os apuros do
: o partes T I Armas elevadaintelligeneial
Y| —2 A reprovaciio; — 3* A corrida Maranhense ;
= —4* Fidelidade ; 5* 0 podengo nio fica... vai.., —
N. 7. Cavatina denominada o Nofrango de quem
! trato 6 moralista. — N. 8. Duetto do Zainha qua-
gdrupcdc.’ !—N. 9. Quadrilha da laranginha cm 4!
| partes: 1% A sepultura monstro ; —2% 1la gazeta;
{ =—3" O desenterro ; — 4* Publicacio da gazeta. —
N. 10. Ouvertura & morte do meu podengo...
| A ser verdade o conteudo da meia folha de pa-
pel que achimos, convidamos a attencio do publico
para aquella banda de musica, que com todo o
garko militar puchard, segundo dizem, o 2° hata-|
. Ihiio ¢ tambem o senhor de Botafogo.

3

- — - wa

Figura 33: Correio Mercantil — Rio de Janeiro. 02 de dezembro de 1853, p. 2.

8 Disponivel em:
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0%22&pagfis=8293 Acesso em 08 de janeiro de 2024.
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c) Revista Comercial”®, Santos - SP (1853), a matéria, que é longa, traz uma
indignacao pelo fato do servico de musica ter um alto preco. Alguém indica que
se chegou a tal valor em virtude dos oficios e ritos religiosos. O destaque é para
a performance de dobrado antes do sermdo de quinta-feira; aqui, € sugerido

gue dobrado pode ser qualquer masica. Como o texto € maior que o recorte,

7z

em certa passagem é informado um ndmero de 15 mdsicos contratados,

significando ser uma pequena banda ou grupo instrumental:

O caso é que, a pesar de tudo isto, foia
musica papando uns bons 3802000 ! ¢ no-
te-se que desde que se tem feito semana
sancta n'esta cidade, nunca se pagou & mu-
sica mais que 3007000. E de que maneira
ganbou ella este dinbeiro ? Ganhou cantan-
do as missas do tempo de La Mancha ; to-
cando um dobrado antes do sermao de quin-
la-feira ; cantando pas matinas de sexla-
feira os mesmos responsorios de quinta
querendo sophismar a procissio da ressur-
reicdo, dizendo que ja ndo cra da semana
sancta, ete. ete. E além de tudo isto, ainda
quiz abarracar nmas 70 vellas, que o Sr.
director da musica mencionou na sua conta,
dizendo que erdo de 5 procissoes (quando
nao houverao senao dvas!) Vm. tome li

=S 2 ST S} )

AL ST NS L Il

Figura 34: Revista Comercial — Santos. 18 de abril de 1853, p. 3.

d) Jornal Constitucional®®, Rio de Janeiro (1863), publica o deslocamento em
marcha do 4° batalhdo de fuzileiros. Através da expressédo “a musica saiu
tocando um dobrado, que era um adeus bem sentido”, sugere-se uma banda
ou grupo instrumental tocando uma obra musical nho andamento de passo
dobrado. A expressao “dobrado” usada na frase isoladamente suscita uma
possivel reducdo do termo. Ademais, por fazer a vizinhanca chorar, a proposta

€ a de que a musica performada poderia estar em modo menor e/ou estar mais

7 Disponivel em:
https://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=826316&pasta=an0%20185&pesq=%22dobrad
0%22&pagfis=570 Acesso em 08 de janeiro de 2024.
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lenta, nesse caso a referéncia seria a associacdo de dobrado como t&o

somente musica de banda:

* EMBARQUE DO 4° BATALHAO.
0 4° batalhio de fuzileiros seguiu ante-hontem
' | havido de ser nove horas.
'| A’61/2sahia elle do quartel em ordem de
| marcha. O Sr. tenente-coronel Bello marchava i
sua [rente : nenhum soldado tinha faltado & cha-
mada: 450 bravos cercaviio a bandeira, (que nas-
" | ceu no Ypiranga, e qne Deus ha de fazer eterna
' | e sempre ovante, pela sua bondade.
| Acaixa e ospresos do batalhio, tres ou quatro,
seguirdo a columna dentro de uma escolta. A
musica sahiu tocando um dobrado, que era um
adeus bem sentido, e que a mais de uns olhos
arrasou de pranto naquella visinhanga.
T T S Y LB S B TSR UL Y A Y2 T MR O

Figura 35: Jornal Constitucional — Rio de Janeiro. 28 de fevereiro de 1863, p. 2.

e) O Liberal®, Pernambuco (1865) anuncia um cortejo; destaque para o acréscimo
de musicos a procissdo com performance de um dobrado fanebre. E um dos

exemplos de derivacdo do género:

.l_ Terminada a scena da despedida, o di-

| rector geral monlard no seu « garanhdo »

| e levando o seu Gallo dos Campos na ga-

. Tupa, retirar-se-ha acompanhado de toda

:|a companhia, até o ponto de embarque.

.| A rapasiada deve juncar de flores o ca-

.. minho, por onde tem de seguir a compa-

.inhig.

-+ A musica que terd sido augmentada com
joutros novos instrumentistas, taes como
l dois caraolhos, dois ourives, um fogueteiro
.cum «Si», seguird na retaguarda da com-

panhia tocando wm dobrado fonehre.

Figura 36: jornal O Liberal — Pernambuco. 14 de abril de 1865, p. 3.

81 Disponivel em:
https://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=709522&pesq=%22dobrado%22&pasta=ano
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f) Diario do Rio de Janeiro®? (1864), performance de duas bandas apresentando
intercaladamente seus programas. Destaque para a banda marcial no coreto
com as obras n°® 5 passo dobrado, n° 9 uma marcha, n° 15 um dobrado, n°® 19
uma marcha, n° 25 um dobrado e n® 31 uma marcha. O programa executado
pela banda marcial (ndo a alem&) sinaliza que no Rio de Janeiro de 1864,
marcha, passo dobrado e dobrado eram géneros musicais distintos, com

caracteristicas distintas:

Hlominagao na fabrica do gaz, nas moites de 24 e 25.
s PROGRIMMA. -
Tocardo doas bandas de musica alternativamente az peces seguintes :
Mo cordto - Mo sagwmito da fabrica,
handa marcial. bhanda aliemil.
ROMPERAO AMBAS COM O HYMNO NACIONAL.
1 Grande macha marcial, 2 Fest marseh linz, Streclk,
3 Cavatina da uwpera Lucrecia Borgis, obri- | 4 Cantos patrios, Moskau,
gada s ophecleid, G Ouvertare da opera Fra-Diavolo, Aubar,
5 Puzs0 dobrado £ Aria da opera Lucie de Lamemoor, Do-
7 Gtands valsa de Arditi o Beijo, nizetti, £
9 Ume marcha, 10 Ramalhete pofpouri, Stalzer,
t1i Pantusia do opatz Balizerio, obrigada a| 12 Cavatina da opera Ernani, Verdi,
! pigiomn, 14 Flores de fantazia, J. Gonrel,
113 Therezinlie, poiks, 16 Cavatina da cpers Nabuccodonosor, —
15 U dobrade, Verdi,
17 Aria Beniriz Tanda, obrizada o regointa, | 15 Aria da opera Aarie, Herold,
19 Uais marcha, 20 Qunverture da opera Vestalem, Verdi,
2! Les peffares de la garde, 22 Um balle in maschers, Verdi,
23 Poulensise de Paritaivs,obrigads a piston, | 24 Black-lesfe, Beliine,
23 TUm dobrado, 26 Cavation da opera Sonembals,
27 Luiza Tzabel, phika, 28 Grande potpouri.de differsntes operas;
29 Gratde aris varinda, obrigads a clarinete, | 30 Quintelle ds opera Anua Beiena.
31 Ums marcha,
E:rals outras pegas de diversas operas, assim como guadrilhss, valsns, polkas, ete,

Figura 37: Diario do Rio de Janeiro 23 de outubro de 1864, p. 3.

Sob perspectiva musical, tais consultas denotaram algumas situagdes

naturais e absolutamente comuns:

1) Até o fim do século XIX, a palavra dobrado foi usada no sentido de
dobrar;

2) Até meados do século XIX a palavra dobrado era parte da ordem unida
militar, sendo uma das cadéncias de marcha, passo dobrado (com 108

ppm a época);

82 Disponivel em:
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3) A partir de meados do século XIX, a palavra dobrado comeca a ser
referida como peca ou género musical;

4) O vocabulo/termo dobrado (em musica), ao longo do século XIX, pode
ter sofrido o que se denomina “abreviagdo vocabular’ dentro do

processo de formacgéo de palavras; assim, passo dobrado: dobrado.

Tais recortes, situados num periodo entre 1850 e 1865, denotam que o
dobrado além de se manter como musica funcional (movimentar/conduzir tropas, ou
qualquer cerimonial militar), se transfigura igualmente em musica performatica e
festiva destinada a um publico comum. Além disso, por preencher contextos diversos,
logo ganhou derivagdes. Em fato, o que se evidencia nos recortes, € uma musica para
banda tornada popular e prépria para atender as demandas do estado e das
comunidades; por isso a banda de musica se tornou tao relevante na divulgacéo de
dobrados. Sobre a questdo do termo denotar o ato de dobrar, com o sentido de
aumentar, seja de volume, de andamento ou repeticdo de partes, ndo se justifica

através das analises das partituras.

4.4 A partir das analises

Desde a introdugao deste trabalho, temos tratado o dobrado como género
musical; e como reforgo para este argumento, seguimos a ideia de David Beard e
Kenneth Gloag® (2005, p. 55 — tradugcdo nossa) onde “uma visdo de género é
hierarquica, implicando um género pai, como a sinfonia, dentro de quais outros
géneros [...]". Em linhas simplérias, a intencdo é aproximar o dobrado como
ascendente ou derivado de um género maior (como a marcha e seus tipos de passos
praticados pela ordem unida militar). Entretanto, apoiar-se tdo somente nessa ideia e

reduzi-la apenas ao termo é inconclusivo e pouco cientifico.

Assim como os autores desenvolvem o conceito (de género) mencionando
que “o0 género constréi um conjunto de cddigos e expectativas e, portanto, pode ser
entendido como algo que € imposto sobre a musica pelas culturas musicais

influenciando a forma como a musica é escrita”®*, vislumbramos situacéo similar para

83 BEARD, David; GLOAG, Kenneth. Musicology - they key concepts. Routledge: New York and London,
2005.
84 |bidem, 2005, p. 54 — traducéo nossa.
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nosso dobrado, que mesmo ostentando formas advindas da musica ocidental do
século XVIIl e da musica militar, manifestou-se fundamentalmente como musica
funcional. Ja os elementos que o caracterizam como musica brasileira, diferenciando-
o inclusive de uma marcha convencional, vislumbramos junto a propria musica
praticada no Brasil no periodo colonial e sobretudo no século XIX; além disso (como
ja expomos no 1° capitulo e lembraremos sempre), a atuagdo musical quase que
exclusiva de negros e mesticos por intermédio das irmandades, tanto nas
performances em bandas e grupos instrumentais, quanto na produgéo dessas obras,
€ uma evidéncia dessa “imposi¢cao” de elementos que caracterizariam o dobrado,
assim como em outros géneros da musica brasileira. Sobre esse “conjunto de cédigos

e expectativas” mencionado pelos autores, a observagao coube a eles mesmos:

[...] o que torna a musica interessante sdo aqueles momentos em que codigos
sociais ou convengdes de um género sdo desafiados ou subvertidos, quando
0 contrato genérico esta quebrado. Alternativamente, os géneros musicais
podem deixar de funcionar como fatores de controle e, em vez disso, ser
usado como referéncia. Por exemplo, isso pode ser visto na maneira em que
as sinfonias de Mahler criticam certos géneros, como a valsa e a marcha, em
maneiras que podem refletir as preocupagdes sociais da época. (BEARD;
GLOAG, 2005, p. 56 — tradugéo nossa).

Nesse olhar, consideraremos o dobrado um género evoluido ou transformado,
isto é, um género “desafiado ou subvertido”. Nao se trata apenas de uma musica
procedente de ordem unida, condutora de passos e em formato e harmonia europeia;
evidentemente, quando nos referimos a eventos, praticas e situagdes no Brasil do
século XIX como a escravidao, as invasdes, o imperialismo, as revolugdes, o0s
levantes populares, a formacado de exércitos, a urbanizacdo das cidades e seus
eventos, assim como as festas religiosas, a invengao dos instrumentos entre outros
aspectos, ha elementos especificos mais sensiveis e subordinados naturalmente a

diversidade dos personagens envolvidos e de suas culturas.

Como ja aludimos, € algo sobre a musica ritualizada, concebida, performada
e dancada pelo povo, ndo o colonizador, mas o colonizado e o escravizado. Em
complemento, nos parece sugestivo uma certa aspiracao do dobrado em se afirmar

como brasileiro; ou de seus compositores, espontaneamente, imprimirem ao dobrado
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caracteristicas brasileiras. O Professor Arnaldo Costa® (2021) de Maia, Portugal

assim nos relatou:

[...] o dobrado, se nds analisarmos a influéncia dos ritmos afros, que sado
influéncias genuinas do povo brasileiro ganhou uma identidade muito propria.
E eu penso que o dobrado surge, talvez a partir de 1822 quando o Brasil faz
a independéncia, quando percebe-se uma tentativa de se implementar e de
diferenciar aquilo que vinha da Europa com aquilo que era genuino
brasileiro. Foi uma consciéncia que se foi instalando, aos poucos; uma
tentativa de cortar tudo aquilo que fosse europeu. [...] Eu penso nessa
conjectura, nesse contexto histdrico, como a tentativa de o préprio estilo
se afirmar com o nome de dobrado. Ou seja, algo diferente do que veio da
Europa. [...] a histéria nos diz que houve uma tentativa de afirmar a
nacionalidade e a independéncia do Brasil, neste caso com a metropole
europeia. (COSTA, 2021 — grifos nossos).

As obras analisadas, assim como o0s exemplos expostos em secdes
anteriores, denotam uma série de aspectos considerados absolutamente comuns ou
supérfluos na musica ocidental, contudo, os mesmos aspectos se diferenciam e se
evidenciam na maneira como sao executados, como s&do ouvidos e em que contexto
sdo divulgados/performados e como seus autores o escrevem; uma possivel
alternativa dessa ideia, seria a formulacdo da seguinte pergunta: quais as
caracteristicas expressas no dobrado que o distingue de outros géneros para banda?
Ou de outros géneros instrumentais? Reiterando, tais elementos e particularidades se
concentram no uso das formas, do andamento empreendido, incluindo o aspecto
ritmico, das melodias construidas, da instrumentagcdo praticada e do plano
composicional; porém, trata-se menos da parte estrutural e mais da parte organica,

em outros termos, da “brasilidade” e do “como tocamos”.

4.4.1 Forma

Como nosso critério de selecdo das obras foi abordar derivagdes (dobrado
sinfonico, ragtime, funebre etc.) contrapondo ao tipo tradicional, o que se confirma sao
breves e discretas diversificagdes da forma nos tipos derivados. A sugestao que se
posiciona é a de maturidade e evolugao constante do dobrado; dai a demonstracao
de que género musical sempre intenta fixar um tipo de pratica musical. E mesmo

principiando de algo consistente e repetido (como a estrutura formal), ha que se

8 COSTA, Arnaldo. S&o Paulo, Brasil, 25 de setembro de 2021. Gravagéo via Google Meet.
Entrevista concedida a Juliana Soares da Costa Silva.
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considerar, como ja aludimos, que em virtude de fatores socioculturais, esta e outras
caracteristicas se transformardo com o decorrer do tempo. Em outras palavras, para
citar um exemplo simples de ilustragdo, um contexto de performance em que uma
banda conduzira um cortejo funebre com um dobrado escrito para tal contexto, a forma
recebera transformacdes, assim como um concerto em teatro fechado, a forma

também recebera transformacgdes.

O Maestro Dario Sotelo® (2021), assertivamente associou essas
transformacdes conectadas a espacgos geograficos e culturas locais: “[...] o dobrado
vem dessa longa tradicdo e, dentro da nossa realidade, ele se estabelece inclusive
em lugares diferentes do Brasil em pequenas alteragdes, de forma, de estrutura
melddica, com variantes na parte B que muitas vezes nao esta sé no grave, mas que
em geral se diversifica [...]". Em outro momento do dialogo, o maestro reiterou sobre

“o jeito de tocar” associado a culturas regionais:

[...] em cada um desses lugares do Brasil, vocé vai encontrar sotaques
musicais diferentes. Sotaques musicais diferentes, eles dependem da regiao.
Esta ligado a musica local, a musica popular, mas esta ligado também as
tradigbes. Um dobrado do nordeste, muito provavelmente, vai ser um pouco
diferente do dobrado mineiro; principalmente no aspecto fraseoldgico,
harmonico, condugéo de contracanto. Essas construgdes internas, melodia,
harmonia e contracantos, isso vai ser muito influenciado pelo sotaque
musicais das regides brasileiras. (SOTELO, 2021).

Especificamente sobre a forma apresentada, o esquema mais frequente e
sumariamente utilizado em dobrados ao longo do século XX, tem sido a forma ternaria,
uma forma difundida no decorrer do século XVIII, juntamente a forma binaria, o rondo
e 0 minueto trio, um recurso de composi¢cao empregado amplamente por compositores
durante o periodo classico e parte do romantismo (12 metade do século XIX). De forma
geral, a maioria dos dobrados referidos neste trabalho, a estrutura se apresenta com
uma introducéao de 4, 6, 12, 16, ou mais compassos e seguida de trés ou mais partes
contrastantes. H4 um predominio do esquema: introdugdao — A — B — A — trio (ou C)
com ritornello, da capo e por vezes coda. Contudo, variagbes desse ternario podem
ser averiguadas de acordo com o tipo e categoria de dobrado; a tabela abaixo mostra

a forma de todos os titulos expostos neste trabalho:

86 SOTELO, Dario. Séo Paulo, Brasil, 04 de maio de 2021. Gravagéo via Google Meet. Entrevista
concedida a Juliana Soares da Costa Silva.
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Introducdo A B A trio D.C. coda

Livramento
Crepusculo

Xodo

Oito horas de trabalho
Cisne Branco

Ordinario Marche

Introducdo A B A trio

Saudades da minha terra

Introducédo A B A C A trio D.C.

Miguel Toldi

Estrela Brasileira

Introducdo A B A Ctrio D.C. coda

Jodo Massaini

Treze Listras

Introducdo A B Ctrio D.C. coda

Saudades da Vida
Sao Joaquim
Olhar do Diabo

Sete de Setembro

Introducédo A B trio D.C. coda

Guttemberg
Sar¢ L'ultimo
Fluminense
O Raio

Saudades da vida

Introducédo A B trio D.C.

Socialista

Dobrado dos Trabalhadores

Introducédo A B trio coda

28 de julho

Sem introducéo A B trio coda

Epaminondas

Introducéo A B Ctrio coda

Ruy Barbosa

Introducdo AB C

Calvario

Sem introdu¢do AB A

Suite n°® 2 para piano - |. Dobrado

Tabela 10: forma dos dobrados.

A tabela evidencia que a forma, no dobrado, ndo € cristalizada

e,

coerentemente, esta conectada ao tipo de dobrado, isto €, as derivagbes e as
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categorias. De modo mais amplo, essas obras possuem ao menos trés segdes que se
intercalam, podendo ou ndo estar em outro campo harménico; ou seja, sdo segdes
contrastantes. Arnold Schoenberg (1874-1951) em Fundamentos da Composigéo
Musical (1996), indicou que numa obra para se consolidar uma forma, certos

elementos devem estar organizados:

Os requisitos essenciais para a criagdo de uma forma compreensivel sdo a
légica e a coeréncia: a apresentagdo, o desenvolvimento e a interconexao
das ideias devem estar baseadas nas relagdes internas, e as ideias devem
ser diferenciadas de acordo com sua importancia e fungdo (SCHOENBERG,
1996, p. 27).

Ora, podemos tomar o termo organizagdo como palavra-chave e reconhecer
que forma musical pode se estabelecer através do contraste entre as secdes e seus
elementos; ndo se trata de uma regra rigida, tampouco imposi¢do; no caso do
dobrado, podemos também empregar o termo estrutura assumindo significado de
forma. Além disso, ha que lembrarmos que Carl Dahlhaus (1983), prop6s quatro
aspectos da teoria da forma musical: o conceito de fluxo continuo; a justaposicéo de
secgoes; o principio do desenvolvimento e o principio do agrupamento. Esses recursos,
que sao composicionais, além de constituirem a peca, dialogam e se complementam.
Isso pode significar que os compositores de dobrado tém se utilizado de uma
“estrutura” pré-estabelecida, em outras palavras, o ternario classico; mesmo que

sejam adicionadas outras se¢des com materiais precedentes ou inéditos.

4.4.2 Andamento, ritmo e melodia

Nas obras averiguadas, a designacao de andamento (ou tempo), em maioria,
nao esta indicada; entretanto, pelo costume, tradicdo e pelos exemplos das primeiras
gravagdes, habituamos a executar dobrados entre 106 M.M. até 120 ou além; cabe
lembrar também, que nosso dobrado enquanto género, é resultado de um género
maior, a marcha; e esta, conectada aos diversos passos da ordem unida praticada
pelo militarismo (conforme secao 4.2) através do tempo. Nesse sentido, qual seja o
andamento empreendido, este estara inerentemente conectado ao tipo de

performance ou ritual, devendo ser constante. Essa constancia, reiterando, vinculada
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a tipologia do dobrado e ao carater que cada se¢édo da obra demanda. Sobre o

andamento o Professor Dr. Joel Barbosa®’, nos descreveu:

O que definia 0 andamento era a fungdo militar daquela marcha. O compositor
nao dizia: “vou compor essa marcha isso, vou compor marcha pra quando
tiver jornadas de longa distancia, ou lenta. Essa outra pra combate”. Nao
existia isso; o que existia eram os andamentos para diferentes fungodes.
[...] na verdade o dobrado, nada mais &, do que uma referéncia ao andamento
e virou um género, né? Uma maneira de se escrever marcha. Mas
inicialmente quando vocé fala assim: “¢ uma marcha dobrada”. Ta se
referindo mais ao andamento e I6gico ao género marcha e ndo exatamente
ao dobrado. Por isso, a questdao do andamento é muito importante pra
definir o que foi (BARBOSA, 2021 — grifos nossos).

Como cada secéao (ou parte) tem carater contrastante (pois sdo construidas
por vezes, em campos harmoénicos distintos e com desenvolvimento distinto), é
possivel dizer que o ritmo dos dobrados, maiormente, se apresenta ativo, uniforme e
pouco variavel; também podemos acrescentar o termo “regularidade” em virtude da
simetria, da repeticdo de motivos e do “aproveitamento” de elementos precedentes
para exposi¢cao de novos; € o que argumentamos na subseg¢ao acima com apoio em
Dahlhaus (1983), que chamou esse recurso composicional de justaposi¢cao de segodes:
elementos da obra evoluem a partir do que foi apresentado; objetos primarios podem
ser concebidos a partir do desenvolvimento dos temas e motivos articulados nas

secdes anteriores.

Obviamente que essas ideias sédo aplicaveis a melodia; porém, os mesmos
argumentos podem ser aplicados igualmente ao ritmo que, constantemente e com
raras excegoes, se apresenta ativo e uniforme. Partes melddicas de um dobrado estao
intimamente conectadas ao aspecto ritmico e em quase totalidade dos exemplos
analisados, notamos as melodias e frases construidas a partir de sincopas.
Incontestavelmente, este aspecto € um dos mais marcantes na musica brasileira e
presente neste género; particularmente, o consideramos unico, inalteravel e o

principal caracterizador do dobrado.

87 BARBOSA, Joel. Sao Paulo, Brasil, 06 de agosto de 2021. Gravagdo em video. Entrevista concedida
a Juliana Soares da Costa Silva.
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Mario de Andrade (2020), ao discorrer sobre a sincopa, a considerou como
expressdo maxima da musica brasileira. Trata-se de uma célula ritmica presente na
Polca, Lundu, Maxixe e principalmente no Samba. No esquema abaixo, em a) a
concepgao de Mario para a “sincopa caracteristica” e no exemplo b) uma outra
“leitura” equivalente, encontrada em partes predominantemente melddicas nos

dobrados:

[¥]

11
]
-~

Figura 38: esquema sincopas brasileiras. Elaboragao: a autora.

O professor Dr. Carlos Sandroni (2002) em exposigao de ideias sobre o uso

da sincopa escrita em varios géneros musicais, apontou trés aspectos:

Em primeiro lugar, a de uma equivaléncia entre certas formulas ritmicas, que
sdo usadas com igual eficacia para caracterizar determinados géneros
musicais. Ora, como este grupo de formulas ritmicas é usado para
caracterizar nao apenas um género, mas igualmente um conjunto de géneros,
deduz-se dai - segunda ideia a reter - uma relativa equivaléncia também entre
0s géneros que compdem este conjunto. Finalmente, deve-se notar que estes
géneros sao ligados entre si pela associagcdo a um grupo de ideias extra-
musicais, tais como "mesti¢co", "afro-americano”, "popular". (SANDRONI,
2002, p. 104).

E fato que Mario se referiu @ musica cantada e sua prosédia; mas também e
especialmente as performances, tanto ritualisticas, quanto musicais. As dangcas no
qual este padréao ritmico se faz presente, influenciaram os compositores de dobrado
para a construgdo das melodias e nas formas de acentuacéo do tempo. E um padréo
incorporado pelos musicos no Brasil e nas Américas e obviamente por seus
participantes, tal qual citamos nas se¢des 1.1 e 1.2 ao nos referirmos que muitas
bandas, principalmente no contexto de conflitos do 2° Reinado, eram formadas por
negros (escravizados ou alforriados), miscigenados, indigenas, entre outros
brasileiros. Mario (2020) fez referéncia ao uso ritmico da sincopa em associacao as

melodias da musica brasileira:
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Isso é uma riqueza com possibilidades enormes de aproveitamento. Se o
compositor brasileiro pode empregar a sincopa, consténcia nossa, pode
principalmente empregar movimentos melddicos aparentemente sincopados,
porém desprovidos de acento, respeitosos da prosédia, ou musicalmente
fantasistas, livres de remelexo maxixeiro [...]. Efeitos que além de requintados
podem, que nem no populario, se tornar maravilhosamente expressivos e
bonitos. Mas isso depende do que o compositor tiver pra nos contar.
(ANDRADE, 2020, p. 85).

No universo das bandas, € comumente aceito que a performance é um
elemento exportado. Muito antes de haver o registro sonoro, havia a pratica de se
reproduzir o que se escutava. Neste sentido e obviamente, ha elementos nao escritos
e que muitos conjuntos executaram por imitagdo, consolidando assim uma forma de
tocar; é ai que a sincopa pode se manifestar. Darius Milhaud (1892-1974), em
temporada no Brasil entre 1917 e 1919 e maravilhado com a musica popular brasileira,
mencionou sobre a sincopa: “[...] havia, na sincopa, uma imperceptivel suspenséo,
uma respiragdo molenga, uma sutil parada, que me era muito dificil de captar”
(MILHAUD apud VIANNA, 1995, p. 103-104). O relato pode significar que a sincopa
nao seria invocada na escrita, mas sobretudo na performance e para além do
comentario do compositor, seria algo incompreensivel do ponto de vista musical

europeu.

Nao consideraremos exatamente um contrassenso, porém especificamente
para o dobrado, nos parece evidente sua concepg¢ao com as sincopas ja escritas; tal
qual o lundu, maxixe e samba escritos. Através dos dobrados aqui apresentados, se
fortalece a ideia de que a célula escrita sincopada, se transfigura no principal elemento
caracterizador do género. As analises, escutas e execugao dessas obras, demonstram
que cada compositor, mesmo com um estilo proprio de composi¢cdo adotou a sincopa
como integrante essencial na constru¢ao melddica de dobrados; compositores como
Pedro Salgado, Luiz Fernando da Costa entre tantos outros empreenderam a seus
dobrados técnicas contrapontisticas no estilo antecedente/consequente ou
pergunta/resposta, mas as melodias em regra, apresentadas pelas madeiras, sao

exclusivamente construidas a partir de sincopas.

O exemplo abaixo, dobrado Jodo Massaini (Pedro Salgado), mostra o inicio
da parte A compasso 09 em diante, seguindo em sincopas e graus disjustos; destaque
para os intervalos de tergas e quartas - na melodia - que agem como coadjuvantes na

acentuacado no tempo fraco do compasso, enquanto o sax baritono (e os outros
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graves), contraditoriamente, marcam cada tempo. Ora, temos trés elementos distintos

e contrastantes:

1) Melodia sincopada (instrumentos agudos);
2) Resposta contrapontistica (sax tenor e instrumentos médios);

3) Marcacéo dos tempos (instrumentos graves).
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Figura 39: excerto Dobrado Jodo Massaini (Pedro Salgado). Compassos 9-17. Fonte: Acervo Virtual

Filarménica dos Ferroviarios® — Edicdo Sgt. Almiro.

Reforgando a sequéncia sincopada das madeiras, o sax tenor € uma voz para
“responder” a melodia apresentada; cuidando que os outros graves também “dobram”
com o sax tenor. Este recurso composicional em frases pergunta-resposta também é
um ocorrente frequente na arquitetura de dobrados. Entretanto, a evidéncia maior é o
emprego das sincopas na constru¢ao das frases. De acordo com Sandroni (2001), o
uso escrito desses deslocamentos € simplesmente para aludir a musica africana e

acontece via influéncia oral e, insistimos, pela apropriagao cultural.

88 Disponivel em: https://www.filarmonicadosferroviarios.com.br/acervo-virtual
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(...) @ nogao de sincope inexiste na ritmica africana, [e] € por sincopes que,
no Brasil, elementos desta ultima vieram a se manifestar na musica escrita;
ou, se preferirmos, € por sincopes que a musica escrita fez alusGes ao que
ha de africano em nossa musica de tradicio oral. E nesse sentido, e sé nesse,
que tinham razao os que afirmavam que a origem da sincope brasileira estava
na Africa. (SANDRONI, 2001, p. 25-26).

E evidente que ndo ha aqui exigéncia a mengdo tdo longinqua para a
concepcao da sincopa brasileira; nos referimos a célula bantu, responsavel por
ocasionar irregularidades ritmicas e assimétricas em musicas escritas; contudo, ao
observarmos a formacdo e o desenvolvimento das melodias nos dobrados,
entendemos que derivagdes, transmutagdes ou equivalentes a estas células ocorrem
frequentemente nessas obras. Vide concepc¢ao do Professor Dr. Kazadi Wa Mukuna
(2010, p. 129) para o padrao bantu (com 16 pulsagdes) (esquema a) e, em seguida

(esquemas b) trés derivagdes ocorrentes em dobrados:
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Figura 40: esquema célula bantu e sincopas ocorrentes nos dobrados. Elaboragéo: a autora.

As trés concepgdes de sincopas em b) sdo praticamente unanimes nas obras
expostas ao longo deste trabalho, sobretudo para a construgcdo das melodias (vide 1°
padrao no dobrado Jodo Massaini, figura 22). Em outro exemplo, a parte de trompete
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do dobrado Xodé®°, com cépias datadas de 12 de margo de 1919, apresenta em suas
secoes A e B (em vermelho) as células propostas no 2° esquema, embora também

ocorram outros tipos de sincopa ao longo da obra:

D/ )
K& / oo S o

Partitura 39: dobrado Xodo. Parte de trompete. Fonte: CML.

Para ilustragdo do 3° exemplo do esquema b), o final do trio do dobrado Oito
horas de trabalho®, ja exposto no capitulo de analises, embora também apresente
outros tipos de sincopas ao longo da obra, o exemplo com tercinas (Qque no compasso
2/4 pode ter funcéo de sincopa) ocorre na melodia do trio (ou parte C). Note-se que
mesmo constituindo uma frase fundamentalmente melddica, funciona como um
“potencializador de balango”; por isso o deslocamento assume fungao caracterizante

no género; € como uma uniao improvavel entre a cometricidade e a contrametricidade.

89 O ja citado dobrado Xod6 apesar de se encontrar armazenado no acervo da Corporagdo Musical
Liberdade, de Sdo Roque — SP, tem carimbo da Banda 15 de outubro da cidade de Braganga Paulista,
interior de Sao Paulo.

9 Edigao diplomatica em anexo, contendo partitura (full score) e partes.
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Os contratempos desempenhados pelo sax alto e o trombone ocupam-se da

marcialidade e de uma certa estabilidade:
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Partitura 40: dobrado Oito horas de trabalho — c. 100-114. Edicao diplomatica: a autora. Fonte: CML.

Especificamente sobre o padrao bantu com 16 pulsag¢des (esquema a, figura
23); de acordo com o Prof. Dr. Joel Barbosa® (2021), é possivel encontra-lo na
parte/secao B dos graves do dobrado Cisne Branco do compositor baiano Anténio
Manoel do Espirito Santo (1884-1913). O trecho também pode ser evocado como um

ritmo /It de lansa (com 16 pulsacgdes), ja que se trata de uma musica para exaltar o

91 BARBOSA, Joel. Sao Paulo, Brasil, 06 de agosto de 2021. Gravagao em video. Entrevista
concedida a Juliana Soares da Costa Silva.
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mar e a marinha brasileira. Compositores e regentes baianos também costumam

atribuir a tais trechos dancgantes, a expressao tangado:
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Figura 41: excerto dobrado Cisne Branco. Parte de tuba — compassos 60-98. Fonte: Musica Brasilis®2.

Como se verifica, a sincopa € um elemento estrutural no dobrado, o que
também concorre para a acentuagao no tempo fraco do compasso. Uma pergunta
poderia surgir: como isso se da, ja que existe uma regularidade marcial [no dobrado]?
Evidentemente que se trata de uma ambivaléncia, ou melhor, contraste. Para justificar
essa “contraposicado”, recorremos a outra heranca contida no dobrado, a polca. A
ocorréncia se da através das ceélulas construidas com colcheias, semicolcheias e
pausas e, como uma segunda alternativa, os marciais contratempos ja citados em
outras segdes. Abaixo, célula ritmica da polca e exemplos através do dobrado

Livramento (Alamiro Prazeres):

Sl

Figura 42: esquema ritmico da polca. Elaboracdo: a autora.

92 Disponivel em: https://musicabrasilis.org.br/sites/default/files/as_cisne_branco_parts.pdf Acesso
em: 25 de janeiro de 2024.



https://musicabrasilis.org.br/sites/default/files/as_cisne_branco_parts.pdf

203

e (
el F@~—g£f1 T e
""’--~-l~’—,’?b—lwfu—14i.ﬁ_\_(‘? ERIECISIEY n—h‘ﬁ—\\\‘i L_;,.E;ﬁ

/ eV
O
y CE R
\ |
1 T \10 1 T Z /s
Fﬁ}-gﬁwmﬁ ETWW"‘ P S 2 O
\ i i S = i
T =t 2 TV A = = i‘ 1 ~=11 - Il 1 ‘1\ o b= e
—-1~—~-—1—'W—H—I-nw e s e s v
—== i = V; 21 g (0 S St 2] \[Wl 1Y 53 B J"m' '}':_,;j_—i,ﬁ;i
Fown Gl T IR R AT o e e 4
2 ~ A | N %) ;
| ] T T L3 WY LW I —y =
l"\—r\'——l—l—.q—l'\\'li“—*-ﬂ—%\\‘if’*J e o o o J;
f ‘ll ; ;‘\l z : ff, f II i1 {l il 1 t l' ] \‘ ) ESSraa o, LI 9] bl ) 1
i
/\
ZN e 0
j 1 1 T T 4 T
Y S e ereerae —
== =t ] Tt 2 i 'l A J‘?éﬁfh(l

s | | ona 66‘

) 7 : -
i ,é&ea;fooc C?/(z/))w ez bE

Partitura 41: dobrado Livramento. Parte de clarinete Ill. Fonte: Acervo Jodo Mohana.

Ha& uma sugestdo aqui que o dobrado pode também ter se desenvolvido a
partir da ritmica da polca e esta, por sua vez, relacionada ao “paradigma do tresillo”.
De acordo com o pesquisador Hélio Cunha (2013, p. 2), “a marcha se caracteriza pela
regularidade métrica [...] e simetria fraseolégica que se estabelece pelo emprego de
frases claramente conclusivas em dois ou quatro tempos”. A parte de 3° clarinete na
introdugado de Livramento (compassos 1-8) e secao B, denota uma métrica padrao
com tendéncia para acentuagcdo no tempo forte; porém, em virtude das melodias
sincopadas (desempenhadas por outros instrumentos/vozes) temos uma combinagao
contrastante, onde a irregularidade da sincopa se sobressai, permitindo assim o sutil
acento no tempo fraco. E com tais caracteristicas que o dobrado se coloca; assim

resumidas:

a) Sonoridade atrelada incondicionalmente a instrumentacdo da banda
brasileira;
b) Acento no tempo fraco do compasso (em virtude das sincopas);

c) Bumbo com batida aberta e fechada,
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d) Melodias construidas com sincopas (caracterizador do “balango”);

e) Contratempos como acompanhamento;

f) Plano composicional a partir de técnicas contrapontisticas (jogo
pergunta/resposta);

g) Andamento marcial estavel, mas ndo descaracterizante.

No exemplo abaixo, a caixa junto ao bumbo conduz e intensifica a acentuagao

no 2° tempo do compasso:

Sl e o e - S By s g Do
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Figura 43: esquema ritmico para o dobrado. Elaboracao: a autora.

Para a marcha (convencional) o bumbo mantém acento no tempo forte do

compasso enquanto a caixa reforga a marcagao:

il kL aeigag i gag iang IAgag Iedgag o+ a g PR VAR
Bumbo 2> L lz Jlz L0z oz L, |z o |z 2 12 ,
T I T

Figura 44: esquema ritmico para a marcha. Elaboragéo: a autora.

Para efeito de desfazermos uma possivel associacdo incongruente entre
marcha e dobrado, relacionamos na tabela abaixo, uma sintese das caracteristicas
evidentes para cada um desses géneros. Evocando sempre de que nao se trata de
regulamentagdes rigidas nem exposicdo de uma possivel “formula pronta”;
consideraremos apenas elementos comuns ocorrentes com frequéncia nessas obras;
sdo observacgdes de aspectos notabilizados em exemplos gerais, podendo também
ocorrer nos tipos derivados. Para exemplo de marcha, consideramos as

caracteristicas presentes em marchas de John Philip Souza (1854-1932).
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Dobrado Marcha
Intro—A—B—-A-Trio—A Intro — A — B (Trio as vezes)
Varias tonalidades Unica tonalidade (as vezes duas)
Textura polifénica (breve contraponto) Textura homofénica
Deslocamentos Regularidade métrica/simetria
Acento no 2° tempo Acento no 1° tempo
Sincopas, anacruses, contratempos Sem “levada” / ritmo continuo
Com “cheio” (células com Sem “cheio”
colcheias/semicolcheias)

Tabela 11: Comparacdes entre dobrado e marcha.

Para além dos aspectos técnicos que fornecem unidade orgénica a este

género idealizado pelo povo, como aludimos no inicio, € uma musica em constante

evolucdo e transformacéo, iniciou exclusiva para deslocamento, mas se emancipou

transfigurando-se em musica de ritual, de celebracédo e de performance; por isso as

derivagcbes, as categorias, os titulos peculiares, as seg¢des contrastantes, a

apresentacdo em outras formacgdes instrumentais e a notavel contradicdo da

marcialidade combinada aos balancos da sincopa.

Marcha Performances

rituais e festas

Ordem unida -

(militarismo) Banda de Musica

Deslocamentos Dobrado . )

o Mesticos/negros/indigenas

£l i . . ® Culturas originarias e

ementos musicais diasbéricas
Anacruses afrobrasileiros g ‘ P
Sincopas

Acento 2° tempo

Figura 45: Intersec¢des do dobrado. Elaboragéo: a autora.
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Consideragoes Finais

Nossas convicgdes em relacdo ao dobrado se direcionam inicialmente ao fato
de se tratar de um género musical indissociavel da banda de musica, isto se deve a
simples condigdo de estar conectado inerentemente a instrumentagéo e a sonoridade
desses conjuntos; a instrumentagdo praticada € o que possibilita sua sonoridade

vibrante, marcial e tdo presente na oitiva brasileira.

Observando os titulos, categorias, autores, datas, contextos, e,
evidentemente, o texto musical, o que vislumbramos na arquitetura desse género é
uma combinacado de fatores histéricos e sociais assomados ao fato do seu
aparecimento e consolidacao ter acontecido paralelamente a formacao da banda de
musica civil brasileira, tal qual a conhecemos na atualidade. Uma condicao favoreceu
e contribuiu com a outra; um dos exemplos € a substituicdo de instrumentos antigos,
rudimentares e pouco funcionais, em favor de outros mais aprimorados com
tecnologia atualizada. A instrumentacdo e a escrita nessas obras seguiram tais

condicdes e tendéncias.

O que faz do dobrado ser um dobrado sido suas caracteristicas
predominantemente brasileiras, isto significa que os elementos estilisticos que o
integram sao claramente provenientes de ritmos, células e padrdes incorporados de
culturas originarias e diasporicas. Dentre esses elementos destacamos a ocorréncia
absoluta da sincopa na constru¢édo das melodias induzindo a leve acentuagdo no
tempo fraco do compasso; ao nosso olhar, estes sdo os principais elementos
estruturantes e caracterizantes do género. Em complemento, destacam-se os
contratempos acompanhadores e mantenedores da marcialidade. Frases anacrusicas
junto ao fator tensado-repouso também sao essenciais para complementar a

identificacdo dessas obras.

Cabe observacao reiterada de que no contexto brasileiro do século XIX,
durante o advento do dobrado, o instrumentista, compositor e mestre de banda era
parte de uma populagado predominantemente miscigenada, ndo branca e nao nobre;
a ideia insinuante é que a cultura incorporada nessa sociedade, mestica e cabocla,
escrava e forra, operaria e pobre, efetivamente possibilitou a configuracdo e a
caracteristica do dobrado como musica brasileira. E mesmo que tenha procedido de

ordem unida militar e ser inicialmente estruturado a partir de formas musicais do
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periodo classico europeu (a forma ternaria), os contextos de performances com banda
favoreceram igualmente a divulgagdo e a disseminagdo do género; esta é a nossa

tese.

Ora, nos parece claro que a sincopa nao foi, como nao é, um elemento escrito
por tais culturas precedentes, ela é performatica e ritualistica; entretanto, tivemos que
escrevé-la e escancara-la. Tivemos que usa-la para construir melodias, contracantos
e emprega-las em antecedentes e consequentes. Por isso, como aludimos ao longo
do trabalho, o dobrado pode ser visto como um género transfigurado ou subvertido.
Iniciou como marcha, como musica com andamento especifico para deslocamento,

mas, através de seus criadores ganhou aspecto proprio e para finalidades além.

Com toda sua amplitude, o dobrado tem se mantido enraizado nas tradicoes
das bandas. Sempre, a banda brasileira serviu as demandas de suas comunidades,
por isso € um conjunto do povo e para o povo; se o contexto performatico é militar,
religioso, civil, festivo, escolar, pouco ou nada afeta ou impacta. Para além de
contextos grandiosos de procissdes, desfiles ou concertos, a questao social tem sido
um objeto integrante das realidades de nossas bandas (um dos exemplos mais
emblematicos € o empenho desses conjuntos por contextos remunerados para
manuteng¢ao de suas existéncias ou ainda estarem transfigurados em instituicdes de
ensino musical para criancas e jovens com ou sem concessado de bolsa). E nesse
contexto que o dobrado se insere; compositores e mestres de banda cada vez mais
envolvidos em criar composi¢cdes que atendam especificamente aos rituais e fungoes

de suas comunidades.
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ANEXOS

1. Dobrado Oito horas de trabalho

2. Termo de compromisso livre e esclarecido
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Na cidade e no campo: o dobrado brasileiro através de textos, repertérios,

arquivos e entrevistas

Doutoranda: Juliana Soares da Costa Silva
Orientadora: Profa. Dra. Flavia Camargo Toni
PPG Misica — Escola de Comunicagdes e Artes - USP

Numero do CAAE: (33196620.7.0000.5390)

Caro participante, vocé esta sendo convidado a participar como voluntario (a) de
uma pesquisa de doutorado. Este documento, chamado Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido, visa assegurar seus direitos como entrevistado e € elaborado em duas vias,
uma que devera ficar com vocé, e outra com a pesquisadora. Nao haverd, em hipotese
alguma, qualquer tipo de penalizagio ou prejuizo se vocé nfio aceitar participar, podendo

retirar sua autorizagido em qualquer momento.

Justificativa e objetivos:

A justificativa para realizagio desta pesquisa de doutorado se deve ao fato do
dobrado [género musical brasileiro proprio as bandas de misica] “representar” deveras a
banda de musica brasileira integrando contextos ¢ dimensdes de carater publico e
coletivo. Nao obstante a isso, as referéncias bibliograficas cientificas e sistematicas no
estudo deste tema sdo insuficientes. E é exatamente a insuficiéncia de informagdes [sobre
este tema] que tem gerado um obstaculo ao conhecimento aprofundado desse género
instrumental tio comum e apreciado no Brasil. E necessario, portanto, estudos técnicos
para suprir essa caréncia. Sendo assim, o objetivo central da pesquisa serd estudar o
dobrado brasileiro através de arquivos, acervos, partituras, documentos, imagens e

entrevistas.
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Procedimentos:

- A pesquisa serd realizada através da analise de textos, repertorios, manuseio de arquivos
institucionais/publicos e particulares além de entrevistas. Neste tipo de estudo, se foca no
carater subjetivo do objeto analisado, o dobrado [género musical brasileiro proprio as

bandas de musica].

- Este procedimento incluira também diarios de campo, bate-papos informais e manuseio
de partituras, documentos, fotografias e filmagens e até mesmo observagfio participativa

em performances com banda.

AUTORIZACAO

Devido ao procedimento para coleta de dados, citados a cima, solicitamos seu
consentimento para realizagfo desses procedimentos. Isto se dara durante reunifio
previamente agendada e por meio de expressdo oral gravada em audio ou video. Neste

Caso:

- As futuras entrevistas, se consentidas pelo CEP, poderio ser realizadas por meio escrito,
telefone, teleconferéncia, video ou dudio e até mesmo em locais publicos onde bandas de

musica se apresentamn.

- O material audiovisual futuramente sera disponibilizado a vocé e armazenado por tempo

indeterminado.
- O tempo das entrevistas serd determinado pelo entrevistado.

- Nas entrevistas, ou bate-papos informais, os participantes dialogardo sobre suas
trajetorias musicais no tanto no passado, como no presente, responderdo suas opinides

acerca do dobrado ou o que desejarem discorrer.

- De acordo com a resolugdo 310, os participantes consentirio com o uso de seus nomes

préprios nas seguintes condigdes:

Sigilo e privacidade:
- Se desejar, seu nome proprio sera citado no trabalho.

- Se desejar, pseuddnimo sera utilizado em vez de seu nome proprio.
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- Se desejar, vocé ndo serd citado no trabalho. Vocé terd a garantia de que sua identidade
sera mantida em sigilo e nenhuma informagéio sera dada a outras pessoas que no fagam

parte da equipe de pesquisadores.

Ciéncia de Armazenamento de MATERIAL AUDIOVISUAL e ACESSO
PUBLICO
- O material audiovisual serd disponibilizado e também armazenado por tempo

indeterminado.

- Se qualquer participante, ou seu familiar assim desejar, o material audiovisual serd

disponibilizado, a qualquer tempo ¢ sem énus de prejuizo.

- Antes da publicaciio final da tese, os entrevistados terfio a oportunidade de ler o texto e
fazer comentirios e pedidos de exclusfio; as falas utilizadas no texto serfio
disponibilizadas a todos os participantes, também poderfio fazer comentarios e sugestdes

sobre sua inclusio e exclusio.

- A divulgagio da Defesa se dara por contato em rede social e também na pagina da ECA
- USP. Um exemplar do trabalho sera disponibilizado na Biblioteca da Escola de
Comunicagdes e Artes (copia fisica) e uma copia digital no repositorio de dissertagdes e
teses na Biblioteca Digital da USP. O trabalho serda mencionado ainda em

congressos/conferéncias/atividades.

Desconfortos e riscos:

Caro participante, toda pesquisa, de alguma forma envolve riscos, mesmos que
sejam minimos e previsiveis. Neste caso, a pesquisa envolve um risco minimo,
caracterizado por:

- Possiveis desconfortos decorrentes, tais como: durante o depoimento lhe vier
lembrangas antigas, tanto agradaveis, quanto desagradaveis e vocé se emocionar ou se
comover. Neste caso, a pesquisadora lThe confortard e lhe auxiliara no que for necessario,
lhe oferecendo 4dgua por exemplo.

- A pesquisadora fard o possivel para que vocé nio fique desanimado, enfastiado nem
aborrecido durante seu depoimento.

- Vocé tera a garantia e o direito de falar o que bem desejar.

- Vocé podera interromper quando desejar.
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- Vocé no serad coagido ou constrangido a prestar depoimento ou responder qualquer
pergunta.

- A participagiio ¢é expressamente voluntaria. Nio haverd ressarcimento ou pagamento em
dinheiro pelo depoimento.

- Se por algum motivo, em qualquer situagdo da pesquisa, vocé sentir-se lesado, vocé
podera desistir ou parar de prestar seu depoimento. Neste caso, vocé tem assegurado seu

direito de acionar a justiga e requerer indenizaglio, caso considere necessario.

Beneficios:

- Visto que a pesquisa sistematizada sobre o dobrado ainda é timida no Brasil, a
divulgagdo de um estudo sobre este tema serd um beneficio direto em potencial para a
comunidade académica em musica, assim como para musicos profissionais e amadores,
musicos de banda, professores, professores de musica, regentes, pesquisadores e para a
historia da musica brasileira.

- Vocé participante, néo tera beneficios diretos com a pesquisa, porém havera potenciais
beneficios indiretos a partir do conhecimento gerado na identificagdo das origens do

dobrado e futuramente podera usar o estudo como referéncia bibliografica.

Acompanhamento e assisténcia:

- De acordo com a resolugdo 510, vocé terd assisténcia para atender danos imateriais
diretos ou indiretos decorrentes da pesquisa.

- Vocé serd informado sobre o andamento da pesquisa e também sobre eventuais
modificagdes. Também sera convidado para a defesa do trabalho. Se vocé desejar,

também lhe sera disponibilizado um exemplar em arquivo PDF.

Contato:
Em caso de duvidas sobre a pesquisa, vocé poderd entrar em contato com oS

pesquisadores:

s Juliana Soares da Costa Silva (pesquisadora - doutoranda)

Enderego: (G
L
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Telefones: (NG
Emoi| QU

Curriculo Lattes:

http://lattes.cnpqg.br/9194118800802876

¢ Flavia Camargo Toni (orientadora)
Enderego: ECA - CMU (Prédio 6) - Departamento de Musica - Prédio 6 - Rua da
Reitoria, 215 - Butantd, Séo Paulo - SP, 05508-900 Telefones: (i NG

Emai
Lattes: http://lattes.cnpq.br/3232869194818512

Em caso de denuincias ou reclamagdes sobre sua participagio e sobre questdes éticas
do estudo, vocé podera entrar em contato com a secretaria do Comité de Etica em

Pesquisa (CEP) da USP das as e das na Rua:

O Comité de Ftica em Pesquisa (CEP).

O papel do CEP ¢ avaliar ¢ acompanhar os aspectos éticos de todas as pesquisas
envolvendo seres humanos. A Comissio Nacional de Ftica em Pesquisa (CONEP) tem
por objetivo desenvolver a regulamentaciio sobre protecio dos seres humanos envolvidos
nas pesquisas. Desempenha um papel coordenador da rede de Comités de Ftica em
Pesquisa (CEPs) das instituigdes, além de assumir a fungdo de orgdo consultor na area de

&tica em pesquisas.
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Consentimento livre e esclarecido:

Apos ter recebido esclarecimentos sobre a natureza da pesquisa, seus objetivos,
métodos, beneficios previstos, potenciais riscos e possivel incomodo que esta possa
acarretar, vocé aceita participar desta pesquisa?

Vocé receberd uma via original deste documento assinada por mim e por vocé:

Nome do participante:

Contato telefénico:

e-mail (opcional):

Data: / /
(Assinatura do participante ou do seu RESPONSAVEL LEGAL)

Responsabilidade do Pesquisador:

Eu, Juliana Soares da Costa Silva, pesquisadora doutoranda, asseguro ter
cumprido as exigéncias da resolugfio 510 e complementares na elaboracfio do protocolo
¢ na obtencdo deste Termo de Consentimento Livre e Esclarecido. Asseguro, também, ter
explicado e fornecido uma via deste documento a vocé. Se o estudo for aprovado pelo
CEP, comprometo-me a utilizar o material e os dados obtidos nesta pesquisa
exclusivamente para as [inalidades previstas neste documento ou conforme o

consentimento dado pelo participante.

j\\ O

Data: 04/05/2021 (Juliana Soares da Costa Silva — pesquisadora doutoranda)
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