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Introducéo
01) nomes dos instrumentos e termos orquestraiagmnit., fr., e al.
02) ordem dos instrumentos na pagina
03) tessitura dos instrumentos (amplitude gerardaestra)
04) notacédo prépria, incluindo transposicdes gosfespeciais
05) habilidades técnicas gerais e limitagcdes da g@strumento
06) principios de combinacéo e equilibrio dosrimsentos
07) caracteristicas das varias escolas de orggéstr
_O_
08) qualidade sonora caracteristica de cada mstnto
09) a sonoridade dos varios instrumentos em cagim
10) a sonoridade dos efeitos especiais

_O_
11) defini¢bes:
orquestracao:
refere-se ao processo real de escrever mugiaapguestra.
instrumentacao:

1) estudo dos instrumentos individuais (conktst,, capac.)
2) lista de instrumentos requeridos para uma pec¢
12) quantidade média de instrumentos nas 4 selgdesjuestra (p., m., g.)
13) plano da disposicao da orquestra e suas tesian
14) historia da orquestracéo (breve resumo)



Audicao: Britten, BenjaminVariagdes e Fuga sobre um Tema de Pur©gll 34.

Estrutura
Secdo A: Tema: tutti - 8 comps. Instrumentacao:
tutti flautim
madeiras 2 flautas
metais 2 oboés
cordas 2 clarinetes
percussao 2 fagotes
tutti 4 trompas

Secéo B: 13 variacdes
1) flautas e flautim
2) oboés
3) clarinetes
4) fagotes
5) violinos
6) violas
7) violoncelos
8) contrabaixos
9) harpa
10) trompas
11) trompetes
12) trombones e tuba
13) percussao
Secéo C: Fuga (tema de Britten)
mesma ordem de entrada das
variagdes
Final: volta o tema de Purcell nos
metais enquanto as outras
secOes tocam o material da
fuga

2 trompetes
3 trombones
tuba
timpanos
xilofone
bombo
pratos

caixa
trianguloJtambor
gongo
chicote
castanholas
harpa
violinos | e Il
violas
violoncelos
contrabaixos



Cordas
Generalidades

[Kennan]

- dinAmicas devem ser escritas abaixo de cada grama, outras indicacdes sdo
escritas acima.

- andamento e mudancgas de andamento basta cotiwer @as madeiras e acima das
cordas (mas devem ser escritas em todas as peatiss).

- uma pausa de semibreve pode ser usada com qualimaé de compasso para
indicar pausa de compasso inteiro.

- na la. pagina de uma partitura, o nome dos mgintos é escrito por completo, nas
paginas subsequentes sdo usadas abreviaturas.rdes atsam uma chave grande
abarcando a se¢do e uma menor abarcando os violinos

Disposicdes proprias na escrita para orquestra deoodas.

Mesmo na escrita para orquestra, se trabalha comoh#& a quatro partes. Ao se
orquestrar para cordas um trecho a quatro pagegguintes operacdes sao possiveis.

Ex. 3: € a mais frequente.

EXx. 4 e 5: ressalta a melodia com os 10s. e 2@f;as em unissono.

problema: as 3 partes restantes devem ser topaddsias segoes.
solucaodivisi nas violas ou nos violoncelos.

Ex. 4: pode ficar desequilibrado se as violasnopoucas (pode ser corrigido
com dinamica).

Ex. 5: odivisi dos violoncelos é compensado pois os 1os. estdegistro
agudo.

Ex. 6: o timbre particular da viola na melodia. $8gundos ndo podem tocar o
tenor (fora do registro), ficando com o contrab@ poderia colocar pausas para 0s
1os. ou 20s. violinos, mas é melhor colocar asasi@m unissono com os 10s. para
misturar os timbres e fazdivisi nos violoncelos.

EX. 7: metade dos violoncelos dobrados em unissonoos 10s. violinos na
melodia adicionam pujanca e intensidade ao timBee.poderia colocar todos os
violoncelos na melodia mas neste caso 0s contrabdéeriam que tocar a linha do
baixo na altura original sozinhos. Com uma sec&mdg de contrabaixos seria
satisfatorio, mas o melhor € reter metade dos ngalws na linha do baixo e escrever
0S contrabaixos de maneira que soem oitava ab8ixdsi nos contrabaixos nao
funciona bem, o efeito é desapontante e quase Buasado na escrita orquestral.

Versfes usando dobramento de oitava nas 3 vozes supres.

Ex. 8: dobramento de oitava na melodia. O efeitwaé brilhante.

Ex. 9: contralto e tenor sdo também dobrados aiéaima. (como regra, ndo é
bom dobrar s6 o contralto ou s6 o tenor oitava acdifevido as quartas e quintas
abertas que geralmente resultam. Ou se dobram ambo®nhum (neste tipo de
composi¢cado a quatro vozes)). O dobramento das vomEsias uma oitava abaixo
geralmente ndo é usado por causa do embaralhampeatesulta quando vozes sao
colocadas muito préximas num acorde muito grave.



Ex. 10: dobramento da melodia oitava abaixo. N caelhora o espagamento
preenchendo alguns vazios desnecessarios eninhas ¢io tenor e do baixo.

Ex. 11: melodia em trés oitavas com o contralbaenor dobrados em oitavas.
(a sonoridade da secdo de cordas combinadas sevénagdamente a mesmo nos
exs. 9 e 11, a ultima versdo, entretanto. € a coampleta, mais ressoante).

Ex. 12:

a) unissonof( em contraste com homofonia).(

b) cordas multiplas com a nota superior sustentada

C) e g) efeito rico em parte devido a harmonidacbétida pela divisdo de um
ou mais grupos de cordas, em parte pelo fato g@@tisos tocarem na corda Sol.

d) cordas enpizzicatq ex. de velocidade maxima em que as notas suasssiv
podem ser tocadas comfortavelmente.

e) violino no registro agudo onde a qualidadeilédmte, cantante e intensa.

f) acompanhamento harménico obtido por efeitosataristicos das cordas
tocando arpejos baseados em padrdes de cordaplasilti

h) efeito pesado (percussivo mesmo).

Observacgfes sobre espacamento, dobramento, e variasturas.

- normalmente o espacamento da harmonia € moddldnaneira geral pela série
harménica: intervalos amplos séo dispostos nasgpgraves do acorde e os intervalos
estreitos na parte aguda. Geralmente € bom deixaroitava aberta no grave, embora
se 0 acorde ndo é muito grave, seja possivel orterpa quinta. Evitar colocar a terga
em acordes graves (abaixo do c#2 como fundaméfkaf)4.
- ao orquestrar musica escrita originalmente enicposaberta, € bom preencher os
vazios entre as partes agudas por meio de dobras@nbitava, convertendo a
estrutura aberta em fechada. Ex. 15. Enquantoagasgento aberto é frequentemente
usado nas cordas, e ndo esta fora de questdo pamutms instrumentos, o
espacamento fechado é, como regra geral, maivefe orquestra. Mesmo em
musica escrita em estrutura fechada é, as vezesss#&io adicionar uma parte de
"preenchimento” (geralmente entre as linhas dortendo baixo). As vezes a voz
superior de um acorde em posicéo fechada estadidobraa oitava acima, o efeito é
bom e n&do h& objecdo ao espaco de oitava.
- como regra geral, quando uma triade primari&/(bu V) esta em 1la. inversao, o
baixo ndo deve ser dobrado nas partes mais agddasesmo se aplica aos acordes de
sétima em qualquer inversdo (evidentemente o haixie sempre ser dobrado uma
oitava abaixo). Cuidar também os principios de oghd de vozes (se um
instrumentos toca uma nota "ativa”, a resolugcdaelagnota deve ocorrer no mesmo
instrumento). Ex. 17.
- note que estes procedimentos ndo se aplicamas dgos de musica do séc. XX.
Alguns autores tem obtido bons efeitos pelo usdbeieldo de espacamentos e
dobramentos n&o convencionais.
- estes procedimentos se aplicam a musica de cacétil.
- ao se orquestrar musica homofonica é normalmdetejavel que a melodia
sobressaia do acompanhamento. Isto pode ser obtido:

- apresentando-a em um timbre contrastante,

- dando-lhe uma dindmica mais forte,

- dobrando-a em oitavas,

- ou por combinacdes destes meios.



Musica homofénica geralmente envolve figuras deormgmnhamento
idiométicas que devem ser mudadas para padroesam@igiados aos instrumentos
concernentes (figuras préprias para teclado nd@as&aais apropriadas para as cordas
e vice-versa).

- ao se orquestrar musica polifénica, o princiggétivo € o equilibrio entre as vozes
(ou uma énfase calculada em uma delas, quandorgguiope clareza linear. Isto pode
ser obtido:

- destinando-se cada voz a instrumentos diferéatesneio mais eficiente)

- numa secdao Unica, as vozes extremas podem Isexdds uma oitava acima
ou abaixo sem dano a clareza da textura. Ocasientdma voz superior pode ser
dobrada oitava abaixo. As vozes internas dobraoldsp produzir confuséo linear.

Plano principal, plano médio, plano de fundo.

[Adler]
A habilidade do compositor pode ser medida pelaginarcom que ele orquestra estes
trés elementos:

1) o plano principal: a voz mais importante, algqueompositor quer que seja
ouvida mais proeminentemente.

2) o plano médio: inclui contra-melodias ou malercontrapontistico
importante.

3) o plano de fundo: acompanhamentos tanto naafatenacordes quanto de
figuras polifénico-melédicas.

Quando ha passagens contrapontisticas para segewstradas para cordas somente,
as duas consideracdes principais a serem obserdaslam ser clareza e equilibrio,
gue podem ser obtidas por:

1) colocar o material mais importante no melhgisteo de um instrumento,

2) suavizar o contraponto para deixar o tema jp@h@aparecer,

3) separar registralmente o tema e o contra-temmar(o agudo e outro no
grave, ou vice-versa),

4) e cuidando para que o contra-tema seja sufisinte diferente
ritmicamente do sujeito (tema) de modo a néo ietgriim com outro quando forem
apresentados juntos.

Pode-se ainda marcar diferentes graus de dingpaica o primeiro plano e
para o plano de fundo, mas este procedimento réeampre tdo efetivo quanto os
outros.

A secao das cordas como um grupo de acompanhamento.
Pela qualidade homogénea da secao e seus varedosas técnicos e dinamicos, as

cordas sdo frequentemente usadas como acompanbameniossibilidades séo
guase ilimitadas.



Cordas

[Adler]
Chordofones: instrumentos musicais que produzem ponmeio de cordas presas
entre dois pontos fixos.

1. o timbre do grupo de cordas é regularmenteotmé do agudo ao grave; as
variagdes nos diferentes registros sédo muito nudis do que nas madeiras ou metais;

2. a tessitura do grupo é enorme compreendendoitakas entre 0s
contrabaixos e os violinos;

3. 0 grupo tem uma ampla faixa de dinamica, doigsgmo quase inaudivel ao
mais sonoro fortissimo

unissono (ou 8as.): mais
divisi: menos;

4 como as cordas sdo ricas em parciais (harmQnitmdas as formas de
espacamento fechado ou aberto sdo praticaveigam®am o ouvido mesmo tocando
periodos de tempo extensos;

5. sdo os mais versateis em produzir diferernpes tie som (arco, pizz., etc.) e
podem facilmente executar passagens rapidas, raeldeintas sustentadas, saltos,
trinados, cordas mdltiplas, e figurages de acotukya como efeitos especiais;

6. as cordas sdo "incansaveis" e podem tocar wgratlipo de musica sem
descanso, enquanto madeiras e metais necessit@mn deaitempo em tempo para
respirar.

Construgéo: duas partes: corpo e brago
voluta
cravelhas
traste
espelho
cavalete
estandarte
furos em f
alma

Afinacao: todos por 5as. exceto o contrabaixo gperélas.
[cordas soltas
vin.GDAE
via: CGDA
vcl.: C G D A (8a. abaixo)
cb.. (C)EADG
em conjunto, as cordas soltas do grupo formam: dec.5as., escala
pentatdnical
O contrabaixo é o Unico transpositor, soando umal8aixo do que esta escrito. Ha
contrabaixos de 5 cordas ou de 4 com um bracgoiaugile estende a nota mais grave
para o C.

Dedilhagéo (digitagéo)
posi¢cBes (o0 primeiro dedo é o indicador e ndo legas como no piano);
semelhantes para todos exceto violoncelo e comt@bgembre-se que a distancia



entre as notas é logaritmica, ou seja, quando agado, menor a distancia entre duas
notas consecutivas.]
na corda L4, as posi¢cfes sao:
la. posicdo: BCDE
2a. posicdo: CDEF
3a. posicdo: DEF G
4a. posicao: EF G A
5a. posicdo: FGAB
em cada posicdo ha varias configuragbes dependelado alteracdes
envolvidas na dedilhacéo e ha ainda as meia pasipde abaixam ou levantam um
semitom.

Cordas multiplas:
Cordas duplas:
podem ser as duas soltas,
uma das cordas soltas
ambas digitadas
Cordas triplas e quadruplas também séo possiveis.
Para tocar trés cordas é preciso grande presg@m(ida f ou mf) em p o
executante tem que arpejar levemente.
Para tocar quatro cordas é preciso lembrar queams®d pode sustentar duas
notas de cada vez. Assim, devem ser arpejados.a3seficientes tem uma ou duas
cordas soltas.

Cordas divididas:
Divisi (it.), Divisés (fr.), Geteilt (al.).
indica-se: div.
para cancelar: unis.
non div.
guando cordas triplas ou quadruplas sao em ditil éspecificar como

devem ser executadas:
ﬂ | —

=

AL 1 L

0s musicos do lado de "fora" tocam a parte nusla e os do lado de
"dentro" as mais graves.
div. a3, div. a4, por estante
por estante escreve-se em pautas separadasaeiostrugao:
da leggi (it.), par pupitres (fr.), Pultweisé)a
la meta, la moiteé, die Halfe
para cancelar o div. usa-se: tutti, tous, alle.

Vibrato
non vibrato (senza vibrato)
as cordas soltas ndo podem ser vibradas mas mm@eomo se fossem:
1. oscilando a nota uma oitava acima na cordacadje (vibragéo por
simpatia);



2. vibrando a corda equivalente (unissono), sgossivel nas trés
cordas superiores.

Glissando, Portamento

€ obtido deslizando o dedo de uma nota a outrarama.

indica-se por uma linha conectando as duas caliBga®ta com ou sem a
palavra glissando (ou a abreviatura gliss.) acimérdha. E possivel tanto ascendente
guanto descendente.

distin¢@o entre glissando e portamento. Este@alatima maneira expressiva
de conectar melodias que estdo separadas por wtdaaih razoavel e é raramente
indicado. O gliss. é deliberado, € um efeito escrit

se executado sobre mais de uma corda nao seréssnreal pois havera uma
quebra tao logo a corda solta for alcangada.

outro tipo é o "glissando digitado" (geralmenteapsolistas) onde cada nota é
escrita normalmente.



Instrumentos individuais.

Violino
Violino (it.), Violon (fr.), Violine ou Geige (al.)

Ba. - no petiodo
-©-(0U mais) Cldssico
* — —
A - — _
i
.
[
RS ;
W — Ta. posigio

- quanto mais agudo, menor a distancia entre asnetdevido ao deslocamento do
polegar a méao esquerda fica sem orientagao.
- a partir do c#3 todas as notas podem ser duplicadh pelo menos uma outra corda.
- geralmente se pode usar a tessitura de uma 4Gaesma corda [exceto a corda Mi
e eventualmente a L& que sédo utilizadas em umas&denais ampla).
- a corda solta tem um som caracteristico. Numsaggsn rapida isto pode néo fazer
diferenca, mas em passagens lentas, expressives;spoquerer um controle de
textura mais homogéneo em todas as notas.
ex.: Brahms, Sinfonia No. 1, IV, comps. 61-78
- a corda G é a mais sonora, 0 som se torna ni#gaso e forcado conforme se sobe
de posicéo porque a porcao vibrante da corda mdoseonstantemente encurtada.
- para executar uma passagem sobre uma Unica @evdase indicar: Sul E, Sul A...
(os franceses preferem usar nimeros romanos: | (#EFG).
Outras consideragdes técnicas:
- saltos relativamente perigosos:
1. saltos na mesma corda
2. saltos entre registros extremos
3. saltos em legato
- passagens crométicas
- cordas duplas: as mais dificeis devem ser radas/para solistas ou musica
de camara. Para orquestra s6 as mais faceis sédasusageralmente para efeitos
cordais em secco ou passagens sonoras. Passafiesis gara um executante séao
muito simples tocadas em divisi.
- harménicos: sdo usados naturais e artificiafa(detalhes mais adiante)
1. harm. de 4a.. soa duas 8as. acima da nota gra® (0 mais
préatico)
2. harm. de 5a.: soa uma 8a. acima da nota lexterpeessionada
3. harm. de 3a. M: soa duas 8as. acima da neeknte pressionada
4. harm. de 3a. m: soa duas 8as. + 3a. M (1¢arjaada nota que &
levemente pressionada
- em solos

A corda G € a mais grossa e mais sonora das quatro;

A corda D é a menos potente mas tem uma qualidaale ¢ branda mesmo nas
posi¢cBes mais agudas;

A corda A é mais forte na primeira posicdo mas @drdlho nas posi¢cbes mais
agudas. Em passagens suaves, liricas e expresst@spositor preferird executar os



sons mais agudos na corda A para néo passar pardaE onde estas notas teriam
um a sonoridade mais brilhante.

A corda E é a mais brilhante das quatro. Tem graoder de conduzir (arrebatar) e é
muito potente, mesmo estridente (penetrante) nagdEs mais agudas. AO mesmo
tempo, pode-se extrair os sons mais etéreos queclams e luminosos quando
tocados suavemente.

Viola (Violeta)
Viola (it.), Alto (fr.), Bratsche (al.)
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1. o arco é levemente mais pesado e grosso do doe violinos;

2. as cordas sdo também mais pesadas, portangmaarrapidas sdo mais
dificeis de produzir;

3. harmdnicos sdo mais faceis porque as cordas gnassas 0s produzem
mais acuradamente.

A digitacéo € idéntica a do violino mas uma quiabaixo [a distancia € um pouco
maior devido ao tamanho do instrumento].

A corda C é a Unica ndo encontrada no violino endia caracteristica das quatro.

As cordas G e D sdo as menos caracteristicas eclsd@madas "cordas de
acompanhamento”.

A corda A néo tao brilhante quanto a corda E dobngs, € muito penetrante e nasal
em qualidade. Combina bem com as madeiras e, emsaltasos, dobra bem com
trompetes e trombones.

Violoncelo
Violoncello ou Cello (it.), Violoncelle (fr.), Viobncell (al.)

= A =
—~ — B — A . —
"l': ﬁ # 1}
2 3 ¥ [
LY
2

e
- diferencas:

- ndo é apoiado no ombro como a viola e o violimas colocado entre as
pernas do executante e apoiado no chéo (espigabjago no ombro.

- é usado um sistema diferente de digitacdo deamgrande tamanho do
instrumento: o 20. dedo s6 é usado para intercatoaaticos, e o polegar € usado.

- com o polegar se pode tocar oitavas em cordgeetdes com facilidade
enquanto intervalos de mais de uma 6a. em corgdagé dificil no registro grave. O
sinal para usar o polegai2:[o polegar funciona como uma espécie de trastoemodv
nas posi¢oes agudas].

- harmoénicos:



- 0 principio é idéntico aos das outras cordagie reais seguros no cello
devido ao maior peso e comprimento das cordas. ro.hde 4a. € 0 mais bem
sucedido. Os harm@énicos artificiais de 4a. sdoymioids com o polegar e o 30. dedo
por toda a tessitura do instrumento, soando dumssa8ana da nota pressionada pelo
polegar.

Contrabaixo
Contrabasso (it.), Contrebasse (fr.), Kontrabass (3

o
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- é escrito uma oitava acima do que soa [usa @e<lie f4, dé na 4a. linha e sol].

- 0s "ombros" do instrumento séo inclinados e n&was, e tem cravelhas dentadas
para sustentar o peso (presséo) das cordas.

- a despeito de seu tamanho, tem um som fracos Sel@ontrabaixo soam ténues e
distantes. Por outro lado, a se¢éo tem bastantr.pod

- por causa das cordas grossas e pesadas, aagdiwd mais lenta do que nas outras
cordas. Isto deve ser lembrado quando os baixosdehmados pelos cellos em
passagens rapidas.

digitagéo:

- 0 10. e 0 40. dedos encompassam uma segunda naE@osicdes mais
graves. Assim, o 10., 20. e 40. dedos séo usaddéne,da sétima posicao o polegar €
usado também.

* 0 registro agudo € muito efetivo mas deve sesrdddo com cuidado,
evitando-se saltos grandes.

- harmonicos: somente harmdnicos naturais sdodosggios instrumentistas e sdo os
mais efetivos.

- cordas duplas, triplas ou quédruplas sé@o arr@scaddevem ser evitadas na escrita
orquestral a menos que uma das cordas seja solta.



Arcadas e efeitos especiais.

[Kennan]
- O termo arcada significa o0 movimento do arco e@bcorda ou as indicagdes numa
parte de cordas dizendo ao executante como a mdsica ser articulada. Neste
altimo sentido, o termo inclui:

1) ligaduras sobre cada grupo de notas tocadasemo arco,

2) marcas "para baixo" e "para cima" nos pontakeama ou outra arcada for
requerida,

3) indicagbes como pontos ou acentos sobre as pat@ sugerir a arcada
apropriada,

4) palavras comspiccato, etc. @rco e pizz)
- ha musica para cordas, as ligaduras normalmeitdesignificam fraseado (como
ocorre na musica para piano), mas sao usadas pE@amqguais notas devem ser
tocadas na mesma arcada.
- fatores que influenciam as arcadas:

dindmica (o executante pode tocar mais notas gada numa passagem em
pianodo que enforte),

andamento (quanto mais rapido, mais notas podetocalas),

arcadas para baixo séo preferiveis nos tempossfoatcadas para cima séo
preferiveis em anacruses; crescendos sao mais fameiarcadas para cima.

Tipos de arcada

Arcadas na cord Arcadas fora da cor

Legato Spiccato

Détaché Staccato Volante

Martelé (martellato

Jeté (ricochet, saltando, sautil

Staccatdigado

arcos sucessivos "para baixo"

Louré (portato

arcos sucessivos "para cir

- Arpeggiando pode serlegato num andamento lento mas sesgiccato num
andamento rapido (o arco comecara a pular devigoomento do pulso). [Adler]

Efeitos especiais:
- Trinados: na orquestra tem um colorido difereftdeito por solista. (notagéo).
[Adler]
- Tremolode arco:

1) ndo medido (trés barras sobre a haste sdo suficientes, mgsassagens
lentas € melhor colocar quatro barras ou escreear A expressadgunta d'arco
significa que o tremolo € feito na ponta do arc@édter delicadeza de sonoridade).

2) medido (uma barra sobre uma haste de minima ou seminignéica:
colcheias, duas barras: semicolcheias; uma balre sana haste de semicolcheia
significa: semicolcheias, duas barras: fusas,@t¢alteras sdo indicadas pelo nimero
3 acima da figura ou com trés pontos acima da eatleqota).

- Tremolodigitado (dedilhado): a cada nota é dado o dobreatbr que ela deveria
ter.

3) na mesma corda:

violino: até um intervalo de 5a. dim.,
viola: até um intervalo de 4a. justa.,



violoncelo: até um intervalo de 3a. maior.
4) ondulante (em cordas adjacentes) [Adler]
- Surdina: dar tempo para colocaoif sord) e tirar §enza sorga surdina. Um efeito
pouco usado € instruir cada estante para colocairaua surdino durante uma
passagem uma de cada vez. No contrabaixo € poada p®is combinam bem sem
surdina com as outras cordas com surdina.
- Arcadas especiais:
1) no ou perto do cavaleteu ponticell9,
2) sobre o espelhsyl tastoou sulla tastierg
3) com a madeira6l legng
col legno battuto
col legno tratto
(efeitos mais recentes abaixo)
4) atras do cavalete,
5) em cima do cavalete,
6) em cima ou no lado da surdina,
7) no estandarte (melhor no cello e contrabaixo),
8) na corda atras do estandarte (?),
9) no corpo do instrumento (na borda do espeladbarriga”, ou na lateral),
10) na corda o mais proximo possivel dos dedosd@taesquerda,
11) na corda atras dos dedos da méo esquerda,
12) perto do tasto (entre as cravelhas e o espelho
13) debaixo das cordas (mais eficiente no cetlorgrabaixo),
14) com a crina apertando com forga na corda.
- Outros métodos nao ortodoxos de producéo de ssroardas:
1) digitacéo silenciosa,
2) abafamento da corda,
3) batendo nas cordas com a palma da mao,
4) batendo no corpo do instrumento em varios kgjar
5) esfregando o corpo do instrumento com a palma.
- Pizzicato(pizz) normalmente tocado com o indicador (ou com egen) (é preciso
dar um pequeno tempo para alternar com arco). fAdle
pizz de méo esquerda (indica-se com o sinal + sobr®ta) (pode ser
combinado com arco em outra corda (ou atacandooccarno a primeira nota de uma
escala enpizz de méo esquerda). [Adler]

- Efeitos especiais copizzicato

1) pizz Bartok,

2) pizz com a unha,

3) pizz com palheta,

4) pizz pingado (com dois dedos),

5) pizz com a corda vibrando contra a unha depois deléoca

6) pizz com as cordas atacadas com o polegar ou varnios geomo violdo),

7) cordas multiplas tocadas cqizz com a mao alternando os movimentos
para cima e para baixo (0 arpejo em acordes pipzipadem ser acentuados ou
reduzidos ao minimonon arpeggiath

8) pizz rebatido ou tremolo (medido ou ndo) numa Unicaadobtido pela
alternancia de dois ou mais dedos),

9) pizz glissandg



10) pizz atras do cavalete
a instrugcéo para cancelar qualquer destes efeitosd® ordinarioou simplesmente
ord. (normal).
- Vibrato anormal (pode ser também indicado por uma linlaosia ou com adjetivos
tais como: lento, amplo, r4pido).

molto vibratq

senza vibrato
- Microtons
- Afinacdo anormaldcordaturg
- Glissando duas notas conectadas por uma linha (e com a géticgliss.) abaixo
dela. Diferente dportamentolumgliss mais sutil, feito naturalmente mesmo que néo
esteja escrito, para obter um efeito mais legatocipalmente em saltos).
- Metade (de um grupo de cordda)meta
- Primeira estante ou duas primeiras estafgggio.
- Solo

Harménicos
podem ser usados:
como notas isoladas
como pedais agudos
pequenas linhas melddicas
sucessOes rapidas séo dificeis de executar e dmreznitadas.

+—cavalete tasto—— som real
d
100 ] ——————— = b=
o
no. do
harm.
(ha série)
10> : ==
(20) 3
(30) 4
4oy 5

Harmonicos naturais



1) o pequeno circulo é usado para o nodo no pontle a nota seria
normalmente tocada (digitada).

2) a pequena cabega de nota em forma de diantBmigfica os outros nodos
gue irdo produzir o mesmo harménico.

- (geralmente é indicada a corda (por sul:G).
- para lembrar a localizacdo dos pontos nodais:

1) harménicos indicados com a notacéo (o) devenpsecorresponder a série
harménica da qual a corda solta é a fundamental,

2) com a notacgéo), cabecas de nota em forma de diamante, em cada, co
terdo sempre a mesma relacdo intervalar com a csotla (por ex.: todos os
harmonicos do 5o0. parcial serdo produzidos por gaabele nota em forma de
diamante uma 3a. maior, uma 6a. maior, ou umart@emr acima da corda solta).

- geralmente se usam harménicos até o 50. paesie¢{o para os contrabaixos).

- 0s contrabaixos, por terem cordas mais longadempoproduzir mais harmonicos
utilizdveis do que os outros instrumentos de cordlas contrabaixo, harménicos
escritos na clave de baixo ou de tenor soam o#tha&xo do que esta escrito; na clave
de sol geralmente se escreve em som real para vitas suplementares excessivas,
e neste caso, se indica "som real", para evitduséan.

Harmonicos artificiais

Para produzir harménicos artificiais, a corda ésgimmada firmemente com o
primeiro dedo num ponto duas oitavas abaixo do dorharménico desejado, e ao
mesmo tempo, o quarto dedo toca levemente a camtgponto uma quarta acima, o
que equivale a dividir a porcdo ndo digitada dal@em uma quarta parte. A nota
tocada levemente é indicada por uma cabeca deenofarma de diamante (sempre
vazada, ndo importando a duracao).
Outros harmonicos artificiais sdo possiveis maga@mente utilizados. Por ex.: se 0
executante toca o seu quarto dedo uma quinta atanmta digitada, um harmonico
uma 12a. acima da nota presa resultara.
[Adler]

1) harm. de 4a.: soa duas oitavas acima da rfet@oin (presa (ou solta))

2) harm. de 5a.: soa uma oitava acima da notaisufcada levemente).

3) harm. de 3a. maior: soa duas oitavas acima@asuperior.

4) harm. de 3a. menor: soa duas oitavas + uma&ar (17a.) acima da nota
superior.

(2, 3, e 4 sao dificeis).
[Kennan]
Harménicos em cordas duplas também sdo possigeisais faceis sdo 0s que estdo a
um intervalo de quinta.
Harmdnicos naturais sdo féaceis para todos os mstitos de cordas. Harmdnicos
artificiais se aplicam tanto aos violinos como delas, sdo dificeis para os
violoncelos e fora de questdo para os contrabdewseto nas posicdes mais altas,
aparecendo mais frequientemente em obras virtuasgiara solistas).

Artificios Especiais (Cap. 17 de Kennan)
Registros extremos.

- partituras do século XX tendem a fazer uso camdieel de registros extremos
(evitados anteriormente por dificuldades de entdoagualidade, ou técnica).



- nem sempre bem sucedidos, geralmente confirmaazéss por que foram evitados
em periodos anteriores.

Espacamento ndo usual.
- partituras contemporaneas obtém efeitos altameméeessantes afastando-se de
padrdes tradicionais. Ex.: Stravinskgon(Gailliarde) [1957].
- como um principio geral, partituras que envolwemamplo hiato no registro médio
soam ndo satisfatoriamente e sdo normalmente asijtaths as vezes tais arranjos sao
empregados para efeitos particulares. Ex.: MaNlena Sinfonia.

Divisdo da orquestra em grupos.

- artificio usado desde muito cedo envolvendo ammemstrumentacdo ou uma
diferente.
- tais arranjos sugerem um efeito antifonal e emtérde peso e cor (timbre).
- em partituras contemporaneas levam a estimulaot@iitos entre os grupos, sendo
notados de maneira normal ou, no caso de musiat®eke governados pelo acaso.

Exs.: GabrieliSonata pian' e fort¢reflete as técnicas de "coro dividido" da
musica sacra Veneziana).

Mozart,Notturno(4 orquestras).

Vaughan WilliamsFantasia on a Theme of Tallis

Bartok, Music for String Instruments, Percussion and Celeftupla
orquestra de cordas mais um quarteto na obra deal).

StockhauserGruppen

Elliot Carter,A Simphony of Three Orchestré® orquestras em ambos 0s
exemplos).

Xenakis,Strategy(2 orquestras, cada qual com um regente, quetdisppara
ver qual produz o resultado mais interessante smlinesmo conjunto de condicdes
musicais, sendo o vencedor decidido por juizes).

Arranjos especiais de dinamica.
- introducéo (ou retirada) imperceptivel de insteaitos.
- Dindmica contrapontisticdantitese da dindmica de bloco do Classicismdjdab
através de diferentes niveis simultdneos de dirdarkic.: Mahler, Quarta Sinfonia.
- dindmica independente. Ocorre na musica serighe(@almente no serialismo
integral onde a dindmica é um dos padrbes prérdetados) onde quase cada nota
tem uma indicagéo separada. Ex.: Stockhau&emira-puncte Nr. 1
- instrumentos tocando fora do palco para obterdieito distante. Ex.: Berlioz,
Sinfonia FantéasticaWagner,Tristao e Isolda
- um instrumento ou um grupo de instrumentos tocaem forte sai € N0 mesmo
instante entra outro ou outros grano na Ultima nota. Ex.: Stravinskietrouchka
Agon

Divisdo de uma idéia musical.
- uma idéia musical € dividida entre dois instrutoerdo mesmo tipo, para resolver
problemas técnicos (como em uma passagem muitdarg@m muitos saltos ou
articulagdo rapida), ou para evitar 0 cansaco esilpbtar a respiracdo nos
instrumentos de sopro. Ex.: Blo@ghelomo

Uso de pequenos grupos instrumentais.



- desde 1950 ou antes, muitos compositores temragostuma predilecdo por

pequenos grupos envolvendo instrumentos de dilssersiecdes da orquestra,
geralmente com a adi¢cdo de extras como harpa, ,pendrafone. Em termos de

tamanho, estes grupos poderiam pertencer a musiczgAmiara, mas quando eles
incluem muitos dos instrumentos regulares da ottpjesles sugerem uma orquestra
em miniatura. Ex.: Stockhauséfgntra-puncte Nr. 1

Criacdo de qualidades especiais de som
pelo refor¢co de harmonicos.

- com instrumentos tocando suavemente certos haognparciais de uma
fundamental, € possivel chegar-se a qualidadesa®ndo encontradas em qualquer
dos instrumentos orquestrais. Ex.. Rav@glero (a trompa toca o tema emf
enguanto dois flautins tocam suavemente os par@iai$ e a celesta os parciais 2 e
4).
- esta técnica é geralmente usada em transcrighenidica de 6rgdo do periodo
Barroco. A registracdo do 6rgao daqueles dias amacterizada pelo uso de registros
com grande refor¢co de alguns ou todos os parcigisrres - até o sexto, soando
duas oitavas e uma quinta acima da fundamental.
- na orquestra este tipo de registracdo pode serlailo colocando-se as madeiras
agudas (ou ocasionalmente cordas tocando harmdnimss parciais superiores.
Entretanto, nem todos os parciais precisam senighus$: dobrando suavemente uma
linha uma 12a. acima, ou duas oitavas e uma 5S5a@aag¢a comeca a sugerir 0 efeito
"Barroco”, e mesmo o dobramento combinado com umduas oitavas acima do
som fundamental € moderadamente efetivo para expégto.

Enfase em cores (timbres) individuais.
- atividade harmdnica e melddica quase nula, ccipd@h "movimento” é a mudanga
sutil de cores (timbres) orquestrais. Ex.: Schoepbd-arben",Cinco Pecas para
Orquestra Op. 16.
- aplicado também a linhas melddicas, dando umrénmstrumental diferente a cada
nota ou segmento de uma linha melédica continua.
- contém certos perigos inerentes: por um lada teéntacéo de deixar o timbre ser
um substituto para uma linha melddica forte e @dsante, e por outro lado, uma
mudanca constante da paleta orquestral pode teent@#® monotona quanto uma que
muda muito pouco.
- pode ser usada para reforcar as divisdes edtisittmais amplas de uma composi¢éao
- por exemplo, metais graves para uma secdo, camafarmonicos e madeiras
agudas para outra, e assim por diante.

Enfase na textura.
- a textura, como o timbre, € considerado por rsugdompositores um elemento
importante a ser planejado cuidadosamente.
- superposicao de muitos instrumentos tocandoditerentes (assim, o ouvinte fica
mais atento a textura geral do que a linhas indaig). Ex.: StravinskyA Sagracéo
da Primavera Varia¢cesAldoux Huxley in Memoriarfpolifonia a doze vozes).
- uma textura semelhante pode ser criada fazendrexsitantes tocar fora de fase um
com o outro. Ex.: Thea Musgrawight Music

Elementos temporais aleatorios.



- 0 madximo em liberdade temporal € o tipo de mugaecialmente aleatdria que
apresenta somente alturas basicas sem ritmo @iiesgxecutante para improvisar
livremente sobre elas.

- a notagdo normalmente consiste nas notas a sevadas sendo enclausuradas em
um quadrado ou retangulo, junto com a instrugéa paprovisar - geralmente por um
dado nimero de segundos.

Elementos de alturas aleatdrias.
- 0 ritmo é notado mas as alturas sédo deixadasothesdo executante.
- embora aplicavel a qualquer instrumento, geraleah vista em partes para
instrumentos de percusséo de alturas definidas.
- as vezes a curva geral das alturas é sugeridanpatdinha de forma apropriada ou
um por um simbolo gréafico; em outros casos, hatgediferentes comprimentos sao
usadas para mostrar as relagdes entre as altarag,gor exemplo em: BeriGircles
para tubos de madeira suspensos e marimba.
- ocasionalmente muitos instrumentos ou secdedrastesdo requeridos para
improvisar simultaneamente, como a se¢éo de pé&wums: Donald Erb, Concerto
para Percusséao; ou a orquestra pode ser instrafdafinar e tocar (pedagos de pecas,
exercicios, ou o que quer que seja) como elemfaaides de um ensaio ou concerto,
como por exemplo em: Eugene Kui¢a...

Divisdo extensiva da secao das cordas.
- exemplos anteriores ilustram um artificio muitosado em partituras
contemporaneas, a divisdo de um grupo das cordasegao inteira em muitas partes
(Stravinsky,Variations - envolve violinos solo, e Musgravdight Music- violinos e
violas solo, junto com grupos de cordas divididasih exemplo que faz um uso mais
complexo da divisdo das cordas é: Penderddiiegnody to the Victims of Hiroshima
gue inclui também vérios efeitos especiais indisagor simbolos criados pelo
compositor.
- um artificio muito usado € duster(cacho) de sons, uma massa de som cujas notas
sdo agrupadas muito proximamente, geralmente em rRasores (ou mesmo
microtons).
- 0 efeito ndo é tao dissonante quanto se podspera especialmente se registros
agudos e niveis dindmicos suaves estédo envolvidos.
- varias notacdes sao empregadas.
- os clusterspodem ser aplicados também as madeiras, metaisisoumentos de
percussdo de altura definida, bem como para asagomkste caso, geralmente
movendo-se erglissando

Partituras "cortadas".

- @ aguela em que, para um instrumento, s6 é dadapauta quando esta tocando,
com espagos em branco sendo usados no lugar dsespé&ix.: Boulez?li Selon Pli,
I. le Don
- 0 exemplo também ilustra outras caracteristieaalgumas musicas escritas desde
1950:

- 0 Uso proeminente da segao de percusséo -uila d#finida em particular.

- a distribuicdo de partes especificas de perougsia instrumentistas
especificos.



- relagdes temporais livres, isto é, cada instniist toca independentemente
dos outros.



Posicionamento especial dos instrumentistas,
e outras indicagodes.

- em anos recentes, 0s compositores tem especfigasicOes especiais ou
perambulagées. Um instrumentista pode ser reqdsjtara:

- levantar ao tocar.

- mover-se para uma posicdo qualquer no palcm@uditorio.

- tocar (desde o inicio) num dado lugar do auiditor

- tocar enquanto caminha para um local especticcem torno do palco
(evidentemente limitado aos instrumentistas queepoaarregar 0s instrumentos
consigo).
- além disso, podem ser requisitados para faldargassobiar, cantar, balbuciar, seja
independentemente de tocar o instrumento ou emioagém com o0s varios métodos
de producdo de som no instrumento. Ou podem selisieglos para tocar um
instrumento que n&o o seu.



Madeiras: registros (notas escritas)
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[Kennan]

dobramentos em unissono

flauta e oboé

flauta e clarinete
oboé e clarinete
clarinete e fago
flauta, oboé e clarine

dobramentos de oitava

[ flauta (8a. sup.)
Lobo€ (8a. inf.)

[flauta
| clarinete

[ oboé
| clarinete

[ clarinete
Loboé (ou c. ing.)

[ clarinete
| fagote

[flauta e oboé
| clarinete e fagote

[21fl.,2 0b., 1cl.
L1 cl., 2 fg. (e/ou c. ing.)

[flauta
oboé
| clarinete

[flauta
oboé
| fagote

[flauta
clarinete
| fagote

[flauta

| fagote

[flauta

| clarinete

dobramentos de duas oitavas

Dobramentos nas Madeiras

comentarios

0 oboé predomina mas € "suavizadah (e
gualidade) pela flauta

calido, som redondo; ndo muitdepte na 8a.
acima do DO centr

mistura 0 som penetrante do obwéacsuavidade
do clarinet:
rico; sombrio se o clarinete esta no registro ¢
timbre inteiramente mistura

comentarios

bom; frequiente
bom; frequiente
bom; frequiente

infreqlente com o oboé; geralmente € melhor com o
C. ing. porque sua tessitura se estende para e.grav

muito escuro se 0s instrumentos estdo em seus
registros mais grav

pode tornar o fagote desconfortavelmente agudo; o
c. ing. pode substituir o fagt

potente; bom timbre composto; fica melhor
equilibrado com o c. ing. incluido

comentarios

efetivo
muito freqiente em partituras do periodo classico
(também com os violinos no centro

efetivo

bom; a omissdo da 8a. central da4 um efeito

----- (separados por 2 oitavas)aracteristico

raro; timbre incomum; usa o registro brilhante da

————— (separados por 2 oitavas)flauta com o registro escuro do clarinete



Dobramentos de trés oitavas sédo possiveis contacado flautim em cima ou com o
cl. baixo ou com o contrafagote em baixo; mesmaatokntos de quatro oitavas sao
ocasionalmente vistos.

Dobramentos mais raros ocorrem, por exemplo: flautagote em unissono, flautas
uma 8a. abaixo dos oboés, flautas graves com rfladtias 8as. acima, clarinetes
separados por duas 8as., etc. Estas combina¢cGdazpro timbres ndo usuais e
intrigantes, mas deve-se ter muito cuidado ao asa-|

Fungdes mais comuns da secéo das madeiras.
[Adler]

Enquanto a se¢do das cordas é mais ou menos hosaogénsom, e toca mais ou
menos continuamente em muitas composi¢des orqisesiraecdo das madeiras, que
ndo € homogénea, é reservada para funcfes especcmais comuns séo:

1) como um plano de fundo harménico para um pfairxipal de cordas;

2) passagens solo, seja de melodias inteiragadenéntos melodicos, ou de
pequenos gestos melddicos;

3) como um timbre contrastante repetindo ou eamantha passagem
previamente tocada pelas cordas; ou dividindo usmsaggem entre cordas e madeiras;

4) para dobrar outros instrumentos da orquestra.

Variedade de tratamentos orquestrais.

Passagens da literatura orquestral em que as msdéo usadas idiomaticamente.
1) como timbre relevante ou contrastante em passggara cordas;
- ex.. BrahmssSinfonia No. 2lll, dltimos 8 comps.
SchumannSinfonia No. 11ll, comps. 49-73.
BeethovenSinfonia No. 3I, comps. 38-57.
2) em escrita coral puramente homofbnica para irede espagamento
cordal;
- ex.: Berlioz, A Danacao de Faustiinueto do Will-o'-the-Wisps, comps. 125-40.
3) para clarificar um gesto ou uma passagem anfeila escolha dos timbres;
- ex.. DebussyNoturnos "Nuages", comps. 21-28.
4) em articula¢des novas;
- ex.. Debussy.a Mer, lll, comps. 157,72.
Stravinsky Sinfonia dos Salmo$ comps. 26-36.
5) dobrando as cordas;
- ex.. Berlioz,Sinfonia Fantasticalll, comps. 19-36.
Mozart,As Bodas de FigardAbertura", inicio.
Brahms, Sinfonia No. 1, Il, comps. 1-6.
Dvorak,Abertura Carnavalcomps. 25-31.
Tchaikovsky Sinfonia No. 61, comps. 237-44.
Copland Appalachian Springno. de ensaio 70-71.
6) em exemplos contrapontisticos para madeiras.
- ex.. MozartSinfonia No. 38lll, comps. 120-38.
Britten, The Young Person's Guide to the Orchestraigue”, comps. 1-55.
Stravinsky,A Sagracdo da PrimaverdL'Adoration de la terre"”, comps. 40-
60.



Efeitos especiais
[Kennan]
H& uma grande variedade de efeitos especiais, fligumcorporados a técnica dos
instrumentistas e outros que talvez nunca venhaseraDentre os primeiros, ha
harménicos, fluttertongue (Flatterzunge) [facil rfesutas, clarinetes e saxofones;
dificil nos oboés e fagotes.], multifénicos, micnas, keyclicks, etc.
Usar com cautela e consultar um profissional erpamtado para assegurar-se do
sucesso do efeito desejado. Dar instrucbes detmhad especificas para os
instrumentistas. Como muitos efeitos sdo muito eslagoam melhor em salas e
grupos pequenos. Estas técnicas ndo sdo univeesasmente alguns poucos
instrumentistas sdo capazes (ou desejam) de exasutdlém de algumas técnicas
serem mais bem executadas em instrumentos de céatogcantes (alguns
multifénicos mencionados em textos europeus samseipeis ou extremamente
dificeis em instrumentos americanos).

Acordes para madeiras em pares:

1) justaposicéo ou superposicao de um par sobre;out
2) engastamento;

3) encapsulagéo;

4) sobreposicao ou mesclagem.

justaposigdo engastamento encapsulagdo sobreposicdo
A ¥ Fl. Fl.[—n-| O, i sl Fl LA ¥
o [ h ERF=Y) I |9 & ] T [ N LT PTG A=
[ & TR L | [ & BRI & ] | T ]
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A justaposicdo é provavelmente a mais freqliente,sealeve cuidar que a nota mais
proeminente da melodia esteja em um bom registi@ @anstrumento que a toca. O
engastamento € mais imaginativo porque misturandsrés, mas apresenta maiores
perigos de registracdo. O encapsulamento apres@ntdblemas similares,
principalmente a proeminéncia de alguns registmosiguns instrumentos e a falta de
poténcia em outros registros. A sobreposicdo fas msada no passado do que hoje,
pois o dobramento de instrumentos em unissono rasitzaracteristicas de ambos e
geralmente resulta em um som mais forte.

Conselhos

- evitar quando possivel intervalos de quarta ¢paimente em acordes finais
sustentados) num par de instrumentos iguais (pairoente oboés).

- evitar que instrumentos iguais toqguem em oita¥aspelhor usar o instrumento
substituto (flautim ou flauta em sol com flauta; isg. com oboé; cl. bx. com
clarinetes; e contrafagote com fagotes.). O prohlémmanter a afinagdo em registros
diferentes.

- observe que os clarinetes freqiientemente tocamaados oboés mesmo que
estejam listados abaixo deles na partitura. De €ategistro mais potente do oboé é:
d3-f4, enquanto o registro mais brilhante do cktere a sua oitava mais sélida é: c4-
c5. Por isso, quando brilho e poténcia sao nedessé& melhor colocar os clarinetes
mais agudos do que 0s oboés.

- dobramentos com as cordas ficam melhor em oitaagjue em unissono. O
dobramento em unissono com as cordas tira a clai@zmha e enfraquece o som



devido ao abafamento dos harmoénicos de ambos wanrentos. Mas mesmo que o
dobramento de uma passagem possa parecer inaficietimbre irA mudar.



Metais
[Kennan - Adler ( alguns registros)]

Trompa:
Extensdo:sons escritos (soando uma 5a. abaixo)
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Tradicionalmente ndo se escreve para as trompasaomadura, sendo as alteraces
colocadas onde necessario.
Notacéo antiga: em clave de fa soa uma 4a. acim@cBlo moderna: em clave de fa
soa uma 5a. abaixo. Na clave de sol soa sempréanadaixo.
Registros:
f#1-0, ndo € solido e preciso na afinagéo, usado masoasisustentados.
a-e4: consideravelmente brilhante, € o registro médiamais caracteristico.
e4-Cg: torna-se progressivamente mais brilhante; acimaydséo dificeis de
produzir e ndo se deve pedir para atacar as netaspseparacdo; € extremamente
dificil tocarp.
Disposicao as trompas | e Il sédo escritas em um pentagramdlles IV em outro,
mas sdo escritas de forma intercalada, | e llinfbaa notas mais agudas e Il e IV as
mais graves.
Caracteristicas gerais:ndo é um instrumento muito 4gil. Notas e saltpgdos ndo
sdo caracteristicos (exceto para solistas).
Empregos: em partes de harmonia (o ataque em notas repet&tag tdo incisivo
guanto em outros instrumentos); em passagens sodie (ser suave ou heroica); duas
ou mais trompas em unissono numa linha melddiga @& mais volume e equilibrio
- indicar "a 2").
Efeitos especiais:surdina; aberto ouverts indica-se comP), fechado ljouchés
indica-se cont ), cuivré pavillons en l'aif lontanqg fp (com sons fechados e abertos,
€ dramatico e impressionante), glissandos (esccboso qualquer por¢do da seérie
harménica (desde o,até o0 g) ou com uma linha entre as notas extremas mais a
palavra gliss.)sons d'echo



Trompete:
Extensdo:sons escritos (em sib soando uma 2a. maior aka@xo d6 como escrito).
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Registros:

f#,-d3: pode ser problematico se for muito rapido ougmmghdo.

C3-04: € O registro mais usado.

Acima do g séo dificeis de produzir eme € melhor preparar. Embora & d
seja dado como nota mais aguda, os trompetes gioforaramente véo além dg e
entradas acima do plsdo extremamente dificeis (exceg¢ao para o tronjpetéstico
(Ce)-
Caracteristicas gerais € mais agil e rpido do que a trompa, e podeutaeaotas
rapidas, e arpejos e saltos se ndao forem muitdgdpimas tais passagens ndao devem
ser muito longas ou freqiientes. Notas rapidasidgset articulagdo dupla e tripla séo
caracteristicas e o frullato é possivel. Como ebrone, é capaz de um tremendo
volume e tem muito poder de crescendo. Emboraeréwata nobre calidez da trompa,
tem uma qualidade brilhante e incisiva, mas podeefativo em melodias liricas
também.
Efeitos especiaisa surdina € um expediente efetivo desde que sadaumuito
frequentemente ou por muito tempo. Para o trontpedigfonico, surdina significa a
surdina convencional (straight) (a menos que osgja indicada), que produz uma
gualidade penetrante e nasal, e reduz o volumerdolda também a possibilidade de,
com ou sem a surdina, apontar a campana do ingitarpara dentro de um "chapéu”
ou para perto da estante para obter uma sonoridadesutil (indica-se "chapéu” ou
"na estante"). Outro expediente € 0 uso da um gelin(émbolo (desentupidor)) que
pode ser usado para cobrir a campana, resultandom®sralternados com sons abertos
e produzindo um efeito "doo-wah", notado cbm* ©(a méo pode ser usada no lugar
do "plunger").



Trombone:
Tenor: ndo é transpositor embora "construido” é&m B
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Extensao:

(c1*) e1,f1-bbg,f4

Utiliza as claves de fa e dé na 4a. linha (clavetatwr). Difere da trompa e do
trompete por ndo possuir valvulas mas sim um émindieel. H4 sete posicdes para o
émbolo, cada uma produzindo séries harménicasedifes: Bb, A, Ab, G, F#, e E. O
primeiro destes "sons pedal”, o Bb é facilmenteadoc Abaixo dele, as notas se
tornam cada vez mais dificeis de produzir e insegem qualidade; Ab ou G € o
limite para a maioria dos trombonistas e sdo ranéensolicitadas. O sétimo parcial
(sexto harmdnico) é levemente abemolado mas pod&isado por um ajustamento
do émbolo. Na primeira posicdo, harménicos adié¢®modem ser usados para
expandir a tessitura um pouco mais para cima, febbh,, ds, f3, abs, bbg, &4, (&4, €
f4)). Adicionando-se um bn e um c# do topo da segymudicdo, temos uma escala
cromatica completa até g, fmas as notas acima dogtd#io mais dificeis e raramente
usadas em partituras orquestrais.

Alguns trombones tenor tem uma conexao (*) (valvglee transforma o instrumento
em F4, abaixando a fundamental (Bb) uma 4a. jest@ssim, novos conjuntos de
séries harmonicas sdo produzidas. Além de expantissitura do instrumento ela
simplifica alguns problemas de mudanca de posigao.é tanto a distancia entre as
notas mas sim a distancia entre as posicdes qeerded a dificuldade técnica da
parte. (O ex. 18, Kennan, demonstra o que naoescpara o trombone). Como as
notas mais agudas da série harménica estdo maisnad no registro agudo do
trombone, o problema da posicéo se torna menoslimau@ e o instrumento se torna
mais agil do que no registro grave. O registro gravwescuro e cheio, e a tessitura
inteira até o bp é solida e efetiva, com as notas tornando-se @ssiyfamente mais
brilhantes.

Caracteristicas gerais um problema béasico € a dificuldade de obter umitcef
completamentéegatoquando uma mudanca do émbolo esta envolvida (cerdam
glissando se a coluna de ar ndo for interrompidéhaeera um corte enquanto o
instrumentista muda a posi¢do do émbolo; especmbéren dindmicas suaves, alguns
trombonistas conseguem esconder o corte que skcéndinte notado). Notas na
mesma posi¢do podem ser tocaldastissimopor meio de uma "ligadura de labio".
Pode tocarf em passagens herdicas pwseja tocando a idéia principal como um
acompanhamento. Passagens rdpidas e partes levesattos frequentes ndo séo
apropriadas a técnica ou a qualidade do trombonde,Pentretanto, tocar notas
rebatidas incluindo articulacdo dupla ou triplafiguras curtas que se movem
rapidamente. @rullato também é efetivo.

Efeitos especiais: as surdinas operam do mesmo meelmos trompetes e o efeito €
relativamente o mesmo. O efeito de glissando meadio acima € normalmente



evitado, mas as vezes, € usado propositadamentadi@-se com uma linha
conectando as notas mais a abreviaylies O maior intervalo possivel de ser
executado com glissando é o de tritono porqueietesalo representa a extensdo
completa do émbolo da primeira a sétima posicdoeBBe assegurar-se de que
possam ser tocados sem mudanca de direcdo do érfgxoiol9, Kennan). N&o
necessitam cobrir um intervalo amplo para sererneb@tos. Trinados com o labio
entre harmonicos adjacentes separados por tomnoitoge séo possiveis e efetivos.
Trinados de valvula entre algumas notas separamta®im ou semitom sdo também
possiveis. Para estes trinados, a valvula de Fépilamente pressionada e solta
enguanto o émbolo permanece estacionario. Parardete se um trinado de valvula
€ possivel, deve-se comparar as duas séries haamsddisponiveis em uma posicao
do émbolo com e sem a vélvula pressionada. Naondeer usados no registro
extremamente grave.
Baixo: tradicionalmente usam somente a clave de fa
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Extensao:
(bng*) c;-f3(bbg).
Alguns trombones baixo possuem além da conexa&danfa outra em Mi, Mib ou
Sol e Solb "em linha", ou seja, podem ser usadparadamente ou em conjunto.
Geralmente toca o baixo, sozinho ou em unissonaitaua com a tuba. Embora seu
registro superior seja teoricamente o mesmo do koo tenor, sua parte envolve
uma tessitura grave e raramente toca acimg.dgohs "pedal” sdo possiveis, como no
trombone tenor, e é, de fato, mais requisitado foea|os.



Tuba:
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Extensao:

do(fo)-c3(f3).

N&o é transpositor como o contrabaixo e o contoedéaddeve ser escrito em som real
(se necessario usam-se linhas de oitava abaixo).

Caracteristicas gerais:as notas abaixo dg fendem a ser fracas e menos sélidas em
qualidade e séo evitadas. A fundamental é obtidac@a uma das tubas mas para
sons sustentados brevemente. E um instrumente agiiculacdes duplas e triplas séo
executaveis. Mesmo foullato é possivel. O mais importante a ser consideragloeé
ela requer o despendimento de grandes quantidadas dmf, uma nota Unica pode
ser sustentada por somente cerca de 4 segundt®yger um pedal muito longo
(Tchaikovsky, Sinfonia No. 6, final) o instrumemdistera de cortar o som para
respirar). Portanto, partes para tuba ndo devermséo continuas e devem incluir
pausas suficientes. A qualidade do instrumento, wonbom instrumentista, pode ser
aveludada e agradavel em passagens suaves ouarebestitante erhiou ff. Difere

do trompete e do trombone por ter um som mais fr@dbe menos cortante por
causa do bocal essencialmente cbnico e relativenmeator do que os dos outros
metais (incluindo a trompa).

Efeitos especiaisa surdina € empregada raramente.



[Adler]
Quando a secdo de metais tem quatro trompasyarépdtes, trés trombones, e tuba,
como é comum hoje em dia, onze notas estdo disgieniEm acordes simples a
guatro partes, isto significa dobramento. Uma maneie ver esta questdo de
dobramento é lembrar: quando a dindmicaf @u menos, cada instrumento de metal
pode tocar uma nota separada e executd-la comssyadspendendo do registro
colocado. Se a dinAmica € mais do quk € aconselhdvel dobrar as trompas,
significando que duas trompas em unissono equititrgooténcia de um trompete ou
um trombone. Isto ndo se aplica se o trompetergstégistro mais grave, mas é em
geral uma boa regra para ter em mente. As técrdeagustaposicdo, engaste,
encapsulamento e superposi¢do também se aplicastrita para acordes nos metais.
Os principais usos da secdo de metais na orquegsira
1. como uma unidade homofbnica;
Ex.:  Hindemith Nobilissima visionglll (Passacaglia), comps. 1-6.
Bruckner, Sinfonia No. 7, IV, comps. 188-212.
StravinskyJ. S. Bach Choral Variationgomps. 1-8.
Elgar, Enigma Variations, "W.M.B.", comps. 24-32.
Mussorgsky-RavelQuadros de uma ExposigdtA Grande Porta de Kiev",
comps. 1-17.
2. para intensificar ou clarear a harmonia (a té&cdo pedal do periodo Classico esta
incluida nesta rubrica);
Ha centenas de exemplos nos quais 0s metais s@osusamo solistas tanto sozinhos
como em combinacdo. Mas vamos olhar para algumasbinacdes que irdo
implantar novos sons nos ouvidos do orquestradaprasentacéo por quatro trompas
em unissono, que é geralmente um conceito brilhémmeou-se um favorito desde
Wagner, Mahler, e Strauss. Geralmente nés maldigemdrompistas por "racharem"
no climax de uma bela passagem. Aqui estdo doégrdos que podem lancar
alguma luz sobre este problema:
Quando mais de um instrumentista tentam uma passageda num nivel de
dindmica forte, a menos que sua entonacgdo sejaitperfim fenbmeno curioso
acontece. As pequenas diferengas de entonag&ontatiseacles intensas, tdo
intensas nas imediagdes dos instrumentistas (eteem impacto em alto grau, e
por isso muito poucos regentes se tornam conssiatgste problema), que se
torna virtualmente impossivel para qualquer umsislstentar a sua nota. Esta € a
razao porque se ouve tantas notas rachadas engpassgudas para trompas em
unissono. E portanto aconselhavel orquestrar ggisggens, quando possivel, para
a primeira e terceira trompas sozinhas, ou reflag@&om um trompete.
A explicacdo acustica para este fendmeno de distérue as notas agudas numa
trompa criam colunas de ar vibrantes de tal intla®, que o instrumento e os
labios do outro trompista, se nas vizinhancas iatadj séo fisicamente afetadas.

Se a mesma passagem fosse executada com cadméngista sentando a dez pés
um do outro, o problema (para todos os efeito$y stiminado.

[citado de Gunter SchulleHorn TechniqugOxford University Press, 1962), pp. 83-
2.]
a) Geralmente a trompa e o cello dobram longaediasd sustentadas.
Strauss, Don Quixote, comps. 189-93.
b) Trompetes dobrando com oboés e vice-versa ¢amdinacdo comum).
Weinberger, Polka and Fugue, comps. 185-91.
¢) Trombones com fagotes, violas, cellos, e cbaixns (¢ o dobramento mais
popular).
SchubertRosamundeEntr'acte |, comps. 106-23.



d) Tuba dobrada por clarinete baixo e fagotes.

Wagner Siegfried Preladio do lllo. Ato, comps. 1-7.

e) Tuba mais trombones, fagotes, cellos, e caattab (uma das combinagdes
mais poderosas na orquestra sinfonica).

Liszt, Les Preludescomps. 405-10.

f) cordas dobrando um "coral" nos trompetes, tromels e tuba, depois
passando os dobramentos para as madeiras e catwluzim diminuendo para
pianissimo.

WagnerLohengrin Preladio do lo. Ato, comps. 50-8.
3. para apresentar melodias;
4. para dobrar melodias;
5. para construir climaxes;
Schubert, Sinfonia No. 9, I, comps. 198-231.
Tchakovsky, Sinfonia No. 4, |, comps. 277-90.
6. como vozes independentes num conjunto contrigbicot

Bartdk, Concerto para Orquestra, |, comps. 313-87.

SchoenbergZinco Pecas para Orquestrdlo. 1, "Vorgefuhle", comps. 57-77.
7. para efeitos especiais (surdinas, jazz, bawodas, mais contemporaneos).

Gershwin,Rhapsody in Bluéversdo original para a Whiteman Band), comps.
131-37

Gershwin, Concerto em F4, Il, comps. 31-44.
Gould,Interplay, IV, 5 comps. antes do No. 21.
Druckman Windows comps. 4-A sec¢éo de Metais



Harpa
[Kennan]
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A harpa difere de outros instrumentos por ser coit#t numa base ndo cromatica;
isto é, em vez de ter doze cordas (uma para cadaos®) dentro de uma oitava,
como seria de se esperar, ela tem apenas seted@oaimstrumento esta na sua
tonalidade “original”, as cordas séo afinadas rasnda escala de Cb Maior: Cb, Db,
Eb, Fb, Gb, Ab, e Bb. Na base da harpa h& setespedaa um controlando todas as
cordas de um nome de letra especifico no instruomentapaz de elevar aquelas
cordas tanto um semitom ou um tom inteiro em alti@r exemplo, se o pedal
apropriado é pressionado um semitom para baixoe(@hel pode ser preso em um
chanfrado), todas as cordas que inicialmente sodvanrao agora soar;Cse nés
pressionamos o mesmo pedal ainda mais para o abanfrferior, as mesmas cordas
soardo C#. Usando outro pedal, os Db em todasaasipodem ser elevados pata D
ou para D# e assim por diante com todas as cdbdmgamente € impossivel afinar as
cordas de uma classe de alturas diferentementeiferandes oitava$.A razdo para
usar a tonalidade ameacadora de Cb maior comoadidade basica da harpa pode
agora ser aparente: é a Unica na qual cada alldeager elevada dois semintons sem
0 uso de dobrados-sustenidos (ou dobrados-bemaeés ipiiar); as trés alturas
possiveis para cada corda podem ser expressasrpbemol, um bequadro, ou um
sustenido.

Os pedais estéo dispostos de maneira semi-cirenlarolta da base da harpa, trés na
esquerda ,quatro na direita, na seguinte sequéncia:

DCB|EFGA

Os trés da esquerda séo operados pelo pé esquehdopista; os outros quatro, pelo
pé direito. E preciso somente um instante parssjgmesr ou soltar um pedal, e dois
pedais podem ser mudados ao mesmo tempo desdegwsiejam em lados opostos
do instrumento; por exemplo, B e G, ou D e A, oe E Os harpistas ocasionalmente
pressionam o pedal E com o pé esquerdo em caseséondcessario realizar uma
dupla mudanca de pedais no lado direito rapidaméfde a disposicédo oposta (usar o
pé direito para pedais no lado esquerdo) é tacilddue se torna impraticavel.
Felizmente, estas sutilezas s6 raramente precisacossideradas ja que geralmente é
possivel fazer mudancas de pedal um de cada \@z €multaneamente.

A disposicdo dos pedais no inicio de uma peca deréndicada na parte da harpa.
Isto pode ser feito de qualquer das trés maneicasratas abaixo:

rEn Fb G# Ab [ ] I|I HE N Db C# BbiBE-b G# Ab
| ]

1 - ~ = s . . .
As Unicas excegles sédo as cordas C e D inferieresn( algumas harpas, a cordas G superior també&tgs Bao séo
controladas pelo mecanismo dos pedais e devenfisadas independentemente pela mao.



LBb C# Db

O primeiro método, o preferido por muitos harpis@ispde as letras num tipo de
padrao radial, com a ordem dos pedais comec¢andweita na coluna inferior e entao
movendo-se da esquerda para a direita na colunarisupO segundo, que é
frequentemente usado pelos harpistas, consiste emdiagrama que é uma
“fotografia” dos pedais; uma linha horizontal cepende ao chanfrado intermediério
em todos os pedais, e pequenas marcas acima,aobbmixo desta linha mostram se
0s pedais estdo no chanfrado superior, intermedariinferior, respectivamente. A
terceira maneira simplesmente lista as letras mma®rdem dos pedais.

As partes de harpa podem ser escritas tanto comtaggam armadura. Se a parte é
claramente diatonica, o uso de uma armadura @igdpmais sensata. Mas se a harpa
tem uma parte que requer cancelamentos constamtes1ddura, entdo a parte pode
ser escrita sem armadura, com os acidentes seselidios. Quando ha uma armadura
e nenhuma configuracdo de pedais € mostrada, staanormalmente assumira que
os pedais devem ser configurados de acordo corataeta tonalidade envolvida.
Cada mudanca de pedal necesséria no decorrer téadeae ser mostrada abaixo do
pentagrama inferior no ponto onde ocorre; a letra @ nova alteracéo é suficiente.
Quando duas mudangas ocorrem ao mesmo tempo eogestag mudangas envolvem
pedais em lados diferentes do instrumento (commalonente é o caso), a mudanca
para o pedal na direita deve ser mostrado acinmaudianca para o pedal na esquerda;
por exemplq%hb . Esta disposi¢do padréo (que quorete ao padrdo “radial” dado
anteriormente) € um auxilio para o harpista fagemadancgas de pedal rapidamente.
Geralmente é mais vantajoso indicar as mudanc¢asgupausas que ocorrem bem
antes do ponto onde as novas notas serdo neces&mpecialmente se uma certa
quantidade de mudancas sao requeridas. O diagranpedhis ndo é usado para
mostrar mudancas de pedal no decorrer de uma ghemas que todos ou muitos dos
pedais sejam modificados.

Para ilustrar alguns pontos em conexdo com a @gart a harpa, vamos supor que o
parte de harpa numa dada obra comece ha@Bpasso e envolve as notas
mostradas no Exemplo 2.

Ex. 2

Embora a tonalidade seja Eb maior, a configurag&opeédais no inicio inclue uny A
ja que a primeira vez que um A de qualquer tiparecé na forma natural. As trés
mudancas de pedal necessarias sdo mostradas alaaixmisica. Mudangas como
estas, ocorrendo eventualmentede modo a perméisgjam feitas confortavelmente,
sdo inteiramente razoaveis e sdo consideradas gasteatribuicbes normais do
harpista. Mas a mudanca constante de pedais tersabsegarregada, especialmente
se elas devem ser feitas rapidamente. Consequeritenmam musica altamente
cromatica é normalmente melhor ou omitir inteirataemharpa ou dar-lhe uma parte
simplificada que elimine algumas das mudancas dasnequeridas. No caso do
exemplo recém dado, por exemplo, a harpa podegdar tsomente 0s tempos
alternados (Ex. 3).

Ex. 3

Outra solucdo em tais casos (usada por DebussysSire outros) é escrever para
duas harpas, deixando-as alternarem-se ao tocda Barpa ira entdo ter pausas
durante as quais as mudancas de pedal podem &y fdma vantagem adicional
desta disposicéo € que um volume maior fica disghnéaso seja necessério, com as
duas harpas tocando juntas.



Duas notas que soam iguais mas sdo nomeadas thfemrie sdo ditas como sendo
enarmoénicas. Se nds pensarmos novamente nas pdadids de afinacdo de cada
corda da harpa, descobriremos que ha muitas padsiEs para notas enarmoénicas
onde as cordas sobrepoem-se na afinagcdo. Por exesgltemos o pedal B no
chanfrado intermediario de modo que a corda $s@dBpedal C no chanfrado superior
produzindo Cb, as duas cordas cordas irdo soarsmaaltura. As Unicas classes de
notas que néo tem equivalentes enarmonicas saQ®AG

A palavra homofones [homophone®} as vezes usada para descrever estes sons
enarmoénicos na harpa. Eles sdo (teis de variasirasumeas mais freqlientemente em
conexao com glissandos.

Ao executar um glissando, o instrumentista pasaargio rapidamente pelas cordas,
tocando todas as cordas incluidas na extensdoanofamo ndo é possivel saltar
sobre qualquer das cordas, cada uma deve ser aftteathl modo que ajuste-se ao
esquema musical naquele ponto. O glissando podgistiorde uma escala ou um
acorde. Se uma escala € usada, nao ha problenexdfiess jA que as cordas podem
ser ajustadas para produzir qualquer escala maionemor, com cada corda soando
uma nota da escala. Mas suponhamos que queremasarde, digamos, umd fa
dominante soando em E para ser tocado como um glissando. Podemos
preparar & B, G, Bb, e D nas cordas destas letras. Dai entdo ha o proldenoa
que fazer com as cordas F e A. Elas podem ajustaposacorde, e caso afirmativo,
como? Colocando o pedal F no chanfrado supericorda pode soar Fb, equivalente
ao E em altura; pressionando o pedal A para o infepodemos fazer esta corda soar
A# ou o mesmo que Bb. Nossa configuracdo completgpddais, entdo, serg O,

Bb, E, Fb, G, A#. Quando a mao do instrumentista passa rapid@ sobre as
cordas, o fato de que certas notas soardo dupticadia € aparente ao ouvido. O
resultado serd simplesmente uniad8 dominante soando em C sem quaisquer sons
estranhos. Para dar outra ilustracdo, suponhamesqgeremos um acorde dé 7
diminuta sobre F#ﬁ para ser tocado como um glissando. A configuraigio
pedais neste caso seria: F#-Ghb, B¥#-G, D#-Eb. (As letras foram listadas aqui de
modo a mostrar os pares enarmonicos). Obviamemeto@os os acordes podem ser
tocados como glissandos. No caso de uma triaderdai@, por exemplo, a corda A
ndo pode ser elevada para o equivalente enarmdri® nem abaixada para para o
equivalente harménico de G; do mesmo modo, as sd&da F ndo podem ajustar-se
no acorde. A Unica solugdo em tais casos, quecinaroentemente usada, € incluir
notas extras. Com a triade de G maior, a cordad&nm ser afinada coma,/a corda

E como E ambas extras; o pedal C poderia ser afinado dom¢=B) e o pedal F
como Fb (=B). As notas tocadas pela harpa, entdo, seriaAsG3;, Cb, D, B, Fb.
Embora esta seja uma sonoridade mais colorida dadtade pura de G maior, as
notas adicionadas néo irdo soar tdo extranhas sen de se esperar. Certamente
que uma outra solucdo aqui seria simplesmente abana tentativa de um acorde
em glissando e usar as notas da escala de G nmmy um glissando. Qualquer
modo ird dar o “espirro [splash]’ necessério.

Os glissandos podem comecar e terminar em qualggar na harpa, podem ser
feitos em qualquer direcéo, e podem cobrir tantndsumento quanto for desejado.
Eles sdo geralmente de ao menos duas oitavas @uemaextensdo ja que € dificil
obter a sonoridade ou o sentido de varredura [owf[sweep]] em distancias mais
curtas; as vezes eles cobrem quase a extens&a ibeinstrumento. Varios métodos
de notacdo tem sido usados, mas o mais claro esadégatorio (conforme aplicado

em ﬁ) parece ser aquele mostrado no exemplo Exemplo 4.



Ex. 4

Certamente que a configuracdo apropriada dos pddaes ser incluida previamente.

E possivel tocar até seis notas (trés em cada nuAglissando ascendente e até oito
notas no glissando descendente. Glissandos tréptpsidruplos estdo incluidos nos
Exemplos 5 e 14.

Ex. 5



Percusséo

[Adler] (outline) / [Kennan] (texto)
Categorias: segundo as linhas estabelecidas pacn Hornbostel e Curt Sachs, ha 4
categorias: idiofones, membranofones, cordofonexerefones, cada grupo sendo
dividido em:

1. instrumentos de altura definida

2. instrumentos de altura indefinida

3. instrumentos que, mesmo sendo consideradotiudte andefinida, podem
ser afinados para alturas aproximadas.

Baquetas: Muitos instrumentos podem ser tocadosdifarentes tipos de baquetas, e
a sonoridade ird& mudar consideravelmente dependdedqual for escolhida. A
variedade sonora depende em grande parte dasecésticas da cabeca da baqueta (a
parte que de fato entra em contato com o instruspeinicluindo seu tamanho, peso,
forma, e grau de dureza ou maciez. Outros fatores igfluenciam o som do
instrumento s&o o angulo no qual bate e o locat @nolatida.

Os dois fatores que influenciam mais crucialmentsom de um instrumento de
percussao sdo o tamanho e o grau de dureza daadbaqueta. A faixa de tamanho
destas baquetas varia daquelas usadas para o mntdmngo (do tamanho de uma
tangerina), aquelas de metal usadas no glocker(sisighmanho de uma moedinha),
ou aguelas sem cabega como as usadas no triaBgagoetas macias séo feitas de
feltro, algoddo ou |4 enquanto as de madeira, nuetgblastico sdo as mais duras.
Muitas baquetas macias tem cabecas relativameatel@s, enquanto as duras tem
cabecas geralmente pequenas.

Baquetas duras sdo especialmente Gteis em passaggmsim ritmo nitido e bem
definido € desejado. Os "sons de contato” (istesekons produzidos quando um
objeto bate em outro) sdo mais pronunciados coradbas duras, e este tipo de som
contribui para a definicdo ritmica. As baquetas iagaminimizam ou eliminam os
sons de contato; por isso, instrumentos tocados esias baquetas produzem sons
mais "redondos" e mais sutis.

O tamanho da cabeca da baqueta tem um importagite atim som definido. Por
exemplo, uma baqueta com uma cabeca grande usadimpano tendera a enfatizar
a nota fundamental porque a grande area de codgattabeca tende a abafar os
parciais mais agudos antes de eles terem a chaneeadl. Cabecas pequenas, por
outro lado, produzem parciais agudos porque elasimfedem a livre vibragdo da
membrana no momento do contato.

Idiofones

Instrumentos de altura definida: instrumentos dpibta.

Xilofone (soa oitava acima)

Ba.
-

té;*}

Ol




Marimba (som real)
Ba.

()
Vibrafone (som real)

Glockenspiel (soa duas oitavas acima)
o

t@’llc}

T

Campanas (tubular bells) (soa 8a. acima)

Gi‘[

[~
Crotales
Antigue Cymbals Crotales
(soafa acima)  (soaduas Bas. acitha)
A = A =
7
R
ey ey
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Observacodes gerais
1. vibrafone e crotalos tocados com arco de vi#tou contrabaixo;
2. "som morto": obtido no xilofone , na marimbaycevibrafone.

Serrote musical (sega cantante)

Sa.
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Almglocken (soa 8a. acima)

8a.
A B

LY
)]
Anvil (bigorna) (escreve-se a nota mas ndo a okgvaue soa)

Flexatone
8a.

%E =
Copos de cristal
Steel drum




Instrumentos de altura indefinida: metais
Pratos
1. batidos
a. prolongado
b. abafado
c. raspado
2. suspenso
3. de bateria de jazz
4. perfurado e com rebites
Cymbales antiques (pratos de dedo) (consideradttuta indefinida?) [veja crotales]
Triangulo
Anvil (bigorna) (considerado de altura indefinida?)
Cowbells
Tam-Tam e outros Gongos
Outros instrumentos disponiveis
Sleighbells (guizos)
Bell Tree
Brake Drum
Thunder Sheet
Wind Chimes
1. de bambu
2. de vidro
3. de metal
Instrumentos de altura indefinida: madeira
Woodblocks
Temple block
Claves
Castanholas
1. de méao
2. montadas
3. de concerto
Sand Block (caixa de areia)
Maracas
Queixada (jawbone)
Reco-reco (guiro)
Matraca (ratchet, raganella)
Chicote (whip, slapstick)
Log Drum e Slit Drum

Membranofones
Instrumentos de altura definida
Timpanos
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Instrumentos de altura indefinida
Snare Drum (caixa clara)

Tenor Drum (surdo)

Field Drum (caixa)

Bass Drum (Gran Cassa) Bombo
Tom-Toms

Timbales

Bongos

Congas

Pandeiro (tambourine, tamburo basco)

Cordofones
Cimbalom

¢

-
Pager']
+[+

Iy
l"'ué;)lc:p-

o
Piano e Cravo (serdo vistos depois)

Aerofones
Apitos, Sirenes, Buzinas, Maquina de vento

A secdo como um todo
Duas categorias:
1. aqueles que apontam 0s aspectos tematicosratuesis da musica;
2. aqueles que séo incluidos principalmente pmpgsitos coloristicos.
A faixa de dindmica da sec@o de percussdo € maior gmbos os extremos de
suavidade e forga) do que a faixa de dindmica sto @a orquestra. Esta relacdo pode

ser ilustrada da seguinte maneira:
Faixa de dinfmica da percussio

Faixa de dinfmica do resto da orquestra

Usos da Secao de Percussao
[Adler]

1. Historicamente, a se¢do de percussdo tem s@daupara simular musica
marcial (i.e.a la Turqug ou para dar um sabor étnico (isto ndo se apticénapano
primitivo).

Exs.:

Beethoven, Sinfonia No. 9, IV, Alla marcia, comps33

Rimsky-KorsakovCapriccio espagnollV, comps. 79-98

2. A secdo de percussao serve para enfatizaroscendtividade ritmica em
geral.

Exs.:



Copland Appalachian Spring
comps.: 46-54: xilofone e tabor (ou long drum)
comps.: 55-61: piano
comps.: 225-28: wood block
comps.: 229-44: triangulo, caixa-clara
comps.: 375-82: claves
3. E usada para construir ou "coroar” um climab &sta categoria podemos
incluir o impacto do golpe de um prato no iniciowhea obra (p. ex.: no Preludio da
Carmende Bizet)
Exs.:
DebussyNocturnes "Fétes"”, de 10 a 14 (no. de ensaio)
BensonSymphony for Drums and Wind Orchestif 3 antes déV até o fim
Brahms, Sinfonia No. 2, IV, comps. 395-fim
Wagner, Abertura dRienzj comps. 47-65
Alguns inicios interessantes:
Rossini, Abertura dea Gazza Ladra
Beethoven, Concerto para Violino, |
Tchaikovsky, Sinfonia No. 4, IV
Shostakovich, Sinfonia No. 5, IV
Observe que a percussao néo precisa ser fortsgaedetiva.
4. Pode também colorir certas alturas ou passagtzisas dobrando outros
instrumentos da orquestra.
Exs.:
StravinskyLe Sacre du printemp%Cortege du Sage, comps. 1-14
Debussy, Prélude a I'aprés-midi d'un faune, cod(®-10
Basset, Variacdes para Orquestra, 1 anté¥deé 4 depois deP
Bernstein, Fancy Free, "Danzon", comps. 737-43

Com certeza, hd muitos outros usos para esta guee€ao mais cheia de timbres da
orquestra moderna, mas estas sdo as mais impsrtéhiéés recentemente, dada a
expansdo da secdo e a extraordinaria habilidadéc&de seus executantes, 0s
compositores tem usado a percussao, especialmenaéiusa definida, como uma
secao independente, geralmente alternando comsugé® da orquestra.

Como estamos tratando com literatura orquestrak rdai que cameristica ou de
repertorio de percussdo, omitimos obras cdortzation de Varése, que é para
percussdo somente. Incluimos a harpa e os insttamefe teclado, ja que s&o
geralmente colocados juntos com o grupo da peroussa

A versatilidade da secao de percussdo € virtuabmsen limite. Entretanto, ela é
geralmente super usada pelo orquestrador inexperiemma tentativa de cobrir
lugares fracos na composicdo. Estudando as pasitws mestres do passado e do
presente, estaremos aptos a aprender as virtudestdgdo e da cautela, mais do que
a secao dos metais, um rufo de bombo ou prato plolderar a orquestra inteira, ndo
importa quao forte o tutti possa estar tocando.

Ao se tratar com qualquer instrumento, grupo owigedevemos reconhecer um
preocupacdo fundamental: sejam quais forem osuimsiitos que estejam sendo
usados, eles devem ser uma parte organica da cm@poseles devem
inevitavelmente soar. A idéia da composicdo dewemgmar a selecdo de qualquer
instrumento ou grupo de instrumentos para serwiaica e apresenta-la da maneira
mais efetiva possivel.



ORQUESTRACAO
Escrevendo para Orquestra
(Texturas)

[Adller]
Escrever para a orquestra é pensar para a orquester a todo instante qual o som
de cada instrumento e como ele ira se combinaradms. Com certeza, consciéncia
da tessitura e das limitagbes de cada instrumergeséncial nas deliberacdes de
alguém que escreve uma peca, mas 0 que é maistamjgoguando se trata com um
instrumento composto como a orquestra é o caratex qualidade de seus
componentes. O timbre, a poténcia, e a texturaade segmento da tessitura dos
instrumentos torna-se crucial quando se esta @iasctcombinagdes timbristicas que
irdo caracterizar a musica a ser tocada. ...
Deve ser enfatizado ainda que a orquestracdo deuban a forma da obra; e de
modo inverso, ndo importa quao imaginativa e timara orquestragéo, ela ndo pode
salvar uma peca de musica mal composta. Nas paladeaRimsky-Korsakov,
"Somente 0 que esta bem escrito pode ser bem trage$
O Tutti em Unissono-Oitava
A palavra italiana tutti, quando usada em conex@m @ orquestra, geralmente
significa o uso simultaneo de todos os instrumentEste caso a palavra todos é
relativa... Talvez seja aconselhavel descreveegdes de tutti de duas maneiras: 1) o
tutti parcial, usando a maioria dos instrumentos disponive} e tutti completo
onde cada instrumento esta tocando simultaneamente.
Aqui estdo alguns exemplos de tutti em unissontivefeExistem muito poucos tutti
em unissono real devido a limitacdo da tessituraldans instrumentos, mas o0s
seguintes sao dois muito bem sucedidos.

Ex.: D'Indy,lstar, comps. 206-16 (real)

Ex.: Barber, Sinfonia No. 1, comps. 128-36 (oiggva
O unissono orquestral cobrindo vérias oitavas telm sempre popular e tem sido
usado muito frequentemente tanto para introduzia umava idéia, sumariar uma
precedente, ou para apresentar uma melodia ou gestoipal antes de ser
desenvolvida contrapontisticamente.

Ex.: Mozart, Sinfonia No. 40, IV, comps. 125-32

Ex.: Beethoven, Sinfonia No. 9, |, comps. 16-21
O exemplo final no estudo do tutti em unissono itavas € algo diferente dos outros
e uma boa ponte para a proxima textura a ser discutmelodia e acompanhamento -
ja que acordes sustentados agem como um acompambampara as figuras
vivamente melddicas. Notas sustentadas ou aco&des adesivo que prové coeséo
numa passagem em tutti.

Plano Principal e Plano de Fundo
E mais acurado identificar esta textura com umlodnais abstrato do que "melodia e
acompanhamento", porque havera muitas ocasifesapetas dois elementos estarao
presentes, sendo que nenhum é exatamente melodieompanhamento, mas duas
idéias musicais distintas e separadas. O exempi® simaples é, de fato, um plano
principal melédico com um plano de fundo estritatadrarménico.

Ex.: Tchaikovsky, Francesca da Rimini, comp. 325-4
(A designacéo con sordino tem pouco significadd,gepis o pizzicato ndo € muito
afetado pela surdina. As surdinas séo colocadasgpaassagem que segue...) Ocasido
e colocagdo ou destinagdo de timbre deve ser meadaoem conexdo com este



exemplo. Uma anacruse ou uma pausa antes que wonticebre entre sdo dois
excelentes meios de introduzir novos elementos rtificar-se de que serdo
claramente percebidos (isto é especialmente verdagen texturas polifonicas,
discutidas adiante).
Ha milhares de exemplos de orquestracdes em plaropal-plano de fundo, ...

EX.: Weber, Abertura pa@er Freischitzcomps. 1-18

Mabhler,Kindertotenlieder "Nur will die Sonn", comps. 58-61.
(N&o hé dois instrumentos com partes idénticasmmis de algumas poucas notas.)
Quase que cada nota é timbrada diferentementepde gizer que este exemplo
prenuncia a pratica da orquestracdangfarben tornada popular pelos
expressionistas. Ainda uma observacdo que € impertao nosso pensamento
contemporaneo para a orquestra: enquanto de WaghMahler até o presente os
compositores tem se beneficiado das imensas forgagstrais desenvolvidas através
do séc. XIX, os compositores de hoje geralmenttamviescrever para uma grande
orquestra, ou se o fazem, eles enfatizam a impoédate instrumentos individuais e
suas caracteristicas sonoras mais do que as caygbmégordas” favorecidas pelos
mestres precedentes. Isto ndo deve ser considaradalgamento valido; de fato,
algumas pessoas acreditam que este tratamentoisticoetda grande orquestra € uma
tendéncia que se afasta da orquestracéo efetiveo®\os pontos de vista sédo validos,
desde que a orquestra seja usada com grande irpagiashabilidade; se a musica é
boa, os resultados em ambos 0s modos serdo osatiafatorios.
Estude este excerto de Mahler muito cuidadosamemtdaca uma lista dos
dobramentos de cada gesto - ou mesmo de cada rdgamodo que estes sons
compostos sejam enraizados no ouvido para seLi@rigw eventual.

Textura Homofénica
Vamos dividir esta se¢do em duas partes:
1. acordes;
2. escrita harmonica (homofdnica), na qual um etené dado & orquestra inteira
para tocar junta. Em conexdo com este topico, isediscutir a conducdo de vozes
bem como dobramentos.

Acordes para a Orquestra Inteira
Jé& discutimos o problema do espacamento de acpetascada grupo individual,
vamos agora examinar alguns acordes orquestraisbesdidos.
E melhor estabelecer algumas consideracgdes gerias:
1. As notas da melodia devem ser mais proemineiotgsie as notas da harmonia.
2. Cuidado deve ser tomado ao destinar alturasipsiramentos nas suas melhores
posicdes de registro de modo que possam ser edasuta dinamica desejada.
3. Quando considerando notas dobradas, tente adtarmentos que tem afinidade
acustica um com outro. Isto € especialmente imptartguando se dobra em unissono.
Ja& falamos dos trés maiores espacamentos de acerdestaposicdo (ou
superposicao), engaste, e encapsulamento. Geralrastats técnicas sdo misturadas
guando tratamos com a orquestra completa. Aqub edg@ins exemplos:

BeethovenMissa Solemnjsac. comps. 1 e 21 [Ex. XV-9, p.473]

Weber, Abertura de Freischitz, comp. 284 [Ex. XO/{1. 473]

Schumann, Sinfonia No. 1, I, comps. 3-4 [Ex. X\/-21474]

Brahms, Sinfonia No. 3, I, ac. final [Ex. XV-13,4/5]

Brahms, Sinfonia No. 3, I, comps. 183-87 [Ex. X¥-p. 476]

Mabhler, Sinfonia No. 1, IV, comps. 123-27 [EX. X\6; p. 477]



Debussy, La Mer, ult. comp. [Ex. XV-16, p. 478]
Antes de proceder para passagens homofbnicas elatdita, vamos sumariar
brevemente a questdo dos dobramentos. H& basi@nuerts razdes para o
dobramento:

1. para reforgo sonoro dindmico ou poténcia;
2. para efeitos sonoros timbristicos sutis.

N&do deve ser esquecido que dobramentos em unisssmitam na perda do timbre
individual caracteristico de ambos o0s instrumentbkis ainda, dobramentos
sustentados cansam o ouvido. Geralmente, o dobtareem oitavas d4 muito mais
clareza e resultados mais brilhantes, especialmsnte propdsito do dobramento é
para poténcia tonal.
Dobramentos em unissono ou mistura de mesmosnmstitos, da um peso particular
ao som, mas como dois, trés, ou quatro instrumegtmés ndo podem sempre tocar
afinados um com o outro, muitos dos harmonicosrsugs sao cortados dando uma
"insipidez" a poténcia das notas. Muitos composgaronscientemente buscam este
efeito, como neste exemplo da Quarta Sinfonia deléia

Mabhler, Sinfonia No. 4, I, comps. 125-41 [EXx. XV;D. 479]
Como e o0 que dobrar é sempre uma questédo de prafepessoal, mas deve ser um
problema consciente, no qual todos os fatores s&adbs em consideracao.
Beethoven, por exemplo, muito geralmente usa doeméos de oitava para adicionar
poténcia. Mozart, Mendelssohn, Debussy, e Ravdkbm® sons ndo mistos puros
para melodias, mas eles também usam dobramentositalea as vezes para
combinagbBes sutis. Rimsky-Korsakov favorece mistude sons e grandes
combinagfes de dobramentos em unissono. Todosdestexh ser estudados para que
0 orquestrador possa fazer escolhas ap0s ter exdmims varias possibilidades de
combinagBes nas melhores partituras do passado predente. Para mostrar um
excelente exemplo de dobramentos para obter paténonsidere o exemplo de
Romeu e Julietde Tchaikovsky.

Tchaikovsky, Romeu e Julieta, comps. 334-37.

Exemplos de Textura Homofonica

Schubert, Sinfonia No. 8, I, comps. 170-76 (trgésido unissono para uma
harmonia mais densa).
O ouvido é capaz de separar duas idéias apreserdadaltaneamente se elas séo
orquestradas com timbres opostos e wgsignsdiferentes. Este € um principio
importante para ter em mente uma clareza enfatinaderquestracdo qualquer que
seja a variedade de idéias apresentadas em urmatadento.
A passagem notavel que recorre trés vezes no éeocdor quarto movimento da
Sinfonia No. 4 de Mahler é orquestrada muito difemente cada vez que aparece
num tutti parcial. [analisar]

Mabhler, Sinfonia No. 4, IV, comps. 36-41, 72-786411.
Este tipo de tutti parcial, timbrado diferentementela vez, ilustra um aspecto
essencial do grande pensamento orquestral: mesdegrande variedade de timbre
existe, a textura reconhecivel e a estrutura caelakelhante que marcam a passagem
prevalecem para dar um grande senso de unidadma ftm movimento.

Wagner, Preltdio de Die Meistersinger, comps. 1-9



Textura Polifénica, ou Distribuicdo em Planos Pringpal-Médio-de Fundo.

. iremos nos concentrar mais no manejo de trésnais elementos importantes
soando simultaneamente para criar situagdes puigdsofisticadas.
O final da Sinfonia Jupiter € um dos exemplos mantais de escrita polifénica na
historia da musica. E uma fuga quintupla onde safkito é exposto sozinho e depois
é utilizado durante a se¢éo de desenvolvimento&tmas/combinagdes com 0s outros
temas ou elementos. A razdo para chama-los elemérdode enfatizar que eles séo
todos pequenos fragmentos, ndo longos sujeitos csnemcontrados em muitas (nao
todas) fugas Barrocas. Aqui estdo os cinco temase(ementos) que formam o
material melddico deste finale:

Mozart, Sinfonia No. 41, "Japiter”, IV, comps. 3634
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Notamos imediatamente que cada um dos cinco gestosua propria configuracdo
ritmica caracteristica. ... Isto & essencial nuexéuta orquestral multi-elementos se
gueremos que 0 ouvinte siga os diferentes gestoxdPto, os elementos individuais
também funcionam juntos em contraponto quintupljyeé bastante conveniente.
comps. 371-388
s6 o tema (C.F.) é dobrado (os outros elem. epareem diferentes

secOes das cordas) e é cada vez timbrado diferentera suportado por um membro
das cordas.

a: fg., tpa, vc.
b: fl., ob., vla
c: fl., ob., vl. Il
d: fl., ob., vl. |

... Mozart e muitos de seus contemporaneos nao prapensos a escrever partes
independentes para contrabaixo, mas nesta textumaapontistica o contrabaixo é
um membro completamente independente no conjuntonfoBme a trama
contrapontistica se torna verdadeiramente envolvidacombinacdo dos quatro
primeiros temas, Mozart nos mostra um técnica itapée, a saber, manter um timbre
estabelecido intacto o tempo suficiente para ereauta tarefa. O ouvinte ndo deve
ser sobrecarregado com timbres cambiantes pelas gsiddéias musicais principais
podem ser perdidas e consideracdes secundarieshie se tornam o ponto focal. Do
compasso 389 a 400 os seguintes timbres séo ctesstan

1. vl. I dobrados pela fl. em unissono (30. tema);

2. Vl. Il dobrados com ob. | em unis. (30., 4&petemas);

3. vla dobradas pelo ob. Il em unis. (40., 249 eemas);



4. vc. dobrado pelo fg. | em unis. (20., 10., et8mas);

5. cb. dobrados pelo fg. Il & oitava (10., 3dlpetemas);

6. tpa., tpte., e tp. provendo as coesivas notamlpndo teméticas tdnica-
dominante.
Subitamente no compasso 400, um formidavel climax wjinha sendo construido,
mistura os timbres por 4 comps. e introduz o 5emehto para a parte final da coda.
Esta se¢do de fechamento € em sua maior parte haandnas o 40. elemento é
enfatizado quando é tocado 3 vezes inteiramenteuéssono e harmonizado). Em
todos os dobramentos aqui, a preocupacao prindg@dozart € a forca sonora; cada
tema deve ser ouvido com boa poténcia. Ele cordim caracteristicas ritmico-
melddicas de cada elemento para diferencia-loarokamnte, destinando a cada um uma
forte e simpatética combinagéo de timbres paraaajsell proposito.

Wagner, Preltudio de Die Meistersinger, comps. @58-
Este é um exemplo de trés elementos musicais oastelistintos combinados com
sucesso. Eles séo tdo claramente percebidos pesgéie destinados a combinagtes
timbristicas muito distintas. Os dois elementoagpais sdo as melodias do baixo e
do violino I; o tema arpejado é o terceiro elememb@as menos "tematico". Com
certeza, qualquer coisa que tenha o contorno dexaorde é importante, ja que o
primeiro ou tema principal é construido sobre ussim 0 gesto arpejado toma
significado do mesmo modo. Como no exemplo de Mpza trés elementos de
Wagner sao ritmicamente muito independentes, enfesgpostos separadamente antes
desta combinacao ocorrer. Este fato, adicionadwiagao de timbre muito habil entre
os trés elementos, d& clareza e grande excitaraergta passagem.

lo. tema: cb., tha, 2 fg. (cb. uma oitava abaixo)

20. tema: vl. 1, cl. I dobrado em unis.; vc. e fpaitava abaixo

30. tema (ou contraponto): feito de trés vozesnbaicas dobradas a oitava,
vl. Il e vla, mais 2 fl, 2 ob., cl. II, tpa. IL,IJIIV, e ocasionalmente tpte II
Mais duas observacdes importantes:

1. O timbre de cada tema é feito de uma combinagpelo menos um
instrumento das cordas, um das madeiras, e um ef@ssn

2. Um dos fatores que diferencia cada tema alénsudes caracteristicas
ritmicas individuais é a sua articulacdo Unicapeeffica [detaché, legatto, stacatto].
Os proximos exemplos tratam de obras em que trésmais elementos nédo
necessariamente de igual importancia tematica sawioados. Estas instancias de
combinagbes de plano principal, plano médio e pla® fundo ocorrem
frequentemente na literatura orquestral.

Rimsky-KorsakovScheherazaddV, comps. 482-93
Os grandes orquestradores do séc. XIX nos ensingmse queremos emular seu
"grande" som orquestral, seja a dinaniarée ou piang, é essencial que o dobramento
seja de um timbre misto. E mais, para asseguréaraze, os ritmos dos elementos
devem ser distintos. Finalmente, articula¢cdes glasaajudardo imensuravelmente ao
ouvinte a distinguir os diferentes elementos nugrtuta orquestral complexa.

Holst, Os Planetas"Jupiter”, comps. 140-56

Bloch, Schelompcomps. 228-43
Bloch, como Holst, ndo faz muito timbramento de asotou passagens pela
combinacéo das diferentes secdes. Ele esta muitopreocupado com a separacao
das secOes necessaria para garantir a clarezeéd@dadmentos distintos. Esta visdo da
orguestracdo se tornou crescentemente populartdusaséc. XX, especialmente na
América.



SchoenbergCinco Pecas para OrquestraOp. 16, No. 5, "Das obligate
Rezitativ", comps. 423-56
Isto ndo é "orquestracao por se¢des”, mas umanmdéutimbre muito cuidadosa para
obter um tipo de efeito mais penetrante. Os dobméwseneste excerto sdo de um
efeito extremamente sutil aqui, que deve ser exadoirtuidadosamente de modo que
possa tornar-se parte integral da técnica de qerlopquestrador. [referente ao ex.:
XV-32, p. 500: comps. 447-51: Para dar a impresi&ioma linha muito continua, o
compositor tem de "camuflar® instrumentos que pwosszobrir esta tessitura
extremamente ampla.] Um acorde suave das madeims o do comp. 455, € uma
sonoridade que o estudante deve colocar em selbwdéca orquestral para uso
futuro. As tessituras extremas se adicionam a tems&xpansividade desta obra
efetivamente orquestrada.

Alguns pensamentos adicionais em orquestracdo e exjientes especiais
[Adler]
Alguns Efeitos Especiais

Orquestrando sforzandi
Geralmente um acento ndo é suficiente para enfatimasforzando, e tendo uma
orguestra inteira como instrumento, ndo temos @sesatisfazer com algum método
para realizar este efeito. Aqui estdo algumas stiges
1. pizzicato nas cordas combinado com notas mais fongs madeiras;
2. uma nota curta sforzando no trompete combinadarmias longas nas cordas;
3. uma nota curta sforzando nos oboés combinadas otas longas nas cordas;
4. notas pizzicato nas violas com notas longas ndso®
Ex. XV-35

Outras Orquestragcfes ddorte subito piano

Este é um efeito usado geralmente na musica &ualmaneira mais efetiva de
orquestra-lo é ter uma sec¢éo tocando o acfandissimg e entdo, antes que aquele
som termine, outro coro ou combinagdo de instruaserntra imperceptivelmente
numa dindmica piano e simplesmente sustenta-se niest. Quando o acorde forte é
cortado, osubitoou efeito subito de piano sera obtido, j& que arde ja esta nesta
dinamica. E essencial que os dois acordes sobrapesh.
Ex. XV-36

Colorindo uma Nota
Esta é uma idéia semelhante que pode ser obtidaérdes maneiras. Aqui estdo
algumas poucas:
1. D6 sustentado colorido:
Ex. XV-37
2. Cada nota colorida por um instrumento diferente:
Ex. XV-38
3. Um desenvolvimento mais recente: 0 mesmo instrunent instrumento
semelhante usando digitagfes alternativas pararcotoa altura:
Ex. XV-39



E relativamente facil colorir o tom de instrumentizscorda especificando em que
corda uma nota particular deve ser tocada. (Revé€}apitulo Il para detalhes.) Em
instrumentos de metal, isto pode ser obtido atraeedigitacdes alternativas mas €
aconselhavel para o orquestrador consultar umgsiofial experiente para determinar
como melhor obter os resultados desejados. O ExeXi39 € um exemplo mais
complexo desta técnica intrigante e efetiva deroalona altura.

Um Lembrete Sobre Encaixe ou Sobreposi¢ao

Qualquer tipo de passagem onde ha uma mudanc¢dat@omu uma troca entre
instrumentos semelhantes, assegure-se de que adam&o aparegcam, a menos que,
como no segundo exemplo abaixo, deseje-se que gag® de seis notas seja
acentuado.
Ex. XV-40

Orquestragao pontilista

Este tipo de orquestracdo esta relacionada um pmroca técnica de colorir cada
nota de uma melodia pelo uso de um instrumentoedife, como no Exemplo XV-37.
Webern, que foi o principal proponente deste tip@djuestracdo, geralmente ndo usa
um instrumento para tocar uma melodia mas atriboada altura um instrumento
diferente sem um instrumento de “continuidade.” $&guentemente, com alguns
deslocamentos de oitava estilisticamente caratibergs a nossa pequena melodia
pareceria ( e soaria) como segue se fosse “poiciisente” orquestrada:
Ex. XV-41

Note que a cada nota € atribuida uma dinamica edifey um dispositivo
idiomético neste estilo de composicdo que adicgmnaade interesse. A melodia é,
como resultado, bastante fragmentada, mas istoté ga estética baseada na escola
de pintura francesa do mesmo nome. Aqueles pint@gam minusculos pontos de
diferentes cores puras para alcancar seus efeipsesentativos. Para uma auténtica
pagina de musica pontilista, estude o primeiro mevito (compassos 35-39) da
Sinfonia, Op. 21 de Anton Webern para apreciar jpaitto completo da técnica, que
pode ser usada em musica serial bem como em nab ser

Klangfarbenmelodie

Esta palavra alema significa literalmente “melodiéacores sonoras.” Na verdade,
ele pode referir-se a uma melodia, ou a uma peeiranbaseada em um tipo de
sonoridade. AKlangfarbenmelodierquetipica é uma frase continua com quase que
cada uma de suas alturas colorida por um instrundierente. Um excelente
exemplo é o primeiro movimento da Sinfonia, Op.d21Webern, uma obra baseada
na seguinte série:

(P-0) (R-6) | |

! _'_#I oo o 78

)
\J

Note que o segundo hexacorde é o retrégrado deepdprcomegando um tritono
acima. Na obra, esta série € permutada de muitasiraa diferentes como pode-se
notar na partitura condensada dos primeiros dezpassos. Para 0s propdsitos
presentes, nosso interesse nesta passagem éadiigidesultado do tratamento da
Klangfarbenmelodiegue colore quase que cada nota com um instruntéfe@nte
ou, nos compassos 5-7, tem a viola tocando trégalsucessivas, duas pizzicato e



uma com arco. E mais interessante notar o efeitbajlda passagem. Devida a
constante variacdo de cor, 0 ouvinte tem a sensggddensidade contrapontistica
embora a textura real seja muito esparsa. Nestedgpmusica cada altura torna-se
importante por si s6 e as linhas tem de ser cddssua despeito do aparente
isolamento de cada altura ou cada gesto. As diré&nigue sS40 numerosas nesta
partitura, devem ser estritamente observadas pari@m@ar-se a légica da passagem.



Escrevendo a Partitura e as Partes
[Kennan]

Partitura

Como explicado anteriormente, as dinAmicas devanmsstradas abaixo de cada
parte, mas é geralmente suficiente mostrar asagdes de andamento em somente
dois lugares na pagina, no topo e logo acima disus.

Sinais de compasso podem ser escritos em cada partdois ou trés sinais de
compasso escritos em figuras grandes e alongad#smpaser usados. O ultimo
sistema é preferivel em certas musicas modernae andcompasso muda
freqlentemente, pois as figuras grandes sdo ma@lméamte visiveis para o regente.
Nos casos em que hd uma mudanga no primeiro comp@ssma nova pagina, o
novo sinal de compasso é geralmente mostrado emc¢@vao final da pagina
precedente também.

Para economizar tempo na partitura de estudantpss®ivel omitir as pausas de
semibreves e deixar os compassos em branco. Maagpde um&agdode compasso
devem sempre ser mostradas. Certamente as pausamibgeves sdo incluidas em
partituras impressas e em muitos manuscritos @dektspara uso profissional.
Quando uma unica linha melddica aparece num pemteggue € partilhado por dois
instrumentos de madeira ou metal, assegure-sedieainse a passagem deve ser
tocada por ambos os instrumentos, pelo primeirqgeda segundo ("a 2." ou "1." ou
"2.").

Quando somente uma por¢do da orquestra esta tocamdodas duas abordagens
seguintes pode ser usada: (1) Todos os instrumséatolistados em cada pagina, com
pausas (ou brancos) para aqueles que ndo estatendaltocando. (2) Alguns ou
todos os instrumentos que estdo descansando sdidosnda listagem da pagina.
Como menos pentagramas séo requeridos neste segotty € as vezes possivel
colocar em uma péagina o que teria tomado duas gsgimeias no outro método; isto
€, a pagina é dividida em um sistema superior @mnsistema inferior com "marcas
de barra" (duas barras curtas diagonais) entreistsmgs no lado esquerdo para
chamar a atencdo para a divisdo. Embora este métmmwmize papel, ele tem a
desvantagem de ndo manter os instrumentos nos redsgaves relativos na pagina e
assim tornam a leitura da partitura um pouco mdisild De qualquer modo, a
primeira pagina de uma partitura geralmente mostra todassbaimentos a serem
usados. Se ndo for o caso, a instrumentacio cajeet ser listada numa pégina de
rosto precedendo a primeira pagina de musica. fimaepa pagina os nomes dos
instrumentos s&o escritos por extenso, nas subEegueasta a abreviatura]

As sec¢Oes da orquestra podem ser mais claramestiagdidas uma da outra na
pagina da partitura se ha uma interrupcdo nas aeacompasso entre elas. As
trompas podem ter uma barra de compasso separguadem ser agrupadas com 0s
outros instrumentos de metal.

Numeros ou letras de ensaio devem ser incluidas tenpartitura quanto nas partes
de modo que o regente possa dizer a orquestracamdecar quando uma passagem
especifica estd para ser ensaiada. Se numerosadosu € recomendavel que sejam
nameros de compasso para gque compassos precedentssguintes possam ser
facilmente identificados numericamente. Na pasiturimeros de ensaio devem ser
colocados acima do instrumento no topo da pagiodnicio do compasso) e acima
das cordas, a cada cinco ou dez compassos. (Algpaudisuras numeras cada
compasso.) Se letras sdo empregadas, cada umaateseclausurada num quadrado



ou circulo de modo que possam ser prontamente #adan. Letras de ensaio séo
geralmente colocadas em pontos apropriados deoimiitavés da partitura. Uma
possivel desvantagem das letras é que em obramrdstio consideravel, se pode
esgotar as 26 letras do alfabeto e ter de recarf@A", "BB", e assim por diante, o

que se torna incdmodo. Certamente é possivel ushoss nimeros (a intervalos
frequentes) e letras espacadas mais distantemaritzais provaveis de inicio.

Partes dos executantes

Use papel com dez pentagramas - exceto, talvezasm de instrumentos que usam
dois pentagramas, tais como harpa, piano, celpata, os quais papeis com doze
pentagramas séo satisfatorios.

Assegure-se de fazer as notas suficientemente ggartdmbém, deixe espaco
suficiente para que elas ndo figuem amontoadafakisuplementares devem ter a
mesma distancia de separagdo como as linhas da. filaabora uma linha vertical
seja usada no inicio das pautas quando dois ou insismentos estao envolvidos
(como na partitura), uma pauta Unica deve ser daigderta no inicio - isto é, sem a
"barra de inicio".

Ordinariamente a parte de cada instrumentos d® $opscrita numa folha separada.
Entretanto, quando for util para cada instrumeantitt um par ver a parte do outro, as
duas partes podem ser escritas na mesma folha aoi@spseparadas para cada parte;
a cada um dos dois entdo, € dada uma coépia dettadpala. Isto € comum no caso
de partes para trompas, | e Il geralmente senditassem uma parte, e Ill e IV em
outra. Em casos raros onde dois instrumentos t8adi' a maior parte do tempo ou
tem tem partes muito semelhantes, pode ser pgio@ver as partes para ambos no
mesmo pentagrama. (Em tal situagcdo, as trompaslll, e 1l e IV podem ser
emparelhadas). Novamente, cada instrumentistatdegea propria copia.

Ao planejar as partes para cordas, lembre-se gqaenseessario apenas metade do
namero de executantes porque cada dois instrurtEnt&em na mesma parte.

Cada parte deve incluir indicagbes de andamenttindca, expressédo, fraseado,
ligaduras, arcadas, e surdinas - em resumo, caleigio necessdria para dizer
exatamente ao instrumentista como a parte deve soar

Letras ou numeros de ensaio devem ser mostradoadarparte.

Pausas de mais de um ou dois compassos sao irgldadsaneira mostrada abaixo:

Allegro J= 120
A 16
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Note que quando uma letra de ensaio ocorre no deeiona pausa de mais de dois ou
mais compassos, a pausa deve ser dividida paraamostiumero de compassos antes
e depois da letra de ensaio. Pausas de somenteompasso sdo geralmente
mostradas simplesmente colocando-se uma pausail@eee no compasso.

A expressadacet (literalmente "calado") numa parte indica que stritmento em
questdo ndo toca por uma quantidade especificengeot Por exemplo, se a tuba nédo
tem nada para tocar no segundo movimento de unf@niginespecifica, pode-se
escrever, "20. Movimento, tacet" na parte. Ou adada no inicio do movimento mas
nao tem nada para tocar nos 200 Ultimos compageds;se escrever, "Tacet até o
fim do movimento (200 compassos)", que € melhoga® aborrecer-se enumerando
as pausas e separacoes de letras de ensaio.



O exemplo acima ilustra 0 uso de guias nas pareste caso um fragmento da parte
do trombone é incluida na parte do trompete. Geé@s de grande ajuda para o
instrumentista ... elas sdo geralmente incluidge Entes de uma entrada apés uma
pausa de grande extensdo, mas também sado (teis"owrams de orientacdo” entre
de pausas muito longas. Um ou dois compassos sabmgate suficientes para a
guia, embora guias mais longas sdo comuns. Cedifig de selecionar uma voz
importante que possa ser claramente ouvida e n@oparie menor que possa ser
coberta por outros instrumentos. As guias sdotasa@m notas de tamanho pequeno,
geralmente com as hastes para cima - a menos @#&te vd muito acima do
pentagrama. Elas devem ser escritas na tonalidadestlumento cuja parte contém a
guia. Por exemplo, se se usa uma por¢do de unedgemadboé como guia numa parte
de clarinete em Bb, as notas da guia devem estarsegunda maior acima das notas
do oboé (a armadura do clarinete encarrega-se ukisngdos ou bemdis, exceto
acidentes). ... Certamente que se um instrumemtdradspositor € tomado como guia
para outro instrumento ndo transpositor, nenhuaresposicao devera ser feita.

Ao escrever a parte dos instrumentistas, rotula adte cuidadosamente, centrando
0 nome da composi¢cdo no topo da pagina, colocaadmmes do compositor e do
arranjador no canto superior direito, e colocandmme do instrumento que tocara a
parte (por exemplo, "Clarinete Il em Bb") no castiperior esquerdo.

Se uma virada de pagina existe, copie a parte d moe no final da pagina haja
uma pausa de comprimento suficiente para permitiraala. (As vezes é necessario
deixar uma pauta ou mais ndo usada no final dan@dmgira permitir a virada durante
a pausa.) Isto € mais importante em partes de sdprque em partes de cordas ja que
um de cada par de instrumentistas de cordas pode avipdgina enquanto o outro
continua a tocar, se necessario. Mesmo em casadvendo dois instrumentistas,
entretanto, este arranjo é melhor ser evitado.

Percussao

Na partitura, os timpanos séo listados geralmemtiesados outros instrumentos de
percussdo. Depois seguem em qualquer ordem ossoimstrumentos de altura
indefinida e finalmente os instrumentos de baqletafone, vibrafone, marimba,
etc.], a celesta, e o piano...
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