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RESUMO

O presente estudo tem por objetivo principal a apresentacdo de aspectos

interpretativos concernentes ao preparo, pelo regente, da First Suite in E/ op. 28 No. 1

de Gustav Holst, através de um processo que inclui: contextualizagdo histérica da obra
e do compositor, analise musical e propostas interpretativas.

No primeiro capitulo é apresentada a evolu¢cao das bandas militares inglesas
até o inicio do século XX, periodo da composi¢cao da peca. O segundo capitulo mostra
a relacao do compositor com as bandas militares e como esta composigao influenciou
todo o repertorio de Banda Sinfénica. A analise musical € o tema do terceiro capitulo,
que traz a discussao sobre o termo chaconne, além de andlises tematica, formal,
harménica, de texturas e ritmica. No quarto capitulo sdo apresentadas questdes
interpretativas que dizem respeito a edigdes da partitura, ajustes e solugdes para
diferentes possibilidades de numerario instrumental, bem como sugestbes
metrondmicas, questdes expressivas e disposicdo dos naipes da banda para a
interpretacédo da obra estudada.

O presente estudo podera também servir de modelo sugestivo ao regente de

Banda Sinfénica no preparo interpretativo de obras para esta formagéo.
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ABSTRACT

This study's main objective is to present interpretive aspects concerning to

the preparation, by the conductor, of the First Suite in E/ op. 28 No. 1 by Gustav Holst,

through a process that includes: historical background of either work and composer,
musical analysis and interpretive proposals.

The first chapter presents the evolution of British military bands until early
twentieth century, when the piece was composed. The second chapter shows the
composer's relationship with military bands and how this composition has influenced the
whole Symphonic Band repertoire. Musical analysis is the theme of the third chapter,
which brings up a discussion about the term chaconne, it also presents thematic, formal,
harmonic, textural and rhythmic analysis. The fourth chapter presents interpretive issues
concerning score editions, adjustments and solutions for different possibilities in
instrumental settings, as well as metronome suggestions, expressive issues and band
seating arrangements.

This study may also provide suggested model for the Symphonic Band

conductor for preparation of works for this medium.
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INTRODUCAO

Ao compor a First Suite in E/ Gustav Holst ndo imaginava que causaria

tamanho impacto no meio das bandas militares, civis e universitarias. A época da
composicao (1909), o compositor passava por um processo de mudanca estética,
despertado pelo interesse na pesquisa de: melodias folcléricas, modalismo e musica
dos grandes mestres ingleses do passado. Em seu artigo Gustav Holst’s Debt to Cecil
Sharp’, Imogen Holst (1974, p. 401) salienta que tal interesse proporcionou a Holst
encontrar sua prépria linguagem musical pela primeira vez, em 1906, com a
composicao de Songs Without Words? para orquestra de camara. Dois anos depois ele
completaria a composi¢do da Opera Savitri, a “primeira épera de camara inglesa desde

a morte de Purcell”.

Embora a First Suite in E/ nao possua melodias folcléricas inglesas, o uso

de modalismos e referéncias ao passado musical inglés se fazem presentes. Fennell
(1954, p. 35) destaca que ao final do século XIX e inicio do século XX o repertério para
bandas militares ou civis, consistia predominantemente de marchas, hinos patrios e
transcricdes de obras sinfGnicas ou operisticas. A instrumentagédo destas obras variava
de acordo com a disponibilidade instrumental de cada grupo. Nao havia, como de fato
ocorria na escrita orquestral, uma padronizac¢éo instrumental na composi¢éo para estes

grupos. Quando por ocasido do primeiro concurso americano de bandas escolares em

' O Débito de Gustav Holst para com Cecil Sharp. Cecil Sharp e Ralph Vaughan Williams introduziram a
Holst a pesquisa e coleta de cangoes folcléricas inglésas.
® Dedicada a Ralph Vaughan Williams.
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1923 na cidade de Chicago, sua instrumentagdo tornou-se padrao para as bandas
participantes e composigdes inscritas.

Fennell acrescenta ainda:

A First Suite (in E5) é provavelmente a primeira obra original para
banda a ser composta para uma instrumentacao padrao [...] A

obra constitui-se como referéncia composicional para banda de
sopros devido ao fato de a instrumentacao representar um modelo
inovador para este tipo de escrita (1954, p. 46).

Em seu livio Rehearsing The Band (2008, p. 104), Williamson (org.)
apresenta o depoimento de 11 regentes, chefes dos departamentos de banda
importantes universidades e escolas de musica americanas tais como: New England
Conservatory, University of North-Texas, Florida University, Eastman Wind Ensamble,

University of Texas, University of Michigan, etc. Ao serem solicitados a recomendar

obras para banda sinfénica de grande valor e importancia dentro do repertério, todos os

regentes listaram a First Suite in E/ de Gustav Holst. De igual importancia foram

também recomendadas: Lincolnshire Posy de Percy Grainger/Fennell, Symphony in Bb
de Paul Hindemith e Music for Prague 1968 de Karel Husa.
Em virtude da importancia da peca este estudo tem por objetivo principal

propor uma interpretacdo da First Suite in Ef. Consciente do desafio apresentado na

proposicao de aspectos interpretativos e expressivos de uma obra musical, algumas
questbes se fazem necessarias para pautar a pesquisa: Quais sao os procedimentos
necessarios que o regente de banda sinfénica deve adotar no preparo interpretativo

desta peca? E possivel adotar algum procedimento modelo? Quais sdo as dificuldades



e solugoes especificas no preparo interpretativo desta pegca? Essas solugbes podem
ser aplicadas na interpretacdo de outras pegas?

Este pesquisador acredita que um modelo balizador podera ser adotado pelo

regente que se dispuser a construir uma interpretacdo consistente da First Suite in E/

de -Gustav Holst. Este trabalho esta baseado na idéia de que um modelo, estruturado
na pesquisa e contextualizagao historicas, além de, analise musical detalhada da obra,
conduzirdo o regente nas decisdes apropriadas quanto a interpretacao da peca.

Assim sendo, a presente dissertacao esta dividida em quatro capitulos. O
primeiro capitulo trata das origens e propésitos da banda militar inglesa. Aborda
também: a definicdo do termo “banda”, o repertorio antigo, edicdo de partituras para
bandas militares no século XIX, a criacdo da Real Escola militar de Musica® e sua
importancia na padronizacao da muasica militar inglesa.

No segundo capitulo sdo elucidadas as circunstancias que cercavam Holst

ao compor a First Suite in Eb, bem como a repercussdo da mesma na época e sua

importancia dentro do repertorio universal das bandas sinfonicas.

A analise musical é o tema do terceiro capitulo, nele sdo observados em
detalhes elementos como melodia, forma, harmonia, ritmo e textura. Apresenta também
uma discussdo em torno da compreensao correta, no | Movimento, do termo Chaconne.

A interpretacdo da obra é o tema central do quarto capitulo e a razdo do
esforco na realizacao deste trabalho. Sdo abordados aspectos concernentes a edi¢cdes

da partitura, ajustes instrumentais, sugestdes metronémicas, questdes expressivas e
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disposicdo espacial dos naipes da banda para a interpretagcdo desta peca
especificamente.

Este pesquisador acredita que o presente trabalho sera util para regentes,
estudantes de regéncia e pesquisadores da area de performance musical, por trazer
subsidios detalhados para a interpretacdo musical de uma obra importante no meio
para qual foi composta, além de um modelo de estudo a ser seguido pelo intérprete em

diferentes realidades musicais e instrumentais.



1 O DESENVOLVIMENTO DA BANDA MILITAR INGLESA

O primeiro passo dentro do modelo de construgao da interpretacao proposto
€ o0 de pesquisa histérica e contextualizacao da peca. Em virtude de a First Suite in Eb
ter sido composta para banda militar, faz-se necessaria a compreensao da evolugéo
desta formacdo durante a historia, além de, quais fatores colaboraram para seu
desenvolvimento até o inicio do século XX.

Para melhor compreensado dos termos usados nesta pesquisa, a definigcdo

clara das terminologias “banda”, “banda militar” e “banda sinfénica” se faz igualmente

necessaria.

1.1 Definicao do termo banda

Segundo o The New Grove Dictionary of Music and Musicians, o termo
banda possui muitas aplicagdes em musica, algumas mais outras menos precisas.
Quando o termo é usado sem qualificagcdo ou designacao clara, aplica-se a um grupo
de musicos tocando combinag¢des de instrumentos de metais e percussdao ou mesmo
madeiras, metais e percussao (SADIE, 2001, p. 622).

Na Europa a banda de sopros e percussao € descendente dos grupos “altos”

ou “sonoros™

do periodo medieval e de bandas de rua contratadas para tocar em
desfiles civicos ou ainda do Stadtpfeifer’, que geralmente se apresentavam ao ar livre e

usavam predominantemente instrumentos de metais e percussdo bastante sonoros.

* “High” or “Loud” groups.
® Banda Municipal



Tais bandas geralmente marchavam e tinham um grande apelo popular (geralmente
tocavam um estilo de musica mais leve, para uma platéia ndo-pagante; serviam como
uma ferramenta de propaganda muito util; também auxiliavam na promocé&o do fervor
nacionalista ou patritico); estavam geralmente associadas com deveres civis e
patriéticos e usavam uniformes (SADIE, 2001, p. 622).

A Orquestra por outro lado, € descendente de instrumentos “baixos” e
“suaves”® (cordas ou instrumentos de sopro suaves) e normalmente se apresentava em
ambientes fechados. Era originalmente associada com a igreja ou com a nobreza, e
posteriormente com concertos formais de musica mais “séria” e sofisticada para platéias
pagantes. Bandas também podem ser qualificadas pelo instrumento dominante da

familia de instrumentos, como em “banda de metais”, “banda de acordedes”, “banda de

pifaros”, “banda de gaitas”. Bandas podem ser nomeadas de acordo com sua funcgao,
como por exemplo, “banda militar” ou banda “marcial” (mesmo que seus componentes
nao sejam ligados a vida militar), “banda de concerto” ou “sinfénica” (SADIE, 2001, p.
622).

Bandas podem ser ainda designadas pela maneira como se associam com 0
estilo de musica que tocam. Como exemplos disso temos: “bandas de jazz”, “big

” “*

bands”, “banda de rock”, “banda pop”, etc. A palavra “banda” ou “grupo” tem sido com
frequéncia associada a cultura popular (SADIE, 2001, p. 622).
Para melhor compreensdo do termo “Banda Sinfénica” € necessario o

esclarecimento de dois termos derivados do inglés: “Concert Band’” (Banda de

Concerto) e “Wind Symphony” ou “Wind Orchestra” (Orquestra de Sopros). Concert

® “low” or “soft”.



Bands sao normalmente bandas escolares ou bandas de concerto onde a maioria
instrumentos toca em dobramento de partes. E comum encontrar bandas com 10
trompetes, 8 saxofones, 4 tubas, etc. Os termos Wind Symphony e/ou Wind Orchestra
designam-se a grupos onde a formacao instrumental esta baseada na orquestra
sinfénica, assim sendo, os dobramentos instrumentais sao evitados e a quantidade de
musicos consequentemente € menor. A idéia de se criar bandas de sopros e percussao
(profissionais) inspiradas na formagédo orquestral comecou com Frederick Fennell em
1952 com a criagao Eastman Wind Ensemble (GAROFALO e WHALEY, 1976, p. 37).

Embora no Brasil o termo banda sinfénica possa ser relacionado tanto a
Concert Band quanto a Wind Symphony e/ou Wind Orchestra, pode ser também
associado a banda que toca sentada, em contraposicdo a banda marcial que se
apresenta em desfiles marchando. A denominacéo “sinfénica” da-se ao fato de que esta
formacao executa, com algumas excecgdes, 0 repertorio escrito especificamente para
ela. Normalmente, mais refinado que o repertério de bandas marciais.

Nesta pesquisa o termo banda serd ou estara sempre relacionado a
formacgao instrumental que agrupa instrumentos de madeiras, metais e percussdo. A
formacao com instrumentos de metais e percussdo apenas, serd designada de banda
de metais. O termo banda militar ira se referir a bandas ligadas ao meio militar,

raramente ao meio civil.



1.2 Origens da banda militar inglesa

As bandas militares inglesas foram estabelecidas com o propdsito de equipar
tropas a caminho da batalha com um acompanhamento marcial. A principio tais bandas
eram usadas eventualmente para elevar a moral da tropa e para propésitos cerimoniais
(PEARSALL, 1973, p. 203).

A origem das bandas militares inglesas advém de trés fontes: 1) musica da
corte real, 2) musica dos vigias das torres e 3) musica militar propriamente dita. Durante
o periodo do renascimento, trompetes (naturais, trombetas), clarins (clarions), gaitas,
tambores, sacabuchas e charamelas eram usados nos palacios reais ingleses.
(FARMER, 1950, p. 14) Os vigias de torres eram musicos militares que mantinham
constante vigilancia em torres e faziam soar seus instrumentos quando o perigo se
aproximava. Estes vigias eventualmente formavam suas proprias bandas locais,
variando tamanho e instrumentacdo. A musica militar consistia basicamente de pifaros

e tambores (FARMER, 1950, p. 10).

1.2.1 Século XVII

A historia moderna das bandas militares inglesas tem seu inicio no reinado
de Charles Il, que reinou de 1660 a 1685. O monarca que antes de assumir o trono
vivia na Franga, foi influenciado pela musica da corte de Luis XIV. Jean Baptiste Lully, o
principal compositor da Franga, era o encarregado da Banda do rei que, constituida em
1663 era formada de oboés e percussao. Os ensembles formados por instrumentos da
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familia dos oboés, substituiram charamelas e baixées do modelo alem&o, conhecida
por Alte-Kapelle, ou Alte Musique e muito popular na Europa entre os séculos XIV e XV.
O novo conjunto implementado por Lully era formado por trés oboés (discante, alto e
tenor), baixdo ou fagote e tambor (FARMER, 1912, p. 46). Este mesmo tipo de
formagao foi usado por Haendel em duas pecas suas de muita importancia para a
histéria das bandas: Grand Overture of Warlike Instruments e Music for the Royal
Fireworks (1749) que utiliza uma versao instrumentalmente expandida do modelo de
Lully (PAGE, 2001, p. 626), incluindo 24 oboés, 9 trompas, 9 trompetes, 12 fagotes e 3
pares de timpanos.

No seu retorno a Inglaterra Charles Il introduziu os oboés na musica do
servico militar britAnico. Em 1678 seis desses instrumentos foram designados para a
Cavalaria de Granadeiros. Poucos anos mais tarde, um oboé e dois tambores, caixa
clara e side drums (um pouco maior que a caixa clara), foram dados para cada
companhia de dragdes britanicos. Em 1685 o rei Charles Il autorizou o emprego de
doze oboés nos regimentos reais de Granadeiros. Estas bandas de oboé foram o
comeco da tradicdo de bandas militares na Inglaterra (FARMER, 1912 p. 47). Durante a
primeira metade do século XVIII as bandas militares inglesas permaneceram reduzidas
em numero de componentes. Bandas de regimentos inteiros ndo passavam de seis

musicos.



1.2.2 Século XVIiI

Entre 1743 e 1762 ocorreu na Europa a transicao da banda de oboés para o
conjunto conhecido como Harmoniemusik, com a incorporagado de um par de trompas, a
diminuicdo de trés para dois oboés e o emprego de clarinetes e flautas ocasionalmente
substituindo oboés. Segundo Camus (1976, p.29) as combina¢gdes mais frequentes
eram “pares de oboés, trompas e fagotes; pares de clarinetes, trompas e fagotes; pares
de oboés, clarinetes, trompas e fagotes”. Hellyer (2001, p. 856) destaca ainda que os
grupos conhecidos como Harmoniemusik se disseminaram entre a aristocracia europeia
tendo como principal modelo o conjunto da corte vienense do imperador Joseph | que,
em 1782, reuniu os melhores musicos de sua corte em seu. Camus entretanto, cita que
‘em virtude da pequena quantidade de partes, de cinco a oito, a maior parte da musica
escrita para esta formagdo é considerada musica de camara, sendo ignorado seu
significado militar” (1976, p. 29).

Neste periodo em que a instrumentacdo da Harmoniemusik influenciava
bandas militares por toda a Europa, musicos profissionais civis eram contratados para
tocar nos regimentos militares. Esta pratica era adotada em varias partes do continente,
inclusive nos regimentos britanicos. A jornada dupla tornou-se comum para musicos

das Harmoniemusik.

A partir do final do século XVII as bandas de oboé frequentemente
tinham jornada dupla, tocando musica militar e em celebragbes ao ar
livre, conforme o exigido. Também tocavam em ambientes fechados
para eventos de corte, como 0s conjuntos independentes ou como parte
de uma orquestra. Os oito oboés dos Mosqueteiros tocavam para
divertimentos, festas aquaticas, bailes e outros eventos da corte
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francesa. Outro exemplo de dupla jornada pode ser observado quando
dois trompistas nomeados para a corte de Wirttemberg em 1713 eram
requeridos tanto na orquestra como na banda regimental. Quando o
tratado de Utrecht trouxe paz em 1713, as bandas foram empregadas
em batismos, bailes, servicos religiosos e carnavalescos, e
acompanhavam os membros da familia real em suas viagens. Mais
tarde, os contratos para os instrumentistas de sopro admitidos pela corte
de Esterhdzy em 1761 indicam que eles também executavam tanto
servigos militares como na corte. Foi a partir destes grupos que as
Harmoniemusik se desenvolveram. O termo era aplicado tanto aos
grupos de instrumentos de sopro empregados pela aristocracia como
para pequenas bandas militares (PAGE, 2001, p. 626, minha tradugao).

Na Inglaterra a préatica de contratacdo de musicos civis para atuarem em
regimentos militares durou varias décadas, porém em 1749 a primeira banda composta
por instrumentistas alistados no servigo militar foi formada (FARMER, 1950, p.30). Um
elemento que colaborou para a expansdao das bandas militares inglesas foi a
repopularizacao dos pifaros e tambores, que foram adotados na campanha militar dos
Flandres em 1748 (FARMER, 1912, p. 53). Ainda nao foi possivel estabelecer uma data
fixa quanto a utilizagdo da banda de oboés, trompas ou trompetes na Inglaterra, porém
trompas eram comuns no pais na metade do século XVIII. Music for the Royal
Fireworks (1749) de Haendel mostra como a instrumentagao podia ser aumentada em
ocasides especiais (HIND e BAINES, 2000, p. 316).

Os Dragbes, que faziam uso das “bandas de oboés”, ao serem
transformados em unidades de cavalaria, tiveram de adotar trompetes como resultado
de uma ordem de 1764. O estado providenciava os trompetes para os Dragdes, pifaros
e tambores para a infantaria, enquanto as “bandas de oboés eram mantidas por um
fundo patrocinado principalmente por oficiais (FARMER, 1912, pp. 54 e 55).

Clarinetes comecaram a ser introduzidos na banda militar na Alemanha na

época da Guerra dos Sete Anos (1756-1763). Em 1762 a Royal English Artillery
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estabeleceu uma banda baseada nas bandas alemas vistas na guerra. A banda
consistia de oito homens tocando dez instrumentos. Pares de trompetes, trompas e
fagotes e quatro oboés ou clarinetes. Nos ultimos anos do século XVIII o serpentdo e o
trombone enfim encontraram espaco na banda militar inglesa. Compositores de grande
respeito estavam compondo para bandas militares, entre eles podemos citar Franz
Joseph Haydn e Johann Christian Bach (HIND e BAINES, 2000, p. 316).

Nas ultimas duas décadas do século XVIII as bandas militares inglesas foram
influenciadas pela ocorréncia de dois fatores no continente europeu: a adogdo da
musica dos Janizaros e a Revolug&do Francesa. Janizaros eram os soldados do Império
Turco. Varios tipos de instrumentos de percussdo eram adotados por eles, incluindo
bombo (bass drum), timpano portatil’, pandeiro, pratos e triangulo (ou sistro)®. Em 1777
os ingleses ja adotavam influéncias instrumentais da musica dos Janizaros nas suas
bandas (FARMER, 1950, p. 35).

Por outro lado a Revolugdo Francesa e seus festivais ao ar livre deram ao
mundo de bandas militares conceitos totalmente novos. Em 1789 foi formada a banda
Corps d’Elite sob a direcdo de Bernard Sarrette com 45 musicos. Esta banda se tornou
0 nucleo do que se tornaria a Livre Escola de Musica e eventualmente o Conservatério
de Paris. Compositores importantes da época escreveram para esta banda. De fato, o
compositor mais importante na época da Revolugdo Francesa, Francgois Joseph
Gossec, foi nomeado posteriormente mestre de banda deste grupo. Tamanho e
importancia ndo foram as uUnicas inovagdes, o clarinete afinado em Do tornou-se o

instrumento melddico predominante (SWANZY, 1966 apud MITCHELL, 1980, p. 24).

’ Portable kettledrum.
® Turkish Crescent.
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1.2.3 Século XIX

Seguindo essa tendéncia de aumento de instrumentistas nas bandas
militares, as bandas inglesas continuaram a expandir. Mais instrumentos de sopro
foram necessarios para balancear a sonoridade com os instrumentos de percussao
oriundos da musica dos Janizaros. Como exemplo desse crescimento a banda da Royal
Irish Artillery tinha trinta e cinco membros em 1801, enquanto a Royal Artillery Band em
1812, trinta e oito (FARMER, 1912, p. 94). Por volta do ano de 1825 a instrumentacao
da banda inglesa consistia de: 3 flautas, 3 oboés, 11 clarinetes, 3 fagotes, 2 trompas, 2
trompetes, 3 cornetas de chaves®, 3 trombones (alto, tenor, baixo), 1 oficleide, 2
serpentdes, 2 trompas baixo'® 5 percussionistas (GOLDMAN, 1946, p. 40).

Numeros bem diferentes eram encontrados nas bandas regimentais. Em
1822 0 numero de musicos nestas bandas foi fixado em dez. Um ano mais tarde esse
namero aumentou para quatorze e em 1846 as bandas de infantaria chegavam a ter 20
musicos cada (FARMER, 1912, pp. 93 e 94).

Adkins (1958, p. 7) comenta que as bandas inglesas do inicio do século XIX
eram patrocinadas pelos oficiais dos regimentos. As despesas com a compra dos
instrumentos musicais e outros acessorios, bem como o pagamento do mestre-de-
banda ou outro instrutor profissional eram financiadas por eles.

O fato de a Inglaterra ndo possuir escolas militares de musica fez com que
muitos oficiais contratassem mestres-de-banda de outros paises. Corria também a ideia

que a Inglaterra era um pais ndo musical. Por volta do ano de 1840 a maioria dos

® Keyed bugle
' Bass horns
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mestres-de-banda do pais eram musicos estrangeiros. Em virtude dos diferentes gostos
musicais refletidos por esses mestres-de-banda, havia uma ampla discrepancia na

instrumentacao e no estilo musical de cada banda. Farmer comenta:

[...] cada banda era formada com um modelo préprio, usando
instrumentos de qualquer tipo ou afinacao preferidos pelos oficiais ou
mestres-de-banda. A afinacdo parecia ser mais decisiva em questoes
desta natureza. De fato, era algo incompreensivel, pois quando um novo
mestre-de-banda assumia seu trabalho, seu primeiro ato era condenar
todos os instrumentos em uso — um costume que servia a um duplo
proposito — satisfazer o desejo de ter sua prépria combinacao
instrumental e retribuir sua gratiddo ao construtor de instrumentos, a
quem ele devia sua indicagdo ao novo posto, encomendando um novo
jogo de instrumentos (1912, p. 96, minha traducéo).

A despeito da maneira que as bandas militares eram mantidas, € importante
salientar que o periodo da primeira metade do século XIX foi de crescimento e
desenvolvimento acelerados. Um dos resultados disso foi a ado¢cdao de uma banda
militar pelo rei George IV (esteve no poder de 1811 a 1830), que era mantida assim
como uma orquestra para a corte (FARMER, 1912, p. 97).

O som da banda militar desta época passava por uma mudanca radical
devido as melhoras mecanicas que estavam sendo feitas. Varias tentativas foram
realizadas para dar aos instrumentos de metal um sistema que pudesse produzir a
escala cromatica. Um irlandés chamado Charles Clagget, por exemplo, inventou a
“trompa dupla”, que era na verdade duas trompas a um semitom de distancia e era
operada apenas por um bocal, que era direcionado de uma trompa para outra por um

sistema de valvulas rotativas bastante primitivo (BLOM 1954 apud MITCHELL, 1980, p.

27).
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De maior importancia foi a invengao da corneta de chaves. Embora fosse um
instrumento muito conhecido na Europa continental durante os anos de 1790, foi
apenas em 1810 que esse instrumento passou a ser fabricado na Inglaterra. Os
instrumentos de valvulas, que foram inventados por Blihmel e Stdlzel em 1815, néo
chegaram a ser utilizados neste pais até 1831, quando um jogo de trompetes
cromaticos foi apresentado a banda do Second Life Guards pelo imperador da Russia
(FARMER, 1912, pp. 103-4).

Suppan, A. e Suppan, W. (2001, p. 627) ressaltam que o desenvolvimento
dos instrumentos de metal com vélvulas por Blihmel e Stdlzel foi de extraordinaria
importancia, pois permitia que todos os instrumentos da familia dos metais pudessem
tocar cromaticamente

Melhorias técnicas também foram feitas nos instrumentos de madeira,
grande parte delas através do trabalho de Theobald Boehm, especialmente na
construcdo de flautas com tubos cénicos, sistema interligado de chaves, adicao de
anéis em torno dos orificios para os dedos. Além de modernizar a flauta, Boehm criou
protétipos de oboés e fagotes utilizando o sistema de chaves interligadas (BATE e

BOHM, 2001, p. 777).

1.3 Repertoério

A musica das bandas militares desta época consistia na sua maioria de
transcricdes de excertos operisticos, concertos militares, serenatas, além dos populares

divertimentos. Muitos destes devem ter sido escritos ou arranjados como pecas de
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exposi¢cao ou para exposicdo da banda militar e ndo como pecgas escritas para um meio
musical bem estabelecido. Antes de 1845, musica impressa para bandas militares
inglesas era raridade. Aparentemente poucos editores assumiam o risco da publicacéo
musical para um meio (banda militar) que n&o tinha instrumentagédo bem estabelecida.
Em 1845 foi publicado o Wessel and Stapleton’s Military Journal, o primeiro jornal do
tipo. Wessel havia publicado anteriormente pequenas quantidades de mdusicas para
bandas militares, mas nada comparavel a producao em larga escala que se iniciaria
com o novo jornal — um total de 331 pecas. A maioria delas, arranjos de musica da
Europa continental (WIGGINS e WHITWELL, 1977, p. 51).

Rapidamente outros jornais seguiram a ideia de Wessel. Em 1846 Boosey &
Co., lancou o Boosé’s Military Journal, sob a direcdo do mestre-de-banda Carl Boosé.
No ano seguinte Charles Godfrey Sr., editou o primeiro volume do Jullien’s Journal for
Military Band. Este jornal foi adquirido pela Boosey & Co. em 1857 e a partir deste
ponto passou a ser vendido como jornal suplementar da Boosey’s Co. Outros jornais
com a mesma finalidade foram langcados nesta época. Os jornais editados por Boosé e
Godfrey Sr. adotavam a mesma instrumentacao e consequentemente foram os Unicos
que sobreviveram (FARMER, 1912, p. 116).

Por volta do ano de 1850 a banda militar inglesa tornou-se uma instituicao
com bastante apelo popular. Além de atuar em eventos militares as bandas também se
apresentavam em resorts e principalmente nos parques aos domingos. Isto fez com que
este tipo de formacao instrumental ganhasse o respeito do publico, especialmente da
classe média-baixa. A qualidade e a quantidade das bandas que se apresentavam em

concertos publicos continuavam a crescer e o prestigio das bandas Royal Artillery Band
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e Grenadier Guards fez com que estas iniciassem em 1871 concertos ao ar livre
(PEARSALL, 1973, pp. 195-204).

Um evento interessante aconteceu em junho de 1851 em Chelsea. Um
festival aberto para o grande publico. A banda consistia de 350 instrumentistas, era
composta por bandas de trés regimentos da Household Cavalry, trés regimentos de
Foot Guards , além da banda da Royal Artillery. No programa (Quadro 1) pecas

caracteristicas do repertorio de bandas deste periodo.
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Programa

1- March “Le Prophéte”

2- Overture “Fest”

3- Overture “Maritana”

4- Overture “Camp of Silesia”
5- Overture “Euryanthe”

6- “Ne touchez pas a la Reine”
7- Selection “Les Huguenots”
8- Selection “Lucia di Lammermoor”
9- Selection “Nino”

10- March “Norma”

11- Quick Step

12- Waltz

13- Waltz

14- “Quadrille of all Nations

Meyebeer
Leutner
Wallace
Meyerbeer
Weber
Boisselot
Meyerbeer
Donizetti
Verdi
Bellini
Boosé
Karl Buller
D’Albert

Labiztky

Quadro 1: Programa do Festival de Bandas de Chelsea, 1851

(FARMER, 1912, p. 125)

O jornal The Times comentou a apresentacao:

Nossas bandas militares alcangaram um alto grau de perfeicdo em
relacdo ao mero talento da execugao; porém guardado o devido respeito
elas tem feito pouco ou nada para ajudar no progresso da arte. Se os
mestres-de-banda que as treinam tdo bem e com tanto zelo pudessem
tentar introduzir a eles algumas nogdes de verdadeira musica ao invés
de restringi-los quase completamente as mais efémeras produgoes, sua
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influéncia seria altamente benéfica (FARMER, 1912, p. 126, minha
traducéo).
Esta foi apenas uma das criticas langadas aos mestres-de-banda. Dentro do
periodo de seis anos toda a estrutura de bandas militares do pais, com uma referéncia

a selecao de mestres-de-banda, passaria por uma drastica mudanca.

1.4 A criacao da Real Escola Militar de Musica

Farmer identifica trés problemas que contribuiram para a falta de

organizagao das bandas britanicas:

1- A maioria dos mestres-de-banda serem estrangeiros e seus
contratos terem terminado, além de ndo terem acompanhado suas
bandas para as batalhas.

2-  Falta de unanimidade e uniformidade de instrumentacédo entre as
bandas.

3-  Fato de ndo haver um arranjo oficial para o hino nacional (1965, p.
20 e 21, minha traducéo).

O ponto de maximo de degradacao aconteceu em 24 de maio de 1854 em
Scutari, o centro de comando dos exércitos aliados. Dezesseis mil homens tomaram
parte em uma grande celebragdo ao aniversario da Rainha Victoria. Quando o Lord
Reglan, Duque de Cambridge, e todo o comando dos exércitos britanico, francés e
turco chegaram ao local do desfile, foram saudados por todas as bandas regimentais

»11

britdnicas tocando “God Save the Queen”' em diferentes arranjos e em diferentes

" Deus Salve a Rainha
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tonalidades. Um oficial do exército escreveu que este episédio “frustrou o grande efeito
que, de outra maneira, deveria ter acontecido” (FARMER, 1965, p. 20).

Influenciado por dois mestres-de-banda, James Smith da Royal Artillery e
Henry Schallen da Seventeenth Lancers, o Duque percebeu a necessidade de

reorganizar a musica militar. Seu primeiro ato neste sentido foi ordenar que o “God

Save the Queen” fosse tocado universalmente na tonalidade de Bb (SOMERVILLE,

1926 apud MITCHELL, 1980, p. 37). Dois anos depois, em 26 de setembro de 1856, ele
recomendou através de uma carta circular, o estabelecimento de uma escola militar de

musica.

Sua alteza real e General Chefe em Comando, com a visdo de
dispensar os regimentos do grande custo em consequéncia da
necessidade da contratacdo de musicos profissionais e civis como
mestres-de-banda, tem em sua contemplacdo recomendar o
estabelecimento de uma ampla classe musical como parte da educacéo
dos jovens enviados ao Royal Military Asylum'?, e para instrucdo de
pessoal enviado dos regimentos para qualifica-los como Bugle-Majors’™,
Trumpet-Majors™ e mestres-de-banda, e todos aqueles aos quais o
treinamento possa requerer atencéo especial (FARMER, 1912, pp. 119-
120, minha traducao).

Em uma circular posterior foi proposto que a Real Escola Militar de Musica
seria aberta em um de janeiro de 1857. Os custos iniciais deveriam ser financiados por
contribuicées anuais feitas pelos regimentos, pois 0 objetivo da escola era formar

musicos militares que estivessem diretamente voltados as necessidades de cada

regimento especifico. Porém alguns oficiais, ndo querendo abdicar do controle pessoal

'2 Internato Real Miltar.
' Mestres-de-corneta
'* Mestres-de-trombeta
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de suas bandas regimentais, continuavam a contratar mestres-de-banda civis ou
estrangeiros (FARMER, 1912, pp. 119-120).

Kneller Hall, localizada aproximadamente a 15 quildbmetros de Londres, foi
escolhida como sede da Escola. A primeira classe militar de musica aconteceu em 3 de
marco de 1857 sob o comando do instrutor residente Thomas Sullivan, pai de Sir Arthur
Sulivan e quatro instrutores visitantes. A escola era administrada por uma mesa de
oficiais, cujo propdésito era determinar: o salario do corpo musical e militar, o custo dos
instrumentos, partituras, livros para instrugéo, etc., administrar os fundos mantenedores
e ditar as regras e regulacées escolares (FARMER, 1950, p. 107).

O estabelecimento da Real Escola Militar de Musica nao foi capaz de mudar
o nivel musical das bandas inglesas repentinamente. Varios problemas ainda
continuavam a acontecer. O Duque de Cambridge, porém, estava disposto a tornar
Kneller Hall uma instituicdo musical militar de sucesso. Durante o final da década de
1850, mestres-de-banda civis (principalmente estrangeiros) continuavam predominando
a frente de bandas regimentais. O Duque enviou circulares aos oficiais comandantes
tratando da questdo da compra de instrumentos e da reposicao de mestres-de-banda.
Ele proibiu qualquer mestre-de-banda de receber comissbes na compra de
instrumentos musicais ou partituras, o que de fato ocorreu apenas em 1871. Em 1859 o
Duque parou de aceitar alunos provenientes de bandas regimentais em retaliacao
aqueles oficiais comandantes que ainda mantinham mestres-de-banda civis, pois era
sua intencao que todos os mestres-de-banda militares fossem formados em Kneller Hall

(FARMER, 1950, pp. 107 e 108).
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Em 1867 o governo Britanico assumiu a direcdo da Real Escola Militar de
Musica, dando ao Duque de Cambridge forga e poder para colocar em agéo seu plano
de uma estrutura de bandas militares totalmente “militarizada”. Apds as agbes acima
descritas, apenas 35 mestres-de-banda civis ainda restavam em 1876. A partir de 1881
0s 16 mestres-de-banda estrangeiros ainda em servigo tiveram obrigatoriamente que se
alistar e passar pelo exame da Real Escola Militar de Musica (FARMER, 1950, p. 109).

O repertério das bandas inglesas na segunda metade do século XIX ainda
consistia de transcricdes e arranjos de pecas de compositores de destaque da época
como: aberturas, pot-pourris de Opera, valsas vienenses, pecas caracteristicas,
quadrilhas, pegas solisticas, polcas, cavatinas operisticas, além de marchas, hinos
patrios e militares. Algumas obras originais foram compostas, porém ainda de carater
bastante leve (HOBY, 1936 apud MITCHELL, 1980, p. 43).

Algumas tentativas foram feitas para se conseguir algumas composi¢cdes
especificas para bandas militares. Em 1872 a administracao de Alhambre ofereceu um
prémio de duzentas libras pela melhor fantasia. A comissao avaliadora, chefiada por Sir
Arthur Sullivan, julgou vencedora a obra do belga M. van Herzeele (FARMER, 1912, p.
Xii)

O repertério inteiro para bandas militares era dominado por um ndmero
relativamente pequeno de géneros musicais. Aparentemente a fantasia foi o género
mais usado pelos primeiros compositores que escreveram especificamente para banda
militar. Entre estes um que se destacou foi J. A. Kappey que compéds diversas fantasias
e escreveu extensivamente sobre o meio das bandas militares. Além de Kappey

Charles Hoby destaca que os trés irmaos Godfrey — Adolphus Frederick (1837-82),
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Charles Jr. (1839-1919) e Daniel Sr. (1831-1903) — foram responsaveis pela maior parte
das novas composi¢des para banda militar. Além de compositores para esta formagao
especifica os dois primeiros, Frederick e Charles Jr., foram editores de jornais
importantes sobre bandas militares na Inglaterra. Frederick editou o periodico
Chappell’s Military Band Journal enquanto Charles Jr. Orpheus Band Journal e Army
Military Band Journal (HOBY 1936 apud MITCHELL 1980, p. 43).

Daniel Godfrey Sr. foi o primeiro oficial comissionado de bandas militares
inglesas. Sua carreira de quarenta e cinco anos como mestre-de-banda da Granadier
Guards Band foi marcada por inovagoes. Ele introduziu o baixo acustico na banda
militar e durante os anos de 1890 procurou introduzir o saxofone. Embora existam
registros que provem que o saxofone foi usado em bandas militares inglesas ja em
1848, o instrumento ndo era amplamente aceito na instrumentagdo obrigatoria até a
virada do século XX. Em 1872 Daniel Godfrey esteve com sua banda nos Estados
Unidos para participar no Jubileu Mundial da Paz em Boston. Esta foi a primeira vez
que uma banda (ndo regimental) do exército britanico cruzou o Atlantico. Nesta ocasiao
Godfrey dividiu a maior parte das responsabilidades de regéncia com o fundador do
festival, Patrick Sarsfield Gilmore (GODFREY 1924 apud MITCHELL, 1980, p. 44).

O mestre-de-banda estrangeiro mais famoso na Inglaterra foi o italiano
Ladislao Zavertal (1849-1942), que conduziu a Royal Artillery Band de 1881 a 1906.
Durante este periodo sua banda possuia noventa musicos e era considerada a maior
banda do mundo. Era composta ndo apenas por uma banda militar inteira, mas também

uma orquestra sinfénica completa e um departamento de coral. A banda se
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apresentava frequentemente no Royal Albert Hall, construido em 1871 e sede de
frequentes apresentacdes militares (FARMER, 1950, p. 54).

“‘Bandas militares” civis eram muito populares no final do século XIX. Muitas
eram municipais ou formadas por integrantes de forgcas de defesa civil. Eram chamadas
de bandas militares em funcdo da instrumentacdo, formada por madeiras, metais e
percussdao, mesmo que nenhum de seus componentes fosse ou participasse de
atividades do servico militar. A banda militar civil mais conhecida na época tinha sede
em Bournemouth em 1876, todos ex-soldados do exército italiano (PEARSALL, 1973, p.
204). Outra banda de grande destaque do final do século XIX foi a Birminham Police
Band, originalmente formada por volta de 1877. Outra banda municipal de destaque
nesta época foi a Ashford Civic Militay Band, que tornou-se a principal banda amadora
durante os primeiros anos do século XX (GODFREY, 1924 apud MITCHELL, 1980, p.

47).

1.5 Concursos, festivais e conferéncias

Concursos e festivais tiveram um papel importante no desenvolvimento da
banda militar inglesa, pois foram através destes que o interesse de compositores foi
atraido para este tipo de formacdo instrumental e como consequéncia disso, novas
composicoes surgiram, além do estabelecimento de uma instrumentacdo mais fixa e
padronizada.

Com o inicio da era Edwardiana (1901-1918) os concertos de domingo a
tarde em parques e resorts feitos pelas bandas tornaram-se tradicionais. Quase toda
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cidade de tamanho médio os tinha. O nivel de musicalidade apresentado nestas bandas

era considerado bastante alto. Pearsall comenta que:

O musico de bandas militares era tdo bom tecnicamente como o de
qualquer musico civil, este era muito interessado em mostrar grande
habilidade ao publico geral [...] havia poucas bandas de metais que
podiam fazer frente as bandas militares (1975, p. 151, minha tradugéo).

Estes anos foram marcados também pelo interesse em assegurar
composicoes originais para a banda militar. Festivais e concursos eram frequentemente
usados como meios para atrair o interesse dos compositores para esse tipo de
instrumentacao. Em 1902 a Worshipful Company of Musicians ofereceu um prémio
substancial para a melhor marcha composta para a coroacéo do Rei Edward VII. Uma
das condicbes para do prémio era que a marcha deveria ser composta para banda
militar. Um concurso similar ocorreu também na coroacao do Rei George V. em 1911. A
mesma companhia ofereceu cinco prémios em um concurso de composicoes
exclusivamente para bandas militares em 1909. Tal concurso provou ser muito bem
sucedido, pois assegurou e revelou musicas para esta formacdo de muitos
compositores nativos Ingleses (FARMER, 1912, p. xxi).

As bandas de metais inglesas tiveram concursos anuais desde 1900, quando
John Henry organizou o primeiro Campeonato Nacional de Bandas de Metais. Houve
muitos festivais durante os primeiros anos do século XX com o0s quais as bandas
militares inglesas estiveram envolvidas. Dois dos mais conhecidos foram o Festival of

Empire, sediado no Crystal Palace de maio a outubro de 1911, em conexdo com a
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coroagdo de Edward V. E o British Empire Exhibition de 1924, para este festival Ralph
Vaughan Williams compds a peca Toccata Marziale (MITCHELL, 1980, p. 50).

O coronel John A. C. Somerville, comandante da Royal Military School of
Music de 1920 a 1925 foi uma figura importante no desenvolvimento do repertério para
bandas militares. O coronel empreendeu aquisicbes de novos trabalhos para a
formagdo militar de compositores bem estabelecidos no cenario musical inglés.

Segundo depoimento do proprio Somerville (1926):

E esperado que as varias sociedades musicais irdo usar sua grande
influéncia para induzir compositores a tomar a banda militar seriamente.
No final de 1920 um apelo a elas para assim proceder foi publicado na
imprensa, juntamente com a oferta de apresentar composicées que
passassem pelo comité de selegcdo durante a temporada de concertos
em Kneller Hall. Em resposta a este apelo vinte e nove trabalhos foram
enviados, dos quais cinco foram escolhidos para apresentagdo, um
destes para publicacdo, [...] A oferta continua aberta e qualquer
sugestdo para torna-la mais atrativa e de sucesso sera sempre
considerada (apud MITCHELL 1980, p. 51, minha tradugao).

Sucessor de Somerville, H. E. Adkins também encorajou compositores a

escrever para banda militar ao declarar:

Se eles (0s compositores) pudessem vir a considerar seriamente a
Banda Militar e, ao reconhecer suas potencialidades como fator de arte,
forem induzidos a escrever trabalhos que de se encaixem a sua
genialidade; levando-se em consideragdo sua grande variedade de
distribuicdo de vozes, suas infinitas nuances de coloridos, assim
somente, os esforgcos de numerosos pioneiros da Banda Militar serdo
honrados (1958, p. 9, minha tradug&o).

Em 7 de dezembro de 1921 ocorreu uma conferéncia, em parte para auxilio

dos compositores, para estabelecer uma instrumentagdo minima para banda e
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desenvolver um sistema para aumenta-la. Sediada em Kneller Hall, foi prestigiada por
praticamente todos os diretores musicais representativos de todos os bragos das forgas
armadas inglesas - Navy, Marines, Air Force. Ficou acertado o numero de 20 musicos
como sendo a instrumentacdo minima para apresentacées em ambientes fechados e
25 para apresentacdes ao ar livre. A tabela 1 mostra o resultado completo das

sugestdes para instrumentagdo das bandas inglesas.
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N
o
N
(3)]
(]
o
w
(3)]
5
o

Numero de executantes
Flauta Picolo *
Flauta*
Clarinete em Mib (Requinta)
Oboé
Clarinete em Sib (solista)
12 Clarinete em Sib
2° Clarinete em Sib
32 Clarinete em Sib
Saxofone Alto
Saxofone Tenor
Fagote
Trompas (12 e 29)
Trompas (32 e 49)
12 Cornet em Sib
2° Cornet em Sib
Trompete em Sib
12 Trombone tenor
2° Trombone tenor
Trombone baixo
Euphonium (bombardino)
Bombardao em Mib
Bombardao em Sib
Caixa
Bombo e Pratos
Clarinete Baixo
* Em bandas de 20, 25, 30 e 35, o mesmo executante toca tanto flautim
como flauta de acordo com as exigéncias musicais, que deverao ser
arranjadas para que os dois instrumentos n&o tenham que tocar
simultaneamente.
Tabela 1: Recomendacgdes para numerdrio instrumental das bandas militares inglesas
apos a conferéncia de Kneller Hall em 1921

(SOMERVILLE, 1926 MITCHELL, 1980, p. 53)
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Durante as duas décadas que precederam a conferéncia em Kneller Hall de
1921 muitas mudancas mecénicas foram submetidas. Quanto a tais mudangas Sir Dan

Godfrey (1924) comenta:
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Hoje (1924) [...] Flautas de concerto séo usadas no lugar das flautas em
Db, que eram construidas em tal afinagdo para que as passagens em
bemodis pudessem ser tocadas em sustenidos; o instrumento antigo
também era menos susceptivel a danos durante o desfile ao ar livre do
que o moderno, com sua multiplicidade de chaves. Outras adigoes
modernas a banda militar sdo os saxofones alto e tenor, que sao
frequentemente usados ao invés dos clarinetes alto e baixo, muito
embora este Ultimo instrumento seja muito Gtil no dobramento das partes
do fagote.

Embora no passado existissem duas trompas e dois saxhorns, estes

Gltimos deram lugar a trompas adicionais. Trompetes em Eb tem sido

amplamente substituidos pro trompetes em Bb; e o baritono,
normalmente tido como o instrumento mais facil na banda e que era
comumente empregado como solista, hoje € descartado.

Contrabaixos acusticos a mesma coisa, mas a percussdo, que era
originalmente restrita a caixa, bombo, pra e tridngulo agora inclui o
glockenspiel, o xilofone e o timpano (apud MITCHELL, 1980, p. 54,
minha traducao).

Consideravel quantidade de pecas para banda militar inglesa, incluindo obras

originais e transcricobes chegaram a fazer parte do repertério de bandas escolares e

universitarias americanas. Embora bandas americanas se paregcam com as bandas do

Reino Unido em muitos aspectos, elas diferem em tamanho, sdo maiores, embora a

banda militar inglesa varie de 17 a 165 musicos. A instrumentacdo da banda militar

inglesa do final do século XX varia muito pouco daquela estabelecida pela conferéncia

de Kneller Hall em 1921. Alguns instrumentos tais como, clarinete alto, clarinete baixo,

saxofone baritono, que ganharam ampla aceitagdo nas bandas americanas, nao

ganharam lugares permanentes nas bandas inglesas. Assim sendo, a linha do baixo

nas bandas militares inglesas possui uma linha de baixo mais brilhante do que as

bandas americanas. Esta constatacdo pode ser observada pela adaptagdo da First

Suite in E/ para a realidade americana na edicdo de 1948. Este assunto sera abordado

em detalhes no quarto capitulo.
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2 GUSTAV HOLST, SUA RELACAO COM AS BANDAS MILITARES E A

COMPOSICAO DA FIRST SUITE IN Eb

Outro aspecto importante a ser considerado dentro do processo de estudo da
partitura e construgcdo da interpretacdo € o levantamento de dados biogréaficos do

compositor relacionados ao contexto em que a obra foi composta. No caso especifico

da First Suite in E5, a compreensao da relagdo do compositor com as bandas militares

de seu tempo trard valiosos esclarecimentos ao estudo do regente.

2.1 Perspectiva biografica

Gustav Theodore von Holst nasceu em Cheltenham, Inglaterra, em 21 de
setembro de 1874. Nasceu em uma familia bastante musical. O avé Matthias von Holst
era escandinavo de origem sueca e tinha uma esposa russa. Migrou para a Inglaterra
no inicio do século XIX. Era masico e compés algumas pecas para piano. O pai Adolph
von Holst era um pianista e organista bem conhecido em Cheltenham (HOLST, 1995, p.
659).

A cidade de Cheltenham era bastante conhecida na Inglaterra como centro
de recuperacao da saude. Desde os anos 1830 a cidade possuia uma banda muito
ativa e de alta qualidade musical. Sua instrumentacao era semelhante as bandas
militares da época, contendo: duas flautas, quatro clarinetes, um fagote, dois

trombones, um serpentdo, um oficleide, um trompete e uma trompa. Na década
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seguinte a banda ja contava com mais de vinte musicos e se apresentava todas as
manhas e em trés tardes por semana em desfiles pela cidade. A fama musical de
Cheltelham também atraia grandes musicos europeus como Lizst, que se apresentou
na cidade em 1840. Para Mitchell (1980, p. 66) “assim, pode ser estabelecido que Holst
nasceu nao apenas em uma familia, mas em uma cidade musical’.

Holst comecgou a praticar piano bem cedo sob a supervisdo de seu pai. Ele
era uma crianga fragil e asmatica. Sua mae morreu quando este tinha oito anos de
idade. Seu pai casou-se novamente, desta vez com uma esposa teosofista'’, que
posteriormente influenciou o compositor em suas filosofias. A casa em que Holst vivia
era envolvida por musica o dia todo. Além de um grande numero de alunos de piano do
pai, Gustav costumava praticar Liszt e Chopin de quatro a cinco horas por dia, até que
a neurite 0 compeliu a desistir dos planos de ser um pianista de concerto. Seu
compositor favorito era Grieg. Comegou a compor enquanto ainda estava na escola de
gramatica de Cheltenham. Sua maior influéncia e referéncia era o livro de
instrumentacao e orquestracédo de Berlioz o qual havia estudado exaustivamente. Sua
primeira composic¢ao foi Horatius, um poema para coro e orquestra. Foi escrito em uma
época que Holst ainda n&o havia estudado harmonia ou contraponto. A prépria
referéncia de Berlioz foi posteriormente abandonada e descartada, pois o compositor
comecgou a tratar a orquestracdo e o material a ser orquestrado como indissociaveis

(HOLST, 1968, pp. 3, 7 e 8).

> Do grego Theosophia “sabedoria referente a Deus e as coisas divinas”. Conjunto de doutrinas
religiosas de caréater sincrético, mistico e iniciatico, acrescidas eventualmente de reflexdes filoséficas, que
buscam o conhecimento da divindade para alcangar a elevagéo espiritual. Doutrina espiritualista fundada
no século XIX por Helena Blavatsky (1831-1891), ligada a tradicdo ocultista e as religides orientais.
(HOUAISS, A; VILLAR, M. S. Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa. 1. Ed. Rio de Janeiro:
Objetiva, 2009.)
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Com a idade de dezessete anos Holst tinha a oportunidade de reger e tocar
o6rgao para coros nos arredores de Cheltenham. Continuava a sofrer de neurite,
inflamag&o nos nervos que o acompanhou durante a vida toda, e a composicao entao
passou a ser sua grande paixao. Percebendo rapidamente que o filho jamais seria um
pianista de concerto Adolph Holst o enviou a Oxford em 1892 para dois meses de
estudo de contraponto (HOLST, 1995, p. 659).

A estréia relativamente bem sucedida da opereta Lansdowne Castle em
1893 animou o pai de Holst a envia-lo ao Royal College of Music. O compositor tentou
por diversas vezes uma bolsa de estudos, porém esta so6 foi concedida ao final de 1894.
Estudou piano (Frederick Sharpe), 6rgéo (Stevenson Hoyte), composi¢cdo (Charles
Stanford), trombone (George Case) e teoria (William Hockstro). Com 21 anos de idade
e uma carga de trabalho exaustiva, Holst comecou a sofrer demasiadamente de neurite
no brago direito, o que o levou a estudar e tocar trombone profissionalmente para poder
se manter financeiramente (HOLST, 1969, p. 13 a 15).

Exatamente neste periodo Holst aprendeu sobre literatura e filosofia Hindu e
Sanscrito. Foi contratado para dirigir 0 coro da sociedade socialista de Hammersmith e
la se apaixonou pela soprano Isobel Harrison. Casaram-se apenas em 1901. Em 1895
conheceu 0 amigo, compositor e também aluno do Royal College of Music, Ralph
Vaughan Williams. A amizade dos dois perdurou até a morte de Holst em 25 de maio de
1934 e ambos costumavam submeter um ao outro ndo apenas suas pecas inacabadas
mas, confidéncias e planos para a carreira de cada um (HOLST, 1995, p. 659).

A relagdo de Holst com as bandas militares comeg¢a mais diretamente com

seu estudo de trombone e sua participacdo em bandas uniformizadas, que se
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apresentavam nos pieres de Londres durante o verdo e nos teatros da cidade durante
as temporadas regulares. Uma das mais famosas dessas bandas e que teve Holst
como trombonista foi a White Vienesse Band, uma banda uniformizada dirigida por
Stanislas Wirm. Os musicos na tentativa de parecerem auténticos (embora dois tergos
da banda fossem ingleses nativos) falavam inglés com sotaque carregado, pois assim a
banda fazia mais sucesso e era remunerada melhor. Tocavam principalmente valsas
(MITCHELL, 1980, pp. 72 e 73).

Holst posteriormente tocou para a Carl Rosa Opera Company e excursionou
também com a Orquestra Escocesa. Segundo sua filha e biégrafa Imogen Holst “esta
lhe foi uma experiéncia muito util, pois Ihe deu o senso de como € a orquestra por
dentro, e ele sempre foi feliz em conhecer o que ele mesmo chamava de
“‘impessoalidade” da pratica orquestral’. Apos seu casamento em 1901 a unica fonte de
renda do compositor vinha de sua participacdo em bandas e orquestras como
trombonista (HOLST, 1995, p. 660).

Durante os ultimos cinco anos do século XIX as composi¢des de Holst eram
muito influenciadas pela muasica de Wagner, mostrando poucos sinais da
individualidade do compositor. Ele tinha grande interesse na musica para instrumentos
de sopro. Mitchell (1980, p.74) levanta esta hipétese como resultado, “de sua
experiéncia como trombonista”. Suas primeiras pecas para instrumentos de sopro
foram: Fantasiestuck, Op. 2 (para oboé e quarteto de cordas), Theme and variation
Piece (para oboé, clarinete, fagote, violino, viola e celo), Quinteto em La menor (para
piano, oboé, clarinete, trompa e fagote), Sexteto em Mi menor (escrito para a mesma

formacao do quinteto anterior) e 0 Quiteto em Lab (para quinteto de sopros), outra peca
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gue merece ser mencionada é a Sinfonia Cotswolds Op. 8, peca representativa da fase
estética inicial do compositor.

Em 1903 Holst se encontrava infeliz com a carreira de trombonista
profissional, achava o trabalho duro e o salario, aquém do que ele esperava e
precisava. Ralph Vaughan Williams o aconselhou a assumir a dire¢do de alguma banda
ou grupo musical. No mesmo ano Holst assumiu seu primeiro trabalho como professor e
diretor musical da James Allen Girl’s School em Dulwich. Dois anos depois foi nomeado
diretor musical na Saint Paul Girls’ School em Hammersmith, cargo este que ocupou até
o final da vida. Também ensinava em institutos de educacao noturna, onde dirigiu as
primeiras audi¢coes de varias cantatas de Bach na Inglaterra. Ocupou ainda o comando
musical do Morley College, onde transformou a acanhada orquestra local em um grupo
consistente e atuante (HOLST, 1995, p. 660).

O ensino tomava a maior parte de seu tempo. Ele podia compor apenas nos
fins de semana ou durante as férias de verdao, quando compunha sem interrupcées em
sua sala acusticamente isolada na Saint Paul’s Girls’ School. A carga horaria dupla era
para Holst muito exaustiva, além do fato de ele ter que guardar suas ideias até o fim de
semana. Foi por esta razdo que a suite Os Planetas demorou dois anos para ser
concluida (HOLST, 1995, p. 660).

Foi para Saint Paul que Holst compfs algumas de suas pecas mais
conhecidas. Tendo em mente a condicdo nao profissional de suas alunas ele compds
St. Paul Suite, Brook Green Suite e Festival Choruses.

A partir de 1903, Ralph Vaughan Williams comecou a coletar e catalogar

cancdes e melodias folcléricas. Ao apresentar a ideia a Holst este a abracou com
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animo. Aprendeu o maximo que pode com Cecil Sharp, Lucy Broadwood e outros
pesquisadores de cangbes folcloricas. As melodias transformaram sua escrita
orquestral. Antes muito apoiadas no cromatismo wagneriano, a partir deste momento
passaram a ser mais voltadas ao descobrimento de uma sonoridade mais inglesa e
nacionalista, perceptivelmente mais modais. Com tantas cang¢des inglesas escritas nos
modos dorico e eodlio, Holst foi induzido a desenvolver um estilo de expressdo mais

pessoal. Imogen Holst comenta:

Em suas harmonias ele planejava se livrar de praticamente todas
aquelas sequéncias cromaticas que atravancavam tanto sua musica nos
anos em que ele imitou Wagner. Agora, por fim, ele estava livre para
descobrir um caminho para se expressar (1995, p. 661, minha traducao).

Desta época também sado suas primeiras obras influenciadas por filosofias
ndo ocidentais, como as duas Operas Sita e Savitri, bem como Hymns from the Rig

Veda, todas em sanscrito. (HOLST, 1974, p. 35).

2.2 A composicédo da First Suite in E/ for Military Band

Com uma concepgao composicional mais livre e mais voltada para o aspecto

folclérico é que Holst compde a First Suite in E» for military band, Op. 28 no. 1 em 1909.

Nao foi a primeira suite a ser composta por Holst, mas é seu primeiro trabalho para um
grupo militar. Nao ha motivo ou circunstancia aparente que justifique a composicao da

peca, entretanto Mitchell levanta a hipétese que ela poderia ter sido escrita para um
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concurso de obras originalmente compostas para banda militar realizado em 1909 sob
os auspicios da Worshipful Company of Musicians (1980, p. 81).

Sobre a pega Imogen Holst comenta:

A First Suite in E/ era em forma de experimento, cada movimento sendo
embasado em um fragmento da Chaconne de abertura. Ele (Holst)
estava em seu segundo aprendizado: tendo aprendido que o
desenvolvimento sinfénico e o Leitmotif eram igualmente sem sentido
para este tipo de melodia, ele estava tentando encontrar uma forma de
satisfazer suas préprias necessidades, e a Chaconne mostrou o quao
longe ele viajou desde os primeiros anos da influencia da cangao
folclérica. A obra toda é elegantemente escrita para banda militar,
especialmente a variagdo scherzando no Intermezzo que se adéqua
perfeitamente a fragil textura dos instrumentos de madeira. Deve ter sido
uma mudanga surpreendente em relagdo as selegbes operisticas
tradicionais [...] Apesar de sua abordagem original, a suite nunca rompe
com as tradicbes essenciais da banda, e a Marcha é um tipo de musica
que é amada pelos bombarddes (tubas) e eufénios (1968, p. 34, minha
traducéo).

A First Suite in E/ ndo foi a primeira composicdo musical do século XX a ser

escrita para banda militar por um compositor de mérito. Algumas obras de Percy
Grainger a precederam, mas foi a primeira a ser universalmente aceita. Sobre ela

Goldman comenta:

Hill-Songs de Grainger, a marcha Lads of Wamphray e partes de sua
Linconshire Posy foram concebidas ou finalizadas por volta de 1905. A
primeira Hill-Song foi, na realidade, terminada em 1902 e Lads
Humphray foi apresentada logo ap6s 1905 pela Band of the Coldstream
Guards. Estas pecas nao foram publicadas até bem mais tarde, e o
crédito por ser o primeiro trabalho disponivel e universalmente aceito
para banda no século XX deve inquestionavelmente ir para a suite de
Holst. Este crédito pertence a esta obra por razées que nao concernem
simplesmente a prioridade da data de composicdo. Este trabalho de
Holst, juntamente com a Second Suite in F, de 1911, estabeleceu, de
modo geral, um novo estilo de escrita idiomatica para banda e, alguém
deve dizer com toda justica, uma nova concepgdo de sonoridade de
banda e um tipo de direcionamento musical corretamente adaptado a
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este meio de performance [...] ndo foram escritas pecas mais eficazes
para banda (1961, p. 34, minha tradugéo).

Gallagher (1965) também contribui a favor da First Suite in E/ de Holst:

Com a escrita desta suite Holst estabeleceu um precedente para as
composi¢des sérias voltadas a banda no século XX. O tratamento
sofisticado de técnicas composicionais encontradas nesta obra tem até
agora sido raramente igualadas e menos frequentemente ultrapassadas
(apud MITCHELL, 1980, p. 82, minha traducao).

Na percepcéao de Frederick Fennell:

Embora a obra seja composta por um compositor britdnico e continue
sendo orgulhosamente tocada por bandas britanicas, se tornou uma das
obras mais tocadas e (gravadas internacionalmente sendo
particularmente muito popular nos Estados Unidos (1954, p. 35, minha
traducao).

Seguindo a mesma ideia Mathers declara:

A First Suite in Eb for military band Op. 28 No.1 de Gustav Holst é
corretamente reconhecida como uma das pedras fundamentais do
repertério de bandas de sopro por “diretores de banda”'® ao redor do
mundo. E possivelmente a primeira obra original para banda composta
para uma instrumentagdo padronizada de flauta, oboé, clarinetes,
clarone, saxofones, trompetes (ou cornets), trompas, trombones,
eufénios (baritonos), tuba e percussdo. Antes desta composi¢cdo o
repertério das bandas consistia na sua maioria de transcricdes ou pecgas
idiossincraticas compostas para a instrumentagéao de cada banda (2000,
parte 1, p. 1, minha tradugéo).

A primeira audicdo da obra que se tem registro ocorreu em 23 de Junho de
1920, embora haja um manuscrito anterior a 1918, o que levanta a hipétese de a suite

ja fazer parte do repertério militar antes mesmo da suposta estréia em 1920. A banda

'® Bandsmen.
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nesta ocasidao era composta por musicos da Real Escola Militar de Musica e era
formada por 165 instrumentistas. O programa (Quadro2) realizado em Kneller Hall

incluiu as seguintes pecas:

Programa
1. March “Crown of India” Elgar
2. First Movement from Septet Op. 20 Beethoven
3. Largo e Maestoso — Allegro non tropo - ballet Scheherazade Rimsky-Korsakov
4. Extracts from 5th Symphony Tchaikowsky
5. Selection — Opera Carmen Bizet
6. Suite in E Flat Holst

(I) Chaconne (ll) Intermezzo (lll) March
Conductor: Student D. W. Jones

7. Overture “Lurline” Wallace

Quadro 2: Programa do concerto da primeira'” audigao da First Suite in E/

(MITCHELL, 1980, p. 101)

A First Suite in E» foi tocada com frequéncia durante aquele ano e recebeu

consideravel atencdo da imprensa. A edicdo de 17 de julho de 1920 do Richmond
Times menciona uma festa ocorrida no Kneller Hall onde a banda, sob a regéncia de A.

J. Stretton,

"7 Provavel, pois é a primeira que se tem registros. A existéncia de manuscritos da peca anteriores a
1920 podem sugerir que a mesma pode ter sido apresentada antes da data mencionada, embora nao
existam até o momento evidéncias de tal apresentacao.
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[...] uma contribuicdo notavel foi a Suite in E/ de Gustav Holst, uma
composicao viril e impressionante. O Sr. Holst que € uma forga a ser
reconhecida na musica moderna, tem um interesse agugado no trabalho
de Kneller Hall ao ponto de estender suas visitas pessoais quando
qualquer uma de suas musicas esta sendo ensaiada para apresentagao
(MITCHELL, 1980, p. 101).

A obra estava se tornando rapidamente reconhecida como uma séria e bem
sucedida tentativa de composicées convincentes, além de bem escritas, para a banda
militar. Uma revista do Jornal The Times do dia 16 de setembro de 1920 mencionou a

peca de Holst da seguinte maneira: “Houve duas coisas interessantes de se ouvir

ontem — A First Suite in E/ de Holst em Kneller Hall e a Terceira Sinfonia de Brahms no

Queen’s Hall’. O artigo continua:

A banda de Kneller Hall de 160 (muasicos) mais ou menos é
tecnicamente de nivel inferior (a orquestra que executou a terceira
sinfonia de Brahms); muitos garotos, algumas maos mais velhas, e um
regente estudante [...] Eles tocam arranjos necessariamente; a suite de
Holst € uma das primeiras composigdes para banda militar de um
compositor de reputacdo. E uma composicdo vigorosa, escrita com
clareza, diaténica, franca, de extremo bom gosto [...] (MITCHELL,
1980, p. 101, minha traduc&o).

Alguns jornais revisaram a obra por si mesmo, como fez o Birmingham Post
em 6 de Novembro de 1920 apds uma apresentacao pela Birmingham City Police Band

em novembro de 1920.

[...] A Suite de Sr. Holst é uma tentativa bem sucedida em prover uma
obra de interesse musical sério em que as qualidades caracteristicas da
combinagéo ditaram o layout da musica. E construida em trés numeros
curtos. Estes sédo unificados ndo apenas pela forca dos contrastes entre
eles mas também tematicamente. [...] A escrita explora para um bom
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proposito as angularidades naturais da combinacdo e tem a admiravel
clareza de construcdo que é um atrativo da musica do Sr. Holst. Um
sabor modal é emprestado a obra pela proeminéncia da super ténica em
suas melodias subjetivas. A marcha possui a fascinagdo ritmica da
verdadeira marcha, embora seja uma também uma variagdo do quick-
step'® (MITCHELL, 1980, p. 102, minha traduco).

O repérter do Jornal The Observer em 2 de outubro de 1921 tracou um
comentario muito interessante sobre a mesma peca: “Holst considerou a banda militar
seriamente de inicio e aperfeigoou sua técnica, sua suite tem o mesmo valor que teria
uma peca orquestral de sua pena” (MITCHELL, 1980, p. 101).

Durante os primeiros anos da década de 20, o coronel John A C. Somerville

era o comandante em Kneller Hall e foi muito influente em obter composi¢des originais

para banda militar de compositores estabelecidos. Uma destas foi a First Suite in E/ de

Holst. A edi¢do de 30 de setembro de 1921 do Jornal The Mornig Post deu destaque a

iniciativa de Somerville:

O plano é o incentivo aos compositores Britanicos a escrever para a
Banda Militar Inglesa [...] (Somerville) pede que estas obras sejam
mandadas a ele. No ultimo ano ocorreu o inicio. [...] Uma das obras se
mostrou uma pequena obra de arte do género, sendo assim, o trabalho
do Sr. Gustav Holst, que possui uma mente brilhante, € que envolve a
banda militar com tanto interesse e individualidade quanto uma
orquestra (MITCHELL, 1980, p. 103, minha traducéo).

Outra publicacdo, desta vez o Musical Opinion de dezembro de 1923

descreve o sentimento de Somerville sobre a First Suite in E/ de Holst:

18 Quick-step (ing. lit: passo rapido) Danca rapida do inicio do século XX como o Foxtrot, foi influenciada
por marchas. DOURADO. Dicionario de termos e expressdes da musica. Sdo Paulo: Editora 34, 2004.
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Um grande assunto que ele (Somerville) tinha em mente foi relacionar
toda a musica militar com a musica civil. [...] Ele salientou a exceléncia
da composi¢do do Sr. Holst escreveu para banda militar e disse que a
obra era muito superior ao que eles tinham de natureza de arranjos
(MITCHELL, 1980, p. 103, minha tradugao).

Com a estréia e publicacdo de suas duas suites para banda militar, a
reputagéo de Holst como compositor cresceu consideravelmente, ndo apenas no meio
das bandas militares e civis, mas em todo o meio musical inglés. A estréia da Second
Suite in F Op. 28 n. 2 em 1922, baseada em melodias folcléricas, confirmou a
habilidade do compositor em escrever pegas militares com tratamento sinfénico e um
espirito nacionalista. Convites para apresentacéo e divulgacdo de sua obra vieram de
varias partes do pais, inclusive do exterior. Holst teve a oportunidade de reger a banda
militar de Kneller Hall em varias outras ocasioes.

Em 1923 Holst esteve nos Estados Unidos para participar de um festival
promovido pela Universidade de Michigan'® em Ann Arbor. Holst esteve no centro do
festival, compds A Fugal Concerto Op. 40 n. 2 especialmente para o evento e teve a
oportunidade de reger trés concertos com pecgas suas que incluiram Oriental Suite, Beni
Mora Op. 29 N. 1, The Hymn of Jesus, A Dirge for Two Veterans e uma Suite baseada
na Opereta The Perfect Fool. Durante a mesma estada naquele pais teve a
oportunidade de apresentar varias obras, inclusive regendo um concerto com membros
da Sinfénica de Chicago. No mesmo ano recebeu da Universidade de Yale o Howland
Memorial Prize por sua contribuicdo as artes (MITCHELL, 1980, p. 107).

No outono de 1923 um concerto em Kneller Hall apresentou pecas militares

de Holst e um arranjo, para mesma formacao, da suite Os Planetas. Em 1928 foi

'¥ Nesta mesma ocasido Holst recusou um convite para lecionar na Universidade de Michigan.
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convidado a compor uma peca de confronto para o National Brass Band
Championship™. Moorside Suite foi a Gnica peca que Holst comp6s para esta formacéo,
muito embora a banda de metais seja muito popular na Inglaterra até os dias de hoje.

Holst visitou os Estados Unidos trés vezes, em uma visita posterior em 1932
ele foi nomeado Membro Honorario da American Bandmaster’s Association*' e quando
estava prestes a participar da convencdo nacional de Supervisores Musicais em
Cincinnati quando subitamente comecou a sofrer uma crise de neurite, 0 que o fez
desistir de participar dos demais compromissos agendados para sua visita aquele pais
(HOLST, 1974, p. 107).

Aparentemente o contato de Holst com as bandas militares se encerrou em
seu terceiro e ultimo tour pelos Estados Unidos. Sua saude melhorou com o retorno a
Inglaterra, mas em 1933 sofreu uma grave crise que encurtou a maioria de seus

compromissos. Ele planejava reger um concerto em fevereiro do mesmo ano das pegas

Moorside Suite e a First Suite in E/, além da estréia européia da obra How Mighty Are

the Sabbaths Op. 53. Durante o ultimo ano de sua vida Holst esteve praticamente
invalido. Passou a maior parte do tempo em clinicas de repouso, até que faleceu em 25
de maio de 1934 (MITCHELL, 1980, p. 130).

Foi um ano de perdas musicais muito significativas para a Inglaterra, que
além de Holst perdeu Frederick Delius e Sir Edward Elgar.

A vocacao musical de Holst ndo consistia apenas de compor e reger, mas
também de ensinar. Nesta Ultima ele também foi muito bem sucedido, respeitado e

dedicado. Sua filosofia de ensino pode ser notada em uma declaragcdo sua sobre o

?% Concurso Nacional de Bandas de Metais
*! Associagdo Americana de Regentes de Banda.
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assunto: “O ultimo e mais dificil dever do professor é tornar-se desnecessario” (HOLST,
1974, p. 102).

Sua ligacdo com Kneller Hall deve-se muito por ser este um estabelecimento
ndo apenas militar, mas de ensino também. Através de seu contato com as bandas
militares (especialmente Kneller Hall e as Universidade Americanas) ele ajudou, talvez
mais do que qualquer outro compositor britanico respeitado, a tornar a banda militar um

meio de expressao musical sério (MITCHELL, 1980, p. 130).

2.3 A importancia da First Suite in Ef de Holst no estabelecimento de uma

instrumentacao padronizada para bandas

A First Suite in E/ ganhou importancia e consideragdo no meio musical das

bandas sinfénicas principalmente nos Estados Unidos a partir do século XX. Para
melhor compreensao deste processo € necessario uma breve analise da evolucao das
bandas naquele pais.

No inicio do século XIX a banda militar inglesa carecia de padronizagédo
instrumental, pois cada banda estabelecia o nimero de instrumentos de acordo com a
preferéncia do mestre de banda, que normalmente era civii e em muitos casos
estrangeiro. Gragas ao extraordinario trabalho de Adolph Sax e outros construtores de
instrumentos de sopro grande avango foi produzido nas técnicas de construgao

instrumental, aumentando assim a confiabilidade de tais instrumentos. Como resultado
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disso, alguns instrumentos foram incorporados a banda militar inglesa como é o caso do

saxofone e do saxhorn. Fennell observa que:

Entre suas (Adolph Sax) contribuicbes para o desenvolvimento dos
instrumentos de sopro duas foram muito importantes. A primeira foi uma
invengao, o Saxofone. A segunda nao foi tanto uma invengdo mas um
aperfeicoamento de um instrumento de metal de valvula antigo. Ele
chamou este instrumento de Saxhorn, o atual Baritono®, o flugelhorn e a
tuba orquestral com campana para cima (descendente do saxhorn)
estdo na banda porque Adolph Sax os inseriu nela (1954, pp. 21 e 22,
minha traducéo).

O desenvolvimento e a aceitacdo das valvulas nos instrumentos de metal
levaram ao aumento da capacidade e facilidade técnica destes instrumentos, além de
tornar a banda de metais um meio musical significante muito popular, especialmente
nas cidades industriais da Inglaterra (MATHERS, 2000, parte 1, p. 2).

Por volta do ano 1850, editores musicais criaram varias publicacoes
especificas para o meio das bandas de sopro contendo arranjos de cangdes populares
da época, marchas, transcricdes de trechos operisticos conhecidos, etc. As bandas
rapidamente se ajustaram para se adaptar a instrumentacao de tais publicagées. Como
resposta a crescente preocupacdo quanto a qualidade, organizacdo e a tradicdo de
regentes civis nas bandas militares inglesas é que foi fundada em 1857 a Real Escola

Militar de Musica em Kneller Hall.

%2 Os instrumentos de Sax eram feitos em metal, com tubos cénicos terminando em uma campana aberta;
as segbes de tubos eram cilindricas e diretamente ligadas as valvulas. Em geral, o tubo principal se
parece com o de um grande trompete, exceto pela campana que sempre aponta para cima. Como em
todos os metais, o bocal é hemisférico e 0 som é criado pela vibragdo dos labios do instrumentista.
Existem sete instrumentos na familia (embora tenham sido postulados dez), afinados alternadamente em
Eb e Bb, da mesma forma que os saxofones. O soprano em Eb é hoje visto como o cornet em Eb; o
contralto em Bb desapareceu; o alto em Eb é mais conhecido como tenor Horn (ou flugelhorn); o baritno
em Eb é o moderno baritono; o baixo em Bb é o eufénio; e abaixo deste, existem os saxhorns
contrabaixos em Eb e Bb. O som do saxhorn é caracteristicamente suave. JENKINS, L. (Org.) Manual
llustrado dos Instrumentos Musicais O guia completo — como escolher e usar os instrumentos
eletrGnicos, acusticos e digitais. Sdo Paulo: Irméos Vitale, 2009, p.118.
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Do outro lado do Atlantico as bandas americanas comegavam a basear sua
instrumentacao nas bandas inglesas ao invés das bandas dos demais paises europeus.
Isto se deveu principalmente a complexidade na instrumentacdo dos instrumentos de
madeira das bandas francesas (onde as charamelas predominavam), 0 mesmo
acontecendo com os instrumentos de metal das bandas Alemas. Além disso, as bandas
americanas comecaram a adquirir as publicagdes britdnicas voltadas as bandas
daquele pais e que tinham seus arranjos baseados na instrumentacdo da banda de
Kneller Hall. Além de terem um preco acessivel, as publicagdes estavam em uma lingua
que podia ser facilmente entendida (MATHERS, 2000, parte 1, p. 2).

As bandas de sopro alcangaram grande popularidade junto ao publico em
virtude de apresentagbes das bandas profissionais de Patrick Gilmore e John Philip
Sousa. Gilmore além de regente era a grande atragéo de sua banda, que tocava pecas
com grande apelo popular. Sousa também atraiu grande popularidade ndo apenas por
ser um compositor memoravel de melodias, mas também de marchas. Sousa comecou
sua carreira regendo a U. S. Marine Band em 1880, tendo desistido do cargo em 1892
para criar sua propria banda. Ele influenciou mais de duas geragdes de musicos
americanos, incentivando a criacdo de bandas em escolas de ensino secundario e
superior. Sua amizade com Albert Austing Harding, que fundara o influente
departamento de bandas da Universidade de lllinois em 1905, resultou na doagao de
todo o seu acervo musical (incluindo os manuscritos) a esta instituicao (FENNELL,

1954, p. 38).
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A Universidade de lllinois foi uma das primeiras a formar bandas marciais®
que se apresentavam em jogos de futebol americano. A exposicdo que a banda
recebeu por sua associagdo com os jogos foi tdo grande que incentivou muitas pessoas
a se vincularem ao departamento de musica, fazendo com que a banda aumentasse
seu tamanho consideravelmente. Outras Universidades rapidamente seguiram a ideia

de Harding e a associagdo de jogos de futebol com bandas marciais se tornou

permanente nos Estados Unidos. Embora a primeira audicdo da First Suite in E/ de

Holst em 1920 tenha sido com a banda de 165 instrumentistas em Kneller Hall, as
bandas britAnicas eram menores em tamanho que as bandas americanas,
principalmente porque as bandas britdnicas eram unidades militares profissionais.
Mesmo as bandas de concerto americanas eram maiores, como exemplo disso é
possivel verificar a banda de concerto da prépria Universidade de lllinois em 1938 que
tinha 124 musicos em seus quadros (FENNELL, 1954, p. 50).

De fato, foi o préprio Albert Harding que sugeriu em 1932, aproximadamente,

que a instrumentagao da First Suite in E/ de Holst fosse expandida para instrumentos

comuns das bandas escolares americanas (FENNELL, 1954, p. 140).

A manufatura de instrumentos musicais crescia muito nos Estados Unidos
em razdo da grande compra feita pelo exército e marinha americanos durante a
Primeira Guerra Mundial. Somando-se a isto o pais via florescer uma vasta atividade
desta natureza em escolas secundérias e universitarias. Ndo demorou a surgir a ideia

de promover concursos escolares. O primeiro aconteceu em Chicago quando um grupo

#% Marching Bands.
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de fabricantes de instrumentos organizou um concurso para estimular a venda de
instrumentos (FENNELL, 1954, p. 46).

Com a criagdo do mais famoso concurso de bandas escolares da época,

Harding tomou a instrumentacdo da First Suite in E» como padrao, e a peca passou a

ser musica de confronto do concurso, além de ser peca de referéncia para composicoes
a serem submetidas ao mesmo. Para esta ocasidao foram adicionadas partes extras que
incluiam: flautim em C, clarinete alto, saxofones baritono e baixo, clarinete contrabaixo
e flugelhorns (MATHERS, 2000, parte 1, p 3).

Uma nova edicao da partitura foi lancada pela Boosey & Co. Ltd. em 1948
contendo as adi¢des instrumentais propostas por Harding com o objetivo de tornar
disponivel a obra para o instrumental das bandas americanas. Com o transcorrer do

século XX alguns instrumentos cairam em desuso ou continuavam a ser usados apenas
na Inglaterra, como é o caso do flautim em Db, trompetes em Eb e trompas em Eb,
Clarinete contrabaixo e saxofone baixo. Uma nova edi¢ao corrigida e adaptada para o

instrumental moderno das bandas americanas foi preparado em 1984 por Colin

Matthews para a editora Boosey & Hawkes. O quarto capitulo apresentara um estudo

sobre as diferentes edi¢des da First Suite in E/ e como o regente podera adaptar sua

banda para tocar a peg¢a, uma vez que o proprio compositor tornou possivel (e

desejavel, como veremos) esta pratica.
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3 ANALISE MUSICAL

Dentro do processo de construgéo interpretativa a andlise musical € mais um
importante a ser dado na diregdo de uma ampla compreensao dos fenédmenos musicais

empregados pelo compositor dentro da obra.

Composta em 1909 para grupo militar, a First Suite in E/ demonstra extremo

refinamento musical do compositor. Reflete uma fase em que o interesse de Holst
repousava grandemente na tradicdo da musica inglesa e na musica folclérica daquele
pais. A biégrafa e filha Imogen Holst (1974, p. 402) acrescenta que o inicio das coletas
e pesquisas sobre temas folcléricos ingleses pelos amigos do compositor, Ralph
Vaughan Williams e Cecil Sharp motivou Holst a utilizar em suas composi¢des estes
materiais até entdo esquecidos em seu pais. A autora acredita que esta fase
nacionalista de Holst seja um marco na estética composicional do pai. Ela reconhece
que a partir desta fase (apds 1906) ele, que sempre expressou grande gratidao a Cecil
Sharp e seu trabalho no campo da mdusica folclérica inglesa, achou sua prépria
linguagem estético-musical.

Com a escolha de um género musical bastante antigo e muito tradicional
como a suite, Holst ndo tinha a intengdo de fazer uma coletanea de dangas antigas,

mesmo por que:

[...] no século XIX, “suite” foi cada vez mais utilizada como titulo para a
selecdo orquestral de uma obra maior (sobretudo balés ou éperas) e
para uma sequéncia de pecas livremente relacionadas por um programa
descritivo (p. ex. Os planetas de Holst), ou ligadas por uma tematica
exoética, ou ainda nacionalista (como em algumas suites de Grieg,
Sibeluis, Tchaikovsky e Rimsky-Korsakov). Por ter se tornado
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independente das formas de danca, o género pode abranger obras as
quais néo foi atribuido o titulo “suite”, [...] (SADIE, 1994, p. 916).

No caso da First Suite in E» fica evidente a utilizagdo do termo “suite” em

razdo de dois motivos: ligagdo com as tematicas (1) exdtica e (2) nacionalista. Embora
a obra ndo traga nenhum tema folclorico especifico, a mesma demonstra o
conhecimento e a consideracdo do compositor pelas tradicbes musicais de seu pais
recorrendo a formas musicais antigas como a Chaconne, Intermezzo e a March(a),
exatamente os trés movimentos da peca. Utiliza com certa frequéncia sonoridades
modais, o que confere a peca um sabor exético e por vezes nostalgico, além de
artificios contrapontisticos extremamente bem elaborados, grande senso de forma e

habilidade na arte da variacéo.

E possivel afirmar que a First Suite in E/ inteira é monotematica, pois o0s

temas dos movimentos Il e Ill sdo apenas variacdes muito bem elaboradas do tema
principal, exposto nos primeiros oito compassos da chaconne. Este é ritmicamente
baseado no Carof* inglés, uma cancéo estréfica cuja forma musical era uma das mais
utilizadas no séc. XV. Contrasta o emprego dos pedais ritmicos ldmbico e Trocaico,
muito comuns nos Carols medievais. O Carol inglés mais conhecido é “Agincourt Song”
(Figura 1), composto em 1415 apds a vitéria do rei Henry V sobre o exército Francés na

vila de Agincourt na Franga. Udell (1982, p. 28) acrescenta que através da melodia

4 (Ing.) Cangdo estrofica medieval, em inglés ou latim, que comega com um burden (refrdo) repetido apds cada

estrofe; em tempos recentes, uma cangdo estrofica associada principalmente ao natal. O Carol, relacionado ao
CAROLE francés, teve origem como uma canc¢do para dangar, no séc. Xll. A maior parte dos textos medievais
remanescentes trata de temas religiosos ou morais, muitas vezes dizendo respeito a época do Natal, mas eram
apropriados também para festas e procissdes seculares. Eram cantados com melodias populares. O Carol polifonico
do séc. XV caracteriza-se por ritmos vigorosos, transcritos por compassos 6/8 ou %, melodias um tanto rigidas e
simples harmonias para duas ou trés partes. O Carol declinou apds a Reforma, mas Byrd e outros compuseram
motetos-carol, e o tipo mais antigo continuou em uso[...].(SADIE, 1994, p. 171).
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principal da First Suite in E/ (Figura 2), “Holst estabelece sua conexdo com o a tradigao

musical inglesa”, seguindo modelos consagrados por compositores como Purcell e

Byrd.
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Figura 1: tema da cancao de Agincourt
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Figura 2: Chaconne - tema original

Comparando os padrdes ritmicos dos dois temas é evidente a similaridade

de ambos, especialmente nos quatro primeiros compassos. A melodia da chaconne é
inteiramente original, composta exclusivamente para a First Suite in E».
Outro ponto de interesse no tema de Holst € que as cinco notas iniciais

(Figura 3) contém o motivo para a construcdo dos temas do segundo (Figura 4) e

terceiro (Figura 5) movimentos.
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Figura 3: Chaconne - motivo principal

50



! > e e
%jl 1; —— Lt
[Y) = =

T Y — ~

Figura 4: Intermezzo - tema inicial

T

Q_\I F<Ir=
e

TN

Figura 5: March - segundo tema

Mitchell (1980, 141) ressalta que o “uso de melodias que comegam com forte
énfase na anacruse” € um elemento recorrente nas composi¢des de Holst para grupos
militares. Além desse aspecto Mitchell também destaca o “emprego de melodias com
extensdo maior que uma oitava”, “uso livre de temas em passagens sequenciais,
extensbes e transicbes”, “‘uso de dissonancias em tempos fortes do compasso”,

“‘emprego da bitonalidade”.

A tonalidade da peca (Eb) foi escolhida pelo compositor em virtude da escrita

para instrumentos sopro, pois a afinacao destes funciona melhor em tonalidades com
bemois.
Sob o ponto de vista da tonalidade de cada movimento é possivel notar que

Holst ndo se distancia muito de Eb. O | e Ill movimentos estdo nesta tonalidade e o Il

movimento esta na relativa de Eb, Cm.
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Quanto a forma dos movimentos Holst escreve da seguinte maneira:
Chaconne: tema com variacées, Intermezzo: A - B - A’ - B’ - Coda, March: A - B —
desenv. - B’(A’) Coda.

Battisti e Garofalo (1990, p.4) salientam que o primeiro passo no processo de
estudo de uma partitura requer que o (a) regente oriente a si mesmo para a
composicao. Assim sendo, segue-se uma analise detalhada de cada movimento. Para
melhor compreensdo da mesma é necessario uma edicao da partitura, com a contagem
de compassos comecando apos a anacruse inicial da Chaconne e sendo reiniciada a

cada movimento subsequente.

3.1 Chaconne

A discussao sobre as diferencas entre chaconne e passacaglia € frequente
no meio tedrico-musical. Por se tratar de uma obra emblematica neste contexto, é ponto
de interesse deste autor, contribuir com argumentos que tragam esclarecimento a esta

questdo. Assim, antes da andlise deste movimento faz-se necessaria uma breve

reflexdo & seguinte pergunta: O | Movimento da First Suite in E/ de Holst é uma

chaconne ou uma passacaglia?

Autores de dicionarios musicais tentam sistematizar as caracteristicas de
cada uma das dancas, porém eles préprios reconhecem a dificuldade de tal separagéao
visto que os compositores muitas vezes nao se importam em chamar chaconne de
passacaglia e vice-versa: “na pratica, nao parece haver muita distingdo entre chaconne

“ 13

e passacaglia“, “a passacaglia esta estreitamente relacionada com a chaconne, mas é
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impossivel tragar quaisquer linhas sistematicamente aplicaveis de distingédo entre elas”
(ISAACS e MARTIN 1985). Dourado (2004, p. 75) afirma que “a chaconne é uma peca
instrumental semelhante a passacaglia italiana, consiste em variagcdes sobre uma linha
de baixo ou sobre uma progressao harménica pré-definida”.

As duas dancas eram bastante similares e por muitas vezes foram tratadas
como equivalentes. A estrutura ritmica de ambas era em compasso ternario e
fortemente apoiadas em um baixo ostinato. Enquanto a passacaglia normalmente
comecga com um impulso no tempo anterior ao compasso inicial, a chaconne se inicia no
segundo tempo do compasso ternario e confere importancia especial aos segundos
tempos. Com o decorrer do tempo essas dancas, perderam o carater “dancante” e
passaram a ser adotadas pelos compositores como Forma de variagcdo. E possivel
encontrar passacaglias até mesmo em compasso binario, como € o0 caso da
passacaglia da Suite em Gm de Handel HWV 432.

O dicionario Grove de Musica define a chaconne(a) como:

Danca e forma de variagdo barroca. Originou-se como uma danga
cantada na América Latina e difundiu-se na Espanha e na ltdlia no
século XVII, com musica em compasso ternario e no acorde maior [...]
As chaconnes ocorrem frequentemente nas obras cénicas de Lully e
outros compositores de Opera franceses, bem como na musica alema
para teclado do final do séc. XVII e inicio do séc. XVIIl, época em que a
distingdo entre chaconne e passacaglia foi se tornando cada vez mais
imprecisa, [...] (SADIE, 1994, p. 184).

Enquanto para o verbete passacaglia no mesmo dicionario encontramos:

[...] Originalmente, um tipo de padrao de ritornelo para uma determinada
categoria de cangao espanhola, francesa ou italiana do séc. XVII [...]
usava progressao harménica I-1V-V-(I) no modo maior ou menor, em
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compasso binario ou ternario, para se adequar a cang¢ao. No segundo
quartel do século, a passacaglia comegou a ser usada como base de
variagdes [...] A formula harménica basica foi transformada num certo
namero de linhas melddicas no baixo que, influenciadas pela ciaconna,
eram quase sempre em compasso terndrio, mas (diferentemente da
ciaconna) davam preferéncia ao modo menor. Quando a férmula era
usada para todas as frases, o resultado era um basso ostinato [...] Na
Franca a diferenga entre passacaille e a chaconne nem sempre era
clara, e na Alemanha a relacdo entre ambas se tornou ainda mais
confusa (SADIE, 1994, p. 703).

De fato havia uma pratica muito comum de que a chaconne deveria ser mais
rapida e em modo maior, enquanto a passacaglia, mais lenta, deveria ser em modo
menor. Tal pratica nem sempre foi seguida a risca, como podemos observar na
chaconne da partita em Dm de Bach BWV 1004 e nas passacaglias de Louis Couperin,
em C para cravo, e Silvius L. Weiss, em D para alaude sdo exemplos disso.

Na tentativa de tracar uma linha diviséria entre chaconne e passacaglia, e
tomando por base a passacaglia para 6rgdo em Cm de Bach, o compositor Aaron

Copland descrevendo a passacaglia diz o seguinte:

[...] uma composicao inteira baseada sobre uma parte de baixo repetido
[...] o baixo continuo é invariavelmente uma frase melddica [...]. A
passacaglia invariavelmente comeca com uma frase do tema
desacompanhado, no baixo. Levando-se em consideracdo que este
tema ira formar a base para todas as variagdes subsequentes, é de
suma importancia que o proprio tema seja bem estabelecido na mente
do ouvinte... As repeticOes literais do tema no baixo ndo precisam ser
mantidas apds algumas poucas variagées [...] (1957, p. 150, minha
traducéo).

Sobre a chaconne Copland afirma que:

A diferenga entre as duas formas é tao leve que em alguns casos ha um
debate consideravel entre tedricos sobre como aplicar uma das duas
formas a uma peca se o compositor desta ndo o fez. Um exemplo
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cldssico é o ultimo movimento da Quarta Sinfonia de Brahms [...]
Diferentemente da passacaglia, (a chaconne) ndo comeg¢a com um baixo
desacompanhado. Ao invés disso, o baixo é ouvido no inicio
acompanhado de harmonias. Ao tema do baixo ndo é dado uma
importancia exclusiva, assim como na passacaglia; as harmonias
acompanhadas também sofrem variagdes ocasionais na chaconne [...]
(1957, p. 154, minha traducao).

Outros dois autores que seguem a mesma linha de Copland sao: Udell

(1982, p. 28) e Smith. Este ultimo vai mais além ao afirmar:

s

Chaconne e passacaglia sao exemplos de variagcdo continua.
Compositores do século dezoito em geral ofuscam a diferenga entre
chaconne e passacaglia e vive-versa... De certo modo a passacaglia tem
um baixo ostinato enquanto a chaconne ndo. Uma coisa importante a se
considerar na passacaglia € que o baixo (ostinato) ndo muda (1996,
minha traducao).

E notério que Holst ao se reportar a chaconne tinha a intencdo de fazer

referéncia a mausica antiga, especialmente aos compositores ingleses do periodo

barroco, as aclamadas 6peras de Purcell e ao sabor das cang¢des populares medievais.

Porém apds cuidadosa consideracao sobre o assunto, reconhecendo que

existem incertezas, até mesmo inconsisténcias, nas descricbes acima, e que 0s

proprios compositores ndo sdo claros no uso distinto entre as duas formas, concluo

minha argumentacdo e considero o primeiro movimento da First Suite in E/ de Holst

como uma passacaglia. Em virtude deste (I Movimento) ter mais similaridades com a

maior parte das descricdes da mesma e por encontrar na literatura barroca e moderna

(inicio do séc. XX) exemplos mais proximos. Como amostras bastante similares tanto

tematica quanto ritmicamente, listo as passacaglias de J. S. Bach BWV 582, Henry
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Purcell primeiro ato da Jpera King Arthur, Alban Berg Passacaglia para orquestra
(1913), Anton Webern Passacaglia Op. 1 (1908).

Utilizarei, entretanto, o termo Chaconne durante toda a andlise para me

referir ao | Movimento da First Suite in Eb, seguindo a indicagdo do compositor, mesmo

entendendo que o termo passacaglia se aplicaria melhor no contexto da composicao

em questao.

3.1.1 Analise melddica

A Chaconne contém nos primeiros oito compassos o0 tema principal de toda a
obra. Este tema sera usado para variacdes e aproveitamento motivico nos demais
movimentos. A ideia musical de 14 notas, (Figura 6) mostra énfase principal nos
intervalos de tom inteiro inicial, salto de quinta justa ascendente, tom inteiro
descendente e terca menor descendente. As cinco notas serdo trabalhadas por Holst
como motivo condutor em toda a suite, criando unidade tematica entre as variagdes (da
Chaconne) e os demais movimentos.

Outra caracteristica do tema inicial é que este se inicia na tdnica da
tonalidade e termina na dominante, criando uma cadéncia aberta®®. Udell (1982, p. 28)

ressalta que “esta cadéncia facilita a o tratamento de repetigdes”.

25 A . . . A.
Cadéncia que termina com um acorde diferente da tonica.
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Figura 6: Chaconne — notas da melodia

A colecao de notas escolhida por Holst juntamente com a métrica ternaria
baseada nos Carols medievais da origem a frase inicial (Figura 7) de dois periodos,

compasso 1-4 e 5-8.
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Figura 7: Chaconne — melodia inicial

Com o tema em anacruse Holst gera o impulso inicial para o comeg¢o da
peca. As melodias secundarias bem como melodias de acompanhamento também
serao baseadas, na sua maioria, na ideia anacrustica.

E interessante notar a presenga de duas hemiolas, nos compassos 2-3 e 5-6.
Durante o | Movimento, especialmente no fim Holst ird explorar este recurso métrico
combinado com a afirmacgao da tonalidade apds resolugédo de tensées harmabnicas.

A Chaconne consiste de 1 tema®® seguido de 15 variacdes, totalizando 16

exposicdes?’ sucessivas do mesmo. Todas as exposicbes, exceto 14 e 16, sdo

%% Este termo é derivado da palavra inglesa “statement”, que pode ser associada a exposicdo de um tema musical,
diferentemente da palavra “theme”, que se refere ao tema em si e ndo a sua exposigao.

7716 exposicoes se referem a 16 statements, ou seja, 16 exposicdes onde o que é variado é a instrumentacgdo e
orquestracdo e ndo o tema em si. Este pesquisador acredita que o uso do termo “variagGes” seja o melhor a ser
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construidas em oito compassos. O tema nao é exposto de maneira literal todas as 16
vezes.
As exposicdes 10 (comp. 72°%)*% e 11 (comp. 80°%) (Figura 8) sdo inversdes

da melodia original.
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Figura 8: Chaconne - inversdao melddica do tema principal, exposicao 10

A exposicdo 12 (Figura 9) apresenta o tema em modo frigio (comp. 88%),

iniciando na ter¢a do acorde de Eb (G). E a Ultima (16) apresenta o tema iniciando em
Bb (comp. 121%), quinta do acorde de Eb (Figura 10). A nota Db, uma alteragdo

cromatica da melodia, aproxima esta exposicdo do modo dérico de Bb.
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Figura 9: Chaconne - tema no modo frigio

aplicado neste contesto, visto ser clara (como demonstrado mais adiante) a intengdo do compositor de “expor” o
tema 16 vezes.
% x (723) compasso 72, terceiro tempo.
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Figura 10: Chaconne — tema iniciado na quinta do acorde de Eb (aproximagdo do modo
dérico de Bb)

E interessante notar que a justaposicdo das trés melodias (Figura 11), quais

sejam, o tema original e suas variacdes comecando em G e Bb, criam o seguinte

material harmonico que servira de base para o tratamento da harmonia no | Movimento.
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Figura 11: Chaconne — sobreposicao em tercas do tema principal

g3

N>
N
AN
T .

AN

Para contrastar com um tema melddico que € constantemente repetido, Holst
compde sete melodias secundarias (MS) que aparecem nos compassos 8° e 113% —
exposicdes 2 e 15 (MS 1 E MS 1’ — Figura 12), compasso 16° — exposicdo 3 (MS 2 —
Figura 13), compasso 56° — exposicdo 8 (MS 3 E 4 — Figura 14), compasso 64° —
exposicdo 9 (MS 5 E 6 — Figura 17) e compasso 73% — exposicdo 10 (MS 7 — Figura 18).
No conteudo das melodias secundarias pode-se deduzir o tema principal. Para Stephan

(1968, p. 102):

[...] uma obra tematico-motivica nao pressupde que a ideia meldédica de
feliz inspiragdo baste por si mesma: precisa de ser elaborada
tematicamente e desenvolvida dentro de seus elementos.
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O trabalho melédico motivico na Chaconne, a emancipacdo melddica, o
trabalho tematico e motivico secundario, acabam por nivelar as diferengas entre a voz
principal e as melodias secundarias, o que Stephan (1968, p. 102) entende por “ndo
restaurar o contraponto antigo, mas fortalece o seu oposto, ou seja o simples
acompanhamento da melodia”.

O compositor ndo utiliza apenas o artificio de melodias secundarias para
variar e contrapor a melodia principal da Chaconne, ele faz uso também de melodias de
acompanhamento (MA), as quais ndo sao apresentadas junto com as secundarias. O

Quadro 3 mostra como Holst trabalha os elementos melédicos no | Movimento.

Uso de Melodias no | Movimento
Classificacao Melddica

Exposicdo | Melodia Principal MS? MA®

1 Original

2 Original MS 1

3 Original MS 2

4 Original

5 Original

6 Original MA 1

7 Original MA 2

8 Original MS 3 - MS4

9 Original MS 5 — MS6

10 Invertido MS 7

11 Invertido

12 Transposto 3M acima

13 Original MA 3

14 Original MA 4

15 Original MS 1’

16 Transposto 5J acima

Quadro 3: Uso de Melodias no | Movimento — Chaconne

*® Melodia Secundaria
* Melodia de Acompanhamento
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E possivel notar a sobreposicdo de material melédico modal e tonal. No
inicio do | Movimento Holst estabelece esta pratica, que sera utilizada com bastante
frequéncia na obra como um todo. A melodia secundéria 1 € tocada em contraponto ao
tema principal, na exposicdo 2 e é reapresentada na exposicao 15, onde acontece o

climax do movimento.
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|

Figura 12: Chaconne — melodia secundaria 1 — modo dérico de fa

Na melodia secundaria 2, também apresentada em contraponto com o tema
principal, Holst utiliza a escala de Cm e nos trés ultimos compassos apresenta, ainda

que de maneira ambigua, a escala de C dérico.
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Figura 13: Chaconne — melodia secundaria 2

As melodias secundarias 3 e 4 sdo apresentadas ao mesmo tempo em
contraponto com a melodia principal. Esta passagem é feita em dindmica p e possui
uma sonoridade cameristica, 0 que faz com que o contraponto entre as vozes fique
bastante evidente. O motivo intervalar dos ultimos dois compassos da melodia

secundaria 4 (Figura 15) é utilizado também nos compassos finais da melodia de
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preenchimento musical 4 (Figura 22). Nos dois locais ha uma hemiola (Figura 16), que é

utilizada como artificio gerador de tensao ritmica e harménica na Chaconne.
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Figura 15: Chaconne — melodia secundaria 4
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Figura 16: Chaconne - trecho final da MA 4

As melodias secundarias 5 e 6 (Figura 17), tocadas em dueto pela flauta e
pelo oboé, sdo uma continuacéo da melodia anterior (MS 4) e fazem contraponto com a

melodia original.
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Figura 17: Chaconne — melodias secundarias 5 e 6

Na exposicao 10, onde a melodia principal é invertida (Figura 8), Holst insere
a melodia secundaria 7 (Figura 18). A caracteristica desta (MS 7) é a escala de Cm,
apresentada de maneira ambigua pois o compositor a termina a frase final com a nota

com a nota B.

Figura 18: Chaconne — melodia secundaria 7 na forma harménica de Cm, relativa de Eb

As melodias preenchimento musical sao aquelas que tém menos
identificacdo motivica. Sua importancia menor deve-se ao fato de estas nao possuirem
identidade propria, entretanto compdem um corpo musical importante de

acompanhamento. Para Stephan (1968, p. 104):
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[...] podem-se confiar linhas melddicas a vozes de preenchimento sem
papel tematico ou motivico e sem fun¢do de vozes que concorrem para
formar com a voz principal uma teia contrapontistica. Estas linhas
melddicas ndo devem ser, por assim dizer, de primeira qualidade,
porgue nao sdo para se evidenciar como tal; constituem simplesmente
“reforgcos” destinados a enriquecer a contextura sonora.

Na Chaconne as melodias de preenchimento musical sdo construidas com
passagens rapidas, escalas, arpejos e intervalos disjuntos sucessivos como veremos

nas figuras (19, 20, 21 e 22).
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Figura 20: Chaconne — melodia de preenchimento musical 2 (compassos 482 — 57')
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Figura 22: Chaconne — melodia de preenchimento musical 4 (comp. 104% - 113?)

3.1.2 Forma

A forma do | Movimento consiste de 1 tema e 15 variagbes como vimos
anteriormente. Além disso, € possivel identificar (Grafico 1) dois grandes grupos
distintos de variagdes, separados por um interludio. Estes dois grupos sdo na verdade
duas grandes sec¢des de crescendos, ladeados pela introducao (exposicao 1) no inicio e
pela coda (exposicdo 16) ao final. A primeira secdo vai dos compassos 8° ao 56°
(exposicdes 2-7, até letra de ensaio C), sucedidas por um pequeno interludio nos
compassos 56° a 807 (exposicdes 8 a 10, letra de ensaio C). A segunda secdo vai dos
compassos 80° a 1162 (exposicdes 11 — 15), atingindo o climax final do movimento. A
exposigao final (16) funciona como uma coda. O Gréfico 1 e a Tabela 2 mostram de

maneira mais clara e detalhada a organizacdo formal do | Movimento. Este tipo de
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organizacao estrutural remete as cangoes estréficas, muitas vezes dancantes (Carols
inglesas) da idade média, que possuiam um pequeno refrdo que era repetido sempre
apds as estrofes (STEVENS, 2001, p. 252). E exatamente nas secdes de introducéo,

interlidio e coda que o tema principal é percebido de maneira mais clara.
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Interludio (Segundo grande crescendo)

\, coda
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48 I 24 | 41 I |
compassos compassos compassos compassos compassos
Exposicao 1 Exposicoes 2 - 7 Exposicoes 11 - 15 Exposicao 16

Exposicoes 8 - 10

Gréfico 1: Chaconne — macroestrutura formal
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DETALHAMENTO FORMAL - | Movimento “CHACONNE"

Estrutura | Introd. Parte | Interludio
Forma ai a2 a3 a4 ab ab a7 a8 a9 al0(*)
Frases 4+4 444 4+4 4+4 444 444 444 4+4 4+4 4+4
Compasso | ‘1-8° | 8%-16° | 16°- 24° | 24°- 32° | 32°- 40° | 40° - 48% | 48° - 56° | 56° - 64° | 64° - 72° | 72° - 80°
Harmonia | Eb Eb Bb Bb Bb Bb Eb Bb Eb G
DETALHAMENTO FORMAL - | Movimento “CHACONNE" (cont.)

Forma ai ail2 al3 al4d ails ail6é

Frases 4+4 4+4 4+4 4+5 4+4 4+442

Compasso | 80° - 887 | 88° - 96° | 96° - 104° | 104° - 1137 | 113%- 1217 | 121° - 1313

Harmonia Cm Fm Bb Eb Eb Eb

Tabela 2: Chaconne — detalhamento formal

(*) Inversao melddica do tema
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3.1.3 A Harmonia

A First Suite in E/ de Holst apresenta uma abordagem tradicional no

tratamento harménico. Com poucas excec¢des Holst permanece dentro dos limites da
tonalidade. A maioria dos acordes €& composta de triades consonantes.
Ocasionalmente, entretanto, tensdes harménicas sdo criadas pela utilizagdo de
algumas tonalidades passageiras e o uso do artificio de pedal, que em determinados
momentos incorre em bitonalidade.

Observando todas as tonalidades das 16 exposi¢cées do tema encontramos a
seguinte variedade de tonalidades: Eb, Bb, G, Cm e Fm, exatamente as cinco primeiras
notas do tema principal.

Na Chaconne, como foi exposto anteriormente, o tema inicial passa por um
processo de 15 variagdes. Em cada uma delas o compositor busca trabalhar o material
harmoénico de maneira diferente. Alguns finais de frase (exposicdo) representam
repouso e conclusdo, especialmente quando o acorde final é precedido de uma
dominante, como é o caso da exposicdo 3 (comp. 16° — 24?). Esta exposicdo esta na

tonalidade de Bb (dominante de Eb), e apresenta a seguinte cadéncia harménica no
final da frase de oito compassos: Gm - Cm’ - F' — Bb (iii — vi’ — I”-V). Exemplos

semelhantes s&o encontrados nos finais das exposi¢ées 7 (comp. 48° — 56°) e 9 (comp.

64° — 729).
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Diferente das cadéncias de repouso (fechadas), outros finais de frase
apresentam uma resolucao aberta, onde o ultimo acorde pode funcionar das seguintes
maneiras:

e Como dominante da exposicdo seguinte (exposicdo 2 — comp. 8% — 16?)

termina com a cadéncia Eb, Fm’, Bb (I — i’ — V). O acorde de Bb é dominante V do
acorde de Eb, que o sucede logo em seguida.

e O Ultimo acorde através de uma sucessdao de acordes menores, 0 que
diminui a polarizacao entre acordes a uma quinta justa de distancia (exposi¢édo 11 —
comp. 80° — 882). O acorde final é alcancado apds a sequéncia dos seguintes acordes:
Cm-Fm-Gm-Cm.

 Deixando a tonalidade em suspensdo como na exposicdo 12 (comp. 88° —

962). A progressao harmdnica é a seguinte: Fm’ — Gm — Fm’ — Bb;® (pedal nas notas C

e G cria bitonalidade).

O quadro 4 abaixo descreve 0s principais eventos de atividade harmédnica do

| Movimento separados por exposicao.

70



31

Exp.

Principais Eventos Harmdnicos

Apresentacdo do tema principal. Tema comega na ténica (Eb) e termina
no V grau.

Confirma a tonalidade de Eb com a introducdo de dois acordes de
dominante com sétima (Bb’). Termina a exposicdo com cadéncia ii7 — V,
com Bb sendo dominante do primeiro acorde da exposicédo seguinte.

3,4,5e

Reforca a importancia da tonalidade de Bb por meio de sua dominante F’.

Apds quatro exposicdes em Bb (dominante) ocorre o retorno a tonica.
Cadéncia: Bb’, Eb, Bb, Eb (V' = 1=V —1).

Acorde de Bb sus sobre a estrutura ritmica de uma hemiola (comp. 63).
Um pequeno (em virtude da sonoridade cameristica e da resolugédo do
acorde logo em seguida) ponto de tensdo antecipado, pois desenho
semelhante ocorrera nos compassos 111 — 113, onde a grande tensao
sera criada por meio de sucessao de dominantes secundarias sobre uma
hemiola.

Novo retorno a Eb por meio de uma cadéncia mais elaborada. Cadéncia:
F’, Gm, C’, Ab”, Bb”, Eb, Bb,®, Eb (I = iii = IV/ = IV/ = V' = 1 = V;° — ).

10

Exposicéo na tonalidade de G, harmonia atinge o ponto mais distante da
tonica Eb. A cadéncia final da exposicdo é: Bb —Eb — Ab”™* - D° — G’ — A” —
G (V-1 IV7 — vii® — III” —ii°(lll) — 1lI). E possivel considerar o acorde de
A°" como um acorde de F7 (sem fundamental). Sendo assim teremos
Subdominante com sétima, e dominante da tonalidade da exposicédo
seguinte (exposicédo 11) que esta em Cm.

11

Cadéncia final da exposicao construida com sequéncias de acordes
menores. Quintas superior e inferior de Cm. Fm — Gm — Cm (ii - iii — vi).
Gera menos polaridade harménica.

12

Exposicdo com final em suspensdo. Nao acontece resolucdo da
dissonancia do acorde Bb;® sus (comp. 95). Este acorde é sobreposto a

um pedal composto das notas C e G criando bitonalidade e um dos pontos
de mais tensao do | Movimento.

13

Exposicdo na dominante (Bb). Presenca de pedal de Bb. Todos os
acordes usados utilizam a nota de alguma maneira. Nao ha bitonalidade
aqui. Acordes: Bb, Gm, Cm’, Bb.

14

Retorno & tonica (Eb) apesar das dominantes com sétima serem sempre

resolvidas em acorde invertido em funcdo da continuacdo do pedal de Bb.

Nesta exposicao acontece o ponto de maior tensdo no movimento. Holst
coloca acordes de dominantes secundarias sobre uma hemiola, criando
ao mesmo tempo tenséo ritmica e harménica, escondendo as resolugoes.

O climax é atingido logo apds a seguinte cadéncia com pedal de Bb

31 Exposi¢cdes do Tema
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(bitonalidade): Bb;® — C” — Bb,° — D" — Eb - F”- Bb® — (Eb resolucéo e inicio
da exposicdo 15). (V2= VI'= V2 —VII' = I - 1I" = V¥).

15

A exposicdo comega com um acorde em ff de Eb, e faz 0o caminho em
direcdo & dominante, evidenciado pela introducdo do acorde de F’
(dominante de Bb). Terminando com os acordes Bb sus seguido de Bb,

abre caminho harménico para a conclusdo do movimento na exposicao
seguinte.

16

Introduz os acordes de Ab e Db (alteragdo cromatica importante), o que de
certa maneira faz com que a harmonia da exposigéo final ndo se torne
6bvia e sim mais exética. Termina o movimento com cadéncia IV i’ — V —
|, em uma grande confirmagéo da tonalidade.

Quadro 4: atividade harmonica do | Movimento — Chaconne

3.1.4 A Textura

nos movimentos posteriores a ele. Holst maneja com maestria a arte do contraponto
como se vé na maneira como combina duas ou até mesmo trés melodias distintas ao
mesmo tempo (exposicdes 8 e 9), utiliza a bitonalidade como elemento gerador de
tensdo (exposicao 14), faz uso de baixo continuo (exposicao 7) e transita por diferentes

texturas. O Grafico 3 e o Quadro 4 a seguir mostram a disposicao das texturas dentro

O I Movimento resume em si as técnicas contrapontisticas que serdo usadas

do movimento e como o compositor as trabalha.
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Introd. Parte | InterlUdio Parte Il Coda

A

MD/PPHHHM\PPP[H H P MM\H
||=II!|!I|II=I!I 1
1 2 3 4 5 6 7 11 12 13 14 15 16
N 8 9 10 -
\/
Exposicoes
MD - Monédica

P — Polifénica
H — homofdnica
M - Mista

Grafico 2: distribuicao de texturas no | Movimento — Chaconne
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Exposicao | Textura |IDesciGao
1 Monddica Apenas a melodia principal, sem acompanhamento
563 Polifénica Melodig principal em cont.raponto com melodia secundaria e
vozes internas da harmonia.
4 H on Melodia acompanhada de acordes homofénicos em figuragao
omolonica fitmicade 7 < o4 oa .
Melodia acompanhada de acordes homofénicos em figuragao
5 Homofbnica
ritmicade 7 daed 7 .
Melodia presente nos ataques curtos construidos sobre
6 Homofbnica | harmonia vertical. Melodia de preenchimento musical em
destaque.
2 Mista Melodia acompanhada por acordes homofénicos em
contraponto com baixo continuo melédico.
8e9 Polifénica Trés melodias simultdneas em contraponto.
Tema principal invertido em contraponto com melodia
10 Polifénica secundaria e vozes internas da harmonia. Pouca sonoridade
vertical.
11e12 Homofonica | Acordes homofénicos e baixo continuo ndo melddico.
Contraponto entre melodia principal e melodia de
13 Polifénica preenchimento musical, presenca de pedal de Bb criando
movimentos obliquos.
Pedal de Bb, presenca de acorde homofonicos, melodia
14 Mista principal e melodia de preenchimento musical em
contraponto.
. Melodia principal no baixo em contraponto com melodia
15 Mista L N
secundaria. Presenca de acordes homofénicos
16 Homofbnica | Melodia acompanhada de acordes. Sonoridade homofénica.

Quadro 5: Distribuicdo de Texturas no | Movimento — Chaconne

3.1.5 Analise ritmico-motivica

Um aspecto importante no estudo de uma obra musical € a interagdo do

intérprete com os motivos ritmicos que compdem a mesma. No | Movimento em

especial Holst utiliza quatro artificios no tratamento ritmico que tém por objetivo alterar o

74




espirito da musica quando necessario, visto que a intencdo principal da composi¢ao

(uma chaconne ou passacaglia) € a variagdo. Sao eles: sobreposicdo de motivos

ritmicos, flutuacao ritmica, alteragdo métrica e caracterizacdo marcial.

3.1.5.1 Sobreposicao de ideias ritmicas

Este é o artificio (ritmico) mais usado por Holst no | Movimento. Contando
com o motivo ritmico da melodia principal, que é constantemente contraposto, Holst
compbs 8 motivos ao todo. O motivo ritmico principal esta sempre sobreposto a um ou
mais motivos. Na exposicdo 14 encontramos os motivos ritmicos 1, 6 e 7 combinados®.
A exposicao 15 apresenta, assim como a exposicdo 2 os motivos 1 e 2. O Quadro 6
mostra uma lista dos mesmos numerados pela sequéncia em que sao apresentados no
movimento. Apds 0 mesmo, seguem-se comentarios sobre os artificios ritmicos

empregados por Holst na Chaconne.

Motivo | Local

1 Exp. 1

32 £\ . . /. . -~ ~ . .
Ndo considero o motivo ritmico 7 como sendo uma variagao de 6 em razdo da hemiola ser neste movimento um
elemento especial, reservado para utilizagdo em locais de destaque.
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8 Exp. 9

Quadro 6: Motivos ritmicos do | Movimento — Chaconne

3.1.5.2 Flutuacao ritmica

Artificio ritmico que acontece por meio de hemiolas ou sincopes discretas.
Assim procedendo Holst desvia a atencdo do tempo forte do compasso, criando no
ouvinte uma sensacéao de leveza, flutuacdo ou deslocamento ritmico. Exemplos desse
artificio sdo encontrados nos compassos 8, 10, 18, 20, 21, 75, 78, 79, 113, 115, 118,

127 e 129.

3.1.5.3 Caracterizacao marcial

Chaconne (ou passacaglia) nao é uma danga ou forma musical comumente
(caso existam) utilizada em composi¢cdes com a tematica militar. Entretanto, escrevendo
para um grupo desta natureza Holst faz uso desta caracterizacdo (militar) através do
emprego combinado dos motivos ritmicos 1 e 4 (e suas variagdes) ja no inicio da peca.

Como o retorno a esta caracterizagao se dara apenas no lll Movimento March, onde o
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compositor explorar4d com mais énfase este espirito, a sonoridade marcial neste ponto

da obra surge como antecipac¢ao ao que sera explorado posteriormente.

3.1.5.4 Hemiolas

Dentro do repertério barroco hemiolas sdo muito encontradas em dancas
ternarias como a Sarabande, Courrante e Chaconne. Aparecem normalmente dentro de
finais de frase, em geral proximas ou sobre uma cadéncia harménica. Logo ap6s sua
execucao atinge-se repouso harmdnico com a resolucao da cadéncia no final da frase.

Holst ndo se distancia muito deste padréo na sua Chaconne, a constru¢ao da
estrutura ritmica do préprio tema inicial sugere duas hemiolas, como ja foi comentado. A
cadéncia final do movimento é feita sobre uma hemiola e resolvida no ultimo acorde,
exatamente da maneira tradicional.

Entretanto, algumas variacées padrao do tradicional sdo encontradas. O
compositor escolhe locais de maior tensdo harménica para fazer uso mais evidente
delas. A resolucdo das tensdes harmoénicas pode ocorrer no primeiro acorde da
exposicao (frase) seguinte (comp. 63, exp. 8) ou ainda no meio da prépria hemiola,
como se vé no compasso 111, onde inicia-se uma sequéncia de trés hemiolas seguidas

e no meio da terceira, uma exposi¢ao (15) nova comeca.

78



3.2 Intermezzo

Segundo Sadie (1994, p. 460) o termo intermezzo era empregado no século
XVIII para designar “interludios coémicos executados entre os atos ou cenas de uma
Opera séria”. Apds a conclusao de um movimento de aspecto sério como a Chaconne,
Holst opta por mudar o clima espiritual da obra inserindo um movimento mais leve e
jocoso. Nele sao explorados de maneira mais evidente o ritmo, a bitonalidade e a
diferenca entre as secdes dentro da estrutura formal.

O Il Movimento € composto de dois temas principais. Sua posi¢cao central na
obra tem a fung&o de conectar o andamento lento anterior com seguinte em tempo de

marcha.

3.2.1 Analise melddica

O Intermezzo possui dois temas melodicos principais, ambos apoiados na
melodia principal apresentada na Chaconne. O primeiro deles (comp. 3 em anacruse) é
constituido de duas frases de oito compassos (Figuras 23 e 24), pergunta e resposta, e
possui desenho melddico caracteristico da melodia principal do movimento anterior.
Possui forte caracteristica sincopada que contrasta com o movimento anterior e com o
tema da segunda parte do movimento. Assim procedendo Holst unifica tematicamente o
| Movimento com o Il. O segundo tema, diferentemente o primeiro, € melodicamente
mais continuo e menos ritmado. E uma variagdo melddica do primeiro tema, pois tem o
desenho bastante similar a este. Também possui duas frases de 8 compassos (Figuras
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25 e 26), entretanto, € mais extenso na contagem de tempos além de ser construido

sobre o0 modo dérico de Fa.
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Figura 26: Intermezzo —segundo tema — segunda frase (comp. 914
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Holst também compde para o Intermezzo um tema secundario (Figura 27),

menos melodico, ndo anacrustico e que contrasta com os temas de mais destaque.
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Figura 27: Intermezzo — tema secundario (comp. 27)

No trecho de maior interesse motivico do Il Movimento (comp. 123%), Holst
apresenta o segundo tema em contraponto com o primeiro € o tema secundario
respectivamente (Figura 28). Com este procedimento ele repete a ideia de

sobreposicao tematica do | Movimento.
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Figura 28: Intermezzo — sobreposicéo de temas (comp.123°)
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Ha ainda uma melodia de preenchimento musical (Figura 29) composta de

duas frases de 8 compassos que faz contraponto com o segundo tema (comp. 83).
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Figura 29: Intermezzo — melodia de preenchimento musical
3.2.2 AForma

O Intermezzo esta escrito em forma A — B — A’ — B’ — Coda. As secobes,
entretanto, tém tamanho e desenvolvimento diferentes. A’ (24 compassos), se mostra
uma secdo menor e mais modulatéria que A (66 compassos). B’ também difere de
tamanho com B e além de estar apoiada sobre 0 segundo tema em modo dérico de D,
apresenta contraponto com o primeiro tema e o tema secundario. A Coda contém

motivos do tema principal.
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Nos compassos 25, 98, 122 e 138 ocorre cruzamento de frases, isto
acontece quando o final de uma corresponde com o inicio da préxima. No grafico 3 e na
tabela 3 € possivel ter uma compreensdo mais clara dos aspectos formais e

fraseologicos do Il Movimento.
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NUumero de compassos por secao

Gréfico 3: Intermezzo — macroestrutura formal
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DETALHAMENTO FORMAL - Il Movimento “INTERMEZZO"
Estruturas A
Forma A b a c ci a b al
Frase 2+4+4 | 4+4 4+2* 2*+4+4 4+4 4+4 4+4 4+4
Pequenas Y
Alteracdes 2+1
Compasso | 1—10 |11 -18 | 19-25" | 25" - 34 35-42 43 -50 | 51 -58 | 59 - 66
Harmonia | Cm Db Cm Cm | Bitonal (B)GmeCm | Cm Db Cm
DETALHAMENTO FORMAL - Il Movimento “INTERMEZZQO’ (cont.)
Forma d E di el a2 b1 a3 d2 e2 a
Frase 5+4 4+4 4+4 4+3* | 2*+5+3 4+4 4+2* 5*+4 443 4*
Pequenas — Y —
Alteraces 3+1 2+1 3+1
Compasso | 67°-75° |75°-83°[83*-91°[91*-98[99-108[109-116|117-122| 123-131° | 131*-138 [ 139- 142
Harmonia | F dérico (d) Cm F(d) Cm Cm Db Cm (B) Ce D(d) | (B) C e D(d) C

Tabela 3: Intermezzo - detalhamento formal

* Cruzamento de frases, final da anterior e inicio da posterior.




3.2.3 A Harmonia

Por ser um movimento de carater mais ritmico e jocoso, a harmonia do

Intermezzo é relativamente simples. A tonalidade principal do movimento € Cm relativa

de Eb, tonalidade geral da suite. Suas secdes também giram em torno de Cm como

demonstrado na Tabela 3. A secdo A esta em Cm, B em F (dorico), A’ em Cm, B’ e
Coda em C. Apresenta apenas dois pontos (comp. 35 — 46 e 123 — 140) de maior
interesse harmoénico. S&o passagens onde Holst explora a bitonalidade. O primeiro
trecho (35 — 46) combina acordes de Gm’ e Cm’ com um pedal nas notas G e C. E o
trecho de maior tensdo na secéo A.

No segundo trecho a bitonalidade é mais trabalhada, combinando a melodia
secundaria em modo dérico de D com acordes gravitando em torno da tonalidade de C
(D7, G’, Am) e um pedal novamente nas notas C e G (MITCHELL, 1980, p. 175).

Nas demais sec¢des da estrutura do movimento encontram-se harmonias
estaveis com cadéncias simples de dominante com sétima e ténica. E interessante
destacar a secdao B no modo dérico de F, que evoca no ouvinte a sensagdo de

exoticidade e delicadeza.

3.2.4 A Textura

O 1l Movimento apresenta texturas diferentes nas suas segoes internas. A

secado A ¢é bastante homofbnica, com a melodia acompanhada por acordes
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homofénicos em staccatto. A secao B possui textura mista, pois nela esta presente um
contraponto do segundo tema com a melodia de preenchimento musical,
acompanhadas de acordes homofénicos. A secdo A’ repete a textura da secdo A,
enquanto B’ e Coda sdo extensivamente polifdnicos em virtude de reunirem o0s
principais temas melddicos do movimento em contraponto com o pedal C - G. No

gréafico 4 um esquema resumido da textura do Il Movimento.

Secdes

Homofonica Mista Homofonica \/
Polifonica

Grafico 4: disposicao das texturas do Il Movimento- Intermezzo

3.2.5 Analise Ritmico-Motivica

E possivel identificar quatro padrdes ritmicos basicos, representados nas
Figuras 30, 31, 32 e 33, a partir dos quais Holst extrai ideias para o Il Movimento. A

descricao da utilizagdo dos mesmos encontra-se no quadro 7.
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Figura 30: Intermezzo — motivo ritmico 1
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Figura 31: Intermezzo — motivo ritmico 2
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Figura 32: Intermezzo — motivo ritmico 3

Figura 33: Intermezzo — motivo ritmico 4

M. Ritmico

Descricao

Estabelece as relagbes de velocidade interna e andamento, é
recorrente em todo o movimento, além de ser um elemento marcante
na construgao da peca.

Tem maior relevancia, pois é aquele que carrega a melodia e
apresenta o deslocamento ritmico mais acentuado de toda a obra. Este
confere ao movimento senso de direcao e obstinagao.

Usado por Holst em momentos de tensdao ou desenvolvimento
harmonico.

De carater mais sébrio e continuo. E apresentado na secio B e sofre
pouca variagdo em sua estrutura.

Quadro 7: descrigcdo dos motivos ritmicos do || Movimento — Intermezzo
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3.3 March

March(a) € o termo musical empregado para:

[...] Forma de musica designada para acompanhar o progresso de um
grande numero de pessoas, especialmente militares. Uma das mais
antigas formas de mdusica. Existem 4 tipos de marchas: funeral
(compasso 4/4), lenta (normalmente em compasso 4/4), rapida (2/4 ou
6/8) e “acelerada”®. A marcha entrou na musica erudita no século XVII
nos obras de Couperin e Lully, entretanto ha marchas nas pecas
virginais de Byrd [...] (KENNEDY, 1980, p. 397, minha traducéo).

Neste movimento Holst desenvolve uma composicao voltada a muasica militar
especificamente, elaborada de maneira artistica e mais refinada do que as pecas deste
género em seu tempo. Dos tipos de marcha descritos acima por Kennedy a March de
Holst se encaixa na categoria de “rapida”, em virtude de nao ser lenta nem fanebre.
Também ndo é uma marcha “acelerada” (m. m. 144 - 152). E, entretanto, festiva e

marcial e sua velocidade se presta bem a uma marcha confortavel, com velocidade que

varia de (m. m. 120 a 132). dependendo da escolha do regente.

3.3.1 Analise Melodica

Quatro temas melédicos sdo apresentados neste movimento. Dois principais
e dois secundarios. O tema melddico secundario 1 (Figura 34) é o primeiro a ser
exposto, logo na introdugdo (comp. 1-4). E secundario pois aparece na musica apenas

trés vezes bem curtas, no inicio, no meio (comp. 110, Figura 35) e no fim (comp 169,

% Double-quick
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Figura 36). Sua presenca € marcante, seu ritmo e contorno melddico (Eb - D - G)

unifica tematicamente o Il e o Ill Movimentos. Assim como nos movimentos anteriores
esta melodia enfatiza o inicio em anacruse e o intervalo de tom inteiro ou semitom,

seguido por um salto de quinta justa. Nos trés primeiros compassos, 0s intervalos sao
de segunda menor descendentes (Eb — D) e quinta justa descendente (D — G). O
compositor toma o cuidado de inverté-los para criar variagdo sobre o tema inicial

apresentado no Intermezzo (Figura 37). O semitom descendente é proveniente do tema

da Chaconne invertido (comp. 80°)
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Figura 34: March — Tema melédico secundario 1
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Figura 35: March - Tema melédico secundario 1 (variacao 1)
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Figura 36: March — Tema melddico secundario 1 (variagao 2)

Figura 37: Intermezzo — motivo inicial

O mesmo procedimento é encontrado na melodia principal do Il Movimento

(Figura 38), com a diferenca que neste ponto o intervalo anacrustico € de segunda
maior. A linha do baixo aqui repete os mesmos intervalos iniciais (Eb, F, C) que
encontram-se no tema do Intermezzo. Na linha do soprano o intervalo € descendente

para evitar o movimento de oitava paralela. Esta melodia é construida em duas partes

de quatro compassos.
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Figura 38: March — melodia principal
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A melodia secundaria 2 (Figura 39) é apresentada nos compassos 13 — 20. E
usada em momentos de transicdo ou de desenvolvimento e sera re-exposta no

compasso 96.
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Figura 39: March — melodia secundaria 2

A segunda melodia principal (Figura 40) tem por caracteristica um contorno
melédico menos ritmico e mais suave, fluidez e leveza. Possui forma tematica A-B - C

— A’ e é exposto na parte B do movimento (comp. 1212 — 168").
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Figura 40: March — segunda melodia (principal)

3.3.2 AForma

A forma do Il Movimento esta estruturada em um incomum A — B — (des.)
B’(A) — Coda, com B sendo uma secao similar a um TRIO. Diferentemente da forma
das marchas tradicionais (A-B-A), Holst organiza a March com uma seg¢do de
desenvolvimento motivico e a segdo B’ ornamentada por melodias da secao A. E
possivel questionar esta hipotese e considerar a estrutura formal da March semelhante
as marchas tradicionais. Entretanto, se observarmos a construgao interna de B e B’,
encontraremos mais similaridades do que se compararmos com A. Eliminando-se os 8

ultimos compassos de B, baseados na (primeira) melodia principal do movimento, B e
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B’ tém forma idéntica. No grafico 5 e na tabela 4 a é possivel observar melhor a forma

geral e detalhada do Ill Movimento.
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Secbes

__———’/\
— T

Intro A B Desenv. B'(A’)* Coda
ﬁ\/"_’/A\‘_“‘\/’”—_____’//\\“_____“‘\\/' — ~—
E Eb Ab C Eb EDb
4 32 60 26 47 11

—_—

Numero de compassos por secao

* Willis RAPP (2005, p. 8) chama esta secao de “dogfight’ (briga de cachorros).

Gréfico 5: March — macroestrutura formal




DETALHAMENTO FORMAL - Il Movimento “MARCH"

Forma i a b b’ a C e ct el c2 al
Frases 4 4+4 4+4 4+4 4+4 4+4+4 4+4 4+4 4+3 5+4 4+4 4+4
Compasso 1-47 4712 | 13-21 | 22-28" | 28°-36 | 37-48" | 48°— 56°-64' |64°-71"| 71°-80" [80°-88' | 88°-95
Harmonia Eb Eb Eb F Eb Ab Ab Eb Db Ab Ab Ab
DETALHAMENTO FORMAL - IIl Movimento “MARCH'" (cont.)
Forma b’ c3 d3 e2 c4 e3 c5 b’
© Frases 4+4+4 4+4+6 4+4 4+4 4+4 444 4+4 4+3 4+4+3
Compasso | 96-107 | 108-121 | 121°-129 | 130-137 | 138-145" | 145°-152" | 152°-161" | 161%2-167 | 168-80'
Harmonia | C-Db-D-C° C-Fm Cm-Ab Eb-G Cm Eb-G G-Eb Eb Eb

Tabela 4: March - detalhamento formal



3.3.3 A Harmonia

O inicio do Ill Movimento mostra a intencdo do compositor de retardar a

confirmacdo da tonalidade de Eb, comecando em Cm. No final dos compassos 7 e 9

existem dominantes secundarias, formadas pelos acordes G’sus (resolve em Cm) e F’

(resolve em Bb). Apenas no compasso 13 é que a dominante da tonalidade principal é

resolvida na tonica (Bb,p — Eb). A partir do compasso 15 Holst inicia um pequeno trecho

de desenvolvimento, apoiado na melodia secundaria 2, apresentando a seguinte

sequéncia de acordes com algumas dominantes secundarias sendo resolvidas: Eb — G

—C'—=Fm-=D°-=Gm-C’ = F;° = (Bb) - Eb (I = Il = VI” = ii - vii® —iii — VI = V°(V) = (V) =

Na secdo B ha uma modulagdo para Ab, é a primeira vez em toda a suite

que um trecho importante é apresentado na tonalidade da subdominante de Eb. Neste

ponto Holst ndo tem a intengdo de esconder a tonalidade. Nos compassos 47 — 49

existe uma cadéncia Db — Eb” — Ab (IV — V’ = |) que confirma a tonalidade.

A secédo de desenvolvimento € o local de maior interesse e atividade

harménica. E uma secdo modulatéria de retorno a tonalidade de Eb. O retorno comeca

nos Gltimos 8 compassos da secdo B, apoiados na melodia principal 1 (ainda em Ab),

terminam com o acorde de Fm. No préximo compasso (96) comegca a o

desenvolvimento modulatério com a seguinte sequéncia harménica: C — Db’* — D’ - C°
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— (modulagao para Eb) G — C — Eb™ - C — F;® (s/ fund.) — Bb — Fm;9'"" (B’). No segundo
tempo do compasso 121 a nota Eb no baixo é a anacruse da préxima frase (secéo). E

interessante notar que apds um acorde de bastante tensdo, Holst deixa a harmonia em

suspensdo e comega um sec¢ao que ira confirmar a tonalidade principal apenas nos

compassos 128 — 130 com a cadéncia Ab — Bb — Eb (IV — V — |). Esta cadéncia sera

repetida nos compassos 160 e 161, onde acontece o climax do Il Movimento.

Na secdo da Coda, é interessante notar a auséncia do acorde de dominante
(Bb). Portanto, a sequéncia harménica deste trecho é: Eb — Ab —Eb —Cm - Eb (1= IV —
ii—=1=1=1).

Diferentemente dos movimentos anteriores, este nao apresenta trechos em

bitonalidade, com harmonia baseadas em triades na maior parte do tempo.

3.3.4 A Textura

O Il movimento apresenta textura essencialmente homofénica, variando
apenas na segédo B’, onde Holst combina texturas homofénicas e polifénicas (textura
mista). Holst trabalha um contraponto interessante entre as secoes A e B,
acompanhado de acordes homofénicos bastante estaveis. Os acordes sdo apoiados no
peso dos tempos fortes (1 e 2) da March. As demais se¢des do movimento sao todas

Homofbnicas. O grafico 6 apresenta a distribuicao de texturas no Il Movimento.
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Intrd. A Desenv. B'(A’) Coda

H | | | me

‘ Homofbnica Homofbnica Homofbnica Mista

Polifénica Homofbnica

Grafico 6: March - Distribuicao de Texturas

3.3.5 Analise ritmico-motivica

Holst estabelece uma selecdo de quatro motivos ritmicos, dois deles com
variagcdes, na montagem tematica do Il Movimento. O motivo 3 (comp. 13 — 16, Figura
43), apresentado na secao A é variado na secdao B’ com a introducao de tercinas
(comp. 136, Figura 44). Este pequeno motivo (tercinas) sera utilizado também na
conclusdo do movimento (comp. 176 e 177). O motivo ritmico 4 (comp. 40" — 482,
Figura 45) sofre discreta variagdo dentro da prépria secdo B, nos compassos 712 — 80'
(figura 46). Na secao B’ os motivos 2 (Figura 42) , 3 (Figura 43), 3 (variacao 1, Figura
44), 4 (Figura 45) e 4 (variacao 1, Figura 46) aparecem combinados.

Nos momentos de maior desenvolvimento harménico o compositor utiliza o
motivo 3. O motivo 1 (Figura 41) € uma lembranca ao ouvinte do motivo ritmico 2 do
Intermezzo.

O motivo ritmico 2 (Figura 42) é aquele que carrega a melodia principal do
movimento. Cadencia o ritmo concentra atencdo nos tempos fortes do compasso. Nas

passagens de desenvolvimento ou transicdo Holst utiliza o motivo ritmico 3 na
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conducao harmoénica. O motivo ritmico 4 (Figura 45) e sua variagao (Figura 46) amplia,
de certa maneira, a ideia ritmica do motivo 2, subdividindo os tempos apenas na
metade.

Com excegao dos motivos ritmicos 1 e 3 com variagdes (Figuras 43 e 44),

todos os outros trabalham a ideia da anacruse como geradora de impulso musical.

gl dda l g 0L

Figura 41: March — motivo ritmico 1 (relagdo com motivo ritmico 2 do Intermezzo)
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Figura 42: March — motivo ritmico 2

! )

Figura 43: March — motivo ritmico 3
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Figura 44: March — motivo ritmico 3 (variacao 1)

100



25 N N I N R R R T E—

T Y R R ,,

———

Figura 45: March — motivo ritmico 4
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Figura 46: March — motivo ritmico 4 (variacao 1)
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4 INTERPRETAGAO DA OBRA

O estudo de uma obra pelo regente é um processo através do qual a notagcéo
e outras informagdes providas pela partitura sdo sistematicamente examinadas e de
fato assimiladas. Qualquer processo usado por um regente para o estudo da partitura
deve ser orientado por um objetivo especifico — a interpretacdo pessoal da musica.

Para Battisti (2002, p. 14), “excluindo as marchas de (John Philip) Sousa, a

First Suite (in E/) é provavelmente a composicdo mais tocada do repertério de bandas

de sopro (sinfénicas)”*. Fennell (2005, p. 46), intérprete com cinco gravagdes da First

Suite in Eb, vai mais além ao dizer: “Como parte do repertério basico de banda a E/

Suite, deveria ser estudada por todos os grupos (bandas) e tocada com a frequéncia
que um material desta dimensao merece”.

Ap6s o estudo analitico do capitulo anterior e tendo em vista o objetivo

interpretativo da First Suite in Eb, o presente capitulo apresentara cinco aspectos no

processo de construgcado de uma imagem sonora (BATTISTI e GAROFALO, 1990, p. 56)
refinada da composicdo, auxiliando o regente em como proceder no preparo da
partitura e procedimentos de ensaio desta obra, tdo importante na literatura de Banda

Sinfénica. Os cinco aspectos sao:

o Edicdes da Partitura
e Ajustes Instrumentais

e Sugestdes Metronémicas

34 PN .
Parénteses colocados pelo pesquisador.
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e Questdes Expressivas
e Disposicao Espacial dos Naipes da Banda na Interpretagéo da First Suite

in Eb.

4.1 Edicoes da partitura

Segundo Mitchell (2000 apud BATTISTI, 2002, p. 14) “O exame do
manuscrito original indica que Holst estava escrevendo para uma formacao em estado
de mudancga”. Elaborado em 1909 este manuscrito era composto de uma partitura com
28 pentagramas, uma partitura reduzida ao piano e um jogo de 28 partes instrumentais,
varias delas ad lib. A ideia inicial do compositor era que a pec¢a pudesse ser tocada por
apenas 19 instrumentistas mais a percussao, formagéao basica da banda militar inglesa,

entretanto, as demais partes ad lib. mostram na realidade, que Holst escreveu partes

extras para adaptar a First Suite in E/ para a realidade das bandas de seu tempo.

Em 1921 a editora Boosey & Hawkes recebeu os direitos para a publicagéo
da partitura condensada e do jogo de 29 partes instrumentais. Uma partitura completa
foi publicada pela mesma editora apenas em 1948 juntamente com um novo jogo de
partes, que foi baseado nas partes originais e adaptado a realidade instrumental das

volumosas bandas universitarias americanas. Fennell acredita que:

[...] por sugestdao de Albert Austin Harding, as partes de Clarinete Alto
(Eb), Clarone (Bb) e Flugelhorn foram adicionadas para a
instrumentagdo usada em concursos escolares americanos. As partes
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de saxofone baixo (Bb) e clarinete contrabaixo (Bb), foram de ideia do
editor®® [...], incluindo todos os erros e omissées” (2005, p. 32, minha
traducéo).
De fato a edicdo de 1948 é extremamente problematica e contém uma
grande quantidade de erros ja observados por Khalili (2009) e Mathers (2000)% sobre o
assunto. Antes da edicdo revisada e corrigida de Colin Mathews de 1984, era
necessario grande esforco por parte do regente na correcdo de erros instrumentais,
erros de notas, termos musicais faltantes ou colocados em locais errados. Alguns
trechos da obra sofreram até mesmo descaracterizacdo sonora em virtude da adicao de
instrumentos como Saxofone Baixo e Clarinete Contrabaixo.

A edicdo de 1984 corrigiu as distorcbes da edicdo anterior e readaptou a

peca ao instrumental moderno das Bandas Sinfénicas. Para os intérpretes mais
“puristas”, a edigdo possibilita a interpretacéo da First Suite in E/ na instrumentacao de
19 musicos (mais a percussao) originalmente pensada pelo compositor. A reimpressao
feita desta edicdo em 2005 (ver anexo) corrigiu alguns poucos erros de notas nas
partes instrumentais, tornando-as ainda mais precisas.

O estudo interpretativo proposto nesta pesquisa esta baseado inteiramente

na edicdo de Colin Mathews de 1984 com reimpress&o em 2005. O Quadro 8 mostra a

instrumentacdo das trés edicdes da First Suite in E, a nomenclatura dos instrumentos

€ a mesma utilizada pelos editores.

%> Nunca conhecido, a edicdo de 1948 omite esta informacgao.
**Sobre as diferencas e problemas entre edigdes da First Suite in Ebver seguintes trabalhos: (KHALILI,
2009), (MATHERS, 2000).
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Flute and Piccolo Db

2 Clarinets Eb (2nd ad lib)
2 Oboes (ad lib)
Solo Clarinet Bb

1st Clarinets Bb ripieno

2nd Clarinets Bb
3rd Clarinets Bb

Alto Saxophone Eb (ad lib)

Tenor Saxophone Bb (ad lib)

Bass Clarinet Bb (ad lib)
2 Bassoons (2nd ad lib)

1st Cornets Bb
2nd Cornets Bb
2 Trumpets Eb (ad lib)
2 Trumpets Bb (ad lib)
2 Horns in F
2 Horns in Eb (ad lib)
Baritone in Bb (ad lib)
2 Tenor Trombones (2nd ad
lib)
Bass Trombone

Euphonium
Bombardons

Edicao 1948

Edicdo 1984

C Flute & Piccolo
Db Flute & Piccolo
Oboes
Eb Clarinet
Solo-1st Bb Clarinet
2nd Bb Clarinet
3rd Bb Clarinet
Eb Alto Clarinet
Bb Bass Clarinet
1st-2nd Bassoons
Eb Alto Saxophone
Bb Tenor Saxophone
Eb Baritone
Saxophone
Bb Bass Saxophone

& Contrabass
Clarinet

1st Bb Cornet
2nd Bb Cornet

Bb Trumpets
FlugelHorns
Ist-2nd Eb Horns

3rd-4th Eb Horns

C Flute & Piccolo
1st & 2nd Oboe

Eb Clarinets
Solo Bb Clarinet
1st Bb Clarinet
2nd Bb Clarinet
3rd Bb Clarinet

Bb Bass Clarinet
1st & 2nd Bassoon*

Eb Alto Saxophone
Bb Tenor Saxophone
Eb Baritone
Saxophone
Bb Bass Saxophone

1st Bb Cornet
2nd Bb Cornet

1st & 2nd Bb Trumpets
1st & 2nd Horns in F
3rd & 4th Horns in F
1st Trombone
2nd Trombone
3rd Trombone

Euphonium
_ , 1st-2nd Trombones Basses
String Bass (ad /ib) 3rd Trombone
Euphonium '
Timpani (ad lib) I?E)asses String Bass
Bass Drum Timpani
(_Dymbals Snare Drums Percussion
Side Drum Bass Drums
Triangle Timpani
Tambourine Triangle
Cymbals
Tambourine

Quadro 8: comparacao entre edicdes da First Suite in Eb

(MATHEWS, 1984)

% Impresso na Edicéo de 1921.
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O editor Colin Mathews, na introdugéo da edicdo de 1984 ressalta a opgéao
pela interpretacdo com 19 musicos apenas salientando que “cuidados em particular
foram tomados para “cobrir” as partes ad lib referentes ao manuscrito original”.
Recomendagdes do editor para interpretacdo da obra por uma banda com desfalques
no numerario instrumental s&o:

¢ Na auséncia de um contrabaixo a parte dos baixos deve tocar a guia no
compasso 16 da Chaconne.

e Na auséncia do segundo oboé, o segundo clarinete deve tocar a guia na
letra C da Chaconne.

e Na auséncia de uma requinta, o primeiro clarinete deve tocar a guia

durante o Intermezzo.

Recomendacgdes de proprio punho feitas pelo compositor no manuscrito
original sdo as seguintes: “Na disponibilidade de apenas um fagote, este deve tocar a
parte do segundo fagote, a ndo ser que haja um clarone disponivel, sendo assim a

parte do primeiro fagote devera ser usada’, e,

Uma vez que cada movimento € baseado na mesma frase, pede-se que
a Suite seja tocada por inteiro sem intervalos. E sugerido ainda, que na
auséncia do contrabaixo (acuUstico) a parte ad lib para este instrumento
no Intermezzo néo seja tocada por nenhum instrumento de metal, mas
seja omitida por completo, a ndo ser que aparegcam como guias em
outras partes. Também na auséncia de Timpanos, a parte ad lib para o
instrumento seja omitida inteiramente (HOLST, 1921, p. 1, minha
traducéo).
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Holst reconhecia que as bandas militares (ou ndo) de seu tempo
apresentavam consideraveis diferengas instrumentais entre si. Por esta razdo comp0s
uma pega que poderia ser executada sem os instrumentos listados na citagdo acima.

Além disso, aproximadamente 40% da instrumentagdo do manuscrito original esta em

ad lib, o que reforca a ideia de que o compositor admitia a execucéo da First Suite in E»

por grupos com numerario instrumental variado.

E possivel notar ainda que a edicdo de 1948 ainda mais carregada de
instrumentos graves tornou a sonoridade da obra demasiado pesada. Muito antes da
edicdo de 1984 regentes ja reconheciam o problema e procuravam corrigir a essa
distorcéo, seguindo a instrumentacao desejada por Holst. Esta questao, como se pode
observar, foi corrigida na edicdo mais recente (1984).

Outro ponto importante a ser considerado € que o regente de Banda néao
estenda a pausa entre os movimentos, entretanto, ndo deve iniciar o movimento
seguinte com demasiada urgéncia. A indicagdo de Holst levou regentes a atacar o Il e

[l movimentos com apenas uma seminima de separacao entre os anteriores, como

descreve Fennell em seu artigo The Holst Suite in E/ (2005, p. 48). Esta pratica ndo é

recomendada, pois o final do | Movimento possui uma conclusdo com enorme carga
emocional, tornando demasiadamente dificil para os instrumentistas atacarem de
maneira leve e jocosa o |l Movimento. A sugestdo € que o0 regente espere
aproximadamente quatro segundos entre movimentos, tempo suficiente para os
musicos se prepararem adequadamente para o ataque do movimento seguinte, pratica

esta que nao fere as intengdes musicais do compositor.
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4.2 Ajustes instrumentais

Nenhuma Banda Sinfénica é igual a outra em relagdo a disponibilidade

instrumental. Holst mesmo reconheceu este fato ao escrever partes ad lib na First Suite

in E~. Embora a peca seja direcionada a um grupo militar, o préprio compositor regeu

apresentacdes da peca por grupos civis e estudantis tanto na Inglaterra quanto nos
Estados Unidos, como é mostrado no capitulo 2.

Reconhecendo que esta pesquisa também é voltada a realidade, muitas
vezes deficitéria, das Bandas Sinfonicas brasileiras, o topico a seguir visa fornecer
subsidios para o regente quanto a: falta de instrumental completo, distribuicdo correta
de solos, numero ideal de instrumentistas por parte e instrucées técnicas para a secao
de percussdo. E possivel incluir aqui instrugdes sobre disposicdo dos naipes da banda
para melhor aproveitamento sonoro da peca estudada. Contudo, esta questdo sera

melhor abordada ao final do capitulo na sec¢ao especifica sobre disposicéo espacial dos

naipes da banda para a interpretagdo da First Suite in E.

4.2.1 Falta de instrumental

A First Suite in Eb requer em sua instrumentacdo alguns instrumentos néao

usuais para a realidade da maioria Bandas Sinfénicas brasileiras como: dois oboés,

duas requintas, clarone, dois fagotes, saxofone baixo (Bb), dois cornets, contrabaixo

acustico e timpano. Como proceder na auséncia desses instrumentos?
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O editor Colin Mathews tomou o cuidado para nao deixar partes ad lib
(manuscrito original) sem dobramento, entretanto alguns poucos trechos necessitam
atencao especial do regente, caso a Banda ndo possua alguns dos instrumentos abaixo
mencionados.

Oboés - As notas do oboé sao dobradas na maior parte da suite, entretanto
alguns trechos merecem a atengdo do regente, pois 0s oboés tocam desenhos
exclusivamente escritos para eles. No Intermezzo compassos 101 — 104, na auséncia
de um ou de ambos os instrumentos a sugestdo € que o trecho seja tocado, em
dinamica piano, por trompetes com surdina. Na ultima nota do || Movimento o regente
deve solicitar para algum clarinetista tocar a nota E (de concerto), pois apenas o |l oboé
a toca. Nos Movimentos | e Ill, o oboé é dobrado de alguma maneira pelos demais
instrumentos.

Requintas - Este instrumento aparece em dobramento com as flautas ou
clarinetes em grande parte da obra. Na auséncia destes instrumentos o regente deve
ter o cuidado de prover preenchimento da parte de requinta nos compassos 66 — 70 da
Chaconne. A sugestao € que o clarinete solo assuma esta pequena passagem. Os
pontos de maior preocupacao, entretanto, devem ser no Il Movimento nos compassos 1
— 18,43 -58 e 117 — 122. A sugestao é que a parte da | requinta seja adaptada a uma
flauta enquanto a Il apresentada como guia ao |l clarinete. O ideal é que se a Banda
nao dispde destes instrumentos o regente providencie pelo menos uma requinta.

Fagotes/Clarone - Estes dois instrumentos sdo dobrados pelas partes dos
baixos, trompas e saxofones constantemente na suite. A auséncia destes serd mais

percebida no Il Movimento. A recomendacdo do compositor deve ser seguida: “Na
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disponibilidade de apenas um fagote, este deve tocar a parte do segundo fagote, a nao
ser que haja um clarone disponivel, sendo assim a parte do primeiro fagote devera ser
usada” (acima citada). Na indisponibilidade de clarone ou fagote, a parte dos mesmos
podera ser adaptada ao Eufénio (Bombardino), visto que este possui qualidades
sonoras mais préoximas dos mesmos. Uma das duas partes devera obrigatoriamente ser
executada para ndo haver “buracos” na instrumentagdo. Outra sugestao de adaptacao
sera o uso do sax tenor no preenchimento da parte do primeiro fagote.

Saxofone Baixo - Nao representa grande preocupacdo, pois sua parte €
dobrada em toda a obra nas linhas dos baixos e saxofone baritono.

Cornets - Cornets sdo instrumentos pouco utilizados no Brasil, possuem
sonoridade mais seca e opaca em relacdo ao trompete. O funcionamento dos dois
instrumentos é similar a substituicdo de um pelo outro é a alternativa a ser adotada.
Assim procedendo, entretanto, a sonoridade da pe¢ca como um todo ganhara em brilho,
0 que podera significar mudanga nas intencées do compositor. Battisti e Garofalo (1990,
p. 60) sugerem que para minimizar este efeito os trompetes toquem com a campana
direcionada para a estante e se possivel o regente providencie pequenas placas
quadradas de borracha. Coloca-las ao lado da partitura na estante pode ser uma
solucao para diminuir o brilho da sonoridade do trompete.

Contrabaixo - Os instrumentos graves devem tocar as guias referentes a
linha do contrabaixo em suas partes, com excecao do Intermezzo, onde a parte do
contrabaixo de ser omitida por completo na auséncia do instrumento.

Timpanos - Seguindo a indicacdo do compositor, a parte ndao deve ser

substituida por nenhum outro instrumento.

110



4.2.2 Quantidade de instrumentistas por parte

O regente que dispde de banda completa podera explorar de maneira mais
apropriada a sonoridade da obra através de um numerario minimo de instrumentistas
em cada parte. Destaca-se neste ponto a pratica de exame das partes instrumentais
para a observagdo em particular de divisis e solos.

Levando-se em consideragcdo a grande quantidade de instrumentos de
metais empregada por Holst, faz-se necessario ajustar o nimero de instrumentos de
palheta. Por exemplo: ao analisar as partes de cornet verifica-se a necessidade de dois
musicos para cada parte. Somando-se a isso mais dois trompetes chega-se ao nimero
de 6 musicos no naipe. Um a menos que o naipe inteiro de clarinetes (contando com
duas requintas), instrumentos que nao possuem a mesma poténcia sonora. Para

melhor equilibrio sonoro este pesquisador propde o seguinte numerario como sendo o

ideal para a interpretagdo da First Suite in Ef: A sugestdo abaixo ndo significa que a

obra possa ser executada apenas com esse numero de musicos, pois 0 proprio
compositor deixa em aberto a possibilidade de apenas um instrumentista por parte. Em
sendo esta a escolha do regente, este deve tomar o cuidado de observar cada parte e
verificar a necessidade de dois instrumentistas em cada. Neste caso 0 numero minimo
de instrumentistas por parte, contando com partes que necessitam de dois
instrumentistas para executar os divisis, sera de 37. Colocando apenas um
instrumentista por parte e desconsiderando os instrumentos ad lib é possivel executar a

peca com 19 musicos (como prevé o editor), levando-se em consideracdo que a
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percussao sera executada por apenas dois instrumentistas. A Tabela 5, reflete a

sugestdo deste pesquisador quanto ao numerario ideal para a interpretagdo da First

Suite in Eb.
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Partes Quantidade Ideal
C Flute & Piccolo 5 (4 Flautas e 1 Flautim)
1st & 2nd Oboe 2
Eb Clarinete 2 (Requintas)
Solo Bb Clarinete 1
1st Bb Clarinete 2
2nd Bb Clarinete 2
3rd Bb Clarinete 2
Bb Bass Clarinete 1 (Clarone)
1st & 2nd Bassoon 2
Eb Alto Saxophone 2
Bb Tenor Saxophone 1
Eb Baritone Saxophone 1
Bb Bass Saxophone 1%8
1st Cornet in Bb 2
2nd Cornet in Bb 2
1st & 2nd Trumpets in Bb 2
1st & 2nd Horns in F 2
3rd & 4th Horns in F 2
1st Trombone 1
2nd Trombone 1
3rd Trombone 1
Euphonium 2
Basses (Tuba) 2
String Bass 2
Timpani 1
Percussion 4
Total 48

Tabela 5: Sugestao de numerario instrumental para a First Suite in E»

38 .
Raramente encontrado no Brasil.
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4.2.3 Distribuicao de solos

A First Suite in Ef é uma obra repleta de solos. O Il Movimento é

instrumentado como 0s concertos barrocos em que partes solistas sdo contrastadas
com partes em ripieno. A compreensao correta de como proceder em trechos solistas é
necessdaria para a interpretacdo apropriada das intencées sonoras do compositor. O

Quadro 9 descreve de maneira mais clara os pontos que merecem atencao especial do

regente.

Procedimento

| Cornet — apenas um instrumentista tocando a parte nos
compassos 25° - 30° O mesmo acontecendo com o |
trombone um compasso depois 263 - 312,

| Trompa — apenas um instrumentista tocando a parte nos
compassos 56° - 722.

Chaconne

No trecho mais cameristico do | Movimento apenas um
instrumentista por parte 64° — 722.

Saxofone alto e Flauta, apenas um instrumentista por parte
nos compassos 72° - 80°.

Dos compassos 80° — 104, as partes de cornet | e II, Eufénio
e Trombone devem ser tocadas por apenas um instrumentista
cada, valorizando a sonoridade em dinamica piano.

A partir de 104° ndo ha mais solos, tutti até o fim.
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Intermezzo

Um instrumentista por parte do inicio até a letra A (comp. 25).

Tutti até letra B. Compassos 26 — 42.

Um instrumentista por parte, compassos 43 — 59.

Anacruse de 59 até letra C (comp. 67") tutti.

Um instrumentista por parte entre as letras C e E (comp.672 —
109.

Tuttide E a F (comp. 109 a 122).

Em F, um instrumentista por parte até o compasso 125.

De 126 ao fim Tutti, com excec¢ao de solos isolados.

March

A parte do Eufonio deve ser tocada por ao menos dois
instrumentistas, apenas um devera fazer a parte do solo.

Quadro 9: Procedimentos em relagdo aos solos durante a First Suite in E/

4.2.4 Instrucoes técnicas para o naipe de percussao

O naipe de percussao desenvolve um importante papel na musica militar. Ele

é responsavel por manter o andamento correto nas marchas. Na First Suite in E/ Holst

vai além do conceito de marcacao ritmica e trabalha nesta peca a escrita orquestral

para percussao. E possivel notar como este naipe realca o colorido sonoro do conjunto,
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além de buscar sincronismo com os desenhos ritmicos dos demais instrumentos,
caracteristica marcial.

Langfit (2008, p. 42) propde a disposicao sinfénica basica para interpretagao
desta obra. Assim sendo, os timpanos devem ficar prOximos aos metais graves, caixa
proxima aos cornets e trompetes, pois ambos tem partes ritmicas em comum e, bombo
e pratos lado a lado produzindo um som unificado. Quanto ao tamanho dos
instrumentos de percussdo a ser adotado deve-se considerar 0 numero total de
instrumentistas da Banda. Se o regente optar por uma interpretacdo mais modesta, com
19 mdasicos, podera utilizar bombo e pratos menores. Caso decida aumentar o
numerario instrumental deve-se utilizar caixa sinfénica (e ndo marcial), bombo sinfénico
e pratos com medida de 17 ou 19 polegadas. O tamborim (pandeiro) deve estar com a
pele bastante esticada, o que permite um som mais agudo e brilhante, especialmente
nas passagens rapidas do Intermezzo.

As instrucdes abaixo se apresentam em carater sugestivo apds cuidadosa
analise das partes pelo pesquisador, ndo significam a palavra final sobre a utilizagdo da

percussao na obra.

Chaconne

e Timpanos — usar baqueta macia para valorizar o colorido sonoro.
Trabalhar sempre em conjunto com os metais graves.

e A partir do compasso 31 até o compasso 47 a percussao deve fazer os
ataques soarem do mesmo tamanho que o ataque do restante da banda. Timpano deve

sincronizar ataques com os metais graves.
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e Na letra B (comp. 41) e bombo devem soar junto com os metais. Cada
ataque deve ser abafado em sincronia com o0 som dos mesmos.

e Na letra F (comp. 114) o bombo n&o deve estender o rulo até o primeiro
tempo do préoximo compasso. O ataque no inicio do compasso 114 deve ocorrer junto
com 0s metais.

e Nos 10 ultimos compassos do | Movimento (rit. al fine) a caixa devera

executar um “rulo fechado™®

mais ao centro da pele do instrumento, cortando 0 som no
inicio do ultimo compasso. Bombo deve tocar levemente abaixo do centro com forga,
deixado o instrumento soar livremente e sincronizando o atague com trompete, trompas
e madeiras.

¢ No ultimo compasso o prato a dois deve sincronizar seu ataque com os
trompetes.

e Assim como os demais instrumentos da Banda a percussao deve tomar o

cuidado de nao tocar demasiadamente forte. O regente deve estar atento a esta

questao.

Intermezzo

¢ Neste movimento a sugestdo € que os timpanos utilizem baquetas mais
duras ou até mesmo de madeira, que proporcionem um som leve e preciso.

e Em formagdes instrumentais menores um instrumentista podera tocar as

partes de bombo e tamborim (pandeiro) e outro as partes de caixa e prato.

% Técnica de execugdo de “rulo” com o maior nimero possivel de “rebotes” (‘rebote indefinido”) de
“baquetas”. E chamado também de “rulo de orquestra”, ou “rulo de pressao” e conhecido também como
“press roll”, “closed roll”, “buzz roll” [...] (FRUNGILLO, 2003, p. 282).
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e Tamborim (pandeiro) deve estar bastante esticado, pode-se usar um
secador de cabelo direcionado durante cinco a dez minutos para a pele do instrumento,
obtendo-se entdo o efeito sonoro desejado. Este devera ser tocado com os cinco dedos
da mao juntos, percutidos préximo ao aro do instrumento.

e O triangulo sinfénico é o mais apropriado para esta peca, as notas devem
ser percutidas no topo do instrumento e os rulos no canto fechado inferior do mesmo.

e O trecho que exige maior preocupagdo em relacao a percussao no |l
Movimento encontra-se entre os compassos 127 — 138 na parte do tamborim
(pandeiro). Neste trecho sugiro que o percussionista responsavel pela parte toque
sentado, com o instrumento virado para baixo, percutindo o instrumento com as duas
maos no aro do mesmo. Neste trecho o percussionista ndo pode tentar tocar apenas
percutindo os dedos, pois assim procedendo, o instrumento ndo sera ouvido
corretamente e a sonoridade sera prejudicada. E recomendado também que ndo se
chacoalhe o instrumento, pois esta passagem €& cameristica e qualquer distor¢do

desnecessaria descaracterizara a sonoridade ideal da mesma.

March

e O primeiro ataque do bombo no compasso 4 é considerado um solo (de
uma nota apenas) que todo percussionista almeja tocar. Forte, evidente, poderoso.
Deve ser abafado no segundo tempo do mesmo compasso, a dindmica que se segue
(ap6s o solo) deve ser equalizada com a sonoridade do grupo, o instrumentista deve
sincronizar os ataques com a linha dos baixo, produzindo a mesma sustentacéao de som

de tais ataques.
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¢ As notas acentuadas em todo o lll Movimento devem ser sonorizadas de
maneira diferente das demais, mais fortes, evidenciando a intencdo da melodia
principal. O executante do bombo pode tocar no centro do instrumento em todos os
acentos, proporcionando assim uma sonoridade mais cheia.

¢ O regente deve estar atento e instruir os percussionistas a ouvir os demais
instrumentos e sincronizar todos os ataques com o0s instrumentos que possuam 0S
mesmos desenhos ritmicos. Tal exigéncia é aplicada na letra D até o final. No
compasso 132 as tercinas dos sopros devem ser rigorosamente sincronizadas com a
caixa, bem como nos compassos 169 — 176, onde os trompetes compartilha o mesmo
desenho ritmico da caixa.

e A Ultima nota da musica deve ser bem seca, em dinamica ffff e abafada

logo apds sua execugao.

4.3 Sugestdes metrondmicas para a First Suite In E/

Tendo o compositor colocado na obra as indicagbes de andamento sem
precisa-las metronomicamente, faz-se necessario um esclarecimento sobre as mesmas.

Chaconne — Para o | Movimento Holst estabelece Allegro Moderato como
indicagdo de andamento. A sugestdo deste pesquisador € que o regente adote
andamento % (J=96) . Esta velocidade preserva a fluidez da melodia e ndo deixa o
movimento arrastado. A mesma deve ser mantida no trecho marcial das exposicdes 4 a
6 pois 0 aumento da velocidade prejudica a passagem em semicolcheias das madeiras

na exposicao 6. O regente deve também manter o andamento na exposicéo 7 onde o
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desenho ritmico de colcheias dos metais graves frequentemente acarreta em
aceleracdo da velocidade.

Para aumentar a expressividade é interessante executar um leve
relaxamento no andamento, sem exageros, entre as exposicdes 10 e 12. A tonalidade
de Cm dé& ao movimento uma caracteristica emocional mais obscura. Na exposi¢ao 13
o regente deve conduzir o grupo ao andamento original.

Um leve rall. pode ser introduzido nos dois primeiros tempos do compasso
113 para enfatizar o ataque em ff no grande tutti do terceiro tempo, onde se inicia o
andamento Maestoso. Neste novo andamento o regente devera adotar velocidade mais
lenta, (J=76-80) a partir do compasso 122, onde se |& na partitura rit. al fine,
desacelerar moderadamente até o final, sem contudo tornar o andamento
excessivamente lento.

Intermezzo — O dominio do andamento neste movimento apresenta-se como
um grande desafio ao regente. A indicacdo Vivace estabelecida pelo compositor deve
ser seguida pelo condutor de maneira a preservar o carater sincopado da melodia inicial
e manter a caracteristica /legato das se¢des B e B’ do movimento (comp. 67 — letra C e
comp. 123 — letra F) e ainda se mostrar leve, jocoso e rapido. E sugerido o andamento
. Andamentos acima desta velocidade exig( ca. J= 144 )nento metronémico nas letras
C e F, onde o compositor indica*® que se mantenha o andamento, para ndo tornar o
trecho excessivamente mecanico. O final do Il Movimento deve ser executado

estritamente senza rit. como indicado na partitura.

40 , .
L’istesso tempo
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Por se tratar de um grupo composto em sua maioria por instrumentos de
sopro, é de bom senso que o regente um leve relaxamento no andamento apenas nos
locais onde todo o grupo respira junto e nos inicios anacrusticos de frases. Em
andamentos rapidos, caso o regente ndo respeite a caracteristica respiratéria dos
instrumentos, havera forte tendéncia para que o andamento decaia em velocidade.

March — Neste movimento o regente devera observar que Holst teve como
referéncia a velocidade da marcha inglesa (m. m. — 120) ao compor. Diferente das
marchas americanas, mais rapidas (m. m. — 132). Mathers (2000, Parte 3, p. 1) relata
gravagdes deste movimento a velocidades de (m.m. — 120) até (m. m. — 152). A
sugestédo deste pesquisador € que o regente adote a velocidade de ( 1=126 ). Esta
velocidade preserva as caracteristicas da marcha inglesa e confere um carater festivo
ao movimento.

O andamento deve ser mantido sem alteragées até o compasso 162'.
Discretos relaxamentos nos inicios de frases em anacruse sdo desejados para reforgar
a expressividade das mesmas.

A partir do compasso 1622, Meno mosso, o regente podera diminuir a
velocidade a (m. m. — 84) e aumenta-la para (m. m. — 160) sete compassos depois onde

se |1é Piu mosso e manté-la até o final, 11 compassos a frente.

4.4 Tratamento da expressdo musical na First Suite In E/

Diferentemente das bandas de metais, que eram compostas principalmente

por musicos amadores, a banda militar para a qual Holst compds suas duas suites
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(banda de Kneller Hall) possuia musicos bem treinados, possibilitando a criagdo de uma
peca pioneira na maneira de trabalhar com os instrumentos da formacao militar Holst
inaugura uma nova fase no tratamento artistico e expressivo do repertério para esta
formacao.

Com esta realidade em mente o regente deve adotar procedimentos para
instruir seu grupo a produzir ndo apenas as notas corretas, mas produzi-las de maneira
expressiva. E nesta fase do preparo interpretativo que o regente atua de maneira
determinante, colocando o resultado de seu estudo minucioso e sua concepg¢ao musical
pessoal em pratica na obra a ser ensaiada e apresentada.

Expressédo na musica é definida por Thurmond como:

[...] qualidade ou impressdo de movimento, calor e vida resultantes da
mudancga ritmica, assim como o que caracteriza qualquer coisa que
possua vida [...] Musica que € mecanica, fria, sem vida, que nos deixa
estaticos; perdeu a espontaneidade e a qualidade humana (1991, p. 38,
minha traducao).

Sadie (1994, p. 306) define o termo como:

[...] aplica-se “expressdo” a elementos da execugdo musical que
dependem de uma reacdo pessoal e variam entre diferentes
interpretacdes, i.e., nuangas como as que pode ser criadas a partir de
articulagéo, andamento e dinamica.

A definicdo de Thurmond baseia-se na ideia de que a expressividade esta no
movimento, ao contrario da “musica mecanica” que € previsivel e sem significado
emocional. Ja Sadie concentra seu pensamento nas nuances “criadas a partir de

articulacdo, andamento e dinamica”.
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Sintetizando e unificando as ideias dos dois autores pode-se concluir que
expressdo pode ser explorada na muasica de maneira a criar variacao, e despertar o
interesse do ouvinte pelo inesperado, pelo imprevisivel, através de nuances criadas por
aspectos de dindmica, andamento e articulagdo. Aos aspectos citados é possivel incluir
ainda, colorido timbristico, uma vez que este aspecto é frequentemente explorado por
compositores para criar variagdo sonora.

Lussy (1931 apud THURMOND, 1991 p. 20) divide os acentos na musica em
trés categorias: métrico, ritmico e expressivo. Entretanto considera o acento expressivo
0 mais importante em relagao aos outros.

As anacruses dos compassos possuem direcionamento ritmico para os
primeiros tempos, este conceito pode ser melhor explicado através do ideia de impulso
e repouso ou Arsis e Thesis da poesia grega. A “anacruse (Arsis) funciona como
criadora de movimento em relacdo ao motivo ou frase” (THURMOND, 1991, p. 49).
Thesis representa o repouso encontrado apds o impulso inicial. Assim sendo a
anacruse podera receber um acento expressivo através de um discreto alargamento
ritmico que caracterize o gesto de impulso por parte do intérprete. Nas Figuras 47 — 51

seguem-se sugestdes da utilizacdo de acentos expressivos na Chaconne.
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Figura 47: sugestao de acentos expressivos na melodia principal da Chaconne
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Figura 48: sugestdo de acentos expressivos na melodia secundaria 2 da Chaconne
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Figura 50: sugestao de acentos expressivos na melodia secundaria 5 da Chaconne



Figura 51: sugestao de acentos expressivos na melodia de acompanhamento 1 da

Chaconne

As Figuras 52 e 53 apresentam sugestbes para 0 uso de acentos

expressivos no Intermezzo.
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Figura 52: sugestdo de acentos expressivos na melodia principal do Intermezzo
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Figura 53: sugestao de acentos expressivos na segunda melodia principal do

Intermezzo

Nas Figuras 54, 55 e 56 encontram-se sugestoes para o uso de acentos

expressivos na March.
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Figura 54: sugestao de acentos expressivos na melodia principal da March
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Figura 56: sugestado de acentos expressivos na segunda melodia da March

Assim sendo, os conceitos apresentados a seguir tem por objetivo fornecer

subsidios para exploragao do estilo e da expressividade musical na First Suite in E».

4.4.1 Tratamento da expressao musical na Chaconne

E de notéria importdncia a execucdo clara e destacada da primeira

exposicdo do tema principal. Tal importancia ocorre pelo fato de que o primeiro
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movimento € construido a partir de repeticoes do tema principal. O regente deve
portanto, valorizar o movimento anacrustico da melodia e conferir ao mesmo um gesto
expressivo que o destaque. O desenho melddico em legato deve ser limpo e sostenuto,
sendo que a nota longa ao final devera ser sustentada até a entrada da exposigcao
seguinte, mantendo-se a afinagao.

As mesmas indicacdes expressivas devem ser empregadas na exposicao 2,
desta diferindo em que a sustentagdo da ultima nota decresga em volume, visto que o
inicio da exposicdo seguinte acontece em dinadmica pp. A partir do compasso 23 tem
inicio uma sequéncia de desenhos ritmicos em staccatto de carater marcial, devendo
ser executados com sonoridade curta, porém cheia. Isto pode ser alcangado atraveés da
respiracdo adequada e apoio diafragmatico. Esta sonoridade serd enriquecida através
de um crescendo até o compasso 30. No compasso 31 faz-se necessario retornar a
dindmica mf e crescer novamente, atingindo-se o f dois compassos depois. No
compasso 25, inicia-se um solo do | cornet que deve ser ouvido em meio a sonoridade
marcial. E desejavel que a caixa toque os ritmos do compasso 33 em diante em
sincronismo perfeito com os instrumentos que tocam o mesmo desenho.

No compasso 39 (Figura 57) inicia-se o trecho de maior virtuosismo do |
Movimento. Flautas, oboés, clarinetes e saxofones alto e tenor, sdo desafiados em uma
sequéncia de semicolcheias com duracao de 10 compassos que exploram grande parte
do registro destes instrumentos. Atencdo especial deve ser dada ao naipe dos
clarinetes, pois estes tocam 10 compassos sem pausa. Esta passagem pode ser
executada com apenas uma respiracao por instrumentistas profissionais. Entretanto se

um grupo amador for executar a peca, o regente devera fazer ajustes para que o naipe
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se divida e faca respiracdes intercaladas. Os clarinetes | e lll podem respirar no
compasso 433, O clarinete solo e o |l clarinete respiram no compasso 443, A articulacao
das madeiras neste trecho deve respeitar a indicacdo do compositor. Como gesto

expressivo, cresc. e dim. podem ser executados entre 0s compassos 44 e 48.

Figura 57: trecho de virtuosidade dos clarinetes na Chaconne - comp. 39

Ao mesmo tempo em que as madeiras executam a passagem virtuosistica,
metais, percussédo e saxofones baritono e baixo, tocam o tema em blocos de acordes
curtos, que serao melhor executados se preservarem a duragdo completa da colcheia.
O ataque dos instrumentos prato a 2 e bombo deve ter duracéo igual ao ataque dos
metais. Estes ndo devem se sobrepor ao naipe das madeiras, visto que o0 ataque em
bloco executado com notas curtas facilita a projecdo do som. Battisti (2008, p. 4)
recomenda que para se obtenha uma sonoridade Brilhante (como indicada pelo
compositor na exp. 6, comp. 40% os metais graves devem tocar em dinamica suave,
saxofones e trompas em dindmica intermediaria entre madeiras agudas e metais

graves.
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A exposicdo 7 comega na anacruse do compasso 49 em dinamica ff. A
melodia € apresentada pelos cornets e trompetes enquanto todos os instrumentos
graves da banda, liderados pelos trombones, executam um contraponto em colcheias.
Este contraponto é indicado por Holst para ser executado com sonoridade pesante.
Cada colcheia serd melhor destacada por meio de um acento. O desenho devera ser
tocado com boa sustentacdo de ar e peso sobre cada nota, conferindo ao trecho
sonoridade escura e dramatica caracteristica das passagens trombonisticas do periodo
barroco. O regente podera atentar para necessidade de respiracdo alternada na
passagem citada em virtude de a execugcdo desses instrumentos utilizarem maior
quantidade de ar. Nos compassos 55 e 56 um grande decresc. dindAmico acontece em
preparacao para as exposi¢coes subsequentes de carater cameristico.

Em contraste com as exposi¢cdes anteriores, as exposicoes 8, 9 e 10
exploram as caracteristicas solistas dos instrumentos de madeira. O foco do regente
devera se concentrar no direcionamento dos contornos meléddicos, de modo que nao
haja “buracos” entre as frases ou exposi¢cdes. A dindmica piano sendo preservada
durante as estas exposicdes mantém o carater intimista do trecho. A hemiola dos
compassos 63 e 64 deve ser executada com precisdo. O regente podera executar um
discreto rall. no compasso 71 para valorizar o final da frase em tercinas tocadas pelo
oboé.

O trecho entre as exposicdes 10 e 11 é um dos pontos que proporciona
grande expressividade dentro do | Movimento. Nele, embora n&o indicado, o regente
podera realizar variacoes suaves de dindmica e andamento aproveitando o carater

melancdlico e obscuro da tonalidade menor (Cm) sobre a qual 0 mesmo é construido. A
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melodia de ambas € apresentada por meio do artificio de inversdo melddica. Na
exposicao 11, novamente em pesante, o regente podera propor aos instrumentistas que
executam a linha do baixo em ostinato que adotem a articulagdo em portato.
Acentuando levemente o inicio de cada nota e suprimindo sutilmente o final, em estilo
proximo ao contrabaixo, cuidando para nao sobrepor em volume a melodia. O bombo,
mesmo em dinamica pp valorizara os deslocamentos ritmicos acentuando levemente
suas notas.

Se o regente optar por relaxar o andamento nas exposigdes 10 e 11, o
mesmo devera ser retomado na exposi¢cao 13. Neste ponto, ainda em pp o regente
solicitara ao grupo a emissdo de um som mais claro, uma vez que a tonalidade menor
ja foi abandonada pelo compositor e o carater emocional do movimento comecga a
mudar. O desenho executado pelo saxofone alto a partir do compasso 99 agrega
expressividade ao trecho quando tocado de maneira clara e audivel. Os instrumentos
graves juntamente com os trompetes tocam varios compassos em nota longa a partir do
compasso 97, o que torna fundamental a pratica de respiragdo intercalada entre os
mesmos. E importante que nao haja respiracdo de todos no mesmo compasso.

Na exposicdo 14 (comp. 104% tem inicio um grande crescendo que ira
culminar com o climax sonoro e expressivo do movimento no compasso 113°. O climax
é precedido por uma hemiola, que podera ter os deslocamentos acentuados atacando-
se a primeira nota de cada grupo de quatro colcheias mais forte, para salientar a tenséo
harmonica desenvolvida pelo compositor. A sugestao aqui € que o regente execute um
breve rall. nos dois primeiros tempos do compasso 113 para valorizar 0 ataque em

fortissimo e a introdugéo do andamento Maestoso, mais lento.
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Precaugdes devem ser tomadas para que o grupo nao ultrapasse o nivel
sonoro ff. Os instrumentos que realizam notas longas devem ser alertados para
produzir o som sem encobrir os contornos melddicos das outras vozes. O regente deve
estar atento, pois nem todos os instrumentos sustentam a ultima nota. Os mesmos
devem cortar o som imediatamente apds o inicio do uUltimo compasso. Outro aspecto
importante a ser salientado € que os instrumentistas que atacam a ultima nota néo
devem respirar antes da mesma, pois ocasionara desequilibrio sonoro. O motivo ritmico
da hemiola, trabalhado desde a exposicdo inicial, serd salientado uma ultima vez,
reforcando-se os deslocamentos ritmicos nos compassos 129 e 130. O bombo ao
acentuar de maneira firme o ritmo proposto por Holst nos ultimos compassos faz com
que os deslocamentos sejam percebidos de maneira clara. A Chaconne devera
terminar com uma acorde de sonoridade afinada, clara e forte.

Com excecao do trecho de carater marcial (exposi¢cdes 4 a 6), o predominar
de gestos de regéncia horizontais é mais desejado, pois estes garantem a leveza e a

fluidez necessarias para a execugdo do andamento

4.4.2 Tratamento da expressao musical no Intermezzo

O Il Movimento salienta a diferenca de textura e sonoridade entre as
passagens solistas e ripieno. Os acentos da sincope apresentada pela melodia inicial
deverao ser executados de maneira que a sonoridade destas notas seja mais forte que
as demais. E importante que a caixa sincronize seus ataques com os demais
instrumentos que tocam a melodia. A sordina mais indicada a ser utilizada pelo | cornet
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em todo o movimento € a do modelo Straight, pois aproximara a sonoridade deste
instrumento a do oboé. As colcheias em staccatto deverao ser executadas seguindo o
mesmo padrdo do andamento anterior, ou seja, curtas e encorpadas, a instrucao
quanto a esta questdo por parte do regente se faz necessdria, indicando que a
respiracdo adequada para este tipo de articulagdo deve ser feita de maneira que o
instrumentista inale grande quantidade de ar e mantenha o pulméo cheio durante a
excecao dos staccattos.

O sincronismo preciso nos desenhos ritmicos dos compassos 29 e 30 é o
desafio deste local. A ultima colcheia destes compassos é acentuada pelos metais e
destacada pelos clarinetes e saxofone alto. O regente devera buscar o equilibrio sonoro
neste trecho, ndo permitindo que o acento dos metais soe demasiado forte e impreciso.

O trecho que inclui os compassos 39 a 42 (Figura 58) torna o trabalhado nos
ensaios de extrema importancia. O desafio de sincronizar os desenhos ascendentes em
velocidade rapida é grande. Além disso, 0 mesmo terd que ser executado em

cresc.sucedido por um subito p no compasso 43. Uma pratica util a ser adotada é a

passagem do trecho fora do horario de ensaio.
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Figura 58: desenhos ascendentes em velocidade rapida - Intermezzo comp. 39-42

Na letra B os desenhos descendentes de colcheia executados por
instrumentos graves deverao ser precisos e audiveis mesmo com a atengdo voltada a
melodia principal.

A alteracdo para 4/4 na férmula de compasso na letra C (comp. 65) nao
significa diminuicdo da velocidade. O préprio compositor indica a manutencao do
andamento (/istesso tempo). O regente portanto, podera solicitar ao grupo uma

mudanga na sonoridade, menos brilhante, mais sébria, dolce. Neste trecho o gesto
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anacrustico da melodia destacado valoriza o0 movimento expressivo assim como na
Chaconne.

Na letra D (comp. 83) discretas alteragdes de dindmica poderdao ser
incorporadas aos desenhos em colcheias dos clarinetes. A cada grupo de 4
compassos, dois em cresc. e dois em decresc.

O final do movimento devera ser regido sem qualquer tipo de desaceleragéao
e a indicagcdo morendo feita pelo compositor requer diminuicdo da dinamica até o fim. A
realizacdo de staccatti em ppp demanda apoio de ar consistente na emissdo do som
pelos instrumentistas. Em virtude de o Intermezzo ser um movimento com muita énfase
ritmica os gestos de regéncia verticais e curtos serdo mais efetivos. Excecao feita no
trecho entre os compassos 67 a 98, onde o regente alcancgara a expressividade ideal,
dolce, utilizando gestos horizontais mais continuos. As interferéncias da regéncia

durante a execucéo deste movimento devem ser minimas.

4.4.3 Tratamento da expressao musical na March

O Il Movimento comega com trinado pelas madeiras agudas. E interessante
adicionar um leve crescendo nessa nota, gerando no ouvinte a sensacao de aumento
de tensdo. Assim como nos movimentos anteriores o0 staccatto deve possuir sonoridade
curta e cheia. O regente atento enfatizar4d para a Banda a execucdo das notas
acentuadas mais fortes em relagdo as demais. A percussdo sincronizara sua

sonoridade, em relacao a volume e articulacdo, com os instrumentos de metal.
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A execugao de notas curtas no agudo (comp.19 a 27) por cornets, trompetes
e eufénio pode acarretar em erros se 0s instrumentistas ndo atentarem para a correta
respiracao e suporte diafragmatico. Desenho semelhante pode ser encontrado na parte
dos cornets e trompetes no compasso 119. O desenho ritmico de seminimas pontuadas
exposto a partir do compasso 12 sera apropriadamente articulado ao estilo marcial se o
ponto de aumento for substituido por uma pausa de colcheia. Tal pratica podera ser
usada todas as vezes que este desenho for utilizado, pois a mesma valoriza a colcheia,
gerando maior movimento expressivo.

A secao B (comp. 37 letra A) do Il movimento representa mudanga de foco
na interpretacdo. A melodia de carater expressivo apresentada por madeiras, trompa e
eufénio serd valorizada uma vez mais através do realce do gesto anacrustico
caracteristico da mesma.

A partir da letra C (comp. 97) inicia-se um trecho modulatério de grande
tensdo e dramaticidade. O regente devera controlar de maneira efetiva a dindmica, pois
o trecho comeca em pp e termina em ff (comp. 122). Entradas precisas se fazem
necessarias para os metais graves nos compassos 111, 115 e 118.

A secao final do movimento se inicia na letra D (comp. 123), onde trés temas
melddicos sdo expostos simultaneamente pelo compositor. A linha melddica sustentada
por metais graves, trompetes, | cornet, saxofones baritono e baixo, fagotes e clarone,
nao necessita ser tocada em dindmica excessiva, pois assim procedendo, encobrem a
sonoridade dos demais instrumentos da Banda. As colcheias em tercinas dos

clarinetes, saxofones e | cornet (comp. 133, 137 e 141) poderao ser executadas com
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ligadura em virtude da velocidade do andamento, fato este que dificulta a execucdo das
mesmas em articulagao simples ou tripla.

O encerramento do Il Movimento exigira do regente grande controle do
grupo em relagcdo ao andamento e a dinamica. O andamento de marcha é alterado no
compasso 162? para Meno mosso, a dinamica crescera até fff no mesmo ponto. O
movimento atinge o climax sonoro e expressivo. O compasso que antecede o Piu
mosso podera ser regido em marcacao quaternaria, o que salientara o retorno ao
andamento rapido. Os 11 ultimos compassos sdo executados em andamento mais
rapido que o inicial e dindmica em ffff. Em virtude de esta dinamica ser pouco explorada
pelos compositores o regente devera estar consciente da sonoridade desejada,
tomando medidas necessarias para que a dindmica extrema nao prejudique a afinacéo
do grupo.

Os padroes de regéncia para este movimento sdo variados. Inicialmente
devem ser verticais, em virtude do carater marcial. Apds a letra A o padrdo devera ser
alterado para horizontal e grande énfase aos gestos expressivos da anacruse deve ser
dada. Ao final retoma-se novamente ao padrédo vertical, com rapidas variagées. Nos
ultimos trés compassos da musica um grande crescendo deve ser executado pelas
madeiras ao tocarem a escala em tercinas direcionando-se para a ultima nota (Figura

59).
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Figura 59: desenho de tercinas pelas madeiras no final da March

4.5 Disposicdo espacial dos naipes da banda na interpretacdo da First Suite In E/

A disposicao espacial dos naipes da Banda visando a interpretagdo da First

Suite in Eb ndo pode ser pensada sem considerar-se que a obra apresenta partes

virtuosisticas importantes, trechos com sonoridades instrumentais combinadas, uso
frequente dos instrumentos graves, passagens com texturas variadas, exploracdo de
extremos dindmicos e, contrastes entre sonoridades sinfénica, cameristica e marcial.
Considerando-se estes aspectos, dois conceitos importantes devem ser
estabelecidos para nortear o caminho em busca do melhor posicionamento dos naipes

para a pega.
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1. Lideres de naipe devem, sempre que possivel, sentar ao lado ou préximos
uns dos outros. Esta ideia é extraida da orquestra sinfénica e justifica-se pela seguinte
razdo: lideres de naipe juntos podem resolver problemas de articulacdo, fraseado,
afinacdo e dindmica mais rapidamente.

2. Todos os instrumentos graves devem ser posicionados do mesmo lado do
grupo, a direita do regente. Este conceito também é emprestado da orquestra sinfonica.
Em uma formagéo onde os instrumentos graves ocupam 0 centro do grupo 0s naipes
ficam fragmentados e os musicos encontram mais dificuldades para se ouvirem. As
vantagens do posicionamento a direita sdo: instrumentistas graves se escutam melhor,
possibilitando afinacdo mais precisa; a construcdo da sonoridade do grupo,
principalmente nos blocos de acorde é construida da esquerda para a direita, assim
como em uma orquestra.

Assim sendo a sugestdo deste pesquisador para a distribuicdo dos naipes

faz-se como na figura 47.
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Figura 60: Disposicao espacial dos naipes da banda na interpretacao da First Suite in Eb




O naipe dos clarinetes deve ser cuidadosamente disposto para que seja
claramente ouvido. O lider de naipe ou o clarinete solo deve ser posicionado ao centro.
A disposicao do naipe de clarinetes na primeira fileira justifica-se quando levado em
consideracdo a importancia do mesmo na obra de Holst, além da necessidade de
contrabalancear o poder sonoro dos instrumentos graves.

Em virtude do som da flauta ser produzido a direita do instrumentista, &
recomendado que o naipe tenha o lider a esquerda dos demais, desta forma este
podera ser ouvido pelo naipe inteiro. O flautim devera ser posicionado mais a direita do
naipe, assim podera ouvir o som do naipe e oitavar de maneira afinada.

Saxofones devem ser posicionados na terceira fileira em razdao de o
instrumento ser o mais potente da familia das madeiras. Ndo € sem razdo que esta
posicionado entre metais e madeiras agudas. Por ser um instrumento hibrido, ndo é
interessante separar a familia dos saxofones, principalmente em pecas onde esta tem
passagens em conjunto.

Assim como as flautas, as trompas produzem o som a direita do
instrumentista. O naipe deve ser organizado do centro da Banda para a esquerda do
regente, possibilitando que o lider seja ouvido pelos demais membros do naipe. Esta
formagao também possibilita que o lider do naipe das trompas se assente ao lado do
lider do naipe dos saxofones. Dentro da banda, estes dois naipes tem a fungao de fazer
a ligacao timbristica entre os demais naipes.

O numero combinado de cornets e trompetes na Banda Sinfénica nao deve
ultrapassar 6. Os instrumentistas com sonoridade mais brilhante devem tocar trompete,

enquanto aqueles de sonoridade mais escura ou aveludada, cornet. Os trompetes
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devem estar posicionados mais préximos dos trombones em fung&o da caracteristica
mais brilhante destes dois instrumentos.

Na sugestdo acima os instrumentos graves foram dispostos a direita do
regente, procurando-se observar o principio ao qual lideres de naipe devem estar
préximos uns dos outros.

A secdo da percussao deve estar disposta de maneira que a caixa fique
atrés do naipe dos trompetes, em razdo da grande quantidade de figuras ritmicas
similares que estes instrumentos tocam. Timpanos devem estar atras das tubas, com o

bombo ao seu lado. Os pratos por sua vez sdo melhor aproveitados ao lado do bombo,

pois dividem a mesma partitura em varias ocasides, inclusive na First Suite in EP.

Tamborim (pandeiro) e triangulo posicionam-se ao centro, pois assim sao acessiveis a
todos os membros do naipe.

Procedendo desta maneira a sonoridade geral da Banda se tornara mais
homogénea, problemas técnicos sao facilmente resolvidos pelos lideres de naipe e a

afinacao por sua vez também é melhorada.
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CONCLUSAO

Todo o regente que se dispuser a construir uma interpretagdo consistente e
fiel as intengbes do compositor, devera obrigatoriamente passar por um processo de
estudo minucioso da partitura. Conhecer uma obra em profundidade € um trabalho
arduo, porém recompensador. Durante este processo o intérprete entra em contato com
os elementos musicais utilizados pelo compositor na obra em questao, suas inten¢des

estéticas e o pensamento artistico de seu tempo.

A First Suite in Ep Op. 28 No. 1 de Gustav Holst é, sem dlvida, uma obra de

extrema importancia dentro do repertério universal da Banda Sinfénica. A construcao da
interpretacao desta obra revelou subsidios especificos como: substituicdo ou adaptagao
de numerario instrumental, aspectos expressivos, equilibrio sonoro, respiracdes
intercaladas, uso do naipe da percussao e disposicao espacial dos naipes da banda.
Estes subsidios também poderao ser aplicados em outras obras para esta formacao.

O processo de construcdo interpretativa contido neste trabalho apresenta-se
como um modelo sugestivo, que inclui: contextualizacao histérica do meio (neste caso —
banda militar), do compositor e da obra, analise musical, estudo das diferentes edi¢coes
e sugestdes interpretativas diversas. E destinado a regentes em geral, ou estudantes
de regéncia, que poderdo utiliza-lo nos mais variados contextos interpretativos. As
referéncias bibliograficas desta dissertacao poderao auxiliar ainda mais o intérprete que

busca informacao sobre assuntos concernentes ao meio de Banda Sinfénica.
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ANEXO - LISTA DE CORRECOES DAS PARTES DA IMPRESSAO DE 2005

FIRST SUITE IN EP
Gustav Holst
edited by Colin Matthews

This 2005 printing includes a score that has been corrected.
Listed below are corrections for the parts.

Mvt.

Mvt.

Mvt.

Mvt.
Mvt.

Myvt.
Muvt.

Mvt.

Mvt.

Mvt.

Mvt.

Mvt.

Mvt.
Mvt.

Mut.

Mvt.

Mvt.
Mvt.

Mvt.

Mvt.

Mvt.

Myvt.

1 -1st m. of letter B
2 - 6 before letter E
2 - 10 after letter D

2 - 7 after letter F
2 - next to last meas.

1 - 3 before letter F
2 - Ist m. of letter E

2 - 1st meas.

1 - 2 before letter C
3 - 1st meas.

1 - letter C

3 - 9-10 after letter C

1 - 2 after letter A
1 - 7 after letter A

2 - 6 before letter E
3 - 5 before letter D

2 - 6 before letter E
3 - 5 before letter D

3 - letter B

3 - 15 before Pit mosso

2 - last measure

1 - last measure

last sixteenth note on beat 2 is F, not G
add slur from half note to beat one in next meas.
in upper part, last 2 eighth notes are G-F, not F-E

add text “Tutti” on beat 4
1st note on beat 3 is D, not E

4th eighth note is F, not E
sixteenth flag missing on 2nd note

2/4, not 3/4

last eighth note is G, not E

2nd note is E, not C

move letter C to 17 measures after B
A naturals, not A flats

add text “Solo”
add text “Tutti”

last eighth note is F, not G
last note is 1st line G, not D

last eighth note is G, not A
last note is A (below staff), not E

move letter B one measure carlier
2nd note is B natural (both octaves), not B flat

add text “Pizz.”

Cym. dynamic is fff, not ff’
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