O Dobrado:
Breve Estudo de um Género Musical Brasileiro

Artigo de José Roberferancoda Rocha

Introducéo

Tanta gente ja me fez perguntas sobre o dobrado adpymis
de algum tempo, cheguei a concluséo de que, apestio popular, o dobrado é um
género musical bastante desconhecido. Notei que pgprios musicos, ao
manifestarem sua curiosidade, revelavam ignoraorégens do dobrado e até mesmo
a razdo da sua denominacdo. Ficava claro, tambéme dpaviam dedicado
pouquissima atencdo ao estudo das principais cargsticas ritmicas, formais e
harménicas deste género musical genuinamente brasil

Ao buscarmos explicacbes para tanto desconhetone
constatamos que a principal razdo reside na enofameina existente na nossa
literatura, pois s&o quase inexistentes as tesss,m@nografias, os artigos ou
quaisquer outros trabalhos académicos que tenhamocobjeto de estudo as nossas
bandas de musica e, por conseqiiéncia, um dos éeeso3 mais caracteristicos que
€, sem sombra de duvida, o dobrado.

Naturalmente, este artigo ndo tem a pretensao sdprir
tamanha deficiéncia verificada nas fontes escritApresenta, apenas, alguns
aspectos mais relevantes, tomados como essenai@im melhor conhecimento do
dobrado e, dessa maneira, satisfazer esta curidgidgeneralizada.

Ao final, no entanto, serdo feitas algumas atersicoes sobre
os dobrados sinfénicos e sobre uma colecdo de dolraselecionados pelas
peculiaridades que apresentam, as quais me levammdenomina-los de
“dobradinhos”. Alias, nosso propdsito inicial erade fazer apenas um estudo sobre
esses dobradinhos, mas verificamos ser necessarivalbalho mais amplo, contendo
informacdes gerais sobre as origens do dobradsguas principais caracteristicas e
outras informag¢des complementares..

Uma bibliografia, apesar de reduzida e nem gsenge facil
acesso, é citada com a finalidade de levar os @#smdos a se aprofundarem no
estudo das nossas bandas de musica e do géneréstemdpor exceléncia, que € o
dobrado.

As marchas militares

Sabemos que, desde tempos imemoriais, pela proptiaeza
das suas missbes, as tropas militares marcharaméaoyp a cavalo. Hoje, se
utilizamdos mais modernos meios de transporte enlogdo, mas, historicamente,
nos deslocamento pedestres ou hipomoveis, a cad@aainarcha sempre variou em
funcdo da situacéo tatica. Sabemos, também, que rals antiga tradicdo militar
que a cadéncia dessas marchas fosse marcada porbdsone tambores,
acompanhados de pifanos, flautins, trombetas eutte®instrumentos musicais. Por
evidente analogia, a marcha, ou seja, o deslocaa-g& ou montado, com o passar



do tempo, passou a ser sinbnimo da musica prodyzédia grupo que marcava a
cadéncia, durante esses deslocamentos. Disso sasglie, hoje, marcha € a musica
e marcha é o deslocamento, de tal sorte que fida otara a frase: “A tropa marcha
ao som da marcha”.

As diversas situagfes taticas exigem, basicametrés
cadéncias para os deslocamentos da infantaria: espade estrada, que € uma
marcha lenta e pesada, usual nos longos percursosasso de parada ou passo
ordinario, que € uma marcha bem mais rapida, coalaamento préximo ao dobro do
anterior, utilizada em desfiles, continéncias eguas militares; e o passo acelerado,
marcha de ataque para a tomada de pontos do tercenoa carga sobre as linhas
inimigas.

Nas tropas de cavalaria, essas cadéncias correspond
aproximadamente, as andaduras ao passo, ao traeie galope, enquanto que, para
as bandas de musica, as cadéncias desses pasaas $eruniformizando bem perto
dos seguintes velocidades do metronomo: 1) o pdssestrada: uma marcha lenta,
com marcacao entre 68 e 76 tempos por minuto; @asso dobrado: uma marcha
rapida, com o metrénomo marcando de 112 a 124 terppo minuto; e 3) 0 passo
acelerado ou galope, com marcac¢des em torno deeripos por minuto.

N&o tardou, porém, para que “passo dobrado”, qusigeava
o andamento das marchas rapidas, passasse a design@bém, a propria marcha
ordinria das paradas, continéncias e desfiles. @idnario Aurélio registra, no
verbete passo, o significado para passo ordindt@mdadura cadenciada, usada em
deslocamento militar, na qual se mantém velocidgde corresponda ao passo
normal do pedestre”. Para dobrado encontramos: “mésde marcha militar”.

Passo dobrado corresponde, literal e musicalmeatepasso
doppio dos italianos, ao paso doble dos espanlad@igas-redoublé dos franceses ou
simplesmente a march de ingleses e alemaes.

A cadéncia, a divisdo ritmica e outras caractec&si das
marchas militares, principalmente, as da marcha idap foram, no entanto,
recebendo forte influéncia do carater nacional,ef@ado com que se cristalizassem
muitas diferencas entre elas, segundo a suas naloiiaaes.

Os ingleses, por exemplo, possuem uma marcha ragida
quickmarch, em compasso 6/8 e andamento bem sernesba das marchas latinas,
porém sua marcha mais tradicional, pesada e ar@ataem andamento de 108
passos por minuto. A marcha nacional britdnica tgmortanto, caracteristicas
distintas das marchas latinas, bem mais rapidastibias, mais ainda, das lépidas
marchas americanas, que, a partir da grande popdéde obtida por John Philip
Sousa (1856-1932), se fixaram no andamento de 42€op por minuto.

Grande parte dessa diversidade deve ser atribuida a
distribuicdo dos valores ritmicos imposta pelo cosifor a partitura e, também, aos
valores ritmicos existentes dentro dos seus coropadd entanto, avulta sempre a
importancia de um sentido ritmico inconsciente,dicionado pelo carater nacional
ou por reflexos emocionais dos fatos, épocas eumst@ncias vividos pela
comunidade nacional. N&o se pode, também, negigena influéncia de
compositores e regentes que, em determinado momeapdaram esse sentido
ritmico subjetivo e conseguiram traduzi-lo para mlod duradouros das marchas
nacionais. Nessa matéria, merecem destaque Giaddayerbeer (1791-1864), na
Alemanha; Giovanni Battista Lully (1632-1687) e R¢ais Joseph Gossec (1734-
1829), na Franca; e bem assim o ja citado Philipusg nos Estados Unidos da
América do Norte.



No Brasil ndo foi diferente, mas, embora tenhamos
extraordinarios compositores do género, ndo podemosntar nenhum que, em
particular, tenha sido responsével direto pela ¢da de um modelo nacional de
marcha rapida. Podemos, no entanto, verificar gsendo executada em toda a
vastidao do territério nacional, a marcha, ou sefa;passo dobrado” europeu, no
transcorrer do século , ficou completamente expastmfluéncias dos varios outros
géneros musicais, que, por sua vez, ja haviam sidoulados pelas diversidades
musical, étnica e cultural das crescentes populac@igbanas. Resultou, dai, a
gradativa consolidacdo de uma marcha brasileirag,gsob a denominacéo genérica
de dobrado, foi adquirindo e sedimentando carasterd@s muito peculiares. E, na
medida em que foi se distanciando dos modelos Hesddo passo dobrado e das
marchas européias, o dobrado foi se consolidandmmacca marcha nacional
brasileira por exceléncia, de tal sorte que, a patb ultimo quartel dos anos 1806
nosso dobrado ja possuia caracteristicas melddicharménicas, formais e
contrapontisticas que o distinguiam de outros gésenusicais, permitindo assim a
sua incluséo no rol dos géneros musicais genuingaraasileiros.

Caracterizacao do dobrado

Vimos que o género dobrado teve sua origem segdobrado
das marchas militares européias. O dobrado, podariterdou e abrasileirou a
maioria das caracteristicas musicais daquelas masctprincipalmente, no que se
refere ao ritmo, aos compassos, ao andamento,ratest formal, as tonalidades, a
harmonia e ao contraponto.

As pesquisas para identificacdo dos dobradosit®os mais
antigos séo ainda incipientes, mas pode-se afirroam seguranca, que o0 género ja
se encontrava bem definido, com as suas atuaisctaiaticas, na segunda metade
dos oitocentos. Tanto € que Mercedes de Souzadrei®usica Militar no Brasil no
SéculoXIX”, Imprensa Militar, Rio de Janeiro, 1952, nos infita sobre o “Dobrado
n.° 177, de José da Anunciacao Pereira Leite, datdd Aracaju - SE, 6 de janeiro de
1877, cujas partes pertencem ao acervo do Corpadduda Policia Militar do Rio
de Janeiro.

H4, pois, que se dar prosseguimento as pesquisa|rquivos
musicais das bandas e igrejas, nos acervos pasiiesle nas bibliotecas espalhados
pelo territorio nacional, ndo somente sobre o dalramas conduzindo um grande e
determinado esforco para se proceder ao resgateredervacao e a difusao deste
rico patriménio cultural, que constitui a memoriaisical das bandas brasileiras.

1. Ritmo e compasso

O ritmo do dobrado é binéario, com forte acentuacotempo
forte do compasso, que usualmente é o compasstesiah O compasso composto
6/8 é menos utilizado, mas, com relativa frequéncmarece disfarcado na notacdo
musical, pela utilizacdo de tresquialteras ou tead. JaA 0 compassti2 ou ¢ é muito
raro nas partituras nacionais, embora tenha prefei@ sobre 02/4, na escrita
musical dos compositores norte-americanos e euapkdalta de familiaridade com
0 compasso 2/2 o¢ tem provocado a adogdo de um procedimento, nommini
curioso. Alguns maestros e copistas transcrevenmaschas estrangeiras para o
compasso 2/4, com o objetivo de facilitar a leitumaisical dos musicos de suas
bandas, desabituados que estdo com a leitura npasso 2/2 od.
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2. Cadéncia

O andamento do dobrado € mais lento do que o dalmar
americana e mais rapido do que a marcha tradicidméianica. Sua cadéncia foi se
estabilizando por volta dos 112 passos por mintayez pelo costume muito
difundido da banda fazer um pequeno desfile, tosadmbrados pelas cercanias da
praca, chamando o publico para o coreto, onde logais realizaria sua
apresentacdo. Este costume, de origem muito anBgapntramos, também, nos
grupos folcléricos, cuja marcha-de-estrada corresg® a uma marcagao ritmica
ininterrupta feita pela zabumba, desde que saiatiesdurante todo o percurso, até o
local de uma festa. A cadéncia da banda, entdo,ndimpara se tornar mais
adequada ao deslocamento dos musicos, até certio p@moso, principalmente no
verdo, por causa do proprio esforco da execucadrunsental, agravado pelo
desconforto dos uniformes de gala, semelhanteslasdandas militares, pelo peso
dos instrumentos e, até mesmo, pela idade, as egaegada, de alguns integrantes
do grupo musical.

Régis Duprat, no encarte datado de 1978 e publicamn o
disco “Dobrados”, volume n.° 4 da coletanea “Trééc8los de Mdusica Brasileira”,
dirigida por Marcus Pereira, sugere, também, a setuexplicacdo: (No percurso da
banda)...“0 ritmo, entdo, torna-se mais comodo, sn&nguido; fixa-se o0 seu
andamento por volta de 110 passos por minuto. Hadws explica-lo por seus
conluios com a languidez do lundu, do tanguinhoyrdxixe, e pela tropicalizagao
generalizada que os géneros ganharam nestes Btabisa, pois, a explicacdo
levantada pelo grande maestro e pesquisador.

3. Estrutura formal

Formalmente, o dobrado varia muito pouco, manteselo-
dentro de uma estrutura ternaria em que identifioarama primeira parte (A), uma
segunda (B) e um trio (C). A primeira parte tem geuma pequena introducao, de
quatro a dezesseis compassos, sendo raramente maoisso. O trio também pode
ser antecedido de uma pequena introducdo ou, ndader, um intermezzo, Apos 0
trio (C), tem lugar uma reexposicao das duas primeiartes (A-B). O esquema é o
seguinte:

> A-B-C e reexposicao A-B.

Embora dispensada em gravacoes, talvez para edanden
espaco nos discos, a reexposicao é aspecto impdégel da estrutura do género
musical, de sorte que uma outra maneira de ideatifinos a estrutura do dobrado
leva-nos a considerar a seguinte féormula, tambémétea: a exposicao (A-B), o trio
(C) e a reexposicédo (A-B), determinada na partitpelo Da Capo (D.C.) ou Da
Capo al Fine.

Cabe aqui ressaltar que, diferentemente das marchas
dobrados, € caracteristica fundamental da exposgd® a sua Ultima parte seja um
solo dos instrumentos mais graves (baixos, trombandombardinos). Este solo,
vibrante. grave e fortissimo, é chamado de solobdxo ou forte do baixo. E
acompanhado por todos os instrumentos de percussdn, forte marcagcdo dos
bombos e dos pratos, e pela harmonia executadatpaiapas, trompetes, flautas e
clarinetes, que, as vezes, executam harpejos,dom& outras inventivas e curiosos
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ornamentos musicais. Vale notar que a execucédo alorado termina, quase
invariavelmente, apos a reexposicéo do forte dadnai

O trio tem andamento ligeiramente mais lento do @se
demais partes do dobrado. Caracteriza-se, tambéta, guavidade e docura de sua
linha melddica, executada com dindmica proxima ¢igsimo. Tem arranjos e
instrumentacdo peculiares, onde nao faltam grawaessdos clarinetes, chorosos
duetos e outros elementos influenciados por sentosalifusos, fazendo-nos lembrar
certa melancolia, encontradica também nas valsamebutros géneros nacionais ou
nacionalizados.

A seguir é feito um resumo, que sabemos arido, ques
pretendemos exaustivo, sobre a estrutura formabé&oeero dobrado, cuja férmula
mais simples, esquematicamente, representa a dwatuea ternaria. Todas as
demais, como veremos, serao variantes desta, queptieneira parte (A), segunda
(B), trio (C) e reexposicédo ou Da Capo (A-B):

> A-B-C-A-B.

E muito grande o nimero de dobrados cujos teleasm ao
desdobramento da exposi¢cdo em trés partes (A-Bx@)nvés de somente as duas
basicas (A-B). Havera, neste caso, a reexposicaprihaeira (A), representada por
(A-B-A), cuja indicagéo, na partitura, é feita pem retorno “dal Segno ou S” e um
salto “al Coda ou simbolo O”. Seguem-se entéo, raeiea parte, que € o solo do
baixo (C), e o trio (D), para, entdo, indicada pé&da Capo, ser feita a reexposigao.
Esta reexposicdo, as vezes, € abreviada na suau@@cpois, embora ndo haja
indicagdo nas partituras, os maestros dispensamegursda parte (B), ou seja,
determinam a execuc&o direta do salto al Coda, tambhamado “pulo do O”, indo-
se da primeira parte (A) para o solo do baixo (€ pssim, finalizar-se o dobrado.

Estas duas alternativas podem ser assim esquerdasiza

> A-B-A-C-D e reexposic¢ao A-B-A-C ou

> A-B-A-C-D e reexposicdo A-C.

Embora mais raros, existem ainda dobrados cujosstisao
desdobrados em duas partes. Se a exposicao tiesr phrtes (A-B), a elas seguirdo
as do trio (C-D), antes da reexposicao. No entarge, a sua exposicdo for
desdobrada em trés partes (A-B-C), apos o soloaixob serdo executadas as duas
partes do trio (D-E) e depois a reexposicdo gerak,gcomo vimos, pode ser
abreviada pela exclusédo da segunda parte (B).

Os respectivos esquemas serdo, portanto:

> A-B-C-D-A-B,

> A-B-A-C-D-E-A-B-A-C ou

> A-B-A-C-D-E-A-C.

Existem, por fim, alguns dobrados com trios desaidds em
duas partes, mas cujas partituras determinam apesixdo da primeira parte do
trio, antes do Da Capo, ou seja, antes da reexaostias primeiras partes. Nestes, se
a exposicao for constituida apenas da primeira @4A) e do solo do baixo (B), a
este se seguirdo as duas parte do trio (C-D), coraexposicdo de C, antes do Da
Capo, que dizer, antes da reexposicédo de A e Boxuoe 0 esquema:

> A-B-C-D-C-A-B

A exposicao, no entanto, podera ser desdobrada&srpartes
(A-B-C), com reexposicao da primeira (A), antesedacucéo do forte do baixo (C).
Nestes dobrados, o trio (D-E) sera executado caoseaposicao da parte D, antes da
reexposicéo geral (A-B-A-C) ou da reexposicao aldas (A-C), determinada pelos
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maestros, como ja vimos. Os esquemas abaixo dex@litaf a visualizagdo desta
complexa estrutura formal.

> A-B-A-C-D-E-D-A-B-A-C, se no Da Capo for feita
reexposicdo completa das primeiras partes, atéte fdo baixo; ou

> A-B-A-C-D-E-D-A-C, se no Da Capo for abreviada
reexposicdo, determinando-se a exclusédo da segoeude (B).

Estas séo, pois, as estruturas formais apresiastgpelo género
dobrado. E verdade que podemos encontrar dobrades gfo as obedecem
rigidamente, destacando-se, neste caso, os chantiwados sinfonicos, nos quais
os diversos temas sdo desenvolvidos sucessivarsenteque haja, necessariamente,
reexposi¢cfes. Sua estrutura € livre e, portanip Be enquadrada nas formulas
acima apresentadas.

4. Tonalidade

Para facilidade de exposicao, tomemos como hasealidade
dos trios, os quais, tanto nos dobrados como nagimasg, serdo sempre escritos em
tons maiores.

Primeiramente, embora ndo sejam 0s mais conten®s que
registrar a existéncia de dobrados cujas partes dasoelas, inclusive o trio— sao
escritas em uma mesma tonalidade maior. Por exenmaglgartes da exposicdo em
Sol Maior G) segue-se o trio, também, em Sol Ma@y. (

O usual, no entanto, nos dobrados e nas mareéhgsge:

) se a exposicdo estiver em um determinado tom madr,
trio, altera-se a armadura da clave para que sear#o no tom da subdominante, ou
seja, do quarto grau da escala desse tom maior,sgu@, portanto, uma tonalidade
maior. Por exemplo, quando as primeiras partes dedobrado estiverem em Do
Maior (C), o trio sera escrito em Fa MaioF{;

2) se a exposicdo estiver em uma determinada tonaidad
menor, sera mantida a armadura da clave, mas o $80a escrito no tom do seu
relativo maior. Por exemplo, se as primeiras passtiverem escritas em Sol menor
(Gm), o trio devera estar em Si Bemol maiBb), ambos, portanto, com dois bemdis
na armadura da clave.

Estas regras, que vinculam a tonalidade do &sotonalidades
das respectivas exposicdes, s6 muito raramentegeg&bradas. Sua desobediéncia
provocara efeitos geralmente desagradaveis, a miiajge um intermezzo, ou seja,
uma introducéo escrita para o trio prepare a moduda para uma nova tonalidade.
Isto posto, podemos afirmar, com seguranca, quasesgras sdo fundamentais do
género dobrado.

Aceita-se, no entanto, alguma flexibilidade naatmlade dos
temas da exposicéo, principalmente, quando eleslsdenvolvidos em mais de duas
partes. Variantes relativamente comuns sao:

a) a primeira parte (A) em tom menor, a segunda (B)seu
relativo maior, vindo a terceira (C), executada despda reexposi¢ao de A, no mesmo
tom menor inicial; o trio, como ja sabemos, secdom reativo maior de A e C;

¢) a primeira parte (A) em tom maior, a segunda (B)seo
relativa menor, vindo a terceira (C), que € exedatdepois da reexposi¢cdo de A, no
seu mesmo tom maior inicial; o trio, como saben®s 0 tom da subdominante ou
guarto grau da escala maior de A e de C;
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¢/ a primeira parte (A) em tom maior, a segunda (B}ora da
dominante ou quinto grau da escala maior de A, @iadterceira (C), executada
depois da reexposicdo de A, no seu mesmo tom rmawmal e o trio, como ja
sabemos, no tom da subdominante ou quarto gralsciaa maior da primeira parte
(A) e do forte do baixo (C).

5. Arranjo e instrumentacao

Este artigo ndo comporta um estudo pormenorizalis
arranjos e da instrumentagcdo, no entanto, algumassitleracbes devem ser
relevantes para os que pretendem estudar essestassuais profundamente.

Preliminarmente, haveria que se fazer uma pesgsigae a
historia e evolucdo dos instrumentos musicais eesalmaneira como eles passaram
a ser usados pelos compositores, arranjadores ¢resede banda.

Em segundo lugar, ha que se lembrar que os dobrados
obras polifénicas, nas quais sao utilizadas atétquaozes dos varios instrumentos
musicais das bandas. Seus arranjos e, por conseguinsua instrumentacdo se
integram, totalmente, a idéia original do compositdal simbiose acarreta pelo
menos duas conseqiéncias mais diretas:

a) de um lado, resulta a dificuldade extrema dé,raesmo, a
impossibilidade de suas partituras serem reduzalpgno, encarecendo, portanto, a
sua divulgacéo pela necessidade de impressdo da das partes cavadas de todos
0s instrumentos musicais de uma banda padrao;

b ) de outro, a dificuldade para restauracdo de tparas
deterioradas ou incompletas, bem como para a elt#or de novos arranjos e nova
instrumentacdo, sem que se deturpe o sentido bakiceaomposicdo, segundo a
concepcao original que Ihe deu o compositor.

E necessario, ainda, considerar que os dobrados,sna
grande maioria, sdo composicOes feitas pelos nesti® bandas, para serem
executados pelos seus préprios musicos. Séo, capipes que tenho denominado
“composicdes locais”, porque sao destinadas a ummpgrmusical especifico e a um
publico de determinado ponto deste nosso imensor@w. Assim sendo, além da
propria melodia, os arranjos e a instrumentacao \&@frer a influéncia direta do
gosto musical vigente numa certa época daquela nimtade. E muito provavel que
tais influéncias € que nos levam a encontrar dobsatbm arranjos e instrumentacao
semelhantes aos das polcas ou das marchas alemaairma, que os fazem se
aproximar do frevo, das cirandas, das polcas e hapbas ou de tantos outros
géneros populares.

Numa quarta consideracdo, € bom ter-se em menteogue
arranjos sdo influenciados, também, pela existérmiaauséncia, na banda, de
determinados instrumentos musicais. Assim podetas que Sa0 raros 0S arranjos
gue exploram os naipes de saxofones, usuais nasjasrpara orquestras de dancas,
as chamadas “big bands”. Os naipes de saxofonebaean por ndo fazer parte do
estilo das nossas bandas. Usualmente, sdo desméosbpelos arranjadores que
escrevem para o0 saxofone soprano, copiando osnes, enquanto colam o
saxofone alto nos trompetes ou nos trombones; pasaxofone tenor a parte €
idéntica a do bombardino e para o saxofone barif@adssimo nas bandas, utilizam
a parte da tuba Mi Bemol.

Outro exemplo, este deploravel, € o que esta osdoeem
algumas bandas paulistas, nas quais deixaram dstiexilarinetes, instrumentos
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cujos timbres caracterizam a sonoridade, a lingumgausical e o estilo das bandas.
Na ansia de conseguir algum dinheiro nos Carnavass,jovens optaram pelos
trompetes e trombones. Na auséncia, também, derhesses, os clarinetes foram
sendo, sistematicamente, abandonados. O golpe fived foi desfechado pela
absurda regulamentacdo dos concursos das chamattandas marciais”, que
proibe os instrumentos de palheta. Assim é quesasebandas, ndo sdao mais
possiveis concertos com arranjos especialmentat@sqara bandas de musica. A
auséncia insubstituivel dos clarinetes provoca upeada de qualidade musical
insuperavel, tornando qualquer tentativa um ridécidrremedo das verdadeiras
intencdes do compositor ou do arranjador, que addziram em suas partituras.

Finalmente, estamos certos de que ndo é nada ddgprea
influéncia que o nivel técnico dos musicos exeobeesos arranjos, Este fator é tdo
importante que chega a condicionar a instrumentaglmejada, pois, na ansia de
apresentar suas obras nos concertos da banda, mwu#aes o maestro sacrifica o
arranjo e, consequentemente, a instrumentagao, @oletivo de tornar a partitura
acessivel e executavel pelo conjunto de instrustastide que dispde. Além do
grande trabalho exigido para a adaptacdo de um m@jwa ao nivel dos
instrumentistas, ha sempre uma perceptivel perdgudédade, motivos que levam os
maestros a excluirem do repertério, um grande némde pecas musicais,
frustrando os musicos mais adiantados e, ndo poweass, decepcionando 0 seu
publico.

A despeito dessas consideracdes, veremos quee viegda, a
partitura de um dobrado é complexa, comportandominimo, os arranjos para 0S
seguintes instrumentos da banda de musica:

a) para a se¢éo das madeiras:

- flauta (raro) e flautim (mais raro ainda);
- requinta e clarinetes (1.2, 2.° e 3.9);
- Saxofone alto e saxofone tenor
b) para a se¢cédo dos metais:
- trompetes (1.9, 2.° e 3.9);
- trompas, génis ou sax horns (1.2, 2.° e 3.9);
- trombones de canto (1.2, raramente 0;2.°)
- trombones de harmonia (1.2, 2.° e 3.9);
- bombardinos (1.°, raramente o 2.°);
- baixo-tuba (afinacdo em Mi bemol e Si bemol);
C) para a secao de percussao
- bombo e pratos:
- caixa clara e muito raramente outro instrumento.

Seguem-se as principais observacbes que podemeisas f
sobre essa instrumentacao:

1) embora colocados na secao das madeiras, nagoarras
saxofones nem sempre trabalham juntamente com dsinas como, alias, foi ja
exposto logo acima;

2) os trombones de canto déo suporte a melodia dosdi
apoiando os clarinetes e outros instrumentos, damaeforma que, antes da
popularizacdo do saxofone alto, eram feitas tampartes para trompas de canto,
afinadas em Mi bemol;

3) nas partituras antigas, a percussdo € denominada
“pancadaria”, mas a maioria delas é escrita, apgraaa bombo (marcacgao) e, nos
fortes, bombo e pratos (tutti);
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4) Uma Ultima, mas que reputo importante observacéo, d
respeito ao costume generalizado de arranjadaresestros escreverem as partes dos
instrumentos mais graves, ou seja, dos trombor@msbérdinos e baixos, com a
armadura na Clave de Sol. E de extrema necessidegcia e racionalidade que
esses arranjadores e, principalmente, que 0s maestros mestres de banda,
abandonem de vez essa pratica tdo nociva aos rmuscoque passem,
sistematicamente, a utilizar a Clave de Fa, trawstido assim 0s sons reais,
facilitando o intercambio de arranjos e partitussobretudo, o transito dos jovens
para estudos mais avancados dos seus instrumentgsara integrarem como
profissionais, 0s conjuntos sinfénicos nacionaigstwangeiros.

6. Harmonia

A harmonia dos dobrados, em geral, é bastamtgeta, sendo
esporadico o uso de acordes dissonantes. As sdgiddmarmonicas e as cadéncias
sdo tdo comuns, que se pode falar na existéncipadedes de harmonizacéo. Por
exemplo, pelas anotacdes deixadas pelo Luiz deiddniRosa, que foi um dos
fundadores da Banda Linense e maestro da Banda wmc&a, SP, € possivel
verificar que harmonizava as suas composi¢cdes seas arranjos, utilizando um
método que consistia no emprego das triades salwagaus da escala do tom da
melodia, em que, os grau®lll eram harmonizados pelo acorde da tbnica; os graus
V eVIl, pelo acorde da dominante (raramente com a séfiomyrauslV e VI, pelo
acorde da subdominante; e o grély pelo acorde da dominante ou pelos acordes
maior e menor da sobretonica.

Um relatorio da analise harmonica do desenvoénio de um
tema, correspondente a uma parte da exposi¢ao awiaoem tom maior, pode ser
apresentado, resumidamente, da seguinte maneira:

Evidentemente, nem todos os dobrados tém uma
harmonia assim tdo simples. Ha, pelo contréario, rddlos com harmonia bastante
elaborada e complexa.

Sugiro, pois, aos interessados, que passem a ault/
exercicio sistematico da analise, para, atravésadaimpliar e sedimentar os seus
conhecimentos sobre a estrutura formal e as carestieas harmonicas do dobrado,
assim como de qualquer outro género musical.

7. Contraponto

Uma das caracteristicas fundamentais do dobradomo
género musical, é a utilizac&o intensiva do conbrap.

O contraponto, também chamado contracanto, é drexdm
em todas as partes do dobrado, da exposicdo aoAtimves dele estabelece-se um
dialogo permanente entre os diversos instrumem®simbres e as se¢cdes da banda.
Arranjos de extraordinaria inventividade, além dgueza musical, representam
grande desafio técnico para os musicos, que lutam entusiasmo e 0s superam com
grande satisfacdo. O contraponto, em que o bombard® quase sempre o
instrumento mais exigido, proporciona um deleitpeesal para os musicos, mas é,
sobretudo, destinado aos ouvintes.

Pela alta qualidade do contraponto, o publico dasmdas tem
a oportunidade de desfrutar belas paginas da nos8sica, que, sem duvida, sédo as
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preenchidas pelos dobrados, no grande, rico e difieado livro da musica
instrumental brasileira.

Os Dobrados sinfonicos e os dobradinhos

Os dobrados sinfénicos, por desenvolverem sivegssnte
varios temas, geralmente se tornam maiores do cuedabrados comuns, nao
obedecendo as rigidas regras da estrutura formahci®ristica do género musical,
como vimos anteriormente.

Analisando as partituras de diversos acervos misicamecei
a encontrar um bom nimero de dobrados, bem distithds dobrados sinfénicos, mas
que apresentavam significativas diferencas, em céglaaos padrées que ja
descrevemos como caracteristicos do género.

Selecionei, entdo, uma série desses dobrados gseeipa
chamar de “dobradinhos” porque:

a. em geral, possuem estrutura formal minima, ou,seja
obedecem ao esquema exposicao-trio-reexposicaeB>CAA-B:

¢. o fraseado é, muitas vezes, irregular, ndo sentiwano
desenvolvimento comum das frases de quatro owontpassos;

¢. ha uma modulacdo antecipada pardl cou para olV grau
da tonalidade, levando a marcha harménica a cad&no que faz com que o
desenvolvimento do tema tenha resolugdo em dezessepassos, quando o usual é
gue ocorra em trinta e dois.

Os dobradinhos possuem também caracteristicésics e,
portanto, subjetivas que os distinguem muito be&mn MUlsicas lépidas, vivas e
alegres, com certa veia jocosa e debochada, bengosto das pequenas bandas
interioranas e que alguns chamavam de: “Dobradiqfara ser tocado na porta do
circo!”

Ndo havia na frase qualquer conotacdo pejoratiyaois
buscava-se encontrar formas de expressar verbabramntaracteristicas estéticas do
estilo musical dos dobradinhos. E, justamente pssas caracteristicas, 0s
dobradinhos nos fazem lembrar os saudosos espetacuitenses da nossa infancia,
sempre precedidos de uma festiva apresentacao nidab@de mdusica, que, postada a
frente do circo, iluminada pelo pisca-pisca de eeas de luminéarias coloridas que
Ihe emprestavam um ar surrealista, esmerava-seegidas execucdes de maxixes,
galopes e dobradinhos, convocando, assim, o publira o espetaculo, cujas mais
incriveis maravilhas e extravagancias eram anurasadom insisténcia pelos alto-
falantes.

Infelizmente, hoje as bandas ndo tocam maisatbbhos, nem
mesmo na porta dos circos. Algumas vezes, no ental@s aparecem em alguma
novela da televisdo, executados por uma “charangai “furiosa”, apelidos
populares das nossas pequenas bandas interiordneaslentalmente, caracterizam,
de modo bastante estereotipado, a vida provincearasada das pequenas cidades-
cenarios, levando, assim, aos telespectadores sa faléia de que as bandas de
musica so tém sentido de existir num quadro seealielhante ao caricaturado pelo
folhetim eletronico.

Talvez, para que se desfaca tal engodo e, tamigon
inUmeras outros motivos, seja tdo importante a gmescdo dos dobradinhos, dos
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dobrados e de todos os géneros musicais que sdomnara cultivados pelas nossas
bandas de musica, alguns deles, como sabemostipitte brasileiros,
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