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INTRODUÇÃO

Falar de algo que envolve a criação artística é como pisar num campo delicado e 

complexo, sobretudo quando a intenção consiste no desenvolvimento de algum 

tipo de metodologia ou organização desse fazer artístico. Mais complexo ainda é 

falar do ensino aplicado a esse tipo de criação. Após 28 anos de experiência como 

professor de Composição musical da Universidade Federal da Bahia (UFBA), te-

nho sentido a necessidade de passar parte dessa minha experiência e aprendiza-

do, na labuta com o ensino, para interessados no assunto. Em nível de graduação, 

além da disciplina principal de Composição musical, tenho trabalhado constan-

temente com as disciplinas Instrumentação e Orquestração, Introdução à instru-

mentação, Literatura e Estruturação Musical,1 Arranjo, Técnicas de Análise, assim 

como em nível de pós-graduação – mestrado e doutorado –, com as disciplinas 

Estudos avançados em orquestração musical, Seminários em composição musical 

e Tutorial avançado em composição musical. Durante todos esses anos, o fato de 

já ter trabalhado com todas essas disciplinas proporcionou-me uma larga expe-

riência metodológica nesse campo acadêmico, e ainda pude desenvolver um olhar 

crítico mais profundo, em específico, no campo da criação musical.

Dentro dessa perspectiva acadêmica, publiquei dois trabalhos de pesquisa 

que serão unidos às reflexões deste livro: “Duas vertentes estratégicas no ensi-

1 No curriculum da Escola de Música (EMUS) da UFBA, a disciplina Literatura e Estruturação Mu-
sical contém os conteúdos de harmonia, contraponto, análise e formas musicais, distribuída em 
oito semestres.
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no da composição musical em nível superior” – artigo publicado nos anais da 

Associação Brasileira de Educação Musical (ABEM) de 20ıı – (GOMES, 20ıı) e 

“Atitudes e procedimentos composicionais relacionados à arte da orquestração 

e a relação com o campo da pesquisa” – capítulo do livro Pesquisa em música e 

diálogos com produção artística, ensino, memória e sociedade – na série Paralaxe ı. 

(GOMEZ, 20ı6) Portanto, alguns conteúdos dessas pesquisas farão parte deste 

esforço maior, numa espécie de ampliação e complementação motivadas não só 

pela minha experiência como docente e pesquisador, como também pelas trilhas 

da minha carreira de compositor.

Por considerar a disciplina Instrumentação e Orquestração como um dos 

principais pilares na formação do compositor, a escolha dos dois trabalhos ante-

riormente mencionados surgiu como ponto de partida e está ligada ao objetivo de 

traçar neste livro uma reflexão da correlação entre o ensino da composição e a arte 

da orquestração.

Quando falamos do ensino da composição musical, em nível superior, nos 

deparamos com uma teia complexa e múltipla, uma tarefa não muito fácil de ser 

desempenhada por conta dos diversos meandros e fatores complicadores para 

a realização dessa atividade. Os processos compositivos e os experimentos es-

tratégico-musicais são diversos, as escolhas estético-musicais são múltiplas e os 

ambientes culturais envolvidos são bem diversificados. Por outro lado, as linhas 

metodológicas são as mais diversas possíveis, e nem sabemos se podemos deno-

minar de linhas metodológicas, talvez possamos classificar essas metodologias 

como maneiras que professores de composição têm encontrado para aplicar seus 

ensinamentos. Em grande parte, esses ensinamentos são desenvolvidos por esses 

professores com base em suas próprias experiências de ensino e suas próprias 

práticas composicionais. Contudo, há ainda uma enorme carência de aborda-

gens tanto no sentido da investigação, das dificuldades processuais compositivas, 

quanto nessas maneiras adotadas pelos professores de composição. E quando o 

assunto envolve situações pedagógicas nesse campo – aquelas que são de origens 

mais abrangentes para o desenvolvimento da estratégia do ensino da composição 

musical – a carência é ainda maior.

Em pesquisas mais recentes, há discursos teóricos na literatura da criação 

musical que falam do ensino mediante experiências vividas e metodologias ado-

tadas, em determinados cursos de composição, assim como valiosas abordagens 

sobre desafios metodológicos e práticas relacionadas ao compor. Esse é o caso, 

por exemplo, do ensino de composição musical na Bahia que já foi abordado pelo 
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professor, compositor e pesquisador Dr. Paulo Costa Lima, professor da Escola de 

Música (EMUS) da UFBA. O livro Ernst Widmer e o ensino da composição musical 

na Bahia, do referido autor, na verdade, é um dos poucos casos que lida com 

essa perspectiva investigativa no Brasil.2 Nesse trabalho, o autor observa uma con-

junção de fatores que “[...] apontam para uma experiência integralizadora, onde 

discurso, vivência pedagógica e atividade composicional desempenham papéis re-

levantes” na construção do ensino. (LIMA, ı999, p. 25)

Quanto à importância do compositor e professor Ernst Widmer, não devemos 

deixar de citar o trabalho que vem sendo desenvolvido pela professora e pesquisa-

dora Ilza Nogueira quanto ao efeito da obra e a vivência desse professor na EMUS 

da UFBA, por meio de livros, artigos e comunicações em eventos. Um panorama 

do perfil da linguagem composicional desse compositor pode ser visto no livro 

Ernst Widmer: perfil estilístico (NOGUEIRA, ı997) dessa autora, bem como dados 

biográficos e a fundamental importância desse mestre para o ensino de composi-

ção na Bahia.

Nesse momento, sem precisar me estender na importância e relação peda-

gógica de Widmer para a EMUS da UFBA, e consequentemente para a minha 

formação como compositor, eu não poderia deixar de enfatizar que foi através da 

vivência e aprendizado com esse mestre que aprendi, também, os caminhos para 

o ensino da composição musical. Paralelo à minha experiência com Widmer, tive 

a oportunidade de conviver com o professor de composição Dr. Jamary Oliveira – 

que fez parte da primeira geração de estudantes da classe de Widmer, na Bahia –,3 

tanto como meu primeiro professor de composição, no curso de graduação, como 

orientador no meu doutorado em Composição do Programa de Pós-graduação da 

UFBA. E grande parte deste livro reflete esta rica experiência que, aos poucos, 

foi amadurecendo e se reinventando ao longo de 28 anos como professor da 

referida escola.

E quando tratamos de processos composicionais propriamente ditos, em vá-

rias fontes de variados autores, podemos observar iniciativas em adentrar nessa 

perspectiva tão delicada que é a criação musical, não tão focadas no ensino, em 

específico, mas já com alguma contribuição nesse campo. Por exemplo, esse foi 

2 Desse mesmo autor, algumas abordagens nesse campo podem ser vistas em Lima (2016a), Lima 
(2016b), Lima (2014) e Lima (2012).

3 Jamary Oliveira foi um dos professores de música mais conceituados da EMUS da UFBA. Com 
ele, estudei os dois primeiros anos da disciplina Composição, seguindo com os quatro últimos 
anos com o professor Widmer. Além Jamary, nesta primeira geração de discípulos, destacaram-se 
Lindembergue Cardoso e Fernando Cerqueira, ambos se tornaram professores da mesma escola.
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o caso de Otto Laske que desenvolveu estudos sobre processos composicionais 

(LASKE, ı99ı), assim como as iniciativas relacionadas à criação musical em alguns 

outros enfoques, abordando variados aspectos e técnicas de composição: Forte 

(ı973), Wittlich (ı975), Brindle (ı986), Kramer (ı988), Lester (ı989), Straus (ı990), 

Schwartz (ı993) e Cope (ı997). E ainda podemos observar essa iniciativa em algu-

mas fontes diversas que relatam opiniões técnico-composicionais ou pessoais de 

compositores específicos: Howat (ı983) sobre a música Debussy, Antokoletz (ı984) 

sobre a música de Béla Bartók, McCutchan (ı999) sobre um grupo variado de com-

positores, e tantas outras fontes relacionadas à música de outros compositores.

Mas quando se trata do ensino da composição musical, propriamente dito, é 

até mais comum a existência de enfoques sobre relatos, atitudes e procedimentos 

metodológicos relacionados à criação composicional no campo da educação mu-

sical para crianças e adolescentes. Embora esses trabalhos estejam focados numa 

educação de nível básico, em primeira instância, as motivações e problemáticas 

apresentadas, se comparadas às nossas problemáticas metodológicas, não se dife-

renciam muito da nossa clientela de alunos de nível superior. Nos trabalhos apre-

sentados no Northwestern University Music Education Leadership Seminar, nos 

Estados Unidos,4 por exemplo, se comparados às problemáticas em nível supe-

rior, o diferencial fica por conta dos níveis de conteúdo quanto à contextualização 

e complexidade dos trabalhos desenvolvidos durante o curso. Mais adiante, dentro 

dessa perspectiva comparativa, citaremos algumas dessas fontes no decorrer do 

primeiro capítulo deste livro.

Para a organização estrutural deste livro, desenvolvi quatro capítulos dentro 

de uma perspectiva didática, partindo do ensino da composição musical – e suas 

problemáticas inerentes à criação musical –, passando pelas problemáticas envol-

vidas com a pesquisa em orquestração, para então chegar aos assuntos sobre o 

gesto musical e a relação entre estrutura formal e a arte da orquestração.

No primeiro capítulo, será desenvolvida uma reflexão unindo o pensamento 

composicional às tomadas de decisões do ponto de vista metodológico e, conse-

quentemente, pedagógico. E, dentro dessa perspectiva, tratarei de observar tanto 

o processo compositivo como as possíveis atitudes, relativas ao ensino, baseados 

na relação entre expressão poética e combinação estratégica. Para tanto, uma divi-

são no percurso do curso será observada em três fases distintas: a primeira fase, 

baseada na perspectiva metodológica mais pluralista e experimental, levando em 

4 Seminário realizado no ano de 2000 e posteriormente editado em Hickey (2003).
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consideração as experiências anteriores do aluno e as tomadas de decisão voltadas 

para um certo equilíbrio entre o familiar e a novidade; a segunda fase, voltada 

para a lógica e fórmulas das descobertas, conectada com atitudes estratégicas e 

investigativas do aluno; e a terceira fase, baseada num acúmulo de informações 

teóricas e práticas, sendo observada a necessidade de uma possível organização 

compositiva personalizada para o aluno nessa fase. E, ao final de cada fase, será 

observada também uma possível conexão com a lógica dos respectivos níveis no 

ensino da Instrumentação e Orquestração.

No segundo capítulo, tratarei de apresentar um estudo sobre a orquestração 

e sua relação com o campo da pesquisa, observando de maneira mais profunda 

esta arte e suas carências na literatura. Nesse campo de estudo, farei uma espécie 

de relato baseado nas minhas experiências com o ensino e com a pesquisa, assim 

como apresentarei uma lista detalhada de múltiplas tarefas observadas a partir da 

prática da arte da orquestração.

No terceiro capítulo, enfocarei o senso formal a partir de atitudes provenientes 

da orquestração em conexão com o gesto musical, assunto que faz parte da relação 

entre forma e procedimentos orquestrais, como uma preparação para a abordagem 

analítica do quarto capítulo. Tanto o senso formal como o gesto musical, nessa li-

gação com os princípios da orquestração, ainda se revelam carentes de abordagens 

mais aprofundadas na literatura da música. Levando em consideração as múltiplas 

facetas do gesto musical, este estudo vem preencher uma lacuna na literatura em 

questão e, mesmo com os recentes estudos sobre esse fenômeno, ainda poderá 

estimular outros pesquisadores no desenvolvimento de abordagens mais aprofun-

dadas do ponto de vista da percepção e da psicologia da música em futuros estudos.

E, finalmente, no quarto capítulo, será desenvolvida uma abordagem analí-

tica a partir de um conjunto de obras significativas da literatura musical, tendo 

como objetivo principal um dos assuntos mais avançados da orquestração: for-

ma e gesto musical na orquestração. Essa abordagem reunirá diferentes tipos de 

atitudes ou estratégias orquestrais inseridas na seguinte classificação: a orques-

tração aliada à estrutura formal originada a partir de outro meio instrumental; a 

orquestração aliada à fraseologia do “período clássico”; a orquestração aliada a um 

outro discurso fraseológico-formal; e o gestual-orquestral como discurso formal 

na música atonal.
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RACIOCÍNIO COMPOSICIONAL  
E ENSINO DA COMPOSIÇÃO

Neste capítulo, tentarei fazer uma reflexão acerca do pensamento composicional 

como ponto de partida para uma compreensão dos fatores e atitudes metodoló-

gicas ligadas ao ensino da composição. E como parte de uma organização dessas 

atitudes metodológicas, tratarei de apresentar uma divisão do referido curso em 

três fases distintas – inicial, intermediária e avançada – que nos auxiliarão na ob-

servação de questões técnicas e fatores inerentes a cada fase desse curso.

REFLETINDO SOBRE  
O RACIOCÍNIO ESTRATÉGICO CRIATIVO

Para uma reflexão acerca do raciocínio criativo composicional, será necessário 

compreender atitudes e maneiras relacionadas à lógica de aplicação de uma meto-

dologia baseada na experiência do aluno. Um dos pontos significativos que chama 

a nossa atenção reside na relação entre duas vertentes: a primeira do ponto de 

vista compositivo e a segunda do ponto de vista analítico. A relação entre essas 

duas vertentes nos ajudará a conhecer uma das possíveis facetas do ensino, dentre 

outras que podem ser reveladas e aplicadas. Parte da apresentação desse conteú-

do já foi exposta por mim numa comunicação da ABEM, editada nos anais de 

20ıı. (GOMES, 20ıı) Acho que, para uma compreensão dos aspectos desse tipo 

de aprendizagem, inicialmente, será preciso que se compreenda, também, essas 
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duas vertentes por meio de uma definição, pois dependemos disso para o desen-

volvimento das nossas reflexões. Dentre tantas tentativas no sentido de definir 

música, uma tarefa já calejada no meio acadêmico, opto por uma tentativa cuja 

definição possui dupla face, ou seja, duas maneiras de interpretação de acordo 

com uma simples inversão fraseológica:

1. Música é uma combinação estratégico-auditiva que nos conduz a uma expres-

são poético-sonora

2. Música é uma expressão poético-sonora que nos conduz a uma combinação 

estratégico-auditiva

À primeira vista, a inversão fraseológica parece não alterar o sentido do con-

teúdo total das frases. Mas, se observarmos atentamente os termos intermediários 

– que nos conduz –, podemos concluir que há uma dependência da segunda para 

a primeira metade das frases, suscitando assim duas vertentes interpretativas:

ı. A primeira definição se enquadra no ponto de vista de quem cria. Aquele 

que parte da estratégia para conceber uma poética.

2. A segunda definição se enquadra no ponto de vista de quem analisa. Aque-

le que parte de uma poética para estabelecer uma estratégia analítica.

Eu diria que, para quem ouve a música de maneira descompromissada com 

esses dois pontos de vista, há ainda uma terceira definição:

Música é uma expressão poético-sonora

Para essa versão, não há necessariamente uma condição de dependência en-

tre as duas vertentes anteriores. O todo é apreciado como algo que foi criado por 

alguém que, por meio do som, concebeu uma obra musical. A princípio, esse tipo 

de apreciação necessariamente não passaria por uma perspectiva especulativa do 

fazer musical.

Aparentemente, essa tentativa de definir o que seja música parece não ser 

tão importante para o atual mundo da pesquisa em música e muito menos numa 

perspectiva de profundidade científica. O fato é que, para o universo da criação 

musical, parece existir uma necessidade da combinação e uso metodológico, des-

sas duas vertentes, tanto para quem ensina quanto para quem é orientado, no 

campo da criação, num curso de Composição.

Para uma maior compreensibilidade do campo em que estamos pisando, tor-

na-se necessário um esclarecimento dos termos que estamos usando: “combina-

ção estratégico-auditiva” e “expressão poético-sonora”.
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A “combinação estratégico-auditiva” nos remete a um campo ligado às re-

lações intramusicais e/ou extramusicais que, estrategicamente, são organizadas 

ou elaboradas pelo compositor para se obter um determinado resultado, via uma 

atitude operacional.

A “expressão poético-sonora” está ligada à concepção do todo (KER-

MAN, ı985) como produto finalizado. Uma visão do todo orgânico que, por 

sua vez, está ligada ao abstrato, à fantasia e ao imagético, descompromissada 

do desejo relacionado aos truques técnicos ou elaborações prévias. Uma vi-

são estabelecida, simplesmente, com base no poder da compreensão auditiva 

(HARGREAVES, ı997) e ou dos possíveis sotaques próprios de cada linguagem 

musical. Não obstante, pode-se entender que esse “todo”, de alguma maneira, 

encontra ressonância na ação do fazer ou criar alguma coisa por meio de algum 

processo estratégico.

Anthony Seeger quando opta por uma definição geral do que seja música, 

baseada na influência entre os indivíduos, enfatiza que: “Música é um sistema de 

comunicação envolvendo sons estruturados e produzidos por membros de uma 

comunidade que, por sua vez, se comunica com outros membros”.5 (SEEGER, 

ı992, p. 89, tradução nossa)

Contudo, parece que há uma ligação lógica entre o sistema de comunicação, 

enfatizado por Seeger, e o campo de comunicabilidade movido por influências 

naquele que inicia seus estudos em composição musical. No período anterior à 

universidade, muitos alunos fazem a iniciação musical a partir do trabalho com 

bandas de música ou de colégios secundaristas, alguns por meio de vários tipos de 

corporações ou instituições, e ainda outros por meio de grupos de música popular 

urbana – com evolução marcada pela cultura de massa. Portanto, é natural que 

esses indivíduos estejam ligados a uma gramática composicional via influências de 

concepção do todo como produto final, tendo como ponto de partida a expressão 

poético-sonora nas suas concepções artísticas.

No ambiente acadêmico, o aluno é estimulado a transitar da expressão poé-

tica à combinação estratégica. Melhor dizendo, da expressão somatória auditiva 

que ele traz de casa à combinação de técnicas peculiares a um curso superior. Por 

conseguinte, o efeito dessas duas porções origina uma segunda fase, a fase inter-

mediária, na qual as operações combinatórias andam lado a lado com o processo 

analítico do aluno. Nessa fase, o aluno se encontra atraído ou estimulado pelo pro-

5 “Music is a system of communication involving structured sounds produced by members of a 
community that communicate with other members”.
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cesso de manipulação estratégico-composicional, bem como pelo gosto analítico. 

Proveniente deste último, ele descobre que pode expandir seus conhecimentos 

e, consequentemente, arquitetar novas estratégias compositivas. Seguindo essa 

expansão de conhecimentos, é de fundamental importância estimular o estudante 

no campo da pesquisa. E aqui faço um recorte da questão entre pesquisa e prática, 

na formação do artista, que apresentei num dos capítulos do livro Pesquisa em 

música e diálogos com produção artística, ensino, memória e sociedade, na série Para-

laxe ı (GOMES, 20ı6): qual seria o papel da pesquisa na formação do artista? Nas 

palavras de Ulhôa (20ı4, p. 2), 

[...] o grande diferencial entre a formação do artista pelos métodos tra-

dicionais (o aprendizado por imitação e treinamento individual sob 

a tutoria de um mestre) e a formação do artista na universidade é a 

pesquisa. E nesse contexto, a pesquisa em artes na academia exige a 

atuação em um sistema que permita a produção, a troca, a parceria, a 

discussão e a disseminação do conhecimento produzido.

No sentido desse dessa expansão de conhecimentos, Ulhôa (20ı4) quer dizer 

que tanto a pesquisa quanto o efeito que ela causa na formação do artista, dentro 

do ambiente acadêmico, tornam-se significativos para a ampliação do conheci-

mento, diferenciado daquele com “aprendizado por imitação”. Partindo da forma-

ção do compositor num ambiente acadêmico, além dos fenômenos articulatórios 

das atitudes prático-compositivas assimiladas, a importância dessa experiência 

passa pelos estímulos que o conhecimento pode suscitar nesse indivíduo, do pon-

to de vista do aprofundamento teórico e, consequentemente, do reflexo dessa vi-

são teórica na ampliação da experiência prática.

Ainda nesse mesmo trabalho, faço a seguinte indagação: se a pesquisa pode 

emergir da prática, assim como a prática pode emergir da pesquisa, nesse mundo 

acadêmico nos deparamos com a seguinte questão polêmica: quem dá origem 

a quem, o ovo (dourado) ou a galinha (poedeira)? Não é incomum observarmos 

uma atitude do compositor – ou do aprendiz – na busca pelo “eldorado” da com-

posição, ou melhor o “ovo dourado” – uma conjunção entre invenção e criativi-

dade – como a possível garantia do êxito compositivo. Seja aquele que busca por 

soluções para um certo pragmatismo composicional – e neste caso quem determi-

na a validade da pesquisa [doutrina] é o bom êxito prático [produto artístico] –, ou 

aquele experimentalista por excelência que não se importa em gastar tempo pla-

nejando e buscando, via pesquisa, soluções criativas para a obtenção do resultado 
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prático. No segundo caso, o que determina a validade da prática é o bom êxito da 

pesquisa. Contudo, há ainda uma terceira vertente caracterizada por aquele que 

trabalha na perspectiva de uma equalização entre as duas atitudes anteriormente 

mencionadas.

Ao longo desses anos, a partir da minha prática de ensino, tenho observado 

que esse ambiente acadêmico, envolvido por buscas estratégico-combinatórias – 

via pesquisa e análise –, pode, aos poucos, estimular o aluno, com mais ênfase 

na fase intermediária do que na fase inicial. E isso não quer dizer que esse tipo 

de estímulo não possa ser inserido, em pequenas doses, na fase inicial, é só uma 

questão de bom senso quanto aos cuidados de cada fase. E nesse sentido, resta-

-me apontar ainda uma terceira fase: a fase avançada, pela qual o aluno alcança 

um grau mais aguçado da sua inteligência composicional, transitando com mais 

fluência no trato da combinação estratégica, mas ainda carente de reflexões quan-

to à sua personalidade criativa. E quanto a essas reflexões, tentarei ser mais claro 

na abordagem dessas três fases, mais adiante.

Como estudo comparativo a essa divisão de fases, Peter Webster observa que, 

para interagir com jovens compositores, três estágios podem ser considerados: es-

tágio ı – formativo, no qual a liberdade deve ser oferecida em primeiro grau; está-

gio 2 – artesanato, quando o aluno já adquiriu uma certa experiência para revisar 

e estender as ideias musicais; e estágio 3 – experto, “[...] aqui, o professor torna-se 

um mentor e um engenheiro para ajudar estudantes a descobrir o seu completo 

potencial como compositores”.6 (WEBSTER, 2003, p. 64, tradução nossa) Em-

bora não fazendo parte de um estudo focado no nível de graduação, mas de uma 

experiência com adolescentes e crianças, os três estágios de Webster têm algo em 

comum com as nossas três fases anteriormente comentadas. Ele observa uma 

etapa inicial, em que a liberdade é oferecida pelo professor, deixando que o aluno 

tome as suas próprias decisões baseadas na sua própria experiência. Seguindo 

para uma segunda etapa, na qual o processo analítico, envolvido pelos problemas 

musicais sugeridos, ajuda o aluno a desenvolver o senso crítico. E, finalmente, 

uma terceira etapa, caracterizada pela entrada do aluno num nível avançado, na 

qual ele desenvolve seu potencial como compositor. Dessa forma, o que se vê, na 

verdade, é a necessidade de uma transposição dos estágios de Webster para um 

grau mais elevado no curso superior.

6 “Here, the teacher becomes a mentor and an engineer for helping students discover their com-
plete potential as composers”.
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REFLETINDO ACERCA DAS TRÊS FASES

A partir desse ponto, farei uma breve reflexão sobre as três fases – inicial, inter-

mediária e avançada –, e, ao final de cada fase, de maneira suscinta, relacionarei 

cada uma ao respectivo nível da rotina do ensino de Orquestração durante o curso 

de Composição.

Fase inicial

Na fase inicial de um curso superior, baseado na minha experiência com a maioria 

dos casos, o aluno ainda guarda características de manipulação e compreensão, 

no trato compositivo, via uma perspectiva poética de como ele ouve a música, ou 

seja, a concepção fica por conta de uma expressão poético-sonora baseada na sua 

vivência musical – na maioria dos casos, descompromissada ainda com o apro-

fundamento técnico. Nessa etapa, em geral eles ainda não estão prontos para en-

cararem uma perspectiva técnica envolvida por grandes complexidades, surgindo 

aí a necessidade de uma reflexão de pontos ou fatores mais simples a serem esta-

belecidos metodologicamente pelo professor. Wiggins (2003, p. ı47, tradução nos-

sa) salienta que “fases iniciais de criação são caracterizadas, em grande parte, por 

repetição de ideias musicais, portanto o reflexo de que os estudantes estão criando 

música intuitivamente e, até certo ponto, em função da repetição para relembrar 

suas ideias”.7 Ainda segundo Wiggins (2003), entender como os estudantes com-

põem nessa fase ajuda professores a se conscientizarem dos tipos de problemas 

que devem ser expostos e da natureza do apoio que pode ser dada aos mesmos. 

Durante todos esses anos como professor desse curso, tenho observado que o enfo-

que de Wiggins está conectado com o que venho me deparando no curso superior, 

também. A diferença fica por conta do nível que, por sua vez, estabelece um outro 

parâmetro e, consequentemente, um planejamento de conteúdo mais condizente 

com o nível superior.

Há outros fatores implicados na experiência de ensino que não devem fi-

car de fora no processo de avaliação e planejamento metodológico por parte do 

professor. Webster (2003) sinaliza para três argumentos (ou riscos) pedagógicos 

que podem ocorrer nesse sentido: o primeiro, da violação dos direitos do aluno 

enquanto compositor – quando lhe é sugerido algum procedimento musical ou 

7	 “Inicial	phases	of	invention	are	characterized	by	a	great	deal	of	repetition	of	musical	ideas,	reflect-
ing that the students are creating the music aurally and, to some extent, depending on repetition 
to remember their ideas”.
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mudanças que ultrapassam os limites da sua integridade criativa, incorrendo as-

sim numa dependência do aluno a seu professor –; o segundo, da competência do 

professor com relação à sua formação de anos de estudo baseados na música tonal 

tradicional – que venha limitá-lo nos seus questionamentos metodológicos, bem 

como privar o aluno ao estímulo de se sentir líder de mudanças –; e o terceiro ar-

gumento, do domínio do professor sobre o processo criativo do aluno – inibindo a 

criatividade em função de uma postura ditatorial –, devendo existir um equilíbrio 

entre conteúdo ditado e descoberta criativa. (WEBSTER, 2003) Com esses dados, 

observa-se uma preocupação do autor não só com vertentes metodológicas como 

também com a postura do professor perante o estudante.

Há ainda uma questão significativa a ser explanada no que diz respeito a 

essa fase: a experiência cultural do aluno e a perspectiva do uso de modelos. 

Nesse campo, Stauffer propõe os termos “identity” e “voice” – identidade e voz – 

para desenvolver o estudo do processo criativo de jovens compositores. Identity 

significando características gestuais e estruturais da música e voice se referindo 

à expressão e significado, ligando esses dois a sistemas que lidam com carac-

terísticas sociais. (STAUFFER, 2003) Quanto a esse uso de modelos, a autora 

sinaliza que, num primeiro estágio, é mais proveitoso que os modelos usados 

pelos alunos sejam explorados e criados das suas próprias experiências cultu-

rais. Os modelos convencionalmente ditados são aproveitados de maneira mais 

eficiente num estágio em que o aluno já tenha um grau de compreensibilidade 

mais aprofundado, que para nós seria um estágio intermediário, levando em 

consideração o nível superior.

Contudo, o que parece é que para a fase inicial pode haver uma perspectiva 

metodológica mais pluralista e experimental, levando em consideração as expe-

riências anteriores do aluno, bem como a aplicação de conteúdos voltados para 

um certo equilíbrio entre o familiar e a novidade. Em geral, no que diz respeito a 

essa etapa, há ainda uma série de outros pontos a serem colocados, e isto ficaria 

para a continuação de um trabalho baseado num aprofundamento maior dessa 

fase – bem como das que serão abordadas a seguir –, o que não é a nossa intenção 

neste momento. Para este estudo, o que nos interessa é um panorama mais breve 

das três fases para chegar à arte da orquestração no curso de Composição. E é nes-

sa primeira fase que os primeiros passos na arte de lidar com o mundo sonoro da 

orquestração torna-se imprescindível.

Nesse período, como o aluno ainda não tem uma experiência básica nos es-

tudos da harmonia, ritmo e estrutura formal – necessários e considerados pré-
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-requisitos para fazer a disciplina Instrumentação e Orquestração –, a EMUS da 

UFBA, após uma reflexão quanto ao currículo anterior, criou a disciplina Intro-

dução à instrumentação – dentro do novo currículo implantado a partir de 20ıı. 

A criação dessa nova disciplina serviu para sanar as dificuldades, relativas a esse 

campo, que os alunos vinham apresentando nessa fase inicial – disciplina que já 

pode ser feita a partir do primeiro semestre de curso. Portanto, a disciplina Ins-

trumentação e Orquestração, de teor mais avançado, continuou se encaixando nas 

fases mais avançadas do curso, enquanto a Introdução à instrumentação foi con-

cebida para tratar de técnicas e aspectos básicos de natureza instrumental, mas já 

com um olhar preparatório para a arte da orquestração.

Fase intermediária

Na fase intermediária, espera-se que o aluno já tenha passado por um acúmu-

lo de informações técnico-musicais, havendo a necessidade de uma organização 

de conteúdos numa direção mais seletivo-compositiva. Nessa etapa, levando em 

consideração o estabelecimento de uma situação de caráter mais técnico, há uma 

tendência natural do aluno passar a perceber a música como uma combinação 

estratégico-auditiva, de fato. Isso não quer dizer que esse tipo de percepção possa 

só ocorrer ou estabelecer um elo de ligação entre o aluno e o métier criativo apenas 

quando essa fase é alcançada. Isso é perfeitamente possível acontecer na fase an-

terior, sobretudo porque não há um determinismo quanto ao tempo do processo 

de desenvolvimento e aprendizagem nos diferentes alunos, mas em geral tenho 

observado que os mesmos se sentem mais confortáveis com a maior complexida-

de e uso das estratégias técnicas nessa fase.

Mesmo não se tratando de uma novidade, acredito que a criatividade, en-

quanto objeto de estudo, pode surgir de maneira essencialmente lúdica e es-

pontânea, assim como de maneira disciplinada com um interesse maior pelas 

fórmulas e uso do raciocínio lógico. Contudo, embora essas duas vertentes pos-

sam surgir paralelamente no indivíduo, observamos que essa divisão entre es-

pontaneidade e raciocínio lógico está relacionada com a nossa divisão das duas 

primeiras fases. A primeira vertente se enquadrando mais à nossa fase inicial, 

no campo das descobertas – ainda com uma essência lúdica –, e a segunda se 

enquadrando à nossa fase intermediária – voltada para a lógica e fórmulas das 

descobertas. Isso reforça a nossa premissa de que o aluno começa a vivenciar 
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o seu lado estratégico e investigativo, de maneira mais significativa, de fato, na 

segunda fase.

Há pontos importantes que podem ser levados em conta num momento de 

reflexão quanto ao uso de uma metodologia a ser aplicada nessa fase. Nesse sen-

tido, torna-se necessária a inserção de procedimentos composicionais explorados 

numa direção desafiadora, ou seja, diferenciada daquilo que se enquadra num 

campo de atitudes compositivas mais corriqueiras. Com relação a essa perspecti-

va, Stefhens (2003, p. ıı7, tradução nossa) enfatiza que:

A eficácia do ensino e aprendizagem não deve simplesmente reforçar o 

óbvio, como também explorar o menos óbvio. Um professor experiente 

irá planejar convenientemente desafios e estruturas destinados às de-

ficiências das capacidades dos alunos e ajudá-los a superar limitações 

que impeçam a realização de suas intenções composicionais.8

E ainda preocupado com o conteúdo dessa metodologia, Stefhens (2003,  

p. ı29, tradução nossa) salienta:

Nossa primeira responsabilidade como professor é criar contextos 

adequados que permitam aos estudantes desenvolver suas habili-

dades nessa área. Liberdade não vem da ausência de princípios ou 

regras, mas do estabelecimento de claros parâmetros com os quais 

decisões podem ser tomadas.9

Nesse momento entram em jogo a habilidade e o bom senso do professor 

no sentido de planejar e estabelecer regras, princípios e procedimentos, de ma-

neira consciente, tanto do ponto de vista do contexto, quanto das carências ou 

limitações do nível em questão.

E, é justamente nessa fase, após os primeiros estudos básicos da literatura 

e da estruturação musical, que se inicia o estudo da Orquestração propriamente 

dita. Assim, é a rotina curricular do curso de Composição da EMUS da UFBA, 

com seus pré-requisitos curriculares para os primeiros passos da disciplina Ins-

8 “Effective teaching and learning should not merely reinforce the obvious but also explore the less 
obvious.	An	experienced	teacher	will	device	suitable	challenges	and	structures	to	address	defi-
ciencies in student’ abilities and help them overcome limitations that prevent the realization of 
their compositional intentions”.

9 “Our primary responsibility as teachers in to create appropriate contexts that enable students to 
develop their abilities in this area. Freedom does not come from the absence of guidelines or 
rules, but through the establishment of clear parameters within which decisions can be made”.
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trumentação e Orquestração.10 E acompanhando o nosso raciocínio quanto às 

complexidades de conteúdo e suas respectivas fases, nesse ponto intermediário 

de curso, o aluno é convidado a expandir seus conhecimentos e, consequen-

temente, seu métier de compositor, mediante uma disciplina considerada um 

dos pilares fundamentais do curso de Composição. No capítulo 2, faremos uma 

abordagem mais ampla do panorama e problemáticas relativas à orquestração.

Fase avançada

A terceira fase se caracteriza como uma etapa avançada na qual se pode notar, 

além de um acúmulo de informações teóricas e práticas, a necessidade de uma 

organização compositiva personalizada, ou seja, a busca de uma identidade ar-

tístico-criativa. É nessa etapa que há a possibilidade de surgir um autoquestio-

namento de caráter mais profundo no estudante, bem como algumas reflexões 

em torno da necessidade dele se encontrar na condição de um mediador entre as 

questões de combinação estratégica e os aspectos de expressão poética.

Nesse momento, é interessante citar uma pequena parte de uma entrevista 

feita pelo professor Paulo Costa Lima com um ex-aluno de Ernst Widmer,11 no 

seu livro Ernst Widmer e o ensino de composição musical na Bahia. O questiona-

mento elaborado foi relacionado à experiência do aluno Sergio Souto, no pri-

meiro (fase inicial) e no último ano (fase avançada) da disciplina Composição, 

com o professor Widmer em sala de aula. E a resposta do aluno foi a seguinte:

Ele percebia essa ideia – que eu até hoje defendo – de que mesmo para 

o compositor fazer música contemporânea, ele tem que ter um emba-

samento tradicional muito sólido, senão fica meio mentiroso. Então a 

diferença que eu vejo no primeiro ano e no último foi exatamente essa 

diferença de abordagem. No primeiro ano era só futucar e puxar da 

gente o imaginário. Já nesse último ano uma outra consciência, cons-

ciência desse conhecimento musical que é necessário para se chegar lá. 

(LIMA, ı999, p. ı32)

10 Mantivemos o termo inicial “instrumentação”, embora tenha sido criada a disciplina Introdução à 
instrumentação, pelo fato de haver uma orientação contínua quanto aos fenômenos de natureza 
instrumental. Instrumentação e orquestração é dada, ao todo, em quatro semestres na EMUS da 
UFBA. Para que possa se matricular nessa disciplina, o aluno deverá necessariamente cumprir os 
créditos dos três primeiros semestres da disciplina Literatura e Estruturação Musical, cujo conteú-
do é composto pela teoria e prática da Harmonia, análise e forma.

11 Suíço e naturalizado brasileiro, chegou à Bahia em 1956 para lecionar várias disciplinas, posterior-
mente se tornando professor de Composição da EMUS da UFBA.
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O embasamento que o ex-aluno se refere está conectado com o que ele ad-

quiriu durante o curso e, de alguma maneira, está ligado ao aprofundamento do 

seu conhecimento musical. Em seguida, ele enfatiza que o seu primeiro ano se 

deu numa espécie de “futucar e puxar da gente o imaginário”, dessa forma sinto-

nizado com a nossa fase inicial das descobertas. Assim como o mesmo relaciona 

o seu último ano como um ano em que se estabeleceu uma certa consciência 

de conhecimento, “necessário para se chegar lá”, na verdade, assemelhado a um 

processo teórico que, geralmente, parte de uma fase intermediária e se estabelece 

com mais clareza numa fase avançada.

Em geral, não devemos generalizar atitudes e buscas baseados no aprofun-

damento estratégico composicional entre diferentes indivíduos ou composi-

tores. Mas o fato é que essa necessidade pelo aprofundamento estratégico, no 

compositor, pode ser observada como uma espécie de continuidade entre uma 

fase intermediária e uma mais avançada no percurso do aprendizado. Apenas 

para citar um exemplo, o compositor Rael Toffolo (2009, p. 62) fala sobre o seu 

processo criativo e perceptível no que se refere às suas escolhas e à sua maneira 

de refletir, sintonizado com esse aprofundamento comentado anteriormente:

Acabei por trilhar caminhos diversos... Ao acreditar que compor é se 

conhecer um pouco melhor, entender quais são nossas escolhas e como 

elas ocorrem, além de propor algo que se relacione de alguma forma 

com a nossa história perceptual, acabei por desenvolver um prazer pela 

investigação sobre o pensar, o que é pensar e como pensamos.

Esse depoimento reforça a nossa tese no que diz respeito à transforma-

ção do compositor, desenvolvendo esse “prazer pela investigação”, assim como 

acontece com a maioria dos alunos, nas fases intermediária e avançada, passan-

do da etapa envolvida pela expressão poética, pura e simplesmente, para a fase 

da combinação estratégica, desenvolvendo assim um prazer pelo pensar sub-

merso no ambiente analítico. Com relação a este último, não quer dizer que isso 

se refira apenas ao ambiente analítico científico, o que venho observando é que a 

rotina prática envolvida por novas aventuras composicionais já tem demonstra-

do esse prazer pelo pensar no próprio ato criativo. Além disso, há de se observar 

os termos que são usados por Toffolo (2009) quando diz “se conhecer”, “nossas 

escolhas” e “nossa história perceptual”, tudo isso denotando um desejo ou uma 

busca por uma personalidade própria como compositor, além do possível envol-

vimento com o processo analítico.



O R Q U E S T R A Ç Ã O ,  F O R M A  E  G E S T O  M U S I C A L

2 6

Além dessa perspectiva de combinação das duas vertentes, podem ocorrer 

outras duas situações na fase avançada: alguns alunos continuam a produzir mú-

sica com uma intensidade maior nas questões estratégicas e analíticas – baseados 

num certo encantamento com a fase intermediária –, outros passam a enfatizar 

nos seus trabalhos um desejo de retorno à fase inicial, de alguma maneira ten-

tando se distanciar das questões mais racionais, embora usando algum de tipo 

de lógica racional sistemática dentro de uma situação mais de automação do que 

de planejamento técnico de fato. Quanto a essa situação de retorno à fase inicial, 

embora nosso objetivo não seja em torno do desenvolvimento dessa abordagem 

nesse momento, é necessário um estudo mais aprofundado e experimental na 

tentativa de observar, mais detalhadamente, esse possível distanciamento às fór-

mulas ou modelos racionais, bem como entender essa atitude de maneira mais 

clara. E é nesse ponto, além das condições técnicas, que o papel do professor pode 

ser de extrema importância para a formação do aluno, ou melhor do compositor, 

estimulando a reflexão no sentido da percepção de novas exigências expressivas, 

que envolva o aluno como indivíduo do meio e ser social, bem como abrindo pers-

pectivas para outros sistemas e valores culturais.

Normalmente, se o aluno cumpre com os seus créditos iniciais e intermediá-

rios quanto aos estudos e práticas exigidos, é natural que a fase avançada nos estu-

dos da orquestração se dê nesse momento também. À medida que expandimos os 

conhecimentos técnicos e práticos musicais, em geral, a reflexão para o campo da 

orquestração também surge de maneira significativa, com abordagens que muitas 

vezes não são apresentadas ou são inseridas de maneira superficial pelos manuais 

de orquestração. Para tanto, falaremos dessas questões mais avançadas, no campo 

da orquestração, de maneira mais detalhada nos capítulos subsequentes.
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ORQUESTRAÇÃO:  
A PESQUISA E O ENSINO

Neste capítulo, prosseguiremos por meio de um discurso a partir de um relato 

dos meus primeiros passos para uma observação mais profunda da arte da or-

questração e suas carências na literatura, seguindo com uma reflexão em torno 

da pesquisa nesse campo e, por fim, a apresentação de um conjunto de tópicos 

fundamentais para o ensino da orquestração.

DOS PRIMEIROS PASSOS DA PESQUISA  
A UMA TESE DE DOUTORADO

Um curso de graduação é sempre um curso com um grande número de discipli-

nas de vários tipos de conteúdo e variadas tendências teórico-práticas. Devido ao 

curto tempo para que o aluno cumpra toda a grade curricular, é comum que uma 

certa ênfase seja dada às disciplinas obrigatórias principais. E, mesmo assim, não 

é incomum o fato de que o tempo gasto e dedicado a essas disciplinas não seja su-

ficiente para um maior aprofundamento de conteúdo das mesmas. E é nessa pers-

pectiva que se enquadra a disciplina Instrumentação e Orquestração, considerada 

um dos pilares principais do curso de Composição e Regência. Embora o aluno pos-

sa desenvolver um aprendizado condizente com o esperado e, consequentemente, 

um nível de reflexão razoável quanto aos problemas e soluções envolvidos na arte 

de orquestrar, ainda ficam rastros de uma certa superficialidade quanto ao conteúdo 



O R Q U E S T R A Ç Ã O ,  F O R M A  E  G E S T O  M U S I C A L

2 8

que considero avançado dessa disciplina. E foi observando esses rastros de super-

ficialidades que fui estimulado a buscar um aprofundamento maior nesse campo.

Ainda como aluno da graduação em Composição, eu já refletia e questionava 

sobre o porquê da literatura nessa arte – em específico os manuais de orquestra-

ção – contemplar muito mais a instrumentação do que a orquestração propria-

mente dita. A oportunidade desse aprofundamento surgiu quando decidi fazer 

um doutorado em Composição. O pré-projeto de tese já se enquadrava nesse sen-

tido e, em geral, como todo projeto de tese requer uma certa limitação, para o bem 

do problema de pesquisa, resolvi encarar as problemáticas de orquestração dentro 

do panorama de obras do Grupo de Compositores da Bahia.

O próximo passo se deu já dentro do curso de doutorado (ı997-200ı). Como 

eu tinha que unir esforços para tal pesquisa, comecei a trabalhar já dentro de 

uma das primeiras disciplinas: Técnicas Bibliográficas I (ministrada pelo ilustre 

professor Dr. Manuel Veiga). Assim se deu o meu primeiro relato bibliográfico, 

do que eu havia pesquisado, através de um relato crítico envolvendo conceitos 

sobre a compreensão do termo “orquestração”, tendo como base um conjunto 

significativo de referências bibliográficas, abrangendo verbetes de enciclopédias 

gerais e de música, dicionários de música, histórias da música, além de fontes 

específicas em orquestração. E foi a partir daí que pude observar que existia, já 

de início, uma grande confusão na definição deste termo em várias fontes pes-

quisadas. Encontrar definições objetivas e seguras, bem como esclarecimentos 

a respeito do termo “orquestração” na literatura geral, não era uma tarefa tão 

simples quanto podia parecer. As abordagens em torno do significado dos termos 

“instrumentação” e “orquestração” e as tentativas de esclarecimentos, que em 

grande parte eram obscuras, informavam mal e não eram claras do ponto de vista 

didático. Apenas para termos uma ideia das definições desenvolvidas em enci-

clopédias gerais, citaremos inicialmente duas, a primeira por Philip Goetz (ı987,  

p. 334-335, tradução nossa) em The New Encyclopaedia Britannica:

Instrumentação, também chamada de orquestração, na música, arranjo 

ou composição de músicas para instrumentos. A palavra orquestração 

geralmente indica música escrita para uma orquestra e, nesse sentido, 

é um termo mais restrito que instrumentação, que pode ser aplicado a 

conjuntos musicais não ocidentais, bem como a instrumentação para 

grupos musicais que não são estritamente orquestrais.12 

12 “Instrumentation, also called orchestration, in music, arrangement or composition of music for ins-
truments. The word orchestration usually indicates music written for an orchestra and in that sense, 
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E a segunda, por Antonio Corrêa (ı998, p. 668-669) em Grande enciclopé-

dia portuguesa e brasileira:

Orquestração; a arte de orquestrar, de compor música de orquestra.  

A forma como estão justapostas as partes de uma orquestra; ‘A nota 

rara rolou na espessura das ramagens ... e, como uma centelha elétrica 

fez romper um concerto, começou a orquestração’, Virgílio Várzea, His-

tórias Rústicas, p. ı74. 

Em ambas as definições, pode-se observar que falta clareza e objetividade no 

sentido de definir o real significado do termo. Na primeira, a definição do termo 

“instrumentação” é confundida com “orquestração”, além da confusão entre esses 

termos e dimensões de grupos instrumentais; e na segunda, uma definição sem 

objetividade técnica, o excesso poético do texto impede uma clara definição do 

termo. A partir desse nível de definição, várias enciclopédias foram consultadas e, 

diante dessas inconsistências, não vale a pena citá-las, inclusive algumas sequer 

continham o termo “orquestração” durante a definição. 

Podemos até questionar que essas fontes não pertencem ao campo específico 

da música e, por esse motivo, não haveria a necessidade de uma definição técnica. 

Porém, ao contrário das várias edições pesquisadas, cheguei a encontrar uma com 

informação mais clara e objetiva, até preocupada em esclarecer essa confusão em 

torno do significado dos termos “instrumentação” e “orquestração”:

Orquestração; muitas vezes se confunde orquestração com instrumen-

tação, cujos princípios não são idênticos, apesar da sua íntima relação. 

A instrumentação é por assim dizer uma ciência, pois que estuda uma 

parte da didática musical – o mecanismo dos instrumentos e suas pro-

priedades expressivas. A orquestração é não só isto, como também o co-

nhecimento dos agentes acústicos, e, sobretudo, a arte de conjugar e rela-

cionar, segundo princípios estéticos, a vida ativa dos instrumentos dentro 

do organismo que é a orquestra. (FREITAS, ı973, p. 823)

Esse meu relato de pesquisa serviu também como base para parte do pri-

meiro capítulo da minha tese de doutorado finalizada em 200ı,13 quando abor-

dei a literatura específica da área nessa perspectiva de compreensão do termo 

“orquestração”. Dentre as enciclopédias e dicionários específicos de música 

it is a narrower term than instrumentation, which can be aplied to non-western musical ensembles 
as well as to instrumentation for musical groups that are not strictly orchestral”.

13 Posteriormente transformada em livro. (GOMES, 2002)
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consultados, observei que alguns deles destacavam-se pelos verbetes longos e 

detalhados em torno da trajetória histórica e cronológica da orquestração musi-

cal. Howard Brown, em New Grove Dictionary of Music and Musicians (BROWN, 

ı980), subdividiu o verbete nos seguintes itens: ı. Instrumentação até ı650; 

2. Orquestração Barroca; 3. De ı750 a ı800; 4. Século XIX; e 5. Impressionis-

mo e desenvolvimentos posteriores. No Harvard Dictionary of Music (DENNY, 

ı972), o verbete escrito por Willian Denny, elaborado por meio de um texto 

longo, foi subdividido em apenas três itens: ı. Prática padrão; 2. A orquestra-

ção até o século XVIII; e 3. De Haydn até o presente. E na Encyclopaedia Bri-

tannica (TOVEY, ı963), Donald Tovey elaborou o verbete a partir de oito itens: 

ı. Método de estudo; 2. Polifonia do século XVIII; 3. Instrumentação arcaica; 

4. Instrumentação (Contínuo); 5. Orquestração sinfônica; 6. Instrumentação 

Beethoveniana; 7. Orquestração dramática; e 8. Instrumentação pós-wagne-

riana. Nos três verbetes supracitados, os colaboradores se preocuparam em 

fornecer uma grande quantidade de informações referentes aos termos “ins-

trumentação” e “orquestração”. No entanto, o conteúdo desses verbetes se li-

mita muito mais ao primeiro termo, enquanto o segundo fica à sombra de 

esclarecimentos em torno de abordagens quantitativas a respeito das dimen-

sões da orquestra sinfônica.

Quando parti para as fontes de histórias e cronologias da música, veri-

fiquei que o termo “orquestração” geralmente era enfocado através de fatos 

referentes à evolução da dimensão da orquestra ou de obras em cronologias 

de qualquer espécie. Embora essas abordagens não pretendessem desenvol-

ver um discurso técnico em relação à orquestração, o que eu vi, na maioria 

dos casos, foram textos tímidos e superficiais, ao contrário do termo “ins-

trumentação”, tratado de forma mais ampla. Nessa observação, a orquestra-

ção propriamente dita ficava relegada a segundo plano, quando mencionada.  

Vejam que a coisa não é tão simples assim quando se trata de encontrar uma 

definição clara e objetiva até mesmo em fontes específicas da música.

Nessa trajetória, foi interessante observar The History of Orchestration, de 

Adam Carse, na tentativa de estabelecer um ponto de partida para o pensa-

mento orquestral na história da música. Carse traça uma relação direta en-

tre a origem da orquestração e a ópera Orfeo (ı607) de Claudio Monteverdi 

(ı567-ı643), pelo fato da larga instrumentação utilizada na época, com indi-

cações específicas da instrumentação, bem como pelo fato de as atenções es-

tarem começando a se voltar para as combinações instrumentais e para as 
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formas embriônicas da ópera, do oratório e do balé. Nas palavras de Carse, 

Monteverdi era considerado um pioneiro na arte de inovar o contexto orques-

tral. A lista indicada na segunda página da partitura impressa – duas edições: 

Veneza ı609 e ı6ı5 – foi utilizada na primeira performance de Orfeo em Man-

tua (CARSE, ı964, p. 39, tradução nossa):14

a. Dois Cravos

b. Dois Contrabaixos (cordas)

c. Dez Violas (de braço)

d. Uma Harpa

e. Dois Violinos (sopranos)

f. Dois Alaúdes (com arco)

g. Dois Órgãos (tubos de madeira)

h. Três Violas da gamba (baixos)

i. Quatro Trombones

j. Um Órgão (portátil)

k. Duas Cornetas

l. Uma pequena Flauta ou Flautim (à vigésima segunda; equivalente a 

três oitavas).

m. Um Trompete (com três surdinas).

Embora sendo uma fonte específica da história da orquestração, houve 

quem discordasse dessa ênfase especial dada a Orfeo, como ponto de partida 

para o pensamento orquestral propriamente dito. Manfred Bukofzer (ı986,  

p. 72, tradução nossa) sinalizou para uma discordância nesse sentido:

A rica orquestração que necessita de mais de três dezenas de instru-

mentos deu origem ao equívoco de que Orfeu foi revolucionária no que 

se refere à orquestração. Monteverdi, no entanto, apenas indica uma 

orquestração específica e de maneira excepcional em alguns momentos 

dramaticamente importantes.15

14 “a. Duoi Gravicembani. b. Duoi Contrabassi de Viola. c. Dieci Viole da Brazzo. d.Un Arpa doppia. e. 
Duoi Violini piccoli alla Francese. f. Duoi Chitarone. g. Duoi organi di legno. h. Tre Bassi da gamba. 
i. Quattro Tromboni. j. Un Regale. k. Duoi Cornetti. l. Un Flautino alla vigesima seconda. m. Un Cla-
rino com tre Trombe sordini”.

15 “La rica orquestación que precisa, de más de tres decenas de instrumentos, ha dado pie al con-
cepto	equivocado	de	que	Orfeo	fué	revolucionario	en	lo	que	se	refiere	a	la	orquestación.	Mon-
teverdi,	sin	embargo,	sólo	indica	uma	orquestación	específica	e	de	manera	excepcional	en	unos	
cuantos momentos dramáticamente importantes”.
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Portanto, pude observar que não era tão fácil determinar um ponto de parti-

da para a evolução do pensamento orquestral, haja vista que a falta de indicação 

de uma instrumentação preestabelecida nas obras mais antigas não significava 

de fato a falta de intenção do compositor em relação ao pensamento orquestral. 

Semelhante omissão tampouco justificava a ideia de que a música medieval 

fosse exclusivamente vocal, uma ideia equivocada segundo Donald Grout (ı973).

Quando parti para os manuais de instrumentação e orquestração, ou seja, 

fontes específicas em orquestração, pude verificar que uma grande parte des-

ses manuais trazia uma abordagem muito mais técnica da instrumentação do 

que de orquestração propriamente dita. Alguns apresentavam uma parte menor, 

relativa à orquestração, mas limitados a conteúdos mais corriqueiros, sem a 

abordagem de assuntos avançados no campo dessa arte. E ainda alguns deles 

nem mesmo apresentavam uma abordagem em orquestração de fato, a ênfase 

dada era de natureza instrumental em toda a sua apresentação. Apenas para ci-

tar alguns dos manuais mais conhecidos e consultados, segue abaixo uma lista 

com os títulos, seguidos de breves comentários, embora esteja organizada pela 

ordem cronológica relacionada à data da primeira edição de cada um, apresen-

tam também as datas relacionadas às edições pesquisadas:

Treatise on Instrumentation, Enlarged and Revised by Richard Strauss –  

Hector Berlioz

[ıa edição, Paris, ı844]16 Embora possa ser considerada uma abordagem 

obsoleta com relação aos procedimentos orquestrais posteriores, além dos 

procedimentos surgidos da música do século XX, essa obra dificilmente deixa 

de ser mencionada quando o assunto é orquestração. O autor apresenta uma 

exemplificação de vários trechos de obras sinfônicas com comentários do 

uso e efeito do instrumental nos contextos abordados. Porém, assim como 

em uma série de outros manuais, a ênfase maior é dada à instrumentação.  

(BERLIOZ, ı99ı)

Principles of Orchestration – Nicolai Rimsky-Korsakov

[ıa edição, São Petersburgo, ı9ı3] Nesse manual, o grande ganho relacionado 

à orquestração se constitui numa variada abordagem de combinação entre in-

strumentos e entre grupos de instrumentos no que diz respeito aos fatores de 

16 Título original: Grande traité d’instrumentation et d’orchestration moderns. Posteriormente revis-
ada e traduzida por Richard Strauss para o alemão, edição de 1905, sob o título Instrumentation-
slehre, egänzt und revidiert von Richard Strauss.
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ressonância, peso e cor. Ainda assim, a ênfase maior está limitada aos fenômenos 

da mistura instrumental. Nas palavras do próprio Korsakov, 

Um tratado de orquestração pode demonstrar como se produz um 

acorde de boa sonoridade com uma certa qualidade tímbrica, unifor-

memente distribuído, como destacar uma melodia de seu composto 

harmônico, progressão correta das partes, além de resolver todos os 

problemas semelhantes, mas nunca será capaz de ensinar a arte da poé-

tica orquestral. Orquestrar é criar, e esta é uma coisa que não pode ser 

ensinada.17 (RIMSKY-KORSAKOV, ı964, p. ı-2)

Orchestration – Cecil Forsyth

[ıa edição, Londres, ı9ı4] Esse manual esboça uma preocupação em torno 

da orquestração propriamente dita, embora o conteúdo dos seus comentários 

esteja muito mais ligado à natureza técnica de cada instrumento, bem como o 

seu efeito no contexto orquestral, mas de forma ainda individualizada. Contudo, 

não podemos deixar de salientar que esta obra possui informações valiosas e in-

dispensáveis à compreensão da instrumentação e orquestração. Além de oferecer 

uma quantidade significativa de informações a respeito da instrumentação, embo-

ra limitada ao repertório que vai até à orquestra do início do século XX, esse ma-

nual oferece também informações a respeito de uma variedade de instrumentos 

obsoletos ou em desuso. (FORSYTH, ı982)

La técnica de la Orquesta Contemporanea – Alfredo Casella e Virgílio Mortari

[ıa edição, Milão, ı950]18 Apesar de normalmente citada como uma fonte 

específica em orquestração, os autores se dedicaram de fato à instrumentação. 

(CASELLA, ı950)

The Art of Orchestration: Priciples of tone color in modern scoring – Bernard Rogers

[ıa edição, New York, ı95ı] Apresenta um texto mais sucinto e muitas vezes li-

mitado, devido aos seus breves argumentos. Embora faça considerações a respei-

17 “A treatise on orchestration can demonstrate how to produce a well-sounding chord of certain 
tone-quality, uniformly distributed, how to detach a melody from its harmonic setting, correct pro-
gression of parts, and solve all such problems, but will never be able to teach the art of poetic 
orchestration. To orchestrate is to create, and this is something which cannot be taught”. 

18 Embora Perone (1996) tenha catalogado a primeira edição desta fonte com a data de 1951, em 
Milão – e ainda sinaliza com um sinal de interrogação “?” ao lado da data –, a edição que pesquisei, 
mesmo já sendo uma tradução para o espanhol, em Buenos Aires, é de 1950.
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to da arte de orquestrar, através de uma variedade de meios e de agrupamentos 

instrumentais em diferentes categorias na paleta orquestral, necessitaria, hoje, de 

uma atualização não só em relação aos novos recursos sonoros e timbrísticos como 

também no repertório de obras apresentado. (ROGERS, ı970)

The Technique of Orchestration – Kent Kennan e Donald Grantham

[ıa edição, New Jersey, ı952] Esse manual oferece uma abordagem da instru-

mentação e orquestração, embora dedique a maior parte ao estudo da instrumen-

tação, cujo contexto é analisado e exemplificado através de uma boa variedade de 

obras tradicionais ocidentais e de algumas peças escritas no século XX, pelo menos 

na edição revisada de ı983, com Donald Grantham. (KENNAN, ı983)

Traité de L’Orchestration – Charles Koechlin

[ıa edição, Paris, ı954] O autor empenhou-se em abordar a arte da orquestração 

no quarto volume da sua obra (em quatro volumes), e denomina esse volume de 

Orchestration Proprement Dite (orquestração propriamente dita). O mesmo apre-

senta aspectos e detalhes do contexto orquestral através de parâmetros definidos: 

equilíbrio, unidade, variedade, sonoridade, plenitude, canto e acompanhamento. 

Assim como o manual de Rogers, necessitaria, hoje, de uma atualização não só 

em relação aos novos recursos sonoros e timbrísticos, como também no repertó-

rio de obras apresentado. (KOECHLIN, ı956)

Orchestration – Walter Piston

[ıa edição, New York, ı955] Assim como em outras fontes anteriores, o campo 

da orquestração é bem mais limitado que o da instrumentação neste manual. Nas 

palavras do próprio Piston, 

[…] uma diversidade de obstáculos e problemas não solucionados tem 

impossibilitado o estabelecimento de uma ciência da orquestração. A 

imperfeição e imprecisão da nossa notação musical impossibilitam in-

dicar com exatidão níveis de dinâmica e ritmo, assim como altura, para 

não dizer nada em relação à qualidade timbrística, expressão e inten-

são.19 (PISTON, ı955, p. 8, tradução nossa)

19 “A multitude of obstacles and unsolved problems have prevented the establishment of a science 
of orchestration. The imperfection and vagueness of our musical notation makes it impossible to 
indicate with accuracy dynamic and rhythmic quantities as well as pitch, to say nothing of shades 
of tone color, warmth and intensity”. 
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Orchestration: Scores and Scoring – Donald Rauscher

[ıa edição, New York, ı963] Nesse manual, o autor se preocupou em não só 

desenvolver abordagens analíticas a partir de obras significativas da literatura 

orquestral, como também apresentou um contexto didático, com exercícios pro-

postos ao estudante de orquestração. Entretanto, necessitaria, hoje, de uma atuali-

zação não só em relação aos novos recursos sonoros e timbrísticos como também 

no repertório de obras apresentado. (RAUSCHER, ı963)

Instrumentation and Orchestration – Alfred Blatter

[ıa edição, New York, ı980] Esse é um dos manuais mais recentes e que 

oferece uma abordagem mais atualizada da instrumentação e orquestração. Em-

bora a maior parte seja dedicada ao estudo da instrumentação, cujo contexto é 

analisado e exemplificado através de uma boa variedade de obras tradicionais 

ocidentais e de algumas outras peças escritas no século XX, esse manual oferece 

uma parte final dedicada à orquestração. Nessa parte final, o autor oferece uma 

série de procedimentos em forma de exercícios específicos de orquestração.  

(BLATTER, ı997)

The Study of Orchestration – Samuel Adler

[ıa edição, New York, ı982] Esse é um dos manuais mais recentes e que ofere-

ce uma abordagem mais atualizada da instrumentação e orquestração. Embora a 

maior parte seja dedicada ao estudo da instrumentação, cujo contexto é analisado 

e exemplificado através de uma boa variedade de obras tradicionais ocidentais e 

de algumas peças escritas no século XX, esse manual oferece uma parte final de-

dicada à orquestração. (ADLER, ı989)

Para quem deseja uma observação mais ampla da lista dos trabalhos publicados 

no campo da instrumentação e orquestração, James Perone (ı996) – em Orches-

tration Theory: A Bibliography – apresenta uma compilação bibliográfica que inclui 

manuais, teses, dissertações, fontes específicas em história nesse assunto, bem 

como artigos e resenhas. Nessa compilação, pode ser também observada uma lista 

cronológica desses trabalhos que vai de ı772 a ı994.

ORQUESTRAÇÃO E PESQUISA

Ao longo de todos esses anos de estudos no campo da orquestração, tenho ob-

servado que a pesquisa do assunto em questão tem sido de fundamental im-

portância para a minha carreira de professor e compositor. Para quem almeja 
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lecionar as diciplinas de Composição e de Orquestração, acredito que, tanto 

do ponto de vista prático quanto do teórico, sem um aprofundamento maior 

nesses campos, dificilmente pode ser desenvolvida uma carreira profissional 

sólida sem o campo da pesquisa. No caso do professor, é até possível que 

possamos imaginar haver aprendizado ou aprofundamento técnico apenas 

observando a literatura musical movidos pela audição e apreciação de técni-

cas estabelecidas, apenas. Porém, dificilmente esse aprendizado, consequen-

temente incluído na sua rotina metodológica, não será de alguma maneira 

limitado sem um aprofundamento crítico no métier do referido campo. Foi 

justamente nessa linha de pesquisa que se encaixou o meu trabalho “Atitudes 

e procedimentos composicionais relacionados à arte da orquestração e a rela-

ção com o campo da pesquisa”, no congresso Paralaxe – Pesquisa em música 

e diálogos com produção artística, ensino, memória e sociedade20 e, posterior-

mente, publicado como capítulo de livro pela Série Paralaxe ı. (GOMES, 20ı6) 

Nesse sentido, tentei desenvolver um estudo crítico relacionando o campo da 

orquestração com a pesquisa.

Na sala de aula, tenho sinalizado que a orquestração pode estar sendo movi-

da basicamente por uma orientação via realidades metodológicas, focadas quase 

que exclusivamente em práticas estabelecidas, em grande parte dissociadas de 

aprofundamento teórico, consequentemente, revelador de fragilidades. Provavel-

mente estejamos pisando num dos campos menos teorizados e analisados da 

literatura musical, em que as experiências e procedimentos técnicos tenham se 

formado quase que exclusivamente da prática comum relacionada à natureza 

instrumental, incluindo aí manuais mais recentes e mais difundidos. A literatura 

ainda é muito carente, sobretudo no que diz respeito aos estímulos estruturais de 

diversas naturezas provenientes da manipulação orquestral.

Nesse universo da pesquisa, tenho sinalizado também para a seguinte ques-

tão: por que será que a orquestração propriamente dita não alcançou ainda hoje 

um status teórico-analítico equiparado aos campos da harmonia, do ritmo, da 

forma, do desenvolvimento motívico e ou temático, e outros processos afins? 

Tentando encontrar uma possível resposta para essa questão, observei dois fa-

tores que provavelmente tenham contribuído de maneira significante para esse 

entrave. No primeiro, uma visão da poética orquestral como algo intocável do 

ponto de vista teórico e, no segundo, as barreiras criadas para se tratar do assun-

20 Congresso promovido pelo Programa de Pós-Graduação em Música da UFBA.
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to, influenciadas pela ideia romantizada do século XIX, do som como expressão 

“inefável”, pode ter contribuído também para dar permanência a essa visão do 

“intocável” na arte da orquestração. Isso tudo pode ter contribuído para o pouco 

ou tímido aprofundamento de pesquisas relacionadas a fenômenos mais com-

plexos no campo da orquestração.

Na trilha da observação quanto ao “inefável”, Ridley (2008, p. 20) cita o teó-

rico romântico Gustav Schilling quando salientou que “nenhum material esté-

tico é mais adequado à expressão do inefável que o som”, se referindo à música 

instrumental. E essa ideia do inefável também pôde ser observada nas palavras 

de Rimsky-Korsakov – já citadas no breve resumo para o manual dele, no tópico 

anterior deste capítulo –, quando o mesmo salienta que manual de orquestração 

“nunca será capaz de ensinar a arte da poética orquestral. Orquestrar é criar, e 

esta é uma coisa que não pode ser ensinada”. (RIMSKY-KORSAKOV, ı964, p. ı-2, 

tradução nossa) De qualquer forma, a primeira edição desse manual se deu em 

ı9ı3, quando as abordagens analíticas da música se adequavam a uma outra si-

tuação no que diz respeito ao tipo de reflexão teórica. Ainda assim, para um autor 

tão respeitado nesse campo, as palavras de Rimsky-Korsakov podem ter reverber-

ado por muito tempo, pelo menos no âmbito do desenvolvimento de abordagens 

dessa natureza, pois é notável no panorama dos manuais subsequentes a ca-

rência de aprofundamento reflexivo no nível da orquestração propriamente dita. 

Digo isso mesmo tendo observado mais adiante a tentativa de Koechlin (ı956) 

em criar um volume dedicado ao que ele chama de “Orquestração propriamente 

dita” – dentre os quatro volumes –, no qual, na verdade, o assunto técnico prin-

cipal está mais para a esfera da instrumentação do que uma possível abordagem 

poética orquestral.

Ainda no trabalho de pesquisa desenvolvido para o evento do Paralaxe, 

abordei uma crítica com relação a um direcionamento cada vez mais cientificis-

ta nos trabalhos de pesquisa em teoria e análise na segunda metade do século 

XX. Cálculos e relações estruturais, fórmulas matemáticas, estatísticas técnicas 

mediante coincidências estruturais, teorias baseadas em coerências orgânicas e 

hierárquicas, estatísticas semiológicas e tantas outras foram sendo apresentadas 

num grande crescente no referente período. E ainda que, mesmo sem generali-

zar, estudiosos estivessem mais preocupados em desenvolver os seus discursos 

analíticos baseados muito mais no que os seus olhos viam e menos no que os 

seus ouvidos ouviam, assim poderiam validar suas análises numa perspectiva de 

lógica comprobatória. Isso tudo pôde, de alguma maneira, ter afetado um possível 
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desenvolvimento para a pesquisa no campo da orquestração, possivelmente já 

envolvida pela perspectiva korsakoviana de que a poética orquestral não poderia 

ser ensinada em sua essência.

Uma outra questão aventada, ainda no trabalho para o Paralaxe (GOMES, 

20ı6), diz respeito à possibilidade da arte de orquestrar ser envolvida por uma 

linguagem de símbolos pela qual possamos reconhecer aspectos idiossincrá-

ticos, técnicos e culturais por meio de uma mensagem sonora. E parte dessa 

possibilidade encontra-se já no reconhecimento das três escolas tradicionais de 

orquestração: a alemã, a francesa e a russa. Se a música é uma linguagem ou 

não, aqui não entraremos nesse mérito, mas não custa citar mais uma vez as 

palavras de Wittgenstein (ı958) – seção 527 – texto escrito na década de ı940 e 

publicado na primeira edição dessa fonte em ı953: “compreender uma sentença 

está bem mais próximo do compreender um tema musical do que poderíamos 

imaginar”.21 Embora Ridley (2008, p. 4ı) tenha assinalado no sentido de que 

“[...] as tentativas de compreender a música como linguagem não têm uma 

trajetória brilhante de sucessos”, pude observar como esse tipo de incerteza 

pode tolher qualquer tipo de estímulo para o desenvolvimento de estratégias 

lógico-analíticas para um assunto dessa natureza. De qualquer maneira, acho 

importante salientar que essa premissa pode envolver um conjunto de asserti-

vas relacionadas ao contexto poético orquestral, mas que em grande parte, por 

conta da possibilidade de ter sido considerado um campo intocável, por muito 

tempo, e provavelmente até hoje ainda seja, não se estabeleceu uma abordagem 

analítica mais profunda desse campo tão significativo e determinante para a 

criação musical.

AS MÚLTIPLAS TAREFAS NO ENSINO DA ORQUESTRAÇÃO

Seguindo ainda a lógica da orquestração e suas múltiplas tarefas, que apresentei 

em “Atitudes e procedimentos composicionais relacionados à arte da orquestração 

e a relação com o campo da pesquisa” (GOMES, 20ı6), aqui apresentaremos uma 

ampliação mais detalhada de cada tópico da referida lista, mais adiante. Prefiro 

denominar de “múltiplas tarefas”, ao invés de “conjunto de procedimentos ou de 

princípios”, no sentido de encarar como uma simultaneidade de práticas comuns 

no trabalho laborioso da orquestração. Desde já, adianto que essa apresentação 

21 “Understanding a sentence is much more akin to understanding a theme in music than one  
may think”.
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não trata de uma abordagem mais abrangente, envolvendo a eletrônica, o mundo 

digital, recursos inovadores não ortodoxos, além de outras possibilidades.  Sendo 

assim, me limitarei ao campo dos procedimentos dessa arte no ambiente acústico 

dos contextos camerístico e sinfônico orquestral. Embora a lista das múltiplas ta-

refas, que apresentaremos a seguir, de certa forma, possa parecer óbvia para pro-

fissionais mais experientes da área da composição e professores de orquestração, 

o que venho observando na prática, ao longo desses 28 anos de experiência com o 

ensino, é que a situação não se configura tão simples quanto parece. Pelo menos 

na literatura em questão ainda há muito a se acrescentar no que diz respeito à 

orquestração propriamente dita.

Grande parte das tarefas apresentadas na lista, a seguir, já se encontra em 

manuais de instrumentação e orquestração e serão reapresentadas aqui pela ne-

cessidade de se ter uma ideia ampla do panorama desse campo. Meu intuito é de 

acrescentar algumas outras tarefas que, normalmente, não são inseridas nesses 

manuais ou o são de alguma maneira superficial. Contudo, não desenvolverei 

análises aprofundadas dos tópicos, deixando esse trabalho analítico, mais apro-

fundado de fato, para o quarto capítulo deste livro, para o qual elegerei o tópico 

“Procedimentos estruturais formais”. Dessa maneira, farei uma abordagem mais 

detalhada dos fenômenos orquestrais ligados à estrutura formal, por achar que 

esse se configura um dos tópicos mais delicados e carentes da literatura em ques-

tão. Ainda assim, essa lista nos dará uma visão mais abrangente das múltiplas 

funções de cada tópico, bem como um ponto de partida para uma organização 

classificatória das tarefas desenvolvidas nesse campo, servindo também como es-

tímulo para uma possível reorganização desses conteúdos no processo metodoló-

gico das disciplinas de Instrumentação e Orquestração.

ı. Linhas horizontais

2. Compostos verticais

3. Elementos de natureza instrumental

4. Elementos de natureza multi-instrumental

5. Recursos timbrísticos e efeitos idiossincráticos

6. Procedimentos estruturais formais

7. Elementos estilísticos e de conteúdos conceituais
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Linhas horizontais

Neste primeiro tópico, farei breves esclarecimentos a partir de três subtópicos 

relativos às linhas horizontais: “linhas melódicas em geral”; “linhas melódi-

cas coloridas ou diagonais coloridas”; e “capacidades horizontais de equilíbrio  

e ressonância”.

Linhas melódicas em geral

Na estrutura da linha principal ou secundária, tanto a tarefa de criar original-

mente uma linha melódica, e adaptá-la ao meio instrumental, quanto a tarefa de 

transcrever uma melodia – proveniente de outro meio instrumental – requer a 

necessidade de relacionar a atmosfera melódica – ou espírito musical – à(s) capa-

cidade(s) técnica(s) do(s) instrumento(s), observando ainda o nível de complexi-

dade estrutural e a relação entre clareza melódica e registro usado. Nos cuidados 

de adaptação de uma fonte sonora para outra, por exemplo, é muito comum o 

surgimento de dúvidas quanto às longas ligaduras de fraseado, originalmente es-

critas para piano, que deverão ser transcritas – com subdivisão de ligaduras – para 

instrumentos de sopro ou cordas. Adiciona-se aí a tarefa de solucionar o efeito da 

“articulação” mediante a relação entre a natureza técnica do instrumento e a na-

tureza própria do ambiente musical da frase melódica. A articulação não se limita 

à diversidade de opções de ataques na fraseologia musical – pura e simplesmente 

–, essa desempenha papel fundamental no discurso sonoro. Na arte da orquestra-

ção, em muitos casos, os tópicos se cruzam do ponto de vista dos procedimentos 

técnicos, e nas situações aqui relatadas há uma sintonia com o tópico “Elementos 

de natureza instrumental”.

Linhas melódicas coloridas ou diagonais coloridas

A tarefa de realizar um colorido orquestral passa, em primeiro grau, pela 

linha melódica. Dois tipos de linhas coloridas são muito usuais: o colorido linear 

e o colorido diagonal. No linear, fragmentos ou partes da melodia passa de um 

instrumento ao outro sem alterar as alturas da estrutura melódica original. No 

diagonal, a cada fragmento ou parte da melodia, há alguma espécie de transposi-

ção de oitava – ou outra distância intervalar – para cima ou para baixo ao passar 

de um instrumento ao outro. Isso até cria uma espécie de escada na estrutura 

melódica orquestrada, fugindo assim da horizontalidade linear, mas ainda man-

tendo a ideia de sucessividade melódica. O Exemplo ı nos dá uma ideia dos dois 

tipos de linhas.
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exemplo 1

No Exemplo ı.a, uma redução da linha temática extraída do primeiro mo-

vimento da 5a Sinfonia de Beethoven, apenas o colorido linear encontra-se de-

monstrado na sucessão motívica composta pelos segundos violinos, clarinetas e 

primeiros violinos. Enquanto no Exemplo ı.b, apenas com o intuito de facilitar a 

rápida compreensão do procedimento, usei a mesma temática de colorido linear 

e adicionei uma situação fictícia de um colorido diagonal partindo dos segun-

dos violinos, seguindo com os dobramentos pelos fagotes e violoncelos. Embora 

o próprio Beethoven tenha usado procedimentos semelhantes a esse tipo nessa 

obra, preferi esse tipo de exemplificação para uma rápida compreensão da atitude 

composicional.

Capacidades horizontais de equilíbrio e ressonância

O poder sonoro dos diferentes instrumentos causa sempre uma preocupação 

a mais para o orquestrador. A tarefa de obter uniformidade no equilíbrio entre 

as linhas – seja via colorido orquestral ou simplesmente entre frases sucessivas 

– requer atenção para os princípios de continuidade, balanço e ressonância en-

tre diferentes instrumentos. A mera transcrição, apenas utilizando a diversidade 

como objetivo, não se concretiza num ato de orquestração de fato, fica limitada 

apenas a uma adaptação mecânica que, porventura, poderá funcionar de alguma 

maneira ou não. Apenas para citar um exemplo, num contexto melódico, divi-

dido sucessivamente entre uma flauta e um trombone, devem ser avaliados os 

procedimentos de poder sonoro, sobretudo se a flauta está no seu registro grave, 

ou médio a depender do contexto musical. Nesse caso, sabe-se das fragilidades 

inerentes aos registros mais graves da flauta quanto às capacidades de equilíbrio e 

ressonância relacionadas às mesmas capacidades do trombone: instrumento com 

poder sonoro mais imponente.
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Compostos verticais 

Neste segundo tópico, farei breves esclarecimentos a partir de cinco subtópicos 

relativos aos compostos verticais: dobramentos e superposições; hierarquia or-

questral; equilíbrio orquestral; texturas cordais homofônicas e polifônicas; e den-

sidade sonora.

Dobramentos e superposições 

A verticalização dos fenômenos sonoros na orquestração, do ponto de vista 

dos dobramentos e superposições, não deve se limitar apenas a uma tarefa dire-

cionada ao reforço sonoro, é muito mais do que isso. Essa pode se constituir tam-

bém num poderoso recurso de amplitude orquestral que, por sua vez, pode estar 

aliada à narratividade da ideia ou espírito musical. Em geral, o que chamamos de 

dobramentos são aquelas justaposições em oitava ou uníssono, do mesmo con-

teúdo melódico, enquanto as superposições estão relacionadas à junção de me-

lodia e acompanhamento, ou melodia(s) principal(s) e melodia(s) secundária(s), 

melodias e pedais, bem como outras superposições de planos sonoros. Nesse 

sentido torna-se interessante exemplificar pelo menos uma atitude relacionada a 

essa criatividade orquestral – com dobramentos – não limitada ao reforço sono-

ro simplesmente. Veja um curto trecho (compassos 59-63) extraído da primeira 

parte da obra Kindertotenlieder (ı90ı-ı904), de Gustav Mahler, no Exemplo 2 (para 

simplificar a observação, a partitura está em dó, bem como clarineta baixo e con-

trabaixos escritos com notas reais).

Nesse pequeno trecho, já é possível notar a construção de um colorido or-

questral peculiar e bem tramado por Mahler. Observe que só existem duas linhas 

melódicas como parte do conteúdo temático: a linha principal exposta nos pri-

meiros violinos e a linha de acompanhamento exposta na harpa, ambas expostas 

sem fragmentação. O restante do instrumental da orquestra faz dobramentos 

em uníssono com essas linhas, de maneira fragmentada, embora estabelecendo 

uma certa continuidade no colorido verticalizado entre os instrumentos. Flau-

tas, oboés, clarinetas (em parte) e segundos violinos (com surdina) dobram a 

linha dos primeiros violinos, enquanto clarinetas (em parte), clarone, fagotes, 

trompas, violas, violoncelos e contrabaixos dobram a linha da harpa (todos os 

dobramentos em uníssono). Inclusive os pedais feitos pelo clarone, fagote (em 

parte), trompa e violoncelos (em parte) são reverberações de notas da linha do 

acompanhamento.
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                 exemplo 2
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Nesse contexto, observe também o detalhado efeito da dinâmica entre as 

diferentes linhas, que na verdade valoriza a estratégia orquestral constituída de 

impulsos sonoros verticalizados por esses dobramentos. Dessa maneira, não é 

difícil perceber que o compositor não estava interessado nesses dobramentos 

com a simples finalidade de reforço sonoro, mas na construção de um tecido 

musical com grande ênfase no colorido orquestral vertical.

Nessa perspectiva da verticalização tanto de dobramentos como de super-

posições, é de fundamental importância que haja um estímulo para o orques-

trador no sentido de encarar o instrumental não apenas como variadas linhas 

no ambiente orquestral, mas no uso desse instrumental de uma maneira mais 

ampla e criativa no que se refere aos planos de foreground, middleground e back-

ground (superfície musical, nível intermediário e nível do baixo ou base). Dessa 

forma, esse estímulo didático vai na direção de uma possível criatividade no 

ambiente orquestral no sentido da experimentação de alargamentos, expansões 

do âmbito sonoro e colorido via dobramentos e superposições em geral.

Hierarquia orquestral 

Pode ser considerado simples o entendimento da hierarquia orquestral, a 

princípio observando a relação de altura entre os instrumentos de uma orquestra 

– uma ideia já exposta na partitura geral orquestral, evidenciando ainda a hie-

rarquia de cada família internamente –, no entanto, a organização das linhas no 

contexto a ser orquestrado não precisa obedecer a essa hierarquia de maneira 

rigorosa. É até estimulante para quem exercita o aprendizado em orquestração a 

tarefa de subverter essa ordem no sentido de experimentar o cruzamento entre li-

nhas, conscientemente, em busca de uma variação dessa organização hierárquica, 

sem perder de vista os fatores de poder ou fragilidade sonora entre os instrumen-

tos em questão (isto está em sintonia com o subtópico “Equilíbrio orquestral”).

Equilíbrio orquestral 

Uma das tarefas mais funcionais e básicas da orquestração, no sentido de 

fazer com que tudo seja escutado de maneira equilibrada – seja orquestra sinfô-

nica, ou banda sinfônica, ou ainda grupos de câmara – diz respeito ao equilíbrio 

orquestral. Essa tarefa envolve tanto os fatores de poder sonoro entre os instru-

mentos, ou entre famílias, quanto à transparência do contexto musical (há uma 

sintonia com o subtópico “Capacidades horizontais de equilíbrio e ressonância”).
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A dinâmica é também parte fundamental da funcionalidade desse item, 

podendo ser bem pensada quando relacionada à ideia musical propriamente 

dita. Grande parte da narratividade sonora de uma obra depende de uma di-

nâmica bem pensada e bem organizada. Em exercícios de orquestração, rea-

lizados por quem ainda não tem muita experiência nesse campo, é curioso e 

não incomum o surgimento de um erro, sempre constante, relacionado a uma 

distribuição variada de dinâmicas em prol de uma preocupação em equilibrar 

as diferentes potências sonoras dos diferentes instrumentos. E isso pode incor-

rer em massas orquestrais desorganizadas tematicamente, do ponto de vista 

da transparência orquestral. Em todo caso, não devemos generalizar essa pers-

pectiva na organização da intensidade, o trecho musical exposto no Exemplo 

2 é um caso diferenciado que já pudemos constatar onde a dinâmica foi usada 

com diferenciações nos semelhantes contextos por conta da estratégia de colo-

rido orquestral e não apenas do estabelecimento de equilíbrio sonoro simples-

mente. Contudo, nesse mesmo exemplo, dá para perceber a preocupação de 

Mahler no sentido de equilibrar os distintos planos compostos a partir dos dois 

planos sonoros apresentados: parte dos sopros e parte das cordas com a linha 

dos primeiros violinos (melodia principal) e a outra parte dos sopros e parte 

das cordas com a linha da harpa (acompanhamento), dentro de uma situação 

orquestral devidamente equilibrada.

Grosso modo, há uma certa consciência de que a notação da dinâmica no con-

texto orquestral deve ser encarada de maneira não tão definitiva quanto à variedade 

de intensidade que deverá ocorrer na performance da obra. Mesmo porque não é 

prático mesurar de maneira rigorosa o nível de dinâmica entre os diferentes ins-

trumentos em termos de equilíbrio, e é aí que entra a figura do regente desempe-

nhando um papel de apaziguador das diferentes potências sonoras dentro de um 

mesmo conteúdo com dinâmicas iguais. Mas no trabalho de orquestração e, con-

sequentemente, a notação na partitura, essa variação deve seguir apenas o rumo 

da ideia musical no que diz respeito às diferenças entre os fenômenos principais 

e os secundários (melodia principal e acompanhamento, por exemplo). Em geral, 

mesmo sabendo que determinado instrumento é acusticamente mais poderoso, 

numa situação de uma passagem de contexto homogêneo, por exemplo, a dinâmi-

ca escrita deve ser a mesma para todos daquela mesma linha temática (seja como 

única linha ou superposta a outra com outro tipo de notação de intensidade). E esse 

é mais um motivo, dentre tantos, de se destacar a importância do estudo da orques-

tração para regentes, pois a importância de saber trabalhar com essa perspectiva 
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diante de uma orquestra – estabelecendo uma certa flexibilização nos níveis de 

intensidade – é de fundamental importância para fazer funcionar a ideia musical.

Texturas cordais homofônicas e polifônicas 

Para este subtópico, relativo aos fenômenos estruturais de acordes, é necessá-

rio que o orquestrador tenha pelo menos uma base harmônica do tipo de contexto 

que está sendo orquestrado. Sem estudos preliminares de harmonia, fica difícil a 

compreensão de certos fatores levados em consideração no ato de transcrever ou 

criar as verticalidades necessárias. A construção de acordes no ambiente orques-

tral requer consciência no que diz respeito ao balanço e equilíbrio das diferentes 

notas na estrutura cordal, sobretudo quando há diferentes importâncias de reso-

lução e função: a tônica da tonalidade, a dominante, a sensível, a sétima de um 

acorde, a sexta aumentada etc. As escolhas timbrísticas, os devidos dobramentos 

baseados na potência sonora dos instrumentos, bem como os fatores de registro, 

tendem a influenciar muito no ajuste de um campo harmônico. Nessa perspecti-

va, há ainda uma classificação em quatro tipos de procedimentos relacionados à 

organização de notas dos acordes, com efeito tímbrico na estrutura cordal e equi-

líbrio orquestral, em alguns dos manuais de orquestração. Para uma visualização 

melhor desses tipos, usaremos os termos considerados mais universais:

exemplo 3

Aqui podemos notar que a referida classificação envolve diferentes instru-

mentos de sopros, mas esses procedimentos podem se adequar na relação entre 

sopros e cordas, ou ainda outras possibilidades.

Quanto aos contextos cordais em texturas polifônicas, as preocupações re-

lativas ao balanço, potência sonora e registro dos instrumentos podem estar em 

sintonia, de alguma maneira, com os procedimentos acordados nas texturas ho-

mofônicas, porém, nesse caso, há a necessidade de estudos prévios no campo do 

contraponto musical, além dos fatores relativos ao estudo da harmonia. Aqui, 

há uma sintonia com o tópico “Linhas horizontais”, quanto às capacidades de 

equilíbrio e ressonância.
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Densidade sonora 

Um dos assuntos mais carentes de abordagens na orquestração é o trabalho 

com a densidade sonora. Uma tarefa que envolve a manipulação da massa orques-

tral para mais ou para menos densa, dentro de uma perspectiva eminentemente 

vertical. É claro que alguns manuais já comentam sobre isso incluindo aí fenôme-

nos relacionados aos tuttis, às texturas camerísticas, ao âmbito orquestral, ao peso 

sinfônico, bem como ao pontilhismo nessa perspectiva. Porém, o assunto ainda 

é muito carente nessa literatura específica. Se trabalhada com consciência e cria-

tividade, a densidade do corpo sonoro pode se revelar numa poderosa ferramenta 

para o pensamento orquestral, sobretudo no que diz respeito à estrutura formal 

e à gestualização dos eventos sonoros. De alguma maneira isso será tratado nas 

análises pertencentes ao quarto capítulo deste livro, embora o assunto específi-

co do capítulo seja direcionado para as estruturas formais na orquestração. Em 

grandes obras orquestrais, pode-se observar que o uso de fatores relacionados ao 

encolhimento e ao alargamento do âmbito orquestral, ao uso de procedimentos 

para se chagar aos efeitos de clímax, bem como à localização estratégica de tuttis 

– em toda sua plenitude – durante uma obra são estratégias poderosas e efetivas 

para a construção de um discurso musical.

Elementos de natureza instrumental 

Neste terceiro tópico, farei breves esclarecimentos a partir de três subtópicos rela-

tivos aos elementos de natureza instrumental: “natureza técnica dos instrumen-

tos”; “possibilidades e potenciais específicos de cada instrumento”; e “capacidades 

técnico-fraseológicas e relações de registro e ressonância”.

Natureza técnica dos instrumentos 

A importância de uma Introdução à instrumentação no início dos cursos de 

Composição e Regência vai no sentido de preparar o aluno com um panorama 

de conhecimentos básicos para um campo ao qual ele se deparará já no início 

do curso. Mesmo pelo fato do compositor ou estudante de orquestração não 

ter tido contato com instrumentos de maneira direta – como instrumentista 

–, a base de conhecimentos técnicos deve ser estimulada por meio de estudos 

introdutórios no sentido da compreensão da natureza instrumental por meio 

de conteúdos fundamentais apresentados nos subtópicos subsequentes deste 

tópico “Possibilidades e potenciais específicos de cada instrumento” e “Capaci-
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dades técnico-fraseológicas e relações de registro e ressonância”. Assim como, 

na medida do possível, o aluno pode ser estimulado ao estudo de aspectos ana-

tômicos, princípios e particularidades dos instrumentos, bem como o conheci-

mento dos mecanismos técnicos em geral.22

Possibilidades e potenciais específicos  
de cada instrumento 

A tarefa de unir contexto musical e função específica instrumental passa pelo 

estudo das extensões dos instrumentos – e suas peculiaridades de projeção so-

nora –, das habilidades técnicas relacionadas ao “arco” – na família das cordas 

–, da emissão do “sopro” e tipos de embocaduras – na família dos sopros –, dos 

artifícios percussivos de pele, madeira, metal etc... – na família da percussão –, e 

da fisiologia da voz (no coro e vozes solistas). A própria prática de orquestração 

para diferentes níveis de orquestras – sejam elas de nível profissional, ou jovem 

amadora, ou ainda iniciante – passa por um conjunto de diretrizes relacionadas 

à extensão e posições técnicas dos instrumentos. A consciência da união entre 

contexto e função sonora instrumental, passando pelas peculiaridades de cada 

instrumento, é de fundamental importância no estímulo ao uso e bom proveito 

dessas propriedades e recursos.

Capacidades técnico-fraseológicas e relações  
de registro e ressonância 

É comum nos estudos de instrumentação e orquestração tarefas relacionadas 

às questões de capacidades técnico-fraseológicas e relações de registro e resso-

nância dos instrumentos. As capacidades técnico-fraseológicas estão sintonizadas 

com o subtópico “Linhas melódicas em geral”, quando já me referi à articulação, 

e adiciona-se aí os cuidados relativos aos registros e ressonância de cada instru-

mento. Nesse ponto, torna-se fundamental a compreensão do que é frágil, do que 

é considerado potente e do que é mais confortável ao instrumentista – nos níveis 

iniciante, intermediário e avançado – nos respectivos registros grave, médio e agu-

do dos instrumentos. Por exemplo, as condições técnico-fraseológicas entre uma 

clarineta e um trombone variam muito do ponto de vista da habilidade técnica e 

contexto fraseológico, cabendo ao orquestrador escolher o instrumento adequado 

22 Além dos manuais em orquestração, outras fontes podem servir como auxílio ao assunto em ques-
tão como por exemplo: Handbook of Instrumentation (STILLER, 1985) e Organologia: princípio 
histórico, anatomia técnica, particularidades dos instrumentos musicais (CARVALHO, 1994).



O R Q U E S T R A Ç Ã O

4 9

às capacidades fraseológicas em questão. Ainda há os fatores relativos ao timbre, 

de cada instrumento, relacionados aos fatores de ressonância nos referidos re-

gistros (se mais opaco ou mais estridente, ou ainda mais brilhante, bem como a 

projeção e sustentação sonora de maneira individual e no ambiente orquestral). 

Elementos de natureza multi-instrumental 

Durante este quarto tópico, farei breves esclarecimentos a partir de dois subtópi-

cos relativos aos elementos de natureza multi-instrumental: “diálogos entre gru-

pos de instrumentos ou entre famílias”; e “procedimentos de homogeneidade, 

heterogeneidade e timbres emergentes”.

Diálogos entre grupos de instrumentos ou entre famílias 

Um dos experimentos que chama a nossa atenção na orquestração, e que é 

facilmente percebido pela nossa audição, é o diálogo entre diferentes instrumen-

tos ou diferentes famílias. Na maioria das vezes, o que produz essa fácil percepção 

auditiva é justamente o contraste de colorido, entre os eventos sonoros, promo-

vido pela organização estratégica dos diálogos no corpo orquestral. No subtópico 

“Linhas melódicas coloridas ou diagonais coloridas”, já nos referimos ao colorido 

nessa perspectiva, e isso se aplica ao colorido mais simples entre linhas. Mas 

quando o assunto é de natureza multi-instrumental então a orquestração se pro-

jeta com mais peso e poder de contraste entre grupos de instrumentos mistos 

– diferenciados entre si pela natureza timbrística escolhida – ou entre famílias 

(madeiras, metais, percussão, vozes e cordas). Assim como comentado anterior-

mente sobre a questão de ressonância nas linhas instrumentais, aqui, pode-se 

ampliar para as combinações multi-instrumentais. No caso do contexto de bandas 

filarmônicas ou sinfônicas, a ideia de família pode ser substituída por naipe ins-

trumental, para efeito de diálogos.

Ao longo da história, com a consolidação da divisão dos corpos orquestrais em 

famílias distintas no ambiente sinfônico, a poética orquestral em passagens com 

diálogos estimulou e influenciou cada vez mais compositores nessa prática e, nota-

damente, orquestradores na realização dessa tarefa significativa na arte da orques-

tração. Do período Barroco à música do século XX, com a trajetória da formação da 

orquestra, progressivamente de tamanho cada vez maior, e com as devidas famílias 

cada vez mais consolidadas, não é difícil perceber, nesse período, que a concepção 
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de obras sinfônicas acompanhou essas mudanças com uma sofisticação cada vez 

maior relacionada aos diálogos orquestrais.

Procedimentos de homogeneidade,  
heterogeneidade e timbres emergentes 

Combinações entre instrumentos, ou entre naipes específicos de cada fa-

mília, ou entre grupos mistos, ou ainda entre diferentes famílias passam pela 

tarefa da manipulação sonora em busca de alguma coloração timbrística ou fu-

são sonora simplesmente. Dentro dessa perspectiva há, de maneira geral, três 

vertentes de combinação tímbrica: homogeneidade, heterogeneidade e timbres 

emergentes.

A homogeneidade diz respeito à busca de uma fusão sonora que, por sua 

vez, pode ser observada de duas formas: pela combinação de instrumentos 

de uma mesma família – podendo se obter uma fusão timbrística plena (por 

exemplo: entre os instrumentos de cordas) –, ou pela combinação de instru-

mentos de famílias diferentes que se aproximam, por alguma razão de registro 

ou tipo de contexto sonoro, para se obter uma fusão sonora com uma certa par-

cialidade, como por exemplo: clarinetas e violas; nos registros médio e grave. 

É comum esse tipo de abordagem em alguns manuais de orquestração, nesse 

sentido, os Principles of Orchestration, de Rimsky-Korsakov (ı964), é um desses 

manuais que pode ser citado, assim como, também, para o caso das combi-

nações heterogêneas.

No caso da heterogeneidade, a combinação instrumental é simplesmente via 

diferentes timbres que, na maioria dos casos, se obtêm entre instrumentos de fa-

mílias diferentes (por exemplo: um dobramento entre violino e trompete, ou ainda 

entre cordas e metais). Isso não quer dizer que instrumentos de timbres semelhan-

tes não possam ser utilizados numa textura pela qual se busca contrastes tímbricos, 

isso vai depender de como e quais os recursos que serão utilizados, sobretudo no 

campo dos artefatos instrumentais – que serão citados no próximo tópico. 

Quanto aos timbres emergentes, este tipo de combinação se consegue com 

a mistura de dois ou mais instrumentos no sentido de se obter uma coloração 

incomum aos meios sonoros do instrumental convencional (num exemplo mais 

simples: uma combinação entre clarineta e trompete,23 ou um exemplo de com-

23 Uma das poucas fontes que tratam desse assunto utiliza essa combinação como exemplo: “Tim-
bre	 emergente	 [...]	 Por	 exemplo,	 uma	específica	 combinação	entre	 trompete	 e	 clarineta	pode	
soar como nenhum instrumento, criando inteiramente um novo som”. (SANDELL, 1995, p. 212) 
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binação mais arrojada: notas curtas agudas simultâneas em uníssono entre clari-

neta, xilofone e violino em pizz). A depender do contexto, esse tipo de coloração 

pode emergir de uma mistura que até mesmo um ouvido mais treinado poderá 

sentir certa dificuldade em identificar quais os instrumentos que foram utilizados 

numa determinada passagem musical. Dessa forma, esse tipo de combinação é 

entendido auditivamente como se fosse uma sonoridade inusitada ou simples-

mente como um novo instrumento. É claro que estamos falando de um tipo de 

combinação orquestral muito mais usado e mais fácil de ser observado em obras 

compostas a partir do século XX, nas quais os efeitos timbrísticos ocuparam um 

lugar bem mais destacado do que no panorama de obras dos séculos anteriores.

Essas três vertentes de combinação tímbrica estão inteiramente sintoniza-

das com o subtópico “dobramentos e superposições”, do tópico dos “compostos 

verticais”, bem como dos tópicos que tratam de recursos instrumentais, e ocu-

pam lugar de destaque no uso de contrastes e coloridos para a construção do 

tecido orquestral.

Recursos timbrísticos e efeitos idiossincráticos 

Durante este quinto tópico, farei breves esclarecimentos a partir de três sub-

tópicos relativos aos recursos timbrísticos e efeitos idiossincráticos: artefatos 

instrumentais; recursos que produzem contrastes e fusões timbrísticas; e idios-

sincrasias étnicas ou culturais e possibilidades tímbricas não ortodoxas.

Artefatos instrumentais 

Durante todos esses anos lecionando a disciplina de Instrumentação e 

Orquestração, até mesmo em níveis mais avançados dessa disciplina, tenho 

observado uma certa atitude nos alunos em desenvolver seus exercícios de or-

questração apenas focado na qualidade e papel do instrumento, em si, sem qual-

quer associação aos artefatos que esses instrumentos trazem em suas práticas 

comuns. E mesmo quando a tarefa exige grandes experimentos timbrísticos, os 

alunos só se dão conta dessas possibilidades quando há a iniciativa por parte do 

professor em apontá-las, embora esse assunto seja comum entre os manuais 

de orquestração. O fato é que esses artefatos mudam sobremaneira a perspec-

tiva do colorido ou tecido musical. Surdinas para cordas, ou de várias espécies 

Texto Original: “Emergent timbre [...] For example, a particular pairing of trumpet and clarinet may 
sound like neither instrument, creating a new sound altogether”. 
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para sopros – mais usadas nos metais (Straight mute, Cup mute, Harmon mute, 

Plunger mute [ou wawa mute], Buzz mute, Bucket mute, Solotone mute, Practice 

mute, Regular mute, Stopping mute),24 – baquetas diversas para os instrumentos 

de percussão, para diferentes tipos de ataques (baquetas dura, média e macia) 

ou em diferentes tipos de material (baqueta vassoura, baquetas de madeira, de 

feltro, de acrílico, de ferro etc.), bem como outros tipos de artefatos, tudo isso 

servindo como fontes que proporcionam ao orquestrador inesgotáveis combi-

nações timbrísticas no ambiente orquestral.

Recursos que produzem contrastes e fusões timbrísticas 

Contrastes e fusões timbrísticas já foram relacionados aos fatores de dobra-

mentos instrumentais e combinações muilti-instrumentais, mas, neste subtópi-

co, esses termos estão relacionados aos recursos e efeitos disponíveis na prática 

cotidiana dos diferentes instrumentos musicais. Esses recursos auxiliam o or-

questrador de maneira significativa na construção de linhas ou planos sonoros 

com propósitos timbrísticos diversos. Dentro dessa perspectiva tímbrica, há uma 

variada gama de possibilidades provenientes da própria técnica instrumental:

- Nos instrumentos de cordas, o uso dos pizzicatos – mão direita e esquerda 

– e dos variados golpes de arco produzem variações tímbricas significativas, 

assim como os efeitos produzidos pelo sul ponticello, sul tasto, col legno (tratto 

ou battuto), tocar atrás do cavalete (playing behind the bridge) ou em cima do 

cavalete (Bowing on the bridge), tocar pressionando a crina do arco sobre a cor-

da (scratch tone) e ainda outros.

- Nos instrumentos de sopro, vários efeitos podem ser usados via embocadura 

ou com algum tipo de ação manual, tipos já bem conhecidos tais como bou-

ché, tonguins, breath e whistle tones, slaps, air tones, flaterzunge e multifônicos.

- Na diversificada família da percussão, o uso dos variados golpes e diferencia-

das técnicas – com as diferentes baquetas já apresentadas no subtópico ante-

rior – tendem a produzir uma grande variação de possibilidades timbrísticas.

- No campo vocal, só para citar dois dos recursos mais utilizados – dentre os 

tantos recursos vocais utilizados em obras do século XX –, o Sprechgesang e o 

Sprechstimme também tendem a produzir efeitos timbrísticos com certa espe-

cificidade instrumental (meio termo entre o falado e o cantado: Sprechgesang 

com notação de altura determinada e Sprechstimme de altura aproximada).

24 Uma apresentação mais detalhada dessas surdinas pode ser vista em Stiller (1985).
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Idiossincrasias étnicas ou culturais  
e possibilidades tímbricas não ortodoxas 

Não é novidade o fato de que compositores de música sinfônica, até meados 

do século XIX, estavam mais interessados em explorar instrumentos que se tor-

navam tradicionais pela linguagem e práticas criadas para este tipo de repertório, 

assim como pelas mudanças técnicas provocadas pelas melhorias de fabricação 

desses instrumentos. As inserções de novas possibilidades instrumentais nesse 

ambiente sinfônico surgiriam, com mais ênfase, do final do século XIX para iní-

cio do século XX. Mas é a partir do século XX que essa inserção se intensifica, 

sobretudo no que diz respeito às idiossincrasias étnicas instrumentais: tambores 

e chocalhos de várias etnias, instrumentos construídos de cabaças – o shekeré, o 

berimbau e alguns tipos de maracas –, instrumentos de metal ou madeira ou ainda 

metal com madeira – castanholas de madeira e de metal, gongos javaneses, claves, 

kalimbas e marimbulas25 –, instrumentos de bambus – variados tipos de flautas –, 

e muitos outros tipos que passaram a fazer parte do universo orquestral sinfônico 

em muitas obras.26

A utilização de instrumentos infrequentes nos contextos sinfônico e camerís-

tico também se intensificou a partir do século XX (saxofones, acordeon, instru-

mentos de cordas regionais, bateria, instrumentos eletrônicos e muitos outros). 

O uso desses instrumentos, no contexto orquestral, pode estar ligado, em grande 

parte, à influência da música popular e suas possíveis correlações com a emer-

gência dos meios de comunicação como o rádio e o cinema, bem como a influên-

cia do jazz e da música de salão. Na verdade, o uso desses instrumentos não 

estaria apenas a serviço de uma expansão das capacidades sonoras do ambiente 

orquestral sinfônico, mas também a serviço de expansão conceitual-compositiva 

na exploração dessas possibilidades tímbricas – não ortodoxas – com vias a uma 

utilização influenciada pelos diferentes ambientes culturais que essas idiossin-

crasias sonoras propiciavam.

Assim como os instrumentos étnicos e os infrequentes surgiram, de maneira 

significativa, na ambientação orquestral do século XX, outras fontes sonoras tam-

bém passaram a colaborar com essa nova expansão, que é o caso das novas fontes 

sonoras relacionadas intimamente ao uso do ruído. Além de não convencionais, 

25 Instrumento de origem africana, da família das kalimbas, construído com barras de metal.

26 Mais detalhes sobre obras que usaram esses instrumentos e fatos históricos sobre os instrumentos 
étnicos, instrumentos infrequentes e novas fontes sonoras podem ser vistos em Gomes (2002).
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essas novas relações sonoras trouxeram uma enorme diversidade de materiais e, 

de alguma maneira, deram uma nova feição à produção e a arte da orquestração. 

Só para termos uma ideia, mesmo dentro de uma visão parcial e local se relaciona-

do ao universo de obras compostas no século XX, citarei um repertório de fontes 

pesquisadas por mim (GOMES, 2002), num panorama de obras compostas entre 

as décadas de ı960 e ı970, do Grupo de Compositores da Bahia. Além dos instru-

mentos convencionais da tradição orquestral, esses compositores usaram em suas 

obras metrônomos, pedras, balões de soprar, garrafas de refrigerantes – afinadas 

com alturas diferentes –, instrumentos cirúrgicos, tubos anestésicos, sirenes, api-

tos, pratos de louça, faca, campainha de relógio, folha de flandres, enxada, rádio, 

radiola, discos (de vinil), lata de querosene, martelo, cocos, bolas de gude, bacia 

com pedras, papel celofane, chicote, lixas, mangueiras plásticas, tampas plásticas 

e de metal, jarro, argolas plásticas, martelos plásticos de carnaval, sacos de papel, 

instrumentos de Walter Smetak27 e variadas formas de participação da plateia. Não 

é difícil encontrar na literatura musical mundial um repertório imenso de obras 

com a inserção dessas novas fontes, e que na verdade foram escolhas que possibi-

litaram um colorido expressivo nos ambientes sinfônico e camerístico.

Procedimentos estruturais formais 

Um assunto que considero tecnicamente avançado na orquestração está dentro 

da perspectiva dessa arte revelar por si e, em grau elevado, estruturas formais. E, 

dentro desse tipo de estruturalismo, o gesto musical e suas implicações na orga-

nização seccional de uma obra pode ser observado de maneira significativa. Neste 

tópico, tentarei ser sucinto por conta da abordagem analítica mais detalhada, que 

farei no quarto capítulo, dedicada inteiramente a esse assunto. O que podemos 

adiantar por enquanto é que essa estruturação formal é caracterizada por uma 

sucessão de blocos ou gestos orquestrais, delineados por procedimentos timbrís-

ticos e graus de contrastes, mediante algumas ou todas as múltiplas tarefas ante-

riormente mencionadas.

27	 Suíço	e,	posteriormente,	naturalizado	brasileiro,	Smetak	veio	para	o	Brasil	no	final	da	década	de	
1930,	só	fixando-se	na	Bahia	a	partir	de	1957.	Criou	mais	de	100	instrumentos	(de	cordas,	sopros,	
percussão e outros tantos de formatos inusitados), utilizando madeira, metal, plástico, cabaças, 
além de uma série de outros materiais. Algumas fotos desses instrumentos podem ser vistas em 
Bastianelli (2004) e Paoli (2013). Foi um dos integrantes do Grupo de Compositores da Bahia.
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Nos manuais pesquisados por mim, assim como em fontes da literatura 

em questão, não tive a oportunidade de encontrar esse tipo de abordagem de 

maneira detalhada e com profundidade. Nas minhas pesquisas mais recentes, 

surpreendi-me com um trabalho intitulado Artistic Orchestration, escrito pelo 

compositor e professor canadense Alan Belkin, no qual o autor desenvolve 

um tópico denominado “Orchestration and form” (orquestração e forma).28 

Embora não seja uma abordagem mais esmiuçada sobre esse assunto – por 

não ser de fato um manual e o objetivo do autor pode ter sido de um estudo 

mais sucinto para ser oferecido pela internet –, essa fonte já merece a nossa 

atenção pelo fato da inclusão desse assunto específico na relação entre forma 

e orquestração. É interessante observar que, mesmo trabalhando com noções 

básicas de orquestração, esse autor já faz questão de inserir um assunto de 

uma certa complexidade como esse, e ainda enfatiza no primeiro parágrafo do 

seu tópico “orquestração e forma”: “A orquestração artística também precisa 

ser vista como parte integrante da forma musical”.29

Como professor da disciplina Instrumentação e Orquestração, na EMUS da 

UFBA, ao longo de alguns anos, tenho oferecido aos alunos a possibilidade de ob-

servar esse tipo de conteúdo no sentido de estimulá-los a perceber e praticar o senso 

formal a partir de atitudes provenientes da arte da orquestração. Em sala de aula, 

minhas reflexões didáticas têm sido sempre expostas via exemplificações de um 

panorama de obras da tradição tonal, pós-tonal e atonal. Assim como nessas exposi-

ções, no quarto capítulo deste livro, além do primeiro movimento da tão conhecida 

orquestração de Quadros de uma exposição, de Mussorgsky, por Ravel – representan-

do a orquestração a partir de outro meio instrumental; nesse caso, o piano –, anali-

sarei essas atitudes orquestrais num repertório de obras a partir do período clássico 

(com o segundo movimento da 7a Sinfonia de Beethoven, representando atitudes 

semelhantes em obras de Mozart, Haydn e muitos outros, inclusive de composi-

tores anteriores como J. S. Bach). Em seguida, abordarei as transformações dessas 

atitudes em obras posteriores (de Grieg, Wagner, Ravel e Debussy), seguindo até as 

exemplificações de obras atonais do século XX (como obras de Anton Webern e Lin-

dembergue Cardoso: o primeiro representando um panorama de obras de notação 

tradicional, da primeira metade do século XX, e o segundo, com a representação de 

obras de notação vanguardista da segunda metade do século XX).

28 Que pode ser acessado em: http://alanbelkinmusic.com/bk.O/O.pdf , numa edição on-line em PDF.

29 “Artistic orchestration also needs to be seen as an integral part of musical form”.
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Elementos estilísticos e de conteúdos conceituais 

Finalmente, este tópico, relacionado a elementos estilísticos e de conteúdos con-

ceituais na arte da orquestração, aparentemente poderia não estar vinculado a 

alguma espécie de tarefa, no sentido prático, mas a uma simples atitude de refletir 

sobre tendências estilísticas composicionais em geral. O fato é que tomadas de 

decisão no trabalho de escolhas para o tecido orquestral ou tendência sonora, en-

volvendo algum tipo de fenômeno cultural-musical, passa pela tarefa de planejar o 

tipo de contexto a ser estabelecido na arte de orquestrar. Essa parece ser mais uma 

tarefa avançada no estudo da orquestração, tendo em vista uma reflexão, que eu 

diria, estético-filosófica dessa arte. A princípio, para este fim, não vejo a necessi-

dade de um aprofundamento teórico-filosófico maior para entender como se pro-

cessa a reflexão em termos de caráter, tendências, possíveis escolas, características 

estilísticas de época e gênero, bem como possíveis conceitos poéticos musicais 

para adentrar numa introdução ao assunto. Isso ficaria para um estudo mais apro-

fundado e detalhado dos múltiplos fenômenos que porventura surgiriam nessa 

história toda. Para esse momento introdutório, só precisaremos de algumas refle-

xões que, de alguma maneira, já estimulam o professor – e como consequência o 

aluno – na tomada de decisão para a prática metodológica nesse campo.

O assunto sobre escolas de orquestração na literatura da música, mesmo o 

que já foi esclarecido nos textos de cunho histórico, sobre as escolas alemã, russa 

e francesa, ainda se configura de maneira um pouco turva. Até mesmo numa fon-

te específica em história da orquestração, que é o caso de Carse (ı964), embora 

já sendo interessante observar as possíveis tendências relacionadas aos compo-

sitores e às suas respectivas obras, não há ainda uma abordagem mais profunda 

dessas diferenças do ponto de vista de uma análise intramusical. É claro que esse 

tipo de abordagem, com análises intramusicais e correlações de fenômenos, pode 

estar mais adequado a um manual de orquestração ou a uma fonte relacionada à 

“orquestração propriamente dita”.

Já é possível observar uma ideia sugestiva na direção de possíveis escolas 

através dos comentários críticos de Rimsky-Korsakov (ı964, p. ı, tradição nossa) 

no seu prefácio, datado de ı89ı, no manual Princípios de Orquestração:

Nossa época, a era pós-wagneriana, é a era do brilho e da qualidade ima-

ginativa na coloração de tons orquestrais. Berlioz, Glinka, List, Wagner, 

compositores franceses modernos – Delibes, Bizet e outros; os da nova 

escola russa – Borodin, Balakirev, Glazounov e Tschaikovsky – trouxe-
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ram esse lado da arte musical ao seu apogeu; ofuscaram, como coloris-

tas, seus antecessores, Weber, Meyerbeer e Mendelssohn, cujos gênios, 

no entanto, ficaram em débito com seus próprios progressos.30

Embora, durante o manual, o autor não tenha desenvolvido uma análise in-

tramusical dos fenômenos comentados nesse prefácio, já podemos notar que as 

comparações que ele faz entre os compositores vão em direção às três possíveis es-

colas alemã, russa e francesa. Inicialmente, Korsakov cita Berlioz (francês), Glinka 

(russo), List e Wagner (húngaro e alemão, presumidamente os dois da mesma 

escola alemã), além dos novos compositores franceses e russos, evidenciando-os 

nessa arte musical. E, ao final do trecho, dá uma ênfase aos mesmos no sentido de 

que houve uma evolução do colorido orquestral e como esses compositores “ofus-

caram, como coloristas, seus antecessores, Weber, Meyerbeer e Mendelssohn” 

(estes últimos provenientes de uma possível escola alemã). Mais adiante, até faz 

um comentário sobre Bramhs (alemão) quando salienta que “[...] em nenhum lu-

gar de suas obras encontramos evidências de tom brilhante ou fantasia pitoresca.  

A verdade é que suas ideias não estavam direcionadas para o colorido; Sua men-

te não estava preocupada exatamente com isso”.31 (RIMSKY-KORSAKOV, ı964,  

p. 2) Contudo, o autor reconhece que essa tendência não pertencia ao pensamento 

orquestral de Bramhs, de alguma maneira, classificando este compositor já den-

tro de uma tendência estabelecida ou, na minha concepção, numa possível escola 

de orquestração: a alemã. E, mais adiante ainda, não deixa de fazer uma crítica a 

Beethoven (alemão), quando diz que “a figura gigantesca de Beethoven se destaca. 

Sua música é rica em inúmeros saltos leoninos de imaginação orquestral, mas sua 

técnica, vista em detalhes, permanece muito inferior à sua concepção titânica”.32 

(RIMSKY-KORSAKOV, ı964, p. 4) Notadamente, ele tentou colocar a sua crítica 

com base no colorido ou brilho orquestral que tanto enfatizava – colorido esse tão 

30 “Our epoch, the post-Wagnerian age, is the age of brilliance and imaginative quality in orches-
tral tone colouring. Berlioz, Glinka, List, Wagner, modern french composers – Delibes, Bizet and 
others; those of the new russian school – Borodin, Balakirev, Glazounov and Tschaikovsky – have 
brought this side of musical art to its Zenith; they have eclipsed, as colourists, their predecessor, 
Weber, Meyerbeer and Mendelssohn, to whose genius, nevertheless, they are indebted for their 
own progress”.

31	 “[...]	nowhere	in	his	Works	do	we	find	evidence	of	brilliant	tone	or	picturesque	fancy.	The	truth	is	
that his thoughts did not turn towards color; his mind did not exact it”. 

32	 “The	gigantic	figure	of	Beethoven	stands	apart.	His	music	abounds	in	countless	leonine	leaps	of	
orchestral imagination, but his technique, viewed in detail, remains much inferior to his titanic 
conception”.
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abundante nas obras dos compositores russos – de alguma forma caracterizando 

o universo sonoro desses compositores alemães.

É claro que na época da publicação desse prefácio, mesmo com o importante 

papel dos compositores franceses citados, ainda não havia surgido o panorama de 

obras francesas que seriam compostas logo após esse período – como as de Debus-

sy e Ravel, além de outros – e que marcariam a escola francesa de maneira signifi-

cativa. Assim como a escola russa ganharia novas perspectivas sonoro-orquestrais 

com as obras de Sergei Prokofiev, Igor Stravinsky e Dmitri Shostakovich, além de 

outros, influenciados pelo Grupo dos Cinco: Mily Balakirev, Rimsky-Korsakov, Mus-

sorgsky, César Cui e Borodin. De certa maneira, influenciados por Mikhail Glinka, 

que já tinha dado os primeiros passos na busca de uma música autenticamente rus-

sa, esse grupo – liderado por Balakirev – influenciaria vários compositores dentro 

de um espírito nacionalista. E de uma possível estética de orquestração da escola 

alemã, além de Haydn e Mozart que foram também citados por Korsakov, eu não 

poderia deixar de citar os compositores Anton Bruckner (austríaco), Gustav Mahler 

(checo-austríaco) e Richard Strauss (alemão) que se tornaram figuras representati-

vas dessa escola de orquestração, dentre outros.

E para finalizar a reflexão sobre este último tópico, acredito que a arte de or-

questrar não pode ser vista apenas como uma tarefa de manipulação instrumental 

na busca de artifícios sonoros, pura e simplesmente, essa pode ser encarada tam-

bém como um trabalho de transposição de identidade e traços culturais revelados 

por meio de atitudes orquestrais. Pensando ainda no período do possível estabele-

cimento dessas referidas escolas, como ficariam ou seria classificados vários com-

positores ingleses, espanhóis, italianos, além de outros, em termos de atitudes ou 

características distintas na arte da orquestração e suas devidas escolas? E, posterior-

mente, em termos estético-sonoro-orquestrais, como analisaríamos fenômenos em 

obras de compositores envolvidos com o orientalismo, o zen-budismo, os variados 

traços étnicos, assim como o grande manancial de efeitos nas novas tendências van-

guardistas do século XX? De fato, há muito ainda a ser estudado no que diz respeito 

a elementos estilísticos e de conteúdos conceituais no campo da orquestração.

Concluindo o assunto das múltiplas tarefas, acredito que trabalhar com essa 

multiplicidade de procedimentos envolve um conjunto de códigos e suas decodi-

ficações – símbolos e significados; recursos e efeitos decorrentes; limites e efeitos 

acústicos –, além de envolver também uma série de pré-requisitos básicos e indis-

pensáveis – estudos preliminares de harmonia, contraponto e forma – para que se 

compreenda uma outra série de informações relativas a uma gramática estratégico-
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-musical mais avançada: a orquestração propriamente dita. Essa organização de pré-

-requisitos – de estudos preliminares de harmonia, contraponto e forma – deve ser 

comum no universo curricular de escolas de nível superior, assim como é na organi-

zação curricular do ensino da EMUS da UFBA. Já não é novidade que a experiência 

nesses estudos preliminares é de fundamental importância para o entendimento 

e a prática dos múltiplos fenômenos ligados à tarefa de pensar a orquestração. Em 

geral, há a possibilidade de um compositor menos experiente experimentar os tópi-

cos dessa nossa lista de tarefas de maneira mais superficial, sem elencar na prática 

todos eles (cada um de maneira mais ampla). Ou ainda, no caso de todos serem 

experimentados, que haja a possibilidade desses tópicos serem trabalhados apenas 

com os procedimentos mais simples, deixando de lado os procedimentos mais com-

plexos e de natureza avançada por conta de uma possível inexperiência do compo-

sitor ou por falta de uma orientação didática mais completa sobre o assunto. Essa 

prática requer reflexão e pesquisa tanto no trato da prática em si quanto para quem 

almeja a posição de professor ou orientador dessa arte. A complexidade maior está 

na consciência e destreza desse fazer artístico que pode ir além de uma representa-

ção gráfica, limitante ou imitativa, e muito mais focada em direção a um conjunto 

de atitudes compositivas para um resultado sonoro-poético-orquestral.





PROCEDIMENTOS ESTRUTURAIS  
FORMAIS E GESTUAIS  
NA ORQUESTRAÇÃO

Estruturas formais na orquestração – incluindo aí o gesto musical – têm sido um 

dos assuntos mais estimulantes para mim e para meus alunos, na disciplina Ins-

trumentação e Orquestração. Levando em consideração o teor do conteúdo, de um 

nível mais avançado, esse assunto está dentro da perspectiva que revela um tipo 

de estruturalismo mediante procedimentos e princípios orquestrais com impli-

cações na organização seccional de uma obra. Como já frisei anteriormente, nos 

manuais pesquisados por mim, assim como em fontes da literatura em questão, 

não tive a oportunidade de encontrar esse tipo de abordagem de maneira deta-

lhada e com profundidade. Neste capítulo, farei uma reflexão por meio de dois 

tópicos fundamentais para a compreensão de fenômenos musicais, envolvendo o 

senso formal a partir de atitudes provenientes da orquestração, bem como o gesto 

musical e conceitos afins.

O SENSO FORMAL A PARTIR DE ATITUDES  
PROVENIENTES DA ORQUESTRAÇÃO 

Como professor da disciplina Instrumentação e Orquestração, tenho observado 

que o senso formal na arte da orquestração não se trata de um conteúdo tão fácil 

de lidar em sala de aula, mesmo mediante apresentações de exemplos que tenho 
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oferecido de diferentes tendências musicais, em obras da tradição tonal ociden-

tal, pós-tonal e atonal. Dentre todas as tarefas já apresentadas, observa-se que há 

uma afinidade maior entre essa tarefa e a atitude composicional propriamente 

dita, simplesmente pelo fato de questões relativas ao universo estrutural estar 

mais ligadas ao ato da criação compositiva em si, tanto na disciplina Composição 

quanto na disciplina Literatura e Estruturação Musical. E isso não quer dizer que 

os alunos do curso de Composição – por uma afinidade maior com o ato criativo 

– possam apresentar maior facilidade para perceber e praticar o senso formal a 

partir de atitudes provenientes da orquestração. Há uma certa dificuldade inicial 

para todos eles, seja do curso de Composição ou de Regência – como disciplina 

obrigatória –, seja dos cursos de Instrumento ou Licenciatura em Música – como 

disciplina optativa. Em geral, entre os alunos do curso de Composição e os de-

mais, a diferença fica por conta de uma maior inventividade na realização dos 

trabalhos pelos primeiros.

Quanto a essa maior afinidade com o ato composicional em si, fica sem-

pre uma questão no ar: o que é de orquestração e o que é de composição nessa 

tarefa? Em geral, há a possibilidade de se observar e ou analisar determinado 

contexto musical como se tudo fosse proveniente de um ato composicional, 

a partir de um conjunto de fenômenos temporais, de altura, de intensidade e 

de timbre. Mas quando percebemos que o que está se movendo formalmente 

não está dependendo unicamente dos contrastes entre frases melódicas, ou 

entre diferentes cadências, ou diferentes progressões harmônicas e ou rítmi-

cas, bem como movimentações afins, mas dependendo de atitudes específicas 

orquestrais em grau mais elevado, dessa maneira, revela-se uma atitude for-

mal via uma manipulação sob os princípios da orquestração. Talvez aí esteja 

implícita aquela dificuldade relativa à percepção e prática do aluno nessa pers-

pectiva estratégica musical, sobretudo quando se é educado musicalmente 

para entender que toda a estruturação formal de uma obra está inteiramente 

limitada aos parâmetros musicais de tempo e altura. Na melhor das hipóte-

ses, essa compreensão pode ser observada numa relação entre os parâmetros 

mencionados e o timbre simplesmente, porém divorciado de uma estratégia 

da orquestração propriamente dita.

No sentido desse tipo de estruturação, gostaria de citar, como exemplo, 

uma análise da Marcha Triunfal do Diabo (último movimento da História do 

Soldado), de Igor Stravinsky, por Mary Wennerstrom no seu capítulo “Form 

in twentieth-century music”. (WITTLICH, ı975) Como produto final do seu 
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processo de observação analítica, ela cria um excelente esquema gráfico33 base-

ado numa sucessão de letras (A, B, C…) – para a demarcação de cada seção – e 

os respectivos grupos instrumentais34 conectados com essas distintas seções. 

Aqui, apenas para dar uma ideia do referido esquema, exemplificarei de uma 

outra maneira, limitando até o compasso ı8 da obra (Exemplo 4):

exemplo 4

 

Na obra e, consequentemente, no referido gráfico, essas seções continuam 

se repetindo num revezamento até o final do movimento: A – B – C – B’ – A 

– B’’ – A’ – B’’ – C’ – A – B – C – B’ – B’’ – C’ – B’’ – A’ – B’’. É claro que o ob-

jetivo da referida análise consistiu numa observação baseada na combinação 

entre características melódico-rítmicas, texturais, timbrísticas e de dinâmica, 

para se chegar a uma ideia de seccionalização formal do movimento da obra, 

incluindo aí as características de cunho instrumental. Embora a autora não te-

nha utilizado o termo “orquestração” durante sua análise, estabelecendo uma 

ênfase no uso do instrumental, como parte da estratégia formal dessa obra, o 

que chamou a minha atenção foi o fato dessa Marcha, assim como o exemplo 

gráfico de Wennerstrom, evidenciar de maneira significativa uma estratégia 

sonoro-orquestral na composição dessa seccionalização formal. Tanto a sec-

cionalização em pequenos blocos – alimentados pelos contrastes tímbricos 

e baseados num instrumental que revela as quatro distintas famílias de uma 

orquestra sinfônica –35 quanto a participação do violino – símbolo principal da 

poética desta obra e usado como elo de ligação entre os blocos – evidenciam 

um tratamento estratégico orquestral em prol da narrativa usada por Stra-

vinsky, baseada num conto folclórico russo.

Nessa relação, entre o que é de orquestração e o que é de composição, torna-se 

interessante citar a primeira frase do prefácio do manual Orquestração, de Walter 

Piston (ı955, p. 7): “A verdadeira arte da orquestração é inseparável do ato criativo 

33	 O	gráfico	completo,	na	forma	original,	pode	ser	visto	em	Wittlich	(1975,	p.	13).

34 A obra foi composta para clarineta, fagote, trompete, trombone, percussão, violino e contrabaixo.

35 Duas madeiras, dois metais, percussão e duas cordas.
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de compor música”.36 Mesmo esse autor não tendo oferecido uma abordagem sig-

nificativa relativa a esse assunto em questão no seu manual, por questões até mes-

mo da sua real proposta para esse livro, percebe-se que há nele uma consciência 

da afinidade relativa entre os atos composicional e orquestral. Para quem se com-

promete a orientar essa arte, acredito que seja essencial estar atento para questões 

como essa, sobretudo como lidar com o processo de organização dos princípios 

mais simples aos mais avançados do estudo da orquestração nas respectivas fases 

do curso de Composição (já relatadas no primeiro capítulo).

Diante da diversidade exposta entre as múltiplas tarefas (no capítulo 2), o 

trabalho de planejamento para essa disciplina reside na administração do con-

teúdo espelhado naquela condução de ensino partindo da fase inicial, passando 

pela intermediária até a fase avançada. Essa caminhada, na organização do ensi-

no da orquestração, pode ser iniciada partindo dos aspectos da expressão poética, 

numa perspectiva descompromissada com grandes complexidades técnicas, e, 

aos poucos, ir seguindo em direção às questões técnico-analíticas, com uma 

visão mais racional das combinações estratégicas. Acredito que essa premissa 

pode auxiliar o professor a estabelecer um pressuposto pedagógico e conceber 

uma metodologia a ser aplicada, entendendo melhor a situação técnico-musical 

no percurso cognitivo progressivo do aluno.

Orquestração é sobretudo manipulação tímbrica-sonora que ecoa aos nossos 

ouvidos mediante uma narrativa musical. E grande parte dessa narratividade está 

ligada ao “gesto musical” que de alguma maneira nos proporciona uma ebuli-

ção sonoro-temática – de cunho tradicional conservador ou de contexto musical 

inovador – atingindo a todos nós, seja no nível de um ouvido treinado ou sim-

plesmente na percepção de um ouvido leigo sem treinamento musical formal. 

Contudo, antes de partir para uma abordagem analítica propriamente dita des-

ses fenômenos ligados à forma, precisamos entender como se configura o “gesto 

musical” na música em geral. E, para compor esse prelúdio, farei a seguir alguns 

recortes provenientes da introdução que fiz sobre esse assunto na pesquisa “Ati-

tudes e procedimentos composicionais relacionados à arte da orquestração e a 

relação com o campo da pesquisa”. (GOMES, 20ı6)

36 “The true art of orchestration is inseparable from the criative act of composing music”.
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O GESTO MUSICAL E CONCEITOS AFINS 

Nas abordagens específicas de música, o termo “gesto” tem sido usado há muito 

tempo, embora sem uma especificidade mais aguçada quanto ao seu uso no 

ato criativo musical. Isso tem ocorrido muito mais dentro de uma conotação de 

um simples movimento expressivo. E só nas últimas décadas é que pudemos 

observar o interesse por um aprofundamento maior em torno desse termo na 

ideia musical.

A etimologia da palavra “gesto” provém do latim gestu, que significa movi-

mento do corpo para exprimir ideia ou sentimento, ou ainda realçar a expres-

são por meio de mímica. Dentro dessa perspectiva, em algumas abordagens 

do campo da música esse termo tem sido colocado de maneira mais restrita 

numa relação entre o movimento do corpo dos instrumentistas e suas rela-

ções interpretativas, observando o gesto corporal como gerador de som re-

lacionado à interpretação de uma obra musical. (ZAGONEL, ı992) Mesmo 

abordando o assunto baseado nas vertentes “gesto corporal” e “gesto mental”, 

que na verdade é o propósito dessas empreitadas analíticas, essas fontes ainda 

não se referem ao corpo-gestual-sonoro baseado nas suas implicações compo-

sicionais de fato. Dessa forma, o assunto tem sido projetado para observação 

e reflexão no campo da performance. Embora de maneira mais abrangente, o 

trabalho de Gritten (20ıı) se encaixa nessa linha quando se dedica às questões 

psicológicas, perceptivas e expressivas ligadas à relação entre o que ele consi-

dera gesto musical e as ações físicas ou performáticas.

Há autores que vão mais além dessa perspectiva, cujo propósito é abordar 

o assunto não apenas como movimento ou ação corporal, mas como um mo-

vimento compositivo e expressivo num sentido mais amplo. Esse é o caso de 

Iazzetta (2000) que, dentro dessa perspectiva, aborda as possibilidades de in-

terações de parâmetros musicais no espaço sonoro – com a noção de naturezas 

material e histórica: ordenação de materiais e traços compositivos respectiva-

mente –, seguindo a linha de Sullivan (ı984). Além da relação com o movimento 

corporal e categorizações, seguindo o percurso reflexivo de Brian Ferneyhoug, 

Ferraz (ı997) observa o gesto como uma resultante sonora da plasticidade ges-

tual corporal dentro de uma capacidade significativa ligada a uma consciência 

sintética do objeto musical. De certa forma, neste último caso, podemos perce-

ber que o assunto não é tão simples, pois há uma certa complexidade no âmbito 
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reflexivo entre essa consciência sintética do objeto musical e a resultante sonora 

do fenômeno em si.

Dentre as possíveis limitações relacionadas ao “gesto”, a incapacidade de uma 

partitura musical exprimir esse fenômeno e suas intencionalidades compositi-

vas, de maneira plena, torna-se um dos fatores que contribuem para uma maior 

dificuldade de compreensão desse evento musical. Embora compreendendo que 

se trata de um fenômeno rico e complexo, dotado de conotações sugestivas e im-

precisas, Hatten (2004) sinaliza para um vasto campo de diversos aspectos ou 

diversas faces do gestual musical, refletindo via procedimentos intramusicais e 

particularidades diversas, inserindo uma boa quantidade de exemplos de obras de 

Mozart, Beethoven e Schubert. Por meio de um panorama motivador para a aná-

lise e compreensão desse fenômeno, o autor criou uma lista preliminar como for-

ma de se orientar para o desenvolvimento de uma análise mais detalhada sobre 

o conceito de gesto. Baseado nessa lista,37 farei um resumo de maneira sucinta: ı. 

Gestos musicais são fundamentados no campo afetivo humano e sua comunica-

ção, não são meramente ações físicas envolvidas na produção de um som, nem 

máquinas são capazes de produzir gestos a partir de notação musical; 2. Gestos 

possuem significado e modelagem complexos, além de conter nos seus movi-

mentos significado biológico e social que vão além da grafia de uma partitura; 

3. Gestos podem ser inferidos a partir de notação musical, dado o conhecimento 

estilístico e cultural musical, com a possibilidade de os artistas adequarem uma 

personificação gestual a partir dos seus próprios estilos corporais expressivos; 4. 

Gestos podem ser percebidos a partir de imagens auditivas de uma performance 

musical, mesmo sem acesso visual aos movimentos do artista; 5. Os gestos po-

dem ser compostos por timbres, articulações, dinâmica, fenômenos temporais, 

embora não sejam redutíveis a eles; 6. O gesto pode ser percebido como uma 

unidade, possuindo início e fim, ou uma série de unidades gestuais organizadas 

em pontos estratégicos; 7. Quando gestos abrangem mais de um evento musi-

cal – uma nota, um acorde e até uma pausa –, fornecem uma sutil continuidade 

unindo eventos musicais separados em um todo contínuo; 8. Os gestos podem 

ser organizados hierarquicamente, e gestos maiores podem ser compostos por 

gestos menores; 9. Certos gestos motívicos podem ser marcados como temáticos, 

em primeiro plano e passíveis de desenvolvimento, variação ou evolução contínua 

da variação; ı0. Os gestos podem abranger e ajudar a expressar ações retóricas, 

37 A lista completa, e mais detalhada, pode ser observada em Hatten (2004, p. 93-95). 
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contribuindo para uma trajetória dramática contrastante; ıı. Além dos gestos cor-

relativos que um artista executa ao se expressar, há gestos que desempenham um 

papel narrativo, mesmo na ausência de marcação notacional específica, dada a 

compreensão do estilo; ı2. Os gestos fornecem um nível de verdade musical, na 

medida em que revelam intenções e modalidades de emoção e ação.

Por meio do conteúdo organizado por Hatten (2004), observa-se um ex-

celente trabalho no sentido de construir uma abordagem teórica sobre o gesto 

musical, demonstrando fundamental importância para o campo da análise e 

interpretação da estrutura musical. Mas também podemos notar que o dire-

cionamento do estudo está voltado, em grande parte, para o campo da inter-

pretação musical e seu significado expressivo. Contudo, é possível notar por 

meio desse trabalho uma significativa contribuição quanto a esse significado 

expressivo que envolve o gesto musical.

O trabalho de análise que proponho neste livro consiste numa observação 

do “gesto musical”, de maneira mais simples e observando o evento musi-

cal do ponto de vista criativo, conectado com a arte da orquestração. Tentarei 

construir uma abordagem a partir de reflexões ancoradas no movimento do 

corpo sonoro estrategicamente articulado na ideia formal. Mesmo consciente 

da ligação desse assunto com uma possível abrangência dos pontos de vista 

histórico, estético, filosófico, etnomusicológico e performático, embora alguns 

desses pontos possam surgir de maneira direta ou indireta no meu processo 

analítico, tratarei o assunto a partir de intenções de movimento e construção 

do gesto do ponto de vista compositivo-orquestral; que por si, já se trata de um 

ponto de vista plural.

Sair do campo da linearidade reflexiva – ou de abordagens de fácil trato 

que trata a orquestração como mera manipulação instrumental –, em direção 

a uma complexidade maior do contexto orquestral, passa pela necessidade de 

uma compreensão mais plural e ao mesmo tempo sintática dos elementos 

que compõem a poética criativa musical. E o gesto musical é parte fundamen-

tal desse contexto. Para tanto, prosseguiremos com a nossa tarefa de tecer 

reflexões, na tentativa de encontrar caminhos que nos levem, pelo menos, 

a um primeiro passo para uma pragmática do estudo mais aprofundado da 

orquestração.
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COMENTÁRIOS ANALÍTICOS PRELIMINARES SOBRE GESTO 

Inicialmente, eu poderia definir o “gesto musical” simplesmente como um fenô-

meno ou design sonoro que se projeta por meio de uma articulação de elementos 

estruturantes revelando assim uma autossuficiência sonoro-expressiva. Nessa ten-

tativa de elucidar o termo, já podemos observar que uma simples definição ainda 

não é suficiente para um esclarecimento de algo que se configura com uma certa 

complexidade. Mas como se configuraria esse design sonoro e como se revelaria 

essa autossuficiência sonora? O contexto musical é tão vivo e tão plural que ficamos 

“pisando em ovos”, como comumente dizemos, para tecer comentários analíticos 

do ponto de vista compositivo, por conta dos entraves anteriormente mencionados 

– relativos à poética musical –, bem como pelo receio de estarmos transitando por 

um caminho extremamente empírico. O fato é que estamos falando do modus ope-

randi composicional, que, por sua vez, pode ser fundamentado por meio de uma 

pluralidade de mecanismos teórico-dedutivos e ou intuitivos. Sendo assim, nada 

como se distanciar um pouco da rigorosidade científica, embora de alguma maneira 

ancorada nela, e observar os contextos de um ponto vista mais prático ou empírico.

Eu não poderia começar essa análise sem deixar de exemplificar, logo no seu 

início, um dos temas mais emblemáticos e popularmente conhecidos da literatu-

ra musical: o tema da 5a Sinfonia de Beethoven. Não é novidade nenhuma que o 

primeiro fragmento (Exemplo 5) tem sido observado em diversas análises, e em 

textos diversos, como o motivo temático gerador dessa sinfonia:

exemplo 5

Em geral, nos estudos relativos a processos temáticos, esse motivo tem sido 

observado como uma espécie de fragmento estrutural, fundamental para a base 

de uma construção musical, mediante uma abordagem quase que exclusiva-

mente baseada na sua estrutura motívico-intervalar. Por outro lado, distante 

de qualquer base científica, muitas foram as interpretações suscitadas por esse 

fragmento: desde as possíveis “pancadas que o destino bate à porta”, ou simbo-

lizando “as trombetas do Dia do Juízo final”, ou ainda “o canto de um pássaro 
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que Beethoven teria ouvido”. É claro que essas interpretações não servem como 

parâmetro para qualquer espécie de intenção analítica, e muito menos de ordem 

prática do real significado desse fenômeno enquanto estrutura compositiva de 

fato. Mas, de alguma maneira, essas intenções nos estimulam a questionar o 

porquê do surgimento dessas interpretações, com um certo simbolismo sonoro, 

a partir de um curto evento musical como esse? Lembro que até mesmo em 

vários concertos, em praça pública, que tive a oportunidade de tocar essa obra, 

como violista de orquestra sinfônica, pude constatar após os primeiros ataques 

– ou melhor após os dois motivos iniciais – calorosos aplausos vindos da plateia, 

na sua maioria de leigos em música, que imediatamente já reconheciam qual 

era a música ao ouvir apenas aquele curtíssimo começo. Esse fato, também, 

não acrescentaria nada em termos de uma observação analítica, mas daí surge 

a possibilidade de estarmos lidando com uma fenomenologia gestual que, de 

alguma maneira, pode ser observada com maior profundidade no campo do 

desenvolvimento temático. De certa forma, concordo com David Epstein, em 

seu livro Beyond Orpheus (EPISTEIN, ı979), quando reforça que é ilusório ima-

ginar aspectos de altura, isoladamente, como se fossem a única ideia originária 

da estrutura musical. Para ele, esses aspectos são apenas parte de um primeiro 

estágio no processo que envolve a ideia musical.

Inicialmente, a partir de uma análise desse motivo original, pode-se en-

contrar inúmeras relações intervalares por meio de uma varredura em toda 

a obra, como assim foi feito em várias abordagens. O fato é que Beethoven 

nos apresentou uma curtíssima exposição dotada de grande poder gestual 

sonoro, que não se limita apenas ao primeiro motivo original, mas aos dois  

motivos iniciais:

exemplo 6
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Nesse início (Exemplo 6), o que chama a nossa atenção de imediato é a valoriza-

ção de dois fragmentos motívicos, marcados ao final de cada um com uma fermata, 

em forma de uma exposição temática. Não há a intenção de uma frase temática, 

no padrão da maioria dos temas clássicos que nós conhecemos, há dois fragmen-

tos – o segundo gerado, a partir do primeiro, via uma imitação transposta – num 

contexto temporal, sem medida rígida, pelo qual a finalização do segundo motivo é 

temporalmente mais enfática. Observe também que o contexto harmônico sugerido 

por Beethoven é de I – V – acordes de tônica e dominante nas respectivas fermatas 

–, valorizando um campo de instabilidade harmônica mediante as ausências das 

notas fundamentais da dominante (sol) e da tônica (dó) da tonalidade de dó menor.  

A primeira impressão nisso tudo é que há um aceno do compositor para uma situa-

ção conjunta, e significativa, entre os dois motivos. Mas essa situação não para por 

aí. A ideia simples e econômica da imitação transposta, no segundo motivo, parece 

ter um significado muito mais abrangente na obra; é justamente esse procedimento 

que funciona como um motor que impulsiona toda a movimentação, de motivos 

melódicos principais, que os nossos ouvidos podem ouvir na superfície musical de 

todo primeiro movimento.

A partir do Exemplo 7, pode-se observar apenas as transposições variadas, de 

cunho mais direto com o motivo original – sem obedecer a rigorosidade da ter-

minação intervalar –, que se encontram na textura musical do compasso 6 ao 44 

(após os cinco primeiros compassos expositivos). Há ainda nesse trecho outras 

transposições de estruturas motívicas, de cunho mais variado, ainda baseadas no 

motivo original. E, após esse trecho expositivo, observa-se que há a mesma atitu-

de com relação a esse procedimento no restante do movimento. E em geral, para 

o desenvolvimento do contexto textural desse restante, o que se nota é que Bee-

thoven não estava muito interessado naqueles padrões de frases melódicas linea-

res – e acompanhamentos afins – muito comuns do período clássico, mas focado 

num turbilhão de fragmentos por meio de transposições imitativas diretas, trans-

posições inversivas, transposições com variações melódicas e transposições com  

diminuição e aumentação rítmica. Esse aceno, proveniente da exposição conjunta 

dos dois fragmentos iniciais, se configura em mais um ponto a ser observado 

nessa trajetória analítica. Mas ainda não paramos por aqui, há um último aceno 

proveniente dessa exposição temática. Veja a redução da partitura, com esse 

início, no Exemplo 8:
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exemplo 8

A orquestra escolhida por Beethoven para a 5a sinfonia foi composta por duas 

flautas, dois oboés, duas clarinetas, dois fagotes, duas trompas, dois trompetes, 

tímpanos e orquestra de cordas. No entanto, o compositor optou por usar nesse 

início apenas as clarinetas com a família das cordas, mesmo se tratando de um 

efeito musical tão incisivo – reforçado com um dobramento de mais duas oita-

vas abaixo – e marcado por uma dinâmica em fortíssimo (ff)! Neste momento, 

eu gostaria fazer uma citação de um comentário, que li na minha juventude, 

do grande maestro Leonard Bernstein numa de suas conferências para a TV, 

transcritas no livro O Mundo da Música.38 O comentário era justamente sobre 

essa temática inicial da Quinta Sinfonia, e o Bernstein questionava o porquê de 

Beethoven optar pela dispensa dos demais instrumentos, e em especial a flauta; 

cujo manuscrito original supostamente previa esse instrumento que acabou sen-

do riscado pelo compositor, segundo Bernstein (ı954, p. 8ı), “[...] num ambiente 

rude ou violento como é o dos compassos iniciais desta sinfonia”. E logo após ele 

acrescenta: “Beethoven desejava, nitidamente, que estes compassos possuíssem 

uma força, uma virilidade masculina; e, consequentemente, utilizou em toda a 

orquestração instrumentos cujo registro normal é o da voz masculina”.

Se as palavras desse experiente maestro e compositor foram certeiras ou 

não, relacionadas ao real desejo do compositor, não podemos saber de maneira 

categórica. Mas o fato é que essas palavras contribuem como parte dessa mi-

nha reflexão em torno de um curto “gestual musical” tão expressivo e tão estra-

tégico que, por sua vez, acena de maneira autossuficiente para um conjunto de 

atitudes criativo-musicais.

Assim como imaginamos que um gesto, em geral, possa ser curto – como é 

o caso do tema da 5a Sinfonia – é possível também observar uma série de outros 

gestos, variantes desse tema, que surgem mais alargados durante todo primeiro 

38 O título original deste livro: The joy of music.
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movimento dessa sinfonia.39 A música é tão mais viva e mais flexível nesse sen-

tido, que não podemos simplesmente imaginar que um fenômeno como esse 

possa ser limitado a uma única ação, estruturalmente curta. Por exemplo, basta 

correlacionar o panorama de fenômenos formais entre obras de Gustav Mahler 

e Anton Webern para percebermos essa flexibilidade estrutural da qual estou co-

mentando: o primeiro baseado em estruturas gestuais mais largas e, o segundo, 

num contexto de curtíssimas estruturas. E mesmo se tratando de dois composito-

res com tendências criativo-musicais bem diferenciadas, em ambos, o fenômeno 

da gestualização sonora pode ser proveniente de atitudes estratégicas com a mes-

ma finalidade (no quarto capítulo, teremos a oportunidade de observar o gesto na 

obra de Anton Webern).

Para focalizarmos uma estrutura gestual um pouco mais alargada ainda, 

citarei uma outra obra de Beethoven, o segundo movimento da Sonata Patética, 

Op. 13, para piano. Para essa análise, apenas exemplificarei a primeira frase ou 

o antecedente do período (Exemplo 9).

Inicialmente, estamos acostumados a uma análise via estruturas formal 

e harmônica para entendermos a forma do chamado “período clássico” – con-

vencionalmente de 8 compassos –, constituído de duas frases: antecedente e 

consequente, cada uma ocupando a metade do “período”, com terminações ca-

denciais “suspensiva” e “conclusiva” respectivamente. O fato é que ao analisar-

mos os corpos sonoros dessas duas frases, baseados no ímpeto composicional 

estratégico dos respectivos conteúdos totais, podemos nos deparar com uma 

movimentação sugestiva entre dois gestos inteiramente alinhados à forma mu-

sical. Aí fica a pergunta: mas essa perspectiva já não aprendemos pela análi-

se harmônico-formal? A resposta é sim, mas aprendemos em geral a observar 

período via estratégia fraseológico-cadencial, diga-se de passagem, de maneira 

um pouco rígida (digo isso sem ferir os brios daqueles professores de harmo-

nia que tentam passar essa ideia de maneira mais composicional, de fato). Na 

verdade, não há nenhuma complexidade maior para ouvirmos esse fenômeno 

como gestos, apenas atentar como se processam a direção e movimentação do 

corpo sonoro.

39 Neste trabalho, por conta de um objetivo analítico mais abrangente na literatura musical, não me 
deterei nessa obra.
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exemplo 9
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No Exemplo 9a, está demonstrado o antecedente original do período, mas, no 

9b, consta uma redução rítmica do middleground – notas intermediárias – e do últi-

mo compasso do baixo, para melhor visualizarmos esta movimentação sonoro-estra-

tégica. Dessa forma, pode-se observar uma movimentação e incrementação climática 

nos parâmetros de tempo e de altura em direção à cadência suspensiva do último 

compasso. Um ritmo mais rápido no 3o compasso – nos planos foreground e back-

ground –, além de impulsionado pela anacruse do final do 2o compasso, e no middle-

ground, percebe-se que as notas que anteriormente eram arpejadas com mudanças 

de acordes em semínimas, passam a ser, nesse 3o compasso, de mudanças de acor-

des em colcheias. No campo das alturas, há uma ascendência nos planos superiores 

e um movimento contrário na linha do baixo até o final. Todo esse efeito de direção e 

movimentação do corpo sonoro – melódico-harmônico-rítmico – cria uma narrativa 

gestual significativa para essa primeira metade do período.

O Exemplo 9c é apenas para se comparar, no sentido da semelhança estru-

tural, observando que os respectivos eventos musicais – da Sonata Patética e da 

5a Sinfonia – possuem efeitos gestuais semelhantes. As diferenças entre as duas 

temáticas residem na proporção dos respectivos gestos e no significado fraseo-

lógico temático: na temática da sonata, esse antecedente – quatro compassos: 

gesto suspensivo – é trabalhado em sintonia com um consequente – quatro 

compassos gesto conclusivo –, que surge em seguida para a complementação do 

período temático (não exemplificado); e na temática da sinfonia, trata-se de um 

gesto mais curto e, mesmo sendo suspensivo, ele se basta como ideia temática, 

além de um ímpeto sonoro que, na sua essência, sugere um certo desalinho 

com o pensamento estrutural formal em frases.

Na literatura musical, há inúmeros gestos alinhados com a estratégia formal 

do “período clássico” de oito compassos – antecedente e consequente com suas 

respectivas cadências finais suspensiva e conclusiva –, assim como é o da Sonata 

Patética. Entretanto, outros tantos tipos não foram baseados nessa perspectiva de 

suspensão e conclusão ao final das respectivas frases que, em análise desse tipo 

de período sem a cadência suspensiva, assim pode ser chamado de “repetição de 

frase”. Apenas para observarmos, ainda dentro de uma situação temática, um tipo 

que, mesmo baseado na ação formal de oito compassos, na verdade se constitui 

numa bela provocação gestual, veja o tema da 4a Sinfonia de Johannes Brahms. 

Para o que desejo demonstrar na minha análise, só precisaremos dos quatro pri-

meiros compassos dessa obra, de conteúdo parcial, apenas com a textura melódi-

ca original para uma facilitação analítica (veja o Exemplo ı0).
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exemplo 10

Foi baseado nessa primeira frase temática de quatro motivos que Brahms criou 

a segunda frase do período temático, bem como toda lógica da linguagem musical 

do primeiro movimento, e por que não dizer de toda obra. Observe que dentre os 

quatro motivos da frase, a origem temática está no primeiro: o segundo motivo 

como uma inversão transposta, o terceiro como uma transposição (inexata) e o quar-

to como uma outra inversão transposta. Tudo isso numa atitude composicional de 

significativa economia de material. Uma outra vertente dessa atitude econômica, de 

conteúdo, pode ser vista no arpejo resultante de toda frase, como se fosse mais uma 

provocação do compositor em apresentar uma temática originada de um simples 

arpejo! A atitude da construção musical, baseada nessa simplicidade e economia, 

juntamente com os fenômenos que ainda irei analisar a partir do Exemplo ıı, talvez 

tenha servido como estímulo para a crítica feita pelo compositor austríaco Hugo 

Wolf, quando enfatizou que Brahms teria composto uma obra “monótona e criada 

a partir do nada”. Wolf além de ter sido um admirador de Richard Wagner, cujo 

conteúdo musical de suas obras se diferenciava de maneira significativa do com-

posto por Brahms, pode ter baseado a sua crítica numa equivocada visão na qual 

relacionava o conteúdo de Brahms às apresentações temáticas e desenvolvimentos 

de conteúdo de obras de compositores que ele admirava, além das desavenças que 

ele criara com o próprio Brahms, na época.

Após uma observação do conteúdo parcial (do Exemplo ı0), agora partindo para 

o conteúdo total desse trecho (no Exemplo ıı), pode-se observar que essa temática 

musical provocativa não para por aí. Se os desalinhos com a tradição musical come-

çam pela linha melódica principal desse tema (nos violinos), movida por essa simpli-

cidade e economia, pode-se observar ainda que essa estrutura de caráter “asmático” 

– intermitente ou descontínuo, com pausa após cada motivo – não era comum entre 

as temáticas melódicas da época. E complementando esse fenômeno provocativo, 

observe que a textura das madeiras é duplamente intermitente – com silêncio após 

cada nota – composta pelas mesmas notas dos violinos, na parte superior das madei-

ras, e dobradas por uma transposição uma terça abaixo.
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           exemplo 11
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Como último ponto dessa economia, se observarmos o conteúdo total 

dessa textura musical, podemos perceber que todo movimento melódico é 

baseado na estrutura de arpejo – a base resultante já referida –, inclusive a 

linha da primeira trompa, exceto o contrabaixo e segunda trompa que reali-

zam um pedal de mi, com certa neutralidade, sem maior consequência de 

movimento. Essa movimentação estrutural intervalar em arpejos pode ser 

também observada, de maneira significativa, em toda estrutura textural do 

primeiro movimento. E, para finalizar, Brahms não usou a cadência suspen-

siva do tradicional “período clássico” no final dessa primeira frase, ao invés 

disso usou uma cadência autêntica imperfeita, terminando com o primeiro 

grau (a tônica), com uma certa instabilidade harmônica valorizada pela última 

nota da melodia principal: si (nos violinos). Portanto, a partir dos fenômenos 

e procedimentos analisados nessa apresentação temática, observo uma forte e 

sugestiva estratégia de construção de um “gesto” acenando para um conteúdo 

musical de características provocativas!

E como último exemplo para essa parte relacionada ao gesto musical, es-

colhi um efeito gestual ainda mais alargado do que os exemplificados ante-

riormente. Trata-se de uma passagem constituída de dois gestos sucessivos no 

segundo movimento da 5a Sinfonia, de Gustav Mahler (o primeiro do compasso 

56 ao 64 e o segundo do 65 ao 73). 

Escolhi esses dois gestos sucessivos (Exemplo ı2) por conta da grande 

expressividade orquestral que representam para o arremate final da primei-

ra grande parte do segundo movimento dessa sinfonia. Embora no contex-

to orquestral dessa obra, em geral, possam ser observados inúmeros gestos 

de grande expressividade. Essa passagem se encontra estrategicamente entre 

duas outras significativamente contrastantes entre si: a passagem anterior de 

grande densidade orquestral e a posterior de contexto leve e completamente 

diferenciado. Os dois gestos funcionam como uma terminação dupla para essa 

primeira grande parte, de contexto sonoro agitado, funcionando de maneira 

proporcional a toda agitação anterior numa perspectiva estratégica em direção 

ao grande contraste que vem a seguir.

Inicialmente, observa-se uma certa semelhança entre os corpos sonoros 

de ambos os gestos numa liquefação da densidade orquestral, bem como uma 

compressão do âmbito dos dois corpos sonoros. Nesse sentido, a diferença 

entre eles consiste na estratégia usada por Mahler na finalização do primeiro 

gesto – auxiliada pelos trombones e cordas –, como uma espécie de ligação ou 
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preparação para o segundo gesto, e isso faz com que os dois gestos pertençam 

a um grande impulso sonoro sem interrupção na meta composicional total. 

O que se ouve é uma massa sonora se deslocando em forma de dois impulsos 

gestuais sob o efeito desse contexto de expressividade exuberante e apressado. 

E esse contexto ainda é assinalado com os termos “movido” e “muito movido”, 

nos dois gestos respectivamente, tudo isso contribuindo de maneira grandio-

sa para a finalização de toda poética estrutural anterior, construída por esse 

genial compositor.

A garantia de estarmos falando sobre a gestualização na ideia musical e, 

consequentemente, falando sobre a criação da música, reside na tentativa de 

observarmos a organicidade da estrutura sonora no conjunto de elementos, 

ou de procedimentos, que por sua vez possa evidenciar uma certa autonomia 

e fisionomia do resultado artístico. Não basta analisarmos essa organicidade 

de maneira asséptica – como ocorre em boa parte de análises cientificistas 

baseadas em comprovações estatístico-intervalares, isoladamente – e imune a 

germes patogênicos da gestualidade musical. Acredito que essa fisionomia do 

resultado artístico seja um dos fundamentos primordiais do ato criativo. Um 

simples olhar (ouvindo) para “O Mar” de Dorival Caymmi nos possibilita per-

ceber, nessa canção, que o propósito artístico está além dos elementos consti-

tuintes puramente estruturais, com ondas melódicas impulsionando “o mar 

quando quebra na praia é bonito é bonito...”, e, em seguida, uma modulação 

para a próxima frase, esboçando um balanço maior das ondas. Acredito que 

esse propósito esteja fundamentado e inspirado no “gesto musical”.
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A FORMA E O GESTO  
NA ORQUESTRAÇÃO

Assim como o gesto, a orquestração pode ser observada estrategicamente alinha-

da à forma musical, mediante seccionalizações baseadas na estrutura fraseológica 

do período ou sequência de períodos, como também alinhada a seções de diver-

sas dimensões. Os procedimentos orquestrais ainda podem estabelecer a própria 

estrutura formal, de um trecho ou de uma obra, em grau mais elevado que os 

outros parâmetros musicais mediante seus fenômenos estratégico-timbrísticos. 

Para a nossa abordagem analítica, a organização deste capítulo foi composta a 

partir dos seguintes tópicos: “a orquestração aliada à estrutura formal originada a 

partir de outro meio instrumental”; “a orquestração aliada à fraseologia do ‘perío-

do clássico’”; “a orquestração aliada a uma outra discurso fraseológico-formal”; e 

“o gestual-orquestral como discurso formal na música atonal”.

A ORQUESTRAÇÃO ALIADA À ESTRUTURA FORMAL  
ORIGINADA A PARTIR DE OUTRO MEIO INSTRUMENTAL 

Inicialmente, acho interessante começarmos essa nossa análise a partir de uma 

perspectiva orquestral alinhada à forma musical originada a partir de um outro 

meio instrumental, assim como são aplicados, em grande parte, os variados 

exercícios didáticos em orquestração. Dessa maneira, exemplificaremos o primeiro 

movimento da obra Quadros de uma exposição – originalmente composta para piano 
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solo em ı874 –, de Modest Mussorgsky, orquestrada por Maurice Ravel. Atendendo 

a um pedido do maestro Serge Koussevitzky, em ı922, Ravel orquestrou os quinze 

movimentos: sendo dez quadros e mais um prelúdio (intitulado Promenade) que 

também ressurge variado mais quatro vezes em forma de intermezzo entre os qua-

dros (funcionando como uma espécie de passeio entre um quadro e outro). Esse 

trabalho de Ravel se estabeleceu no panorama da literatura musical como um dos 

exemplos mais significativos na arte de orquestrar, ganhando notoriedade devido às 

estratégias de colorido orquestral aplicadas por ele.

Para a análise dessa obra, apenas irei abordar o primeiro movimento – Pro-

menade –, embora um prelúdio de curta duração já revele a demonstração de uma 

criatividade sonoro-orquestral alinhada à estrutura formal desse movimento. A 

versão original para piano foi estruturada em uma forma A B A’ (sendo a parte B 

mais alargada que a parte A, e a parte A’ funcionando como uma reexposição de 

proporção mais curta que a parte A). Durante a análise, será interessante obser-

varmos como Ravel seguiu essa estrutura formal e de que maneira interferiu com 

o efeito do contexto orquestral composto por ele. Inicialmente, observe a parte 

A (Exemplo ı3) demonstrando as duas versões – a original para piano de Mus-

sorgsky (Exemplo ı3a.), e a orquestração de Ravel (Exemplo ı3b.), aqui condensada 

em três pentagramas para uma melhor visualização):

A partir de uma primeira observação da parte A (compasso ı-8), já pode-

mos notar que Ravel valoriza a gestualização do diálogo, estabelecido por Mus-

sorgsky, entre uma monofonia e um coral homofônico, optando pelo trompete 

(solo) para a linha monofônica e a família dos metais para o coral de acordes. 

A versão orquestral valoriza ainda mais os gestos criados por Mussorgsky: o 

primeiro e o segundo como uma espécie de pergunta e resposta (compassos 

ı-2 e 3-4 respectivamente), e o terceiro e quarto gestos, inusitadamente mudan-

do a perspectiva do diálogo, com os metais fazendo o arremate de cada gesto 

começado pelo solo de trompete (compassos 5-6 e 7-8 respectivamente). Esse 

diálogo por si só, mesmo na textura sonora do piano, já é dotado de uma grande 

força expressiva musical, e quando observamos a versão orquestral de Ravel, é 

interessante notar que, nesse trecho, ele apenas usa a família dos metais. Ele 

dispunha de uma grande orquestra em suas mãos, mas preferiu usar apenas os 

metais – uma família de expressivo poder sonoro no ambiente orquestral – para 

a estruturação de um contexto timbrístico único que só será lembrado de manei-

ra modificada na parte final do movimento.
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Do ponto de vista formal, a opção por essa coloração tímbrica, da primeira par-

te, parece estar dentro de um planejamento estratégico do colorido orquestral na 

articulação das distintas famílias – que compõem um outro tipo de diálogo tim-

brístico – para a valorização da ideia musical e, consequentemente, formal da obra. 

Para esclarecer melhor do que é que estou falando, ou qual seria esse planejamento 

estratégico formal valorizado pela orquestração, partirei das partes restantes do con-

texto original para piano (veja Exemplo ı4).

Nessa exemplificação, pode-se notar que a parte B vai do compasso 9 ao 

quarto tempo do compasso 2ı, e a parte A’ do quinto tempo do 2ı ao final. Veja 

também que a textura da parte B sofre duas modificações em seu contexto, dessa 

maneira, subdividindo essa parte em três pequenas seções, ou melhor três pe-

quenos blocos: o primeiro (compassos 9-ı3) e o terceiro (compassos ı4 à metade 

do ı7) de conteúdos mais densos e o segundo (compassos da metade do ı7 ao 4o 

tempo do 2ı) de conteúdo mais leve. E a parte A’, também de conteúdo denso, 

funcionando como um único bloco final. Embora haja em toda textura, da parte 

do piano original, uma mão esquerda movida por um moto-contínuo de oitavas – 

que de certa maneira esconde os possíveis contrastes entre os referidos blocos –, 

tanto numa primeira análise quanto auditivamente pode-se perceber essas sutis 

diferenças, sendo o último bloco mais proeminente pelo retorno da temática ini-

cial. Numa análise mais cuidadosa, veremos como Ravel usa a sua inventividade 

não só para valorizar de maneira expressiva essas peculiaridades estruturais bem 

como inserir uma outra concepção sonoro-estrutural nos dois últimos blocos.

Seguindo com o Exemplo ı5, de início já podemos observar que o primeiro 

bloco (da parte B) estabelece um grande contraste com relação à parte anterior: o 

poder sonoro e o timbre brilhante dos metais da parte A contrasta com a sutileza 

timbrística da entrada das cordas da parte B. O que se observa também é uma 

espécie de diálogo entre a sonoridade das cordas e a junção das cordas com as 

madeiras, com esse revezamento nos quatro primeiros compassos – a ıa trompa 

usada no compasso ı2 não interfere de maneira incisiva como instrumento de 

metal pois, dos metais, é o instrumento que mais se aproxima da sonoridade 

das madeiras – e finalizando com o primeiro esboço de tutti quase completo – 

ausência de trombones e tuba – no compasso ı3. Essa possível ideia de diálogo 

sonoro, de alguma maneira já relembra a ideia do diálogo da parte A; uma con-

cepção estrutural apenas prevista por Mussorgsky para a parte A. É de se obser-

var também que o tutti parcial do compasso ı3 estabelece o ponto culminante de 

uma meta planejada por Ravel para o final da primeira metade do movimento 
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(valorizado com a inserção de uma dinâmica que propicia o crescendo da meta 

sonora). Esse é mais um ponto significativo nessa concepção formal e que con-

sequentemente valoriza o arremate desse primeiro bloco de B. Seguindo com 

essa ideia orquestralmente estruturada em blocos, veja o Exemplo ı6.

Nesse trecho, no segundo bloco de B, nota-se mais um contraste de colorido or-

questral com relação ao bloco anterior, com a ausência quase completa dos metais, ex-

ceto por uma discreta inserção da ıa trompa no compasso ı6. A textura é de conteúdo 

mais leve e mais uma vez pode-se observar uma outra espécie de diálogo gestualizado 

entre madeiras+pizz de contrabaixos e cordas+flautas (estas últimas sendo substituí-

das pela ıa trompa no compasso ı6). Dessa vez um revezamento, de maneira ainda 

mais estreita, entre as partes que propicia um outro tipo de leveza para o tecido sonoro 

do bloco, que foi pensado nesse sentido, inclusive na proposta de valorizar o pulso 

rítmico de 2 + 2 + 2 (mudado por Ravel para a fórmula de compasso 3/2) ao invés do 

original 6/4 de Mussorgsky. Em tese, essa mudança feita pelo orquestrador não altera 

de fato a ideia da composição original, apenas valoriza a leveza do balanço do “passo” 

rítmico musical.

E, finalmente, por meio do Exemplo ı7, podemos observar como se dá essa estra-

tégia de contextualização do colorido orquestral na orquestração dos últimos blocos.

A partir do contexto orquestral, demonstrado no Exemplo ı7, já podemos per-

ceber que houve um planejamento de densidade sonora para que esse trecho final 

fosse o mais denso e pesado de todo o movimento, incluindo aí o último bloco 

de B e a parte A’. Essa atitude no trabalho orquestral contribui para um discurso 

de continuidade da massa sinfônica nesse trecho final, até mesmo na poderosa 

entrada dos metais – agora apoiados, no baixo, pelos fagotes – que valoriza de ma-

neira expressiva o retorno da temática inicial do movimento. Ravel reserva para 

essa parte final uma subdivisão, inusitada – não prevista na concepção original de 

Mussorgsky –, em dois pequenos blocos sonoros: o primeiro com a já menciona-

da força expressiva dos metais e o segundo composto de um tutti, pela primeira 

vez, em sua totalidade instrumental. Observa-se ainda durante toda a parte B que 

a família dos metais foi poupada quanto a sua força sonora integral, voltando a 

surgir, dessa maneira, nessa parte final, dentro de uma perspectiva de lembrança 

do diálogo gestualizado no início do movimento. Dessa vez com uma pergunta e 

resposta entre o forte gesto dos metais e o ainda mais poderoso gesto da orquestra 

em toda a sua plenitude.
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A genialidade da orquestração de Ravel não fica apenas nessa análise de 

cunho formal, devo lembrar que estou abordando um daqueles assuntos mais 

avançados da orquestração – procedimentos estruturais formais – que revela 

um estruturalismo formal, incluindo aí o “gesto musical”, e suas implicações 

na organização seccional de uma obra. Numa análise completa da orquestração, 

ainda desse movimento, vários procedimentos – ligados à natureza instrumen-

tal e de cunho orquestral – poderiam complementar o olhar analítico e obser-

vador desse expressivo trabalho de orquestração. Eu próprio tenho trabalhado 

em minhas classes – na disciplina Instrumentação e Orquestração – exemplos, 

extraídos dessa versão orquestral completa de Quadro de uma exposição, acom-

panhados de comentários sobre variados procedimentos técnico-orquestrais 

nessa obra. Até acredito que para quem já ouviu essa versão orquestral, conta-

minado pelo efeito gestual desse trabalho de orquestração, dificilmente ouvirá 

o original para piano, de Mussorgsky, sem a influência auditiva da perspectiva 

do colorido marcante criado por Ravel.

A ORQUESTRAÇÃO ALIADA À FRASEOLOGIA 
DO “PERÍODO CLÁSSICO”

A relação entre orquestração e construção formal de uma obra pode ser observa-

da, de maneira significativa, na obra sinfônica de Ludwig van Beethoven. Mas, 

para esse tipo de abordagem analítica, apenas exemplificarei o início do segun-

do movimento da 7a Sinfonia, Op. 92 (composta em ı8ı2), desse extraordinário 

compositor. Dentro de uma dimensão alargada, no sentido formal de uma obra 

como essa, o “início” desse movimento se estabelece como uma grande parte 

do movimento, composta de 98 compassos. E durante toda essa meta veremos 

como a articulação da movimentação sonora, em prol de uma estrutura formal, 

é significativamente fundamentada na estratégia orquestral.

No Exemplo ı8, está demonstrada a primeira subparte da grande meta, pela 

qual Beethoven expõe apenas o tema principal. Inicialmente, os dois compas-

sos iniciais estão funcionando apenas como um fenômeno preparador – um 

acorde de lá menor – para o início dessa primeira subparte composta de 24 

compassos. E é justamente por meio dessa proporção de compassos – de 24 

compassos – que o restante das subpartes será organizado estrategicamente 

nessa grande meta. Embora seja comum um “período clássico” ser composto 
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de oito compassos, Beethoven apenas duplica esse procedimento estrutu-

rando o mesmo em ı6 compassos (que seria uma espécie de oito compassos 

em compasso quaternário): a primeira frase do compasso 3 ao ı0, a segunda 

do ıı ao ı8 e a terceira em forma de reprise da segunda. E é assim que se 

procederá nas outras subpartes, sempre a estrutura de 24 compassos com o 

mesmo procedimento de um período e a reprise da segunda frase, num total 

de quatro subpartes – de 96 compassos – mais os dois compassos iniciais.

Mas o que chama muito a minha atenção, durante tão longa passagem, 

é o fato de Beethoven não estabelecer qualquer tipo de desenvolvimento, ou 

variação, ou transformação dos fenômenos temáticos. Essa organização fica 

apenas por conta do tema principal (Exemplo ı8) e do tema secundário (que 

surgirá no Exemplo ı9) sendo repetidos sucessivamente até o final da grande 

meta. Evidentemente que se trata de uma exposição temática, pela qual só há 

inserções de pequenas variantes de altura e duração no acompanhamento, 

que não chega a suplantar a ideia de sucessiva repetição da superfície mu-

sical temática. E é aí que entra o papel da orquestração na estrutura formal 

dando-nos a impressão de que a cada passo, ou melhor, a cada subparte ocor-

rem significativas mudanças no contexto musical. E há, de fato, mudanças 

significativas nesse campo sonoro, mas essas mudanças são promovidas em 

grau elevado pela estratégia orquestral.

Ainda no Exemplo ı8, observe que o contexto musical se estabelece 

apenas no registro grave da família das cordas, com a superfície temática 

principal nas violas, harmonizada, homofonicamente, pelos violoncelos e 

contrabaixos. Em toda a primeira subparte, o que se nota é a apresentação de 

um plano sonoro, constituído de uma certa obscuridade e opacidade timbrís-

tica, servindo como “pontapé” inicial da referida grande meta. Seguiremos 

com a continuação dessa meta a partir do Exemplo ı9.



A  F O R M A  E  O  G E S T O  N A  O R Q U E S T R A Ç Ã O

9 3

ex
em

pl
o 

18



O R Q U E S T R A Ç Ã O ,  F O R M A  E  G E S T O  M U S I C A L

9 4

ex
em

pl
o 

19



A  F O R M A  E  O  G E S T O  N A  O R Q U E S T R A Ç Ã O

9 5

A partir da segunda subparte (Exemplo ı9), o que chama a nossa atenção de 

imediato é a inserção do segundo tema – nas violas e cellos –, acompanhado pelos 

baixos – de ritmo repetitivo –, e, em seguida, a linha temática principal sendo expos-

ta nos segundos violinos. Dessa vez, a diferença nessa linha principal é que houve 

apenas uma transposição de oitava, para cima. Observe também que a estrutura total 

da segunda subparte é exatamente baseada na primeira, composta com as mesmas 

proporções de frases e períodos. Com essa transposição de oitava – aliada à adição 

de mais um naipe das cordas –, bem como à apresentação do segundo tema numa 

tessitura média, o contexto sonoro se amplia um pouco mais no registro e na densi-

dade sonora, embora ainda mantendo a mesma intensidade de dinâmica e a mesma 

homogeneidade do timbre da família das cordas. No Exemplo 20, observaremos o 

terceiro passo dessa trajetória.

A partir da terceira subparte, demonstrada no Exemplo 20, já dá para notar que 

a relação proporcional entre essa e as subpartes anteriores é exatamente a mesma, 

a diferença significativa, entre os respectivos contextos, é de densidade e de surgi-

mento de pequenas modificações no acompanhamento. E com relação a esse acom-

panhamento, assim como na segunda subparte, esse é cuidadosamente construído 

por Beethoven, também constituído de rítmica repetitiva – nas violas, cellos e baixos 

e na última parte com a adição de parte das madeiras – com notas do próprio contex-

to harmônico. Nessa subparte, o que acontece com as duas linhas temáticas é, mais 

uma vez, a transposição para uma oitava acima, com relação à subparte anterior: a 

principal linha vai do segundo para o primeiro violino e a secundária das violas e 

cellos para o segundo violino, sem alterações na estrutura melódica de ambas as 

linhas. Percebe-se, de fato, que até agora não houve qualquer tipo de variação na 

temática apresentada, apenas repetições das duas linhas com mudanças de registro. 

Contudo, o que se nota e se ouve de maneira expressiva é a densidade e o âmbito 

do contexto orquestral, passando para uma sonoridade mais densa com a adição 

dos primeiros violinos e, em seguida, a adição das madeiras (na última frase). Mais 

uma vez, podemos notar a ampliação do registro orquestral, antes ampliado para 

a região média, agora ampliado para a região média-aguda. Percebe-se, também, 

que a estratégia foi bem pensada, de maneira que houvesse a complementação das 

cordas pelos primeiros violinos para em seguida haver a adição das madeiras. Nota-

damente, desde o início do movimento, a atitude de Beethoven foi criar uma condu-

ção progressiva do efeito orquestral que, nessa subparte inclusive, é valorizada pelo 

efeito da dinâmica num progressivo crescente.
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E, finalmente, a quarta subparte, aqui representada apenas pela primeira 

frase (Exemplo 2ı), pois não achei necessário apresentar integralmente os 24 

compassos que compõem essa subparte, pelo simples fato de essa primeira 

frase dar a noção completa do que desejo comentar. Essa subparte representa 

o objetivo de chegada, e ao mesmo tempo se constitui no plano culminante 

da estrutura total, da meta estabelecida pelo compositor. Embora não esteja 

demonstrada essa seção completa, a estrutura formal continua sendo a mes-

ma das anteriores: três frases de oito compassos, em forma de um período de 

ı6 compassos mais a reprise da segunda frase nos oito compassos restantes. 

Nesse plano sonoro, um tutti – com dinâmica em ff – foi composto de uma 

massa sonora orquestralmente mais pesada, em grande parte, proveniente do 

efeito dos dobramentos do tema principal envolvendo a família das madeiras 

e as trompas. Aqui, observa-se que, além dessa linha principal ter sido trans-

posta mais uma oitava acima (ıa flauta), foi estabelecido um plano sonoro 

com todas as oitavas utilizadas nos registros anteriores das linhas principais 

das três primeiras subpartes (da linha grave das violas na ıa subparte – agora 

na 2a trompa – se alastrando pelos demais sopros até a linha mais aguda da  

ıa flauta).

Ainda observando o Exemplo 2ı, nos primeiros violinos está exposta a 

segunda linha temática. Embora aparentemente observada como um contra-

peso desfavorável com o peso da primeira linha (nos sopros), Beethoven usa 

um registro favorável para o naipe dos primeiros violinos funcionar de ma-

neira clara no contexto orquestral. Como segundo tema, além de funcionar 

dentro do equilíbrio orquestral, essa linha foi composta de caráter e contorno 

melódico contrastantes com a linha principal. Em toda essa subparte, tanto a 

primeira temática quanto a segunda continuam intocáveis do ponto de vista 

melódico-estrutural; o que muda, em certo grau progressivo, é o acompanha-

mento, agora sendo feito pelas cordas – exceto primeiros violinos –, trompe-

tes e tímpanos. Um acompanhamento, basicamente, exposto num registro 

médio/grave da orquestra e genialmente composto a partir da estrutura motí-

vica das duas linhas temáticas e de alturas provenientes do campo harmônico 

da obra.
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Após a exposição das quatro subpartes, tratei de construir um exemplo que 

representasse a conclusão dessa trajetória sonoro-orquestral (veja o Exemplo 22).

Por meio dessa estrutura formal, que consiste em toda a primeira parte 

do segundo movimento dessa sinfonia, pode-se observar com mais objetivida-

de o movimento progressivo do conteúdo sonoro das subpartes em direção à 

construção de uma grande parte, ou melhor, da primeira grande meta compo-

sicional-orquestral do movimento. Da subparte ı à subparte 4, observando o 

exemplo de baixo para cima, o discurso orquestral começa com a sonoridade das 

cordas no registro grave, em seguida adicionando o naipe dos segundos violinos 

e o registro médio, prosseguindo com a adição dos primeiros violinos e, mais 

adiante, parte das madeiras aliados também a adição do registro médio-agudo. 

E, finalmente, a chegada do tutti orquestral com a adição do registro agudo do 

instrumental, assim como estabelecendo a reunião dos registros grave, médio, 

médio/agudo e agudo.

Ainda dentro dessa construção progressiva, observa-se também as mudanças 

de registros das melodias principal e secundária, bem como do acompanhamento, 

este último passando de um procedimento homofônico inicial, da primeira seção, 

para um discreto apoio da estrutura melódica – no registro grave –, em seguida, 

passando a um acompanhamento mais denso e âmbito mais amplo, finalizando 

com o acompanhamento em toda sua completude, de âmbito mais alargado, do 

registro grave ao médio/agudo.

Portanto, baseado no que foi observado em toda essa grande parte inicial des-

se segundo movimento, conclui-se que Beethoven basicamente construiu uma 

meta via uma sucessão de blocos interligados pela progressiva adição instrumen-

tal, com progressivas mudanças de registros, num gestual estrutural significativo 

e proveniente, em grau elevado, da arte da orquestração.

Dentro dessa perspectiva de uma sucessão de blocos, também compostos pelo 

conjunto de 24 compassos – e seguindo ainda a estrutura do “período clássico” 

como subdivisões dessas partes –, Edvard Grieg (ı843-ı907) vai mais além e usa 

apenas uma única linha temática para a composição de todo o quarto movimento 

da Suíte Peer Gynt no 1, Op. 46 (ı888). Essa suíte é parte de uma obra em larga 

escala, composta como música incidental para uma peça teatral em cinco atos, do 

dramaturgo norueguês Henrik Ibsen, estreada em ı867 e, posteriormente, estru-

turada em forma de uma suíte pelo ilustre compositor norueguês.

Intitulado “No salão do rei da montanha”, esse movimento chama a nossa aten-

ção pela simplicidade temática que, mesmo sendo repetida várias vezes durante o 
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movimento, é envolvida por uma bela trama orquestral responsável, em grau ele-

vado, pela estrutura formal de todo o movimento. Inicialmente, podemos observar 

a primeira parte composta de 24 compassos, mais o compasso introdutório, no 

Exemplo 23.

Sem entrar no mérito da orquestração ainda, verifica-se uma significativa sim-

plicidade na exposição da temática durante essa primeira parte: apenas uma frase 

temática – compassos 2-5, Vc. e Cb. – foi criada para ser repetida sucessivamente 

nesse trecho, seja como repetição integral – compassos 6-9, Fg.; e compassos ı8-

25, reprise do período A – ou como uma transposição, com pequena variação, que 

por sua vez também é revezada entre Vc./Cb. e Fg. no período B. Na totalidade 

dessa parte, nota-se ainda que Grieg compôs um triplo período – com cadência 

conclusiva apenas ao final da última frase –, projetando na ideia musical uma 

continuidade harmônica. Essa continuidade é produzida pelas cadências não con-

clusivas, diante de várias repetições sucessivas que, possivelmente, poderiam se 

tornar enfadonhas se houvessem cadências conclusivas ao final de cada período. 

Isso se repetirá, dessa forma, nas partes subsequentes do movimento, exceto na 

coda final. Embora o compositor tenha tido um cuidado especial com esse tipo de 

continuidade harmônica, no desenrolar da estrutura formal, diante das sucessivas 

repetições da mesma frase, o que pode ser observado com maior proeminência, 

na conformação dessa ideia formal, é a meta claramente desenvolvida pelos fenô-

menos orquestrais nesse movimento.

Já nessa primeira parte (Exemplo 23), podemos observar procedimentos 

relativos à orquestração em torno desse espírito de fluência musical com base 

no colorido orquestral. Para tanto, o compositor criou uma estratégia de reve-

zamento de frases entre a cor dos pizzicati, dos cellos e baixos, e o timbre dos 

fagotes. Esse diálogo entre as duas cores distintas contribui de maneira expres-

siva para a referida fluência musical e, consequentemente, para os contrastes de 

colorido entre as frases dessa parte. Observe também, nessa parte inicial, que 

o acompanhamento é composto de maneira muito simples, nos sopros e cor-

das, e nas trompas e tímpanos é mais simples ainda. Desse acompanhamento, 

será interessante notar que essa simplicidade e neutralidade do início é parte 

da estratégia maior estabelecida por Grieg para a construção da grande meta, 

constituída de um crescendo de densidade durante todo o movimento sem com-

prometimento da proeminência temática principal.



O R Q U E S T R A Ç Ã O ,  F O R M A  E  G E S T O  M U S I C A L

1 0 2

ex
em

pl
o 

23



A  F O R M A  E  O  G E S T O  N A  O R Q U E S T R A Ç Ã O

1 0 3

E como última observação dessa primeira parte, observe que o início da 

referida meta parte do registro grave – cellos, baixos e fagotes – e segue para 

os registros mais agudos nas partes subsequentes. Dentro dessa perspectiva, o 

corpo sonoro progride de uma densidade menor a uma densidade mais pesada 

do contexto orquestral, assim como Beethoven trabalhou a sua orquestração na 

primeira grande parte do segundo movimento da 7a Sinfonia.

Sem necessariamente seguir com uma apresentação de exemplos musi-

cais das partes subsequentes, já que essa obra se encontra facilmente acessível 

em bibliotecas e até mesmo na internet com áudio e partitura, seguirei com o 

Exemplo 24, entendendo que o gráfico nela exposto nos dará uma base para fazer 

os comentários analíticos relativos aos procedimentos da orquestração de todo  

esse movimento.

Uma divisão de toda a estrutura formal desse quarto movimento está de-

monstrada no Exemplo 24, composta por três partes de proporções iguais – 24 

compassos cada – e a partir do mesmo conjunto de períodos (A - B - A), além 

do compasso inicial e da coda final. O efeito da orquestração sai de uma textura 

instrumental limitada aos graves das cordas e fagotes – de acompanhamento 

muito discreto – (Parte ı, como já foi analisada), seguindo para um adensamen-

to ou crescendo orquestral (Parte 2) com a temática principal em registros mais 

agudos e de acompanhamento sempre homofônico e apoiador dessa temática, 

chegando ao tutti, da terceira parte, composto de uma massa sonora orquestral 

mais pesada. E, finalmente, toda essa meta foi valorizada por um acelerando 

constante, no tempo da música, até a coda final – composta a partir do conteú-

do dos dois últimos compassos do terceiro período do tema – que, por sua vez, 

mantém o peso sinfônico da terceira parte e é finalizada, pelos gestos finais, 

de maneira grandiosa. Contudo, o que se pode observar com relação a essa for-

ma, no percurso do contexto estrutural, de maneira proeminente, é justamente 

o efeito da orquestração. Enquanto a temática principal ficou sendo repetida 

sucessivamente, os procedimentos de natureza orquestral foram os que, de 

fato, produziram os contrastes estruturais necessários para a ideia de toda essa  

meta musical.

Ainda baseado numa sucessão de blocos ou seções, dentro de um formato 

temático repetitivo semelhante às duas obras anteriormente analisadas, Mauri-

ce Ravel vai ainda mais longe na sua obra Bolero (ı928). O grande feito, nessa 

obra, foi justamente a criação de uma ideia musical fundamentada nesse tipo de 

tematicismo repetitivo, com duração aproximada de ı5 minutos – para mais ou 
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para menos a depender da performance –, delegando a movimentação estrutural 

musical, em grau elevado, à orquestração. Por se tratar de uma das obras mais co-

nhecidas e executadas no mundo, motivo que dispensa maiores exemplificações, 

apenas demonstrarei a estrutura da primeira parte dessa obra (Exemplo 25) para 

tecer alguns comentários conclusivos.

Inicialmente, devo salientar que o que está demonstrado no Exemplo 25 

não se trata da textura completa da primeira parte do Bolero, embora o pouco 

que ficou de fora nesse trecho não chega a interferir no que desejo abordar na 

minha curta análise, relacionada à linha temática dentro da estrutura formal.  

O exemplo começa a partir do quinto compasso da obra, ficando ausente os qua-

tro primeiros compassos compostos pelo ritmo da caixa-clara – igual ao ritmo 

exposto nos compassos 2ı e 22 desse exemplo – e as pontuações desse ritmo, 

em pizzicati, pelas violas e violoncelos. Nesse momento, não custa salientar que 

esse ritornelo rítmico, mesmo servindo como acompanhamento, é tão importan-

te tematicamente quanto a linha temática melódica. Embora a fraseologia me-

lódica dos períodos A e B ocupem um papel mais saliente e determinante para 

a construção da seccionalização formal da obra, essa estrutura rítmica, além de 

funcionar como um ostinato durante toda a obra, funciona também como uma 

pequena introdução de quatro compassos, bem como uma espécie de ritornelo 

– de dois compassos – entre esses períodos temáticos – como demonstrado no 

Exemplo 2ı –, e ainda finaliza toda a seccionalização estrutural da obra em for-

ma de uma codeta.

Observa-se ainda que a estrutura fraseológica dos dois períodos e suas res-

pectivas cadências, embora baseada no período clássico de duas frases em oito 

compassos, foi composta de ı6 compassos, dando assim a ideia de uma estrutu-

ra alargada já na exposição temática. A sucessão de repetições dessas subpartes, 

apresenta-se como mais um dado dessa dimensão alargada criada por Ravel, 

num total de ı8 períodos durante a obra – 9 períodos de A e 9 de B –, acompa-

nhados dos ritornelos, além da coda final de ı4 compassos. Contudo, mesmo 

sendo observadas essas delimitações seccionais, a simples divisão fraseológica 

e periódica – com todas essas repetições –, por si só, ainda não seria suficiente 

para revelar as características da estrutura formal dessa obra.
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Do ponto de vista geral da orquestração, o que se nota é uma proeminente 

delimitação e construção formal mediante os contrastes timbrísticos produzidos 

pela estratégia orquestral criada por Ravel. Nesse sentido, é possível verificar um 

planejamento de uma meta em forma de um grande crescendo orquestral, aqui 

observado por meio dos seguintes fatores: o primeiro, de caráter timbrístico, 

com a crescente inserção e revezamento do instrumental no ambiente sinfônico, 

tanto na temática principal como no acompanhamento; o segundo, caracteriza-

do pelo longo crescendo de densidade sonora, de cunho temático principal – par-

tindo de uma leve textura de solos para duos, seguindo com pequenos grupos 

instrumentais, famílias parciais para chegar até um denso tutti –, e pela cres-

cente incrementação do corpo sonoro do acompanhamento; e o terceiro fator, 

caracterizado pelo grande crescendo promovido pelo plano da intensidade de pp 

a ff, valorizando todo o discurso orquestral da obra. Finalmente, baseado nesse 

discurso eminentemente orquestral, Ravel finaliza a obra justamente com esse 

clímax de final da meta culminando com a última parte, de maior peso orques-

tral, composta de um estreito dos dois períodos (A e B), sem reprises, seguido 

pela coda, onde ocorre a modulação do tom de dó maior para mi maior, para 

fechar em forma de um gran finale.

A ORQUESTRAÇÃO ALIADA A UM OUTRO DISCURSO  
FRASEOLÓGICO-FORMAL 

Um outro tipo de estrutura formal envolvendo a arte da orquestração pode ser 

observado por meio de um conjunto de gestos sem a perspectiva da seccionali-

zação baseada em “período clássico”. Essa perspectiva de apresentação temáti-

ca, descompromissada com a rigorosidade fraseológica do “período clássico”, 

pode ser observada em obras do romantismo tardio, embora ainda com sotaques 

reminiscentes desse tipo de estrutura fraseológica. Baseado nesse descompro-

misso parcial, gostaria de exemplificar o início do prelúdio de uma das obras 

mais emblemáticas da literatura operística do período romântico: Tristão e Isol-

da (ı859) de Richard Wagner.

É importante salientar que, em termos de harmonia e ideia composicional, 

muito já foi dito sobre essa apresentação inicial do prelúdio de Tristão e Isolda. 

De procedimentos retórico-temáticos, ou elementos estéticos de uma narrativa 

envolvendo uma história dramática de amor e morte, a procedimentos inerentes 
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a uma harmonia cromática e de dissonâncias inconclusivas, muitas abordagens 

analíticas já salientaram essa dramaticidade musical que chegou a influenciar 

inúmeros compositores. Mas em torno do gestual orquestral, que também pos-

sibilita essa narrativa, ainda há uma carência de abordagens mais específicas 

nesse campo. Se observarmos o gesto inicial desse prelúdio – origem para os 

gestos subsequentes –, não é difícil notar que Wagner já não estava interessado 

na estrutura formal do tradicional “período clássico” para o início dessa apresen-

tação temática (Exemplo 26).

exemplo 26

Na redução demonstrada no Exemplo 26, sem o viés da orquestração, o que 

pode ser notado de imediato é uma pequena estrutura de finalização harmôni-

ca suspensiva que se assemelha a um antecedente (primeira frase) do referido 

período tradicional. Embora o consequente (a segunda frase conclusiva) não 

surgirá nesse momento, nem tampouco nos subsequentes gestos, em forma 

de imitações transpostas. Além disso, essa situação formal se alia à ausência 

da confirmação do tom (Lá maior ou lá menor?) e ao surgimento do primeiro 

acorde (2o compasso) – intitulado de “Tristão” por aí afora –, constituindo-se 

numa estrutura suspensiva e conflitante. De maneira não convencional para a 

época, não era comum uma exposição temática sendo iniciada com um acorde 

de 6a aumentada – fá, si, ré#, lá – (chamada de 6a francesa) em direção a uma 

dominante (Mi Maior) de uma possível tonalidade de lá (sem firme confirma-

ção se maior ou menor). Interessante observar que, em toda a minha carreira 

como professor de harmonia, nunca ouvi de um estudante, quando indagado 

pela primeira vez, uma resposta plausível sobre que acorde seria este. O fato 

é que eles, em geral, costumam observar diretamente a rígida verticalidade 

das alturas sem perceber o movimento melódico do gestual como um todo.  
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Se o estado de suspenção em que se encontra o Mi maior do terceiro compasso 

fica ainda mais intenso com a presença do lá# como nota melódica – resolven-

do no si (nota do acorde) – devemos observar que o sol# (comp. 2) encontra-

-se em situação semelhante, resolvendo no lá, que é a real nota desse acorde.  

E para estender mais ainda o fenômeno da instabilidade promovida pela disso-

nância, Wagner alarga a duração desse sol# (nota melódica), alargando também 

o estado de tensão harmônica.

Contudo, esse estado de instabilidade harmônica e formal ainda não se configu-

ra como conteúdo total dessa narrativa musical, precisamos analisar esse conteúdo 

como um todo para observar que a meta composta por Wagner inclui a orquestra-

ção de maneira estratégica num conjunto de gestos significativos nessa exposição 

inicial do Prelúdio.

Inicialmente, mediante o Exemplo 27, é possível observar de maneira geral 

que o compositor cria uma progressão de pequenos eventos musicais separados 

pelo fenômeno do silêncio, embora unidos em prol de uma progressiva ascen-

dência no campo das alturas até o compasso ı3, e finalizando com um salto para 

registros mais graves nos dois últimos compassos. Assim como é possível obser-

var a intensificação dessa progressão por meio de um encurtamento temporal 

dos gestos a partir do compasso ı2. É interessante observar que a intenção dessa 

meta progressiva não fica só nos campos da altura e do tempo, como também fica 

evidenciada no uso da natureza timbrística do instrumental e no campo da densi-

dade sonora do ambiente sinfônico.

A relação entre som e silêncio já nos dá a possibilidade de observar e ouvir 

os gestos com mais clareza desde a sua origem, do primeiro gesto – nos três 

primeiros compassos – ao último (compassos ı6 e ı7). Refletindo sobre a abran-

gência temática dessa obra, o silêncio entre os gestos pode nos dar a impressão 

de que essa é mais uma estratégia composicional em torno de um conteúdo 

composto a partir de fenômenos de instabilidade, até acentuada pelo composi-

tor nas duas fermatas usadas para dar mais flexibilidade temporal na passagem. 

Acredito que a relação do tempo nessa exposição temática seja de extrema im-

portância para quem pretende realizar uma expressiva performance dessa obra, 

é claro, observando também o gestual sinfônico.
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Partindo do primeiro gesto, o que pode ser verificado em termos timbrísticos 

é que o naipe dos violoncelos executa o primeiro impulso do gesto sonoro sendo 

continuado pelo contraste sonoro das madeiras, uma situação composta de uma 

densidade mediana e de certa leveza no contexto sinfônico. Um fenômeno que 

poderia se assemelhar a um curto diálogo instrumental, mas o que se nota é um 

único bloco de terminação suspensiva, na verdade, sem resposta. O tal silêncio já 

mencionado, um tanto longo nessa relação proporcional, complementa este es-

tado de ausência de uma consequente resposta na estrutura. A dramaticidade da 

narrativa vai se acentuando cada vez mais com os dois gestos subsequentes, que 

se constituem em imitações transpostas, ascendentemente dispostos com essa 

mesma perspectiva musical.

A partir do quarto gesto – compassos ı2-ı3 –, verifica-se uma situação ins-

trumentalmente mais leve ainda, com a entrada da flauta e a saída dos fagotes 

e violoncelos, consequentemente numa tessitura mais aguda, e o gesto sendo 

encurtado pela metade (o material usado é apenas a segunda metade do gesto 

anterior). E nos dois gestos subsequentes o que se nota é uma leveza ainda 

maior com os naipes dos primeiros e segundos violinos revezando com as ma-

deiras – sem o corne-inglês – o quinto e sexto gestos, de maneira mais curta 

ainda – segunda metade do gesto anterior –, com apenas a linha melódica do 

último motivo sendo dobrada em oitavas. Esse revezamento entre cordas e ma-

deiras, com essa situação de proporcionalidade mais curta, acentua ainda mais a 

construção dessa narrativa de instabilidade para desembocar no último gesto ou 

arremate final da meta. Esse último composto pelo grande contraste tímbrico/

harmônico/intensidade/densidade, envolvendo instrumentos das famílias das 

madeiras, metais e cordas.

Toda essa configuração da ideia musical, analisada nos parágrafos ante-

riores, parece estar atrelada à retórica do desenvolvimento temático de Tristão 

e Isolda. Embora, da maneira que estamos acostumados a entender que uma 

abertura de ópera pode ser composta após a composição de toda a obra, como 

uma espécie de pré-apresentação do material temático de maneira fragmenta-

da, o que acontece nessa abertura não é apenas a exposição de um conjunto de 

fragmentos musicais, que será desenvolvido no decorrer de toda a obra, o que 

se nota é uma síntese ou exposição sintonizada com uma narrativa envolvendo 

fenômenos de instabilidades e conflitos conectados com a história trágica de 

paixão e morte. Tanto nesse início do Prelúdio como em toda a ópera, Wagner 

demonstra um grande domínio da paleta orquestral relacionado à inventividade 
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composicional e à condução sonora de uma narrativa dramática, mediante um 

conjunto de gestos musicais pelo qual a orquestração é parte fundamental na 

estruturação formal da obra.

Continuando a reflexão a partir de uma narrativa fraseológico-formal, assim 

como pudemos observar no Prelúdio de Tristão e Isolda de Wagner, gostaria de 

seguir mais à frente na história e exemplificar um trecho da obra La Mer (ı905), de 

Claude Debussy, que vai nessa linha de distanciamento dos modelos estruturais 

baseados no “período clássico”. Mesmo sabendo do interesse de Debussy pelo 

descompromisso com as formas tradicionalmente implementadas na literatura 

musical tonal, não sabemos ao certo se houve de fato uma influência da obra de 

Wagner, em Debussy, por conta de algum tipo de semelhança nas atitudes formais 

que já nos referimos. O que sabemos é que o compositor francês pôde observar 

de perto óperas de Wagner quando da sua estada em Bayreuth por volta de ı887, 

e esse contato pode, naturalmente, ter influenciado esse compositor, de maneira 

significativa, na tomada de decisões compositivas. O fato é que as atitudes compo-

sicionais, nas obras de Debussy, tomam um rumo ainda mais distanciado dessas 

proporcionalidades estruturais tradicionais, tanto nas exposições temáticas como 

no desenvolvimento das mesmas.

Em especial, na obra La Mer, de Debussy, nos deparamos com esses dese-

quilíbrios ou irregularidades formais de maneira estratégica. A obra foi dividida 

em três movimentos, ou melhor, Três esboços sinfônicos para orquestra (ıo - De 

l’aube à midi sur la mer, 2o - Jeux de vagues, 3o - Dialogue du vent et de la mer), assim 

como o compositor preferiu denominar, no subtítulo dessa obra. E é a partir do 

terceiro esboço – Diálogo do vento com o mar – que irei desenvolver essa abor-

dagem analítica. Dentro da perspectiva formal, o esquema desse movimento 

está dividido em três grandes partes, e cada uma dessas partes está subdividida 

em subpartes, sendo que cada subparte também está subdividida em blocos que 

ainda sofrem subdivisões em gestos. No decorrer dessa análise, entenderemos 

melhor como se processaram essas subdivisões. No entanto, apenas a primeira 

subparte desse movimento será analisada detalhadamente, já que a estratégia 

para as demais partes pode ser observada dentro de um conjunto de atitudes 

e características semelhantes a essa primeira subparte (compasso ı-2ı, veja o 

Exemplo 28).

Inicialmente, ao observar o conteúdo musical desse início de movimento (Exem-

plo 28), conclui que se trata de uma primeira subparte pelo tipo de textura orquestral 

e organização desse conteúdo num conjunto de dois blocos, o segundo como uma 
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espécie de imitação do primeiro (ıo bloco do compasso ı ao ı2, e o 2o bloco do ı3 ao 

2ı). Além disso, pude verificar de imediato que o compositor usou um rufo contínuo 

nos tímpanos e bombo – como uma espécie de eixo obstinado e superposto ao reve-

zamento de cordas e sopros –, e que na subparte seguinte esse fenômeno não ocorre 

dessa maneira. O que se segue, a partir do compasso 22, é um conteúdo musical de 

organização textural e sonora contrastante com essa primeira subparte.

Com relação a essas pequenas estruturas, prefiro denominá-las de “blocos” 

pelo fato de se constatar que são pequenas seções diferenciadas daquelas comu-

mente baseadas numa fraseologia em períodos ou duplo período da tradição tonal, 

ou ainda formações estruturais afins. Já nessa primeira reflexão, pude observar 

nessa subparte aquela atitude debussyniana em construir um conteúdo temático 

dentro de uma perspectiva de irregularidades seccionais. Isso em decorrência do 

descompromisso do compositor com as formas tradicionalmente implementadas 

na literatura musical tonal anterior, como já me referi anteriormente sobre esse 

fato. Observe que, já numa primeira correlação entre os dois blocos, não há inten-

ção de uma proporcionalidade perfeita no número de compassos entre os blocos 

– ı2 compassos para o ıo e 9 compassos para o 2o –, nem no número de gestos de 

cada bloco – 4 gestos para o ıo e 3 para o 2o –, e muito menos numa situação de 

proporcionalidade equilibrada de densidade orquestral entre estes (o 2o bloco ga-

nha um corpo sonoro mais denso com a participação das madeiras, nos primeiros 

gestos, e das trompas no segundo).

Essas irregularidades são refletidas também na correlação entre os gestos: o 

ıo com três compassos, o 2o com dois, o 3o com três, o 4o com quatro, e assim por 

diante, não só nesse início do movimento como em todo o movimento. Dentro 

desse conjunto gestual, não foi difícil verificar essas subdivisões em gestos, a 

própria estratégia de organização da orquestração, com os contrastes estabeleci-

dos no ambiente sinfônico, já revela uma atitude composicional em pequenos 

gestos. Nesse sentido, nos gestos ı, 2, 3, 4 e 7 observe o arremate de cada um, 

composto com o auxílio estratégico da percussão, e nos gestos 5 e 6 com o auxí-

lio das madeiras. Quanto a essas pequenas dimensões gestuais, observo que os 

impulsos sonoros provocados pelos tipos de texturas, criadas por Debussy, estão 

muito mais em prol de um conjunto de gestos musicais do que de uma estrutu-

ração fraseológica, simplesmente, fenômeno muito comum na referida tradição 

tonal. No todo, observa-se que o material temático está em forte sintonia com a 

estratégia orquestral, no sentido de um esquema gestual, funcionando de manei-

ra expressiva e fundamental dentro da ideia musical.
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Finalmente, a força da orquestração na estratégia da seccionalização for-

mal dessa passagem também pode ser observada por meio dos contrastes de 

colorido orquestral via os recursos instrumentais requeridos na partitura.  

O último gesto de cada bloco funciona como uma espécie de arremate e efei-

to de intensificação do contraste entre as duas vertentes temáticas do diálogo 

debussyniano: a primeira vertente constituída por uma sonoridade opaca e 

obscura no murmúrio enérgico das cordas; e a segunda vertente em forma 

de um gesto plano e, de certa maneira, estridente, pelo uso da surdina nos 

trompetes e trompas, sulponticello nos contrabaixos, uso de tam-tam e pra-

to suspenso, bem como os pizzicati nas cordas. Sendo ainda possível ouvir, 

nessa vertente, o eco do murmúrio das cordas – projetado no alargamento 

pulsante da sonoridade dos tímpanos – superposto a esse plano gestual de 

natureza flutuante.

No caso dessas nuances orquestrais, observadas a partir desse diálogo de-

bussyniano, de alguma maneira já relacionadas ao diálogo entre o vento e o 

mar na literatura histórica – com o pronunciamento do “vento” na primeira 

vertente e a segunda vertente representada pelo “mar” –, prefiro não entrar 

no campo da estética imagética, optando por uma abordagem que observa 

os fenômenos intramusicais para entender melhor a estrutura formal dessa 

passagem e, consequentemente, dessa obra. É claro que as atitudes relacio-

nadas ao descompromisso com a linearidade, assim como ao desequilíbrio 

relacionado às proporcionalidades seccionais, podem nos remeter à estética 

do período impressionista. Porém, o que se observa das novas concepções 

formal-orquestrais é, na verdade, um conjunto de características inerentes a 

uma liberdade e inventividade do período modernista. E essas atitudes podem 

estar sintonizadas com o que chamamos de escola francesa de orquestração – 

como já foi observada anteriormente –, além dessas características poderem 

ser entendidas a partir de uma atitude de ruptura com o formalismo tradicio-

nal da música tonal.

Essas novas atitudes composicionais relacionadas ao colorido orquestral, 

interferindo de maneira fundamental no delineamento de estruturas formais 

irregulares, foram experimentadas, de maneira expressiva, por outros com-

positores da música ocidental entre final do século XIX e a primeira metade 

do século XX. Apenas para citar alguns desses compositores e obras, essas 
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estratégias compositivas podem ser observadas em vários momentos da obra 

Daphnis et Chloé (ı909), de Maurice Ravel, e nas obras Petruska (ı9ıı) e Sagra-

ção da primavera (ı9ı3), de Igor Stravinsky. Um pouco mais adiante, na obra 

Música para cordas percussão e celesta (ı936), de Bartók – em especial o terceiro 

movimento –, e na obra Arcana (ı927), de Edgar Varèse. Bem diferenciada das 

demais, esta última obra foi escrita para grande orquestra – com a inserção 

de uma grande família de percussão – e composta dentro de uma ambiência 

musical de grandes inovações, podendo ser observada, já desde o seu início, 

a partir de gestos curtos e expressivos num contexto de grande densidade 

orquestral. É bem possível que a narrativa compositiva que acabamos de ana-

lisar, construída no ambiente orquestral dessas obras, pode ter influenciado 

inúmeros compositores posteriores aos já citados. Nesse período, observa-se 

um grande crescimento no uso de efeitos, provenientes de recursos instru-

mentais, bem como a família da percussão sendo utilizada de maneira mais 

expressiva na construção dessa perspectiva gestual-formal.

O GESTUAL-ORQUESTRAL COMO DISCURSO FORMAL  
NA MÚSICA ATONAL 

Nesta parte do trabalho de análise, pretendo finalizar este capítulo com dois repre-

sentantes de dois tipos distintos de conteúdo musical, bem como de duas distintas 

fases da música atonal no século XX: Anton Webern (ı883-ı945) e Lindember-

gue Cardoso (ı939-ı989). Webern foi um dos representantes mais significativos 

da música serial dodecafônica, na primeira metade do século XX, na Europa, e 

Cardoso foi considerado um dos compositores mais significativos da música de 

vanguarda no Brasil, na segunda metade do século XX. Ambos os compositores 

dedicaram grande parte da sua produção composicional a um repertório signifi-

cativo de obras atonais. Em grande parte das suas obras, Webern trabalhou com a 

manipulação dos parâmetros musicais, sob a estratégia do serialismo dodecafôni-

co, por meio de uma notação de escrita musical convencional, e Cardoso dedicou 

grande parte da sua carreira à composição de obras experimentais, por meio de 

uma notação não convencional. Embora esses dois compositores tenham feito 

parte de dois ambientes culturais e momentos históricos distintos, pode-se obser-

var, através das suas obras, que ambos estiveram atentos ao fenômeno do gesto 

orquestral ligado à estruturação formal.
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Assim como Debussy, Webern estava mais interessado numa experimen-

tação apoiada na gestualização sonoro-orquestral do que numa construção 

fraseológica convencional da música ocidental tonal. De maneira mais en-

xuta, quanto ao efeito do colorido orquestral, bem como quanto às dimen-

sões orquestrais do seu período serialista atonal, as experiências pós-tonais  

de Webern foram baseadas principalmente numa organização sonora de pe-

quenas dimensões no tecido musical, sob os princípios da técnica serial do-

decafônica.

O pensamento formal, ligado a um conteúdo intramusical não conven-

cional para a época, sempre esteve muito presente nas obras de Webern. Por 

exemplo, numa de suas obras mais importantes, a Sinfonia Op 21 (ı928), a 

ideia formal do primeiro movimento foi baseada na forma sonata, e o segun-

do movimento num tema com variações. Só que a ideia do compositor para 

essa obra, tanto na técnica da orquestração como na inserção dos demais pa-

râmetros musicais, apresenta-se dentro de uma perspectiva inusitada para os 

tipos de estruturas formais escolhidas. As texturas ligadas ao pontilhismo e as 

microdimensões estruturais foram experimentadas, pelo compositor, dentro 

de uma nova concepção diferenciada daquela ligada aos esquemas fraseológi-

cos tonais convencionais. E, nesse sentido, as experiências desse compositor 

com a arte da orquestração revelam um objetivo inteiramente conectado com 

essas micro estruturas ou pequenas dimensões do tecido musical. Para uma 

observação analítica mais detalhada, escolhi apresentar um único exemplo 

(Exemplo 29) do seu Concerto para nove instrumentos, Op 24 (ı934), tendo em 

vista que sempre exemplifico essa obra, em minhas aulas de Composição e de 

Orquestração, por achar que essa se adequa a uma apresentação de fácil com-

preensão e que carrega, em si, uma suficiente clareza relativa à perspectiva do 

gesto musical.

Vale ressaltar que o plano composicional geral, dessa obra, gira em torno 

de uma concepção musical que reflete uma ideia antagônica à tradição musical 

sinfônica do período romântico, sobretudo do final desse período, quando as 

grandes proporções estruturais – formais, quantitativa-orquestrais, bem como 

gestuais em geral – ocupavam lugar de destaque. A orquestra usada nesse con-

certo é de câmara – flauta, oboé, clarineta, trompa, trompete, trombone, piano, 

violino e viola –, e as atitudes composicionais privilegiam pequenas e microes-
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truturas, assim como o colorido orquestral é movido por uma manipulação de 

pequenas dimensões sonoras de maneira significativa.

No conteúdo demonstrado no Exemplo 29, ainda sem a totalidade da 

instrumentação, em apenas oito segundos de música (aproximadamente),  

Webern expôs dois pequenos gestos: o primeiro, nos três primeiros compas-

sos, executado pelos sopros; e o segundo, nos dois compassos seguintes, pelo 

piano. Ainda sem uma análise mais detalhada desses pequenos eventos, dá 

para notar que o compositor acentua essa gestualização quando orienta na 

partitura para que se faça um ritardando ao final de cada gesto.

De maneira mais detalhada, pode-se notar que até mesmo a constru-

ção das alturas de cada gesto foi composta com base na série integral de ı2 

sons, estabelecendo assim duas microestruturas concisas, sendo a segunda 

uma imitação retrogradada e invertida da primeira. Na verdade, um gestual 

em forma de espelhos simétricos, uma técnica que Webern apreciava mui-

to dentro da sua estratégia composicional em geral. Mesmo dentro de um 

contexto bem enxuto no ambiente orquestral, a contribuição da orquestração 

foi elaborada de maneira significativa para esse diálogo, entre os sopros e o 

piano, determinando de imediato o contraste timbrístico entre as pequenas 

estruturas. Os detalhes de articulação e dinâmica, sintonizados com a natu-

reza instrumental utilizada, dão um toque especial no pequeno discurso de 

cada gesto. E como resultado sonoro total dessa subparte, observa-se um te-

cido musical construído a partir de fragmentos flutuantes verticalizados pelo 

colorido orquestral dos sopros, no primeiro gesto, contrastante com o timbre 

sintético do piano no segundo gesto.

Ainda nessa obra, esses detalhes de colorido orquestral, intimamente co-

nectados com a estrutura gestual, são de fundamental importância para a com-

preensão do pensamento compositivo weberniano. E é com esse tipo de estratégia 

sonora que Webern articulou um panorama variado de atitudes como essas para 

a estruturação formal total dessa obra.
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Dando agora um grande salto no tempo, eu não poderia falar de Lindem-

bergue Cardoso sem citar pelo menos um pouco da sua origem como compo-

sitor. O movimento de vanguarda musical na Bahia, entre as décadas de ı960 

e ı970, estabeleceu um forte poder sobre a escolha de meios e processos com-

posicionais para o ambiente musical de concerto da época e, desse movimen-

to, surgiu o Grupo de Compositores da Bahia.40 Esse grupo surgiu, de maneira 

espontânea, dentro do ambiente acadêmico da EMUS41 da UFBA. Pouco depois 

do seu surgimento, tornou-se um dos mais atuantes e mais importantes grupos 

de compositores do Brasil, e tinha como líder o compositor e professor Ernst 

Widmer. E como um dos membros fundadores desse grupo, surgiu o compo-

sitor Lindembergue Cardoso, compositor de grande talento que, mais tarde, se 

tornaria um dos compositores mais expressivos da música de vanguarda bra-

sileira.42 Devido a essa representatividade, assim como da certeza, que tenho,  

da importância do gestual orquestral para o seu pensamento composicional, re-

solvi incluí-lo nessa abordagem como representante de inúmeros composito-

res dessa época de vanguarda.

A obra escolhida para esta análise é Pleorama (ı97ı), composta para 

orquestra sinfônica e concebida num dos momentos mais fervorosos da 

vanguarda musical na Bahia e no Brasil. Como exemplificação dessa obra, 

utilizarei apenas duas pequenas passagens: uma demonstrando um único 

gesto musical, em forma de uma microparte estrutural, e outra representada 

40 O grupo surgiu a partir de um concerto realizado na Semana Santa de 1966, com Ernst Widmer 
(1927-1990), como líder, e os membros Fernando Cerqueira (1941), Jamary Oliveira (1944-
2020), Lindembergue Cardoso (1939-1989), Milton Gomes (1916-1973), Rinaldo Rossi (1945-
1984), Nicolau Kokron Yoo (1936-1971), Antônio José Santana Martins (1936) – o Tom Zé –, 
Carlos Rodrigues de Carvalho (1951), Carmen Mettig Rocha (1947), Walter Smetak (1913-
1984), Rufo Herrera (1935), Agnaldo Ribeiro (1943), Marco Antonio Guimarães (1948), Luce-
mar de Alcântara Ferreira (1933), Alda de Jesus Oliveira (1945) e Ilza Costa (1948) – hoje Ilza 
Nogueira. Mais detalhes sobre a produção desse grupo, ver Gomes (2002).

41 Fundada em 1954, denominada de Seminários Livres de Música, passou a se chamar EMUS e 
Artes Cênicas – com a reforma universitária de 1968, juntando-se à Escola de Teatro e à Escola 
de Dança –, e a partir de 1988, após desmembramento das três escolas, denominada de EMUS.

42 Como compositor, Cardoso recebeu vários prêmios e, após sua morte, tem sido homenagea-
do em vários eventos. Ficou conhecido nacionalmente pela sua participação no I Festival de 
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por dois gestos interligados formando uma espécie de subparte. Acredito que 

essa exemplificação seja suficiente para entendermos grande parte das ati-

tudes orquestrais dessa obra, pelo fato de ter sido composta com base numa 

farta utilização dessas micropartes, em forma de blocos, formando ainda 

partes de estruturas maiores. Uma parte dessa observação analítica foi ex-

traída do meu livro Grupo de compositores da Bahia: estratégias orquestrais (GO-

MES, 2002), relacionada ao efeito orquestral através de modulação tímbrica,  

sendo que nessa abordagem farei as devidas relações com a estrutura formal 

da obra.

A modulação tímbrica – espécie de passagem entre diferentes planos 

timbrísticos – tornou-se uma técnica comum no repertório composicional 

desse compositor. Na época em que estive concentrado no trabalho de análise 

de obras desse grupo, para o desenvolvimento da minha tese de doutorado, 

tive o cuidado de observar que, em boa parte das obras de Cardoso, essa técni-

ca serviu como um forte elo entre estratégia orquestral e estrutura formal. Em 

muitos casos, verifiquei que não havia uma relação dessas estruturas com al-

gum tipo de melodia principal, ou objeto predominante, ou qualquer espécie 

de foreground (assim como são tratados pelos métodos de orquestração que 

conhecemos). Mas, nesse sentido, havia relação com estruturas de diferentes 

timbragens entrelaçadas formando o próprio gesto musical. E este último 

como parte de estruturas formais mais alargadas. Veja o Exemplo 30 numa 

passagem em que o compositor não utiliza toda a orquestra.

Música da Guanabara, no Rio de Janeiro em 1969, quando recebeu o 3º Prêmio e “Prêmio do 
Público” com a obra Procissão das Carpideiras, para orquestra, coro feminino e contralto solo.
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Pelo resultado textural total, demonstrado no Exemplo 30 – do compasso 

ı8 ao 26 –, à primeira vista, nota-se um grande gesto musical estruturado de 

maneira objetiva por meio de três planos sonoros de diferentes timbragens: 

primeiro, o plano das madeiras (comp. ı8-22); segundo, o plano da percus-

são (comp. ı9-2ı); e terceiro, o plano dos metais (comp. 2ı-26). No primeiro 

plano, há uma certa intenção compositiva na criação de uma sonoridade ho-

mogênea e espessa, de certa forma opaca, estruturada a partir de um cluster 

na região grave das madeiras; condição essa que contribui para um certo tipo 

de timbragem no contexto orquestral. Apesar de escrita com base em alturas 

determinadas, essa sonoridade é constituída, em grande parte, por recursos 

de indeterminação no plano da intensidade. Tanto os aspectos de dinâmica 

quanto os pequenos impulsos temporais, provocados por esses instrumen-

tos, são movidos por meio de recursos sonoros via indeterminação. E é justa-

mente essa indeterminação que caracteriza o fluxo e refluxo dos crescendos e 

decrescendos sugeridos no contexto, dessa forma, provocando uma estrutura 

sonora em constante movimento.

De textura mais estática e contrastante com a textura do primeiro pla-

no, o segundo plano não possui qualquer complexidade a ser investigada 

com respeito à movimentação do corpo sonoro. Simplesmente, a atitude 

do compositor foi de escolher instrumentos de percussão de alturas inde-

terminadas – dois pratos suspensos: um grande e um pequeno, chocalho e 

reco-reco – para executar um único crescendo, do ppp ao f, baseado numa 

adição progressiva do instrumental. Nesse caso, se relacionado com o plano 

anterior, o contraste timbrístico é determinante para a própria natureza da 

ideia musical.

Contrastante com os dois anteriores, o terceiro plano está estruturado, 

também, de maneira simples e objetiva. Nesse plano, a intenção compositiva 

está baseada numa sonoridade estridente – pelo tipo de recurso utilizado 

– e, obviamente, “metálica”, já que a instrumentação escolhida foi a seção 

poderosa dos metais. Grande parte da origem desse tipo de estrutura sonora 

é proveniente de uma tentativa em conseguir a sonoridade mais estridente 

possível, por meio do campo da indeterminação, sintonizada com a instru-

ção verbalizada na bula da obra pelo próprio compositor: após a indicação 

do referido recurso, ele salienta que o mesmo deve ser executado “na região 
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mais aguda possível, apertando bem os lábios, a fim de produzir sons esga-

niçados”.

Após observação das características sonoras de cada plano independente-

mente, chega-se à conclusão de que os contrastes observados são de extrema 

importância para a referida modulação tímbrica, bem como para o efeito do 

surgimento de cada plano. A estrutura dessa modulação tímbrica funciona na 

medida em que esses planos são apresentados numa espécie de dégradé, ou 

seja, através de uma passagem progressiva entre as diferentes timbragens: o 

início de cada plano subsequente dar-se-á enquanto ocorre a desintegração do 

plano anterior. Aqui, não existe uma intenção em alternar essas estruturas, sim-

plesmente uma imediatamente após outra, mas uma estratégia em entrelaçar 

sonoridades contrastantes na forma de num grande gesto musical. Um gesto 

iniciado por uma massa sonora, seguida de suas mutações sem interrupções, e 

finalizado ou arrematado por um efeito executado por um único instrumento 

(a tuba) no compasso 26. Finalmente, há de se notar que essa passagem – de 

acordo com o caráter do corpo sonoro, bem como seu arremate com o expressi-

vo glissando da tuba – pode funcionar em forma de uma microparte, dentre as 

várias micropartes criadas pelo compositor, de fundamental importância para 

a estrutura formal dessa obra.

Em Pleorama, é comum esse tipo de gesto, relatado no parágrafo ante-

rior, com certa independência estrutural no contexto musical. Mas é muito 

comum a conformação de gestos interligados, baseados na estratégia de mo-

dulação do colorido orquestral. Nesse sentido, demonstrarei uma passagem 

um pouco mais extensa no Exemplo 3ı. Nessa passagem, um dos trechos 

em que a orquestra é utilizada em toda a sua plenitude, pode-se identificar a 

construção de dois grandes gestos orquestrais – o primeiro do compasso 67 

ao 73 e o segundo do 73 ao 8ı – e o início de um terceiro a partir da entrada 

das madeiras no compasso 79 (superposto ao final do segundo). Tanto o con-

teúdo interno de cada gesto como a interligação entre eles estão baseados em 

modulação tímbrica, por meio de atitudes semelhantes ao gesto analisado 

anteriormente no Exemplo 30.
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No primeiro gesto, ao observar o trecho do compasso 67 ao 73, note que a 

mesma intenção em separar os distintos planos sonoros nas distintas famílias 

da orquestra torna-se uma constante. Em termos de manipulação sonora, pela 

textura pontilhista adotada, o que poderia resultar em contextos semelhantes 

ou homogêneos concretiza-se em tecidos sonoros bem diferenciados e inten-

sificados pelos diferentes tipos de recursos utilizados entre os planos das dis-

tintas famílias. O que se ouve é uma massa sonora, na seção das madeiras, que 

parte de alturas determinadas e dentro de uma notação proporcional, seguindo 

com o surgimento da percussão – compasso 68 – com alturas determinadas 

e indeterminadas num colorido bem diferenciado do plano anterior (aqui, o 

piano é tratado como um instrumento de percussão, pelo caráter percussivo 

adotado). Mais adiante – compasso 69 –, a entrada dos metais com um recur-

so inteiramente voltado para a indeterminação, que instrui o instrumentista a 

“bater com a palma da mão no bocal” do instrumento. E, finalmente, a entrada 

das cordas – compasso 70 – justapondo pizzicatos de alturas determinadas ao 

recurso “atrás do cavalete”, também com pizzicatos, mas, dessa vez, constituído 

de alturas indeterminadas.

Nesse primeiro trecho, o que se ouve, na verdade, é um gestual – consti-

tuído de planos de características estáticas – movido preponderantemente pela 

modulação tímbrica e apoiado pelos procedimentos de dinâmica. O compositor 

procurou destacar esses planos sonoros pelas diferenças de timbre entre as seções 

da orquestra, intensificando essa diversidade por meio dos recursos adotados. E 

é nessa condição de distinção e modulação tímbrica que surge o segundo gesto 

orquestral, com início superposto ao final do gesto anterior no compasso 73, na 

seção da percussão. Não é difícil perceber o efeito do início do segundo gesto 

pelo fato de este estar constituído de um efeito bem diferenciado do pontilhismo 

anterior; um rufo de característica temporal constante, que funciona como uma 

anacruse desse gesto.

Como pudemos observar no primeiro gesto, a modulação tímbrica ocorria entre 

as distintas famílias, movida pela textura pontilista. No segundo gesto – compasso 74 

ao 78 –, de características texturais diferenciadas do primeiro – pelo do uso de sons 

sustentados, ataques homofônicos, glissandi, além dos pontilhismos –, a situação 

modulante ocorre dentro de uma mesma família, com distinções timbrísticas dentro 

da própria família das cordas. Apesar da superposição das interferências das demais 

famílias, a intenção composicional é bastante clara com relação ao plano modulante, 

nas cordas, caracterizado por uma passagem progressiva entre pizzicati (com muita 
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atividade), glissandi (com arco) e trinados. E é justamente a fluidez da finalização des-

ses trinados, nas cordas, que caracteriza o final desse gesto. O que se observa super-

posto a essa finalização, a partir do compasso 79 nas madeiras, é o início de um novo 

gesto que não analisarei por completo pelo simples fato de a análise dos dois gestos 

anteriores tornar-se suficiente para o que desejo demonstrar. Assim como ocorreu 

entre o primeiro e o segundo gestos – com o rufo da percussão funcionando como 

anacruse e transição –, esse plano das madeiras funciona também como início do 

gesto seguinte, dentro de uma atitude composicional via modulação tímbrica.

Após toda a passagem demonstrada no Exemplo 3ı, caracterizada em gran-

de parte pelas modulações tímbricas, percebe-se que a estratégia estrutural está 

apoiada fundamentalmente nessas microestruturas – em forma de gestos orques-

trais – como partes de estruturas maiores que podemos denominar de subpartes 

de uma macrodimensão formal (já que há esse tipo de ligação entre os gestos). 

Finalmente, diante das constatações fenomenológicas envolvendo o gestual-or-

questral nessa abordagem analítica, acredito que a arte da orquestração, como foi 

observada, torna-se parte fundamental do pensamento formal dessa obra.

COMENTÁRIOS CONCLUSIVOS PARA ESTE CAPÍTULO 

Durante este capítulo, tivemos a oportunidade de observar a relação entre orques-

tração e forma na criação musical, bem como o gesto musical fazendo parte des-

sas estruturas formais. Essa análise percorreu uma trilha lógica a partir de um 

pequeno – no entanto representativo – repertório de obras do classicismo até a 

segunda metade do século XX. Embora eu tenha começado a exemplificação com 

a orquestração de Ravel – da obra Quadros de uma exposição, de Mussorgsky (ı887) 

–, com o intuito de demonstrar a orquestração aliada à estrutura formal originada 

a partir de outro meio instrumental – uma das bases principais para a prática da 

orquestração, com a tarefa de orquestrar obra originalmente para pano solo –,  

a partir do exemplo da 7a Sinfonia de Beethoven, essa trilha lógica foi seguida no 

percurso da análise:

- A orquestração aliada à fraseologia do “período clássico”, com as suas respec-

tivas estruturas fraseológicas servindo como base para a estratégia orquestral 

em obras de Beethoven e Grieg. Uma tendência estratégica que serve como 

estímulo aos estudantes de orquestração, no trabalho de análise de obras dos 

períodos Barroco, Clássico e Romântico, assim como obras dos períodos pos-



A  F O R M A  E  O  G E S T O  N A  O R Q U E S T R A Ç Ã O

1 3 1

teriores compostas com base nessa mesma perspectiva formal-orquestral, 

como foi o caso exemplificado da obra Bolero de Ravel.

- A orquestração aliada a um outro discurso fraseológico-formal, sendo ob-

servada como uma desestruturação parcial desse pensamento fraseológico, 

embora ainda baseada em parte do pensamento periódico clássico, mas já 

produzindo um certo distanciamento da rigorosidade gestual fraseológica, 

em obras de Wagner e Debussy. Mais um estímulo aos estudantes de orques-

tração na tarefa de desvendar atitudes orquestrais ligadas à estrutura formal 

em grande parte do repertório de obras das primeiras décadas do século XX, 

assim como obras posteriores compostas com base nessa mesma perspectiva.

- O gestual-orquestral como discurso formal na música atonal, como última 

tendência demonstrada por mim, dentro de uma perspectiva de descompro-

misso com essas estruturas fraseológicas tradicionais do tonalismo. Por meio 

das obras de Anton Webern e Lindembergue Cardoso, pudemos observar o 

gesto ou conjunto de gestos orquestrais como parte fundamental na constru-

ção formal das obras exemplificadas. Acredito ser esse um tipo de abordagem 

analítica eficiente para um grande repertório de obras compostas com base em 

contextos na forma de “plásticas sonoras”, que é o caso, por exemplo, de várias 

obras de György Ligeti, Krzysztof Penderecki, George Crumb e muitos outros 

compositores desse período. Acredito também que esse tipo de abordagem pos-

sa estimular estudos de composição e orquestração, remontando uma atitude 

orquestral que ultrapassou fronteiras geográficas e prosseguiu na rota do tem-

po em variados contextos musicais de obras compostas no século XX.
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CONCLUSÃO

Em primeira instância, do ponto de vista da organização do conteúdo deste livro, o 

ganho mais significativo da pesquisa está focado no conteúdo analítico do quarto 

capítulo: forma, gesto e orquestração. A literatura da música ainda carece desse 

tipo de abordagem, um assunto delicado tanto no âmbito da compreensibilidade 

dos fenômenos afins como na aplicação da metodologia analítica. Portanto, a ne-

cessidade de um aprofundamento da relação entre forma e orquestração, assim 

como de uma reflexão sobre o “gesto musical”, nesse universo estrutural, torna-

ram-se pré-requisitos para a abordagem analítica do quarto capítulo e, consequen-

temente, fundamentais para a construção do terceiro capítulo. E prosseguindo, 

propositadamente do final para o início deste livro, eu não poderia deixar de abor-

dar a pesquisa em orquestração – no segundo capítulo – envolvendo conceitos 

históricos e conteúdos inerentes a essa arte, com um relato das distintas múltiplas 

tarefas da orquestração como preparação, também, para o quarto capítulo. E, final-

mente, decidi pela construção do primeiro capítulo, o qual considero imprescindí-

vel do ponto de vista metodológico para professores de Composição, nas tomadas 

de decisões relacionadas às distintas fases do ensino em nível superior. E dentro 

dessa perspectiva em níveis ou fases é que se encaixa o ensino da instrumentação 

e orquestração, um dos pilares principais desse curso, nos distintos ambientes 

de cada fase: da fase inicial das descobertas; da fase intermediária, passando pelo 

desenvolvimento técnico e analítico; e da fase mais avançada e conceitual.
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Na perspectiva do ensino em composição, é fundamental que se reflita o que 

é que faz parte do raciocínio composicional e como os meandros desse raciocínio 

se encaixam no ensino propriamente dito. Da maneira que tentei elucidar no pri-

meiro capítulo, a arte da orquestração não se desenvolve separada ou isolada do 

raciocínio composicional, ela necessita estar inteiramente conectada às questões 

relativas à “combinação estratégico-auditiva” e à “expressão poético-sonora”. Devo 

salientar que a terminologia aqui usada pode estar passível de ser repensada em 

termos de significados diretos, mas não chega a mudar o real significado do que 

desejei passar para os entendidos no assunto, inclusive professores de Composi-

ção. Ainda nesse capítulo, ao final de cada fase, tentei conectar o que seria mais 

viável para o ensino da orquestração em termos de níveis de conteúdo.

Quando falamos do ensino da orquestração, baseado na minha experiência 

em sala de aula, tenho observado que não é tão simples a tarefa de desenvolver 

conteúdos e estratégias de trabalhos em classe, de maneira eficiente, sem um 

profundo conhecimento do campo em questão. Para esse aprofundamento, o pro-

fessor necessita adentrar no campo da pesquisa em orquestração sem necessaria-

mente proceder de maneira academicamente científica. Mas é de fundamental 

importância que esse profissional esteja em contato com a literatura em questão, 

assim como esteja atento às diferentes linhas metodológicas observadas nos di-

ferentes manuais de instrumentação e orquestração. Por esse motivo, desenvol-

vi o segundo capítulo deste livro, acrescentando, além de uma visão crítica dos 

conteúdos da literatura específica, uma lista de múltiplas tarefas representando 

uma simultaneidade de práticas comuns no trabalho laborioso da orquestração.  

De alguma maneira, todo o conteúdo desse capítulo, além de servir como estímu-

lo para possíveis planejamentos no processo metodológico do ensino dessa dis-

ciplina, poderá estimular estudantes de orquestração a não se limitar apenas na 

consulta de um único manual e, consequentemente, alargar seus conhecimentos 

nesse campo com uma visão mais crítica.

Devo confessar que gostaria imensamente de ter desenvolvido outros capítu-

los analíticos com relação aos assuntos que considero avançados em orquestração. 

Mas, por questão de prioridade, observando a real carência na literatura, escolhi a 

relação entre os fenômenos formais e a arte da orquestração para compor o quarto 

capítulo. Sendo assim, foi de estrema importância a construção do terceiro capí-

tulo que trata de elucidar como ocorrem os procedimentos estruturais formais na 

orquestração. E, ainda na linha de esclarecimentos, uma visão de como ocorre o 

gesto musical no pensamento composicional. E como consequência da junção da 
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orquestração a esses fenômenos estruturais, essa arte passa a ser observada como 

uma espécie de manipulação timbrística que ecoa aos nossos ouvidos median-

te uma narrativa musical e, de alguma maneira, nos proporciona uma ebulição 

sonoro-temática, seja de cunho tradicional conservador ou de contexto musical 

inovador. Para tanto, criei uma exemplificação de obras a partir do classicismo,43 

passando pelos períodos romântico, romântico tardio, moderno e vanguardista da 

segunda metade do século XX, na construção de um discurso analítico amplo e 

representativo. O principal motivo para a escolha do classicismo, como ponto de 

partida, foi justamente o estabelecimento de um ambiente sinfônico mais amplo 

e mais significativo quanto às distintas famílias da orquestra nessa época.

Quanto aos procedimentos articuladores da poética-gestual-compositiva, na 

minha trajetória de compositor e de professor de Composição, só percebi a exis-

tência desses procedimentos, em toda sua plenitude, a partir da experiência práti-

ca. Acredito, também, que o mesmo possa ter ocorrido com outros compositores 

e ou professores ao longo de suas experiências práticas. A pesquisa, ou melhor, 

a literatura teórica do campo da composição, não é suficiente para tal descoberta. 

Ainda hoje, há uma grande carência de abordagens nessa direção, sobretudo no 

campo da orquestração especificamente, pois, em grande parte, as abordagens 

técnico-orquestrais existentes são estéreis de conotações poéticas mais profundas. 

A arte da orquestração não se resume numa mera adaptação hierárquica instru-

mental, é muito mais do que isso, essa arte faz parte do pensamento composi-

cional. Portanto, o estudo aqui apresentado pode até não encerrar o assunto em 

definitivo, mas observa a necessidade de mais abordagens a partir de conteúdos 

técnicos e articuladores do discurso musical e, sobretudo, dos procedimentos es-

truturantes da poética composicional.

43	 Mesmo	sem	exemplificar	obras	anteriores	a	esse	período,	no	capítulo	4,	tenho	observado	du-
rante meus estudos que várias obras, dos períodos anteriores a este, podem ser analisadas 
mediante atitudes orquestrais baseadas em estruturas fraseológicas semelhantes às do classi-
cismo, mesmo com a perspectiva de os conjuntos orquestrais serem de menor tamanho.
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Após 28 anos de experiência como professor de Composição 
Musical em nível superior, na Escola de Música (EMUS) da 
Universidade Federal da Bahia (UFBA), tenho sentido a necessidade 
de passar parte dessa minha experiência e aprendizado, na labuta 
com o ensino, para jovens professores, estudantes de Composição 
e Regência, bem como interessados no assunto. Falar de algo que 
envolve a criação artística é pisar num campo delicado e complexo. 
Mais complexo ainda é falar do ensino aplicado a esse tipo de criação.
O fato de já ter trabalhado todos esses anos proporcionou-me uma 
larga experiência metodológica nesse campo, assim como desenvolvi 
um olhar crítico mais profundo no campo da criação musical. 
Por considerar a disciplina Instrumentação e Orquestração como 
um dos principais pilares na formação do compositor, meu objetivo 
principal é traçar, neste livro, uma reflexão da correlação entre o 
ensino da composição e a arte da orquestração em direção a um 
conteúdo que consideramos avançado e ainda muito carente no 
campo da literatura musical: forma e gesto musical na orquestração.


