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RESUMO

O presente trabalho tem por objetivo resgatar obras para clarineta de Mestres de
Banda da Bahia e estudar as obras “Serenata Anthenorina” para clarineta e piano e as
“Variacdes Requinta Concertante” para requinta e banda, ambas da autoria de Manuel
Tranquillino Bastos, numa abordagem historica, analitica e descritiva. Manuel Tranquillino
Bastos nasceu em Cachoeira-Ba no dia 08 de Outubro de 1850 e faleceu na mesma cidade
no dia 12 de Marc¢o de 1935. Ele foi um importante e prolifero compositor que nasceu no
seio da tradicdo das Bandas e Filarménicas da Bahia, tornando-se um significante
representante desta tradicao.

As Sociedades Filarmdnicas surgiram oficialmente com o advento oficial das
Bandas Militares em 20 de Agosto de 1808, no periodo do Brasil colonial. Essas
Sociedades foram verdadeiros centros culturais de formacdo musical e cidadania, além de
constituirem grandes laboratérios das diferentes tendéncias do que acontecia na masica no
Brasil e no mundo. Tranquillino viveu num periodo de grande intensidade da atividade
musical das Bandas e Filarmonicas que foi no final do século XIX e inicio do XX. Isso
pode ser constatado pela grande quantidade de Bandas que havia na Bahia neste periodo,
tendo sido o Reconcavo Baiano o centro de manifestacao dessas corporacoes.

Nos anexos deste trabalho encontram-se diversas relacGes de obras encontradas nos
arquivos, acervos e colecdes durante a realizacdo desta pesquisa. Da mesma maneira estao
também as edic¢des das partituras das obras estudas.

Manuel Tranquillino Bastos legou a posteridade um notavel acervo com uma
significante producdo musical. Faz-se necessario estudar a obra deste compositor assim

como a de diversos outros compositores da tradicdo das Bandas e Filarmonicas.
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ABSTRACT

This work aims to rescue works for clarinet by Bahia’s band directors and to study
the pieces “Serenata Anthenorina” for clarinet and piano and “Variacdes Requinta
Concertante” for E° clarinet and band, both written by Manuel Tranquillino Bastos, through
a descriptive, analitical and historical approach. Manuel Tranquillino Bastos was born in
Cachoeira-Bahia, on October 8, 1850, and died in the same city on March 12, 1935. He was
a very important and prolific composer who was born at the core of the tradition of the
Bahia’s professionals and amateur bands.

The bands started out oficially with the oficial advent of the military bands, on
August 20, 1808, during the colonial period in Brazil. These amateur bands were cultural
centers for music education and citizenship, besides of being important laboratories of the
different tendencies of what took place in the Brazilian and world musical scenario.
Tranquillino lived in a period of great intensity of banda’s musical activities, the end of
XIX century and beginning of the XX. This can be confirmed by the high number of bands
that there were in Bahia during this period, being the Bahian Recdncavo, the center of these
groups.

In the appendices of the work, there are lists relating the pieces founded in the
archives and collections during the research conduction. They included also the score’s
editions of the compositions studied in this work.

Manuel Tranquillino Bastos left to the posterity a significative collection musical
production. It is necessary to study the work of this composer, as well as other composers

from the band tradition.
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INTRODUCAO

A finalidade deste trabalho é resgatar obras para clarineta dos Mestres de Banda da
Bahia e estudar obras selecionadas para clarineta de Manuel Tranquillino Bastos, visando
com isso contribuir para a expansdo do repertorio da clarineta, o ensino, a pratica
interpretativa e ampliar os dados historicos acerca deste instrumento, da tradicdo das Bandas
e Filarmonicas na Bahia e, consequentemente, no Brasil, dentro do amplo espectro da
Mdsica Brasileira.

O encontro com Manuel Tranquillino Bastos e suas obras para clarineta, resultou da
curiosidade em saber da existéncia de um repertdrio para clarineta que ndo se restringisse
apenas aquele fundamentado na literatura de obras advindas da Europa central,
especificamente da Alemanha, Franca e Italia, o qual serviu como base para minha formacéo
como clarinetista.

Essa curiosidade me encaminhou a diversos acervos, colecfes e arquivos publicos e
particulares da cidade do Salvador, a procura de um repertdrio para meu instrumento, a parte
do que eu j& conhecia. Assim, no ano de 2000, deparei-me pela primeira vez com o acervo
das obras de Manuel Tranquillino Bastos — hoje denominado de “Colecdo Manuel
Tranquillino Bastos” (CMTB) — que se encontra na Sub-Geréncia de Obras Raras e Valiosas
da Biblioteca Publica do Estado da Bahia (BPEB). Esta colecéo foi adquirida pela Fundacgéo
Cultural do Estado da Bahia, na década de 1970, de Almerinda Bastos, filha e herdeira de
Manuel Tranquillino Bastos, sucessora unica dos direitos patrimoniais das obras musicais
constituintes dessa colecéo, através de parecer do Conselho Estadual de Educacéo.

[...] formado de lundus, valsas, Operas, estudos de ritmos negros, além de dobrados —

que pela qualidade, causou espanto ao maestro Sérgio Magnani que o avaliou, em
1972. Este acervo precioso vai ser adquirido agora, pela Fundacdo Cultural do



Estado da Bahia que, para tanto, jA conta com parecer favoravel do Conselho
Estadual de Educacdo. (A Tarde [Salvador], 24 de Outubro de 1974).

Segundo Manoel Veiga, a avaliacdo e o parecer efetuados desta colecdo contou com
a presenca de Sergio Magnani, Godofredo Filho, Fernando Fonseca e Américo Simas.
(Veiga, 2003).

Presumi imediatamente que poderia haver obras para clarineta naquela colecdo, uma
vez que Tranquillino Bastos tinha sido clarinetista e um renomado e prolifero compositor.

As relacGes de obras que haviam sido feitas dessa colecdo eram incompletas e ndo
seguiam normas de catalogacdo que indicassem a existéncia de todas as obras para clarineta,
eram apenas mencionadas a “Serenata Anthenorina” da autoria de Manuel Tranquillino

Bastos e a “Norma Fantazia™

da autoria de Vincenzo Bellini em arranjo de Manuel
Tranquillino Bastos, ambas para clarineta e piano. Dessa maneira, mediante a necessidade,
comecei a realizar um trabalho de organizacéo, catalogacdo, preservacao e estudo das obras
desta colecdo, trabalho este até entdo ndo realizado. Tais obras encontravam-se envolvidas
em papel celofane de cor vermelha, e estes guardados em grandes envelopes pardos e
armazenados em quatro estantes com aproximadamente quinze gavetas por estante. Este
trabalho foi iniciado em 04 de abril de 2000 e neste momento estd em fase de concluséo.
Vale ressaltar que a parte de musica sacra desta colecdo, que tem um total de cinqienta e
seis obras que ja havia sido selecionada e ordenada, foi classificada por Pablo Sotuyo
Blanco, que também as fotografou em sistema digital e armazenou-as num cd-room
intitulado: “Subsidios a Pesquisa em Musica no Brasil — Vol. 17, ainda nao editado.

Ap0s a organizacdo de toda a colecdo, foi encontrado um total de doze obras para

clarineta: cinco para clarineta e piano, cinco para clarineta e banda e duas para requinta e

! A partitura dessa obra contém um outro titulo: “Duetto da Norma”. O titulo “Norma Fantasia” foi escolhido
por estar na folha de rosto.



banda, todas da autoria de Manuel Tranquillino Bastos, com exce¢do da “Norma Fantazia”
de Vincenzo Bellini e “Saudade Eterna” de Santos Coelho, ambas para clarineta e piano.

Constatada a existéncia de obras para clarineta que condiziam a uma realidade
estética que ultrapassava os limites de meu contexto musical académico, intensifiquei
minhas buscas no sentido de descobrir outras obras para clarineta de Manuel Tranquillino
Bastos bem como de outros compositores. Visitei entdo varios outros acervos e arquivos de
Bandas e Filarmonicas existentes em Salvador, no interior da Bahia e em outros estados do
Brasil como S&o Paulo e Minas Gerais.

Na busca de obras para clarineta de Tranquillino Bastos, “Diva Bastos - Marcha”
para clarineta e banda, foi a Unica encontrada fora da CMTB. Esta foi descoberta no arquivo
da Sociedade Filarmonica 25 de Margo de Feira de Santana-Ba. Diversas outras obras para
outros instrumentos desse compositor e de outros da Bahia, do Brasil e estrangeiros foram
também identificadas em outros arquivos, acervos e colegdes. As relagdes das obras
levantadas encontram-se em anexo neste trabalho.

Toda minha curiosidade acerca da existéncia de um outro tipo de repertério para
clarineta, diferente do que havia conhecido até aquele momento, e também a necessidade de
saber como eram essas obras musicalmente, levou-me a uma outra realidade estético-
musical — refiro-me aqui a tradicdo das Bandas e das Filarménicas — em que a clarineta, ao
longo de mais de 200 anos, assumira ponto de relevancia naquele contexto musical. A este
instrumento foi dedicada uma infinidade de obras, processadas pelos mestres e compositores
ao longo de laboriosas experiéncias de variadas tendéncias musicais do Brasil e de além-
mar. Disso tudo resultou para mim um olhar diferente sobre a clarineta e seu repertorio no
Brasil. Ainda que desconhecido por muitos, esse repertorio € praticado até hoje em seu

contexto cultural de origem.



A decisdo em estudar as obras para clarineta de Manuel Tranquillino Bastos se deu
da seguinte instancias: 1) estas obras estdo entre as mais antigas compostas na Bahia para
esse tipo de formacdo musical; 2) sdo obras pertencentes a uma determinada época, estética
e estilo musical que diminuiu em muito sua préatica, caindo em esquecimento e desuso, e
fazem parte a um periodo e uma tradicdo onde caracteristicas da Musica Brasileira foram
estabelecidas como o surgimento do Dobrado, género musical surgido nas bandas de musica
do Brasil; 3) sdo obras de alto teor artistico e de grande virtuosismo; 4) Manuel Tranquillino
Bastos € considerado um dos mais importantes e proliferos compositores entre os Mestres de
Banda da Bahia 5); dentre os compositores reconhecidos, Manuel Tranquillino Bastos foi o
gue comp6s 0 maior numero de obras para clarineta até entdo encontrado; 7) este é um dos
primeiros estudos sobre obras de Mestres de Banda realizado no Brasil.

Esse trabalho busca responder as seguintes questdes: Quais sdo as obras para
clarineta de Manuel Tranquillino Bastos e como séo as obras “Serenata Anthenorina” e as
“Variagoes Requinta Concertante” em relagdo a seus aspectos composicionais e
interpretativos? Como sdo essas obras musicalmente, quanto a forma, estrutura e estilo? Em
gue contexto essas obras foram elaboradas? Como, de onde e de quem Tranquillino recebeu
as referéncias ou os modelos composicionais para a elaboracdo de suas obras para clarineta?

Qual era o tipo de formacao artistica e musical de Tranquillino Bastos?

Metodologia
A metodologia da pesquisa consistiu de procedimentos historicos, analiticos e
descritivos. Foi constatado na revisdo bibliografica que a literatura relacionada aos assuntos
aqui estudados como: Manuel Tranquillino Bastos, Bandas de Musica e Sociedades

Filarménicas na Bahia, Obras para Clarineta de Mestres de Banda da Bahia, tratava apenas



de aspectos sdcio-culturais, historicos e biograficos e as listas de obras da Colecdo Manuel
Tranquillino Bastos da Biblioteca Publica do Estado da Bahia, encontradas, indicavam de
maneira equivocada a quantidade total de obras e as atribuicdes autorais dessas obras,
chegando a ser considerado como da autoria de Tranquillino todas as obras existentes nesta
colecéo.

Foi realizado um levantamento documental a fim de recolher documentos que
servissem como subsidio a elaboragdo de uma biografia de Manuel Tranquillino Bastos, de
um breve Historico da Banda de Mdsica, da Filarmdnica e dos Mestres de Banda da Bahia
e também de uma contextualizacdo das obras em estudo. Coube também a esse
levantamento coletar partituras de obras para clarineta de Tranquillino Bastos dentre outros
Mestres de Banda da Bahia. Apds a efetivacdo desta etapa de trabalho, percebeu-se que a
quantidade de obras para clarineta de Manuel Tranquillino Bastos ultrapassaria o ambito de
realizacdo deste estudo, assim foram selecionadas apenas duas obras. Para a escolha dessas
obras foram adotados trés critérios: 1) as obras deveriam ser de inteira autoria de Manuel
Tranquillino Bastos; 2) a clarineta deveria exercer uma fungéo inteiramente solista nessas
obras; 3) as obras deveriam ter diferentes instrumentacdes. A partir disso foram
selecionadas a “Serenata Anthenorina” e as “Variacdes Requinta Concertante”, e ambas
seriam estudadas em relagdo a seus aspectos historicos, composicionais e interpretativos.
Neste levantamento documental foram visitados varios arquivos, acervos e colecdes de
particulares, publicos e de Bandas e Filarmonicas da Bahia, que estdo abaixo relacionados:
Colecdo Manuel Tranquillino Bastos — Biblioteca Publica do Estado da Bahia — Salvador;
Banda de Mdusica da Policia Militar do Estado da Bahia “Maestro Wanderley” (1849) —
Salvador-BA; Arquivo da Fundagdo Gregdrio de Mattos — Salvador-Ba; Sociedade Cultural

Orféica Lyra Ceciliana (1870) — Cachoeira-Ba; Sociedade Filarmdnica Unido Sanfelixta



(1916) — Sao Félix-Ba; Sociedade Filarménica 25 de Marco (1868) — Feira de Santana-Ba;
Filarmonica 30 de Junho (1896) — Serrinha-Ba; Acervo Almiro Adeodato de Oliveira —
Salvador-Ba; Arquivo Particular Raymundo Araudjo — Salvador-Ba; Arquivo Particular de
André Luis — S8o Félix-Ba; Sociedade Litero Musical Minerva Cachoeirana (1878) —
Cachoeira-Ba; Sociedade Filarmonica Amantes da Lyra (1904) — Santo Antonio de Jesus-
Ba; além do Acervo Particular Praxedes Januario de Campos da cidade de Tatui-SP.

Foram realizados também outros tipos de consultas: via internet - Catalogo de
Manuscritos Musicais Vespasiano dos Santos — Belo Horizonte-MG; Museu Carlos Gomes
— Campinas-SP; no Cd “Konzert fir Klarinetten und Militarorchester”, Produgdo: Koch
International GmbH, Co-Producdo: Sachen Radio Leipizig, 1993 e Cd “Dimitri Ashkenazy
Clarinet”, Producédo: Pan Classics, 1995.

A fim de adquirir informagdes sobre vida e obra de Manuel Tranquillino Bastos,
principalmente as obras para clarineta, e também obter dados historicos sobre a Banda de
Mdsica, a Filarmdnica e os Mestres de Banda da Bahia, foram realizadas entrevistas. O tipo
de entrevista adotado foi a despadronizada ou nédo-estruturada. (Lakatos e Marconi 1991,
197). Foi entrevistado o Mestre Bernardo da Silva, lgaiara Indio e Raymundo Aradjo.

Quanto a analise musical, foi utilizada a teoria schenkeriana de maneira parcial, na
compreensdo do tratamento estrutural melédico-harmdnico dado por Tranquillino Bastos as
obras selecionadas. Para a analise da forma foi utilizada a abordagem de alguns tedricos
como Douglass Green, Jack Westrup, Daniel Heartz, Dennis Libby, Tomas Borba, Fernando

Lopes Graga, Mario de Andrade, Kurt von Fischer, Ulrich Michels, Hubert Unverricht.



CAPITULO |

BANDAS, FILARMONICAS E MESTRES DE BANDA DA BAHIA
NA EPOCA DE MANUEL TRANQUILLINO BASTOS
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Sociedade Litero Musical Minerva Cachoeirana,
fundada em 1878, em Cachoeira-Bahia.
Arquivo da Sociedade Minerva Cachoeirana
(Foto do inicio do século XX)

Os termos Banda de Musica e Filarménica indicam duas distintas e independentes
corporagGes musicais. O primeiro se refere aos conjuntos musicais das corporacdes militares
e 0 segundo as sociedades civis. Segue abaixo o relato de uma entrevista onde é definida a
diferenca entre Banda de Musica e Filarménica, por dois experientes musicos que

conviveram em ambas corporacdes. De acordo com o Mestre Bernardo da Silva®:

2 O Mestre Bernardo da Silva é um renomado e experiente Mestre de Banda, integrante da Sociedade
Filarménica 30 de Junho da Cidade de Serrinha-Ba. Ele atou também como Mestre de Banda na Banda da
Policia Militar Maestro Wanderley em Salvador-Ba, chegando a patente de capitdo nessa corporagao.



Banda de musica, quando se diz banda de musica, € o caso das bandas militares ou
de profissionais, significa banda de profissionais, de mausicos que recebem
remuneracdo para executarem pe¢as musicais. E a filarménica é um conjunto de
musicos amadores, que sem recompensa monetaria se reinem para executar pecas
musicais, também. A filarménica ¢ uma sociedade musical de fins filantrépicos,
entendeu? Quando se relnem uma banda sinfénica com uma filarménica, isto €, uma
banda de profissionais com uma banda de amadores, ai se da o nome de
sinfofilarménica. (Silva 2002).
E segundo lgaiara indio dos Reis®:

A Filarménica, ela é uma corporacdo musical onde existem socios. E como se fosse

uma coisa privada, ja entendeu? Entdo tem a diretoria, tem socios, 0s socios

contribuem, e tal. E a banda de musica ndo. A banda de musica no caso da banda

Maestro Wanderley, é uma coisa publica, entendeu? Ela é paga pelo poder publico, e

musicalmente tem muita diferenca. Ah, tem muita diferenca, tem muita diferenca,

porque a banda de musica, a banda de musica profissional, ela justamente, ela pega o

que ha de melhor, de tarimbado das filarménicas. Ela incorpora, ja entendeu? E a

filarmonica ndo. (Reis 2003).

Quando lgaiara indio fala que a “Banda de Musica pega o que ha de melhor, de
tarimbado das Filarmdnicas, ela incorpora”, ele esta se referindo aos bons musicos que sdo
formados pelas Filarmonicas e que geralmente vao tocar nas Bandas de Mdusica. As
filarmonicas foram grandes formadoras de musicos no Brasil. Sobre isso, podem ser citadas
palavras de Vicente Salles, um grande estudioso desse tipo de tradigdo musical: “a banda de
musica é pois o conservatdrio do povo e é, a0 mesmo tempo nas comunidades mais simples,
uma associacdo democratica, que consegue desenvolver o espirito associativo e nivelar as
classes sociais. No Brasil, tem sido, além disso, celeiro dos musicos de orquestra, no que
tange a madeiras, metais e percussdo”. (Salles 1985, 11). O termo banda também se refere a
filarménica, como um sinénimo. O termo Filarménica é particularmente usado no estado da

Bahia, mais do que em qualquer outro estado. Banda de Musica é o termo mais utilizado no

Brasil.

* Igaiara Indio dos Reis é compositor, trombonista e tenente da Policia Militar da Bahia.



No Brasil, as primeiras manifestacGes de banda de mdsica sdo encontradas na Babhia.
De acordo com Almeida apud Kiefer (1976, 19), “visitando a Bahia, em 1610, o francés
Pyrard de Laval cita um potentado de entdo, cujo nome ndo menciona, mas que diz ter sido
capitdo-general de Angola, o qual possuia uma banda de musica de trinta figuras, todas
negros escravos, cujo regente era um francés provencal. E como devesse ser melémano,
queria que a todo instante tocasse a sua orquestra, a acompanhar, ainda, uma massa coral”.

Um tipo de corporacdo musical muito importante no Brasil colonial foi aquela dos
choromeleiros.

Os conjuntos instrumentais dos choromeleiros é que nunca devem ter faltado as

festividades da Senhora do Rosario, como também, muito provavelmente, deviam

abrilhantar o dia da coroacgdo dos reis e rainhas angolas ou crioulos. As charamelas
constituiam especialidade dos negros, escravos ou ndo. Trata-se seguramente de uma
heranca direta da cultura portuguesa, implantada no nordeste brasileiro j& desde

remotas eras, inclusive no meio indigena. (Diniz apud Carneiro 1998, 17).

A mausica de barbeiros foi um outro tipo de manifestagcdo musical ocorrida nesse
mesmo periodo no Brasil e, em particular, na Bahia e no Rio de Janeiro. Através de relatos
historicos é possivel constatar a existéncia de grupos musicais bem organizados chamados
de choromeleiros e barbeiros que contribuiram enormemente para a formacdo do que hoje
chamamos de Banda de Musica e Filarmonica. Segundo Tinhordo (1998, 160), em 1802 o
negociante inglés Thomas Lindley, preso no Forte do Mar, na Bahia, por tentativa de
contrabando, via passar, “freqlientemente, bandas de musica em grandes lanchas, tocando
pelo caminho rumo as vilas da vizinhanga, na baia, para comemorar o aniversario de algum
santo ou por ocasido de alguma festa especial”. E ainda acrescenta: “Esses musicos sdo

pretos retintos, ensaiados pelos diversos barbeiros-cirurgides da cidade, da mesma cor, 0s

quais vém ser musicos itinerantes desde tempos imemoriais”.



Manuel Querino em seu livro Bahia de Outrora de 1916 (Querino apud Tinhoréo
1998, 162), narra a participacdo nos fins do século XIX dos barbeiros, na ainda hoje
conhecida Festa do Bonfim: “E todos subiam e desciam acompanhados pelos ternos de
barbeiros, ao som de cantatas apropriadas, numa alegria indescritivel. Enquanto uns se
entregavam ao servico da lavagem, outros, a um lado da igreja, entoavam chulas e
cangonetas, acompanhados de viol&o”.

Pelo visto a musica de barbeiros perdura até nossos dias. No caso da Bahia ainda
existem vestigios desses grupos em cidades do interior. Sobre isso 0 Mestre Bernardo da
Silva d& um testemunho, acrescentando uma suposta origem da filarménica através do grupo
de barbeiros:

Ainda conheci uma aqui. Vi tocar aqui em Serrinha em [19]52 um grupo de barbeiro

de Tanque Grande, eu vi. Era uma coisa até engracada, viu? Era. Era tudo de ouvido.

E dai do grupo de barbeiro se resolveu criar escolas, com a finalidade de fazer

musica. De estudar musica, canto e danca, ndo é€? Se destinava a tudo isso, o canto a

danca e a masica. Depois se desmembrou, ndo é? As escolas de danca, as de canto e

as de musica. Ai surgiram as filarmonicas que é diferente dos grupos de barbeiros.

Enquanto os barbeiros eram mdusicos que tocavam de ouvido, as filarménicas

tocavam por musica, como é até hoje, ndo é? (Silva 2002).

O século XIX no Brasil € marcado pelo surgimento de importantes manifestagdes
musicais como a chegada aos Sal6es Imperiais de dangas em voga na Europa como a Polca,
a Mazurca, o Schotisch, a Quadrilha; pelo surgimento do Choro; o advento do Nacionalismo
Musical ndo s6 no Brasil, mas em outros paises do mundo; e pelo movimento que pode ser
considerado o mais amplo, difuso - ocorrido em todo o Brasil concomitantemente - e uma
das mais importantes manifestacbes culturais brasileiras: a Banda de Musica e a

Filarménica, que se constituiram como verdadeiros laboratdrios de diferentes tendéncias do

que acontecia na masica no Brasil, e no mundo, apontando, para 0s anos que viriam,
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caracteristicas estético-musicais muito proprias dentro do amplo universo da Cultural
Musical Brasileira.

As Sociedades Filarmonicas surgiram oficialmente e em suas formagdes como sao
vistas até hoje, a partir do advento oficial da Banda Militar no Brasil Colonial, quando foi
determinada a organizacao de uma banda de musica em cada Regimento de Infantaria.

Com o decreto de 20 de agosto de 1802, ficou determinada a organizagdo, em cada

regimento de infantaria, de uma banda de musica com instrumentacéo fixa, passando

o seu financiamento das maos da oficialidade para o Erario régio. Outro decreto, de

27 de marco de 1810, estabeleceu que, em cada um dos quatro regimentos de

Infantaria e Artilharia da corte, fosse formada uma banda de musica com 12 ou 16

musicos, ndo podendo este numero ser aumentado por motivo algum. Um novo

decreto, de 11 de dezembro de 1817, determinou aos batalhdes de Infantaria e de

Cacadores a organizacdo de suas respectivas bandas de mdasica, utilizando-se 0s

seguintes instrumentos: duas primeiras clarinetas, sendo uma delas também o mestre,

duas segundas clarinetas, um flautim, uma requinta, duas trompas, dois clarins, dois
fagotes, um trombao ou serpentdo, um segundo serpentdo, um bombo e uma caixa de

rufo. (Reis apud Schwebel 1987, 8).

As Sociedades Filarmdnicas, as Sociedades Euterpe ou Litero Musicais foram
verdadeiros centros culturais de formacdo musical e cidadania, que tinham como objetivo
desenvolver em cada individuo uma nobre e importante qualidade humana: a sensibilidade.
As Sociedades Filarmonicas eram constituidas de uma diretoria e so6cios que mantinham o
funcionamento dessas agremiacdes, interessando-se pela criacdo de bibliotecas, salas para
audicdo de poemas, apresentacfes de danca, saraus. As bandas ligadas a essas sociedades
apresentavam-se em coretos, festas e comemoracgdes civicas e religiosas. Uma das mais
antigas sociedades filarmonicas da Bahia é Sociedade Filarmonica Erato Nazarena, da
cidade de Nazaré das Farinhas-Bahia, fundada em 1863.

A atividade musical das Bandas e Filarmonicas na Bahia foi muito intensa no final

do século XIX e inicio do XX, basta observar a quantidade de Filarmonicas que surgiu na
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Bahia nesse periodo. Segundo a Casa das Filarmdnicas,* existem hoje no Estado da Bahia
cerca de oitenta e seis filarmonicas e uma banda em atividade.
(http://www.casadasfilarmonicas.org.br/casa.htm). Dessas, vinte e duas Filarmonicas
ultrapassam os cem anos de idade e a Banda da Policia Militar do Estado da Bahia “Maestro
Wanderley”, a que ja me referi, hoje com seus 158 anos de idade, é a mais antiga corporagédo
musical militar do Brasil em atividade. De acordo com minhas pesquisas, além dessas
corporagdes, existem ainda quatro Filarmonicas e trés Bandas ainda ndo inclusas nesta lista.
Destas quatro Filarmonicas, trés delas estdo desativadas e uma estd em atividade, sendo que
somente trés tém mais de cem anos de idade. Dessa maneira, no periodo de vida de
Tranquillino Bastos existiram cinguienta e duas corporagdes musicais civis e militares em
plena atividade na Bahia. Vale a pena salientar que a maioria dessas corporacfes estd
localizada no Reconcavo Baiano e proximidades.

Uma das mais importantes personalidades na criacdo, organizagéo e difusdo das
Sociedades Filarmonicas na Bahia foi Manuel Tranquillino Bastos. Fred Dantas afirma que
“Manuel Tranquilino Bastos foi o principal compositor surgido no seio das filarménicas da
Bahia no final do século XIX”. (Dantas 2003, 116). De acordo com sua autobiografia,
escrita em seu “Caderno de Anotacdes” (Tranquillino 1910-1924), Tranquillino foi o
responsavel pelo surgimento de mais de seis dessas sociedades, criando ou organizando-as.
Dentre elas estdo a Banda Musical da “Sociedade Euterpe Ceciliana” e sua “orchestra
religiosa”, que mais tarde tornou-se a “Sociedade Cultural Orpheica Lyra Ceciliana”, a
“Filarménica Comercial" e a “Harpa Sanfelixta”, da cidade de Sdo Félix, a Banda da

“Sociedade Filarmonica Victoria”, de Feira de Santana e a “Sociedade Musical Lyra S&o

* Casa das Filarménicas, sociedade civil de direito privado, sem fins lucrativos, cujo principal objetivo é
preservar, manter e soerguer as sociedades filarménicas.
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Gongalense”, de Sdo Gongalo dos Campos, hoje todas centenarias e algumas delas extintas,
como a “Sociedade Filarmonica Victoria”, a “Harpa Sanfelixta” e a “Filarmonica
Comercial”. A primeira Banda regida por Tranquillino pertencia a sociedade Recreio
Cachoeirano.

Outros destacados Mestres de Banda e compositores que viveram na Bahia na época
de Manuel Tranquillino Bastos serdo aqui também referidos: Lourenco José de Aragdo
(1815-1887), Jodo Manoel Dantas (Cachoeira, 1815-1874), Miguel dos Anjos de Sant’Anna
Torres (Salvador, 1837-1902), José de Souza Aragao (Cachoeira, 1819-1904), Francisco
Joseé da Costa (Cachoeira, 1830-1908), Eduardo Mendes Franco (Cachoeira, 1852- ?),
Heraclio Paraguassu Guerreiro (Maragogipe, 1877-1950), Alvaro Villares Neves (Rio de
Contas, 1886-1986), Isaias Gongalves Amy (Queimadas, 1888-1960), Julio Cézar Souza
(Mucugé, 1889-1983), Anthenor Bastos (Cachoeira, 1889-?), Ovydio Santa Fé Aquino
(Belmonte, 1898-1987), Antonino Manuel do Espirito Santo ( ), Almiro Oliveira (Nazaré,
1903-1993), Armindo Oliveira (Nazaré), Amando Nobre (Maragogipe, 1903-1970),
Ceciliano de Carvalho (Senhor do Bomfim), Esal Pinto (Rio de Contas), Jodo Antdnio
Wanderley (Salvador), Estevam Moura (Santo Estevao, 1907- 1951), Norberto de Aquino-
Mestre Xaxa (Irard), Jodo Sacramento Neto (Condelba, 1933- ?), Osorio de Oliveira (Santo
Amaro), Santa Isabel, Jodo Mariano Sobral, Tertuliano Santos (Feira de Santana), Waldemar
da Paixdo (Salvador), Irineu Sacramento (Cachoeira), Carlos Teixeira (Nazaré), Candido
Alves de Almeida (Castro Alves), Jodo Nunes Azevedo (Serrinha) e Martinho Pereira de
Araujo (Remanso, 1887 [?]-1971 Salvador).

Além dos mestres e compositores, também podem ser citados alguns importantes
clarinetistas dessa mesma época: Lourengo José de Aragdo (1815-1887), também

compositor e Mestre de Banda; Feliciano Batista, que tocava também oboé e corno-inglés;
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Joaquim Silvério de Bittencourt e Sa (Salvador, 1829-1899), que foi também compositor,
organista, tocador de violeta e teve como irmao o compositor Manuel Tomé de Bittencourt e
S&; Anthenor Bastos (Cachoeira, 1889- ?) filho de Tranquillino Bastos, que além de
clarinetista foi compositor e Mestre de Banda, atuando na “Sociedade Filarmdnica Filhos de
Apolo” de Santo Amaro da Purificacdo e Eustdquio Rebougas da Cruz (Maragogipe, 1837-
1881), que estudou inicialmente fagote e oboé.

Durante minhas pesquisas, foi dectada a presenca de dois tipos de corporagdes
ligadas e originadas das Bandas e Filarménicas. A primeira é uma orquestra constituida
somente por mulheres, de nome “Lyra de Ouro Sobre Azul”, que atuou em fins do século
XIX e inicio do XX. Essa Orquestra era formada por flautas, violdes, bandolins e bandurras
e era agregada a Filarménica 30 de Junho da cidade de Serrinha-Bahia. Para essa formagéo
instrumental eu encontrei no arquivo da Sociedade Orpheica Lyra Ceciliana uma obra
intitulada “Um Passeio a Badajoz - Novo Passa-Calle” da autoria de Joaquim José
d’Almeida. A partitura dessa obra indica os seguintes instrumentos: flautas, violinos,

violoncelos, bandolins, bandoletas (bandurras), violas e violGes.
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(Ao fundo) Sociedade Filarménica 30 de Junho e (a frente) Orquestra Lyra de Ouro Sobre Azul
Serrinha-Bahia
Acervo da Filarménica 30 de Junho
(foto do inicio do século XX)

A segunda corporacéo é a Banda de Musica de Gaita® ou simplesmente Banda de Mdsica
que é formada apenas de homens e suas primeiras manifestacdes sdo, aproximadamente, da
década de 1920.

Segundo Lydia Hortélio (1984, 3), que documentou e estuda essa tradicdo musical
desde 1968, essas Bandas originaram-se das Bandas de Musica e das Filarmonicas:

As Zabumbas sdo certamente mais antigas e delas provavelmente sairam as Bandas

de Musica inspiradas nas Bandas de Musica da cidade, embora seu contetdo musical
seja mais proximo da tradicdo cultural de origem.

® Tipo de flauta de formato vertical construida pelos préprios tocadores.
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Essas Bandas também sdo chamadas de “Banda de Gaita”, “Bandinha de Gaita” ou
“Modsica de Gaita” e sdo formadas por: gaitas, caixa clara, bombo e par de pratos. “As gaitas
sdo imitagdes em madeira das clarinetas existentes nas Bandas e Filarmonicas. A influéncia
das Bandas e Filarmbnicas sobre a Banda de Gaita pode ser observada também nas
estruturas composicionais das musicas que elas tocam”. (Hortélio 1984, 5). Estudos de
Lydia Hortélio detectaram quatro dessas Bandas: Banda da Lagoa Cavada, Banda da
Fazenda Tira Barro, Banda da Fazenda Grota Funda e Banda de Zé de Bilia; dessas, s6 esta
em atuacdo a ultima, as demais foram extintas. Todas essas Bandas foram localizadas em

fazendas do municipio de Serrinha-Bahia.

Banda de Gaita da Grota Funda

Serrinha-Bahia
Colecéo Lydia Hortélio
(foto da década de 1960)
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CAPITULO II

MANUEL TRANQUILLINO BASTOS

Vida
Organizacdo moldada no cadinho da filosofia e da arte, pode ser reputado “o compositor
sem erros”, tais sdo os escrupulos de consciéncia e excessiva modéstia que caracterizam a
competéncia deste artista. E um verdadeiro apostolo na sua profissdo, de uma instrucéo
variada e accessivel a todos os cometimentos grandiosos.

Manoel Querino, Artistas Baianos

Manuel Tranquillino Bastos nasceu a Rua do Pasto na cidade de Cachoeira-Bahia, no
dia 08 de Outubro de 1850 e faleceu em sua Casa na Praca “Maestro Tranquillino Bastos”
desta mesma cidade, no dia 12 de marco de 1935. De acordo com Jorge Ramos, Tranquillino
nasceu da unido de um portugués com uma negra alforriada e, ainda menino, aprendeu a
tocar clarineta e se incorporou ao Coro de Santa Cecilia em Cachoeira-Ba, a padroeira dos
musicos e, mais tarde, a Banda Marcial Sdo Benedito, formada basicamente por musicos
negros. (A Tarde-Cultural [Salvador-Ba], 07 de Outubro de 2000). Segundo documentos
escritos pelo proprio compositor, ja aos quatorze anos de idade ele tocava clarineta
profissionalmente em bandas, nos eventos musicais que aconteciam em Cachoeira, sua
cidade natal.

Dinr? g. tenho ganho na muzica de B™ a contar do prez®® 1864 em 32 Clarineta.

Marco 20 “Acompanhamento de uma procigdo do S' dos Passo p.__2$000

o 1o 3 i, O pis da Banderap ss00 T

i 2 o 5 Clainets. £ cazemento do hama rima do Faries 35000

o 24 om 1 [Clatneta] Natovad do camo pds000

ws T ST

Fever.® 20 Requinta. Funcdo em S. Felix p. noticia da tomada de Paysandi 5$000
(Bastos 1864)
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Tranquillino Bastos teve duas esposas. Sobre a primeira ndo foi possivel, até o
momento, levantar nenhum tipo de informagé&o. No entanto segue a abaixo o nome da sua
segunda esposa, Joana Ursulina e seus dez filhos: Eulégio (21.01.1872-?), Arminda
(18.06.1873-?), Arthur (30.08.1875-?), Durvalina (19.05.1879-?), Oscar (29? 09.1882-7),
Aura (22.10.1884-?), Guiomar® (22.05.1887-?), Anthenor (15.04.1889-?), Almerinda
(15.05.1891-?), Hercilia (03.02.1893-?). Todos os seus filhos tiveram formagdo em musica,
contudo apenas dois desempenharam a fungdo profissionalmente: Anthenor, clarinetista,
compositor e Mestre de Banda e Guiomar®, flautista e compositor. “Guiomar foi também
professor de flauta do Instituto de Mdsica da Universidade Catolica do Salvador no ano de
1928, na época, Conservatorio de Musica da Bahia, substituindo o Tenente Waldemar da
Paixdo, porém, ndo apareceram jamais candidatos ao estudo desse instrumento”. (Perrone e
Alban 1997, 99).

Segue abaixo uma autobiografia de Manuel Tranquillino Bastos onde ele descreve de
forma sucinta e acurada as suas experiéncias e realiza¢des durante seus setenta e quatro anos
de vida, somados até aquele momento.

Em obediencia & amizade do Bom Jardilino.

Sou filho da Cachoeira e nélla surgido a 8 de Outubro de 1850. Aprendi as

principaes nogdes da musica, sem mestre effectivo; mendiguei de uns e outros

praticas, 0 que ndo me era facultado conceber por mim sé. Cahindo, levantando e

ferido por mil espinhos consegui tocar clarineta, saxophone e flauta. Minhas

primeiras composicdes, filiaram-se aos sons guias de uma harmonica (accordeon)!

Em tenra idade, fui proposto e acceito a reger um grupo de masicos, constituido em

Sociedade sob o titulo de “Recreio Cachoeirano”. Mais tarde, criei a banda musical

da sociedade “Euterpe Ceciliana” e sua orchestra religiosa. Extinctas apds anos de

vida, consideragdes sociais e locaes levaram-me a organizacdo da banda musical,
gue ora representava o grdo social de minha terra, sob o titulo social de “Lyra

Ceciliana”. Em S. Felix, organizei a Phillarmonica “Commercial e a Harpa S.

Felixta. Na Feira de Sant’Anna, a banda da Sociedade “Victoria”. Em S. Gongalo
dos Campos, a “Lyra S. Gongalense”.

® Guiomar é o nome de registro de nascimento. Por ser um nome feminino, o préprio Guiomar acrescentou
“do”, mudando para Guiomardo, como ele ficou também conhecido.
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Minha vida particular tem sido conduzida pela pobreza de dinheiro; riqueza de
resignacdo; esforcada applicacdo para saber ouvir e calar convenientimente e perder
a vergonha para esquecer ingratidées em varios tons da escala social.

Composicoes:

Mais de 30 a menos de 50 - marchas-funebres. 295 - dobrados. 100 a 150 - marchas-

festivas. Valsas, contradansas, polkas, polacas, etc. 80. Fantasias, variagdes... 9. 2

Missas - 2 Novenas - 10 Tantumergos. 8 Maria concebida. 5 Arias para canto. 2

Memento. Fragmentos de operas transcriptos para banda marcial - 205. Hymno do

“Treze de Maio”. Hymno a “Municipalidade de Feira de S.Anna”. Hymno “25 de

Junho” a Cachoeira. De tudo isso, se existe trabalho importante, ignoro. (Bastos,

1910/1924).

Tranquillino era uma pessoa de personalidade introspectiva, muito simples, humilde
e modesto como atesta Pedro Celestino da Silva em um discurso efetuado pelo Dr. Alberto
Rabelo (1942, 76) em é dito: “[...] nem a vossa modestia, nem vossa vida simplissima, nem
vosso habitual recolhimento, nem a obscuridade que tenazmente procurais langar sobre
vossa pessoa [...]”. Pedro Celestino da Silva (1942, 77) acrescenta ainda que “éle vivera e
morrera no apagado recolhimento do seu lar, repartindo o tesouro do coracdo entre 0 amor
da familia e o culto da arte!”.

A formagéo musical de Tranquillino foi tecida a partir da cultura musical do Brasil
de sua época, em particular de Cachoeira, sua terra natal, em didlogos com as culturas,
italiana, francesa, alema, portuguesa e espanhola de seu tempo, através do estudo de obras,
mas principalmente das duas primeiras. A marca da Opera na musica deste Mestre, e de
muitos outros Mestres de Banda, é bastante presente e pode ser identificada em suas obras.

Em sua colecdo podem ser encontradas muitas obras de autores brasileiros e
estrangeiros tais como: Méthode Rapide (Aux Pianistes) de Auguste Mercadier, Tratado
D’harmonia de Catel (traduzido para o Portugués por Tranquillino), Instrumentos de Musica

da Casa Gautrot Ainé & Cie de Paris, além de um grande nimero de partituras como: I.

Puritani para clarineta e piano de Klosé, Serata D’Amore para flauta e piano de Pattapio
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Silva, La Coquette para flauta e piano de Reichert, o dobrado “O Carid6zo” de Miguel
Torres, uma “Novena” de Damido Barbosa, um “Memento a 4” de Jodo Manuel Dantas, 0
Dobrado Avenida de Anacleto de Medeiros, Gemma di Vergy de Donizetti, Rigoletto de
Verdi, La Tosca de Puccini, Die Kunst der Fuge de Bach, En Congé de Girard, dentre outras
obras. Encontram-se também em sua colecdo diversas reelaboracfes de temas de Operas
realizadas por Tranquillino e por ele intituladas de “fragmentos de 6pera”, para banda com e
sem solista e para masica de camara, a exemplo da “Fantazia” de “O Escravo” de Carlos
Gomes para clarineta e banda, de “Der Freischiitz” de Weber para banda, da “Norma
Fantazia” de Bellini para clarineta e piano. Exemplos raros de obras descobertas pelo autor
desse trabalho podem ser citados: a “Novena para o Snr. Bom Jezuz dos Navegantes” de
Damido Barbosa de Araljo e o oratério Paixdo Segundo Sdo Mateus de Johann Sebastian
Bach, com arranjo de Tranquillino Bastos para banda, intitulado “La Passion de Jésus
Christ”.

Essas pecas constituiam-se objetos de estudo, consulta e referéncia do Mestre, além
de serem muito executadas, o que fica comprovado pelos sinais de manuseio que
apresentam.

Também podem ser enumerados alguns manuscritos, em forma de livro, sobre
masica, ndo publicados, de sua autoria, como: “Carta de A-b-c Musical ou Compendio de
Leitura Musical”, “Methodo para Afinar, com Arte, uma Banda Musical” e “Contraponto e
Fuga. Philosophia da Harmonia e Composigéo”.

A Opera esteve muito presente e assumiu um papel de grande importancia no
desenvolvimento musical das Bandas e Filarmonica e na musica em geral no Brasil do
século XIX e principio do século XX. Se for efetuada uma cuidadosa observacdo no

repertdrio da colecdo de Tranquillino Bastos, pode-se ter uma idéia da importancia que foi a
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Opera para essa tradicdo musical, inclusive exercendo acdo preponderante sobre o repertério
de masica sacra. Essa acdo pode ser observada na “Missa n° 3 para Vozes e Banda” de
Manuel Tranquillino Bastos.

A influéncia da Opera sobre a mdsica sacra pode ser observada no Brasil desde
meados do século XIX, como atesta 0 “Correio Paulistano”:

Mas em S&o Paulo, jA em 26/10/1862, um missivista andnimo informava que cada

vez mais a estética operistica italiana do século X1X invadia os espacos religiosos da

cidade, quando-se, no Correio Paulistano, de que “[...] ndo bastava que as missas,
que andam em voga, fossem todas um miseravel plagio de operas italianas [...].

(Castagna 1999, 18).

Manuel Tranquillino Bastos esteve sempre a frente dos movimentos sociais e
politicos de sua cidade natal e de seu pais. Isso pode ser verificado através de algumas de
suas obras como o “Hymno Abolicionista” (1884), “Hymno 13 de Maio” (1888), “Hymno
da Cachoeira”, o “Dobrado Navio Negreiro”, homonimo do poema de Castro Alves, seu
contemporaneo. Essas obras eram compostas como forma de protesto e repudio a escravidado
expressado também atraves de seus escritos em crénicas que versavam ainda sobre assuntos
diversos como arte, religido, cultura, vida, morte, comportamento social, musica, e Varios
outros temas humanisticos. Essas cronicas eram publicadas numa coluna dominical
denominada de “Cartas Musicaes” no semanério “O Pequeno Jornal” que circulava em
Cachoeira. Elas foram escritas entre 1924 até sua morte, em 1935. Tais cronicas foram
arroladas por Tranquillino em um livro, ndo publicado e intitulado “Minhas Percepcdes”.

Tranquillino foi um abolicionista ativo como atesta Jorge Ramos:

Tranquilino Bastos, filho de um portugués e de uma negra alforriada, foi no

Reconcavo “O Maestro da Abolicdo”. Abolicionista ferrenho, saiu as ruas de

Cachoeira na noite de 13 de maio de 1888 a frente da Lyra Ceciliana - filarménica

fundada por ele 18 anos antes com o0 nome de Euterpe Ceciliana -, arrastando mais de

duas mil pessoas, a maioria negros recém-libertos, comemorando a assinatura da Lei

Aurea. Aquele momento histérico seria retratado por ele na composicdo Airosa
Passeata, uma das mais conhecidas e de maior presenga no repertorio das
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filarménicas do interior baiano, principalmente no Recdncavo. (A Tarde-Cultural
[Salvador-Ba], 07 de Outubro de 2000).

Coincidentemente, a Filarmonica Lyra Ceciliana, a segunda filarménica instituida
em Cachoeira, foi fundada por Tranquillino Bastos no dia 13 de Maio de 1870, dez anos
antes da assinatura da Lei Aurea que libertava os escravos.

Cartas pertencentes a sua familia dao testemunho de uma estreita relagédo entre ele e
a Casa Sax (do inventor do saxofone, Adolphe Sax), e a casa F. Besson, ambas fabricantes
de instrumentos musicais, sendo a primeira francesa e a segunda franco-britanica.
Tranquillino exerceu importante papel de mediador entre as fabricas acima citadas, na
compra de instrumentos musicais para diversas Bandas e Filarmonicas do Recdncavo
Baiano. Dentre essas filarmonicas pode ser citada a Sociedade Litero Musical Minerva
Cachoeirana, da cidade de Cachoeira, fundada em 1878.

Ha noticias da execucdo de uma obra de Tranquillino Bastos no exterior. Por essa
composicao foi homenageado pela Casa Sax, tendo recebido um diapasdo, uma flauta e um
saxofone como prémio.

No inicio do século [XX], algumas filarmonicas da Europa e famosas sinfonicas

americanas executaram o “Dobrado 140”, uma peca de acabamento musical perfeito,

mas de autoria andnima. Num domingo do ano de 1920, a Fabrica Sax enviava a um
modesto musicista de uma cidade do interior da Bahia um diapasédo para efeito de
afinacdo instrumental, uma flauta e um saxa[o]fone, este com chapa trabalhada em
prata, pelo seu talento na elaboracdo — que a prépria fabrica descobriu — da famosa
composicao. A cidade foi Cachoeira. E 0 musicista, o regente Manoel Tranquilino

Bastos. (A Tarde [Salvador], 24 de Outubro de 1974).

Tranquillino Bastos teve ao seu lado importantes nomes da politica e da arte, dentre
eles podem ser citados: José dos Santos Barreto, Eduardo Mendes Franco, Francisco José da
Costa, Jodo Manoel Dantas, José de Souza Aragdo, Ernesto Simdes Filho, Monsenior

Elpidio Ferreira Tapiranga, Carlito Onofre e o distinto poeta Sabino de Campos, que

escreveu a letra do “Hymno da Cachoeira”, composto por Tranquillino Bastos em 1922, e
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que foi apresentado no dia 25 de junho por ocasido das comemoracdes do Centenario da
Independéncia do Brasil, em homenagem a participacdo de Cachoeira na guerra contra as
tropas portuguesas (1823).

As cronicas escritas por Tranquillino e publicadas em O Pequeno Jornal séo
verdadeiros testemunhos de sua época. Muitos questionamentos perduram até 0s nossos dias
como assuntos atualissimos que outrora foram levantados por este Mestre. A mdsica é vista
por ele como a mais perfeita das manifestacbes humanas. Também se coloca numa postura
critica contra o militarismo, a corrupcao politica, o capital que explora o trabalho, a censura
a imprensa, o habito de comer carne, a destruigdo da natureza e 0s maus tratos contra os
animais, o coronelismo, a desigual distribuicdo de renda na sociedade e o voto de cabresto.
Colocou-se também contra a implantacdo da Republica no Brasil. Critica com veeméncia a
violéncia policial contra os praticantes do candomblé, considerando tais persegui¢fes um
descumprimento dos direitos humanos regidos pela Constitui¢do brasileira.

Tranquillino Bastos formou muitas gera¢es de musicos em vérias cidades da Bahia
durante sua longa atividade - que durou mais de sessenta anos - como professor de musica,
regente, compositor, arranjador, instrumentista, formando musicos de renome, como Irineu
Sacramento, que o sucedeu a frente da banda da Sociedade Orpheica Lyra Ceciliana e que
conquistou notoriedade como Mestre de Banda na Bahia.

Compor foi, sem sombra de davidas, a atividade mais freqliente e apaixonante para
Tranquillino Bastos. Essa constatacdo pode ser feita mediante a observagéo da quantidade
de obras que ele elaborou e também por fatos que narram sua atividade, segundo Jehova de
Carvalho:

Uma farmécia homeopatica — com que mais servia aos habitantes de Cachoeira do

que conseguia meios para manutencdo da familia — era sua folga das atividades de
composicdo. Quando sua esposa, D. Joana Ursulina — responsavel pelo siléncio da

23



casa, no momento em que 0 maestro era tomado da compulsdo de compor — 0

aconselhava a um repouso, ele entdo, procurava o remanso de uma fazenda de

Belém, proximo a Santo Amaro da Purificacdo. Mas, ndo esquecia sua flauta em “mi

bemol”, também presente da Sax. Com ela fazia os solfejos dos dobrados e das

valsas que iam nascendo, gravando-as, a tinta nanquim, desenhando-lhes as notas

com a perfeicdo estética de um artista plastico. Numa dessas fugas de casa, veio o

que os gregos denominavam de inspiracdo (dos deuses): toda a area de uma cantata.

E como estivesse afastado, alguns metros, da fazenda, escreveu-lhe o[s] simbolos

musicais na areia da margem do caminho, a que voltou depois, com o papel proprio,

para copia-los. (A Tarde [Salvador], 24 de Outubro de 1974).

O dominio que Manuel Tranquillino Bastos possuia em muitas areas do
conhecimento humano, como a medicina natural, a homeopatia, o estudo do espiritismo, da
filosofia, conhecimento de linguas, o dominio das letras, um amplo e variado conhecimento
musical e uma elaborada apreciacdo critica do mundo, documentada em seu livro nédo
publicado “Minhas Percepcdes”, o distingue dos demais Mestres e faz de Manuel

Tranquillino Bastos um homem além do seu tempo.

Obra

Tranquillino Bastos, ao longo de sua vida, formou uma notavel colecdo de
documentos musicais intitulada de “Colecdo Manuel Tranquillino Bastos” que contém
partituras manuscritas, autografadas e impressas, livros de teoria da musica em forma de
manuscritos, também de sua autoria, e impressos, tendo como autores, além de Bastos,
outros brasileiros e estrangeiros. A maioria das obras existentes nesta colecdo, no entanto, é
da autoria de Tranquillino.

Dessa colecdo foram feitas quatro relagdes de obras. A primeira delas foi feita por
Tranquillino entre 22 de junho de 1920 e 14 de Maio de 1921. Essa relacdo esta escrita em

sua autobiografia, citada aqui neste trabalho, que por sua vez esta contida em seu Caderno
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de Anotacgdes. (Bastos, 1910/1924). Nessa relacdo constam 701 obras entre musica profana,
para banda com e sem solista e musica de cdmara, e musica sacra.

Uma segunda relacdo de obras de Tranquillino foi realizada na década de 60 por
Carlos D’Avila Teixeira juntamente com Oscar Bastos’, filho de Tranquillino. Nela estavam
relacionadas 816 obras ([Relacdo de Obras do Acervo de Manuel Tranquillino Bastos 1960
(?), 1-30]). A terceira relacdo foi incluida por Antonio Loureiro de Souza em seu artigo
intitulado “Noticias Historicas de Cachoeira™ e publicado no periddico: Estudos Baianos
(Loureiro 1972, 61) e contém 606 obras. Pela semelhanca da descricdo dessa relacéo, tudo
indica ter sido baseada na relacdo existente na autobiografia de Tranquillino, aqui ja
mencionada. A quarta e Ultima relacdo de obras foi feita pela Biblioteca Publica do Estado
Bahia e tem o seguinte titulo: “Relacdo da produgdo musical de Tranquilino Bastos existente
na Biblioteca Publica do Estado”. (Biblioteca Publica do Estado Bahia 1973 (?), 1-24). Essa
relagdo contém 1002 obras.

O que se constata é que todas as quatro relacdes das obras da CMTB foram feitas
dentro de um critério que ndo expressava de maneira clara as devidas atribui¢bes autorais,
uma vez que atribuem inadequadamente obras de outros autores a Tranquillino.

Atualmente chegou-se a uma concluséo parcial que a Colecdo Manuel Tranquillino
Bastos contém cerca de 1.500 documentos musicais entre partituras e livros em forma de
manuscritos, autografos e impressos, desses, 966 obras sdo da autoria de Manuel
Tranquilino Bastos, sendo 817 para Banda e Orquestra (a maioria é para Banda com e sem
solista), 119 para Mdusica de Camara, 30 obras Sacras e trés manuscritos sobre teoria da

musica.

" Nesta relagdo ndo constam nomes dos elaboradores. Os nomes citados sdo atribuidos por Jorge Ramos,
detentor do documento original, estudioso e parente de Tranquillino Bastos.
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Na ultima relacdo das obras da Colecdo Manuel Tranquillino Bastos, ainda em fase
de concluséo, existem: 267 Dobrados sendo 242 da autoria de Tranquillino e 25 de outros
compositores, 38 Quadrilhas, 01 Fox-Trot, 03 Fantasias, 27 Marchas Funebres (Funeral), 16
Galopes, 09 Harmonias, 10 Noturnos, 02 Mazurkas, 26 Hinos, 04 Livretos (com pequenas
melodias), 104 Marchas, 01 Abertura, 03 Boleros, 02 Cavatinas, 01 Cangdo, 04 Chulas, 01
Danca, 18 Passeatas, 01 Passa Calle, 03 Variacdo, 09 Serenatas, 02 Schotish, 71 Polkas, 21
Polacas, 10 Tangos, 77 Valsas, 111 Fragmentos de Operas.

Existem outros arquivos onde podem ser encontradas obras de Tranquillino Bastos:
Arquivo da Sociedade Cultural Orphéica Lyra Ceciliana com 25 obras; Arquivo Musical da
Banda da Policia Militar do Estado da Bahia “Maestro Wanderley”, sem nimero exato de
obras; Arquivo da Fundacdo Gregdrio de Mattos, catalogado por Jaime Cavalcanti Diniz no
ano de 1971, 07 obras; Sociedade Filarmonica Victoria, sem numero exato de obras.

Manuel Tranquillino Bastos foi um Mestre de Banda da Bahia que muito se dedicou
a escrever musica de cdmara, tendo deixado um volume consideravel de pegas cameristicas.
Compor musica de camara foi uma pratica exercida por este compositor desde muito cedo,
podendo ser constatado na “Cancdo Triunfal ou Hino Fraternal” para 2 vozes ou coro e
piano com poesia de Bingre, que data 13 de maio 1888, ocasido da Abolicdo da Escravatura
e também no Dobrado As Gldrias de Cachoeira para piano solo, impresso em 25 de junho
de 1877.

Existem datas, em algumas obras de cdmara desse compositor, que aparentam ter
sido feitas por seus filhos, devido a caligrafia que ndo se assemelha a de Tranquillino e ao
costume que esse compositor ndo tinha de datar suas obras. A data mais remota encontrada
nessas obras é 1917. Néo se sabe ao certo, porém, se ele compds para esse tipo de formacéo

até o fim de sua vida, 12 de marco de 1935.
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Suas composi¢cOes de camara foram escritas para Canto, Flauta, Clarineta, Sax
Soprano, Piston, Trompa, Trombone, Bombardino, Baritono, Basson (Oficleide),
Contrabaixo (Tuba), Violino, Violoncelo, Bandolim e Piano, combinando estes instrumentos
de maneira diversificada e em formagdes inusitadas, a exemplo de: Flauta, Clarineta, Sax
Soprano, Bandolim e Piano.

Na composi¢do instrumental para Banda, Tranquillino utilizava os seguintes
instrumentos e suas respectivas nomenclaturas: Fl(r)autim em mib e réb, Fl(r)auta - A e B,
Requinta, Clarineta(e,0) em Sib-1°, 2°e 3° - A, B e C - Principal (solo), Ripieno e a Solo,
Saxofone Soprano, Saxofone Alto, Saxofone Tenor, Saxofone Baritono, Piston, Trompete
(em sol) — 1° e 2° (contralto), Trompete Medroso em Mib, Trompa — A e B, Trombone — 1° e
2°, Bombardon, Bombardino, Baritono, Oficleide, Ofeonio em Sib, Aurofone, Clarinofone,
Bugle, Musete, 1° Baixo ou Baixo, Contrabaixo em Sib e em Mib, Caixa, Bateria (Pratos e
Bombo), Pandeiro, Ganza, Violino — 1° e 2°, Violoncelo, Oboé e Lyra.

Na instrumentacdo da musica sacra de autoria de Tranquillino Bastos, eram
utilizados 0s mesmos instrumentos presentes em suas composi¢cdes seculares, porém a
combinacdo instrumental variava de acordo com os procedimentos composicionais, tendo
inclusive o acréscimo de mais dois instrumentos, o Harménio e o Contrabaixo (cordas).

A disposicdo dos instrumentos nas partituras escritas por Tranquillino, segundo
observacdes realizadas em manuscritos de obras desse compositor, é feita a partir da fungédo
melddica ou harmdnica que cada instrumento exerce e ndo pela funcéo hierdrquica dentro de
cada familia de instrumentos. E levada em consideracdo a similaridade das fungdes

melddicas de cada voz.
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Disposicao dos instrumentos na partitura segundo obras de Tranquillino:

Flautim

Flauta

Requinta
Clarineta

Piston

Saxofone
Trompa

Baritono
Trombone
Trompete em Mib
Clarinofone
Aurofone

Musete

Bugle

Oficleide

1° Baixo
Contrabaixo em Sib
Contrabaixo em Mib
Caixa Clara
Pratos

Bombo

Na instrumentacdo de suas obras, Tranquillino utilizou alguns instrumentos que
cairam em desuso. Um deles ¢ o flautim em mib e réb, ambos instrumentos foram
substituidos pelo flautim em d6. Na familia da flauta esse instrumento est4 hierarquicamente
situado entre o flautim e a flauta. “Existe uma flauta em mi bem.[ol], chamada flauta terca,
que ainda tem cabimento na organizacdo de algumas bandas militares”. (Borba e Graga
1962, 519). Toméas Borba e Fernando Lopes Graca ainda afirmam que “o flautim a oitava,
adoptado nas orquestras, tem a designacao especial de oitavino e os outros dois, preferidos
nas bandas militares, sdo mais conhecidos por flautim em ré e flautim em mi bemol”. Os
outros instrumentos sdo: 1) Oficleide, também chamado de basson devido a sua semelhanca
timbristica e de tessitura com o fagote, 2) Aurofone, este instrumento néo foi identificado, 3)
Clarinofone, nome que Tranquillino utilizava para designar a clarineta contralto afinada em

mib e 4) Trompete em Mib; este tem a funcdo de harmonizador e foi excluido da
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instrumentacdo de Banda, restando de sua familia o Piston (Cornetim), que foi substituido
pelo Trompete em Sib. Ndo foi encontrado nas obras de Tranquillino o Clarone nem a
Clarineta em L&, apenas as Clarinetas em Sib e em D@, sendo a Clarineta em Sib é o
instrumento mais usado nas Bandas e Filarmdnicas. E interessante observar que Tranquillino
fez uso da clarineta em toda sua obra musical, seja ela sacra ou profana, desde os dobrados
para Banda até as pecas para clarineta e piano, utilizando-a em variadas func@es, indo desde
instrumento solista até acompanhador.

Possuidora de caracteristicas estéticas e estilisticas préprias, como 0 uso de
cromatismo e de frequentes dissonancias, a musica de Tranquillino Bastos, assim como as
de outros Mestres de Banda da Bahia, revela um universo sonoro ainda desconhecido para

muitos.

Banda de Mdsica da Policia Militar “Maestro Wanderley”
Fundada em 1849 — Salvador-Bahia
Acervo de Juvino Alves
(Foto de meados da década de 1930)
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CAPITULO 11l

ESTUDO DAS OBRAS SELECIONADAS

Muitos elementos que constituem sutilezas de uma composicdo nem sempre Sao
revelados de maneira integral pelo intérprete no ato da execucdo/interpretacdo de uma
determinada obra. Revelar tais elementos requer determinados conhecimentos e preparos
anteriormente compreendidos e estabelecidos pelo intérprete. Nesse interim, a analise
musical revela-se como um subsidio na compreensao de certos aspectos da musica, através
de uma acurada e profunda observacéo sobre o objeto analisado. Outro importante elemento
que também subsidia o intérprete na compreensdo de uma dada obra musical é o contexto

historico.

Edicéo dos Manuscritos

Na edicdo das obras selecionadas, estabeleceu-se o critério de respeito integral a
escrita original do compositor. No entanto, pequenas alteracbes de natureza melodica,
harménica e ritmica foram realizadas, em virtude de davidas e inadequacdes da escrita de
alguns trechos das respectivas obras, as quais foram deduzidas a partir de cuidadosas
analises dos manuscritos em questdo, e também de outras obras de Tranquillino, e nesse
proceder, efetuando comparacdes com relacdo aos procedimentos composicionais. A partir
dessas analises, concluiu-se que no ato da escrita, houve meros esquecimentos ou enganos
por parte do compositor, ocasionando assim méas adequacdes da melodia, da harmonia e do
ritmo.

Os manuscritos das obras “Serenata Anthenorina” e das “Variagdes Requinta
Concertante” fazem parte da “Colecdo Manuel Tranquillino Bastos” que se encontra na Sub-

Geréncia de Obras Raras e Valiosas da Biblioteca Publica do Estado da Bahia.
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Serenata Anthenorina
O manuscrito da “Serenata Anthenorina” é um autografo e esta assinado da seguinte
maneira: “Por T. Bastos”. Essa obra esta escrita em duas folhas de papel pautado utilizando
as quatro faces e nela ndo consta data de composi¢do. De acordo com 0 manuscrito, esta
obra foi escrita para clarineta em sib e piano como lavra a partitura. A parte da clarineta
dessa obra ndo foi até o presente momento encontrada. Na pagina dois esta escrito com a
caligrafia de Tranquillino: “saudacéo a estrella madrigal”.
A primeira edicdo da obra “Serenata Anthenorina” foi realizada por mim no ano de
2000 para fazer parte do “Concurso Tranquillino Bastos para Jovens Clarinetistas”, assim
como das “VariagOes Requinta Concertante” foi efetuada no ano de 2002 para fazer parte do
Cd “Cartas Musicaes”. Para a edi¢do das “VariacOes Requinta Concertante” foi tomada
como referéncia a parte da requinta, por esta ser o instrumento solista, em detrimento de nédo
haver a partitura (grade). A disposicdo dos instrumentos na partitura seguiu modelos
encontrados em partituras de obras do proprio compositor. A edigdo de ambas as obras foi
realizada no programa Coda Finale versao 2002.
No que tange as ocorréncias de inadequagdes do manuscrito acima comentadas, na
“Serenata Anthenorina”, compasso 35 (Exemplol), no ltimo acorde de dominante realizado
pela méo direita do piano h4 a omissdo de um bequadro no mi que o tornaria natural e ndo

mi bemol.
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Exemplo 1
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Ainda nessa obra, no compasso 79 (Exemplo 2) na voz da clarineta, existe uma outra
inadequacao, dessa vez de natureza ritmica. Neste caso esta faltando ¥4 de tempo para que o

compasso esteja totalmente completo.
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VariagOes Requinta Concertante

Os manuscritos das “Variagdes Requinta Concertante” sdo autografos, estdo

. tos ~ ~ ~ . .
assinados “Por Bastos.” e “Por B e ndo contém datas. N&o ha partitura dessa obra e

existe um total de dezesseis partes: Requinta [solista], Flautim em Mib, 1° Clarineto solo
[em sib], 1° Clarineto ripieno [em sib], 2 Clarinetos [em sib], 3% Clarinetos [em sib],
Pistons em sib, Tenores em mib, 1° Trombone, 2% Trombones, Ophicleide em sib, 2°
Ophicleide em D0, 1° Baixo em Do, C. Baixo e Bombo. A parte do Bombo também contém
os Pratos que tocam apenas na parte Final da obra. Algumas partes, como a da Requinta,
contém uma capa onde esté escrito: “VariacGes Requinta Concertante Por Bastos”.

Nessa obra, existem dois fatos muito interessantes observados na parte dos Pistons.
O primeiro é que essa é a Unica parte dessa musica em que, ao invés de constar do Tema a
indicacdo de andamento Andantino, ha a indicacdo de Allegro comodo. O segundo € que 0
solo executado pelo Piston junto com a Requinta na 22 Variagéo foi escrito depois que a obra
havia sido concluida, o que foi deduzido pelo fato do solo esta escrita no verso desta parte
logo abaixo a conclusdo da peca e com tinta de cor violeta, diferente da tinta de cor marrom
escuro utilizada na escrita de todas as outras partes.

No conjunto das partes manuscritas das Variagdes Requinta Concertante existe uma
parte que ndo contem a folha de rosto e conseqilientemente ndo tem indicacdo de
instrumento. Essa parte foi atribuida ao 1° Baixo em D6 (Bombardino) por estar escrita na
clave de f4, na tonalidade de mib (instrumento afinado em do), por existir na 4% Variacao
desta parte um importante solo (geralmente os solos na sessdo dos metais graves séo feitos
pelo 1° Baixo em D0), pela referéncia que estad escrita nos compassos 48-53 na parte da

Requinta que rege: Dolce Solo de Baixo, indicando haver um importante solo que é feito
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pelo Baixo e por este instrumento ocupar um lugar de destaque tornando-se obrigatorio sua
utilizacdo na instrumentacdo da banda, observavado na obra de todos os compositores ao
longo da histdria do repertério das bandas e filarménicas.

Assim como na “Serenata Anthenorina”, foram notadas também nas “Variacoes
Requinta Concertante” algumas dividas e inadequagdes de natureza melddica, ritmica e
harménica que podem ser atribuidas a um mero engano ou esquecimento do compositor no
ato de escrever essa obra. As ocorréncias encontram-se nos compassos 243-244 (Exemplo 3)

e 247 (Exemplo 4).
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Ainda nessa obra, no compasso 71, na parte do 1° clarineto solo (Exemplo 5) existem

duas notas dd escritas em oitavas diferentes. A impressdo que se tem é que o dé mais agudo
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é 0 mais adequado devido a linha melddica. Supde-se que de inicio 0 compositor escreveu o
d6é mais grave e logo depois, preferindo uma linha melddica ascendente, acrescentou o dé
mais agudo dando mais ldgica a sua idéia composicional. Uma outra possibilidade, na qual

eu ndo acredito, € a de que os dois dos ficam como opcionais.

Exemplo 5

Um outro engano que pode ter sido cometido por Tranquillino, é visto no compasso
79 da parte do 1° clarineto solo (Exemplo 6). Esse engano é levantado mediante a
observacdo de que em nenhum outro lugar da parte deste instrumento o compositor colocou
duas notas sobrepostas. Além do mais, a nota mi esta escrita na parte do 1° clarineto ripieno.
Olhando sobre outra perspectiva, Tranquillino poderia ter incluido esta nota como reforco a
harmonia, desejando enfatizar a terca do acorde da dominante (Si Bemol Maior), pois neste

ponto se inicia uma cadéncia tocada pela requinta.

Exemplo 6
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Das Corregdes nos Manuscritos

Um aspecto observado na andlise dos manuscritos das obras selecionadas diz
respeito a maneira como Tranquillino efetuava corre¢des nessas partituras. Presume-se que
esse tipo de correcdo tenha sido efetuado por Tranquillino, porque em sua época 0s escritos
ainda eram feitos com bico de pena e ndo podiam ser apagados tdo facilmente como hoje em
dia. Num primeiro caso Tranquillino riscava a nota ou notas inadequadas e em seguida
reescrevdao-nas no formato de uma minima. O compositor também riscava as notas
inadequadas e em seguida reescrevia na altura desejada. Em outro caso essas notas eram
também apagadas e reescritas. 1sso pode ser observado pelas rasuras encontradas no papel,
no local da correcdo. Essas ocorréncias encontram-se no primeiro compasso do Presto da
“Serenata Anthenorina” (Exemplo 7).

Exemplo 7

|| s

I

Num outro episddio o compositor simplesmente efetuava a correcdo escrevendo com um
pequeno circulo a nota ou notas adequadas sem riscar a nota indesejada. Esta outra
ocorréncia esta localizada no ultimo compasso da primeira parte da 12 Variacdo (Exemplo

8).
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Exemplo 8

Numa maneira de correcao, Tranquillino apagava e reescrevia as notas desejadas, porém, na
tentativa de apagar as inadequacgfes escritas, ocorreram pequenas rasuras no papel, o que
comprova a dificuldade na realizacdo desse ato. Tal ocorréncia pode ser observada na méo
direita da parte do piano, no Presto da “Serenata Anthenorina” (Exemplo 9).

Exemplo 9

|.I
|

Conclui-se que as correcOes efetuadas por Tranquillino néo se ddo apenas pelas
inadequagdes melodicas, harmonicas ou ritmicas, mas também pela necessidade de novas
sugestdes como melhoria & mdsica ou trechos dela. Um exemplo claro disso estd no
compasso 3 da “Serenata Anthenorina”, na primeira nota tocada pela clarineta nesta obra,
onde o compositor reescreve a nota sol uma oitava abaixo, gerando assim mais tenséo, por
causa do salto de oitava, do que na mesma altura, como foi escrito a primeira vez (Exemplo

10).
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Exemplo 10

Os casos de correcOes efetuados pelo compositor acontecem em ambas as obras em
estudo. Contudo, a maioria dos casos encontrados estd na partitura da “Serenata

Anthenorina”.
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SERENATA ANTHENORINA

Contextualizacdo Histérica

A repenicados de guitarra e ao doce gemer do violdo, cujas notas de intensa harmonia
quebravam o siléncio das ruas! Eram o Dorme, que eu velo, sedutora imagem, a Mulher
formosa que encontrei pela vida, entoados com fogo e brio, pelo [sic] tenores e baritonos
locais, que arrancavam profundos suspiros as nossas gentis patricias, estaticamente presas as
rotulas e empanadas das janelas, ouvindo morrer o canto e o dedilhar do violdo. E 14 fugia
languidamente a serenata pelas ruas enluaradas, acordando nos coragfes frémitos
indefinidos, que eu nem sei si de paixao ou de saudades!

Raphael Duarte, Campinas de outrora

A “Serenata Anthenorina”, assim como “O Canto Agreste — Varia¢6es”, “Dobrado
2807, “Norma Fantazia” de Vicenzo Bellini (arranjo) e “Saudade Eterna” de Santos Coelho
(arranjo), obras para clarineta e piano compostas e arranjadas por Tranquillino Bastos e
compostas em fins do século XIX e inicio do século XX, figuram entre as primeiras pecas
brasileiras para essa formacdo. Até o presente momento as obras “Fantasia sobre Noite Alta”
(1856), “Variazioni” (1857) e “Air” (1857) compostas por Carlos Gomes, também para
clarineta e piano, sdo consideradas as mais antigas encontradas no Brasil. (Penalva 1986, 13-
14).

A “Serenata Anthenorina” foi provavelmente composta e dedicada a seu filho
Anthenor, que era um eximio clarinetista, compositor e Mestre de Banda. Tal dedicatéria
pode ser constatada também pelo titulo dessa obra, que indica ser um diminutivo
carinhosamente colocado pelo seu pai Tranquillino em homenagem a seu filho. Presumisse
que essa obra tenha sido escrita para uma clarineta de 13 chaves e dois anéis. Esse modelo
de clarineta consta na lista de instrumentos musicais e acessorios de uma das cartas-pedido
escritas por Tranquillino & Casa Adolph Sax, existente em seu Caderno de Anotacdes:

Agosto, de 1911. Dei factura a Minerva, para a Casa de A. Sax, do seguinte.
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5 Grandes Clarinettes sib. 13 clés, 2 ann: 1000 fr (Bastos 1910/1924)
Esse mesmo modelo de clarineta esta também relacionado em outras cartas-pedido escritas

também a Casa Sax e a F. Besson:

Sax. 12 Qualidade 4
Requinta. 13 chaves. 2 anneis 200 fr.__
Clarineta “ .o 200 fr.__

Accessorios
3 Becs pour. Grande Clarinette. 10 fr.

Besson. 13 marca C.

Requinta 14 chaves. 150 fr.
Clarineta  * 150 fr. (Bastos
1910/1924)

A clarineta de 13 chaves era 0 modelo mais utilizado na época de Tranquillino
Bastos pelas nas Bandas e Filarmdnicas, encontradas até os dias de hoje nessas corporacgdes
musicais.

Depois de um longo periodo em total esquecimento, essa peca foi por mim
interpretada no dia 06 de outubro de 2000 na Reitoria da Universidade Federal da Bahia em
Salvador, por ocasido das comemoragfes em “Homenagem ao Sesquicentenario de
Nascimento do Maestro Tranquillino Bastos”, tendo como pianista André Aradjo. Essa obra
fez parte, como peca de confronto, do “Concurso Tranquillino Bastos para Jovens
Clarinetistas” que foi realizado nos dias 17, 18 e 20 de outubro de 2000 e organizado pela
Escola de Musica da UFBa, dentro das comemorag6es acima citadas. Também foi por mim
executada no V Encontro Brasileiro de Clarinetistas em Tatui-SP no ano de 2001,
juntamente com a pianista Regina Orsi Paias. Nesta mesma ocasido eu fiz uma comunicacao
intitulada: “Manuel Tranquillino Bastos: um eximio clarinetista e compositor baiano do

século X1X”, que falava sobre a vida e a obra deste compositor.
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Anéalise Musical
Forma

Serenada ou serenata. Designacdo genérica de véarias modalidades de musica
instrumental ou vocal, em principio destinada a ser executada ou cantada ao ar livre,
ao anoitecer. O tipo mais popular e 0 que conserva a significacdo original é o de
breve trecho vocal, de uma expressdo simples e melodiosa, que 0S amorosos,
acompanhando-se em geral com qualquer instrumento de corda, entoam da rua para a
janela das suas pretendidas. A serenata instrumental, como o divertimento ou
cassacdo, seus proximos parentes, € uma composicdo em varios andamentos breves,
de caracter mais ou menos ligeiro, a meio caminho da suite e da sinfonia orquestrais.
Nem o nimero dos instrumentos, nem o dos andamentos, nem ainda a estrutura
destes se acham sujeitos a quaisquer imposic¢des rigorosas. Finalmente, designavam-
se por serenatas, nos séc. XVIII, certas pegas vocais-instrumentais, proximas de
cantata profana ou na forma de uma cena de Opera, sem exigéncia da representacdo
cénica. Destinadas em geral apenas a dois ou trés personagens, um grande nimero
destas serenatas foram escritas para a corte de Viena, para festejar aniversarios
principescos. (Borba e Graca 1963, 543-44).

Segundo Ulrich Michels (1977, 147), serenata também pode ser:

Serenata oder Serenade ist auch ein Vokalstindchen oder eine welt.
Huldigungskantate zu festl. Anlassen aller Art (Flrstenhochzeit, Geburststag usw.),
meist mit allegor. Inhalt und entsprechender Darbietungsform (Inszenierung).
Serenata bezeichnet auch einfache Standchen oder Lieder.?

Na visdo de Hubert Unverricht (1980, 159-60) serenata € “a musical form, closely

related to the Divertimento™.®

Partindo do prdprio titulo designado & obra, tomando como base as palavras de
Tomés Borba e Fernando Lopes Graca e considerando que essa obra tenha sido feita em
homenagem a seu filho, como mencionado acima, a “Serenata Anthenorina” foi composta a
partir da idéia da serenata em comunhdo com o modelo de aria no formato A-B. A forma A-
B, conhecida como cavatina, € também chamada de cantabile e cabaletta, sendo dividida

em duas partes e denominada de forma binaria composta. De acordo com Green (1979,

® Serenata ou Serenada é também uma homenagem vocal ou uma cantata de homenagem para festejos de todo
tipo (casamento de principes, aniversario, etc), em sua maioria com conteldo alegoérico e respectiva
encenacado. Serenata significa também simples serenatas ou cancGes.

% Serenata ¢ uma forma musical, estritamente relacionada com o divertimento.
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176), a forma binaria composta contém duas partes independentes e contrastantes, a primeira
metade em andamento mais lento é chamada de cavatina, e a segunda metade em
andamento mais rapido € chamada de cabaletta.

Ainda sobre a cavatina, Jack Westrup, Daniel Heartz e Dennis Libby (1980, 578)
acrescentam:

By the 1820s the so-called cavatina-caballeta (more correctly ‘cantabile-caballeta’, a
s ‘cavatina’ was used in this period for entrance arias).'

Segundo Mario de Andrade (1999, 24) a aria é “qualquer peca instrumental ou vocal,
monddica ou acompanhada, na qual a melodia € dominante. Véarias formas de aria
coexistiam, entre as quais se destacou, tornando-se a mais comum no periodo barroco, a
“aria da capo”, presente também na cantata e no oratorio”. Mais adiante o autor ainda diz
que “a aria era geralmente precedida de um recitativo, de estilo mais declamatério do que a
mesma” e que “no séc. XVIII, a “aria da capo”, por sua forma pouco compativel com a cena
dramatica, cedeu lugar a cavatina, de forma A-B, que predominou também no seculo
seguinte”.

O formato de aria detectado na obra aqui em estudo foi muito utilizado por Vincenzo
Bellini, Gaetano Donizetti e seus contemporaneos. Obras impressas desses e de outros
compositores podem ser encontradas na CMTB. Esse padrdo é também chamado de cena de
quatro partes, que, segundo Jack Westrup, Daniel Heartz e Dennis Libby (1980, 578), ttm a
seguinte descrigéo:

[...] an introductory recitative (scena), establishing the dramatic situation and

culminating in (second) a slow or moderate aria (the cantabile or primo tempo); this

was followed by (third) the tempo di mezzo, in recitative or parlante, often with
choral or ensemble passages, and providing some dramatic turn to wich there came,

19 Na década de 1820 a entdo chamada cavatina-caballeta, mais corretamente ‘cantabile-caballeta’, como
‘cavatina’, foi usada nesse periodo como éarias de abertura.
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as reaction (fourth), the fast cabaletta (or secondo tempo), usually in two parts
separated by a passage for the chorus, which may also join in a final coda or stretto.™

De acordo com o padrdo demonstrado acima, a “Serenata Anthenorina” apresenta o

seguinte esquema formal:

Primeira Parte: Recitativo Introdutorio (cena)
« Segunda Parte: Secdo A (cantabile ou primo tempo)

« Terceira Parte: Transicdo (tempo di mezzo)

Quarta Parte: Secdo B (cabaletta ou secondo tempo), Coda e Estreto

Gréafico 1 - Forma

Recitativo Introdutdrio Secdo A Transigdo Secdo B

Coda Estreto

c. 50-64 c. 64-74 | c.75-82

A Trans. Des. Cad. A
[c 8251 c. 25281l ¢ 28-331c. 35-37 ]l c. 38-47]

c. 1-7

c. 47-49

Recitativo Introdutorio
Seguindo o padrao estabelecido por Jack Westrup, Daniel Heartz e Dennis Libby, o
recitativo introdutorio-cena (c. 1-7) da “Serenata Anthenorina” estabelece um momento de
dramaticidade que € iniciado pelo piano com figuracdes ritmicas de sextinas, realizado em
duas vozes oitavadas pela mao direita e esquerda do piano, em Si Bemol Maior, que
representa a tonalidade principal da obra, em andamento Allegretto. Logo em seguida entra

a clarineta em anacruse para o compasso 4, que realizara todo o recitativo, cabendo ao piano

1 [...] um recitativo introdutdrio (cena), estabelecendo a situagdo dramatica e culminando em (segunda) uma
aria lenta ou moderada (a cantabile ou primo tempo); essa era seguida pelo (terceira) tempo di mezzo, em
recitativo ou parlante, freqlientemente com passagens coral ou de conjunto, e provendo alguma acéo
dramética para a qual vem, como reacdo (quarta), a rapida cabaletta (or secundo tempo), geralmente em duas
partes separadas por uma passagem de chorus, a qual pode ser acrescentada também uma coda final ou
stretto.
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apenas um acompanhamento com intervencdes de acordes, cada vez que a clarineta chega a
uma fermata (Exemplo 11). Esse tipo de recitativo é chamado recitativo seco. O recitativo é
um canto declamado que tem sua origem na palavra falada, que pouco a pouco foi

assumindo caracteristicas melddicas de expressdo musical. (Borba e Graga 1963, 40).

Exemplo 11
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A Secdo A-cantabile ou primo tempo (c. 8-50), é também iniciada pelo piano, desta
vez com 0 uso de arpejos em ambas as méos. Este tipo acompanhamento - em arpejos - sera

adotado pelo compositor durante toda a obra. Dois compassos apds a entrada do piano a
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clarineta realiza a sua entrada tocando a primeira melodia desta se¢do. Esta mesma melodia

sera tocada também pelo piano a partir do compasso 18 e concluida no compasso 25.

Exemplo 12

e 4o Lo

be
P

i

o

ae—ue

g 1V o

b
P

.
T
1

18
)
C

P

{0 ¥
ANIV
o)

D

he

£ o

.

ho

.}

L
e

24
o)

7

b
?

Do compasso 25 ao 28 acontece uma pequena transicdo (Exemplo 13).
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Exemplo 13
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Logo apos essa transicdo se inicia uma melodia (c. 29-33) que tem caracteristicas
melddicas semelhantes & primeira melodia, mais parecendo uma modificacdo dela, e que
poderia ser chamada de desenvolvimento da primeira melodia. Esta parte esta também em Si
Bemol Maior. A parte do piano é caracterizada por figuracGes de sextinas (que j& se faz
presente desde o compasso 28) na parte da mao direita e por apojaturas sucessivas inferiores
na parte da mao esquerda, que se dirigem a tdnica da tonalidade regente, Si Bemol Maior
(). Nesse trecho ha uma tonicizacdo para Fa Maior, dominante da tonalidade regente desta
obra, que se inicia no segundo tempo do compasso 31 afirmando F& Maior no compasso 34

(Exemplo 14) que se estende até o compasso 38.

Exemplo 14
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Nesse interim acontece uma cadéncia (segundo tempo do c. 35-38) realizada pela
clarineta com uma pequena intervencdao do piano nos compassos 36 e 37. Esta cadéncia é
construida com a sobreposicdo dos acordes de D6 Maior com sexta (C°® =V/V) e F&4 Maior

com sétima (F'=V/1). Essa cadéncia é melodicamente composta em cima de sensiveis

inferiores e superiores (Exemplo 15).
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Vale a pena ressaltar que nessa parte da obra, no compasso 32, 0 compositor insere
um acorde de Sol Menor, considerando que esta € a primeira vez que esse acorde aparece

nessa obra. Tal ocorréncia é entendida como um anuncio desta tonalidade que sera

implementada na secdo B.

Do compasso 38 ao 47 estd 0 A’, onde acontece a recapitulacdo da primeira melodia

que é reexposta similarmente a primeira vez apenas nos quatro primeiros compassos, porém
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sofrendo alteracéo de cunho melddico, harménico e ritmico, tanto na voz da clarineta quanto

na do piano, do compasso 44 até o 47, onde a se¢do A é concluida (exemplo 16).
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Transicao

Na etapa seguinte acontece a Transi¢do-tempo di mezzo (c. 47-49), realizada em
forma de recitativo acompanhado, sendo essa etapa a conexao entre a secdo A-cantabile e a
secio B-cabaletta. E interessante observar que os elementos composicionais que
Tranquillino utiliza para realizar a transicdo e estabelecer a se¢do B séo bastante sutis e
muitos deles j& foram vistos no recitativo introdutorio, como: a fermata na voz da clarineta
(c. 47); a figuragdo ritmica do segundo tempo e a dominante com sétima (V') do compasso
48; o trinado do compasso 49; o termo allargando (c. 49), sendo que no recitativo
introdutorio esta escrito ritenuto; o uso de sincope também no compasso 49, ressaltando que

este é 0 Unico lugar dessa obra onde o compositor usa esse tipo de figuracdo ritmica; e um

48



acompanhamento parcial realizado pelo piano. Todos esses elementos juntos constituem e

caracterizam a transicao entre as se¢des (Exemplo 17).

Exemplo 17
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Secdo B

A Secdo B-cabaletta ou secondo tempo (c. 50-82), diferenciando-se da primeira
secdo, esta na tonalidade de Sol Menor e € caracterizada por figuracdes ritmicas de sextinas
na parte da clarineta e na parte do piano. No acompanhamento realizado pelo piano é
observado também o uso continuo de tercinas com raras interrupcdes de pausas, dando
assim a sensacdo de mais mobilidade ritmica e a impressdao de que houve uma mudanca de
andamento, mesmo que ndo tenha ocorrido literalmente. Esse tipo de figuracdo ritmica
acima mencionada contrasta com a secdo A, que é caracterizada por figurac6es ritmicas de
tercinas. A mudanca de tonalidade para Sol Menor, a figuracdo ritmica de sextinas que
caracteriza a secdo B e a mudanca de carater no acompanhamento feito pelo piano
enfatizaram os dois elementos que, segundo Green (1979, 176) provéem a forma composta
binaria: a independéncia e o contraste entre cavatina e a cabaleta, aqui chamada de secdo A

e secdo B (Exemplo 18).
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Exemplo 18
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E interessante observar que Tranquillino conclui a se¢do A e inicia a se¢do B (c. 50)
com um artificio harménico em que é colocada apenas a nota si bemol em ambas as vozes,
clarineta e piano, considerando que ela é comum as duas tonalidades (Si Bemol Maior e Sol
Menor), causando ao mesmo tempo a impressdo de término e inicio, criando uma magistral
ligacdo entre essas partes, em que 0 primeiro tempo do compasso 50 pode ao mesmo tempo
ser considerado Si Bemol Maior ou Sol Menor. Esse artificio também pode ser considerado
como um dos elementos que marcam essa transi¢cdo (Exemplo 19).

Exemplo 19
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Coda
No ponto onde se inicia a Coda (c. 64-74), é observada também a mesma ocorréncia
do compasso 50, em que a nota si bemol, comum as duas tonalidades de Si Bemol Maior e
Sol Menor, ¢é colocada no final da se¢do B e inicio da coda, ocorrendo também em ambos
instrumentos, clarineta e piano. Nessa parte ha o retorno a tonalidade de Si Bemol Maior. O
piano inicia essa parte da obra realizando progressdes harmdnicas descendentemente de |
para V, que se estendem até o compasso 72. A partir do compasso 69 a clarineta se junta ao

piano e concluem a coda no compasso 75 (Exemplo 20).
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Exemplo 20
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Estreto

O Estreto (c. 75-82) é a parte final da obra. Ele é encontrado nas Operas italianas, no
final dos concertantes, e empregado com o significado dindmico de precipitado, apressado
(mosso) (Borba e Graca 1962, 478). O estreto esta também na tonalidade Si Bemol Maior e
seu andamento € indicado por um Presto. Ele é todo constituido de acordes de Si Bemol
Maior, em posicdo fundamental, em primeira e em segunda inversdo. Nesta parte final da
obra a clarineta realiza arpejos e trinados. O piano também efetua arpejos com figuracdes
ritmicas de tercinas na mao direita e acordes na mao esquerda. Toda essa parte é feita com
muito virtuosismo pelos dois instrumentos. No compasso 80 sdo realizados acordes de Si
Bemol Maior na seguinte seqiéncia: posicdo fundamental, primeira e segunda inversao,

depois ele se dirige novamente a posicdo fundamental (c. 81), permanecendo até o Gltimo
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compasso (82), onde ha a conclusdo da obra pelo piano com um acorde perfeito de Si Bemol
Maior. Na coda e no estreto a clarineta abdica a fungdo de solista, juntando-se ao piano num

tutti final (Exemplo 21).

Exemplo 21
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Nessa obra sdo utilizados os seguintes elementos de articulagcdo: a ligadura, o
staccato, o0 desligado e o sinal de acento >. Os saltos e arpejos ascendentes e descentes sdo
as principais caracteristicas melddicas encontradas nesta obra. Com relacdo a dinamica o
compositor durante toda a obra indica apenas mfno compasso 1 no piano e £ no compasso 3
na clarineta. Todos esses elementos sdo combinados de maneira variada, demonstrando por
parte do compositor um amplo dominio composicional da técnica da clarineta e do piano.

O compositor explora a clarineta em seus diversos registros: grave, médio, agudo e

super agudo.
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Gréfico 2 — Tessitura dos Registros
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Grafico 3 — Tessitura da Obra
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Efeito:

Ocorrem dois fatos na forma da “Serenata Anthenorina” que merecem especial
atencdo. O primeiro é que de acordo com Green h& a possibilidade da existéncia de uma
coda ou codeta na forma binaria composta, dessa maneira, na aria também, pois a aria esta
dentro deste modelo. Jack Westrup, Daniel Heartz e Dennis Libby consideram tambeém a
possibilidade da existéncia de uma coda ou estreto. Tanto Douglass Green quanto Jack
Westrup, Daniel Heartz e Dennis Libby consideram a possibilidade de apenas haver ou a
coda ou o estreto. Nessa obra, como ja foi demonstrado, existe tanto a coda quanto o estreto.

Green ressalta que: “Sometimes, however, depending on the text, the slower half
follows™.*? (1979, 177). Como foi visto aqui, a 4ria é constituida geralmente de duas partes
independentes e contrastantes. Esse contraste € comumente gerado pela mudanca de
andamento. O segundo fato diz respeito a esse aspecto, pois na segunda parte (c. 50)
Tranquillino ndo indica mudanca de andamento, dessa maneira segue 0 andamento anterior

da cavatina (slower half) descrito por Green.

12 As vezes, contudo, dependendo do texto, a parte mais lenta segue.
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Estrutura

Para a compreensdo do processo composicional da “Serenata Anthenorina” e das
“Variagdes Requinta Concertante”, principalmente no que tange aos aspectos melddicos e
harménicos, foi realizada uma anéalise a partir das idéias de reducdo da teoria schenkeriana,
dividida em trés niveis: o primeiro nivel de reducdo tem por finalidade demonstrar as obras
em sua macro-estrutura, mostrando os elementos que constituem a estrutura melddica de
acordo com o seu contexto harmonico; o segundo nivel de reducdo traz apenas as notas de
maior relevancia estrutural observadas no primeiro nivel de reducédo; por fim, o terceiro
nivel de reducdo mostra em trés notas uma sintese estrutural, melddico-harménica, de toda a
obra. As obras aqui em questdo podem ser inseridas e reduzidas a sequéncia de Binémios
Melédico-Harménico (BMH) 3/1-2/V-1/1, na qual o numeral arabico representa o grau
melddico e o algarismo romano a funcdo harménica. O objetivo maior no uso desse
procedimento de andlise é apontar as notas ou grupo de notas em que se poderia refletir
sobre a possibilidade de uma maior énfase sobre elas, considerando no ato da
execucdo/interpretacdo a sua ou as suas fungdes estruturais dentro da obra. As notas
consideradas como pilares estruturais dessa obra, que serdo chamadas de “cerne estrutural”,
estdo escritas em forma de minimas e ligadas entre si por uma linha acima delas e as demais
notas que demonstram a conducdo melodica entre as notas estruturais estdo em forma de
seminimas sem as hastes.

Apesar do uso das ideias de redugdo da teoria schenkeriana, a sua aplicacdo ndo sera

integral, mas sim modificada.
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Gréfico 4 — Primeiro Nivel de Reduc¢éo
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O recitativo introdutorio, localizado na parte inicial dessa obra, esta estruturado na
regido da dominante (V), e o f&, a nota predominante na parte melddica, dirige-se até a nota
si bemol (c. 8), onde é efetivada a conclusdo do recitativo introdutorio. O f4 é tocado pela
primeira vez no compasso 1 na mao esquerda do piano e repetido varias vezes por este
mesmo instrumento. O fa é também enfatizado pela clarineta, que d& inicio & sua atuagéo
nesta obra num salto de oitava ascendente seguido de uma fermata sobre essa nota. Ela sera
a Ultima nota do recitativo introdutério, que estara também na voz da clarineta num trinado

que sera resolvido na nota si bemol do primeiro compasso (8) da se¢do A.

— >

AN
No compasso 10 é estabelecido o binbmio I. O ré-3 (c. 10), que representa

melodicamente o primeiro binbmio, é ressaltado por ser a primeira nota da melodia, por se

A
3

repetir quatro vezes consecutivas e por conter o acento >. O binémio I € repetido também
na parte do piano no compasso 18, quando este repete a primeira melodia. Ainda na secéo

A, na recapitulacdo da primeira melodia, ele é repetido novamente pela clarineta. Binbmio
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AN

AN
3 2

I se dirige para o segundo bindmio V. A sec¢do A se encerra na tonica, Si Bemol Maior, e
no compasso 50 ocorre uma modulacdo para a relativa, Sol Menor, que é a tonalidade da
secdo B. No encerramento da se¢do B ha um retorno a tonalidade de Si Bemol Maior (c. 64).

Na coda (c. 64) inicia-se uma progressdo harmonica descendente em dire¢do ao grau da

dominante (V), compasso 68, que se repete do compasso 69 ao 73. A linha melddica dessa

~ Ve /\ Ve /\ - ~ - A -
progressao conduz do ré- 3 para 0 do-2 em ambas as repeticdes. No compasso 73 0 bindbmio

<>

é alcancado, sendo enfatizado pela progressdo harménica, por ser uma repeti¢do ocorrida

no compasso 68, e pelo emprego da nota mais grave da obra (f4) na linha do baixo (c. 73).

AN

: . a2
A tensdo gerada com a progressdo harmoénica que conduziu ao binémio V resolve-se

~
1

- - A - - 7 - - /\ 7
concluindo no binbmio I, no compasso 75 do estreto. Na linha melddica, o si bemol 1 é
alcancado pela clarineta e o piano em unissono (c. 75) e ele se mantém ressaltado por um
trinado na voz da clarineta (c. 76-78) por apojaturas sucessivas inferiores (c. 80-81).

Harmonicamente, a ténica (1) é afirmada nos oito compassos finais (estreto) pelo acorde de

A
1

Si Bemol Maior em posic¢ao fundamental e de primeira e segunda inversdo. A funcdo 1 do
compasso 82 é a que constitui o cerne estrutural e ndo a do compasso 75: o compasso 82
ela é conclusiva, reforcada pela pausa que a antecede; no compasso 75, ela exerce apenas
uma funcdo de conclusdo parcial, pois estd inserida juntamente com uma mudanca de

andamento (Presto), ou seja, o0 processo conclusivo esta nos oito Gltimos compassos (C. 75-

A
3

82) devido ao grau de tensdo gerada com a progressao harménica da conducdo do I para o

<>
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Grafico 5 — Segundo Nivel de Reducéo
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O segundo nivel de reducdo demonstra apenas as partes mais importantes da forma e
as notas mais incisivas dessas partes, provendo uma visdo mais clara da conducdo melddico-
harmdnica do cerne estrutural.

Gréfico 6 — Terceiro Nivel de Reducao
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Finalmente, o terceiro nivel de reducdo demonstra o “cerne estrutural” da obra, a

— 0>

VANVAN
estrutura \27 % em seus respectivos compassos. Ele também ocorre em escalas menores em
todas as partes dessa obra, com excecdo do recitativo introdutorio: na secdo A nos
compassos 10-16-17 e 18-24-25; na se¢do A e transi¢cdo nos compassos 40-49-50; na se¢éo
B apenas melodicamente nos compassos 52-62-64; e na coda e estreto acontece

melodicamente nos compassos 64-68-69 e estruturalmente nos compassos 69-73-75.
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CAPITULO IV

VARIACOES REQUINTA CONCERTANTE

Contextualizagdo Historica

A prética de compor para instrumento solista com grandes formag6es instrumentais,
seja com banda ou com orquestra foi instituida no Brasil pelos Mestres de Banda? A “Air”
(1857) para clarineta e piano ou orquestra, composta por Carlos Gomes, pode ser
considerada como o primeiro exemplo encontrado no Brasil até o presente momento.
Segundo Souza Lima citado por Jailson Raulino da Silva (2001, 10), “Air” foi escrita
originalmente para clarineta e piano, contudo, segundo dedicatéria do proprio compositor
“a mon ami Henrique Luis Levy. Executé por la premiére fois a philarmonique de
Campinas en 10 de setembro du 1857”, esta obra pode ter sido composta para clarineta e
piano e também ter tido uma versdo para clarineta e orquestra feita pelo proprio Carlos
Gomes no mesmo ano da composi¢do, 1857. “Air” é tomada como exemplo de obra de
Mestre de Banda, devido ao fato de Carlos Gomes ter exercido tal funcdo, como ele mesmo
afirma numa entrevista concedida ao imperador do Brasil, segundo atesta Joluméa Brito
apud Jailson Raulino da Silva (2001, 9):

[...] Tem composto alguma coisa? Ja sim Senhor! Em Campinas fui mestre de banda

para fazer descancar meu pai que ja é bastante velho! Compuz marchas, dobrados

para bandas, motetos. Escrevi missas e musicas para banda!

Antes do advento oficial das Bandas e Filarménicas, a musica praticada no Brasil
era em sua maioria sacra e isso pode ser constatado nas palavras do musicélogo Régis

Duprat: “o Recitativo e Aria é realgcado, também, pelo fato de seu texto literario ser em

portugués e ndo em latim, e ser de natureza profana e ndo religiosa, como a grande maioria
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das obras musicais do periodo colonial brasileiro conhecidas até agora”. (Toni, Volpe e
Duprat 2000, 35).

A musica profana, ainda muito pouco estudada no Brasil, principalmente nos
periodos anteriores ao século XIX, ndo nos legou muita informacao, pois a sua pratica
estava muito mais ligada a tradicdo oral do que escrita. Ainda assim alguns compositores
que se dedicavam ao oficio religioso compuseram obras profanas, como José Mauricio
Nunes Garcia e sua “série de 12 Divertimentos escritos especialmente para a primeira
banda de musica que pisou no Brasil” (Azevedo 1956, 36). Essa série de pecas foi
composta por ocasido da chegada da Familia Real ao Brasil em 1808.

José Mauricio até entdo ndo havia visto essa procissdo mecanica, essa igualdade de

execucdo que € um dos privilégios dos compatriotas de Mozart e Beethoven, e nem

tdo pouco conhecia 0s novos instrumentos que ela trouxe. Tdo enamorado ficou de
ouvir aquela banda musical, que para ela improvisou doze divertimentos, que séo
doze pecas admiraveis de inspiracdo. Durante os ensaios destas obras, o povo ia
ouvi-las no Largo de S. Jorge, defronte da casa de José Mauricio. (Araujo Porto

Alegre apud Azevedo 1956, 36).

Além de José Mauricio muitos outros compositores brasileiros também escreveram
mausica profana, dentre eles: Damido Barbosa de Aradjo e um compositor anénimo autor da
obra profana Recitativo e Aria composta em 1759, cuja autoria Robert Stevenson (apud
Duprat e Volpe 2000, 34) atribuiu ao brasileiro Caetano Melo de Jesus.

As “VariacOes Requinta Concertante” para requinta e banda e algumas outras obras
para clarineta dos Mestres de Banda da Bahia relacionadas aqui neste trabalho estéo
também inseridas dentro do contexto das primeiras obras compostas para essa formacao
instrumental no Brasil. As “Varia¢6es Requinta Concertante” foram gravadas recentemente

por mim, em sua formagé&o original, no CD Cartas Musicaes. Tranquillino Bastos comp0os

além dessas variagcBes uma outra peca para requinta e banda, chamada “Polaca n° 8”, e mais
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cinco outras para clarineta e banda intituladas: “Polaca”, “Aria da Roza”, “Estrella do
Poente — Polaca”, “Roza de Maio — Polaca” e “O Canto do Pastor — Noturno”.

Tudo indica que a obra aqui em estudo tenha sido escrita para uma requinta de treze
ou quatorze chaves, pois na época em que foi composta este era 0 instrumento que se
tocava nas bandas na Bahia. Segundo copias de cartas-pedido enviadas por Tranquillino a
Casa Sax e a F. Besson registradas em seu Caderno de AnotacGes, uma delas registra o
pedido de compra de uma requinta de quatorze chaves e outra de treze chaves e dois anéis,
todas em ébano.

Agosto, de 1911. Dei factura a Minerva, para a Casa de A. Sax, do seguinte.
1 Petite Clarinette mib, 13 clés, 2 anneaux

ebéne 200 fr

Accessoris

3 Becs pour Grande Clarinette. 10 fr.

1 * * Petite Clar. 3 fr. (Bastos 1910/1924)

Também é observada a existéncia desse modelo de requinta relacionado em uma
outra carta-pedido escrita por Tranquillino e dirigida igualmente a Casa Sax e a F. Besson:

Sax. 12 Qualidade 4
Requinta. 13 chaves. 2 anneis 200 fr.__

Besson. 1# marca C.
Requinta 14 chaves. 150 fr. (Bastos 1910/1924)

E bem provavel que essa obra, assim como a “Serenata Anthenorina”, tenha sido
composta para seu filho Anthenor que era um eximio clarinetista como atesta o clarinetista
Jairo Nascimento em entrevista: “ouvi falar que o Anthenor era um grande clarinetista,
quando faltava clarineta na banda e tocava por dois ou trés clarinetistas”. (Nascimento

2002).
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Tudo leva a crer que as duas pecas logo abaixo relacionadas serviram de modelo e
referéncia para Tranquillino escrever as “Variagfes Requinta Concertante”, dentre outras
obras deste Mestre. A primeira delas sdo as Variazioni per Clarinetto com accomp.’
d’Orchestra o di Piano-Forte sopra um tema Del Maes.’ Bellini nell’Opera La Straniera
Composta e Dedicate al Dilettante sig.® Carlo Pizzi dal suo amico Ernesto Cavallini. No
rodapé desta peca ha a assinatura de Tranquillino Bastos: P* a M. T. Bastos, em letras bem
bordadas como as existentes em suas obras. Constam ainda na folha de rosto desta partitura
dois carimbos que dizem: “Narcizo J.P. Braga 03,000 Rio de Janeiro” e “Pianos e Muzica
Narcizo, 62 R. dos Ourives 62, Rio de Janeiro”. A obra Fantasia per Clarinetto e Piano
Forte Sopra Motivi dell’opera Attila Del M.° Verdi composta da B. Carulli é uma fantasia
com variacOes e é a segunda obra que se supde ter servido como modelo e referéncia para a
composicdo da obra aqui em questdo. A parte inferior da folha de rosto dessa partitura
contém um carimbo: “Imperial estabelecimento Pianos e [brasdo] Musicas/Narciso &
Arthur Napoledo, 56. Rua dos Ourives. 58, Rio de Janeiro”, e na parte superior esta escrito
a mdo e com caligrafia de Tranquillino: “D.[edicada] a Constangca Ramos 5-7 83 [05-07-
1883]”, com a caligrafia de Tranquillino. No alto, acima da numeracdo de pagina, existe
uma outra numeracao feita por Tranquillino que demonstra uma espécie de catalogacéo
numeérica por paginas continuadas entre as partituras, presumindo assim a existéncia de
outras pecas para clarineta. Acredito que essas pecas tenham sido tocadas por Tranquillino,
mediante a data de [0]5-7[-18]83 que esta escrita em uma delas. Nessa época, Bastos tinha
apenas trinta e trés anos de idade e supostamente em plena atividade como clarinetista.

Essas duas obras foram encontradas no Arquivo Particular de Raimundo Araujo,
eminente clarinetista baiano que iniciou sua formagdo musical na Banda da Policia Militar

do Estado da Bahia no ano de 1940.
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Anélise Musical
Forma

O Tema e VariacBes ou Variacdes sobre um Tema é a forma a qual Tranquillino
Bastos utilizou como modelo para compor a obra “Variagdes Requinta Concertante”.

De acordo com Mario de Andrade (1999, 550) “o principio da variagédo, consiste em
repetir uma melodia dada mudando, a cada repeticdo, um ou mais elementos constitutivos
dela, de forma que apresentando uma fisionomia nova, ela permaneca sempre reconhecivel
na sua personalidade”.

Conforme Green (1979, 98), existem duas principais categorias de tema e variagoes:
a seccional e a continua. A primeira categoria, variacbes seccionais, é a que mais se
aproxima desta obra, pois séo aquelas baseadas em um tema que consiste de um ou mais
periodos, geralmente com uma pausa ou uma clara ceasura no fim do tema e de cada
variagd0. Seu aparecimento remonta ao inicio do século XV nas obras para instrumento de
cordas dedilhadas e teclado da Espanha e Inglaterra. Desde aquele periodo até hoje seu uso
foi continuo.

Dependendo da sua origem, as secOes da variacdo podem ser divididas em dois
tipos basicos:

Primary, which are variations per se, and secondary, which are variations only

Incidentally. The primary type arises out of a desire for alteration in the event of

actual repetition (e. g. double, song or dance variation), while the secondary type

results from the unification of a multi-section form through variation-like

correspondences among its single sections (e. g. variation canzona, variation
suite).*® (Fischer 1980, 536).

3 Primaria, que sdo variacdes per se, e secundaria, que sdo variacdes que ocorrem s¢ incidentalmente. O tipo
primario origina-se do desejo de alteracdo na incidéncia da repeticdo textual, enquanto o tipo secundario
resulta da unificagdo de uma forma de multiseccionada através da similaridade das variagdes
correspondentes entre as se¢fes individuais.
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De acordo com Fischer (1980, 536) existem duas inerentes possibilidades de
técnicas de variacdo: “variation through change of what is given, and variation through
addition to what is given. The two possibilities may be combined”. Ele ainda acrescenta
que “for one section of a piece to be considered a variation of another certain elements
must always remain constant”.**

Considerando a relagdo entre os varios elementos e sua variabilidade de acordo com
técnicas composicionais empregadas, a variacdo pode ser desdobrada em seis tipos
diferentes: 1) variagdes sobre cantus-firmus, 2) variacGes ostinato, 3) variagdes sobre
harmonia fixada, 4) variacbes melddicas com harmonia fixada, 5) variacGes fantasia e 6)
variagoes seriais. (Fischer 1980, 537).

Das técnicas de variagdo acima mencionadas, a que mais se aproxima das
“VariagOes Requinta Concertante” é a: variagdes melddicas com harmonia fixada, na qual,
segundo Fischer (1980, 537), “the main notes of the melody, the harmony (at the least the
cadence harmonies) and usually general formal proportions remain constant. Melodic
decorations, rhythm, tempo, dynamics and instrumentation are all variable”.*®

O termo concertante, contido no titulo dessa obra, designa o “trecho de musica em
que todas as partes (solistas, coros e orquestra, etc) se fazem ouvir simultanea e
alternadamente. Isto se d& muito especialmente no final de uma grande cena de Opera”.

(Borba e Graga 1962, 344).

 Variacao através da modificacdo do que é dado, e variacdo através da adicdo ao que é dado. As duas
possibilidades podem ser combinadas. . . Para que a se¢do de uma peca seja considerada a variacdo de uma
outra, certos elementos tém que permanecer sempre constantes.

> As principais notas da melodia, da harmonia (pelo menos as cadéncias harménicas) e comumente as
proporc¢des gerais da forma permanecem constantes.
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Essa obra apresenta o seguinte esquema formal:

« Primeira Parte: Introducdo (Moderato) — Introducdo, Primeira Melodia, Segunda
Melodia, Cadéncia, Primeira Melodia e Cadéncia.

+ Segunda Parte: Tema (Andantino[Allegro comodo]) — Primeira Parte e Segunda Parte.

. Terceira Parte: Variagdes - 1* Variacdo - Primeira Parte, Segunda Parte e Tutti; 22
Variacdo - Primeira Parte, Segunda Parte e Tutti; 3% Variacdo - Primeira Parte, Segunda
Parte e Tultti; 4% Variacdo - Primeira Parte, Segunda Parte e Tutti; 5% Variagdo — Primeira
Parte, Segunda Parte e Final.

Gréfico 1 — Forma

Introdugdo
Introdugdo Primeira Melodia ~ Segunda Melodia Cadéncia Primeira Melodia Cadéncia
ana. -26 ” c. 26-45 ” c. 47-70 “ c. 70-85 “ c. 85-104 ” c. 104-112 |
Tema 1* Variagdo 2? Variagdo

Primeira Parte ~ Segunda Parte || Primeira Parte Segunda Parte Tutti Primeira Parte Segunda Parte Tutti

| ana. 113-120 |[ ana. 121-128 |1 fana 120-136| [ama 137-144] e 145152 | 1 [ama 155-160] fana 161-168] [ <. 160-176 |

3% Variagio 4* Variagdo 5* Variagdo

Primeira Parte Segunda Parte  Tutti Primeira Parte Segunda Parte Tutti

Primeira Parte Segunda Parte Final |
lana. 177-184[ana. 185-102{[ <. 193-200 | |

[ana. 201-208{[ana. 209-216][ ¢. 217224 I |ana. 225-232] fna. 233-240| [ ¢ 241250

Introducéo
A Introducdo (da anacruse ao c.112) comeca em andamento Moderato e na

tonalidade de Mi Bemol Maior (I) que constitui a tonalidade principal da obra. De inicio
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sdo apresentados dois importantes elementos, a anacruse e 0 motivo ritmico: u ‘ D

motivo esse que se desdobrard nos seguintes padrfes ritmicos: g‘p e u Esses
padrdes estardo presentes em toda essa obra e terdo a funcdo de conectar todas as partes
entre si, apresentando-se ora no inicio, ora no fim dessa partes. A anacruse inicial é feita
num tutti instrumental, com um acorde de Mi Bemol Maior, em ffe de maneira imponente
e majestosa.

Da anacruse inicial até o compasso 26 esta situada a introducgdo desta parte da obra.
Logo na anacruse do compasso 9, aparece uma melodia tocada pela requinta (com
indicagé@o Dolce) e pela 12 clarineta solo. A partir da anacruse do compasso 13, 0s pistons
sdo adicionados a instrumentacdo, tocando também essa melodia que sera concluida no

inicio do compasso 16 (exemplo 22).

Exemplo 22
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O bombo toca desde o inicio da introdugdo até o compasso 26 onde se inicia a primeira

tir do Tema. Do compasso

3

a0 OCorrera apenas a par

melodia. Seu retorno a essa instrumentac

16 em diante acontece uma pequena transicao (c. 16-26) (Exemplo 23), tocada em tutti e

dirigindo-se a Primeira Melodia (c. 26-45).

Exemplo 23
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A parte onde inicia o solo de requinta € instituida como Primeira Melodia, pois o
proprio compositor enfatiza isso ao usar o termo “solo” no comeco dela. Ela estd em Mi
Bemol Maior. Ainda nessa parte, do compasso 38 ao 45 (Exemplo 24), pode ser vista uma
sequéncia de arpejos em cromatismo descendente, tocados com muito virtuosismo pela
requinta, onde o uso da dissonancia é ressaltado, chegando a uma fermata (c. 44) em Sol
Maior (V'), onde é tocada pela primeira vez a nota mais aguda da parte da requinta nessa

obra. Nessa regido encontra-se também a conclusdo da Primeira Melodia (c. 45).

Exemplo 24
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E importante salientar que durante toda essa obra as partes e as melodias
constitutivas dessas partes serdo sempre ligadas por uma pequena transi¢cdo ou introducao
feitas geralmente pelo tutti instrumental. Nessa parte essa pequena transicdo acontece nos

campassos 45 e 46 realizada pelas clarinetas, oficleides e o contrabaixo (Exemplo 25).

Exemplo 25
45
) .
po|| G2« &« #
o - &
5
I ‘
1 crnp. || or—a- 3
o =
5
s || F——F——— =
e e e
as
i o9 ) v
Op Sib 7 } 7S 7S =
F
):
ropos [y, Nk ¢ z
-
3 :
comib [T 3 3

68



A Segunda Melodia (c. 47-70) esta também na tonalidade de Mi Bemol Maior. Ela
¢ introduzida com acompanhamento das clarinetas em ostinato e pela secdo dos
instrumentos graves — oficleides, 1° baixo e contrabaixo, tocando apenas nos tempos fortes
(ver Exemplo 25). Os saxofones fazem pequenas intervengdes tocando junto com as
segundas e terceiras clarinetas. Em alguns momentos os pistons tocam a melodia
juntamente com a requinta. Esse tipo de acompanhamento seré feito até o fim dessa parte.
A Segunda Melodia é tocada pela requinta e pelo 1° baixo (bombardino), sendo que o 1°
baixo s6 toca até o compasso 54. Na partitura da requinta e no comego dessa melodia esta
indicado “Dolce Solo de Baixo”. Como ja foi dito na parte de Edicdo do Manuscrito deste
trabalho, cabe ao bombardino, mais do que qualquer outro instrumento da banda, realizar
os solos e contracantos da secdo dos instrumentos graves. A Segunda Melodia é bastante
ornamentada com apojaturas simples (breve) e dupla e constituida de duas partes que se
repetem. A primeira parte se estende do compasso 47 ao 54 e a segunda do compasso 55 ao
58. Do compasso 59 ao 62 acontece a repeticdo da primeira parte e do compasso 63 ao 66 a
repeticdo da segunda parte; do compasso 67 ao 70 provém o final da parte da segunda

melodia (Exemplo 26).

Exemplo 26
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Logo na parte da segunda melodia, Tranquillino apresenta alguns elementos que
serdo utilizados na composicdo do tema e das variacdes. Dentre esses elementos estdo: a

apojatura simples-breve (c. 47) e a dupla (c. 55), a nota lab (c. 57) que resulta uma sensivel

[ [T

superior, e as seguintes  figuracbes  ritmicas: 3 (c. 67) e

f f r -r r 'r(c. 69) (ver Exemplo 26).

Do compasso 70-85 acontece a parte da primeira Cadéncia. Antes da realizacao
dessa cadéncia, do compasso 70 ao 72 (Exemplo 27), € apresentado pelo tutti o mesmo tipo
de material composicional ja tocado na introducdo dessa obra e sua construcdo tem como
modelo materiais composicionais dos compassos 6, 7 e 8 do 1° clarineto solo e do 1°

clarineto ripieno (Exemplo 28).

Exemplo 27
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Do compasso 73 ao 77 € realizada uma sequiéncia de arpejos pela requinta que é
concluida no compasso 78 onde comeca uma cadéncia, também pela requinta e
acompanhada pelo tutti s6 nos dois primeiros compasso iniciais. Essa cadéncia € concluida

no compasso 85 onde se inicia a recapitulacdo da primeira melodia que sera tocada

integralmente pela requinta até o compasso 104 (Exemplo 29).

Exemplo 29

Requinta Solo

Do compasso 104 ao 108 é reapresentado o mesmo tipo de material composicional -
também tocado pela requinta - j& visto do compasso 70 ao 72 (ver Exemplo 27), contudo
elaborado com algumas modificagbes, como na seqiiéncia (c. 108-111) (Exemplo 30) em

que cada repeticdo é feita pela requinta em diferentes oitavas descendentes.

Exemplo 30

Tt | ey
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Essa seqliéncia culminaré na segunda cadéncia (c. 112) (Exemplo 31), também chamada de

volata pelos Mestres de Banda, em Si Bemol Maior (V), da parte da Introdugéo dessa obra.

E nessa cadéncia que a requinta alcanca seu ponto culminante, ao chegar pela segunda vez
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a nota mais aguda dessa obra, um si bemol (efeito) com uma fermata, localizado na quinta
linha suplementar superior do pentagrama, que em seguida desce numa escala cromatica

até chegar ao si bemol (efeito) mais grave da requinta, também com fermata.

Exemplo 31
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A partir da anacruse do compasso 113 até o compasso 128 é exposto 0 Tema que
estd em andamento Andante (Allegro comodo), na tonalidade de Mi Bemol Maior (1) e
dividido em duas partes. A melodia do tema € tocada pela requinta, 1° clarineto solo, 1°
clarineto ripieno e pelos pistons. O acompanhamento é feito pelos demais instrumentos
com excecdo dos trombones que tocam apenas a partir do compasso 119. Esse
acompanhamento é feito com figuragdes ritmicas de seminimas. O flautim realiza nesta
parte arpejos ascendentes. A tercina, um dos primeiros elementos que comporiam o tema,

ja mencionado neste trabalho na parte da primeira e segunda melodia, é apresentada logo

na anacruse dessa parte. A figuracdo ritmica: r I r ; r ; que

aparecera no compasso 119 é um outro elemento também mencionado na parte da segunda
melodia. Esse elemento serd um elemento caracteristico dos tuttis.

A segunda parte do tema é apresentada na tonalidade de Si Bemol Maior (V). Logo

na anacruse dessa parte aparece a figuracdo ritmica: u Essa figuracdo ritmica estara

72



sempre nos ultimos compassos e nas anacruses das segundas partes do tema e das
variagdes, conectando essas partes entre si. Esse elemento também se encontra no terceiro
tempo do primeiro compasso da parte da segunda melodia (c. 47) (Exemplo 32).

Exemplo 32

Tt
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Dolce Solo de Baixo - ----- -+

A apojatura simples-breve (ver terceiro tempo do Exemplo 32), um outro elemento
que foi citado na parte da segunda melodia, aparece pela primeira vez no compasso 122 do
tema, e a apojatura dupla também aparece pela primeira vez no compasso 128 da segunda
parte do tema com uma funcdo de elemento ornamental conclusivo. Ele também se
apresentara nos compasso 232 e 240 da 5% variacdo. A nota la bemol apontada também
como um dos elementos que constituem o tema e as variagdes, aparece logo no segundo
compasso (114) do tema, também no segundo compasso (130) e no compasso 228 da 5?

variagdo. Nessa parte da obra foi notado o uso de ligaduras e desligados, do acento >, das

dinamicas p, pp, ff-

12 Variacéo
A 12 variacdo comeca na anacruse do compasso 129 e se estende até 0 compasso
144. A primeira parte esta na tonalidade de Mi Bemol Maior (I) e a segunda na tonalidade
de Si Bemol Maior (V). O acompanhamento da primeira e segunda parte é feito pelas

clarinetas em p, oficleides, 1° baixo e contrabaixo em pp, com figuragdes ritmicas de
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seminimas. O tutti (c. 145-152) desta variacdo, que € chamado de interlidio conclusivo por
ter a funcéo de concluir e ligar as variacdes, inicia-se no acorde de dominante (V) e conclui
na tonica (). O tutti esta em f£ e o instrumento solista, a requinta, toca apenas os dois
primeiros compassos. Nos demais compassos ha a pausa do solista, pois é o unico lugar da
musica onde ele pode descansar e respirar a vontade. A parte do flautim é a Unica parte,
dentre todos os instrumentos, que sofre uma pequena modificacdo durante os tutti. Essa
modificacdo acontece no final da primeira parte dos tutti onde o compositor utiliza o
mesmo motivo melddico nos tutti da 12 (c. 148) e 3?2 (c. 196) variacdes e um outro motivo
melddico nos tutti na 22 (c. 172) e 42 (c. 220) variacdo (Exemplo 33).
Exemplo 33

(c. 148 € 196)
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Tranquillino utiliza sempre uma pausa de seminima para seccionar as variagdes dos
tutti e do final, e uma pausa de seminima com fermata para seccionar os tutti das variagdes.

A 22 e a 32 variagOes apresentam as mesmas caracteristicas composicionais descritas
na 12 variacdo, com excegdo da linha melddica do solista, que apresenta caracteristicas
préprias em cada variacao.

Na 12 variacdo a melodia é caracterizada por figuracbes de tercinas, arpejos
ascendentes e descendentes, apojaturas simples-breve e dupla e por notas articuladas,

usando o staccato e o legato apenas nos compassos 135, 139 e 143.
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2% Variagéo

A 22 variagdo (anacruse do c. 153-168) é constituida pela figuracdo ritmica

;_Lg'que a caracteriza, por arpejos quebrados ascendentes e descendentes e por notas
articuladas. Nesta variagcdo Tranquillino acrescentou um piston a melodia, que a toca uma
oitava abaixo da requinta. Com excec¢do de alguns pontos como 0s compassos 158, 159,
162, 168 e 169 em que ha modificacBes™ da linha melédica e da figuragdo ritmica de um

instrumento com relagé@o ao outro, as partes dos dois instrumentos estdo escritas ipsi literi.

3% Variagéo

Na 32 variacdo (anacruse do c.177-192) os elementos que caracterizam a melodia

sdo: a figuracao ritmica LLQ‘ arpejos ascendentes e descendentes, saltos, legato,

desligado, staccato, tercas, sensiveis individuais, escalas e sequiéncias melddicas.

42 Variagao

Na 42 variacdo (anacruse do c. 201-216) a requinta efetua uma variagdo com fungéo

de contracanto, combinando o0s seguintes elementos: figuracdo ritmica de LLQ‘
arpejos e escalas crométicas ascendentes e descendentes, saltos, tercas, escalas, enquanto o
1° baixo (bombardino) toca uma melodia cantabile que se estende até o compasso 216. O
acompanhamento é feito pelas clarinetas com figuraces ritmicas de colcheia com staccato,

minimas, seminimas em pp e pelos oficleides e contrabaixo utilizando as mesmas

18 Essas modificacdes foram abordadas no Capitulo 111 na Edicdo do Manuscrito.
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figuracOes ritmicas das clarinetas em pp. O tutti (c. 217-224) tem a mesma constitui¢éo

composicional dos tutti anteriores.

52 Variacéo
Na 5% e ultima variacdo (anacruse do c. 225-240) a melodia, também de carater

cantabile, retorna a requinta enquanto o flautim toca uma variacdo com funcdo de

contracanto usando a figuracdo ritmica de LLQ‘ ligaduras de duas em duas notas,
staccato, arpejos quebrados e saltos. Na melodia da requinta sdo encontrados todos 0s
elementos composicionais descritos anteriormente. O acompanhamento é realizado pelas
segundas e terceiras clarinetas, oficleides, 1° baixo e contrabaixo em pp, utilizando
figuragdes ritmicas de colcheias, seminimas e minimas.

E interessante observar que o compositor utiliza no compasso 235, em todos o0s

instrumentos de acompanhamento, o0 motivo ritmico 9 D que inicia a obra.

Final

A Ultima parte dessa obra é o Final (c. 241-259). Ele se assemelha aos tutti, pois
ambos tém elementos semelhantes como: as fun¢des harménicas, a figuracdo ritmica, a
quantidade de compassos e a fungéo de concluinte. Ele é tocado pelo tutti instrumental em £
e com o acréscimo de um novo instrumento, o par de pratos, que toca 0 ritmo em
contratempo. A melodia é executada pelo flautim, requinta, 1° clarineto solo, 1° clarineto
ripieno e pistons que se estende até o compasso 249. Dai em diante ocorre uma coda e a
partir do compasso 254 o flautim toca sucessivas escalas enquanto a requinta toca escalas

cromaticas ascendentes. Do compasso 256 ao 258 ambos instrumentos tocam a mesma
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figuracdo ritmica e melddica em unissono, chegando ao compasso 259 onde a obra é

concluida com um acode de Mi Bemol Maior (1).

Vale a pena ressaltar que o compositor utiliza no antepentltimo compasso (257), ou

seja, na conclusdo, o motivo ritmico 9 D que deu inicio a obra, dando uma idéia de
inteireza e equilibrio. Como j& foi colocado, Manuel Tranquillino Bastos utiliza

primordialmente dois elementos que dao integralidade e unicidade ritmica a essa obra, a

anacruse e 0 motivo ritmico u ‘ D

Na parte da Introducdo (da anacruse ao c. 112), foi observado o uso de ligaduras,
staccato, notas articuladas, dos acentos > e », de sinais de crescendos e decrescendos, das
dindmicas ff, £, pp, p, da expressdo Dolce e de trinados.

Tranquillino explora todos os registros da requinta, desde o grave, passando pelo
médio e agudo até o superagudo.

Gréfico 2 — Tessitura dos Registros
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Um dos grandes achados dessa obra € a maneira como o0 compositor emprega 0

instrumento solista, a requinta, com os demais instrumentos. A requinta exerce diversas
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funcGes nessa obra e dentre elas estdo: a de solista, de tutti e de realizar contracantos, sem,
contudo, perder a imponéncia de instrumento solista. Esse jogo de interacdo entre o solista
principal, a requinta, e 0os demais instrumentos, piston, 1° baixo e flautim, caracteriza a obra
como concertante, reforcando o fato do compositor ndo ter especificado “a solo” na parte
da requinta, mas “Requinta Concertante”. Foi observado que Tranquillino Bastos e outros
Mestres de Banda e Filarmonica utilizam o termo “a solo” para designar a funcdo solista.

E importante lembrar que Traquillino constroi todas as partes da Introducio (anac. -
c. 112) dessa obra entrelagadas harménica e melodicamente entre si de maneira que cada
parte si conclui a0 mesmo tempo em que a outra inicia. Ao contrario, 0 compositor nao

procede da mesma maneira nas partes do Tema e das Variagoes.
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Estrutura

Grafico 4 — Primeiro Nivel de Reducéo
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A
3

O primeiro bindmio dessa obra I encontra-se na anacruse e no primeiro compasso

da Introducdo, ou seja, no inicio da obra, e esta representado melodicamente pela nota sol

A B A N . .

3 que também é a primeira nota do cerne estrutural dessa obra. O sol 3 foi escolhido por
ser muito enfatizado ritmicamente, por constituir-se o préprio motivo ritmico da obra.
Alem disso, ele e realgado pela pausa que o sucede, pela dindmica ff, pela sua repeticdo

nos compassos 4 e 5, e pelo fato de sua proposi¢éo nao se resolver harmonicamente.

A

5
Esse bindmio guia-se para o segundo V (c. 112), que também se encontra na parte

da Introducdo e na tonalidade de Si Bemol Maior. Ele estd melodicamente representado

- A 7 - - s
pelo si bemol 5 que é a nota mais aguda da parte da requinta, esta sob uma fermata e num

ponto culminante da obra, inserido na cadéncia que faz a transi¢do da Introducgéo para o

A

5
Tema. Além disso, ele, V, esta localizado no centro desta obra, compasso 112, dos 259
compassos totais da obra.
A VAN

U R 1 . .
O segundo bindbmio V dirige-se para o terceiro I, este estd localizado na parte

- - ~ ’ - - /\ Ve - -
Final (c. 259) da 52 Variacdo no ultimo compasso. O mi bemol 1 é a nota que constitui
melodicamente este bindmio. Ele esta no ultimo compasso da obra, na voz do contrabaixo e

da clarineta. Este binbémio atingiu esse ponto apds varias repeticbes em posicao

fundamental, primeira e segunda inverséo do acorde de Mi Bemol Maior (1). O si bemol /5\,

melodicamente, se mantém enfatizado durante toda a obra, no comegco do tema e das

A

- : . I . :
variagGes. Harmonicamente, ele, juntamente com a funcdo V, se mantém no final da parte
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do tema e no fim da cada variacdo. Ou seja, mesmo que no final de cada tutti ocorra a

/1\ A
5 -
conclusdo no I, 0 V sempre retorna na variagao.

Gréfico 5 — Segundo Nivel de Reducgéo
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Na etapa do processo de reducdo do segundo nivel, o cerne estrutural dessa obra j&
se apresenta com melhor definicdo. E possivel observar essa estrutura através da condugéo
melddica e harmonica distribuida ao longo da Introducdo e da parte Final da obra. Vale a
pena lembrar que a 22 3% 42 e 5% variacGes ndo aparecem no grafico pelo fato delas
repetirem integralmente o modelo de conducgéo que constitui a primeira variagéo.

Gréfico 6 — Terceiro Nivel de Reducéo
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O terceiro nivel de reducdo demonstra o cerne estrutural gue ocorre nas

“Variagdes Requinta Concertante”. Além dos trés pontos demarcados, onde se encontram
as notas estruturais, essas mesmas notas podem ser encontradas em escalas menores em

todas as partes dessa obra: na introducdo nos compassos anac.-78-104; 12 variacdo nos
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compassos anac.-144-152; 22 Variacdo nos compassos anac.-168-176; 3* Variagdo nos
compassos anac.-192-200; 42 Variacdo nos compassos 201-216-224 e na 5% Variacdo nos

compassos 225-240-259. N&o ocorreu no Tema, pois essa parte ndo tem o tutti, e é

A

1
justamente no tutti onde cada parte se conclui, dessa maneira falta o I para completar a

sequéncia dos trés bindmios.
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Reflexao Interpretativa das Obras Selecionadas
O que é o executor do genero “Variagdes”?
E o musico material, que representa a tempestade dos sons, pela agilidade dos dedos,
alcancados por longos exercicios. Menos apreciavel que o executor bom interprete do
genero “Melodico”, onde o esforgo e o cuidado séo intensos pela exigéncia da modulagéo
de cada nota até o termo de uma phrase: é aqui o toque virtual do talento.

Tranquillino, Contraponto e Fuga. Filosophia da Harmonia e Composi¢ao

Muito se tem escrito e discutido sobre a interpretacdo na musica. No centro das
opinides encontram-se 0s trés elementos constitutivos de tais discussées: o compositor, a
obra e o intérprete.

Quando se lanca méo pela primeira vez de uma partitura de uma determinada obra
para se efetuar uma interpretacdo, sdo muitos os elementos informativos que se apresentam
sobre ela. Dentre esses elementos estdo: 0 nome do compositor, a formacao instrumental ou
vocal, o titulo da obra contendo um nome e/ou um género no qual a obra foi estruturada, o
andamento inicial e os posteriores, a tonalidade, o signo de compasso, o ritmo, a melodia, a
harmonia, os ornamentos, a articulacdo, dentre outros elementos. Em seguida viria a
pergunta: como interpretar tal obra musical?

No caso das obras “Serenata Anthenorina” e as “Variacdes Requinta Concertante”,
a contextualizacdo historica assumiria uma posicdo de revelar certos preceitos de suma
importancia na compreensao da pratica interpretativa dessas obras. No caso de Tranquillino
Bastos, ao saber que tais obras originaram de uma época e de uma tradi¢cdo musical em que
a Opera teve uma acdo preponderante na formacéo do repertdrio e na composi¢cdo musical e
no pensamento estético, da-se ao intérprete dados que podem ajuda-lo na concepc¢éo
estilistica de tais obras. Essa concepcao estara muito mais voltada para o bel canto do que

qualquer outro estilo musical. Tudo isso poderia ser ainda refor¢ado pelas informagoes
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obtidas na analise musical, onde se demonstra que a “Serenata Anthenorina” é concebida a
partir da forma de aria de Opera italiana.

Da mesma maneira ocorre com as “VariacGes Requinta Concertante”, uma vez que
se originou do mesmo contexto cultural da “Serenata Anthenorina”, baseando-se no
esquema formal “tema e variacbes” e que tal obra pode ter tido como referéncia as
“Variaces para Clarineta e Orquestra” de Ernesto Cavallini, peca j& mencionada neste
trabalho. Isto enfatiza a idéia de que as VariacBes Requinta Concertante, assim como a
Serenata Anthenorina, estariam também de acordo com os preceitos do estilo italiano e
inseridas no movimento operistico, tdo amplamente difundido e presente na “mdsica de

concerto” e de saldo do século X1X no Brasil.
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CONCLUSAO

Este trabalho contribui com o repertorio da clarineta, trazendo a luz dos nossos
dias importantes obras para este instrumento, ampliando o raio de atuagdo técnica, estética
e interpretativa da clarineta, além de contribuir para a apliacdo do repertorio de outros
instrumentos. Tais obras hd muito tempo cairam no esquecimento e sdo desconhecidas
pelos clarinetistas do Brasil. Contribui também ao produzir mais conhecimento sobre um
importante e prolifero compositor brasileiro, Manuel Tranquillino Bastos e também sobre
uma das mais importantes manifestagdes musicais brasileiras, a Banda de Mdsica e a
Filarmonica.

Como resultado foram resgatadas 122 obras para clarineta, requinta, clarone e para
outros instrumentos. Dessas existem 50 para clarineta (com banda, piano ou orquestra,
sendo em sua maioria com banda), 4 para duas clarinetas e banda, 4 para requinta e banda,
1 para clarone e orquestra, 1 para clarineta, flauta e banda ou piano e 1 para clarineta,
piston e banda; 41 para musica de cdmara com clarineta e mais de dois instrumentos
(compostas e reelaboradas por Manuel Tranquillino Bastos) e 20 obras para outros
instrumentos e banda, inclusive com formag6es também para dois instrumentos e banda.
Essas obras sdo em sua maioria da autoria dos Mestres de Banda da Bahia, mas incluem
também obras de outros compositores brasileiros e estrangeiros.

Manuel Tranquillino Bastos revela-se como um individuo de incontestavel
importancia cultural. Sua atuacdo socio-politica e artistico-cultural, testemunhada pelos
varios acontecimentos histdricos, o consagrou como abolicionista, fundador e organizador
de Bandas e Sociedades Filarménicas, escritor, clarinetista, Mestre de Banda. Em sua

época Tranquillino teve o merecido reconhecimento pela sociedade, contudo hoje é apenas
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mais um grande vulto da histéria da Mdsica Brasileira que esmaece dia apo6s dia na
memoria daqueles que o conhecem ou conheceram, salvo trabalhos como este aqui
realizado e o de seu bidgrafo Jorge Ramos que tenta trazé-lo, juntamente com sua obra,
para 0 n0sso momento.

As Bandas e Filarmoénicas que outrora representaram centros de fomento a
manifestacdes culturais no Brasil, juntamente com o0s Mestres de Banda que
representavam o esteio dessas corporacdes ensinando a arte musical e dando ao mesmo
tempo os principios na formagdo do cidaddo, tiveram total falta de assisténcia por parte
dos 6rgdos competentes. Vivem agora, contudo, instantes de esperanca em atuarem em
suas reais funcbes em decorréncia do surgimento de instituicdbes como a Casa das
Filarmonicas e a FUNARTE, que vém amparando-as.

A partir desse estudo foi possivel constatar qudo importante é elevar o olhar sobre
a tradicdo das Bandas e Filarmonicas que perdura no Brasil ha mais de duzentos anos e
que desenvolveu caracteristicas estéticas e estilisco-musicais proprias. Esse olhar ndo pode
ser mais um olhar pejorativo, mas um olhar atento, inquiridor e reconhecedor dos diversos
valores que a constituem.

Os estudos musicais sobre as obras “Serenata Anthenorina” e as “VariagOes
Requinta Concertante” aqui revelados demonstram uma mdsica estruturada em preceitos
musicais amplamente conscientes e um elaborado conhecimento musical. A inser¢éo e
aplicacdo dessas obras nos curriculos de ensino irdo ajudar na formacéo de clarinetistas no
desenvolvimento técnico, interpretativo e informar sobre um outro tipo de repertdrio para
clarineta produzido no Brasil, pouco conhecido, além de contribuir na formacdo do

clarinetista em relacdo a historia da clarineta no Brasil.
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O estudo de obras de um dos mais importantes Mestres de Banda da Bahia e do
Brasil possibilitou conhecer um pouco da musica da tradicdo das Bandas e Filarmdnicas e
em que circunstancias historico-sociais elas foram elaboradas, para assim inseriri-las em
nosso contexto musical através dos programas curriculares das instituicdes de ensino de
musica, pela execucdo em apresentacbes musicais, pelo registro fonografico, pela
impressdo das partituras e como objeto de pesquisa. Tais obras fazem parte da dimenséo
cultural brasileira, representando assim parte de nossa memoria e identidade cultural.

Espera-se que este trabalho desperte o interesse para futuros estudos musicais sobre
a tradigcdo das Bandas e Filarmonicas e a Clarineta no Brasil. Tais estudos deveriam focar

principalmente o aspecto musical, pois é onde reside a maior caréncia.
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ANEXO I

RELACAO' DE OBRAS PARA/COM CLARINETA COMPOSTAS E ARRANJADAS"™
POR MANUEL TRANQUILLINO BASTOS

Colecdo Manuel Tranquillino Bastos
Biblioteca Publica do Estado da Bahia — Salvador

Clarineta e Piano

Serenata Anthenorina — Por T. Bastos

O Canto Agreste — Varia¢fes — Composicdo de Bastos

Dobrado 280 (13/11/1917) — Por Bastos

Norma — Fantasia do Duetto — Por Vincenzo Bellini. [Arranjo de Tranquillino Bastos]
Saudade Eterna — Por Santos Coelho. [Arranjo de Tranquillino Bastos]

arONOE

Quartetos

| Puritani Quarteto N° 1 para Flauta, Clarineta, Sax soprano e Bandolim
Norma para Flauta, Clarineta, Bandolim e Baritono

Mascarade Polonaise para Bombardino, Trombone, Baritono e Clarineta
La Marseillaise para Flauta, Clarineta, Bandolim I e Il

APwnhE

Quintetos

1. Hilda - Valsa para (Piano, Flauta), Clarineta, Sax Soprano e Bandolim -
Instrumentacdo, 30/10/1917, (esté localizada no verso da obra “Tempo de Polaca™)

2. Siciliana para Piano, (Flauta), Clarineta, Sax Soprano e Bandolim - Arranjo,
10/11/1917

3. Dobrado Symphonico para Piano, Flauta, Clarineta, Sax Soprano e Bandolim
Tradugéo, 20/11/1917

4. 1 Puritani n° 2 — Romanza para Piano, Flauta, Clarineta, Sax Soprano e Bandolim
Arranjo, 03/01/1918

5. | Puritani — “A te, o cara, amor talora” - Piano, Flauta, Clarineta, Sax Soprano
Bandolim

6. D. Judnita - Fantasia n° 2 para Piano, Flauta, Clarineta, Sax Soprano e Bandolim
Traducéo, 03/01/1918, (no verso de Coragéo de Mulher)

@D

7 As relacBes de obras contidas nos anexos Ill, IV e VI desta tese foram feitas a partir dos manuscritos
originais seguindo as informag@es existentes nas partituras.

8 Tranquillino Bastos utiliza os termos: arranjo, instrumentacéo, traducéo, analizado, para designar o ato de
reelaboracdo de obras de outros autores, e o termo: por, para as obras de sua autoria, termo que era
comumente utilizado em sua época. Aqui utilizaremos apenas o termo Arranjador para designar os demais,
uma vez que do ponto de vista composicional tem a mesmo objetivo.
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10.
11.
12.
13.
14.
15.
16.
17.
18.
19.
20.
21.
22,
23.
24,
25.
26.
27,
28.
29.

30.

Alma de Dios para Piano, Flauta, Clarineta, Sax Soprano e Bandolim — Instrumentacéo,
22.01.1918. Arranjo, 10.03.1918 — por José Serrano?

Coracdo de Mulher - Valsa para Piano, Flauta, Clarineta, Sax Soprano e Bandolim —
Tradugéo, 16/03/1918

Transmissdo do Pensamento para Piano, Flauta, Clarineta, Sax Soprano e Bandolim —
Instrumentacgéo, 09/04/1918, (Cesare Casiraghi)

Da Terra ao Céu - Valsa para Piano, Flauta, Clarineta, Sax Soprano e Bandolim -
Tradugéo, 11/04/1918

Trio e Final da 6pera Ernani para Piano, Flauta, Clarineta, Sax Soprano e Bandolim —
Arranjo

Cavalaria Rusticana — Fantasia - para Piano, Flauta, Clarineta, Sax Soprano e Bandolim
— Arranjo

Civilization para Flauta, Clarineta, Sax Soprano, Bandolim | em d6 e Il em sib —
Arranjo, (Victor Schertzinger)

Norma para Piano, Flauta, Clarineta, Sax Soprano e Bandolim — Instrumentagéo

Som Triste — Funeral para Piano, Flauta, Clarineta, Sax Soprano e Bandolim — Arranjo

I Lombardi para Piano, Flauta, Clarineta, Sax Soprano e Bandolim — Arranjo

Dobrado 281 para Piano, Flauta, Clarineta, Sax Soprano e Bandolim — Por

Ernani para Piano, Flauta, Clarineta, Sax Soprano e Bandolim — Arranjo

Tango-Chula N° 1 e 2 para Piano, Flauta, Clarineta, Sax Soprano e Bandolim

La Favorita para Piano, Flauta, Clarineta, Sax Soprano e Bandolim — Arranjo

Tempo de Polaca para (Piano), Flauta, Clarineta, Sax Soprano e Bandolim — Por
Fantasia Vilva Alegre para Piano, Flauta, Clarineta, Sax Soprano e Bandolim — Arranjo
—-12/11/1917

Orphée para Piano, Flauta, Clarineta, Sax Soprano e Bandolim — Arranjo

Rigoletto - Concerto para Piano, Clarineta, Violino, Baritono e Piston — Arranjo

Aria Variada de Klosé para Piano, Clarineta, Piston, Violino e Baritono -
Instrumentacéo

Marche-marche para Flauta, Clarineta, Sax Soprano e Bandolim em D06 e em Sib —
Instrumentacéo

Valsa para (Piano), Flauta, Clarineta, Sax Soprano e Bandolim — Por, (no verso de
Marche-marche)

Trovador — Quintetto Concertante para Piano, Violino I e I, Barytono, Clarineta, Piston
— Arranjo

Valsa D. Joannita n® 1 - Quintetto para Piano, Flauta, Clarineta, Sax Soprano e
Bandolim — Arranjo

Valsa Ninho de Pérolas - Quintetto para Piano, Flauta, Clarineta, Sax Soprano e
Bandolim — Instrumentacdo, 22.11.917 (no verso da Valsa D. Joannita n° 1)

Sexteto

Oracdo das Lagrimas — Sexteto para Violinos | e Il, Violoncelo, Piston, Clarineta e
Flauta
Trovador para Piano, Clarineta, Violino | e Il, Baritono e Piston (Quintetto no titulo da

peca).
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Grupo

Dobrado 209 para Grupo: Clarinetas | e Il, Sax Soprano, Piston, Trompas | e Il, Sax
Baritono, Trombones | e 1l Contrabaixo em Sib

Marcha N° 3 para Grupo: Clarineta | e 11, Sax Soprano, Piston, Trompas | e Il, Baritono
e Tuba

Polka para Grupo: Clarineta | e Il, Sax Soprano, Piston, Trompas | e Il, Baritono e
Tuba

Valsa Chilena para Grupo: Clarineta | e Il, Sax Soprano, Piston, Trompas | e II,
Baritono e Tuba

Clarineta a Solo e Banda
Polaca
Aria da Roza
Estrella do Poente — Polaca
Roza de Maio — Polaca
O Canto do Pastor — Noturno
Requinta a Solo e Banda

Variagdes Requinta Concertante
Polacan® 8

Pecas sem identificagdo completa

Bodas de Ouro — Passeata (existe somente a parte da clarineta, € bem provavel que seja
para clarineta e piano)

102



=

PwnE

ANEXO 11

RELACAO DE OBRAS PARA CLARINETA DE MESTRES DE BANDA DA BAHIA

Colecdo Manuel Tranquillino Bastos
Biblioteca Publica do Estado da Bahia
Salvador-BA

Clarineta e Banda

Chant Grec por E. Cavaline, arr. Anthenor Bastos.
Marcha — Ob. a Clarineta. Sem indicagéo de autor.

Sociedade Cultural Orféica Lyra Ceciliana
1870
Cachoeira-BA

Clarineta e Banda

Frida Martfeld — Fantasia por Carlos Teixeira.

Herminia Paixao — Polaka por Amando Nobre.

Endearmente—Intimité — Fantasia off. De Eduardo Chagas, 30/11/89.

Scena Sena e Cavatina Elvira nell” opera “Ernani”, Obrigada a Clarinete do maestro G.
Verdi.

Banda de Mdsica Maestro Wanderley
Policia Militar da Bahia — 1849
Salvador-BA

Clarineta e Piano

Ainda — Fantasia de Giuseppe Verdi, arr. G. Dacci, copia de Manoel Nillo de Aradjo,
Bahia 07.02.1915. (pertencente a album de pecas para clarineta e piano)

| Vespri Sicilani — Fantasia di Verdi, arr. Romeo Orsi, copia de Manoel Nillo de
Araujo, Bahia 07.02.1915. (pertencente a album de pecas para clarineta e piano)

Il Carnavale di Venezia — Variazioni, Luigi Bassi. Copia de Manoel Nillo de Araujo,
Bahia 07.02.1915. (pertencente a album de pecas para clarineta e piano)

Um Instrumento Nao Indicado e Piano

Autriche et Boheme — Fantasia. Obra atribuida a clarineta por estar num album de pecas
para clarineta e piano.
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2 A

Clarineta e Banda

Ainda — Fantasia por Giuseppe Verdi, arr. G. Dacci, copia de Manoel Nillo de Araujo,
Bahia 07.02.1915.

Variacdo sobre o Thema da Opera O Guarany - arranjo? Berillo Deird, Bahia
17/03/915.

Arquivo da Fundacdo Gregorio de Mattos
Salvador-BA

Flauta, Clarineta e Banda
Os Dois Amigos Polk Concertante por Anthenor Bastos em 1931.

Duas Clarinetas com Acompanhamento de Piano
Dois Amigos Allegro para Duas Clarinetas com Acompanhamento de Piano.

Sociedade Filarmodnica Unido Sanfelixta
Séo Félix-BA

Clarineta e Banda

Flor da india — Polaca por Jodo Azevedo

Isabel Mattos — Polaca por Jodo Azevedo — cépia de Aluysio Flauir Pimenta, Castro
Alves 01.05.1943.

D? Maria Cerqueira — Polaca por Candido Alves de Almeida, Castro Alves 2 de outubro
de 1930.

Sociedade Filarménica 25 de Marco
25 de Marcgo de 1868
Feira de Santana-BA

Clarineta e Banda

Ernani — Fantazia. Op. de Verdi, sem indicacdo do elaborador da obra.

Ana Amorim — Polaca por Anthenor Bastos. Copia de José Periges?

Uma Nuvem — Polaca pertence ao Sen° José Cupertino(?) dos Santos, musico da 3?
seccdo da Brogada Pulicial do E. da Bahia, copiada por Antonio Pereira Gurjdo, contem
13 partes, Bahia em 15 de Julho de 1920.

Adalgisa Motta — Polaca por Anthenor Bastos.

Endearment=Intimité — Fantasia. Copia de Aloisio Pimenta, Feira em 26.12.82.

Diva Bastos — Marcha por Bastos. Copia de Aloisio Pimenta, em 8.10.52, Feira de
Santana.
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Clarineta, Piston e Banda

25 de Marco - Bolero composicdo de Anthenor Bastos, dedicado pelo autor, a muito
digna Sociedade Ph. 25 de Margo. S. Amaro, 8bro de 1939.

2 Clarinetas e Banda
O Devaneio dos Africanos por Amando Nobre.
Acervo Almiro Adeodato de Oliveira
Salvador-BA
Clarineta e Piano
Serenata em Irard de Almiro Adeodato Oliveira
Valsa Edy - Concerto para Clarineta e Piano de Almiro Adeodato de Oliveira
Berceuse de Benjamim ? (ndo estd indicado a clarineta na partitura, porém a escrita
indica ser para este instrumento).
Serenata das Flores de Almiro Adeodato Oliveira. Existem ainda duas versdes desta
masica, uma para Clarineta, Violoncelo e Piano e outra para Clarineta, Piston,
Violoncelo, Contrabaixo e Piano (?).
Clarineta e Banda de Céamara
Clarice de Almiro Adeodato de Oliveira
Arquivo Particular Raymundo Araujo
Salvador-Ba
Clarone e Orquestra
Fantasia 1986 de Raymundo Araljo
Clarone e Piano
Fantasia 1986 de Raymundo Araljo
Arquivo Particular de André Luis
Séo Félix-Ba
Clarineta e Banda

Ilda Ferreira — Marcha de Amando Nobre. Contém 13 partes cavadas e em todas as
partes ha um carimbo com a inscrigdo: Lyra Popular - Castro Alves. Na parte da 2°
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trompa existe uma assinatura “J. S. Almeida” supostamente do copista. Partes: 1° Cl a
Solo, 2° Tas,

. Almira Silva Souza — Bolero de Amando Nobre. Além do titulo contido nessa obra ela

é também conhecida como Lauro Reis.
Sociedade Litero Musical Minerva Cachoeirana — 1878
Cachoeira-Ba
Requinta e Banda
. Aria de Requinta por Miguel Franco.
Sociedade Filarmdnica Amantes da Lyra
Santo Antonio de Jesus-Ba
Requinta e Banda

Uma Flor Sem Perfume — Bolero por Silvino Santos (1925[?]-1995).
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ANEXO IV
RELACAO DE OBRAS PARA CLARINETA DE MESTRES DE BANDA E DE
OUTROS COMPOSITORES BRASILEIROS E ESTRANGEIROS
Museu Carlos Gomes
Campinas-SP
Clarineta e Piano
Fantasia sobre Noite Alta por Carlos Gomes, 1856, manuscrito, Museu Carlos Gomes.
Clarineta e Piano ou Orquestra

Variazioni por Carlos Gomes, 1857, partes de orquestra da autoria de Emilio Lago,
Museu Carlos Gomes.
Air por Carlos Gomes, 1857, Fermata, 1984, Sdo Paulo, ainda sob o titulo de

“Romane”. Orquestra, obligato a violon et flute. Ouverture (elaboracdo de Sant’Anna
Gomes?). Manuscrito, Museu Carlos Gomes.

Catéalogo de Manuscritos Musicais Vespasiano dos Santos (on line)
Belo Horizonte-MG
Clarineta e Orquestra (?)
A Camélia Variacdo para clarineta por José Maria Seabra. Titulo Manuscrito: A

camélia - Variacdo para clarineta por Seabra Copia: Junior, Gomes - Sabara - 07/1870.
Proprietario: Sociedade Musical Sabarense.

Filarmonica 30 de Junho
1896
Serrinha

Clarineta e Banda
Delirio — Valsa por Pedro Dantas Tonheca, copia de Luciglei S. de Jesus, em 07/06/98.

Ondas do Danubio Valsa de Concerto por I. Ivanovici, arr. De Ubaldo de Abreu, cdpia
de Eiwel da Silva Santos, em 02/10/94.
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Acervo Praxedes Januario de Campos
Tatui-SP

Requinta e Banda

Cavatina a Sollo de Requinta sem indicacdo de autor, composta em 18907, pertence a
Alcides Pereira, Banda S. Vicente — Mamede Pereira. A capa da partitura contém um
carimbo escrito: O. Musical S. Benedicto fundada e dirigida por Alcides Pereira —
Tatuhy. Copia de C? Martins Dias, Tatuhy 08-06-1917. Copista Tibuarcio Antonio de
Freitas, 1886. A parte da Flauta contém “por J. Freire” e no verso “Pertence a Luiz
Silvino? Tatuhy”. A parte do Bombo contém “Tatuhy 29 de Fevereiro de 1895” e uma
assinatura ndo legivel. Contém também: “Tatuhy 20 de 7bro 1905” e uma assinatura
ndo legivel. Existem partes de varios copistas.

Cd “Dimitri Ashkenazy Clarinet”
Produgdo: Pan Classics, 1995

Clarineta e Banda

Concerto por Nikolai Rimski-Korsakow (1844-1908).

Cd “Kozert fir Klarinetten und Militarorchester”
Producdo: Koch International GmbH, Co-Producdo: Sachen Radio Leipizig, 1993

Clarineta e Banda

Concertino op. 63 em Mib maior por Karl Gottlieb Reissinger (1798-1859).
Originalmente para clarineta e orquestra. Transcricdo de C. J. Mard, 1883.

Introduction, Theme and Variations por Antonio Gioacchino Rossini. Escrito na
partitura de piano: This edition may be played with band accompaniment arranged by
Ralph Hermann. 1966, 1970, by Oxford University Press, Inc. Printed in U.S.A.

2 Clarinetas e Banda

Concertante op. 35 em Mi Bemol Maior por Franz Vincenc Krommer (1759-1831).
Originalmente para 2 clarinetas e orquestra. Transcricdo de Bernhard Henrik Crusell
(1775-11838?).

Concertante op. 23 em Mi Bemol Maior por Iwan Miller (1786-1854). Originalmente
para 2 clarinetas e orquestra. Transcri¢do de autor desconhecido.

Introduktion und Variationen tber ein Thema von Mozart de compositor desconhecido.
N&o h& indicagdo na fonte de referéncia original, se esta obra é originalmente para 2
clarinetas e banda ou orquestra.
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Clarineta e Banda

1. Concerto Semplice for Clarinet and Wind Ensemble by Frigyes Hidas. Composto em
1987.
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ANEXO V
RELACAO DE OBRAS PARA OUTROS INSTRUMENTOS DE MESTRES DE
BANDA DA BAHIA

Colecdo Manuel Tranquillino Bastos
Biblioteca Publica do Estado da Bahia
1983?
Sax Alto e Banda
. VariagOes para Saxophone por Juan Alvarez.
Piston e Banda
. O Piston de Velludo — Polaca por Manuel Tranquillino Bastos.
Sociedade Cultural Orféica Lyra Ceciliana
1870 - Cachoeira
Sax Soprano e Banda
. VariagBes para Soprano Sobre o Tema da Aria Final da Luccia da Lammermour. Sem
indicacdo de arranjador.
Polaca por P. Sobral
Flautim e Banda
. As Pequenas Aves — Polaca de Flautim, N. N.
Dois Pistons e Banda
. As Perolas dos Pistons — Polka concertante para Dois Cornetins por Domingos
Caldeira.
Sociedade Filarmonica 25 de Marco
25 de Marco de 1868 — Feira da Santana

Sax Soprano e Banda

. O Canto do Cisne — Fantasia — Pot-pourri, Verdi, sem indicacdo de arranjador ou
copista.
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Saxofone Alto e Banda
Marcha por J° Camelier.
Bombardino e Banda

VariacOes Nell Opera Nabuco pertence ao musico José Cupertino Santos. Copiada por
A. P. G. Contém 14 partes. Bahia em 8 de Junho de 1920.

Piston, Bombardino e Banda
| Puritani — Concerto para Piston e Bombardino pelo Metro Bellini. Belmonte, maio de

[1]932, Andrade. Conductora copia de Estanislau Mel do Sacramento, Santo Antonio
de Jesus, janeiro de 1934.

Banda de Mdsica Maestro Wanderley
Policia Militar da Bahia — 1849
Salvador-Ba
Flauta e Banda

Fantasie Pastorale Hongraise por Fr. Doppler, op. 26, pertence a Jodo Antonio
Wanderley, Bahia 2 de novembro de 1916. Copia de Manoel Nilo.

Flautim e Banda

O Papa-Capim Solitério - Polaca por lgayara indio.
Sociedade Litero Musical Minerva Cachoeirana — 1878
Cachoeira-Ba

Piston e Banda
Aria de Piston por Souza Morais. Cdpia Oswaldo do Rosario. No verso da parte do
piston solista consta a seguinte inscricdo: Do Arquivo Social da “Filarm. 2 de Julho”,
Maragogipe.

Bombardino e Banda

Lira Encantada — Fantasia, autor ndo indicado.
Aria de Bombardino. Ndo consta o nome do autor, contudo é bem provavel que seja de

Miguel Franco, pois a escrita musical contida nesta obra é semelhante a da obra “Aria
de Requinta” composta por Miguel Franco.
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Basson, Piston (Saxofone) e Banda
Duetto. Existem dois titulo desta obra “Solo de Basson e Piston” e “Solo de Basson e
Saxophone Si Bemol”. Arranjo de Francisco Antonio de Vasconcelos, F. @ Vasconcelos
e Frac® Ant® de Vasconcelos, sdo trés maneiras diferentes de escrita do nome
encontrada na partitura.
Saxofone Soprano e Banda
Cleuza — Polaca por Sobral
Um instrumento e Piano
Valsa para piano e outros instrumentos por Severino Trigueiro, (musicista). Valsa lenta.

Homenagem dedicada ao distinto cidaddo Exm° Sr. A.° dos S.t° Cavalte, 3° Mag
Ninle? Do Je? E a sua mui delicada familia em sinal de grande respeito.

Arquivo Particular de André Luis
Sdo Felix-Ba
Trombone e Banda
O Grito dos Pretos — Bolero Concertante a Manoel Ferreira Gomes por Amando Nobre.
Copia de: André Luis Rocha Santos?, em 09.08.00 Sdo Félix, Ba. Copia de Aloisio
Pimenta. Contém também uma outra assinatura, “NCosta”, possivelmente de um outro
copista. Ensaiada pela “2 de Julho”, em fevereiro de 1938. Maragogipe.
Piston e Banda
Pequena Aria de autor ndo identificado. C. de Aloisio Pimenta, em 25/10/59. St® Amaro
da Purificacdo. Na parte de regéncia e na parte do piston a solo o titulo da obra esta:
“Pequena Aria de Concerto”. Consta também na parte do piston a solo a seguinte

inscricdo: 9 novembro (solo de Lom), possivelmente é a data da apresentacdo e 0 nome
do solista.

Sociedade Filarménica Amantes da Lyra
Santo Antonio de Jesus-Ba
Sax Soprano e Banda
Polaca — Por Silvino Santos.
Trompete e Banda

Fantasia n° 35 [Renuncia] por Silvino Santos.
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ANEXO VI

CD CARTAS MUSICAES
COM OBRAS DE MANUEL TRANQUILLINO BASTOS

Hymno Abolicionista para 1° e 2° Sopranos, Coro, Flauta, 2 Clarinetas, 2 Pistons, Sax

Baritono, 2 Trombones, Bombardino (Oficleide), 4 Violinos € Bombo..........ccccoeevvvrinnnnnn, 4’00
Alma de Dios - autor ndo indicado/Instrumentacdo de Tranquillino para Piano, Flauta,

Clarineta, Sax Soprano € Bandolim..........cccoiuiiiiiiiiiiie ettt 4’39
Ave Maria a Duas Vozes, Flauta @ HarmOnio...........ccoceriirerinienenisinese e 2’54
A DO Valsa Para PIaN0.........cccuiiviiiiiecieiecse st sttt nnee s 6’24
Aria da Estrella D’ Alva para Canto € Pian0..........cccovviiiiviieiinsieseee e 3’11
Serenata para FIauta € PIAN0..........ccoiviiiiieiicicece et 6’20
Missa n° 3 para VVozes, Clarineta, 2 Pistons, 2 Sax Altos, 3 Baritonos, 2 Trombones e

2 TUDAS (CONIrADAIX0OS). .. .cveveieitireeiietirie ettt ettt b et b et sb e et sbe e aea (13°16)
Kyrie eleiSON/ChIISte E1EISON. .........ciiiiiiieiee e e 2’05
(€1 (T4 - SO RUTRT 2’00
I =T W 0 - b OO PR RV PR PP PP 0’40
LLAUTAIMUS. ...ttt bt b e bbbt bt e bt et et esb e b e sb e eb e e bt e st ene e b e beneenbe st 1°40
DOMINE DBUS. ....vviieiiitiieiiete ettt ettt bbb st bbbt et e e s e s be b e et bt e 2’55
QUILONIS B QUISEBUES. ....cuveveeveie ettt sttt et s b et e e beeae e e et et e st e s tesaeereeneenrees 2’10
CUM SANCLD. ...ttt ettt b e he e sb e e bt e sn e e he e en e e b e e sneesnenreenreenreenneens 1°38
N 1T o | o P 1°00

La Passion de Jesus-Christ - Opera de Bach/Arranjo de Tranquillino para Flauta, Requinta,
2 Clarinetas, 2 Clarones (Clarinofones), Piston, Sax Soprano, 5 Sax Altos, Sax Baritono, 2
Baritonos, 2 Trombones, Bombardino (1° Baixo), 2 Tubas (Contrabaixos), Pratos e Bombo

(obra baseada na Paixdo Segundo S&0 Mateus de Bach)..........ccoeoveieiiineininieece (11°20)
ANAANTINO AOIBNTE. ...ttt ettt e et s te e s be e s be e besaeesaeeenbeenee, 2’10
7o o[ [0 JO OSSOSO 1°45
ANGANTE MOSS0... ettt ettt ettt st b et b et e e bt e ae e e e b e besbeebe s bt ebeareeneeneesbeneas 1°20
7 1T o ] (o TSP 0’17
LI 1041 1 TSR 1°07
LI 1001 1 TSRS 1°00
ANAaNting AffETUOSO........oiiiieiiic s 1’55
N 1< ] (o PSPPSR 1°43
F N 4o L) OO USRS TRPRPRPRPRPITS 0’28
[T (0 PSSP SRRPRR 1°03

Variagdes Requinta Concertante para Requinta a Solo, Flautim, 6 Clarinetas, 2 Pistons,
2 Sax Tenores, 2 Trombones, 2 Baritonos (Oficleides), Bombardino (1° Baixo),

Tuba em Mib (Contrabaixo), Pratos @ BOmMDO..........cccooiriiiiiiiiie s (14°00)
Y Lo T0 (=] - o OO TOR TSR 4’10
TeMA. ANGANTINO. ...ttt ettt sttt b et s b besbe bt e se e e e beseesbesbeane s 114
R T o Lo OO POOR PR 1’10
A £ LA T Lo To OSSOSO USRS 1°20
K T T Lo 1o OSSOSO TSRS 1712
N T T Lo T 1°18
R - Vg or- o TRl 1 - | 1°10

Passo Dobrado n° 140 para Flautim, Flauta, Requinta, 4 Clarinetas, 3 Clarones

(Clarinofones), 2 Pistons, 3 Sax Sopranos, 3 Sax Altos, Sax Tenor (Aurophone), Sax

Baritono, 3 Trompas, 2 Baritonos, 4 Trombones, 3 Trompetes em Mib, Bugle, Bombardino

(1° Baixo), 2 Tubas (Contrabaixos), Caixa, Pratos e Bombo...........ccccoceiiiiiiinininicicee 4’14



Letras

Hymno Abolicionista
(Poesia de Furtunato Tinoco, Bingre e Thomé)

Brasilheiros cantai liberdade

Nossa patria ndo quer mais escravos

Os grilhdes védo quebrar-se num povo

De origem somente de bravos.

Em tudo inspira a santa voz da liberdade

No mar, nas selvas,

Na immensidade

E ja no céu se vé escripto em letras d'ouro
Redempcao ao captivo E seu thesouro.

O jugo do servilismo

Réle em pedacgos no chao

Pize altiva a librdade sobre o p6 da escravidao
Abaixo a crenca do velho atrazo

Que dos captivos venceu-se 0 prazo
Quebre-se os ferros da tyrania sejamos todos livres um dia.
Nosso throno ha de livre altaneiro,

Alvorar o liberto pendao

E Dom Pedro sentado no throno

Bradaré liberdade a nacéo.

Rompa-se o verso infamante

A custa de exfor¢os mil

Deus nédo quer nds ndo queremos g'haja escravos no Brazil.
De Rio Branco surgio a idé€ia,

De Souza Dantas a epopéia.

Pedro Segundo Tua equidade

Seja a coroa Da Liberdade.

Ave Maria

Ave Maria cheia de graca,

0 Senhor é comvosco,

benta sois vOs entre as mulheres

Ave Maria cheia de graca,

0 Senhor é comvosco,

benta sois vOs entre as mulheres bento é o fructo do vosso ventre
Jesus bemdicto é o fructo do vosso ventre Jesus.

Santa Maria Mé&e de Deus rogae por nos peccadores,

agora e na hora da nossa morte.
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Aria da Estrella D’Alva

Estrella brilhante que apontas o dia

Que passas allegre brincando no céu

Os anjos te fadem com hymnos saudosos
Te cantem victoria estrella sem véo.
Pobre donzella que morre de amores
Com a luz matutina vistosa e apraz

Que novos alentos nas trevas perdidos
Ao peito do triste teu brilho nos traz.

Missa N° 3

Kyrie eleison.
Christe, Christe eleison.
Kyrie eleison.

Gloria in excelsis Deo, Gloria.
Et in terra pax hominibus bon[a]e voluntatis

Gratias agimus tibi propter magnam gloriam tuam.

Laudamus te
Benedicimus te
Adoramus te
Glorificamus te.

Domine Deus Rex celestis

Pater omnipotens

Domine Filium unigenite Jesu Christe
Domine Deus Agnus Dei

Filius Patris.

Quitolis peccata mundi miserere nobis

Quitolis peccata mundi suscipe de precati onem nostram
Quisedes ad dexterram patris miserere nobis

Quoniam tu solus Dominus

Quoniam tu solus sanctus, tu solus Dominus,

tu solus altissimus Jesu Christe.

Cum San[c]t[o] Espiritu
Cum San[c]to Espiritu in gloria Dei Patris Amen.

Gloria in excelsis Deo
Amen.
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Senhor, tende piedade de nés.
Cristo, Cristo tende piedade de nos.
Senhor, tende piedade de nos.

Gloria a Deus nas alturas.
E paz na terra aos homens de boa vontade.

Gracas te damos por tua imensa gloria.

Nos te louvamos,
Nos te bem dizemos,
Nds te adoramos,
NOs te glorificamos.

Senhor Deus, Rei dos Céus

Pai onipotente

Senhor Jesus Cristo, Filho unigénito
Senhor Deus, Cordeiro de Deus
Filho do Pai.

Tu que tiras os pecados do mundo, tem piedade de nos,
Tu que tiras 0s pecados do mundo, acolha a nossa suplica
Tu que estés a direita do Pai, tem piedade de nés

Porque s6 tu és o Senhor

Porque s0 tu és santo, sé tu és o Senhor

S6 tu és o altissimo, Jesus Cristo.

Com o Santo Espirito
Com o Santo Espirito na Gléria de Deus Pai, Amém.

Gléria a Deus nas alturas.
Amém.



Ficha Técnica

Musicos
Soprano
Marilda Costa [solista 1, 5, 7a14]
Mezosoprano
Tania Barros [solista 1, 7, 8, solista 9, 10 a 14]
Contraltos
Cristiane Pimentel [1, 7 a 14] — Zuraida Abud [1, 7 a 14] — Liliana Morais [1, 7 a 14]
Tenor
Moacyr Costa Filho [solista 3]
Baixo
Rosalvo Barros [solista 3]
Flautim
Andréa Bandeira [25, 26, 31, 32]
Flauta
Elisa Goritzki [1, 2, 3, 6]
Requinta
Juvino Alves [15, 16, 19, 21 a 24, solista 25 a 31, 32]
Clarinetas
Juvino Alves [1, 2, 7 a 32] — Jodo Paulo “JP[15 a 32]
Clarone
Jodo Paulo “JP”[15 a 24, 32]
Pistons

Joatan Nascimento [1, 7 a 14, 25 a 27, solista 28, 29 a 32] — Heinz Schwebel [1, 7 a 32]
Sax Soprano
Ronwey Scott [2, 15 a 24, 32]
Sax Altos
Ronwey Scott [7 a 24, 32] — André Becker [7 a 24, 32]
Sax Tenores
Ronwey Scott [25 a 31] — André Becker [ 25 a 32]
Sax Baritono
André Becker [1, 15 a 24, 32]
Trompas
Davi Brito [32] — Adelson Lemos [32] — Luis Magalhaes [32]
Trombones
Jorge Dias [7 a 16, 18, 19, 22 a 24, 32] — Levi Leite [7 a 16, 18, 19, 22, 24, 32] — Fred Dantas [25 a 31]
Trompetes em Mib
Joatan Nascimento [32] — Heinz Schwebel [32]
Bugle
Heinz Schwebel [32]
Baritono e Bombardino
Fred Dantas [7 a 19, 21 a 32; 1, 15 a 32]
Tuba em Mib e Sib
Renato Costa [7 a 32; 7 a 24, 32]
Caixa, Pratos e Bombo
Jorge Sacramento [22, 32; 31, 32; 22, 25a 32 ]
Violinos
Teodoro Salles [1] — Tatiana Onnis [1]
Bandolim
Ailton Rainer [2]
Piano
Diana Santiago [2, 4 a 6]
Harmdnio
Flavio de Queiroz [3]
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e Textos: Juvino Alves e Jorge Ramos
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e Arte Grafica: Zeca Barroso
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S.A., utilizando os beneficios do Programa Estadual de Incentivo a Cultura — Fazcultura —
do Governo do Estado da Bahia. Lei n® 7015/96 — Salvador-Bahia.

e Marketing Cultural: Caderno 2 Producdes Artisticas
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