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RESUMO

A elaboragdo de arranjos de cangdes populares para violdo solo

A presente dissertagio tem por proposito orientar os procedimentos necessarios a realizacfio
de arranjos de cangdes populares para violdo solo, descrevendo de maneira clara e
minuciosa todo o processo envolvido desde a escolha de repertério apropriado ao idioma do
instrumento, até os tratamentos destinados ao acorppanhamento, ¢ fornece ainda vérios
exemplos cuidadosamente escritos, abordando questdes como a escolha da tonalidade, da
textura, a harmonizaco e re-harmonizacio da cancdo popular.

Tratar do conceito de arranjo tornou-se também relevante ¢ mesmo imprescindivel,
trazendo 4 tona a incompreendida figura “arranjador™ e arriscando uma dificil definigfio do
termo, na tentativa de conferir-lhe a devida importancia, manifesta ao longo da histéria da

miisica mas, muitas vezes por ela negada.



ABSTRACT

The Elaboration of Popular Songs Arrangements for Solo Guitar

The aim of this work is to establish the necessary procedures for the elaboration of
popular songs arrangements for solo guitar, describing in a clear and detailed way all the
process involved, from the choice of the repertoire which best fits the language of the
mstrument, to the treatment given to the accompaniment. Some carcfully written examples
will also be given, approaching issues such as the choice for tonality, texture,
harmonization and re-harmonization of the popular song.

Studying the arrangements concept has become an important theme, and one will
also find here a deep reflection about the arranger, his importance along music history,

trying to make clear some points about his universe and musical thinking.
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INTRODUCAO

Tendo como objeto de mvestigagdo uma sistematica possivel para a elaboragio de
arranjos de cangBes populares para violdo solo, o presente trabalho aborda aqueles
procedimentos tangiveis, passiveis de descrigdo, envolvidos na tarefa de arranjar a cangio
popular para esse instrumento que ao mesmo tempo oferece tantos recursos e impde tantos
mistérios.

Das diversas motivagdes que provocaram um movimento em diregdo a esta
realizacdo, duas sdo dignas de se mencionar, a primeira de natureza mais poética, advém de
meu interesse em ouvir o violdo “falar” a cancgio brasileira popular e a segunda, de ordem
mais didatica, de contribuir de alguma maneira para uma pratica que vem sendo adotada no
sentido de valorizar um repertdrio passivel de adaptaciio para este fascinante instrumento,
aproximando assim as linguagens erudita e popular’, fornecendo subsidios ao nivel do
conhecimento necessario para aqueles que desejam também abragar a tarefa de criar
arranjos de cangdes.

Concomitantemente aos propositos apresentados, acrescenta-se ainda um outro de
igual relevincia, que € a intengdo de resgatar e atribuir a devida importancia a tarefa do
arranjador, que muitas vezes considerada como atividade menor na prdxis musical, assume,
no entanto, um carater de fundamental importéncia ao longo da historia da musica ocidental

pela producéic de obras representativas do repertorio que nos foi legado.

! A distingdio das diferentes linguagens aqui ndio traz nenhum juizo de valor e sim, faz referéncia a0 que se
configura como os programas esiabelecidos nas escolas e conservatdrios, privilegiando o repertrio
tradicional para o instrumento.
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Para a msercio dos fragmentos utilizados como exemplos adotou-se um critério de
economia, elegendo aqueles que se apresemtaram como pontuais € contextualizados,

reservando as obras completas para os anexos do trabatho.
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1. O ARRANJO

O CONCEITO DE ARRANJO

Considerada muitas vezes como atividade menor na misica, a tarefa de arranjar tem
assumido significados tdo diferentes ao longo da historia da musica que ora ela é
confundida com a propria atividade composicional, ora seus significados sio tdo dispares
que o arranjo chega a ser confundido com transcrigio ou vice-versa.

No verbete destinado a este vocébulo, do dicionario Aurélio da lingua portuguesa,
consta que arranjo ~ derivado regressivo do verbo arranjar — € “ato ou efeito de arranjar” €
“boa ordem ou disposi¢io”, etc., quando trata das generalidades de seu significado, e no
item miusica, destinado ao vocabulo, afirma ser o arranjo uma “versdo diferente da original,
de obra ou fragmento de obra musical, feita pelo proprio composttor ou por outra pessoa”,
especificando ainda que “no jazz, é o processo de criagio que procura substituir a
improvisagdo pela anotagio prévia”, recomendando ao final uma comparagio com
adaptacdo (“transformago de uma obra musical para servir a um novo fim”.); harmonizar
(“realizar os acordes indicados num baixo-cifrado” ); instrumentar (“escrever para cada
instrumento a parte da peca musical que the pertence, numa execugdo em conjunto™.) e, por
fim transcrigdo, que segundo ele, € a “adaptacio de uma obra musical a um instrumento ou
grupo de instrumentos diferentes dos da versio primitiva: Bach fez transcrigbes para o

orgdo dos concertos para violino de Vivaldi.”
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Cabe aqui observar que a confronta¢io e comparagdo sugeridas pelo texto denotam
uma tentativa de aproxima¢io de significado entre os termos citados. Nio obstante e§te fato
que por si ja provoca alguma confusdo cabe também a critica sobre a distingdo que o texto
faz de significados diferentes atribuidos ao termo (na musica de um modo geral e no jazz
em particular) para um mesmo significante (o arranjo), dentro de uma mesma area de
conhecimento, que € a musica. Interessante, por outro lado, é a comparagio de notagio
prévia com processo de criagdo, permitindo antever-se ai uma estreita relagio de arranjo
com a composicao.

Nio sendo privilégio apenas dos dicionarios comuns, as semelhancas e contradigdes
de significado também sdo encontradas nos dicionirios que tratam especificamente da
musica, como € o caso do Grove, quando afirma que arranjo € “a reelaboracdo ou adaptaggo
de uma composi¢io, normalmente para uma combinac¢do sonora diferente do original” (p.
43) e o do Dicionario de Musica da Zahar, quando diz ser o arranjo a “adaptagio de
composi¢do para um instrumento ou conjunto de instrumentos diferente do pretendido pelo
compositor”’, acrescentando que “uma transcrigdo é um arranjo feito usualmente com maior
cuidado” (p. 22). Ressalte-se que os dois estabelecem uma estreita aproximacgio entre
arranjo € transcrigdo € que o texto do dicionario Zahar considera o arranjo menos

“cuidadoso” que a transcrigio.”

2 Mais que um eguivoco conceitual quanio a0 termo, o diciondrio em questdio deixa transparecer um certo
preconceito em retaglo 4 pritica arranjistica.
14



O ARRANJO NA MUSICA OCIDENTAL

Se por um breve momento nos ativermos a0 desenrolar da histdria da musica
ocidental e observarmos 0 que ocorreu em suas diferentes épocas, com suas distintas
praticas musicais, vamos encontrar, para o termo arranjo, significados ainda mais proximos
das praticas composicionais vigentes. Segundo Grout, “em 1524 o principal colaborador
musical de Martinho Lutero, Johann Walter (1496-1570), publicou um volume de trinta e
oito arranjos de corais alemdes, acrescidos de cinco motetes latinos...” e mais adiante, “uma
antologia mais importante de 123 arranjos polifonicos de corais e motetes foi editada em
Vitemberga no ano de 1544 por Georg Rhaw (1488-1548), o principal editor de musica da
Alemanha luterana”. Neste capitulo da obra, destinada & musica sacra do renascimento
tardio, os autores acrescentam ainda que “os arramjos polifdnicos dos corais ndo se
destinavam a congregacgio, mas sim ao coro. Uma forma corrente de interpretago consistia
em alternar estrofes do coral cantadas pelo coro, dobrado as vezes por instrumentos, com
estrofes cantadas em unissono pela congregacio sem acompanhamento”. (GROUT, p. 280).
E isto para citar apenas algumas das inimeras vezes em que O termo surge na obra,
associado a diferentes atividades musicais praticadas, com uma importéncia que lhe €
conferida de acordo com a sttuacdo abordada.

Mais recentemente, no periodo Barroco, encontramos uma pratica musical muito
caracteristica ¢ predominante na época, a do Baixo continuo, que novamente nos remete ao
significado do termo arranjo. O baixo continuo consistia na composi¢do de uma linha para
o baixo com indica¢Bes através de cifras (indicada em niimeros arabicos), da realizacio que
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ficava a carge do instrumentista. A liberdade concedida ao instrumentista (de tecla ou
alaudista) para a realizacdio que “por vezes era designada como ripieno, um termo que no
dominio da culiniria significava <<recheio>>" (GROUT, p. 314), requisitava deste uma
atuacio muito semethante a do arranjador. Ainda segundo GROUT, “a realizacdo ~ a
execucdo efectiva — deste tipo de baixo cifrado vanava segundo a natureza da composigio ¢
0 gosto e pericia do intérprete, que ficava com uma larga margem para a improvisagdo no
ambito do quadro estabelecido pelo compositor, podia tocar acordes simples, introduzir
notas de passagem ou incorporar motivos melodicos em imitagio do soprano ou do baixo.”
(GROUT, p. 313).

Considerando-se o corpo de conhecimento que o instrumentista necessitava para
desempenhar um papel satisfatorio em termos dessas exigéncias, pode-se inferir o alto grau
de proficiéncia que ele precisava ter para alcangar boas realiza¢des neste sentido. Constata-
se novamente aqui a proximidade de fingdes desempenhadas entre o arranjador do século
XX e o instrumentista que realizava o baixo cifrado para o acompanhamento de obras no
periodo Barroco.

Ainda no Barroco, quando Johann Sebastian Bach “harmoniza” seus trezentos e
setenta € um corais recolhidos na igreja protestante e utilizadas no oficio religioso daquela
igreja, exercita uma pratica que de um certo modo combina a composicio e ¢ arranjo. Aqui,
0 ato de harmonizar implica que o compositor conceba uma harmonizagdo a sua maneira
para a realizacdo a quatro vozes, de melodias que antes eram cantadas em unissono. Sua
concepcdo para a escolha das harmomas é amparada por seu estilo e gosto pessoal, além

das caracteristicas de linguagem presentes no periodo. A composicio das outras trés partes
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atribuidas as outras vozes € um processo que guarda semelhancas estreitas com a pratica do
arranjo.

Com uma visio menos conceltual, mais contextualizada historicamente € um
enfoque mais social do termo, Paul Griffiths, na obra Enciclopédia da Musica do Século
XX, afirma ser o arranjo “uma arte vista nos séculos XVIII e XIX como um meio de
divulgar a2 musica com mais rapidez, isto €, editar sinfonias em versdes para dueto de
ptano”, acrescentando que “os musicos do século XX, menos confiantes em que o arranjo
seja um processo neutro, inclinam-se a usa-lo conscientemente para marcar uma
determinada coisa numa obra, como a orquestragio em que Webern realca os motivos do
ricercare a seis vozes de Bach, ou a tentativa de Schoenberg de descobrir uma sinfonia
oculta no Quarteto para Piano em Sol Menor de Brahms. Em alguns casos ~ o de
Pulcinella, de Stravinsky, por exemplo, ou as versdes de Purcell feitas por Davies — o
arranjo destréi propositalmente o original, criando algo novo (ou a destruigdo pode ndo ser
intencional, como no Concerto para Violoncelo de Schoenberg segundo Momn)”.
(GRIFFTHIS, P. 7).

E finalmente, Ian Guest, na obra “Arranjo, Método Pratico, publicado em 1996 pela
Lumiar Editora, compara o arranjador como “o representante” do compositor, qualificando-
o como “verdadeiro engenheiro da muisica”, a quem caberia a funcio de “conceber as
tarefas” que s3o realizadas pelos instrumentistas. (GUEST, volume 1, p. 42).

O proposito de citar aqui todos esses autores e fazer todas essas consideragdes
acerca do termo arranjo é o de tentar compreender seu sigmficado, distinguindo-o dos
processos habitualmente qualificados como transcricdo, bem como conferir ao ato de
arranjar a importancia que lhe € devida. Em outras palavras, pretende-se situar aqui a

17



atividade de realizagio do arranjo muito mais proxima do exercicio composicional

propriamente do que associd-lo a pratica da transcrigio.

ARRANJO E COMPOSICAO - O PROCESSO CRIATIVO

Estabelecendo um paralelo entre as duas atividades, a da composico e a do arranjo,
verifica-se que a Unica distincdo entre as duas ¢ a concepgio da idéia ou ainda, o insight.
No processo de formagdo do compositor estd implicita a aquisicio das técnicas
composicionais objetivando sempre o desenvolvimento de uma idéia onginal Em seu
aprendizado ndo esta prevista a justaposi¢io de idéias brilhantes sem que haja a exploragio
ou um aproveitamento (desenvolvimento) de cada uma dessas idéias. O que nio lhe pode
ser ensinado € como ter boas idéias, aproveitaveis por assim dizer.

Portanto, & excecdo da concepgdo da idéia — “prerrogativa” do compositor enquanto
atribuigdo — constatamos que todas as outras tarefas relacionadas ao trato com a maténa
sonora s#o verificaveis nas duas atividades. Ambos tém que lidar com questGes tais como
planejamento formal, tratamento textural, uso de técnicas de vanagio, exploragio adequada
do meio escolhido, etc., com a mesma proficiéncia. O compositor quando varia, também
pratica a arte de arranjar a partir de uma idéia inicial que nesse caso, foi concebida por ele
proprio.

Para além de todas essas consideragOes e argumentos aqui apresentados, seria util

tomar contato com as fases logicas do processo criativo, como propbe G. Kneller, para, a
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luz de tal fundamentacio confrontar os desdobramentos de ambas-as atividades, quais
sejam, a composi¢do e o arranjo, com o intuito de estabelecer uma comparacio entre elas.

Kneller distingue como fases logicas do processo criativo na arte e na ciéncia a
apreensdo, a preparacio, a incubacdio, a iluminagdo, a verificagio e a comunicagdo,
assinalando que essas “distingbes entre as fases representam antes conveméncias de
pesquisa do que divisSes do préprio processo”. Segundo ele, a gpreensdo implica em algo a
ser realizado ou um problema a ser resolvido. Envolve intencgio, selecio e decisio. A
preparacdo seria uma fase técnica que implicaria na aquisicio de conhecimento consciente.
Na fase seguinte, a da incubagdo, ha uma suspensio do juize ou do pensamento consciente,
dando lugar ao pensamento infra-légico e da abducfio ou ainda, a capacidade de formar
hipoteses possiveis. A fase da iluminacdo corresponderia ao estagio de colocar-se em agfo
0 pensamento criativo, 0 pensamento interior € o raciocinio perceptual, processos mentais
que conduzem a mentalizacio de formas completas e a percep¢io da solugio de um
problema. A verificacdo implica na codificagio do pensamento, na tradugiio em linguagem
ou outras expressdes, para, a partir de entfio, inserir o criativo, a invengdo, no campo social,
através da comunicagdo que ¢ ultima fase.

Importante frisar que, conforme o proprio autor acrescenta, as fases apontadas nio
ocorrem de maneira seqiiencial nem tampouco isoladamente. O processo criativo permite ¢
até exige um livre trinsito entre as diversas fases, propiciando ao “criador” ou ao
“inventor”, a flexibilidade necessaria ao trato com a sua criagdo ou invengdo.

Que todas essas fases sdo identificaveis no fazer composicional é ponto pacifico e
um pressuposto, tornando desnecessario qualquer comprovagido que o sustente uma vez que
compor implica em criar ou conceber uma obra artistica. No intuito de verificar de que
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maneira estas fases estdo presentes nas atividades do arranjador, seria de alguma utilidade
constderar inicialmente as fungOes das quais o arranjador ndo pode prescindir.

Ao arranjador cabe as tarefas de escolha da obra ou fragmento de obra para a
realizacio do arranjo, avaliagio do instrumento ou grupo de instrumentos a serem
utilizados como meio de expressdo, planejamento formal para a concepgdio do arranjo,
escolha de tonalidade adequada aos meios escolhidos, adequaciio do material harménico
enquanto linguagem a ser explorada, definicio das fungSes desempenhadas por cada um
dos instrumentos de acordo com suas caracteristicas idiomaticas, além de todas as técnicas
empregadas para a “composi¢io” do arranjo, técnicas estas onundas da atividade
composicional.

Situando a concepgdo da idéia na fase de apreemsdo, dentre as fases logicas do
processo criativo, e considerando-a excegdo por compreendé-la, como sendo exclusiva do
processo composicional, pode-se constatar que todas as outras fases estfio presentes na
realizacio do arranjo. A fase de preparacdo implica (como no processo composicional) na
mesma aquisicdo de conhecimento consciente, ou seja, o dominio de todas as técnicas
necessarias para a realizacdo do arranjo. A fase de incubacdo, que implica na suspensdo do
juizo e no estabelecimento de associagdes, ¢ manifestada quando o arranjador se permite
toda a “fantasia” necessaria ao processo criativo mesmo, operando desde a concepgdo
formal até a criacio de partes atribuidas aos diversos instrumentos ou vozes. A iluminagdo,
gue ¢ subseqiiente & da incubagfo, mas que ¢ interdependente desta, pde em acgio o
“pensamento criativo” como jogo combinatornio. A fase da verificacdo se manifesta quando
do modelo acabado através da formulagio em linguagem ou outras expressdes que no caso
especifico 6 a musica. E esta a fase da codificagio do pensamento, que exigira do

20



arranjador a competéncia ¢ o desempenho para lidar com um sistema de signos. A 1ltima
fase, a da comumcacio, acontece quando a criagio sai a0 mundo onde sera repertoriada,

consumida e/ou reelaborada.

ARRANJO E TRANSCRICAO

Apds todas as consideragdes apresentadas acerca da significa¢do do termo arranjo e
tratados os assuntos relacionados com as atividades implicitas no ato de arranjar a obra
musical, seria de grande utilidade examinar nas proximas linhas o termo transcri¢io, para
elucidar o que pode ainda permanecer duvidoso, conferindo a cada um dos termos citados,
quais sejam, arranjo e transcrigio, o sentido que lhes pode ser mais adequado.

O termo transcricio deriva do verbo latino franscribere, e € composto de frans (de
uma parte para outra; para além de) e scribere (escrever), significando, portanto, “escrever
para além de”, ou ainda “escrever algo, partindo de um lugar e chegando a outro”.
{BARBEITAS, P. 90). Trazida para a musica, a expressic transcrigic musical €
compreendida como o processo de modificagio do meio fonico original de uma
determinada composicio’, significando também a passagem de obras escritas em notagdes
antigas para a notacio moderna ou ainda, o registro, em notagio musical, de obras ouvidas
em discos ou em apresentagdes ao vivo.

Realizar uma transcricdo musical implica estudar minuciosamente a obra do

compositor em questdo, incluindo o estilo de época € as conseqiiéncias do processo de

* S0 bastante conhecidas as transerigBes para violdo das suites e outras obras avulsas de Johann Sebastian Bach,
compostas originalmente para alatde.
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adaptacio para o instrumento escolhido. Ao transcritor, que muitas vezes langa-se na
empreitada de transcrever obras de uma época ou de um compositor quase sempre com o
objetivo de difundir uma determinada produgdo musical, cabe as tarefas de analisar
acuradamente o original da obra escolhida, levando em considerag¢do todos os detalhes
afeitos ao instrumento ou ao grupo de instrumentos utilizados imcialmente para, a partir
desse estudo aprofundado, realizar a transcricdo da obra observando todos aqueles detalhes,
adaptando-os aoc novo meio fonico.

A guisa de ilustragio do que isso representa e que implicagbes estio envolvidas no
processo de transcricdo, tome-se, por exemplo, as obras escritas originalmente para alatde,
de Johann Sebastian Bach, de cujas existem um grande numero de versdes para violdo
publicadas em varias partes do mundo.

Sabe-se que o alatide € um instrumento com um nimero maior de cordas, chegando
a ter, as vezes, quatorze ordens’ de cordas. Uma obra composta para alaide prevé,
supostamente, a utilizagio de todas as cordas do instrumento, 0 que determinara uma
tessitura bem mais extensa que a do violdo. Muitos transcritores realizaram transcri¢des
pouco cuidadas dessas obras, sobretudo em relagio a exploragio da regido grave, ndo
dando a devida atencdo aos baixos utilizados no que se refere ao estabelecimento do plano
melddico.

Somente mais recentemente as transcriches passaram a apresentar, naqueles
momentos mais criticos da adaptagio para violdo, a indicagdo do original, acrescentando

em alguns casos até mesmo uma segunda ou terceira op¢io para o intérprete. Uma edigéo

4 Segundo o GROVE, ¢ um “termo aplicado as séries de cordas em instrumento de cordas pingadas on
dedithadas; podem ser constituidas de uma, duas ou trés cordas™. (P. 678).
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que se mostra criteriosa nesse sentido € a publicada por Frank Koonce em 1989, contendo
as obras para alatide solo de Johann Sebastian Bach.

Koonce chega, nessa publicagio, a tal nive] de detalhamento nas informagdes para o
intérprete, que inclui informacdes de referéncia, notacdo original dos simbolos,
informacBes sobre a ornamentago, aspectos da performance no periodo, elementos sobre a
flexibilidade ritmica, instrumemntagio, detalhes historicos importantes de cada obra, além
das indicagbes de oitava abaixo nos casos em que o original assim o apresenta. Ademais
dessas informagdes, ao final de cada peca das suites, ele apresenta também uma sele¢io de
problemas impostos pelo processo de adaptagdo, sugerindo alternativas ao original (que ¢
sempre mostrado e tomado como referéncia), e que vio se adequar melhor na execugdo ao
violdo.

Transcrever implica, portanto, nessa primeira acepco do termo, em adaptar um
original a0 novo meio fonico sem modificar-lhe a esséncia. Quando ocorrem modificagdes
em que partes diferentes sdo escritas (compostas), criadas para compensar de alguma
maneira a auséncia de outro instrumento, por exemplo,’ ai se manifesta a atividade do
arranjador e ndo mais a do transcritor.

Arranjo e transcrigio sd3o, portanto, atividades distintas, que requerem
conhecimentos de diferentes naturezas, exigindo, cada uma, uma especializacio adequada
de seu realizador.

Daquele que transcreve uma obra musical a partir de uma partitura para um outro

meio fénico que ndo o concebido originalmente, € exigido um dominio de conteados que

* s casos de adaptacdo de obras para imstrumentos solo, tais como violoncelo, flauta, efc., em que se acrescenta

parte ou partes inexistentes no original.
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vio desde a estética de entdo até os recursos técnico / musicais dos instrumentos em
questio.

Daquele que transcreve uma obra musical a partir de gravagdes ou de apresentages
a0 vivo € exigido um ouvido preparado para distinguir todas as informagdes ali contidas e
representa-las atraves dos signos adequados.

Do arranjador € exigido um corpo de conhecimentos que envolve muito da
composi¢do musical, com todas as ferramentas e técnicas composicionais habitualmente
colocadas a disposicBo do compositor, das quais ele n3o pode prescindir ou desconhecer

sob o risco de ndo exercer o dominio sobre o resultado buscado.

TIPOS DE ARRANJO

Considerando a configuragio resultante da realizagdo, ha, basicamente, dois tipos de
arranjo, dos quais o primeiro tipo € aquele que preserva as caracteristicas originais de
melodia, harmonia e ritmo € o segundo aquele que transforma elementos do original através
de técnicas de vanagio.

O fato de no primeiro tipo de realizagio do arranjo ndo haver nenhuma
transformacdo em relagio aos elementos citados, quais sejam (melodia, harmonia e ritmo),
ndo significa, por si, que o resultado dessa realizacio seja uma transcrigio. Observa-se aqui
uma ténue linha que separa a transcrigdo do arranjo e novamente se apresenta o risco de se

estabelecer uma confusfo, agora de natureza um pouco diversa daquelas expostas até ent3o.
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Quando se afirma que melodia, ritmo e harmonia s3o originais nfo significa
auséncia de interferéncia do arramjador, auséncia essa que caracterizaria, por 1SS0 mesmo,
uma realizacdo proxima do trabalho de transcrigdo. Ainda que se mantenha a harmonia
original da obra, € possivel (quando nfo necessario) introduzir elementos de variedade na
realizacdo do arranjo. Assim é que sobre uma mesma harmonia pode-se criar infimeras
melodias, resultando na utilizagdo de técnicas composicionais para a criagdo de parte ou
partes distintas daquelas propostas pelo original.

Um exemplo de realizacio de arranjo que contempla todas essas consideragles €
anexado ac final do presente trabalho a titulo de ilustrar o significado de arranjar
transformando minimamente ou arranjar transformando de maneira mais evidente a idéia
original. A obra utilizada como exemplo ¢ a Berceuse, de Johannes Brahms ¢ a forma
musical adotada para a realizacdo do arranjo foi a variagdo, com a apresenta¢io do tema
original inicialmente, como € de praxe, e a seguir, cinco variagGes do tema.

Na apresenta¢io do tema procurou-se preservar a melodia quase que totalmente,
modificando-a somente naqueles momentos em que se torna necessano fazer adaptacGes
por inconveniéncias ritmicas. O acompanhamento € estruturado de modo a estabelecer um
motivo arpejado que contribui para compensar 0s vazios ritmicos deixados pela melodia
principal. Na parte B da cangio a linha do baixo atua de maneira mais melddica,
contribuindo assim para um adensamento da forma, além de dobrar a melodia principal em
intervalo de terca.

Na primeira variagdo ocorre transformagio melodica sobre a harmonia original da

cancdo. A melodia desenvolvida sobre a harmonia evoca constantemente a original atraves
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do uso de motivos com elementos comuns, além do préprio carater de berceuse, que €
observado.

Na segunda vanacdo se d4 o contrario da anterior, a melodia original é apresentada
com total transformagio da harmonia. O ritmo harmonico predominante ¢ o de um acorde
por tempo, constituindo-se numa aceleragio da harmonia através do adensamento
provocado pelo nimero maior de acordes utilizados. Observa-se que apesar da grande
quantidade de acordes € o uso de cromatismos na harmonia, a tonalidade estd assegurada
através da propria hierarquia do sistema. Na verdade o que se da nesta variacdo € uma re-
harmonizagdo da melodia original, observando-se rigorosamente o centro tonal.

A terceira variagio é um contraponto a duas vozes com a utilizacdo de imitagOes
sobre a mesma harmonia original. Novamente os motivos da melodia original si0 evocados
através de fragmentos melddicos que fazem uso de rittno semelhante, mas com direcGes
diferentes. Ressalta-se que para a elaboragdo do contraponto adotou-se como menor
duragio a de colcheia, assegurando assim a movimentacgio interna ¢ o impulso constante
em dire¢do ao final.

Na quarta variagdo explora-se a tonalidade homonima, procedimento muito eficaz
na forma “tema e variagdes” por introduzir ainda mais variedade no plano geral da obra,
através do uso de um colorido harménico completamente distinto dos ja empregados.
Também ocorre aqui um contraponto a duas vozes, distinguindo-se da variagdo anterior
seja pela regiio explorada, seja pela forma como fixa determinados motivos, criando
fragmentos que sdo polarizadores pela insisténcia ou repetigéo.

Por fim, a quinta e (ltima variacdo representa 0 maximo de adensamento na forma
pela utilizacdo de semicolchelas para o acompanhamento. A melodia principal é
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apresentada aqu na regido grave do instrumento, & maneira de baixo cantante, com um
acompanhamento arpejado sempre sobre duas notas da harmonia. Esse tipo de tratamento é
de muita eficicia para o violdo, tanto por ser proprio do idioma do instrumento, quanto por

seu efeito geral.

ARRANJO E “IDIOMA” INSTRUMENTAL

Um outro aspecto importante imposto pelo proprio processo de realizagdo do
arranjo € a exigéncia idiomatica estabelecida conforme o instrumento empregado como
meio, ou seja, o instrumento fornece recursos que devem ser explorados de tal maneira que
o proprio uso desses recursos j& caracteriza altera¢do em relagfo ao original.

A titulo de comparagdo, tome-se, por exemplo, uma situagio em que uma mesma
obra seja arranjada em duas versdes, a primeira para piano solo e a segunda para violdo
solo. O que vai distinguir uma versfio de outra € justamente a exploragio e uso daqueles
elementos que definem cada um dos instrumentos. Poderfamos definir esse processo como
o grau de idiomatizacdo presente na realizacdo do arranjo. O arranjador vai caracterizar
methor o instrumento utilizado na medida em que souber explorar e utilizar os recursos e
propriedades que © instrumento oferece.

Para se ter uma idéia methor do significado e das implicagles envolvidas neste
processo e tambem para estabelecer-se uma comparacio entre realizagSes de arranjo de
umna mesma obra para os dois instrumentos citados {piano e violdo), consta nos anexos
deste trabalho um caso ilustrativo neste sentido.
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A obra em questdo, “Se ela perguntar”, foi composta por Dilermando Reis e Jair
Amorim, o primeiro tendo composto a muisica e o segundo a letra, numa época (década de
cinqlienta), em que era comum o violdio dobrar a melodia principal com o cantor, de
maneira que o instrumento atuava também como solista. N&o obstante o fato de a obra ter
sido gravada com a letra, a versio que mais se impds foi a de violdo solo. Em publicagio
realizada pela Bandeirante Editora Musical em 1954, apenas apos a apresenta¢io de toda a
versao para violdo € que a letra € mostrada integralmente, mas dissociada da parte musical.

Das duas realizacGes apresentadas nos anexos, a versdo para violdo solo preserva
em boa parte as i1déias contidas no original, com algumas alteragdes de batxos ¢ insergOes
de fragmentos em contraponto com a melodia principal, sem modificar em esséncia a
harmonia concebida pelo compositor. O tratamento textural € de melodia acompanhada,
ressaltando a beleza da melodia e resultando numa obra de facil execugfo para o
instrumentista.

Na versdo para piano, ao contrario, utiliza-se ostensivamente da textura polifonica,
com fragmentos melddicos dobrando em tercas ou sextas a melodia principal e a
exploracdo de oitavas para a mio esquerda, utilizando assim toda a tessitura possivel e
adaptavel 3 musica ¢ ao arranjo.

Uma comparagio entre as duas realizagSes permite constatar, por exemplo, que na
realizagdo para piano a obra perde completamente o tratamento violonistico da versdo

original, explorando os recursos caracteristicos do novo instrumento.
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ALGUMAS CONSIDERACOES SOBRE C TEMA

A polémica em torno do conceito de arranjo e a conseqiiente confus@o deste com a
pratica da transcrigio apresenta-se como assunto merecedor de atencio e os devidos
esclarecimentos em torno de seu significado até mesmo a bem da interpretagdo adequada
das fungbes que o profissional da muisica venha eventualmente exercer. InterpretacOes
madequadas dos termos podem levar o musico a qualificar uma determinada realizagdo de
arranjo as vezes como transcrigio ou vice-versa, contribuindo assim para perpetuar um erro
conceitual que interfere, do ponto de vista da qualificacio, na denominagio precisa de uma
tarefa realizada.

A discussdo proposta no presente trabalho pretende, antes de conceituar on definir
apropriadamente o exercicio do arranjo, suscitar novas € outras discussdes em torno da
matéria, apontando para a interpretacdo correta dos termos aqui tratados e situando-os no
devido lugar, além de conferir-lhes o respectivo significado.

A utilidade de tais esclarecimentos apresenta-se como algo produtivo e
enriquecedor na medida em que vem subsidiar tanto os proprios musicos realizadores do
arranjo ou da transcrigfio, auxiliando-os na qualificaco adequada da tarefa realizada,
quanto aqueles que por razSes praticas ou teoricas, langam-se em busca da compreensdo do

significado dos proprios termos.
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2. A ESCOLHA DE REPERTORIO PARA A REALIZACAO DE ARRANJOS

MOTIVACOES

A realizagio de arranjos de canges populares para violdo solo tem sido objeto de
interesse de inimeros violonistas, compositores, arranjadores e professores do instrumento
com objetivos os mais diversos, desde a necessidade de expressdo musical através de um
repertério particularizado, até aqueles propositos mais voltados para o ensino do
instrumento.

E dessa maneira que assistimos nas ultimas duas décadas a produgio de um grande
mimero de arranjos de cangdes populares e sua crescente utilizag8o, seja por diletantes do
instrumento, seja por estudiosos vinculados a escolas, que buscam maior variedade de
repertorio, estabelecendo uma aproximagfo entre as diferentes linguagens adotadas para o
desenvolvimento dos violonistas.

As motivagOes que levam & procura de um repertdrio desse género e o conseqiiente
interesse pela elaboragdo desses arramjos sdo tantas quanto os diferentes propositos dos
realizadores, desde a montagem de song books de compositores (os cancionistas) até os
objetivos didaticos propriamente, ndo esquecendo de mencionar o ato mesmo da fruigdo
estética mmplicito na execugdio / apreciagdo de uma cangdo popular ao instrumento solista,
que no caso do objeto de estudo do presente trabalho € o violdo.

Em uma grande medida pode-se afirmar que tais praticas decorrem, num primeiro

momento, da intencio do instrumentista em reproduzir determinadas sensacOes,
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sentimentos, etc., experimentados quer seja por ele, quer da parte da assisténcia (platéia)
das relagGes estabelecidas entre o ouvinte fruidor da cangfo popular e uma determinada
obra de um cancionista, envolvendo ai os mais variados aspectos de identificagdo; Literaria,
musical, historica, artistica, etc., e manifestadas na atividade fim que € a execugiio da obra
propriamente.

E importante observar que, a parte as mais variadas motivacdes, toda essa produgio
vem a contribuir efetivamente de duas maneiras na atuagZo do violonista: a primeira seria a
ampliagdo do repertorio para o estudo do instrumento e a segunda seria a aproximagio
estabelecida entre as linguagens erudito e popular, ja que o grosso do repertorio violonistico
conduz o estudante quase que naturalmente a um repertério de cunho mats académico, o
que significa compreender que os programas das escolas privilegiam ou contemplam, no
mais das vezes a formagdo j4 tradicionalmente conhecida como violdo erudito.

Se por um lado temos os reconhecidos esforcos de compositores como Garoto,
Dilermando Reis, Paulo Belinatti, Marco Pereira, Ulisses Rocha, Hélio Delmiro, Leo
Brouwer, dentre outros, que incorporam em suas obras para violdo elementos da musica
popular e por outro, inumeras contribui¢des de arranjadores que se dedicam a ampliar o
repertério com suas realizagdes neste sentido, ainda é timido o reconhecimento e a
utilizagdo de tais obras tanto pelas escolas, academias, etc., quanto pelos proprios

violonistas que privilegiam sempre o repertorio tradicional.
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REPERTORIO ERUDITO E REPERTORIO POPULAR

Todo esse cendrio envolvendo a masica popular, tanto no que diz respeito a sua
inser¢do nos programas das escolas e sua menor aceitagdo por parte dos musicos
considerados como eruditos, quanto nos movimentos de reagdo que tais atitudes provocam,
tém muito a ver com um aspecto até de certa forma elementar, relacionado com o lento
processo que € a incorporagdo de um repertério novo, atual e que ninguém pode negar a
existéncia. Esse aspecto elementar, que é determinante para modificar essa realidade € a
qualidade de apresentacdo do matenial, ou seja: qualidade do material desde a escotha do
repertério {(que deve sempre ser adequado aos meios propostos), até a apresentacdo final da
partitura, em termos de todos os cuidados necessarios com os detalhes de notagdo,
considerando a importéncia destas informagdes para uma interpretacio correta da obra.

Em um primeiro momento pode parecer um entendimento simplista de toda uma
realidade complexa, mas, vamos considerar aqui alguns pontos que se apresentam como
dados interessantes: no que tange ao repertério violonistico especificamente, ¢ sabido que
ao contrario de repertorios escritos para outros instrumentos, € notoria a falta de cuidado da
parte dos transcritores, compositores, arranjadores, etc., com os detalhes de notagdo que
dizem respeito a agogica, carater, dindmica, articulagiio e até informagdes de indicacdo de
cordas e casas.

Some-se a isto a dificuldade natural que os violonistas tém com a leitura musical,
causada por um lado pelas caracteristicas do instrumento e sua notagdo complexa
concentrando as vezes até quatro vozes em um $O pentagrama e por outro, a formagio
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deficiente dos estudantes do instrumento que nio dedicam a devida atengdo ao problema da
fluéncia de leitura e o resultado nfio poderia ser diferente: a enorme resisténcia com um
repertorio que traz informacdes novas. De fato essa dificuldade ndo € restrita apenas ao
género popular. Ela se manifesta também em relagdo & musica considerada erudita
produzida no século XX.

Toda esta discussdo, apesar de aparentemente desvinculada do objeto de interesse
do presente trabalho, pode vir a subsidiar a argumentac¢do aqui proposta no que diz respeito
a escolha de repertorio para a realizacdo de cangOes populares para violdo solo, na medida
em que traga um perfil da realidade envolvendo o instrumento seja em termos de seu

ensino, seja em termos de sua inser¢do no cenario musical atual.

A FUNCAO DO REPERTORIO

Colocadas todas essas consideragbes, chega-se a conclusio de que a escolha de um
repertorio qualquer para um fim determinado deve inicialmente cumprir uma fungio
especifica de acordo com os objetivos desejados e que, em se tratando de realizar arranjos
para um instrumento solista, essa fun¢do especifica citada pode ser didatica ou artistica ou
ainda, didatica e artistica.

A importancia de se definir a fungdo do arranjo, se didatico ou artistico, reside no
fato de que, conforme essa fungfio, deve-se levar em conta determinadas premissas
impostas pela escolha: cada uma tera distintas implicagdes no resultado do trabalho.

Estas implicaches estdo relacionadas tanto com o grau de dificuldade técnica do

arranjo quanto com o material explorado ou utilizado para a sua realizagio. O grau de
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dificuldade técnica de um arranjo realizado com propositos artisticos serd estabelecido de
acordo com o nivel técmico / musical de seu executante e de suas intengbes do ponto de
vista estético. Um arranjo realizado para cumprir uma fungio didatica levard em

consideracéo o papel que essa obra tera na formacio do estudante do instrumento.

ARRANJO DA CANCAO POPULAR E IDIOMA INSTRUMENTAL

Considerados tais aspectos, um seguinte passo ¢ definir-se o tipo de repertério
passivel de ser arranjado para viol3o, a partir das diferentes linguagens em termos dos
géneros e as caracteristicas idiomaticas do instrumento.

Ainda que o titulo do presente trabalho (arranjos de cangbes populares para violdo
solo) circunscreva-se ao género cangdo, esta especificacio de gé€nero ndo estabelece que
somente can¢Oes sejam arranjadas. Muito mais que especificar um género ou uma forma
musical, o que se buscou em termos de definicdo foi uma referéncia aqueles géneros que
podem ser cantados. Esse pressuposto € fundamentado na propria proposta de arranjar
cangbes para um instrumento harmdnico — caso do violdo — com suas propriedades
intrinsecas que permitem a execucdo de qualquer das texturas e, portanto, comporta
realizacGes que explorem os pardmetros basicos da mdsica quer sejam: melodia, harmonia,
polifonia, ritmo, dindmicas, etc.. Fica esclarecido, portanto, que a utilizagdo da expressio
“cangdo popular’ € muito mais uma figura de linguagem, semeihante 2 denominacio
conferida ao compositor popular, denominado como cancionista, nfo se limitando a compor

somente cangdes.
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A rigor, qualquer can¢io popular pode ser arranjada para violdo solo. Observa-se,
entretanto que determinadas obras soam melhor para o instrumento que outras, dado
interessante para avaliar quais fatores contribuem para um ou para outro resultado neste
sentido.

Inicialmente alguns aspectos determinantes para o bom resultado do arranjo sédo a
escolha da tonalidade adequada a tessitura da melodia, de acordo com o tipo de textura que
se deseja explorar e ainda, que melhor permita caracterizar o género da obra através de seu
acompanhamento.

A partir de tal constatag3o abre-se um grande leque de possibilidades em termos do
repertério passivel de ser arranjado para violdo solo, entretanto, percebe-se que por uma
exigéncia do instrumento, aquelas obras com utilizacdo de valores longos em suas melodias
trazem geralmente maior dificuldade para a realizacdo. Essa dificuldade se deve ao fato de
o violdo ser um instrumento gue nd3o sustenta os sons por um longo tempo. Aqui se
apresenta um problema de natureza fisico / achstica como uma limitacfo para a realizagio
do arranjo. E este um aspecto importante, colocado como limitagio, mas que por fazer parte
do instrumento, sendo uma de suas caracteristicas fisicas, deve ser compreendida como tal.

O violdo € um instrumento de cordas dedilhadas e sendo assim, € natural que apos o
momento do atague da corda para a produgdo do som haja uma diminuigio rapida da
dindmica. Tal fendmeno ndo permite que ¢ som seja muito prolongado. A duracdo desse
som em fermos de tempo real € varidvel, pois sempre dependera do andamento da obra,
além, € claro, da qualidade do instrumento — quanto melhor a qualidade do instrumento,
maior riqueza de harménicos, maior capacidade de projegio do som, etc., maior o
prolongamento de duracio do som.
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Uma possibilidade de tratamento instrumental para a realizagdo de arranjos de obras
cujas melodias explorem valores longos no violdo é o trém_oloG, recurso muito conhecido e
freqiientemente utilizado nos instrumentos de cordas friccionadas, mas que no violio soa de
uma maneira completamente distinta e peculiar. A diferenga do trémolo executado nos
instrumentos de arco para o trémolo realizado ao viol#io reside fundamentalmente na textura
obtida em cada um dos meios utilizados: no violZo a textura ¢ de melodia acompanhada, ja
que se pode inserir entre as notas do trémolo, notas que pertencem ao baixo e 4 harmonia.

O exemplo seguinte é um fragmento de arranjo da cangio Nascente de Flavio
Venturini. No pentagrama inferior esta a realizag8o em trémolo e no superior o fragmento
melddico que corresponde ao trecho utilizado para exemplo. Observe que as duragdes sio
relativamente longas, levando-se em conta ¢ andamento moderado da cangdio. O arranjo

completo da obra encontra-se nos anexos deste trabatho.

¢ Procedimento que permite a continuidade de um desenho melddico mediante a repeticiio regular ¢ rapida de
cada nota. O trémolo corrente consta de quatro fusas digitadas p, i, m, a; o polegar para os baixoes ¢ os demais
dedos para a melodia. Algnns violonistas tém empregado trémolos diferentes repetindo maior miumero de
vezes a nota melddica baseando-se sempre em movimentos sucessivos entre os quatro dedos. (PUJOL, E,
Escuela Razonada de la Guitarra, p. 98).
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A realizagdo do arranjo com este tratamento, todavia, requer que a melodia tenha
uma certa regularidade nas duragdes. Os exemplos das célebres obras para violdo que se
utilizam do trémolo (Recuerdos de la Allambra de Francisco Tarrega, El ultimo canto,
Souvenir d’'um réve ¢ Suefio em la floresta de Agustin Barrios, dentre outras), atestam tal
afirmativa. No caso de Souvenir d’um réve de Agustin Barrios, hi inciusive uma
introdugiio e um intediidio que nio se utilizam do tratamento em trémolo pela falta dessa

regularidade exigida.
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Aqui surge um elemento importante relacionado com a questio da regularidade
ritmica na configuragdo melodica de uma obra: melodias que combinam duragdes longas e
duragdes muito curtas apresentam um problema de solugdio de continuidade para a
realizagdo do acompanhamento. Claro que o bom resultado neste sentido dependera da
criatividade do arranjador, que conforme o caso pode encontrar solugdes adequadas até
mesmo em obras com tais caracteristicas ritmico / melodicas. Os argumentos aqui expostos
ndo pretendem ser regras absolutas e sim diretrizes aplicaveis aos casos mais freqiientes
que trazem em si dificuldades especificas considerando ¢ meio com o qual se esta lidando

para a realizacdo do arranjo.
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3. ESCOLHA DA TONALIDADE ADEQUADA A REALIZACAO DO ARRANJO

O ETHOS

A escolha da tonabdade para a realizagdo do arranjo encerra em st dois problemas
basicos: um de ordem estética e o segundo de natureza técnica. O problema de ordem
estética esta relacionado ao ethos inerente a cada regido tonal, de acordo com seu conjunto
de caracteristicas ¢ o colondo estabelecido pela regido utilizada. As questdes de ordem
técnica estdo relacionadas aos recursos que cada regido ou tonalidade oferece e também a
maneira como estes recursos sdo explorados pelo arranjador.

Com relag¢do ao ethos, € preciso lembrar que este € um problema que inquieta o
homem desde a antigiiiddade grega. Aristoteles, na obra Politica, afirma que “os modos
musicais apresentam entre si diferencas fundamentais, e quem os ouve € por eles afetado de
maneiras diversas. Alguns deixam os homens graves e tristes, como o chamado mixolidio;
outros enfraquecem o espirito, como os modos mais brandos; outro ainda suscita um humor
moderado e tranqiilo, e tal parece ser o efeito particular do dérico; o frigio inspira o
entusiasmo”.

De fato, os gregos ja se preocupavam com o problema do ethos. Pitagoras, com sua
concepgdo de musica, ja estabelecera a Doutrina do Ethos. Segundo GROUT, “numa fase
posterior a doutrina pitagérica do efhos, mais cientifica, passaram a sublinhar-se os efeitos
da musica sobre a vontade e, conseqiientemente, sobre o carater ¢ a conduta dos seres
humanos. O modo como a musica agia sobre a vontade foi explicado por Arnistoteles através
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da doutrina da imitagdo. A musica, diz ele, imita diretamente (isto €, representa) as paixGes
ou estados da alma — brandura, ira, coragem, temperancga, bem como 0S $eus opostos €
outras qualidades; dai que, quando ouvimos um trecho musical que imita uma determinada
paixdo, fiquemos imbuidos dessa mesma paix3o;, e, se durante um lapso de tempo
suficientemente longo ouvirmos o tipo de musica que desperta paixdes ignobeis, todo o
nosso caracter tomard uma forma ignébil”. (GROUT, DONALD J. Historia da Miisica
Ocidental, pags. 20 ¢ 21).

Em suas Confissdes, Santo Agostinho roga perddo a Deus ao falar acerca dos
perigos € prazeres da musica, afirmando que “quando, as vezes, a misica me sensibiliza
mais que as letras que se cantam, confesso, com dor, que pequer”, numa referéncia clara ao
sabor dos modos utilizados no servigo religioso, ja que em sua época (século V D. C)),
assim como em boa parte da Idade Média, cantava-se apenas a uma voz;, e mais
recentemente, no periodo Barroco, surge a Doutrina dos Afetos, derivada das idéias
classicas de retdrica, “sustentando que a musica influenciava os afetos (ou emogbes) do
ouvinte, segundo um conjunto de regras que relacionavam determinados recursos musicais
(ritmos, motivos, intervalos, etc.) a estados emocionais especificos”. (GROVE, p. 9).

Pode-se observar ainda que, desde o Renascimento, encontra-se na literatura
musical referéncias a tonalidade, quase como um sufixo de género ou de forma,
incorpeorado ao titulo da prépria obra: nfo por acaso se tem Minueto em Sol maior, Estudo
em Mi menor, Prelidio em D¢ sustenido menor, Concerto em Ré menor para piano e
orquestra, Sinfonia em Mi menor e etc.. A musica popular nfo adota sistematicamente esses

procedimentos pelo fato de o titulo da obra estar relacionado a letra da cangdo, ndo
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significando, contudo, que quando a canglio € composta ndo ha essa preocupagio com a cor
caracteristica de cada regido tonal.

No caso especifico do violdo, além de envolver também a questio do ethos
caracteristico de cada regifio, a escolha da tonalidade esta relacionada diretamente com o
grau de dificuldade técnica que cada uma impde ao instrumentista. Em outras palavras, o
fato de ser, o violdo, um instrumento tio peculiar, com seu conjunto de caracteristicas
fisicas e sua constituigio estrutural, faz com que algumas tonalidades sejam mais ficeis que

outras.

O REPERTORIO TRADICIONAL

Se nos ativermos por alguns momentos, no proprio repertdrio escrito (transcrito ou
composto originalmente} para o instrumento ac longo dos séculos, ja teremos ai um dado
interessante a esse respeito. Assim, das obras escritas por Johann Sebastian Bach, para
alatide e depois transcritas para violdo, observa-se que a Suite N° 1 — BWV 996, foi
composta originalmente em Mi menor e transcrita para 2 mesma tonalidade. A Suite N° 2 —
BWYV 997, na versdo para alatide foi composta em IDé menor e a transcrigio para violdo €
na tonalidade de L4 menor. A Suite N° 3 — BWV 995, de cuja ha uma versio para
Violoncelo {Suite N° 5) em D6 menor, foi composta na tonalidade de Sol menor, para
aladde e transcrita para violdo na tonalidade de 1.4 menor. No caso da Suite N° 4, assim

como na numero 1, a tonalidade original (Mi maior) também foi mantida.
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No repertério classico composto para violdo, observa-se novamente a preferéncia
por determinadas regides que permitem maior fluéncia em muitos aspectos para a
execugdo. Andres Segovia publica um album com Vinte Estudos de Fernando Sor, dos
quais 0 I, o 1T ¢ 0 XX sfo em Do maior; os Estudos I, X, XII e XIV, em La maior; 0 IV e
o VI na tonalidade de Ré maior; 0 V em Si menor; os Estudos VIII, XIII e XV em Ré
menor;, 0 IX em L4 menor; o XI em Mi maior; o XVI em Sol maior; o XVH em Mi menor e
apenas o XVII em Mi bemol maior, o XIX em Si bemol maior e o VII em Fa maior. Claro
que esta escotha realizada pelo mestre Segovia € arbitraria, revelando critérios estéticos e
didaticos. Nio se pode desconsiderar, entretanto, todo o corpus da obra do compositor,
onde se pode constatar que, para além da preocupagio didatica € mesmo a virtuosistica, esta
presente também a preocupagio com a exploragio das tonalidades que evidenciam melhor
os recursos do instrumento.

E em se tratando ainda de repertorio composto originalmente para o violdo, nfo se
pode esquecer dos doze Estudos de Heitor Villa-Lobos. Mesmo utilizando uma linguagem
composicional que permite maior liberdade, na segunda deécada do século XX, o
compositor privilegia, no instrumento, as tonalidades de Mi menor (Estudos I, VI e XI); La
maior {Estudo IT); Ré maior (Estudo IIT); Sol maior (Estudo IV); D6 maior (Estudo V); Mi
maior (Estudo VII); Si menor (Estudo X); L4 menor (Estudo XII); e as tonahdades de Do
sustenido menor para o Estudo VIII e Fa sustenido menor para o IX.

Estes dados devem ser considerados nos seus varios aspectos, pois a incidéncia de
tais tonalidades, nestas escolhas, por parte dos compositores, demonstra uma preocupagio
digna de atencdo. Em primeiro lugar, poder-se-ia afirmar que ha uma preferéncia por
tonalidades nas quais as fungSes harménicas principais utilizem o maior nimero possivel
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de cordas soltas. E o caso, por exemplo, das tonalidades que tém como fundamental a nota
Mi (Mi maior ou Mi menor) com a fundamental dos acordes de Tdnica solta na 6 corda e
suas respectivas subdominantes (L4 maior ¢ L4 menor) utilizando outra corda solta que é a
5*. O caso das tonalidades de L4 maior e La menor € ainda mais interessante, pois, como ja
foi dito, sua fundamental dispde da quinta corda solta, a fundamental de sua dominante
dispde da sexta corda solta e a fundamental de suas subdominantes também dispde da
quarta corda solta.

Por fim, em se tratando de utilizar ¢ maior nimero possivel de cordas soltas, as
tonalidades de Ré maior e Ré menor, também dispGem de sua fundamental na quarta corda
solta e sua dominante, a quinta corda solta.

QOutras tonalidades que guardam elementos comuns as ja citadas sdo Sol maior, DO
maior e Si menor, regiGes que facilitam o emprego dos recursos técnicos do instrumento
sem impor um grau de dificuldade técnica exagerado para o instrumentista. E importante
ressaltar aqui que, 1°) aquelas tonalidades nas quais se tém um grande niimero de acordes
utilizando-se de pestanas, oferecem maior dificuldade de execugfio pois, além de exigirem
muita resisténcia fisica do instrumentista, o resultado geral em termos da realiza¢do do
arranjo é de menos fluéncia digital; 2°) tonalidades nas quais se tém um grande nimero de
acordes utilizando-se de pestanas encerram em si limitagdes de natureza textural, ndo
permitindo ao arranjador a mesma liberdade em termos da tessitura geral explorada na
realizacdo do arranjo e 3°) tonalidades com um maior mimero de sinais de alteragio
(acidentes) na armadura de clave, dificultam a prépria leitura musical para o instrumento,

caracteristica esta de natureza idiomatica do violdo.
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A escotha da tonalidade estd associada também & tessitura da obra que se desgja
arranjar, 4 tessitura geral que se pretende explorar e obviamente, & textura escolhida para a
elaboragio do arramjo. Quanto 3 tessitura da obra, é necessario adapta-la aos recursos
expressivos do viol3o, seja em termos de regido, seja em termos da propria tonalidade
escothida, de modo a que, de acordo com a textura idealizada, ela (a tessitura), esteja dentro
da regifo de abrangéncia fornecida pela tonalidade. Conchui-se, portanto, que, em relagio a
tessitura, dependendo do caso, € necessario (senfio apropriado), transpor a obra para uma
tonalidade mais violonistica, que seja mais adequada em termos de seu efhos, colerido, etc.,
e que oferega mais possibilidades, quer se trate da tessitura geral, quer se trate da textura ou

texturas adotadas.

O VIOLAO: CARACTERISTICAS DE SUA EXTENSAO

A tessitura do violdo ¢ de trés oitavas e uma quinta, abrangendo as notas a partir do

Mi 1 (som real), até o Si 4 (som real).

e

£
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Se dividirmos toda essa tessitura em trés regides — grave, média e aguda — podemos
situar a regido grave do Mi | da sexta corda até o Sol 2 da terceira corda solta; A regido
média estaria compreendida entre o Sol 2 da terceira corda solta € 0 La 3, da primeira corda

pa quinta casa; a regidio aguda comecana no L4 3 e terminaria na Si4.

3
2
e &

t
Y

Regifio Grave Regido Média Regido Aguda

Mesmo que 03 sons equissonos sejam uma caracteristica marcante (e muitas vezes
determinante para a elaboragdo do arranjo) do violdo, € necessario levar em consideragio
alguns fatores estabelecidos pela tessitura do instrumento, a saber:

1°) em seu extremo agudo (acima do Mi 4 — casa XII), ndo se explora a textura
polifonica — salvo em casos muito especificos — por nfio ser possivel obter bons resuitados
nesse sentido. LimitagSes de natureza técnica tais como a acomodacio da mio esquerdaea
propria sustentacio das duracdes impedem que esta regifio seja explorada com essa textura.
Ademais, foda a literatura do alaiide esta ai para nos mostrar que esta pratica ¢ evitada, O
que se pode observar em relagio s obras compostas para alagde, inclusive, € que, explora-
se, na polifonia entre vozes mais proximas entre si, uma tessitura que abrangeria uma parte

da regifo grave, geralmente a partir do La da quinta corda, até o Si da primeira corda na
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sétima casa, podendo variar para mais ou para menos, de acordo com as solugbes
encontradas para a digitagdo. De todo modo, j& se tem ai uma enorme gama de sons que
podem ser utilizados.

2°) Ainda em relagfo ao tratamento polifénico, é necessario um certo cuidado com o
que se deseja sobrepor na regiio grave, uma vez que a riqueza de harmdnicos desses sons,
produzem, as vezes, uma sonoridade “embolada”, comprometendo assim a sua
compreensio.

3°) Outro aspecto relacionado a utilizag3o de regides no tratamento polifdnico € que,
quando se toca uma nota em determinada altura, assume-se com essa nota um compromisso
de plano melddico ou horizontal, fazendo com que essa nota cumpra uma fung@o que serd
compreendida ao longo da audigio de toda a obra. Assim € que cada nota tem um papel
especifico e uma direcdo bem clara no todo de uma obra.

4°) Sendo o violfo um instrumento completo e independente, com uma téssitura
relativamente grande, que permite a exploragio de uma enorme quantidade de efeitos e
resultados sonoros, hd que se ter em mente um aspecto importante: sua regido de maior
brilho. Assim como todo instrumento tem sua regido de melhor desempenho, determinada
pela riqueza de harmdnicos e pelas facilidades técnicas na execugfio, o violdo apresenta
como melhor regiio a que ¢ compreendida entre o Si 3, da segunda corda solta, até o Mi 4
da primeira corda, na casa XII. Claro que tudo depende de como o arranjo ¢ elaborado,
pois, se a melodia estiver no grave, serd uma questdo de equilibrar a dindmica para tornar
compreensivel a linha melédica.

5%) Para a realizagio do arranjo com a utilizag8o da textura homofBnica ou de
melodia acompanhada, € necessario levar em consideragdo o que se acabou de expor em
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relagdo i regifio de melhor desempenho do instrumento. Com a melodia na voz supenior,
sua tessitura deve estar contida entre o Si 3, da segunda corda solta (ou muito proxima
dessa nota), e 0 Mi 4 da primeira corda, na casa XII, nfio somente pela questio do brilho,
mas também por questBes de natureza técnica: uma realizag3o de arranjo com a utilizagfio
dessa textura, teri, necessariamente, baixo, acompanhamento e melodia, nesta ordem, do
grave para o agudo. Portanto, € necessdrio “prever” o que seri exigido ao longo da
realizagfio, em termos da atribuigio de fingGes para cada um desses planos. No caso da

melodia estar no grave, basta inverter essa disposi¢io para tornar a realizacio funcional,

UM ARRANJO DE ROSA DE PIXINGUINHA

A guisa de ilustragio, considerei pertinente apresentar aqui uma anilise de
realizagio de arranjo da cangdo Rosa, de Pixinguinha, cuja melodia tem a tessitura total de
uma sexta composta, ou seja, se considerarmos que a musica esta na tonalidade de Do
maior, podemos situar sua melodia principal no dmbito de um La bequadro 2 (observe que

a escrita para viol3o soa oitava abaixo) até um Fa bequadro 4.

e

-
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Esta obra de Pixinguinha consta formalmente de trés partes, que o compositor
organiza-as adotando a forma Rondé (A B A C A). Em gravagio realizada com Orlando
Silva e Regional, o cantor interpreta uma verso onde constam as partes A e B e em seguida
novamente a parte A, apenas com o texto modificado. A adog8o da forma rond6 era uma
caracteristica presente e marcante na obra do mestre Pixinguinha, sempre com a finalidade
de explorar diferentes regides e no caso da Rosa ndo € uma exceciio. O esquema que ele
geralmente utiliza, quando a obra est4 em tonalidade maior, ¢ a tonalidade relativa para a
parte B e a tonalidade homdnima da relativa para a parte C.

Neste caso especifico, ou seja, da cango “Rosa”, se a tonalidade escolhida para a
parte A for D6 maior, a parte B estara na tonalidade de La menor. Observe aqui uma
necessaria preocupacdo com a forma e as regiGes nas quais as diversas partes sdo
apresentadas. Estas informagGes fornecerfo subsidios seguros para um bom planejamento
da realizagdo, pois além de considerar a tessitura da obra, é preciso levar em conta as
regides que nela sdo exploradas.

Partindo entdo para a escolha da tonalidade com vistas & realizagio do arranjo,
podemos descartar, de principio, aquelas tonalidades consideradas menos violonisticas,
elegendo algumas possibilidades iniciais que seriam Sol maior, Ré maior, D6 maior, L4
maior, acrescentando talvez o Fa maior por ter, como relativo o Ré menor. Lembrando
entdo que a parte B da melodia est4 na tonalidade relativa temos como resultado de regides
exploradas, na forma, 0 que se segue, para cada uma das tonalidades escolhidas enquanto

possibilidades iniciais:
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PARTE TONALIDADE
A Sol maior Ré maior D6 maior La maior F4 maior
B Mi menor Si menor Lamenor | Fa# menor Ré menor

Na segiiéncia deste planejamento, € necessario considerar a tessitura da melodia em
cada uma destas tonalidades. A figura abaixo, ilustra com bastante eficacia ~ pois permite a

comparacio — a tessitura total da melodia nas tonalidades escolhidas.
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Sol maior Ré& maior D% mator L2 maior FA malor

Em se tratando de escotha da tonalidade mais adequada a esta tessitura, as
tonalidades de Sol maior, Ré maior e ¥4 maior, apresentariam problemas elementares para
a realizacio do arranjo, tais como o fato de a melodia estar numa regifio grave {ou com
longo trecho explorando a regiio meédia/grave), nio permitindo uma clara definigio dos
pianos (baixo, acompanbamento ¢ melodia) na realizacip mesma. Neste caso, até a
possibilidade da inversdo, com a melodia na regido grave estaria inviabilizada, pois, a
constante transposi¢io de oifava da melodia modificaria o carater da obra. Ndo bastasse
esse problema, teriamos ainda um outro, relacionado i regiio de methor desempenho do

instrumento, com um sub aproveitamento de seus recursos expressivos uma vez que
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nenhuma das tonalidades ofereceria grandes possibilidades em termos de exploragio da
regido aguda.

A tonalidade de L4 maior estaria a meio caminho de uma solu¢io mais razoavel, ja
que a melodia, nesta tonalidade, alcancaria a nota Ré¢ da casa X. Contudo, a solugio que se
mostrou mais adequada a realizacdo deste arranjo foi a tonalidade de D& maior, por
permitir um melhor uso daqueles citados recursos expressivos — notadamente os de brilho e
regiio — do violdo, além de possibilitar também a preservacio dos distintos planos (baixo,
acompanhamento ¢ melodia) de tal maneira que sejam sempre compreensiveis em termos
das partes. Claro que na realizagfio privilegiou-se a textura polifonica, por se tratar de uma
melodia que deixa espago entre suas frases para a elaboragfio do contraponto. Além desse
aspecto importante da obra em questfio, ha o fato de o estilo e o género suscitarem o
emprego da polifonia, até para fazer uso das qualidades intrinsecas ao instrumento,
resultando em algo que ndo seja um mero acompanhamento para uma obra que se tomou
um cldssico da musica brasileira, seja pela musica (forma, melodia e harmonia), seja por

seu texto, verdadeira homenagem a mulher amada.

EXEMPLOS DA LITERATURA VIOLONISTICA

Ainda em relagiio a escolha da tonalidade para a composigio, transcri¢io ou
realizagdo de arranjo da obra, ha alguns casos na literatura violonistica que sfo dignos de
nota, apenas a titulo de corroborar os argumentos aqui apresentados, no que diz respeito a
privilegiar-se determinadas tonalidades. Quando uma obra é composta, transcrita, adaptada
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ou arranjada para violdo, numa dada tonalidade, o resultado em termos do todo que
constitui a realizagio, apresenta-se de tal maneira que se se procedesse a uma transposicio
de tonalidade da realizagio em questfo, mudar-se-ia praticamente tudo na constituicdo
mesma do resultado obtido inicialmente. Tal fato decorre das proprias caracteristicas fisicas
do instrumento, com sua constituicdo estabelecida como é, sua afinacfio, disposicio de
casas e cordas e a propria extensio natural, elementos determinantes para obter-se um
resultado especifico conforme a tonalidade escolhida.

Raros sdo os casos, portanto, de obras compostas para violdo solo, numa
determinada tonalidade, passiveis de transposi¢do para uma outra tonalidade, em que sejam
preservados todos os elementos que constituem o seu todo naquela tonalidade inicial. Para
citar alguns desses poucos exemplos em que foi possivel tal procedimento, recorrendo a
literatura violonistica escrita originalmente ou nio, encontramos por exemplo, a Suite N° 2,
BWYV 997, de Johann Sebastian Bach, obra esta composta para Alatide em D6 menor e a
maior parte das transcri¢des realizadas para violdo estio na tonalidade de La menor. Victor
van Puijembroeck, no entanto realiza uma transcricio desta obra na tonalidade de Ré
menor. Qutro caso € o da Chacconne da Partita N® 2 (BWYV 1004) para Violino solo, do
mesmo compositor, em que a primeira transcrigio realizada para violio por Antonio
Sinopoli esta na tonalidade de Mi menor; Andrés Segovia, posteriormente, realiza a sua
célebre transcri¢do na tonalidade de Ré menor, que € a tonalidade original da versfo para
violino. Um outro caso € o da Scnata Dresden N° 5, de Silvyus Leopold Weiss, em que se
tem noticia de uma transcri¢iio em Si menor, com a terceira corda afinada em Fa sustenido
e a primeira corda em Ré, ¢ uma outra versio na tonalidade de Mi menor. Caso mais

recente, também de transcri¢do para violdo de obra composta para outro instrumento, é o da
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Suite N° 1 para Violoncelo, de Johann Sebastian Bach, cuja tonalidade original € Sol mator,
geralmente adaptada para violdo em Ré maior, mas que o professor Jodacil Damaceno faz
uma belissima transcri¢do na tonalidade de 1.4 maior, resgatando ou evocando a sonoridade
do instrumento para © qual a obra fora composta.

Em todos esses casos conseguiu-se preservar praticamente tudo da idéia original,
levando-se em conta obviamente, serem adaptagdes; o que significa, portanto, ater-se as
caracteristicas ¢ restriges (limitacio do nimero de cordas em relagio ao Alaide, por
exemplo), sem perda do que os compositores conceberam como sendo essencial enquanto
idéia propriamente. E necessario levar também em conta que, no caso de Bach, diz-se
habitualmente que sua obra geralmente funciona para qualquer instrumento ou grupo de
mstrumentos e no caso de Weiss, contemporaneo de Bach, as influéncias, sejam do proprio
Bach, sejam do perfodo em que viveram e do qual se imbuiram para estruturar sua
linguagem composicional permitem essa aproximagio ¢ adaptacdo das obras para violdo;
tendo-se clareza, contudo, que em termos do resuitado diretamente no instrumento, ha as
restricdes de escolha da tonalidade no momento da realizacio.

Em termos da parte pratica da realizacdo (composi¢io, franscricao ou arranjo), ha
uma experiéncia interessante que se pode fazer para testar sua eficicia, seja em termos da
adequacio e funcionalidade, seja em termos de fluéncia de execugdo: transpor a realizagio
para outras tonalidades. Este procedimento permite uma analise mais minuciosa e precisa
do resultado, por comparagio com a realizaco inicial, e fornece pardmetros para avaliar
em qual ou quais tonalidades a realizagdo € passivel de execugio.

O que se pode constatar neste sentido, € que uma tonalidade, para o violdo (e
portanto também para o violonista), é constituida de um entorno muito particular, peculiar e
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especifico, estabelecido pelo conjunto de caracteristicas proprias de cada regifio, comjunto
este que vai determinar situagfes Unicas em cada tonalidade, seja em termos de tessitura,
textura ou do resultado que se configura em termos dos proprios movimentos e desenhos
para as maos.

Para ilustrar toda essa argumentacdo, incluiu-se nos anexos deste trabatho, dois
arranjos da mesma obra (Vira virou de Kleiton e Ramuil) em duas tonalidades diferentes (La
menor e Mi menor), em que se pode observar varios aspectos resultantes desta experiéncia,
em termos do emprego das regides, tratamento dado ao acompanhamento, acomodagio da
m3o esquerda nas diferentes posi¢Bes do violio e grau de dificuldade técnica para a
execugdio. A versdo em La menor do arranjo tem menos brilho do que a versdo em Mi
menor por se situar numa regifio mais grave do instrumento: a nota mais aguda tocada nesta
realizacdo € o Sol 3 da primeira corda na terceira casa. Este fator determina também que a
tessitura geral do arranjo esteja restrita ao &mbito Mi 1 — Sol 3, limitando, em decorréncia
disto, os recursos utilizados para o acompanhamento e a linha do baixo. Na versdo em Mi
menor a tessitura geral utilizada vai do mesmo Mi 1 até o Ré 4, ampliando as possibilidades
de uso do instrumento no grave € no agudo, além de explorar uma regifo em que a melodia
— apresentada na parte superior — destaca-se melhor. Como aspectos positivos da versdo
em La menor, cite-se que o grau de dificuldade técnica nesta versdo ¢ menor do que o da
versdo em Mi menor e a realizagio em L& menor explora mais a polifonia (até como
compensagdo do dmbito reduzido pela tessitura utilizada) do que a versdo em Mi menor.
Ressalte-se aqui que cada versdio apresenta caracteristicas bastante distintas no que diz
respeito ao emprego do mmstrumento; com resultados completamente diferentes em termos
da acomodacgdo, sobretudo da mio esquerda; e solugbes particulares, inerentes as
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tonalidades escolhidas, determinando, por este conjunto de elementos, que cada versdo se

distinga uma da outra, quase como se fossem obras diferentes.

OUTROS ARRANJOS

Dentre tantos outros casos especificos de arranjos para violdo solo de cangdes
populares que também corroboram a escolha das tonalidades citadas no presente trabalho,
encontram-se ainda um album de obras de Jodo Bosco, com arranjos de Marco Antonio
Bertaglia, publicado pela Fermata do Brasil (s.d.), um album de obras de Toquinho,
publicado pela Irmdos Vitale em 2001, e um album Valsas Brasileiras, de Marco Pereira,
publicado em 1999, além dos arranjos realizados pelo proprio autor deste trabalho.

O album intitulado JoZo Bosco apresenta sete obras arranjadas para violdo solo por
Marco Antonio Bertaglia. Em alguns desses arranjos encontra-se a data de realizagdo
(05/97) e em outros casos ndo ha referéncia de quando foram realizados. Para esta
publicagdo, o autor dos arranjos adotou o critério de apresentar, além da partitura para
violdo, um pentagrama acima cOm a versao para canto e abaixo a notacdo do arranjo em
tablatura. Das tonalidades adotadas para os arranjos, dois estdo em Mi menor (Dois pra 1a,
dois pra cd e O rancho da goiabada), trés estio em Ré€ maior com a sexta afinada em Ré
(Kid Cavaquinho, O mestre sala dos mares e De frente pro crime), uma em La maior (O
bébado e a equilibrista) e uma em D6 maior (Papel Marché)

Nesse caso em particular, as tonalidades escolhidas para a realizagdo dos arranjos
coincidem com a tonalidade original de cada obra interpretada por Jodo Bosco. Essa
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coincidéncia decorre, por um lado, do fato de tais tonalidades serem adequadas em termos
de tessitura para o cantor e por outro lado, & busca consciente do compositor por
tonalidades que oferecam maior liberdade ritmica e melddica para a realizagio do
acompanhamento.

Q album com arranjos e transcrigdes de Ivan Paschoito, intitulado A arte brasileira
de Toquinho, reiine dezesseis obras do compositor, das quais duas so transcrighes de obras
para violdo solo (Dialogo e Implorando) e as outras quatorze sdo arranjos de cangdes para
violdo solo. Todos os arranjos s3o apresentados com a notagdo para tablatura abaixo da
partitura para violdo. As tonalidades escolhidas pelo arranjador sio Mi menor (Tarde em
Itapud e A carta que nio foi mandada), La menor {Chorando pra Pixinguinha, Chuva na
praia de Juqui, Como dizia o poeta, Maria vai com as outras ¢ Regra trés), Sol maior
(Aquarela ¢ 2 sombra de um Jatoba), L4 maior (Na boca da noite e Menininha), Ré menor
(No colo da serra) e Mi maior (Ao que vai chegar).

O album de Valsas Brasileiras, de Marco Pereira, apresenta doze obras de diferentes
compositores, com arranjos para violdo solo, duo, trio e quarteto de violdes. Os casos de
cangOes arranjadas para violdo solo sdo Beatriz (Edu Lobo e Chico Buarque de Hollanda),
na tonalidade de Sol maior com a sexta em corda em Ré, Valsinha {Chico Buarque de
Hollanda e Vinicius de Moraes) em Mi menor e Luiza (Tom Jobim) também em Mi menor.

Dos arranjos realizados pelo autor do presente trabatho, ha um album nio publicado
com dezessete arranjos de cangdes populares brasileiras para violdo solo, dos quais trés
estdo na tonalidade de Si menor (Atrés da porta de Chico Buarque de Hollanda e Francis
Hime, Insensatez € Luiza de Tom Jobim); dois em Mi maior (Carolina de Chico Buarque e
Todo o sentimento de Chico Buarque e Cristovio Bastos);‘ quatro arranjos realizados em La
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menor (Corcovado de Tom Jobim, Jodo e Maria de Chico Buarque e Valsinha de Chico
Buarque e Vinicius de Moraes e Vira virou de Kleiton ¢ Ramil); trés na tonalidade de D6
maior (Eu sei que vou te amar de Vinicius de Moraes € Tom Jobim, Flor de lis de Djavan e
Joana francesa de Chico Buarque de Hollanda); dois em L4 maior (Maninha de Chico
Buarque e Vaisa para uma menininha de Toquinho), dois na tonalidade de Ré maior
(Oceano de Djavan e Viagem de Jodo Aquino e Paulo César Pinheiro), este ultimo com a
sexta corda afinada em Ré e Samba em Preladio, de Baden Powell e Vinicius de Moraes, na
tonalidade de Ré menor.

Como se pode concluir, a questdo da escolha da tonalidade para a realizagio do
arranjo para violdo solo implica em lidar com aspectos que séo intrinsecos ao instrumento,
levando-se em consideracio a sua natureza propria e compreendendo suas caracteristicas
fisicas como elementos determinantes no resultado. Assim, a grande incidéncia de algumas
tonalidades eleitas, seja para a composigio de obras originais, seja para a composi¢do de
arranjos, ¢ um indicador consistente de um elemento que, inerente ao instrumento, vem a
contribuir para estabelecer 0 que ¢ denominado habitualmente como sendo “o idioma do
instrumento”. As implicacOes neste sentido sio — para ser redundante — de tamanha
importéncia que ndo é possivel reproduzir, ao violdo, experiéncias como as de Brahms, que,
a0 acompanhar ao piano, solistas em concertos pela Europa no século XI1X, transpunha toda
a parte destinada ao piano de acordo com a afinagio que encontrava no instrumento, para
cima ou para baixo, com © infuito de manter o brilho e a freqiiéncia para o mstrumento
solista, o violino.

Nio pretendendo aqui desmerecer nenhum instrumento, € de conhecimento também
que uma peca escrita para piano em uma dada tonalidade pode ser transposta para todas as
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outras, preservando quase que integralmente seu grau de dificuldade técnica e, portanto, de
exequibilidade, tendo modificado apenas o carater determinado pelo colorido da regido
escolhida e as implicagBes relacionadas 4 tessitura.

Ainda estabelecendo um paralelo com outros exemplos historicos, Manuel Ponce,
proeminente compositor mexicano com uma producdo prolifica para violio no século XX,
dedicou a Andres Segovia uma série de vinte e quatro Preludios que, analogamente ao
Cravo bem temperado de Johann Sebastian Bach (i excecdo, é claro, da questio do
temperamento igual), t€ém o propdsito de demonstrar a viabilidade de execucdo, no violdo,
em todas as tonalidades. Segovia, entretanto, procede a varias adaptagGes tais como a
omissdo € o acréscimo de notas ou em alguns casos, ate de transposicio da pega para outra

tonalidade.
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4. HARMONIZACAO E RE-HARMONIZACAO

HARMONIA: CONCEITO

Conceituar o termo harmonia remete-nos em um primeiro momento & associacio
que fazemos dele com o estudo das relagbes entre os acordes, enquanto possibilidades de
combinagdes, ou seja, pensamos imediatamente na disciplina “harmonia”, fazendo parte
dos conteidos relacionados com as “Linguagens e Estruturagio Musicais”, compondo,
portanto, o curriculo do ensino em musica como uma sub area do conhecimento musical.

Quando nos aproximamos um pouco mais de harmonia, em nosso processo de
formac3o, atribuimos ao termo um significado mais especifico, quer dizer, utilizamo-nos do
termo para fazer referéncia ao conjunto de acordes empregados em determinada obra ou
ainda, podemos mesmo utiliza-lo para comentar um trecho da obra ou mesmo um acorde
em particular.7

A parte os equivocos conceituais que atribuem ao parimetro “harmonia” uma
propriedade meramente vertical na musica, quando se sabe que ela pode ser explorada tanto
verticalmente (como no caso da textura homofSnica), quanto horizontalmente (casos da
textura polifénica ou de melodia acompanhada), € necessario considerar que sua reduco ao
plano vertical apresenta-se tdo somente como um artificio didatico para o aprendizado do

iniciante em msica.

7 Ouvimos com freqiiéncia expressdes como “a harmonia daquela musica tem tal ou tais caracterfsticas” ou
“como ¢ harmonia naquele compasso mesmo?”,
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Ndo nos esquecamos de que todos os tratados de harmonia propbem como
exercicios preliminares a realiza¢o a trés ou a quatro vozes com o emprego de semibreves
(contraponto de primeira espécie), sem o uso de notas auxiliares®, de modo que o estudante
¢ levado a compreender e a controlar inicialmente a movimenta¢do das partes, tomando o
cuidado de ndo praticar aqueles movimentos classificados como proibidos (oitavas e
quintas), pois estes movimentos evocam uma estética vigente em um periodo anterior na
historia da musica’.

A reducgio da harmonia ao aspecto vertical apresenta-se, portanto, COMo um recurso
interessante quer para o seu estudo, normalmente realizado a quatro vozes, como também
para efeitos de analise harmdnica de um determinado trecho ou obra. Ressalta-se que no
proprio processo de formacgio do estudante de harmonia tradicional, em um estagio mais
avangado no qual ele se utiliza amplamente das notas auxiliares, o grau de complexidade de
suas realiza¢des € consideravelmente maior do que no inicio de seus estudos.

Aprofundando-nos um pouco mais no conceito de harmonia, vamos constatar que
seu significado € modificado ao longo da historia da misica, conforme o que se deseja
expressar em termos da estética vigente. Na Renascenga hé o predominio do sistema modal.
No Barroco e no Classicismo prevalece o sistema tonal com a convergéncia dos eventos
sonoros para uma determinada ténica. O Romantismo langa as bases para a desintegracio

da tonalidade, através do uso de regides cada vez mais afastadas e de acordes alterados.

¥ As notas reais sdo aquelas que pertencern & harmonia. As notas auxiliares, consideradas como estranhas ao
acorde, sdo seis: passagem, bordadura, apojatura, antecipacio, retardo e escapada.

® O estudo da harmonia tradicional, tal como chegou até nés, ja& aponta, portanto, para Um pEnsSMEnto
horizontal, uma vez que manifesta a preocnpacio com 0 movimento entre as partes.
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O século XX assiste a uma enorme rigueza de possibilidades nas combinactes
sonoras. O surgimento de acordes considerados inclassificaveis pelo sistema tonal e de
aglomerados acordais que rompem completamente com os tratados antigos sio sintomas de
gue ja ndo mais se poderia pensar a harmonia da mesma maneira que antes. A interpretagdo
de que “acorde ¢ uma sobreposi¢io de ter¢as, de modo a conter, nessa sobreposicio,
fundamental, ter¢a e quinta” soa, tdo falsa quanto inadequada para uma perfeita
compreensdo do que € harmomia. De fato, essa defini¢do mostra-se inadequada até para a
compreensdo da musica mais antiga; os organuns paralelos eram compostos empregando
superposicdo de quartas, quintas e oitavas.

Em suma, se fossemos considerar todas as possibilidades de combinagtes sonoras ja
desenvolvidas e exploradas ao longo da historia da musica ocidental, qualificando-as como
sistemas, dos quais os criadores lancaram m#o para se expressar, poderiamos listar o
sistema modal, o sistema tonal, o sistema atonal que oferece multiplas solugBes de
combinagdes e o sistema dodecafonico.

Em se tratando dos acordes propriamente ditos, Vincent Persichetti, no livro
Armonia del siglo XX, aborda acordes por tergas, acordes por quartas, acordes com sons
acrescentados, acordes por segundas, poliacordes e harmonia composta € em espelho,
fundamentando sua obra com o emprego de conceitos extraidos das leis acusticas e
classificando as relacSes intervalares de acordo com o grau de consonincia (abertas ou
brandas) ou dissonancia {forte, suave, neutra ou instavel). PERSICHETTIL, V. Armonia Del

siglo XX Madrid: Real Musical Editores, 1985.
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A musica popular nio permanece alheia a todo esse processo de evolugio'® na
musica ocidental. As contribuigbes resultantes do trdnsito que compositores como
Stravinsky, Gershwin, Ravel, Debussy e Villa-Lobos (para citar somente alguns) tiveram
entre as linguagens erudita ¢ a popular, propiciaram um grande intercdmbio de materiais
assimilados de cada uma dessas linguagens e desenvolvidas as iltimas conseqiiéncias,
consubstanciadas em obras que se tormaram verdadeiros icones e referéncias da musica no
século XX.

E de senso comum que virios compositores do século XX, inchiindo os ja citados,
absorveram muito do jazz, por exemplo, enquanto Villa-Lobos, por seu tumo, nunca omitiu
sua predilecio pelo choro, tendo composto as séries de Choros e utilizando-se
ostensivamente de materiais assimilados da misica popular na composigio de suas obras.

O termo harmonia assume, portanto, no século XX, uma multiplicidade de
significados, abrindo caminho para toda sorte de combinagdes sonoras, conforme o que se
queira expressar, permitindo experimentagOes as mais diversas no que diz respeito as

sonoridades buscadas pelos criadores.

FUNCAO DA HARMONIA !

Independentemente de época ou estilo, a fungdo da harmonia na musica, de um

ponto de vista mais poético, é criar uma ambiéncia apropriada, em termos de clima, para

'® O conceito de evolugdo aqui utilizado é aquele que considera o movimento ou deslocamento gradual e
progressivo em determinada diregio.
1 O que se quer dizer aqui com “fungdo da harmonia” distingue-se da fungfo harménica propriamente dita,
fazendo referéncia ao papel que a harmenia cumpre na musica.
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descrever ou narrar adequadamente os elementos expressivos contidos no discurso musical.
O jogo de tensdes e distensbes decorrentes das combinagdes dos sons e em seguida, dos
acordes resultantes destas combinacfes, imprimem 4 musica uma caracteristica similar
no¢do de perspectiva, com a convergéncia dos eventos sonoros apontando para algum
caminho ou algum lugar.

Quando ha a associagio de um texto 4 musica, todos os pardmetros envolvidos
(ritmo, melodia, harmonia, articula¢3o, etc.) estdo, de certo modo, intrinsecamente
relacionados com o contetido do texto, contribuindo para que o significado literario seja
ressaftado. O criador {compositor ou cancionista), de modo consciente ou inconsciente,
utiliza-se desses pardmetros conforme o que deseja expressar, langando mdo dos recursos
disponibilizados pela sintaxe musical para obter os resultados que almeja. 12

Atendo-nos a misica popular ¢ mais especificamente a questdo da harmonia
enquanto elemento importante da sintaxe musical, podemos constatar uma grande
diversidade de meios de explorar o material harmdnico na composi¢do de obras neste estilo,
desdobrando-se ai nos mais variados géneros conforme a necessidade de expressio de seus
criadores.”® Contudo, é necessario pontuar que a musica popular tem uma forte referéncia
tonal, fator este relacionado até mesmo com as inten¢des inerentes ao estilo, pois de outra
forma ndo atingiria o publico ou ainda, nio comunicaria. Neste sentido vale citar aqui que

“uma mensagem (a cancdo popular)'* é elaborada (criada) pela fonte (o cancionista) com

2 Ressalte-se que a obra musical, independentemente do estilo ou do género buscado pelo criador, pode
valorizar qualquer ou quaisquer dos parametros ¢m questdo (harmonia, melodia, ritmo, ete.), dando énfase a
um determinado pardmetro em func8o do que se deseja obter como resultado. Um género como o rap, por
exemplo, tem como caracteristica predominante a exploracdo do canto falado ¢ do ritmo, ndo valorizando a
harmonia.
'3 Nio faz parte do escopo do presente trabaiho entrar no mérito mesmo quanto i qualidade da produgdio
citada ou emitir um juizo de valor em relacio a tais obras.
14 As informacdes contidas entre paréntesis s3o do autor do presenté trabalho.
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elementos extraidos de um determinado repertorioc (a linguagem utilizada) e sera
decodificada (percebida) por um receptor (o ouvinte) que, nesse processo, utilizard
elementos extraidos de um outro repertorio {os codigos que ele conhece). Para que se
estabeleca o fluxo da comunicagdo, para que a mensagem seja significativa para o receptor,
€ necessario que os repertorios (os codigos) da fonte (0 cancionista) e o do receptor (o
ouvinte) tenham algum setor (os codigos que se consubstanciam nos materiais utilizados)
em comum”. (NETTO, J. Teixeira Coelho. P. 124).

Uma investigagdo mais minuciosa do emprego da harmonia na musica popular nos
permitiria elaborar uma espécie de inventario dos casos de maiores incidéncias no emprego
dos tipos de acordes ou de outros procedimentos harménicos (o repertorio de acordes
utilizados no estilo, os tipos de dissonancias mais empregadas, o uso tonal de blocos de
quartas, empréstimos modais, determinadas cadéncias, etc.), de maneira a caracterizar o
préprio estilo ou o género (choro, cangdo, rock, etc.). Tal analise, contudo, extrapola o
objeto de investigacdo do presente trabalho, restando-nos como alternativa para este
momento, percorrer um caminho inverso a realizacdo desse possivel inventario e tratar de
alguns casos especificos para observar a gama de possibilidades disponiveis para lidar com

a questdo da harmonia.

HARMONIA ORIGINAL E RE-HARMONIZACAO

Restringindo-nos & can¢do popular e observando especificamente o problema do uso
da harmonia, podemos reduzir as possibilidades a basicamente duas: a harmoma original e
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a re-harmonizag#o, cada uma com suas implica¢des e significados diferentes em termos do
resultado final da realizag8o, de acordo com os resultados estéticos desejados pelo
arranjador.

Entende-se como harmonia original de uma obra musical aguele conjunto de
acordes empregados pelo cancionista ou criador quando da concepcdo da obra mesma,
implicando por isto, em escolhas que o cancionista optou por tormar no ato da concepcio da
referida obra. Mesmo que essas escolhas no sejam totalmente conscientes, casos
especificos daqueles cancionistas menos dotados do conhecimento necessario a uma
utilizacio mais “elaborada” dos recursos musicais disponiveis, sabe-se que uma cangio, até
chegar a ser comunicada, quer dizer, disponibilizada no mercado fonografico para a
apreciacio ou fruigdo, passa por um crivo natural nos proprios ensaios, onde se criam
oportunidades de avaliagdo ou de reavaliagio dos elementos musicais ali presentes. Além
desses fatores, sabe-se também que todas as realizagbes de gravaghes de obras dessa
natureza contam com um produtor e um arranjador para “aparar as possiveis arestas”
decorrentes dessa eventual falta do conhecimento necessario para um resultado satisfatorio.

Afastando-nos um pouco desse mérito no uso dos materiais harmdnicos disponiveis,
vamos constatar, por outro lado, que geralmente os cancionistas sdo dotados de grande
habilidade para comunicar suas impressdes, com a adequada associagio de musica e texto,
mesmo que essa habilidade seja adquirida e até desenvolvida através de uma prética
empirica, o que nfo invalida o resultado alcan¢ado em termos da realizagio.

A re-harmonizagiio consiste de modificagdes, que podem ser qualificadas também

como variagdes, em relacdo a harmonia original; realizadas com o intuito de transformar a
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concepedo inicial da obra e imprimindo, por isto mesmo, as caracteristicas pessoais daquele

que re-harmoniza.

RE-HARMONIZAR: IMPLICACOES

As implicagdes nerentes ao ato de re-harmonizar sdo de ordem técnicas e estéticas,
tornando-se importante avalia-las para se ter clareza do que decorre das opgdes tomadas. As
implicacdes de natureza técnica estdo relacionadas, por um lado, as substitui¢bes de acordes
com 0 emprego dos seus relativos, ou o uso de outros acordes (que n3o os originais) que
contém notas da melodia assumindo outra fungo dentro da harmonia e por outro lado, ao
acréscimo de mais acordes em relagio a harmonia original, resultando em mudangas de
fungio da harmonia e o emprego de acordes que substituam os Dominantes e os
Subdominantes originais.

As mmplicacdes de ordem estética dizem respeito ao estilo ou género da cangdo e
estio estreitamente relacionadas com a propria evolugdo da miusica ocidental, ou seja: a
escotha dos acordes e os momentos de cadéncias sio determinantes para se estabelecer o
estilo e o género da obra musical. A musica dos periodos Barroco e Classico continham um
forte sentido tonal, estabelecido pela hierarquia do sistema, enquanto que a partir do
Romantismo as possibilidades no uso da harmonia sfo ampliadas com o acréscimo de

dissonéncias e o afastamento do centro tonal.
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Para exemplificar os casos citados, considerei pertinente utilizar como exemplos
algumas cangGes com a harmonia bastante simples, inicialmente, por razbes didaticas: sua
simplicidade permite identificar todas as alteragGes e acréscimos imediatamente. A
primeira dessas cangdes, extraida do folclore brasileiro, ¢ o “Marcha soldado”, cuja
harmonia original emprega somente as fun¢des de Tonica e Dominante, correspondendo,
portanto, acs [ e V graus.

A primeira realizagdo apresentada traz a harmonia conforme a concepgdo original e

em seguida, trés outras possibilidades de harmonizacdo sdo analisadas.
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Esta cangiio € constituida formalmente de duas frases, cada uma com oito
compassos, sendo que a segunda frase ¢ uma repeticio variada da primeira. A excegio de
seu inicio, onde o acorde de Tonica é empregado para os trés primeiros compassos, ha uma
relacio de simetria no ritmo harmdnico, de modo a que cada fungio soe por quatro
compassos. A realizagBo apresentada acima levou em conta a expressdo mais simples da
cangiio, utilizando-se somente da alterndncia dos baixos (fundamental, terga e quinta) para

imprimir um minimo de variedade no resultado geral.
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O ESTABELECIMENTO DA TONALIDADE: ENCADEAMENTOS

E importante lembrar neste momento que uma tonalidade é estabelecida através de
suas fungdes principais: Tonica (I grau), Subdominante (IV grau) e Dominante (V grau).
Seus acordes contém todas as notas da escala e as fundamentais de Subdominante e
Dominante distam em uma quinta justa da fundamental do acorde de Tonica, com a
Dominante situando-se quinta acima e a Subdominante quinta abaixo.

A funcio Tdnica tem como prerrogativa a atribuigio de repouso por razdes Obvias:
o significado de estabilidade tonal é inerente ao seu emprego € o proprio sistema tonal €
estruturado de maneira a que todos os eventos sonoros, quer de natureza harménica,
melodica ou ritmica convirjam para ela. Sair da funcdo Toénica para qualquer das duas
outras (Subdominante ou Dominante) implica em movimento, sendo que para a
Subdominante a qualidade desse movimento ¢ o de afastamento e para a Dominante o de
aproximac¢do. A nocdo de aproximacio € determinada pela presenga da sensivel no acorde
de Dominante e pelo movimento de quinta ascendente de sva fundamental para a
fundamental do acorde de Tonica. A nogéo de afastamento, da Tonica para a Subdominante
¢ determinada pelos mesmos motivos, ja que ha entre I ¢ IV a mesma relagio intervalar que
entre Vel

Tais consideracOes acerca das fun¢Oes harmonicas remetem-nos & questio da
escolha dos acordes para a harmonizagdo, ou ainda, 4 questio dos encadeamentos de

acordes.
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O discurso harménico, para que tenha um sentido logico e seja-percebido como um
todo orgénico e equilibrado, impde como necessaria a escolha de critérios para o
encadeamento dos acordes. Estes critérios baselam-se nas relacdes de equilibrio das
combinacdes harmonicas € na convergéncia dos eventos sonoros em direcio a um eixo
tonal, privilegiando uma tbnica como sendo o pdlo que representara ou sera sentido como o
centro de repouso. Claro esta que estes conceitos, para que tenham significado, devem ser
compreendidos tomando-se por referéncia o sistema tonal.

Partindo desses pressupostos, constatamos a necessidade de estabelecer hierarquias
nos critérios de encadeamento entre os acordes, uma vez que, conforme o caminho
escolhido, pode-se obter um ou outro resultado e o importante aqui é adquirir um controle
na utilizagio da harmonia, seja para afirmar ou para negar a Tonica.

Tomando como paradigma as obras dos compositores do barroco e do classicismo,
podemos observar que essa hierarquia das leis entre os encadeamentos divide-se
basicamente em: “ENCADEAMENTOS FORTES” e “ENCADEAMENTOS
FRACOS”, entendendo-se por FORTES aqueles encadeamentos que cumprem a funcio
de confirmar a tonalidade e FRACOS os que ndo desempenham este papel de maneira
clara.

Dividindo-os nestas categorias, temos como fortes todos aqueles encadeamentos por
quartas ascendentes — por analogia ao V - I — e todos aqueles por sextas ascendentes —
analogamente ao I — VI — uma vez que, no caso do V-I, a afirmacgdo tonal é determinada
pelo proprio sentido de resolugiio da func¢do dominante - tdnica e no caso do I - VI, pela
possibitidade de substituicdo da ToOnica pelo Relativo, j4 que este é um representante
daquele. Todos os outros encadeamentos sdo fracos, 4 excecio de:

72



VII - I (O VII ¢ substituto do V).

I - IV (Pelo movimento de 2a menor ascendente em dire¢3o 4 Subdominante).

IV - V (A cadéncia perfeita, quando constituida por IV - V - I, define de modo mais
claro a tonatidade, uma vez que todos o8 acordes sdo do mesmo tipo).

Tais consideragbes nos mostram que se na harmonizagio tivermos a intengio de
afirmar a tonalidade, devemos fazer uso desses principios e se ac contrario, desejarmos
contradizer o sistema tonal, basta utilizar aqueles encadeamentos que ndo lhe proprios ou
caracteristicos. Ademais, n3o € necessaric tomar somente esses Critérios como regras para a
harmonizaciio: a variedade na escolha dos encadeamentos ¢ sempre bem vinda até para

surpreender ou para obter-se o imprevisivel como resultado.

OUTROS EXEMPLOS DE RE-HARMONIZACAQ

A proxima realizagio emprega um ritmo harmdnico de um acorde por compasso e €
um bom exemplo de como se pode obter como resultado uma noglo “vaga” de tonalidade,
ja que entre I ¢ V, séo utilizados quatro outros acordes. O acorde do V grau aqui aparece
somente nos dois compassos que antecedem a conclusfio de cada frase {compassos 6e 7 e
14 e 15) e o acréscimo da sétima nos compassos 7 e 15 contribui para manter o rtmo
harmdnico, introduzindo um colorido distinto 4 harmonia.

Os critérios adotados para a escolha desses acordes levaram em conta o ritmo

harmonico estabelecido e a existéncia das notas, como notas reais dentro do acorde.
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Nos compassos 4 e 12, o acorde empregado (F2 sustenido menor) nio faz parte do
campo harmdnico da tonalidade de Sol maior. Seu uso ¢ justificado, entretanto, por ser o HI
grau de Ré maior (regifo da Dominante da tonalidade principal ¢ por conter a nota D6
sustenido, sexto grau da escala menor melodica de Mi menor.

Observe que o passo harmdnico do segundo para o terceire compasso (VI grau para

1) e do terceiro para o quarto (Il para VII) imprime um “sabor” modal & harmonizago.
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Tal impressdo resulta do encadeamento com um movimento de quinta ascendente entre as
fundamentais desses acordes.

A realizaclio seguinte apresenta-se como um exemplo mais arrojado no uso da
harmomia. O ritmo harmdnico de um acorde por tempo determina is vezes que a nota da
melodia seja a nona aumentada (2° tempo do primeiro compasso), a nona maior (1° tempo
do terceiro compasso) ou a quinta diminuta (2° tempo do terceiro compasso e quinto

compasso) dentro do acorde.
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A melodia que em sua versio original tinha as notas sempre como fundamental,
ter¢a e / ou quinta de algum dos dois acordes (I e V), perde muito de sua simplicidade em
razdo do emprego de um nimero tdo grande de acordes. A caracteristica mais marcante
nesta realizaciio é o uso de acordes com fungio de dominantes individuais ou secundarios

(2° tempo do primeiro compasso para o 1° tempo do segundo e 2° tempo do terceiro para o
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4° compasso) e o Dominante principal com a quinta diminuta no baixo (1° tempo do sétimo
compasso).

Alguns dos acordes da realizagio anterior foram mantidos, porém os finais das duas
frases foram harmonizados de maneira diferente nesta realizagdo: para a conclusio da
primeira frase a harmonia ¢ de TOnica e no final da can¢iio ha uma cadéncia de engano,
com a resolugdo no acorde relativo (VI grau).

A proxima realizagdo, ainda do Marcha soldado, imprime 4 cangdio um carater
completamente distinto das anteriores. Enquanto que nos trés primeiros exemplos de
arranjo privilegiou-se a melodia acompanhada como textura, neste arranjo hd a utilizagio
de um contraponto a duas vozes, com a exploragdo, portanto, da polifonia. Observe a
mudanga de métrica (de dois por quatro para quatro por quatro) e a indicagfo de andamento
(Largo, seminima = a 40). Tais indicagOes fazem referéncia 2 sonoridade geral do arranjo,
que estd muito mais para Maurice Ravel'® do que para um treinamento militar.

Aqui ocorrem substituicdes do I grau pelo III ou pelo VI — deslocando o pélo tonal,
da Tonica para o seu anti-relativo — ¢ o uso de empréstimo modal, com o emprego de um
acorde de III grau (Sib bemol maior) do modo homénimo (Sol menor) no 1° tempo do sexto

COmMpasso.

1> A sonoridade deste arranjo evoca explicitamente a Pavane de la Belle au bois dormant (Pavana para a bela
adormecida) da Suite Ma Mére L. ove de Maurice Ravel.
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Os acordes empregados para este arranjo advém muito mais da conduciio das vozes
gue de um controle vertical da harmonizacfio. Aqui a preocupacio de estabelecer uma linha
melédica com um sentido determinado ou com uma dirego clara para a voz inferior define,

em varios momentos, certas harmonias com uma relacdio mais distanciada da regido de sol
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maior; casos do ja citado acorde de III grau de sol menor no primeiro tempo do 6°
compasso € do VI grau de ]a2 menor no primeiro tempo do 7° compasso.

Ressalte-se ainda que nos dois primeiros tempos do primeiro compasso © acorde
utilizado para a harmonizagio ¢ o do III grau com quarta € sexta'°, ou seja: um acorde com
a quinta (F4 #) na voz inferior. Tal procedimento nd3o € recomendado pela harmonia
tradicional, para imiciar ou concluir a musica, por ter como implicagdo uma sensagdo de
instabilidade harménica, provocada pelo uso da quinta como nota do baixo"".

Em relagio a essas realizagfes, ha ainda dois aspectos importantes e que devem ser
levados em consideragiio: o primeiro diz respeito a questdo do estilo da cangéo, que como
ja fol comentado, conforme as escolhas que se fizer para a harmonizagdo, altera-se
completamente o carater da obra, fazendo com que ela perca o seu sentido original ou mais,
possibilitando uma re-leitura da obra. O segundo aspecto tem a ver com os critérios de
escolha dos acordes empregados, pois, a0 contrario do que se possa imaginar a esse
respeito, ndo se trata somente de justapor acordes, uns apds outros, apenas levando em
conta a nota da melodia como nota real. Ainda que qualquer acorde possa ser seguido por
qualquer acorde, € necessario pensar a harmonia de uma maneira organica, que aponta para
uma determinada diregdo e que contenha, no seu todo, uma coeréncia em termos do proprio
discurso. O que se pretende dizer com isto € que, a complexadade do processo de
h;':lmzonizag:ﬁo de uma melodia esta justamente na preocupagdo em se observar um eixo

tonal ou uma regidc determinada, pois, o contrario disto € escolher acordes aleatoriamente e

¥ A cifragem utilizada é uma interpretaciio pessoal do autor do arranjo. Tal interpretacio estd baseada,
portanto, ¢m suas impressdes enguanto possibilidades de polarizagio numa determinada furdamental, Outras
interpretacdes sdo possiveis.
17 Og tratados de harmonia tradicional recomendam que, para o inicio e para o final de uma obra musical, o
acorde deve soar com sua fundamental na voz do baixo. Este procedimento tem o proposito de estabelecer de
maneira inequivoca a tonalidade.

79



aqui € importante lembrar que quando ndo se sabe onde se pretende chegar, pode-se chegar
em qualquer lugar, até mesmo num lugar onde ndo se desejaria estar.

Os proximos exemplos de realizagio de arranjo e de reharmonizagdes sdo do baifio
“Asa branca”, de Luiz Gonzaga ¢ Humberto Teixeira. Na versdo original desta cangio sio
utilizadas as funcdes principaits da harmonia, I, IV e V7 ¢ um V7 como Dominante
individual da Subdominante.

O arranjo n® 1 da Asa branca ¢ apresentado em sua forma mais simples, com o
tratamento caracteristico do género baifio, trazendo na voz do baixo a sincopa que lhe ¢
propria. Na se¢do A da peca (compassos 1 a 8), os acordes aparecem com as fundamentais
no baixo e para a segdo B (compassos 13 a 16) as inverses de acordes contribuem para
imprimir & voz do baixo um interesse maior pelo desenho melédico utilizado, enfatizando
as fun¢Ses harménicas através do emprego de notas importantes dentro da harmonia.

Desse modo, observa-se que no compasso 11 a nota atribuida ao baixo € um Si
bemol, que € a sétima menor do acorde de Dominante da Subdominante. Esse Si bemol é
resolvido na ter¢a do acorde de Subdominante no compasso seguinte. No compasso 15 ha a
reprodugio do mesmo procedimento, com a sétima do acorde de Dominante (principal), a

nota Fa, resolvendo na ter¢a do acorde de Tdnica no compasso seguinte.
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Asa branca
Lutz Gorzogn ¢ Humberto Teixeirs:

arranjo n° 1 Arranjo: Fanuel de Lima
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Para o arranjo n° 2 de Asa branca foram utilizadas substituicdes de acordes que
imprimem 4 harmonizagio um colorido modal. A primeira dessas substitui¢Ses ocorre nos
compassos 4 e 5, na secio A, onde no lugar do acorde de Subdominante (IV), os compassos
sdo harmonizados com um acorde de Si bemol maior (Sib, Ré e F4), correspondendo ao VII
grau abaixado em D¢ maior. Tal soluciio foi possivel porque a nota fa, da melodia, ¢
comum aos dois acordes, sendo que para o IV grau de D6 maior ela ¢ a fundamental e para
o acorde empregado ela € a quinta justa. Além dessa relagio de VII grau abaixado para a
tonalidade de D6 maior, o acorde em questdo corresponde a fungio de Subdominante da
Subdominante de D6 maior. Qutro aspecto interessante na utilizagdo do acorde em questdo,
tem relagdo com a forma, pois a propria cangdo, no refrio apresentado apés cada estrofe,
faz alusdo ao modo mixolidio com seu inicio na sétima menor (si bemol) da tonalidade de
Dé maior.

Outra substitui¢io ocorre nos compassos 8 ¢ 9, onde deveria soar o acorde de
Ténica (I grau), foi empregado o acorde relativo ou seja: o VI grau da tonalidade. O fato de
utilizar-se aqui, assim como em outros momentos do arranjo, o acorde sem terca contribui
para realgar ¢ colorido modal.

A terceira substitui¢io de acorde se da no compasso 13, onde se teria o acorde da
Subdominante (IV), soando nos dois compassos (12 ¢ 13), a harmonia empregada € a de
Subdominante menor, ou seja: o IV da tonalidade hom6nima (D6 menor). Novamente tal
substitui¢3o foi possivel pelo fato da melodia ndo “tocar” a nota que corresponde i terca

maior do acorde de Subdominante.
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Asa branca

arranjo n° 2
Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira
Arrarge: Farmel de Lima
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O arranjo n° 3 de Asa branca utiliza-se de um ritmo harménico de um acorde por
tempo; o que determina uma grande variedade nas harmonias empregadas. Dissondncias
como quarta, quinta diminuta, sétima maior, nona maior € menor, décima primeira, décima
terceira menor ou maior, sio acrescentadas aos acordes de modo a imprimir uma outra
sonoridade & misica.

Os critérios adotados para a escolha dos acordes novamente consideraram, do ponto
de vista vertical, que a nota da melodia fizesse parte da harmonia como nota real (mesmo
como uma dissondncia forte) e do ponto de vista das sucessdes, que houvesse uma logica
no discurso harmdnico, de maneira a obter como resultado um todo orgénico.

Observa-se que para obter esses resultados ora acontecem substituigbes de IV grau
pelo II grau (4° compasso e 11° compasso); de I grau pelo VI grau (7° compasso ¢ 13°
compasso), mas ocorre também a substituigio do IV grau pelo I (9° compasso),
determinando uma outra direc8o A harmonia da misica. As fungSes utilizadas como
substituigio sdo sempre antecedidas de seus respectivos acordes com fungfo de Dominante
individual ou secundério.

Para harmonizar ¢ refrio que soa ao final de cada estrofe da canc¢fio foram utilizados
acordes resultantes da superposi¢do de quartas, nos quais ocorrem as vezes a auséncia da
fundamental. Para analisa-los € necessdrio recorrer sempre ao bom senso e a percepgdo
auditiva, levando em conta principalmente o acorde antecedente e o conseqiiente. Neste
sentido, vale ressaltar aqui que a harmonia por quartas pode estar inserida num contexto
tonal (caso do arranjo em questdo) ou num contexto atonal. O que determinard um caso ou

outro € a relagdo dos blocos de quartas com as harmonias cujos blocos estdo substituindo.
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Um aspecto que deve ainda ser mencionado em relagio ao arranjo n° 3 de Asa
branca € a maneira através da qual se pdde manter o ritmo caracteristico do baifo, com a
utilizagiio das sincopes na linha do baixo. Em todos os casos de mudanga de harmonia no
segundo tempo de cada compasso fol necessario antecipar o baixo atribuido ao acorde
seguinte, pois, de outra forma nfo teria sido possivel caracterizar o género,

O proximo arranjo a ser analisado é o da cang3io Noite feliz. Como nos casos
anteriores, a primeira realizacdo apresenta a harmonia em sua versdo original.

Noite feliz
arranjon’® 1

Arranjo: Fameel de Lima
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Esta can¢io emprega as trés fungles harmonicas principais: Tonica (I grau),
Dominante (V grau) e Subdominante (IV grau), com um ntmo harmdnico em que
predomina dois compassos por acorde.

Em sua primeira secdo, que vai do compasso n® 1 até o oitavo, a harmonia
predominante é a do acorde de Tonica, com o emprego da Dominante nos compassos 5 € 6.
No compasso 9, o aparecimento da Subdominante concorre para realgar o carater de
afastamento proprio da melodia, que neste momento toca uma nota (Fa #) que nfo pertence
nem ao acorde de Tdnica, nem ao de Dominante.

O acorde do compasso 17 pode ser sentido como um quarta e sexta sobre a
Dominante'®, em que a quarta resolve na terca ¢ a sexta resolve na quinta, ou seja, no caso
em questdo, a nota D6 sustenido, sexta do acorde, desce para a quinta, Si, € a quarta (La)
resolve também descendentemente na terca (Sol #).

Para a re-harmonizac8o dessa can¢io, o ritmo harmdénico utilizado fot novamente o
de um acorde por compasso. Os acordes sio enriquecidos com dissonéncias acrescentadas,
determinando uma sonoridade rica e variada em termos do colorido geral da peca.

A cifragem empregada para representar esses acordes fazem referéncia (como nos
casos anteriores) 4 fungdo que eles tém em relagio ao eixo tonal Neste sentido, é
importante ressaltar novamente a preocupagio no emprego de acordes que tenham sempre
alguma relacdo com a regifo tonal escolhida, elegendo aqueles acordes que pertencam ao
campo harmonico. Uma analise minuciosa dos acordes utilizados na re-harmonizagio

permite tal constatacio.

'8 O acorde de quarta € sexta aqui considerado ¢ aquele classico, cifrado e compreendido como V6/4 e V.
Neste sentido nfio ¢ possivel analisar 0 V6/4 como 16/4, dado o carater de apojatura dupla sobre 2 Dominante.
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A preocupacio com o enriquecimento da harmonia através do uso de notas
acrescentadas decorre da propria linguagem harmonica explorada. Nio seria muito
apropriado empregar somente acordes perfeitos maiores e menores para uma harmonizagio
(no caso, re-harmoniza¢do) to ousada.

Assim, ja no acorde do primeiro compasso, a fun¢io Tdnica € observada, porém,
com o acréscimo de uma 7* maior 4 harmonia”. No segundo compasso a melodia toca a
nota Do sustenido como minima pontuada. Lembrando que o acorde de Tonica deveria soar
até o final do quarto compasso, o acorde escolhido para esse compasso foi 0 de Dominante
com a 13* acrescentada e a ter¢a no baixo. A nota que comresponde a 13° do acorde
empregado é justamente o D6 sustenido da melodia.

O terceiro compasso traz um acorde ambiguo, que poderia ser cifrado tanto como
um Dominante menor (Em/G), ou com a cifragem apresentada neste exemplo, que
corresponde de fato, a fungdo que o acorde tem, no caso a de Il grau do relativo da
Subdominante (R¢é maior) de La maior. Na verdade este € um acorde bastante
controvertido, ainda mais quando surge, também neste caso, sem a fundamental. Uma
maneira muito eficaz de dirimir davidas dessa natureza sempre € tocar aquele acorde que
acreditamos que pudesse soar ali. Tal procedimento permite a constatacdo do que de fato
esta acontecendo, com ou sem a fundamental do acorde.

Para o quarto compasso, onde deveria soar ainda o acorde de Ténica (I grau) a
substitui¢do é do I grau pelo VI, que € o seu relativo. Tal substituigiio € a mais comum de

ocorrer ou ainda, a mais elementar de todas as formas de substitui¢io de acordes. Dentro

** Note que a dissondncia escolhida guarda wma relagio de distincia com a nota da melodia. Se a melodia
focasse, nesse momento, a fundamental do acorde, ou seja, a nota L4, teria sido mais adequado utilizar cutra
dissonincia no acorde, para evitar eventuais incompreensies.
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daquela preocupacdo com o enriquecimento da harmonia, o acorde em questio tem a sétima
menor acrescentada.

No quinto compasso aparece umn acorde bastante interessante, enquanto sonoridade,
e curioso de se analisar. Sua cifragem indica a presenga da 72 menor (La), da 9° maior (Do
#) e da 13* terceira menor (Sol) acrescidas e com uma inversdo, quer dizer, a 7° menor (L&)
esta no baixo. Sua funcfio é de Dominante da Dominante ou ainda, 0 V grau do V grau e
seu emprego aqui foi “facilitado” pelo fato de a nota da melodia corresponder a
fundamental do acorde.

Na concepgéo inicial do arranjo a nota do baixo devena ser um F2 bequadro, dando
seqiiéncia ao movimento descendente por cromatismo que ocorre desde o primeiro
compasso, onde soa o L4, no segundo o Sol sustenido, no terceiro o Sol bequadro € no
quarto o Fa sustenido. A nota Fa, que corresponde a quinta diminuta do acorde em questédo
ndo pdde ser empregada por razdes idiomaticas, o acorde com essa disposi¢io de notas
seria intocavel, j4 que haveria como imposi¢do de ordem digital, um dedo na casa 1 no Fa
da sexta corda e um dedo na casa 7 no Si da primeira corda.

O acorde do sexto compasso € o proprio acorde de Dominante, com a décima
terceira (Do sustenido) e a sétima menor (Ré) acrescentadas, e um fragmento melddico que
ressalta as duas dissondncias e direciona, a maneira de contracanto, a voz intermediana
para o dissonéncia (nona) do acorde seguinte, o de Tonica.

A harmonia do sétimo compasso € a de Tonica com a nona acrescentada. No
compasso seguinte, o oitavo, onde ainda deveria soar o acorde de Tonica, conforme o
original, a fungiio empregada é a de Dominante do relativo da Subdominante, ou seja, o
acorde empregado (de L& sustenido diminuto), conduz a harmonia para um Si, Ré, Fa #
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(relativo da subdominante). A nogio de afastamento aqui permanece assegurada, ja que
neste momento deveria soar a fungio Subdominante e soa o seu relativo. Novamente aqui
se observa a mais elementar das substituigdes, que no contexto em que aparece, apresenta-
se de maneira muito eficaz na re-harmonizagio.

O acorde seguinte, do décimo compasso, tem a fun¢io de Dominante do anti-
relativo (Do sustenido menor), ou Il grau de L4 maior. De acordo com a harmonia original,
anota La da melodia corresponde a quinta justa do acorde de Subdominante (IV grau). Esta
nota, entretanto, também corresponde a sétima diminuta do acorde de Dominante de Do
sustenido menor, que soa no compasso seguinte. Por esta razdo foi possivel utilizar o
referido acorde. Vale apontar aqui a dificuldade de notagdo na representacio do acorde, ja
que a cifra correta devena ser S1 sustenido diminuto, com a fung¢do, portanto de Dominante
de D6 sustenido e ndo D6 diminute, como representado na partitura. Tal limitacio decorre
de deficiéncias no software utilizado para a editoragio da partitura. Tenha-se em
consideragio, no entanto, que a notagio correta seria Si sustenido diminuto.

No décimo primeiro compasso, onde deveria soar novamente ¢ acorde de Tonica, a
substituicio praticada (de I pelo I grau) mmpnme um carater de movimentagio na
harmonia, ja anunciado no compasso anterior pela nogdo de afastamento. O compasso
seguinte foi harmonizado com um acorde que cumpre a fungdo de Dominante da
Subdominante. A inversdo empregada neste momento decorre da disposigdo das notas do
acorde e a acomodagdio da mio direita, ja que a nota da melodia € um D6 sustenido e todas
as outras notas teriam que soar abaixo desta.

No décimo terceiro compasso, finalmente e pela primeira vez, soa o acorde de
Subdominante. Observe que o fragmento melddico estd se repetindo; a2 mesma linha que
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soa do compasse 9 ao 12 € repetida do compasso 13 ao 16, s6 que com harmonias
diferentes. Para o décimo quarto compasso, aproveitando a nota La, comum tanto ao acorde
de Subdominante quanto para o acorde escolhido para a harmonizagio, foi possivel utilizar
um acorde de Dominante da Dominante, ou ainda, o seu substituto com a quinta diminuta,
A expectativa criada pelo emprego deste acorde, no entanto, ndo € satisfeita no compasso
seguinte, pois, ao contrario do que se espera, sua resolucdo nio se d4 sobre a Dominante e
simn sobre o acorde de Ténica, no compasso 15. Tal encadeamento se justifica quer pela
no¢ao de interpolagdo, quando uma Dominante € deixada para ser resolvida depois, quer
pelo cromatismo ascendente atribuido 3 linha do baixo, do compasso 13 ao 17, quando se
langa méo de acordes alterados com fungdo justificada dentro do eixo tonal, mesmo que a
funcgio ndo seja resolvida ou satisfeita.

O mesmo procedimento harmdnico € adotado para os dois compassos seguintes (16
€ 17), quando no compasso dezesseis a harmonia empregada € de Dominante da Dominante
do relativo da Subdominante. O acorde em questdo, D6 sustenido maior com sétuma (C#7),
deveria resolver no acorde de Fa sustenido maior com sétima (F#7), este com a funcio de
Dominante do H grau de La maior, o Si menor. O caminho escolhido, contraria, novamente
a expectativa com a reprodu¢do do modelo anterior, saltando com a harmonia diretamente
para o propno acorde de Il grau no compasso 17.

O acorde do décimo oitavo compasso, de Fa diminuto, tem a fungio de Mi
sustenido diminuto e como tal deveria ser resolvido no relativo de La maior, 0 seu VI grau.
Seu emprego aqui ocorre, no entanto, com fungio distinta, pois, sua resolugio se di no

proprio acorde de Tdnica, no compasso 19.
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No compasso 20 o acorde utilizado € um meio diminuto, que faz alusio a regifio de
Sol sustenido menor, como Il grau de Mi maior. Sua utilizag&o neste momento, novamente
decorre do cromatismo descendente para a linha do baixo, que vai do compasso 17 (Fa
sustenido) ac compasso 21 (Ré bequadro).

A harmonia escolhida para o compasso vinte e um, é a de Subdominante com a
sétima maior e 4 nona maior acrescentadas. Conforme foi mostrado na analise da harmonia
original, o acorde deste momento deveria ser o de Dominante com quarta e sexta. A escolha
do acorde em questio imprime 3 harmonia, neste momento, uma sonondade mais arrojada,
pois todas as notas que soam acima da nota do baixo polarizam no acorde de Ténica. Além
desse aspecto, a propria melodia toca notas que formam o arpejo do acorde de Ténica. Essa
sonoridade deixa “anteouvir” um acorde de Tonica com a quarta (Ré) no baixo.

No compasso vinte e dois manteve-se a func¢io de Dominante, de acordo com o
original. Os ultimos trés compassos soam como coda, com ¢ emprego, No COmMpasso vinte e
trés, do acorde de VI grau do modo homénimo (La menor) com a sétima maior
acrescentada e no compasso vinte e quatro o relativo deste, ou ainda a Subdominante
menor, com quarta justa e sétima menor acrescentadas. O Gltimo acorde é o de Tdnica com
sétima maior € nona maior acrescentadas.

Ressalta-se neste arranjo, além das harmonias utilizadas, a preocupagéo em tratar a
linha do baixo com fungio melodica, atribuindo-lhe uma importincia maior que a habitual,
quando o baixo toca somente as fundamentais dos acordes. Tal tratamento confere a voz do
baixo um carater distinto, pois sua participacio deixa de ser a do mero baixo acompanhante

para contribuir efetivamente na textura, que também deixa de ser uma melodia
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acompanhada para se transformar em melodia acompanhada pela discreta polifonia que se
estabelece a partir desse tratamento.

Desse modo vimos que do primeiro ¢compasso até o quarto hd um movimento
cromatico descendente partindo da nota L4 até um F4 sustenido. Do sétimo compasso até o
décimo primeiro ha um movimento ascendente, por cromatismo, partindo da nota La até o
Dé sustenido. Do décimo terceiro compasso até o décimo sétimo, 0 movimento ascendente,
também por cromatismo, vai da nota Ré até um F& sustenido e do décimo sétimo ao
vigésimo primeiro, novamente um movimento descendente por cromatismo, partindo do F&

sustenido e retornando para o Re da quarta corda do violdo.

CODA

Como pudemos constatar ao longo das exposigdes, apresentagdes de arranjos e as
respectivas analises harmonicas, re-harmonizar implica em fazer opgdo por uma nova ou
novas harmonizacgdes, utilizagio de substituicbes de fungdes harmdnicas por fungSes
diferentes e o emprego consciente dos acordes com uma clara nogéio da gama dos mesmos
disponibilizados pelo campo harménico.

Re-harmonizar implica ainda em alterar na esséncia a concepgio inicial ou original
do cancionista, revestindo a cangdo com uma nova roupagem que tanto pode enriquecé-la
quanto pode descaracterizi-la completamente, conferindo-the uma sonoridade ndo
correspondente com a 1déia original. A importincia de se compreender tais implicagdes
torna-se util ao arranjador para guia-lo em sua tarefa, propiciando-lhe o controle do
resultado que ele busca alcangar.
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5. A ESCOLHA DA TEXTURA PARA A REALIZACAO DO ARRANJIO

TEXTURA: CONCEITO

A compreensdo do significado do termo “textura” é de fundamental importincia na
realizagio do arranjo, uma vez que dela dependem o carater enquanto “clima”, como
resultado do arranjo, a propnia caracterizagdo de género da obra escolhida, e 2 maneira
como sdo explorados os recursos técnicos e timbricos do istrumento. Importante ressaltar
aqui que, hidar com problemas de textura € uma tarefa com a qual se deparam, tanto o
armanjador, de uma maneira geral, quanto o compositor, ja que trata-se de organizar
verticalmente os materiais com os quais se trabaltha.

Entretanto, assim como ha controvérsias em relacdo a tantos outros termos nos
tratados de analise musical e/ou dicionarios de musica, existe também essa dificuldade para
se compreender o significado do termo. No Dicionario Grove de Misica, encontramos que
este é um “termo usado para se referir ao aspecto vertical de uma estrutura musical,
geralmente em relagBo a maneira como partes ou vozes isoladas s80 combinadas; diz-se
entio que a textura € polifonica, homofdnica ou mista”. (GROVE, 1994, P. 942).
GRIFFITHS trata a textura como “designacio livre, embora til, para a qualidade de uma
curta passagem musical”. E acrescenta amnda que “a textura pode ser homofbnica,
heterofénica ou contrapontistica, ou pode ser ténue (poucos trechos) ou densa (muitos

trechos), etc.” (GRIFFITHS, PAUL, 1995, p. 225).
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Dificil associar palavras como “ténue” ou “densa” & qualidade da textura ja que
densidade e rarefacdio sfio conceitos surgidos na misica do século XX para designar
quantidade de eventos sonoros, seja quanto ao aspecto vertical ou na superposi¢&o desses
eventos, seja no aspecto horizontal ou na justaposigio dos mesmos.

ZAMACOIS, ora atribui ao termo textura a denominagdc de “concepcio estética”,
abordando a melodia acompanhada (p. 42) e destacando diferentes tipos de polifonia (pags.
45, 46 e 47), enquanto concepgdes estéticas, ora utiliza o termo género, classificando
género monédico e género polifdnico-contrapontistico (p. 64). (ZAMACOIS, JOAQUIN,
1984).

Nz obra Fundamentos da Composicdo Musical, Amold Schoenberg ndo utiliza o
termo textura, especificamente, mas deixa entrever seu significado através do emprego de
expressdes como técnica ou tratamento homofOnico, pseudo-contrapontistico, semi-
contrapontistico e contrapontistico. (SCHOENBERG, ARNOLD, 1991).

COPLAND dedica um capitulo inteiro para abordar a textura em sua obra Como
ouvir (¢ entender) misica. No capitulo 8, denominado por textura musical, o autor
considera trés tipos de textura, quais sejam, a textura monofonica, a homofonica e a
polifonica. Conforme sua descrigio, a textura monofOnica “é misica com uma so linha
melodica, desacompanhada” ( p. 77), a textura homofonica “consiste de uma melodia
principal e de um acompanhamento em acordes” (p. 78), e a textura polifonica € constituida
por “planos melddicos separados, cantados por vozes separadas”(p. 80). (COPLAND,
AARON, 1974).

Parece haver um certo consenso de que o significado de textura esta intimamente
relacionado com a maneira de como o “tecido” sonoro € organizado em seu aspecto
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vertical, ou ainda, de come o meio sonoro € explorado, determinando o que se pode
denominar como trama sonora, teia sonora ou mesmo, tecido sonoro. E preciso levar em
consideragdo, no entanto, que a obra musical € maleavel, exigindo do compositor ou do
arranjador, a percepgdo de que melhor tratamento textural adotar para um trecho, uma parte
ou a obra mnteira. Ademais, diferentes texturas podem figurar numa obra, conforme o que se
deseje expressar.

Abordando a textura nesta perspectiva, podemos nos abstrair de questdes estéticas
e/ou estilisticas para generalizar um pouco, estabelecendo inicialmente trés texturas basicas
que podem adaptar-se, de uma maneira atemporal, a musica considerada erudita ou a
musica considerada popular. Ressalte-se aqui que, a 1déia de atemporalidade, neste caso €
util apenas para ater-se ao objeto em si mesmo, considerando as diferentes texturas
enquanto possivels tratamentos composicionais ou de arranjo para o tecido sonoro, pois o
conceito de textura estd vinculado, de modo inseparavel, ao fluir da propria histéna da
musica e do desenvolvimento musical.

Assim é que a primeira textura seria a monofénica ou monodica (de acordo com a
preferéncia de distintos tedricos), situagdo na qual se tem somente uma linha melddica
soando. De acordo com o GROVE, a monofonia € “musica para uma Gnica voz ou parte,
por exemplo, cantochio e cangfo solo sem acompanhamento. O termo contrasta com
“polifonia” (musica em duas ou mais vozes independentes), “homofonia” {que implica
similaridade ritmica em varias vozes) e “heterofonia” (variagdes simultineas de uma

mesma melodia). (GROVE, 1994, P. 942).
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MONODIA

Para se ter uma idéia mais precisa do que isto significa, basta visualizar o exemplo
abaixo, onde ha somente uma linha melodica escrita, sem acompanhamento e sem qualquer

outro elemento indicado para soar simultaneamente 2 ela.

Exemplo de Monofonia ou Monodia
Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira: Asa Branca
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Este é um exemplo para ser cantado ou executado por instrumento solista, que emite
apenas um som por vez, (flauta doce, flauta transversal, etc), ndo se prestando ao escopo do
presente trabalho uma vez que se trata agui de explorar as possibilidades do violdo
enquanto instrumento solista, ndo esquecendo suas propriedades intrinsecas, quais sejam:
aquelas caracteristicas que o tormam um instrumento harmoénico e independente. Ademais,
pretende-se abordar a elaborac¢io de amanjos para violdo solo, o que implica na utilizagio
plena dos recursos que o instrumento oferece. Neste sentido, permita-se aqui uma pequena
digressdo no texio, vale acrescentar que, 0 violdo é um instrumento que se presta a qualquer

tipo de textura, com suas seis cordas e dezenove casas. O composttor ou arranjador que
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pretenda escrever para ele, necessita conhecer com profundidade seus recursos. O
repertorio composto para o instrumento, desde o periodo classico com obras de Fernando
Sor, Matteo Carcassi, Dionisio Aguado, Mauro Giuliani, etc., até a contemporanerdade com
obras de Leo Brouwer, passando por Francisco Tarrega, Manuel Ponce, Heitor Villa-Lobos,
etc., atestam sua eficacia em termos de expressdo composicional enquanto instrumento
solista. Manuel de Falla, na introducio da obra Escuela Razonada de la Guitarra, de Emilo
Pujol, questiona: “E como nfo afirmar que, dentre os instrumentos de cordas com mastil, é
o violdo, o mais completo e rico por suas possibilidades harménico-polifonicas?” (DE

FALLA, MANUEL, citado em Escuela Razonada de la Guitarra, de Emilo Pujol, 1934).

HOMOFONIA

A textura homofonica é caracterizada pela exploragio vertical do tecido sonoro, &
maneira coral, com a predominéncia do emprego de blocos de acordes. O termo origina-se
do grego “mesma sonoridade” e significa vozes ou instrumentos soando juntos. Segundo o
GROVE, “o termo, originalmente aplicado ao canto em unissono (para o que hoje prefere-
se MONOFONIA), significa escrita polifénica em que existe uma distingdio clara entre
melodia e harmonia de acompanhamento, ou em que todas as partes seguem no mesmo
ritmo (“estilo de acorde”), em oposi¢do ao tratamento polifonico no qual as partes podem
seguir independentemente”. (GROVE, 1994, P. 438).

Observe-se aqui que a interpretacio de vozes ou instrumentos soando juntos permite
uma aproximacio estreita com a textura denominada por melodia acompanhada. Ha, de
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fato, uma tendéncia em se considerar a textura denominada por melodia acompanhada,
surgida na Renascenga e que predomincu no Classicismo, também como textura
homofonica. Deve-se ter a clareza, entretanto, de que a melodia acompanhada soa bastante

distintamente da textura homofonica.
Para tlustrar as diferentes texturas, adotar-se-2 como exemplo a mesma melodia da

Asa Branca, com os tratamentos proprios de cada uma delas.

Exemplo de Textura HomofSnica
Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira: Asa Branca Arranjo: Fanel de Lima
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A prépria notagdo do arranjo denuncia a predominédncia dos blocos de acordes. No
caso especifico, fol necessario, para manter-se o ritmo harménico de utn acorde por tempo,
a utilizagdo de uma harmonia mais rica, nfo significando abandono da regido tonal
escolhida. Questdes afeitas ao estilo e ao género nio foram observadas aqui, por tratar-se de
um exemplo de realizagio. Todavia ¢ importante lembrar que, para o género desta cangio,
o baifio, este ndo € o tratamento textural mais adequado. Também ¢é possivel elaborar um
arranjo mais simples empregando a mesma textura, bem como utiliza-la para caracterizar o
género em questdo. No capitulo em que se vai tratar da caracteriza¢io de género mostrar-

se-a um exemplo de realizagio com tal propostto.

POLIFONIA

A textura polifdnica, como ja foi citado anteriormente, consiste na superposicio de
duas ou mais linhas mel6dicas independentes entre si. Esta relagdo de independéncia entre
as vozes ou partes, refere-se tanto ao movimento das vozes (0s movimentos obliquo e
contrario sdo mais eficazes para a independéncia entre as partes que o paralelo), quanto ao
pardmetro duragio. Um trecho com partes que soam simultaneamente com a mesma
duracdo provoca menos a idéia de independéncia e, portanto, de textura polifdnica, que
aquele constituido por partes com diferentes duragdes.

O exemplo que se segue apresenta a melodia de Asa branca soando
simultaneamente a uma outra linha melddica, ou seja, um exemplo de realizacio polifonica
da musica. A opgdo por duas vozes aqui € apenas um artificio didatico, pois, dependendo da
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tonalidade escolthida ou das solugdes melddicas utilizadas, pode-se sobrepor, no amanjo

para violdo, até quatro vozes.

Exemnplo de Textara Polifénica
Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira: Asa Branca Arranjo: Famuel de Lima
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Para a elaboragio deste exemplo, diferentemente do exemplo anterior, 2 harmonia
original foi mantida. Para efeitos de analise, pode-se constatar que a voz inferior, em cada
tempo de cada compasso, toca uma nota que faz parte do acorde que devena soar ali.
Tenha-se em mente, contudo, que, uma mesma harmonia oferece diferentes possibilidades
melodicas, ou seja: a solugio melddica adotada para soar junto 3 melodia principal podena
ter outro perfil, ou seguir outros caminhos. Se a melodia pnincipal fosse harmomzada com

outros acordes, como na realiza¢iio homofonica, as possibilidades se ampliaram ainda mais.
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Observe, portanto, nesta realizagiio, que na melodia da voz inferior, ha a
predomindncia do uso de colcheias, compensando ritmicamente os “vazios” deixados pelos
valores mais longos da voz principal e assegurando o0 movimento continuo para o arranjo.
Os momentos em que soam seminimas na voz inferior (compassos 8, 12 e 14), contribuem
para manter o interesse sem perda de continwdade, uma vez que ha a compensagio de
movimento na voz SUperior.

A questio de utilizar um movimento continuo para o tratamento polifénico € uma
escolha de ordem estética e pessoal. N3o ha nada determinando que um bom arranjo precise
ser elaborado dessa manetra. Entretanto, deve-se tentar perceber o significado de tal
procedimento em termos da propria movimentacio interna da pega, pois um dos efeitos da
polifonia é justamente impulsionar e imprimir movimento na textura, estabelecendo de
maneira bastante eficaz o sentido de perspectiva ou de profundidade para a percepgio da
obra.

Em relacdo aos diferentes tratamentos texturais, no entanto, € preciso citar agui
novamente o compositor Copland, quando afirma que “nem toda peca musical,
naturalmente, enquadra-se estritamente 3 essa divisio de texturas. Em qualquer peca de
musica, 0 compositor pode passar sem transi¢do de um tipo para o outro.” (COPLAND,

AARON, p. 82, 1974).
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TONALIDADE E TEXTURA

Como ja fo1 abordado, a escolha da tonalidade para a realizagdo do arranjo é
determinante no que diz respeito ao grau de dificuldade técnica em termos do resultado
obtido. Quando se trata de pensar a questio da textura, deve-se sempre ter em mente que,
conforme o resultado desejado, € preciso levar em consideragio novamente, aquelas
tonalidades mais adequadas ou mais adaptaveis & realizag30 e exploragio das idéias.

A escolha da tonalidade estd intimamente relacionada com o grau de dificuldade
técnica, pois conforme o resultado desejado, é necessario levar-se novamente em conta que
as tonalidades consideradas mais “violonisticas”, sio aquelas nas quais se despende menos
esforgo fisico. Pode-se afirmar, entretanto, que a rigor, qualquer tonalidade pode ser
explorada para a realizacio do arranjo, mas quando se pretende utilizar aquelas tonalidades
nas quais os acordes disponibilizados pelo campo harmOnico ndo dispdem ou ndo
empregam nenhuma corda solta do instrumento, tenha-se em mente que o resultado, do
ponto de vista técnico, é um consideravel dispéndio de forga e energia para a execugio,
exigindo do instrumentista uma resisténcia fisica compativel com tal proposito.

Ademais, conforme também ja foi citado e fundamentado com exemplos de
composicles para o alatide ou o violdo ao longo da historia, para lidar, por exemplo, com a
textura polifdnica naquelas tonalidades consideradas menos violonisticas, € inevitavel que o
resultado da realizag@io seja comprometido, uma vez que 0 uso excessivo de pestanas limita
a tessitura geral e tolhe a fluéncia digital para a execugio.

De todo modo, faz parte da natureza mesma do instrumento a imposigio de certas
limitagdes € restrigGes para o trabalho de realizacdo da composi¢io ou do armanjo. Todavia,
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também € certo que, dependendo de como os recursos que o mstrumento oferece sejam
explorados, pode-se encontrar solugbes interessantes e que resultem como eficientes
mesmo nas tonalidades mais complexas. Lembremos que a abrangéncia do presente
trabalho alcanca aqueles procedimentos tangiveis e passiveis de previsdo no processo de
realizacio do amranjo.

Nesta perspectiva, podemos considerar como referéncias importantes as proprias
escolhas feitas pelos compositores, que quando desejam explorar a textura polifénica a trés
ou a quatro vozes, elegem tonalidades como Mi maior, Sol maior, La maior, Ré maiore D6
maior, para os casos de obras em tonalidade maior ¢ Mi menor, L4 menor e Ré menor, as
obras em tonalidade menor.

Os casos de exploragio da textura melodia acompanhada e da polifonia permitem
uma maior liberdade, pois, como se vera nos exemplos apresentados, dependem de como se

resolve o tratamento destinado ao plano de acompanhamento e da linha do baixo.

HOMOFONIA, MELODIA ACOMPANHADA E POLIFONIA: EXEMPLOS DE

REALIZACAO

HOMOFONIA

A textura homofbnica, caracterizada pela exploragdo mais vertical dos acordes, com
uma execugdo em que ha o predominic dos blocos de notas, apresenta-se como uma
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solugdo mais densa para a realizagio do arranjo. E da natureza mesma desse tipo de textura
uma certa “dureza” no resultado da realiza¢§o, uma vez que neste tratamento o acorde fica
muito evidenciado pela propria marcagdo inerente a sua execucio.

Conforme ja foi demonstrado com o exemplo de Asa branca, sua utilizagio como
textura surge como possibilidade interessante para a realizagio quando se deseja explorar
um ritmo harménico mais acelerado, dando énfase a condugio das vozes nas mudangas de
acordes e ressaltando as dissonancias acrescentadas aos acordes pela propna maneira como
eles sdo tocados.

Os instrumentos harmonicos dispdem de trés maneiras de se executar um acorde,
das quais a primemra € faze-lo soar simultaneamente, maneira essa denominada como
execucdo do acorde em plaquet. A segunda € ampejar o acorde rapidamente, tocando suas
notas a partir da nota do barxo até a nota mais aguda e a terceira € distribuir as notas do
acorde ao longo do tempo, 4 maneira do baixo de Alberti® ou outras formulas alternativas.

A execugio do acorde em plaquet implica naquela dureza ja citada, com uma
densidade maior pelo peso resultante dessa densidade e da prépria marcacgfio ritmica que the
¢ caracteristica. Por outro lado, o acorde tocado em plagquer permite uma melhor percepgdo
do bloco sonoro enguanto colorido resultante da superposi¢do de suas notas. Os sons como
que se fundem no todo sonoro revelando a entidade acordal com todas as nuances
decorrentes da propria superposi¢do: no caso de acordes perfeitos a sensagio de
estabilidade € mais ressaltada e no caso de acordes com dissondncias acrescentadas, o

colorido resultante dos “batimentos”™ é também mais evidenciado.

* Consiste em acordes arpejados que se seguem em um padriio ritmico regular e deve seu nome a Domenico
Alberti (1710-1740), o primeiro compositor a usa-lo amplamente. (Dicionério de Misica Zshar, P. 29).
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O acorde arpejado rapidamente traz em si um certo abrandamento daguela dureza
propria do plaguet, com uma sonoridade diluida no tempo. A maneira de indscar a execugio
do acorde arpejado é colocar na notagdo, a esquerda do bloco de notas, um simbolo que

cumpre essa fungio.
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Acorde executado  Acorde arpejado
em plaguet rapidamente

Importante observar que na execucioc arpejada do acorde, para que a nota mais
aguda soe na cabega do tempo ou ainda, no momento exato do pulso, é necessario antecipar
a execugio de todas as notas que estio abaxo daquela. Uma forma alternativa de notar tal

efeito é escrever os sons da maneira como sio arpejados de fato.
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Acorde executado  Acorde arpejado
em plaquet rapidamente
Com relagio 3 maneira como os blocos de acordes sdo tocados numa realizagio
homofonica, se plaguet ou arpejado rapidamente, faz-se necessano algumas consideragbes
finais que vio um pouco além dos assuntos ja tratados e tém a ver com ¢ propro estilo da

obra em questdo, a saber: 0 emprego de um mesmo procedimento, neste sentido, resulta
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sempre em algo monotono para a audi¢do, algo que sugere um uso alternado das duas
maneiras. Em segundo lugar, nfio se pode desconsiderar que a misica popular explora toda
a sorte de significados, dando ampla margem de escolha ao executante no que diz respeito a
maneira como se deve tocar os acordes. O bom gosto e o bom senso devem prevalecer no
momento de tais escolhas e ¢ importante indicar para ¢ intérprete a opgio feita, pois, o

carater € totalmente modificado de uma maneira para outra.

MELODIA ACOMPANHADA

A textura denominada como melodia acompanhada oferece uma gama mais variada,
enquanto possibilidades de tratamentos do tecido sonoro, que a textura homofOnica. A
melodia acompanhada foi a textura predominante no classicismo da musica do ocidente e
seu uso decorre do estabelecimento de uma hierarquia nos diversos planos sonoros,
colocando a melodia principal® em evidéncia, em oposicio a textura polifdnica, que
predommou no pericdo barroco.

Sabe-se que, em se tratando de violdo, ha dois aspectos dignos de mencio neste
momento, relacionados a melodia acompanhada: o primeiro tem a ver com a grande
quantidade de obras compostas no periodo classico, empregando essa textura, por
compositores como Fernando Sor, Matteo Carcassi, Mauro Giuliani, Antonio Cano,

Dionisio Aguado e etc, sO para citar alguns, e o segundo aspecto esta relacionado com os

2 A melodia principal pode “figurar” tanto na voz superior quanto na inferior.
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recursos expressivos do instrumento e o desenvolvimento de sua técnica, conferindo-lhe
uma autonotia pouco comum para a execugdo de obras que empregam essa textura.

O que se quer dizer aqui esta associado tanto aquela afirmagio de Berlioz, de que o
violdo € uma pequena orquestra, como também & concepeio que o professor José Lucena
Vaz tem do instrumento, neste sentido, comparando-o com um quarteto de cordas, onde o
violoncelo estaria representado pelas cordas graves, o miolc ou recheio do
acompanthamento representaria a viola e os violinos seniam contemplados nessa analogia, 4
melodia disposta na voz superior”. A disposigio dos dedos em relagdo as cordas, com o
dedo polegar atuando nos batxos dos acordes e o dedo anular destacando a melodia na voz
superior s3o caracteristicas idiomaticas que, intrinsecas 3 natureza do instrumento,
aproximam-no muito daquela comparagio com o quarteto de cordas.

Para exemplificar a utilizaciio da textura melodia acompanhada, analisando as
diversas manemras de se tratar os diferentes planos sonoros, ou seja, baixo,
acompanhamento ¢ melodia, apresenta-se aqui fragmentos ou trechos de um arranjo de
Luiza de Tom Jobim, onde os planos sio distribuidos de maneira a que a melodia principal
soe na voz superior, o acompanhamento no plano intermedidrio e a hinha do baixo,
obviamente, na regido grave do instrumento.

O primeiro fragmento utilizado corresponde & primeira frase da obra. Como no
arranjo em questio ha uma introdugio de sete compassos, procurou-se manter a numeragio
dos compassos de acordo com a realizagio utilizada para a analise. Por esta mzio o

primeiro compasso do fragmento tem o namero 8

Z José Lucena Vaz, notas de aulas do Curso de Instrumento, Violgo, na Escola de Musica da UFMG, entre
1992 ¢ 1993.
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Este fragmento ja nos fornece um material para analise de como varnios elementos
sio tratados na realizagio. Observe que no primeiro tempo dos compassos 8,10,11e12, os
acordes sio tocados com todas as suas notas. Este procedimento € adotado para a realizacio
como um todo; ainda que em alguns momentos toque-se somente o baixo e a nota da
melodia, como no compasso 9, ha em todo o arranjo, o predomimio desse tratamento por
sua eficacia na apresentacio da harmonia logo no primeiro tempo. A indicacdo de arpejo
sempre faz referéncia a maneira como o acorde deve soar: a execugio em plaguet seria dura
e pesada, inadequada, portanto para o género dessa obra. Com relagao ao caridter da mesma,
ha inclusive, no inicio do arranjo uma indicagio de tempo rubato sempre, sugerindo que
sua execucio seja destituida do rigor da marcagdo do pulso.

Como ¢ usual na estruturacio de uma linha melddica, a utilizagio de diferentes
duracdes também ocorre nesta melodia. Assim, a frase que também € o tema, constitui-se
de dois motivos distintos, dos quais o primeiro combina seminima pontuada e trés colcheias

e o segundo ¢ constituido por colcheias.
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No “vazio ritmico” resultante da duragio de seminima pontuada da melodia soam
outras notas do acorde, arpejadas ao longo do tempo. Ha dois aspectos implicitos neste
tratamento, que sdo dignos de atenciio. O primeiro diz respeito ao parimetro duragfo
propriamente € esta relacionado com a movimentagdo interna da obra. Como o menor valor
utilizado na estruturagdo melddica é o de colcheia, a movimentacfo ritmica serd assegurada
e mantida quando se ouvir sempre uma colcheia em alguma altura. A auséncia das
colcheias que soam no prolongamento da nota da melodia colocaria o “vazio ritmico” em
evidéncia, atraindo demasiadamente a atengio para algo que é secundario na superposi¢io
dos planos.

O segundo aspecto estd relacionado a escolha das notas que devem soar neste
momento da duragdo prolongada da melodia. Estas notas devem ser escolhidas de maneira
a que a melodia principal seja preservada, evitando sempre que possivel qualquer
interferéncia que venha comprometer a compreensio da linha melddica. Na verdade esse
procedimento visa estabelecer os proprios planos sonoros, definindo-os claramente como
tais, baixo, acompanhamento e melodia, de modo a que o resultado seja percebido dessa
maneira.

Com relagio ainda ao tratamento ritmico destinado ao acompanhamento, uma outra
possibilidade seria o de ocupar o citado vazio ritmico com seminima e nfo colcheias: a

comparagio mostra-se util para a avaliagio dos resultados.

111



LIEREE T W o Ju!

ST 43 - -
¢ ¢ = 11 i:@ ¢ <
wrpejo sempre i i
co 3 > .
£y T s N
1

No segundo caso o género valsa fica methor caracterizado pelo emprego da
semimima no segundo tempo dos compassos. Entretanto, o uso das colcheias, além de
imprimir maior movimentagio na realizagio, toma-a também mais fluente que o segundo
exemplo.

O fragmento seguinte ¢ um exempio de como se pode explomar a vaniedade no

tratamento dado ao acompanhamento. No compasso 18, ao mvés de tocar as notas do

acorde na primeira colcheia do compasso, elas s3o tocadas no terceiro tempo.
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Esse tratamento dado ao acorde neste momento realcga o carater de leveza de que se
reveste todo esse trecho, acentuado que € pelos acordes encadeados em quartas
ascendentes.

No compasso 29 a linha do baixo assume uma importincia maior, tocando em

seminimas a fundamental, a quinta diminuta e a terga de um acorde que tem a fungio de
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dominante da dominante de Si menor. O fragmento melddico constrido sobre o arpejo, a0
mesmo tempo em que enrigquece a textura com um dobramento da melodia principal,
direciona a voz do baixo para alcancar, no compasso 30, a fundamental do acorde de Il grau
da tonalidade.
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Observe que no compasso 31 hi uma mudanga de métrica, com a férmula indicando
um compasso de cinco tempos. Esse procedimento foi adotado aqui para “forcar” uma
situacio de suspensio do pulso, preparando a volta ao A’ da masica. A mudanca para 5/4
obriga o intérprete a realizar um rallentando proporcional no momento de articulagdo
formal da obra.

Outro aspecto importante dessa realizagio é que os acordes que acompanham a
melodia principal omra tém quatro sons (considerando como quarto som o da melodia
principal), ora sdo tocados com cinco sons. A necessidade de acrescentar um som a mais no
acorde decorre das dissondncias que se deseja explorar, ennquecendo desta forma o
colorido harménico e enfatizando a propna fungdo do acorde no discurso musical.

A maneira como se distribuem as notas do acorde ao longo do compasso pode
adotar um arpejo como formula fixa ou pode vanar, de acordo com o gosto individual do
arranjador. No caso de se desejar empregar uma formula fixa, € necessario gue a melodia

principal seja também estruturada de modo a permitir tal tratamento. Todavia, no mais das
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vezes 0 que acontece € a obrigatonedade de se alterar o tralamento, até pelas diferentes
duragdes e incidéncia de notas da melodia principal em momentos diferentes do compasso.

O proximo caso para analise € um bom exemplo de como se pode vanar o
tratamento na textura de melodia acompanhada, empregando ora seminimas no compasso
ternario, ora utilizando-se de colchetas distribuidas no tempo. A obra em questio € a Valsa
para uma menininha, de Vinicius de Moraes ¢ Toquinho, constituida formalmente por duas
partes, A ¢ B, das quais a parte A esti em tonalidade maior ¢ a parte B, na tonalidade
homoénima. Sua melodia é caracterizada em boa parte, pelo gesto anacrisico ascendente,
constituido por duas colcheias ¢ uma minima nos dois primeiros tempos do compasso
seguinte, dando margem 3 exploragio de maneiras diferentes de se trafar o

acompanhamento para definir a textura.

{J=88) Arranjo: Fayrmuel de Lima
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Nos trés primeiros compassos da realizagio o ntmo em seminimas utilizado para o
acompanhamento enfatiza o género valsa. Nos compassos seguintes a utilizagio de
colchetas imprime uma movimentagio maior 3 obra, adequando a textura s mudangas de

harmonia que ocorrem a partir do 5° compasso.
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A apresentagio do acorde no tercerro tempo do compasso reforga o inicio
anacrasico da obra, pois o peso atribuido a esse momento, pela execugio do acorde junto
com a nota da melodia ressalta e evidencia o tempo que antecede o compasso seguinte. De
uma certa forma esse tratamento contraria um pouco o acento natural da melodia™, j4 que o
procedimento mais comum seria apresentar o acorde no primeiro tempo do compasso.

O deslocamento da nota do baixo nos compassos S e 6 posstbilifa o arpejo de todas
as notas do acorde sem nenhuma repeti¢io, j2 que a tessitura neste momento emprega um
ambito reduzido.

A guisa de conclusio dos possiveis tratamentos na utilizagio da textura melodia
acompanhada, pode-se enumerar alguns casos constderando-os como os que ocomrem com
maior freqiéncia. O primeiro e mais comum dentre esses casos, da-se quando, no caso de
melodia com mator quantidade de notas (repetidas ou em altura variada), em qualquer

momento do compasso toca-se o bloco de notas do acorde. A nota da melodia € aqui

considerada como nota real:
Fu sei qoe vou te amar {Vinicins de Morais ¢ Torp Jobim Arranjo: Fanuel de Lima
3 o 2
1 e ; s x
%x) - #
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# Ha na miisica, basicamexte, trés tipos de acento, dos quais o primeiro, © acento MEtrico, OCOTTE NO PrIMEHO
tempe do compasso. O segundo acento, o 16mico, recai sobre a nota mais alta da melodia e o tercelro, o acento
agogico, da nota de maor duragfio na finha melddica. (Informaciio verbat: notas de anla da disciplina Histora
da Migsica IV, ministrada pele professor Sergio Magnani no Curso de Graduacfio em Composicgo da Escola
de Miisica da Universidade Federal de Minas Gerais em 1991. N3o publicado).
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Notas do acorde arpejadas em momento de maior duragio da nota da melodia: (A

formuia utilizada pam o arpejo pode vanar infinitamente)

Eu sei que vou te amar (Vinicius de Moraes e Tom Jobim)
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Bloco de notas do acorde tocado na cabeca do compasso ou do tempo e seguido do

acorde arpejado.

Eu se1 que vou te amar (Vinicius de Mnra&s e Tom Iobinzl)
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Repetigio de notas da melodia principal, alterando o ritmo original em fungio de

Lo

= 9
]
r

compensar ritmicamente um trecho.
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Todo o sentimento (Chico Buarqe ¢ Cristovio Bastos Armranjo: Fanyel de Lima
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Neste exemplo, o F2 sustenido tocado no quarto tempo do segundo compasso
deveria soar apenas como um prolongamento do tempo antenior. O mesmo ocorre no
compasso segutnte. Este procedimento visa a compensagio ritmica naqueles casos em que,
pela tessitura reduzida, ndo seja possivel tocar outra nota do acorde.

Melodia principal comegando na regido média grave como voz intermediaria e

subindo para a voz superior em razio da tessitura assim o exigir.

Atras da porta (Chico Buarque e Francis Hime Arranjo: Faruel de Lima
@ 4 1 4
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%_ |
&

117



Fragmento melddico como voz supenior (ou no mesmo plano da melodia principal)

para compensar a auséncia dessa Gltima ou momento de nota de longa duragéio:

Atras da porta (Chico Buarque e Francis Hime)
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Omissdo do acorde em momento onde a harmonia j2 ficou estabelecida, pois, foi

apresentada no compasso anterior:

Um altimo aspecto a ser considerado em relagio a textura melodia acompanhada é
relacionado a questes de ordem técnica e diz resperto  énfase que se deve dar aos diversos

planos do ponto de vista da dindmica. Como € proprio dessa textura, a melodia principal
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deve ser sempre destacada, seja através de uma maior dindmica atribuida as suas notas, seja
atraves da diferenciacdo do timbre pelo emprego de formas distintas de ataque s cordas.
Nos casos em que a melodia principal deixa de soar pela duragio mais longa de uma nota
ou mesmo por alguma articula¢io formal em que ela momentaneamente ¢ interrompida e
um outro fragmento melddico é utilizado num plano secundério, & maneira de contracanto,
destaca-se o fragmento melédico estabelecido como contracanto.

O problema da condugio das vozes entre os acordes para a realiza¢io do arranjo é
um assunto que merece um cuidado especial por colocar, em certos casos, dificuldades
relacionadas as caracteristicas idiomaticas do instrumento. HA duas maneiras distintas de
tratar esta questdo, das quais a primeira segue a recomendagio tradicional, de observar a
condugdo por graus conjuntos ou respeitando o caminho mais curto e a segunda €
relacionada com as citadas caracteristicas.

No primeiro caso, conforme os tratados de harmonia tradicional, as vozes sio
conduzidas de um acorde a outro se movendo preferentemente por graus conjuntos ou
observando o caminho mais curto. Observando, neste caso, que as notas comuns entre 0s
acordes devem ser mantidas para assegurar a homogeneidade no tratamento, a voz do baixo
¢ a que tem maior liberdade, pois, em muitas situagbes a linha do baixo toca as
fundamentais dos acordes e em razio disto, tem que saltar.

Um bom exemplo de realizagéio de arranjo onde a condugdo das vozes observa as
recomendacgdes dos tratados de harmonia tradicional € o caso da obra Insensatez, de Tom
Jobim, onde foi possivel observar tais procedimentos em todo o arranjo. As vozes intemas
dessa realizagio s@io tratadas de modo a que as notas comuns entre os acordes sejam
mantidas (quando ha ocorréncia de notas comuns), sempre que possivel as vozes se
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movimentam por graus conjuntos e onde nio foi possivel observar tais critérios as vozes se
movimentam pelo caminho mais curto.

O segundo caso, quando ndo € possivel manter nota ou notas comuns nem tampouco
conduzir as vozes pelo caminho mais curto, ocorre onde se tem, na melodia principal, saltos
de intervalos maiores (da primeira posigio para a ottava, por exemplo), em que o acorde
seguinte tem que ser construido em fungio do salto determinado pela melodia principal. Em
tais circunstdncias, ndo sendo possivel observar as recomendag¢des ja citadas, o mais
adequado € minimizar o problema guiando-se pelo bom gosto € o bom senso, pois, tal
limitagdo faz parte do instrumento e estid relacionada tanto 3 sua tessitura quanto as
caracteristicas fisicas como a afinacio, a disposi¢do de cordas ou a sua propria construgio,

determinando que 0s sons s€jam ou possam ser obtidos da maneira como de fato o sio.

POLIFONIA

Denomina-se como polifonia a superposi¢io de duas ou mais vozes com
independéncia de duracBes e de direcdes entre si. Independéncia de duragdes porque no
caso de duracbes iguais entre as partes a fextura € caracterizada como homofdnica e
mdependéncia de direg¢fes porque na polifonia deve-se valorizar os movimentos obliquo e
contraric entre as vozes. Nos casos de duragSes iguais com independéncia de diregdes
ocorre uma polifonia densa em que todas as partes cantam ao mesmo tempo.

O violdo admite a superposicio de até quatro vozes no tratamento utilizando a
textura polifonica, contudo, os casos mais freqiientes sdo de sobreposi¢io de duas ou de trés
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vozes, pois, pelas caracteristicas do proprio strumento, enquanto limitacdes fisicas,
técnicas e de tessitura, somente em circunstincias muito especiais se obtém bons resultados
na superposi¢io a quatro vozes.

Para ilustrar o emprego de polifonia a quatro vozes, consta nos anexos a obra
Passacaglia, do autor do presente trabalho, na qual ha varios momentos de atuac¢io das
quatro partes com diferentes fungdes e relagbes de densidade. Constata-se no proprio
exemplo utilizado a impossibilidade de se manter as quatro vozes soando em todo o tempo.
Ademais, é proprio da forma em questio a variedade no tratamento tematico e textural,
articulando-a em secBes que estabelecem os procedimentos composicionais determinados
para a forma tema e vanagdes.

Como ¢ proprio da polifonia, as diferentes partes ou vozes podem ter fungdo ativa
simultaneamente ou, eventualmente, alguma das partes pode assumir uma fungdo passiva
em relacdo &s outras, estabelecendo, no discurso musical, um didlogo interessante e rico em
termos da variedade no tratamento textural.

Um exemplo de realizacfio de arranjo com polifonia a trés vozes é o da obra Rosa,
de Pixinguinhs®’, onde ha um contraponto entre a voz do baixo e a melodia principal,
apresentada na voz superior, com intervengdes de maior ou menor importincia para a voz
intermediaria, ora funcionando apenas como “recheio” na textura, ora participando como
voz ou plano independente e com mais movimentacgio.

Dependendo de como ¢ tratada, a polifonia pode se manifestar como polifonia real

ou polifonia virtual (polifonia linear ou falsa polifonia). A polifonia real ocorre quando para

* O citado arranjo consta nos anexos do presente trabalho.
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um numero determinado de vozes ou partes ha fungdes estabelecidas para cada uma dessa
partes, de modo a se ter duas ou trés vozes atuando de fato, com funcgles distintas. Um
exemplo extraido da literatura violonistica e que se presta a ilustrar tal procedimento € ¢
Prelidio da Suite N° 2 —~ BWV 997, de Joann Sebastian Bach, composta originalmente para
alailde e tramscrita para violio. O fmgmento aqui apresentado corresponde aos seis
primeiros compassos do Prelidio, onde se pode perceber claramente uma voz superior, com

maior mobilidade pela predominincia de semicolcheias e uma voz inferior em seminimas.

Bach: Prelidio BWV 997
A y B 4
v ‘F t g i
4 g
! oz

A polifonia virtual (polifoma hinear ou anda, falsa polifonia) ocorre gquando uma
voz € desmembrada em duas ou mais vozes, pelo estabelecimento de diferentes planos em
termos de altura na honzontalidade da linha melédica. Mesmo que ndo haja, neste caso, a
superposi¢do de sons, percebe-se claramente os diversos planos, enquanto regides tocadas
pela melodia, estabelecidos como tais em fungdo da maneira como a melodia € construida.
O fragmento seguinte, extraido da obra BWV 998, Prelidio, Fuga e Allegro, corresponde

aos compassos de 30 a 33 do Preladio.
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O exemplo acima bem poderia ser escrito de outra forma, correspondendo mais ao
que soa de fato, com a voz superior sendo desmembrada em duas e apresentando
intervengdes ritmicas complementares entre essas duas novas vozes. Notando as trés
diferentes partes em trés pentagramas distintos, pode-se ter uma idéia melhor do que

realmente acontece neste momento.
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A ESCOLHA DA TEXTURA ASSOCIADA A DIFERENTES GRAUS DE

DIFICULDADE TECNICA

Sabe-se que na literatura violonistica encontram-se obras que empregam diferentes
texturas com diferentes graus de dificuldade técnica, quer dizer, empregando uma mesma
textura € possivel obter-se como resultado na composigio ou no arranjo, graus diferentes de
complexidade técnica para a execugdo. Tanto é possivel realizar varios arranjos
empregando somente a textura homofonica, por exemplo, de modo a que cada um desses
arranjos apresente um resultado distinto, quanto também é possivel explorar diferentes
texturas determinando que uma dada realizacdo seja mais complexa que outra.

Neste sentido, infere-se que em principio, ndo ha nada determinando que uma
textura ofereca maior dificuldade de execucgido que outra, ¢ também que esse grau de
complexidade dependera necessariamente de outros fatores, nfo relacionados a textura
propriamente.

Cada uma das texturas apresenta certas caracteristicas que as distinguem e impdem,
ao instrumentista, situagdes muito particulares para a solugio dos problemas envolvidos
com a execugdo. Acrescente-se a isso o fato de que, ainda que obra traga em si uma
exigéncia para a sua execucio e interpretacio, a dificuldade técnica é do instrumentista e
ndo dela.

Ser4 de certo modo facil concluir, numa discussdo dessa natureza, que tudo
depende de como os matenais sdo explorados e também de como os recursos do
instrumento sio utilizados para a composigao ou o arranjo. Contudo, ndo perdendo de vista
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de mmediato, aquelas ja citadas diferengas que estabelecem cada uma das texturas e as
distinguem uma das outras, tomemos, por exemplo, uma situacio em que se tem trés obras
para violdo solo, cada uma empregando uma textura diferente, as trés apresentando o
mesmo grau de dificuldade para a execugfio e também num mesmo andamento. Os
elementos comuns aos trés casos estdo relacionados 4 exigéncia de uma boa técnica para a
execucio, quer dizer, o violonista ja tera “resolvido” todas as questdes afeitas as bases da
técnica violonistica, tais como arpejos, ligados, escalas, deslocamento da mio esquerda,
ornamentacdes, trémolo e etc, e terd suficiente habilidade e destreza para executa-las.

Os elementos diferentes nos mostram que a obra composta empregando como
textura a homofonia, exigira da mio esquerda uma grande capacidade de deslocar-se de um
acorde a outro com velocidade e precisio, bem como a resisténcia fisica necessana para a
obtenc¢do de um som nitido naqueles acordes que se utilizam de pestanas e a velocidade
adequada para a atuagio da mio direita.

A obra composta empregando a melodia acompanhada apresentara como exigéncias
as mesmas citadas para a homofonia, com duas diferencas em relagio aquela: a habilidade
em destacar os planos distintos do tecido sonoro (melodia principal, acompanhamento e
baixo) ¢ um mator tempo de permanéncia nos acordes que no caso anterior, pela propna
natureza da textura em questio.

A obra composta empregando como textura a polifonia exigira uma técnica apurada
o bastante para a execucio de diferentes partes simultineas, com suas implica¢des de
sustentacio dos sons, distingdo das vozes e velocidade de deslocamento para vozes com

diferentes duracdes, quer dizer, permitindo-se aqui uma “licenga poética”, havera como
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con..-giéncia da execugio dessa polifonia, também uma polifonia de movimentos™ dos
dedos de ambas as méos.

A textura polifdnica apresenta, portanto, um maior grau de dificuldade técnica se
considerarmos obras ou realizagdes equivalentes em nivel, pela propria densidade
decorrente da superposigio dos eventos no tecido sonoro. A conclusiio mais Obvia é a de
que voltamo-nos novamente para a questio da densidade dos materiais explorados e da
maneira como Os recursos que o mstrumento oferece sfo utilizados na composi¢io ou

realizacdo.

A VALORIZACAO DE ASPECTOS PROPRIOS DO INSTRUMENTO NA

ELABORACAO DO ARRANJO

As propriedades do violdo, enquanto conjunto de caracteristicas determinadas pela
maneira como é construido, conferem-lhe a autonomia de ser um instrumento harmaénico,
prestando-se por iS50 mesmo 3 execucido de obras que empreguem a textura homofdnica, de
melodia acompanhada ou polifonica, com todas as implicagBes inerentes a escolha de
qualquer dessas texturas.

Sua riqueza de recursos e efeitos possiveis e passiveis de serem obtidos abrangem
desde aqueles ja bastante conhecidos tais como pizzicattos, harmdnicos naturais ou

artificiais, tratamento em trémolo, efertos percutidos e todos os efeitos de omamentagio

® Quando uma obra ¢ executada adequadamente, os movimentos realizados pelos dedos comrespondem, em
perfeita relagio de sincromia, ao que soa de fato. E neste sentido que se alude aqui a uma “imagem” resultante
da movimentagio dos dedos, concluindoe que para uma polifonia de vozes € necessario uma polifonia de
movimentos desses dedos.
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utilizados também em outros instrumentos de cordas pulsadas ou friccionadas a arco, até

alguns recursos e efeitos bastante peculiares, particulares e proprios do instrumento.

O BAIXO CANTANTE

O primeiro desses recursos é o baixo cantante, que apesar de ser obtido em qualquer
mstrumento harménico, no violio ¢le se apresenta com um resultado bastante particular,
pela possibilidade de se conduzir a melodia da voz do baixo mantendo-a na mesma corda
por uma extensdo relativamente ampla, de aproximadamente uma oitava. A particularidade
que distingue o baixo cantante realizado ao violdo, dos outros instrumentos, € justamente a
possibilidade de explorar, ao longo dessa extensfio, o timbre de uma mesma corda ou a
mudanga de timbre para uma mesma nota utilizando o recurso dos sons equissonos”.

A realizagio seguinte ilustra a utilizagio do baixo cantante com a melodia sendo
apresentada sobre a quinta e a quarta cordas. Tanto a harmonia quanto a métrica originais

foram modificados neste exemplo, optando-se aqui por um ritmo barménico de um acorde

em cada tempo do compasso.
Caetano Veloso: Canto do povo de um lugar Arranjo: Fanuel de Lima
J=72 3
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Ressaltar o baixo

% Som equivalente a outro, em freqiiéncia, porém em cordas diferentes. (Pujol, Emilio, P. 50).
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A realizacio do acompanhamento para o baixo cantante requer quase sempre o
emprego de blocos de acordes tocados simultaneamente 4 nota do baixo ou em alterndncia

ritmica com ela, dependendo, claro, das duraces das notas da melodia.

A HARMONIA POR QUARTAS

O violZo, sendo um mstrumento afinado em quartas (3 excegio do intervalo entre as
cordas terceira e segunda, que € de terga maior), presta-se com grande eficiéncia para a
utilizacdo de harmonias por quartas” . Os acordes derivados da utilizagio de tais intervalos
tanto podem se inserir num contexto atonal quanto no tonal, dependendo do uso que se faz
e, sobretudo, da polarizagic estabelecida pela notas da melodia®.

Assim, do mesmo modo que para a execugio de um acorde por quartas justas, com
sua nota mais grave na sexta corda, é necessano comprimir somente duas cordas (a segunda
¢ a primeira), para transpor um acorde com a mesma constitui¢io é preciso apenas utilizar

uma pestana para a casa onde se deseja realiza-lo.
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7 s acordes por quartas sfio consiruidos pela superposigiio de intervalos de quarta ¢ derivam da da
omamentagio da triade e das técnicas da polifonia medieval. (Persichetti, P. 95)
% A indiferenca destas harmonias, que pio tém fundamental, 4 tonalidade pSem o peso da verificagiio tonal
sobre a parte com a lipha melddica mais ativa, (Persichetti, P. 96).
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Um exemplo de harmoniza¢io de melodia tonal empregando acordes por quartas
nos da a idéia das possibilidades desse tipo de material harménico. O exemplo aqui
atilizado € o que de mais simples pode ser, tanto estruturalmente, quanto melodicamente;

com suas notas evidenciando os acordes triades de Tonica e Dominante.

Folclore brasileiro: Marcha soldado Arranjo: Fanuel Maciel
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Os acordes podem conter quartas justas e quartas aumentadas. Num contexto que se

utiliza desse tipo de material harmdnico, as quartas justas provocam a sensagdo de
estabilidade e as aumentadas a de instabilidade. A disposi¢io das notas do acorde pode
observar a superposi¢io de intervalos em sua ordem direta ascendente ou apresentar as
notas do acorde com inversdes quando no caso de duas quartas justas ou ainda, quando o
acorde por quértas contiver trés notas. O procedimento das inversdes, nesse caso, contribui
para evitar 2 monotonia provocada pela sonoridade uniforme dos acordes constituidos por

duas quartas justas.

obls
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SONS EQUISSONOS, HETEROFONIA E CAMPANELLA

Produzidos pela equivaléncia de freqiiéncias de sons em diferentes cordas, os
equissonos estio presentes em todos os instrumentos de cordas e determinam que um
mesmo fragmentc melddico ou um mesmo acorde sejam digitados de maneira
completamente diferente, conforme a regido ou as cordas utilizadas.

Ao afinarmos as cordas do violdo em intervalos de quartas justas (& excegio das
cordas terceira e segunda que formam um intervalo de ter¢a maior), encontramos 0s
equissonos a partir do L4 da quinta corda até o F4 sustenido da casa XII da primeira corda,
alguns com apenas um equissono, outros com até cinco sons equivalentes, como € o ¢aso
do Mi, da primeira corda solta que pode ser encontrado nas cordas segunda, na casa V,
terceira, na casa IX, quarta, na casa XII e quinta, na casa XIX.

Além das diferencas de digitagdo, ¢ natural que haja também uma modificagio no
timbre, uma vez que o instrumento oferece como possibilidades de colorido sonoro, um
timbre mais claro proximo as cordas soltas e uma sonoridade mais doce e aveludada na
medida em que se ascende em sua escala. Um mesmo fragmento melodico pode, portanto,
ser digitado de maneiras diferentes e ter uma sonoridade que, em termos de timbre, é

também diferente, de acordo com a regiio explorada.
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Como se pode observar, em cada um dos fragmentos apresentados acima ha uma
digitagio diferente. Estas diferentes digitagSes determinam também que os desenhos
resultantes dos movimentos dos dedos da mio esquerda sejam diferentes. Quanto ao timbre,
na medida em que se vai afastando das cordas, obtém-se, como ja foi comentado, um
timbre mais doce e aveludado.

Quando se emprega os sons equissonos tocando duas ou mais notas, ou seja,

dobrando as notas de mesma fregiiéncia em duas ou em trés cordas diferentes obtém-se um
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aumento do volume na sonoridade, além da possibilidade de se resguardar os diferentes

planos através dos diferentes timbres utilizados.

Arrenjo: Fanuel de Linma

No exemplo acima houve um dobramento da nota si, de maneira que ela é tocadana
terceira corda, presa na casa IV e na segunda corda solta. No exemplo seguinte também ha

a utilizagio do mesmo dobramento, porém com a intengfio de separar 0 acompanhamento
da melodia principal.

Francis Hime e Chico Buarque: Atras da porta
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Um dos casos mais conhecidos de utilizagdo dos sons equissonos, aqui resultando
num efeito de trémolo em cordas diferentes € o da parte B do Estudo N° 11 de Heitor Villa-

Lobos, onde uma nota Mi com a mesma freqiiéncia é tocada em trés cordas diferentes.
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Heitor Vitla-Lobos: Estndo N° 11
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A mio direita realiza um arpejo de seis notas que do ponto de vista técnico € dos
mais elementares (p, i, m, a, m, 1). O resultado, entretanto, ¢ o de um trémolo, pela

repetigio da nota nas trés cordas diferentes.

HETEROFONIA

Segundo o GROVE, heterofonia é “palavra usada para descrever variagles
simultineas de uma dnica melodia. Seun significado pode ir desde a referéncia a infimas
discrepincias na execugdo em unissono, até uma escrifa contrapontistica complexa”.
{(GROVE, P. 427).

Essa forma de concettuar a heterofonia € muito apropriada para o violdo, pois, uma
vez que o conceito ¢ abrangente o bastante para contemplar os diversos ¢asos ou as
distintas maneiras de se produzir a heterofonia, contempla o instrumento nas suas
particulanidades e caracteristicas enquanto meio peculiar e interessante de se obter tais
sonoridades.

Pode-se reduzir as muitas maneiras de se obter a heterofonia, no violio, a

basicamente duas, a primeira denominada como heterofonia real, ocorre quando sons
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tocados sucesstvamente em cordas diferentes sio prolongados e formam o que se pode
perceber como um “halo” sonoro, resultante da permanéncia desses sons.

O fragmento apresentado a seguir traz um motivo constituido por duas partes ou
vozes, com a nota do baixo mostrando sua haste para baixo, em oposigiio 4 parte superior,
onde as hastes estio para cima. A notagdo da primeira colcheia do primeiro tempo do
compasso ¢ uma pratica muite comum na escrita violonistica e contribui para eliminar

pausas desnecessarias.
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O que acontece realmente neste fragmento ndo poderia ser representado apenas com
um pentagrama, potis, conforme o que se interpreta da notagio acima, apos a execugio de
cada colcheia o som deixa de soar; 0 que ndo corresponde a0 resultado obtido enquanto
sonoridade geral do fragmento. Por essa razdo, lan¢o mio aqui de notar o resultado sonoro

real em cinco pentagramas, a fim de ilustrar o que de fato soa.
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O resultado obtido, em termos de sonondade, é semelhante a0 que se obtém ao
piano com a utifizacfio do pedal pam a sustentagio dos sons.

Pode-se constatar o quio insuficiente € a notagiio da msica para violdo quando se
trata de representar realmente o que soa. No caso especifico, talvez uma solugiio que viesse
minimizar o problema é a utilizacio de uma ligadura de expressfo indicando o
prolongamento dos sons.

Das muitas maneiras de se obter a heterofonia no violic, uma que resulta ser
extremamente interessante € a que se obtém através do emprego da campanella. Entende-se
por campanelia o efeito resultante da combinagio de sons tocados em cordas presas ¢
soltas” e o prolongamento desses sons provocando um batimento de suas ondas quando no
caso de fragmentos utilizando-se de graus conjuntos. Campanella lembra campana ou

campénulas, que vem dos sons dos sinos e a “confusiio” produzida pela riqueza dos sons

® O que se quer dizer com cordas soltas diz respeito também dqueles casos em que se transpde o fragmento
através do uso da pestana, modificando a sonoridade apenas nas relagBes de altura € mantendo, no entanto, o
resuliado em termos das combinacSes de cordas para produzir o efeito de campanelia.
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harmdnicos contidos nestes. O fragmento seguinte ilustra o efeito da campanella realizado
com as cordas prnimeira, segunda, terceia ¢ quarta. Os batimentos ocorrem enire os sons

tocados nas trés primeiras cordas pela proximidade dos graus conjuntos.

Leo Brouwer: Estudio sencillo N° 5
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Cada nota executada permanece soando até que a corda correspondente a essa nota
seja tocada novamente. Essa permanéncia dos sons provoca os batimentos de ondas
decorrentes dos sons combinados em graus conjuntos e resulta no efeito de campanella,
lembrando os citados sons dos sinos ou ainda: uma heterofonia obtida através do uso da
campanella.

Dentre as tantas obras que exploram em maior ou menor grau esse efeito, uma que
nio foi composta originalmente para violdo e o emprega ostensivamente € a Astirias, de
Issac Albéniz. Composta para piano na tonalidade de Ré menor, Andrés Segovia realizou a
primeira transcrigio para violdo dessa obra adotando como tonalidade a de Mt menor. Ha
uma polarizagio sobre a nota S1 que é mantida como nota pedal e os batimentos sfo
provocados por suas bordaduras superior e inferior. Ressalte-se que nesse exemplo ha ainda

uma peculiaridade, a nota Si ora € tocada na segunda corda solta, ora na quarta corda, presa
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na casa VII, produzindo um efeito adicional que pode ser denominado como uma melodia
de timbres decorrente do uso das diferentes cordas para uma mesma nota 880 os sons
equissonos explorados 3 maneira de campanella, gerando uma heterofonia pela
permanéncia dos sons que formam o halo sonoro e uma melodia de timbres entre as cordas

segunda e quarta.
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A segunda maneira de se obter como resultado a heterofonia. decorre dos sons
harménicos que soam por simpatia em cordas que contenham os sons tocados como reais.
Significa que quando tocamos, ao violdo, algum som em uma corda aguda gue faga parte da
série harmdnica de um som situado numa corda mais grave, soita ou comprimida
circunstancialmente por uma pestana, aquele harmdnico soara na corda mais grave, em
conformidade com a série harmonica desta.

O fiagmento seguinte, constituido de cinco notas comespondentes aos cinco
primeiros graus de uma escala de LA menor, € utilizado com o proposito de elucidar,
através da notacio, como se processa tal fendmeno acistico.

O pentagrama supernior comresponde 3 notagio real do fiagmento utilizado como
exemplo, com seus sons identificados com letras de A a E, de acordo com a ordem em que

sio tocados. Os pentagramas 2°, 3°, 4° ¢ 5° indicam, de acordo com a mesma ordem em que
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os sons sdo tocados, 0 momento ¢ a corda correspondente ao som harmdnico do som real
atacado, identificando-0s através das mesmas letras do 1° pentagrama. O resultado sonoro

obtido através desse tipo de heterofonia € representado no 6° pentagrama.
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Ressalte-se a complexidade sonora contida num fragmento aparentemente bastante
simples, que ndo exigiria, por 1sto mesmo, maiores preocupagdes quanto a sua execugio.
As implicagbes de tal resuliado sonoro, do ponto de vista técnico, diz respeito ao que se

deve deixar soar e 0 que se deve apagar para nfo comprometer a clareza na compreens3o da
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idéia, pois, dependendo do caso, pode ser interessante tirar proveito dessa sonoridade ou

pode ser necessario apagar 0s sons mndesejavels.
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6.0 ACOMPANHAMENTO

O dicionarioc GROVE de Miusica define acompanhamento como “as partes
secundarias (subordinadas) de uma textura musical. Também, o ato de acompanhar um
solista, vocal ou instrumental”. (p. 5). Segundo o Dicionario de Misica Zahar,
acompanhamento € um “fundo musical para voz e instrumento solista, ou para coro.
Embora o acompanhamento possa ser fornecido por orquestra, conjunto ou orgdo, ¢ mais
freqaentemente suprido por piano. Ainda que o pianista, em tal papel, parega ter
mmportincia menor que o solista, a arte do acompanhante requer grande pericia, tato e
humildade musical, também pode ser tecnicamente muito exigente (como no caso de
muitos lieder do século XIX)”. (p. 3).

Como se observa, tais defini¢cOes mostram-se como descrigdes meramente técnicas
do acompanhamento, j& que nio levam em consideragio aspectos como organicidade ou
homogeneidade, fungio especifica do acompanhamento no todo musical do ponto de vista
estético, e fazem referéncia a uma época ou a um estilo determinado quando o
acompanhamento muitas vezes € condicionado a circunstincias histéricas e sociais
conforme o contingente disponivel e possivel para a pratica musical.

Os termos fundo e forma, bastante utilizados nas artes visuals por sua concretude e
adaptabilidade podem nos fornecer uma compreensio mais apropriada do acompanhamento
se fizermos uma analogia destes com a musica, observando o fenémeno musical como um
todo constituido de partes que, 4 maneira de uma gestalt, ndo podem ser desmembradas sob
o risco do todo perder suas caracteristicas mais essenciais e as partes isoladas ndo terem
mais nenhum sentido, assim como também o préprio todo.
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Desse modo, o que geralmente acontece em musica € que a forma € estabelecida
pela parte principal, que se movimenta mais e que oferece por este mesmo motivo, razdes
para que o ouvido humano a acompanhe como tendo um grau maior de importincia na
hierarquia do tecido sonoro. O fundo é definido como sendo um plano ou planos
secundarios a parte prncipal e tem seu papel estabelecido como fundo por estar numa
relagdo de contraste com a forma.

Constata-se assim que, apesar da citada hierarquia existente entre esses planos,
fundo e forma, um ndo existe sem o outro, ou ainda, ndo haveria forma sem fundo, assim
como nio ha fundo sem forma. Infere-se, portanto, que o fundo tem o mesmo grau de
importincia que a forma, justamente por ser fundo. Um bom exemplo do que se quer dizer
agui € o da sincopa, que sO existe como parte principal porque ha um baixo estabelecendo
acentos como pontos de apoio. Se esses baixos ndo fossem tocados nos momentos de
acento, ou seja, na cabeca de cada tempo do compasso, a idéia de sincopa sena diluida no
tempo € o deslocamento do acento passaria a se dar no momento de articulagio de cada
nota.

Acrescente-se a toda essa argumentacio o fato de que, ainda que a parte principal
estabeleca a forma, em muitos casos os eventos sonoros de mmportincia chamada
secundaria concorrem para a articula¢do dessa mesma forma, de maneira a se perceber que
houve uma articulagio formal ndo pela parte principal e sim pelo que € considerado
secundario.

Na obra Fundamentos de Composigio Musical, Schoenberg argumenta que “o
acompanhamento nfo deve ser uma mera adi¢io a8 melodia. Deve ser o mais funcional
possivel e, nos melhores dos casos, atuar como complemento as esséncias de seu assunto:
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tonalidade, ritmo, fraseio, perfil melddico, carater e clima expressivo. Deve revelar,
também, a harmonia inerente do tema, estabelecer um movimento unificador, satisfazer as
necessidades e explorar os recursos instrumentais”. (p. 107).

Ainda que o autor aborde a questio do acompanhamento com um enfoque
predominante na musica instrumental, os conceitos e as recomendacdes sdo validos quer
para a misica cantada ou para a musica arranjada para instrumento, pois, o papel do
acompanhamento € 0 mesmo em todos os casos. Claro que no caso de musica popular
composta onginalmente com texto e que, portanto, para ser cantada, o arranjador que
realiza um arranjo dessa obra para instrumento solista tem maior liberdade por ndo correr ¢
risco de “atrapalhar” o cantor. Contudo, lembremo-nos de que melodia principal é sempre
melodia principal tanto num caso quanto noutro.

Acompanhar requer uma grande habilidade de estabelecer um “clima” ou uma
ambiéngeia sonora apropriada & parte principal, criando nessa ambiéncia um colondo
adequado aos meios expressivos conforme ¢ carater da obra. Como jé foi exemplificado no
capitulo que trata das diferentes texturas ¢ na re-harmonizacio, a possibilidade de se criar,
neste sentido, “climas” ou ambiéncias sonoras distintas de acordo com o material
empregado sempre existe e novamente podemos comparar a atividade do arranjador com a
do compositor, que dentre as varias opg¢des disponiveis, escolhe aquela que melhor se

adapta as caracteristicas da obra.
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TIPOS DE ACOMPANHAMENTO

Schoenberg distingue, na obra Fundamentos da Composigio Musical, quatro tipos
de acompanhamento, classificando-os de acordo com a maneira como os recursos do
mstrumento sioc explomdos ou de como o tecido sonoro, em termos de textura, €
organizado na obra.

Para o autor, portanto, 0s tipos de acompanhamento podem ser 4 maneira coral,
figuragio, intenmitente ¢ complementar. O acompanhamento 4 maneira coral ocorre “na
musica coral homofonica, em que todas as vozes cantam o mesmeo ritmo de acorde com o
texto e raramente ¢ utilizado na masica instrumentai”. (Schoenberg P. 108). Os exemplos ja
adotados para ilustrar diferentes texturas ou reharmonizagbes podem novamente ser
empregados para ilustrar também casos de acompanhamentos 4 maneira coral. O exemplo a
seguir ilustra a utilizagiio do acompanhamento 4 maneira coral numa harmonizagiio com

acordes por quartas.

Folclore brasiletre: Marcha soldado
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Cactano Veloso: Canto do povo deum lugar

Neste altimo exemplo a maior mobilidade da linha do baixo deve-se ao fato de que

ele esta cantando a melodia principal.

Exemplo de Textura Homoftnica
Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira: Asa Branca
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No acompanhamento 4 maneira coral ndo significa que todas as vozes devam cantar
sempre O mesmo ritmo e sim, que havera o predominio do tratamento homofSnico na

realizacio.
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O acompanhamento tipo figuragdo ocome quando “os requisitos do estilo
instrumental sio melhor preenchidos através do uso de acordes arpejados. Nessé ciso, um
acompanhamento arpejado utiliza uma ou mais figuras especiais de maneira sistematica: 0
miotivo de acompanhamento™ . (Schoenberg P. 109). No exemplo seguinte a figuragio

ocorre em compassos alternados em fungio das duragdes regulares da melodia (seminima e

minima).
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O proximo exemplo utiliza-se da figuragio na parte superior, com a melodia
principal atribuida 3 voz do baixo e é um caso em gue foi possivel manter a figuragio

malterada em toda a vanagio.

¢ Consiste de simples repetigOes ritmicas e adaptagBes & harmonia e € organizado de maneira similar aquela
de um tema, devendo ser estrufurada em tal ordem que ela possa ser modificada, fiquidada oun ebandonada, em
conformidade com a natureza do tema”. (Schoenberg, p. 108},
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Com relacio ainda a0 acompanhamento tipo figuracio, nos casos de arranjos para
violdo solo, é preciso considerar que nem sempre € possivel manter um mesmo motivo de
acompanhamento ao longo de toda a realizagio. O que ocorre com mais freqiiéncia é o
emprego de um ritmo determinado pela menor subdivisio do compasso, € que vana
conforme necessidades de acomodagio das mios, adaptagio & harmonia e conducfo das
vozes nos encadeamentos dos acordes. Tal fendémeno se da tanto pela limitagio de tessitura
que é caracteristica do instrumento, quanto pela forma como a melodia principal é
estruturada. A utilizagdo de um procedimento que adota um motivo ritmico, variando
internamente as notas que soam dentro do compasso com “organizagBes” de altura em
momentos distintos ndo traz, no entanto, nenhum prejuizo para a realizagiio e sim, ao
contrario, s0 enriquece a trama sonora destinada ao plano atribuido ao acompanhamento.

Schoenberg comenta ainda que “em geral 0 acompanhamento utiliza notas mais
curtas do que a melodia”, acrescentando que “o inverso também pode ocorrer”. (P.109).
Essa observagdo nos remete ao problema da escolha de repertorio apropriado ao violdo, no
qual, na maior parte dos casos tem-se a ocorréncia do acompanhamento utilizando notas
mais curtas uma vez que ¢ da natureza do instrumento a limita¢io para sustentar notas
longas.

Diversos casos de emprego do acompanhamento tipo figuragio podem ser
encontrados nos exemplos de realizagdo de arranjos incluidos nos anexos do presente
trabalho. Ressalta-se, contudo, que nas realiza¢des os tipos de acompanhamento ndo se
apresentam da mesma maneira ao longo de toda uma obra e sim, diferentes tipos sdo

utilizados em cada arranjo.
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No acompanhamento do tipo intermitente “a harmonia pode aparecer uma so vez
em um, ou em vanos compassos. Ela pode estar sustentada ou se apresentar no inicio do
compasso como um acorde, ou, entfio, um acorde curto pode ocorrer durante uma pausa, ou
sobre umna nota sustentada da melodia”. (Schoenberg P. 109},

Esse tipo de acompanhamento, interpretado num sentido estnto, nio se mostra
muito apropriado para um instrumento em que as notas deixam de soar logo apods seu
ataque. O que ocorre de fato € que sempre se faz a opgdo por uma combinacio dos tipos
intermitente, com o acorde sendo apresentado em momentos de acento métrico e em
seguida, a utilizagdo do tipo figuragio ou do tipo complementar.

O acompanhamento do tipo complementar “é dado pela relagio enire as vozes, uma
preenchendo os vazios da outra, e mantendo assim o movimento {isto é, a subdiviséio
regular do compasso). O acompanhamento é freqientemente aderido como um
complemento a0 ritmo basico da parte principal”. (Schoenberg P. 110).

Na relagdo de complementaridade do acompanhamento pode-se distinguir ainda
algumas “subcategorias” conforme o tratamento dado a este, isto €, de acordo com que os
materiais s0 explorados para a realizagio do acompanhamento do tipo complementar,
pode-se obter diferentes resultados. Assim, observa-se que essa relagio de
complementaridade pode apresentar um ritmo menos movido ou mais movido, o que se
mostra Gtil para reservar a maior movimentagio para momentos de maior densidade da
obra.

Os primeiros compassos do exemplo que se segue ilustram essa alternidncia de
menos ¢ mais movimento do acompanhamento tipo complementar, ora utilizando
seminimas, ora colcheias.
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O acompanhamento do tipo complementar pode se apresentar também combinado
com o intermitente, pela alterndncia de blocos de acordes tocados em algum momento do

compasso com as notas do acorde sendo arpejadas antes e / ou depois do bloco.

Z;Ecdl’?’ o sentimento {Chico Buarque e Cristovio Bastos)
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As notas complementares desse tipo de acompanhamento podem soar arpejadas,

distribuidas ao longo dos tempos do compasso, ou podem soar em blocos, caracterizando

assim © género da canglio de acordo com o ritmo utilizado.

Carolina (Chico Buarque)
J CIv
Violde ( :6{32 Ci , @ 1
Ad 4 Y 2 s 1 F jn—
- 5 . e s e e
) _# 1 £ —

(
U

i 4 3 @
2| Ty peed Tue
R 1 ;

joa TR 3 "
]
—/((
;L'l
an |13
i~

Na relagio de complementaridade pode ocorrer ainda o emprego de diferenies
texturas, ou seja, © acompanhamento pode se apresentar com a textura melodia

acompanhada ou com a textura polifénica.

Complementar vtilizando a textura melodia acompanhada:
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Luiza (Tom Jobim)

N )

il e —_©
o il Y
"M

1

q

r
:
i

Complementar utihzando a textura polifénica:

Pixinguinha: Rosa Arranjo de Fanuel de Lima




A eficicia na utilizagio do acompanhamento do tipo complementar reside na
maneira como se pode obter bons resultados em termos de se estabelecer os diversos planos
sonoros (baixo, acompanhamento e melodia ou melodia no baixo e 0 acompanhamento
soando na parte superior), sem que haja interferéncia entre os planos. Quando a obra é
composta ou arranjada para instrumentos diferentes e que, portanto, ¢ resuitado é de
timbres diferentes sendo explorados, ndo ha tanto problema em relagao a tais interferéncias,
pois, a diferenga de timbres permite a compreensio dos planos. Quando se trata, no entanto,
de compor ou arranjar para um instrumento harmoénico, explorado como solista, a
necessidade de se observar esses critérios implicados que 530 na hierarquia dos diferentes

planos € importante para ndo comprometer a clareza de compreensio.

A CARACTERIZACAO DO GENERO DA OBRA ATRAVES DO

ACOMPANHAMENTO

No que pese as divergéncias encontradas quanto ao termo, € de senso comum que
baifo, modinha, toada, samba, balada, choro, etc, sdo distintos géneros da masica brasileira
popular, cada um com suas caracteristicas inerentes.

O acompanhamento cumpre, além daquelas funcdes ja citadas, um papel
extremamente importante no que diz respeito ao género da cangdio, caracterizando-o
conforme a maneira como o material é trabalhado na realiza¢io através de parametros
como ritmo, harmonia e melodia. Ressalte-se que em qualquer dos géneros é possivel
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arrargar uma obra utilizando-se de qualquer das texturas disponiveis, seja melodia
acompanhada, homofonia ou polifonia, assim como também € possivel caracterizar um
género determinado mdependentemente da textura empregada.

O género da cangio popular €, portanto, estabelecido de acordo com a maneira
como Os parametros j& citados sdo organizados, enquanto melos expressivos assimilados e

determinantes do propro estilo.

A VALSA

Desse modo, se pretendemos caracterizar, através do acompanhamento, um género
como a valsa, por exemplo, teremos que observar suas caracteristicas de compasso ternirio,
além da prépria maneira como a obra é composta em termos de melodia. E também préprio
desse género, em sua expressio mais simples quanto ao acompanhamento, uma distribuigio
de fun¢des de tal modo que o baixo é tocado geralmente na cabeca do compasso, com
duragio de minima pontuada e duas outras seminimas em bloco de acordes nos tempos
segundo e terceiro do compasso. Uma realizagdo para acompanhamento ndo necessita
limitar-se, entretanto, a uma formula fixa apresentada do inicio ao final da obra. Tanto a
melodia com sua variedade ritmica quanto a harmonia, oferecem possibilidades de
variagdes inameras ao longo da realizagdio. Variantes podem ser criadas tanto num
acompanhamento simples como também se pode elaborar melhor o acompanhamento
através do uso de inversdes de baixos dos acordes e intervengdes melodicas para a linha do
baixo estabelecendo contracantos com a melodia principal. O fragmento seguinte é um
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exemplo de realizacBo de arranjo para o género valsa onde se pode encontrar tanto aquela
maneira mais simples de acompanhamento, como também o uso de variantes empregando

colchetas, imprimindo uma mator movimentagio ao resultado sonoro.
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Os deslocamentos do baixo nos compassos 5 € 6 decorrem da limitagfo da tessitura
do acorde e sdo usados para evitar a repeticio de notas da mesma harmonia dentro do
compasso. A utilizagio de vanantes para 0 acompanhamento ¢é estabelecida pelo proprio
movimento da obra, isto é, em trechos de maior tensdo harménica ou ritmica, é importante
intensificar também o acompanhamento, criando com isto wm maior adensamento ¢
proporcionando situagdes de climax na realizagio. Também pode ocorrer o contrario, ou
seja: num momenio de tensio melddica gerado pela repetigio insisiente de um mesmo
motivo sobre harmonias que vio se modificando, pode-se adotar um procedimento mais

econdmico para o acompanhamento de modo a ressaltar as alteragdes da harmonia.
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Menininha (Vinicius de Moraes e Toquinho)
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Quando a melodia para pode-se imprimir movimento através de uma intervengio

melodica na linha do baixo, unindo melodicamente as harmomias. (Compasso 33).

Meninmha {Vinicius de Moraes ¢ Toquinho)
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Pode-se criar situagcbes de tensio através do deslocamento do baixo com

dobramento de notfas da harmonia com a melodia principal. (Compassos 36 ¢ 37).
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Meninmbha (Vinicius de Moraes ¢ Toquinho)
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O fragmento seguinte traz situagbes em que o baixo atua, preenchendo “vazios”
deixados pela melodia principal (compassos 10 e 12) e melodias sdo criadas, 4 maneira de

contracanto no plano reservado ao acompanhamento.
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Maninha (Chico Buarque) Arranjo de Faruel de Lima
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Quando a melodia ¢ estruturada de fal modo a conter uma movimenta¢fo maior,
com a predominﬁncia de colcheias, por exemplo, pode-se “dispensar” o acompanhamento
de notas que mterfennam na melodia principal (nos ¢asos de tessitura maior), e tratar a
linha do baixo em minima pontuada {compassos 1 a 5) ou minima e seminima (18a22 e

subseqiientes), ressaltando notas da harmonia.
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A BOSSA-NOVA

Nio se limitando a um género especifico, a bossa-nova comporta varios tipos de

géneros que estiveram insenidos nesse movimento musical surgido na misica brasileira
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popular ao final da década de cingiienta. Estabelecendo um recorte dentre os possiveis
géneros existentes no movimento, abordar-se-d2 aqui o chamadoe samba-cancio, de
andamentc mais lento, como um dos géneros marcantes do estilo ou do movimento
musical.

As camacteristicas de acompanhamento deste género advém dos proprios elementos
constitutivos do estilo enquanto movimento surgido ao final da década de 50 e com os
quais ele se firmou. Segundo Brasil Rocha Brto, citado em Augusto de Campos, na obra
Balango da bossa “na bossa-nova, procura-se integrar melodia, harmonia, ritmo e
contraponto na realizagio da obra, de maneira a nfio se permitir a prevaléncia de qualquer
deles sobre os demass,... {Augusto de Campos P. 22). Especificamente em relagdio ao
acompanhamento o autor comenta que “desenvolveu-se muito mais a estrutura ritmica, que
deixou de ser simétrica, possuindo estrutura propria, independente do canto; deixou de ser
repetitiva, ndo sendo paralela ao canto e sempre se antecedendo um minimo ac tempo forte
do compasso” (Jilio Medaglia, citado em Augusto de Campos p. 77), utilizando-se do

fragmento a seguir para ilustrar a base ritmica do acompanhamento,

E) Il - J J J ll

E evidente que toda estrutura ritmica ao funcionar como base de acompanhamento
para um género admite mimeras varia¢es com a utilizagio dos proprios elementos que a
constituem. Essas vanagOes sdo obtidas através da recombinagio dos valores presentes na

formula onginal, guardando com esta seus elementos essenciais.
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O despojamento decomrente de uma maneira discreta de interpretar; da ndo
“valorizagiio de um determunado parimetro musical sobre os demais”™ (Augusto de Campos
p. 21), determinam que o tratamento destinado a0 acompanbamento contenha também
aquela discrigio propria do estilo, destituida de armroubos instrumentais que
descaracterizariam a obra. Essa fio citada discri¢io, presente no género, resulta de uma
“economia de meios” destinados a cada parte ou participante de modo a valonzar o todo
sonoro. O exemplo seguinte ilustra tal “economia de meios” no tratamento destinado ao

acompanhamento.

Insensatez (Tom Jobim)
(4 =120)

A valonzagiio do siléncio é outro recurso importante no estilo. “Consiste na
utilizagio da pausa considerada como elemento estrutural, como sendo um aspecto de som:

som-zero”. (Augusto de Campos, p. 26).
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Com relagdo a0 parimetro harmonia, “as obras pam instrumentos como o piano ou
o violio (“solistas ou acompanhantes”) podem apresentar uma estrutura barmonica
realizada por acordes (ou melhor, complexos soncros) que desempenham duas fungdes: a)
fungio harmdnica, acordes como sustentaghes harmdnicas da composigio; b) fungdo
“percutiva”, acordes para sublinhar as batidas (beats) ritmicas™. (Augusto de Campos p.
23). Tais caracteristicas sdo encontradas na realizacfio a seguir, onde sdo explorados blocos
de acordes apresentados em sincopes soando simultaneamente a nota sincopada da melodia
principal, alternincia de blocos com acordes arpejados numa relagio de compensagio
resultando no emprego do acompanhamento do tipo complementar naqueles momentos de
duracgio mais longa da nota da melodia principal, conducio das vozes dos acordes por graus
conjuntos buscando homogeneidade e discricio no plano destinado ao acompanhamento e
baixo em seminimas conduzidos predominantemente por graus conjuntos pela utilizagio de

inversdes das harmonias.

Corcovado (Tom Jobim) Arranjo de Farnuel de Lima
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A no¢io de equilibrio na elaboragio do acompanhamento ¢ estabelecida a partir da
observagdo das exigéncias instrumentais, em termos do seu idioma, resultando ao mesmo
tempo em algo que se assemelha aquela observagio ja citada, sobre o acompanhamento ser
defasado da melodia principal, porém, 40 mesmo tempo, fundindo-se com ela de tal
maneira que © resultado geral seja um todo orgidnico, onde cada uma das partes seja
imprescindivel, cumprindo sua func¢io de parte nesse todo. No caso da bossa-nova, ha
moimentos em que se deve tocar o acorde arpejado na cabega do tempo. Tal recurso, alem
de explorar uma caracteristica prépria e rica que o instrumento oferece, contribui também
para quebrar a monotonia e ressaltar a harmonia em questio, colocando a fungio harménica

com suas dissondncias acrescentadas em evidéncia.

O CHORO

A utilizagdo tradicional do violio no género choro é a de instrumento
acompanhante, realizando o que se denomina como “centro” na formacdo habitual,
cumprindo ao mesmo tempo a fungfo harménica e a percussiva. Entretanto, como €
caracteristico do instrumento pelos recursos que ele oferece, € possivel elaborar arranjos em
que se obtém como resultado uma espécie de sintese do tradicional grupo regional de
choro, de modo a que a melodia soe na parte superior, o acompanhamento denominado
como centro, com fingio harmdnica e percussiva no plano intermediario e a linha do baixo
alterne, ao longo da 6bra, o papel do violio de seis cordas, sustentando notas da harmoenia e
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a tarefa do violio de sete cordas com suas baixarias’ em contraponio com a melodia
principal.

Uma das referéncias importantes desse tipo de tratamento e emprego do violio é da
gravagio do choro Cnstal, de Jacob do Bandolim, pelo violonista paulista Celso Machado
em 1981 interpretando um arranjo proprio, onde se pode ter uma idéia, a0 mesmo tempo,
desse carater de sintese, obtido no uso do instrumento e da exploragio plena de seus
recursos em fungio do género da obra®™.

O padsio ritmico destinado ao acompanhamento predominante neste género € o de
semicolcheia, colcheia, semicolcheia, constituindo-se como base harmOnico /riﬂnjca. Essa
formula pode ser encontrada tanto em mstrumentos como o bandolim e o cavaquinho,

quanto no proprio violdo.

Suas variantes admitem desde as sincopes até as semicolcheias tocadas em bloco de
acordes ou notas do acorde arpejadas em semicolcheias ao longo do compasso. O exemplo
a seguir é um fragmento do Lamentos, de Pixinguinha, onde se utiliza tanto os blocos de

acorde com a formula padrdo como também os acordes arpejados em semicolcheia.

* Ne choro, o termo baixaria faz referéncia dquelas melodias elaboradas na regifio grave, em contracanto com
a melodia principal e apresentadas pelo violfio de 7 cordas,
2 A partitura do arranjo em questio encontra-se nos anexos do presente trabatho.
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Lamentos (Pixinguinha) Arrargo de Fanuel de Lima
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Observa-se neste fragmento, especificamente na parte destinada ao baixo, que a nota
do acorde tanto pode ser repetida dentro do compasso ou do tempo, quanto pode ser tocada
na cabeca do tempo ou do compasso € permanecer soando até que a harmonia seja
modificada. Destaca-se no género choro a grande incidéncia de acordes invertidos,
resultando na predominincia de graus conjuntos nos encadeamentos entre bs acordes. Este
procedimento é assimilado do emprego do violdo de sete cordas e contribui para a
valorizagdo da linha do baixo através do contraponto estabelecido entre esta e a melodia
principal. Ainda em relagdo 4 linha do baixo, quando é possivel explorar a baixaria ligando
um acorde a outro, obtém-se um enriquecimento ainda maior no contraponto. O fragmento
a seguir ilustra os dois casos citados, onde a partir do compasso 48, 0 baixo toca um Mi
sustenido, alcangando um Si no compasso 51. No compasso 51 ha o emprego de um
fragmento melédico unindo esta nota (terga do acorde de TOnica), até a sétima do acorde de
Dominante de Subdominante no compasso 52. A partir deste compasso retoma-se

novamente o tratamento de graus conjuntos até o 58,
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OUTROS GENEROS

Os procedimentos aqui apresentados e exemplificados nos géneros que foram
escolhidos para ilustraciio sdo igualmente validos para a realiza¢io de arranjos de quaisquer
outros géneros de cangiio popular. Pontue-se apenas, em relacio a 1550, que € necessario
levar em conta os clementos determinantes do género em questdo para, a partir da
compreensio destas caracteristicas, ressalta-las na realizagiio, colocando-as em evidéncia

para que sejam percebidas como tais.
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FINALE

Os caminhos aqui apontados como necessarios a realizagio de arranjo da cangdo
popular para violdo pretendem ser, antes de uma sistematizacdo possivel, uma orientagdo de
alguma ordem a quem deseja abragar uma tarefa desta natureza, fornecendo um matenal
que, para além da discussio do ménto mesmo, lanca uma sénie de questdes tentando
problematizar de maneira adequada a atividade do arranjador.

Um aspecto digno de mengio neste momento € a necessidade de um cabedal
tedrico, amparado pelos preceitos da harmonia, do contraponto e da analise musical, além
de um profundo conhecimento do insttumento para obter-se um resultado satisfatério na
realizagdo do arranjo.

Dentre os ganhos mais contundentes advindos do presente trabalho, haveria que se
apontar a experiéncia de relatar e organizar uma pratica que até entio, manifestava-se mais
como empirica, desenvolvida ao longo dos Gltimos vinte e dois anos, consubstanciada em
arranjos que resultam ser interessantes para o violdo; eficazes tanto do ponto de escuta
musical quanto do ponto de vista didatico e que de um certo modo impunha-se como algo
latente em termos de criagio.

A parte dessas consideragbes de natureza mais pessoal quanto a realizagio do
trabalho, ressalto como contribuigdes importantes, além da propria sistematizagio dos
processos implicados na elaboragio do arranjo, o aprofundamento no conceito de arranjo, a
abordagem da questdo do ethos, extrapolando o 4mbito musical especifico e fazendo uma
breve incursdo pela estética e pela filosofia e a aten¢io dedicada a alguns dos recursos

importantes do instrumento.
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Se ela perguntar

Drilermande Reiz e Jair Amorim
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Se ela perguntar - Dilermando Reis
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Se ela perguntar - Dilermando Reis
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Nascente
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Flavio Venturini ¢ Murilo Anfones: Nascente

184



Nascente

3

dvio Venturind ¢ Murilo Anfuncs

RN

H

e

- i

H

I R
A an N Y.
Ll L

oo ML g L

i
il

et

1

b
o W3

u

I " MERARRE I

185




Flavio Venturini ¢ Musilo Antunes: Nascente
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Vira virou

Masica da Cleiton 2 Ramil
Armanjo de Fanudl de Lima
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Cristal

Jacob do Bendolin
Arranio de Cebso Aackado
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Cristal - Jacobh do Bandolim
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Cristal - Jacoh do Bandolim
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