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RESUMO 

A elabo~ao de arranjos de Clffi\:oes populares para violi'io solo 

A presente disserta~ao tern por prop6sito orientar os procedimentos necessarios it realiza~o 

de arranjos de can~oes populares para violao solo, descrevendo de maneira clara e 

minuciosa todo o processo envolvido desde a escollia de repert6rio apropriado ao idioma do 

instrumento, ate os tratamentos destinados ao acompanhamento, e fornece ainda varios 

exemplos cuidadosamente escritos, abordando questiies como a escollia da tonalidade, da 

textura, a harmo~ e re-harmo~i'io da c~i'io popular. 

Tratar do conceito de arranjo tomou-se tambem relevante e mesmo imprescindivel, 

trazendo a tona a incompreendida figura "arranjador" e arriscando uma dificil de~ do 

termo, na tentativa de conferir-lhe a devida importfulcia, manifesta ao Iongo da hist6ria da 

musica mas, muitas vezes por ela negada. 
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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, descnbing in a clear and detailed way all the 

process involved, from the choice of the repertoire which best fits the language of the 

instrument, to the treatment given to the accompaniment. Some carefully written examples 

will also be given, approaching issues such as the choice for tonality, texture, 

harmonization andre-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. 

7 



INDICE 

Introdu~o ............................................................................................................ IO 

Capitulo 1- 0 arranjo ........................................................................................ 13 

0 conceito de arranjo .......................................................................................... 13 
0 arranjo na musica ocidental.. .......................................................................... 15 
A . . - 0 . • 18 rranJo e composi~o- processo cnativo ...................................................... . 
Arranjo e transcri~o ........................................................................................... 2 I 
Tipos de arranjo ................................................................................................... 24 
Arranjo e "idioma" instrumental ........................................................................ 27 
Algumas considera~es sobre o tema .................................................................. 29 

Capitulo 2- A escolha de repertorio para a realiza~ao de arranjos .................. 3 I 

Motiva~oes ........................................................................................................... 3 I 
Repertorio erudito e repertorio popular ............................................................. 33 
A fun~ao do repertorio ......................................................................................... 34 
Arranjo da can~o popular e idioma instrumental ............................................ 35 

Capitulo 3 - A escolha da tonalidade adequada a realiza~ao do arranjo .......... 41 

0 ethos .................................................................................................................. 4I 
0 repertorio tradicional ....................................................................................... 43 
0 violao: caracteristicas de sua extensao ............................................................ 46 
Um arranjo de Rosa de Pixingninha ................................................................... 49 
Exemplos da literatnra violonistica ..................................................................... 52 
Ontros arranjos .................................................................................................... 56 

Capitulo 4- Hannoniza~ao e re-hannoniza~o .................................................. 6I 

Hannonia: conceito .............................................................................................. 61 
Fnn~iio da hannonia ............................................................................................ 64 
Hannonia original e re-hannoniza~ao ................................................................ 66 
Re-hannonizar: implica~oes ................................................................................ 68 
0 estabelecimento da tonalidade: encadeamentos .............................................. 7I 
Ontros exemplos de re-harmoniza~ao ................................................................. 73 
Coda ...................................................................................................................... 94 

8 



Capitulo 5 - A escolha da textura para a realiza~ao do arranjo ........................ 95 

Textura: conceito ................................................................................................. 95 

Monodia ................................... -........................................................................... 98 

Homofonia ............................................................................................................ 99 

Polifonia ............................................................................................................... 101 

Tonalidade e textura ............................................................................................ 104 

Homofonia, melodia acompanhada e polifonia: exemplos de realiza~ao ........... 105 

Homofonia ............................................................................................................ 105 

Melodia acompanhada ......................................................................................... 108 

Polifonia ............................................................................................................... 120 

A escolha da textura associada a diferentes graus de dificuldade tecnica ......... 124 

A valoriza~ao de aspectos proprios do instrumento na elabora~ao do arranjo. 126 
0 baixo cantante .................................................................................................. 127 

A harmonia por quartas ...................................................................................... 128 
Sons equissonos, heterofonia e campanella ......................................................... 130 

Heterofonia ........................................................................................................... 133 

Capitulo 6-0 acompanhamento ........................................................................ 141 

Tipos de acompanhamento .................................................................................. 144 

A caracteriza~ao do genero da obra atraves do acompanhamento .................... 153 
A valsa .................................................................................................................. 154 

A bossa-nova ........................................................................................................ 159 

0 choro ................................................................................................................. 163 
Outros generos ..................................................................................................... 166 

Finale ................................................................ -................................................... 167 

Bibliografia ........................................................................................................... 168 

Anexos .................................................................................................................. l72 

9 



INTRODU<;:Ao 

Tendo como objeto de investiga~o uma sistematica possivel para a elaboraciio de 

arranjos de cancoes populares para violiio solo, o presente trabalho aborda aqueles 

procedimentos tangiveis, passiveis de descriciio, envolvidos na tarefu de arranjar a can~o 

popular para esse instrumento que ao mesmo tempo oferece tantos recursos e imp5e tantos 

misterios. 

Das diversas motivacoes que provocaram urn movimento em direcao a esta 

realizaciio, duas sao dignas de se mencionar, a primeira de natureza mais poetica, advem de 

meu interesse em ouvir o violiio "falar'' a cancao brasileira popular e a segunda, de ordem 

mais didatica, de contribuir de alguma maneira para uma pratica que vern sendo adotada no 

sentido de valorizar urn repert6rio passive! de adaptaciio para este fascinante instrumento, 

aproximando assim as linguagens erudita e popular1
, fornecendo subsidios ao nivel do 

conhecimento necessano para aqueles que desejam tambem abracar a tarefu de criar 

arranjos de cancoes. 

Concomitantemente aos prop6sitos apresentados, acrescenta-se ainda urn outro de 

igual releviincia, que e a intenciio de resgatar e atribuir a devida importiincia it tarefa do 

arranjador, que muitas vezes considerada como atividade menor na privcis musical, assume, 

no entanto, urn carater de fundamental importiincia ao Iongo da hist6ria da musica ocidental 

pela produ~o de obras representativas do repert6rio que nos foi legado. 

1 A distin9iio das diferentes Iingnagens aqni nlio traz nenhum jnizo de valor e sim, fuz referenda ao que se 
configura como os programas estabelecidos nas escolas e conservat6rios, privilegiando o repert6rio 
tradicional para o instromento. 
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Para a inserl(ao dos fragmentos utilizados como exemplos adotou-se urn criterio de 

economia, elegendo aqueles que se apresentararn como pontuais e contextualizados, 

reservando as obras completas para os anexos do trabalho. 
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l.OARRANJO 

0 CONCEITO DE ARRANJO 

Considerada muitas vezes como atividade menor na musica, a tarefa de arranjar tern 

assumido significados tao diferentes ao Iongo da historia da musica que ora ela e 

confundida com a propria atividade composicional, ora seus significados sao tao dispares 

que o arranjo chega a ser confundido com transcri'(iio ou vice-versa. 

No verbete destinado a este vocabulo, do diciorulrio Aurelio da lingua portuguesa, 

consta que arranjo - derivado regressive do verbo arranjar - e "ato ou efeito de arranjar" e 

"boa ordem ou disposiviio", etc., quando trata das generalidades de seu significado, e no 

item musica, destinado ao vocilbulo, afirma ser o arranjo urna "versiio diferente da original, 

de obra ou fragmento de obra musical, feita pelo proprio compositor ou por outra pessoa", 

especificando ainda que "no jazz, e o processo de cria'(iio que procura substituir a 

improvisavao pela anotaviio previa", recomendando ao final uma comparayao com 

adaptayao ("transformayao de uma obra musical para servir a urn novo fun".); harmonizar 

("realizar os acordes indicados nurn baixo-cifrado". ); instrumentar ("escrever para cada 

instrumento a parte da peya musical que lhe pertence, numa execu'(iio em conjunto".) e, por 

fun transcri'(iio, que segundo ele, e a "adapta'(iio de uma obra musical a urn instrumento ou 

grupo de instrumentos diferentes dos da versiio primitiva: Bach fez transcrivoes para o 

orgao dos concertos para violino de Vivaldi." 
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Cabe aqui observar que a confrontaylio e comparavlio sugeridas pelo texto denotam 

urna tentativa de aproximaylio de significado entre os termos citados. Niio obstante este fato 

que por si ja provoca alguma confuslio cabe tambem a critica sobre a distinylio que o texto 

faz de significados diferentes atribuidos ao termo (na musica de urn modo geral e no jazz 

em particular) para urn mesmo significante (o arranjo), dentro de urna mesma area de 

conhecimento, que e a musica. Interessante, por outro !ado, e a comparavlio de notaylio 

previa com processo de criavlio, permitindo antever-se ai uma estreita relavlio de arranjo 

com a composiylio. 

Niio sendo privilegio apenas dos dicionanos comuns, as semelhanvas e contradivoes 

de significado tarnbem sao encontradas nos dicionarios que tratam especificamente da 

musica, como e o caso do Grove, quando afirma que arranjo e "a reelaboravlio ou adaptaylio 

de uma composiylio, normalmente para uma combinavlio sonora diferente do original" (p. 

43) e o do Dicionano de Musica da Zahar, quando diz ser o arranjo a "adaptaylio de 

composiylio para urn instrumento ou conjunto de instrumentos diferente do pretendido pelo 

compositor", acrescentando que "uma transcrivlio e urn arranjo feito usualmente com maior 

cuidado" (p. 22). Ressalte-se que os dois estabelecem uma estreita aproximavlio entre 

arranjo e transcrivlio e que o texto do dicionano Zabar considera o arranjo menos 

"cuidadoso" que a transcriylio
2 

2 Mais que um equivoco conceitual quauto ao termo, o dicionario em questiio deixa uansparecer um certo 
preconceito em rela<;:ilo a pcitica arranjistica 
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0 ARRANJO NA MUSICA OCIDENTAL 

Se por um breve momento nos ativermos ao desemolar da hist6ria da musica 

ocidental e observarmos o que ocorreu em suas diferentes epocas, com suas distintas 

pniticas musicais, vamos encontrar, para o tenno arranjo, significados ainda mais pr6ximos 

das pniticas composicionais vigentes. Segundo Grout, "em 1524 o principal colaborador 

musical de Martinho Lutero, Johann Walter (1496-1570), publicou urn volume de trinta e 

oito arranjos de corais alemaes, acrescidos de cinco motetes Iatinos ... " e mais adiante, "urna 

antologia mais importante de 123 arranjos polironicos de corais e motetes foi editada em 

Vitemberga no anode 1544 por Georg Rhaw (1488-1548), o principal editor de musica da 

Alemanha luterana". Neste capitulo da obra, destinada a musica sacra do renascimento 

tardio, os autores acrescentam ainda que "os arranjos polironicos dos corais nao se 

destinavam a congrega~ao, mas sim ao coro. Uma fonna corrente de interpreta~ao consistia 

em alternar estrofes do coral cantadas pelo coro, dobrado its vezes por instrumentos, com 

estrofes cantadas em unissono pela congrega~o sem acompanhamento". (GROUT, p. 280). 

E isto para citar apenas algumas das inumeras vezes em que o tenno surge na obra, 

associado a diferentes atividades musicais praticadas, com uma importancia que lhe e 

conferida de acordo com a situa~o abordada. 

Mais recentemente, no periodo Barroco, encontramos uma pratica musical muito 

caracteristica e predominante na epoca, a do Baixo continuo, que novamente nos remete ao 

significado do tenno arranjo. 0 baixo continuo consistia na composi~o de uma linha para 

o baixo com indica~5es atraves de cifras (indicada em numeros arabicos ), da realizas:ao que 
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ficava a cargo do instrumentista. A liberdade concedida ao instrumentista (de tecla ou 

alaudista) para a realizas;iio que "por vezes era designada como ripieno, urn termo que no 

dominio da culinana significava <<recheio>>" (GROUT, p. 314), requisitava deste uma 

atuacao muito semelhante a do arranjador. Ainda segundo GROUT, "a realizarllo - a 

execucao efectiva - deste tipo de baixo cifrado variava segundo a natureza da composicao e 

o gosto e pericia do interprete, que ficava com uma larga margem para a improvisayiio no 

ambito do quadro estabelecido pelo compositor; podia tocar acordes simples, introduzir 

notas de passagem ou incorporar motivos mel6dicos em imitaeiio do soprano ou do baixo." 

(GROUT, p. 313). 

Considerando-se o corpo de conhecimento que o instrumentista necessitava para 

desempenhar urn papel satisfat6rio em termos dessas exigencias, pode-se inferir o alto grau 

de proficiencia que ele precisava ter para alcans;ar boas realizas;oes neste sentido. Constata­

se novamente aqui a proximidade de funyaes desempenhadas entre o arranjador do seculo 

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 e urn corais recolhidos na igreja protestante e utilizadas no oficio religioso daquela 

igreja, exercita uma pnitica que de urn certo modo combina a composis;iio e o arranjo. Aqui, 

o ato de harmonizar implica que o compositor conceba uma harmonizas;iio a sua maneira 

para a realizacao a quatro vozes, de melodias que antes eram cantadas em unissono. Sua 

concepeiio para a escolha das harmonias e amparada por seu estilo e gosto pessoal, alem 

das caracteristicas de linguagem presentes no periodo. A composiviio das outras tres partes 

16 



atribuidas as outras vozes e um processo que guarda semelhan¥as estreitas com a pn'ttica do 

arranJO. 

Com uma visao menos conceitual, mais contextualizada historicamente e urn 

enfoque mais social do termo, Paul Griffiths, na obra Enciclopedia da Musica do Seculo 

XX, afirma ser o arranjo "uma arte vista nos seculos XVIII e XIX como urn meio de 

divulgar a musica com mais rapidez, isto e, editar sinfonias em versoes para dueto de 

piano", acrescentando que "os musicos do seculo XX, menos confiantes em que o arranjo 

seja urn processo neutro, inclinam-se a usa-lo conscientemente para marcar uma 

determinada coisa numa obra, como a orquestrayao em que Webern realya 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 

Pulcine/la, de Stravinsky, por exemplo, ou as versoes de Purcell feitas por Davies - o 

arranjo destr6i propositalmente o original, criando algo novo ( ou a destruiyao pode nao ser 

intencional, como no Concerto para Violoncelo de Schoenberg segundo Monn)". 

(GRIFFTHIS, P 7). 

E finalmente, Ian Guest, na obra "Arranjo, Metodo Pratico, publicado em 1996 pela 

Lumiar Editora, compara o arranjador como "o representante" do compositor, qualificando­

o como "verdadeiro engenheiro da musica", a quem caberia a funyao de "conceber as 

tarefas" que sao realizadas pelos instrumentistas. (GUEST, volume 1, p. 42). 

0 prop6sito de citar aqui todos esses autores e fazer todas essas considera¥6es 

acerca do termo arranjo e o de tentar compreender seu significado, distinguindo-o dos 

processos habitualmente qualificados como transcriyao, bern como conferir ao ato de 

arranjar a importiincia que lhe e devida. Em outras palavras, pretende-se situar aqui a 
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atividade de realiza;;:ao do arra.JUo muito mrus proxima do exerdcio composicional 

propriamente do que associa-lo a pratica da transcri<;:ao. 

ARRANJO E COMPOSic;;.Ao- 0 PROCESSO CRIA TIVO 

Estabelecendo urn paralelo entre as duas atividades, a da composi;;:ao e a do arranjo, 

veri:fica-se que a iinica distin;;:ao entre as duas e a concep;;:ao da ideia ou ainda, o insight. 

No processo de fonna<;:ao do compositor esta implicita a aquisi;;:ao das tecnicas 

composicionais objetivando sempre o desenvolvimento de uma ideia original. Em seu 

aprendizado nao esta prevista a justaposi;;:ao de ideias brilhantes sem que haja a explora<;:ao 

ou urn aproveitamento (desenvolvimento) de carla uma dessas ideias. 0 que nao !he pode 

ser ensinado e como ter boas ideias, aproveitaveis por assim dizer. 

Portanto, a exce;;:ao da concep;;:ao da ideia - "prerrogativa" do compositor enquanto 

atribui;;:iio - constatamos que todas as outras tarefas relacionadas ao trato com a materia 

sonora sao veri:ficaveis nas duas atividades. Ambos tern que lidar com questoes tais como 

planejamento formal, tratamento textural, uso de tecnicas de varia;;:ao, explora;;:ao adequada 

do meio escolhido, etc., com a mesma proficiencia. 0 compositor quando varia, tambem 

pratica a arte de arranjar a partir de urna ideia inicial que nesse caso, foi concebida por ele 

proprio. 

Para alem de todas essas considera;;:oes e argumentos aqui apresentados, seria uti! 

tomar contato com as fases logicas do processo criativo, como propoe G. Kneller, para, a 
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Juz de tal fundamenta~ao confrontar os desdobramentos de ambas as atividades, quais 

sejam, a composi~ao e o arranjo, com o intuito de estabelecer uma compara~ao entre elas. 

Kneller distingue como fases Jogicas do processo criativo na arte e na ciencia a 

apreens1io, a prepara~ao, a incuba~ao, a ilumina~ao, a verifica~ao e a comunica~ao, 

assinalando que essas "distin~es entre as fuses representam antes conveniencias de 

pesquisa do que divisoes do proprio processo". Segundo ele, a apreensiio implica em algo a 

ser realizado ou urn problema a ser resolvido. Envolve inten~o, sel~ao e decisao. A 

prepararlio seria uma fase tecnica que implicaria na aquisi~ao de conhecimento consciente. 

Na fase seguinte, ada incubariio, hit uma suspensao do juizo ou do pensamento consciente, 

dando Iugar ao pensarnento infra-logico e da abdu~ao ou ainda, a capacidade de formar 

hipoteses possiveis. A fase da iluminariio corresponderia ao estagio de colocar-se em a~ao 

o pensarnento criativo, o pensarnento interior e o raciocinio perceptual, processes mentais 

que conduzem it mentaliza~ao de formas completas e it perce~ao da solu~ao de urn 

problema. A verificariio implica na codifica~ao do pensarnento, na tradu~ao em linguagem 

ou outras express5es, para, a partir de entao, inserir o criativo, a inven~ao, no campo social, 

atraves da comunicariio que e Ultima fase. 

Importante frisar que, conforme o proprio autor acrescenta, as fases apontadas nao 

ocorrem de maneira sequencia! nem tampouco isoladamente. 0 processo criativo perrnite e 

ate exige urn livre transite entre as diversas fases, propiciando ao "criador" ou ao 

"inventor", a flexibilidade necessaria ao trato com a sua cria~ao ou inven~ao. 

Que todas essas fases sao identificitveis no fazer composicional e ponto pacifico e 

urn pressuposto, tornando desnecessario qualquer comprova~o 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 estao presentes nas atividades do arranjador, seria de alguma utilidade 

considerar inicialrnente as func;:oes das quais o arranjador nao pode prescindir. 

Ao arranjador cabe as tarefas de escolha da obra ou fragmento de obra para a 

realizac;:ao do arranjo, avaliac;:ao do instrumento ou grupo de instrumentos a serem 

utilizados como meio de expressao, planejamento formal para a concepc;:iio do arranjo, 

escolha de tonalidade adequada aos meios escolhidos, adequac;:ao do material harm6nico 

enquanto linguagem a ser explorada, definic;:iio das func;:Oes desempenhadas por cada urn 

dos instrumentos de acordo com suas caracteristicas idiomaticas, alem de todas as tecnicas 

empregadas para a "composic;:iio" do arranjo, tecnicas estas oriundas da atividade 

composicional. 

Situando a concepc;:iio da ideia na fase de apreensiio, dentre as fases 16gicas do 

processo criativo, e considerando-a excec;:ao por compreende-la, como sendo exclusiva do 

processo composicional, pode-se constatar que todas as outras fases estao presentes na 

realizac;:ao do arranjo. A fase de preparar;iio implica (como no processo composicional) na 

mesma aquisic;:iio de conhecimento consciente, ou seja, o dominio de todas as tecnicas 

necessarias para a realizac;:iio do arranjo. A fase de incubar;iio, que implica na suspensiio do 

juizo e no estabelecimento de associac;:Oes, e manifestada quando o arranjador se permite 

toda a "fantasia" necessaria ao processo criativo mesmo, operando desde a concepc;:iio 

formal ate a criac;:ao de partes atribuidas aos diversos instrumentos ou vozes. A iluminar;iio, 

que e subseqtiente a da incubac;:ao, mas que e interdependente desta, poe em ac;:ao 0 

"pensamento criativo" como jogo combinat6rio. A fase da verificar;iio se manifesta quando 

do modelo acabado atraves da formulac;:ao em linguagem ou outras express5es que no caso 

especifico e a musica. E esta a fase da codificac;:ao do pensamento, que exigira do 
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arranjador a competencia e o desempenho para lidar com urn sistema de signos. A Ultima 

fase, a da comunica'<iio, acontece quando a criaviio sai ao mundo onde sera repertoriada, 

consurnida e! ou reelaborada. 

ARRANJO E TRANSCRI(:AO 

Ap6s todas as considera'<oes apresentadas acerca da significa'<iio 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 pr6ximas linhas o termo transcrivao, para 

elucidar o que pode ainda permanecer duvidoso, conferindo a cada urn dos termos citados, 

quais sejam, arranjo e transcri'<iio, o sentido que lhes pode ser mais adequado. 

0 terrno transcriviio deriva do verbo Iatino transcribere, e e composto de trans (de 

uma parte para outra; para alem de) e scribere (escrever), significando, portanto, "escrever 

para alem de", ou ainda "escrever algo, partindo de urn Iugar e chegando a outro". 

(BARBEITAS, P. 90). Trazida para a musica, a expressiio transcri'<iio musical e 

compreendida como o processo de modificavao do meio J:Onico original de uma 

determinada composivao3
, significando tambem a passagem de obras escritas em notav6es 

antigas para a notavao modema ou ainda, o registro, em notaviio musical, de obras ouvidas 

em discos ou em apresent~es ao vivo. 

Realizar urna transcri'<iio musical implica estudar minuciosamente a obra do 

compositor em questiio, incluindo o estilo de epoca e as conseqiiencias do processo de 

3 Siio bastante conhecidas as transcri96es para viollio das suites e outras obras avulsas de Johann Sebastian Bach, 

compostas originalmente para alaUda. 
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adapta;;:ao para o instrumento escolhido. Ao transcritor, que muitas vezes lan;;:a-se na 

empreitada de transcrever obras de uma epoca ou de urn compositor quase sempre com o 

objetivo de difundir uma determinada produ;;:ao musical cabe as tarefas de analisar 

acuradamente o original da obra escolhida, levando em considera;;:!io todos os detalhes 

afeitos ao instrumento ou ao grupo de instrumentos utilizados inicialmente para, a partir 

desse estudo aprofundado, realizar a transcri;;:ao da obra observando todos aqueles detalhes, 

adaptando-os ao novo meio ronico. 

A guisa de ilustra;;:ao do que isso representa e que implica;;:Oes estao envolvidas no 

processo de transcri;;:ao, tome-se, por exemplo, as obras escritas originalmente para alaude, 

de Johann Sebastian Bach, de cujas existem urn grande numero de versoes para violao 

publicadas em vanas partes do mundo. 

Sabe-se que o alaude e urn instrumento com urn numero maior de cordas, chegando 

a ter, as vezes, quatorze ordens 
4 

de cordas. Uma obra composta para alaude preve, 

supostamente, a utiliza;;:ao de todas as cordas do instrumento, o que determinara urna 

tessitura bern mais extensa que a do violao. Muitos transcritores realizaram transcri;;:oes 

pouco cuidadas dessas obras, sobretudo em rela;;:!io il explora;;:!io da regiao grave, nao 

dando a devida aten;;:!io aos baixos utilizados no que se refere ao estabelecimento do plano 

me16dico. 

Somente mais recentemente as transcri;;:oes passaram a apresentar, naqueles 

mementos mais criticos da adapta;;:!io para violao, a indica;;:!io do original, acrescentando 

em alguns casos ate mesmo urna segunda ou terceira op;;:!io para o interprete. Uma edi;;:!io 

4 Segundo o GROVE, e urn "termo aplicado as series de cordas em instmmento de cordas pin\':ldas ou 
dedilbadas; podem ser constituidas de uma, duas ou tres cordas". (P. 678). 
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que se mostra criteriosa nesse sentido e a publicada por Frank Koonce em 1989, contendo 

as obras para alaude solo de Johann Sebastian Bach. 

Koonce chega, nessa publicac;;ao, a tal nivel de detalhamento nas informac;;oes para o 

interprete, que inclui informac;;oes de referencia, notac;;ao original dos simbolos, 

informac;;oes sobre a ornamentac;;ao, aspectos da performance no periodo, elementos sobre a 

flexibilidade ritmica, instrumentac;;ao, detalhes hist6ricos importantes de cada obra, alem 

das indicac;;oes de oitava abaixo nos casos em que o original assim o apresenta. Ademais 

dessas informac;;oes, ao final de cada pec;;a das suites, ele apresenta tambem uma seleyao de 

problemas impostos pelo processo de adaptac;;ao, sugerindo alternativas ao original (que e 

sempre mostrado e tornado como referencia), e que vao se adequar melhor na execuc;;ao ao 

violao. 

Transcrever implica, portanto, nessa primeira acepc;;ao do termo, em adaptar urn 

original ao novo meio ronico sem modificar-lhe a essencia. Quando ocorrem modificac;;oes 

em que partes diferentes sao escritas ( compostas ), criadas para compensar de alguma 

maneira a ausencia de outro instrumento, por exemplo, 5 ai se manifesta a atividade do 

arranjador e nao mais a do transcritor. 

Arranjo e transcric;;ao sao, portanto, atividades distintas, que requerem 

conhecimentos de diferentes naturezas, exigindo, cada uma, uma especializayao adequada 

de seu realizador. 

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

meio ronico que nao o concebido originalmente, e exigido urn dominio de conteudos que 

5 
Os casos de adaptay3.o de obras para instrumentos solo, tais como violoncelo, flauta, etc., em que se acrescenta 

parte ou partes inexistentes no originaL 
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vao desde a estetica de entao ate os recursos tecnico I musicais dos instrumentos em 

questao. 

Daquele que transcreve uma obra musical a partir de grav~~foes ou de apresenta~oes 

ao vivo e exigido urn ouvido preparado para distinguir todas as informa0es ali contidas e 

representit-las atraves dos signos adequados. 

Do arranjador e exigido urn corpo de conhecimentos que envolve muito da 

composi~ao musical, com todas as ferramentas e tecnicas composicionais habitualrnente 

colocadas a disposi~tao do compositor, das quais ele nao pode prescindir ou desconhecer 

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

TIPOS DE ARRANJO 

Considerando a configura~o resultante da realiza~ao, ha, basicamente, dois tipos de 

arranjo, dos quais o prirneiro tipo e aquele que preserva as caracteristicas originais de 

melodia, harmonia e ritmo e o segundo aquele que transforrna elementos do original atraves 

de tecnicas de varia~ao. 

0 fato de no prirneiro tipo de realiza~ao do arranjo nao haver nenhuma 

transformllflio em rela~ao aos elementos citados, quais sejam (melodia, harmonia e ritmo ), 

nao significa, por s~ que o resultado dessa realiza~ao seja uma transcri~ao. Observa-se aqui 

uma tfume linha que separa a transcri~o do arranjo e novamente se apresenta o risco de se 

estabelecer uma confusao, agora de natureza urn pouco diversa daquelas expostas ate entao. 
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Quando se afirma que melodia, ritmo e harmonia sao ongmrus nao signi:fica 

ausencia de interferencia do arranjador, ausencia essa que caracterizaria, por isso mesmo, 

uma realizavao proxima do trabalho de transcrivao. Ainda que se mantenha a harmonia 

original da obra, e possivel (quando nao necessario) introduzir elementos de variedade na 

realizavao do arranjo. Assim e que sobre uma mesma harmonia pode-se criar infuneras 

melodias, resultando na utilizavao de tecnicas composicionais para a criavao de parte ou 

partes distintas daquelas propostas pelo original. 

Urn exemplo de realizavao de arranjo que contempla todas essas considerav5es e 

anexado ao final do presente trabalho a titulo de ilustrar o significado de arranjar 

transformando minimrunente ou arranjar transformando de maneira mais evidente a ideia 

original. A obra utilizada como exemplo e a Berceuse, de Johrumes Brahms e a forma 

musical adotada para a realizavao do arranjo foi a variavao, com a apresentayao do tema 

original inicialmente, como e de praxe, e a seguir, cinco variav5es do tema. 

Na apresentavao do tema procurou-se preservar a melodia quase que totalmente, 

modificando-a somente naqueles mementos em que se torna necessaria fazer adaptav5es 

por inconveniencias ritmicas. 0 acompanhrunento e estruturado de modo a estabelecer urn 

motivo arpejado que contribui para compensar os vazios ritrnicos deixados pela melodia 

principal. Na parte B da canvao a linha do baixo atua de maneira mais mel6dica, 

contribuindo assirn para urn adensrunento da forma, alem de dobrar a melodia principal em 

intervale de terya. 

Na primeira variavao ocorre transformavao mel6dica sobre a harmonia original da 

canyao. A melodia desenvolvida sobre a harmonia evoca constantemente a original atraves 
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do uso de motivos com elementos comuns, alem do proprio carater de berceuse, que e 

observado. 

Na segunda varia~iio se da o contrano da anterior, a melodia original e apresentada 

com total transforma~iio da harmonia. 0 ritmo harmonico predominante e o de urn acorde 

por tempo, constituindo-se numa acelera~iio da harmonia atraves do adensarnento 

provocado pelo niunero maior de acordes utilizados. Observa-se que apesar da grande 

quantidade de acordes e o uso de cromatismos na harmonia, a tonalidade esta assegurada 

atraves da propria hierarquia do sistema. Na verdade o que se da nesta varia~iio e uma re­

harmoniza~o da melodia original, observando-se rigorosarnente o centro tonal. 

A terceira varia~o e urn contraponto a duas vozes com a utiliza~o de imita~5es 

sobre a mesma harmonia original. Novamente os motivos da melodia original siio evocados 

atraves de fragmentos melodicos que fazem uso de ritmo semelhante, mas com dir~oes 

diferentes. Ressalta-se que para a elabora~o do contraponto adotou-se como menor 

dura~iio a de colcheia, assegurando assim a movimenta~iio interna e o impulso constante 

em dir~iio ao final. 

Na quarta varia~iio explora-se a tonalidade homonima, procedimento muito eficaz 

na forma "tema e varia~5es" por introduzir ainda mais variedade no plano geral da obra, 

atraves do uso de urn colorido harmonico completamente distinto dos ja empregados. 

Tambem ocorre aqui urn contraponto a duas vozes, distinguindo-se da vari~ anterior 

seja pela regiiio explorada, seja pela forma como fixa determinados motivos, criando 

fragmentos que siio polarizadores pela insistencia ou repeti~o. 

Por fun, a quinta e ultima varia~iio representa o maximo de adensamento na forma 

pela utiliza~o de semicolcheias para o acompanhamento. A melodia principal e 
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apresentada aqui na regiiio grave do instrurnento, it maneira de baixo cantante, com urn 

acompanbamento arpejado sempre sobre duas notas da harmonia. Esse tipo de tratamento e 

de muita eficacia para o violiio, tanto por ser proprio do idioma do instrumento, quanto por 

seu efeito geral. 

ARRANJO E "IDIOMA" INSTRUMENTAL 

Urn outre aspecto importante imposto pelo proprio processo de realizayiio do 

arranjo e a exigencia idiomatica estabelecida conforme o instrumento empregado como 

meio, ou seja, o instrumento fomece recursos que devem ser explorados de tal maneira que 

o proprio uso desses recursos ja caracteriza alterayiio em relayiio ao original. 

A titulo de comparayao, tome-se, por exemplo, uma situayiio em que urna mesma 

obra seja arranjada em duas vers5es, a primeira para piano solo e a segunda para violiio 

solo. 0 que vai distinguir uma versiio de outra e justamente a explora,.iio e uso daqueles 

elementos que definem cada urn dos instrumentos. Poderiamos definir esse processo como 

o grau de idiomatiza,.ao presente na realizayao do arranjo. 0 arranjador vai caracterizar 

melbor o instrumento utilizado na medida em que souber explorar e utilizar os recursos e 

propriedades que o instrurnento oferece. 

Para se ter uma ideia melhor do significado e das implicav5es envolvidas neste 

processo e tambem para estabelecer-se urna comparayiio entre realiza¢es de arranjo de 

urna mesma obra para os dois instrumentos citados (piano e violiio ), consta nos anexos 

deste trabalho urn caso ilustrativo neste senti do. 
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A obra em questao, "Se ela perguntar", foi composta por Dilermando Reis e Jair 

Amorim, o primeiro tendo composto a musica eo segundo a letra, numa epoca (decada de 

cinqiienta), em que era comum o violiio dobrar a melodia principal com o cantor, de 

maneira que o instrumento atuava tambem como solista. Nao obstante o fato de a obra ter 

sido gravada com a letra, a versao que mais se irnpos foi a de violao solo. Em publicavao 

realizada pela Bandeirante Editora Musical em 1954, apenas apos a apresentavao de toda a 

versao para violao e que a !etta e mostrada integralmente, mas dissociada da parte musical. 

Das duas realizav5es apresentadas nos anexos, a versao para violao solo preserva 

em boa parte as ideias contidas no original, com algumas alteravoes de baixos e inserv5es 

de fragrnentos em contraponto com a melodia principal, sem modificar em essencia a 

barmonia concebida pelo compositor. 0 tratamento textural e de melodia acompanhada, 

ressaltando a beleza da melodia e resultando numa obra de facil execuvao para o 

instrumentista. 

Na versao para piano, ao contrario, utiliza-se ostensivamente da textura polifOnica, 

com fragmentos melodicos dobrando em tervas ou sextas a melodia principal e a 

exploravao de oitavas para a mao esquerda, utilizando assirn toda a tessitura possivel e 

adaptavel a musica e ao arranjo. 

Uma comparavao entre as duas realizavoes permite constatar, por exemplo, que na 

reaiizavao para piano a obra perde completamente o tratamento violonistico da versao 

original, explorando os recursos caracteristicos do novo instrumento. 
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ALGUMAS CONSIDERACOES SOBRE 0 TEMA 

A polemica em tomo do conceito de arranjo e a conseqiiente confusao deste com a 

pnitica da transcrivao apresenta-se como assunto merecedor de aten!(iio e os devidos 

esclarecimentos em torno de seu significado ate mesmo a bern da interpretavao adequada 

das funv5es que o profissional da musica venha eventualmente exercer. Interpretavoes 

inadequadas dos termos podem levar o musico a qualificar uma detennin.ada realizavao de 

arranjo as vezes como transcrivao ou vice-versa, contribuindo assim para perpetuar urn erro 

conceitual que interfere, do ponto de vista da qualificavao, na denominavao precisa de uma 

tarefa realizada. 

A discussao proposta no presente trabalho pretende, antes de conceituar ou definir 

apropriadamente o exercicio do arranjo, suscitar novas e outras discussoes em tomo da 

materia, apontando para a interpretavao correta dos termos aqui tratados e situando-os no 

devido Iugar, alem de conferir-lhes o respectivo significado. 

A utilidade de tais esclarecimentos apresenta-se como algo produtivo e 

enriquecedor na medida em que vern subsidiar tanto os pr6prios musicos realizadores do 

arranjo ou da transcri!(iio, auxiliando-os na qualificavao adequada da tarefa realizada, 

qua-Tito aqueles que por razoes pniticas ou te6ricas, lanvam-se em busca da compreensao do 

significado dos pr6prios termos. 
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2. A ESCOLHA DE REPERTORIO PARA A REALIZA(:AO DE ARRANJOS 

MOTNACOES 

A realizaviio de arranjos de cany5es populares para violao solo tern sido objeto de 

interesse de inumeros violonistas, compositores, arranjadores e professores do instrumento 

com objetivos os mais diversos, desde a necessidade de expressao musical atraves de urn 

repertorio particularizado, ate aqueles propositos mais voltados para o ensino do 

instrumento. 

E dessa maneira que assistimos nas ultimas duas decadas a produviio de urn grande 

numero de arranjos de canvoes populares e sua crescente utilizaviio, seja por diletantes do 

instrumento, seja por estudiosos vinculados a escolas, que buscarn maior variedade de 

repertorio, estabelecendo uma aproximaviio entre as diferentes linguagens adotadas para o 

desenvolvimento dos violonistas. 

As motivavoes que levam a procura de urn repertorio desse genero e o conseqiiente 

interesse pela elaborayao desses arranjos sao tantas quanto os diferentes propositos dos 

realizadores, desde a montagem de song books de compositores (os cancionistas) ate os 

objetivos didaticos propriarnente, nao esquecendo de mencionar o ato mesmo da fiuiviio 

estetica implicito na execuyao I apreciaviio de uma canviio popular ao instrumento solista, 

que no caso do objeto de estudo do presente trabalho e o violao. 

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

momento, da intenviio do instrumentista em reproduzir determinadas sensa9oes, 
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sentimentos, etc., experimentados quer seja por ele, quer da parte da assistencia (plateia) 

das rela~es estabelecidas entre o ouvinte fiuidor da canvao popular e uma determinada 

obra de urn cancionista, envolvendo ai os mais variados aspectos de identificayao: liteniria, 

musical, hist6rica, artistica, etc., e manifestadas na atividade fim que e a execuyao da obra 

propriamente. 

E importante observar que, a parte as mais variadas motivavoes, toda essa produvao 

vern a contribuir efetivamente de duas maneiras na atuayao do violonista: a primeira seria a 

ampliavao do repert6rio para o estudo do instrumento e a segunda seria a aproximavao 

estabelecida entre as linguagens erudito e popular, ja que o grosso do repert6rio violonistico 

conduz o estudante quase que naturalmente a urn repert6rio de cunho mais academico, o 

que significa compreender que os programas das escolas privilegiam ou contemplam, no 

mais das vezes a formavao ja tradicionalmente conhecida como violao erudito. 

Se por urn !ado temos os reconhecidos esforyos de compositores como Garoto, 

Dilermando Reis, Paulo Belinatti, Marco Pereira, Ulisses Rocha, Helio Delmiro, Leo 

Brouwer, dentre outros, que incorporam em suas obras para violao elementos da musica 

popular e por outro, inumeras contribuivoes de arranjadores que se dedicam a ampliar o 

repert6rio com suas realiza~es neste sentido, ainda e timido o reconhecimento e a 

utilizayao de tais obras tanto pelas escolas, academias, etc., quanto pelos pr6prios 

violonistas que privilegiam sempre o repert6rio tradicional. 
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REPERTORIO ERUDITO E REPERTORIO POPULAR 

Todo esse ceniuio envolvendo a musica popular, tanto no que diz respeito a sua 

insen;;ao nos programas das escolas e sua menor aceitavao por parte dos musicos 

considerados como eruditos, quanto nos movimentos de rea9ao que tais atitudes provocam, 

tern muito a ver com urn aspecto ate de certa forma elementar, relacionado com o Iento 

processo que e a incorpora9iio de urn repert6rio novo, atual e que ninguem pode negar a 

existencia. Esse aspecto elementar, que e determinante para modificar essa realidade e a 

qualidade de apresenta9ao do material, ou seja: qualidade do material desde a escolha do 

repert6rio (que deve sempre ser adequado aos meios propostos ), ate a apresenta9ao final da 

partitura, em termos de todos os cuidados necessarios com os detalhes de nota9iio, 

considerando a importiincia destas informa9oes para uma interpreta9iio correta da obra. 

Em urn primeiro momento pode parecer urn entendimento simplista de toda uma 

realidade complexa, mas, vamos considerar aqui alguns pontos que se apresentam como 

dados interessantes: no que tange ao repert6rio violonistico especificamente, e sabido que 

ao contnmo de repert6rios escritos para outros instrumentos, e not6ria a falta de cuidado da 

parte dos transcritores, compositores, arranjadores, etc., com os detalhes de nota9ao que 

dizem respeito a ag6gica, caniter, dinfunica, articula9ao e ate informavoes de indica9iio de 

cordas e casas. 

Some-se a isto a dificuldade natural que os violonistas tern com a leitura musical, 

causada por urn !ado pelas caracteristicas do instrumento e sua nota9iio complexa 

concentrando as vezes ate quatro vozes em urn s6 pentagrama e por outro, a forma9ao 
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deficiente dos estudantes do instrumento que niio dedicam a devida aten.yao ao problema da 

fluencia de leitura e o resultado niio poderia ser diferente: a enorme resistencia com urn 

repert6rio que traz informa(j:Oes novas. De fato essa dificuldade niio e restrita apenas ao 

genero popular. Ela se manifesta tambem em rela.yao a musica considerada erudita 

produzida no seculo XX. 

Toda esta discussao, apesar de aparentemente desvinculada do objeto de interesse 

do presente trabalho, pode vir a subsidiar a argumentavao aqui proposta no que diz respeito 

a escolha de repert6rio para a realiza<;:ao de can.y5es populares para violao solo, na medida 

em que tra.ya urn perfil da realidade envolvendo o instrumento seja em termos de seu 

ensino, seja em termos de sua inser-;:ao no cenario musical atual. 

A FUN<;:AO DO REPERTORIO 

Colocadas todas essas considera-;:5es, chega-se a conclusao de que a escolha de urn 

repert6rio qualquer para urn fim determinado deve inicialmente cumprir uma fun.yao 

especifica de acordo com os objetivos desejados e que, em se tratando de realizar arranjos 

para urn instrumento solista, essa fun-;:ao especifica citada pode ser didatica ou artistica ou 

ainda, didatica e artistica. 

A importancia de se definir a fun.yao do arranjo, se didatico ou artistico, reside no 

fato de que, conforme essa fun.yao, deve-se levar em conta determinadas premissas 

impostas pela escolha: cada uma tera distintas implica-;:5es no resultado do trabalho. 

Estas implica(j:Oes estao relacionadas tanto com o grau de dificuldade tecruca do 

arranjo quanto com o material explorado ou utilizado para a sua realiza.yao. 0 grau de 
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dificuldade tecnica de urn arranjo realizado com prop6sitos artisticos sera estabelecido de 

acordo com o nivel tecnico I musical de seu executante e de suas inten96es do ponto de 

vista estetico. Urn arranjo realizado para cumprir uma fun9iio didatica levara em 

considera9iio o papel que essa obra tera na forma9iio do estudante do instrumento. 

ARRANJO DA CAN(AO POPULAR E IDIOMA INSTRUMENTAL 

Considerados tais aspectos, urn seguinte passo e definir-se o tipo de repert6rio 

passive! de ser arranjado para violiio, a partir das diferentes linguagens em termos dos 

generos e as caracteristicas idiomaticas do instrumento. 

Ainda que o titulo do presente trabalho ( arranjos de can96es populares para violiio 

solo) circunscreva-se ao genero can9iio, esta especifica9iio de genero niio estabelece que 

somente can9oes sejam arranjadas. Muito mais que especificar urn genero ou uma forma 

musical, o que se buscou em termos de defini9iio foi uma referencia aqueles generos que 

podem ser cantados. Esse pressuposto e fundamentado na propria proposta de arranjar 

can96es para urn instrumento harm6nico - caso do violiio - com suas propriedades 

intrinsecas que permitem a execu9iio de qualquer das texturas e, portanto, comporta 

realizayoes que explorem os parametres basicos da musica quer sejam: melodia, harmonia, 

polifonia, ritmo, dinfunicas, etc .. Fica esclarecido, portanto, que a utilizayiio da expressiio 

"can9iio popular" e muito mais uma figura de linguagem, semelhante a denominayiio 

conferida ao compositor popular, denominado como cancionista, niio se limitando a compor 

somente can9oes. 
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A rigor, qualquer canyiio popular pode ser arranjada para vioHl.o solo. Observa-se, 

entretanto que detenninadas obras soarn melber para o instrumento que outras, dado 

interessante para avaliar quais fatores contribuem para urn ou para outre resultado neste 

senti do. 

Inicialmente alguns aspectos detenninantes para o born resultado do arranjo sao a 

escolba da tonalidade adequada a tessitura da melodia, de acordo com o tipo de textura que 

se deseja explorar e ainda, que melhor pennita caracterizar o genero da obra atraves de seu 

acompanharnento. 

A partir de tal constatayiio abre-se urn grande leque de possibilidades em termos do 

repert6rio passive! de ser arranjado para violiio solo, entretanto, percebe-se que por urna 

exigencia do instrumento, aquelas obras com utilizayiio de valores longos em suas melodias 

trazem geralmente maier dificuldade para a realizayiio. Essa dificuldade se deve ao fato de 

o violiio ser urn instrumento que niio sustenta os sons por urn Iongo tempo. Aqui se 

apresenta urn problema de natureza fisico I actistica como uma limitayiio para a realizayiio 

do arranjo. E este urn aspecto importante, colocado como limitayiio, mas que por fazer parte 

do instrumento, sendo uma de suas caracteristicas fisicas, deve ser compreendida como tal. 

0 violiio e urn instrumento de cordas dedilbadas e sendo assim, e natural que ap6s o 

memento do ataque da corda para a produyiio do som haja urna diminuiyiio nipida da 

dinfunica. Tal fenomeno niio pennite que o som seja muito prolongado. A durayiio desse 

som em termos de tempo real e variavel, pois sempre dependeni do andarnento da obra, 

alem, e claro, da qualidade do instrumento - quanto melber a qualidade do instrumento, 

maier riqueza de harmonicos, maier capacidade de projeyiio do som, etc., maier o 

prolongamento de durayiio do som_ 
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Uma possibilidade de tratamento instrumental para a re~o de arranjos de obras 

cujas melodias explorem valores longos no violao e o tremolo6
, recurso muito conhecido e 

freqiientemente utilizado nos instrumentos de cordas friccionadas, mas que no violao soa de 

uma maneira completamente distinta e peculiar. A diferenva do tremolo executado nos 

instrumentos de arco para o tremolo realizado ao violao reside fundamentalmente na textura 

obtida em cada urn dos meios utilizados: no violao a textura e de melodia acompanhada, ja 

que se pode inserir entre as notas do tremolo, notas que pertencem ao baixo e a harmonia. 

0 exemplo seguinte e urn fragmento de arranjo da canvao Nascente de Flavio 

Venturini. No pentagrama inferior esta a realizavao em tremolo e no superior o fragmento 

mel6dico que corresponde ao trecho utilizado para exemplo. Observe que as duravoes sao 

relativamente longas, levando-se em conta o andamento moderado da can~ao. 0 arranjo 

completo da obra encontra-se nos anexos deste trabalho. 

6 Procedimento que permite a continuidade de urn desenho mel6dico mediante a repeti9ilo regular e n\pida de 
cada nota. 0 tremolo corrente consta de quatro fusas digitadas p, i, m, a; o polegar para os baixos e os demais 

dedos para a melodia. Alguns violouistas tern empregado tremolos difurentes repetindo maior m\mero de 
vezes a nota mel6dica baseando-se sempre em movimentos sucessivos entre os quatro dedos. (PUJOL, E. 
Escuela Razonada de Ia Guitarra, p. 98). 
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A r~o do arranjo com este tratamento, todavia, requer que a melodia tenha 

uma certa regularidade nas ~- Os ex:emplos das celebres obras para violao que se 

utilizam do tr&nolo (Recuerdos de la Allambra de Fnmcisco Tarrega, El ultimo canto, 

Souvenir d'um reve e Suei'io em la fioresta de Agustin Barrios, dentre outras), atestam tal 

afirmativa. No caso de Souvenir d'um reve de Agustin Barrios, ba inclusive uma 

intr~ e urn interliulio que nlio se utilizam do tratamento em tr&nolo pela fa1ta dessa 

regularidade exigida. 
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Aqui surge urn elemento importante relacionado com a questao da regularidade 

ritmica na con:figuravlio mel6dica de urna obra: melodias que combinam dura96es longas e 

dura96es muito curtas apresentam urn problema de solu9lio de continuidade para a 

realiza9lio do acompanhamento. Claro que o born resultado neste sentido dependeni da 

criatividade do arranjador, que conforme o caso pode encontrar solu96es adequadas ate 

mesmo em obras com tais caracteristicas ritmico I mel6dicas. Os argumentos aqui expostos 

nlio pretendem ser regras absolutas e sim diretrizes aplicaveis aos casos mais freqiientes 

que trazem em si dificuldades especificas considerando o meio com o qual se esta lidando 

para a realizaviio do arranjo. 
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3. ESCOLHA DA TONALIDADE ADEQUADA A REALIZA<;AO DO ARRANJO 

OETHOS 

A escolha da tonalidade para a realizavao do arranjo encerra em si dois problemas 

basicos: urn de ordem estetica e o segundo de natureza tecnica. 0 problema de ordem 

estetica esta relacionado ao ethos inerente a cada regiao tonal, de acordo com seu conjunto 

de caracteristicas e o colorido estabelecido pela regiao utilizada. As questoes de ordem 

tecnica estao relacionadas aos recursos que cada regiao ou tonalidade oferece e tambem a 

maneira como estes recursos sao explorados pelo arranjador. 

Com relavao ao ethos, e preciso Jembrar que este e urn problema que inquieta o 

homem desde a antigiiidade grega. Arist6teles, na obra Politica, afirma que "os modos 

musicais apresentam entre si diferenvas fundamentais, e quem os ouve e 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 urn humor 

moderado e tranqiillo, e tal parece ser o efeito particular do d6rico; o frigio inspira o 

entusiasmo". 

De fato, os gregos ja se preocupavam com o problema do ethos. Pitagoras, com sua 

concepvao de musica, ja estabelecera a Doutrina do Ethos. Segundo GROUT, "numa fase 

posterior a doutrina pitag6rica do ethos, mais cientifica, passaram a sublinhar-se os efeitos 

da milsica sobre a vontade e, conseqiientemente, sobre o carater e a conduta dos seres 

humanos. 0 modo como a musica agia sobre a vontade foi explicado por Arist6teles atraves 
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da doutrina da imitavao. A musica, diz ele, imita diretamente (isto e, representa) as paixoes 

ou estados da alma - brandura, ira, coragem, temperanva, bern como os seus opostos e 

outras qualidades; dai que, quando ouvimos urn trecho musical que imita uma determinada 

paixao, fiquemos imbuidos dessa mesma paixao; e, se durante urn lapso de tempo 

suficientemente Iongo ouvirmos o tipo de musica que desperta paixoes ign6beis, todo o 

nosso canicter tamara uma forma ign6bil". (GROUT, DONALD J. Hist6ria da Musica 

Ocidental, pags. 20 e 21 ). 

Em suas Confissoes, Santo Agostinho roga perdao a Deus ao falar acerca dos 

perigos e prazeres da musica, afirmando que "quando, as vezes, a musica me sensibiliza 

mais que as letras que se cantam, confesso, com dor, que pequei", nurna referencia clara ao 

sabor dos modos utilizados no servivo religioso, ja que em sua epoca (seculo V D. C.), 

assim como em boa parte da Idade Media, cantava-se apenas a urna voz; e mais 

recentemente, no periodo Barroco, surge a Doutrina dos Afetos, derivada das ideias 

classicas de ret6rica, "sustentando que a musica influenciava os afetos ( ou emov5es) do 

ouvinte, segundo urn conjunto de regras que relacionavam determinados recursos musicals 

(ritmos, motivos, intervalos, etc.) a estados emocionais especificos". (GROVE, p. 9). 

Pode-se observar ainda que, desde o Renascirnento, encontra-se na literatura 

musical referencias it tonalidade, quase como urn sufixo de genera ou de forma, 

incorporado ao titulo da propria obra: nao por acaso se tern Minueto em Sol maior, Estudo 

em Mi menor, Preludio em D6 sustenido menor, Concerto em Re menor para piano e 

orquestra, Sinfonia em Mi menor e etc .. A musica popular nao adota sistematicamente esses 

procedirnentos pelo fato de o titulo da obra estar relacionado it tetra da canvao, nao 
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significando, contudo, que quando a canvao e composta n1io hit essa preocupavao com a cor 

caracteristica de cada regiao tonal. 

No caso especifico do viol1io, alem de envolver tambt\m a quest1io do ethos 

caracteristico de cada regi1io, a escolha da tonalidade estit relacionada diretamente com o 

grau de dificuldade tecnica que cada uma impoe ao instrumentista. Em outras palavras, o 

fato de ser, o violao, urn instrumento tao peculiar, com seu conjunto de caracteristicas 

fisicas e sua constituivao estrutural, faz com que algumas tonalidades sejam mais fitceis que 

outras. 

0 REPERTORIO TRADICIONAL 

Se nos ativermos por alguns mementos, no proprio repert6rio escrito (transcrito ou 

composto originalmente) para o instrumento ao Iongo dos st\culos, jit teremos ai urn dado 

interessante a esse respeito. Assim, das obras escritas por Johann Sebastian Bach, para 

alaude e depois transcritas para vio11io, observa-se que a Suite N° l - BWV 996, foi 

composta originalmente em Mi menor e transcrita para a mesma tonalidade. A Suite N° 2 -

BWV 997, na vers1io para alatide foi composta em D6 menor e a transcrivao para viol1io e 

na tonalidade de Lit menor. A Suite N" 3 - BWV 995, de cuja hit uma vers1io para 

Violoncelo (Suite N° 5) em D6 menor, foi composta na tonalidade de Sol menor, para 

alaude e transcrita para viol1io na tonalidade de Lit menor. No caso da Suite N° 4, assim 

como na numero l, a tonalidade original (Mi maior) tambem foi mantida. 
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No repertorio cbissico composto para violiio, observa-se novamente a preferencia 

por determinadas regioes que permitem maior fluencia em muitos aspectos para a 

execw;:ao. Andres Segovia publica urn album com Vinte Estudos de Fernando Sor, dos 

quais o I, o II e o XX sao em Do maior; os Estudos III, X, XII e XIV, em La maior; o IV e 

o VI na tonalidade de Re maior; o V em Si menor; os Estudos VIII, XIII e XV em Re 

menor; o IX em La menor; o XI em Mi maior; o XVI em Sol maior; o XVII em Mi menor e 

apenas o XVIII em Mi bemol maior, o XIX em Si bemol maior eo VII em Fa maior. Claro 

que esta escolha realizada pelo mestre Segovia e arbitraria, revelando criterios esteticos e 

didaticos. Niio se pode desconsiderar, entretanto, todo o corpus da obra do compositor, 

onde se pode constatar que, para alem da preocupayiio didatica e mesmo a virtuosistica, esta 

presente tambem a preocupa9iio com a explorayiio das tonalidades que evidenciam melhor 

os recursos do instrumento. 

E em se tratando ainda de repertorio composto origina!mente para o violiio, niio se 

pode esquecer dos doze Estudos de Heitor Villa-Lobos. Mesmo utilizando urna linguagem 

composicional que permite maior liberdade, na segunda decada do seculo XX, o 

compositor privilegia, no instrumento, as tonalidades de Mi menor (Estudos I, VI e XI); La 

maior (Estudo II); Re maior (Estudo III); Sol maior (Estudo IV); Do maior (Estudo V); Mi 

maior (Estudo VII); Si menor (Estudo X); La menor (Estudo XII); e as tonalidades 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 incidencia de 

tais tonalidades, nestas escolhas, por parte dos compositores, demonstra uma preocupayiio 

digna de atenyiio. Em prirneiro Iugar, poder-se-ia afirrnar que ha uma preferencia por 

tonalidades nas quais as funyoes harmonicas principais utilizem o maior numero possivel 
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de cordas soltas. E o caso, por exemplo, das tonalidades que tern como fundamental a nota 

Mi (Mi maior ou Mi menor) com a fundamental dos acordes de Tonica solta na 6• corda e 

suas respectivas subdominantes (La maior e La menor) utilizando outra corda solta que e a 

s•. 0 caso das tonalidades de La maior e La menor e ainda mais interessante, pois, como ja 

foi dito, sua fundamental dispoe da quinta corda solta, a fundamental de sua dominante 

dispoe da sexta corda solta e a fundamental de suas subdominantes tambem dispoe da 

quarta corda solta. 

Por fim, em se tratando de utilizar o maior numero possivel de cordas soltas, as 

tonalidades de Re maior e Re menor, tambem dispoem de sua fundamental na quarta corda 

solta e sua dominante, a quinta corda solta. 

Outras tonalidades que guardam elementos comuns its ja citadas silo Sol maior, D6 

maior e Si menor, regioes que facilitam o emprego dos recursos tecnicos do instrumento 

sem impor um grau de dificuldade tecnica exagerado para o instrumentista. E importante 

ressaltar aqui que, 1 °) aquelas tonalidades nas quais se tern um grande numero de acordes 

utilizando-se de pestanas, oferecem maior dificuldade de execuyao pois, alem de exigirem 

muita resistencia fisica do instrumentista, o resultado geral em termos da realizayiio do 

arranjo e de menos fluencia digital; 2°) tonalidades nas quais se tern um grande numero de 

acordes utilizando-se de pestanas encerram em si limit<l¥5es de natureza textural, niio 

permitindo ao arranjador a mesma liberdade em termos da tessitura geral explorada na 

realiz<l¥ilo do arranjo e 3 °) tonalidades com um maior numero de sinais de alterayiio 

( acidentes) na armadura de clave, dificultam a propria Jeitura musical para o instrumento, 

caracteristica esta de natureza idiomatica do violilo. 
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A escolha da tonalidade esta associada tambt\m a tessitura da obra que se deseja 

atTII!liar, a tessitura geral que se pretende explorar e obviamente, a textura escolbida para a 

elabo~ do arr~o. Quanto a tessitura da obra, e necessinio adapta-la aos recursos 

expressivos do violao, seja em tennos de regiio, seja em tennos da prOpria tonalidade 

escolbida, de modo a que., de acordo com a textura idealizada, ela (a tessitura), esteja dentro 

da regiiio de abrangencia fornecida pela tonalidade. Conclui-se, portaoto, que, em re~ a 

tessitura, dependendo do caso, e necessinio (seniio apropriado), transpor a obra para uma 

tonalidade mais violonistica, que seja mais adequada em tennos de seu etJws, colorido, etc., 

e que ofer~ mais possibilidades, quer se trate da tessitura geral, quer se trate da textura ou 

texturas adotadas. 

0 VIOLAO: CARACI'ERisTICAS DE SUA EXTENSAO 

A tessitura do violao e de tres oitavas e uma quinta, abrangendo as notas a partir do 

Mi I (som real), ate o Si 4 (som real). 
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Se dividinnos toda essa tessitura em tres regii'ies - grave, media e aguda - podemos 

situar a regiao grave do Mi l da sexta corda ate o Sol 2 da terceira corda salta; A regiao 

media estaria compreendida entre o Sol2 da terceira corda salta eo La 3, da primeira corda 

na quinta casa; a regiao aguda co~ no La 3 e terminaria na Si4. 

cv cv CXIX 
-& 

if 
(j)& (j)& 

e; II 9; II 
u 

Regilio Grave Regiao Media Regiao Aguda 

Mesmo que os sons equissonos sejam uma caracteristica marcante ( e muitas vezes 

determinante para a elabo~ do arranjo) do violao, e necess3rio levar em consid~ 

alguns fatores estabelecidos pela tessitura do instrumento, a saber: 

1•) em seu extrema agudo (acima do Mi 4- casa XII), n3.o se explora a textura 

polifOnica - salvo em casas muito especificos - par n3.o ser passive! obter bans resultados 

nesse sentido. Lirni~ de natoreza tecnica tais como a acorn~ da mao esquerda e a 

propria sust~ das ~ impedem que esta regiao seja explorada com essa textura. 

Ademais, toda a literatura do alaUde esta ai para nos mostrar que esta pnitica e evitada. 0 

que se pode observar em rei~ as obras compostas para alaUde, inclusive, e que, explora-

se, na polifonia entre vozes mais proximas entre si, uma tessitura que abrangeria uma parte 

da regiao grave, geralmente a partir do Li da quinta corda, ate o Si da primeira corda na 
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setima casa, podendo variar para mais ou para menos, de acordo com as soluyoes 

encontradas para a digitayao. De todo modo, ja se tern al urna enorme gama de sons que 

podem ser utilizados, 

2°) Ainda em relayao ao tratamento polironico, e necessaria urn certo cuidado com o 

que se deseja sobrepor na regiao grave, urna vez que a riqueza de harmonicas desses sons, 

produzem, its vezes, uma sonoridade "embolada", comprometendo assim a sua 

compreensao, 

3°) Outro aspecto relacionado it utilizayiio de regioes no tratamento polifOnico e que, 

quando se toea uma nota em determinada altura, assume-se com essa nota urn compromisso 

de plano mel6dico ou horizontal, fazendo com que essa nota cumpra urna funyao que sera 

compreendida ao Iongo da audiyao de toda a obra. Assim e que cada nota tern urn papel 

especifico e uma direyao bern clara no todo de uma obra. 

4°) Sendo o violao urn instrumento completo e independente, com urna tessitura 

relativamente grande, que permite a explorayao de urna enorme quantidade de efeitos e 

resultados sonoros, hit que se ter em mente urn aspecto importante: sua regiao de maior 

brilbo. Assim como todo instrumento tern sua regiao de melhor desempenho, determinada 

pela riqueza de harmonicas e pelas facilidades tecnicas na execuyao, o violao apresenta 

como melbor regiao a que e compreendida entre o Si 3, da segunda corda solta, ate o Mi 4 

da primeira corda, na casa XII. Claro que tudo depende de como o arranjo e elaborado, 

pois, se a melodia estiver no grave, sera urna questao de equilibrar a dinamica para tomar 

compreensivel a linha mel6dica. 

5°) Para a realizayao do arranjo com a utilizayao da textura homoronica ou de 

melodia acompanhada, e necessaria levar em considerayao o que se acabou de expor em 
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re~ a regilio de melhor desempenho do instrumento. Com a melodia na voz superior, 

sua tessitura deve estar contida entre o Si 3, da segunda corda solta (ou muito pr6xima 

dessa nota), e o Mi 4 da primeira corda, na casa XIL nao somente pela questao do brilho, 

mas ta:mbem por questees de natureza tecnica: uma ~ de arranjo com a utilizayao 

dessa textura, ten\, necessariamente, baixo, acompanhamento e melodia, nesta ordem, do 

grave para o agudo. Portanto, e necess3rio "prever" o que sera exigido ao Iongo da 

r~o, em termos da atribui~ de :fim\:Oes para cada urn desses pianos. No caso da 

melodia estar no grave, basta inverter essa disposi~ para tornar a ~ funcional. 

UMARRANJO DE ROSA DE PIXINGUINHA 

A gwsa de il~, considerei pertinente apresentar aqui uma analise de 

~ de arranjo da can~ Rosa, de Pixinguinba, cuja melodia tern a tessitura total de 

uma sexta composta, ou seja, se considerarmos que a nnlsica esta na tonalidade de Do 

maior, podemos situar sua melodia principal no ilmbito de urn U bequadro 2 (observe que 

a escrita para violao soa oitava abaixo) ate urn Fa bequadro 4. 
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Esta obra de Pixinguinha consta formalmente de tres partes, que o compositor 

organiza-as adotando a forma Rondo (A B A C A). Em grava~ao realizada com Orlando 

Silva e Regional, o cantor interpreta uma versao onde constam as partes A e B e em seguida 

novamente a parte A, apenas como texto modificado. A ado~ao da forma rondo era uma 

caracteristica presente e marcante na obra do mestre Pixinguinha, sempre com a finalidade 

de explorar diferentes regioes e no caso da Rosa nao e uma exce~ao. 0 esquema que ele 

geralmente utiliza, quando a obra esta em tonalidade maior, e a tonalidade relativa para a 

parte B e a tonalidade homonima da relativa para a parte C. 

Neste caso especifico, ou s~a, da can~iio "Rosa", se a tonalidade escolhida para a 

parte A for Do maior, a parte B estara na tonalidade de La menor. Observe aqui uma 

necessilria preocupa~ao com a forma e as regioes nas quais as diversas partes sao 

apresentadas. Estas informa~oes forneceriio subsidies seguros para urn born planejamento 

da realiza~ao, pois alem de considerar a tessitura da obra, e precise levar em conta as 

regioes que nela sao exploradas. 

Partindo entiio para a escolba da tonalidade com vistas a realiza"ao do arranjo, 

podemos descartar, de principia, aquelas tonalidades consideradas menos violonisticas, 

elegendo algumas possibilidades iniciais que seriam Sol maior, Re maior, Do maior, La 

maior, acrescentando talvez o Fa maior por ter, como relative o Re menor. Lernbrando 

entao que a parte B da melodia esta na tonalidade relativa temos como resultado de regioes 

exploradas, na forma, o que se segue, para cada uma das tonalidades escolhidas enquanto 

possibilidades iniciais: 
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PARTE TONALIDADE 

A Sol maior Remaior DOmaior Umaior Famaior 

B Mimenor Simenor Umenor Fa#menor Remenor 

Na seqiiencia deste planejamento, e necessano considerar a tessitura da melodia em 

cada uma destas tonalidades. A figura abaixo, ilustra com bastante eticacia - pois permite a 

comp~ - a tessitura total da melodia nas tonalidades escolbidas. 

_g_ 
.0. 9 

II 11
1 .ilt 

if# II'' 
0 

II g11 II~ II '' II .. 0 u 

Sol maioc Re maior D6 maior La maior Fa maior 

Em se tratando de escolha da tonalidade mais adequada a esta tessitura, as 

tonalidades de Sol maior, Re maior e Fa maior, apresentariam problemas elementares para 

a realiza~o do arranjo, tais como o mto de a melodia estar numa regiiio grave ( ou com 

Iongo trecho explorando a regiiio media/grave), niio pemlitindo uma clara delini~ dos 

pianos (baixo, acompanhamento e melodia) na realira~ mesma. Neste caso, ate a 

possibilidade da inversiio, com a melodia na regiiio grave estaria inviabilizada, pois, a 

constante transposi~ de oitava da melodia modificaria o carater da obra. Niio bastasse 

esse problema, teriamos ainda urn outro, relacionado a regiiio de melhor desempenho do 

instrumento, com urn sub aproveitamento de seus recursos expressivos uma vez que 
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nenhuma das tonalidades ofereceria grandes possibilidades em termos de explorayao da 

regiao aguda. 

A tonalidade de La maior estaria a meio caminho de uma soluvilo mais razoavel, ja 

que a melodia, nesta tonalidade, alcanvaria a nota Re da casa X Contudo, a soluvilo que se 

mostrou mais adequada a realizavilo deste arranjo foi a tonalidade de D6 maior, por 

permitir urn melhor uso daqueles citados recursos expressivos - notadamente os de brilho e 

regiao - do violao, alem de possibilitar tambem a preservavilo dos distintos pianos (baixo, 

acompanhamento e melodia) de tal maneira que sejam sempre compreensiveis em termos 

das partes. Claro que na realizavilo privilegiou-se a textura polironica, por se tratar de uma 

melodia que deixa espavo entre suas frases para a elaboravilo do contraponto. Alem desse 

aspecto importante da obra em questilo, hit o fato de o estilo e o genero suscitarem o 

emprego da polifonia, ate para fazer uso das qualidades intrinsecas ao instrumento, 

resultando em algo que nao seja urn mero acompanhamento para uma obra que se tornou 

urn classico 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 relavilo a escolha da tonalidade para a composivilo, transcrivilo ou 

realizavilo de arranjo da obra, hit alguns casos na literatura violonistica que sao dignos de 

nota, apenas a titulo de corroborar os argumentos aqui apresentados, no que diz respeito a 

privilegiar -se determinadas tonalidades. Quando uma obra e composta, transcrita, adaptada 
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ou arranjada para violao, numa dada tonalidade, o resultado em termos do todo que 

constitui a realizas;ao, apresenta-se de tal maneira que se se procedesse a uma transposis;ao 

de tonalidade da realiza9iio em questao, mudar-se-ia praticamente tudo na constituivao 

mesma do resultado obtido inicialmente. Tal fato decorre das pr6prias caracteristicas fisicas 

do instrumento, com sua constituis;ao estabelecida como e, sua afinas;ao, disposis;ao de 

casas e cordas e a propria extensao natural, elementos determinantes para obter-se urn 

resultado especifico conforme a tonalidade escolhida. 

Raros sao os casos, portanto, de obras compostas para violao solo, numa 

deterrninada tona!idade, passiveis de transposis;ao 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 nao, encontramos por exemplo, a Suite N" 2, 

BWV 997, de Johann Sebastian Bach, obra esta composta para Alailde em Do menor e a 

maior parte das transcris;oes realizadas para violao estao na tonalidade de La menor. Victor 

van Puijembroeck, no entanto realiza uma transcris;ao desta obra na tona!idade de Re 

menor. Outro caso e o da Chacconne da Partita N" 2 (BWV 1004) para Violino solo, do 

mesmo compositor, em que a primeira transcrivao realizada para violao por Antonio 

Sinopoli esta na tonalidade de Mi menor; Andres Segovia, posteriormente, realiza a sua 

celebre transcris;ao na tona!idade de Re menor, que e a tona!idade original da versao para 

violino. Urn outro caso eo da Sonata Dresden N" 5, de Silvyus Leopold Weiss, em que se 

tern noticia de uma transcris;ao em Si menor, com a terceira corda afinada em Fa sustenido 

e a primeira corda em Re, e uma outra versao na tonalidade de Mi menor. Caso mais 

recente, tambem de transcris;ao para violao de obra composta para outro instrumento, e o da 
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Suite N° 1 para Violoncelo, de Johann Sebastian Bach, cuja tonalidade original e Sol maior, 

geralmente adaptada para violiio em Re maior, mas que o professor Jodacil Damaceno faz 

uma belissima transcric,:lio na tonalidade de La maior, resgatando ou evocando a sonoridade 

do instrumento para o qual a obra fora composta. 

Em todos esses casos conseguiu-se preservar praticamente tudo da ideia original, 

Jevando-se em conta obviamente, serem adaptayi'ies; o que significa, portanto, ater -se as 

caracteristicas e restri~oes (Iimitac,:ao do nllinero de cordas em relac,:iio ao Alatide, por 

exemplo ), sem perda do que os compositores conceberam como sendo essencial enquanto 

ideia propriamente. E necessilrio levar tambem em conta que, no caso de Bach, diz-se 

habitualmente que sua obra geralmente funciona para qualquer instrumento ou grupo de 

instrumentos e no caso de Weiss, contemporiineo de Bach, as influencias, sejam do proprio 

Bach, sejam do periodo em que viveram e do qual se imbuiram para estruturar sua 

linguagem composicional permitem essa aproximac,:lio e adapta~ao das obras para violao; 

tendo-se clareza, contudo, que em termos do resultado diretamente no instrumento, ha as 

restriyi'ies de escolha da tonalidade no momento da realizac,:iio. 

Em termos da parte pratica da realizac,:iio ( composic,:lio, transcri~ao ou arranjo ), hit 

uma experiencia interessante que se pode fazer para testar sua efica.cia, seja em termos da 

adequac,:lio e funcionalidade, seja em termos de fluencia de execu~ao: transpor a realizac,:iio 

para outras tonalidades. Este procedimento permite uma analise mais minuciosa e precisa 

do resultado, por compara~ao com a realizac,:lio inicial, e fornece parilmetros para avaliar 

em qual ou quais tonalidades a realiza~ao e passive! de execu~ao. 

0 que se pode constatar neste sentido, e que uma tonalidade, para o violao ( e 

portanto tambem para o violonista), e constituida de urn entorno muito particular, peculiar e 
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especi:fico, estabelecido pelo conjunto de caracteristicas proprias de cada regiao, conjunto 

este que vai deterrninar situac;:oes 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 argumentac;:ao, incluiu-se nos anexos deste trabalho, dois 

arranjos da mesma obra (Vira virou de Kleiton e Rami!) em duas tonalidades diferentes (La 

menor e Mi menor), em que se pode observar varios aspectos resultantes desta experiencia, 

em termos do emprego das regioes, tratamento dado ao acompanhamento, acomodac;:ao da 

mao esquerda nas diferentes posic;:oes do violao e grau de dificuldade tecnica para a 

execuc;:ao. A versao em La menor do arranjo tern menos brilho do que a versao em Mi 

menor por se situar numa regiao mais grave do instrumento: a nota mais aguda tocada nesta 

realizac;:ao e o Sol 3 da primeira corda na terceira casa. Este fator deterrnina tambem que a 

tessitura geral do arranjo esteja restrita ao funbito Mi 1 - Sol 3, limitando, em decorrencia 

disto, os recursos utilizados para o acompanhamento e a linha do baixo. Na versao em Mi 

menor a tessitura geral utilizada vai do mesmo Mi 1 ate oRe 4, ampliando as possibilidades 

de uso do instrumento no grave e no agudo, alem de explorar uma regiao em que a melodia 

- apresentada na parte superior - destaca-se melhor. Como aspectos positives da versao 

em La menor, cite-se que o grau de di:ficuldade tecnica nesta versao e menor do que o da 

versao em Mi menor e a realizavao em La menor explora mais a polifonia (ate como 

compensavao do ambito reduzido pela tessitura utilizada) do que a versao em Mi menor. 

Ressalte-se aqui que cada versao apresenta caracteristicas bastante distintas no que diz 

respeito ao emprego do instrumento; com resultados completamente diferentes em terrnos 

da acomodac;:ao, sobretudo da mao esquerda; e soluc;:oes particulares, inerentes as 
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tonalidades escolhidas, determinando, por este conjunto de elementos, que cada versao se 

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

OUTROS ARRANJOS 

Dentre tantos outros casos especificos de arranjos para violao solo de canv5es 

populares que tambem corroboram a escolha das tonalidades citadas no presente trabalho, 

encontram-se ainda urn atbum de obras de Joao Bosco, com arranjos de Marco Antonio 

Bertaglia, publicado pela Fermata do Brasil (s.d.), urn atbum de obras de Toquinho, 

publicado pela Irmaos Vitale em 2001, e urn atbum V alsas Brasileiras, de Marco Pereira, 

publicado em 1999, alem dos arranjos realizados pelo proprio autor deste trabalho. 

0 atbum intitulado Joao Bosco apresenta sete obras arranjadas para violao solo por 

Marco Antonio Bertaglia. Em alguns desses arrat9os encontra-se a data de reali.zaviio 

(05/97) e em outros casos nao ha referencia de quando foram realizados. Para esta 

publicavao, o autor dos arranjos adotou o critt\rio de apresentar, alem da partitura para 

violao, urn pentagrama acima com a versao para canto e abaixo a notayao do arranjo em 

tablatura. Das tonalidades adotadas para os arranjos, dois estao em Mi menor (Dois pra hi, 

dois pra ca e 0 rancho da goiabada), tres estiio em Re maior com a sexta afinada em Re 

(Kid Cavaquinho, 0 mestre sala dos mares e De frente pro crime), uma em La maior (0 

bebado e a equilibrista) e uma em D6 maior (Papel Marcht\) 

Nesse caso em particular, as tonalidades escolhidas para a realizavao dos arranjos 

coincidem com a tonalidade original de cada obra interpretada por Joao Bosco. Essa 
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coincidencia decorre, por urn !ado, do fato de tais tonalidades serem adequadas em termos 

de tessitura para o cantor e por outro !ado, a busca consciente do compositor por 

tonalidades que oferevam maior liberdade ritmica e mel6dica para a realizaviio do 

acompanhamento. 

0 album com arranjos e transcrivoes de Ivan Paschoito, intitulado A arte brasileira 

de Toquinbo, reline dezesseis obras do compositor, das quais duas sao transcriyees de obras 

para violao solo (Dialogo e Implorando) e as outras quatorze sao arranjos de canyees para 

violao solo. Todos os arranjos sao apresentados com a notaviio para tablatura abaixo da 

partitura para violao. As tonalidades escolhidas pelo arranjador sao Mi menor (Tarde em 

Itapua e A carta que niio foi mandada), U. menor (Chorando pra Pixinguinha, Chuva na 

praia de Juqui, Como dizia o poeta, Maria vai com as outras e Regra tres ), Sol maior 

(Aquarela e a sombra de urn Jatoba), La maior (Na boca da noite e Menininha), Re menor 

(No colo da serra) e Mi maior (Ao que vai chegar). 

0 album de Valsas Brasileiras, de Marco Pereira, apresenta doze obras de diferentes 

compositores, com arranjos para violao solo, duo, trio e quarteto de violoes. Os casos de 

canvoes arranjadas para violao solo sao Beatriz (Edu Lobo e Chico Buarque de Hollanda), 

na tonalidade de Sol maior com a sexta em corda em Re, Valsinha (Chico Buarque de 

Hollanda e Vinicius de Moraes) em Mi menor e Luiza (Tom Jobim) tambem em Mi menor. 

Dos arranjos realizados pelo autor do presente trabalho, ha urn album niio publicado 

com dezessete arranjos de canvoes populares brasileiras para violao solo, dos quais tres 

estao na tonalidade de Si menor (Atras da porta de Chico Buarque de Hollanda e Francis 

Hime, Insensatez e Luiza de Tom Jobim); dois em Mi maior (Carolina de Chico Buarque e 

Todo o sentimento de Chico Buarque e Cristovao Bastos); quatro arranjos realizados em La 
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menor (Corcovado de Tom Jobim, Joao e Maria de Chico Buarque e Valsinha de Chico 

Buarque e Vinicius de Moraes e Vira virou de Kleiton e Rami!); tn!s na tonalidade de D6 

maior (Eu sei que vou te amar de Vinicius de Moraes e Tom Jobim, Flor de lis de Djavan e 

Joana francesa de Chico Buarque de Hollanda); dois em La maior (Maninha de Chico 

Buarque e Valsa para urna menininha de Toquinho); dois na tonalidade de Re maior 

(Oceano de Djavan e Viagem de Joao Aquino e Paulo Cesar Pinheiro), este ultimo com a 

sexta corda a:finada em Re e Samba em Preludio, de Baden Powell e Vinicius de Moraes, na 

tonalidade de Re menor. 

Como se pode concluir, a questao da escolha da tonalidade para a realiza91io do 

arranjo para violiio solo implica em lidar com aspectos que sao intrinsecos ao instrumento, 

levando-se em considera91io a sua natureza propria e compreendendo suas caracteristicas 

fisicas como elementos determinantes no resultado. Assim, a grande incidencia de algumas 

tonalidades eleitas, seja para a composi91io de obras originais, seja para a composi91io de 

arranjos, e urn indicador consistente de urn elemento que, inerente ao instrumento, vern a 

contribuir para estabelecer o que e denominado habitualmente como sendo "o idioma do 

instrumento". As implica9(ies neste sentido sao - para ser redundante - de tamanha 

importancia que nao e passive! reproduzir, ao violao, experiencias como as de Brahms, que, 

ao acompanhar ao piano, solistas em concertos pela Europa no seculo XIX, transpunha toda 

a parte destinada ao piano de acordo com a afinayao que encontrava no instrumento, para 

cima ou para baixo, com o intuito de manter o brilho e a freqiiencia para o instrumento 

solista, o violino. 

Nao pretendendo aqui desmerecer nenhum instrumento, e de conhecimento tambem 

que uma peya escrita para piano em urna dada tonalidade pode ser transposta para todas as 
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outras, preservando quase que integralmente seu grau de dificuldade tecnica e, portanto, de 

exequibilidade, tendo modificado apenas o caniter determinado pelo colorido da regiao 

escolhida e as implica<yoes relacionadas it tessitura. 

Ainda estabelecendo urn paralelo com outros exemplos historicos, Manuel Ponce, 

proeminente compositor mexicano com uma produ<yao prolifica para violao no seculo XX, 

dedicou a Andres Segovia uma serie de vinte e quatro Preludios que, analogarnente ao 

Cravo bern temperado de Johann Sebastian Bach (it exce<yiio, e claro, da questao do 

temperamento igual), tern o proposito de demonstrar a viabilidade de execu<yao, no violao, 

em todas as tonalidades. Segovia, entretanto, precede a vil.rias adapta<yQes tais como a 

omissao e o acrescimo de notas ou em alguns casos, ate de transposi<yiio da pe<ya para outra 

tonalidade. 

59 



60 



4. HARMONIZA<;AO E RE-HARMONIZA<;AO 

HARMONIA: CONCEITO 

Conceituar o termo harmonia remete-nos em urn primeiro momento it associa~iio 

que fazemos dele com o estudo das rela~oes entre os acordes, enquanto possibilidades de 

combina~oes, ou seja, pensamos imediatamente na disciplina "harmonia", fazendo parte 

dos conteudos relacionados com as "Linguagens e Estrutur~iio Musicais", compondo, 

portanto, o curricula do ensino em musica como uma sub area do conhecimento musical. 

Quando nos aproximarnos urn pouco mais de harmonia, em nosso processo de 

forma~iio, atribuimos ao termo urn significado mais especifico, quer dizer, utilizamo-nos do 

termo para fazer referencia ao conjunto de acordes empregados em determinada obra ou 

ainda, podemos mesmo utiliza-lo para comentar urn trecho da obra ou mesmo urn acorde 

em particular 7 

A parte os equivocos conceituais que atribuem ao parfunetro "harmonia" urna 

propriedade meramente vertical na musica, quando se sabe que ela pode ser explorada tanto 

verticaimente (como no caso da textura homoronica), quanto horizontalmente (casos da 

textura polifOnica ou de melodia acompanhada), e necessaria considerar que sua redu~o ao 

plano vertical apresenta-se tao somente como urn artificio didatico para o aprendizado do 

iniciante em musica. 

7 Ouvimos com freqiiencia expressiies como "a harmonia daquela mUsica tern tal on tais caracteristicas" ou 
"como e harmonia naquele compasso mesmo?". 
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Nao nos esqu~os de que todos os tratados de harmonia propoem como 

exercicios preliminares a realizayao a tres ou a quatro vozes com o emprego de semibreves 

( contraponto de primeira especie ), sem o uso de notas auxiliares8
, de modo que o estudante 

e levado a compreender e a controlar inicialmente a movimentayao das partes, tomando o 

cuidado de nao praticar aqueles movimentos classificados como proibidos ( oitavas e 

quintas), pois estes movimentos evocam uma estetica vigente em urn periodo anterior na 

hist6ria da musid. 

A reduyao da harmonia ao aspecto vertical apresenta-se, portanto, como urn recurso 

interessante quer para o seu estudo, normalmente realizado a quatro vozes, como tambem 

para efeitos de anitlise harmonica de urn determinado trecho ou obra. Ressalta-se que no 

proprio processo de forma9ao do estudante de harmonia tradicional, em urn estagio mais 

avanyado no qual ele se utiliza amplamente das notas auxiliares, o grau de complexidade de 

suas realiza96es e consideravelmente maior do que no inicio de seus estudos. 

Aprofundando-nos urn pouco mais no conceito de harmonia, vamos constatar que 

seu significado e modificado ao Iongo da hist6ria da musica, conforme o que se deseja 

expressar em termos da estetica vigente. Na Renascenya ha o predominio do sistema modal. 

No Barroco e no Classicismo prevalece o sistema tonal com a convergencia dos eventos 

sonoros para uma determinada tonica. 0 Romantismo lan9a as bases para a desintegra9ao 

da tonalidade, atraves do uso de regi6es cada vez mais afastadas e de acordes alterados. 

8 
As notas reais sao aquelas que perteucem a harmonia. As notas anxiliares, consideradas como estranhas ao 

acorde, sao seis: passagem, bordadura, apojatura, antecip~o, retardo e escapada. 

9 0 estndo da harmonia tradicional, tal como chegou ate n6s, ja aponta, portanto, para urn pensamento 
horizontal, uma vez que manifesta a preocupa~o com o movimento entre as partes. 
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0 seculo XX assiste a uma enorme nqueza de possibilidades nas combinav6es 

sonoras. 0 surgimento de acordes considerados inclassificaveis pelo sistema tonal e de 

aglomerados acordais que rompem completamente com os tratados antigos sao sintomas de 

que ja nao mais se poderia pensar a harmonia da mesma maneira que antes. A interpretavao 

de que "acorde e uma sobreposivao de ten;as, de modo a conter, nessa sobreposi9ao, 

fundamental, terva e quinta" soa, tao falsa quanto inadequada para uma perfeita 

compreensao do que e harmonia. De filto, essa definivao mostra-se inadequada ate para a 

compreensao da musica mais antiga: os organuns paralelos eram compostos empregando 

superposi9ao de quartas, quintas e oitavas. 

Em suma, se fossemos considerar todas as possibilidades de combinay6es sonoras ja 

desenvolvidas e exploradas ao Iongo da hist6ria da musica ocidental, qualificando-as como 

sistemas, dos quais os criadores lanvaram mao para se expressar, poderiamos listar o 

sistema modal, o sistema tonal, o sistema atonal que oferece mllltiplas soluv1ies de 

combinav6es e o sistema dodecaffinico. 

Em se tratando dos acordes propriamente ditos, Vincent Persichetti, no livro 

Armonia del siglo XX, aborda acordes por tervas, acordes por quartas, acordes com sons 

acrescentados, acordes por segundas, poliacordes e harmonia composta e em espelho, 

fundamentando sua obra com o emprego de conceitos extraidos das leis aclisticas e 

classificando as relav6es intervalares de acordo com o grau de consonancia ( abertas ou 

brandas) ou dissonllncia (forte, suave, neutra ou instavel). PERSICHETTI, V. Armonia Del 

siglo XX Madrid: Real Musical Editores, 1985. 
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A musica popular nao pennanece alheia a todo esse processo de evoluyao
10 

na 

musica ocidental. As contribuiy5es resultantes do transito que compositores como 

Stravinsky, Gershwin, Ravel, Debussy e Villa-Lobos (para citar somente alguns) tiveram 

entre as linguagens erudita e a popular, propiciaram urn grande intercambio de materiais 

assimilados de cada urna dessas linguagens e desenvolvidas as ultimas conseqiiencias, 

consubstanciadas em obras que se tornaram verdadeiros icones e referencias da musica no 

seculo XX. 

E de senso comum que varios compositores do seculo XX, incluindo os ja citados, 

absorveram muito do jazz, por exemplo, enquanto Villa-Lobos, por seu tumo, nunca omitiu 

sua predileyao pelo choro, tendo composto as series de Choros e utilizando-se 

ostensivamente de materiais assimilados da musica popular na composiyao de suas obras. 

0 termo harmonia assume, portanto, no seculo XX, urna multiplicidade de 

significados, abrindo caminho para toda sorte de combinay5es sonoras, confonne o que se 

queira expressar, permitindo experimentay5es as mais diversas no que diz respeito as 

sonoridades buscadas pelos criadores. 

FUNc;::AO DA HARMONIA
11 

lndependentemente de epoca OU estilo, a funyaO da harmonia na musica, de urn 

ponto de vista mais poetico, e criar urna ambiencia apropriada, em tennos de clima, para 

10 0 conceito de evol119iio aqui utilizado e aquele que cousidera o mo~imento ou deslocameuto gradual e 

progressivo em determinada ~o. 
11 0 que se quer dizer aqui com "fun9ilo da harmonia" distingue-se da fun9ilo harmonica propriamente dita, 
fazendo referencia ao papel que a harmonia cumpre na mnsica. 
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descrever ou narrar adequadarnente os elementos expressivos contidos no discurso musical. 

0 jogo de tensoes e distensoes decorrentes das combinav5es dos sons e em seguida, dos 

acordes resultantes destas combinav5es, imprimem a musica uma caracteristica similar a 

novao de perspectiva, com a convergencia dos eventos sonoros apontando para algum 

caminho ou algum Iugar. 

Quando hit a associavao de urn texto a musica, todos os pariimetros envolvidos 

(ritmo, melodia, harmonia, articulavao, etc.) estao, de certo modo, intrinsecarnente 

relacionados com o conteudo do texto, contribuindo para que o significado literitrio seja 

ressaltado. 0 criador (compositor ou cancionista), de modo consciente ou inconsciente, 

utiliza-se desses pariimetros conforme o que deseja expressar, lanvando mao dos recursos 

disponibilizados pela sintaxe musical para obter os resultados que almeja. 12 

Atendo-nos a musica popular e mais especificarnente a questao da harmonia 

enquanto elemento importante da sintaxe musical, podemos constatar uma grande 

diversidade de meios de explorar o material harmonico na composivao de obras neste estilo, 

desdobrando-se ai nos mais variados generos conforme a necessidade de expressao de seus 

criadores. 13 Contudo, e necessitrio pontuar que a musica popular tern uma forte referencia 

tonal, fator este relacionado ate mesmo com as intenv5es inerentes ao estilo, pois de outra 

forma nao atingiria o publico ou ainda, nao comunicaria. Neste sentido vale citar aqui que 

"uma mensagem (a canvao populari
4 

e elaborada (criada) pela fonte (o cancionista) com 

12 Ressalte-se que a obra musical, independentemente do estilo ou do geneto buscado pelo criador, pode 
valorizar qualquer ou quaisquer dos parfunetros em questiio (harmonia, melodia, ritrno, etc.), dando enfase a 
urn detenninado parfunetro em fun<;ao do que se deseja obter como resultado. Urn geneto como o rap, por 
exemplo, tern como caiaCteristica predominaote a explora<;ao do canto falado e do ritrno, nao valorizando a 

harmonia. 
13 Niio fuz parte do escopo do presente trabalho entrar no merito mesmo quanto ii qualidade da produ9ao 
citada ou ernitir urn juizo de valor em rela<;ao a tais obras. 
14 As informac;Oes contidas entre parentesis sao do autor do presente trabalho. 
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elementos extraidos de urn determinado repert6rio (a linguagem utilizada) e sera 

decodificada (percebida) por urn receptor (o ouvinte) que, nesse processo, utilizara 

elementos extraidos de urn outro repert6rio (os c6digos que ele conbece). Para que se 

estabeleva o fluxo da comunicayao, para que a mensagem seja significativa para o receptor, 

e necessaria que os repert6rios (os c6digos) da fonte (o cancionista) e o do receptor (o 

ouvinte) tenbam algum setor ( os c6digos que se consubstanciam nos materiais utilizados) 

em comum". (NETTO, J. Teixeira Coelho. P. 124). 

Uma investigayao mais minuciosa do emprego da harmonia na musica popuJar nos 

permitiria elaborar uma especie de inventitrio dos casos de maiores incidencias no emprego 

dos tipos de acordes ou de outros procedimentos harmonicas ( o repert6rio de acordes 

utilizados no estilo, os tipos de dissoniincias mais empregadas, o uso tonal de blocos de 

quartas, emprestimos modais, determinadas cadencias, etc.), de maneira a caracterizar o 

proprio estilo ou o genero (choro, canyiio, rock, etc.). Tal ana.I.ise, contudo, extrapola o 

objeto de investigayao do presente trabalho, restando-nos como alternativa para este 

momento, percorrer urn caminbo inverso a realizayiio desse possivel inventario e tratar de 

alguns casos especificos para observar a garna de possibilidades disponiveis para lidar com 

a questao da harmonia. 

HARMONIA ORIGINAL E RE-HARMONIZA(:AO 

Restringindo-nos a canyao popular e observando especificamente o problema do uso 

da harmonia, podemos reduzir as possibilidades a basicamente duas: a harmonia original e 
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a re-hannoniza<;ao, cada uma com suas implica<;oes e significados diferentes em termos do 

resultado final da realiza<;ao, de acordo com os resultados esteticos desejados pelo 

arranjador. 

Entende-se como hannonia original de uma obra musical aquele conjunto de 

acordes empregados pelo cancionista ou criador quando da concep<;ao da obra mesma, 

implicando por isto, em escolhas que o cancionista optou por tomar no ato da concep<;ao da 

referida obra. Mesmo que essas escolhas nao sejam totalmente conscientes, casos 

especificos daqueles cancionistas menos dotados do conhecimento necessario a uma 

utiliza<;iio mais "elaborada" dos recursos musicais disponiveis, sabe-se que uma can<;ao, ate 

chegar a ser comunicada, quer dizer, disponibilizada no mercado fonogritfico para a 

aprecia<;ao ou fiui<;ao, passa por urn crivo natural nos pr6prios ensaios, onde se criam 

oportunidades de avalia<;ao ou de reavalia<;ao dos elementos musicais ali presentes. Alem 

desses fatores, sabe-se tambem que todas as realiza<;oes de grava<;oes de obras dessa 

natureza contam com urn produtor e urn arranjador para "aparar as possiveis arestas" 

decorrentes dessa eventual falta do conhecimento necessaria para urn resultado satisfat6rio. 

Afastando-nos urn pouco desse merito no uso dos materiais hannonicos disponiveis, 

vamos constatar, por outro !ado, que geralmente os cancionistas sao dotados de grande 

habilidade para comunicar suas impress5es, com a adequada associa<;ao de musica e texto, 

mesmo que essa habilidade seja adquirida e ate desenvolvida atraves de urna pratica 

empirica, o que nao invalid a o resultado alcanc;ado em termos da realiza<;iio. 

A re-harmoniza<;ao consiste de modifica<;oes, que podem ser qualificadas tambem 

como varia<;oes, em rela<;iio a hannonia original; realizadas com o intuito de transformar a 
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concep~ao inicial da obra e imprimindo, por isto mesmo, as caracteristicas pessoais daquele 

que re-harmoniza. 

RE-HARMONIZAR: IMPLICA(OES 

As implica~oes inerentes ao ato de re-harmonizar sao de ordem tecnicas e esteticas, 

tomando-se importante avalia-las para se ter clareza do que decorre das op~oes tomadas. As 

implica~oes de natureza tecnica estao relacionadas, por urn !ado, as substitui~oes de acordes 

com o emprego dos seus relativos, ou o uso de outros acordes (que nao os originais) que 

contem notas da melodia assumindo outra fun~ao dentro da harmonia e por outro !ado, ao 

acrescimo de mais acordes em rel~o a harmonia original, resultando em mudan~ de 

fun~ao da harmonia e o emprego de acordes que substituam os Dominantes e os 

Subdominantes originais. 

As implica¢es de ordem estetica dizem respeito ao estilo ou genero da can~ao e 

estao estreitamente relacionadas com a propria evolu~ao da musica ocidental, ou seja: a 

escolha dos acordes e os momentos de cadencias sao deterrninantes para se estabelecer o 

estilo e o genero da obra musical. A musica dos periodos Barroco e Chissico continham urn 

forte sentido tonal, estabelecido pela hierarquia do sistema, enquanto que a partir do 

Romantismo as possibilidades no uso da harmonia sao ampliadas com o acrescimo de 

dissonancias e o afastamento do centro tonal. 
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Para exemplificar os casos citados, considerei pertinente utilizar como exemplos 

algumas canyoes com a harmonia bastante simples, inicialmente, por razoes didaticas: sua 

simplicidade permite identificar todas as alterayoes e acrescimos imediatamente. A 

primeira dessas canyoes, extraida do folclore brasileiro, e o "Marcha soldado", cuja 

harmonia original emprega somente as funyoes de Tonica e Dominante, correspondendo, 

portanto, aos I e V graus. 

A primeira realizaylio apresentada traz a harmonia conforme a concepyiio original e 

em seguida, tres outras possibilidades de harmonizayiio siio analisadas. 
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Esta can~ e constituida formalmente de duas frases, cada uma com oito 

compassos, sendo que a segunda frase e uma repeti~ variada da primeira A ex~ de 

sen inicio, onde o acorde de Tonica e empregado para os tres primeiros compassos, hit uma 

re~o de simetria no ritmo harmOnico, de modo a que cada fun~o soe por quatro 

compassos. A realiza\;ao apresentada acima levou em conta a expressao mais simples da 

can~o, utilizando-se somente da alterniincia dos baixos (fundamental, t~ e quinta) para 

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

E importante lembrar neste momento que uma tonalidade e estabelecida atraves de 

suas funyaes principais: Tonica (I grau), Subdominante (IV grau) e Dominante (V grau). 

Seus acordes contem 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 Subdorninante quinta abaixo. 

A fun~o Tonica tern como prerrogativa a atribui~o de repouso por razoes 6bvias: 

o significado de estabilidade tonal e inerente ao seu emprego e o proprio sistema tonal e 

estruturado de maneira a que todos os eventos sonoros, quer de natureza harmonica, 

melodica ou ritrnica conviijam para ela. Sair da fun~o Tonica para qualquer das duas 

outras (Subdominante ou Dominante) implica em movimento, sendo que para a 

Subdorninante a qualidade desse movimento e o de afastamento e para a Dorninante o de 

aproximayiio. A no~o de aproxima~o e determinada pela presenya da sensivel no acorde 

de Dominante e pelo movimento de quinta ascendente de sua fundamental para a 

fundamental do acorde de Tonica. A no~o de afastamento, da Tonica para a Subdominante 

e deterrninada pelos mesmos motivos, ja que hit entre I e IV a mesma re!ayiio intervalar que 

entre V e I. 

Tais considerayoes acerca das funyaes harmonicas remetem-nos a questiio da 

escolha dos acordes para a harmoniz~o, ou ainda, a questiio dos encadeamentos de 

acordes. 
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0 discurso harmonico, para que tenha um sentido logico e seja percebido como urn 

todo orgiinico e equilibrado, impoe como necessaria a escolha de criterios para o 

encadearnento dos acordes. Estes criterios baseiam-se nas relav6es de equilibrio das 

combinayaes harmonicas e na convergencia dos eventos sonoros em direyao a urn eixo 

tonal, privilegiando urna tonica como sendo o polo 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 referencia o sistema tonal. 

Partindo desses pressupostos, constatamos a necessidade de estabelecer hierarquias 

nos criterios de encadearnento entre os acordes, urna vez que, conforme o caminho 

escolhido, pode-se obter um ou outro resultado e o importante aqui e adquirir urn controle 

na utilizayao 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 encadearnentos divide-se 

basicamente em: "ENCADEAMENTOS FORTES" e "ENCADEAMENTOS 

FRACOS", entendendo-se por FORTES aqueles encadearnentos que cumprem a funyao 

de confirmar a tonalidade e FRACOS os que niio desempenham este papel de maneira 

clara. 

Dividindo-os nestas categorias, temos como fortes todos aqueles encadearnentos 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 afirmayao tonal e determinada 

pelo proprio sentido de resoluviio da funviio dominante - tonica e no caso do I - VI, pela 

possibilidade de substituiviio da Tonica pelo Relativo, ja que este e urn representante 

daquele. Todos os outros encadeamentos sao fracos, a exceviio de: 
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Vll- I (0 Vll e substituto do V). 

III- IV (Pelo movimento de 2a menor ascendente em dire9ao a Subdominante). 

IV- V (A cadencia perfeita, quando constituida por IV-V-I, define de modo mais 

claro a tonalidade, uma vez que todos os acordes sao do mesmo tipo ). 

Tais considera9oes nos mostram que se na harmoniza9ao tivermos a inten9ao de 

afirmar a tonalidade, devemos fazer uso desses principios e se ao contriuio, desejarmos 

contradizer o sistema tonal, basta utilizar aqueles encadeamentos que nao !he pr6prios ou 

caracteristicos. Ademais, nao e necessiuio tomar somente esses criterios como regras para a 

harmonizayao: a variedade na escolha dos encadeamentos e sempre bern vinda ate para 

surpreender ou para obter-se o imprevisivel como resultado. 

OUTROS EXEMPLOS DE RE-HARMONIZACAO 

A proxima realiza9ao emprega urn ritmo harmonico de urn acorde por compasso e e 

urn born exernplo de como se pode obter como resultado uma no<;:ao "vaga" de tonalidade, 

ja que entre I e V, sao utilizados quatro outros acordes. 0 acorde do V grau aqui aparece 

somente nos dois compassos que antecedem a conclusiio de cada frase ( compassos 6 e 7 e 

14 e 15) e o acrescimo da setima nos compassos 7 e 15 contribui para manter o ritmo 

harmonica, introduzindo urn colorido distinto a harmonia. 

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

harmonico estabelecido e a existencia das notas, como notas reais dentro do acorde. 
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Nos compassos 4 e 12, o acorde empregado (Fa susteoido menor) nao faz parte do 

campo h.armOnico da tonalidade de Sol maior. Seu uso e justificado, entretanto, por sec o ill 

grau de Re maior (regiao da Dominante da tonalidade principal e por conter a nota Do 

sustenido, sexto grau da escala menor mel6dica de Mi menor. 

Observe que o passo harmonico do segundo para o terceiro compasso (VI grau para 

III) e do terceiro para 0 quarto (ill para Vll) imprime urn "sabor" modal a harmo~. 
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Tal impressao resulta do encadeamento com urn movimento de quinta ascendente entre as 

fundamentais desses acordes. 

A realiza'<ao seguinte apresenta-se como urn exemplo mais arrojado no uso da 

harmonia. 0 ritmo harmonico de urn acorde por tempo determina as vezes que a nota da 

melodia sttia 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 versao original tinha as notas sempre como fundamental, 

ten;a e I ou quinta de algum dos dois acordes (I e V), perde muito de sua simplicidade em 

razao do emprego de urn nfunero tao grande de acordes. A caracteristica mais marcante 

nesta realiza~ e o uso de acordes com ~o de dominantes individuais ou secundarios 

(2° tempo do primeiro compasso para o 1° tempo do segundo e zo tempo do terceiro para o 
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4° compasso) eo Dominante principal com a quinta diminuta no baixo (! 0 tempo do setimo 

compasso). 

Alguns dos acordes da realizaviio anterior foram mantidos, porem os finais das duas 

frases foram harmonizados de maneira diferente nesta realizaviio: para a conclusao da 

primeira frase a harmonia e de Tonica e no final da canviio hit uma cadencia de engano, 

com a resoluviio no acorde relativo (VI grau). 

A proxima realizaviio, ainda do Marcha soldado, imprime a canviio urn carater 

completamente distinto das anteriores. Enquanto que nos tres primeiros exemplos de 

arranjo privilegiou-se a melodia acompanhada como textura, neste arranjo hit a utilizaviio 

de urn contraponto a duas vozes, com a exploraviio, portanto, da polifonia. Observe a 

mudanva de metrica (de dois por quatro para quatro por quatro) e a indicaviio de andamento 

(Largo, seminima = a 40). Tais indicavoes fazem referencia a sonoridade geral do arranjo, 

que esta muito mais para Maurice Ravel
15 

do que para urn treinamento militar. 

Aqui ocorrem substituivoes do I grau pelo ill ou pelo VI - deslocando o polo tonal, 

da Tonica para o seu anti-relativo - e o uso de emprestimo modal, com o emprego de urn 

acorde de ill grau (Sib bemol maior) do modo homonimo (Sol menor) no 1• tempo do sexto 

compasso. 

15 
A sonoridade deste arranjo evoca explicitamente a Pavane de Ia Belle au bois dormant (Pavana para a bela 

adormecida) da Suite MaMere L'oye de Maurice Ravel. 
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Os acordes empregados para este arranjo advem muito mais da condu\)3o das vozes 

que de urn controle vertical da harmo~, Aqui a preocup~o de estabelecer uma linha 

mel6dica com urn sentido detenninado ou com uma di~ clara para a voz inferior define, 

em Vlirios momentos, certas harmonias com uma re~o mais distanciada da regiao de sol 
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maJOr; casos do ja citado acorde de III grau de sol menor no primeiro tempo do 6° 

compasso e do VI grau de Ia menor no prirneiro tempo do 7° compasso. 

Ressalte-se ainda que nos dois prirneiros tempos do prirneiro compasso o acorde 

utilizado para a harmonizayao eo do III grau com quarta e sexta16
, ou seja: urn acorde com 

a quinta (Fil #) na voz inferior. Tal procedirnento nao e recomendado pela harmonia 

tradicional, para iniciar ou concluir a musica, por ter como implicayiio uma sensayiio de 

instabilidade harmonica, provocada pelo uso da quinta como nota do baixo
17 

Em relayao a essas realizay5es, ha ainda dois aspectos irnportantes e que devem ser 

levados em considerayiio: o prirneiro diz respeito a questao do estilo da canyao, que como 

ja foi comentado, conforme as escolhas que se fizer para a harmonizaviio, altera-se 

completamente o carater da obra, fazendo com que ela perca o seu sentido original ou mais, 

possibilitando uma re-leitura da obra. 0 segundo aspecto tern a ver com os criterios de 

escolha dos acordes empregados, pois, ao contnirio do que se possa irnaginar a esse 

respeito, nao se trata somente de justapor acordes, uns ap6s outros, apenas levando em 

conta a nota da melodia como nota real. Ainda que qualquer acorde possa ser seguido por 

qualquer acorde, e necessano pensar a harmonia de uma maneira organica, que aponta para 

uma determinada direviio e que contenha, no seu todo, uma coerencia em termos do proprio 

discurso. 0 que se pretende dizer com isto e que, a complexidade do processo de 

harmonizayiio de uma melodia esta justamente na preocupayiio em se observar urn eixo 

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

16 A cifragem utilizada e uma interpretaQiio pessoal do autor do arranjo. Tal interpretaQijo esta baseada, 

portanto, em suas impressOes enquanto possibilidades de poll!rizaQiio numa determinada fundamental, Outras 
interpreta9(ies sao possiveis. 
17 Os 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 tern o prop6sito de estabelecer de 

maneira inequivoca a tonalidade. 
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aqui e importante lembrar que quando nao se sabe onde se pretende chegar, pode-se chegar 

em qualquer Iugar, ate mesmo num Iugar onde nao se desejaria estar. 

Os pr6ximos exemplos de realizavao de arranjo e de reharmonizayoes sao do baiao 

"Asa branca", de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira. Na versao original desta canyao sao 

utilizadas as funyoes principais da harmonia, L IV e V7 e urn V7 como Dominante 

individual da Subdominante. 

0 arranjo n• 1 da Asa branca e apresentado em sua forma mais simples, com o 

tratamento caracteristico do genero baiao, trazendo na voz do baixo a sincopa que !he e 

propria. Na se9ao Ada peya (compassos 1 a 8), os acordes aparecem com as fundamentais 

no baixo e para a sevao B (compassos 15 a 16) as invers5es de acordes contribuem para 

imprimir a voz do baixo urn interesse maior pelo desenho mel6dico utilizado, enfatizando 

as funy()es harmonicas atraves do emprego de notas importantes dentro da harmonia. 

Desse modo, observa-se que no compasso 11 a nota atribuida ao baixo e urn Si 

bemo1, que e a setima menor do acorde de Dominante da Subdominante. Esse Si bemol e 

resolvido na terya do acorde de Subdominante no compasso seguinte. No compasso 15 lui a 

reproduyao do mesmo procedimento, com a setima do acorde de Dominante (principal), a 

nota Fa, resolvendo na terya do acorde de Tonica no compasso seguinte. 
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Para o arranjo n• 2 de Asa branca forarn utilizadas substituio;oes de acordes que 

imprimem it harmoniza<;:ao urn colorido modal. A primeira dessas substitui<;:oes ocorre nos 

compassos 4 e 5, na seyao A, onde no Iugar do acorde de Subdominante (IV), os compassos 

sao harmonizados com urn acorde de Si bemol maior (Sib, Re e Fa), correspondendo ao VII 

grau abaixado em D6 maior. Tal solu<;:iio foi possivel porque a nota f'a, da melodia, e 

comurn aos dois acordes, sendo que para o IV grau de D6 maior ela e a fundamental e para 

o acorde empregado ela e a quinta justa. Alem dessa rela<;:iio de VII grau abaixado para a 

tonalidade de D6 maior, o acorde em questiio corresponde it fun<;:iio de Subdominante da 

Subdominante de D6 maior. Outro aspecto interessante na utiliza<;:iio do acorde em questiio, 

tern rela<;:iio com a forma, pois a propria can<;:iio, no refrao apresentado ap6s cada estrofe, 

faz alusiio ao modo mixolidio com seu inicio na setima menor ( si bemol) da tonalidade de 

D6maior. 

Outra substituiyao ocorre nos compassos 8 e 9, onde deveria soar o acorde de 

Tonica (I grau), foi empregado o acorde relativo ou seja: o VI grau da tonalidade. 0 fato de 

utilizar-se aqui, assim como em outros momentos do arranjo, o acorde sem ter<;:a contribui 

para real<;:ar o colorido modal. 

A terceira substituiyiio de acorde se da no compasso 13, onde se teria o acorde da 

Subdominante (IV), soando nos dois compassos (12 e 13), a harmonia empregada e a de 

Subdominante menor, ou seja: o IV da tonalidade homonima (D6 menor). Novarnente tal 

substitui<;:ao foi possivel pelo fato da melodia nao "tocar" a nota que corresponde it ter<;:a 

maior do acorde de Subdominante. 
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0 arranjo n° 3 de Asa branca utiliza-se de urn ritmo harmonico de urn acorde por 

tempo; o que determina uma grande variedade nas harmonias empregadas. Dissoniincias 

como quarta, quinta diminuta, setima maior, nona maior e menor, decima primeira, decima 

terceira menor ou maior, siio acrescentadas aos acordes de modo a imprimir urna outra 

sonoridade a musica. 

Os criterios 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 urna dissoniincia forte) e do ponto de vista das sucessoes, que houvesse uma 16gica 

no discurso harmonico, de maneira a obter como resultado urn todo orgiinico. 

Observa-se que para obter esses resultados ora acontecem substitui96es de IV grau 

pelo II grau ( 4° compasso e 1 F compasso ); de I grau pelo VI grau (7° compasso e 13° 

compasso ), mas ocorre tambem a substitui9iio do IV grau pelo I (9° compasso ), 

determinando uma outra direyao a harmonia da musica. As funyoes utilizadas como 

substituiviio sao sempre antecedidas de seus respectivos acordes com fun9iio de Dominante 

individual ou secundario. 

Para harmonizar o refrao que soa ao final de cada estrofe da canyiio foram utilizados 

acordes resultantes da superposiviio de quartas, nos quais ocorrem as vezes a ausencia da 

fundamental. Para analisa-los e necessario recorrer sempre ao born senso e a percep9iio 

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 contexte 

tonal ( caso do arranjo em questao) ou num contexte atonal. 0 que determinara urn caso ou 

outro e a relayiio dos blocos de quartas com as harmonias cujos blocos estao substituindo. 
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Urn aspecto que deve ainda ser mencionado em re~ ao arranjo n° 3 de Asa 

branca e a maneira atraves da qual se pooe manter o ritmo caracteristico do baiao, com a 

~ das sincopes na linba do baixoo Em todos os casos de mudanya de harmonia no 

segundo tempo de cada compasso foi necessano antecipar o baixo atribuido ao acorde 

seguinte, pois, de outra forma niio teria sido possivel caracterizar o genero 0 

0 proximo arranjo a ser analisado e o da can~ Noite felizo Cornu nos casos 

anteriores, a primeira ~ apresenta a harmonia em sua versao originat 
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Esta can<;iio emprega as tres fun<;oes harmonicas principais: Tonica (I grau), 

Dominante (V grau) e Subdominante (IV grau), com urn ritmo harmonico em que 

predomina dois compassos por acorde. 

Em sua primeira se<;ao, que vai do compasso n• 1 ate o oitavo, a harmonia 

predominante e a do acorde de Tonica, como emprego da Dominante nos compassos 5 e 6. 

No compasso 9, o aparecimento da Subdominante concorre para real<;ar o carater de 

afastamento proprio da melodia, que neste momento toea uma nota (Fa#) que nao pertence 

nem ao acorde de Tonica, nem ao de Dominante. 

0 acorde do compasso 17 pode ser sentido como urn quarta e sexta sobre a 

Dominante18
, em que a quarta resolve na ter<;a e a sexta resolve na quinta, ou seja, no caso 

em questao, a nota Do sustenido, sexta do acorde, desce para a quinta, Si, e a quarta (La) 

resolve tambem descendentemente na terva (Sol #). 

Para a re-harmoniza<;ao dessa can<;ao, o ritmo harmonico utilizado foi novamente o 

de urn acorde por compasso. Os acordes sao enriquecidos com dissonancias acrescentadas, 

determinando uma sonoridade rica e variada em termos do colorido geral da pe<;a. 

A cifragem empregada para representar esses acordes fazem referenda (como nos 

casos anteriores) a fun9iio que eles tern em rela<;ao ao eixo tonal. Neste sentido, e 

importante ressaltar novamente a preocupa<;ao no emprego de acordes que tenham sempre 

algurna rela<;iio com a regiao tonal escolhida, elegendo aqueles acordes que perten<;am ao 

campo harmonica. Uma anillise minuciosa dos acordes utilizados na re-harmonizavao 

permite tal constata<;ao _ 

18 0 acorde de quarta e sexta aqui considerado e aquele cl:issico, cifrado e compreendido como V6/4 e V. 
Neste sentido niio e possivel analisar o V6/4 como I6/4, dado o carater de apojatura dupla sobre a Dominante. 

87 



A7M 

* Aipejar OS acoales sempre. 

Noitefeliz 
arranjo n° 2 

clm7(1<1)1G 

88 



A preocupavao com o enriquecimento da harmonia atraves do uso de notas 

acrescentadas decorre da propria linguagem harmonica explorada. Niio sena muito 

apropriado empregar somente acordes perfeitos maiores e menores para uma harmonizaviio 

(no caso, re-harmonizaviio) tao ousada. 

Assim, ja no acorde do primeiro compasso, a funviio Tonica e observada, porem, 

com o acrescimo de uma 7• maior a harmonia
19 

No segundo compasso a melodia toea a 

nota D6 sustenido como minima pontuada. Lembrando que o acorde de Tonica deveria soar 

ate o final do quarto compasso, o acorde escolhido para esse compasso foi o de Dominante 

com a 13• acrescentada e a terva no baixo. A nota que corresponde a 13• do acorde 

empregado e justamente o D6 sustenido da melodia. 

0 terceiro compasso traz urn acorde ambiguo, que poderia ser cifrado tanto como 

urn Dominante menor (Em/G), ou com a cifragem apresentada neste exemplo, que 

corresponde de fato, a funviio que o acorde tern, no caso a de II grau do relativo da 

Subdominante (Re maior) de La maior. Na verdade este e urn acorde bastante 

controvertido, ainda mais quando surge, tambem neste caso, sem a fundamental. Uma 

maneira muito eficaz de dirirnir duvidas dessa natureza sempre e tocar aquele acorde que 

acreditamos que pudesse soar ali. Tal procedimento perrnite a constatavao do que de fato 

esta acontecendo, com ou sem a fundamental do acorde. 

Para o quarto compasso, onde deveria soar ainda o acorde de Tonica (I grau) a 

substituivao e do I grau pelo VI, que e o seu relativo. Tal substituiviio e a mais comurn de 

ocorrer ou ainda, a mais elementar de todas as formas de substituiviio de acordes. Dentro 

19 Note que a dissoniincia escolbida guarda uma rela~o de distancia com a nota da melodia Se a melodia 
tocasse, nesse momento, a fundamental do acorde, ou seja, a nota La, teria sido mais adequado utilizar outra 
dissonfulcia no acorde, para evitar eventuais incompreensiles. 
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daquela preocupa~iio com o enriquecimento da harmonia, o acorde em questiio tern a setima 

menor acrescentada. 

No quinto compasso aparece urn acorde bastante interessante, enquanto sonoridade, 

e curioso de se analisar. Sua cifragem indica a presen~ da 7" menor (La), da 9" maior (D6 

#) e da 13• terceira menor (Sol) acrescidas e com uma inversiio, quer dizer, a 7• menor (La) 

esta no baixo. Sua fun9iio e de Dominante da Dominante ou ainda, o V grau do V grau e 

seu emprego aqui foi "facilitado" pelo fato de a nota da melodia corresponder a 

fundamental do acorde. 

Na concep~iio inicial do arranjo a nota do baixo deveria ser urn Fa bequadro, dando 

sequencia ao movimento descendente por cromatismo que ocorre desde o primeiro 

compasso, onde soa o Lit, no segundo o Sol sustenido, no terceiro o Sol bequadro e no 

quarto o Fa sustenido. A nota Fit, que corresponde a quinta diminuta do acorde em questiio 

niio pOde ser empregada por raz5es idiomaticas; o acorde com essa disposi9iio de notas 

seria intocavel, ja que haveria como imposi~o de ordem digital, urn dedo na casa 1 no Fa 

da sexta corda e urn dedo na casa 7 no Si da primeira corda. 

0 acorde do sexto compasso e o proprio acorde de Dominante, com a decima 

terceira (D6 sustenido) e a setima menor (Re) acrescentadas, e urn fragmento mel6dico que 

ressalta as duas dissonancias e direciona, a maneira de contracanto, a voz interrnediaria 

para o dissonancia (nona) do acorde seguinte, ode Tonica. 

A harmonia do setimo compasso e a de Tonica com a nona acrescentada. No 

compasso seguinte, o oitavo, on de ainda deveria soar o acorde de Tonica, conforrne o 

original, a fun~iio empregada e a de Dominante do relativo da Subdominante, ou seja, o 

acorde empregado (de La sustenido dirninuto), conduz a harmonia para urn Si, Re, Fa# 
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(relativo da subdominante). A noyao de afastamento aqui permanece assegurada, ja que 

neste momento deveria soar a funs:ao Subdominante e soa o seu relativo. Novamente aqui 

se observa a mais elementar das substituis:oes, que no contexto em que aparece, apresenta­

se de maneira muito eficaz na re-harmonizayao. 

0 acorde seguinte, do decimo compasso, tern a funyao de Dominante do anti­

relativo (Do sustenido menor), ou ill grau de La maior. De acordo com a harmonia original, 

a nota La da melodia corresponde a quinta justa do acorde de Subdominante (N grau). Esta 

nota, entretanto, tarnbem corresponde a setirna dirninuta do acorde de Dominante de Do 

sustenido menor, que soa no compasso seguinte. Por esta razao foi possivel utilizar o 

referido acorde. Vale apontar aqui a dificuldade de notas:ao na representayao do acorde, ja 

que a cifra correta deveria ser Si sustenido dirninuto, com a funyao, portanto de Dominante 

de Do sustenido e nao Do diminuto, como representado na partitura. Tallimitayao decorre 

de deficiencias no software utilizado para a editorayao da partitura Tenha-se em 

consideras:ao, no entanto, que a notayao correta seria Si sustenido diminuto. 

No decirno primeiro compasso, onde deveria soar novamente o acorde de Tonica, a 

substituiyao praticada (de I pelo ill grau) irnprime urn carater de movimentayao na 

harmonia, ja anunciado no compasso anterior pela noyao de afastarnento. 0 compasso 

seguinte foi harmonizado com urn acorde que cumpre a funyao de Dominante da 

Subdominante. A inversao empregada neste momento decorre da disposiyao das notas do 

acorde e a acomodayao da mao direita, ja que a nota da melodia e urn Do sustenido e todas 

as outras notas teriam que soar abaixo desta. 

No decirno terceiro compasso, finalmente e pela primeira vez, soa o acorde de 

Subdominante. Observe que o fragmento melodico esta se repetindo: a mesma linha que 
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soa do compasso 9 ao 12 e repetida do compasso 13 ao 16, so que com harmonias 

diferentes. Para o decimo quarto compasso, aproveitando a nota La, co mum tanto ao acorde 

de Subdominante quanto para o acorde escolhido para a harmonizayao, foi possivel utilizar 

urn acorde de Dominante da Dominante, ou ainda, o seu substituto com a quinta diminuta. 

A expectativa criada pelo emprego deste acorde, no entanto, nao e satisfeita no compasso 

seguinte, pois, ao contnirio do que se espera, sua resoluyao nao se da sobre a Dominante e 

sim sobre o acorde de Tonica, no compasso 15. Tal encadeamento se justifica quer pela 

noyao de interpolayao, quando uma Dominante e deixada para ser resolvida depois, quer 

pelo cromatismo ascendente atribuido a linha do baixo, do compasso 13 ao 17, quando se 

lanya mao de acordes alterados com funyao justificada dentro do eixo tonal, mesmo que a 

funyao nao seja resolvida ou satisfeita. 

0 mesmo procedimento harmonico e adotado para os dois compassos seguintes (16 

e 17), quando no compasso dezesseis a harmonia empregada e de Dominante da Dominante 

do relativo da Subdominante. 0 acorde em questao, Do sustenido maior com setima (C#7), 

deveria resolver no acorde de Fa sustenido maior com setima (F#7), este com a funyao de 

Dominante do ll grau de La maior, o Si menor. 0 caminho escolhido, contraria, novamente 

a expectativa com a reproduyao do modelo anterior, saltando com a harmonia diretamente 

para o proprio acorde dell grau no compasso 17. 

0 acorde do decimo oitavo compasso, de Fa diminuto, tern a funyao de Mi 

sustenido diminuto e como tal deveria ser resolvido no relativo de La maior, o seu VI grau. 

Seu emprego aqui ocorre, no entanto, com funyao distinta, pois, sua resoluyao se da no 

proprio acorde de Tonica, no compasso 19. 
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No compasso 20 o acorde utilizado e urn meio diminuto, que faz alusao a regiao de 

Sol sustenido men or, como ill grau de Mi maior. Sua utilizayao neste momento, novamente 

decorre do crornatismo descendente para a linha do baixo, que vai do compasso 17 (Fa 

sustenido) ao compasso 21 (Re bequadro ). 

A harmonia escolhida para o compasso vinte e urn, e a de Subdominante com a 

setirna maior e a nona rnaior acrescentadas. Conforme foi mostrado na analise da harmonia 

original, o acorde deste mom en to deveria ser o de Dominante com quarta e sexta. A escolha 

do acorde em questiio imprime a harmonia, neste momento, urna sonoridade rnais arrojada, 

pois todas as notas que soam acima da nota do baixo polarizam no acorde de Tonica. Alem 

desse aspecto, a propria melodia toea notas que formam o arpejo do acorde de Tonica. Essa 

sonoridade deixa "anteouvir" urn acorde de Tonica com a quarta (Re) no baixo. 

No compasso vinte e dois manteve-se a funyao de Dominante, de acordo com o 

original. Os ultirnos tres compassos soam como coda, com o emprego, no compasso vinte e 

tres, do acorde de VI grau do modo homonimo (La menor) com a setirna maior 

acrescentada e no compasso vinte e quatro o relativo deste, ou ainda a Subdominante 

menor, com quartajusta e setima menor acrescentadas. 0 ultimo acorde eo de Tonica com 

setirna maior e nona maior acrescentadas. 

Ressalta-se neste arranjo, alem das harmonias utilizadas, a preocupayao em tratar a 

linha do baixo com funyao melodica, atribuindo-lhe urna importancia maior que a habitual, 

quando o baixo toea somente as fundarnentais dos acordes. Tal tratamento confere a voz do 

haixo urn carater distinto, pois sua participayao deixa de sera do mero baixo acompanhante 

para contribuir efetivamente na textura, que tambem deixa de ser uma melodia 
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acompanhada para se transfonnar em melodia acompanhada pela discreta polifonia que se 

estabelece a partir desse tratamento. 

Desse modo vimos que do primeiro compasso ate o quarto ha urn movimento 

cromatico descendente partindo da nota La ate urn Fa sustenido. Do setimo compasso are o 

decirno primeiro ha urn movimento ascendente, por cromatismo, partindo da nota La ate o 

Do sustenido. Do decimo terceiro compasso ate o decimo setimo, o movimento ascendente, 

tambem por cromatismo, vai da nota Re ate urn Fa sustenido e do decimo setimo ao 

vigesirno primeiro, novamente urn movimento descendente por cromatismo, partindo do Fa 

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

CODA 

Como pudemos constatar ao Iongo das exposiyoes, apresenta9oes de arranjos e as 

respectivas analises harmonicas, re-harmonizar implica em fuzer opyao por uma nova ou 

novas harmonizayi)es, utilizayao de substituiyi)es de fun9oes harmonicas por funyees 

diferentes e o emprego consciente dos acordes com uma clara noyao da gama dos mesmos 

disponibilizados pelo campo harmonico. 

Re-harmonizar implica ainda em alterar na essencia a concepyao inicial ou original 

do cancionista, revestindo a canyao com uma nova roupagem que tanto pode enriquece-la 

quanto pode descaracteriza-la completamente, conferindo-lhe uma sonoridade nao 

correspondente com a ideia original. A importancia de se compreender tais implicayoes 

toma-se iitil ao arranjador para guia-lo em sua tarefu, propiciando-lhe o controle do 

resultado que ele busca alcanyar. 
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5. A ESCOLHA DA TEXTURA PARA A REALIZAc:;::AO DO ARRANJO 

TEXTURA: CONCEITO 

A compreensao do significado do termo "textura" e de fundamental importancia na 

realiza<;:iio do arranjo, uma vez que deJa dependem o carater enquanto "clima", como 

resultado do arranjo, a propria caracterizas:ao de genero da obra escolhida, e a maneira 

como sao explorados os recursos tecnicos e timbricos do instrumento. Importante ressaltar 

aqui que, lidar com problemas de textura e uma tarefu com a qual se deparam, tanto o 

arranjador, de uma maneira geral, quanto o compositor, ja que trata-se de organizar 

verticalmente os materiais com os quais se trabalha. 

Entretanto, assim como ha controversias em rela<;:iio a tantos outros termos nos 

tratados de analise musical e/ou dicionarios de musica, existe tambem essa dificuldade para 

se compreender o significado do termo. No Dicionario Grove de Musica, encontramos que 

este e urn "termo usado para se referir ao aspecto vertical de uma estrutura musical, 

geralmente em rela<;:iio a maneira como partes ou vozes isoladas sao combinadas; diz-se 

entiio que a textura e polironica, homoronica ou mista". (GROVE, 1994, P. 942). 

GRIFFITHS trata a textura como "designa<;:iio livre, embora uti!, para a qualidade de urna 

curta passagem musical". E acrescenta ainda que "a textura pode ser homoronica, 

heteroronica ou contrapontistica, ou pode ser tenue (poucos trechos) ou densa (muitos 

trechos), etc." (GRIFFITHS, PAUL, 1995, p. 225). 
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Dificil associar palavras como "tenue" ou "densa" a qualidade da textura ja que 

densidade e rarefayiio sao conceitos surgidos na mtisica do seculo XX para designar 

quantidade de eventos sonoros, seja quanto ao aspecto vertical ou na superposiyiio desses 

eventos, seja no aspecto horizontal ou na justaposiyiio dos mesmos. 

ZAMACOIS, ora atribui ao termo textura a denominayiio de "concepyiio estetica", 

abordando a melodia acompanhada (p. 42) e destacando diferentes tipos de polifonia (pags. 

45, 46 e 47), enquanto concepyoes esteticas, ora utiliza o termo genero, classificando 

genero mon6dico e genero poli.fOnico-contrapontistico (p. 64). (ZAMACOIS, JOAQUIN, 

1984). 

Na obra Fundamentos da Composiyiio Musical, Arnold Schoenberg niio utiliza o 

termo textura, especificamente, mas deixa entrever seu significado atraves do emprego de 

expressoes como tecnica ou tratamento homoronico, pseudo-contrapontistico, semt­

contrapontistico e contrapontistico. (SCHOENBERG, ARNOLD, 1991 ). 

COPLAND dedica urn capitulo inteiro para abordar a textura em sua obra Como 

ouvir ( e entender) musica. No capitulo 8, denominado por textura musical, o autor 

considera tres tipos de textura, quais sejam, a textura monojonica, a homojonica e a 

polifonica. Conforme sua descriyiio, a textura monoronica "e mtisica com uma s6 linha 

mel6dica, desacompanhada" ( p. 77), a textura homoronica "consiste de urna melodia 

principal e de urn acompanhamento em acordes" (p. 78), e a textura polironica e constituida 

por "pianos me16dicos separados, cantados por vozes separadas"(p. 80). (COPLAND, 

AARON, 1974). 

Parece haver urn certo consenso de que o significado de textura esta intimamente 

relacionado com a marteira de como o "tecido" sonoro e organizado em seu aspecto 
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vertical, ou ainda, de como o meio sonoro e explorado, detenninando o que se pode 

denominar como trama sonora, teia sonora ou mesmo, tecido sonoro. E preciso levar em 

considera~iio, no entanto, que a obra musical e maleavel, exigindo do compositor ou do 

arranjador, a percep~o de que melhor tratamento textural adotar para urn trecho, uma parte 

ou a obra inteira. Ademais, diferentes texturas pod em figurar numa obra, confonne o que se 

deseje expressar. 

Abordando a textura nesta perspectiva, podemos nos abstrair de questoes esteticas 

e/ou estilisticas para generalizar urn pouco, estabelecendo inicialmente tres texturas basi cas 

que podem adaptar-se, de uma maneira atemporal, it musica considerada erudita ou it 

musica considerada popular. Ressalte-se aqui que, a ideia de atemporalidade, neste caso e 

uti! apenas para ater-se ao objeto em si mesmo, considerando as diferentes texturas 

enquanto possiveis tratamentos composicionais ou de arranjo para o tecido sonoro, pois o 

conceito de textura esta vinculado, de modo inseparavel, ao fluir da propria hist6ria da 

musica e do desenvolvirnento musical. 

Assim e que a primeira textura seria a monofonica ou monodica (de acordo com a 

preferencia de distintos te6ricos ), situa~o na qual se tern somente uma linha mel6dica 

soando. De acordo com o GROVE, a monofonia e "musica para uma unica voz ou parte, 

por exemplo, cantochiio e can~iio solo sem acompanhamento. 0 tenno contrasta com 

"polifonia" (musica em duas ou mais vozes independentes), "homofonia" (que implica 

similaridade ritrnica em varias vozes) e "heterofonia" (varia~oes simultaneas de uma 

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

Para se ter uma idt\ia mais precisa do que isto significa, basta visualizar o exemplo 

abaixo, onde hi somente uma linha me!Odica escrita, sem acompanbamento e sem qualquer 

outro elemento indicado para soar simultaneamente a ela. 

Exemplo de Monofonia ou Monodia 

Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira: Asa Branca 

8 

1f'DeJIF r !,OUir r F II 

Este e urn exemplo para ser can1ado ou execu1ado por instromento solista, que emite 

apenas urn som por vez, (tlauta doce, t1auta transversal, etc), nio se prestando ao escopo do 

presente trabalho uma vez que se trata aqui de explorar as possibilidades do violao 

enquanto instrumento solista, nio esquecendo suas propriedades intrinsecas. quais sejam: 

aquelas camcteristi.cas que o tomam urn instrumento hannonico e independente. Adernais, 

pretende-se abordar a elabo~ de ananjos para violio solo, o que implica na utili.zayao 

plena dos recursos que o instrumento oferece. Neste sentido, permita-se aqui uma pequena 

digressao no texto, vale acrescentar que, o violao e urn instrumento que se presta a qualquer 

tipo de textura, com suas seis cordas e dezenove casas. 0 compositor ou ananjador que 
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pretenda escrever para ele, necessita conhecer com profundidade seus recursos. 0 

repertorio composto para o instrumento, desde o periodo classico com obras de Fernando 

Sor, Matteo Carcassi, Dionisio Aguado, Mauro Giuliani, etc., ate a contemporaneidade com 

obras de Leo Brouwer, passando por Francisco Tarrega, Manuel Ponce, Heitor Villa-Lobos, 

etc., atestam sua eficacia em termos de expressao composicional enquanto instrumento 

solista. Manuel de Falla, na introdu9ao da obra Escuela Razonada de la Guitarra, de Emilo 

Pujol, questiona: "E como niio afirmar que, dentre os instrumentos de cordas com mastil, e 

o violao, o mais completo e rico por suas possibilidades harmonico-polironicas?" (DE 

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

HOMOFONIA 

A textura homofonica e caracterizada pela explorayiio vertical do tecido sonoro, a 

maneira coral, com a predominancia do emprego de blocos de acordes. 0 termo origina-se 

do grego "mesrna sonoridade" e significa vozes ou instrumentos soan do juntos. Segundo o 

GROVE, "o termo, originalmente aplicado ao canto em unissono (para o que hoje prefere­

se MONOFONIA), significa escrita polifOnica em que existe urna distinyiio clara entre 

melodia e harmonia de acompanhamento, ou em que todas as partes seguem no mesmo 

ritmo ("estilo de acorde"), em oposi9ao ao tratamento polironico no qual as partes podem 

seguir independentemente". (GROVE, 1994, P. 438). 

Observe-se aqui que a interpretayao de vozes ou instrumentos soando juntos permite 

urna aproxirnayiio estreita com a textura denominada por melodia acompanhada. Ha, de 
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futo, uma tendencia em se considerar a textura denominada por melodia acompanhada, 

surgida na Renascen~ e que predominou no Classicismo, tambem como textura 

homofonica. Deve-se ter a clareza, entretanto, de que a melodia acompanhada soa bastante 

distintamente da textura homof'Onica. 

Para ilustrar as diferentes textutas, adotar-se-<i como exemplo a mesma melodia da 

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

Exemplo de Textura Homo:ffinica 

Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira: Asa Branca Arro:njo: Fomtel de Linuz 
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A propria nota~o do arranjo denuncia a predominancia dos blocos de acordes. No 

caso especifico, foi necessario, para man ter-se o ritmo harmonico de urn acorde por tempo, 

a utiliza\)iio de uma harmonia mais rica, nao significando abandono da regiao tonal 

escolhida. Questoes afeitas ao estilo e ao genero nao foram observadas aqui, portratar-se de 

urn exemplo de reali.zayao. Todavia e importante lembrar que, para o genero desta can~o, 

o baiao, este nao e o tratamento textural mais adequado. Tambem e possivel elaborar urn 

arranjo mais simples empregando a mesma textura, bern como utiliza-la para caracterizar o 

genero em questil.o. No capitulo em que se vai tratar da caracteriza~o de genero mostrar­

se-a urn exemplo de realiza~o com tal prop6sito. 

POLIFONIA 

A textura polif6nica, como ja foi citado anteriormente, consiste na superposivil.o de 

duas ou mais linhas mel6dicas independentes entre si. Esta relaviio de independencia entre 

as vozes ou partes, refere-se tanto ao movimento das vozes (os movimentos obliquo e 

contrario sao mais eficazes para a independencia entre as partes que o paralelo ), quanto ao 

paril.metro duraviio. Urn trecho com partes que soam simultaneamente com a mesma 

dura~o provoca menos a ideia de independencia e, portanto, de textura polironica, que 

aquele constituido por partes com diferentes duravoes. 

0 exemplo que se segue apresenta a melodia de Asa branca soando 

simultaneamente a uma outra linha me16dica, ou seja, urn exemplo de realizaviio polironica 

da musica. A op~o por duas vozes aqui e apenas urn artificio didatico, pois, dependendo da 
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tonalidade escolhida ou das solu¢es mel6dicas utilizadas, pode-se sobrepor, no arranjo 

para violii.o, ate quatro vozes. 

Exemplo de Textura Polifflnica 

Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira: Asa Branca Ammjo: FanueldeLima 

6 

"U tJ 

1ft; d if J>~ I~~ 1f}P I&(; 1; 11 

Para a elabo~o des1e exemplo, diferentemente do exemplo anterior, a harmonia 

original foi mantida. Para efuitos de arnilise, pode-se constatar que a voz infurior, em carla 

tempo de carla compasso, toea uma nota que fuz parte do acorde que deveria soar ali. 

Tenha-se em mente, contudo, que, uma mesma harmonia oferece diferentes possibilidades 

mel6dicas, ou seja: a solu.,ao mel6dica adotada para soar junto a melodia principal poderia 

ter outro perfil. ou seguir outros caminhos. Se a melodia principal fosse harmonizada com 

outros acordes, como na realiza.,ao homoronica, as possibilidades se ampliaram ainda mais. 
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Observe, portanto, nesta realiza¢o, que na melodia da voz inferior, ha a 

predominancia do uso de colcheias, compensando ritmicamente os "vazios" deixados pelos 

valores mais longos da voz principal e assegurando o 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 continuidade, uma vez que ha a compensa¢o de 

movimento na voz superior. 

A questiio de utilizar urn movimento continuo para o tratamento polironico e uma 

escolha de ordem estetica e pessoal. Nao ha nada determinando que urn born arranjo precise 

ser elaborado dessa maneira. Entretanto, deve-se tentar perceber o significado de tal 

procedimento em termos da propria movimenta¢o intema da pe9ll, pois urn dos efeitos da 

polifonia e justamente impulsionar e imprimir movimento na textura, estabelecendo de 

maneira bastante eficaz o sentido de perspectiva ou de profundidade para a percep¢o da 

obra. 

Em rela¢o aos diferentes tratamentos texturais, no entanto, e preciso citar aqui 

novamente o compositor Copland, quando afirma que "nem toda pe,.a musical, 

naturalmente, enquadra-se estritamente a essa divisao de texturas. Em qualquer pe,.a de 

milsica, o compositor pode passar sem transi¢o de urn tipo para o outro." (COPLAND, 

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

Como ja foi abordado, a escolha da tonalidade para a realizaviio do arranjo e 

determinante no que diz respeito ao grau de dificuldade tecnica em termos do resultado 

obtido. Quando se trata de pensar a questiio da textura, deve-se sempre ter em mente que, 

conforme o resultado desejado, e preciso levar em consideraviio novamente, aquelas 

tonalidades mais adequadas ou mais adaptaveis a realizaviio e exploravao das ideias. 

A escolba da tonalidade esta intimamente relacionada com o grau de dificuldade 

tecnica, pois conforme o resultado desejado, e necessario levar-se novamente em conta que 

as tonalidades consideradas mais "violonisticas", sao aquelas nas quais se despende menos 

esforvo fisico. Pode-se afirmar, entretanto, que a rigor, qualquer tonalidade pode ser 

explorada para a realizavao do arranjo, mas quando se pretende utilizar aquelas tonalidades 

nas quais os acordes disponibilizados pelo campo harmonico nao dispoem ou niio 

empregam nenhuma corda solta do instrumento, tenha-se em mente que o resultado, do 

ponto de vista tecnico, e urn consideravel dispendio de forva e energia para a execuvao, 

exigindo do instrumentista uma resisrencia fisica compativel com tal propos ito. 

Ademais, conforme tambem ja foi citado e fundamentado com exemplos de 

composiviies para o alaude ou o violiio ao Iongo da hist6ria, para lidar, por exemplo, com a 

textura polironica naquelas tonalidades consideradas menos violonisticas, e inevitavel que o 

resultado da realizavao seja comprometido, uma vez que o uso excessivo de pestanas limita 

a tessitura geral e tolhe a fluencia digital para a execuvao. 

De todo modo, faz parte da natureza mesma do instrumento a imposivao de certas 

limitavoes e restrivoes para o trabalho de realizavao da composiviio ou do arranjo. Todavia, 
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tambem e certo que, dependendo de como os recursos que o instrumento oferece sejam 

explorados, pode-se encontrar soluyoes interessantes e que resultem como eficientes 

mesmo nas tonalidades mais complexas. Lembremos que a abrangencia do presente 

trabalho alcanya aqueles procedimentos tangiveis e passiveis de previsiio no processo de 

realizayiio do arranjo. 

Nesta perspectiva, podemos considerar como referencias importantes as pr6prias 

escolhas feitas pelos compositores, que quando desejam explorar a textura polifonica a tres 

ou a quatro vozes, elegem tonalidades como Mi maior, Sol maior, La maior, Re maior e D6 

maior, para os casos de obras em tonalidade maior e Mi menor, La menor e Re menor, as 

obras em tonalidade menor. 

Os casos de explorayiio da textura melodia acompanhada e da polifonia permitem 

uma maior liberdade, pois, como se vera nos exemplos apresentados, depend em de como se 

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

HOMOFONIA, MELODIA ACOMPANHADA E POLIFONIA: EXEMPLOS DE 

REALIZA<;:AO 

HOMOFONIA 

A textura homoronica, caracterizada pela explorayiio mais vertical dos acordes, com 

uma execuyiio em que hit o predominio dos blocos de notas, apresenta-se como uma 
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soluviio mais densa para a realizavao do arranjo. E da natureza mesma desse tipo de textura 

uma certa "dureza" no resultado da realizavao, uma vez que neste tratamento o acorde fica 

muito evidenciado pela propria marcavao inerente a sua execuvao. 

Conforme ja foi demonstrado com o exemplo de Asa branca, sua utilizavao como 

textura surge como possibilidade interessante para a realizavao quando se deseja explorar 

urn ritmo harmonica mais acelerado, dando enfase a conduvao das vozes nas mudanvas de 

acordes e ressaltando as dissonancias acrescentadas aos acordes pela propria maneira como 

eles sao tocados. 

Os instrumentos harmonicas dispoem de tres maneiras de se executar urn acorde, 

das quais a primeira e faze-lo soar simultaneamente, maneira essa denominada como 

execuviio do acorde em p/aquet. A segunda e arpejar o acorde rapidamente, tocando suas 

notas a partir da nota do baixo ate a nota mais aguda e a terceira e distribuir as notas do 

acorde ao Iongo do tempo, a maneira do baixo de Alberti20 ou outras formulas alternativas. 

A execuvao do acorde em plaquet implica naquela dureza ja citada, com urna 

densidade maior pelo peso resultante dessa densidade e da propria marcavao ritmica que !he 

e caracteristica. Por outro !ado, o acorde tocado em p/aquet permite uma melhor percepviio 

do bloco sonoro enquanto colorido resultante da superposivao de suas notas. Os sons como 

que se fundem no todo sonoro revelando a entidade acordal com todas as nuances 

decorrentes da propria superposiviio: no caso de acordes perfeitos a sensavao de 

estabilidade e mais ressaltada e no caso de acordes com dissonancias acrescentadas, o 

colorido resultante dos "batimentos" e tambem mais evidenciado. 

"' Consiste em acordes rup<jados que se seguem em um padriio ritmico regular e deve seu nome a Domenico 
Alberti (1710-1740), o primeiro compositor a usa-1o amp1amente. (Dicionano de Musica lahar, P. 29). 
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0 acorde arpejado rapidamente tia.z em si urn certo abrandamento daquela dureza 

propria do plaquet, com uma sonoridade diluida no tempo. A maneira de indicae a execuyao 

do acorde arpejado e colocar na notayao, a esquerda do bloco de notas, urn simbolo que 

cumpre essa funyao. 

Acorde executado 
emplaquet 

Acorde arpejado 
rapidamente 

Importante observar que na execuyao arpejada do acorde, para que a nota mais 

aguda soe na cab~ do tempo ou ainda, no momento exato do pulso, e necess3.rio antecipar 

a execuyao de todas as notas que estao abaixo daquela Uma forma alternativa de notar tal 

efeito e escrever os sons da maneira como sao arpejados de fato. 

Acorde executado 
emplaquet 

II 

Acorde arpejado 
rapidamente 

Com relayao a maneira como os blocos de acordes sao tocados nurna realizayao 

homoronica, se p/aquet ou arpejado mpidamente, iiJ.z-se necessa rio algumas considtlfli\'Oes 

finais que vao urn pouco alem dos assuntos ja tmtados e rem a ver com o proprio estilo da 

obm em questiio, a saber: o emprego de urn mesmo procedimento, neste sentido, resulta 
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sempre em algo mon6tono para a audi\)iio, algo que sugere urn uso alternado das duas 

maneiras. Em segundo Iugar, nao se pode desconsiderar que a musica 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. 0 born gosto eo born senso devem prevalecer no 

momento de tais escolhas e e importante indicar para o interprete a op\)iio feita, pois, o 

carater e totalmente modificado de urna maneira para outra. 

MELODIA ACOMP.A.."ffi.ADA 

A textura denominada como melodia acompanhada oferece uma gama mais variada, 

enquanto possibilidades de tratamentos do tecido sonoro, que a textura homoronica. A 

melodia acompanhada foi a textura predominante no classicismo da musica do ocidente e 

seu uso decorre do estabelecimento de uma hierarquia nos diversos pianos sonoros, 

colocando a melodia principaf
1 

em evidencia, em oposi\)iio a textura polironica, que 

predominou no periodo barroco. 

Sabe-se que, em se tratando de violao, ha dois aspectos dignos de men\)iio neste 

momento, relacionados a melodia acompanhada: o primeiro tern 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, s6 para citar alguns, e o segundo aspecto esta relacionado com os 

21 A melodia principal pode ''figurar" tanto na voz superior quanta na inferior. 
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recursos expressivos do instrumento e o desenvolvimento de sua tecnica, conferindo-lhe 

uma autonomia pouco comum para a execuyao de obras que empregam essa textura. 

0 que se quer dizer aqui esta associado tanto aquela afirmayao de Berlioz, de que o 

violao e uma pequena orquestra, como tambem a concepyao que o professor Jose Lucena 

Vaz tern do instrumento, neste sentido, comparando-o com urn quarteto de cordas, onde o 

violoncelo estaria representado pelas cordas graves, o miolo ou recheio do 

acompanhamento representaria a viola e os violinos seriam contemplados nessa analogia, a 

melodia disposta na voz superio1
2 

A disposiyao dos dedos em relayao as cordas, com o 

dedo polegar atuando nos baixos dos acordes e o dedo anular destacando a melodia na voz 

superior sao caracteristicas idiomaticas que, intrinsecas a natureza do instrumento, 

aproximam-no muito daquela comparayao com o quarteto de cordas. 

Para exemplificar a utilizayiio da textura melodia acompanhada, analisando as 

diversas maneiras de se tratar os diferentes pianos sonoros, ou seja, baixo, 

acompanhamento e melodia, apresenta-se aqui fragmentos ou trechos de urn arranjo de 

Luiza de Tom Jobim, onde os pianos sao distribuidos de maneira a que a melodia principal 

soe na voz superior, o acompanhamento no plano intermediario e a linha do baixo, 

obviamente, na regiao grave do instrumento. 

0 primeiro fragmento utilizado corresponde a primeira frase da obra. Como no 

arranjo em questao ha uma introduyao de sete compassos, procurou-se manter a numerayao 

dos compassos de acordo com a realizayao utilizada para a analise. Por esta razao o 

primeiro compasso do fragmento tern o numero 8 

22 Jose Lucena Vaz, notas de aulas do Curso de Instrumento, Violao, na Escola de Musica da UFMG, entre 

1992 e 1993. 
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Ammjo: Ft11tUel de Limlz 

<Zl 3 

en ~1----~------~2~----------------------------~ 

11 » 3 r-"1 4 ,r---.l I 1'-. 
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-
-
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Este fragmento ja nos fomece um material para aruilise de como varios elementos 

sao trntados na real~. Observe que no primeiro tempo dos compassos 8, 10, 11 e 12, os 

acordes sao tocados com todas as suas notas. Este procedimento e adotado para a realiza~o 

como urn todo; ainda que em alguns momentos toque-se somente o baixo e a nota da 

melodia, como no compasso 9, hi1 em todo o arranjo, o predominio desse tratamento por 

sua eficacia na apresen~o da harmonia logo no primeiro tempo. A indi~ de arpejo 

sempre fuz referencia a maneira como o acorde deve soar: a execu~ em plaquet seria dura 

e pesada, inadequada, portanto para o genero dessa obra. Com re~o ao caniter da mesma, 

hi1 inclusive, no inicio do arranjo uma indi~o de tempo ruhato sempre, sugerindo que 

sua execu~o seja destituida do rigor da ~ do pulso. 

Como e usual na estrutura¢o de uma linha melodica, a utiliza¢o de diferentes 

d~ tambem ocorre nesta melodia Assim, a frase que tambem e o tema, constitui-se 

de do is motivos distintos, dos quais o primeiro combina seminima pontuada etres colcheias 

eo segundo e coustituido por colcheias. 
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No "vazio ritmico" resultante da duravao de seminima pontuada da melodia soam 

outras notas do acorde, arpejadas ao Iongo do tempo. Hi dois aspectos implicitos neste 

tratamento, que sao dignos de atenyiio. 0 primeiro diz respeito ao pariimetro durac;ao 

propriamente e esta relacionado com a movimentayiio interna da obra. Como o men or valor 

utilizado na estruturac;ao mel6dica e o de colcheia, a movimentac;ao ritmica seta assegurada 

e mantida quando se ouvir sempre uma colcheia em alguma altura. A ausencia das 

colcheias que soam no prolongamento da nota da melodia colocaria o "vazio ritmico" em 

evidencia, atraindo demasiadamente a atenc;ao para algo que e secundario na superposic;ao 

dos pianos. 

0 segundo aspecto esta relacionado it escolha das notas que devem soar neste 

momento da durac;ao prolongada da melodia. Estas notas devem ser escolhidas de maneira 

a que a melodia principal seja preservada, evitando sempre que possivel qualquer 

interferencia que venha comprometer a compreensao da linha mel6dica. Na verdade esse 

procedimento visa estabelecer os pr6prios pianos sonoros, definindo-os claramente como 

tais, baixo, acompanhamento e melodia, de modo a que o resultado seja percebido dessa 

manerra. 

Com relayiio ainda ao tratamento ritmico destinado ao acompanhamento, uma outra 

possibilidade seria o de ocupar o citado vazio ritmico com seminima e nao colcheias: a 

comparayiio mostra-se uti! para a avaliac;ao dos resultados. 
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No segundo caso o genero valsa fica melhor caracterizado pelo emprego da 

seminima no segundo tempo dos compassos. Entrelanto, o uso das colcheias, alem de 

imprimir maior movimen~o na realizac;:ao, toma-a tambem tnais fiuente que o segundo 

exeroplo. 

0 fiagmento seguinte e urn exemplo de como se pode explorar a variedade no 

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

acorde na printeira colcheia do compasso, elas sao tocadas no terceiro tempo. 

Esse tratamento dado ao acorde neste momento real~ o caniter de leveza de que se 

reveste todo esse trecho, acentuado que e pelos acordes encadeados em quartas 

ascendentes. 

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

seminimas a fundamental, a quinta diminuta e a te~ de urn acorde que tern a fun~o de 
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dominante da dominante de Si menor. 0 fiagmento mel6dico construido sobre o arpejo, ao 

mesmo tempo em que enriquece a tex:tura com um dobramento da melodia principal, 

direciona a voz do baixo pam alcan~, no compasso 30, a fundamental do acorde de II grau 

da tonalidade. 

a tempo 
!]) I 4 

'"{ 4 

Observe que no compasso 31 bli uma mudan~ de metrica, com a formula indicando 

um compasso de cinco tempos. Esse procedimento foi adotado aqui pam "for(:ai" uma 

situa¢o de suspensao do pulso, prepamndo a volta ao A' da miisica. A mudan~ pam 5/4 

obriga o interprete a realizar um rallentando proporcional no momento de articu~ 

furmal da obm. 

Outro aspecto importante dessa realiza¢o e que os acordes que acompanbam a 

melodia principal om rem quatro sons (considemndo como quarto som o da melodia 

principal), ora slio tocados com cinco sons. A necessidade de acrescentar um soma mais no 

acorde decorre das dissonancias que se deseja explorar, enriquecendo desta forma o 

colorido harmonica e enfatizando a propria fun~o do acorde no discurso musical. 

A maneira como se distribuem as notas do acorde ao Iongo do compasso pode 

adotar um arpejo como fOrmula fixa ou pode variar, de acordo com o gosto individual do 

arranjador. No caso de se desejar empregar uma formula fixa, e necess3rio que a melodia 

principal seja tambem estruturada de modo a permitir tal tratamento. Todavia, no mais das 
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vezes o que acontece e a obrigatoriedade de se altemr o tratamento, are pelas diferentes 

duray5es e incidencia de no1as da melodia principal ern rnornentos diferentes do compasso. 

0 proximo caso pam anidise e urn born exemplo de como se pode variar o 

tratamento na textuia de rnelodia acompanhada, empregando ora seminimas no compasso 

ternano, ora utilizando-se de colcheias distribuidas no tempo. A obra em questiio e a V alsa 

pam uma menininha, de Vinicius de Moraes e Toquinho, constitoida fonnalmente por duas 

partes, A e B, das quais a parte A est:i em tonalidade maior e a parte B, na tonalidade 

homonirna. Sua melodia e caracterizada ern boa parte, pelo gesto anacn1sico ascendente, 

constituido por duas colcheias e urna minima nos dois primeiros tempos do compasso 

seguinte, dando margem a explo~o de maneiras diferentes de se tratar 0 

acompanhamento pam definir a textura. 

Ammjo: Fanuel de Lima 

"1olio 

4 

J 
ei ------.., en-en------, 

1 

I 

Nos tres primeiros compassos da rea~o o ritmo em seminimas utilizado pam o 

acompanhamento enfutiza o genero valsa. Nos compassos seguintes a util~o de 

colcheias imprime uma movim~o maior a obra, adequaodo a textuia as mu~ de 

harmonia que ocorrem a partir do s• compasso. 
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A apresenta~o do acorde no terceiro tempo do compasso refurva o inicio 

anacrUsico da obra, pois o peso atribuido a esse momento, pela execu~ 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
23

, ja que o 

procedimento mais comum seria apresentar o acorde no primeiro tempo do compasso. 

0 deslocamento da nota do baixo nos compassos 5 e 6 possibilita o arpejo de todas 

as notas do acorde sem nenhuma repeti~, ja que a tessitura neste momento emprega urn 

ambito reduzido. 

A guisa de conclusao dos possiveis tmtamentos na util~o da textura melodia 

acompanhada. pode-se enumerar alguns casos considerando-os como ns que ocorrem com 

maior frequencia 0 primeiro e mais comum dentre esses casos, da-se quando, no caso de 

melodia com maior 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 e aqui 

considerada como nota real: 

Eu sei que vou te anm (Vmicius de Momis e Tom JOOim 

<4l 
3 

r 

Arranjo: F11111Ul.deLima 

2 

23 
Ha na mUsica, basicamente. tres tipos de acento, dos quais o primeiro. o acento metrico, ocorre no primeiro 

1empo do compasso. 0 segwxlo acento, o ronico, recai sobre a nota mais aha da melodia eo terceiro, o acento 
ag6gico, da nota de maior ~ na linha mel6dica (Infonnar,:11o verbal: notas de aula da disciplina Hist6ria 

da MU.sica N, ministtada pelo professor Sergio Magnani no Cutso de Gnvluo,;ro em ~ da Escola 
de Mllsica da Unive<sidade Fedfral de Minas Gerais em 1991. Nao publicado ). 
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Notas do acorde arp~adas em momento de maior d~ da nota da melodia: (A 

formula ntiliZl!da pam 0 ~0 pode variar infinitunente) 

Eu sei que vou te amar (Vmicius de Moraes e Tom Jobim) 
4 ., 3 

Bloco de notas do acorde tocado na ~do compasso ou do tempo e seguido do 

acorde ~ado. 

Eu sei que vou te amar (Vinfcius de MOraes e Tom Jobim) 
<J1I 2 

il5 
" 

3. 
~ I 

~3 r r 
#iW i q ; ~~ r 

1 i 2 $ 

Repetiyiio de notls da melodia principal, altetando o ritmo original em funyiio de 

compensar ritmicamente um trecho. 
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Todo o sentimento (Chico Buarque e Cristovao Basros Arranjo: FanJld de lim4 

¢W--------------------------------~cn. 
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Neste exemplo, o Fa sustenido tocado no quarto tempo do segundo compasso 

deveria soar apenas como urn prolongamento do tempo anterior. 0 mesmo ocorre no 

compasso seguinte. Este procedimento visa a compe!lSa\!iio ritmica naqueles casos em que, 

pela tessitura reduzida, nio seja possivel tocar outra nota do acorde. 

Melodia principal com~do na regiao media grave como voz intermediaria e 

subindo para a voz superior em Il17fu> da tessitura assim o exigir: 

Atr.is da p<Jrta (Chico Buarque e Fnuris Hime Ananjo: FanJld de lim4 
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Fmgmento melt'idico como voz superior (ou no mesmo plano da melodia principal) 

para compensar a ausencia dessa ultima ou momento de nota de longa dura~o: 

Atnis da porta (Chico Buarque e Francis Hime) 
~3- r--.. 
(j) ® I 3--......_ ,-, J (]) (j) I 

® ®®""<ll=j j$(3) 

Omissiio do acorde em momento onde a harmonia ja ficou estabelecida, pois, foi 

apresentada no compasso anterior: 

Vi Iii 10 0 

~ 

~ 

3 ~ 

, 

lnsensaiez (Tom Jobim) 

(J =120) 

4 
0 G 
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Arranjo: Fanuel de Lima 
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Urn ultimo aspecto a ser considerado em re¥o a textura melodia acompanbada e 

relacionado a quesroes de ordem tecnica e diz respeito a enfuse que se deve dar aos diversos 

pianos do ponto de vista da dinami.ca. Como e proprio dessa textum, a melodia principal 
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deve ser sempre destacada, seja atraves de uma maior dinfunica atribuida as suas notas, seja 

atraves da diferencia~ao do timbre pelo emprego de formas distintas de ataque as cordas. 

Nos casos em que a melodia principal deixa de soar pela dura~o mais longa de uma nota 

ou mesmo por alguma articula~ao formal em que ela momentaneamente e interrompida e 

urn outro fragmento melodico e utilizado num plano secundario, a maneira de contracanto, 

destaca-se o fragmento melodico estabelecido como contracanto. 

0 problema da condu~o das vozes entre os acordes para a realiza~ao do arranjo e 

urn assunto que merece urn cuidado especial por colocar, em certos casos, dificuldades 

relacionadas as caracteristicas idiomaticas do instrumento. Hli duas maneiras distintas de 

tratar esta questiio, das quais a primeira segue a recomenda~o tradicional, de observar a 

condu~ao por graus conjuntos ou respeitando o caminho mais curto e a segunda e 

relacionada com as citadas caracteristicas. 

No primeiro caso, conforme os tratados de harmonia tradicional, as vozes sao 

conduzidas de urn acorde a outro se movendo preferentemente por graus conjuntos ou 

observando o caminho mais curto. Observando, neste caso, que as notas comuns entre os 

acordes devem ser mantidas para assegurar a homogeneidade no tratamento, a voz do baixo 

e a que tern maior liberdade, pois, em muitas situa~oes a linha do baixo toea as 

fundamentais dos acordes e em razao disto, tern que saltar. 

Urn born exemplo de realiza~o de arranjo onde a condu~ao das vozes observa as 

recomenda~es dos tratados de harmonia tradicional e o caso da obra Insensatez, de Tom 

Jobim, onde foi possivel observar tais procedimentos em todo o arranjo. As vozes intemas 

dessa realiza~o sao tratadas de modo a que as notas comuns entre os acordes sejam 

mantidas (quando hii ocorrencia de notas comuns), sempre que possivel as vozes se 
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movimentam por graus con juntos e onde nao foi possivel observar tais criterios as vozes se 

movimentam pelo caminho rnais curto. 

0 segundo caso, quando nao e possivel manter nota ou notas comuns nem tampouco 

conduzir as vozes pelo caminbo mais curto, ocorre onde se tern, na melodia principal, saltos 

de intervalos maiores ( da primeira posiyiio para a oitava, por exemplo ), em que o acorde 

seguinte tern que ser constmido em funyao do salto determinado pela melodia principal. Em 

tais circunstancias, nao sendo possivel observar as recomendayoes ja citadas, o mais 

adequado e minirnizar o problema guiando-se pelo born gosto e o born senso, pois, tal 

limitayiio fuz parte do instrumento e esta relacionada tanto a sua tessitura quanto as 

caracteristicas fisicas como a afinayiio, a disposiyiio de cordas ou a sua propria constmyiio, 

determinando que os sons sejam ou possam ser obtidos da maneira como de fato o sao. 

POLIFONIA 

Denomina-se como polifonia a supeiposiyao de duas ou rna1s vozes com 

independencia de durayijes e de direyoes entre si. lndependencia de durayi)es porque no 

caso de durayoes iguais entre as partes a textura e caracterizada como homoronica e 

independencia de direyoes porque na polifonia deve-se valorizar os movimentos obliquo e 

contcirio entre as vozes. Nos casos de durayoes iguais com independencia de direyoes 

ocorre uma polifonia densa em que todas as partes cantam ao mesmo tempo. 

0 violao admite a superposiyiio de ate quatro vozes no tratamento utilizando a 

textura polironica, contudo, os casos mais freqiientes sao de sobreposiyao de duas ou de tres 
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vozes, pots, pelas caracteristicas do proprio instrumento, enquanto limitayoes fisicas, 

tecnicas e de tessitura, somente em circunstancias muito especiais se obtem bons resultados 

na superposiyao a quatro vozes. 

Para ilustrar o emprego de polifonia a quatro vozes, consta nos anexos a obra 

Passacaglia, do autor do presente trabalbo, na qual hil vilrios momentos de atuayao das 

quatro partes com diferentes funvoes e relayoes de densidade. Constata-se no proprio 

exemplo utilizado a intpossibilidade de se manter as quatro vozes soan do em todo o tempo. 

Ademais, e proprio da forma em questi'io a variedade no tratamento temiltico e textural, 

articulando-a em seyoes que estabelecem os procedimentos composicionais determinados 

para a forma tema e variayoes. 

Como e proprio da polifonia, as diferentes partes ou vozes podem ter funvao ativa 

simultaneamente ou, eventualmente, alguma das partes pode assumir uma funyao passiva 

em relayao as outras, estabelecendo, no discurso musical, urn diillogo interessante e rico em 

termos da variedade no tratamento textural. 

Urn exemplo de realizayao de arranjo com polifonia a tres vozes e o da obra Rosa, 

de Pixinguinha
24

, onde hil urn contraponto entre a voz do baixo e a melodia principal, 

apresentada na voz superior, com intervenyoes de maior ou menor importancia para a voz 

intermediitria, ora funcionando apenas como "recheio" na textura, ora participando como 

voz ou plano independente e com mais movimentayao. 

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

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

24 0 citado arranjo consta nos anexos do presente trabalho. 
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urn nfunero detenninado de vozes ou partes Ita fim~es estabelecidas para cada uma dessa 

partes, de modo a se ter duas ou tres vozes atuando de futo, com fim~ distintas. Urn 

exemplo extraido da literatura violonistica e que se pres1a a ilustrar 1ai procedimento e o 

Preludio da Suite N" 2- BWV 997, de Joann Sebastian Bach, composla originalmente para 

alaiide e transcrita para vio!ao. 0 fiagmento aqui apresentado corresponde aos seis 

primeiros compassos do Preludio, onde se pode perceber claramente uma voz superior, com 

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

A polifonia virtual (polifonia linear ou ainda, fulsa polifonia) ocorre quando uma 

voz e desmembrada em duas ou mais vozes, pelo estabelecimento de diferentes pianos em 

termos de altura na horizonlalidade da linha melodica. Mesmo que nao haja, neste caso, a 

superposiyao de sons, percebe-se claramente os diversos pianos, enquanto regiiies tocadas 

pela melodia, eslabelecidos como 1ais em fimyao da maneira como a melodia e construida. 

0 fragmento seguinte, exttaido da obra BWV 998, Preludio, Fuga e Allegro, corresponde 

aos compassos de 30 a 33 do Preludio. 
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Bacll: Prebldio BWV 998 
m. 1 m1UI<Illallll,mi a'Cl 1 m.ami•m A 

~ 32 34331to:32 ~zo2$0l®e;fo 

LJ J m m £ J J 1 ;;J J J J J J J J m 1 

0 exemplo acima bern poderia ser escrito de outra funna, correspondendo mais ao 

que soa de futo, com a voz superior sendo desmembrada em duas e apresentando 

interven\Xies ritmicas complementares entre essas duas novas vozes. Notando as tres 

diferentes partes em tres pentagramas distintos, pode-se ter uma ideia melhor do que 

realmente acontece neste momento. 

- ........ . - -
.. .... . 

I ..... I 
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A ESCOLHA DA TEXTURA ASSOCIADA A DIFERENTES GRAUS DE 

DllnCULDADETECNICA 

Sabe-se que na literatura violonistica encontram-se obras que empregam difurentes 

texturas com diferentes graus de dificuldade tecnica, quer dizer, empregando uma mesma 

textura e possivel obter-se como resultado na composi~o ou no arranjo, graus diferentes de 

complexidade tecnica para a execuyao. Tanto e possivel realizar varios arranjos 

empregando somente a textura homoronica, por exemplo, de modo a que cada urn desses 

arranjos apresente urn resultado distinto, quanto tambem e possivel explorar diferentes 

texturas determinando que uma dada realiza~o seja mais complexa que outra. 

Neste sentido, infere-se que em principio, nao h3. nada determinando que uma 

textura ofere9a maior dificuldade de execu9ao que outra, e tambem que esse grau de 

complexidade dependera necessariamente de outros fatores, nao relacionados a textura 

propriamente. 

Cada urna das texturas apresenta certas caracteristicas que as distinguem e impoem, 

ao instrumentista, situa9iies muito particulares para a solu9ao dos problemas envolvidos 

com a execu9ao. Acrescente-se a isso o fato de que, ainda que obra traga em si uma 

exigencia para a sua execu~o e interpreta9ao, a dificuldade tecnica e do instrumentista e 

nao dela. 

Sera de certo modo fiicil concluir, numa discussao dessa natureza, que tudo 

depende de como os materiais sao explorados e tambem de como os recursos do 

instrumento sao utilizados para a composi~o ou o arranjo. Contudo, nao perdendo de vista 
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de imediato, aquelas ja citadas diferenvas que estabelecern cada uma das texturas e as 

distinguem uma das outras, tomemos, por exemplo, uma situa9iio em que se tern tres obras 

para violao solo, cada uma empregando uma textura diferente, as tres apresentando o 

mesmo grau de dificuldade para a execu9iio e tambem num mesmo andamento. Os 

elementos comuns aos tres casos estlio relacionados a exigencia de uma boa tecnica para a 

execuvao, quer dizer, o violonista ja tern "resolvido" todas as questoes afeitas il.s bases da 

tecnica violonistica, tais como arpejos, ligados, escalas, deslocamento da mao esquerda, 

ornamentavoes, tremolo e etc, e tern suficiente habilidade e destreza para executa-las. 

Os elementos diferentes nos mostram que a obra composta empregando como 

textura a homofonia, exigirn da mao esquerda uma grande capacidade de deslocar-se de urn 

acorde a outro com velocidade e precisao, bern como a resistencia fisica necessaria para a 

obtenvao de urn som nitido naqueles acordes que se utilizam de pestanas e a velocidade 

adequada para a atuavao da mao direita. 

A obra composta empregando a melodia acompanhada apresentarn como exigencias 

as mesmas citadas para a homofonia, com duas diferenvas em relavao aquela: a habilidade 

em destacar os pianos distintos do tecido sonoro (melodia principal, acompanhamento e 

baixo) e urn maior tempo de permanencia nos acordes que no caso anterior, pela propria 

natureza da textura em questlio. 

A obra composta empregando como textura a polifonia exigini uma tecnica apurada 

0 bastante para a execuvao de diferentes partes simultlineas, com suas implicayoes de 

sustentavao dos sons, distinvao das vozes e velocidade de deslocamento para vozes com 

diferentes duravoes, quer dizer, permitindo-se aqui uma "licenva poetica", havern como 
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con". qiiencia da execuyao dessa polifonia, tambem uma polifonia de movimentos25 dos 

dedos de ambas as maos. 

A textura polironica apresenta, portanto, urn maior grau de dificuldade tecnica se 

considerarmos obras ou realizac;oes equivalentes em nivel, pela propria densidade 

decorrente da superposiyao dos eventos no tecido sonoro. A conclusao mais 6bvia e a de 

que voltamo-nos novamente para a questiio da densidade dos materiais explorados e da 

maneira como os recursos que o instrumento oferece sao utilizados na composic;ao ou 

realizayao. 

A V ALORIZA(:AO DE ASPECTOS PROPRIOS DO INSTRUMENTO NA 

ELABORA(:AO DO ARRANJO 

As propriedades do violao, enquanto conjunto de caracteristicas determinadas pela 

maneira como e construido, conferem-lhe a autonomia de ser urn instrumento harmonico, 

prestando-se por isso mesmo a execuc;ao de obras que empreguem a textura homoronica, de 

melodia acompanhada ou polironica, com todas as implicac;oes 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, harmonicos naturais ou 

artificiais, tratamento em tremolo, efeitos percutidos e todos os efeitos de ornamenta<;ao 

25 Quando uma obra e executada adequadamente, os movimentos realizados pelos dedos correspondem, em 
petfeita relayllo de sincronia, ao que soa de fato. E neste sentido que se alude aqui a uma "imagem" resultante 
da movimentayllo dos dedos, concluindo que para uma polifonia de vozes e necessaria uma polifonia de 
movimentos desses dedos. 
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utilizados tambem em outros instrumentos de cordas pulsadas ou friccionadas a arco, ate 

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

0 BAIXO CANTANTE 

0 primeiro desses recursos eo baixo can1ante, que apesar de ser obtido em qualquer 

instrumento barmonico, no violao ele se apresenla com urn resullado baslante particular, 

pela possibilidade de se conduzir a melodia da voz do baixo mantendo-a na mesma corda 

por uma extensao relativarnente ampla, de aprox:imadamente uma oilava. A particularidade 

que distingue o baixo canlante realizado ao violao, dos outros instrumentos, e justamente a 

possibilidade de explorar, ao Iongo dessa extensao, o timbre de uma mesma corda ou a 

mudan~ de timbre para uma mesma nola utilizando o recurso dos sons equissonos26
• 

A rea~o seguinte ilustra a util~o do baixo can1ante com a melodia sendo 

apresenlada sobre a quinla e a quarla cordas. Tanto a harmonia quanto a metrica originais 

foram modificados neste exemplo, op1ando-se aqui por urn ritmo barmonico de urn acorde 

em cada tempo do compasso. 

Caetano Veloso: Canto do povo de urn Iugar Arranjo: Fanuel de Lima 

J 

4 J 
1 1 

lr , 
®-----·® ®-----------~ 

@ ______ J 

Ressaltor o baixo 

:.; Som equivaleote a outro, em frequencia, porem em cordas diferenres. (Pujol, Emilio, P. 50). 
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A r~ do acompanhamento para o baixo can1ante requer quase sempre o 

ernprego de blocos de acordes tocados simul1anearnente a no1a do baixo ou ern altemiincia 

ri1mica com ela, dependendo, claro, das d~oes das notas da melodia. 

AHARMONIAPOR QUARTAS 

0 violao, sendo urn instrumento afinado ern quartas (a ex~ do intervalo entre as 

cordas terceira e segunda, que e de ter~ rnaior), pres1a-se com grande eficiencia para a 

util~o de harmonias por quartasv. Os acordes derivados da utiliza¢o de 1ais intervalos 

1anto podern se inserir nurn contexto atonal quanto no tonal, dependendo do uso que se faz 

e, sobretudo, da po~o es1abelecida pela notas da melodia
28

. 

Assim, do mesmo modo que para a execu¢o de urn acorde por quartas justas, com 

sua no1a rnais grave na sex1a corda, e necessano comprimir somente duas cordas (a segunda 

e a primeira), para trauspor urn acorde com a mesrna constitoil(iio e preciso apenas utilizar 

uma pes1ana para a casa onde se deseja realiza-lo. 

1 

CVII 
4 

ZT Os acordes por quartas silo construidos pela superposi<;ilo de inteivalos de quarta e derivam da da 
ornamentayao da triade e das tecnicas da polifonia medieval (Persicbetti, P. 95) 

"' A ~ destas barmonias, que nao Wm fundamen:tal, a tonalidade pilem o peso da verifi~ tonal 
sobre a parte com a linha melooica mais ativa. (Persicl!et:li, P. 96). 
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Urn exemplo de harmoniza~o de melodia tonal empregando acordes por quartas 

nos da a ideia das possibilidades desse tipo de material harmonico. 0 exemplo aqui 

utilizado e o que de mais simples pode ser, 1anto estrutoralmente, quanto melodicamente; 

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

Folclore brasileiro: Marcha soldado Arranjo: FanuelMaciel 

Os acordes podem conter quartas justas e quartas aumentadas. Num contexte que se 

utiliza desse tipo de material harmonico, as quartas justas provocam a sen~o de 

es1abilidade e as aumentadas a de insmbilidade. A disposi~o das notas do acorde pode 

observar a superposi~ de intervalos em sua ordem dire1a ascendente ou apresen1ar as 

notas do acorde com inversiies quando no caso de duas quartas justas ou ainda, quando o 

acorde por quartas contiver tres notas. 0 procedimento das inversoes, nesse caso, contribui 

para evi1ar a monotonia provocada pela sonoridade uniforme dos acordes constituidos por 

duas quartas justas. 
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SONS EQuiSSONOS, HETEROFONIA E CAMPANELLA 

Produzidos pela equivalencia de freqiiencias de sons em diferentes cordas, os 

equissonos estao presentes em todos os instrumentos de cordas e determinam que urn 

mesmo fragmento mel6dico ou urn mesmo acorde sejam digitados de maneira 

completamente diferente, conforme a regiao ou as cordas utilizadas< 

Ao afinarmos as cordas do violao em intervalos de quartas justas (a exceyiio das 

cordas terceira e segunda que formam urn intervalo de ten;a maior), encontramos os 

equissonos a partir do La da quinta corda ate o Fa sustenido da casa XII da prime ira corda, 

alguns com apenas urn equissono, outros com ate cinco sons equivalentes, como e o caso 

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 

Alem das diferen9as de digita9iio, e natural que haja tambem uma modifica9iio no 

timbre, uma vez que o instrumento oferece como possibilidades de colorido sonoro, urn 

timbre mais claro proximo as cordas soltas e uma sonoridade mais doce e aveludada na 

medida em que se ascende em sua escala< Urn mesmo fragmento mel6dico pode, portanto, 

ser digitado de maneiras diferentes e ter uma sonoridade que, em termos de timbre, e 

tambem diferente, de acordo com a regiiio explorada< 
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Como se pode observar, em cada um dos fragmentos apresentados acima hi uma 

digita~o diferente. Estas diferentes digi~es determinam tarnbem que os desenhos 

resultantes dos movimentos dos dedos da miio esquerda sejam diferentes. Quanto ao timbre, 

na medida em que se vai afustando das cordas., obtem-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 freqiiencia em duas ou em tees cordas diferentes obtem-se um 
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aumento do volume na sonoridade, alem da possibilidade de se resguardar os diferentes 

pianos atiaves dos diferentes timbres utilizados. 

Carolina (Chico Buarque) 

r r 
No exemplo acima houve urn dobramento da nota si, de maneira que ela e tocada na 

terceira corda, presa na casa N e na segunda corda solta. No exemplo seguinte tambem ha 

a util~ do mesmo dobramento, porem com a inten~o de separar o acompanhamento 

da melodia principal. 

Francis Hime e Chico Buarque: Atras da porta 

r----31 r--31 
1 1 4 

2 2 

Urn dos casos mais conhecidos de util~o dos sons equissonos, aqui resultando 

num efeito de tremolo em cordas diferentes e o da parte B do Estudo N° 11 de Heitor Villa-

Lobos, onde uma nota Mi com a mesma frequencia e tocada em tres cordas diferentes. 
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Heiwr Villa-Lobos: Estndo NO 11 

• • • 

fl ~ J d J J J ~ J J J J J J J J J JJ J J J J J J II 
> > > > 

A mao direita realiza urn arpejo de seis notas que do ponto de vista tecnico e dos 

mais elementares (p, i, m, a, m, i). 0 resultado, entretanto, e o de urn tremolo, pela 

repeti~ da nota nas tres cordas diferentes. 

HETEROFONIA 

Segundo o GROVE, heterofonia e ~palavra usada para descrever varia¢es 

simulti.neas de uma iinica rnelodia. Seu significado pode ir desde a referencia a infirnas 

discrepiincias na execu~o em unissono, ate uma escrita contrapontistica complexa". 

(GROVE, P. 427). 

Essa furma de conceituar a heterofonia e muito apropriada para o violiio, pois, uma 

vez que o conceito e abrangente o bastante para contemplar os diversos casos ou as 

distintas maneiras de se produzir a heterofonia, contempla o instrumento nas suas 

particularidades e caracteristicas enquanto meio peculiar e interessante de se obter tais 

sonoridades. 

Pode-se reduzir as muitas manerras de se obter a heterofonia, no violiio, a 

basicamente duas, a primeira denorninada como heterofonia real, ocorre qnando sons 
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tocados sucessivamente em cordas diferentes sao prolongados e formam o que se pode 

perceber como urn "halo" sonoro, resultante da permanencia desses sons. 

0 fiagmento apresentado a seguir traz urn motivo constituido por duas partes ou 

vozes, com a nota do baixo mostrando sua haste para baixo, em oposi~o a parte superior, 

onde as hastes estlio para cima. A no~o da primeira colcheia do primeiro tempo do 

compasso e uma pnitica muito comum na escrita violonistica e contribui para eliminar 

pausas desnecessarias. 

~1 

¥' t] g 
' 1 

~ II 

0 que acontece realmente neste fiagmento niio poderia serrepresentado apenas com 

urn pentagrama, pois, confurme o que se interpreta da no~o acirna, ap6s a execu~o de 

cada colcheia o som deixa de soar; o que nio corresponde ao resultado obtido enquanto 

sonoridade geral do fiagmento. Por essa mzao, lanvo mao aqui de notar o resultado sonoro 

real em cinco pentagramas, a fun de ilustrar o que de fitto soa. 
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0 resuhado obtido, em termos de sonoridade, e semelhante ao que se obtem ao 

piano com a utilizayao do pedal para a susten~o dos sons. 

Pode-se constatar o qulio insuficiente e a no~o da mllsica para violao quando se 

trata de representar realmente o que soa No caso especifico, talvez uma solu9fto que viesse 

minimi.zar 0 problema e a uti!iza9io de uma ligadura de expresslio indicando 0 

prolongamento dos sons. 

Das muitas maneiras de se obter a heterofunia no violiio, uma que resulta ser 

extremamente interessante e a que se obtem atraves do emprego da campanella. Entende-se 

por campanella o efuito resultante da combina9fto de sons tocados em cordas presas e 

soltas29 
e o prolongamento desses sons provocando urn batimento de suas ondas quando no 

caso de fiagmentos utilizando-se de graus conjuntos. Campanella lembra campana ou 

campiinulas, que vern dos sons dos sinos e a "confusio" produzida pela riqueza dos sons 

29 0 que se quer dizer com conlas soltas diz respeito tambem aqueles casos em que se transpOe o fragmento 
atraves do uso da pestana, mcdificando a sonoridade apenas nas re~ de altura e mantendo, no entanto, o 
resultado em rermos das combinai;Oes de conlas para produzir o efeito de campanella 
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hannonicos contidos nestes. 0 fragmento seguinte ilustra o efeito da campanella realizado 

com as cordas primeim, segunda, terceim e quarta. Os batimentos ocorrem entre os sons 

tocados nas tres primeiras cordas pela proximidade dos gmus conjuntos. 

<ll (l) 
@ 

0 1 3 2 

~~~~~l J j ~J ~ l l' 
<ll 0> 

0 1 3 

J j j 

@ 

• 

@ 

2 

'f~'ti 
~ l' II 

Cada nota executada permanece soando ate que a corda correspondente a essa nota 

seja tocada novamente. Essa perrnanencia dos sons provoca os batimentos de ondas 

decorrentes dos sons combinados em gmus conjuntos e resulta no efeito de campanella, 

!embrando os citados sons dos sinos ou ainda: urna heterofonia obtida atraves do nso da 

campane/la. 

Dentre as tantas obras que exploram em rnaior ou menor gmu esse efeito, urna que 

niio foi composta originalmente para violao e o emprega ostensivamente e a AstUrias, de 

:ISsac Albeniz. Composta para piano na tonalidade de Re menor, Andres Segovia realizou a 

primeira transcri~o para viollio dessa obra adotando como tonalidade a de Mi menor. Ha 

uma pol~ sobre a nota Si que e mantida como nota pedal e os batimentos sao 

provocados por suas bordaduras superior e inferior. Ressalte-se que nesse exemplo ha ainda 

urna peculiaridade, a nota Si ora e tocada na segunda corda solta, ora na quarta corda, presa 
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na casa Vli, produzindo urn efeito adicional que pode ser denominado como uma melodia 

de timbres decorreute do uso das diferentes cordas para uma mesma nota. Sao os sons 

equissonos ex:pJorados a maneira de Campanella, gerando mna heterofunia pela 

permanencia dos sons que formam o halo sonoro e uma melodia de timbres entre as cordas 

segunda e quarta. 

Albeniz: AstUrias 

: ~40103 4 10304 1 3 4 10304 1 3 4 
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A segunda maneira de se obter como resultado a heterofunia. decorre dos sons 

harmonicos que soam por simpatia em cordas que contenham os sons tocados como reais. 

Significa que quando tocamos, ao violiio, algnm som em uma corda aguda que~ parte da 

serie harmonica de mn som situado numa corda mais grave, solta ou comprimida 

circunstancialmente por uma pestana, aquele harmonico soani na corda mais grave, em 

conformidade com a serie harmonica desta. 

0 fragmento seguinte, constituido de cmco notas correspondentes aos cmco 

primeiros graus de uma escalade Lii menor, e utilizado como prop6situ de elucidar, 

atraves da nota~, como se processa tal funomeno acilstico. 

0 pentagrama superior corresponde a nota~o real do fragmentu utilizado como 

exemplo, com seus sons identificados com letras de A a E, de acordo com a ordem em que 

sao tucados. Os pentagramas 2°, 3°, 4° e 5° indicarn, de acordo com a mesma ordem em que 
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os sons siio tocados, o momento e a corda correspondente ao som harmonico do som real 

atacado, identificando-os atraves das mesmas letras do 1° pentagrama. 0 resultado sonoro 

obtido atraves desse tipo de heterofonia e representado no 6° pentagrama 

A B c D E 

II I 

r 

' 
I ' 
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Ressalte-se a complexidade sonora contida num fragmento aparentemente hastante 

simples, que niio ex:igiria, por isto mesmo, maiores preocupavoes quanto a sua execu¢o. 

As implicaVOes de tal resultado sonoro, do ponto de vista recnico, diz respeito ao que se 

deve deixar soar eo que se deve apagar para niio comprometer a clareza ua compreensiio da 
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ideia, pois, dependendo do caso, pode ser interessante tirar proveito dessa sonoridade ou 

pode ser necessirrio apagar os sons indesejiweis. 
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6. 0 ACOMPANHAME.NTO 

0 diciomirio GROVE de Musica define acompanhamento como "as partes 

secundarias (subordinadas) de uma textura musical. Tambem, o ato de acompanhar urn 

solista, vocal ou instrumental". (p. 5). Segundo o Diciomirio de Musica Zahar, 

acompanhamento e urn "fundo musical para voz e instrumento solista, ou para coro. 

Embora o acompanhamento possa ser fornecido por orquestra, conjunto ou orgao, e mais 

frequentemente suprido por piano. Ainda que o pianista, em tal papel, par~ ter 

importancia menor que o solista, a arte do acompanhante requer grande pericia, tato e 

humildade musical; tambem pode ser tecnicamente muito exigente (como no caso de 

muitos lieder do seculo XIX)". (p. 3). 

Como se observa, tais defini~oes mostram-se como descrivoes meramente tecnicas 

do acompanhamento, ja que nao levam em considera~o aspectos como organicidade ou 

homogeneidade, fun~o especifica do acompanhamento no todo musical do ponto de vista 

estetico, e fazem referencia a uma epoca ou a urn estilo determinado quando o 

acompanhamento muitas vezes e condicionado a circunstancias historicas e soctats 

conforme o contingente disponivel e possivel para a pratica musical. 

Os termos fundo e forma, bastante utilizados nas artes visuais por sua concretude e 

adaptabilidade podem nos fornecer uma compreensao mais apropriada do acompanhamento 

se fizermos uma analogia destes com a musica, observando o fenomeno musical como urn 

todo constituido de partes que, it maneira de uma gestalt, nao podem ser desmembradas sob 

o risco do todo perder suas caracteristicas mais essenciais e as partes isoladas nao terem 

mais nenhum sentido, assim como tambem o proprio todo. 
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Desse modo, o que geralmente acontece em musica e que a forma e estabelecida 

pela parte principal, que se movimenta mais e que oferece por este mesmo motivo, razoes 

para que o ouvido humano a acompanhe como tendo urn grau maior de importiincia na 

hierarquia do tecido sonoro. 0 fundo e definido como sendo urn plano ou pianos 

secundarios a parte principal e tern seu papel estabelecido como fundo por estar numa 

rela9fto de contraste com a forma. 

Constata-se assim que, apesar da citada hierarquia existente entre esses pianos, 

fundo e forma, urn nao existe sem o outro, ou ainda, nao haveria forma sem fundo, assim 

como nao ha fundo sem forma. Infere-se, portanto, que o fundo tern o mesmo grau de 

importancia que a forma, justamente por ser fun do. Urn born exemplo do que se quer dizer 

aqui e o da sincopa, que s6 existe como parte principal porque hi urn baixo estabelecendo 

acentos como pontos de apoio. Se esses baixos nao fossem tocados nos momentos de 

acento, ou seja, na cabe~ de cada tempo do compasso, a ideia de sincopa seria diluida no 

tempo e o deslocarnento do acento passaria a se dar no momento de articula9fto de cada 

nota. 

Acrescente-se a toda essa argumenta9fto o futo de que, ainda que a parte principal 

estabele<;:a a forma, em muitos casos os eventos sonoros de importancia chamada 

secundaria concorrem para a articula9fto dessa mesma forma, de maneira a se perceber que 

houve uma articula<;:ao formal nao pela parte principal e sim pelo que e considerado 

secundario. 

Na obra Fundamentos de Composi9fto Musical, Schoenberg argumenta que "o 

acompanhamento nao deve ser uma mera adi9fto a melodia. Deve ser o mais funcional 

possivel e, nos melhores dos casos, atuar como complemento as essencias de seu assunto: 
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tonalidade, ritmo, fraseio, perfil melodico, cartiter e clima express1vo. Deve revelar, 

tambem, a harmonia inerente do tema, estabelecer urn movimento unificador, satisfazer as 

necessidades e explorar os recursos instrumentais". (p. 1 07). 

Ainda que o autor aborde a questao do acompanhamento com urn enfoque 

predominante na musica instrumental, os conceitos e as recomendaS'5es sao validos quer 

para a musica cantada ou para a musica arranjada para instrumento, pois, o papel do 

acompanhamento e o mesmo em todos os casos. Claro que no caso de musica popular 

composta originalmente com texto e que, portanto, para ser cantada, o arranjador que 

realiza urn arranjo dessa obra para instrumento solista tern maior liberdade por nao correr o 

risco de "atrapalhar" o cantor. Contudo, lembremo-nos de que melodia principal e sempre 

melodia principal tanto num caso quanto noutro. 

Acompanhar requer uma grande habilidade de estabelecer urn "clima" ou uma 

ambiencia sonora apropriada a parte principal, criando nessa ambiencia urn colorido 

adequado aos meios expressivos conforme o carater da obra. Como ja foi exemplificado no 

capitulo que trata das diferentes texturas e na re-harmonizaS'fio, a possibilidade de se criar, 

neste sentido, "climas" ou ambiencias 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 opyoes disponiveis, escolhe aquela que melhor se 

adapta as caracteristicas da obra. 
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TIPOS DEACOMPANHAMENTO 

Schoenberg distingue, na obra Fundamentos da Composiyao Musical, quatro tipos 

de acompanhamento, classificando-os de acordo com a maneira como os recursos do 

iostrumento sao explorados ou de como o tecido sonoro, em termos de textura, e 

organizado na obra. 

Para o autor, portanto, os tipos de acompanbamento podem sera maneira coral, 

figurayao, intermitente e complementar. 0 acompanhamento a maneira coral ocorre "na 

mnsica coral homoronica, em que todas as vozes cantam o mesmo ritmo de acordo com o 

texto e raramente e utilizado na mnsica instrumental". (Schoenberg P. 1 08). Os exemplos ja 

adotados para ilustrar diferentes texturas ou reharmoniza\)Oes podem novamente ser 

empregados para ilustrar tambem casos de acompanhamentos a maneira coral. 0 exemplo a 

seguir ilustra a utilizayao do acompanbamento a maneira coral numa harrnonizayao com 

acordes por quartas. 

Folclore brasileiro: Marcha soldado 
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Caetano Veloso: Canto do povo de urn Iugar 

J=n J 

,,,,IIJ f1t§ II ,j litl'' II 

Neste ultimo exemplo a maior mobilidade da linha do baixo deve-se ao fu.to de que 

ele esti cantando a melodia principaL 

Exemplo de Textura Homoronica 

Luiz Gonzaga e Humberlo Teixeira: Asa Branca 
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No acompanhamento a maneira coral nao signi:fica que todas as vozes devam cantar 

sempre o mesmo ritmo e sim, que baveci o predominio do tratamento homoronico na 

rea~o. 
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0 acompanbamento tipo figura¢o ocorre quando "os requisitos do estilo 

instrumental sao melhor preenchidos atraves do uso de acordes arpejados, Nesse caso, urn 

acompanbamento arpejado utiliza oma ou mais figuras especiais de maneira sistematica: o 

niotivo de acompanbamentoJO.', (Schoenberg P, 109), No exemplo seguinte a figura¢o 

ocorte em compassos alternados eln fun¢o das durru;;Oes regulares da melodia ( selninima e 

minima), 

Cleiton e Rami!: Vrra virou 
(J = 112) 

Violiio @ 3 

;, I I II I I I 
. . , 

5> 

~ ~-I @ 
2 

arpejo sempre 

2 @ 2 

r 

ArTanjo de Fanuel de Uma 

4 I 

I I I I I I I . 

r ~"" - - r 1 r 1 r . 
2 1 2 @ r 

4 @ 2 @ I 

0 proximo exemplo utiliza-se da figura¢o ua parte superior, com a melodia 

principal atribuida a voz do baixo e e urn caso em que foi possivel manter a fi~ao 

inalterada em toda a varia¢o, 

""' Consiste de simples repeti¢es ritmicas e ~ a harmonia e e organizado de maneira similar aquela 

de tun lema, devendo ser estruturada em tal ordem que ela possa ser modificada, liquidada on abandonada, em 
oonfonnidade com a uatureza do tema", (Schoenberg. p, I 08), 
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Com rela~o ainda ao acompanhamento tipo figurayffo, nos casos de arranjos para 

violiio solo, e preciso considerar que nem sempre e possivel manter urn mesmo motivo de 

acompanhamento ao Iongo de toda a realizayffo. 0 que ocorre com mais freqiiencia e o 

emprego de urn ritmo determinado pela menor subdivisiio do compasso, e que varia 

conforme necessidades de acomodayiio das rniios, adapta~o a harmonia e condu~o das 

vozes nos encadeamentos dos acordes. Tal fenomeno se da tanto pela limitayiio de tessitura 

que e caracterlstica do instrumento, quanto pela fbrma como a melodia principal e 

estruturada. A utiliza~o de urn procedimento que adota urn motivo ritmico, variando 

intemamente as notas que soam dentro do compasso com "organizayoes" de altura em 

momentos distintos niio traz, no entanto, nenhum prejuizo para a realizayiio e sim, ao 

contrario, s6 enriquece a trama sonora destinada ao plano atribuido ao acompanhamento. 

Schoenberg comenta ainda que "em geral o acompanhamento utiliza notas mais 

curtas do que a melodia", acrescentando que "o inverso tambt\m pode ocorrer". (P.l09). 

Essa observayiio nos remete ao problema da escolha de repert6rio apropriado ao violiio, no 

qual, na rnaior parte dos casos tem-se a ocorrencia do acompanhamento utilizando notas 

mais curtas uma vez que e da natureza do instrumento a limitayil.o para sustentar notas 

longas. 

Diversos casos de emprego do acompanhamento tipo figurayao podem ser 

encontrados nos exemplos de realiza~o de arranjos incluidos nos anexos do presente 

trabalho. Ressalta-se, contudo, que nas realizayoes os tipos de acompanhamento nilo se 

apresentam da mesma maneira ao Iongo de toda uma obra e sim, diferentes tipos silo 

utilizados em cada arranjo. 
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No acompanhamento do tipo intermitente "a harmonia pode aparecer uma so vez 

em urn, ou em varios compassos. Ela pode estar sustentada ou se apresentar no inicio do 

compasso como urn acorde, ou, entiio, urn acorde curto pode ocorrer durante uma pausa, ou 

sobre uma nota sustentada da melodia". (Schoenberg P. 1 09). 

Esse tipo de acompanhamento, interpretado num sentido estrito, niio se mostra 

muito apropriado para urn instrumento em que as notas deixam de soar logo ap6s seu 

ataque. 0 que ocorre de fato e que sempre se faz a op9iio por uma combina9iio dos tipos 

intermitente, com o acorde sendo apresentado em momentos de acento metrico e em 

seguida, a utiliza9iio do tipo figura<;iio ou do tipo complementar. 

0 acompanhamento do tipo complementar "e dado pela rela<;iio entre as vozes, uma 

preenchendo os vazios da outra, e mantendo assim o movimento (isto e, a subdivisiio 

regular do compasso). 0 acompanhamento e freqiientemente aderido como urn 

complemento ao ritrno basico da parte principal". (Schoenberg P. 110). 

Na rela9iio de complementaridade do acompanhamento pode-se distinguir ainda 

algumas "subcategorias" conforme o tratamento dado a este, isto e, de acordo com que os 

materiais sao explorados para a realizao;:ao do acompanhamento do tipo complementar, 

pode-se obter diferentes resultados. Assim, observa-se que essa rela9ao de 

complementaridade pode apresentar urn ritrno menos movido ou mais movido, o que se 

mostra uti! para reservar a maior movimenta9iio para momentos de maior densidade da 

obra. 

Os primeiros compassos do exemplo que se segue ilustram essa alternancia de 

menos e mais movimento do acompanhamento tipo complementar, ora utilizando 

seminimas, ora colcheias. 
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0 acompanhamento do tipo complementar pode se apresentar tambem combinado 

com o intermitente., pela alternancia de blocos de acordes tocados em algum momento do 

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

Todo o sentin!ento (Chico Buarque e Cristovao Bastos) 
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As notas complementares desse tipo de acompanhamento podem soar arpejadas, 

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

assirn o genero da can~o de acordo como ritrno utilizado. 

Violiio 
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Carolina (Cbico Buarque) 
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Na rela~o de complementaridade pode ocorrer ainda o emprego de diferentes 

texturas, ou seja, o acompanhamento pode se apresentar com a textura melodia 

acompanhada ou com a textura polifOnica. 

Complementar utilizando a textura melodia acompanhada: 
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Complementar utilizando a textura polill:\nica: 

1 

cv ' 
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A eficicia na utiliza~o do acompanhamento do tipo complementar reside na 

maneira como se pode obter bons resultados em termos de se estabelecer os diversos pianos 

sonoros (baixo, acompanhamento e melodia ou melodia no baixo e o acompanhamento 

soando na parte superior), sem que haja interfen§ncia entre os pianos. Quando a obra e 

composta ou arranjada para instrumentos diferentes e que, portanto, o resultado e de 

timbres diferentes sendo explorados, niio ha tanto problema em rela\'iiO a tais interferencias, 

pois, a diferenya de timbres permite a compreensiio dos pianos. Quando se trata, no entanto, 

de compor ou arranjar para urn instrumento harmonico, explorado como solista, a 

necessidade de se observar esses criterios implicados que sao na hierarquia dos diferentes 

pianos e importante para niio comprometer a clareza de compreensiio. 

A CARACTERIZACAO DO GENERO DA OBRA ATRA vES DO 

ACOMPANHAMENTO 

No que pese as divergencias encontradas quanto ao termo, e de senso comum que 

baiiio, modinha, toada, samba, balada, choro, etc, sao distintos generos da musica brasileira 

popular, cada urn com suas caracteristicas inerentes. 

0 acompanhamento cumpre, alem daquelas funy()es ja citadas, urn papel 

extremamente importante no que diz respeito ao genero da canviio, caracterizando-o 

conforme a maneira como o material e trabalhado na realizaviio atraves de parametros 

como ritmo, harmonia e melodia. Ressalte-se que em qualquer dos generos e possivel 
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arranJar uma obra utilizando-se de qualquer das texturas disponiveis, seJa melodia 

acompanhada, homofonia ou polifonia, assim como tambem e possivel caracterizar urn 

genero determinado independentemente da textura empregada. 

0 genero da cans;iio popular e, portanto, estabelecido de acordo com a maneira 

como os pariimetros ja citados sao organizados, enquanto meios expressivos assimilados e 

determinantes do proprio estilo. 

AVALSA 

Desse modo, se pretendemos caracterizar, atraves do acompanhamento, urn genero 

como a valsa, por exemplo, teremos que observar suas caracteristicas de compasso temario, 

alem da propria maneira como a obra e composta em termos de melodia. E tambem proprio 

desse genero, em sua expressiio mais simples quanto ao acompanhamento, uma distribuiyao 

de funyoes de tal modo que o baixo e tocado geralmente na cabeya do compasso, com 

durayiio de minima pontuada e duas outras seminimas em bloco de acordes nos tempos 

segundo e terceiro do compasso. Uma realizayiio para acompanhamento nao necessita 

limitar-se, entretanto, a uma formula frxa apresentada do inicio ao final da obra. Tanto a 

melodia com sua variedade ritrnica quanto a harmonia, oferecem possibilidades de 

variay()es iniuneras ao Iongo da realizayiio. Variantes podem ser criadas tanto num 

acompanhamento simples como tambem se pode elaborar melhor o acompanhamento 

atraves do uso de inversoes de baixos dos acordes e intervenyoes mel6dicas para a linha do 

baixo estabelecendo contracantos com a melodia principal. 0 fragrnento seguinte e urn 
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exemplo de real~o de ammjo pam o genero valsa onde se pode encontrar tanto aquela 

maneira mais simples de acompanhamento, como tambem o uso de variantes empregando 

colcheias, imprimindo uma rnaior movimenta¢o ao resultado sonoro. 

Violio 
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If~~~ I 
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1 

Menininha (Vinicius de Momes e Toquinho) 
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3 2 
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Os deslocamentos do baixo nos compasses 5 e 6 decorrem da limita¢o da tessitura 

do acorde e sao usados pam evitar a repeti~o de notas da mesma harmonia dentro do 

compasso. A utiliza~ de variantes pam o acompanbamento e estabelecida pelo proprio 

movimento da obra, isto e, em trechos de maior tensiio harmonica ou rltrnica., e importante 

intensificar tambem o acompanhamento, criando com isto urn rnaior adensamento e 

proporcionando si~es de climax. na real~o. Tambem pode ocorrer o contrario, ou 

seja: num momento de tensiio mel6dica gerado pela repeti~ insistente de urn mesmo 

motivo sobre barmonias que viio se modificando, pode-se adotar urn procedimento mais 

econOmico pam o acompanbamento de modo a ressaltar as alte~ da harmonia. 
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Menininha (Vinicius de Moraes e Toquinho) 

poco rail a tempo 

z•vez ¢V-----------------------
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Quando a melodia para pode-se imprimir movimento atraves de uma intervenyao 

mel6dica na linha do baixo, unindo melodicamente as hannonias. (Compasso 33). 

Menininha (Vinicius de Moraes e Toquinho) 
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Pode-se cnar s~s de tensao atraves do deslocamento do baixo com 

dobramento de notas da harmonia com a melodia principal. (Compassos 36 e 37). 
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0 :fiagmento seguinte traz si~ em que o baixo atua, preenchendo "vazios" 

deixados pela melodia principal (compassos 10 e 12) e melodias sao criadas, a maneira de 

contracanto no plano reservado ao acompanhamento. 
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Maninha (Chico Buarque) 
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Quando a melodia e estrut:urada de tal modo a conter uma movimen~o maior, 

com a predominancia de colcheias, por exemplo, pode-se "dispensai" o acompanhamento 

de notas que interfeririam na melodia principal (nos casos de tessitora maior), e tratar a 

linha do baixo em minima pontoada (compassos I a 5) ou minima e seminima (18 a 22 e 

subseqiientes ), ressaltando notas da harmonia 
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Nao se limitando a urn genero especifico, a bossa-nova comporta viuios tipos de 

generos que estiveram inseridos nesse movimento musical surgido na mtlsica brasileira 
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popular ao final da decada de cinqiieuta Estabeleceudo urn recorte deutre os possiveis 

generos ex:isteutes no movimento, abordar-se-a aqui o chamado samba-can~o, de 

andamento mais Iento, como um dos generos marcantes do estilo ou do movimeuto 

musical. 

As camcteristicas de acompanbameuto deste genero advem dos proprios elementos 

constitutivos do estilo enquanto movimento surgido ao final da decada de 50 e com os 

quais ele se fumou. Segundo Brasil Rocha Brito, citado em Augusto de Campos, na obra 

Balan~ da bossa "na bossa-nova, procura-se integrar melodia, harmonia, ritmo e 

contraponto na realiza~ da obra, de maneira a nio se permitir a prevalencia de qualquer 

deles sobre os dernais, ... (Augusto de Campos P. 22). Especificamente em re~ao ao 

acompanbamento o autor comenta que "desenvolveu-se muito mais a estrutura ritmica., que 

deixou de ser simetrica, possuindo estrutura propria, indepeudente do canto; deixou de ser 

repetitiva, nio sendo paralela ao canto e sempre se antecedendo um minimo ao tempo forte 

do compasso" (Julio Medaglia, citado em Augusto de Campos p. 77), utilizando-se do 

fragmeuto a seguir para ilustrar a base ritmica do acompanbamento. 

E evidente que toda estrutura ritmica ao funcionar como base de acompanhamento 

para urn genero adrnite iniimeras varia<;:Oes com a utiliza~o dos proprios elementos que a 

constituem. Essas ~es sao obtidas atraves da recomb~o dos valores preseutes na 

fOrmula originaL guardando com esta seus elementos essenciais. 
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0 despojamento decorrente de uma maneirn discreta de interpretar; da nao 

"valoriza~o de urn determinado panimetro musical sobre os demais" (Augusto de Campos 

p. 21), determinam que o tratamento destinado ao acompaohamento contenha tambem 

aquela discri~o propria do estilo, destituida de arroubos instrumentais que 

descamcterizariam a obm. Essa liio citada discri~o, presente no genero, resulta de uma 

"economia de meios" destinados a cada parte ou participaote de modo a valorizar o todo 

sonoro. 0 exemplo seguinte ilustra tal "economia de meios" no tratamento destinado ao 

acompanhamento. 
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A valoriza~o do silencio e outro recurso importante no estilo. "Consiste na 

util~o da pausa considemda como elemento estrutural, como sendo urn aspecto de som: 

som-zero". (Augusto de Campos, p. 26). 
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Com rela~ ao panimetro harmonia, "as obras pam instrumentos como o piano ou 

o violao ("solis1as ou acompanhantes") podem apresentar uma estrutum harmOnica 

realizada por acordes (ou melhor, complexos sonoros) que desempenham duas :fun~es: a) 

fun¢o hannonica, acordes como sustenta~s harmonicas da composi¢o; b) :fun¢o 

"percutiva", acordes pam sublinhar as batidas (beats) ritmicas". (Augusto de Campos p. 

23). Tais camcteristicas sao encontradas na realiza¢o a seguir, onde sao explorados blocos 

de acordes apresentados em sincopes soando simultaneamente a nota sincopada da melodia 

principal, alterniincia de blocos com acordes arpejados numa rela~ de com~ao 

resultando no emprego do acompanhamento do tipo complementar naqueles momentos de 

d~ mais longa da nota da melodia principal, condu¢o das vozes dos acordes por graus 

con juntos buscando hornogeneidade e discri¢o no plano destinado ao acompanhamento e 

baixo em seminimas conduzidos predominantemente por graus con juntos pela utiliza¢o de 

inversoes das harmonias. 

Corcovado (foro Jobim) Arranjo de F anuel de Lima 
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A no;;iio de equilibrio na elabora;;iio do acompanhamento e estabelecida a partir da 

observayiio das exigencias instrumentais, em termos do seu idioma, resultando ao mesmo 

tempo em algo que se assemelha aquela observa;;iio ja citada, sobre o acompanhamento ser 

defasado da melodia principal, porem, ao mesmo tempo, fundindo-se com ela de tal 

maneira que o resultado geral seja urn todo orgiinico, onde cada uma das partes seja 

imprescindivel, cumprindo sua funyiio de parte nesse todo. No caso da bossa-nova, ha 

momentos em que se deve tocar o acorde arpejado na cabeya do tempo. Tal recurso, alem 

de explorar uma caracteristica propria e rica que o instrumento oferece, contribui tambem 

para quebrar a monotonia e ressaltar a harmonia em questiio, colocando a fun;;iio harmonica 

com suas dissoniincias acrescentadas em evidencia. 

OCHORO 

A utilizayiiO tradicional do violiio no genero choro e a de instrumento 

acompanhante, realizando o que se denomina como "centro" na formayiio habitual, 

cumprindo ao mesmo tempo a funyiio harmonica e a percussiva. Entretanto, como e 

caracteristico do instrumento pelos recursos que ele oferece, e possivel elaborar arranjos em 

que se obtem como resultado uma especie de sintese do tradicional grupo regional de 

choro, de modo a que a melodia soe na parte superior, o acompanhamento denominado 

como centro, com funyiio harmonica e percussiva no plano intermediario e a linha do baixo 

alteme, ao Iongo da obra, o papel do violiio de seis cordas, sustentando notas da harmonia e 
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a tare& do violao de sete cordas com suas baixarias31 em contmponto com a melodia 

principal. 

Uma das refurencias importantes desse tipo de tmtamento e emprego do violao e da 

grava~ do choro Crista!, de Jacob do Bandolim, pelo violonista paulista Celso Machado 

em 1981 interpretando urn arranjo proprio, onde se pode ter uma ideia, ao mesmo tempo, 

desse car.iter de sintese, obtido no uso do instrumento e da explomt;:iio plena de seus 

recursos em funt;:iio do genero da obra
32 

0 padrao ritmico destinado ao acompanbamento predominante neste genero e o de 

semicolcheia, colcheia, semicolcheia, constituindo-se como base harmonico I ritmica. Essa 

formula pode ser encontmda tanto em instrumentos como o bandolim e o cavaquinho, 

quanto no proprio violilo. 

1 J J 1 J J II 

Suas variantes admitem desde as sincopes ate as semicolcheias tocadas em bloco de 

acordes ou notas do acorde arpejadas em semicolcheias ao Iongo do compasso. 0 exemplo 

a seguir e urn :fragmento do Lamentos, de Pixinguinha, onde se utiliza tanto os blocos de 

acorde com a formula padriio como tambem os acordes arpejados em semicolcheia. 

31 No choro, o termo baixaria faz referencia aquelas melodias elaboradas na regillo grave, em contracanto com 
a melodia principal e apresenladas pelo violilo de 7 cordas. 
32 A portitura do arranjo em queslilo encontra-se nos anexos do presente traballio. 
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Observa-se neste fiagmento, 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 ca~ do tempo ou do compasso e pennanecer soando ate que a harmonia seja 

modificada. Destaca-se no genero choro a grande incidencia de acordes invertidos. 

resultando na predominiincia de graus conjuntos nos encadeamentos entre os acordes. Este 

procedimento e assimilado do ernprego do violao de sete cordas e contribui para a 

valoriz:ayiio da linha do baixo atraves do contraponto estabelecido entre esta e a melodia 

principaL Ainda ern rela~o a linha do baixo, quando e possivel explorar a baixaria ligando 

um acorde a outro, obtem-se um enriquecimento ainda maior no contraponto. 0 fiagmento 

a seguir ilustra os dois casus citados, onde a partir do compasso 48, o baixo toea urn Mi 

sustenido, alcan~do um Sino compasso 51. No compasso 51 hi o emprego de urn 

fiagmento melodico unindo esta nota (tetya do acorde de Tonica), ate a setima do acorde de 

Dominante de Subdominante no compasso 52. A partir deste compasso retoma-se 

novamente o tratamento de graus conjuntos ate o 58. 

165 



OUTROS GENEROS 

Os procedimentos aqui apresentados e exemplificados nos generos que foram 

escolhidos para ilus~o sao igualmente validos para a realiza~o de arranjos de quaisquer 

outros generos de can~o popular. Pontue-se apenas, em rel~o a isso, que e necessario 

levar em conta os elementos determinantes do genero em questao para, a partir da 

compreensiio destas caracteristicas, ressalta-las na real~o, colocando-as em evidencia 

para que sejam percebidas como tais. 

166 



FINALE 

Os caminhos aqui apontados como necessarios a realizayiio de arranjo da can<;iio 

popular para violao pretendem ser, antes de uma sistematizayiio possivel, uma orientayiio de 

alguma ordem a quem deseja abrayar uma tarefa desta natureza, fomecendo urn material 

que, para alem da discussiio do merito mesmo, lanya uma serie de questoes tentando 

problematizar de maneira adequada a atividade do arranjador. 

Urn aspecto digno de menyiio neste momento e a necessidade de urn cabedal 

te6rico, arnparado pelos preceitos da harmonia, do contraponto e da analise musical, alem 

de urn profundo conhecimento do instrumento para obter-se urn resultado satisfut6rio na 

realizayiio do arranjo. 

Dentre os ganhos mais contundentes advindos do presente trabalho, haveria que se 

apontar a experiencia de relatar e organizar uma pratica que ate entiio, manifestava-se mais 

como empirica, desenvolvida ao Iongo dos Ultimos vinte e dois anos, consubstanciada em 

arranjos que resultam ser interessantes para o violao; eficazes tanto do ponto de escuta 

musical quanto do ponto de vista didatico e que de urn certo modo impunha-se como algo 

latente em termos de criayiio. 

A parte dessas considerayoes de natureza mais pessoal quanto a realizayiio do 

trabalho, ressalto como contribuiyoes importantes, alem da propria sistematizayiio dos 

processos implicados na elaborayiio do arranjo, o aprofundamento no conceito de arranjo, a 

abordagem da questiio do ethos, extrapolando o ambito musical especifico e fuzendo uma 

breve incursao pela estetica e pela filosofia e a atenviio dedicada a alguns dos recursos 

importantes do instrumento. 
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VariJwiies sobre urn tema de Brahms 
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Variaciies liObre wn tema de Brahms 
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Se ela perguntar 
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Se ela perguntar- Dtkrmando Reis 

r r r 
¢v 

~t· 1 ~b~r ~R I~: 

en-~ 

r r 

• 4~ @ ® 4 3 

~-~DtJ ',, .. ~ 
I - 1'!CJ p I 

181 



Se ela perguntar- Dilermando Reis 
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Nascente 
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Ftavio Venturini e Murilo Antunes: Nascente 
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Fl.avio Venturini e Murilo Antunes: Nascente 
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