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Resumo

“Técnicas contrapontisticas
aplicadas em arranjos de cancgées

da musica popular brasileira”

Esta Dissertagdo tem como objetivo principal a
discussic sobre o0 processo de criacdo
desenvolvido na elaborag@o de seis arranjos para
cangGes da musica popular brasileira, utilizando
uma linguagem polifonica de carater bachiano
aplicada em formacdes instrumentais
cameristicas. Algumas das técnicas
contrapontisticas usadas nesta elaboracdo foram
identificadas através da andlise dos arranjos de
quatro cangbes populares brasileiras que

apresentam uma textura similar.



Abstract

“Counterpointal techniques applied in

Brasilian popular songs arrangements”

The main purpose of this Dissertation is to
discuss about the creative process involved in the
elaboration of six arrangements for small groups
of Brazilian popular songs, using a polyphonic
texture in the style of J. S. Bach. Some of the
counterpointal techniques applied in these
arrangements were identified through an analysis
of four Brazilian popular songs that have a

similar texture.
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dedico aos artesdos da miisica,

a cangdo, a harmonia, ao arranjo, ao contraponto...

em algum lugar ha de se achar um som que
expresse os sentimentos da humanidade...
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introdugio

Introducio

Ao longo da histéria da cangfio popular brasileira, podemos perceber a coexisténcia
de diferentes formas de interpreta-la, onde o proprio canto tem se alternado, o tempo todo,
entre o cantar falado e o cantar musicado, o que influencia diretamente no arranjo,
instrumentagfo e estilo que devem ser utilizados para o acompanhamento.

Dessa forma, encontramos, na década de 1920, cantores que, vindos de uma tradigfo
operistica, utilizavam a voz de uma forma lirica e o acompanhamento destes era feito por
uma orquestra, em sua maioria, com arranjos extremamente densos'.

Se ouvirmos gravagdes dos anos de 1930 e 19407 alguns arranjos ainda eram
executados por orquestra, mas ja havia surgido uma outra formacfio instrumental, os
conjuntos regionais, que vindos do choro comegaram a acompanhar os grandes cantores da
época. O cantar havia se¢ modificado para uma expressdo menos operistica e com
“pinceladas” de falas observadas, principalmente no samba de breque e nas cangdes com
tematica cOmica’.

No fim da década de 40, houve uma ascensfio de compositores que tocavam piano e
guitarra, provocando transformagdes harmoénicas e melodicas na forma de arranjar. A
influéncia norte americana estava cada vez mais presente, e 0s compositores-arranjadores

apontavam-na como uma busca pela modernidade®. Porém, na década de 1950, ainda era

' Quvir gravacdes de cangdes interpretadas por Vicente Celestino, Araci Cortes e Francisco Alves.

? Para um maior aprofundamento sobre o estilo de arranjar deste periodo ver ARAGAO, Paulo. Pixinguinka e
a génese do arranjo musical (1929 a 1935). Unirio: Rio de Janeiro, 2001. Dissertacio de mestrado ndo
publicada.

* Dentre os cantores desta época podemos observar a flexibilidade ritmica ja encontrada em Carmem Miranda,
Maric Reis, Araci de Almeida, Orlando Silva, Silvio Caldas dentre outros.

* “(_..} considerando gue alguns compositores, arranjadores e regentes que atuavam na misica popular
tivesser uma certa formacio erudita, a maneira stravés da qual eles aplicavam seus conhecimentos musicais
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introducio

comum a grande densidade sonora, além da dramaticidade exagerada na interpretagfo vocal
expressada no samba-cangéo.

A notavel mudanga na forma de arranjar aconteceu no fim dos anos 50 e inicio dos
60, com a bossa nova. Neste periodo, o acompanhamento se limitava a trés ou quatro
instrumentos que formavam a base harmonica e ritmica (piano ow/e guitarra/ou violdo),
baixo e bateria — (quase sempre tocada com vassourinha) e o cantar era pequeno, articulado
e muito proximo da fala, com a finalidade de se ter mais clareza. Poderia existir um
instrumento melddico (mais comumente de sopro) que desenvolveria um papel de
preenchimento, enquanto o cantor nfo executava a melodia, ou uma linha contrapontistica
extremamente simples, que normalmente acompanhava o ritmo harménico’.

E certo que os arranjos foram sendo modificados apés a bossa nova. O movimento
tropicalista lancou uma fase de experimentagfic com instrumentos eletrdnicos e ruidos; os
anos 70 e 80 incorporaram cada vez mais elementos da mdsica pop americana e os anos 90,
novamente, passaram por periodos de experimentacio, agora com instrumentos tipicamente
regionais misturados aos eletronicos. Podemos ainda observar que a liberdade para a
realizagfo dos arranjos foi se mostrando cada vez maior com o passar dos anos. Essas
variagbes na forma de acompanhar encontram-se presentes na cancdio brasileira que é
executada atualmente, onde podemos ouvir todas as formas diferentes de arranjo:
orquestral, cameristico, apenas um instrumento acompanhando voz, somente uma base
harmonica e ritmica, etc. Porém, uma técnica de escrita nfo foi muito explorada pelos

musicos populares: a polifonia. Existem ainda poucos exemplos onde todos os instrumentos

guardava uma correspondéneia muito maior com a miisica popular norte-americana, do que com a muisica
erudita nacional. E bom lembrar que Benny Goodman e George Gershwin foram muitas vezes lembrados
como parfmetros para musicos como Radamés Gnataili, Ary Barroso e Tom Jobim (...)”. Zan. p. 93

> Quvir o LP Chega de Saudade de Jodio Gilberto langado em 1959 pela Odeon com diregdio musical de
Amténio Carlos Jobim e producio de Aloysio de Oliveira.
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introducio

utilizados no arranjo apresentam linhas melédicas independentes que se relacionam com o
canto. Pode-se dizer que geralmente dentro de um nimero X de instrumentos, apenas um
sobressai fazendo uma linha contrapontistica com a voz, enquanto 0s outros executam a
base harmoénica e ritmica do arranjo (nfo estou levando em consideragio as formagdes
orquestrais onde h& uma diversidade de textura muito maior, podendo um mesmo arranjo

apresentar escritas diferentes como a homofodnica e a polifonica).

A decisdo de se fazer esta pesquisa partiu da consideracio de que harmonia e
contraponto sfo areas da musica essenciais ao desenvolvimento de um musico e carregam
complexidade e beleza dignas de uma obra de arte: as combinagOes intervalares, a escolha
dos instrumentos, a relagdo ¢ independéncia entre as linhas melddicas, o sentimento que
cada voz remete ac ouvinte, enfim, o trabalho de um artesdo - cada nota ndo é um mero
detalhe e revela uma profundidade impar no contexto musical.

Além disso, ha correlag8o entre a polifonia de Bach ¢ a musica popular. Em sua
linguagem harmonica, Bach utiliza acordes com tensdes, que se tornaram comuns na
musica popular do século XX, camufladas pelas conducbes das linhas melddicas ¢
explicadas como notas de passagens ou appoggiaturas. Apesar disso, nota-se que hd poucos
estudos de contraponto livre aplicado 4 musica popular. Os estudantes-arranjadores sdo
obrigados a utilizar suas intuigdes para compor contrapontos em seus arranjos. Em certos
casos, por auséncia de informagdes ou excesso delas (dificultando o entendimento do aluno
sobre o assunto), ndo conseguem organizar no papel as idéias que surgem a sua cabeca.

Como o© contrapomnto trata de inter-relacSes entre linhas melddicas, tornou-se
indispensdvel um esclarecimento inicial sobre a forma de construgdio de uma linha

contrapontistica. Desta forma, o Primeiro Capitulo vem elucidar justamente o que deve ser
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introducio

levado em considerag@o ao se compor esta linha: frases e motivos, ¢climax e anticlimax, uso
de tenstes disponiveis dos acordes utilizados, notas auxiliares, ritmo harménico, relacdes

com a letra da cangfo, unidade com a melodia principal e distanciamento desta.

A fim de se entender a utilizagfio desta técnica em arranjos, foram selecionados,
para o Segundo Capitulo, quatro cancdes de expressivos compositores da musica popular
brasileira: Edu Lobo, Chico Buarque, Milton Nascimento e Caetano Veloso, para andlise
sistematica e minuciosa, definida através da adaptaco de trés livros que abordam a miisica
erudita: Jan LaRue - Andlisis del estilo musical ¢ Arnold Schoenberg - Fundamentos da
composicdo musical, observando os seguintes pontos:

e constru¢do da melodia principal e da linha contrapontistica — utilizagio de graus
conjuntos, disjuntos e saltos, tessitura, classificagio das notas (passagem,
bordadura, appoggiatura, etc), frases e motivos, fungdes das notas em relacio a
harmonia (Fundamental, 3%, 5%, etc), grupos ritmicos e derivados;

¢ Thomas Benjamin - Counterpoint in the style of J. 8. Bach ressaltando a:
¢ inter-relagfic entre melodia principal e contraponto — textura, movimento das linhas,

espacamento, importdncia da harmonia na construgfo do contraponto.

Tendo como objetivo primordial a composigdo de arranjos de cangBes da musica
popular brasileira utilizando esta linguagem polifénica em uma formagfo instrumental
cameristica, sem no entanto uma base harménica e ritmica convencional (piano e/ou
guitarra/violdo, conirabaixo e bateria), julguei indispensdvel a leitura de livros de
instrumentacdo para o esclarecimento sobre as caracteristicas sonoras de cada instrumento

utilizado: a flauta, a clarineta, o violino, a viola, o violoncelo, ¢ piano € o violdo.
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introducio

Além disso, frente & caréncia de livros de arranjo em musica popular que expliquem
esta linguagem polifonica com profundidade, considerei como conhecimento fundamental
para a composicdo dos arranjos, um maior entendimento sobre a utilizagéo do contraponto
tonal por Johann Sebastian Bach, através do estudo dos livros de Thomas Benjamin,
Counterpoint in the style of J. S. Bach ¢ de Livio Tragtenberg, Contraponto, ¢
transportando-os para a musica popular decidi criar o apéndice como base complementar

para as andlises dos contrapontos e composi¢do dos arranjos.

Para a escolha das cangdes, ouvi o repertorio de diversas fases da histéria da misica
popular brasileira, como por exemplo, Epoca de ouro (1929 a 1945), samba-cango, bossa
nova, além de discos de compositores como Djavan, Gonzaguinha, Dorival Caymmi, Ivan
Lins, Caetano Veloso, Edu Lobo, Chico Buarque, Tom Jobim, Milton Nascimento, e uma
infinidade de intérpretes. A triagem inicial foi feita pelo gosto ¢ identificagio com o género
musical ouvido, e logo apds, pela possibilidade de utilizar cangdes de compositores e
¢épocas diferentes, atraveés da consulta aos livros de Jairo Severiano e Zuza Homem de Melo
— A canciio no tempo: 85 anos de musicas brasileiras (vol 1: 1901-1957 ¢ vol 2: 1958-

1985).

Além da confecglio dos arranjos e aplicacfio da técnica contrapontistica estudada,
tornou-se essencial a analise do processo de criacfio. Para tanto, foram utilizados os
mesmos pardmetros do Segundo Capitule, através da exemplificagiio com figuras que

defino como imprescindiveis para o entendimento dos pontos abordados.
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primeiro capitulo: contraponto aplicado & musica popular

1. Contraponto aplicado 4 misica popular
O contraponto aplicado & musica popular apresenta um estilo livre, podendo a
melodia contrapontistica apresentar arpejos, saltos, seqiéncias e cromatismos, pois ocorre
principalmente em formacBes instrumentais e ndo mais vocais como observadas no
contraponto modal, estando, deste modo, diretamente relacionado a soncridade utilizada
nos acordes de uma can¢fo. Desta forma, o termo dissondnecia nfo é mais usado e as notas
que antes (no contraponto modal} eram assim denominadas, atualmente, sfo consideradas
extensdes daqueles acordes.
Sabe-se também que, todos os elementos de uma cangHo tém influénecia sobre a
construgdo do contraponto: a melodia principal, o ritmo, a harmonia (incluindo o ritmo
harmdnico) e a letra. E nestas fontes que a linha contrapontistica vai se basear para ser

construida, possibilitando assim a fluéncia e o seu inter-relacionamento com ¢ todo.

1.1. Elementos essenciais para a construciio de uma linha contrapontistica
a. A melodia’ principal e o ritmo
A melodia principal (voz), com seus saltos intervalares, norteia o caminho da linha

contrapontistica. Os saltos melddicos antes considerados dissonantes, como 4* aum, 5* dim,

! No livro Fundamentos da composigdo musical, Schoenberg aborda as diferengas entre uma melodia e um
terma. Segundo este autor, “cada sucessio de sons produz inguietagiio, conflito e problemas”. Desta forma, a
melodia seria um elemento bidimensional compreendida por intervalos e uma harmonia latente, tendo assim,
caracteristicas ritmicas menos decisivas. Ainda, uma melodia restabelece o repouso através do equilibrio, ndo
necessitando intensificar o conflito, e, auxiliando a “compreensibilidade através da limitagio” e a
“transparéncia mediante a subdivisfio”. Portanto, ¢la se amplia “antes pela continuacio do que pela elaboragio
ou desenvolvimento utilizando formas-motivo ligeiraments transformadas, que adquirem variedade devido &
apresentaciio dos elementos em situacdes diferentes, permanecendo, deste modo, no ambite de relagGes
harmoénicas vizinhas (...} Uma melodia tende 3 regularidade, & simetria e 4 simples repetigdo”. Por outro lado,
“a formulagio de um tema implica “aventuras™ e “transes” subseqiientes, que buscam wna solucgfio, uma
elaboragdo, um desenvolvimento, um contraste. A harmonia de um tema ¢, em geral, ativa, “vagueante”,
instavel”. pp.130 e 131. Desta forma, o termo melodia é o que melhor define a seqiiéncia de notas e ritmos
executada pelo intérprete.
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7% ¢ 9%, ndo sfo mais evitados, pois estio inseridos numa textura melddica que se revelard
mais (ou menos) densa, de acordo com a presenca destes. A melodia de uma cangio
popular pode apresentar uma série de seqiiéncias, cromatismos e quaisquer saltos maiores
que 5°F (no contraponto modal s eram permitidos saltos de 8 justas ascendentes ou
descendentes e 6 menores ascendentes), como apresentados abaixo na can¢io de Edu

Lobe e Vinicius de Moraes, Canto Triste.

Dm DmiF phe AT{D9) Dl 7M) GmiF CTs
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Q LY { (“\ L . ¥ 3 v 1 T 1 3 k) 3 i¥]
:@j‘ B R s— ‘!' ﬁ ’; ~ Y a— W —— . i i s— —
e . i 1 i | -y . [
%) vﬁ% ‘;rgc? F -h_,.::"""u_ F= el hd
arpej o arpejo® g

salto de 7M asc.

Fundamentalmente, a2 melodia principal mostra ao arranjador opgdes de combinagio
intervalar a serem apresentadas entre as linhas do acompanhamento contrapontistico que
serd construido, de acordo com a instrumentacio escolthida. Como por exemplo, tem-se que
o arranjo sera mais funcional se entre as linhas (contraponto x contraponto e contrapontos X
melodia principal) forem formados intervalos come os de 3* M e m, 6* M e m (ou se estes
intervalos estiverem intercalados com aqueles considerados instdveis como as 2%, 4%, 7%,
9% ¢ ¢ alterados) que por serem mais ficeis de afinar, darfio maior seguranga e estabilidade
4 interpretagdo do cantor durante a execucio da mesma.

Além das combinagdes intervalares, o contorno melodico da melodia principal é de

extrema importancia para que a linha contrapontistica tenha coeréncia e se inter-relacione
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com o mesmo. Sabe-se que uma melodia é composta por motivos ritmico-melddicos?,
frases’, seqiiéncias etc. Uma frase melddica ¢ um processo dindmico e se apresenta
alternando momentos de maior ou menor tensfo. O climax” de uma melodia é o ponto mais
agudo que esta pode alcancar, € conseqgiientemente, o anticlimax, o ponto mais grave.
Segundo Forner e Wilbrandt, climax ¢ anticlimax tém para a melodia uma importincia
primordial, pois, sem eles ¢ discurso melédico pode resultar indeciso. Preferencialmente,
eles estdo préximos do centro da frase melddica, mas podem aparecer também, no inicio ou
fim. Sob este aspecto, existemn trés formas basicas de construcdo de uma frase melddica,
podendo ocorrer, a partir delas, um grande nlimero de variacdes:

Tipo 1. Uma linha pode comecar de um ponto de partida, subir até o climax e

descer, logo em seguida, ao ponto inicial.

? O motivo é qualquer sucessio ritmica de notas que nfic apresente uma diversidade muito grande de
elementos, sendo repetide ac longo da musica, com ou sem variagdio. As suas caracteristicas ritmicas podem
ser muito simples e nfio precisa haver grande variedade de intervalos. “O motive se vale da repetigio, que
pode ser literal, modificada ou desenvolvida. As repetiges literais preservam todos os elementos e relacfes
internas, TransposigBes a diferentes graus, inversdes, retrégrados, diminuigSes e aumentagdes sdo repeticles
exatas se elas preservam rigorosamente os tracos e as relagles intervalares. As repeticdes modificadas,
criadas através da variagfio, geram variedade e produzem novos materiais (formas-motivo} para utilizacio
subseqiiente. (...) Convém recordar que a variagfio ¢ uma repetigio em que alguns elementos sdo mudados e 0
restante preservado. Todos os elementos ritmicos, intervalares, harmonicos e de perfil estfo sujeitos a diversas
alteragdes. (...} No curso de uma peca, uma forma-motivo pode ser mais profundamente desenvolvida através
da variacio sucessiva (...Y". SCHOENBERG, Fundamentos da composicdo musical. p. 37.

* Segundo SCHOENBERG, o termo frase significa, do ponto de vista da estrutura, uma unidade aproximada
aquilo que se pode cantar em um 56 fblego. Seu final sugere uma forma de pontuacfo, tal como uma virgala
{...} O comprimento de uma frase pode variar em amplos limites, sendo que o compasso e o tempo influem
diretamente em sua extensfio (...y". Fundamentos da composigdo musical. pp. 29 e 30,

4 FORNER & WILBRANDT, pp.78-82. Diferentemente do conceito de climax utilizado na musica popular,
estes termos dizem respeito apenas & nota mais agnda ou grave de uma melodia, nfo fazendo, portanto,
referéncia a caracteristicas composicionais e interpretativas como: densidade, tensionamento e dinfmica.
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Tipo 2. Uma linha comega de um ponto de partida, desce ao ponto mais grave

(anticlimax) e volta ao ponto de partida.

Tipo 3. Uma frase melodica mais longa pode apresentar tanto o climax quanto o

anticlimax.

De acordo com Schoenberg, “uma melodia bem equilibrada progride em ondas, isto
¢, cada elevagfio ¢ compensada por uma depressdo; ela atinge o ponto culminante, ou
climax, através de uma série de pontos culminantes menores, interrompidos por recuos. Os
movimentos ascendentes sfio compensados por movimentos conjuntos em diregfio oposta.
Uma boa melodia geralmente se move dentro dos limites de uma tessitura razodvel, nfoc se
distanciande demasiadamente de um registro central®”.

Em relagdo ao aspecto ritmico, as variagbes ritmicas utilizadas na melodia principal
definem que tipo de linha contrapontistica se relacionard methor com a mesma. Por
exemplo: se a melodia principal apresenta-se sincopada, uma linha contrapontistica mais

simples, com abundéncia de notas longas, terd mais clareza e nfio prejudicard a fluéneia

* Schoenberg, Fundamentos da compoesi¢do, p. 44.
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daquele. Por outro lado, a utilizaciio de grupos ritmicos pertencentes cu derivados da
melodia principal na construcdo do contraponto dard maior unidade ao arranjo.

b. A harmonia®

A harmonia, como parte fundamental na elaboragfo da linha contrapontistica,
apresenta grandes possibilidades de combinag30o intervalar, pois os cinco acordes basicos
utilizados na misica popular tem quatro sons (X7M, Xm’, X', Xm"™®¥, X° e podem
oferecer uma série de tensdes disponiveis de acordo com a fung¢fo que estes desenvolvem.

O termo tensgo disponivel trata de sons que foram absorvidos e aceitos na harmonia
da musica popular e que apresentam qualidades consonantes ac acorde. A tensdo ndo
modifica a funcio do acorde, apenas ¢ intensifica e destaca, possibilitando diferentes
configuracbes para um mesmo acorde apresentado. Combinacdes intervalares que no
contraponto modal eram consideradas extremamente dissonantes sfo, do mesmo modo,
essenciais para a sonoridade da miusica popular, como por exemplo, as 2%, 4%, 7%, % ¢
suas altera¢Ges. Portanto, no contraponto tonal aplicado & misica popular a ocorréncia de
tensfes torna-se muito mais importante para a qualidade do contorno melddico gue a
relagdio intervalar entre as vozes. Estando preservada a clareza do desenvolvimento
harmdnico, a tensfio ¢ considerada uma possibilidade a mais na construgio da linha
melédica, além de proporcionar-lhe conduces por caminhos pouco comuns e s vezes
inesperados.

A tabela 17 mostra as tensdes disponiveis para cada acorde aplicado:

& FREITAS, Teoria da harmonia na misica popular: uma definicdo das relagbes de combinacdo enire os
acordes na harmonia tonal.
"FREITAS, p. 18.
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Acordes Béasicos Tensdes Disponiveis

XM 7M., 6, 9, #11, #5

X7 7,9, 13,#11 {(=b5)

(quando prepara acorde maior) € em empréstimo da preparac@io para menor b9,
#9, bl3 (=#5)

X7 7,59, #9, b13 (=#3), #11 (=b5)

{quando prepara acorde menor)

Xm7 {quando ndo € o I grau do modo maior) 7,9, 11,6

Xm7(b5) 7, 11, b13, 9 {diatbnica), b9 {ndo diatdnica)

X° Qualquer nota um tom acima das notas do acorde

Tabela i

b.1. Notas auxiliares
Segundo Freitas, as notas auxiliares (notas de passagem, bordadura, appoggiaturas,
antecipacio, retardo, escapada, etc...) sdo importantes recursos técnicos que possibilitam o
desdobramento destes cinco acordes bdsicos em um ilimitado nimero de texturas e
ocorréncias musicais”.
1. Notas de passagem {(p) — preenchem os saltos entre as notas da melodia com passos.
Normalmente néio sdo acentuadas, podendo ser diaténicas ou cromaticas ¢ ocorrer
livremente numa melodia ascendente ou descendente. Exemplos sobre o acorde de

C7M. (As notas pertencentes ao acorde serfio chamadas de i).

2. Bordadura (b) — Como as notas de passagem, normalmente possuem curta duracio e

n#o sdo acentuadas. Exemplos sobre o acorde de C7M.
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® FREITAS, p. 17.
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3. AntecipacOes (ant) — SHo tipicas de uma cadéncia.

A F73 G7 [ Y] F7M G7 C7mM
: e — e —
d N I ;)’ lg | I ] 1 13
1 i i ant i i i ant i

4. Suspensdes (s} — SHo notas sustentadas para serem resolvidas no proximo tempo.
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5. Appoggiaturas (app) — Sdo freqiientemente diatOnicas e raramente demoram mais

que um tempo.
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b.2. Ritmo harmonico

O ritmo harmdnico define o caminho melédico da parte executada pelo

0

contrabaixo'® e orienta o desenvolvimento melédico da linha contrapontistica composta

pelo arranjador, ou seja, sugere a opgfio mais adequada a seguir de acordo com as

° DefinigBes e exemplos baseados em BENJAMIN, pp. 31-33.

°Quanto a textura, a linha do contrabaixo baseia-se no ritmo harménico (as progressdes), mas geralmente se
d4 de uma forma livre (improvisada pelo contrabaixista) em relaglo ac contorno melddico e ritmico, sendo
assim, uma mesma cangdo poderd apresentar infinitas possibilidades de variaciio desta linha. F essencial
lembrar que, o ritmo harmoénico define os pontos de partida e chegada da linha, deixando livre para o
instrumentista apenas a elaboragfio do preenchimento de um acorde para outro.
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alteragBes sonoras ocorridas nos acordes ¢ a posicdo em que estes aparecem na harmonia

(posigio fundamental, primeijra, segunda e terceira inverséo, etc)'.
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Vejamos o exemplo de Bastidores, de Chico Buarque:
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Neste exemplo, a linha do baixo se movimenta de acordo

com a mudanga dos

acordes e a linha dos violinos esta construida baseada nas notas dos acordes e nas tensGes

disponiveis para cada um deles. Notamos, ainda, a auséncia de acordes invertidos, o que

gera uma linha de contrabaixo repleta de saltos, dificultando, com isso, a sua fluéncia’®.

Observe que no segundo tempo do compasso 26 hd um enfraquecimento na combinagfo

3¢ o contraponto é mais agudo que a melodia principal, a posicio do acorde auxilia na escolha das notas
daguele, pois é importante que a nota mais grave do arranjo seja diferente da mais aguda, a fim de obter uma
maior densidade sonora. Segundo Zamacois, o ouvido percebe mais facilmente o gue afeta as vozes exteriores
que as interiores tornando mais rigoroso o tratamento melddico e os efeitos harménicos que recaem sobre as

vozes extremas que sobre as intermedidrias, p. 40.

¥ Neste caso, para torné-Ia mais fluente, o contrabaixista poderia inserir grande quantidade de notas auxiliares
entre um acorde € outro.
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intervalar, pois as notas do baixo e do contraponto sfo iguais, provocando um

“egvaziamento” sonoro’”.

¢. AlLetra

A letra da cangio tem a propriedade de influenciar a construgfio do arranjo, pois
através dela, o arranjador identifica o carater da cangdo e qual acompanhamento relacionar-
se-a adequadamente com a mesma. Por exemplo, se uma cancdo apresenta uma letra
melancélica, o arranjador podera construir linhas contrapontisticas que intensifiquem esta
caracteristica, através de recursos técnicos como: a combinacfo intervalar com a melodia,
uma major movimentag¢io ritmica, saltos como 6® menor ascendente, 7* menor descendente,
4* aumentada ou diminuta, além de uma linha cromética ascendente que poderd
proporcionar um tensionamento maior ao arranjo.

Para exemplificar, a linha das cordas no arranjo de Canto de Ossanha (Baden
Powell e Vinicius de Moraes), gravado por Elis Regina em 1969, apresenta-se cromdtica
ascendente, em andamento lento {(com minimas) ¢ em dindmica crescente em um dos
momentos mais tensos da letra', que repete: “vai, vai, nfio vou, vai, vai, nfio vou...” (uma
discussdo insistente que precisa ser resolvida) conduzindo a parte B da miusica, onde o
arranjo transforma-se em bossa nova, com uma caracteristica menos densa que a parte A,
tendo resolvido, portanto, a questfio: “INéo vou, que eu nfo sou ninguém de ir em conversa

de esquecer a tristeza de um amor que passou...”.

1> Esta capacidade de maior ou menor densidade harménica ¢ causada pelas combinages intervalares
formadas entre as vozes. Segundo Wisnik, a oitava € “um espacializador neutro dos sons™, A quinta, por sua
vez, & wn elemento dinamizador e somado com a quarta recompde a oftava. O intercimbio entre esses
intervalos cria uma estabilidade, que faz deles o “eixo mais simples para o estabelecimento de trocas
harménicas”. p. 58.

* Neste caso, a progressiio harménica, o timbre das cordas ¢ a interpretacio da cantora tém contribuigdes
fundamentais para este tensionamento do arranjo.
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Nio se pode, porém, generalizar o uso destes recursos. Esta utilizacfio tera
resultados muito especificos e proprios em cada cancfio arranjada. {Como por exemplo,
uma linha cromatica ascendente pode perfeitamente ter um carater comico se tocada em

andamento rdpide e dependendo de qual instrumento a executa).

1.2. Relacdo e distdncia entre as partes

Nos arranjos de cangdes populares brasileiras, a existéncia de uma parte principal e
duas subordinadas € comum: a melodia da canglio apresenta-se como a parte principal,
sendo a linha do contraponto ¢ o acompanhamento partes subordinadas a ela. Pode-se
destacar ainda, a coexisténcia de duas partes principais, como nas cangdes Sem Fantasia
Biscate (de Chico Buarque) e Samba em preludio (de Baden Powell e Vinicius de Moraes),
onde existern duas melodias e letras diferentes cantadas ao mesmo tempo, nestes casos,
ambas t€m igual importancia.

Quando se faz um arranjo contrapontistico instrumental, ou seja, com varias linhas
diferentes para serem executadas por instrumentos ¢ fundamental que haja uma
preocupagdo com a distdncia entre eles. Neste caso, a melodia principal cantada pelo
intérprete seré a referéncia para a elaboracfio dos contrapontos. Se em um arranjo dois
instrumentos ou mais fazem linhas diferentes e simultaneamente com a voz, € importante
que as distdncias entre eles ndo sejam muito grandes, porém a voz pode apresentar-se mais
afastada do conjunto. O espacamento mais comum € uma menor distincia entre as vozes
superiores, podendo a linha inferior estar mais ou menos distante da linha intermedidria

{caso existam trés linhas melddicas).



analises das linhas melddicas de cancdes gravadas

37



segundo capitulo: analises das linhas melodicas de cangdes gravadas

1. Andlises das linhas meldédicas de arranjos de cangdes gravadas

Antes de se iniciar o processo de criacdo dos seis arranjos propostos, tornou-se
necessaria a andlise de alguns arranjos da musica popular brasileira que apresentam, em
algum momento, linguagem contrapontistica. Desta forma, foram selecionados quatro
deles: Valsa Brasileira (arr. Luis Claudio Ramos), Odara (arr. sem referéncia), Morro
Velho (arr. César Camargo Mariano) ¢ Qualquer Cangdo (arr. Francis Hime). Em todos
eles, a linha contrapontistica se apresenta timidamente e aparece apenas para dar um
colorido sonore ao arranjo. Ainda assim, as anélises desta linha contrapontistica, bem como
da melodia principal de cada arranjo, foram essenciais para que se pudesse entender e
sistematizar as suas construgdes.

Em Valsa Brasileira, o contraponto alterna com a melodia principal o principio do
movimento € repouso, além de utilizar motivos encontrados na melodia principal e
seqliéncias. Em Odara, hd dois contrapontos executados separadamente: o primeiro feito
por um vocal e o segundo por cordas. No primeiro ha quatro repetigdes de um mesmo
motivo, deixando a linha contrapontistica mais previsivel e facil de entoar (visto que ela ¢
executada tamb€m por voz). No segundc contraponto, gue se apresenta bem distante da
voz, o motivo encontrado forma seqiiéncias ao longo da linha. Em Morro Velho, o
contraponto preenche, em alguns momentos, espagos vazios (movimento X repouso) e
evidencia uma linha bastante angular. J4 em Qualguer Cang¢do, podemos notar a presenca
de trés contrapontos diferentes ao longo das se¢des da cancéo, alternando registro sonoros ¢
densidade ritmica distintos (médio-grave-agudo, respectivamente // grupos ritmicos X ritmo
harmonico).

Para que fosse possivel a notacfo de todos os recursos utilizados, as notas das linhas

melddicas foram analisadas de duas formas diferentes a fim de facilitar a percepgéio do
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relacionamento entre as vozes. Através da classificacio em wnotas do acorde, notas de
passagem, bordadura, antecipacdo, escapada, appoggiatura e suspensdes, pdde-se
perceber quais eram fundamentais na construgio das linhas melodicas. Por outro lado, ao
classificar as notas de acordo com a fun¢fo que apresentam em relagfo 4 harmonia, notou-
se a freqiiéncia das tensdes dos acordes na estrutura das linhas melodicas.

As linhas da melodia principal (voz) e do contraponto (executada por um
instrumento melddico ou harmoénico) foram analisadas separadamente para que fosse
possivel a percepciio de todos os elementos fundamentais para suas elaboragdes: motivos
ritmico-mel6dicos, frases, aspectos especificos (seqiiéncias, imitacfio, inversdo,
cromatismo, etc.), ritmo, tessitura.

Em seguida, analisou-se o inter-relacionamento entre melodia principal e
contraponto observando os itens de textura (importéncia, atividade ritmica e movimento das
linhas, espacamento entre elas) e, ainda, a importincia da harmonia da cangfio para a

construcio do contraponto. As andlises seguiram o esquema proposto a seguir:

L Ficha técnica da canglio
Compesitor, disco/ano, intérprete, arranjador
IL Arranjo

Tonalidade, instrumentacio ¢ estrutura formal
1. Melodia prineipal
2}  Caracteristicas gerais {graus conjuntos, disjuntos e saltos, climax e anticlimax, tessistura,
classificacio das notas em: bordadura, appoggiatma, do acorde, de passagem, de
antecipagfio, de aproximacio, de suspensio e tensio}
b) Frasese motivos
¢} Fungles das notas da melodia em relacio 3 harmonia {classificagiio das notas em
fundarnental, 3%, 3%, 7°, etc)
d}  Ritmo (principais grupos ritmicos e derivados)
2. Contraponto
a} Caracteristicas gerais
b} Frases e motivos
c} Fungbes das notas da melodia em relagdo & harmonia
d} Ritmo
3. Inter-relagdo entre contrapontio ¢ melodia principal
a} Textura (importincia, atividade ritmica (movimento x repouso) e movimento das linhas
{obliguo, paralelo, contraric))
by  Espagamento (distAncia enire as linhas, cruzamentos, unissonos)
¢} Importincia da harmonia da canclo para a construcio do contraponto (acordes na posiciie
fundamental, invertidos, observac@o da linha do baixo e da utilizacio das tenstes)
118 Conclusdo
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1.1. VALSA BRASILEIRA

Musica de Edu Lobo e Chico Buarque
Disco: Album de Teatro — 1997
Intérprete: Chico Buarque
Arrangador: Luis Cliudio Ramos

Tonalidade: Ré Menor
Instrumentacdo: Clarineta, cordas, violfo, piano e contrabaixo

Estrutura formal do arranjo:

Tabela 2

Introducio

| Frase 1

1 i2 i3 74

Vivia a te bus-

- - Voz {anacruse} .

Cordas
- Violdo

: ¥rasel {continuagio) | Frase 2 { Frase 3 {(comega no c. 12) Frase4 | FraseS
5 t6 17 g8 19 115 111 112 113 114 113 161177118119
car... eu descartava... rodavaas  horas pratrés.. E ajeitava... Subia na mon-
Viglio
Contrabaixo
ocgio 2
A’
Frase 5 Frase 6 I Frase 7 [¥rase 8 IFrase 9
20§21 i22 123 i24 125 (26 127 (28 129 i30 {31 32 {33 {34 i35 {36 37 38
tanha... eu surpreentdia o sol... epela  porta...

Eu ingressatia... chegando assim...

Yoz

Violdo

- Piano
Contrabaixo
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Ponte
1 | ! i ! % | E | i i |
| Frase10 '
[39 {40 141 {42 {43 44 i 45 { 46 i 47 i 48 i49
Subia na mon-
- I Voz .
Cordas (comegam no ¢. 38)
Violio
Piano
Contrabaixo

Frase 1§ Frase 11

Frase 12 Frase 13 | Frase 14 ]
53 154 155 156 '57 158 159 'eD '61 162 !63 164 165 '66 167 |68
en surpreendia o sol... epela  porta... Eu ingressaria... chegando assim....

Cordas

Violdo
Pianc
Contrabaixo

Coda

i
7 72 73 g

69 70

Cordas

Violio

Piano
Contrabaixo

1.1.1, Melodia principal (voz)

fig. 1

arpejos © cromatismos graus disjuntos

saltos
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4
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i ‘ti?\’:—;l.’.} ;‘;r-—jl 57—'1%?_11 % g'g‘; H ;__:LHTW u"?w)’x}’bpﬁ\| 5;43;,—":1% -1
D Jesledl T Feg 4 G Pl E === %/
Wiviaalebus carporquesensands em ficord acentiz o lempo

eu descardava_os diasemuendole v o-mode um fime_aioquendova -y rodeve as
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a. Caracteristicas gerais
A melodia caminha, basicamente, por graus conjuntos e disjuntos', apresentando
apenas cinco saltos (c. 16, 19 e de 11 para 12, na se¢o A e ¢. 31 e de 26 para 27, na seclio
A%). Os graus disjuntos assinalados com um quadrado na fig. 1, 4dim, 2aum’, 5dim, 2aum,
5dim, 4dim (seclo A, c¢. 4, 6, 8, 10 e 14, respectivamente; apresentando os mesmos
intervalos na segdic A’ nos ¢. 19, 21, 23, 25 ¢ 29), cromatismos com elipse (¢. 7, 8, 12, 25,
26, 27, 32, 36 e 37), os saltos de 7° maior (em A, ¢. 11 para 12 e em A’, ¢. 26 para 27), 6*
menor (c.16 e 31) ¢ 6 maior (¢.19) assinalados com losango e os arpejos marcados com
retdngulo (c. 16,17, 31, 32 e 33) provocam o tensionamentc da melodia, aiém de
apresentarem dificuldades para a interpretaciic vocal.
Segundo Schoenberg, “a melodiosidade (ele se refere ac termo melodiose como algo

intimamente relacionado ac que ¢ cantado), em um sentido mais corrente, implica a

' Segundo LaRue, graus conjuntos sdo intervalos de 2° maiores e menores, graus disjuntos sfo distdncias
intervalares que tém como limite uma 5° ascendente ou uma 4° descendente e os saltos sfo intervalos que
ulirapassam este Himite.

2 Classifico a 2%aum como grau disjunto por possuir o mesmo som que uma 3° menor, gerando por isso uma
distancia intervalar.
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utilizagdo de notas relativamente longas, a suave concatenagio dos registros, 0 movimento
ondulatério que progride mais por graus que por saltos; implica, igualmente evitar
intervalos aumentados e diminutos, aderir 3 tonalidade e as suas regides mais vizinhas,
empregar os intervalos naturais de uma tonalidade, proceder 4 modulagio gradualmente e,
enfim, tomar cuidado na utilizac8o da dissonancia™.

Pode-se dizer, neste contexto, que a melodia apresenta um cardter mais instrumental
que vocal, visto que “as melodias instrumentais admitem uma liberdade bem maior do que
as vocais™.

A extens@io da melodia apresenta um intervalo de 13* Maior (fa 1 a ré 3 - fig.2),
exigindo do intérprete grande qualidade técnica a fim de atenuar as diferengas timbristicas
ocorridas pelas mudancgas de tessitura (registro vocal) ao longo da cangfio®. A nota mais
grave se encontra no compasso 5 e a nota mais aguda aparece pela primeira vez no

compasso 8, sendo repetido outras oito vezes, contribuindo assim para que o interesse ¢ a

forga melddica esteja na combinacdio entre os intervalos e nfio na chegada do climax.

®

. | extensdo da melodia principal

* Pode-se substituir aqui o termo dissondncia por tensdo disponivel. Ainda segundo ele, nem todos os
intervalos aumentados ou diminutos quando acompaphados de uma harmonia compreensivel sfo
excessivamente dificeis, e mesmo que a mudanga repentina de registro ameace a unidade da qualidade sonora,
cantores bem treinados superam esta dificuldade. Fundamentos da composicdio musical. p. 128

* Schoenberg, Fundamentos da composicdo musical, p. 125.

? Segundo Schoenberg, “o registro mais agudo da voz é “vulneravel” e seu uso sempre se constitui em um
esforgo para o cantor; mas, se usado com prudéncia, realmente produz um climax, para o qual ele deve estar
reservado (e esta é uma questiio estrutural). O registro mais grave € mais forte do que o médio, mas nio se
deve sobrecarrega-lo de muita expressfio dramdtica. O registro médio nfo ¢ capaz de grandes vbos
expressivos ¢ nfio oferece grande gradacBes dindmicas, mas, dentro de seus limites, ¢ o registro mais
conveniente para a utilizaclo vocal”. Fundamentos da composigdo musical, p. 126.
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b. Frases e motivos®
A melodia principal é formada por 5 frases de 4 compassos cada, revelando,
portanto, uma forma assimétrica’, e apresenta 5 motivos ritmico-melédicos que se

modificam guando repetidos como mostrado na fig.3.

fig. 3
3
, IA l frase 5 ] frase 6
9 W ) wib DS D [P boed o Ebdim B TMM
@%mwﬂnm e
I ) {1 i 1 E A [ I S 'F_‘E i i |
g ML pat : [~ v ol i
Jav T 5 s ? - . ‘
IRV & motive b motivo & motivo 3 meiive ¢ motivad  motivo ¥
. frase 7 frme 8 ' Frase 9
z mtact P a?(t,g}# B B Bl Dmc Dmict BMD 67 Dk o7 sl
£ oo B 0 i W 1 b Py

motvoe  mofivo e motivo e" motivod® "
motivo ¢

PSS ———'

motive ¢

. e 4 . M "~ .
A fig. 4 abaixo mostra o motivo a° com suas respectivas modificagdes intervalares e

o motivo ¢ que ndo sofre alteragdo intervalar quando repetido.

fig.4
10 molv) 2 21 motvo &' 23 45 2M
’ b — ; } } ;
%’«5; s et e e 1 iy Bl o ST 3 I
;M s \/ﬁ 7 o 300 23m am
3 2m 5J m 2m  2aum
motive 3"

motive ¢ 2M 2 2m M 2M

® Segundo LaRue, em dimensdes médias (periodos, secdes, partes), a repetigio imediata, igual ou variada (AA
ou AA”) ou o retorno apds outra segiio (ABA) é chamado de recorréncia ¢ o movimento completo seguido por
uma articulagio de cadéncias e siléncios, ¢ contraste. (p.62). Tem-se, entfo que, a se¢lo A’ ¢ uma recorréncia
variada da sec80 A, sendo do compasso 32 ao 38, o contraste. Dessa forma, as andlises seguintes serfio feitas
apenas sobre a melodia da secdo A, visto também que o contraponto da clarineta sé acontece nesta segfo.

7 Geralmente, em cangBes, o nlimero de compassos ¢ frases ¢ par (estrutura quase-simétrica). Segundo
Schoenberg, “a verdadeira simetria nfio é um principio de construgio musical; mesmo que o conseqiiente de
um perfodo repita rigorosamente o antecedente, a estrutura s6 podera ser chamada “quase simétrica”. Embora
a conmstrucio guase-simétrica seja amplamente utilizada na muisica popular, uma grande quantidade de
construgdes assimétricas demonstram que a beleza pode existir também sem a utilizagio da simetria”. p. 51

® Serdio demonstrados apenas os motives a ¢ ¢ por terem sido utilizados na construgio do contraponto.
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¢. Fungdes das notas da melodia em relacfio & harmonia (ver anexo 1)

Os motivos melodicos construidos sobre acordes do tipo X7 ytilizam as tensdes

79 : . .
7%, 9% ¢ 13* menores’; sobre Xm'* a 7* menor, $° maior e 11° justa (apresentando ainda o

b6 no ¢. 20 como nota de passagem e a 7° maior no ¢. 33 como appoggiatura); scbre o

- . .
acorde X' a 7° menor'® e a 9* maior no compasso 28, a 4* se resolve na 3%), sobre o Xdim e

. T(b5
X7M aparecem a 7° maior'! e sobre 0 Xm' > a 7* menor. Os cOmMpassos que apresentam

menos tensdes {c. 31 a 35) caracterizam-se por evidenciar uma menor densidade e
tensionamentc sonoro, provocando um contraste aos compassos anteriores e conduzindo 2

melodia a uma resolucdio.

d. Ritmo

Pode-se notar a presenga de 3 grupos ritmicos (de um compasso cada) e 5 grupos
derivados (fig. 5), resultando em pouca variagio e contraste ritmico da melodia, o que

comprova o interesse em uma maior elaboragfo na sucessio dos intervalos.

fie.5

A

2 3

T Y B e R e Y] I
‘ !
? { 1/ N
3. o J 0 S ) T 14 J 5
I N
i} I I i do

? Com exceciio do compasso 27, onde a 13 é maior.
' No compasso 37, a 7° maior tem a fungio de bordadura,

4 Em ambos acordes, Xdim e X7M, a 7° menor ¢ utilizada como nota de passagem para a 7° dim e 6° maior,
respectivamente.
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1.1.2. Contraponto (clarineta)’”

O cromatismos - graus dispurtos O saltos

fi R

1 Bl Artky Ebmmi Arihey Do/ A Di/F DriboyFl
e e e e o o o e S e L !

-l
og Gt Ebsin oD Ardsicy FiIC BRY)  Bm o Bhm

. ] i

= e T ; 5 R — 1%
i i ra5g T R e o Ll S o
Y] H i
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AN

ot

brprre{

S
e
L

a. Caracteristicas gerais

Semelhante 4 melodia, o contraponto € composto por grande quantidade de graus
conjuntos e disjuntos'. Neste caso, hé apenas um salto: de 8% justa (c. 33 para c. 34), o que
facilita a execugdo técnica do instrumentista. As 5 dim {c. 18, 23 para 24 ¢ 28), a 4° aum
{c. 27 e 29) e os cromatismos (c. 22, 33 ¢ 38) conferem ao coniraponto uma sonoridade
tensa, como observada na melodia principal.

A extensfio do contraponto € de uma 10 menor (fig. 7) utilizando o registro médio-
agudo do instrumento, (de acordo com Rimsky-Korsakov'®, o registro médio da clarineta &

apagado, ou menos vibrante, € o agudo € claro, ou brilhante), o que confere um crescendo

12 A clarineta estd representada na partitura pelo seu som real.

13 A existéneia de uma ocorréncia de graus disjunios em seqliéncia confere ao contraponto uma melodia
“angular”, como mostrado nos compassos 23 ao 34.
 Rimsky-Korsakov, p. 22.
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em relaglo & expressividade sonora em dire¢dio ac ponto culminante agudo que ¢ atingido

apenas uma vez, proximo ao final da segfio A’ (c. 34).

som real
registro médio-agudo

b. Frases e motivos

O contraponto inicia-se um compasso antes da melodia de A’ e ¢ formado por
quatro frases, sendo a primeira, terceira e quarta compostas por 4 compassos cada ¢ a
segunda por 6 compassos (fig. 8), provocando entfio uma assimetria'>. Mesmo havendo a
presenga de apenas trés motivos (os motivos a e ¢ da segic A’ (modificados) e um motive £
(também alterado) que acontece somente na se¢Bo A, c¢. 17), a unidade e a
compreensibilidade do contraponto ndc ficam comprometidas, pois este apresenta

elementos que se repetem e seqii€ncias.

fig.8
A frase 1
18 Bhewn At D Arbg Dris/A DwF  Drbo/Fl
e I = e o == : e o e T sy B —
e A e e T S e T I o e e [ e =
py # 3 :
- m i / motive ¢
motiva & 1epeticio de elementos
frase 2
% G P BmD ATW FTI/CE\ B(fS) BM_ Bim
5 - i
- o 1n ’;E.; ;n:f ?LF }L’ Ga\yz"-'ﬁ% > &u i ﬁﬁ“’“”—ﬂi !?_‘ H' J
% % ( | B Ti i i T l\:i T i! ! ll' 1
\\ / AN ,/ repeticio da sequéneia anterior
sequéncias sequéncias
, frase 3 - frase 4
%1Bm7!ﬂs> Dm/C DmiCE BbMD O DA cr Di/Ab
- s L B g E
EE=sEe e e
e ; /_1 [~ i ' 7 <

motivo ' existents na se¢lio A

©17)

slementos invertidos

" Os compassos 18 € 19 do contraponto tém 2 fungdo de preenchimento e contribuem para aumentar a
unidade entre contraponto e melodia principal.
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A fig.9 abaixo mostra os motivos a, ¢ e f e suas variagdes ocorridas no contraponto,

sendo que o motivo 8 € a invers#io de a’ e motivo f ’ apresenta o Ultimo intervalo

invertido.
fic.9
2m § . \ R
18 Sdm  om 26 , motive 2’ {melodia)
9! l: f" F = M1 —— i
e —— F -
] , e
¥ motivo a™ (contraponto} » ;i-\/ 5e _—
2Zm 2aum
2m
2 2m 2
2 .2m = P A2 om  Am oM M
¥ T4 F e
e e e e
%} Iomcimemecmittt

motivo ¢ {contraponto}

motive f {melodia) qq 2m Im am 2m

hg e > 1
2 1 2 = r :
| o

motivo §' {contraponto)

¢. Funcbes das notas do contrapontc em relagfio 2 harmonia (ver anexo 1)

Os fragmentos melodicos construidos scbre os acordes do tipo X7 ytilizaram
como tensdes a 7°, 9° e 13 menores, sobre Xm'® a 11 justa (no c. 22 o #11 aparece

como nota de passagem), a 9° maior € a 7° menor (no ¢. 24 o b6 aparece como

appoggiatura), sobre X7M a 7" maior, sobre Xm ™ 5110 justa e sobre X9(#1E)’ pertencenie

i secfio A, as tensfes 7° maior como nota de passagem, 9 aumentada como appoggiatura e
6" maior. Pode-se notar que, no contraponto hd um indice menor de tensdes, deixando a

linha melddica mais estavel.

d. Ritmo
Ha a presen¢a de 3 grupos ritmicos de um compasso cada e 8 grupos derivados,

resultando em pouco contraste (fig. 10), sendo que o grupo mais repetido € o 3° com suas
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derivagBes. Além disso, os 2° e 3° grupos e suas 1% derivagBes aparecem também na

melodia, fortalecendo a unidade entre melodia principal e contrapento.
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1.1.3. Inter-relacfio entre contraponto (cp) e melodia principal (mp)

fig.11
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a.Textura

a.1. Importincia, atividade ritmica e movimento das linhas

Por ser uma cangfic, a melodia da voz evidencia-se como parte principal ¢ o
coniraponto como parte subordinada. Neste contexto, as linhas sfo igualmente ativas e
possuem uma liberdade ritmica (paralelamente ao contraponto modal, elas fazem
contraponto de 5% espécie ou contrapento florido)'®, e se comunicam através do equilibrio
entre movimento € repouso (ou pouco movimento): enquanto a melodia se movimenta o

contraponto permanece estavel e vice-versa (fig. 12)".

fig.12
i grande movimento

Q pOVCO movismenio

i!é
18 {_ém’ /”_\—‘
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| + = o
& Ffle Ly ;-: ;E‘L‘f-‘ 8 gt -t L 7 7 ]
Y ¥R . l
Aﬂm,,.._..__..___.
] =t
El MT | "y e El I "y El I3 1
mg 1 ! I 1 1 i | i amenee: I S ot »-ﬂ:q};’}’T Pt
H 3 1 ‘fu._,}r“‘- lgi.l‘l. 1 T M S — ldi'a & 1
¥ % ke ¥ 3 % éﬁ"s

% A 5% espécie distingue as linhas melddicas pelo ritmo, as vozes podem mover-se livremente, porém &
necessfric que haja um processo dinfmico coerente. Segundo Tragtenberg, “A melodia necessita de
continuidade no ritmo € no desenho melddico, para adquirir equilibrio {...} a organizagiio ritmica da melodia
também precisa se equilibrar alternando sons longos e curtos™, p. 58. Basicamente, se estabelece gue o
movimento surge de € regressa ao repouso, através de uma transiclo discreta.

7 A linha superior representa o contraponto € a inferior a voz.
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Podemos observar também que, ndo hé formagfio de pares entre as linhas, o que
evidencia os diferentes movimentos ritmico-melddicos exercidos por elas, pois mesmo que

as linhas executem movimentos paralelos, as relagdes intervalares sdio diferentes (fig. 13).

FA
mp W

O contraponto (cp} estd representado na clave de sol e 2 melodia principal (mp)
na clave de fa.

a.2. Espacamento

A maior distincia entre as linhas ¢ de duas oitavas mais uma quarta justa localizada
proxima ao final da secfo A’, no c. 31. Usta distincia € causada pela sustentacio do
contraponto em uma mesma nota ¢ um movimento descendente da melodia (movimento

obliquo). Por outro lado, a menor distincia esté no compasso 25 € forma um intervalo de 4
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dim. Neste ponto, a2 melodia atinge pela sétima vez, com um movimento ascendente, o seu
ponto culminante (ré 3) enquanto o contraponto execuiz uma melodia descendente,
evidenciando © movimento contrario. Ndo hé, portanto, nenhuma possibilidade de

cruzamento entre as linhas, caracterizando uma sonoridade clara com linhas bem distintas.

b. Importéncia da harmonia da cangfio para a construc¢fio do confraponto

A cangdo contém, em sua maior parte, acordes na posigio fundamental e 1°
inversdo, com excegdo dos compassos 22, 28, 36 e 38 (onde os acordes estic em 2°
inversdo) e 32 e 33, onde a 7° estd no baixo. Se o contraponto estd em uma regidio mais
aguda que a da melodia principal, executando a chamada nota da ponta, faz-se importante
que o mesmo tenha notas diferentes das notas mais graves (baixo do acorde),
preferencialmente, forme com o baixo consondncias imperfeitas'®, para se obter um maior
preenchimento sonoro. Desta forma, a incidéncia de acordes invertidos amplia as
possibilidades de construcdo melédica de um contraponto, proporcicnando uma maior

utilizagdo das tensdes disponiveis dos acordes'”.

1.1.4. Conclusdo
A diferenca timbristica e o grande espacamento entre as linhas, em nada prejudicam
a unidade entre melodia e contraponto. A alternéncia entre as atividades das linhas (repouso

e movimento) ¢ a semelhanga entre os grupos ritmicos de ambas (que apresentam

¥ Consonancias imperfeitas s3o as 3 e 6* maiores e menores, consondncias perfeitas s3o as 5 e 8 justas,
enquanto tensBes sfio as 2%, 4%, 7%, 9% ¢ todos os intervalos alterados (aumentados ou diminutos).

1 Apesar de a linha melédica executada pelo contrabaixo nfo estar sendo considerada uma terceira voz que se
relaciona contrapontisticamente, ela ¢ extremamente importante para a construcio do contraponto, visto que
ela orienta também, juntamente com a melodia principal, a escolha das notas contrapontisticas que provocariic
uma maior ou menor densidade ao arranjo.
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elementos simples) contribuem para este inter-relacionamento em toda a continuidade da
secdo A,

A presenca de uma melodia repleta de tensGes influencia a construgio de um
contraponto com caracteristica parecida, fortalecendo, ainda mais, a ligacio entre eles.

O fato de a clarineta utilizar o seu registro médio-agudo, como observado
anteriormente, confere ao contraponto uma sonoridade gradativamente brilhante,

contribuindo para ¢ entendimento da expressividade lirica da canggo.

1.2. ODARA

Miusica de Caetane Veloso
Diseo: Bicho - 1977
Imtérprete; Caetano Veloso
Arranjo: sem referéncia

Tonalidade: Sol Maior
Instrumentac¢iio: cordas, metais, piano elétrico, guitarras, baixo, bateria e percussio
Estrutura formal do arranjo™:

Tabela 3

Introducio
!

1 12 i3 {4 5 s 17 IR i9 110 111 112 13 114
Piano elétrico — Guitarras — Contrabaixo — Bateria - Percussfio

Secliole2

15:16§17§18:19!20:21:22;23!24§25!26:27!28%29:30231332

2% As notas longas (com pouco movimento) executadas pelas cordas com a fungdio apenas de aumentar a
densidade sonora sfo chamadas de preenchimento harmdnico {ph), por outro lado, as notas executadas pelos
metais com células ritmicas bem definidas sfio chamadas de preenchimento ritmico (pr). Resposta {rs) sfo as
palavras “ficar Odara” cantadas por Caetano Veloso e o coro entre nas frases 1 e 2 da secfio 3. Cada repetigio
da resposta € diferente, causando imprevisibilidade ao ouvinte.
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fo3ed

y ,

Frase 1 Frase 2 Frased
33 134 135 136 37 i3% 139 140 41 142 743 744  T45 146 147 48 145 50
Deixe eu dancar... Minha cara... Deixe eu cantar

- [Vozfrs) | - [ Vox(rs) | _ -

Ceto

Piano elétrico
Guitarras
Conirabaixo
Bateria

Percussiio

351 152 153 154 155 136 is7 138 Ts9 T60 Tl 162 163 64 165 166 167 168
Deixe en dangar...

Cordas (preenchimento harménico)

| Metais(pr)
Piano eléirico
Guitarras
Contrabaixo
Bateria
Percussdo
Ponte

R O O O I I O

72173174075 16 77 VTR ETO 180181 182183 IR4 185186

60170171 1721731741751 76177 178 79180181 1821831691701 71 Piano elétrico (solo) — Guitarras (solo) ~ Contrabaixo —
Bateria - Percussiio

SecBes 9e 10, 11 ¢ 12,

: [ Frase § Frasel Frase3
! i
187} L6t | 162 16311641165 [ 166 [167] 1681169 [ 1701171 [ 172 (1731174 ] 175176 [ 177 ]178 | 179
Deize eu dangar... Minha cara... Deixe en dangar... Canto...

S : . -+ Woz {melodia principal) -
ors {nelodia principal ¢ respostay

Coda -
Prano elétrico - Prnoel
_ 26 coz'n;?assos erm Jfade owt Chrilarras T Giitaras
Piano elétrico — Guitarsas (solo) o C -
Conirabaixo — Bateria - Percussio Contrabaixo - ontrabxo
Bateria - Bateria
Percussio - | Percussdc
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1.2.1. Melodia principal (voz)

fig.14
Intro A
1 AmT b Emf{1)
A @ i4 e R | g Jeemy Fy— et

)
i
o
r_. —
ol 7
@il
[

i i i | ! ! |
’8) Bei-xe _eu dan-gar pro meu cor-pe fi - car O-da - ra
19 Am7 o Emfih
A8 pour  [oem e gy || e Jeeey ; e
o i I L 5 5 LI 1 £ 1 i Hi
i . i 1 H Lo 11
Cy—F—a o g e Py g ]
%) 1 i l 7 H
mi - nhaca -~ ra mi-nha cu-ca fi - car O-da - ra

dei-xe_eu can-tiar que & pro  mun - do fi - car O-da-ra Pra #-cat W-do

27 Bmi® E?(i’g) Am7 o7 Emf{t)
£y &l procet

i - lara - ra qual-guer coi-sa gue se so-pha - 1A can-to_e dan-¢o que da-rd

a. Caracteristicas gerais

A melodia € construida por graus conjuntos e apenas a 3" menor como grau disjunto.

Esta sucessdo simples de intervalos e a pequena extensdo (fig. 15) que a melodia apresenta

proporcionam uma facilidade interpretativa para o cantor. Por haver muitas repeti¢des de

um mesmo motivo melddico, o interesse da melodia principal estd na chegada do climax ao

v A

final da se¢dio A’, no compasso 28, que € alcangado através de uma sucess3o de seqiién

melodicas.

extensio da melodia principal
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b. Frases e motivos

A meledia principal € formada por 3 frases sendo a primeira e a segunda de 4
compassos cada e a terceira de 10 compassos, representando uma forma assimétrica. Ha
apenas dois motivos ritmico-melddicos que apresentam repetigGes variadas, ora em relaco
ao ritmo, ora na sucessdo intervalar, como mostrado na fig. 16 abaixo.

fig.16

i Intro} E fase L

4 Am7 D7 Em7
14 e Ry f Lo el Frifurammees ] | vy,

13 A I3 1 ) En i i T I -}
T i | .o 1
ek - £ i i I 4 i S I 1 d d 2 J’

i ' l i i i I

motivo a motivo b mativo @'
frase 2
19 Am’ D7 Em7
A g - v e g g i R,

¥ & 1 1 1 L) 3 Ay I 1. 1 i i 13 T 4
I 3 - 1 i 11 1 o iR
f—p—o o a e e L e et B e o e Tt L y il
)3 ; i ! 3 ] I ey o i il

motivo a motive b ! motivo a' " motivob (transposto  motivo &' (fransposio)
(modificadoy & modificado)

og ETH9) Am7 p? Em?

motive b {transposto motive & (transl)osto)‘ ‘ motivob
¢ modificado)

Nota-se que a segunda frase sé se difere da primeira devido a alteragfo ritmica
ocorrida no compasso 19 (variagdio ritmica do motive a), enquanto os trés primeiros
compassos da terceira frase (c. 23 a 25) apresentam como elemento diferenciador daquela
(primeira frase) apenas uma nota, o sol# (c. 25), o que comprova a simplicidade mel6dica

da cangfio. Por outro lado, os motives a ¢ b sfic utilizados em A’ através de seqiiéncias
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variadas {(sendo que as seqiléncias do motive b apresentam seus intervalos modificados)

(fig. 17).
fg.17
I motivo b - motivo 2
W) I T el Tt n—— i I
frm=cs = e e P e e 1
@ 1\\/\/ V\/
om 2 2M 2m ™ ™ 20

i - l
N i
~ 27
Im  ZM M }N,/ 2 M M M0 om  2M , 20
moitvo b transposto rotivo 2 transposto motivo b transposte molive 8 transposto
¢ modificade spe  modificado

¢. Fungoes das notas da melodia em relagfio a harmonia (ver anexo 2)

Os motivos melddicos construidos sobre os acordes do tipo Xm' utilizam as tensdes
9* maior ¢ 11° justa (com excecdio do compasso 25, onde a 6" menor ¢ utilizada como
appoggiatura); sobre X’ a 7° menor e a 13 maior; sobre X ) a 7* e a 9° menores ¢ sobre
X7M a 9° maior.

Pode-se observar que a melodia principal apresenta uma densidade maior a partir da

seclio A’, onde sio infroduzidos acordes que ndo haviam sido utilizados na segdio A (como
o CIM e E7(b9}) ampliando, desta forma, as possibilidades de aplicagiio das tensdes na

construcio da frase melédica de A,

d. Ritmo
Nota-se a existéneia de 3 grupos ritmicos e um derivado (fig. 18), sendo que o

. . 3 n . . . .
primeiro’’ e o segundo sdo repetidos diversas vezes e apresentam uma diferenca sutil em

2 O grupo derivado do primeiro também aparece em toda a continuidade da melodia principal.
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segundo capitulo; analises das linhas melddicas de cancfes gravadas

suas execucdes. Por outro lado, o terceiro grupo aparece apenas no final da cancdo,

evidenciando, desta forma,a simplicidade ritmica da melodia principal.

o) -

1.2.2. Contraponto 1 (cordas e coro)”

fig.19
Introi Ae“'

1, Am? ! Em?() Am? D7 Emm

pd g 1 1 T T T T | 1
e :i;t’ ’ it i e e A —7— i e '
% i o T - ¥ sk 1 s R . &t ry t

I

4 At o7 chn?  C7M BrT®) et AW Dl Em)

Yo T £ . W Y I 0 - P B S M K+ T TR -

foe S e ™ gt 0 S . B e S St R . " I e - ‘ﬁ:‘ﬂ
i T el t i T e i 1 i
e o - o [ 4 i

a. Caracteristicas gerais

O contraponto 1 € construido com graus conjuntos e apenas a 4” justa como grau
disjunto (fig.19), o que torna a sua execucgfo facilitada. Por outro lado, a extensdio do
contraponto € grande, de uma oitava mais uma quarta justa (fig.20), podendo desta forma,

comprometer a interpretagfio vocal do coro.

extensdo do contraponto 1

% Observando a estrutura formal do arranjo, nota-se que o contraponto 1 é executado trés vezes, sendo 2
primeira e terceira executada pelas cordas ¢ a segunda pelo coro feminino, engquanto o contraponto 2 ¢
executado apenas pelas cordas. A execugdo do contraponto 1 pelo coro ferinino apresenta a repeticlio das
notas re’-s0l-f no compasso que antecede a segio A°,
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b. Frases ¢ motivos

Analogamente a melodia principal, o contraponto 1 ¢ formado por 3 frases, sendo a
primeira ¢ a segunda de 4 compassos cada ¢ a terceira de 10 compassos. Nota-se, portanto,
uma forma assimétrica. Pode-se dizer ainda que, ha a presenga de um motivo ¢1*® que se
repete quatro vezes literalmente ao longo do contraponto, apresentando nos compassos 45 e

46 uma escala ascendente que serve de transi¢do para a mudanca de registro deste motivo.

(fig.21)
fig.21
—
A i frase 2
Intro ; frage 1 N = '
1 Am7 D7 Em?(1% AmT D7 Em7i®
B 14 18 . ,
;#?—:—Q}}, -t L s e g Y Sk ey ot " |
I s [ s 1 & 3 . i T 1} 1 3y i . 1) El H

S Hi i grn 1 E ol F ] Ia T L= 3 { ol - I P 1 4]

Y] — hd et o bl b

motive ¢l motivo cl
A frase 3
1

41 Am7 D7 Chm? CTM Bm’® £708) Amt ot Emf{1)

.Q g 1 TR T T T Y T 2oy T 7

fn . et AR S 8 . St e et e ! I s S s =t

AL Y I 1 ol d L H - 1 | I 1 1) 1t

ad fud . b ]
motive cl 2a parte do mofivo ¢l iransicho metive ¢l

Assim também como a melodia principal, o contraponto 1 atinge apenas uma vez ¢
seu c¢limax (nota sol, c¢. 48), préximo ac final da segiic A’, através de um movimento
ascendente que leva & repeticio do motivo ¢l uma oitava acima. Por existir apenas um
motivo melddico, a entoacdo do contraponto torna-se facil (reservando a dificuldade apenas

para a extensdo, como dito anteriormente).

# 0O motive ¢ chamado de cl, visto que existemn dois contrapontos diferentes, sendo este o motivo do
contraponto 1,
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¢. Funees das notas do contraponto em relaciio 2 harmonia (ver anexo 2)

Apenas uma tensfio foi utilizada sobre o acorde do tipo Xm': a 11° justa sobre o
Bm’ {c.45). Sobre X’ foi utilizada a 4° justa (0 que deixa estes compassos (34, 38, 42 ¢ 48)
com uma sonoridade ambigua, pois a terca também estd presente) e sobre X7TM a 9° maior.
Por outro lado, o acorde g7® {c. 46) apresenta duas notas de passagem que néo pertencem

a ele e nfio sfo tensdes dispeniveis (a 3° menor e a 4" justa), o que transforma este
compasso do contraponto 1 em um lugar de dificil interpretaciio vocal, devido a sonoridade

estranha que ¢ formada pela combinagfo destas notas com o acorde.

d. Ritmo

Nota-se a existéncia de 2 grapos ritmicos e 3 grupos derivados evidenciando pouca

variagdo e caracterizando uma simplicidade ritmica do contraponto 1 (fig.22).

e ™
&....
-,
e

e
L
LI,
o
R

1.2.3. Inter-relacio entre contraponto 1 ¢ melodia principal™

fig.23

# A melodia principal est4 representada na clave de f4 para facilitar a visualizagfio da distncia entre as vozes.
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a. Textura

a.l. Importincia, atividade ritmica e movimento das linhas

Evidencia-se o contrapontc florido onde melodia principal e contraponto 1 se
movimentam ac mesmo tempo durante as duas segGes (com excecdo dos compassos 33, 35,
37, 39, 41 ¢ 47 onde o contraponte 1 tem apenas uma nota sustentada), sendo o movimento
do contraponto 1 menos intenso que o da melodia principal.

O contraponto 1 apresenta um ritmo bem definido, usando apenas semibreves,

minimas e seminimas, o que facilita a precisc interpretativa e clareza das cordas e do coro;
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enquanto a melodia demonstra células ritmicas tercinadas possibilitando maior liberdade na

interpretagfio do cantor que apresenta diferengas sutis nas repeticdes das segies A e A’.
Pode-se observar basicamente dois tipos de movimentos entre as linhas: obliquo e

paraieiozs (ndio havendo, neste Gltimo, formagiio de pares devido a combinagGes

intervalares diferentes no decorrer da cangfio) (fig.24).

33

a
- - T T e e

mg

O contraponte 1 estd representado na clave de sol ¢ a melodia principal na clave de
fa

a.2. Espacamento

Contraponto 1 e melodia principal apresentam-se préximos, durante a maior parte
de suas execugdes, formando no compasso 4 um unissono (nota ré) e apresentando como
maior distdncia os compassos 47, 48 e 49, onde ha a formacgdo de uma oitava mais uma
sexta maior no compasso 49 (fig.23). Quando o contraponto 1 ¢ cantado pelo coro, esta
proximidade possibilita um maior entrosamento entre ele e a melodia principal, provocando
methor timbragem das vozes. O resultado sonoro deste entrosamento é um dueto, onde
melodia principal e contraponto desenvolvem fungdes igualmente importantes. Por outro
lado, quando o contraponto 1 € tocado pelas cordas, desenvolve uma funcgfio subordinada a

melodia principal: neste caso, a sua intensidade ¢ menor e este funciona como um

complemento sonoro que se encontra em segundo plano.

¥ O exemplo mais representative de movimerto conirério entre as linhas desta cangio se encontra no final do
compasse 46.
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b. Importincia da harmonia da cancio na construcfio do contraponto

A cangdo apresenta somente acordes na posicic fundamental, limitando, portanto,
as possibilidades de combinacBes intervalares entre o contraponto € a nota mais grave
(neste caso, a fundamental de cada acorde). Desta forma, o contraponto 1 forma com a nota
do baixoe, por varias vezes, 5 e 8 justas, provocando um esvaziamento sonoro nestes
lugares. Por outro lado, o contraponto 1 apresenta em relacfo & melodia principal, a maior
parte do arranjo, 3% e 5% facilitando ainda mais a afinac8o do solista e do coro no momento

da interpretagfio. Observe que as 4%, 2% e 9° sfio formadas através de notas de passagem ou

bordadura (fig. 25)%.

fig.25
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% s nlimeros superiores representam as combinages intervalares entre contraponto 1 e baixo do acorde e os
nitmeros inferiores as combinacdes entre contraponto 1 e melodia principal. Os nimeros entre parénteses
representam o seguindo intervalo formado com a mesma nota da tercina, como por exemplo, no compasso 34,
d6 forma uma 5" justa com sol e depois uma 4° aum com fa sustenido.
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1.2.4, Conclusio

A existéncia de uma melodia principal simples pode influenciar na construcio de
um contraponto também simplificado que contém elementos ritmicos semelhantes. Além
disso, um contraponto ritmicamente simples quando a melodia principal apresenta figuras
tercinadas, facilita a interpretagfo por parte das cordas, do coro e do solista.

Contribuindo para a unidade entre as linhas, existe, no contrapontoe 1, um mesmo
motive melddico que se repete véarias vezes (similarmente & melodia principal) e a mesma
preocupacdo com o fechamento da segfio A’ demonstrade do compasso 44 ac 49 da
melodia principal, onde esta caminha com seqiiéncias seguindo a progress3o harmdnica, € o
contraponto desenvolve o seu motivo melédico através de uma melodia ascendente. Esta
integraciio também ¢ reforgada devido & pequena distancia entre contraponto ! e melodia
principal, quando aquele € executado pelo coro. Observe que a melodia se encontra em um

registro agudo para a voz masculina facilitando a timbragem com ¢ coro feminino.

1.2.5, Contraponto 2 {cordas)

fig.26
A
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a. Caracteristicas gerais

O contraponto 2 ¢ formado com predominéncia de graus conjuntos, apresentando,
em alguns compassos, a 3°, maior ou menor, como grau disjunto (fig.26). H4 ainda no
compasso 188 a presenga de um cromatismo, o gue evidencia a simplicidade melddica do
contraponto 2, ndo apresentando, portanto, nenhuma dificuldade para a sua execug#o.

A extens@io do contraponto 2 € de uma oitava mais uma quarta justa (fig.27),

abrangendo o registro médio agudo dos violinos e conferindo uma sonoridade clara e

brithante nestas duas secfes do arranjo.

PP

T [~3
S
[y,

1 registro médio agudeo

b. Frases e motivos

Similar & melodia principal, o contraponto 2 € formado por trés frases, sendo as duas
primeiras de quatro compassos cada e a terceira de dez, apresentando uma forma
assimétrica. Evidencia-se a presenca de apenas um motive ritmico-melddico que ora

apresenta-se em seqiiéncias ora com modificacles intervalares e notas auxiliares

adicionadas (fig. 28).

fig.28
—
i A frase ] frase 2
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frage 3
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sequéneia

Ao observarmos apenas as primeiras notas dos compassos 178, 179, 180 e 182 (e a
segunda nota do compasso 181, o d6), nota-se a presenca do metive b, da melodia principal

de forma aumentada, o que confere maior integragdo entre contraponto 2 e melodia

principal (fig.28a).

fig. 28a.

meotivo b da melodia principal {aumentagiio)

i

[
£

.

-
i
{1t

by

g
11

1

i3
| 51
T
T

E—t;!*bg
4

¢. Funcdes das notas do contraponto 2 em relagfio 3 harmonia (ver anexo 2)
Inversamente ac contraponto 1, o contraponto 2 apresenta em suaz construgfo

mel6dica mais tensdes. Sobre Xm’ foram utilizadas a 9° maior e a 7° menor {tendo ainda
como passagem a 6" menor e a 4* aum nos compassos 180 e 187, respectivamente), sobre
X ar menor, a 117 justa, 9° e a 13" maiores. Sobre X7M apenas a 7° maior foi utilizada e
sobre X' ™ a 9* menor. Entretanto, estas ocorréncias nfic dificuitam a interpretacfo do

contraponto 2, visto que a abundéncia de graus conjuntos auxilia a execucio afinada de

gualquer instrumento.
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d. Ritmo

Pode-se perceber que o contraponto 2 revela-se bem simples ritmicamente
apresentando apenas dois grupos ritmicos ¢ um derivado (fig. 29), facilitando a execugdo
das notas agudas pelas cordas. Semelhante ao contraponto 1, o contraponto 2 apresenta um

ritmo bem definido que realga a clareza de sua interpretacio.

J-"

N . . 27
1.2.6. Inter-relacfio entre contraponto 2 (cp2) e melodia principal (mp
fig.30
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" A melodia principal esta representada na clave de fa para facilitar a visualizagiio da distincia entre as vozes.
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a. Textura

a.1. Importéncia, atividade ritmica e movimento das linhas

Ao contrario do contraponto 1, o contraponto 2 funciona como parte subordinada a
melodia principal € confere ao arranjo uma caracteristica mais brithante que as repeticbes
antecedentes de A e A’. Neste momento, contraponte 2 e melodia principal relacionam-se
em contraponto de 5 espécie, porém, o ritmo do contraponto 2 apresenta-se mais estavel
que o da melodia principal, o que refor¢a, ainda mais, o seu papel secundario dentro do
arranjo. Tem-se também que as linhas nfio formam pares (fig. 31).

Nota-se que o contraponto 2 apresenta um movimento mais definido que a melodia
principal, ou seja, com menos variagdes de diregio — se observarmos apenas o primeiro
tempo de cada compasso do contraponto 2, percebemos claramente que durante toda secéo
A e nos quatro primeiros compassos de A’ hd um movimente ascendente, com excecéio do
terceirc compasse desta, sendo do guinto compasso para ¢ final um movimento

descendente, contribuindo para o encerramento desta secfo.

i i e T e e
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a.2. Espacamento

Nao ha possibilidade de cruzamento entre as vozes, visto que a menor distincia
entre as linhas estd no compasso 173 (primeiro compasso da se¢fio A) e ¢ de uma sétima
menor, estando a maior distdncia localizada no compasso 179 com um intervalo de duas
oitavas mais uma quinta justa (neste compasso, o contraponte 2 atinge pela primeira vez o

seu climax, proporcionando uma qualidade brilhante ao arranjo).

b. Importincia da harmonia da cangfic na construcio do contraponto 2

Através de graus conjuntos, o contraponto 2 tornou vidvel a utilizacio de mais
tensdes que o contraponto 1, conferinde por isso uma propriedade mais intensa. As tensdes
utilizadas foram também possiveis devido a utilizagio de notas auxiliares (anexo 2) que
serviram para abrandar uma provavel estranheza provocada por estas novas sonoridades
acrescidas aos acordes. Além disso, a existéncia de segliéncias na construcic da linha

melddica também diminui a dificuldade na execugdo das tensGes.

1.2.7. Conclusdo

A distincia entre as linhas ndo prejudica a unidade entre contraponto 2 ¢ melodia
principal. Na realidade, o contraponto 2 assume o papel de aumentar o brilho e clareza
nestas duas se¢des do arranjo (caracteristica esta bem representada pelo registro agude das
cordas). Além disso, a0 apresentar um ritmo exfremamente simples o contraponto 2
funciona também como um complementc sonoro para a melodia, nfio comprometendo,
portanto, a execuco desta.

Nota-se que ha inimeras possibilidades de construcfio de um contraponto tendo uma

mesma harmonia ¢ melodia principal. Cabe ao arranjador perceber, identificar e definir os
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momentos apropriados para utilizar-se de um contraponto mais estavel, mais brithante, ou
por outro lado, mais denso e tensionado, provocando, em um mesmo arranjo, diferentes

ambientes sonoeros.

1.3. MORRO VELHO

Miusica de Milton Nascimento ¢ Fernando Brant
Disco: Elis — 1977

Intérprete: Elis Regina

Arranjo: César Camargo Mariano

Tenalidade: D6 Maior
Instrumentacio: violdo ovation e violoncelo

Estrutura formal do arranjo:

Tabela 4

1 2 3 4 ] {6 i7 8 9 10 i1t 12 i3 14
No serto da minha terra... Fez a obrigacgo... $6 poder sentar... Orgulhoso...
: ' L . Woz {inelodia principal}
Violio
Ponte
%
15 16 17 12 15 120 21 22
- | viploncelo
Violfo
Seclo 2
A9
Frase 1A° Frase 2A° Frase 3A° Frase 4 A°
23 {24 25 {26 27 128 429 130 31 32 33 i34 35§36 i37 138
Filho de branco... Pela plantago... Peixe bom d4... Orputhoso camarada...
Yoz {melodia principal)

Violdo
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Secdin 3
B
E |
39 | 40 41 42 43 44 45 {46
Filho do senhor... Parte, tem 0s olhos fristes...
R S Woz (melodia principal). '

Violdo
Ao 4
C
Frase 1C Frase 2C
47 i 48 i 49 i 30 i 51 i 52 | 33 i 54 i 55
Niio me esqueca... Some longe o trenzinho..,

Secdo 5
A”
56 37 i58 ) 59 64 61 P62 163 i 64 i 65 1 66 67 P 68 169
Quando volta.., Linda como a luz... J4 tem nome de doudgr... E seu velho...
L Yoz {melodia principal

Violédo

Coda
I | !

70 LT 72 73 74 V75 Y76
: < Moz {melodig principsd

Violdo
Obs: As secies A, A® e A” possuemm a mesma melodia ¢ letras diferentes™ .

1.3.1 Melodia principal {voz)

fig.32

ijo Q salto O 42 justa

2 Nas seghes A’ e A” algumas notas sio repetidas para encaixar as silabas das palavras e facilitar a prosédia
musical, como por exemplo, em A - “no sertdc” , em A’ - “fitho de branco” e em A — “quando volta” (3, 5 ¢
4 silabas, respectivamente).
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7%C7sus“!G ey CTMG  ClausG  AmiG cisyg Cadd%/G CaeByG C7ous® gy ¢
I E Y Y | I O N | n I L i 1 ) | I L]
%" s Bt s 3 W W § S & & i S e 5 M o R 8 O 0 P B | B W A W Mt S S : i“:‘ﬂ
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a. Caracteristicas gerais

A melodia principal®® é construida por graus conjuntos ¢ disjuntos em abundéncia
(principalmente o intervalo de 4° justa ascendente e descendente, como mostrado na fig.32).
Como saltos, nota-se apenas os intervalos de 3° justa descendente, 8" justa, 7° menor e 7°
maior (¢.24, 27, 31 e 32, respectivamente na se¢io A’ e ¢.57, 60, 64 e 65, respectivamente
na secio A”).

O anticlimax da melodia é a nota mi2 ¢ se encontra na secdo B (c. 42 ¢ 46). Por
outro lado, o climax € a nota 133 e se encontra na se¢go C (c. 52). As segdes B e C possuem
caracteres bem diferentes. Em B, o narrador conta a partida do filho do senhor para a cidade
e a sua tristeza com este fato, evidenciando um clima tenso € melancélico. Nos primeiros
compassos de C, este personagem pede ao amigo para nfo esquecé-lo e faz uma promessa
de volta (héd uma certa melancolia, mas com menos densidade}. Ainda em C, no momento
do climax, a palavra “longe” ¢ cantada de forma a enfatizar ainda mais o seu significado, o
que conduz a secdo ao seu fechamento. Tem-se que, a maior dificuldade de interpretacio
desta cancio se encontra na expressividade que esta letra exige e nfio nas sucessdes

intervalares que apresenta.

# A interpretagiio de Elis Regina apresenta muitas sutilezas em relacio ao ritmo, gerando células ritmicas
complexas, além de deslocamentos ritmicos através da téenica do rudafo, como observado na figura 32,
Tentou-se, desta forma, transcrevé-las da maneira mais aproximada ao que ela executa.
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P

¢
&

&,

w
xtensiic da melodia principal

b. Frases e motivos”

A secio A’ ¢ formada por 4 frases de quatro compassos cada, apresentando uma
forma simétrica. Ha ainda a presenga de 4 motivos ritmico-melodicos e suas variagdes,
sendo o motive b repetido de forma idéntica na frase 2A° (fig.34). A dificuldade de
interpretagdo nesta segdio esta nos saltos ocorridos nos compassos 27, 31 e 32
(respectivamente 8° justa, 7° menor ¢ 7° maior) e no aparecimento da tensio 11° aumentada

no compasso 27.

fig.34
Favl
iA’g frase 1A'
2% Cadd9 Clsueh Cadi9 Cmiiacisy
=1 e — =
F i3 T 17 I P et J - I itk 1% I | 0 El
g 7 & L 1 1 i ey
S S S 3 395 3 333 95
motive & motive b
frass 24°
7 Cadighth Cmifagdt) Claust CTE) cé o
e 3
9 ""; r I ¥ Fi 3 |
@;{ ey T '™, T - -~
¥ - el %ﬂ 5 w! d( l#l &é ‘é T 4\]& 1 k\‘ WE d, ‘. { H}! I} 1 — )
v F AP 3% 3 #9993 F s sag dees
motivo ¢ motivo b
frase 34’
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- g ;-I ,} I\{ 14 el F:a il ‘L 1} ] 1 1 1 i1 il 1
Py 3 R (= E R SR v
motivo ¢ motiva ¢*

*® A seclio A niio tem contraponto e a secio A” possui contraponto ignal ao de A’ a partir do seu oitavo
compasso € apresenta dois compassos a menos que A’ (fig.40). Desta forma, serfio analisados apenas as frases
€ 0s motivos das segBes A’ C e coda.
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frase 44"
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Por outro lado, a seclio C apresenta apenas duas frases, sendo a primeira de 4
compassos ¢ a segunda de 5, demonstrando uma forma assimétrica. Observando a
progressdo harménica do gquinto compasso da frase 2C, nota-se que este foi introduzido
para finalizar esta segdo e conduzi-la & seglio A”. Pode-se concluir também que, a frase 2C
aparece para completar a narrativa de 1C, utilizando-se da modifica¢dic dos motives e e f

para provocar o fechamento de C (fig.35).

fig.35
Lic,;f frase IC
42 Cadd$ cé Bm? Bi‘g AmFEn
s s - e i -
Y L P LY Tk 1 % 1Y E 1 b i ]
ol - =l Tk it 1Y 13 £l ) 1. 1 3
!J hd [-§ ,ér i? i E-J o &
mofivo e motivo f
frase2C
5 Casts ot Eats w8 om? DM g Em? om? DO
g i T f T - T 3 T
:é ra LW et y i . St t 3 ur ]
& T . . LN . F W) |13 [ L= ) 1 11 1
- il i = Har "y H i F:: ey El 1}
le i o - X & hd
motivo o' moitvo

Por sua vez, a coda, em se tratando de um improvise, nfic possui uma estrutura
organizada em frases, mas em seqiiéncias extremamente simples construidas sobre graus

conjuntos, como mostra a fig36.

fig.36
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¢. Fungdes das potas da melodia em relacfio 3 harmonia (ver anexo 3)

Em A’, os fragmentos melddicos construidos sobre os acordes do tipo Xé, utilizaram

add9g#1 1)

a ) . . ? 4
apenas a tens3o 6 maior, sobre X a 9 maior e a 11" aumentada, sobre X'sus a 4°

. . H9 . 7.6 .
justa e a 9* maior, sobre Xm ©) 4 6% maior e 7 menor, sobre X' #11) a 7* menor, 6° maior,

T03)

11* aumentada e a 9° maior. Sobre o acorde F#m 30 utilizadas a 9* menor, além da 7°

maior € a 6° menor como notas de passagem para a 7° menor e 5° diminuta,
respectivamente. Apesar do aparecimento de muitas tensdes, as muitas repeti¢Ses da nota
sol tornam a melodia simples, visto que a harmonia conserva na maior parte da se¢iio A’, a
nota pedal d6 (excegéic dos ¢. 31, 32, 37 e 38).

A construgfic de C € ainda mais simplificada que A’. Nota-se a utilizac@o de tensdes

apenas sobre o acorde Em/B (a 117 justa, 9" maior e 7° menor), sobre Bp*® (a 6° maior) ¢

sobre Dm’ (a 9° maior). Todas os outros fragmentos melddicos de C foram elaborados com

as proprias notas dos acordes. Por sua vez, na coda, o acorde de D6 maior e suas variagbes
(CTM, c®) , Caddg, D , D ) apresentam apenas a tensio 9° maior’’. Sobre C’sus’
sdo utilizadas a 4” justa e a 7° menor e sobre Am a 11° justa.

Percebe-se uma espécie de simplificagdo gradativa das secdes, o que confere & coda
um carater singelo, quase infantil, pois além dela ser formada apenas por graus conjuntos,
apresenta como UGltimo acorde uma triade na posiglo fundamental (a formac¢do mais bésica

de um acorde).

*! No compasso 73, sobre C7M, a 4° justa € utilizada como appoggiatura para a 3* maior.
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d. Ritmo

A seglio A’ apresenta 4 grupos ritmicos e 4 derivados (fig.37). O terceiro grupo
ritmico evidencia-se como o mais compiexo, resultado da interpretagdo peculiar da cantora.
Os ouires grupos apresentam construgbes simples. Além disso, a existéneia de grupos

derivados do segundo e do quarto d& maior unidade a se¢Ho.

e T B W VTIEmIM T J.‘ | M
L I |
E i .

E jn)

H

|
)

|
fe Wad M i T
I Iy
fe e I w5 JT

A secdo C apresenta 4 grupos ritmicos simples e apenas um derivado, (ritmicamente
a segunda frase s0 se diferencia da primeira em um compasso, originando o grupo derivado

abaixo) (fig.38).

v 0ONL MMM J 1 i
1]

YR

Por outro lado, a coda é formada por um grupo ritmico que se repete durante sete
compassos, apresentando uma constincia ritmica, € dependendo, portanto, das notas

utilizadas em sua construg§032 para um efeito sonoro satisfatério (fig39).

* Observe as funcdes das notas da melodia em relagfio 3 harmonia, analisadas no anexo 3.
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led) D) J |

1.3.2. Contraponto (visloncelo)™

fig.40
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3 O violoncelo esté representado na clave de sol para facilitar 2 sua anslise.
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a. Caracteristicas gerais

Na secdo A’, o contraponto ¢ construido com graus conjuntos e disjuntos, que sdo
usados até o limite, apresentando grande niimero de 4% descendentes ¢ 5* ascendentes ¢
apenas dois saltos (6° maior e 7° menor ascendentes, respectivamente), como mostra a fig.
40. Ainda em A’, o anticlimax surge no compasso 31 (f4#2), sendo repetido na segfio A”,
no compasso 64. Na secio C, a presenca dos arpejos ascendentes provoca a mudanga de
registro do médic para o agudo, € o conseqilente tensionamento da sonoridade no
violoncelo, por ser uma regifio que utiliza apenas cordas presas ¢ de dificil afinagdo. E nesta
segHio que aparece pela primeira vez o climax do contraponto (nota dé4, c¢. 49), a mesma
segdc em que se localiza o climax da melodia principal. Pode-se notar, entdo, que melodia
principal e contraponto seguem a mesma caracteristica melancolica expressa através da
letra desta secdo. O compasso 55 de C, por sua vez, caracteriza-se por apresentar uma
seqii€neia de notas que apenas acompanha a progressdo harmonica acrescentada a fim de
conduzir a se¢do C & segfio A”, o que conseglientemente resulta o primeiro intervalo
alterado do contraponto, a 5° diminuta.

Por outro lado, a coda € composta por abundincia de cromatismos, além de
construir também intervalos alterados (2% ¢ 4° aumentadas) devido as tensdes incluidas nos
acordes de D¢ maior.

O contraponto possui a extensdo de uma oitava mais uma 5° aumentada (fig. 41) ¢

foi elaborado sobre a regifio média aguda do vicloncelo, conferindo-the um som mais leve.

extensfic do contraponto
regific médio-aguda do vicioncelo
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segundo capitulo: anélises das linhas melddicas de cangBes gravadas

b. Frases e motivos

O contraponto nfo apresenta motivos ritmico-melddicos, evidenciando uma
construcdo baseada nos “espacos” deixados pela melodia principal. Desta forma, utiliza-se
da técnica do preenchimento™ (enguanto a melodia principal permanece parada no fim de
uma frase para outra, o contraponto se movimenta anunciando a nova narrativa que ird

comecar) (fig. 42).

fig.42
A frase LA
2 CakdtiC Cadd Clqus* Cacdg C m7laig)
f A E T e T T ]
o _!_ﬁ.é} ] [t ""'!Id L f‘i’ é Tt t T
T T =
&
preeachimento
frase 24’
47 Cadisi#) Calpadty  Claust 7% s ¢ Finies \
A e A e
% E— = e T e : =
5 T t gy ro ]
e & s # 3
precnchimento )
frase 34’ frase 44
3% L) gb7cymd BHTO  Cedd®  Caktl®M) Crnfadiy Ml Cmladds)  CTMONG GTMIG @Amﬁm Crm adds)
i — T meﬂ Ty e e ¥ = ”ﬁ T ]
Ty = - R T e e |
ehs. ¢ A E R 'k
Tepoticles a}teradas do compasso 33 preeachimento
Lo 1 frase I
% P AntH T taws | gb Bm7 e AT
% E ; = = e = P e
: e e e = o 1 -
o S o I T ¥
preenchimenio
frase 2C
5 Coats 8 EmE B om7 pnlC 678 Em? Om?  obfmlgmicaps
) Foiomy
é t ] T I~ T - o i }zf femt ]
i 1 i " L4 7l & o i 11 1 kI = I LEL i
d 50 :I i l-& ¥ sl : It el d |e| il [ ) 13 i
\—_..__“,.._.-—'/ * N
— preenchimento

* Porém, esta fungio seré visualizada methor na analise da inter-relagio entre contraposito ¢ melodia

principal, no item 1.3.3, a seguir,

81



segundo capitulo: anélises das linhas melddicas de cangBes gravadas

jcoda
57 Cakalc  CTMIG ClsustG G7 CTMIG Claus¥G AmfG  COSNG Codl9/G Cacdd®IG CTas¥® o) o
L WE]

I X T
1
i

3 i HE|

= = == = = —
e e I T ¥ e 1 S =
LI & —_;"

diminuigiio dos compassos 71/72 \\ 7 e
sequéneias T

5
1
1

A coda, por sua vez, ¢ formada por seqiiéncias que possuem seus intervalos
alterados, mas conservam o mesmo ritmo, demonstrando a mesma unidade apresentada na

melodia principal.

¢. Funcdes das notas do contraponto em relacio & harmonia (ver anexo 3)

Os fragmentos melddicos construidos sobre os acordes do tipo X*® ¢ XM

add9¢#11)

apresentam como tensdes a 6 e a 9" maiores {sendo que C utiliza a 11* aumentada).

6 . . x e A
Sobre C~ a 9° maior e a 4° justa s3o-usadas como notas de aproximagio diaténica para a 3°

T A . . .
do acorde. Sobre X'sus s#o utilizadas a 13" maior, a 7° menor, a 4° jusia e a 9* maior.

F(add9) 39

Sobre Xm * maior, a 11° justa e a 7° menor; sobre X7(# 1113) a 7* menor, a 11°

aumentada, a 13° e a 9° maiores. Como os acordes do tipo X&ddg, XM, X'sus' e

Xm7(add9) foram construidos, em sua maioria, sobre do, tem-se gue as tensdes 9° maior, 6°
maior (ou 13" maior) ¢ 11° justa (ou 4° justa) nfio se revelam imprevisivels, por serem
representadas pelas mesmas notas, independentes das fungBes que aqueles acordes

desempenham.

d. Ritmo
O contraponto apresenta 6 grupos ritmicos e 10 grupos derivados (fig.43). O quarto

grupo ¢ seu derivado sfio apresentados com as fungdes de preenchimento. Mesmo havendo
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grande nimero de grupos derivados estes nfio apresentam diferenciaces que comprometem

a unidade ritmica do contraponto, pelo contrario, tais grupos contribuem deixando-0 mais

estavel ritmicamente.

4
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E tempos invorsides
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e ; = I3+ 2301
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el

1.3.3. Inter-relaciio entre contraponto (cp) ¢ melodia principal (mp)

fig.44
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32& BF) BTOab BB Caa  Cadddh  Cmiadsy) CTMi CinFadds) CTMEHG
:d‘ 3 -t oty [T e e 3 R I—— 1
I . 1 Jd TEY {Ir IR ) Iy A oo | 1 3 i 2 RPN
N3 1] | A I fepert i Thal FAT |- - ey e 1
v ba ) 3 Candd 3 gr e :jw A v =
3% ‘ igualmente ativos proench. /
-4 B 11 I 3 ¥ )
F.al LE k! i 13 1] i3, - Fl I i
T " AN IRA O i F‘!—"T“f_"'_!-‘_}n eyt T IR e S T
ﬂ ”F ¥ il ;J 'l é i o It ; d}. b.g‘\ ot b I I ; 13 1 17.‘1 1 13 _4‘ 1 ldi 1 13 L1 ,4_; E\'
e Ti9 R ) | d3°43i i3 33 33444
a-che de #&-gua t8o fm - pinha & pro fun-do ver . or-gu-o-so ca-ma - ra-da con-ia_es 16-fias pra mo-ca-da
B CMG DAthiﬂ Cmady ¢ Al € Jcuss cs
gt ; ¥ t " —— ¥ i o]
Fi s 4 -y j om0 1
L} ',‘”‘ ji I3 # '! T d ‘ H
w
; preench. ; . -
3% P igualments ativos
| i {i T k1 ih
; = e =
"= CEEM =
) %
fi-Ihe do se-nher vai em fe nao me es
4 Bm7 L AT Cadlg  Cf EmB B
i3 T P ] )
n 1] E E T ) Iy 11 i Ix L : 11 i. "
% T ‘_.d 1% ) b.-s FI ) é i 1 13 H1 Einnom | i -_'l I'P b i
T & It el r -3 I k) i T o I o F|
1 sl IS 1 s 11, | T il 1% 1
o @ i 1 ('1& I N | T |
Rl precnct. . g
4% igualmente aives
F= . = st e w1 —]
1 " i - T I — 0 L i ¢ 2 o ¥ -
o ¥ L ¥ G4 w o HE g
Gue 3 a-mi-go 8U vou voi - far se -~ me longe otfen-zinhe a0 Deus da -
A" coda
5 D7 Pl GUE Em? Dm? oo Cas 3 Caad CTMIG
ALy s e e fom e - R T =
L e e e = e H T
o precachimentd” / ¥ !
54
4 13
I3 ki  ant EE 1l i
: ™ ~g—F ‘m NG YA Mt 2 o e e i " F w— |
ey 1 x = N 1 LN 1 Y 3 i AR TN xy k]
| T Ed_ & LU u;; éi;
18 quan-do vol-ta  jA & brin-ca mais fra-bg - Ba
7207%us4G G7 CTWG CTsustG AmG CEG Cagie/G Cago®G  (Tou® cn [
4 R S

a. Textura

a.l. Imperténcia, atividade ritmica e movimento das linhas
Em A’ e em C, o contraponto revela-se, fundamentalmente, como parte subordinada

a melodia principal, apresentando 6 compassos com fungfio de preenchimento (c. 30, 34,
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38, 50, 54 e 55 da fig.44) e caracterizando a relagfio de movimento e repouso. Na coda, o
contraponto € igualmente ativo e se movimenta através de seqliéncias, assim como a
melodia principal (porém apresentando grupos ritmicos diferentes). Desta forma, nfo hi a
formagdo de pares, visto também que ha diferenca nas relagdes intervalares dos

movimentos paralelos entre melodia e contraponto.

a.2. Espacamento

Por causa da utilizacBio do registro médio-agudo do vicloncelo, as linhas se
localizam proximas, apresentando unissonos e cruzamentos. O primeiro cruzamento ocorre
no compasso 27, onde a melodia executa um salto ascendente alcancando a nota sol3
enquanto o violoncelo sustenta a nota mi3. Os outros cruzamentos ocorrem nos CoOmpassos
30, 31, 32, 47, 48, 51, 52 e 79 (fig.44). O efeito provocado pelo movimento ascendente do
contraponto em oposi¢io ao movimento descendente da melodia (c.48 e 52) contribui para
aumentar a expressividade da secdo C. Os unissonos se encontram nos compassos 31, 32,
33, 52 e 78. Esta pequena distincia entre as linhas provoca o surgimento de intervalos de
dificil afinacBio como as 2% maior e menor, gerando um grau de instabilidade nos
compassos em que elas aparecem (c. 23, 28, 30, 32 — 2* maiores e c. 31 — 2° menor).

Por outro lado, a maior distdncia encontrada € de uma oitava mais uma quarta justa
e se localiza nos compassos 70 e 71, que marcam a transicio da secio A” para a coda, ou
seja, enquanto a intérprete finaliza a Gitima frase de A”, o violoncelo ja inicia a coda,

reforgando a unidade entre as duas segdes.

e}

| URICAL
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segundo capitulo: andlises das linhas melodicas de cangdes gravadas

b. Importincia da harmonia da cancdo na construciio do contraponto

Como a harmonia da se¢do A’ apresenta, em sua maior parte, acordes de do (Caddg,

Cm7(add9), C7sus4, 2 1), c7m® , C’e outros) evidencia-se a presenca de tensfes iguais

- add®
naqueles que apresentam as mesmas caracteristicas, como por exemplo: em C

# ~ . fe
Caddg( ;1), CTM(Q) e 06 as tensdes disponiveis sfo as mesmas, resultando, portanto, notas

m7(add9)

. i . adde 7.4 ..
equivalentes. Além disso, nas variagdes C— , C e C'sus as duas finicas notas

diferentes das tétrades sfo a 3 e a 7*: no primeiro a 3% e a 7° sdo0 maiores, no segundo a 3% e

~ 7 4 . e X
a 7% sdo menores e em C'sus , a 3° é omitida e a 7° é menor.

Em todo o contraponto, a alterndncia entre as 3* maior € menor e as 7%, também
maior ¢ menor, € de fundamental importincia para ressaltar a progressdo harménica. Nota-
se que, basicamente, sfo utilizadas as notas diatdnicas da escala de dé maior ou dé menor e
somente nos compassos 31, 76 € 78 sdo acrescentadas as tensdes alteradas 11° aumentada

(c.31 e 78) e 5% aumentada (c.76).

1.3.4. Conclusdo

A pequena distdncia entre melodia e contraponto pode trazer diferentes
conseqii€éncias para o arranjo: ressaltar a unidade entre as linhas e dificultar a interpretagfio
do cantor, devendo, portanto, o arranjador escolher as notas proximas com cautela e
moderadamente. Por outro lado, a grande utilizacio de notas diatGnicas permite que o
intérprete apresente maior seguranga em sua performance.

A combinagdo entre voz e violoncelo resuita em uma grande combinaco

timbristica, contribuindo, também, para aumentar a ligagdo entre elas.
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segundo capitulo: analises das linhas melddicas de cangBes gravadas

A func¢iio de preenchimento do contraponto, neste arranjo, torna-se fundamental
para que haja a continuidade da expressividade demonstrada pela melodia principal. Além
disso, a simplicidade dos grupos ritmicos apresentados pelo contraponto torna-o mais claro,

preciso e com uma caracteristica bem definida.

1.4. QUALQUER CANCAQ

Misica de Chico Buargue
Disco: Vida — 1980
Intérprete: Chico Buarque
Arranjo: Francis Hime

Tonalidade: Sol sustenido menor
instrumentaciio: viola, violio e piano

Estrutura formal do arranjo:

Tabela 4

Introdugio

I Frase 1

 Frase 1 ‘ . . ‘ . | Frase 2 [ Frase3 | Frase 4
5 f6 7 18 1o itip 111 112113 [14 15 ‘16 117 118 i1e 120
quer cangfo de amor po - rém se ¢sta canglio... ©a- mor brota Qual -
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Frase 4

| Frase 5 | ¥rase 6 I ¥rase 7
21 122 23 i24 25 i26 i27 i28 129 i30 31 32 133 |34 [35[36
quer cangiio de dor... po- rem inda é melhor do quevocésofrer.. ~ Qual-

Violdo

Piano

A,S

1

i Frase 7 | Frase 9 ! Frase 10

37 (38 (39 (40 4] 142 43 (44 45 (46 47 148 49 1350 51 52 (33 154
quer cangio de bem... ees- _sa cangao fambém o cora(:ﬁc de: qaem

1.4.1. Melodia prineipal (voz)*®

fig. 45
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° E importante ressaltar que a melodia principal est4 representada de forma ritmicamente aproximada 2

interpretagiic do cantor.
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a. Caracteristicas gerais

A melodia principal apresenta trés se¢fes ritmicas, harmdnicas e melodicamente
iguais, mas com contetdos literdrios diferentes’’. A construgdio desta secio que se repete
esta baseada fundamentalmente na utilizacdo de bordaduras (anexo 1d), graus conjuntos e
disjuntos (estes utilizados em seus limites: 4 justa descendente e 5° justa ascendente,
apresentando dois intervalos alterados, a 4° ¢ 5 diminutas ascendentes, respectivamente, no
compasso 9 e na passagem deste para o 10) e apenas guatre saltos (7" menor descendente,
6° menor ascendente e descendente e 5% diminuta descendente, respectivamente, compassos
6, 7 para 8, 12 ¢ 16 da seclo A) (fig.45). Através desta constatacdo, pode-se dizer que a
melodia apresenta alguns pontos de dificil entonagfo que sfo justamente os graus disjuntos
alterados e os saltos de 6° menor ascendente e 5° diminuta descendente {c. 9, 9 para 10, 7
para 8 e 16, respectivamente). Os outros dois saltos 7° € 6° menores descendentes nfo
apresentam dificuldades por virem precedidos por pausas, possibilitando ao cantor um

ternpo para entoar estes intervalos com maior seguranga.

%7 1sto explica a utilizagio dos nomes A, A” ¢ A” para as segdes.
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A extensfio da melodia principal ¢ de uma oitava justa mais uma 5° diminuta
(fig.46), utilizando o registro médio-agudo do cantor o que confere uma sonoridade

tensionada e dramatica 4 sua interpretacfo.

e

%W

E -

som real
extensdo da melodia principal

b. Frases e motivos®

A melodia principal apresenta uma forma simétrica com duas frases de 8 compassos
cada, contendo apenas um motivo ritmico-meldédico, motivo a, que sofre alteragSes quando
repetido (fig.47). A presenca de apenas um motivo representa a simplicidade da construgéio
da cancio e aumenta, ainda mais, a sua unidade. Nota-se tambem que, a linha melodica da
secdo A (e, conseqiientemente, A’ ¢ A”) atinge apenas uma vez o climax (c. 10), que é
alcangado através de uma variagio do motivo a, que apresenta, por sua vez, relagdes
intervalares diferentes e as diregdes do 1°, 3° e 4° intervalos invertidas, caracterizando um

trecho de dificil entonagdo.

frase 1
T
(A ok Ec} phresy  ofiswst of  , GFOS Adim
T : i : } e IDWIAﬁ i s 3; ( i fore
E3 e A W WO MM o —y it A A L0y T T ;
(| P LI~ - Fd L1 [ wiii | 3 HA I 1 I
1 | a4 e M § 13 T ¥ T i 1 13
Ld T @ T T -
woitvo 2 motivo # (Bltime motivo 3" (intervalos motivo 2" (melddics
intervalo alterado} alterados) ¢ ritmicamente reduzido)

*® Serd representada apenas a seciio A, visto que as secdes A’ e A” sdo idénticas ritmica, melédica e
harmonicamente aquela.
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frass 2
ot o B7M Bmi BmE A7 ) Ghntt
AT = | o — 4 e b g;, H\g 1 +
Il I 1= I 1 E ¥ . 1 Fd )|
I S o # F Fr'd " - ! s T 1 i H Tl . I i
* ¥ 71 i FAN O £ o ot i 5 - o
' LI LA S ! I : ¢
motivo 4 {{ransposto) motivo 8™ {iranspasio metive 8™ {ransposis ¢ motive 2™ {melédica
&com o prlnelro inlervale  com os primeires mtervalos ¢ titmicaments reduzido)
alierado} alterados)

Do compasso 13 ao 19, esta unidade € reforgada. Ao reduzirmos a melodia em apenas
uma nota por compasso, ou seja, a primeira nota de cada compasso, nota-se a formacfio de

uma segiiéncia de 3% ¢ 4* (fig.48).

3m 44 3m 44 3 4J

¢

W
1y
Ly

It

¢. Fungbes das notas da melodia em relacfio 2 harmonia (ver anexo 4)
Nota-se que a melodia principal ¢ formada por uma grande quantidade de “notas
estranhas” ao acorde (também chamadas notas auxiliares), ou seja, appoggiaturas ¢

bordaduras, aumentando, com isso, a incidéncia de tens@es. Desta forma, tem-se que,

. 11 . . ~ . .
sobre acordes do tipo Xm = existem as seguintes tensdes: 9° maijor € a 7° maior (como
7 . . .
bordadura); sobre Xm' a 9° maior, g 11% justa e a 7° maior como bordadura (c.13) e sobre
6 . . . . "
Xm', a 9" maior, a 11° justa e a 7° maior como nota de aproximago no compasso 16. Sobre

7 {9 :
os acordes X aparecem a 7 menor ¢ a 13* menor e sobre X ® a 9* menor. Sobre Adim a

6® maior e sobre B7M a 9° e 7° maiores. Percebe-se também que, com excegfio do compasso

12, todo os outros apresentam sobre 0 seu primeiro tempo uma tensdo, ¢ que toma a
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sonoridade da cangfio mais densa e cheia, além de ampliar também as possibilidades de

construgdo do contraponto e da linha do baixo.

d. Ritmo

A canglio apresenta apenas 2 grupos ritmicos simples e 3 grupos derivados. O
primeiro grupo ritmico e os dois grupos derivados do segundo grupo ritmico compdem a
maior parte da estrutura ritmica da cangfo. Esta simplicidade ritmica também confere
equilibrio e unidade aquela, além de possibilitar a constru¢fio de um contraponto que

acompanha o ritmo harmdnico da cango.

s § oy

le | INEEE Jo

D¢ J I o)
. J

fig. 50
1 intro A | gl il Esich Doy GHeugt 8) dim Chntch
4 IE) T H 1 2, Ei 4 Lt 3 ]
& — e =7 - i Ho 1o !
i H 1} I I 1 13 1
i
4aum Erharmonizando o si# para
46 natural - Bjusta
Climé B7H Bm?  Bnf Afm? il Gﬁ;nﬁ
= = A ]
— F o 1y T i " R —
il 1 13 1 il I L ] ] 1L b 1 | el frd . I3
1 H !E ) { 1 1] ] I g l} ot %

* O contraponto 1 € executado durante a segiio A, e conseqiientemente, o contraponto 2 e 3 sobre as secdes
A'e A", respectivamente.
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a. Caracteristicas gerais

O confraponto 1 inicia-se no mesmo compasso em que termina a introducdo
{compasso 5). Esta sobreposi¢ic permite a continuidade da linha melddica executada pela
viola que anteriormente exercia fungfio principal e na se¢fio A transforma-se em contraponto
(parte subordinada). Nota-se também que, ¢ contraponto | termina no mesmo compasse em
que comega o contraponto 2 (compasso 21), e assim sucessivamente. A sutil troca de fungdes
¢ a ligag#o entre um contraponto e cutro garante ac arranjo uma grande unidade.

Com excegfo dos compassos 7, 13, 15, 19 e 20, o contraponto 1 segue 0 movimento
da progressdo harmdnica da can¢dio, ou seja, acompanha o ritmo harmdnico, apresentando
variaco melddica ao mesmo tempo em que ha alteraglio dos acordes da cangdo. Esta
caracteristica torna o coniraponto 1 mais estavel ritmicamente, possibilitando também a
elaboracio de um contorno melddico bem definido, pois as notas utilizadas foram escolhidas
com precisfc para a obtengdo do efeito desejado pelo arranjador.

O contraponto 1 estd construido basicamente sobre graus conjuntos e disjuntos,
apresentando apenas um salto (8° justa, ¢. 10 para 11) e um intervalo alterado (4® aum, ¢. 7
para o 8), ambos mostrados na fig. 50 acima, ¢ sua extensfo ¢ de uma oitava mais uma 6°
maior {fig.51), utilizando com maior freqliéncia o registro médio da viola, o que caracteriza

uma sonoridade suave e melancolica.

| extensfo do contraponte 1
| registro médio
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b. Frases e motivos

O contraponto 1 € formado por uma nota em cada compasso, com excegfo dos
compassos 7 e 16 (que caminham por minimas) e 13, 15, 19 e 20 {que apresentam motivos
ritmico-melodicos do contraponto 3). Baseando-se na progressdo harmdénica, pode-se dizer
que o contraponto 1 apresenta duas frases, sendo a primeira de oito compassos € a segunda

de nove, representando uma forma assimétrica (fig. 52).

okt ol o DEGY  ghset  GHOT  Adim ChicH
4 o o
s 3 e e 7 t " Higs e 4
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¢. Funcies das notas do contraponto em relacfio 4 harmonia (ver anexo 4)
.. 11 - x
Em A, inicialmente, sobre ¢ acorde de Gm ~ foram utilizadas as tensdes 7* menor,

6" e 9 maiores (c.] ao 4), tendo apresentado, no final de A, a 117 justa (c.20). Sobre

Bbmaj7 foram utilizadas a 13" e a 9" maiores; sobre Am' a11° justa e em Eb® a 7* maior.

Sobre todos os outros acordes, o contraponto foi construido utilizando-se da fundamental,
3% ou 5° daqueles. Os pontos onde ha fundamental e quinta apresentam um esvaziamento
sonoro nas relagdes intervalares (do contraponto 1) formadas com o baixo do acorde.
Porém, o resuitado sonoro do arranjo nfio ¢ prejudicado, pois a simplicidade da combinagéo
intervalar entre cpl e baixo ¢ equilibrada com a complexidade da relagio entre cpl e
melodia principal, e também, entre baixo e melodia principal, devido a grande incidéncia de

tenshes nesta (jtima.
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d. Ritmo

Os compassos que nfo seguem ¢ ritmo harmdnico apresentam trés grupos ritmicos,
sendo que o primeiro e o terceiro deles pertencem a grupos derivados da melodia principal
(veja fig49). Tal simplicidade ritmica confere uma tranglilidade e seguranca ao
instrumentista durante a execugfio do contraponto, possibilitando uma maior precisio na

afinaco das notas digitadas.

J I . ol

o 4 sl

1.4.3 Inter-relacdic entre contraponto 1 (cpl) e melodia principal (mp)"

fig.54
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“ O contraponto 1 é representado na clave de sol a fim de facilitar a visualizac8io das notas e as suas relages
com a metodia principal.
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a. Textura

a.1. Importéncia, atividade ritmica e movimento das linhas

O contraponto 1 e a melodia principal ndo tém a mesma atividade ritmica, ou seja, o
contraponto 1 apresenta menor densidade ritmica que a melodia principal, evidenciando,
portanto, uma maior importincia desta sobre aquele. A pequena movimentagio do
contraponto 1 confere clareza a se¢fio A e ndo compromete a execugdo da melodia principal
pelo intérprete.

Através da redugdo das linhas melddicas em uma nota por compasso, sendo esta, a
primeira nota de cada compasso, pbde-se perceber que as linhas se movimentam

paralelamente mas n3o apresentam as mesmas relagdes intervalares (fig. 55).

wplemp

/ il T e TR 1
- i m

O contraponto 1 estd represeniade pela linha superior ¢ a melodia principal pela

th\
v

mportante ressaltar que, contraponto 1 e melodia principal atingem o seu climax
no mesmo compasso (c¢.10), através de um movimento ascendente paralelo de uma quinta
justa (primeiras notas de cada do compasse 9) para uma 2° aumentada (que nfo apresenta
estranheza sonora por ter o mesmo som de uma 3° menor), o que reforga a unidade

existente entre eles,

1 Ag duas linhas estdo representadas na clave de sol para demonstrar a pequena distincia entre elas ¢ os
cruzamentos ocorridos ac longo da seclio A.
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a.2. Espacamento

As linhas melodicas encontram-se muito préximas, apresentando a maior distincia
de uma oitava, ocorrida nos compassos 6 e 19, evidenciando ainda unissono e cruzamentos

entre elas (¢. 13 ¢ 18 (unis.) e 11, 12 e 16 (cruz.)).

b. Importincia da harmonia da cangio na construgfo do contraponto 1

A cangdio possui maior incidéncia de acordes na posicdo fundamental e o
contraponto 1 poucas tensdes, por isso, as combinagdes intervalares com a nota mais grave
do acorde (a fundamental, com excec¢do dos compassos 6, 7, 12 e 18) resultam na formacio
de um grande nimerc de 5%, 8% e 3%, Porém esta simplicidade ¢ equilibrada com a melodia
principal, que por apresentar grande quantidade de notas auxiliares amplia a suas

combinag¢des intervalares com o contraponto 1, obtendo 2%, 4% ¢ 6%, além de 3% e 5%,

1.4.4. Contraponto 2 (cp2)

fig.56
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a. Caracteristicas gerais

O contraponto 2 € construido por graus conjuntos em sua maioria, apresentando dos

compassos 23 para 24, 26 para 27, 33 e 36, os seguintes graus disjuntos (assinalados com
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retingulo): 4* aum, 5* dim e 4™ justas, respectivamente, ¢ que confia uma estabilidade 2
linha melddica, ndo revelando, portanto, dificuldades de execugfio (com excegfio dos dois
intervalos alterados citados acima).

Como dito anteriormente, 0 contraponto 2 inicia-se no mesmo compasso em que o
contraponto 1 termina (compasso 21), sendo que os trés Gltimos compassos da secfio A
{contraponto 1) conduzem a linha melddica 8 uma mudanga de oitava, resultando na
construg@o do contraponto 2 abaixo da melodia principal, onde a viola utiliza a sua regific
grave, apresentando apenas nos Uliimos compassos as notas 1a#3, si3 e d6#4 na regido
média. Esta permanéncia nas notas graves confere ao contraponto 2 uma sonoridade escura
e velada, pois na maioria dos compassos, a viola utiliza apenas as suas cordas mais graves o
dé2 ¢ o sol2. A extensio do contraponto 2 € de uma oitava mais uma 7° menor, sendo a
nota mais grave o ré#2 de onde o contraponto 2 parte € a nota mais aguda o do#4 que € a
ultima nota tocada por ele. Sendo assim, os seus pontos culminantes (no grave e no agudo)

se encontram nas pontas da linha melddica (fig. 57).

-3

respectivamente

b. Frases e motivos
Similar ao contraponto 1, o contraponto 2 movimenta-se, em grande parte, de
acordo com o ritmo harmdnico, apresentando apenas um motive ¢ {observado no

contraponto 1 e 3, compasso 36) e o compasso 33 onde existem duas notas para um mesmo
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acorde®. Além disso, o contraponto 2 demonstra assimetricamente uma frase de oito

compassos e outra de nove (fig.58).

oftiad Esch ot (] aleust  gle9 Adim Chn7rch
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frase 2

A primeira frase do contraponto 2 possui grande semelhanca com a primeira frase
do contraponto 1, demonstrande apenas dois compassos diferentes® (fig. 59). A primeira
diferenca ocorre porque o contraponto 1 apresenta uma nota como appoggiatura de um
tempo (o ré#3) para chegar no mi3 e a segunda diferenca ocorre porque o contraponto 2
substitui a 3* maior do acorde (sif em 8#7(b9), tocada pelo cpl) pela 7° menor (fa#),
mudando desta forma a direc8o do movimento do salto para o do3 (c.7 - contraponto 1 e

¢.26 — contraponto 2, respectivamente).

fig.59
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* O compasso 32 também acompanha ¢ ritmo harménico.
# (Os contrapontos 1 e 2 estfo representados na clave de sol e de fa, respectivamente, a fim de uma melhor
visualizaclo de suas semelhangas.
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O dois Gltimos compassos do contraponto 2 tém a fungdo de conduzir ao inicio
do contraponto 3, levando a linha melédica 4 uma nova mudancga de oitava, onde a viola
explora sua regific aguda caracterizando, com isso, uma sonoridade mais metélica e

brithante.

¢. Funcdes das notas do contraponto em relacfio & harmonia (ver anexo 4)

Em sua primeira frase, o contraponto 2 utilizou para sua construcio apenas notas do
acordes (fundamental, 3° e 5%), com exce¢o do compasso 26, que apresenta a 7° menor, o
gue contribui para a sua estabilidade e caracteriza um esvaziamento sonoro, devido a

simplicidade das relagdes intervalares com o baixo do acorde.
. 7 7 7(bS)
Por outro lado, na segunda frase de cp2, sobre os acordes do tipo Xm ', X' ¢ Xm
e 6 . 11 .
foi utilizada a 7° menor, sobre Xm a 6 maior, sobre Xm ~ a 6* ¢ 9* maiores e sobre X7TM a
7* maior. Esta maior incidéncia de tensSes, confere 3 esta segunda frase um crescimento em
sua densidade sonora, que ¢ auxiliado também pelo aparecimento de trés compassos que

apresentam um maior nGmero de notas (e nfic somente a semibreve como na primeira

frase), conduzindo, desta forma, o contraponto 2 ao climax (nota d6#4, ¢.37).

d. Ritmo

O contraponto 2 apresenta como grupo ritmico, em sua maior parte, semibreves que
acompanham a progressfo harmdnica da cangfo, com excecdo dos compassos 32, 33 € 36
(fig. 60). Esta simplicidade ritmica confere ao contraponto 2 um papel secundario em

relagio a melodia principal, que € o de preenchimento harmodnico, além de ressaltar a
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clareza do arranjo, ao conservar a relacfio do movimento-repouso entre as linhas melddicas

envolvidas (mp e cp2).

[\
Q—mm a

1.4.5. Inter-relacfio entre contraponto 2 {cp2) e melodia principal (mp}‘;‘4

fig.61
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Textura

a.

a.l. Importincia, atividade ritmica e movimento das linhas

O contraponto 2 apresenta uma pequena atividade ritmica com notas longas,

evidenciando-se como parte subordinada a melodia principal. Desta forma, ele desenvolve

# O contraponto 2 estd representado na clave de {2 a fim de facilitar a visualizacio de suas relagBes
intervalares com a melodia principal.
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uma fun¢fio de preenchimento harmonico, contribuindo para aumentar a densidade sonora
na sego A’ a partir da segunda frase do contraponto 2, onde estio empregadas as tensGes
dos acordes.

As linhas melddicas ndc formam pares, visto que possuem células ritmicas

completamente diferentes, além de apresentarem poucos movimentos paralelos.

a.2. Espacamento

A melodia principal ¢ o contraponto 2 se encontram muito préximos um do outro
apresentando unissonos € cruzamentos (fig. 61). A maior distincia encontra-se no
compasso 26, com o intervalo de uma 8” justa mais uma 3% menor™.

Esta pequena distincia entre melodia principal ¢ contraponto 2 e a regio em que
este foi construido (regidio grave) confere a se¢o A’ uma sonoridade mais sombria e
velada, em sua maior parte. Devido a este fato, o cruzamento ocorrido no compasso 36, que
leva o contrapontc 4 uma mudanca de oitava, conduzindo-o & uma regido mais aguda e

mais brilhante, produz um grande efeito sonoro ¢ um aumento na intensidade da cancéo,

que chegar4, através do contraponto 3, em seu climax.

b. Importincia da harmonia da can¢fio na construcio do contraponto 2
Diferentemente, do contraponto 1, o contraponto 2 utiliza mais tensdes em sua
construgfo aumentando a variedade de relagdes intervalares com o baixo do acorde (a

fundamental, com exce¢fio dos compassos 6, 7, 12 e 18). Neste contexto, nota-se que as

* Estou considerando esta distincia como a maior apresentada na segio A’ por que o intérprete inicia a seco
A” apenas no compasso 37, nfio execuiando, portanto, 0 anacruse do compasso 36 {que se cantado como
escrito na partitura resultaria em uma intervalo de uma 87 justa mais uma 6° menor, sendo desta forma maior
que o primeiro).
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combinagdes mais encontradas entre eles sdo os intervalos de 6 e 7%, Além disso, esta
grande incidéncia de tensOes também possibilita combinagfes intervalares mais complexas

com a melodia principal, como a 4° aum, 5* dim, 9° maior e 2* maior e menor (fig.62).
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a. Caracteristicas gerais

O contraponte 3 possui grande incidéncia de graus disjuntos, apreseniando entre
eles intervalos alterados: duas 4* aum e uma 5° diminuta {cs. 42 e 53, ¢.42 para 43,
respectivamente). Além disso, podemos perceber uma maior existéncia de saltos que nos
contrapontos 1 € 2, ¢ que o define como sendo uma linha melddica angular. Tal fato
contribui também para a grande extensfo do contrapento 3 que € de uma oitava mais uma
8" diminuta (fig.64), utilizando o registro médio-agudo da viola e caracterizando uma

sonoridade brithante ¢ tensa, devido a execugfo da nots aguda 184.

2

regiao médio-aguda da viola

O coniraponto 3 e a melodia principal apresentam seu climax executando a mesma

?(b?))

nota (18} sob o mesmo acorde (G# porém com diferenca de uma oitava, sende que no

coniraponto 3 ele € alcancado wmn compasso antes da melodia principal {(c. 41 e 42),
antecipando o Apice da melodia principal. Devido a grande unidade existente entre c¢p3 e

mp, este fato nfo prejudica o resultado sonoro do arranjo.

b. Frases e motivos
Assim como os contrapontes 1 e 2, o contraponto 3 possui uma forma assimétrica

evidenciando duas frases com nimero de compassos diferentes: a primeira de 8 ¢ a segunda
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de 10. Esta (ltima apresenta oito compassos idénticos aos da segunda frase do contraponto
1 e outros dois acrescentados que t€m a funclo de concluir a cangio. As duas frases do
contrapontc 3 sfio executadas em regides bem distintas da viola, sendo a primeira
pertencente ao registro agudo e, por isso, responsavel pela sonoridade vibrante e tensa
deste. Além disso, a presenca de notas de antecipacfio na primeira frase do contraponto 3
reforga ainda mais esta regifio brilhante (fig.64). Por outro lado, a segunda frase esta
localizada em uma regifio mais confortavel para o instrumentista, a média, sendo o 14#3 a
nota mais aguda, o que confere uma estabilidade maior na afinacio do instrumento,
Podemos notar também a presenca de trés motivos ritmico-melédicos (motivo a, b e
€) que apreseniam seus intervalos modificados quando repetidos®®, fortalecendo a unidade
entre as frases do contraponto 3. Os trés motivos sdo também encontrados no cpl, porém

com menor freqiiéncia. Em ¢p2, apenas o motive ¢ aparece uma Gnica vez.

fig.64
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* Note que as modificacBes sdo feitas tanto no tamanho do intervalo {metive a apresenta intervalo de 2°
maior e o motive a” apresenta intervalo de 3* menor) como na direco dele {ascendente/descendente).
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¢. Fungdes das notas do contraponfo 3 em relaciio a2 harmonia (ver anexo 4)
Em sua primeira frase, o contraponto 3 demonstra a utiliza¢io de notas do acorde e
11 .
tensdes em Gm  (11% e 5% justa), Dle G’ (fundamental, 7° e 9° menores), Eb° {fundamental

7(b3)

e 6 maior), enquanto em sua segunda frase os acordes Bb7M, Bbm’ & Am apresentam

a 6° maior, 5% justa e 9° maior, para o primeiro, 9° maior e 3* menor, para o segundo e 117
. . . n .
justa para o terceiro, respectivamente; sendo que em Gm  se encontram a 6° ¢ 9° maiores,

11? justa, fundamental, 3* e 7° menores. Desta forma, nota-se que o contraponto 3 mantém
o equilibric entre notas do acorde e tensfio em toda a sua construgfio, revelando uma
estabilidade sonora. Porém, observa-se também que, o confraponto 3 € o que apresenta
maior incidéncia de tenstes.

Além disso, pode-se dizer que, a inovacg#o desta segdic se encontra no fato de que
sua primeira frase € executada em uma regific bem aguda ainda nfio experimentada pelas
anteriores, provocando, assim, o contraste necessirio para que o climax do contraponto

todo (cpl+cp2+cp3) seja atingido no compassoe 41.

d. Ritmo

O contraponto 3 também ¢ o que apresenta maior quantidade de movimento. Os
grupos ritmicos e derivados (fig. 65) encontrados anteriormente sfo repetidos ao longo de
todo cp3, provocando por isso, uma maior densidade ritmica entre melodia principal e
contraponto, o que conduz o arranjo ao climax e ressalta ainda mais a importincia desta

tltima se¢fio da cancfo.
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1.4.7. Inter-relaciio entre contraponto 3 (cp3) e melodia principal (mp)"’

fig.66
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a. Textura
a.1. Importéncia, atividade ritmica e movimento das linhas
Ao contrario do contraponto 1 e 2 (cpl e ¢p2), o contraponto 3 apresenta uma

grande atividade ritmica, movimentando-se ac mesmo tempo que a melodia principal. Isto

" A melodia principal estd representada na clave de 4 e o contraponto 3 na clave de sol a fim de facilitar a
visualizagdo do relacionamento entre as linhas.
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confere 4 se¢do A” uma maior densidade em relago as outras segdes, tornando-se,
portanto, aquela que mais se destaca no arranjo: tanto pela regifio aguda do cp3 quanto pela
sua atividade ritmica. Neste caso, 0 contraponto 3 também esta mais evidente e acaba por
apresentar um papel importante no arranjo ao caracterizar uma sonoridade brithante antes
ndo explorada nem pela voz nem pela viola.

Apesar das duas linhas serem angulares (apresentando grande incidéncia de graus

disjuntos e saltos), elas nfo formam parem pois seus grupos ritmicos so distintos.

a.2. Espacamento

Contraponto 3 e melodia principal iniciam a se¢fo A” em regides bem diferentes,
evidenciando uma grande distdncia intervalar entre eles (fig.67). Porém, a partir do
compasso 42, ocorre, tanto em mp quanto em ¢p3, uma inversdo de oitava, ou seja, a mp
explora sua regifio aguda e o c¢p3 ¢ conduzido 2 regific média, havendo no proprio
compasso 42 (e no 48) cruzamento entre as linhas. Este movimento contrdrio construide
entre as linhas representa uma das partes de maior efeito do arranjo. Além do cruzamento,
ha ainda alguns pontos com unissono, ocorridos a partir da segunda frase de A”. Neste
momento, ¢p3 volta a ser apenas uma parte subordinada & mp, apresentando uma

sonoridade um pouco mais velada.

} contraponio 3 e a mejodia principal estdo representados na clave de soi
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segundo capitulo; andlises das linhas melddicas de cangbes gravadas

b. Importancia da harmonia da canciio na construcfio do contraponto 3

A existéneia de acordes invertidos na cangdo possibilita a utilizagfio (na construcfo
do contraponto) das notas fundamental, terca e quinta do acorde sem, no entanto,
enfraquecer as relagdes intervalares entre as linhas envolvidas. E o que ocorre em todo o

contraponto {cpl+cp2+ep3) quando aparecem os acordes D7/A, EbY/G e Cm'/G. Por outro

lado, a utilizaglo das tensbes pelo contraponto 3 ampliou as relagdes intervalares com a

linha do baixo formando, poucas vezes, intervalos como os de 5° e 8° justa (fig.68).

1.4.8. Conclusio

Uma mesma harmonia pode propiciar diferentes tipos de contraponto. Neste caso,
os contrapontos ndo foram totalmente alterados, pois, as segundas frases de cpl e cp3 séo

iguais e a primeira de ¢pl e ¢p2 bem parecidas, porém, a maior diferenga estd na escolha

fig.68
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das regides que estes contrapontos foram construidos.

O recurso da densidade ritmica ¢ também uma solugdo para diferenciar uma linha
contrapontistica da outra (sobre a mesma harmonia). Note que cp! tem um pouce de

movimento, ¢p2 permanece a maior parte do tempo parado (se movimentando apenas

através do ritmo harmdnico) e cp3 apresenta uma atividade bem mais definida.
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segundo capitulo: analises das linhas melddicas de cangbes gravadas

QOutra possibilidade ¢ a escolha das tensdes: se for essencial distinguir as secdes, o
uso gradativo das tensGes resulta em um efeito sonoro interessante. Neste caso, o arranjador
optou por ponderar a mesma quantidade de tensGes para as se¢des e nfo demonstrar quebra
na passagem de uma para outra, ou se¢ja, cpl comeca onde a introdugo termina, cp2

comega onde cpl termina e cp3 comega onde ¢p? termina.

Os cruzamentos ¢ intervalos como 2%, 9% e alterados existentes entre melodia
principal e contrapontos nfio interferem na performance do cantor, visto que este utiliza
uma interpretagio ritmica mais livre. Mesmo havendo trés contrapontos distintos, e
densidade ritmica em cp3, a melodia continua sendo a parte principal da cangdo, e aqueles,
conseqiientemente, partes subordinadas.

Quando se tem apenas um instrumento para executar a linha contrapontistica torna-
se essencial que este seja aproveitado em toda a sua extensfio, se se quer acrescentar
novidades a linha. Neste caso, o contraste entre o som escuro e velado da viola no grave
{cp2 ¢ t30 suave que em alguns momentos ndo se define direito a nota tocada) e o britho ¢

vibragfc do agudo em cp3 € fundamental para a chegada 20 climax do arranjo.
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terceiro capitulo: selegio das cangles ¢ criagdo dos arranjos

1. Selecé@io das cangdes e criaciio dos arranjos

Conforme os objetivos iniciais do projeto, foram arranjadas seis cangdes: Noife
cheia de estrelas {Candido das Neves/1932), Mal me quer (Cristovic de Alencar e Newton
Teixeira/1940) e Dora (Dorival Caymmi/1945), pertencentes ao periodo intitulado de
Epoca de Ouro', mas dizem respeito a géneros musicais diferentes — um tango-cancdo, uma
marcha e um samba-cang8o, recebidos com sucesso pelo plblico; AMora na Filosofia
(Monsueto Menezes e Arnaldo Passos/1955) - samba carnavalesco que se encontra em uma
fase de transigdo da Epoca de QOuro para a bossa nova (1945 a 1957) onde a musica de
carnaval comeca a declinar e a grande novidade € o “samba-de-fossa” ou “dor de cotovelo”,
estilo que revela uma modernizacfio tanto na elaboracio das canges como nos arranjos;
Vida (Chico Buarque/1980) ¢ Acalanto (Edu Lobo e Chico Buarque/1985) gue apesar de
pertencerem & mesma década, a de 1980, apresentam caracteristicas bem distintas
detalhadas a seguir na analise individual dos arranjos.

E importante salientar que em alguns arranjos originais, devido & qualidade técnica
das gravacles, toma-se impossivel definir a tonalidade com precisfio. Desta forma,

reconheci estas tonalidades de forma a ficarem mais préximas possiveis do diapasfo (la-

440hz).

1.1. Mora n2 Filosofia
Samba carnavalesco de Monsueto Menezes e Arnaldo Passos, lancada no carnaval

de 1955 pela cantora Marlene com Raul e seu conjunto. Originalmente foi gravada na

' Segundo Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello, “A musica brasileira tem sua primeira grande fase no
periodo 1929/1945. E a chamada Epoca de Curo {...) originou-se da conjuncio de trés fatores: a renovaco
musical iniciada no perfodo anterior com a criago do samba, da marchinha e de outros géneros; a chegada ao
Brasil do radio, da gravagio eletromagnética do som e do cinema falado; e, principalmente, a feliz
coincidéncia do aparecimento de um considerdvel nimero de artistas talentosos de uma mesma geragdo (..}7,

pp. &5.
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terceiro capitulo: seleglio das cangbes e criagio dos arranjos

tonalidade de D6 menor, tendo como instrumentagdo o trombone, percussfo (surdo,
tamborim e agogd), coro (vozes femininas e masculinas) e uma se¢fio ritmica que devido &
qualidade da gravag8io nfio € possivel identificar,

O trombone e a percussfio, com suas capacidades de aita definigio das células
ritmicas que caracterizam o samba, como a sincope e figuras pontuadas, por exemplo,
evidenciam-se nesta gravagdo como instrumentos fundamentais, tendo as suas presencas
marcadas ac longo de quase todo arranjo. A estrutura formal do arranjo €: Intro-A-A-B-A-
B-A-coda. O coro é utilizado para repetir a se¢io A e depois intercalar com a cantora a
se¢do B. O trombone apresenta maior atividade ritmica nos momentos em que ha coro.

A cangdio possui uma harmonia simples baseada no campo harménico menor,

. . . ;o 7
havendo apenas dois acordes com funcio de dominante secundaria: o C' que resolve em

Fm(dVmdeCm)eo Bb’ que resolve em Eb® (bli de Cm).

a. Melodia principal segundo o arranjo eriginal transposta para La menor

fig.69
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terceiro capitulo: seleco das cangles e criacdo dos arranjos

I. Processo de criaciio do arranjo
1. Tonalidade, instrumentacfio e estrutura formai

O arranjo foi escrito em L4 menor, por ser uma tonalidade confortavel para a
interpretago da voz e dos instrumentos escolhidos.

Utilizei a seguinte instrumentagfio: clarineta, violoncelo e percusso (tamborim,
ganzé e surdo) baseada na melancolia expressa pela letra da cangfio. Como o violoncelo
esta presente em todo o arranjo de forma a sustentar por mais tempo as notas e tocé-las em
legato, decidi usar o tamborim executando grupos ritmicos basicos que caracterizassem ¢

género samba (fig. 70).

1,0 T

grupos ritmicos executados pelo tamborim

Devido a esta capacidade de sustentacfio do violoncelo, diferentemente do arranjo
original que possui um trombone bem ritmico (instrumento comumente encontrado em
arranjos de sambas), procurei aplicar células ritmicas bem simples baseadas apenas em
seminimas ¢ colcheias, o que sugere também a progressiic harmdnica utilizada no arranjo.
Por outro lado, a clarineta executa, durante a secio B, semicolcheias evidenciando uma
maior atividade ritmica, além dos grupos ritmicos apresentados pelo tamborim. O surdo e o
ganza, também como instrumentos bésicos do género, aparecem para enriquecer a volta da
se¢do A e o inicic da B, respectivamente.

Sobre a estrutura formal do arranjo original conservel a seqiiéncia: Intro-A-A-B,
porém ndo hé repeticdes e nem coda. O nimero de compassos das segBes também foi
modificado. Optel por ndo fazer as repeticdes porgue o andamento da canc¢éo foi diminuido,

a fim de ressaltar a caracteristica melancélica que ela revela.
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terceiro capitulo: selecdo das cangBes e criagio dos arranjos

O arranjo original possui a estrutura formal

que foi modificada para:

ﬁ’
22¢.

2. A Introducfio (o arranjo integral se encontra no anexo 5)
a. Caracteristicas gerais
A introdugfio do arranjo foi baseada na gravagfio original tocada pelo trombone
{fig.71). Foram utilizados alguns fragmentos melddicos, porém as células ritmicas sofreram

alteracfo a fim de facilitar a execugfio do violoncelo (fig.72).

fig.71
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Foram cortados os quatro primeiros compassos da Introdugfio e acrescentados trés
no final da mesma (o compasso 9 apresenta pausa caracterizando uma espera, € 0s
compassos 10 e 11 anunciam o comego do samba). A harmonia original também foi
modificada para que houvesse uma maior movimenta¢fo da linha do baixo.

A clarineta se encontra em seu registro grave desempenhande o papel que
comumente seria indicado ao contrabaixo. A soncridade da introducgiio é sombriza e tensa ac
mesmo tempo, devido & posicdo dos instrumentos (clarineta no grave e violoncelo no
médio-agudo). Em relagdo ao violoncelo, sua linha melddica € angular e construida
basicamente por tensdes, enquanto a clarineta move-se por graus conjuntos {(com excegio

do compasso 5 para o 6, onde ha um salto de 6” maior) e se prende as notas do acorde.

b. Inter-relaciio entre as linhas melodicas
O contraponto aplicado entre a linha do violoncelo e a da clarineta é de 5° espécie,
enquanto esta se movimenta por minimas {com exce¢io do c. 6), o violoncelo varia suas
células ritmicas livremente.
No compasso 3, o violoncelo toca dois intervalos harmonicos (6° menor e 5° justa) a
fim de aumentar as relagles intervalares entre ele ¢ a clarineta (fig.73, clarineta

represeniada em som real).
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fig.73
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3. Primeira secfio — exposiciio do A
a. Caracteristicas gerais

Nesta primeira exposicfo do A, optei por utilizar como instrumentacdoc o violoncelo
¢ o tamborim, a fim de provocar um esvaziamento sonoroc no arranjo. O tamborim varia
livremente seus grupos ritmicos apresentados na Introdug#o.

A seclio A apresenta em quase toda a sua extensfo seqiiéncias descendentes
formadas por intervalos de 2* (maiores ou menores), tocados em seminimas, e organizadas
de dois em dois compassos {(c.12-13, 14-15, 16-17, 26-27, 28-29, 30-31(com altera¢do no
1° intervalo)). A seqiiéncia € quebrada nos compassos 18-19, onde ¢ vicloncelo apresenta
outros intervalos descendentes (3* maior, 4° justa, 4° aum) e duas notas sustentadas
produzindo intervalos harmdnicos (3* maior e 4° aum) e nos compassos 24-25, onde os
intervalos sfio de 4 aum, 6" maior ¢ 5° justa, e hd formacfic de outro intervalo harmoénico
(4* aum). Nos compassos 22-23, a segiiéncia de 2% existe, porém com movimento
ascendente ¢ em 32-33, sendo o f&# uma appoggiatura, a seqiiéncia também se mostra

presente entre 14-sol-fa-mi (fig.74).
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b. Inter-relacfio entre as linhas melodicas

Além das seqiiéncias, as 2% (c. 24, 26 e 30) encontradas entre o violoncelo e a voz
sfo extremamente importantes para provocar instabilidade durante a execugio, pois estes
causam um desconforto A interpretagfo do cantor, gerando uma tensfio proposital. Por outro
lado, o unissono (c. 16) ¢ a 8% (¢.20) sfio usados para equilibrar.

Procurei utilizar na construcdo da linha melédica do violoncelo, as tensdes
disponiveis dos acordes, evitando, por exemplo, as 5% (com excegio dos compassos 14, 19,
26, 31, 33 e 34) a fim de enriquecer as relagdes intervalares trocadas com a melodia

principal (fig.74). Note ainda que as 5 (exceto c. 19) sio todas notas de passagem, ndo

tendo, portantc, muita importincia.

fig.74
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Em relagio & harmonia original, o acorde Dm foi substituido por Bm' (ambos
tém funcio de subdominante, ¢.28); e foram acrescentados: um acorde Bm’ (c. 14 eum

5
compasso com £’ no final.
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4. Segunda seclo — re-exposi¢iio do A (ou A’)
a. Caracteristicas gerais

Na re-exposigéio do A, para que evidenciasse ainda mais o tom melancélico, utilizei
o surdo marcando o segundo tempo do compasso, intercalado por um compasso em branco.
Para equilibrar esta sonoridade finebre, construi a linha melddica do vicloncelo de uma
forma mais ativa, se movimentando por colcheias e apresentande maior evidéncia de graus
disjuntos e saltos, e para dar um pouco mais de brilho, a clarineta, em sua regifio aguda nos
ultimos 8 compassos da secfio. Para sustentar a caracteristica ritmica do samba, ¢ tamborim
esta presente ¢ tempo todo.

O contraponto entre a linha melddica do violoncelo e a melodia principal ¢ de 5°
espécie, com ritmo livre; e entre violoncelo e clarineta é de 2° espécie, aplicando duas notas
contra uma.

Ao contrério da primeira exposigdo de A, utilizei maior mudanca de diregfo na linha
do violoncelo, aplicando movimentos descendentes e ascendentes de uma forma mais
equilibrada.

Os seis primeiros compassos de A’ apresentam a mesma construc3o, um intervale
harmdnico seguido por uma seqliéncia de graus conjuntos (apenas o compasso 41 apresenta

uma 6° menor como intervalo), porém com grupos ritmicos diferentes (fig.75).

fig.75
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Os compassos 42-43 e 48 apresentam graus disjuntos para uma maior utilizagfo das
tensdes disponiveis para o acorde de A7 (b9, bi3, #11 e 13, respectivamente) e de C7TM

(#11, 6 e 9, respectivamente). Os compassos 44-45 representam uma seqiiéncia e 45-46
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apresentam cromatismo. As seqiiéncias formadas em pares de colcheias nos compassos 49,
50 e 51, resultam na existéncia de duas vozes, a primeira no tempo forte a segunda no

tempo fraco, como mostra a fig. 76, abaixo:

fig.76
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Ha ainda a presenca de outra seqiiéncia que se inicia em 51 e termina em 55, formada pelo
grupo de quatro colcheias de cada compasso (fig. 77).

fig.77
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Por outro lado, a linha melddica da clarineta ¢ formada por uma seqiiéncia bem mais

simples, que tem sua célula ritmica ¢ seu final modificados.

fig.78 (clarineta em sorn real)
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O nimero de compassos de A’ ¢ igual ao arranjo original, porém em relacdo a
harmonia substituf 0 acorde Dm (que estaria presente no compasso 52) pelo Bm7(b5),
ambos com funcio de subdominante, ¢ acrescentei antes deste o F7M (que também tem

fun¢do de subdominante).
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b. Inter- relacfio entre as linhas melodicas

Ao contrédrio de A, ndo utilizei intervalos de 2° em tempo forte do compasso entre o
violoncelo e a melodia principal, porém ha cruzamente de vozes nos compassos 40, 44, 50
¢ 52. As presencas de grande quantidade de tensdes e os cromatismos, do compasso 42 ao
49, causam novamente desconforto a interpretacdo do cantor, resuitando intervalos como os
de 2° e 7° (maiores e menores) camuflados, que s6 sfo amenizados a partir do compasso 50.

A clarineta foi utilizada apenas para dar brilho a sonoridade de A’, estando bem
distante da melodia principal e do wvioloncelo, ndo causando, portanto nenhum
tensionamento sonoro, pelo contrério, nos compassos 51, 52 e 56, ela oitava a melodia

principal facilitando a interpretagfio da voz.

5. Terceira secfio — exposicdo do B
a. Caracteristicas gerais

Para facilitar a andlise, a secio B foi dividida em duas partes: a primeira parte do
compasso 58 ao 66 e a segunda do 67 em diante.

Na primeira parte do B, utilizei como instrumentacg3o a clarineta evidenciando maior
atividade ritmica, em semicolcheias (juntamente com o ganzd), enquanto o vicloncelo
sustenta em minimas intervalos harménicos (7% maiores e menores com excegio dos ¢. 61 -
com 9% e 10% c. 62 - com 6° e ¢.63 - que ndo apresenta intervalo harménico) para uma
maior densidade harmdnica. Para facilitar a execuglo da linha melodica da clarineta
substituf algumas notas por pausas a fim de possibilitar uma respiragfic mais trangiiila ao

instrumentista {fig.79).
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fig.79 {clarineta em som reaf)
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As mudangas na formula de compasso nos compassos 64 e 65 foram escritas a fim
de salientar a palavra “carinhosas”. Ainda nos compassos 64 e 66, decidi provocar
novamente intervalos de 2* para tensionar esta passagem. A linha da clarineta se mostra
angular, baseada nas tensdes dos acordes e utiliza um registro médio agudo.

Por outrc iado, na segunda parte de B, decidi como instrumentagfio apenas a
clarineta, violoncelo e o tamborim. Nesta, o violoncelo retorna as colcheias através de
seqliéncias nos compassos 67 e 68, utilizando as tensOes disponiveis dos acordes, ¢ a
clarineta se baseia nos grupos ritmicos da melodia principal, iniciando em tempo forte com
urmn intervalo de 2° menor entre ela € a mp e sendo tocada em seu registro agudo.

A partir do compasso 75, o violoncelo executa segiiéncias e através das notas

sustentadas amplia as rela¢Ges harménicas com a mp e a clarineta, que sustenta tensdes dos
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acordes (11* em Am, #11%em F7M, b9® em E7, 9%e 7* em Am e 9" em E7, respectivamente,

¢.75,77,79, 81, 82 e 83) (fig.80).
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Em relacio & harmonia da secdo B, acrescentei o Dm no compasso 58 e o substitui
por F6 no compasso 62. Em 71, substitui 0 G7 por Db7 (ambos com fun¢fo de dominante)
e em 77, acrescentei o F7M, para permitir o movimento da linha do baixo. A musica
termina com um acorde de dominante (E7) e trés compassos de tamborim para causar uma
polémica assim como no arranjo original quando uma voz grita a expressio: “ta na caral!”,

porém de uma forma mais sutil, ja que decidi omitir esta parte do texto.

b. Inter-relaciio entre as linhas melodicas

Na primeira parte de B, a clarineta foi escrita na mesma regiio que a voz,
originando varios cruzamentos propositais que transformam melodia principal e clarineta
em uma linha s6. Por outre lado, o violoncelo tem a funcio de dar apenas uma sustentacdo
harmonica.

Do compasso 67 ao 71, clarineta e voz ainda estdo bem proximas, causando esta
sonoridade confusa que € equilibrada a partir do compasso 72, quando a clarineta se afasta
da voz proporcionando mais brilho. A partir de 75, os trés instrumentos: voz, clarineta e
violoncelo estio em regides distintas ¢ definidas, resultando em um maior conforto para a

interpretacéo vocal.

1.2. Vida
Misica de Chico Buarque, lancada em 1980 no LP de mesmo nome, arranjada por
Francis Hime e interpretada pelo proprio Chico. Originalmente gravada em L& menor tendo
como instrumentacdo trompetes, flautas, cordas, piano, contrabaixo, bateria e percussio, o
arranjo apresenta uma Introdugdio de oito compassos de trompete tocando uma linha

melddica em ad libitum com acompanhamento de piano e conirabaixo.
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Sua estrutura formal € Intro-A-A’-B-B’-A”-B-B’-coda (os apodstrofos ¢ as aspas
servem para diferenciar as letras das se¢Ges). Em cada secfio o arranjo acrescenta novidades
antes nfo exploradas. Em A, os trompetes executam uma linha melédica em contraponto
com a voz, jA em A’, esta mesma linha é executada em sua primeira metade pelas flautas e
depois tendo uma combinagio de flautas e cordas. No B, os trompetes executam outra linha
melodica enquanto as cordas tém a funcio de preenchimento harménico. No inicio do B, ha
duas explosdes em um prato da bateria para ressaltar a palavra “luz”, o que da a impressdo
do som de um chicote sendo estalado (0 mesmo acontece em B’, evidenciando também a
palavra “mais™). Também em B’, as cordas contribuem para aumentar a dinimica ¢ a
densidade da linha melodica que antes foi executada pelos trompetes. Em A”, as flautas
fazem a linha melddica de A’ e as cordas o preenchimento harménico. Na volta do B e do
B’, as cordas executam a mesma linha melddica das se¢des anteriores e os estalos aqui
estio presentes em toda primeira parte das duas segdes. Na coda, somente estdo presentes
as cordas, piano, contrabaixo, bateria € percussdo. O arranjo termina com um lamento no
ar: “Vida minha vida olha o que ¢ que eu fiz...”. E importante ressaltar que, o arranjo vai
aumentando a sua densidade sonora de acordo com a exposic¢éo da letra. O tempo todo ha
um crescendo que chega no seu climax na re-exposicdo do B’, no momento que a letra diz:
“mais quero mais nem que todos os barcos recoltham ao cais...”.

A cang¢#o utiliza acordes do campo harmdnico menor, durante varios compassos, de
forma invertida (0 que coniribui para a escrita de uma linha melédica do baixo com maior
quantidade de graus conjuntos), além de dominantes secundérias {como por exemplo,
V7/V7 - AT para D7, ¢. 6) e substituicbes da subdominante e dominante (sublim7 - Ebm7 e

subV7 - Ab7 para Gm, c. 42) (fig.81).
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a. Melodia principal segundo o arranjo original tramsposta para Sol menor

fig.81
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L. Processo de criagiio do arranjo
1. Tonalidade, instrumentaciio e estrutura formal
A instrumentacdo € de quatro vozes (sendo todas mezzo-sopranos) e quatro violGes,
escolhidos devido & facilidade de combinagfio timbristica entre eles. O arranjo foi escrito

em Sol menor devido & extensfio vocal das cantoras, de forma que a interpretagfo ficasse

131



terceiro capitulo: selegfio das cangdes e criagfio dos arranjos

confortavel. Para tanto, precisel mudar a afinacdio da corda mais grave dos violBes, de mi

para ré, a fim de se obter a nota pedal da Introdugéo.

A esirutura formal do arranjo inicial foi modificada de:

para:

2. A Introdugio (0 arranjo integral se encontra no anexo 6)
a. Caracteristicas gerais
A Introducdo foi escrita de forma que as vozes cantassem a harmonia distribuida em
intervalos de quartas ¢ segundas para que os acordes ficassem hibridos, ndo possibilitando a
identificagio precisa de suas funcdes. Além disso, a vogal “u¢” foi usada com uma emissio
sonora “soprosa” para se assemelhar a um instrumento de sopro. Por outro lade, os violdes
executam suas linhas em ostinatos diferentes que vdo sendo alternados de um para outro,
para que o violonista nfio se canse de tocar 0s mesmos grupos ritmicos (com excecdo do

violdo I'V) e para que o movimento se mantenha continuo.

fig. 82
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3. Primeira secio — exposiciio do A
a. Caracteristicas gerais
Mantive as vozes em unissono na maior parte de A, com excegfo dos compassos 18,
19, 23, 24 onde elas se distribuemn para sugerir a harmonia e 22, onde a terceira voz faz um
eco da primeira e segunda. No compasso 31, as vozes sustentam notas diferentes que

formam intervalos de 2" para compor um cluster que é substituido por um acorde hibrido

(um Gm' " das vozes sobre o D tocado pelos violdes) no compasso 34 (fig. 84).

Com excecfic do violdo 4 que tem sua linha melédica constante em relagio ao ritmo,
os viclfes 1, 2 e 3 giternam melodia e acordes em bloco. A distribuigio destes acordes
segue sempre a mesma regra (intervalos de 4° entre vi-v2 e v3-v4 ¢ 27 entre v2-v3), além
de terem sido organizados pensando sempre no caminho da nota da ponta (a nota mais
aguda) e dispostos em gradativoe crescimento da densidade ritmica, com grupos utilizados

no baifio (género que foi utilizado na composicio do arranjo) (fig.83).

GmiD Ebmb Bb7a/D BPming) Bhm7 Bbms al’mgps} Bbma
b

violdo 2

Em relac3io as linhas melodicas executadas pelos violdes, foram utilizados motivos
ritmico-melddicos (a, b e ¢), que apresentam variagdes intervalares quando repetidos,
seqiiéncias e escalas diatbnicas. O rufo que aparece nas minimas serve para aumentar a
densidade sonora da linha melodica e contribuir para que ela tenha uma maior intensidade ¢

presenca.
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4. Segunda secfo — primeira re-exposiciic do A (ou A’)

a. Caracteristicas gerais

Ao contrario de A, em A’ as vozes apresentam linhas melddicas diferentes ¢ os
violdes iguais em toda primeira parte da secdio compondo a linha do baixo com notas dos
acordes ¢ tensdes disponiveis. A partir do compasso 44, violdes | e 2 se separam
executando linhas melddicas diatdnicas baseadas em seqiiéncias e pergunta e resposta.
Violdes 3 ¢ 4 permanecem iguais por mais 6 compassos tocando uma linha mais econémica
que acompanha um pensamento cromdtico até se separarem. Por outro lado, as vozes
apresentam fungdes variadas: contraponto {voz 1, c. 36 ao 47 e voz 2, ¢c. 40 ao 43),

preenchimento harménico e ritmico {(voz 3 ¢. 36, voz4¢. 37 ec. 46 e 47, voz2 44 a0 46) e

distribuigdo em bloco (c. 48 ao 50). Além disso, a melodia principal se alterna entre as

vozes 2, 3 e 4 (fig.85).
fig.85
BlrwiD Bt Bhbm7 Bbms Bbmins) Bhmibs
v £ 7 be = & =
i ! ¥ } ; i
conirapanto 1
i
i T F T i3
v T E=== e ol
o o b4 [~
i N contraponts 2
o«iha_atwe_équg_eu fiz S ik 3
R I d ?‘f*&
T ] e e L e
T = - > il | i P SR SN 3 13 Filn
d Ford - ) r: ) Adle;'l .T ] et:v’ ’F = ‘.u’ - =,
desfr e s’ —
, U L e Hecomamp | Ver-timinhal vi-da  nos|candos  nal pi-z o, st
v4 %? : = —— T = —=h
. v éig‘é‘ d 8 s 2. F @
Uht Aht olha o que gue_eu fi iz na
b
vigot | e e e e s e e L e
o 3 EE] gu“ %3‘ 4 = w3 e & EEAE N
Ot ) bl —
i
g = =
el o= e e e s e e e e e
gy I . &
ERET M EAS AR L F bs 3 i3z 3 i
Lol :
vized | ey e e e P e - mommn e e S o s s e S
FEEREEARE L AREE S B LT k=T R L F R s e
. — o = e — e A
8.1
visiod h i el e ™ Tt i S ", R e S L L St o ] i SAARt e
L | it ;11 igi T 4"‘ i oo T YJE”[ i3 Elpa ES k-] li’ﬂ‘i T i 1 Nél T | nal
S E R A R < e = Lo CaE I S i i
e = e e

linha do baixo reforgada

136



terceiro capitulo: selecio das cangdes e criago dos arranjos

44 ERG BFY AmF EbY D AVCY  ATICE 3 Am?D o7
[ | }
;

1
™

%
]

B

et

] Y
L L
L
Bii
Rl
NEL
TR
- A
B
s
ol L
&
AL
i
B

I
il
A
Qi
&
Ly
ol
!
L
%11
ki

_,,
|
+
i

LA
{
¢
ki
4

ey
sy
iR

ji
_!
i
)
r

L TR i

cromatismo vazes da ponta om movimento contrlrio

b. Inter-relacfic entre as linhas melodicas

O contraponto da voz 1 (cpl) se encontra em um registro agudo {(acima da melodia
principal, e das outras vozes, portanto nfo ha cruzamento entre eles) e foi construido sobre
graus conjuntos (com excecdo do c. 45, onde hi uma 3 maior) em sua maioria notas
pertencentes aos acordes (fundamental, terga e quinta). Por outro lado, o contraponto da voz
2 {cp2) se encontra bem préximo da melodia principal (que estd na voz 3) havendo
cruzamento entre eles. Cp2 também ¢é bem simples apresentando graus conjuntos e maior
guantidade de tensdes (7° menor e 6 maior € menor); se analisarmos somente o ¢pl e ¢p2
em relagdo ao ritmo harmbnico, veremos que o primeiro desenvolve um contraponto de 1°

espécie (nota contra nota) e o segundo de 2° espéeie (duas notas contra uma) (fig.85).
p g g
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5. Terceira e quinta segdes — exposiciodo Be B’

a. Caracteristicas gerais

Falarei das duas secdes simultaneamente por apresentarem no arranjo apenas as
letras diferentes, sendo as linhas melddicas das vozes e dos violdes iguais em ambas.

As segdes B e B’, foram construidas de forma que as vozes caminhassem juntas,
com Os mesmos grupos ritmicos, a maior parte do tempo, apresentando em alguns
compassos notas iguais (vozes 1 ¢ 2, ¢. 57 a0 59 e ¢. 62 em oitava, vozes 2 e 3, ¢. 52 a0 55,
vozes 3 e 4, ¢. 57 ao 59 e c. 65). A idéia de contraponto s6 aparece na voz | do compasso
52 ao 55 e na voz 3 do compasso 60 ao 64. O cp 1 (executado pela voz 1) é de 1" espécie e
foi construido por notas dos acordes e tensdes (5%, fundamental, 3% 6% e 9°
respectivamente). A acentuagio da semicolcheia juntamente com os violGes 2 e 3 garante
ao ritmo do baifio um “balango” maior. O ¢p2 tem dois compassos em 1* espécie ¢ 3 em 2°
e foi construido por graus conjuntos (exceto ¢. 64 onde hé uma 4° justa) ¢ notas dos acordes
¢ tensdes (fundamental, fundamental, 6° menor, 5%, 13® maior, 5% 7° maior e 3%
respectivamente).

Os violdes | e 3 apresentam pela primeira vez uma seqgiiéncia de semicolcheias em
ostinato com acentos que evidenciam os dois grupos ritmicos deo baido para aumentar a
densidade sonora do arranjo. Por outro lado, o violdo 4 torna-se mais econdmico,

enfatizando apenas o primeiro grupo ritmico do género (c. 52 ao 61) (fig.86).

4

13 30 IFRSHIT 3y 1 N

os ritmicos do baifo s . s P
grup vartacio utilizada variagio utilizada  variagdo utilizada

pelos violGes 1 e 3 pelo violdo 4 pelavoz 1, violdes 2 e3
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Em B e B’, as linhas melodicas dos vicifes demonstram maior densidade ritmica e
utilizam novamente a idéia de eco apresentada nas segdes anteriores: violdc 1 para o 2 para

0 3 (¢.60 ac 62) (fig.87).

fig.87
32 Gmb EbmiGGh BhIF Ebs AbTIC GB s £ho/ih DA
) I N i
S 2 P *““‘—-"-—'*“‘;\———P-_}_ﬁ:ﬁm
v S e s 3 oo < = A
Ld | o SN . T bl Mo . JE 2 El T 1
™ ST : R R
i
- £a A | TR e ey s Ll g
# % - e s s s e A B i + i R wn f s v e P g
VQ A A — F i e - S 1 T ¥ I3 o Y B A I A | Fl 11 1.
.JU E h“.‘: i El f—_ = - L8 -3 -3 - vt -U-J ’, .4 J ,d
. Luz queerc} iz sekjue_atlém das  cor | 1i- nas  sdo| pal - €os a -| zuis 7 -
1 s Yo i S P ...y O oisk: S
va |y —p e ) e S e e e S e B e
5 P s e A e e T T
a - zuis e in-fiini oY pags  com
s} iy Lk S | 3 AT
i B L S e S Lo e e R oy s e L B e e e S, W
T 1 + I ¥ 3. T 3 L T 13 o E i £ T i . o ai T i) | S A ) E)
e o A o % o ¥ ;;-%;?é-é PR = - F ¢ 2
L e infi ni-tas cortF—= pag”  wh
LAy R b o ee £, pF Paof sepe
s o= e IR R ErRREmET.
=== SE s aE o S
simtile a
9';’ H-gf\ » & TEn f"g gﬁ‘ ,‘E’ﬁ g}:ﬁ
2y K. W 3 By= 1 al i, Py
vide2 o ; ; ; ; :
_
o s psapremempen LE-TE L pr £F
e e e Y
vifiod % % Fom—— % —- £ mi m—— sy

& EbSIG DY Gmit b7 BHO ATICY ATl D7
= o me—— S e R e e e i
A S s e e e e A =
Y nE s s ¥ * F RS- S S
pulsapul - sapull sapulsa putsamais
£t
1 B § ' E-F_‘B; i, T +
Lo w s I T e TR P it s o e + o !
-1 A oag WS e =T P 0 d P90 foesdd 2 e
. pal-coB airds ar raﬁca_ew"'—' {Sa—ieaiu L fa_avel - 2 pisamyl - sapuli- sepuisapulsama { a - a -] ais
s T i 7 f
1 1 ) T T T :q‘“‘“‘“—l‘—":ﬁ:;:
= = & = ZF o t = —
Fi daded 4 = | —
A wh contraponto 2 apuisapulsama 4 a & a-is
23 -1
e —3 i : = I ]
l 35 g " El 3 z FEEEEE RS <
a pubsa a £

139



terceiro capitulo: selecio das cangdes e criaglo dos arranjos

6. Quarta secdio — terceira exposiciio do A (ou A”)

a. Caracteristicas gerais

Para que houvesse um esvaziamento sonoro, organizei a primeira parte (c. 68 ao 75)
da seguinte forma: a primeira voz e violdo 1 fazem a melodia principal e as outras vozes
fazem wm preenchimento harmonico, enquanto os violdes 2, 3 ¢ 4 executam uma linha
contrapontistica simples {com excegéio dos ¢. 72 ao 75, onde o violdo 4 faz um eco da mp).
O contraponto do violdo 2 é baseado em notas dos acordes e tensfes (3%, 13°, 5°, 6%,
fundamental, fundamental, 6° menor ¢ 9* maior, respectivamente), apresentando graus
conjuntos e saltos (5° justa, 6 maior e 6" menor). O contraponto do violdo 3 possui maior
quantidade de graus conjuntos e variagfo ritmica. Na segunda metade de A” (c. 76 ao 83),
as vozes estiio dispostas da mesma maneira que em A’, assim como o violdo 4 (com
excecdio dos dois dltimos compassos, onde o movimento possui a direcio mais variada).
Ainda nesta parte, os violdes 2, 3 e 4 se iniciam com uma menor densidade
ritmica/melodica e se intensificam atraveés de seqiiéncias e escalas. Além disso, as diregBes
contrarias do movimento das linhas melddicas dos violSes nos dois ultimos compassos de
A”, assim como as escalas, contribuem para um crescimento sonoro que ird atingir o seu
climax novamente na secfio B, que apresenta uma letra diferente de B levando a musica a

coda (fig.88).

fig. 88
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7. Coda
a. Caracteristicas gerais
As vozes da coda sfo iguais aos dois primeiros compassos de A’, porém apresentam
um ritardando para conduzir o final da cangfio. ViolGes 1 e 3 seguem o mesmo motive

ritmico-melédico da voz 3, com um movimento diaténico descendente, enquanto violfio 2 e

=

4 fazem o preenchimento harménico (fig. 89).

fig.89

1.3. Mal me quer

Marcha de Newton Teixeira e Cristévio de Alencar, langada no carnaval de 1940
pelo cantor Orlando Silva na tonalidade de F4 sustenido menor tendo como instrumentacfo
coro ¢ orquestra. Sua estrutura formal € Intro-A-B-A-B(instrumental)-A-coda (que € a Intro
modificada), onde a orquestra € sua secdio ritmica permanecem praticamente iguais, ndo
havendo contraste de uma sec3o para oufra, e 0 coro canta somente a se¢do A juntamente

com o cantor. As linhas melédicas do trombone e da flauta picolo fazem contraponto com a
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melodia principal. A novidade apresentada na cancio é que a segfio A estd na tonalidade de
F4 sustenido menor ¢ a segfio B em Fa sustenido maior e, no arranjo, a re-exposi¢do da
secdo B, executada apenas instrumentalmente, sofre uma modulagio para a tonalidade de
La maior, voltando a Fa sustenido menor quando a se¢do A ¢ reiniciada.

A harmonia da cangfio ¢ extremamente simples apresentando apenas acordes no
campo harmdnico de Fa sustenido menor (se¢dio A) e Fé sustenido Maior (segfio B), com
exceclio dos compassos 1, 25, 33 e 37 {(com dominantes secundarias, F#7 para Bm, D#7
para G#m, G#7 para C#7 e F#7 para Bm, respectivamente), 29 (com empréstimo modal,
Bm (IVm) na tonalidade de Fa sustenido maior) e 15, 17 e 36 (com dominante substituta
secundéaria, D7 para C#7). Esta simplicidade harménica foi o motivo principal de sua
escclha devido & grande possibilidade de utilizac3io da téenica da re-harmonizacio na

construcdo do arranjo (fig. 90 — acordes transpostos para 14 menor}.

a. Melodia principal segundo o arranjo original transposta para L4 menor

fig. 90
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coda
Am 3 A7 Dom E7 Am
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IIi.  Processo de criagfio do arranjo
1. Tonalidade, instrumeniacio e estrutura formal
O arranio foi escrito em L4 menor devido 3 facilidade de execugfio tanto da voz

quanto das cordas e flauta. A instrumentacéio utilizada foi flauta, quarteto de cordas e piano.
A flauta foi escolhida devido a necessidade de se ter pelo menos um instrumente de sopro
no arranjo, visto que este género musical (marcha) sempre apresenta instrumentos com esta
caracteristica em seus arranjos. Porém, a flauta foi utilizada em poucos compassos apenas
para que se obtivesse um timbre suave e uma caracteristica delicada no arranjo.

A estrutura formal do arranjo original foi modificada de:

16c¢.
em 14 menor em dd meior | em 14 menor | em J4 menor

para:

13c.
em 14 menor

15¢.
em 14 menor | em d6 maior

em 14 menor | em 14 menor | em d6 maior | em dé maior

2. A Introducdio (o arranjo integral se encontra no anexo 7)
a. Caracteristicas gerais
Escrevi os violinos I e IT em forma de dueto com distdncia uma 10* maior ou

menor, de acordo com o acorde aplicado no compasse, utilizando motivos e seqiiéncias. O
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violoncelo faz o baixo do acorde e a viola foi escrita de forma a completar a harmonia com
notas do acorde ou tensGes. Em relagio ao espagamento das linhas melddicas, ha
cruzamento apenas entre violino Il e viola. Para sugerir um aumento no andamento da
Introduco utilizei a mudanga das células ritmicas de colcheia para tercinas ao invés de
utilizar expressdes como accelerando, € como os motivos tercinados caminham em pares,

ou seja, dois a dois, alterei a formula de compasso para 24 (fig.91).

2
fig.91
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% Em todas as figuras de Mal me guer, que possuem quarteto de cordas, mantive a viola escrita na clave de sol
para facilitar a classificagfo das notas em relacfio aos acordes.
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3. Primeira secfio — exposiciio de A
a. Caracteristicas gerais
Os sete primeiros compassos de A foram escritos de forma que a viola e a
flauta fizessem contraponto de 5° espécie com a melodia principal, localizando-se acima da
mp, com excegdo do compassc 11 onde ha cruzamento entre viola e voz. O acorde arpejado
no piano, ocorrido no compasso 17, serve para quebrar o movimento melddico das linhas e
evidenciar a palavra “nfio”. A partir do compassoc 18, o quarteto de cordas assume a fungfo
de acompanhamento, utilizando grupos ritmicos em colcheias para que as linhas nfo
figuem mondtonas, além de aumentar a densidade sonora, contribuindo com o carater
melancolico da letra. A quebra novamente do movimento, ocorrida no ¢. 22, através da
formacgio de um acorde pelo guarteto de cordas foi utilizada para evidenciar a palavra
“mulher”. A partir do c¢. 23, o piano utiliza 0s mesmos grupos ritmicos em colcheias e,
assim como a flauta, executa uma linha contrapontistica em relagdo 2 mp, tornando a
sonoridade mais doce e singela até o final de A.
Para a andlise mais detalhada das linhas contrapontisticas chamarei de ¢pl o
contraponto da viola (¢.9 ao 16), cp2 o contraponto da flauta (c. 10 ao 14), ¢p3 o

contraponto do ptanoc (¢.23 ao 28) e cp4 o contraponto da flawta (c. 24 ac 28).

b. Inter-relaciio entre as linhas melddicas
Construi o cpl utilizando graus conjuntos em abundancia para facilitar a
interpretacdio da viola e nfio prejudicar a voz. As notas foram escolhidas de forma que as
tensdes pudessem ser resolvidas rapidamente em notas mais estaveis como a fundamental,
terga e quinta do acorde, sendo em sua maioria, notas de passagem (com excegio dos ¢. 12,

13 e 15 para o 16, onde ha graus conjuntos e saltos). Os intervalos encontrados entre a mp ¢
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cpl (mpXcpl) ndo prejudicam também a interpretagfio das linhas, visto que as 4%, 2%, 9% e
7 estdo cercadas de graus conjuntos. Os grupos ritmicos utilizados em cpl foram também
baseados na mp. Por ocutro lado, a linha de cp2 ¢é extremamente simples, tanto melédica
como ritmicamente, e se encontra na regifo aguda da flauta, nio havendo possibilidade de
cruzamento com a mp. A linha de cp2 foi construida de forma que suas notas nfo fossem as
mesmas de cpl, podendo, por outro lado, dobrar a mp. Novamente, as relagbes intervalares
entre mp € cp2 (mpXcp2) apresentam equilibrio entre instabilidade (9%, 7° e 4aum) e

estabilidade (8%, 3% ¢ 5%) (fig.93).

fig.93
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Escrevi a linha melddica do piano, ¢p3, (a partir do c. 23) com abundéncia de graus
conjuntos € com grupos ritmicos que continuam o movimente da mp, de forma que a
seqiiéncia das notas forme um ciclo, pertencentes também 4 mesma escala (a de D6 Maior).
Por ouiro iado, o cp4 é econdmico ritmicamente ¢ utiliza notas do acorde que ndo estdo
sendo tocadas no piano, a fim de apenas sugerir a progressfio harmdnica. A distincia entre
cp3 e cp4 {cp3Xcp4) €, a maior parte do tempo, de intervalos compostos, com exceglo dos

compassos 25 e 26 ¢ as relacGes intervalares entre eles apresentam estabilidade nos tempos
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fortes dos compassos (5% 10" e 10°+8", com exce¢lo do ¢.26, onde hd a formacio de 4%)

(fig.94).
fig.94
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4. Segunda se¢fio — exposicio do B

a. Caracteristicas gerais

A secho B foi construida com a harmonia distribuida em blocos no quarteto de
cordas para que houvesse contraste com a se¢iic A e a ponte. O quarteto se encontra em seu
registro médio-grave nos oito primeiros compassos e as tensdes dos acordes foram
empregadas para caracterizar uma sonoridade densa ¢ sombria. A partir do compasso 37, os
grupos ritmicos repetem notas atraveés das figuras pontuadas e ha uma utilizacio maior das
notas dos acordes ¢ menos tenses, além da mudanga de registro para médio-agudo,
deixando a sonoridade mais clara e leve (fig.95).

fig.95
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5. A ponte

a. Caracteristicas gerais
A ponte possui a mesma caracteristica da Introducfo: melodias ritmicamente
iguais dispostas em intervalos de 10% {(com excegfio dos ¢. 46,47 e 48, onde a distAncia € de
6% construidas através de motivos e seqgiiéneias. Utilizei a instrumentacfio flauta e viola

para que a sonoridade do arranjo voltasse & caracteristica suave e doce (fig.96).
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fig.96
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6. Terceira secfio — re-exposicio do A (ou A"
a. Caracteristicas gerais

Optei por escrever a re-exposicdo do A apenas para o piano para resultar
uma sonoridade mais intimista. Para uma maior unidade com a mp utilizei grupos ritmicos
extremamente simples baseados em colcheias (exceto ¢. 52 ao 54), além de motivos
ritmico-melddicos da prépria melodia principal (motivo | e 2) e seqiiéncias. Para que os
acordes fossem desdobrados em linhas melddicas e 0s compassos ficassem com uma
sonoridade mais densa, optei por notas repetidas (¢.49, 55, 56 ¢ 58) e arpejos (53, 54, 59 ao

66 na mio esquerda).

fig.97
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Além disso, para aumentar ainda mais a unidade entre pianc e voz, procurel manter
as linhas melddicas do piano em sua regidio médio-aguda, préximo do registro onde estd a
melodia principal. A particr do compasso 59, utilizei o piano no agudo, para que a
sonoridade ficasse delicada, j4 que a letra fala “que a flor também € uma mulher”, com uma
melodia desenvolvida através do motivo 1 da mp trazendo um sentimento melancélico ao

mesmo tempo, assim também como a letra “que nunca teve coragio”.

7. Quarta secfic — re-exposicio do B (ou B’)
a. Caracteristicas gerais
A re-exposicio da seglo B foi construida de forma que os grupos ritmicos do
génerc marcha fossem empregados (fig.98), 14 que até entfic havia predominincia de linhas

meladicas. Porém, procurei utiliza-los de uma forma delicada e sutil, construindo a méo
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direita apenas com duas notas € a méo esquerda apenas com o baixo do acorde (com
excecdio dos ¢.71 e 73, e a partir do ¢.77) com uma dinfimica suave. As notas da mio direita
foram escolhidas preferencialmente entre as tensdes disponiveis de cada acorde (6%, 7%, 9%,

#11% e 13%),

S R I I N A P A R A

| L N P

mio esquerda e mio direita do piano

L 1 N e A e S s A Y s A B

e e e

m |0, . o

Além disso, ha ainda a formagio de uma linha contrapontistica da m3o
esquerda, formada pelas fundamentais dos acordes (com excegio dos ¢.67, 71 € 73) que
apesar de se encontrar na mesma regifio que a mp, ndo prejudica a interpretacio vocal, visto
que algumas notas utilizadas, tanto na mio esquerda quanto mfo direita, tocam a mesma
nota que a mp em varios compassos. Para que a se¢dio B’ fosse encaminhada ao final, os
trés altimos compassos foram escritos através de acordes desmembrados em seqiiéncias,

notas pedais ¢ escalas (fig.99).

fig.99
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8. Coda

a. Caracteristicas gerais

Construi a coda utilizando a harmonia dos quatro primeiros compassos da

seclio A, distribuindo-a, de forma fechada (possibilitando a formac#o de clusters e segundas

entre violinos I ¢ I e viola), entre o quarteto de cordas que executa os grupos ritmicos da

marcha, de maneira que violinos I, Il e viola mantém uma pequena variagio melddica com

freqiiéncia de tensdes e abundincia de graus conjuntos ¢ disjuntos; e o violoncelo caminha

como um contrabaixo através dos quatro tempos do compasso, com fundamentais e 5%

{com exce¢fio do c. 82 onde hé cromatismo no segundo tempo). A linha melodica tocada

pela flauta foi construida sobre a escala de L4 menor natural através de seqiiéncias,

apresentando as pausas para facilitar a interpretagio do instrumentista, possibilitando uma

respiragdo mais tranqguila (fig. 100).
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fig. 106
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Os compassos 85 ac 88 seguem exatamente iguais aos acima demonstrados, e a
partir do compasso 89, violinos I, Il e a viola apenas continuam com os grupos ritmicos da
marcha, utilizando a fundamental, 3* e 6 do acorde de 14 menor, e o violoncelo evidencia
apenas o primeiro € quarto tempo do compasso com a fundamental, até que o movimento

pare {(fig.101}.
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fig.101
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i.4. Dora

Samba-can¢do de Dorival Caymmi, lancado em 1945 por ele mesmo,
originalmente na tonalidade de Ré maior, tendo como instrumentacfio piano, contrabaixo,
bateria e orquestra. Sua estrutura formal € Intro-A-B-Intro, tendo a Introducfio um caréter
festivo e alegre, com predominéncia de instrumentos de sopro, em ritmo de frevo, com
referéncia 4 origem da personagem cantada na letra: “Dora, rainha do frevo e do

¥

maracatu...”, iniciando em ritmo de samba-canclio somente a partir da secio A. Para o
inicio de A, foi feita uma quebra do movimento através do acréscimo de dois compassos
em andamento ad libitum, para que o samba-can¢do comecasse tendo uma sonoridade mais
melancélica e saudosista. Ha uma junco entre A ¢ B, pois as duas segdes ndo demonstram
contrastes apresentando, inclusive, a mesma instrumentacfio (pianc, contrabaixo, bateria e
orquestra). O que possibilita a compreensio do final de A € a existéncia, assim como na
Introducio, de quatro compassos em ad libitum, que preparam o inicio da proxima segéo.

Transpondo a cancfio para Si Maior, j& que o arranjo foi escrito neste tom, nota-se

que h4 uma harmonia simples, contendo a maior parte dos acordes no campo harmonico de
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Si Maior, havendo trés empréstimos modais de Si menor (C#mnbi} (c.21), Bm® (c. 30, 45,
76e80)e D° (c. 73)), trés dominantes secundarias, como GH’ para CHtm’ {c.10), B’ para E°
{c. 27, 28, 60 ao 64 ¢ 78), Ddim para Em® {c.44) e uma progressfo secundaria [Im7 V7,

como 0 Em’ A’ indo para p° (c. 68 ac 72) {fig.102).

a. Melodia principal segundo o arranjo original transposta para Si Maior

fig.162
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iv., Processo de criacio do arranjo
1. Tonalidade, instrumentaciio e estrutura formal
Optei por escrever o arranjo em Si maior, para que a voz ficasse em um registro
médio-grave, resultando uma soncridade escura e velada, que enfatiza a melancolia
expressa na letra da cangfio. Escolhi a instrumentagfio duas flautas, clarineta, quarteto de

cordas e piano, devido a possibilidade de utilizac3o de varia¢des timbristicas.

A estrutura formal do arranjo original foi modificada de:

16c.+2¢.

para

detalhada a seguir nas analises das se¢es separadamente.

2. A Introducfio (o arranjo integral se encontra no anexo 8)
a. Caracteristicas gerais
Para que a Introdugdo tivesse uma sonoridade hibrida, nfio me baseei em nenhuma
progressio harménica para escrevé-la. Primeiramente, ¢ piano foi construido com ostinato,
criado por intervalos de 4° justa e 2° maior na mfo direita e linha melédica livre na m#o
esquerda. As linhas da flauta, clarineta e do quarteto de cordas seguiram o pianc como
referéncia ora executando linhas de contraponto, ora dobrando ¢ piano, ou fazendo

preenchimento harmodnico, como mostra a figura abaixo (fig.103).

159



njos

El

o

Ed

I

Ao dos arra

Ges e criag

=

Kl

ST

my

3
princip

[

3

'’

selecio das cang

3

contraponto §

5

.

f

citava daTinka melodica principal

o
dobramento dalinka melodica

El

'y

T

terceiro capitulo

k]

ST

plano

5

I

.

viofino Il em prequchimento harménico

e

J]

T

X

B

ot s e
b 2

%
1

By

¥

wiolino I - ostinato da md do

o 13

flautas
emA
fell
viola

violinos

fig.103
violonicelo

melddica principai

resnchimento larmbnico
dobramente da linha

linha meladica principal

160

preenchimento harmébnico
pifava da linha melddica prencipal

o

#

a3

i3 s

F=

vinos
{ell

cello



terceiro capitulo: selegio das cangdes e criaglio dos arranjos

T
2
% 2 £ 2 a
; & s : =2 !
[ LR " H :
LH
i2 b4
f-b n re-t - £ o e - Y
clemA % i : o t o - LE B |
El i 3
1 B 3 N : s 3
. i | ! a2 j i | .1 J i]""‘f
k-1
TP T 1 ¢ i TJ = 14 24 _i T4 4] ¥,
vinos i = = £ i = e
leg i H { ; 1 ; F
12
i ]
§idres = £ ;
via L] & ? # i v = ;-
¥
_— 2 P ! » e
cefie | -Ai £ : ! 2 o £ P = : !
; :
12
B B . PR o B o o o 2 B o . o B o o PR
Ryttt p ;i e . 4 e f P o
- e o e e e [ o i e s e v Sl s i S e o e
T ! s e ? } i e
3 3 k]
* 3 ’ 7 ? 3 B
RO
12
- 2 o £ £ E £ £ £
e ! = j ~ ~ B : i
Ll : t
17 H s b
i 1 £ 1 1 i
= 4 e : ;
1 ; 7 5 . & £ |
F i l T T i
i 3
s 3
T o = = 1 —
temA % it i e = s : i
flautas, clarineta e violino T preenchimento harmonice
! 4
g 4 4 Pi = E 4
3. ik ¥ 5
inos [ Ry = s = z = z %
leg fi ¥ P | A N LU S o | SR U -
17
b - £ £
va | HEEEhT ] : : ‘ ‘
o viotino IT ¢ viola escala diatfaica
— ascendents. de. Sol # menor natural ]
colio | EoEERE 7 3 : : :
! # = = & &
pedal em b
13 N
Pnsim— R . .
e S oeve : e
L e — ; = s e s o
Pd (ddJgidy 33 L i g LA - ;}33
] e ot : cafe diatdni !
- sequéngias variagio ritmica do metivo a da mp escaiz diatdnica destendente
de Sol # menor natal
" Hinha melbdica principal na md
4
e ; f :
o F =y ) -] =
g T
pedat em Mi

Resolvi, dobrar na mesma oitava ou em oitavas diferentes a linha melédica principal

para que esta ficasse em maior evidéncia que as outras linhas melddicas, assim come o
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ostinato também foi dobrado pelo violino I para que tivesse uma sonoridade mais brilhante
e presenie.

Os dez primeiros compassos da linha melédica principal foram construidos
baseados em perguntas e respostas, com abundédncia de graus conjuntos e disjuntos (com
exceglo dos compassos 5 para o 6, onde ha uma 7* ascendente, e 7 para o 8 onde hd uma
12* descendente). O contraste dos préximos 6 compassos {que apresentam uma pergunta e
resposta) ¢ justamente a presenga de saltos e a freqiiéncia constante de seminimas
(acompanhada pelos outros instrumentos) que provocam aumento na densidade ritmica da
Introduc@o (fig.103}. A partir do compasso 17, a mo esquerda do piano entrega a linha
mel6dica principal para a mfo direita que utiliza seqiiéncias para conduzir 4 primeira
sugestfio da melodia principal da cangfo, através da citaciio de um motivo alterade da mp

(fig.103).

b. Inter-relacfio entre as linhas melodicas

A tunica linha contrapontistica {cpl) encontrada na Introduciic ¢ feita pela clarineta
(c. 1 ac 17), desta forma, analisarei as relagBes intervalares entre ela e a linha melddica
principal tocada pelo piano. O cpl estd dividide em quatro frases e foi construido com 3
motivos simples de duas seminimas, variando apenas a direcio do movimento (ascendente
ou descendente) e ¢ intervalo de uma seminima para outra. Com excegfio do compasso 16,
onde forma uma 2° menor, o cpl apresenta uma distdncia intervalar grande da linha
melédica principal, em sua maioria de intervalos compostos, ndo havendo, portanto,
cruzamenio entre as vozes. Priorizei, nos tempos fortes dos compassos, intervales
consonantes (3%, 6%, 10%, 13%, 8* e 5%), para que a sonoridade ficasse mais estavel, com

excecdo dos ¢. 1, 8 ¢ 9, onde ¢ sol da clarineta ¢ o mi do piano sfio appoggiaturas,
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respectivamente, e 16 onde as linhas se estreitam & menor distdncia intervalar (2° m),

através de um movimento contrario (fig. 104).

fig.104 (clarineta em som real)
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3. Primeira secio — exposi¢iio do A

a. Caracteristicas gerais

Escrevi o inicio de A apenas com a instrumentacio flauta e piano para que houvesse
um contraste de densidade com a Introducdo, que utilizou todos os instrumentos em sua
composi¢iio, provocando, portanto, um esvaziamento sonoro. Desta forma, a flauta executa
uma linha contrapontistica em relagfo a voz (cpl) enquanto o piano, também como parte
subordinada, apresenta seus acordes desdobrados em notas de passagem e seqiiéncias,
sempre com uma dinfmica suave para caracterizar a personagem como uma figura simples
e doce (fig.105).

fig.105
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A partir do compasso 38, quando a letra comega a descrever o local onde vivia a
personagem, ocorre uma mudanca de timbre, ¢ a formacfio de uma outra linha
contrapontistica (cp2) pela clarineta. O piano se utiliza também de notas de passagem,
segiiéncias e um motivo para preencher os compassos. A partir do compasso 46, quando a
descricio se aproxima do final, ocorre um aumento na densidade sonora através do
preenchimento harménico das cordas, e logo no fim, um stbito esvaziamento onde o piano
cria um ostinato que prepara o chamado do narrador pela personagem: “Dora, chamei...”
(fig.106).

fig. 106
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com notas de passagem

desdobrasento do acorde

Neste momento da letra (fig.107), escrevi o mesmo acompanhamento do piano
inicial da secfo A, e duas linhas contrapontisticas {(cp3 e cp4), onde a clarineta com suas

notas em retardo representa uma possibilidade utdpica do narrador conseguir rever a
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personagem, desencadeando-se em uma ponte que intensifica ainda mais esta sensacfio,

através do aumenio de densidade sonora com a presenga das flautas, violinos ¢ viola.

fig.107
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b. Inter-relacdo entre as linhas melédicas

Abordarei as linhas contrapontisticas formadas pela flauta, clarineta e violoncelo em
relagfo a melodia principal.

Construi o contraponto 1 utilizando preferencialmente as tensdes, com ritmo
extremamente simples, situando a flauta em seu registro agudo, para dar britho 3
sonoridade em contrasie com a melodia principal que se encontra em um regisiro grave e
opaco. As linhas apresentam espagamento com intervalos compostos ndo havendo
possibilidade de cruzamento entre elas (fig. 108).

fig.108
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Por outro lado, no inicio de cp2 (fig.109)}, a voz se encontra em seu registro médio-
agudo, assim como a clarineta que situada préxima da mp, provoca um aumento de brilho
na sonocridade e uma unidade maior entre as linhas melddicas. As notas escothidas para a
construgdo do cp2 privilegiam novamente as tensdes disponiveis nos acordes, € 05 grupos
ritmicos de colcheias foram utilizados para formar pares com o desdobramento dos acordes

no piano (fig. 106).

fig. 199 {clarinets em som real)
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Cp3 e cp4 preparam o arranjo para a préxima secdo (a ponte) onde o narrador
chama pela personagem, criando um clima de instabilidade ritmica e evitando a formagio
de uma textura homofbnica, devido a presenca das notas de retardo na clarineta, e
tensionamento sonoro através da proximidade da clarineta e piano com a voz. Porém as
linhas contrapontisticas foram construidas em regides diferentes, a clarineta (cp3) se
encontra em seu registro médio agudo, € o violoncelo (¢p4) no médio-grave, ndc havendo
possibilidade de cruzamento entre as vozes. Ambos foram baseados na escala de Sol
sustenido menor natural, através da utilizagfio de notas de passagem e appoggiaturas, além
de seqiiéncias e saltos que possibilitam as mudancas de registro ocorridas em ambos os

instrumentos {fig.110).

fig. 119 {clarineta em som veal)
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4. A Ponte 1

a. Caracteristicas gerais

Dividi o final da secio A original em duas partes: 1* — O narrador chama pela
personagem: “O Dora, 6 Dora...” e 2* — O narrador assume o motivo de sua ida 4 Recife:
“eu vim & cidade pra ver meu bem passar...”, omitindo o restante da letra que diz: “O Dora,
agora...”. Desta forma, escrevi a ponte 1 com a intencio da 1* parte: h4 uma espécie de
busca pela personagem, como se o narrador gritasse por ela em viio, sem ser ouvido,
provocando uma agonia & espera de um encontro que ndo iré acontecer, algo préximo dos
sonhos. Para ilustrar esta sensagfo, construi a ponte 1 em andamento accelerando, onde as
linhas melddicas da viola e da flauta 1, com seu ritmo constanie em seminimas,
representam o narrador; e as linhas da clarineta e da flauta 2 (a partir do compasso 69), com
suas notas em retardo, inatingiveis, representam a personagem. O clima de anglstia ¢
completado pela voz que, dobrada pela flauta 2, sustenta mais tempo a primeira silaba do
nome “Dora”, e pelo violoncelo, que reafirma uma nota pedal de dois em dois compassos,
mantendo o mesmo acorde durante toda a ponte 1. Os violinos I e Il tém a fungfo de
preenchimento harménico, proporcionando uma aumento na densidade sonora através da

combinaco entre notas do acorde e tensdes disponiveis (fig.111).

fig.111
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b. Inter-reiacio entre as linhas melodicas

As quatro linhas contrapontisticas formadas na ponte 1 (flautas 1 e 2, clarineta e
viola) apresentam construgfio livre, nfio seguindo portanto, frases, padrfes motivicos, nem
seqiiéncias. Além disso, caracterizam-se por ser angulares, apresentando extensdo maior
que uma oitava e grande quantidade de saltos e graus disjuntos, ¢ que provoca a formagéo
de unissonos entre as vozes ¢ cruzamentos (fig.112 - clarineta em som real e a viola em
clave de fa para facilitar a andlise intervalar entre as linhas). A primeira linha escrita foi a
da clarineta, com a combinago livre das notas em retardo. A partir dela foram escritas a
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viola e a flauta 1, linhas com ritmo constante em seminimas para provocar o desencontro
com as notas da clarineta, apresentando um espacamento de intervalos compostos, em sua
maioria, consonantes (8+10, 8+13, 8+12, etc). A flauta 2, em principio, dobra amp ¢ a
partir do compasso 69, também apresenta notas em retardo que fazem par com a clarineta,
seguindo grupos ritmicos iguais. Procurei manter entre as linhas a alternincia entre

intervalos consonantes (3%, 4, 5%, 6%, 8%) e dissonantes (2°, 7%, 9%.

fig. 112 {os circulos marcam os cruzamentos € o8 nimeros os intervalos formados entre &s linhas)
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5. Segunda secdio —exposiciodo B

a. Caracteristicas gerais

Escrevi o inicio da se¢fo B, apenas para violinos I e Il {(que fazem uma linha
contrapontistica com a voz) e piano provocando contraste com a ponte I, e um
esvaziamento na densidade sonora do arranjo. A partir do compasso 82, flautas, clarincta e
cordas tornam-se presentes, gradativamente, com a fungdo de preenchimento harménico.
Em toda a segfio B, o piano se alterna entre acordes em blocos e acordes desdobrados em

linhas melédicas através de arpejos, seqii€ncias, escalas e repeticio de notas (fig.113}.
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b. Inter-relacfio entre as linhas melodicas

As linhas contrapontisticas dos violinos I ¢ Il foram dispostas em pares ¢ mantém o
espagamento de uma 10" maior ou menor, com excecdo dos compassos 75 {onde hé
formaco de uma oitava) ¢ 79 (onde os grupos ritmicos tornam-se diferentes). As linhas se
iniciam na regifio aguda em contraste com a mp que se encontra no grave, apresentando
movimento confrario em relacfo a mp, ou seja, & medida que a voz sobe para o médio, os
violinos descem também para a regifio média, provocando, no compasso 79 e 80,
cruzamento entre violino I ¢ mp. Contudo, este cruzamento nfo prejudica a interpretago
vocal, pois além das cordas, o piano com seus acordes em bloco proporciona um

acompanhamento seguro & voz. Para que houvesse um crescimento na densidade sonora do

arranjo, utilizei as tensdes disponiveis combinadas as notas dos acordes (fig.114).
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fig.114
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6. Apontel

a. Caracteristieas gerais

A ponte 2 representa o requebro da personagem através de um contraponto livre a
duas vozes construido sobre o campo harménice de Si Maior com motivos ritmico-
melddicos organizados em seqiiéncias e predomindncia de intervalos consonantes entre as
vozes. Para ter unidade com a cangfo utilizei em uma das seqiiéncias o motivo da melodia
principal, grau disjunto ascendente de 4° justa seguido por uma 3® menor descendente, que

possui a letra: “0 Dora...” (fig.115),

fig. 118
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7. Coda

a. Caracteristicas gerais

A coda foi baseada no final da secic A do arranjo original. Para que houvesse um
contraste sonorc com a ponte 2, decidi utilizar todos os instrumentos no inicio da coda,
executando linhas melddicas construidas por escalas e seqiiéncias, proporcionando uma
grande densidade sonora quando o narrador chama novamente pela personagem: “O Dora,
5 Dora...”. A fim de provocar wm novo contraste € deixar o final em suspenséic, a partir do
compasso 114, o piano volta a fazer acordes em bloco com nota pedal em Si, terminando o
arranjo em um ralentando na subdominante Mi Maior com a parte final da letra da secfio A

omitida anteriormente: “Eu vim & cidade pra ver meu bem passar...” (fig. 116).
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fig.116
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1.5. Noite cheia de estrelas
Musica de Céndido das Neves, langada por Vicente Celestino em 1932,
definida como género tango-cangfio, apresenta um lirismo roméntico que cria imagens
através da utilizaclo de palavras rebuscadas como: “as estrelas téo serenas qual dilavio de
falenas andam tontas ao luar, todo astral ficou silente para escutar o teu nome entre as
endechas, as dolorosas queixas ao luar”. Originalmente foi gravada em La bemol menor
tendo como instrumentacdo uma orquestra, sendo que o violino dobra uma oitava acima a

melodia principal durante as exposigdes do A e A’.
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Sua estrutura formal ¢ Intro-A-B-Intro-A’-B, com grande densidade sonora durante

as secOes, ndo havendo, portanto, contrastes. A interpretagdo do cantor é dramatica e

intensa o tempo todo, apresentando na re-exposi¢io do B, uma voz chorosa e sofrida,

carregada de sentimentalismo.

A canclio apresenta uma harmonia simples com acordes do campo harmonico

menor, utilizando com azbundéncia os graus IVm, V7 e Im, ¢ em menor presenca, duas

dominantes secundérias como o V7/V7 {c.3) e V7/IVm (¢.10, 23 e 31} {fig.117).

a. Melodia principal segundo o arranjo original transposta para Si menor

fig. 117
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V. Processo de criagfio do aranjo
1. Tonalidade, instrumentaciio ¢ estrutura formal
Utilizei como instrumentacdo apenas piano e violoncelo, para valorizar a
caracteristica melancdlica da cangfio, ¢ escolhi a tonalidade de Si menor para que ficasse

mais confortivel a execuglic vocal e do violoncelista. Optei também por alterar a formula
. . . 4 2 e e
de compasso que no arranjo original era 4 para "4 a fim de tornar a divisfo ritmica da

misica mais fluente.

A estrutura formal da misica foi modificada de:

: L A’
4. 16c. 20c. | 4c. | t6c.

Aﬂ
36¢.
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2. Primeira secéio — exposiciio do A (o arranjo integral se enconira no anexo 9)
a. Caracteristicas gerais
Optei por iniciar o arranjo de “Noite cheia de estrelas” sem Introducfo,
comecando direto na se¢fio A da cangfio que tem como instrumentagio apenas o piano, a
fim de ambientar ¢ arranjo com uma sonoridade mais suave, com pouca densidade, assim
como a letra expressa: “Noite alta, céu risonho, a quictude € quase um sonho”, Para tanto,
inicialmente, dispus os acerdes em bloco na regifio médio-aguda organizando as notas de
forma que as vozes agudas tocassem a seqiiéncia mi-ré-do, em ambos os acordes (Bm7(11} e

(b9)

F#7777, ¢l ao 9). A partir do compasso 11, ha a formagio de linhas contrapontisticas

compostas com grupos ritmicos simples, em sua maioria colcheias, que foram construidas
com a utilizagfo de acordes desdobrados através de notas de passagem e seqiiéncias,
também na regido médio-aguda do pianc. A caracteristica sonora ainda ¢ delicada, com tom
melancélico, ¢ também suave para contrastar com a préxima secfo. Para preparar o inicio
de B, utilizei entre o médic-grave do piano um jogo de perguntas e respostas, adiantando
sutiimente o clima que viré a seguir (fig.118).

fig.118

Obs: Os niimeros colocados entre os pentagramas do piano representam as relages intervalares entre as
linhas da m#o direita e da mio esquerda,
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b. Imter-relaciic entre as linhas mel6dicas
Escrevi o piano na mesma regido em que a melodia principal esta localizada
para proporcionar maior unidade entre eles. Desta forma, em vérios compassos ha
intervalos de 2%, mas que por serem notas rédpidas, ou seja, notas de passagem sem
sustentacdio, ndo atrapalham a interpretacio vocal. Para equilibrar estes pontos de tensdo,

ocorrem também o8 unissonos, € para deixar as vozes mais entrelagadas, os cruzamentos.

181




terceiro capitulo: seleglio das cangdes e criago dos arranjos

Para evidenciar esta sintonia entre as linhas do piano, utilizei a formac¢io de pares, melodias
que mantém as células ritmicas, direcio de movimento e inter-relagBes intervalares iguais
(c.18, 24 — com excegdo do Gltimo intervalo e ¢. 30 — fig.118).

E importante salientar que, a2 melodia principal permite uma flexibilidade ritmica,
podendo ser interpretada com uma divisdio ritmica livre, amenizando, portanto as
combinagdes intervalares que provocam instabilidade para a execugfio vocal, como as 2%,
7% e intervalos alterados, com excecdo do compasso 28, onde o piano deve dobrar a voz,

registrando a cumplicidade dos dois.

3. Segunda se¢io — exposicfiodo B
a. Caracteristicas gerais
O objetivo principal da secio B € contrastar com a segdo A. Os primeiros
contrastes ocorrem no acréscimo do violoncelo na instrumentacic e na forte intensidade, ¢
depois se revelam nas diferentes densidades encontradas na prépria se¢do B.

Do compasso 35 ao 56, o violoncele executa uma linha contrapontistica angular,
comumente indicada ao contrabaixo, caminhando livremente pelos regides grave, média e
aguda, com a funcfio de definir os acordes, utilizando suas fundamentais, 3%, 5* e tensdes
disponiveis, através de notas de passagem, seqliéncias e construcdo de motivos ritmico-
melddicos. Em relagfo ao piano, do compasso 35 ao 40, hd a formacio de acordes em
bloco, utilizando intervalos de 2* e 4° na regifio médio-aguda com a finalidade de
proporcionar brilho a sonoridade. A partir do compasso 41, inicia um gradativo aumento na
densidade ritmica ¢ sonota através da utilizagio de seqiiéncias e repeticio de notas, que se
intensifica com a mudanca dos grupos ritmicos utilizados pela méo esquerda (c. 45 ao 48),

e contrasta com a quebra sibita do movimento a partir do ¢.51. Até o ¢. 56, o piano
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distribui os acordes na regifio aguda, utilizando intervalos de 2°, combinados com 3% 4%, 5°
e 6° com finalidade timbristica para dar novamente brilho 4 sonoridade. A partir do
compasso 57, para mudar a textura sonora da secfo B, e evidenciar a dramaticidade
inerente no trecho da letra que diz: “canto e por fim nem a lua tem pena de mim”, optei por
utilizar intervalos harménicos no médio-grave do violoncelo em intensidade forte, em
tempo defasado com os acordes do piano na regifio aguda. Para provocar um novo
contraste, ¢ piano volta a executar uma linha contrapontistica em ritmo constanie com
coicheias, enquanto o violoncelo toca outra linha contrapontistica, mais pausada,
esparramada em minimas com intensidade pianissimo, conduzindo & sec¢fic ao final com
uma sonoridade mais delicada e introspectiva (fig.119).

Para dar unidade a seciio B e A’, optei por terminar a primeira no mesmo compasso

em que comeca a segunda.

fig.119
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Ainda na secio B, para facilitar a execugdo do tempo rubato iniciado

propositalmente na parte da letra onde o narrador diz que sua amada estd dormindo (¢.57),
optei por transformar 3 compassos em 44, a fim de deixar a sonoridade mais dramatica e

intensa com a execugdo dos acordes pele violoncelo e piano em forfissimo.

b. Inter-relaciio entre as linhas melodicas
Inicialmente, escrevi a linha do violoncelo com o objetivo de sugerir a
progressdc harmoénica para a interpretacfio da melodia principal. Para que ela tivesse uma

unidade maior com a mp, localizei-a bem préxima da voz, provocando em alguns
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compassos cruzamentos (¢. 35 ao 56, com excegdo dos compassos 47 ¢ 48, onde o
violoncelo estd no grave). O piano, escrito logo apds, foi pensado no sentido de utilizar
notas que nio foram tocadas pelo violoncelo, podendo dobrar, em alguns momentos, notas
da mp, pois além de se localizar na mesma regido que ecla, também trabalha de forma
entrelagada com a mp o tempo todo. Os intervalos de 2° provocam instabilidade, mas nfo
prejudicam a interpretaclo vocal, pois aparecem de forma rdpida como notas auxiliares {c.
41 ao 50).

A partir do compasso 61, o violoncelo se distancia da voz, nfo havendo
possibilidade de cruzamentos, enquanto o piano, apesar de apresentar menor densidade
ritmica e se¢ iniciar em uma regifio aguda, caminha para o médio até se enirelagar
novamente com a voz, dobrando no compasso 65, a mp. Esta proximidade foi utilizada para

evidenciar e reforgar a integragic entre mp ¢ piano.

4. Terceira se¢fio — re-exposiciio do A (ou A”)
a. Caracteristicas gerais
Para provocar um contraste com a segio B, defini como instrumentagfio do
A’, apenas o violoncelo, que executa durante a maior parte dela uma linha contrapontistica
formada por arpejos dos acordes combinados com notas de passagem e seqiiéncias,
sugerindo a progressfo harmdnica da segfio. Ha uma preocupacfio em manter a sonoridade
menos densa ritmicamente, através da utilizagio de grupos ritmicos simples como as
colcheias, de forma a facilitar a interpretagfio livre da melodia principal pela voz. Para
conduzir ao final da seclio ¢ anunciar o comego da re-exposicio do B, utilizel a idéia da

pergunta e resposta no piano antes executada na exposigio do A (fig.120).
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b. Inter-relacio entre as linhas melddicas
O violoncelo se encontra na regido médio-grave, apresentando em alguns
compassos distdncia intervalar de 2° com a mp, nfio provocando, porém cruzamentos.
Procurei manter intervalos como as 3%, 5%, 6% e 8" entre mp ¢ violoncelo, que dio maior
conforto para a interpretagio vocal ou alterna-los com as 2°, 4%, 7° ¢ 97, para que a
instabilidade provocada por eles fosse equilibrada. Nos compassos, 71, 74 e 78, a seqiiéncia
de 2* nHo prejudica a interpretagio vocal, pois esta permite uma flexibilidade ritmica que

ameniza a estranheza causada por aquela combinagfo intervalar (fig. 121).
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5. Quarta sec¢dio — re-exposicio do B (ou B’)

a. Caracteristicas gerais

A re-exposicio do B apresenta modificagbes apenas nos seus dezesseis primeiros
compassos e nos doze finais, sendo os outros idénticos a primeira exposi¢dio desta segfio.
Desta forma, falarei apenas sobre as linhas diferentes acrescentadas a ela.

O inicio de B’, é também marcado peia intensidade e densidade melodica e ritmica,
contrastando com a se¢fic anterior. O piano executa na méo esquerda a linha antes tocada
pele violoncelo, e apresenta apenas dois compassos diferentes da secBio B na méo direita
(c.111 e 112) formados com seqliéncias de bordaduras e notas de passagem (fig. 122). Por
outro lade, escrevi uma nova linha contrapontistica para o vicloncelo, construida através da
repeticdo de notas auxiliares (como as bordaduras) a fim de aumentar a densidade ritmica e
seqgiiéncias de dois motivos ritmico-melGdicos. Para que esta linha apresentasse um
gradativo crescimento sonoro, construi-a de forma angular, iniciando na regifio média do
violoncelo, e desenvoivendo-a de forma ascendente até que ela alcancasse a mesma regifio

da mp ¢ sobrepusesse a voz, retornande depois a regido inicial (¢.104 ao 119, fig.122).

189



terceiro capitulo: selegfio das cancg@es e criagio dos arranjos

fig.122
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Em relacdo aos doze compassos finais de B’, o pianc apresenta apenas um
compasso diferente da secfio B, onde a m#o esquerda dobra a mp, refor¢cando a unidade
entre pianc € voz, € o violoncelo tem a distribuigio do acorde de D7M modificada em
fundamental, 3° e #5° (c. 129) e a partir do ¢. 130, sustenta a nota pedal Fa#, que é a

dominante de Bm, resolvendo na tOnica apenas na 0ltima silaba da palavra “escondeu”. E
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importante notar que o acorde final sustentado durante quatro compassos, s6 apresentou a
terga menor no Ultimo compasso do arranjo para que a sonoridade tivesse uma
caracteristica ambigua, e ocultasse também, assim como a letra finaliza, a propriedade do

acorde de ser maior ocu menor (fig.123),

fig.123
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1.6. Acalanto
Cancdo de Edu Lobo com letra de Chico Buarque, lancada no LP “O
Corsario do rei”, de 1986 e depois remasterizada no cd “Album de teatro” em 1997, pelo

compositor e intérprete Ivan Lins, com arranjos dele préprio e Eduardo Souto Neto.
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QOriginalmente gravada na tonalidade de Mi menor tendo como instrumentacdc apenas
piano elétrico e teclados. A interpretacfo € na maior parte da cangdo, intimista, pausada e
lenta, iniciando com um vocalize suave, e utilizando em alguns momentos voz soprosa, €

tem sua intensidade crescente em trechos da letra especificos a fim de realga-los: “pode me

2

odiar, nunca mais olhar pra mim”, “pde a mfo na minha méo”, “e a quem perguntar: Deus

que foi que aconteceu?”, evidenciando ainda mais a dramaticidade e tragédia expressada na

estoria. Os vocalizes feitos na Introdugfio e no interlidio revelam-se importantes para
ambientar o sentimento de tristeza que a letra pede ¢ apresentam a mesma harmonia
presente na secfio B.

A estrutura formal do arranjo é Intro-A-A’-B-interladio-B-coda. O
acompanhamento durante todo o arranjo feito através de acordes em bloco, ndo tem
contraste, projetande, portanto a responsabilidade da interpretagiio na expressiva
performance do cantor (nos sete primeiros compassos de A e A’, as notas da ponta (notas
mais agudas) dos acordes do piano dobram oitava acima a melodia principal).

A harmonia da cangfio apresenta acordes do campo harmdnico menor, além

de acordes com fun¢fo de dominante secundaria e dominante estendida (fig. 124).

a. Melodia principal segundo o arranjo original transposta para Si menor

fig. 124
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V1.  Processo de criacdio do arranjo
1. Tonalidade, instrumentag¢foc e estrutura formal
O arranjo foi escrito para piano na tonalidade de Si menor devido ao conforto
para a interpretaciic vocal. Para proporcionar uma sonoridade mais velada 3 secic A,
construi o arranjo de forma que houvesse uma transposigdo sutil para a tonalidade de la
menor, assim permanecendo até o fim da cangfic. Em relagfio a harmonia, foi utilizada a

original, porém com tens&es diferentes.

A estrutura formal do arranjo original foi modificada de:

A’
23c.
em Si menor em Li menor

16c.
em L& menor

2. Primeira segfio — exposiciio do A (o arranjo integral se encontra no anexo 10)
a. Caracteristicas gerais

Escrevi o plano com pouca densidade ritmica e melddica, variando-o entre
linhas melodicas compostas pelo uso de notas de passagem e acordes em bloco, de forma
que a mp pudesse ser interpretada com grande flexibilidade ritmica, a fim de realgar o
tempo rubato, fundamental para expressar a dramaticidade inerente na letra da cancio.
Defini como ponto de partida inicial gue as tens@es disponiveis dos acordes fossem
utilizadas, tantc na constru¢io das linhas quanto na distribui¢fio das notas dos acordes
resultando em uma sonoridade mais intensa, através da instabilidade causada pelas

combinacgdes intervalares das tensdes com a mp.
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A secdo A Inicia em um registro agudo do piano, alcancando gradativamente o
mesmo registro da voz, o que aumenta a unidade entre eles. Os intervalos de 2° formados
nos compassos 13, 14 e 18 foram empregados propositalmente para criar uma sonoridade
mais agressiva como sugere a letra nestes trechos: “estraga os meus brinquedos” e “pode
me odiar”,

As alteragdes na férmula de compassc foram utilizadas para facilitar o tempo rubato

proposto tanto para o piano quanto para a interpretagdo mais expressiva da letra (fig.125).

fig.125
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b. Inter-relaciio entre as linhas melddicas
O piano foi escrito na mesma regiic que a voz, resultando em vérios
cruzamentos ac longo da seciic A. Duranie os nove primeiros compassos de A, o piano
localiza-se na regifio médio-aguda para caracterizar uma sonoridade mais suave e intimista,
assim como a interpretacio vocal sugere. A partir do compasso 14, hd a primeira formagio
de acorde em bloco, pois a voz ja apresenta uma interpretacfio mais dramaética e com maior

volume, necessitando de uma maior densidade sonora para acompanha-la.

3. Segunda secfio — re-exposicio do A (ou A’)

a. Caracteristicas gerais

A seco A’ foi modulada de forma sutil para 14 menor, para diferenciar-se de A
(34 que ambas possuem a mesma harmonia ¢ melodia, e apenas letras diferentes), sem
perder a unidade com ela. Assim como foi excluido o inicio da letra, as palavras “tio cedo”,
para que o fim da primeira fosse o inicio da segunda. Também para contrastar com A,
construi mais linhas melddicas através de acordes desdobrados em notas de passagem,
arpejo e seqiiéncias aumentando, portanto, a densidade sonora da secfio. Os acordes em

bloco privilegiam as tensGes disponiveis e estdo inteiramente ligados & interpretacio vocal,
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devendo ser tocados de acordo com a divisio ritmica empregada pela voz. O grupo ritmico
do compasso 40, minima seguido de seminima foi utilizado para caracterizar uma pergunta,
provocando uma suspensdo no movimento, assim como a letra sugere: “Deus que foi que

aconteceu?(fig.126).

fig. 126
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b. Inter-relaciio entre as linhas melodicas
O piano apresenta-se no seu registro médio-agudo, alcangando na maioria
dos compassos a voz e provocande cruzamentos. O intervalo de 2° formado entre a voz e o
piano no compasso 40, foi empregado para causar uma tens3o sonora e evidenciar o cardter

dramatico da leira.

4. Terceira secio — exposiciodo B
a. Caracteristicas gerais
Para contrastar com as outras secdes e aumentar a densidade sonora, escrevi

o B apenas com linhas mel6dicas construidas através de acordes desdobrados em
seqiiéncias, notas de passagem, arpejos e bordaduras, com excecio do compasso 48, onde ¢
movimento € quebrado para evidenciar a palavra “coragfio”. O piano da seclo B explora
mais o grave, € mesmo ainda de forma econdmica, contribui para proporcionar mais
intensidade a esta secdo.

Optei por executar somente uma vez a segfo B para que o impacto da letra fosse
maior, assim como distribui o Gltimo acorde do arranjo apenas utilizando fundamental e

terga para salientar a tragédia contada na estéria e o sentimento provocado por ela (fig.127).
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fig. 127
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conclusio

Conclusio

Através da andlise das cangdes arranjadas por Francis Hime (Qualquer Cangdo),
Luis Claudio Ramos (Valsa Brasileira), César Camargo Mariano (Morro Velho), e de
Odara (sem referéncia de arranjador), pdde-se comprovar que as linhas contrapontisticas

construidas assumem um papel subordinado a melodia principal.

Para a construgdio da linha contrapontistica, ha uma preocupagio em utilizar as
tensdes disponiveis dos acordes, a fim de aumentar a densidade sonora e criar novas
possibilidades de combinagdes intervalares com a melodia principal, porém nfo sfo
evitados intervalos de 27, 4%, 7%, 9%, ou outros que provoquem instabilidade na interpretagio
do cantor. O que ocorre neste caso ¢ um cuidado em alternar intervalos que déo conforto &

interpretacdio vocal (3%, 6%, 5% ¢ 8%) com aqueles que geram instabilidade.

Em geral, a fim de proporcionar ¢ aumentar a unidade entre melodia principal e
linha contrapontistica, sfo utilizados fragmentos melddicos e motivos pertencentes 2
melodia principal. Por outro lado, uma mp simples pode sugerir tanto uma linha
contrapontistica simples, com abundéncia de graus conjuntos e grupos ritmicos constantes,
por exemplo, quanto uma elaborada, com saltos, segiiéncias e grupos ritmicos variados,
tudo depende da caracteristica sonora que o arranjador quer dar a cangéio, sendo a letra um

fator importante para esta escolha.
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A alterndncia entre movimento e repouso € extremamente funcional quando se
deseja clareza no arranjo e normalmente € evitada quando ha necessidade de uma maior
densidade sonora. Neste caso, as vozes executam grupos ritmicos diferentes, mas se

movimentam a0 mesmo tempo.

O menor ou maior distanciamento entre melodia principal e contraponto também
depende de qual densidade o arranjador espera ouvir. Vozes distantes permitem ao ouvinte
uma melhor identificagfo das linhas melddicas, porém a proximidade promove uma maior

integracfo entre as linhas e intensifica a densidade.

Com a composicdo dos arranjos de Mora na Filosofia, Vida, Mal me quer, Dora,
Noite cheia de estrelas e Acalanto fot comprovada a subordinacio das linhas
contrapontisticas em relacfo & melodia principal, em especial 2 letra, que sugere o tempo
todo o tipo de linha que melhor ird expressar a estoria contada (em vérios arranjos, os
intervalos de 2° e os alterados, foram utilizados a fim de exemplificar o sentimento
proposto pela letra). Sendo assim, as linhas contrapontisticas compostas exercem funces
diferentes: preenchimento harménico, acompanhamento (através do uso de arpejos, acordes
desdobrados em notas de passagem, formac#o de escalas, cromatismo, notas repetidas para
aumentar a densidade ritmica) e preenchimento do espago (seguindo o principio do

mMOVIMento X repouso).

Novamente, as tenses aumentam as possibilidades intervalares na construcio da
linha contrapontistica, podendo conduzi-la a diversos caminhos e criar uma sonoridade

mais densa, devido 2 existéncia de novas combinacfes intervalares com a melodia
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principal. E importante salientar que a liberdade e flexibilidade ritmica da melodia principal
acaba por amenizar o conflito provocado pela combinacfio das tensBes com ela, fazendo
com que a maior parte destes momentos de instabilidade sejam breves e ndo comprometam

a execugdo do arranjo .

Pdde-se concluir também que a alterndncia entre movimentos paralelos € contrarios,
repouso e movimento, homofonia e polifonia, além de instrumentacio diferente para cada
secdo sdo fundamentais para criar contrastes durante o arranjo € importantes para variar a
textura sonora.

O uso de seqiiéncias, motivos ritmico-melddicos, notas auxiliares, arpejos ou a
combinaglo de todos eles revelam-se fundamentais para a composicio de uma linha

contrapontistica e para o relacionamento dela com a melodia principal.

Durante todo o processo de criagdo foi avaliada a funcionalidade das linhas
contrapontisticas compostas, de forma que estas nfo prejudicassern em momento algum a
interpretagio vocal. As escolhas: da tonalidade, da instrumentacdo, dos grupos ritmicos
executados pelas linhas, da tessitura e regifio sonora utilizada pelos instrumentos, tiveram

como pensamento primordial a performance da cantora.
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1. CONTRAPONTO TONAL
Este apéndice € baseado no livro de Thomas Benjamin, Counterpoint in the style of J. S. Bach,
sobre o estilo de escrita polifonica de Johann Sebastian Bach. Considerando que o0s conceitos utilizados
por este génio da musica erudita sfo verdadeiramente aplicdveis para a misica popular, formulei este

apéndice’ como uma das referéncias basicas para a andlise e construcio dos arranjos.

a. Textura
Segundo Benjamin, sobre a textura do contraponto tonal algumas questdes devem ser refletidas:

»  Asvozes s#o igualmente importantes e ativas?

* Alguma voz tem a fun¢fo de preenchimento harménico?

» Em algum momento, as vozes formam pares umas com as outras? Quais pares s30 mais comuns?

e Considerando o espago: Qual é o maior intervalo encontrado entre vozes adjacentes? Qual é o

espacamento tipico? Ha cruzamento entre as vozes?

» Qual ¢ a tessitura de cada voz?

e As vozes apresentam o mesmo material motivico? H4 imitacio?

Geralmente, pode-se perceber texturas onde as duas linhas superiores sdo igualmente ativas e a
terceira se move em valores diferentes. Na misica popular, considerando a linha do contrabaixo como
uma terceira linha contrapontistica®, esta obedece ao ritmo harménico (as progressdes), mas geralmente se
da de uma forma livre (improvisada pelo contrabaixista) em relagfo ao contorno melddico e a sua variagio
ritmica, sendo assim, uma mesma cancio poderé apresentar infinitas possibilidades de construco daquela.

As linhas subordinadas do contraponto livre podem desempenhar fungdes de acompanhamento ou de

preenchimento harmonico, e podem se situar em qualquer uma das vozes: superior, intermedidria ou

' O apéndice possui também algumas consideragdes apontadas por Livio Tragtenberg em seu livro Contraponto.
* A primeirz linha contrapontistica, neste caso, é feita por um instrumento mel6dico ou harménico e a segunda pela
meiodia principal, ou vice-versa.b
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inferior. A tabela abaixo mostra as véarias possibilidades de organizago de uma linha melddica

subordinada’ divididas em trés grupos principais:

1° grupo — duragdo longa das § 2° grupo - duragiio curta das notas ‘| 3° grupo — repeticio da mesma

* Arpejamento » Sobre e¢scalas - combinando| e Notas e duragBes repetidas

o Segiéncia de sons da consondncias e tensdes (como|{ « Movimentos melddicos
escala — fazendo uso de exemplo, a linha do baixo repetidos e  transpostos
notas de passagem improvisada que se baseia na (seqiiéncias)

» Saltos melddicos com escala em sentido horizontal)
marcagdo ritmica » Cromatismo

b. Ritmo

“A combinacio do pulso regular com a flexibilidade ritmica individual de cada voz é um
ingrediente essencial de todo bom contraponto, e deveria ser mantide em mente durante o processo
de composicdo.”
Em relacfio ao ritmo, algumas questdes também devem ser avaliadas:
e Hi momentos em gue todas as vozes se movimentam com os mesmos valores? Por  quanto
tempo? Elas sempre se movem juntas durante os valores mais rapidos?
® A métrica e o pulso s@o claros? Como € 0 acompanhamento?
=  Pausas, ligaduras e sincopas. (Qual fungio ritrnica e de textura elas tem?
Quando as vozes se movimentam utilizando um mesmo valor ritmico, a estrutura torna-se
homofbnica, perdendo, portanto, a independéncia ritmica entre as vozes. Desss modo, tem-se gue
movimentos homofonicos s6 devemn ser usados em passagens breves, a fim de ndo se descaracterizar a

textura polifonica.

% Tragtenberg (pp. 179-187) diz respeito apenas sobre a organizacio da linha do baixo, porém, em arranjos de musica
popular estas possibilidades de construgio se enquadram perfeitamente & outra linha subordinada.

* “The combination of regular overall puise with the individual rhythmic flexibility of eack voice is an essential
ingredient of all good counterpoint, and should be kept in mind while composing” Benjamin, p.177.

et
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¢. Tessitura das vozes e distdncia entre elas

Se existirem trés linhas contrapontisticas, individualmente, as vozes apresentam uma tessitura
pequena. Cruzamentos breves entre elas sio permitidos principalmente se as vozes sfo ritmicamente
distintas uma da outra, porém se a voz intermediéria cruza com o a terceira, ha a formacio de uma oufra
linha do baixo.

Quando se faz um arranjo contrapontistico instrumental & importante que as distincias entre as
vozes nfo sejam muito grandes. O espacamento mais comum em arranjos de cangdes é uma menor
distincia entre as vozes superiores e uma maior entre a voz intermedidria e a voz mais grave, podendo a

melodia (parte principal} ser enconfrada na voz superior ou intermedidria.

d¢. Movimento das vozes

Quando se escreve para duas ou mais vozes, podem existir trés tipos de movimento:

Movimento paralelo — movimento na mesma direcfo, sendo, portanto, a espécie de conduco de menor
independéncia.

Movimento contrario — as vozes se movem e direcio opostas.

Movimento obligus — uma das vozes se move e a outra permanece parada. Deve ser usado
preferencialmente nas vozes extremas, pois se usada na voz intermedidria dificulta a percepcfio da
coniinuidade da linha melddica.

Segundo Benjamin®, as 5® e 8* paralelas nfio sdio usadas no contraponto tonal no estilo de Bach,
pois prejudicam a sonoridade harmdnica que as vozes apresentam entre si, causando um empobrecimento.
Porém, no contraponto aplicado em miisica popular, o arranjador faz uso desta técnica propositalmente
cOmo um recurso para criar um tipo de sonoridade especifico.

Combinacgdes possiveis:

// !/ s\\\\a/ i |m\m::‘m-— o T—

* Benjamin, pp. 178-79.
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e. Harmonis

{ tratamente da dissonincia

“No contraponto instrumental livre a utilizacdo de inifervalos dissonantes é mais comum e recebe
diferentes resolucies. Elas podem ocorrer tanto nos tempos fracos (come notas de passagem), como nos
temmpos fortes. A dissonincia pode aparecer com funcdes distintas (nota auxilior, de passagem, acorde
com Séfima, nond, efc) .

Como dite no Primeiro Capitulo, na misica popular, o termo dissonfncia fol substituido por
tensdo disponivel, que por ter sido absorvida pelos acordes, desempenha fungio consonante ao mesmo.
Portanto, no contraponto tonal aplicade a musica popular a ocorréneia de tensdes torna-se muito mais
importanie para a qualidade do contorno melddico que a relaglio intervalar entre as vozes. Estando
preservada a clareza do desenvolvimento harménico, a tensfio ¢ considerada uma possibilidade a mais na
construgdo da linha melddica, além de proporciond-la condugdes por caminhos pouco comuns e as vezes
inesperados.

Portanto, os acordes formados pelas vozes apreseniam também, em sua maioria, tensfes que
proporcionam uma sonoridade rica ao resultado harménico obtido com o inter-relacionamento das vozes.
Sendo assim, a terceira voz, executada pelo baixo, terd um melhor contorno melédico, com uma linha
mais fluente e com maior quantidade de graus conjuntos, quanio maior a presenl;a de acordes invertidos
existir na progressio harménica da cancio.

Segundo Tragtenberg, para se construir um contraponto livre existe uma organizacfo de
seqiéncia de intervalos a ser seguida a fim de obter um melhor resultado sonoro. Inicialmente, procura-se
apresentar um revezamento entre intervalos de consonfncias perfeitas (5° e 8%), imperfeitas (3% e 6%) e
tensdes disponiveis (2°,4°,7%.9° e intervalos alterados — diminutos ou aumentados). E importante lembrar
que a melodia principal e a nota mais grave do acorde (representada pela linha do baixo) so fundamentais

na construgio do contraponto e devem, necessariamente, ser observadas durante a elaboracio do mesmo®.

* Tragtenberg nomeia contraponto instrumental livre o contraponto ocorrido na misica popular. Tragtenberg, p.192.
8 A “férmula” apresentada por Tragtenberg orienta o desenvolvimento de uma idéia inicial mas ndo basta por si 6.
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Valsa Brasileira

Anexo 1

disco: Album de Teatro - 1997
arranjo: Luis Claudio Ramos
Andlise das funcdes das notas das linhas melédicas em relagfio 4 harmonia

Edu Lobo e Chico Buarque
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Anexo 2

Caetano Veloso

disco: Bicho - 1977

gravaciio; Caetano Veloso

lagdo & harmonia
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suspensio / T = tensiio / ant = antecipacio / app = appoggiztura
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Anexo 3

disco: Elis - 1977
arranjo: César Camargo Mariano
Andlise das func¢des das notas das linhas melédicas em relagfio 3 harmonia

[a] [ponte] &

Milton Nascimento e Fernando Brant
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Qualquer cancéio
Anexo 4
disco: Vida - 1980

arranjo: Francis Hime
Anilise das funcdes das notas das linhas meiddicas em relacfo & harmonia

Chico Buarque
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Mora na filosofia

Monsuete Menezes e Arnaldo Passos

arranjo: Andrea dos Guimaries
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