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RESUMO:

A Etnomusicologia e os Estudos de Mdusica Popular procuram evidenciantidos e
nexos sociais das variadas praticas musicais populares. A preesaigisa pretende
contribuir para o aprofundamento da discussao acerca do trabalho do arramj@dsua
posicdo autoral na dindmica criativa da musica popular fonogréfica. nlomas
realizacbes do maestro Cyro Pereira (1929-2011), especialmente sseitss gpara a
Orguestra Jazz Sinfénica de Sao Paulo, este estudo propde tambéeflexéia acerca da
dicotomia erudito/popular, tdo relevante na produgdo musical brasileBaaido XX. A
analise semiotica da musica popular, com metodologia adaptada adpartitodelos de
Philip Tagg (1982) e José Luiz Martinez (1997), foi o caminho trilhado tpadazir em
termos compartilhaveis com o leitor todo o universo poético da amostegénratada.
De toda a obra de Cyro Pereira, arranjador e regente nacionalsiattelecido, também
autor de obra erudita consideravel e premiada, esta pesquisa lidpaprieate com os
arranjos populares escritos a partir de 1990. Sua producao de musica pmitaalto
grau de elaboracao nos planos harmonico, formal e sobretudo expressivo, e p@dapont
também como um notavel orquestrador que este pais produziu. Poderresdardar que
Cyro Pereira talvez seja 0 maior representante contemporaneo amo asrquestral,
escrevendo muasica instrumental e versdes orquestrais de cancOeserngelalA série
intitulada “Fantasia Sinfénica”, escrita pelo maestro ao longo des quiate anos, traz
elementos contundentes na defesa de tais criacbes como composigdesasit embora
se baseiem em obras de outros autores (ou seus fragmentos). tNdsdbes o autor
projeta sua visdo do que seja um panorama essencial da musieirdnaspular, instando

por uma legitimacdo musical de tais feitos.

Palavras-chave: Arranjo, Musica popular; Cyro Pereira; Criacao; Significado.
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ABSTRACT:

Ethnomusicology and the Popular Music Studies attempts to show the meamingzcal
senses of several popular music practices. The current reseftisi to contribute for a
serious discussion about the arranger’s work as well as his augitsiigdn in the creative
dynamic of the popular musidcpnography Taking the accomplishments of the composer
and conductor Cyro Pereira (1929-2011), especially his works for the Orquegiza
Sinfonica de Sao Paylthis study also suggests a discussion about the classical/popular
dichotomy so relevant in the brazilian musical production of tffec2@tury. The semiotic
analysis of popular music, with adaptegthodologyfrom José Luiz Martinez (1997) and
Philip Tagg’s (1982) models was the way chosen to explaimaireableéerms to the reader
all the poetical universe of the sampling here mentioned. Of all Egreira’s works,
arranger and nationally established regent and also author of considerdbéevarded
classical music, this research has dealt especially withwthien popular arrangements
since 1990. His popular music production reveals a high degree of elaboratiba i
harmonic, formal and above all expressive plans and he can be also aiualegimarkable
Orchestratothat this country has ever produced. It can also be added that Cyra Rexgi

be the biggest Brazilian contemporary arranger for orchestra, wiitstigimental music
and orchestral versions of songs, as well. The series called Ska8tafonica”, written by
the maestro for almost twenty years brings remarkable elemenit® idefense of some
creations such as compositions by his own, eventhough they are based on songs by other
authors (or its fragments). In those works the author designs his visigrhatnis an
essential panorama of brazilian popular music, urging for a mussttr ratingof these

achievements.

Key Words: Arrangement; Popular Music; Cyro Pereira; Poiesis; Musical ngeani
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BREVE INTRODUCAO

Este estudo pretende discernir e evidenciar a arte do arranjo musical, dentro da
musica urbana fonogréafica. Além de refletir sobre a figura do arranjador, sua participacéo
no processo criativo e sua contribuicdo ao préprio desenvolvimento da muasica popular, o
trabalho procura dar alguma visibilidade aos conflitos do proprio meio musical. Uma
pratica muitissimo interessante entre os muasicos populares, de buscarem maneiras
singulares de interpretar uma mesma musica particularizando a forma como a recebem e
reelaboram, anuncia a eventual existéncia de uma rede interpoética em torno de uma peca, e
gue vem tornar-se um importante indicador de contextos socioculturais em que valores
simbalicos projetam e refletem variaveis graus de legitimidade em dado campo artistico.
Além do tradicional acompanhamento de canc¢des, inGmeros arranjadores da cena do radio
H 79 HVSHFLDOPHQWH QRV DQRV 1 H 1 OHYDUDP VH>

instrumental.

No mundo da musica instrumental brasileira, que nos trés ultimos decénios se
mostra tao valorizada e cultuada internacionalmente, o arranjo orquestral tende a ocupar
posicdo de menor destaque, e ndo sem algum sentido. Diferentemente de outros mercados
fonograficos, o brasileiro nunca esteve nem proximo de dar exemplo de acolhida aos
artistas da mausica instrumental. Nem mesmo nomes consagrados tiveram liberdade para
OHYDU DR GLVFR XPD P~VLFD DXW{QRPD PHQRV 3SUD GDQo
projetos sabidamente caros ndo foram muitos os produtores que investiram neles de modo
idealista e visionario, e os musicos independentes, por limitagcdes ainda maiores, tampouco
puderam suprir essa lacuna. O trabalho do maestro Cyro Pereira ainda assim conseguiu, a
SDUWLU GRV DQRYV (fciacénkidténtd d& misida khstluche@al orquestral livre
dos ditames imediatistas do disco brasileiro, e assim mesmo por acdo do mecenato estatal.



E o tempo dos escritos para a Orquestra Jazz Sinfénica de S&o Paulo, que perfazem o
campo empirico central de investigacdo no plano das realizagées do musico, das quais me

ocuparei ao final do terceiro e em todo o quarto capitulo.

O maestro Cyro Pereira teve uma marcada atuagédo na cidade de S&o Paulo,
permanecendo vinte e quatro anos nas emissoras da Rede Record e mais trés na TV Tupi.
Gravou varios discos com seus arranjos, mas também € autor de uma obra erudita
consideravel, inclusive premiada. Entre composicdes e arranjos desenvolveu uma vertente
de trabalho muito pessoal e sem paralelo visivel: a Fantasia Sinfénica. Nessas suites Cyro
Pereira aborda a masica de um compositor, ou um género musical, praticando um tipo de
criacao fronteirica em que da um novo sentido aos temas utilizados, embora eles estejam ali
para serem reconhecidos, em suas novas figuracdes. Desta forma o musico elege os pilares
da arquitetura de sons que constitui a musica de seu tempo-lugar, e os revé criticamente,
apontando-lhes significados que transbordam os limites dessas proprias criagdes. A fim de
subsidiar apontamentos mais detalhados, anexei duas partituras de uma peca escrita por
Pereira, alobimniana que trabalha com temas do compositor carioca. Inclui no Apéndice 1
o 4udio de trés versdes da obra, conforme detalharei em momento oportuno (paginas 128-
129), mas la estdo também varias outras pecas da chamada Série Fantasia Sinfénica,

também densas e de um traco acentuadamente composicional, como discutirei.

Faco o registro das contribuicdes de Irineu Perpétuo e Luciana Sayure no que
diz respeito aos dados pessoais e profissionais de Cyro Pereira, importantes na edificacéo
deste trabalho. Em seu livro Cyro Pereira, Maestro! (2005) Perpétuo disponibiliza uma
guantidade e diversidade consideraveis de dados biograficos do musico, que foram aqui
muito significativos. Se eventualmente n&do séo feitas referéncias a esse trabalho em
determinado ponto é porque foram consultadas as mesmas fontes ou colhidos depoimentos
equivalentes aos que la estéo registrados. Nesse bojo cabe mencionar que quando ha aspas
em alguma afirmacdo que introduzo sem a devida indicacdo de fonte, trata-se de
declaragBes do préprio Cyro Pereira informalmente colhidas e acumuladas em quase vinte

anos de convivio mais ou menos direto com o maestro, desde os seus primeiros dias de



UNICAMP (1989) até o ultimo contato pessoal, a 30 de outubro de 2007. Sayure reline em
sua Dissertacdo de Mestrado intitulada Da Licenca, Maestro! (1998) um completo
levantamento da producdo do musteatualizado até aguele momentaum precioso guia

com todas as informagdes que puderam ser reconstituidas a partir de um acervo pessoal do
maestro (sem organizagao, pois Pereira nunca foi muito preocupado com a conservacao de

sua propria memoria artistica).

Outras fontes valiosissimas foram entrevistas realizadas com Cyro Pereira, bem
como com outros muasicos que com ele guardam importantes relacdes de trabalho e
afinidade musical. S&o ao todo mais de seis horas de entrevistas s6 com o maestro Cyro
Pereira, e outras mais de seis com figuras que foram seus colegas, maestros, instrumentistas
e professores. A selecdo de fonogramas aqui apresentada no Apéndice 1 totaliza mais de
oito horas de musica escrita pelo maestro, fora os 50 minutos relativos as interpretacées das

composi¢cdes em ritmo de jequibau, feitas por diversos artistas.

A seguir compartilho algumas reflexdes que favorecem perceber o tipo de
preocupacgao e compromisso deste trabalho com o universo de interesses do qual se origina.
A complexidade da musica como evento de comunicacéo e producédo de significados impde
ao pesquisador uma dificuldade extra: selecionar com propriedade os aspectos que se
colocam de modo premente no objeto de sua analise, ao passo em que se aprofunda na
escuta. A imaterialidade fisica musical agrava ainda mais esse quadro, pois se a musica €
uma arte temporal, o fluxo ininterrupto do discurso (mesmo numa peca chmadde
John Cage) ndo a permite ficar ali, a espera do obser¢asmuanto este calcula o melhor
angulo para uma abordagem. Ele precisa construir mentalmente a imagem material da
musica, acustica, mas também verbal e visual (mesmo na musica instrumental), na medida
em que as associa¢fes de enunciacdo dos fendbmenos recorrem a todo tipo de estratégia de
leitura, e também porque a socializacdo de seus apontamentos analiticos exigira do
estudioso a translacédo dos efeitos percebidos a um plano logicamente apreensivel. Para se
certificar de que nada importante a essa construcdo do objeto seja negligenciado no
processo de escuta, 0o pesquisador, além de atentar para uma infinidade de itens dos



diversos codigos musicais entrelagados no enunciado, deve também mergulhar 0 mais
profundamente possivel naquele mundo especifico dos atores envolvidos no processo

comunicacional, em todas as suas variaveis contextuais, sociais e histoéricas.

(VVH 3PHUJXOKR"™ DG Yd&pbBiciSndroeDtold e Yriatd m &stu@o da
musica popular como algo a ser erguido a partir de um ponto de vista exclusivamente
etnografico, em virtude da especificidade dos ambientes culturais implicados, que
escapariama intuicdo disciplinadamente eurocéntrica do pesquisador. Como mdasico,
DUUDQMDGRU H SHVTXLVDGRU GH IRUPDomR PXVLFDO 3S
integralmente tal posicdo que, ao final do presente raciocinio, acaba por denunciar uma
provavel reserva ideolégica que emerge da dicotomia erudito/popular. O arranjo musical
coloca uma gquestéo relevante no sentido dessa dicotomia, ao revelar um variavel grau de
elaboracdo presente nas expressdes e praticas musicais, tidas por muitos como agrafas, até
barbaras dignas de contemplacédo apenas por seu viés sociolégico. O musico/pesquisador
erudito, entendido como portador de informacdes privilegiadas a anélise do objeto musical,
tonaVH DTXL HP WRGRV RV VHQWLGRV XP pH¥WUDQJHLUEF
contraste cultural e nas minacias de WA H[WR pHVFULWR HP OtQJXD GLYHU
dominio. A polissemia dos enunciados musicegsle mesmo envolvendo um plano verbal
tendem a preponderancia da informacdo estética em relacdo a seramioaa ainda
uma gquestdo acerca da pertinéncia dos critérios objetivamente formulados na coeréncia

(etno)musicolégica.

Muito recentemente o arranjo tem sido levado a um ponto mais flexivel de
observagéo, que transborda o eixo aparente de sua inser¢cdo na dindmica de producédo e
circulacdo da musica popular fonogréfica, rumo a uma aproximacdo mais efetiva de seus
congéneres eruditos (composi¢cao, orquestracdo, transcricdo e adaptacao). Trabalhos como
os de Fanuel de Lima Juanior (2003) e André Protasio (2006) ocupam-se de uma dupla
finalidade: rever os conceitos e as implicacdes do arranjo no processo criativo e propor uma
orientacdo mais concreta aos musicos populares que o desejarem praticparimeiro
caso privilegiando o violao solo e no segundo o conjunto vocal. J& Paulo Aragéo (2001),



além da natureza e limites do arranjo, discute o processo de transformacdes dos padrdes
estilisticos que levam a ummnoderna musica brasileira popular centrando-se em
Pixinguinha. O musico transita entre as matrizes culta, artesanal e industrial a fim de
recolher os elementos dessa, a épocaa configuracdado arranjo no caso brasileiro.

Ainda mais afinados em suas proposi¢oes, os trabalhos de Leonardo Jeszensky & José
Roberto Zan (2000) e Peter Dietrich (2004) apontam uma efetiva participacédo do arranjo na
producado de sentidos extremamente importantes na enunciacdo (da cancao, em especifico),
sem 0s quais a obra em analise estaria irremediavelmente reduzida ao plano mais visivel da

letra emoldurada pelo fio melédico.

No ensino da musica, embora ja acolhido ha muito mais tempo que na pesquisa
académica, o arranjo segue tratado de forma semelhante a composicao: restritivamente
técnica, sem a quaté evidentexninguém pode levar a cabo a tarefa de escrever musica,
mas que, no entanto, ndo prepara o arranjador para os desafios de sua insercdo em um
campo simbolico cada vez mais impenetravel aos desavisados. E comund #iz€R pGRP |
GR h(WDOHQWRY GD FDSDFLGDGH GH VtQWHVH GR DUWLVWI
de ensino-aprendizagem musical. Porém, acredito cada vez mais que ndo sO seja possivel
como imprescindivel comecar a caminhar na direcdo de incorporar as preocupac¢des com
uma intelectualidade do processo criativo, a fim de fornecer recursos de distincdo ao
trabalho do musico que busca na formacdo superior um preparo consistente as suas
realizacBes nesse terreno. Procurando compreender o pensamento deliberadamente poético
do maestro Cyro Pereira, investi também nessa perspectiva instrucional, buscando
possibilitar ao leitor interessado, se estudante de mdusica, articular criticamente 0s seus

conhecimentos técnicos no sentido da criacdo artistica.

Diante de uma tendéncia insistente de se perpetuar certos mitos e dogmas
TXDQWR j P~VLFD IHLWD QR DPELHQWH pLQGXVWULDOL]DGI
feitos e efeitos sociais nela implicados, torna-se indispensavel o aprofundamento na
reflexdo acerca da propria dindmica criativa dessa musica. Na musica popular ndo é nada
UDUR R LQWpUSUHWH HPHUJLU FRPR UHIHUrQébbeDXWRUDC



(OLV p PDUDY RankhR Vunde & iasica do Chitdozinho e Xorord da qual mais
JRVWR’ p XPD OyJLFD TXDVH GLDPHWUDOPHQWH RSRVWI
compositor sobrepde-se intocado ao intérprete na esfera autoral. Tanto num ctmo nou
caso o arranjador costuma ser esquecido, apesao dator quanto o intérprete de musica
popular equase tacautor quanto o compositor erudito. A situacao criativa que possibilita

ao arranjador ter uma maior visibilidade de seu trabalho, penso, é a da recriacao
instrumental de classicos do repertério. Se seu trabalho é como que tragado pela
composi¢cdo num primeiro momentso de veiculacdo em primeira mao de uma nova peca
de musica+é na releitura de algo ja comunicado que sua marca estilistica pode ser
verificada mais de perto, mesmo pelo ouvinte comum, através da tensdo criativa que
eventualmente estabeleca com uma referéncia aceita camigirmal da composicao (a

primeira gravacao ou outra que se imponha a essa).

Pretendendo melhor apresentan® LW XDomR SRpWLFDY GR DUUDQM|
cada item e variante da dinamica de producéo e recepcédo da musica dita popular, refinando
ou formulando conceitos Uteis na articulacdo de todo o processo desde a criacdo de uma
obra até sua circulacdo, flagrando uma continuidade incontrolavel na elaboracdo de
significados artisticos e sociais entre a recepcao imediata e a escuta continuada de uma peca
de musica. Assim, as nocdes de Coletivo Autoral, Rede InterpoéfioatmuumCriativo
(esses dois ultimos passiveis de surgirem a partir do que seja uma Escuta Poética) vém
contribuir para que tenhamos um horizonte mais assentado e propicio a compreensdo dos
fenbmenos culturais subjacentes a essas realizacbes artisticas, e seu alcance como
representacdes de todo esse estado de coisas, sobretudo a musica como campo de conflitos
simbdlicos. Diferentemente do valor que se cultiva na musicologia da tradicdo musical
européiato do compositor constituir o centro da experiéncia musicatarater autoral na
musica popular tende ao coletivo: antes mesmo de ser comunicada ao publico uma musica
ja recebe varias contribuicdes autorais (mesmo sem receber esse crédito), que somadas
codificam aquela nova obra como tal. Se tal obra tem félego suficiente para ganhar espaco

no campo artistico de que toma parte, vai, invariavelmente, receber outras tantas



interpretacdes que podem trazer distingbes de tratamento mais ou menos relevantes,

formando um tecido criativo complexo ao qual chamo Rede Interpoética.

Para ilustrar o que ora coloco pingo da cena instrumental um exemplo
contundente desse tipo de conduta criativa: o pianista, compositor e arranjador Luiz Ec¢a,
gravou a cancabla baixa do Sapateirde Ary Barroso, em seu disco Antologia do Piano
(1976), mas de uma maneira que exemplifica inequivocamente o que quero dizer. E o tipo
de tratamento musical conferido a um classico que mereceu de Aragdo a indicagéo,
importante e expressa, desse que vem a ser um parametro crucial para o entendimento da
DUWH GR DUUDQMR 3R JUDX GH LQWHUIHUrQFLD GR DUUDC
Nesse caso em especifico, as modificacdes propostas pelo pianista perf@umance
solo operam com o0s elementos caracteristicos da cancdo de modo a atribuir-lhes outras
configuracfes, em tensdes que ganham sentido na dimensao intrinseca ao texto musical. As
distincdes de gesto podem ser de ordem mais estilistica (assinatura artistica pessoal), mas
também podem configurar um processo de continuidades na criacdo da obra, do que trato
como Continuum Criativo. Ocorre, outrossim, casos em que ha uma inscricdo de
significados externos, que se fazem sensiveis j4 na esfera indicial, de toda uma cena de
conflitos sociopoéticos que, muito vivos, pulsam fortemente em dada paisagem cultural. O
primeiro capitulo da tese discute todas essas complicacdes envolvendo as figuras de
compositor, arranjador e intérprete, em suas imprecisas e permedaveis contribuicbes ao

surgimento e (possivel) constante delineamento de uma peca de musica popular.

1R TXH WDQJH R SDSHO pHVSHFtILFRY GR DUUDQMDG|
inquietagdes cientificas no presente trabalho, dedico o segundo capitulo da tese a articular e
defender uma dindmica analitica e metodolégica para abordar a arte do arranjo e seu
impacto numa obra musical em estudo. Como a partitura de muasica popular € muito mais
um esboc¢o, um fragil roteiro do que deve soar a audiéncia, qualquer edicdo da peca musical
em forma de registro grafico resta insatisfatério como documento musicologicamente
valido a encerrar a obra em sua materialidade acustica. Ao diferenciar o que seja o

Enunciado Simples de uma musica do seu Enunciado Ampliado, no qual figuram elementos



oriundos do arremate que o arranjo e a interpretacdo trazem a obra, chegamos a um nucleo
poético identificador da criacdo primeira, para dai diagnosticar as demais contribuicdes
criativas e seus efeitos no todo enunciativo. Se a partitura ndo da conta dessa inteireza,
tampouco a concepcao mental da obra possivel de ser construida pelo ouvinte ou estudioso

a partir daobra soandoconsegue formar uncorpo ao que a analise se destinaria

vislumbrar e detalhar em termos verbais. Assim, o carater virtual de um original de musica
popular, se ndo superado, atualgdd HP 3LQVWKQFLDV GH UHSYHVHQWDO
sejam do arranjo original ou de outros que possam coexistir e concorreicgataliaacéo

da obra. Portanto, o acesso musicoldgico a peca em andlise muitas vezes se faz através de

um instrumento especificamente construido pelo pesquisador, quer seja, a Instancia

Provisoria de Representacdo do Original Virtual.

Para balizar um coerente posicionamento de cada elaboracéo do arranjador e
sua decorrente avaliacdo do ponto de vista poético, importante para qualquer realizacéo de
musica popular e indispensavel no entendimento da criacdo musical do maestro Cyro
Pereira, nesse universo aqui delimitado, esbocei uma Tipologia do Arranjo na qual procuro
discriminar diferentes modos e propdésitos de se arranjar musica popular. Quanto a primazia
poéticao arranjo pode sénaugural quando compde o Enunciado Ampliado em primeira
mao, de Interpretacap quando dialoga com o original de modo a dar novas tinturas
estilisticas, @le Releituraquando sintetiza uma nova criacdo a partir do material de que se

apropria. Quanto ao grau de predeterminagdarranjo pode seinstantaneo quando

realizado no momento em que € executado e no qual o que preexiste é apenas o Enunciado
Simples, Abertg quando o que se faz soar tem partes indeterminadas a cargo da
criagdo/execucdo dos musicos participes do intento fonografigeteeminado quando a
partitura € concebida totalmente e em detalhes pormenorizados, aos quais 0 musico que a
executa tem que se ater. Quanto_ ao meio fomiaaanjo pode ser pahastrumento Solo
Cameristico ou Orquestra] sendo ainda necessario perceber sua eventual inclinacao
Experimental Estandartizadaou Critica, que em geral se subordina a finalidades

orientadas pogquestdes musicaisu umapelo funcionalatender a demandas especificas)



ou ainda ocarater representativosem que essas possibilidades sejam excludentes, ao

contrario, havendo nelas algum grau de coextensibilidade e imbricagéo.

Busco ao longo do trabalho articular teorias e adaptar procedimentos
metodoldgicos que ja circulam no ambiente académico internacional da musica popular,
mas de modo a melhor servirem ao nosso ponto de interesse por exceléncia, dentre todas as
guestdes levantadas sobre arranjo e arranjador: a recriagdo das musicas sobre as quais ele
escreve. Assim procuro, huma perspectiva semioticamente posicionada, dar visibilidade aos
argumentos que encontramos no desenrolar da pesquisa, 0S quais, penso, apontam para
particularidades de extrema importancia ha compreensao do universo musical popular visto
de sua dimensao musical, aqui ocupado de evidenciar a prodigiosa contribuicdo do maestro
Cyro Pereira em sua série Fantasia Sinfonica, da qual me valho especialmente da peca

Jobimniana
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CAPITULO 1

DE OUVIDO: MUSICA POPULAR E CONCRIACAO

1.1. Nao se conhece 0 arranjo

A conceituacdo do termo arranjo relacionado a praticas musicais € uma tarefa
gue exige certo cuidado e alguma clareza de posicionamento. Uma das dificuldades iniciais
reside em considerar as distintas elaborag¢des que o feitio de um arranjo pode implicar. Em
contextos diversos, ao se falar de arranjo, surgem as nocbes de orquestracao,
instrumentacdo, harmonizagcdo, acompanhamento, distribuicdo de vozes, rearmonizacéo,
variacdo, versao, adaptacdo, transcri¢do, reducao, copia, traducéo, transporte, reelaboracao
OuU recomposicdo, novebupagem entre outras, associadas a atividade de arranjar. Um
mesmo arranjo pode trazer rearmonizacao, variar temas ou fragmentos melodicos, adaptar a
formacéo instrumental para uma outra (ampliada, reduzida, alternativa), incluir trechos
WUDQVFULWRY DSUHVHQWDU GLIHUHQWHY WH[WXUDV SRG
Por outro lado, examinando os significados atribuidos a esses termos em variadas situacoes,
notamos que um mesmo termo pode ser empregado em referéncia a realiza¢cfes distintas, ou
gue mais de um deles igualmente abriguem certa idéia ou acdo especifica. Essa
consideravel multiplicidade de sentidos freqientemente permite uma acomodacdo do uso
aos interesses e motivacdes circunstanciais, por vezes sujeitos a uma filtragem firmemente

arraigada na tradicdo musical européia, sobretudo no que tange a esfera autoral.

Parece haver uma espécie de refracdo do que € a atuacdo do arranjador naquilo

gue é compreendido de sua efetiva participagdo no processo criativo musical. Essa
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compreensao encontra ao longo do tempo uma sorte de obstaculos de ordem ideoldgica,
erguidos sobre mitos e escorados em um pilar de indiferenca. Tal condi¢éo transparece crua
ou sutilmente, no exercicio profissional e no plano da recepcao pelo publico, e ndo raro a
FUtWLFD (PERUD D GLVFLSOLQD :$UUDQMR™ Mi WHQKD VL(
ensino superior de musica, no plano da pesquisa 0 meio académico ainda ndo se ocupou de
compreender com 0 necessario empenho o arranjo e o arranjador em seu inexato e
importante papel. Ndo se investe aqui numa definicdo, ou em tentativas de capturar o
arranjo e prendé-lo a um conceito compacto e totalizador. Entretanto, um estudo em que as
praticas de arranjo e a musica de um arranjador estao no foco central exige a disposicao e a
responsabilidade de enfrentar essa questdo com algum vagar e rigor. Embora seja ainda
uma figura ofuscada, atualmente ja encontramos estudos académicos nos quais nota-se o
uso de uma lente mais apropriada a observar o arranjador, principalmente quando inserido

na dindmica da musica popular.

Se um aspecto crucial no entendimento da condicdo do arranjador é a
pluralidade de acdes que seu oficio implica, emerge dai uma questdo relevante: a
necessidade de perceber mais claramente como um objeto posto em andlise reflete tais
lavores, buscando, para isso, reconstituir o processo de criacdo envolvido. A verificada
imprecisdo da terminologia corrente nos impde bastante cautela, no intuito de buscar os
ajustes necessarios a promover nocées mais afinadas. De qualquer modo entendo que as
praticas de arranjo sdo encontradas nas mais variadas expressdes musicais, ainda que em
muitas delas ndo estejam colocadas de modo evidente ou assumam outros significados.
Tomando a composicao européia de concerto como exem@aF HLWD FRPR pGH YDOR
se tratando de criacdo musicale admitindo que ela seja o nucleo em torno do qual
gravitam aquelas a¢fes musicais acima mencionadas, talvez possamos dar maior

transparéncia a muitas dessas questdes que nos parecem ofuscadas.
Considero que a figura do arranjador tem lugar muito antes da fonografia e do

mercado fonogréafico, embora reconheca que ela se torna evidente no contexto da musica

industrializada. Para se sustentar que o arranjo nao surge como uma necessidade do disco,
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ndo obstante vir dai uma maior visibilidade do fenébmeno, deve-se identificar o arranjo em
formas anteriores de expressdo musical. Ao longo de séculos de musica ocidental de
concerto acunmlam-se procedimentos e praticas que verificamos serem comuns a
compositores e arranjadores. Desenvolver melodia, textura, harmonizar e rearmonizar,
orquestrar, conceber estruturas complementares. O que aparentemente os torna distintos € a
projecéo luminosa do mito roméantico da composi¢ao, que cobre o compositor de brilho e
condena o arranjador a sombra. Atentemos para o fato de que o entendimento de uma obra
nova como algo que brota do profundo universo interno do compositor é relativamente
recente, do século XIX. E uma nogdo romantica que funda uma mentalidade que ao se
radicalizar posiciona 0 compositor no centro da experiéncia musical e atribui aos intérpretes
uma incumbéncia congénita de bem expressar 0 proposito da obra. Erigiu-sendd um
autoral. Noutro sentido, na literatura musical ocidental existem pecas em que a
instrumentacdo ndo é fixa, h4 secbes de obras ou partes de certos instrumentos cuja
elaboracdo compete aos musicos executantes, a exemplo do baixo continuo no periodo
barroco e das cadéncias de concertos classicos. Esses sdo alguns indicigtatiesden
composicdo anterior aquele que o romantismo passa a delinear, buscando quase que uma
materializacdo da obra na partitura. O crescente grau de detalhamento da partitura
culminaria em niveis severos, em que o compositor de fato acabava reduzindo em muito a

possibilidade de criacdo do intérprete.

Sobrevoando o campo literario apenas para ndo confinar a questdo ao ambito
musical avistamos um horizonte mais claro, apaziguado. José Luiz Jobim desmonta esse
mito autoral ao comentar sobre os limites entre o ficcional e o real no romance historico,

em entrevista concedida a um jornal de Goiania em 2000:

O Popular: Quando um escritor utiliza fatos histéricos ele faz uma releitura dos
acontecimentos. Esse recurso néo tiraria da obra o carater de novo?

J. L. Jobim: Em primeiro lugar eu teria de dizer o seguinte: a cobranca de
originalidade dos textos é algo contemporaneo, recente. A epistola de Horéacio foi
escrita no primeiro século antes de Cristo e nessa obra ele ja dizia: compulsai de
dia e compulsai de noite os exemplares gregos. Ou seja, era um recado aos novos
escritores para que eles Iéssem os autores gregos de dia e de noite, pois eles
seriam exemplos a serem seguidos. Durante um longo tempo no ocidente, até o
século 18, a estética predominante ndo era a da originalidade, pois se pressupunha

13



que, ao escrever, era preciso pagar tributo a algo, a alguém. Predominava a visao
de que os autores classicos eram exemplares e era necessario escrever a moda e a
maneira desses autores. Entdo, eu diria que a idéia de que o que € bom tem de ser
absolutamente original é ingenuamente romantica. O Romantismo desenvolveu a
tese de que a literatura vem do fundoElo Assim, para escrever, era preciso

fazer algo original, o que também era sinal da originalidade da personalidade do
poeta. Mas veja: o que seria possivel de ser absolutamente original,
provavelmente seria absolutamente ininteligivel na medida em que vivemos em
sociedade e os sentidos sdo publicos. Se fazemos um texto com a pretensao de
gue ele seja entendido por alguém vamos construi-lo em cima de uma heranca de
sentidos que j4 existia antes de comecarmos o trabalho. Ao escrever um romance,
um autor esta usando um tipo textual ja existente. Nem mesmo a lingua que ndés
usamos fomos nds quem inventamos, e assim por diante (Maria, 2000).

E 6bvio que a idéia de inteligibilidade acima colocada vem transpor as barreiras
do verbal para invadir qualquer linguagem ou sistema de significacdo. Decorre que grande
parte de uma obra € o proprio veiculo de que ela se serve para existir, o tipo textual, a
OtQJXD $VVLP VHQGR R 3XQLYHUVR VRQRUR GLVSRQtYHO"
musica nao seria apenas a série harmdnica ou o conjunto de escalas e acordes e o0 que quer
mais constitua a por¢cdo material da obra, mas também, e acima de tudo, esses sentidos
publicos acumulados ao longo dos séculos aos quais se refere José Luiz Jobim. Unidades
métricas e formais, figuragdes ritmicas, modelos de desenvolvimento da melodia e do plano
harmonico, timbres e sonoridades, recursos de dinamica, articulagbes e inflexdes, todos
esses sdo elementos que ganharam com o tempo sua respectiva expressividade, formando
sentidos que hoje conhecemos e que tornam a musica capaz de produzir afetos e de
comunicar. Esses significados sdo compartilhados, mas flexiveis e dinamicos o suficiente
para tirar do compositor a prerrogativa de cum&V HP VXD FULDomR pFDC

integralmente o seu ideal composicional.

Aponto alguns feitos interessantes na musica de concerto, para objetivar um
pouco a presente discussdo. Uma das obras mais conhecidas do compositor russo Modest
Mussorgsky é o seu poema sinfénidma Noite no Monte Calv@l867), cuja partitura
original s6 foi encontrada mais de um século depois da estréia jA péstuma da peca em
outubro de 1886. Rimsky-Korsakov regeu a estréia interpretando um manuscrito no qual
HOH UHHVFUHYH D REUD HP YHUVMR LQVWUXPHQWDO 3SULI
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XQLILFDGR H DGLFLR ©&dh (KGrsakRapgud@trdha, €dl Mesmo que se

considere que as alteracdes promovidas na obra representem uma incapacidade de perceber
TXH SHTXHQRV pGHVYLRVY VHULDP SDUWH GD LQHVWLPIYH
musica russa daquele periodo, o fato é que a obra se torna conhecida pelas maos de

Korsakov, e ainda hoje é executada segundo sua concepcao final para a peca.

Outra obra de Mussorgsky emblematica nesse conteXpuaglros de Uma
Exposicao(1874), originalmente escrita para piano. A orquestragao feita pelo compositor
frangcés Maurice Ravel em 1922 coloca a peca em um estado especial, potencializando
certas caracteristicas expressivas originais e forjando novas. Um comentario do maestro
José Schilérbem registra o impacto do trabalho de Ravel na obra, mesmo que motivado

por um fundamentalismo indisfarcavel:

30DV p SUHFLVR DGYHUWLU TXH Vy p DXWrQWLFD D YHU
hoje seja muito mais ouvido o arranjo para orquestra, muito popular, feito por
Maurice Ravel,umao® EULOKDQWtVVLPD PDV TXH p 5DYHO H Qn

$ RUTXHVWUDOmMR QmR p R WUDEDOKR PpWpFQLFRY GH GLVWIL
aquilo que estd prescrito para o piano. Concretamente, os efeitos obtidos por Ravel
repintam oQuadros muito contribuindo para o grande alcance que a obra ganha a partir

de entdd O que entdo diria o maestro José Schiler da parceria liberta e lisérgica dos
progressivos Emmerson, Lake & Palmer (1971), ou da abordagem jazzistica dada por Allyn

Fergusson (1980) a obra?

Desde o periodo dérs Novaha registros de procedimentos de escrita que
WHQGHP DR DUUDQMR FRQIRUPH SURS}H *URXW DFHUFD GR

Guillaume de Machaut em sivissa Notre Dam¢g1363). Centenas de corais de J. S. Bach

! Citacaio de trecho autobiogréfico de Korsakov em que fala da peca, em texto de apresentacdo da obra escrito

por Gerald Abraham para a Edicdo Eulenburg (n° de catéalogo: 841).

? Informagcéo disponivel no endereco eletrénico
http://www.tvebrasil.com.br/agrandemusica/historia_musica/o_grupo_dos_cinco.asp.

®+i YIiULRV RXWURV 3DUUDQMRYVY RUTXHVWUDLV  SDUD D REUD FRQIRUPH
http://en.wikipedia.org/wiki/Pictures_at_an_Exhibition
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foram escritos sobre melodias em voga naquele momento da Alemanha protestante, fossem
ou ndo de origem sacra. O tratamento dado a elas na escrita do compositor € mais a
realizacdo de tais melodias ao modo da polifonia coral, envolvendo harmonizacédo e
conducao das quatro vozes, do que propriamente a elaboracdo de pecas novas, do ponto de
vista da primazia poética. H4 casos de uma mesma melodia receber varias harmonizagdes
diferente§. Tais arranjos, juntamente com transcrices de obras alheias e a reelaboracéo de
material proveniente de suas proprias pecas, corroboram a idéia de que nesses trabalhos
Bach é oautor que acrescentaPorém, mesmo que 0 compositor tomasse melodias de
empréstimo (Carrel, 1964pud Borém, 2004: 49), seu nome hoje figura entre as mais

importantes individualidades criadoras na musica de todos os tempos.

Ainda mais contundente é o exemplo Alda da Quarta Corda(ou Aria na
Corda So), em que um arranjo simplesmente toma o lugar do original e impinge um outro
nome & obra Essa conhecida peca é o segundo movimen®uda para Orquestra.3,
em Ré maior, BWV 1068 (de datacdo incerta, possivelmente entre 1717 e 1723) de J. S.
Bach 1DV SDODYUDV GH *HLULQJHU SpanBlIRHQWIiYHO
deva sua reputacdo Pu DUUDQMR GH GLVFXWtY H® a¥ Dabdtho feitd HLU L QJF
pelo violinista aleméao August Wilhelmj em 1871 sobre a peca original de Bach, adaptando-
D SDUD YLROLQR VROR H SLDQR H TXH VH WRUQRX XP EL'
Y L R O(G€&irdhger, idem). De qualquer modo, os textos essencialmente harménicos, de
progressoes ciclicas, tao recorrentes na obra de Bach, fornecem uma base de uso mais geral
sobre a qual correm fios melédicos muitas vezes de inclinagdo improvisatéria. Talvez
neses elementos estejam razdes pelas quais esse compositor seja tdo constantemente
revisitado, convidando as mais diversas apropriacdes, como as recentes releituras ao sabor

de jazz ou choro.

* O coral O Haupt voll Blut und Wunderireqiientemente usado por Bach e quatro vezes apresentado na
Paixdo segundo Sdo Mateus, tem origem na canc¢do galante Meu coracdo esta peMemba@es(mut ist
Verwirret, de Hans Leo Hassler). Informacdo  disponivel no endereco  eletronico
www.corais.mus.br/corais_e_artes/cultura_e_curiosidades/53/index_int_7.html.

> Créditos ao professor Sérgio Paulo Ribeiro de Freitas por essa observagao.
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$V pYDULDO}HV VREUH XP WHPDY VmR WUimMeFrpRQKHFLGDV
a composicdo musical, mais até, uma estratégia de desenvolvimento da propria escrita do
compositor (claro, em contexto aproximado ao nosso, hdo na musica contemporanea, por
exemplo). A Fantasia Brilhantede Alexandre Levy (1880) sobre temas da épera
Guarani de Carlos Gomes (1870) aponta as fontes utilizadas de modo mais ou menos
explicito, o que ocorre também nietamorfoses Sinfonicgd943) de Paul Hindemith
sobre temas de Carl Maria Von Weber. Noutros casos a fonte € citada de modo bem
precLVR PDV DLQGD DVVLP QmR VH DEDOD R DVSHFWR DXWR
temas deO Guaranie de Weber e as criagcdes neles inspiradas, exemplos de diferentes
niveis de composicado? Estariam Levy e Hindemith a empreender uma forma de criacéo
seawndaria? Seria uma recomposicdo? Essas praticas chegam a ser bastante proximas em
DPERV XQLYHUVRV PDV R TXH QR PHLR HUXGLWR p FRPSRV
Hierarquizar o trabalho de ambos em desfavor do arranjador, deliberadamente, pode ser
sinal de desconhecimento ou de um conservadorismo elitista preocupado em marcar

posicdo. Ou essas duas coisas.

O que por vezes se ergue de maneira enfatica nessa discussdo em noitno do
original € o frescor da idéia que caracteriza a obra, o ineditismo do gesto criado. Assim, a
nocdo de forma vem de imediato a mente na medida em que orienta todo um conjunto de
parametros de analise e sua respectiva terminologia, tendo no coneedtvialgo como
a unidade minima apta a produzir sentido musicaltéglR iWRPR VLJQLILFDQWH" O
Bastos, 1995: 29). Um intervalo, um cromatismo, o contorno de uma sequéncia de notas,
cada motivo tem feicdes peculiares e uma capacidade ou inclinacdo a comunicar algo e
marcar uma obra no ouvinte. Tais componentes s&o 0s tracos delineadores da peca, itens
primordialmente responsaveis por sua identificagdo como existente singular, e se articulam
QD pUDXWRQRPLDY GR LQFLVR FRQIRUPH 6pUJLR 0DJQDQL
plastica que o torna facilmente reconhecivel e sobre ele funda-se toda a técnica da
FRPSRVLomR™ 0DJQDQL 2 TXH LPSXOVLRQD R MXOJ
a percepcao ou nado da recorréncia de um gesto marcante. O ouvido preparado do
coneisseurVH FRQYHUWH HQWMR QXLOVHERWIY HRSHEBW B RWRXP G
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exigéncia ao qual nada escapa, as vezes chegando a uma espécie de absolutismo,
indiferente ao fato de que para comunicar toda expressdo depende dos recursos de

redundancia dos codigos de que se vale.

Creio ser util neste momento uma proposicdo, mesmo que ainda possa soar
ousada a alguns, em meio a todas essas dificuldades conceituais. O traco que confere
SHFXOLDULGDGH D XP WH[WR FRQVWLWXL D SRUomR pUHDC
como gesto ou motivo. Ele pareeHOLQHDU XP WLSR GH 3JHUPH"~ 6FKRH
que afetado por uma for¢a motriz torna-se um ente quase autbnomo a protagonizar papéis
da trama composicional. Uma sinfonia classica em geral apresenta a forma-sonata no
primeiro movimento: dois temas sao apresentados, desenvolvidos e recapitulados,
ganhando terreno e atividade sintatica ao longo da obuita Sinfoniade Beethoven é
como que inaugurada por suas quatro primeiras notas, que de certa maneira ganham vida
propria e clamam por um roteiro de atuacémual fossem os personagens de Pirandello a
procura de um autor. A composicdo, compreendida desta maneira, é a resultante do
desenvolvimento das variacfes (neste caso as primeiras) sobre os temas que a formam, aqui
as protoplasmicas célebres WdJ R QRWDV GH %YHHWKRYHQ 7DO FRPR QR
VREUH XP WHPD GH IXODQRY QD HODERUDomR GD SHoD R
SURJUHVVLYD" 'XGHTXH D SDUWLU GHVVD PDWpUI
recursos de criacdo acessiveis ao arranjador, com a diferenca de que na sua criacdo esse
3 JHUPH” QmR SUHH[LVWLD

Pensando com as causas aristotélicas, tanto uma obra quanto as hipotéticas
variacdes de seu(s) tema(s) ttm a mesma causa material e formal. A causa final convergiria
no plano geral, mas diferiia na medida em que a primeira tem uma motivacao
independente, enquanto a segunda faz-lhe referéncia, paga um tributo. Porém, a grande
distincdo deve ser feita em torno da causa eficiente, que responde pela maneira como
efetivamente as pecas apresentam configuracdes peculiares, numa ocorréncia alotrépica dos
seus elementos constitutivos. Os gestos embrionarios ndo seriam, portanto, os Unicos

responsaveis por marcar uma obra, mas também o desenvolvimento e a corporificacao
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desses materiais. No exemplo acima, podemos compreender a configuracaoQuatala
Sinfoniacomo sendo uma, entre as inimeras possibilidades de expansao que a idéia prima
poderia ter sofrido na acdo do compositor, mas ele a desenvolveu completamente, e da
maneira e a conhecemos. A acalentada idéia de unidade € um sinal de preocupacdo com a
PDQXWHQomR GHVVD LQWHJULGDGH GLDQWH GD TXDO DOJ
QmR PH[R HX UHVSHLWR® FRQIRUPH RSLQLMR GR SURIHVYV
gue na musica popular o compositor raras vezes chega a desenvolver e registrar por escrito

suas idéias integralmente, sua obra permanece um tanto potencial, aberta a novos
arremates. O papel fundamental do arranjador é o de promover esse arremate da obra de
P~VLFD SRSXODU 6LP PXLWDV YH]JHV Ki XPD IDFH pDUUDC(

popular, cantores e instrumentistas.

De acordo com essa realidade devemos admitir que Beethoven responde pela
composigéo, o arranjo e a orquestragdo de sua sinfonia, diferentemente do que ocorre nos
Quadros de Uma ExposicadoTXH UHFHEH 3D UUD QUWAR NdBeHndbMontd O H HP
Calvo FXMD plLQDOL]D o mkdfsakdr. A tEnDditalgae/éNum absurdo, que a
Quinta Sinfonia € uma coisa s6, inteira, mas a sua razdo também pode estar refém da
ideologia que se prende ao mito que aqui procuro denunciar. Esses exemplos recolhidos de
Mussorgsky colocam ainda uma questdo: a maleabilidade da obra, certa dose de abertura
que possibilita um processo de continuidades na criagdo. Tenho cham@datideium
Criativo ao processo de atos continuos de criagdo na mesma obra. Essa idéia sera discutida
guando a musica popular estiver no foco central, pois la tal conceito tem maior vigor e
abrangéncia. Por ora, carece um pouco mais de reflexdo a propria natureza do fenbmeno
musical e como ele se processa num evento comunicacional. Quando chamo a atencéo para
essa mobilidade material da obra, estou, com efeito, trazendo para o primeiro plano um
sujeito que mesmo sem voz é figura central no fendmeno: o ouvinte. E na mente deste que a
musica se faz plena, projetando-se de modo vivo, dinamico, imprevisto. Quando esse
sujeito ganha voz promove-se entdo uma Edeaédica, capaz de converter a experiéncia
estética em uma nova proposi¢ado da obra, justamente o que se da com as referidas criagdes
de Mussorgsky depois de passarem pelos ouvidos de Korsakov e Ravel.

19



$ SDUWLWXUD QmR HVWDEHOHFH XPD UHDOLGDGH

1RJXHLUD RX HQFHUUD QR \bH pdRa ®coMdrrsdde D 3GHUL
.DQW’ ™ 2\8mRhQI1B989: 94apud Palombini, 2001). Tampouco a execugcdo musical
DVVHJXUD D H[LVWrQFLD GH XPD FULDomR D PHQRV TXH V
circulo de ouvintes constituido exclusivamente de seus intérpretes primeiros. Ruwet (s/d:
104-108) ja nos traz argumentos convincentes para questionarmos a triparticdo de Molino
GHVHQYROYLGD SRU 1DWWLH] FRP R VHX FRQWURYHU"
gue permanece a condicdo da partituegresentamenio nivel neutro) como documento
legitimo para o exercicio da musicologia. Noutro sentido, acredito que a investigacéo
necessariamente deve se dar no nivel da recepcao, sendo indispensavel recobrar o universo
SRpWLFR DTXL UHSUHVHQWDGR SHOR FRQMXQWR pHPLVVRI
contexto dindmico no qual a partitura é apenas um meio de transmissao. Esse conjunto é
ampliado continuamente como sugerido acima nos exemplos de Mussorgsky, e na medida
da circulacao e aceitacdo de cada obra. Por tudo o que foi dito até aqui, sugiro abaixo um
esquema de representacdo do que seja a obra musical, orientado na perspectiva do ouvinte

como ultimo elo da cadeia criativa, que permanece aberto.

20



Figura 1: Esquema de representacdo da obra musical em sua primigestacéo.

Ao discutir o arranjo na dindmica da musica popular Aragao (2001) afirma que
a cancdo de amplo alcance tem na melodia o seu principal traco de identificacdo. Sugiro
gue isso esteja por tras da tendéncia do compositor a ndo se ocupar de conceber
detalhadamente o restante dos elementos que constaprfdanancede sua musica.
Acrescenta Aragdo que, como ndo ha uma prescricdo detalhada, tais elementos se
conformardo na etapa posterior, o arranjo, defendendo que este seja parte inalienavel do
processo que leva a obra de musica popular. A musica européia do periodo classico talvez
seja a que mais forneca bases arquitetbnicas para a mauasica popular, em especial no
privilegio do aspecto melddico (e com grande impacto no desenvolvimento da forma
musical). A harmonizacdo, a figuracdo ritmica e a disposicdo dos acordes no
acompanhamento, a orquestracéo, tudo estaria a servico do desenvolvimento do potencial
melddico, obtido a partir daqueles gestos embrionarios que designariam a criacdo e
demarcariam sua natureza expressiva. Pois bem, volten@@airda Sinfonia Quando

afirmava que Beethoven acumula composicdo, arranjo e orguestracao, essa dimensao do
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problema estava implicita, o detalhamento de como a obra soara ao publico. Ocorre que nédo

€ convencional cogitar o arranjo na composicao erudita, ao que reagirdo com firmeza os

PDLV FRQVHUYDGRUHV 1XPD FDQomR SRSXODU R WRGR

parceiros no arranjador e demais intérpretes, cantores, instrumentistas, solistas e
aconpanhadores. E obvio que faco com cuidado essa aproximagdo, no sentido de
considerar as proporcoes e o0 alcance de cada uma das concepcdes de musica a que me
refiro. O intuito € muito mais mostrar o que ha de composicédo no arranjo do que discernir
arranjo na composicao, e isso, claro, sem defender qualquer superestima do arranjador

popular ou desvirtuagcdo do compositor erudito.

Vasculhando inimeras contracapas de discos a procura de dados relevantes
sobre os arranjadores e sua musica, me deparei com algumas notas do maestro Lindolpho
Gaya escritas para o disco Os Maestros Premiados (1968). Gaya e Rogério Duprat haviam
sido premiados, o primeiro como melhor arranjador do Il Festival Internacional da Cancéo
e 0 segundo, do Ill Festival de Musica Popular Brasileira. O texto € oportuno para este
ponto do trabalho em que precisamos aprofundar a discussao acerca da natureza do arranjo

como arte musical. Sua transcrigao:

3)D]JHU DUUDQMR GH P~VLFD SRSXODU p PDLV GR TXH
SDODYUD 3Drdldiba@Mdra, terhRim sentido depreciativo pois nada mais

€ que diminuir uma obra acabada, adaptando-a para ser executada em condi¢cfes
inferiores a que foi planejada. Arranjo, em musica popular, € exatamente o
contrario. A funcdo do bom arranjador é aflorar qualidades da musica, revelando,

as vézes, ao proprio autor, belezas insuspeitadas: aqui, um fundo ritmico, ali, uma
seqliéncia harmonica; depois, um inesperado pianissimo ou um crescendo que

leva ao auge. Tudo dentro de fun¢des determinadas: acompanhamento de cantor,

para carnaval, festival ou disco; para dancar, para ouvir romanticamente, etc. O
arranjador é, muitas vezes, uymBbXWR U ~

Representante ilustre de um segmento musical mais proximo de Duprat do que
de Gaya, o arranjador George Matrtin (The Beatles) ilustra essa co-autoria que o texto acima

reclama, apontando-a numa canc¢do que o cinema tornou conhecidissima:

E

SOXLWR ITUHT*HQWHPHQWH R DUUDR&MD adickbQeROYH FRP

material novo ao trabalho. Um exemplo 6bvio é a versdo bastante conhecida de
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Singing in the Raincantada por Gene Kelly. A introducdo, impecavelmente
arranjada por Lennie Hayton, agora parece ser parte integrante da cancdo; na
verdade, ninguém pode imagina-la sem aquela introducéo, mas ela nao existia até
gue o filme foi rodado em 1952, muito embora a canc¢éo tivesse sido escrita
PXLWRY DQRV DQWHY =~ 0ODUWLQ

1.2. Coletivo autoral

Encontramos um caso raro de arranjo coletivo na calsigiina de Paulinho
Nogueira. Explico. Nao € aquele arranjo que se faz na interacdo entre os musicos de uma
EDQGD GH URFN SRU H[HPSOR HP TXH VH RSHUD XPD FL
SDUWLFLSDomR GH GLIHUHQWHYVY DXWRUHYV FXMDV FRQWULI
(Lei dos direitos autorais, Titulo I, Art. 5° inciso VIII, alinea H). Nem mesmo s$eata-
daquele tipo muito comum de arranjo, em que se escreve ou transmite diretamente parte
dos elementos que serdo tocadgmr exemplo, uma se¢do de metass deixa outra parte
a critério dos intérpretes (geralmente os percussionistas, guitarristas e pianistas trabalham
assim, criando dentro de certas caracteristicas pertinentes ao género/estilo ou combinadas
verbalmente). O exemplo é raro porque Paulinho Nogueira trabalhou com trés arranjadores
em seu disco Dez Bilh6es de Neurbnios (1972): Rogério Duprat, Luiz Arruda Paes e José
Briamonte. Walter Silva diz no encarte o que foi feito, justificando o triplo crédito ao
DUUDQMR GD F Mehomds trés-arra@addrBs fizeram seus arranjos em separado,
sem que um soubesse o que o outro havia escrito. Oucam no que deu. Ha momentos em que
FDGD DUUDQMDGRU UHJH XP FRPSDVVR DSHQDV WDO D PLV

processo acima € bastante incomum, mas néo a coletividade envolvida na criagdo musical.
Avaliemos uma situagcdo comum no cotidiano de uma gravadora: o diretor

artistico encontra um nome promissor para lancar e elege um produtor musical para o disco.

O artista tem intengc&o de gravar uma de suas novas cang¢des, mas nao leva nada por escrito
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partD R DUUDQMDGRU SRLV p XP P~VLFR 3SUIWLFR™ FRPR p F
GR %UDVLO R P~VLFR TXH WRFD 3GH RXYLGR"’ &DQWL
acompanhamento, e diz que é um sag®®ao, sugere isso e aquilo. Surge entéo a figura

de um mdasico, que passa para o papel a melodia com uma harmonia que julgue adequada
apoiado na*KDUPRQLD &k Qkbprid Qwlbtia (Schoenberg: 1993: 29). Até
determinada época o registro utilizado era a partitura de canto com acompanhamento de
piano, inclusive para fins de edicdo musical; e que, por ser apenas um outro arranjo da
musica fantasiado de original, nunca coincidia com o que era gravado. Isso ainda
permanece na representacdo grafica hoje adotada de letra e melodia cifrada, a moda dos
songbooksNesse trabalho, do escriba musical, é capturada a unidade formal minima da
cancao, ou seja, a extensdo que vai do inicio da melodia até o ponto em que comecaria tudo
outra vez numa hipotética repeticdo da letra. Assim constitui-se o Enunciado Simples (ES)

da peca, o chorus como € tratado nos circulos jazzisticos. A egsasi estrutura serdo

justapostas repeticbes integrais e/ou parciais, introducdo e demais passagens
complementares que irdo compor o Enunciado Ampliado (EA) da forma. E assim que a
musica serd cantada, com a orquestracdo determinada pelo arranjador. Nasce enfim o tal

samba-cancéo.

Embora frequentemente eles coincidam, € conveniente diferenciar o que seja o
Enunciado Simples da peca e o seu estado primeiro, que é a maneira como 0 compositor a
concebe e a comunica aos demais participes do processo que leva a sua publicacdo. No
exemplo dado acima, o hipotético compositor mostrava 0 seu <a@mb@o num estado em
gue ainda néo se havia sequer chegado ao ES com total clareza. De outro modo, em alguns
cas® 0 EA ja integra o estado primeiro, ou seja, 0 compositor ja tem claro de antemao
como serdo as partes da musica, quantas vezes e como incidira o ES e o que mais houver.
Isso ndo quer dizer que ele tenha definido como sera o padréo ritmico do acompemhamen
a disposicdo dos acordes e seu encadeamento, a orquestracdo, detalhes expressivos da
execucao etc. Esses outros itens virdo dos trabalhos do arranjador e instrumentistas. Mesmo
gue um compositor popular tenha preparo e possa escrever masica com desenvoltura, ele

ainda assim ndo costuma definir tudo na sua composi¢cdo, e nem almeja fazé-lo. Parece
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esperar pelas contribuicbes de outros musicos, para ver que forma toma a coisagdeixar-

DWp VXUSUHHQGHU (VVD 2UHQ~QFLD D GHVHQYROYHU D RE
TXH 3FDUDFWHUL]D R DPDGRU" ODPPL R FRPSR
simplesmente esta num plano de competéncia musical especifico, cujo horizonte muito

difere daquele que mira o compositor de musica séria. Milton Nascimento declarou que
durante um bom tempo compds muita coisa pensando na cantora Elis Regina como
intérprete. J& Chico Buarque ha décadas confia os arranjos de suas cancdes a Luiz Claudio
Ramos. Arranjador pode ser um maestro, que escreva tudo, reja, ou um musico que orienta

umhead arrangemenbu mesmo varios musicaso que evidencia o coletivo da criacao.

25



Vamos a campoAquarela do Brasié um marco da musica brasileira popular,
sendo também uma cancédo de muito sucesso no exterior. Seus versos estao entre 0os mais
conhecidos de nosso cancioneiro, ja bastante explorados, mas € um tanto raro encontrarmos
algosobre7DQWDQWm”~ %DUERVD H 'HYRV GR DUUDQMF
prefixo tdo marcante para a musica que posso me arriscar a dizer que, numa versao
instrumental, uma variagcdo melddica Alguarela do BrasiQHOH DSRLDGD uSDVVDUL
sendo a melodia propria da cancdo. E dificilimo encontrar um outro arranjo para essa
musica que desconsidere esse elemento. Um outro caso. Todos conh@&sstaihes de
Roberto e Erasmo Carlogdo adianta nem tentar/. Para sentir a forca que um trago do
arranjo pode ter na identificacdo da cancdo basta ver a reacdo do publico ao ouvir as
primeiras notas do violdo de Roberto na gravacdo da musica para o seu MTV Acustico, em
gue ele recorre aquela que é a propria assinatura instrumental dessa musica, colocada aqui
abaixd. Alguns dos contracantos escritos por Anténio Carlos Jobim para suas
composic¢des, em arranjos que fez para 0s primeiros
discos de Joado Gilberto, sdo exemplos de criacdes
MVHFXQGIULDVY TXH VH WRUQDP LQGLVSHQVIYHLV LQH[WUL
violonista, arranjador e compositor Oscar Castro Neves, que fala da presenca dessas linhas

em arranjos escritos por Claus Ogerman:

36 H Yd®utrtodos os contrapontos, todas as linhas eram mesmo de Jobim. Ele
deu a Claus tal riqgueza de material que praticamente fez os arranjos junto com
ele. Claus entrou com a concepgdo do peso da orquestra, a escolha dos
instrumentos, a escrita e a valorizagdo das cordas. Mas, se vocé ouvir as
gravagOes brasileiras, o contraponto ja estava l4. Os arranjos de Tom passaram a
IDJHU SDUWH GDV P~VLFDV" &DEUDO

Na hipotese de o compositor acumular a concepcéo, o acabamento e a exclusiva
execucao operformanceGH VXD REUD HOH HVWI D GRLV SDVVRV GH |
VHX LGHDO SRpWLFR WDO FRPR PpPHWLFXORVDPHQWHY SO

® Essa mesma assinatura instrumentdbeialhesé utilizada como citagdo num arranjo de outra misica muito
conhecida de Roberto Carld&&noc¢desem um comentario instrumental que segue o veetalhesde uma

vida / estdrias que eu contei aqui Curioso € que, sendo (por Roberto) declaradamente a canc¢éo preferida

da parceria com Erasmo Carlos, essa citacéo € feita como citagdo propria do objeto, pois hd uma conversao da
3VZLQJLQJ HLIJKW™ SUySU L Dsa@aidaFRidx, Xaracterisfica\tBrhde@egii colcheia

real, caracteristica deetalhe3, e esse efeito € particular e semioticamente muito efetivo.
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ouvintes, e o segundo passo seria guardar sua cria debaixo de sete chaves, a fimlae poupa-

GD PGHIJHQHUDOmMRY H GRV puYtFLRVY GR PXQGR TXDO XP S
gue o segundo passo é em falso, anulado pelos efeitos do primeiro, e isso por que ha
musicos entre aqueles ouvintes. Cabe acrescentar que tal condigdo de solitude poética é
excepcional na masica popular, e no caso brasileiro s6 passa a se dar com maior frequiéncia

D SDUWLU GRV DQRV u HVSHFLDOPHQWH FRP RV FRPSRVL'
guais Dorival Caymmi é um notavel precursor. Diferentemente disso, 0 que mais ocorre é a
justaposicdo de vérios atos de criacdo entre a obra primeira e sua forma comunicada ao

publico, apontando inequivocamente para o que chamo de Coletivo Autoral.

A co-autoria pode ocorrer no arranjo, mas também na interpretacdo dq cantor
ou na atuacdo de um musico instrumentista, de um técnico, ndo ha regras rigidas. Dois
exemplos: um dos quat@rammyque o disco Getz/Gilberto ganhou foi pela engenharia de
som, 0 que em ultima instancia responde pela sonoridade e equilibrio da musica gravada; o
baterista Dom Um Romaéao foi uma exigéncia para a gravacao das faixas de Tom no disco
Sinatra/Jobim, também antoldgico. Porqué? Para garantir a prondncia ritmica adequada
para 0os sambas. H4 casos a serem estudados, e em todos eles ndo se pode diminuir a

importancia da alquimia de todas essas contribuicdes a composicéao.

Um claro exemplo de coletivo autoral nos da a car@@abrem Azulde L6

Borges e Ronaldo Bastos, langada no album Clube da Esquina (1972). Ronaldo fez a letra
sobre a mdsica ja pronta, a partir de um cassete, como afirma Mércio Borges (1996). A
propria parceria ja implica uma acéo coletiva. Quase impensavel no meio erudito, no
popular ela é muito comum, as vezes resultando em algo que vai muito além da soma de
contribuicdes individuais. Virdo ainda as acdes criativas agregadas, de arranjadores,
acompanhadores e solistas, e que vém configurar o autoral em outro nivel. Os muasicos que
participaram da gravacao @ Trem Azulpassaram dois meses numa casa em Mar Azul,
Praia de Piratininga, idéroi, a fim de preparar a base do disco. A participacdo de Beto

Guedes e Toninho Horta nesse momento foi valiosa, pois € deles a sequéncia harménica da
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introducéd, sobre a qual Toninho Horta faz suas intervencées a guitarra. E uma estrutura
de dezesseis compassos, que combina diferentemente os acordes da segunda parte, ou
refrdo. Esta mesma harmonia € novamente utilizada como base para o solo em oitavas de
Horta, proximo do final da cancdo, que acabaria se tornando célebre. Transparece assim a
efetiva integracdo dos amigos e companheiros de som do Clube da Esquina, construindo
juntos o Enunciado Ampliado (EA) da cancéo.

Antbnio Carlos Jobim gravoD Trem Azukspecialmente para figurar no album
Cais, de Ronaldo Bastos (1989). Jobim j& usava a musica nas passagens de som em shows,
como aquecimento para as vdzddessa interpretacdo Jobim incorpora o solo de guitarra
de Horta, na integra, cantando-o em oitavas com o coro de vozes femininas de sua Banda
Nova mais ofluguel hornde Marcio Montarroyos. Cinco anos depois desse disco o
S PDHVWUR VREHUDQR® Gi SURYDVY GH TXH UHD@RMQWH JRV!
Blue Train, incluida em seu disco Antonio Brasileir¢1994). Além de instar pela
legitimacéo dessa realizacdo de Toninho Horta, essa reverente incorporacao por Jobim tem
a importancia de reanimar a discusséo sobre criacdo coletiva. Reafirmando o solo de Horta
na concepg¢ao de um singelo trecho cantado, Jobim lhe confere um sentido de familiaridade,

integrando-o de vez a composicao.

Exemplo 1: Transcri¢cdo do solo de Toninho HortaGifrem Azul

; L6 Borges falando da criagdo @eTrem Azukm entrevista concedida ao autor em 07/10/2004.
Idem.
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Até a gravacéo original o solo poderia ser considerado extrinseco ao corpo da
cancdao, destacavel, trabalho coadjuvante, substituivel numa nova interpretacdo. Porém, sua
recorréncia enBlue Trainvem promover a mudanca de status saltando da condicéo de
Improviso portanto um item de execugao previsto no arratpara ser um elemento da
composicdo. Isso vem confirmar a participacdo dos ja intérpretes e arranjadores, agora
também compositores Toninho Horta e Beto Guedes. Interessante notar que tal
interpretacdo da cancao pode ser também um dialogo jobiniano com seu proéprio reflexo: de
certa maneira ele se reencontra@niirem Azulvisto o tipo de harmonia que caracteriza a
musica e une as duas pecas, sendo pela propria recorréncia da sétima maior que ele utiliza
no inicio deEu Sei que eu Vou Te Amdpbim ataca a sétima maior e segue usando todos
os intervalos harménicos de sétima (maior, menor e diminuta) s6 no primeiro inciso
melddico de sua cancdo; e a primeira delas que surge, a sétima maior, ira também

caracterizar a bifonia fundamental de toda a primeira parte da cangéo mineira.
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1.3. Rede interpoética eontinuum criativo

Além do aspecto propriamente autoral do arranjo pedfmrmanceé também a
guestao da significagdo musical que deve ser apontada como determinante na compreensao
da musica popular, no que arranjo e interpretacdo cumprem um importantissimo papel. O
samba-cancabltimo Desejg de Noel Rosa, foi gravado duas vezes por Araci de Almeida:
a primeira em 1937, que teve acompanhamento do regional da Victor; a segunda
interpretacdo é de 1950, na qual Araci foi acompanhada pela orquestra de Francisco Sergi.
E nessa ocasi&o, muito em funcéo dos recursos de expresséo do arranjo, que a canc¢éo ganha
tracos mais nitidos de samba-cancao, firmando-se como um dos paradigmas desse género.
E que ha casos em que uma musica se torna um fruto mais maduro depois de algum tempo,
transformada pelos feitos e efeitos Rade Interpoéticaque a envolve. Uma nova
interpretacdo pode trazer um grau mais elaborado de codificacdo dos elementos utilizados
SDUD FRQVWUXLU RV VLIQLILFDGRVY H D LPDJHP GD REUD
uma acao, pelo préprio autor, de recomposi¢ado da sua criatura; noutras tantas, surge a partir
da combinacdo de novos arranjos e ng@arformancesA este ponto do trabalho ja temos
reflexdo bastante para alcancar o que bem coloca Luiz Tatit, contrapondo-se a visdo de
$OPLUDQWH GH TXH 3> @ dRpehd&\eRusseeriudiMaméntsSdd Satod D U
LQWUtQVHFR GH VXD PHORGLD H GD JUDoD H LQVSLUDOomR G

3-i QmR p PDLV DVVLP 2V DUUDQMRYV H DV JUDYDoO}HV
cancdo, dando-lhe um perfil nem sonhado pelo autor, e podem produzir até o

gosto dos ouvintes pela contundéncia de seus recursos e pela insisténcia de suas
VROXo}HV QR PHUFDGR FXOWXUDO =~ 7DWLW

A rede interpoética que pretendemos evidenciar constitui-se dedoddacao
gque ha em torno de uma cancdo ou tema instrumental, da criagcdo coletiva em um
fonograma ao coletivo de fonogramas da obra que pode surgir no tempo. Deste modo nosso
senso € particularizado, embora sujeito aos mesmos principios notados por Antoine
Hennion (1990) com relacdo ao carater coletivo da masica popular. Ha, no entanto, muitos

casos em que uma peca musical tem apenas uma manifestacdo, em termos do processo
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fonogréfico que leva a sua publicacdo, seja ela uma joia rara bit astrondoso. A idéia

de sucesso aqui considerada é verificada na ocorréncia do oposto, ou seja, uma musica
sendo interpretada por varios artistas, que constituem uma faixa muito especifica de
publico. Portanto, ndo se trata do sucesso meramente comercial, que torna os artistas
populares, as vezes famosos, mas ndo necessariamente prestigiados, mas sim do
reconhecimento de suas realizacdes pelo proprio meio artistico. A aceitacdo de uma musica
ou de umaperformancereflete um varidvel conjunto de interesses, poético-estéticos, de
representatividade, posicionamento intelectual, ideoldgico, politico, econbmico, e
relaciona-se dinamicamente com toda uma hierarquia de legitimidades que se processa
continuamente, e que projeta os artistas de forma plurifacetada. Investigando a
intertextualidade que a rede MIESRpWLFD SHUID] HP WRUQR GH XP 3FOi\
podemos flagrar diversas relacdes que talvez ndo surgissem a partir da contextualizacao

sociocultural de uma cena relevante, seus sujeitos e temas de interesse imediato.

O Trem Azulpossibilita também retomar a questao Gontinuum Criativo,
SHVVH YLU D VHU XP RXWUR VHP GHL[DU GH VHU R SUYSULR
publicacdo a cangdo continua viva, permitindo novas abordagens criativas. E o que faz
Jobim ao tomar o trem na estacdo mineira e saltar na estacdo do mundoBlual&ain
ganhou uma editora a mais, letra em inglés, e o inconfundivel toque joBirGaponto
mais visivel desseontinuumé verificavel na transformacao da letra, num plano mais geral
de significagdo. Jobim n&o simplesmente versiona para o inglés, mesmo que magtenha
ele o faz tquase toda a letra praticamente intacta em termos das imagens poéticas e dos
objetos referidos no texto. Em momento oportuno ele investe numa escolha até 6bvia em se
tratando de comR LQFOLQDQGR R VHQWLGR GH pLPSUHVV}H)
sentimentos contidos, sentimentos de amor, dando a poesia de Bastos uma leitura mais
GHWHUPLQDGD pURPKQWLFDY (PERUD XPD UHODoOmR GH SI

hipotético de significacdo na letra de Ronaldo Bastos, esse sentido permanecia potencial.

° L6 Borges traduz seu sentimento para com a parceria de Jobim, revelando um pouco de como essa rede
interpoética cons LW XL XP FDPSR VLPEYyOLFR GH UHODo}HV KLHUIUTXLFDV 33D
mim é mais do que se eu tivesse ganhado todgsaoemies” HQWUHYLVWD DR DXWRU
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S&o coisas e frases que ficaram por dizer, que ndo se cansam de voar na cancéo do vento,

algo muito aberto. Ja na letra de Tom Jobim é uma cancdo de amor que quea loar

song wants to flyte isso faz deslizar todo o sentidoabésase frasespara o que seriam

coisas do amor e frases de amor, da expressdao de um amor. H4 também o detalhe dos
pronomes possessivos incluidos por Jobim no refithe sun on youhead/ with you in

myhead +3VXD" FDEHoD 3PLQKD” FDEHoD TXH YrP SRVLFLRQD!
Bem menos ambigua, a imagem de um trem azul ao sol emerge como metafora do amor, ou

uma experiéncia vivida a dois, quicd um adeus que ndo se quer ou somente o afd do poe

Pondo os olhos em ambas as letras:

Coisas que a gente se esquece Things that come sometimes and we forget
dizer say

Frases que o vento vem as vezes Phrases in the wind now and then come
lembrar remind

Coisas que ficaram muito tempo p Of things that have remained for a long time
dizer be said

Na cancao do vento ndo se cans In the wind a song, a love song wants to fly,

de voar

Vocé pega o trem azul You take the blue train

O sol na cabeca The sun on your head

O sol pega o trem azul The sun takes the blue train
Vocé na cabeca With you in my head

O sol na cabeca The sun on your head

Observamos noutro estudo (Nascimento, 2005) o alcance que esses continuos
de criacdo podem ter. A interpretacdo de Elis Regina e grupo dirigido por César Camargo
Mariano (1974) para o sambda Batucada da Vidade Ary Barroso e Luiz Peixoto,
conseguiu colocar a cancdo no seu devido estado de coisas. Na gravacdo primeira, de
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Carmen Miranda e os Diabos do Céu (1934), o arranjo de Pixinguinha é meio atropelado,
talvez caricato, sem explorar no acompanhamento o fio dramatico desse samba-cancéao.
Carmen teria se queixado a Ary da melodia, dificil de cantar, mas o mais dificil era adequar

0 seu estilo de cantora ao clima pesado da letra, e sua interpretagdo acaba diluida no lugar
comum. Na gravacéo de Elis ndo ha metais, s6 uma leve percussédo além do trio de piano,
baixo elétrico e bateria. O andamento cai radicalmente, junto com o tom addiido

canta em La bemol maior e Carmen em D6 maitwdo isso colaborando para a obtencéo

de uma atmosfera grave, introspectiva, mais condizente com a cancao. O sentido conotativo

GH PEDWXFDGDY FHGHX DR GH PHWIIRUD GD SUySULD YLG

estrofe:

No dia em que eu apareci no mundo
Juntou uma porgéo de vagabundo, da orgia
De noite teve choram( sambapu lua, dependendo do fonograjr@abatucada

Que acabou de madrugada em grossa pancadaria

Exatamente no ultimo verso da estrofe acima Elis Regina transpde o limite do
gue sejam pequenas variagdes ou diferencas de cunho estilistico para continuar criando,
nesse trecho, a melodia de Ary Barroso, modificando-lhe drasticamente o desfecho para
conferir amargura e contundéncia a recordacdo daquela madrugada que terminou com
pancadaria. Imbuida do mesmo realismo que da a personagem que assume na interpretacao,
Elis altera ainda outro ponto bastante sensivel, numa variacdo da estrutura melddica que

ocorre no meio da segunda estrofe:

Depois do meu batismo de fumacga
Mamei um litro e meio de cachaca, bemamlx
E fui adormecer feito um despacho

Deitadinha num capacho, na porta dos enjeitados
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A imagem de uma crianga mamando um litro e meio de cachaca é tdo alegorica que talvez
convide mesmo a caricatura, como ouvimos no multiplo breque da gravacgéo de Dircinha
Batista (1950), mas € por Elis convertida em weraadetotalmente plausivel. O efeito é
REWLGR SHOD :PpWULFD GHUUDPDGD” GR FDQWR 8OK{D
vocal (timbre e inflexdo), que d& maior profundidade a lembranga; e mais hlueda
colocada no versomamei um litro e meio de cachaca benxauo /, nesta silaba
sublinhada. Esse efeito € devidamente valorizado sendo induzido pela rearmonizacdo de
César Mariano (uma realizacdo hipotética correspondente esta abaixo, apenas para
ilustracéo), e leva o ouvinte mais emotivo a quase sentir o gosto e o ardor daquele

prolongado trago.

Exemplo 2a: trecho do segundo exemplo na interpretacdo de Elis Regina (mera ilustracéo).

Exemplo 2b: 0 mesmo trecho na interpretacdo de Carmen Miranda (mera ilustracdo)
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Essas alteracdes melddicas constituem lancesodénuumcriativo. Com o
andamento ja adequado e a liberdade e firmeza de interpretagdo dos artistas, houve
condi¢cBes para que certas nuancas retomassem os fios da criacdo, levandamosoum p
mais adiante, com os mesmo significados que a cancdo ja trazia, desde o embrido,
potencializandoRY 2 FDPSR PXVLFDO p 3WRGR RXYLGRV’™ jV FULD
César; resultado: Elizeth Cardoso gravouponpourri de sambas de Ary Barroso em seu
altimo disco (1990), entre eldda Batucada da VidaN&o so interpretou a melodia a
maneira de Elis, em detalhes, como desceu mais ainda o andamento e o tom, para Fa maior.
Elis, que nunca escondeu a presenca do estilo de Elizeth na sua maneira de cantar, no inicio
da carreira, deve ter sorrido |4 de cima ao ver essa significativa aprovagéo (Elis faleceu em
1982). A cantora e compositora Joyce (1998) também addriueanote mas rejeitou a
PXGDQoD QR WUHFKR GD puSDQFDGDULBE com@@TilkddapW R -RELP
andamento lento. A gravacdo de Na Ozetti (2001) é tdo somente celebrativa, praticamente
reproduzindo a abordagem de Carmen Miranda, inclusive nas citagdes do arranjo original

de Pixinguinha.

N&o s6 de alteracdes e acréscimos vigerdginuumcriativo na masica popular,
mas também da economia, da supressao. Além de trocargarropor um cantinho(um
violdo...) Jodo Gilberto é conhecido por cortar repeticdes indesejadas, compassos de espera,
versos da letra. Em sua mais recente interpretacdo (2001)Epavam da Bahia de
*LOEHUWR *LO -RmR *LOEHUWR VLPSOHVPHQWH WLUD GR Y

logo na primeira estrofe:

Eu vim, eu vim da Bahia cantar

Eu vim da Bahia contar tanta coisa bonita que tem

A Bahia que é melugar

(Tem meu chéo,) tem meu céu, tem meu mar a Bahia que vive pra dizer

Como é que faz pra viver
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Ele j& havia gravado a musica antes (1973), cantatelm oneu chaf mas reviu a opgao.

Afinal, se a Bahia é seu lugar €é claro que la4 € o seu chéo, isso ja esta posto. Quem conhece
esse samba sente o vazio deixado por Jodo, que parece representar a lembranca
PRPHQWKQHD GH s WDQWD FRLVD ERQLWD TXH WHP D %DKLD
E um pequeno indicador da busca de Jodo Gilberto pela perfeita enunciacdo poética, sua

arte maior, o que pode soar econémico diante de tudo que se diz dele e de seu estilo. E de
tanto operar com a tesoura Jodo Gilberto tornou-se um oficial de alta costura. Se um
modelo qualquer ndo estd elegante, bem composto, ele simplesmente descarta uma peca,
deixando uma parte do corpo a descoberto. E o que faz (no disco Eu Sei que Vou Te Amar,

1994) em sua interpretacdo p&&/alsa de Quem Nao Tem Amde Custddio Mesquita e

Evaldo Ruy. Ele simplesmente apaga da musica toda a primeira parte, que em tom menor
decanta os desencantos da soliddo do poeta. Gilberto sé canta a segunda parte, que é no tom
homénimo maior, e ainda assim em compasso binério, desfazendo a prépria moldura da
valsa, assim esvaziando a cancédo de toda agdlal QLILFDomR FRVWXPHLUD (
EUDVLOHLUDVYTY 9HMD DEDL[R D Ide¢compbndaX EanEBO, Hhu@aHV SUH]R

insélita parceria que indica uma espécieatinuumcriativo regressivo:

Exemplo 3: instancia de representacdo da primeira parte\tidsa de Quem N&do Tem Amde Custddio
Mesquita e Evaldo Ruy (meramente ilustrativa):
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Assim, por meio desses exemplos que procuramos descrever apenas brevemente, podemos
perceber que fica mais complicado ainda o ja fragil quadomilieole materialda obra de

muasica popular.
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)LIXUD 8PD OHWIilIRUD GD REUD PXVLFDO QD UHGH LQWHUSRpPpWLFD 3Y|
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CAPITULO 2

ARRANJO: NOTAS EXPLORANDO O TEMA

2.1. Uma possivel abordagem metodologica

Os Estudos da Mdusica Popular ndo tém abrigado com entusiasmo a perspectiva
musicologica de pesquisa, 0 que em parte se deve a dificuldade de se relacionar
sistematicamente musica e campo sociocultural. Pode decorrer da tibieza desse dialogo
(Stefani, 1989), mas os estudos muito aprofundados nas questdes do texto musical além de
eventualmente se tornarem herméticos ndo tém encontrado a esperada ressonancia. Pouco
se diz da mausica instrumental fora de suas conotagBes historicas, seus contextos e
mentalidades particulares, e mesmo o0 aproveitamento da por¢do musical da cancao parece
reduzido, em suas formas de analise. Diante de tantas urgéncias de investigacdo alguém
pode mesmo indagar: afinal, para que pesquisar o arranjo? Edgar Morin observa que a
porcado musical seja talvez a que mais determine o sucesso de uma cangéao, mas adverte que

esta se apresenta como totalidade musica/letra.

3¢ SUysuLD P~VLFD p DOJR GH VLQFUpWLFR GHQWUR G|
meldédico, o ritmo, o arranjo musical, acompanhamento e orquestracdo. Se o tema

musical é o mais refratario a analise conceptual e ao estudo sociol6gico, 0 arranjo
HRULWPR VH LQVHUHP HP JrQHURYVY HVWLORV PRGDV’

Facamos apenas o destaque de nao ser a afericdo das implicacdes a que se refere Morin
uma tarefa simples como pode sugerir seu texto, mas ele coloca uma questdo central, e de
IRUWH LPSDFWR PHWRGROYJLFR (VVH DXWRU DLQGD SURYF

a ciéncia nao investiga, através daquilo que parece acessorioldldupe., DO"" ORULQ
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143) No caso da propria cancdo, em que o arranjo tende a ser descartado da analise
VLVWHPiIWLFD SRU VHU uSHULIpULFRY D UHVSRVWD DILUPD\

Diferentes trabalhos sobre cancdo tém suas analises pautadas na idé&a de um
totalidade musica/letra. Porém, a compreensao dessa totalidade é frequentemente limitada
ao binbmio melodia/letra, embora nao pareca muito razoavel aceitar que a camada musical
da cancdo seja reduzida apenas ao seu fio melddico isolado. Ademais, a melodia traz
necessariamente suas porgoes ritmica e harmoénica, mesmo soando desacompanhada. Essa
opcdo de tomar a melodia e a letra (quando ndo s6 a letra) para propor um modelo de
analise da significacdo, em detrimento metoddico de elementos considerados secundarios,
WHP VXUWLGR UHVXOWDGRY LQVDWLVIDWYULRV D PXLWRYV
bem aponta Morin, os sentidos se fazem pela atuacao de todo o conjunto sonoro, ndo sendo
construidos de modo linear ou sistémico por tais ou quais elementos destacados, a servico
de um conceito em particulat FRPR R GD 3GLFomR™ GR FDQFLRQLVWD

ainda que ele seja eficaz sob determinada demanda de investigacao.

A cancdao precisa ser vista como um enunciado polifénico, no qual se instalam o
transto e a complementaridade dos sentidos operantes em suas por¢cdes musical e verbal.
As vozes dessa polifonia contracenam e dividem a trama dos sentidos impressos na cancao,
e 0 arranjo € o fator decisivo de sua sonoridade musical, o seu arremate. Além disso, como
vimos h& pouco, o arranjo também pode imputar elementos que emerjam ao plano
constitutivo da obra. Como entdo chegar a uma representacao escrita da peca de muasica
popular? A questdo foi bem explorada Eeitio de Ora¢adq(1934), cancdo em que Rafael
OHQH]JHV %DVWRV SRVLFLRQD PXLWR FODUDPHQWH HQWUF
LOQWHUVHPLYWLFR™ OHQH]HV %DVWRYV GDV GLPHQV}
9DGLFR B3P~VLFD ,” H 1RHO 5RVD 3P~VLFD ,,ficatHoLQFOXL |
arranjo original a melodia com a letra, a correspondente harmonia, a linha principal da
introducdo e conclusdo instrumentais e uma indicacdo de interlidio. Tal instancia torna
mais acessivel o objeto posto em analise, a pretexto da antropologia social, da musicologia
(Santos, 2006), possibilitando uma escuta mais ampla do fendmeno. Um ponto sensivel é
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saber perceber o essencial a figurar numa partitura desse tipo, para diferentes finalidades de

analise.

Mesmo que apenas de notagcdo da letra sobre a crua melodia com acordes
cifrados, a partitura tem sido considerada a Unica forma de registro vélida quando se trata
da protecdo aos direitos autoraifVWD p DSHQDV XPD GDV HYLGrQFLDV
RFXODULVWD GR SHQVDPHQWR RpH@adiQ tDe,” meShd hol V
WUDWR GR REMHWR DXGtYHO $ /HL GH GH IHYHUHL
FRQVROLGD D OHJLVODomR VREUH GLUHLWRY DXWRUDLV’
controversa da autoria na musica, sobretudo a popular. Para seus efeitos, em seu Titulo I,
das disposicOes preliminares, no artigo 5°, inciso VIII, a lei se ocupa de caracterizar a obra
em supostas modalidades. A alinea D) reférd- | SREUD LQpGLWD ™ 3D TXH Qr
REMHWR GH S XE @terdénoosy RonfoRneTj& ékpbkto, como somente o estado de
concepc¢ao da obra, incluindo nele também o seu projeto na forma eszrgartitura, e
uma eventual performance ou gravacéao inédita. Em tempo, deve-se frisar que a partitura de
uso mais corrente no meio populaa linha de melodia cifrada + letra, quando houver, é
como que uma espécie de roteiro, enquanto na mausica erudita a partitura aponta quase
WRGRV RV SDUKPHWURY GD SHoD $ DOtQHD ) WUDWD GD 3]
remetendol UDQFDPHQWH D XPD VLWXDomR GH UHFULDomR DR
GHULYDGD" DOtQHD * TXH 3UHVXOWD GD WUDQVIRUPDOmMR

2V WHUPRYV 3RULJLQDO" H *RULJLQIULR™ WrP VLJQLIL
pois o primeiro esta ligado ao sentido do novo, de algo que ndo havia antes, enquanto o
segundo diz daquilo que é proveniente, oriundo. Na muasica popular tornam-se muito ténues
as fronteiras entre cada um desses conceitos que a lei discrimina, 0 que se euidadoia
observamos de perto uma obra em seu processo integral de criacdo. Enquanto ndo se quebra
0 seu siléncio, uma cancéo popular original se converte em originaria na medida em que
VXD IRUPD 3SULPtJHQD" SRGH VHU REMHWR GH DOJXPD 3\
intérpretes, eDVVLP GHVOL]D j FRQGLomR GH REUD GHULYDGD P
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atualizacdo, como também o é na condi¢cdo de estar sempre aberto a uma recriagdo. De
outro angulo, é essa multiplicidade da obra o que promove a instabilidade, a virtualidade do
original. Quando em novas gravacdes de uma peca musical predomina a manwgencao d

suas caracteristicas centrais, tais permanéncias emprestam nitidez ao original virtual.

Contudo, sejamos realistas: o pesquisador precisa fixar minimamente o seu
objeto. Ndo adianta ater-se a uma partitura editada como suporte grafico que represente
uma obra posta em analise, pois 0 que soa nao € o que esta ali escrito. O original de musica
popular € em grande parte potencial, apenas um conceito. Entdo, de que modo chegar a uma
3LQVWKQFLD GH UHSUH YV H QAvVagaomZR01E1R)?FOUpe Suidatdd phetishW X D O
construir ele mesmo esse documento, ainda que seja em carater provisorio. A depender da
pesquisa, ele pode trabalhar com a musica a partir de um fonograma especifico,
coerentemente posicionado no contexto historico estudado. Se necessério, definir uma
Instancia de Representacdo do Arranjo (IRA), correspondente ao fonograma. No caso da
necessidade de apontamento do que pode vir a ser uma Instancia Provisoria de
Representacdo do Original Virtual (IPROV), para fins de uma andlise em certo grau

comparativa, ele deve lidar com vérios fonogramas.

Ao preparar um arranjo para um classico do repertdrio, uma musica que ja
recebeu inUmeras interpretacdes e das quais ele conhece uma boa parte, o arranjador
trabalha de imediato com uma Instancia Virtual de Representacdo do Original (IVRO).

Essa instancia é a prépria imagem que faz da obra, acumulada em experiéncias anteriores

com a peca e que continuard a existir depois do arranjo que ele esta prestes a fazer. Mas ele
também pode recorrer a uma gravacao que possua, para evitar as solugdes de tal arranjador

ou mesmo para colher um elemento ao qual venha fazer referéncia em seu arranjo,
parafrasear ou homenagear, até ironizar a fonte e/ou seu contexto. Fazendo mais que um
registro disso, Protasio (2005: 4)YioGL] TXH QXPD SDOHVWUD SURIHULGD
Rodrigues [...] expbs que ouvir varias versdes da mesma musica antes de fazer o arranjo &

XP KiIELWR™ ,VVR p LQGLFDGRU GH TXH QD P~VLFD SRSXOD!
DUWtVWLFR ™ 4D &{ma preocupacdo concreta com a intertextualidade poética.
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Se observar outros arranjos de uma pec¢a é um principio Gtil na esfera da criacdo € quase
desnecessario dizer que o correspondente na escuta académica ndo pode ser negligenciado,
sob pena de deixar escapar os lances mais sutis e tudo o que podem introduzir na
contextualizacdo do objeto. No caso de uma musica ter dezenas de gravacdes ou mais cabe
ao pesquisador selecionar aquelas que apresentem maior pertinéncia com o objeto em

analise, a partir do recorte dado ao estudo.

Em seu modelo analitico Tagg propde um paradigma metodoldgico (1982: 6-
10) muito abrangente para a analise da expressividade na musica popular. A fim de
SHUVHJXLU R VLJQLILRuAdRJIERniRAXY ekprBssaa musical em dada
pratica o pesquisador investe numa comparacdo de seu objeto com outras musicas de
caracteristicas similares, em gque ha funcdes expressivas comuns. A recorréncia de gestos e
PDWHULDLY SRVVLELOLWD YHULILFDUPXWDIURMDICF XD X&PM3¥AE HRSK
GH DVVRFLDo}HV SDUDPXVLFDLV’ TXH SDUWLFLSDP GR
HVWUXWXUDV QR REMHWR DQDOLVDGR (VVD 3FRPSDUDomR
vista alcancar, guardada a dimenséo teleoldgica de comunicacao, chegando o pesquisador a
SURFHGHU XP D % #¢pWwnuBefbR(Estuld da origem de um item sonoro de
significacdo). Inclinamos certos parametros dessa metodologia aos interesses especificos
deste trabalho, uma vez que a nossa relacdo se da entre a obra arranjada e ela mesma, em
RXWUD pubDSDULomRY 2 DSRQWDPHQWR GRV PXVHPDV H
permanéncias nas diferentes instancias, preferencialmente fonogramas (ou partituras, se

houver), para entéo tornar acessivel uma instancia proviséria na forma da partitura.

Quando falei de rede interpoéticaa@ntinuumcriativo eu trouxe o exemplo de
Na Batucada da VidéAry Barroso/Luiz Peixoto), que agora utilizo para ilustrar o método
de comparacao interobjetiva que leva ao apontamento da Instancia Provisoria de
Representacdo do Original Virtual (IPROV), util na articulacdo material e semiotica da

analise. O Enunciado Simples (ES) da cancdo é observado em todas as versdes a que

9 Philip Tagg formulou um glossério de neologismos, disponivel no endereco eletronico
http://www.tagg.org/articles/ptgloss.html
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tivemos acesso. As permanéncias flagradas tornam possivel, na medida de sua ocorréncia, a
adocao de tais elementos como constituintes do ES; as diferencas elencam, na medida de
VXD LPSRUWKQFLD XP FRQMXQWR GH DOWHUQDWLYDV GH
colocam ou como variancias de cunho estilistico ou como lancesndi@uumcriativo,

como discutido no capitulo anterior. Um esquema visual:

Figura 3: Esquema da comparagdo material interobjetiva que leva ao apontamento de uma Instancia
Proviséria de Representagéo do Original VirtuaNdeBatucada da VidéAry Barroso/ Luiz Peixoto).

A partir das permanéncias detectadas na Instancia de Representacéo do Arranjo
Original £IRAO e nas Instancias de Representacdo dos demais arranjos - IRA, de todos os
arranjos selecionados a figurar na comparacdo material interobjetiva, é possivel delinear a
Instancia Provisoria de Representacdo do Original Virtual (IPROV), concentrada no ES.
Esse documento possibilita analisar a ocorréncia de um ES em cada EA estudado, bem
como os diferentes EA entre si, além de outras possiveis relacfes, a fim de apontar as

colaboracfes artisticas em cada feito e os seus significados no campo musical.
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$ REUD PXVLFDO HP VXD PDWHULDOLGDGH LQWDQJtY
JHUDO”™ TXH VH FRQVWUyL 3DSyV GLIHUHQWHYonLQWHUSUHYV
W H P &@&mpronha, 2001: 10). Tendo em mente o estagio da comunicacdo num processo
de criacao artistica, aquele que permanece aberto enquanto se constroi esse objeto abstrato,
€ necessario que tomemos a recep¢ao como ponto de observacédo do tipo ou natureza do
arranjo. De volta a questdo da significacdo como eixo primordial. Em virtude de tudo aqui
exposto em relacdo ao privilégio do foco na recepcdo musical, opto pela no¢do de semiose,
um processo inesgotavel de interpretacdo construido na experiéncia a partir do estimulo de
um signo qualquer. As nogdes peirceanas presentes em teorias semidticas da musica
(Martinez, 1997; Santaella, 2005) tém consideravel impacto na interpretacdo do fenémeno
musical, e estdo implicitas nessa proposicdo experimental. O termo interpretacdo € aqui
expandido do sentido de execucdo musical para um sentido mais amiglitdyrdecomo

apreensao.

A nocédo de signo € abrangente e complexa como observado no panorama da
semibtica, seja de base saussureana ou peirceana. Na formulagéo de C. S. Peirce encontra-
se um conceito muito instrumental na dificil tarefa de reconhecer uma obra de musica
popular em seus variados disfarces, e de torna-la mais visivel: o interpretante. Estamos
convencidos de nao haver divergéncia de linha semidtica que motive uma recusa do
interpretante de Peirce, que d& clareza ao processo de semiose e, conseqlentemente, ao
carater inconcluso do fendmeno (aqui musical). Ele distingue trés niveis de interpretante: o
interpretanteimediatq que é todo o potencial ¢eOHLW XUDY TXH WHP R VLJQR '\
ainda uma interpretacdo efetiva;irderpretantedindmicoja € a mediacdo arbitrada por
uma mente interpretadora em particular, em situacdo particulamterpretantefinal é
uma espécie de convergéncia de XDV 3XPD RULHQWDomR RX FRUUH
LQWHUSUHWDQWHY GLQKPLFR V-se &b Wab é¢sQuadranto estética 9HU L |
guanto poética, uma correspondéncia entre os interpretantes peirceanos e as diferentes
instancias de representacdo da obra: o interpretante imediato @oginal virtual, cada
interpretante dindmico com um arranjo especifico, original (IRAO) e posterioresl(IRA-
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IRA-2 ETC.); interpretante final e Instdncia Provisoria de Representacdo do Original
Virtual (IPROV).

Evidentemente todas as teorias da musica pertinentes ao estudo do arranjo que
quer valorizar seu aspecto expressivo devem ser aplicadas. Como a significacdo também se
da na condicdo musical intrinseca, além da dimensao referencial, essa materialidade é
substrato de toda cooptacao de sentidos, musicais, paramusicais e metamusicais. Portanto, a
racionalidade que ha nos principios do pulso, métrica, ritmo, periodicidade (em ultima
instancia, forma), da melodia, harmonia, textura, do timbre e demais aspectos acusticos, da
dindmica, enfim, sera discutida a partir de suas teorias especificas e na sua articulagdo com
o significado. Sendo a comunicacdo que a obra propicia 0 que mais nos importa, ndo se
detera aqui numa analise descritiva sequencial ou sistémicaetdosnébs musicais acima
apontados, mas sim, no eventual detalhamento de itens que desempenhem papel de
GHVWDTXH QD WUDPD VHPLYWLFD $ DUWLFXODomR GR VI
VRFLRFXOWXUDO" 7DJJ I[UHT XHQW HiitaHsQdwlbgidJdd T X LV LW D

antropologia, que aqui ndo formardo escopo senao a vbo de passaro.

2.2. Esbogo para uma tipologia do arranjo

Considerando a dinamica da musica popular podemos notar certas categorias de
arranjo, as diversas possibilidades expressivas e seu alcance dentro de finalidades distintas.
Esbocar uma tipologia do arranjo contribui para mapear a prépria légica da criacdo musical
e de sua subordinacdo a demandas praticas e simbdlicas. A conceitualizacdo de Enunciado
Simples e Ampliado (ES e EA), a observacdo dos estagios da composicdo (no mesmo
processo de publicacdo) e sua condigdo virtual na rede interpoética, tudo isso se reflete na
configuracdo dos varios tipos de arranjos praticados. Entretanto devemos ainda pensar
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acerca de como o arranjo se coloca nesse intercontexto. A figura abaixo representa uma

hipotética obra em processo, recobrando algumas das noc¢des levantadas:

Figura 4: Esquema de representagcéo da concriacdo de uma obra musical.

Uma primeira camada a cobrir esse emaranhado é aquela que distingue o original do
originario, a obra que nao havia antes daquela que desta deriva. O arranjo de apresentacao
GD SHoD VXD 3SULPHLUD YH]" Gi DFDEDPHQWR DR (6 H R
utilizando os mais variados recursos; estes entram na composi¢do dos sentidos da musica,

juntamente com os gestos e imagens da concepc¢ao inicial do compositor.
No plano da harmonizacdo o arranjador costuma trazer contribuicdes

inestimaveis ao ES, dificeis até de aferir, pois uma rearmonizacao que implique desvio na
expectativa de uma resolucéo pode estar codificada ja no primeiro arranjo, nalgum ponto do
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ES no EA, e mesmo no préprio ES do compoSit@s elementos complementares do EA,

como introducaointermezzpcoda as linhas secundarias no proprio ES, a orquestracao,

VmMR QRUPDOPHQWH LGHQWLILFDGRY FRPR IUXWRV GR DUUL
corpo da obra antes desnudo. De qualquer manepanwiro arranjo toma parte na

composicdo, mais até pela via da significacdo, participando ativamente da expresséo
alcancada (a exemplo dguarela do Brasjl cuja grandiloqiiéncia ufanista é obtida na
imbricacdo de letra e muasica). O primeiro arranjador tem a primazia de imaginar uma
sonoridade geral para a musica, selecionando os elementasbpala e lancando-0s no

acabamento do ES e no desenvolvimento deste ao longo do EA.

Um novo arranjo que se faca de uma musica ja publicada possivelmente vai
levar em conta as opcdes do primeiro arranjador, quanto ao modo de corporificar e
desenvolver o ES, ou de compor a atmosfera expressiva. O segundo arranjador ndo tem
PDLY WRGD DTXHOD OLEHUGDGH GR SULPHLUR SRLV TXDOT
ser comparada com o arranjo original. Tal preocupacdo esta presente na mentalidade do
arranador na medida em que sua atuacao requer consciéncia apurada daquilo que cerca o
seu objeto de trabalho, a fim de que ndo soe ingénuo. Se de um lado, no primeiro arranjo a
dimenséo referencial privilegia as relagdes da materialidade musical com a expressao da
idéia geral da obra a ser comunicada, num arranjo posterior essas referéncias estendem-se
aos elementos do arranjo original e de quantos houver da musica arranjada. Saber explorar
a intertextualidade musical é um atributo valioso ao arranjador, que se o faz de forma
inteligente, empresta varios sentidos externos ao arranjo eventualmente disponiveis ao seu
ouvinte e capazes de reforcar, negar ou comentar alguma imagem poética da peca sobre a

qual escreve.

O aspecto teleolégico € o fator que mais reincide no apontamento dos tipos e
modos do arranjo, os propositos de elaboracéo e as possibilidades de cada ramificacdo. No

capitulo anterior transcrevemos um texto escrito pelo maestro Gaya para a contracapa do

1 Antonio Adolfo afirma que em certas préaticas o compositor jA compde rearmonizando e, ao tratar dos
SUHFHLWRY GD UHDUPRQL]DomR FKHJD D SURSRU H[HUFtFLRV GH 3GHVI
harmonia) aos leitores de O Livro do Musico (Adolfo, 1989: 59).
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disco Os Maestros Premiados, em que ele apbnta 31 XQo}HV GHWHUPLQDGDV™
SDFRPSDQKDPHQWR GH FDQWRU SDUD FDUQDYDO IHV WL
URPDQWLFDPHQWH" e LQWHUHVVDQWH YHU FRPR XP DUU
finalidades; por exemplo, ele coloca entre elas os festivais, efervescentes a época, e para 0s
qguais uma masica tinha que chegar com todo o armamento possivel, pronta para vencer.

N&o & por acaso que em varios arranjos celebres de cancdes para festival ha climas bem
distintos em cada parte da musica, cujo contraste era explorado na obtencédo de picos
emocionais, de um climax, promovendo o arrebatamento da platéia, como podemos notar

em Arrastdo (Edu Lobo e Vinicius de Moraes), Disparada (Theo de Barros e Geraldo
Vandré) e Domingo no Parque (Gilberto Gil), por exemplo. Hoje em dia os festivais nao

tém a mesma importancia; € quase inexpressiva a producdo musical especificamente
voltada ao carnaval; jA ha muito saiu de voga um repertdrio instrumental dancante, para o

gual um arranjador escreva variados tipos de aRanH QHP RV pPRPHQWRYV D GRL'
0s mesmos. De toda aquela perspectiva funcional resta o disco, que em meio aos Nnovos
SURFHVVRV GH JUDYDomR H HGLomR GLJLWDO YLX VXUJLU
SURGXWRU" QmR R HJ[HFXWhayf&ixa BIDtvdoRo #s¢a),Ldu® ontidua

lidando +mas de modo bem diferente do prime#wom os sons e a imaginagao.

lan Guest (1996) diz que o planejamento de um arranjo deve considerar trés
YDULiIYHLV R 3SURSyVLWR" RV 3UHFXUVRV" H DV 3FDUDF\
linguagem) podem seguir um modelo como também caracterizar uma realizagdo mais
experimental ou livre, a partir dos recursos disponiveis (musica, instrumentistas, condi¢cdes
acusticas e de sonorizacao), possibilitados ou orientados por um propésito a ser cumprido.
Essa é uma abordagem valida, util no planejamento e elaboracdo de um arranjo. Entre os
propositos, Guest enumera a apresentacao ao vivo, a gravacao e o aprendizado. Embora
sejam diferentes as preocupacfes do arranjador e dos musicos envohpeédemaance
se 0 arranjo vai ser tocado ao vivo ou gravado, elas talvez ndo justifiguem essa separacao
numa tipologia. Muitas vezes um arranjo ja gravado quando tocado ao vivo tem outro
efeito, pela espontaneidade, o calor préprio da execucdo musical diante de um publico.
3RUpP D JUDYDomR GH XP GLVFR 3DR YLYR™ Mi SURPRYH D
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sd80 muitos os casos em que um arranjo s6 se presta a execucdo ao vivo, regelando-
improprio para gravagao. Nusimowde Roberto Carlos, como obviamente n&o cabe todo o
MUHSHUWYULR REULJDWYULRY PtQLPR SDUD VDFLDU RV Im\
arranjador Eduardo Lages consegue num Unico numero levar ao espectador cinco ou seis
SpURODV GR B3UHL" SRfugi#ias! ®is@émdassaslda infridducdo de outra

musica, ou um pedaco de refrdo. Se Roberto tem a coroa no reino da cancgéo, o cetro esta

com o Lages no reino da citacdo. Esse é um exemplo de arranjo feito pa@VSso

cantor, e que nao se leva ao disco sem algum prejuizo de seu efeito ante a audiéncia.

Nas relacbes de ensino-aprendizagem pode-se perceber uma pratica mais
especifica de arranjo. Nesse contexto, o arranjo tem o papel de construir parametros e
sentidos (técnicos, de linguagem, de um pensamento musical), visando a ampliacao critica
do conhecimento na matéria. Proximo do que faz Rimsky-Korsakov em seu tratado de
orquestracdo, Don Sebesky (1984) insere em seu trabalho The Contemporary Arranger
varios trechos extraidos de seus arranjos de carreira a fim de ilustrar suas técnicas e os
FRQFHLWRYV GH SHTXLOtEULR™ 3HFRQRPLD”" 3IRFR”" H 3YDULH
trechos ilustrativos, e inclui um arranjo completo paracombode sopros e se¢ao ritmica
SDUD H[HPSOLILFDU 3JUDQGH SDUWH GRV UHFXUVRV > @
(1996: vol. 2. 134-139). Quando um aluno escreve, estad noutra ponta do processo, a de
realizar os exercicios de fixacdo de toda a teoria e incontaveis técnicas necessarias a
consecucdo de um arranjo. Uma intencdo educacional também se deixa flagrar em arranjos
escritos para bandas jovens, nos quais ha diferentes niveis de exigéncia e graus de

dificuldade de execucao para os musicos, visando ao seu desenvolvimento instrumental.

Os arranjadores sao artistas de cujo trabalho muito depende o processo de
transformacdes estilisticas dos diferentes géneros ou praticas musicais. Suas solu¢des, além
de darem conta de promover a expressividade da obra, podem apresentar elementos que
disparem o processo de forjar e/ou instar pela consolidacdo de um modelo ainda né&o
caracteristico ou plenamente repertoriado. Ele pode ainda, posto um modelo, trabalhar em

concordancia, simplesmente imitando, reproduzindo ou aprimorando. As idéias em torno
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GR uyDUWtVWLFRY H GR pFRPHUFLDOY SRGHP HVWDU YLQFX
menos submissas ao género em questdo. Diante desse mesmo modelo, o arranjador pode
também estilizar ou ainda interpreta-lo criticamente, primando pela carga simbdlica,
imprimindo na peca elementos acentuadamente semidticos que evidenciem conflitos do
campo. Assim, ele lanca m&o de recursos que trazem referéncias as mais diversas,
homenageando, parodiando, privilegiando a expressdo de conceitos musicais e
metamusicais relevantes. Podemos entdo pensar em uma proto-tipologia, uma orientacédo

mais geral presente na criacdo de um arranjo, uma triplice possibilidade de inclinacéo, que

o difere como sendo ou mdixperimental ou Estandartizadaou Critico (ou melhor, que

reflete 0 campo e promove uma espécie de autocritica).

Feitas todas essas consideragdes, busco aqui esbocar entdo uma alternativa para
delinear um corpo tipologico. E coerente afirmar que o primeiro arranjo de uma peca
integra 0 seu corpo composicional, pois tem uma participacdo fundamental no processo
coletivo autoral da obra, mesmo que contrarie a concepc¢ao particular do compositor quando
esse arranjo estiver a cargo de outro(s) musico(s). Noutras palavras o primeiro arranjo é
também composicao, do ponto de vista da totalidade poética. Tentando escapar a ditadura
do mito autoralevito o termo Arranjo Original e proponho chalb@Arranjo Inaugural
sem perder de vista a sua condicéo potencial de perfazer uma efeivA¥6-RULD pHIRUPDOY
ele deve ser creditado o acabamento da obra, e ndo apenas no plano da sonoridade, até da
definicdo do Enunciado Simples, mas, sobretudo, do delineamento do carater expressivo
0 que marca a obra como existente singular. Esse é um tipo de arranjo primordial que
conceitual e concretamente dara substrato a tudo que possa eventualmente surgir no

percurso da obra pela rede interpoética, novas interpretacdes concorrendo a sua concriagao.

Um segundo arranjo para uma obra ja revela uma outra posicdo do arranjador,
gue se inclina menos ao compositor e mais ao intérprete. Ainda assim, como discutido no
WySLFR 35HG Hcdan@ W BSRPWL¥FR'H SRGH KDYHU FRQWLQ>
obra se os fios forem retomados e o potencial de significacdo inicial mantido, ou

desenvolvido. Mesmo que continue criando, um novo arranjo da pe¢a nao tem a mesma
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autonomia composicional na medida em que parte de um ponto j& estabelecido para cunhar
novos tracos, ndo sendo inaugural, mas uma solucdo de dialogo na rede interpoética. Um
arranjo em que haja frustracdo do seu projeto comunicacional original parece resultar muito

mais na estilizacio do que na expansdo de uma obra. E o caso de umdiseogina

Garota de Ipanema gravada por Astrud Gilberto (1977, producdo de Vincent Montana),

para citar apenas um entre tantoss@ MRV 3GH PRGLVPR™ TXH D FDQomR UF
acerca do possivel conflito com a no¢cdcdetinuumFULDWLYR TXH R WHUPR 3UHO
implicar (restricdo, desvio, falsa sinonimia), devido a vicios de uso no ambiente musical e

da critica, arriscdArranjo de Interpretacdocomo uma expressdo mais apropriada para

designar esse segundo tipo. O que € mais substancial € o fato desse arranjo trazer uma
abordagem alternativa, que continua referenciada no original, mas em cujas modificacbes

aparecam diferencas de alcance tdo somente estilistico, de uma assinatura pessoal.

Contudo, devemos conceber também a ocorrénciardmjo de Releiturano
sentido de meta-composicdo como nova proposicdo consequencial. Nesse tipo podemos
observar uma tenséo poética, um conflito criativo. No iDicionario Aulete encontra-se a
seguinte definicdo para o verbeweitura 3 &ULDomR GH XPD REUD DUWtVYV
LQWHUSUHWDOmMR GH XPD RXWUD REUD 5HLQWHU
(http://aulete.uol.com.br/site.php?mdl=aulete_digital&op=loadVerbete&pesquisa=1&palav
UD UHOHLWXUD VHQGR HVVH :DOJR™ HQWHQGLGR DTXL WD
a idéia de um novo objeto estd4 presente, ou seja, uma nova obra inspirada em outra
preexistente ou a nova formulacdo de uma obra, no sentido critico de sintese. Como
exemplo da segunda acepc¢éao, aponto um arrar@adehosoque comentarei no proximo
capitulo. Em resposta a pergunta de Fabio Medeiros, no titulo de sua dissertagéo sobre essa
obrax32 &DULQKRVR GH$EUWRQBMHRURKUHRPSRVLomR"" FKDPR DW
de que a peca tem sido chamada mais recentemearidgdes sobre o Carinhoso de
Pixinguinha(como consta no programa de um concerto em homenagem ao maestro). Claro,
R WHUPR 3YDULDo}H Vriobkera® ddplivdai@ Wddtita,Rsulsordinada ao mito
autoral, como discutido no Capitulo 1, j& que os motivos ou gestos caracteristicos do
CarinhosoVmR RULJLQDLYV GH 3L[LQJXLQKD $VVLP pILFD UHVR
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tratada como arranjo a peca nado seria entendida como uma de suas composi¢ées. Nao é
PHUDPHQWH D TXHVWmMR GH XP QRYR WtWXOR SRUTXH R 3JI
23) do arranjador € téao alto que ele de fato constréirmgo FRP R RULJLQDO H HVVH
diz respeito ao fresdd GH WDO 3QRYD™ REUD FRPR Mi GLWR DQWHUL
3YLU D VHU XP RXWUR VHP GHL[DU GH VHU R SUyYSULR~

Podem néo faltar argumentos para apresentar ou defender essa ou aquela verséo
de tal musica como sendo uma releitura, ou uma interpretacéo, até por ndo serem as linhas
divisérias desses tipos de arranjos tdo claras nem fixas. Entre permanéncias e diferencas,
cada configuracdo de uma obra traz solu¢cdes de arranjo e interpretacdo (no sentido de
execucao) que podem estar no ambito da assinatura pessoal, portanto estilisticas, como
podem também integrar um processo de continuidades na criacdo, ativemaiinoum
FULDWLYR $ REVHUYDomR GH JHVWRV RX PRWLYRV HQWH
marcas da singularidade de uma obra, € €&s6eD O SDUD D GHILQLomR GRV 3P X
verificacdo num enunciado sob analise. Para se perceber algo como variante ou redundante
€ preciso ter uma idéia nitida do que seja o enunciado, dai a necessidade de se construir
uma Instancia Provisoria de Representacao do Original Virtual. De qualquer maneira, o que
esta por tras dessa separacao tipoloégi@daranjo Inaugural, Arranjo de Interpretacdo e
Arranjo de Releituraté a condicdo da elaboracéo artistica, ou seja, em que fase se da e de
gue modo tal realizacdo se insere na rede interpoética. Deixando bem claro, se uma musica
tiver apenas um registro fonogréfico e jamais for tocada em concertos ou shows ela entdo

nao podera constituir exemplo de Arranjo de Interpretacdo ou Releitura.

Darei especial atenciQ R ~OWLPR FDStWXOR j VpULH 3)DQWDYV
pelo maestro Cyro Pereira para a Orquestra Jazz Sinfonica de S&o Paulo. S&o pecas de
carater rapsédico cujos titulos sugerem o teor do que se coloca como Releitura na primeira
DFHSomR DFL&Dde Dma blwd. Bribstica a partir da interpretacdo de uma outra
R E U B Lyra do Lyra Aquarela de Sambafkosas do NoelJobimniana Nelas Cyro
SHUHLUD VH YDOH GH GLYHUVDV SHoDVDGR\W DXODNVRVWULHIY GHP X
l6gica proépria, forjando uma nova unidade poética e formal. Dai minha tese de que essas
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sejam composi¢cdes do maestro, pois h4 nesses casos uma outra existéncia, uma condi¢éo
material e expressiva sensivelmente independente. O Arranjo de Releitura, embora traga

tensdo no plano poético, firma exatamente na diferenca a sua relativa autonomia.

A nocao de metafora musical € muito instrumental na compreenséo do Arranjo
de Releitura, pois com este estamos no terreno da referencialidade e da intertextualidade,
lidando com objetos musicais que se erguem de outros objetos. As metaforas sdo um
caminho recorrente no Arranjo de Releitura, e ocorrem sendo o signo considerado como
uma daquelas instancias de representacdo, como também sendo um elemento interno
isolado, fazendo (no arranjagferéncia a trechos de outros arranjos ou a outras musicas, ou
associacOes iconicas envolvendo a musica e alguma imagem poética ndo acustica (verbal,
visual, tatil). E necessario firmar que a citacdo, a parafrase e a referéncia alegérica como
metaforas musicais (Martinez, 1997) ndo estdo limitadas ao nivel material da estrutura.
Essa seria apenas uma das preocupacoes (goiagatoria) do arranjador; mas ele deve
considerar todas as formas de dialogicidade que possam ser pensadas. Mesmo um disparate
se coloca no ambito da coeréncia interna e nas relagdes de um texto com outros. Ao falar na
Importancia da letra da cancéo para o arranjo, Don Sebesky (1984) chama atencao para as
citacOes, dizendo que séo recursos de expressao muito interessantes a serem usados, sempre
com parcimobnia e clareza de sentido. Uma curta referéncia a primeira frase da conhecida
cancaokarly Autumn(Ralph Burns) num ponto em que a letra tenha a pataitcng ou
DV GLIHUHQWHY FDQo}HV 3GH FKXYD" D UéhrsSdsQieisU HP VL)
simples exemplos hipotéticos por ele apontados.

8PD VHIXQGD WULSDUWLomR GHYH VHU QRWDGD 4XD
(Aragéo, 2001, p. 23) do texto um arranjo pode revelar um téngpantaneode criacao,
no qual a improvisacdo € fator relevante, primordial, pois a criacdo se funde na proépria
performanc&. Arranjos assim, com boa dose de imprevisibilidade, ocorrem mais

frequentemente em situacdes de inclinacdo jazzistica. Diferentemente dissSoanjm &

2 |sso se d& mesmo admitindo haver o uso de recursos pré-elaborados (que ganham novas configuracdes,
HOQWUH RXWURYV JHVWRYV 3 YHUGDGHLUDPHQWH  LQVX#MPQWKQHRY HP FDG
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Aberto quando for pré-elaborado contando com trechos ou partes de instrumentos cuja
determinacao esteja a cargo dos musicos executantes, sendo de criacéo livre, de acordo com
a compreensdo que esses musicos tém do conjunto obra/estilo/proposito do trabalho. Um
arranjo contendo partes cifradas para guitarra, piano, contrabaixo, percussdo (que podem
trazer algumas indicacbes ritmicas e/ou melddicas), €, em ultima instancia, apenas
parcialmente determinado, estando aberto quanto ao modo como tudo isso sera tocado. E
comum em arranjos de musica popular a indicacdo expressa de um improviso solista, sobre
uma harmonia determinada e num espaco (mais ou menos) restrito da forma, que, portanto,
igualmente deixa uma por¢éo do resultado final no devir, na futura contribuicdo do musico.
Mas ha também o arranjo totalmeieterminado geralmente todo escrito em partitura,

mas que pode em certas situacdes ser transmitido oralmente, deatiogete seja fixo.

Quer seja ele Inaugural, de Interpretacédo ou de Releitura, Instantadneo, Aberto
ou Determinado, qualquer arranjo encerra um tipo sonoro, determinado parcialmente pelo
proprio meio fénico. Embora as estruturas também atuem na proposicdo de uma
sonoridade, a idéia de tipo sonoro estd mais ligada as propriedades timbristicas, acusticas (e
de dindmica) e de articulacdo e fluidez musical em certa prética, do que a paradigmas
formais ou outros parametros.n@io fonicovaria entre instrumento solo, grupo de camara
(combg banda+ QR VHQWLGR pPSRST H XPD IRUPDomR RUTXHVW
namero 0s arranjos pahastrumento Solgdo predominantemente instrumentais e atendem
D GHPDQGDV GD P~VLFD LQVWUXPHQWDO RX MD]] EHP FRP
instrumentos como o violao, piano, marimba, acordedo. Pode-se considerar também, nesse
grupo, arranjos para canto com acompanhamento de instrumento solo. Numerosos, 0s
arranjosCameristicosutilizam também uma maior variedade de formacgfes instrumentais,
estas também relacionadas aos géneros de que se trata. Nas Ultimas décadas a musica
popular de massa recorre muito a configuracdo da banda de rock: vocais, guitarras,
teclados, contrabaixo e bateria, com algumas variacfes ou adicdes. Também as formacdes
Orguestraisvariam bastante, e costumam apresentar a sec¢ao ritmica popular em vez da
percussao tradicional da orquestra. Alias, em musica pomutprestratem um sentido

distinto +é uma orquestra variavel, pode ter ou ndo representadas todas as familias de
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instrumentos; pode, por exemplo, ndo ter corlasmo numabig band tou pode até ser
s6 um naipe de cordas; sdo muitas possibilidades, mas comumente as escolhas estdo mais

concentradas nas configuracdes de amplo uso.

2 PHLR I{QLFR SRU VHU XP GRV 3UHFXUVRV™ D TX
disponiveis ao arranjador, influencia em boa medida as caracteristicas do resultado (a ser)
obtido. As técnicas e os procedimentos de escrita utilizados numa realizacdo para
instrumento solo vao diferir daqueles que o arranjador langara num arratjg jyand
estas com privilégio do uso de blocos e sobreposicdo de linhas, ou mesmo para cordas,
onde costuma haver uma polifonia measitabile com uso de oitavas nas linhas principais
etc. Aqui adentramos no terreno da estrutura. A questao textural é decisiva na composi¢cao
da sonoridade, mas os sistemas em jogo no texto arranjado também sdo determinantes. A
SULWPLFLGDGH™ *XHVW YRO S p GRVDGD H SHL
ritmicos de géneros ou praticas musicais, bem como a arquitetura melodica estéa relacionada
a esses modelos, incluido o plano harménico. Também a expressividade e a construcao de
significados estdo norteadas nos modos de codificacdo e escuta construidos através do
tempo nas mais diversas correntes artisticas. Convém pontuar que, tal como nos campos da
investigacdo musical semidtica de base peirceana (Martinez, HSémiose Musical
, QWUtQVHFD 5HIHUHQFLDOLGDGH OXVLFDO H ,QWHUSUHWDC
dimensdes sao cumulativas, sendo que a camadptassividadeembute aestrutura

enquanto esta incorporameio fonico(e o tipo sonoro).

Deste modo sumarizado apresento um esboco tipolégico que trata a criacao do
arranjo quanto a elaboragdo poética, ao grau de pré-determinacdo e ao meio fénico,
podendo assim haver: Arranjo Inaugural o Arranjo de Interpretacace o Arranjo de
Releitura + no que diz respeito a esfera poética; o arrdngiantaneo Aberto ou
Determinado = quanto a fixacdo dos elementos; Arranjo panatrumento Solo
Cameristicoe Orquestral £quanto ao meio fénico e tipo sonoro. Asrentese a essa
tipologia a orientacdo criativa quanto ao repertorio acumulado, que pode ter inclinacédo
Experimental Estandartizadaou Critica. O arranjo pode ainda atender a finalidades que
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vao do interesse pelas questbes museraisi (desenvolvimento e conquista de linguagem)

ao viés de apelo funcion@tender a demandas especificas, como as enumeradas por Gaya

e Guest) e aoarater representatiyemocional, descritivo ou semiético), este quase sempre

se arvora o mais artistico dos trés. Aqui também ndo hé pureza ou exclusividade, mas sim o

principio de dominéncia de um tipo frente aos demais.
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CAPITULO 3

CYRO PEREIRA, ARRANJADORI!

3.1. De pianista a professor, 0 maestro

Cyrio Marin Pereira (1929-2011) nasceu em Rio Grande/RS. Comecou a tocar
piano ainda menino em sua escola, o Liceu Salesiano Ledo Xl de Artes e Oficios,
incentivado pelo padre Dante Pozzi, e a ler masica e praticar o instrumento na base do eu
mesmo. Mais tarde teve alguma orientacdo pianistica, tornando-se musico profissional
antes de completar quatorze anos, sem passar pelo Conservatoério de Musica de Rio Grande.
(P PHDGRV GRV DQRV ¢ +pOLR 1XQHV *XHGHV UHFUXWRX
conjunto, a Orquestra Nunes e Seus Rapazes, com trompete, saxofone, dois violinos,
acordedo, piano, violao, baixo, bateria e percussao. O grupo tocava seus préprios arranjos, e
foi para essa formacao que Cyro Pereira fez seu primeiro arranjo em 1947. Assim, sem
preocupacgoes eruditas, foicomodJd QM RV SRSXODUHV IHLWRYVY SDUD HVVI

gue Cyro comegou a escrever, trés anos antes de tentar a sorte em S&o Paulo.

'HVGH TXH IRL FRQWUDWDGR FRPR PRUTXHVWUDGRUT
poucos deixando de tocar piano, até o ponto de usar o instrumento apenas para consulta em
momentos de davida na hora de criar. O pianista teve, porém, que voltar a ativa durante o
entreato 1973-1977, respectivas datas de saida da TV Record e entrada na TV Tupi. Apés
vinte e quatro anos fixo na Record, Cyro saiu a procura de trabalho, e passou dois anos
dando aulas de piano no Centro Livre de Aprendizagem Musgi€dlAM, entdo recém

fundado pelo Zimbo Trio, com quem o maestro tinha acabado de fazer dois discos. As
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relagbes com o grupo eram 6timas, mamnsinar preferia tocar, entdo voltou aos bailes

com Silvio Mazzuca e fez shows com Ray Conniff em sua primeira temporada pelo Brasil.
7XGR HVFULWR SRLV FRPR GL]LD 323LDQR QmMR p LQVWUXPH
Manaus tMar del PlatatManaus, e de volta ao cais, piano ndo mais. A Unica excec¢ao foi

um curto periodo de novas apresentacdes com a orquestra de Silvio Mazzuca, que estava

sem pianista, e Cyro entao retribuiu a acolhida que recebera nos tempos mais dificeis.

Em relagdo a sua atuagdo como instrumentista na época em que chegou a Séo

Paulo, em 1950, Cyro Pereira declara:

> @ SRUTXH HX OLD P~VLFD PXLWR EHP QD pSRFD Sl
gue sentava e resolvia os problemas. E ele (Robledo) me arranjou um lugar na

melhor boate de Sao Paulo na época, chamava-se Boate Excelsior [...] 0 que me

segurou no emprego € que tinha show, e, botava e tinha que ler e tinha que tocar,

porque eu tava completamente por fora de tudo, pegando verdadeiras feras do

ODGR > @

Isso conota sua formacao pianistica erudita, desde os tempos do Liceu Xlll e dos estudos

com a amiga de sua irmd em Rio Grande, e que o musico manteve por algum tempo, mas

sem pretensdes de carreira. Passados quatro meses de seu inicio como pianista na boate
Excelsior, Cyro Pereira passou a integrar o regional da emissora de radio Record, no qual

VH WRFDYD 3GH RXYLGR™ 2 UHJLRQDO GD 5Hd#&RBE@EVH DSUH)\
QRLYR GH (VWHU &\UR FRQVHJXLD PDQGDU VHX MPWRUSHC
repertorio: alguma espécie de citacdo Alé the Things You AréPerpétuo, 2005: 32).

Deixando de lado a discussdo acerca da citagdo como metafora musical, conceito que
abarca muitos procedimentos associativos, 0 que mais importa destacar na lisonja do
musico € a sua agudeza. Essas aparicdes da referida cancédo, aléem de serem declaracdes
cifradas de amor a noiva, ilustram uma prética recorrente entre os jazzistas, especialmente

num contextcstandard O desafio que se lan¢a ai € o da qualidade do dialogo intertextual
proposto pela citacdo, ou seja, de que modo se da a compatibilidade entre o fragmento
FLWDGR HR FRUUHVSRQGHQWH WUHFKR GR WH[WR HP FXUYV
mais valorizada serd a citacdo. Trata-se de uma exibicdo de dominio técnico, de uma
LOQYHQWLYLGDGH TXH GHSHQGH GD FDSDFLGDGH GH HQFDL]

63



Apos deixar a Excelsior, ainda conciliando a Record com a atividade de musico
da noite, Cyro apresentou-se na boate Arpege, no Cabaré Oktaxiaginls que havia
naquele tempo, entre eles o Cuba, o Maravilhoso, o Saldo Verde e o Tropical. Luis César
dirigia uma dessas bandas, que j& contavam com a formacdo de trés trompetes, dois
trombones e cinco saxofones. Ele era 0 maestro que fazia o programa S6 Para Mulheres,
também da Record, e como Cyro Pereira comegou a escrever arranjos para sua banda, ele o
indicou a emissora como arranjador. Cyro entdo deixou o regional e ndo parou mais de
escrever. Quando a TV Record foi ao ar em setembro de 1953, Pereira ja acumulava um
bom numero de arranjos para os programas de radio, e com a ida de Enrico Simonetti para a
TV abriu-se a vaga de regente. Gabriel Migliori foi quem deu a noticia a Cyro, de que este
regeria a orquestra no programa Tribunal de Melodias, de Almirante, em substituicdo a
Simonetti: + 39 RFr YDL UHJHU D RUTXHVWUD KRMH" 32 VHQKRU
(Perpétuo, 2005: 38). Autodidata como o pianista e o arranjadoisem a chance de
qualquer preparacdo prévieR UHJHQWH FRPHoORX VXD FDUUHLUD puQD P
gue trabalhou com Almirante o maestro disse ter aprendido muito do que sabe de musica
EUDVLOHLUD SRSXODU 3DQWLJD” DOpP GD GLVFLSOLQD LQ
ritmo frenético da producéo no radio.

A composicdo € uma face bastante interessante do maestro, reveladora de sua
mentalidade, seu posicionamento. Sua primeira composi¢ao € de 1948, inSalaidale
para piano solo. Cyro voltaria a compor ja em Sdo Paulo, em 1951, no samba-cancéo
Incerteza(com letra de Ari Piassarolo). Entre choros, valsas, sambas e toadas, ele também
escreveu pecas de maior envergadura. Cyro diz que fez musica de concerto apenas por
S GLOHWDQWLVPR"’ RX SRU SUHVVmMR GH *DEULHO OLJ¢
sonata, quarteto, poemas sinfonicos. O Crédito que Migliori depositava em Pereira se
tornou tamanho, que ele confiou ao jovem colega varias cenas secundarias dos filmes que
HVFUHYHX QD pSRFD VREUHWXGR 2 3DJDGRU GH 3URPHVV
esse, o trecho temf XH WHU WDQWRV VHIJXQGRV > @’ SRUWD
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proprio disse, meramente orquestrador daqueles filmes, mas também compositor,

desenvolvendo a sua maneira a matéria prima fornecida.

Na verdade, o intenso trabalho no radio parece ter tragado sua musicalidade,
desde muito cedo, desviando-a de um possivel caminho rumo a composicdo. O
SWHPSHUDPHQWR LQTXLHWR™ GR FRPSRVLWRU %HQLWR -X
talvez o tenha feito tentar mudar um pouco efs&tino Num registro que sobrou do
programa O Maestro Veste a Musica, a cargo de Cyro Pereira e que foi ao ar pela Radio
Record durante quase todo o ano de 1956, ouve-se o0 maestro dizer para a ouvinte
(interpretados porradd@ WRUHV 3,V Wdadd gaxalOméeeRdiquestra de Cordas
> @ HVVD WRDGD p XPD WHQWDWLYD GH P~VLFD PDLV VpU
Toadaé uma peca melddica de expresséo contida, em ritmo brando marcado pelas cordas
em pizzicatq de um lirismo a Villa-Lobos. Mesmo que ndo seja uma peca propriamente
erudita xainda que pudesse fazer parte de uma obra niaswa figuracdo nacript
certamente traduz um sentimento a que Cyro foi aos poucos cedendo, uma necessidade de
VH SURYDU TXH HUD FDSD] GH SURG Xq exteriaOd euRddd V 3VpUL
compositor. O préprio musico iria mais tarde refletir sobre isso, claramente negando a
condicdo de autor erudito, por tondD GH PRGR UtJLGR 3> @ HX YRX HVI
sinfonia, que eu nunca vou escrever; po; vai ter cara de musica popular, por que eu sou
DVVLP ~’ (VVD GLFRWRPLD HUXGLWR SRSXODU p DSRQW

como sendo um dos pelares principais na propria constituicdo da musica brasileira.

A primeira peca de maior amplitude escrita pelo maestrBrimsiliana (Suite
Qz TXH UHFHEHX PHQomR KRQURVD QR &RQFXUVR 1DFLRC
3DXOR™ HP YHQFLGR SRU 2\8¥ife @iathinda Qlbte@dartoKR P VXD
depois da Semana de Arte Moderna de 1922, esse concurso continuava a evidenciar
preocupacfes nacionalistas, impondo aos concorrentes a tematica e a forma para a
composicdo, uma suite que deveria incluir: dobrado, toada, choro, valsa e baido. Quanto a
Brasilianade Cyro, deve ser dito que além de sinalizar a questdo nacionalista, assim como

a hombénima de Radamés Gnattali, entre outras, a peca revela uma de suas maiores
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preferéncias musicais, justamente Gnattali. O proprio Cyro exagera, comentando a obra:

36H YRFr S/HISaE®W Aboro, vai ver que foi o Radamés quVFUHYHX™ 3HUSpW >
2005: 47). Cyro deu provas cabais de sua admiracdo pelo também gaucho e arranjador
Radamés, evitando que a partituraSidte Retratofosse para o lixo durante um bota fora

no acervo da Orquestra Sinfonica de Campinas. Por volta de 2005 chegou a passar a mesma
peca a limpo, de préprio punho, pois a copia do manuscrito estava muito ruim e alguém

gueria toca-la. (Baido de suaBrasiliana é frequentemente tocado pela Orquestra Jazz

Sinfénica como pec¢a autbnoma, ¥alsaja existia como peca para piano solo com o titulo

de Nostalgica tendo sido gravada pelo pianista Pedrinho Mattar em 1966 num disco do

gual falarei logo adiante.

Em 1963, em homenagem ao centenario do nascimento deste compositor,
ocorreu 0 Concurso Ernesto Nazareth, que exigia dos compositores a utilizacdo de temas de
Nazareth nas obras a serem apresentadas. Dez anos mais jovem que Cyro, Marlas Nobre
gue em 1960 havia compostdNazarethianapara pianoxfoi o vencedor do festival com
seu Divertimento para piano e orquestra. O juri atribuiu Goncerto para Piano e
Orquestra de Cyro Pereira um prémio n&o previsto inicialmente, uma nova mencao
honrosa, desta vez com direito a uma quantia em dinheiro. Embora nédo se reconhe¢ca um
compositor erudito, na raiz do termo, Cyro ndo deixa de evidenciar que isso importava pra
ele. Fazia questéo, quando a Orquestra Jazz Sinfénica apresentddanessty) que fosse
dito pelo orador que a peca lhe rendera um prémio da Academia Brasileira deMasica
obra foi depois rebatizada pdfantasia para Piano e Orquestra incluida no seu CD 50
Anos de Musica, sobre o qual escrevo no préximo capitulo. Foi necessario esperar mais de
trinta anos para que composi¢ao fosse enfim estreada, j& que o concerto que seria feito com
as obras premiadas naquele concurso foi cancelado em virtude do golpe de 31 de margo do

ano seguinte, e o compositor nunca antes havia tido a iniciativa da.toca-

Outras obras de Cyro Pereira igualmente ilustram seu envolvimento com a

esfera culta. O seQuarteto de Cordas N° & aSonata para Violino e Pianambos de

13 Conforme comentario do maestro Fabio Prado em entrevista de 17/12/2007.
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1964, tiveram estréia pelo Quarteto Municipal de Sdo Paulo em 1970 e por Gino Alfonsi e
Claudio de Brito em 1978, respectivamentel@ Instantadnegara violino, violoncelo e

piano, foi executado pelo Trio S&o Paulo em 1988, @oncerto Breve sobre temas
urbanos para violino e orquestra (1989), teve a primeira audicdo em 1995 com a Orquestra
Sinfénica Municipal de Campinas, sendo Frederico Barreto o solista e Benito Juarez o
regenté®. Pereira foi um homem comum, simples, e sem qualquer formalismo. Se o0 musico
aprendeu o repertorio popular e o jazz de ouvido, ho campo erudito ndo foi muito diferente,
a nao ser pelas consultas a partituras das mais diversas obras, motivadas por distintos
interesses, e que o levaram a um bom conhecimento da musica de concerto. Ora a
orquestracao, ou as formas tradicionais, as técnicas de escrita, a polifonia, ora a harmonia,
tudo era examinado a minucia. Com Italo 1zzo e Gabriel Migliori sempre por perto, Cyro ia
SRQGR HP SUIWLFD QR UIGLR R TXH DSUHQGLD GRV PHVWU
aprendi ouvindo, e olhando partitura do Beethoven, Mozart, Stravinsky, Ravel,
6KRVWDNRYLFK > @

O maestro ndo esconde sua admiracdo pelo jazz, bastante notavel na
composicéo intitulad&lora Zerq sobre a qual o autor faz um coment&rigue traduz sua
motivacado em escrever a peca e sua propria ligagdo com essa musica, desde os tempos de

pianista da noite:

33RLV p 3+RUD =HUR™ R WtWXOR IRL LQYHQWDGR 0DV C
de, fui pianista de boate, a gente trabalhava a semana inteira, e no meio da

semana geralmente a boate ficava meio vazia depois das duas horas. Entéo era a

nossa hora de fazer musica, que ndo tinha que tocar bolero, ndo tinha que tocar
DTXHODV FRLVDV TXH YRFr HUD REULJDGR (QWmR DOJ
MD]]” H ILFDYD WRGR PXQGR WdnB®ded Qantar DWp FLQF
nada, s6 pelo prazer de tocar. Entdo, pra mim chdrha-3KRUD JHUR”™ TXH HUD
QRVVD KRUD’

Hora Zero +Noturno em Forma de Blueriginalmente retratada no subtitulo como
3 SUHO~GLR™ p D HVWLOL]DomR GR lle©ettmodM DgiayWriaFR H QF

4 Todas essas informacdes acima foram levantadas por Luciana Sayure Shimabuco, e constam de sua
Dissertacdo de Mestrado intitulafa Licenca Maestrode 1998+IA/UNICAMP).

5 Declaracéo de Cyro Pereira em uma participacdo no programa Palheta de Jamil Maluf, Radio Cultura FM
de Séo Paulo (c. 1987).
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trompa solo e mais cinco tocam as mais complexas estruturas, acordais e polifonicas,
acompanhadas pelo naipe de cordas num sofisticado jogo entre as partes, ora justa, ora
superpostas. Ha varias mudancas de andamento e expressdo. A peca foi escrita em 1986 e
dedicada a sua filha Lucianaque é bailarina, com o intuito de que ela fizesse uma
coreografia. Talvez essa peca represente o ponto culminaadesiodo compositor Cyro

Pereira ao jazz, embora o professor Paulo Justi (2D03)R Q WHdra Z@roé aquela que

HUD SUD WURPSD" $K LVVR p HUXGLWR SUD EXUUR °

Cyro Pereira lidou com a idéia dwasilidade de forma bem distinta do
nacionalismo modernista, caracterizado por uma ideacao de autenticidade com certo fundo
étnico, 0 compromisso com a construcdo de uma identidade a partir do aproveitamento das
3|IRQWHY IROFOYULFDV GR 3SRYR™ EUDVLOHLUR® &RQWLHU
produzir uma obra erudita que bebesse em fontes puras os elementos a serem edificados em
alta arquitetura, ele preferiu derramar os ingredientes eruditos no caldeirdo fervente da
musica popular, por talvez ser ali, no fundo, onde ele se deliciasse e reconhecesse. Nao é o
Brasil fok TXH R DWUDtD PDV VLP D YLGD QD PH¥WUYSROH
KHWHURJrQHD" &DQFOLQL GD TXDO &\UR FROHWR X
e a idéia que construiu de uma hierarquia de legitimidades. Se os elementos musicais sé&o
DSiwuLGDV HP VXD UHDOLGDGH PDWHULDO LVRODGD VHU

+DOO GDTXLOR TXH p WLGR FRPR pJHQXLQDPHQWH
ponto de vista, uma compreensao da obra do maestro ou parte dela. Essa parece néao ter sido
uma preocupacao que lhe tirasse o sono. Mesmo assim, 0 que preponderava na pratica é a
UHDOL]DomR GR TXH HOH SUySULR TXDOLILFDYD FRPR XPD
repertério brasileiro popular com um tratamento sinfénico, isso além de sua produgéo

decididamente reconhecida como autoral.

As ambicBes de Cyro Pereira como regente sempre estiveram a servico da
interpretacdo de suas préprias pecas, 0 que conota a primazia de suas aspiracdes de escrita.
3. QYHQWDU®™ FRPR HOH GL]LD HVWDYD HP SULPHLUR SODQF

O rigor na regéncia reflete o perfeccionismo da criagcéo, ao investir pesado na qualidade do
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resultado final. A nitidez das idéias do compositor € o que o fazia impor sua determinacao

em tirar o melhor resultado daquilo que escrevia, autorizando-o até a cometer exxessos n

trato com o0s instrumentistas, as vezes instalando constrangimentos. Embora fosse
companheiro deles, sempre viajasse com 0s musicos e com eles convivesse, Cyro era um
homem fora do palco e outro sobre o podio. Ele ficava alterado, se transformavasas veze

perdia as estribeiras, mas depois se desculpava. Com efeito, é reconhecida sua capacidade

GH pWLUDU VRPT GD RUTXHVWUD H QLVVR WRPDP SDUWH WI
Fabio Prado aponta (2007), todavia, uma contradicdo entre o que 0 compositor escreveu e a
IRUPD FRPR HOH SHQVDYD D LQWHUSUHWDOmR 6HJXQGR
HIXEHUDQWHY" 3TXH R LQVWUXPHQWLVWD WHP SUD]JHU GH
RUTXHVWUD PXLWR DSHUWDGD ™ $ YL§alkh@dywnBraODULD 9l
formacdo da Orquestra Jazz Sinfénica de S&do Paulo, fala de modo esclarecedor sobre a

conduta de Cyro em seu conjunto composi¢ao-regéncia:

32 &\UR WHP XP SUREOHPD HOH QXQFD WUDEDOKRX |
maestro durante muito tempo. Ele trabalhou com orquestras na Rede Record:

fazia um arranjo, dava uma passada e ja ia ao ar, ao vivo. Entdo, ele ndo tem

paciéncia de ficar ensaiando com a orquestra. Acha que as vezes 0 musico néo

tem muito interesse no que estad fazendo no ensaio porque é musica popular. E

TXH VH IRVVH P~VLFD HUXGLWD HOH QmR IDULD LVVR
levar ao Theatro Municipal para vocé ouvir o primeiro e o segundo ensaio. Vocé

QmR YDL UHFRQKHFHU R TXH HOHV HVWporBulMRFDQGR"™~ €
PXVLFD SRSXODU p SRUTXH p UHDOPHQBH PXLWR GLItF]

Tal comentario traduz a dedicagdo do maestro a sua musica e o grau de
exigéncia que imprimia tanto consigo mesmo quanto com aqueles que com ele
trabalhavam. Também retrata de maneira explicita o seu significativo mal-estar perante
uma imagem supostamente depreciada, da musica popular e do préprio trabalho do
arranjador. Quando argumentava, resistindo a pressao de Migliori para que se inscrevesse
no Concurso Ernesto NazZdW K HOH Mi GHL[DYD HVFDSDU HVVD SUHF
QLQJXpP PH FRQKHFH QR 5LR 8P FDUD TXH WUDEDOKD QR

2X HQWmR TXDQGR R WUDWIiIYDPRVY FRPR PDHVWUR
maestro que eu ndo gosto! &\UR GL]LD TXH PDHVWUR p TXHP UHJF
3 SDOFR H R IRVVR QD PmR™ OHVPR QmRedirésd costdbr@vaR HVV D (
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reger aquilo que escrevia, salvo bissextas excecdes, e o fez com as maos até 1992, quando
enfim se convenceu de usar uma batuta. H4, contudo, uma inevitavel associacdo de seu
nome aos festivais de musica popular da TV Record, que revelaram tantas figuras
importantes da MPB, mas isso s0 se justifica pelo interesse historico. Qualquer inclinacéo a
fazer crer que aquela colaboragdo tenha sido mais efetivamente musical, para ambas as
partes, ndo se sustentara. Como os arranjos ja chegavam prontos de fora, Cyro ali sé regeu
t+e o fez com toda a competéncia costumeira, mas deixou de fazer o que melhor sabia:
escrever e fazer soar. Em seus ultimos anos o maestro regeu bem menos, mas continuava

firme a produzir seus escritos.

Cyro Pereira ingressou no quadro de servidores da UNICAMP em 1989 para
integrar o corpo docente do curso de musica popular criado naquele mesmo ano. Levava
sempre para as aulas uma pasta cheia de coisas, partituras de suas musicas e fitas cassete
com registros das pecgas. Entre elas estaamo do Choro n°k Jobimniana incluidas
QR GLVFR 33RSXODU" GD 2UTXHVWUD 6L Qg ¢ RBb&nX QLFLSDC
uma gravacao delora Zerodo programa Palheta (radio), do Jamil Maluf. Exercicios de
escrita e leitura nas sete claves, em seu uso orquestral, eram constantes investidas do
mestre. Quando a Orquestra Jazz Sinfonica saiu do papel e ganhou os palcos ele passou a
oferecer prontamente mais e mais pecas nas aulas. O professor emprestava o meérito do
musico, mas era assim que Cyro dava o melhor exemplo, fora e dentro da sala de aula. Saia
reduzindo a primeira vista as grades escritas pelos alunos, sempre apontando os deslizes e

sucessos, sugerindo saidas, em tom critico, mas bem humorado.

$ DGRomR GR OLYUR 3/D 7THFQLFD GH OD 2UTXHVWD &
simbdlica, porque a didatica de Cyro ndo era exemplar. No entanto era solicito e generoso,
levando trechos de real beleza como simples exercicios de transffo§lo@igpds amba
das 14 horashorario em que ministrava a disciplina de arranjo, entregue a turma para que
escrevesse algo pabg band -V YH]HV DOJXP PDLV pVétréber&® Y LQYHCQ

6 No Anexo 3 ao final deste volume, podemos ver alguns trechos preparados para suas primeiras aulas da
disciplina Arranjo, ministradas na UNICAMP a partir de 1989.
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metais e resolvia acentuar acordes nas notas de passagem da melodia, tirando-lhe a clareza,
ERUUDQGR D KDUPRQLD (OH WRFDYD DR SLDQR H GL]LD 3W
HUD DEHUWR jV USHVTXLVDVY GRNsiDaOgdeQarey apkesdhtaseM O T X H U
como producdo livre. O professor s ndo aceitava a preguica, a falta de empenho dos alunos
+muitos, em seu julgamentdna realizacdo das tarefas propostas. Os que mais escreviam

eram 0s que o aproveitavam melhor, pois a qualquer hora ele se dispunha a ler os escritos,

em sala e nos corredores, na cantina, ou simplesmente falava de suas preferéncias, da

experiéncia acumulada em toda uma vida de dedicacdo a masica, especialmente o arranjo.

Cyro afirma (1991) que aprendeu sozinho setenta por cento do que sabe de
musica. Seus dados biograficos sugerem que os outros trinta ele pescou no Rio Grande e no
Tieté, junto com os irmdos Machado, a amiga de sua irma llva, Cardeal, Nunes, 0s
companheiros de noitadas musicais e os colegas de Réadio Record, como Cordovil e
Migliori; ou seja, praticamentsolito. Nao foi propriamente aluno de Migliori, ndo porque
nao quisesse, entretanto conseguiu que 0 maestro lhe desse uma atencao especial ao longo

de vinte anos, vendo seus escritos, dando-lhe preciosas dicas. Ele declara:

3¢t FRPHFHL D WUDEDOKDU FRP R PDW&/thMdR OLJOLRU
orquestrador, t4 entendendo? Se eu ndo tivesse encontrado ele, talvez eu néo
soubesse tanto, conhecer tdo bem orquestra como eu conhe¢o hoje,
provavelmeQ W H”~

Foi essa enorme capacidade de lidar com a escrita orquestral que levou Cyro a UNICAMP,

e dificilmente algum arranjador de sua envergadura se dispusesse naquele momento a tal
facanha, virar professor de musica em uma prestigiada universidade sem nunca ter tido ele
PHVPR XPD IRUPDomR pGH HVFRODY 2 PDHVWUR %HQLWR -.
pra Campinas, acho que ele deu nivel ao curso, ele realmente deu uma contribuicéo
LQHVWLPiIYHO™ (VVD TXHVWMmMR p UH Gk¥ BsaAWrite QDmaiESUD M HW 'y
LOXVWUHYV UHSUHVHQWDQWHY GD FODVVH GH P~VLFRV TXH
DUWLVWDY FULDGD QDTXHOD XQLYHUVLGDGH HVSHFLDOPH

tém um percurso académico.
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O arranjador

O interesse de Cyro Pereira pelo arranjo o acompanhou desde muito cedo.
Ouvia em sua cidade a programacao da Radio Nacional e de emissoras argentinas, muito
atento aos timbres, linhas secundarias, nuangas ritmicas, aos detalhes que cercavam a voz
do cantor. Talvez se possa dizer que essa sua sensibilidade para as texturas, os contrastes,
aqueles efeitos orquestrais, tenha tomado o talento do entdo garoto, convidando-o ao
desafio de fazer aquilo, de criar aquelas coisas todas. Cyro trazia na bagagemsapenas o
VHXV HVFULWRY SDUD D 31XQHV  TXDQGR FKHJRX D 6mR 3D>
a partir de 1953 que retomou as atividades no campo do arranjo, por intermédio de Luis
César. Enfim Cyro Pereira estava fazendo aquelas coisas incriveis que ouvia na meninice;
ele agora era parte do radio e de todo aquele universo. Na mesma sala trabalhavam
Migliori, 0 maestro chefe, Cyro e Hervé Cordowihotavel compositor de muitos sucessos,
de Ald Al6 Carnavala Rua Augustde que fazia, segundo Pereira, uma musica nova para
FDGD SURJUDPD VHPDQDO TXH DSUHVHQWDYD (UD XPD YH
em ritmo alucinante, e a pressao era forte, pois bons maestros e musicos circulavam por ali.

Essa foi a grande escola que o musico cursou, por vinte e quatro anos.

Em 1959 Cyro Pereira foi promovido do radio a TV Record, assumindo o
programa Astros do Disco, que era apresentado por Randal Juliano. Falando desse
programa o maestro revela um pouco da realidade de trabalho aquela época, das condicdes

e exigéncias do sistema de producao:

3(X IL] XP SURJUDPD PXLWR FpOHEUH FpOHEUH HX GLJR
audiéncia, que chamava-se Astros do Disco; que seria uma parada de sucessos,

com as mais vendidas da semana, aquela coisa toda. Entéo era... 0 orquestrador

nessa época tinha que sentar na cadeira e mandar ver, era tipo industria, sabe, a

gente entrava, ndo que a gente... a gente nunca teve, maestro, pelo menos nés

nunca tivemos ponto, de assinar ponto nada, na televisdo nem no radio; mas tinha

dias que eu entrava as sete e meia da manha e saia as oito horas da noite ... que

era tudo ao vivo, ndo tinha... ndo tinha nada disso. Entdo tudo isso foi uma
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experiéncia, que eu acho que escola nenhuma da isso ai, que é a experiéncia do
dia-a-dia. E foi um periodo muito bom na televiséo, l6gico, tinha suas coisas, seus
defeitos, hoje vocé grava antes, ajeita, ilumina, se tiver alguma coisa, corta.
Naquele tempo ndo, errou, errou e, foi pro ar e até logo, e ficava assim mesmo.
Entdo me parece que a responsabilidatHUD PXLWR PDLRU’

A acolhida que Pereira teve na TV esta indicada no texto elogioso de Hélio Ansaldo a seu
respeito, escrito para a contracapa do album Astros do Disco, feito ainda em 1959 a convite

do selo Continental. Esse € o primeiro disco solo de Cyro, cem por cento escrito. Foi feito
GHQWUR GH UHVWULO}HV GH UHSHUWYULR B3HOHV TXH PH
HQWHQGHQGR"’ DVVLP FRPR RV FRQJrQHUHV TXH PHQ
daqueles arranjadores com maior proximidade nas caracteristicas gerais de seu trabalho. E

um repertorio médio e eclético, de samia Kacil Dizer Adeus e bolero Tu Si,

Malicunia), astandard’ (Sunrise Serenadl@ choro Klinuand. Minuano é o nome de um

vento que sopra no sul, violento e gelado, bem representado pela melodia esvoacante
tocada pelos violinos, bastantes requisitados nessa que é a Unica composi¢cao prépria do
PDHVWUR TXH ILIJXUD QR GLVFR SRU VXJHVWmMR GR SURGXYV
excecao das cordas sempre presentes, Pereira varia a formagéo instrumental ao longo das
faixas, mudando o sabor em funcdo dos géneros musicais. O bBggteeda Saudade

combina guitarra, reco-reco e vibrafone na secéo ritmica. Nos sambas ja ha violao, flauta,

ou um naipe de trombones (como na suinddddureira Choro). Em Sophisticated Lady
FRQYLYHP YLEUDIRQH SLDQR JXLWDUUD EDL[R H EDWHUL
pelo quinteto do pianista George Shearing), com as cordas e um corno inglés. O uso do

oboé e do corno inglés, de timbre difundido quase que exclusivamente em repertério
erudito, ajuda a afastar um pouco as referéncias mais imediatas de sonoridade, criando
MXQWDPHQWH FRP D LQWHQVD DWLYLGDGH GH FRQWUDEFEDC
FDVDFD”’

Cyro Pereira participou de varios programas interessantes ainda em sua época
GH UIGLR FRPR R +LVWyULD GDV ODORFDV SURWDJRQL]D

7 Aqui o termo se refere ao padréo ritmico por exceléncia deorjairstreamou seja, uma modernizagéo
daquelas antigas modalidadedalebem presentes na musica feita nos Estados Unidos nos anos '20.
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compositor Adoniran Barbosa). Em 1956 foi ao ar um programa chamado D& Licenca,
Maestro!, que explorava deRMiGR FXULRVR D pRSRVLOomRY HQWUH R HL
Mazag&o, o outro maestro que fazia o programa, levava para o gosto erudito as musicas que
estavam no ouvido do povo, sucessos de todos os tempos, enquanto Cyro Pereira tirava a
casaca dos classicos. Nao podemos afirmar que ele tenha sido o primeiro a fazer isso, mas
podemos apontar outros que depois fizeram discos nessa tematica, como 0S maestros
Carioca (Classicos no Samba, 1960) e Duprat (Imottd&sV PHVWUHY GH VHPSUH QL
de hoje, 1963). Carioca usa a formacadidebande nao visita paginas tdo conhecidas; ja

Duprat faz uma divertida recriacdo da abertur®dguarani usando uma orquestra com

cordas, metais, instrumentinos e se¢ao ritmica.

Mais de quinze anos depois de fazer esse programa Cyro repetiria a receita com
0 Zimbo Trio em dois discos que fizeram de obras eruditasdo que sobrara delas: Opus
Pop 1 (1972) e Opus Pop 2 (1973), ambos encomendas de André Midani para a gravadora
Philips. Os arranjos feitos para esses discos sédo cheios de balanco, com boas solucfes de
conversédo estilistica dos originais das obras, sobretudo no aspecto ritmico. As melodias
recebem novas figurac8&sadquirindo sabores de um samba pés-bossa nova, tudo muito
fluente, amigavel e divertido. Além do Zimbo Trio, no primeiro volume ha cordas e uma
flauta em sol a dobrar a maior parte das melodias com uma voz feminina, possivelmente da
cantora Claudia. No segundo, além da mesma formacdo ha também metais, palhetas e
instrumentinos, e surgem em bom ndmero oS improvisos (quase sempre do piano),

praticamente ausentes no primeiro volume.

IDTXHOHYVY DQRV &\UR HUD 3XPD H[WHQVMR GR =LPEF
trabalharam juntos no programa O Fino da Bossa; Cyro dedicou-lBescertino para
Zimbo Trig obra orquestral de 1965, estreada em 1968 no Brasil e executada em 1974 na

Argentina; eles foram a Venezuela em 1972 participar do Festival Internacional Onda

B 3UHIHULPRYV 3ILJXUDo}HV"™ D 3SsXOVDo}HV" WHUPR HPSUHJDGR SRU ,DQ
de ritmica, de cada vertente musical. Tais figuras séo passiveis de um processo de translacdo de género
UtWPLFR VH XP DUUDQMR DVVLP GHPDQGDU R TXH *XHVW FKDPD GH 3
vol. 1: 86).
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Nueva, onde foram premiados. Havia muito entrosamento de idéias, respeito mutuo, e Cyro
tinha uma grande capacidade de trabalho. Em 1968 gravaram com Elizeth Cardoso o disco
Momento de Amor, com seis arranjos delicados de Cyro para o grupo e mais cordas, harpa,
vibrafone, duas trompas e coro (e eventualmente um violdo), que revelam o equilibrio, a
economia, o foco e a variedade de que fala Sebé&ayadeira Primavera(Jobim e

Vinicius) abre o disco, s6 com as cordas, harpa e vibrafone, propondo logo de inicio todo
um clima bastante intimista, por meio de uma sonoridade fina, de emocdes contidas. A
cancaoChuva (Durval Ferreira e Pedro Camargo) traz aquela referéncia aos pingos, no
comec¢o da musica e mais adiante, pelos quais responde na primeira vez o vibrafone, em
notas isoladas e ritmicamente irregulares, e na segunda, na passagem dstaarisova

guetraz do céu nosso bemd cargo do mesmo instrumento e mais 0s violinos, tocando
arpejos descendentes em colcheias, como se a chuva ja estivesse mais densa aquele
momento. E um uso bem mais sutil do que aquele que faz Radamés Gnattali no arranjo da
Sinfonia do Rio de Janeir@lanco/Jobim, 1954), em que ele derramacamode agua no

ouvinte apds o versoum pingo de chuva fa letra deHino ao Sol(a segunda das onze
cancdes que integramSanfonig. Em Tristeza de Ama(Luiz Roberto e Geraldo Vandré)

Cyro Pereira antecipa determinadas escolhas harmonicas e sonoridades, nas cordas, que
mais tarde tomariam forma em sua oHm@a Zerq coisas muito distintas das que ouvimos
FRVWXPHLUDPHQWH HP SHoDV GH MD]] RX RXWUR JrQHUR T X

E dessa mesma época um outro disco de Pereira, precisamente 1967, o volume
6 +30~VLFD 5RPKkQWLFD" GD FROHomR 9LYD D O~VLFD ODQc
trabalho ja ha mais abertura para criacdo aos musicos da sec¢ao ritmica, cujas partes nao séo
detalhadamente escritas como em Musica dos Astros, principalmente ao violonista
(possivelmente Edgar Gianulo ou Heraldo do Monte). Novamente as cordas, trompas e
KDUSD FRQIHUHP D VRQRULGDGH pPURPKkQWLFDY GR WUDEDC
easy listemg. Entre baladdes e boleros ha também um Mareays of Wine and Roses
duas cancdes dos Beatldsyd | Love Here Michelle ambas também figurativizadas em
standard & XULRVR p TXH R &\UR 3HUHLUD DFKDYD RV %HDWOH'
queomMHVPR ODQFLQL QXP D lYes@arBocand®udn\olaoeipgsso
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na primeira parte da muasica (que originalmente tem sete compassos de extensdo); mas
admite a importancia das linhas principais do arranjo original de George Martin, citando-as
emseu proprio arranjo ddichelle Os impecaveis blocos nas cordas, ou 0s movimentados
contracantos, unissonos que se dissolvem obliquamente em segundas, depois tergas, etc.,
sd0 recursos musicais que conotam a ndo conformacdo total do arranjador aos propositos

ligeiros do projeto.

Ha ainda um outro disco que precisa ser mencionado. Nao é assinado por Cyro,
embora constem os devidos créditos ao trabalho realizado; tratamos do album Rapsddia
(1966), do controvertido pianista Pedrinho Mattar. O LP apreseRta3fODGR $° D SHoD
Rhapsody in Bluede George Gershwin, executada ao modo do original, ou seja, dois
pianostR VHIJXQGR HVWi D FDUJR GD LUPmMm GR SLDQLVWD OHU
h& seis arranjos de Pereira, para cordas e duas trompas, dois deles de composic¢des proprias:
Certa VeZjequibau em parceria com Mario Albanese) e a ja mencionadaNa@dsalgica
da SuiteBrasiliana Mattar convidou Pereira, conheciam-se desde muito antes, sendo que
as faixas ja tinham uma concepcéao inicial do pianistaOLiV QXPD ERD IDVH GD FLC
JHQWH ID]LD MXQWR D LGpLD Wi HQWHQGHQGR" 'HSRLV PR
(2007). As partes de piano nesse trabalho trazem concepgdes harmdnicas que apontam um
grande conhecimento dessa matéria pelo pianista, em feliz consonancia com o tratamento

freqientemente dado pelo maestro a essa dimenséo da musica em seu préprio trabalho.

Cancdo do Amanhece(Edu Lobo e Vinicius de Moraes) bastaria para
exemplificar a valorizacdo da melodia original no awaajde um modo impressionante. A
introducéo de piano solo percorre a melodia da estrofe final da caregAmlhar/ esta
noite amanheceflluminar / aos nossos passos tao sozinhtwxlos 0os caminhastodos os
carinhos/ vem raiando a madrugadé até este ponto: que prepara, harmonicamente
falando, o ultimo motivo da melodiaum arpejo descendente do acorde de sétima maior do
segundo grau, sobre o venmsaisica no céd. Cyro toma esse arpejo, que na verdade pega
as notas até aqunusica na., uma nota por silaba (sétima maior, quinta justa, ter¢ca maior
HIXQGDPHQWDO HIRUPD XPD uyYHUGDGHLUD FDVFDWDY F
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de diferentes acordes em duas oitavas. E uma intrincada seqiiéncia harmonica, ap6s a qual
um breve comentario do piano finalmente introduz a melodia desde o comego. Nos trechos
em que a orguestra atua sem o trio de Mattar pode-se notar uma maior liberdade no
tratamento harménico, em rearmonizacgdes de efeito marcante, como no €lép G

(Chico Buarque) e da préprdostélgica Essa Ultima peca aparece especialmente polida no
disco, num arranjo mais variado em termos das sec¢des que o formam, que incluem até uma
cadéncia de piano préximo ao fim, bem dentro do espirito pianistico original. A qualidade
de captacdo do som no disco, em que tudo foi gravado junto, na hora, é outro fator que
merece destaque, obtida no excelente trabalho de Stélio Carlini e José Carlos (gravacgéo e

mixagem).

2 TURIpX 5RTXHWH 3LQWR GH 3PHOKRU RUTXHVWUDG
em 1957, por conta do trabalho realizado em 1956, no programa da Radio Record O
Maestro Veste a Musica (producdo de Talma de Oliveira). O programa tinha como fio
condutor uma iniciativa que nos parece Unica no radio brasileiro: mostrar ao ouvinte
comum o que é e como é feito o trabalho do arranjador. Embora a concepcéo fosse de
Talma, certos detalhes revelam que os dialogos entre o maestro e a ouvinte que participava
do programa (interpretados pelos radio-atores Alfredo Gramani e Alzira de Oliveira) eram
delineados por Cyro Pereira, que além de escrever para a orquestra e regé-la fazia o papel
do maestro ao piano, ilustrando para a moca a elaboracdo do arranjo. O termo
SRUTXHVWUDGRU™ HUD R ~QLFR XVDGR QD pSRFD SDUD VH
tempo acolhedor e restritivo. Concerne ao trabalho, na medida em que a sonoridade da
época pendia ao orquestral, e na falta de outro mais adequado o termo pelo menos
explicitava essa acdo; mas também ofusca os outros pontos da elaboracdo que o arranjo
envolve. Mesmo o0 maestro sendo proficiente na arte de orquestrar, 0 que 0 programa
mostrava em primeiro plano era a imaginacao do arranjador. Defendendo o oposto, ou seja,
D LGpLD GH TXH R PDHYVWddesAwa e 8dHodd dPexteksoparatresgatar
seudtracos mais intimogao realizar-lhe um arranjo, mencionamos o texto de apresentacéo

utilizado na abertura desse programa, no qual o arranjo € tratado mais uma vez por meio da
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metéfora simplista de roupagem ou vestimenta, mas aqui de modo t&o pitoresco que merece

a transcrigao:

Atelié de alta costura da miusica popular universal. Rua Quintino Bocailva
ndmero vinte e dois, primeiro andar, sala em frente a barb&wigurier,

maestro Cyro Pereira. Sim meu ouvinte; é assim que, trabalhando afanosamente,
ponto por ponto, haste por haste, o0 maestro Cyro Pereira veste a musica. E ela,
senhora pobre, que lhe aparece pelo atelié vestindo modesta partitura para piano,
vestidinho canseiro de usar no servico, sai dali vestida com as roupagens
brilhantes dos sons dos metais e com as sedas ro¢agantes das betulineas cordas. O
maestro veste a musica, e ela desfila numa espléndida parada de modas pela
passarela do teu receptor. Aprecie e aplauda os modelos desta noite, exclusivos
do maestro Cyro Pereira.

3.2. Arranjadores brasileiros

Verificamos a presenca inalienavel do arranjo na musica erudita ocidental de
diferentes periodos, deliberado ou encampado no amplo sentido da composi¢édo. Refletimos
acerca daoletivo autora) predominante na musica popular,rdde interpoéticaem torno
de uma obratproveniente da escuta poética eventualmente manifesta ao longo doi#empo
e gue aponta para a nocao amcriacdo Agora pensemos mesmo na primeira musica
brasileira popular levada ao disco. De que consiste o repertdrio executado pelas Bandas do
Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro e da Casa Edison quando sai o primeiro catélogo de
gravacdes em 1902®2dos arranjos de Anacleto de Medeiros para as duas bandas, das quais
era igualmente o regente, sobre composicdes préprias e de outros autores. Ora, de fato o
arranjador vem contribuindo desde os primérdios do mercado fonografico com a
construcdo dos parametros das diversas praticas de musica popular, modelando os mais

variados géneros.
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E revelador notar que mesmo nomes importantes na forjadura de contornos
modernogpara o arranjo brasileiro como Pixinguinha e Radamés Gnattali sejam lembrados
pela sua condicdo de autores, eventualmente pela representatividade como instrumentistas,
mas poucas vezes por aquilo que mais Ihes deu atividade na musica: seu trabalho como
DUUDQMDGRUHY 2 3RUTXHVWUDGRU" FRPR GLULDP &\UR 3t
de sua geracéo, ja foi um profissional altamente valorizado no meio. Era motivo de orgulho
confesso para um cantor como Orlando Silva ser acompanhado por Radameés, que fez os
arranjos em seus primeiros discos, de coisas que se tornaram classicos. O proprio maestro
&\UR 3HUHLUD FRQILUPD LVVR IDODQGR GRV WHPSRV HP T>
se tratava de igual pra igual, né? N&ao sei se foi a televisdo que acabou distorcendo, nao sei,
RX D SUySULD HYROXomR GD KXP D@98 Dé&yidtrandoHai Qi OHY D
transformacao ja sensivel a época dos festivais de cancao popular da emissora. E € mesmo
quando surge a MPBHP PHDGRV GRV DQRV § TXH WDQWR R DUUDQ
comecgam a perder prestigio e reconhecimento publico, em face da crescente promocéao da
HQRYDY vakMpdiexposicia GR FDQWRU FRPSRVLWRU SRSXODU 3FD

Os arranjadores eram o0s grandemente responsaveis pela aceitacdo dos
programas de televisdo em que a musica era central ou tomava parte, mesmo sem receber o
merecido destaque. Cyro Pereira (1991), ao falar do ambiente das emissoras paulistas,
relata um fato interessante sobre a atuacdo de seu amigo Luiz Arruda Paes no programa
Antartica No Mundo dos Sons, que ia ao ar nas noites de sabado pela TV Tupi de Sao
Paulo. O entdo diretor artistico da emissora e regente da orquestra que fazia o programa
levava os louros do enorme sucesso que se estendeu por dez anos, enquanto o arranjador
era deixado em segundo plank SURJUDPD VXUJLX QR ILQDO GRV DQR\
GpFDGD GH 1

3( VXUJLX XP SURJUDPD IDQWIiVWwdABritREDN@EWRED TXH FKD
Dos Sons. [...] e 0 Luiz que escrevia todos os arranjos. Era uma orquestra imensa,

e todo ocastde cantores compunha um coral. [...] Entdo ele fazia tudo isso,

escrevia arranjos imensos, com coral, com orquestra, com tudo, e o outro na hora

ia benzeila; e aparecia o nome do outro, né? E quem carregava o bonde era ele, e

saia bem |4 em baixo, bem pequenininho, arranjos de Luiz Arruda Paes; o nome

GR RXWUR D WHOD LQWHLUD Qp"’
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Outro registro é o da quase sistemética auséncia de créditos em discos, tanto a
arranjadores quanto a instrumentistas; uma tendéncia por muitas décadas. O proprio Cyro
Pereira ndo foi poupado disso, s6 que o exemplo da-se ja em 1986, no disco da Orquestra
Sinfébnica Municipal de Campinas intitulado Popular, no qual figuram suas pecas
Jobimnianae O Fino do Choro n°lalém de trabalhos de Damiano Cozzela. Ambos eram
colaboradores da orquestra, Cozella o seu arranjador residente, e Pereira produzindo sob
encomenda direta de Benito Juarez. Indagado sobre a receptividade dos trabalhos de um e
de outro arranjador pelos musicos da orquestra, da qual também fazia parte como fagotista,
Paulo Justi (2007) relata:

31D PLQKD H[SHULrQFLD FRP D RUTXHVWUD DTXL QD PX
maestro, tinha dois grandes arranjadores, né? O Cyro Pereira, que na verdade €,

entdo, na minha opinido, ndo é um arranjador, € um compositor, e o Cozzela. O

Cozzela tem uma formacéo assim, de esquerda, ele achava que ele deveria fazer

com os arranjos sinfénicos, o mais acessivel possivel, pras massas. Havia uma
ideologia por tras. Entdo ele fazia um arranjo super béasico de tema de trompete,
acompanhamento de orquestra... é, a parte B 14, com trombone, volta o trompete e

acaba. Entédo, os musicos inclusive reclamavam, porque ndo tem, ndo tem o que

fazer 14, né? E sempre o trompete, e a gente chegou a reclamar com ele, e ele
GLVVH pQmR PHX QHJyFLR p HVVH HX W{ SHIJDQGR D
isso, tema com trompete, tema com trombone, todo mundo ouve por que sao
instrumentos fortes e, ndo vem com essa sofisticacadornéel QmR YDL DGLDQWD
Entdo era muito contrastante com o trabalho, com o outro, dava bem pra

perceber. Tanto € que o préprio Benito freqlientemente levou as pecas do Cyro

pra dentro do teatro, mas nédo levava as pecas do Cozzela; quando muito um bis,

assim, pra levantar Campos do Jorddo, aquelas coisas assim; mas como peca
GHQWUR GR FRQFHUWR HUDP DV SHoDV GR &\UR 3HUHLU

Por mais que haja um abismo entre eles, no disco Popular o trabalho dos dois arranjadores &
infelizmente vitimado pela mesma indiferenca: ndo ha créditos aos arranjadores. E o pior,

para Cyro Pereira e qualquer ouvinte que queira saber algo sobre os arranjos, é o fato de

gue, sendo Damiano Cozzela arranjador da orquestra, seu home aparece na ficha técnica
FRPR 3SDVVHVVRU PXVLFDO" R TXH TXDQGR PXLWR SRGH Ot
HIFOXVLYR 2 WUDEDOKR pPSRSXODUY GH &R]JJHOD PRVWUD
apenas na orquestracdo concentrada nos metais, mas também na maneira ordenada e

previsivel com que liga as musicas utilizadas nas pdgeen Nascimentce Baianos de
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Outrora, em que as cancdes desses compositores sdo apresentadas sem transformagdes
importantes. Sua formacgdo musical de vanguarda e alinhamento filosofico com a escola de
Frankfurt o leva a subestimar a capacidade de audicdo do publico'tnédescrever
HSRXSB® GRH UHF X UnMiiaisS RaasNdofidiicados. Sdo duas tendéncias
diametralmente opostas,potpourri uPDU[LVWDY GH &R]JHOD H D IDQWDVL
Pereira.

Ao ouvinte comum o trabalho do arranjador tende a escapar, lhe é de dificil
percepcdo. Mas o que ha de mais fundo no anonimato de sua figura € o grande esquema
LQGXVWULDO GH SURGXomR GH P~VLFD TXH RSHUD GHSRL
(Adorno & Simpson, 1986:121) do processo, como observado por Adorno em seus escritos

Sobre Musica Popular num trecho dedicado ao ambiente do jazz instrumental:

Acima de todos os outros elementos do mecanismo de promocdo esta a
promocédo de personalidades, particularmente laadd leadersA maioria dos

tracos caracteristicos atualmente atribuiveis a arranjadojazz@eoficialmente
creditado ao regente; os arranjadores, que sdo provavelmente os musicos mais
competentes nos Estados Unidos, permanecem com freqiiéncia na obscuridade,
assim como os roteiristas, no cinema. O regente € o homem que esta diante da
audiéncia, de modo imediato; ele € um parente proximo do ator que impressiona
0 publico por sua jovialidade e suas maneiras simpaticas ou por seus gestos
ditatoriais. E essa relacéo frente a frente com o regente que possibilita transferir
a ele qualquer feito.

Além disso, o lider e sua orquestra sdo ainda em grande parte encarados pelo
publico como donos de uma esponténea capacidade de improvisagdo. Quanto
mais a improvisacdo de fato desaparece com o processo de estandartizacdo e
guanto mais isso é soterrado por esquemas elaborados, tanto mais a idéia de
improvisacdo precisa ser mantida diante do publico. O arranjador permanece
obscuro, em parte devido a necessidade de evitar a menor indicacdo de que a
musica popular talvez ndo seja improvisada, mas que precisa, ha maioria dos
casos, ser fixada e sistematizada. (Adorno & Simpson, 1986:121)

No Brasil das primeiras décadas do século XX, muito em funcéo das limitacdes
técnicas do sistema mecéanico de gravacao, era predominante o repertério de musica
instrumental, do que nos dao registros Henrique Cazes (1998) e Humberto Franceschi

(2004). As bandas de musica, 0s grupos de metais, solos de flauta com acompanhamento de

Y&RQIRUPH UHODWR GR SURIHVVRU 6pUJLR 3DXOR 5LEHLUR GH )UHLWD\
composicdo na UNICAMP.
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piano, 0s inimeros regionais, estdo entre os formatos instrumentais mais freqientes da
eépoca. Com a gravacéao elétrica e a institucionalizacéo do radio comercial a cancao se torna
paulatinamente o formato privilegiado de nossa musica popular. Pixinguinha, a partir de

1929, da feicbes modelares ao arranjo brasileiro e abre caminho a uma prética cada vez

mais apta a transitar entre os valores musicais cultos e industriais (Aragédo, 2001),
FHQWUDOL]DQGR R SURFHVVR GH FULDomR H FRQIHULQGR
Com Radamés Gnattali essa tendéncia se verticaliza, e o padrdo de sonoridade orquestral
para o acompanhamento de cangdes passa a se aproximar daquele que o que o cinema de
Hollywood entdo fixava. Outros maestros muito preparados, como Lyrio Panicati e Le
Peracchi, somam-se a essa elite de arranjadores que atua no disco brasileiro, sendo que aos
guatro nomes citados devemos postular o crédito de terem sido pecas fundamentais na
FRQVWLWXLomR GDV SUHIHUrQFLDV HVWLOnysWwaisFDV QD 3(UD

Radamés Gnattali € o grande nome do arranjo orquestral nos anos 1930,
principalmente acompanhando cantores, seguido a partir de 1938 por Lyrio Panicali, que
também atuou muito no contexto da cancado, mais até que Léo Peracchi, este surgindo na
cena carioca em 1941 (Marcondes, 2000). Sao tantos os cantores com quem trabalharam,
arranjando inimeras cancodes de representatividade no panorama da musica brasileira, que
ndo ha como aqui mencionar tais realizacdes. De outro angulo, e mesmo que o repertorio
cantado tenha inegavel prevaléncia sobre o instrumental, os arranjos instrumentais para
cancdes de maior ou menor sucesso devem ser apontados como uma importante fatia do
PHUFDGR GH GLVFRV VREUHWXGR QRV DQRV 1 dé&l 1 OHVI
sua interpretacéo instrumental, supondo que esta desconsidere a letra e assim desfaca o todo
da cancdo, existe uma questdo mais geral associada a esse tipo de arranjo, pois a verséao
RUTXHVWUDO HPSUHVWD pUHTXLQWHY ¢haledemrnelarSURSLFL
uma outra experiéncia com a muasica. Mais que isso, 0 arranjo instrumental da cancao se faz
diante de uma expectativa de estilizacdo do material original; contribui para consolidar uma
espécie de cultura do interesse pela interpretacdo como variacdo, ou mesmo recriacao, a
qual cria o horizonte propicio ao desenvolvimento de uma significativa vertente da muasica

popular que tanto ilustra quanto sustenta a idéia de concriacdo anteriormente discutida.
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E igualmente designada como instruméfitalmusica feita nos mais diversos
formatos, do conjunto regional ao trio de piano, contrabaixo e bateranumode metais
e secdo ritmica a grande orquestra; mas facamos distincdo a essas formas de mdusica
orquestrada(como dita entre os leigos). O regional tende a promover a viva execu¢ao dos
instrumentistas, privilegiando a melodia; o trio (de piano, contrabaixo e bateria) desliza
para o contexto da improvisacdo, ndo raro a jazzistica;, a presenca do jazz é também
marcante num grupo com metais, mesmo na vertente dancante da gafieira; ja a orquestra
JHUDOPHQWH H[SORUD XP VRP PDLV pURPKQWLFRY GR GHO
(1991) dessa distingdo na pratica, e de como ela oferece possibilidades expressivas, 0s

timbres e a exploracéo dos recursos disponiveis ao arranjador:

3(X QmR FRQFRUGR PXLWR FRP HVVD KLVWyULD GH DK
bem isso. E o tratamento que vocé da, completamente diferenciado, né? Uma

coisa é vocé pegar um, sei la, um samba e escrever pra uma banda sé de metais,

que o Severino [Araujo] faz, e ele € um cara que também escreve muito bem pra

cordas; aquilo € uma coisa. Quer dizer, eu posso pegar um choro do Severino e

fazer outra coisa, que pelo monte de instrumentos que eu tenho na mao, a
diversidade de timbres que eu tenho na mao, que mesmo na orquestra do
6HYHULQR HOH Wi OLPLWDGR SRUTXH HOH Vy WHP pH\
sinfénica, o qué: no instrumental sinfénico vocé tem os clarinetes, tem oboé, tem

picolo, tem tudo, harpa, corne inglés, fagote, trompa e ndo sei o que mais. Quer

dizer, vocé tem um material de trabalho na m&o muito maior, entdo da pro vocé

dar asas a sua imaginagdo. Entdo, eu ndo sou muito, ndo, o cara escreve musica,

musica popular sinfénica; meio mentira, quer dizer, usa os meios sinfonicos,

dando outro tratamento, sem deixar descaracterizado que € uma mausica popular.

(UD R TXH RV DPHULFDQRV ID]LDP QD GpFDGD GH T
Kostelanetz. Eles pegavam todas aquelas coisas da época e gravavam sem perder
osaborrVDEH VHP SHUGHU R VDERU’

7z

Esse sabor de que fala o maestro Cyro Pereira € um conceito valioso, sendo mesmo
GHFLVLYR QD REWHQomR GH XPD PDLRU pSDODWDELOLGDG
publico comum. Na série intitulada A Grande Mdusica do Brasil, realizada para o selo

Copacabana, os primeiros trés volumes foram escritos pelo maestro Guerra Peixe sobre

%0 Nao nos referimos aqui a uma expressdo musical que se desenvolveria depois, notadamente a partir dos
anos '80, tornandé/H XP VHIPHQWR GR PHUFDGR IRQRJUIILFR GHVLJQDGR FRPF
toda forma de musica instrumental produzida desde sempre na fonografia industrial brasileira.

83



musicas de Chico Buarque, Luiz Gonzaga e Antonio Carlos Jobim, respectivamente. Tais
arranjos sédo na verdade novas pecas em que apafeEddbFRVY GDV REUDV GHVHQ)Y
forma bem independente da das composicdes originais, e ilustram bem a diferenca que

Cyro propde acima, exemplificando o que ele sugere que se possa tratar por masica popular
sinfénica: uma musica de trato erudito escrita sobre temas do cancioneiro popular. A
distincdo entre os formatos instrumentais para a qual alertamos também esta relacionada a
fluéncia de umapronuncia que diz respeito ao cumprimento de caracteristicas
compartilhadas na prética social de um género musical demarcado (Fabbri, 1982). Talvez a
orquestra seja, entre as diversas formagdes instrumentais, a que mais impde esse problema

do sabor, e além do caso em que o arranjador ndo desejar reproduzi-lo, ha outro em que

esse intento € buscado sem ser plenamente atingido. Muitas vezes isso se da porque ha uma
TXHVWmR UtWPLFD FUXFLDO D VHU UHVROYLGD R (EDODQOF

Muitos arranjadores fizeram discos orquestrais, principalmente nas décadas de
T HIT SHUtRGR Tatgk debsS temtl¥ndiQde Mustca instrumental. Relembro
gue aqui se trata de orquestras reduzidas e de formacao variavel, acrescidas de uma secéo
ritmica. Curiosamente Radamés foi um arranjador que nao gravou tanto quanto faria supor
o inacreditavel volume de arranjos realizados em sua longa cdrrei@s ha arranjos
instrumentais de cancbes em seus discos Segredo Para Dois (1963) e Joias Musicais
Brasileiras (s/d), entre outros. Radamés gravou muito, mas deu preferéncia a sua prépria
obra, erudita e popular, ou ao repertério instrumental de nomes como Pixinguinha e Ernesto
Nazareth. Além dos demais pioneiros citados, sao também representantes dessa pratica
musical os maestros: Carioca, Luiz Arruda Paes, Enrico Simonetti, Rafael Puglieli, Cyro
Pereira, Carlos Monteiro de Souza, José Briamonte, Lindolpho Gaya, Rogério Duprat, Luiz
Eca, entre muitos outros. Cyro Pereira afirma que no Radio havia mais abertura a criacdo
doquenodisco®!lR UIGLR VLP YRFr WLQKD XP SRXFR PDLV GH OL|

no radio vocé podia. Mas no disco ja € um negdcio mais complicado, o cara comecava a

2 1R /L YRBRamés Gnattali; o eterno experimentador @ DUERVD H 'HYRV LQFOXHP XPD OL
escritas por Radamés, desde suas obras eruditas até os arranjos para a Radio Nacional, passando por sua
producao levada ao disco. Para se ter uma idéia do volume de arranjos acima referido, basta dizer que das 366
paginas do livro, 287 sdo dedicadas a essa lista, sendo 242 delas so relativas aos arranjos, muito embora
SRXFRVY VHMDP SDUD RUTXHVWUD FHUFD GH LQGLFDO}HV GH 3RUTXH)
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DFKDU R QHJYFLR HVTXLVLWR’ e D FOIXVXOD SHUYHU
seguir as regras do jogo torndtH FULWpPpULR SDUD D H[FOXVmR). $GRUQR
Assim, encontramos varios discos desses grandes musicos que ndo escapam a um
comedimento de escrita que néo favorece a criagdo musicalmente mais sofisticada que se

poderia esperar, em virtude de sua dedicacédo e enorme conhecimento.

Essa é a paisagemXH HQFRQWUDPRY RXYLQGR RV p%UDVLV'
Brasil Dia e Noite (1957), Brasil Norte a Sul (1958), Brasil em Tempo de Danga (1959),
Brasil Moreno (1960), Brasil € Samba (1962) e Brasil Dia e Noite Vol. 2 (1965) e Vol. 3
(1969): uma musica fluente, refinada, bem orquestrada, mas que ndo ousa muito no terreno
da recriacdo. Ja os escritos desse arranjador para a Orquestra Jazz Sinfénica dao exemplos
de vbos muito mais altos, como &tella by Starlighfcom o solista de guitarra Heraldo do
Monte) e Asa Branca(peca escrita sobre essa simples melodia que percorre em tom
levemente professoral diversas escolas eruditas, de diferentes periodos, fazendo divertidas
referéncias a obras de Tchaikovisk e R&yeNos discos acima referidos, de um modo
geral, notamos que h& concessdes quanto ao repertério, sobre o que também fala Cyro
Pereira em relacdo aos seus proprios, dos quais tratei ha pouco. Agradar o ouvinte comum
HVWDYD QR SURMHWR TXH QRUWHRX D SURGXomR GHVVHYV
VHQGHU" TXHU G Lr¢dtivam8ngeDmuitel @& ind espécie de convergéncia em
torno do nome de Leo Peracchi como sendo o grande orquestrador que a musica brasileira
popular conheceu, a exemplo das opinides de Jobim, que foi seu aluno, e de Nelson Ayres,
estendendo® D &\UR 3 HUHLY® o pr&dRaCytod H]duz o Peracchi era o maior
RUTXHVWUDGRU GH WRGRV’

N&o se deve subestimar o reconhecimento de Peracchi no meio erudito, tendo
ele sido uma figura importante na divulgacdo da musica de concerto pelo radio, nos
festivais da GE, e da mdusica erudita brasileira no exterior, a convite de Vila Lobos,
SHUPDQHFHQGR QRV (VWDGRV 8QLGRV HQWUH H 1R

?2H4 um video da peca, de 1990, com a Orquestra Jazz Sinfénica sob regéncia de Luiz Arruda Paes,
disponivel no endereco eletrénico http://www.youtube.com/watch?v=9p8Ucugag6A.
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gravou varios discos populares, entre 0s quais gostariamos de destacar um intitulado
Brazilian Cocktails, feito em 1958 para a Capitol americana. Em todo o album o que se

ouve é uma mausica de concepcdao um tanto mais livre, com mais contrastes, uma
orquestracao mais leve (com direito a um contrafagote na regido extra grai@enco

Zombie de Aloysio de Oliveira). E o disco que inclDoffee DelightLatin Manhattane

Moonlight Daiquiri, todas essas de Jobim, sendo que a Ultima mais tarde se tornaria
Imaging ao ganhar letra de Chico Buarque. De qualguer modo este € um disco requintado,
KtEULGR FRP PXGDQoDV GH FRPSDVVR DQGDPHQWR H pFOL
arranjador. Tanto nesse quanto em outros discos encontrados, como Trio Surdina e Léo
Peracchi e Sua OrquestraAry Barroso (1953), Sambas Eternos (1958@ste muito

HFHUW e @Eif Welodia da Broadway (1961), podemos afirmar que Peracchi escreve
assumindo uma linha mais erudita para seus arranjos, que de todo modo n&o os torna
MSHVDGRVY FRPR jV YH]HVY VRDP RV GH 5DGDPpV *QDWWDOL

Hilton Jorge Valente, também conhecido como Gagianista, arranjador e

professor da Unicamp, compara informalmente (2006) os arranjos de Cyro Pereira e os de
5DGDPpV 32 &\UR p PXLWDV YH]HV PDLV PRGHUQR DWp T.
isso. Quer ver um arranjador que eu acho, assim, mais moderno que o Radameés? O Lyrio
3DQLFDOL $ WUDPD D WUDPD LQVWUXPHQWDO GR /\ULR 3D
em declaracbes do proprio Cyro Pereira sobre Panicali que, segundo ele, escrevendo para
FRUGDV WLQKD 3VRP GH FpX" OHQFLRQDQGR WDPEpPP DV LC
diz cria) e Peracchi, Cyro fala de como se tornou arranjador e do que ouvia ha sua

adolescéncia, dando especial destaque ao Panicali:

3( HVYVH FDUD SUD PLP HOH QeneRa lhpghtof. FEElIdRatlTudH VW UD G R L
cara que, sabe, ndo tinha uma nota a mais, se tinha um plin, era ali, naquele lugar.

Era um verdadeiro pintor. Me influenciou muito, na adolescéncia, e eu pensava

comigo: pd, sera que algum dia eu vou conseguir fazer algutvalcoDVVLP Qp"’

(1991)
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De fato, ouvindo discos como o Nova Dimenséo (1965), o New Dimensions in Sound
(1968, langado por um selo americano e que apesar do nome nao € uma reedi¢do do disco
anterior), Panicali e as Novelas (1969) e Bossa Novae&ie bemp FR P HU GldPs@ld +
australiano), notamos que trata-se de um eximio orquestrador, e mais que isso, concluimos
gue o professor Gogb tem razdo em dizer que ele é um arramadermno Moderno neste
contexto significa (e de um modo geral, entre 0os muasicos) ser alguém que usa 0S recursos
avancados do codigo musical, tonal, por exemplo, ou alguém que escreve com ousadia,
produzindo efeitos capazes de surpreender o ouvinte. Sao discos mais recentes, € certo, mas
de uma vitalidade musical admiravel, e que preservam mais que os de Peracchi, a despeito
desse assunto, um irrepreensivel sabor popular, sempre atualizado em relacdo a novas

correntes de escrita para esse tipo de repertorio.

Os programas de radio propiciaram o desenvolvimento de alternativas aqueles
padrbes que o disco estabelecia em torno da cancdo. O acervo da Radio Nacional
disponibilizado h& alguns anos pela Fundacdo Museu da Imagem e do Som, do Rio de
Janeiro, constitui uma importantissima fonte ao pesquisador que se interessa ndo sé por
arranjo e arranjadores, mas pela histéria da musica popular e suas transféfrégbes
se gque em sua fase aurea o radio tinha a programacao cultural composta de radio-teatro,
programas humoristicos e 0s programas musicais, 0S quais em sua quase totalidade
contavam com a participacdo dos cantores populares & época. Contudo, h&*hdtcias
gue, naquela que se tornou a emissora modelo de radiodifusdo no Brasil, houve algum
espaco para uma producdo instrumental diferenciada, em certos programas a cargo de
arranjadores como os citados, Gnattali, Panicali e Peracchi, e alguns outros, as vezes
WDPEpP pnLWDOLDQRVY FRPR $OFHX %YRFFKLQR H $OEHUWR /

23 Afora a dificuldade de consulta para quem néo reside no Rio, os custos de duplicacdo de registros em audio

sdo impraticaveis aos que ndo dispdem de recursos institucionais, o que acontece também no Instituto Moreira

Salles, que encampa as colecbes de discos 78 RPM de Humberto Franceschi e José Ramos Tinhordo. Para
consultason ling no sitio do IMS, o interessado tem ainda que vencer o parvo mecanismo de busca
disponibilizado.

4 H& um acervo de acetatos de programas da série Quando os Maestros se Encontram, em propriedade da
&ROOHFWRUTY 6WXGLR /WGD FRP LQGLFDo}HVI®eénrtiEredsoRletrdhicdo UHSHU Wy U
http://www.collectors.com.br/CS06/cs06p0lac.shtml
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Hoje pouco se sabe sobre as criacbes orquestrais desses musicos, que eram
tocadas em programas da Radio Nacional como o Quando os Maestros se Encontram. Outra
HPLVVRUD LPSRUWDQWH D 5iGLR 0(& KHUGHLUD GR LGHD
Roquette-Pinto (Tinhordo, 1981: 36) e instrumento maior da realizacdo desse projeto
cultural civilizador, foi o reduto por exceléncia da musica brasileira de concerto. Isso ndo a
impediu de ter Lyrio Panicali como maestro contratado para fazer os arranjos sinfénicos de
musica popular, exibidos em sua programacao, da qual o maestro Nelson Ayres fala (2006)
nela identificando antecedentes do que hoje faz a Orquestra Jazz Sinfonica de Sao Paulo.
No radio paulista houve também programas com musica dessa natureza. Ndo noticiamos a
existéncia sendo de algumas partituras e registros em audio desses programas, que foram
numerosos. E lamentavel que as brilhantes realiza¢cdes de maestros como Luiz Arruda Paes
tenham-se ido com o vento; ele que é especialmente elogiado por Cyro Pereira, e que
segundo este teve liberdade de escrita e a maior orquestra da época nas maos (a da TV

Tupi), com cerca de 50 masicos mais um coro.

Voando nas ondas do radio, os notaveis feitos de todos esses arranjadores se
fizeram parte viva do que hoje se conhece por musica brasileira popular, e ndo s6 a
instrumental. Se num momento histérico a ela propicio o disco foi um veiculo limitador a
melhor producéo orquestral dos arranjadores no Brasil (diferentemente do que se deu nos
Estados Unidos), entédo tal vertente tem na Orquestra Jazz Sinfénica de Sdo Paulo uma
notavel representante contemporanea. Aproximando nomes consagrados do Radio e da TV
paulista de maestros provenientes de uma cena instrumental mais jazzistica, de pequenos
grupos (Amilson Godoy, Nelson Ayres), a Orquestra Jazz Sinfénica (OJS) uniu uma
MHWUDGLomRY GH GpFDGDV D QRYRV UXR RussbifiduwitdaX PHQWD L
rica colaboragdo entre artistas e promoveu o0 surgimento de novos nomes, jovens musicos a
HVFUHYHU SDUD XPD RUTXHVWUD pSRSXODUY
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Imagem 1: Um feito raro entre os arranjadores: ter suas figuras estampadas na capa de um disco.

3.3. A Orquestra Jazz Sinfonica de Séao Paulo

Em 1990 o maestro Cyro Pereira foi procurado por Arrigo Barnabé para
assumir a direcdo musical do projeto de uma orquestra, que seria criada para tocar musica
popular nos moldes daquilo que se fazia na melhor fase do radio e televisdo no Brasil: a
2UTXHVWUD -D]] 6LQI{QLFD GR (VWDGR GH 6mR 3DXOR (VV
(1991) do maestro, veio trazé-lo de volta ao mundo do arranjo e da regéncia, seu ambiente

de maior realizacdo como musico. Eie d
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SHDOPHQWH TXDQGR HX SHQVHL TXH WDYD ERP DJRU
lecionar, tudo bem... eis que me aparecem dois malucos, ou trés, melhor; um o
ex-secretario de cultura, o Fernando Morais, o outro que foi o Arrigo Barnabé, e o

Eduardo Gudin. [...] Ai acabei entrando |4 e comecei... montei o projeto da
RUTXHVWUD HVVD FRLVD WRGD > @°

Arrigo Barnabé era assessor de Fernando Morais desde o inicio de 1989, tendo sido quem
diretamente trabalhou na formatacéo e defesa dessa idéia. Juntamente com Eduardo Gudin,

gue inclusive foi o primeiro diretor artistico da orquestra, fez campanha pela confirmacgéao

do nome de Pereira a frente da Orquestra Jazz Sinfonica (OJS). Cyro havia trabalhado na
publicidade com um irm&o de Morais e era um nome fortissimo para o cargo, apos a recusa

GH $OFHX %RFFKLQR H /XL] $UUXGD 3DHV (VWH ~OWLPR DC
&\UR FRP D DGYHUWrQFLD GH TXH HOH 3SHUD ERP PDV GLItFI

Cyro Pereira concebeu uma orquestra enorme, comUsicos, na seguinte
formacéo: 3 flautas (a primeira alternando com flautim), oboé, 2 clarinetes, cinco saxofones
(2 altos, 2 tenorestalternando com flautas e clarinetes, e um baritono), 2 trompas, 4
trompetes (pistons, como preferia 0 maestro), 4 trombones, dois percussionistas (timpanos,
pratos,bells glockenspiel, tamborim, ganz4, etc.), guitarra, bateria, contrabaixo elétrico,
piano e o naipe das cordas (16 violinos, 6, violas, 6 violoncelos e 2 contrabaixos). Num
primeiro momento Cyro Pereira pensou que aquele seria nada mais que um projeto
mirabolante, daqueles que duram dois ou trés meses e depois, adeus orquestra. Mas a coisa
foi dando certo e a aceitagdo do grupo foi imediata, em virtude da alta qualidade do
trabalho realizado, do qual Pereira foi sempre figura central, conforme relato de um de seus
P~VLFRV 3R &\UR p D B.O0PD GD RUTXHVWUD"

Apés resistir a mudanca de governo no estado, na verdade uma sucessao
continuista de Quércia por Fleury, a orquestra é expandida: nas madeiras, ganhando mais
um oboé (alternando com o corno inglés), uma clarineta (alternando com o clarone) e dois

fagotes; metais, com mais duas trompas e uma tuba; cordas, ampliadas para 24 violinos, 8

% Declaracdo do violoncelista Sérgio Schreiber Freitas, um dos musicos que figura na OJS desde o inicio, em
conversa informal ao final do concerto em homenagem a Cyro Pereird, BRIt GR DQR QD VpULH 33UD!'
&DVD" OHPRULDO GD $PpULFD /DWLQD GH GH]JHPEUR GH
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violas, 8 violoncelos e 4 contrabaixos; e na percussdo, com a entrada de mais um musico;

hoje a OJS chega a contar 85 integrantes. Cyro Pereira confessa jamais ter pensado em ter

um grupo desse porte sob sua regéncia, embora ja estivesse escrevendo desde o fim dos
DQRV § SDUD D 2UTXHVWUD 6LQI{QLFD OcanBd estava GH &DP
na TV Tupi.

A OJS surgiu numa fase de vida do maestro em que ele ja pensava ter perdido a
vontade e o entusiasmo pela escrita. Mas a atividade junto ao grupo nao s6 o reanimou
como propiciou que ele produzisse a sua obra madura, de consideravel volume e com total

liberdade de escolha:

31HVVH DQR H PHLR TXDVH GRLV DQRV HX QXQFD HVFU|
Quer dizer, tudo aquilo que eu ndo consegui, ndo tinha conseguido fazer antes, eu

botei tudo pra fora, tudo; tudo o que eu tinha direito de inventar eu inventei. [...]

porgue na televisdo todos nos, éramos com umdrpio né? Qué que vai2Ah,

agora tem que tocar ndo sei 0 qué, sei |4, escrever aquelas coisas, ninguém tinha
liberdade de fazer o que quisesse. [...] Mas entéo, a Jazz Sinfénica pra mim foi

uma grande realizac@o. Entdo, eu me sinto bem, apesar de ndo ser regente eu

gosto de reger orquestra, reger essas coisas, né, porque eu ndo vou reger
Beethoven, essas coisas, que eu ndo tenho nem capacidade pra isso; mas essas

coisas ai eu tenho certeza que faco razoavelmente bem, entdo pra mim foi uma

injecdo de animo, né? [...] E cansativo, é desgastante, vocé briga, discute, essa

coisa toda, mas te da um prazer muito grande na hora que vocé baixa a mao, e

vem tudo aquilo, oir XDVH WXGR DTXLOR TXH YRFr JRVWDULD GH

Com toda a experiéncia de orquestra acumulada em décadas de escritos e um grupo seleto e
afinado para conduzir, Cyro p6de criar ou recriar de maneira bem diversificada toda uma
obra de composicdes e arranjos que poderd ser revista e revisitada. O acervo de partituras
da orquestra esteve cercado de rigorosos cuidados, os escritos sendo digitalizados (a fim de
poupar o0 manuseio dos manuscritos) e uma editora musical foi cogitada para proteger o

patrimdnio intelectual do compositor.

2V DUUDQMRV GH 3XPD P~VLFD Vy" VmR XPD YHUW
producdo musical de Cyro Pereimagénuo(Pixinguinha),Carinhoso(Pixinguinha e Jo&o
de Barro),Feitio de Oracéo(Vadico e Noel Rosastardust(Carmichael e Parishplha

Maria (Jobim e Chico Buarque) ¥era Cruz(Milton Nascimento e Marcio Borges) sao
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algumas das pecas por ele arranjadasa Cruzfigura no disco da OJS intitulado Mdsica
Popular do Brasil (1999), e recebe um fino tratamento desde a introducéo, em que o
arranjador se vale unicamente do fragmento meldédico que cobre ohegestoi que a

perdi ... /, dando-lhe um contracanto em movimento contrario e transpondo-o a varias
regibes harmonicas. Abordada num andamento vivo, ao fundo de toda a melodia da
primeira parte da musica, a cargo dos trompetes com surdina, ouve-se uma sucessao de
frases rapidissimas executadas pelos violinos (sempre castigados...), num plano mediano de
foco. Uma prolongada cesura divide a primeira da segunda parte, na qual as cordas
emergem ao plano superior, apoiadas pelas madeiras. Ap6s uma exposi¢cao completa do
tema,em AB$ LVVR D ¢ ~ GH P~VLFD LPHGLDWDPHQWH DQWH
soprano de Teco Cardoso, Cyro faz uma citacdo da variacao escrita por Wagner Tiso para o
mesmo ponto da melodia, no arranjo da peca para o album Courage (Milton Nascimento,
1969), elemento repetido na interpretacdo pelo préprio Wagner, incluida no album
Profissdo Musica (Wagner Tiso, 1992). Relances da rede interpoética.

Um arranjo de releitura que merece atencao especial €arodosq que abre
o disco Cyro Pereira 50 Anos de Musica, que Cyro fez com a OJS em 1997 (produzido por
Rodolfo Stroeter). Escrito originalmente para o naipe de cordas da OSMC em 1989 e
dedicado ao amigo Perceu, arquivista dessa orquestra, 0 arranjo surpreende desde o0s
primeiros compassos com uma impensavel sintese de elementos, uma miniatura da cancao,

como podemos ver a seguir:
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Exemplo 4: Primeira pagina do arranjo@erinhoso(materiais identificados com uso da letra).
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O maestro Nelson Ayres faz (2006) um comentario interessante sobre essa peca, que aponta
SDUD XPD UHIOH[mMR PXLWR ~WLO QR SURFHVVR FULDWLYF
Carinhosq que é quase irreconhecivel co@arinhosq vocé lembra dele, mas ele [Cyro]

ta fazendo uma outra peca que tef@asinhoso FRPR JHUD G R Use Qepfato utnR W D
desenvolvimento muito mais independente dos elementos da composi¢ao original. Se os
tracos gerais sdo os mesmos as feicbes mu@arl. vV Y R Fr QOdrihBdddomassndo

€ ele exatamente que Ihe soa, mas sim um outro, e que so se plenifica se € entendido a partir

do primeiro. Aqui ndo importa tanto distinguir a questdo da autoria, reconhece-la ou nega-

la na recriacdo de um classico do repertorio. Deve-se reconhecer ai outra dimenséo, a do
proprio desafio de recriar, de levar a obra a um estado em que ainda ndo se havia
reconhecido. Interpretar uma obra ja repertoriada traz a dor de naoigeal, mas

também a delicia de ter o trabalho reconhecido de um modo mais imediato. Se o arranjador

vai ou ndo lograr a aprovacao do ouvinte essa é uma outra questéo, colocada pelo professor
-XVWL HP UHODomR D 3HUHLUD 3'H FHUWD IRUPD p
guando vocé escolhe coisas assim pra trabalhar, ja& consagradas, vocé ta correndo um certo
risco. Poderia acontecer o inverso, P K QmR ILFRX j DOWXUD GR PDWHULL

Ainda emCarinhosq Cyro introduz um minueto entre os compassos 28 e 33,

tracando uma linha de aproximacdo com o mundo erudito na base da farra. Ja a lirica
cadéncia de violino solo do compasso 58 parece traduzir o arrebatamento do poeta, tomado

GH SDL[mMmR RIHUHFHQGR j PXVD DPDGD R FDORU GRV EUDO
PDV 2FDUL KR P&ECeu? Parece ser alguma travessura. Ao final do manuscrito 1é-

VH D VHJXLQW HRé&®RIv/dara a3urnfa da arquivo: (Perceu e Cia.): reparem que

HVWH DUUDQMR p SHTXHQR R TXH TXHU GL]JHU TXH 3PLQKD
PerFHX SHQVD" R DXWRU GDV QRLWHV H GR DUUDQMR ~ 2 D

trabalho do compositor, usando imagens que nao por acaso refletem idéias do préprio Cyro:

3(X LPDJLQR TXH R &\UR ILFD Oi QD FDVD GHOH TXH
madrugada, né? No siléncio, dai liga um radio, ndo sei o qué. Bom, eu fico
imaginando ele dando risada, escrevendo e morrendo de rir, sabe, falando: puta,

olha o que eu inventei aqui... E como se fosse um cara fazendo, néo palavra
cruzada, fazendo uma coisa muito mais interessante, jogando xadrez sozinho, né?
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Um cara que fica procurando caminhos, ou um romancista que vai, fala: p6, mas
olha onde é que o meu personagem foi parar, né? Cé perde o controle, vai
escrevendo e as idéias vao pintando, e de repente 0 seu personagem ta fazendo
um negocio que vocé nunca imaginou que ele faria. Os romancistas falam, falam
muito isso. E eu tenho impressédo que o Cyro é por ai, ele vai escrevendo e de
repente fala: nossa, olha aqui, o qué que eu fui buscar... ele deve morrer de rir. Eu
LPDJLQR LVVR HVVD FHQD Dt~ 1 $

'"HFODUDoO}HV GH 3HUHLUD 32 RUTXHVWUDGRU p XPD H'
R VRP" H DLQGD IDODQGR GH VHX WUDEDOKR FULDWLYR Q
sei la, oescriid GH WHDWUR”~

As composicdes de Cyro que figuram no repertério da OJS também sdo pecas
representativas dos tragos estilisticos do maestro, bem diferentemente de como o séo as
obras de carater erudito de que falamos em tdpico anterior. Adepto do choro e do samba,
atento ao tango e ao jazz, Cyro € exuberante e intimista. Tudo iSso convive em harmonia no
seu discurso musical, com as pitadas de seu costumeiro humor. 8gp@raaniaescrita
em 1977 paréaig bandnum papel de musica da TV Tupi, integra o repertério da OJS desde
0 seu primeiro concerto. E um samba que desliza ao jazzistico, bem ao sabor de gafieira, e
gue além do 6bvio destaque para os saxofones apresenta figuras de grande impacto pelos
metais, especialmente os trompetes em regido de superggudf. ~ GH § °~ GH SHoD
ocorre uma intervencao dos saxofones acompanhados apenas pelo chimbal da bateria, na
gual flagra-se o inicio da exposi¢cdo de uma fuga, primeiro a trés pestgsito, resposta
na dominante, sujeito na terceira voz, tudo dentrsatipt e depois a cinco, estretto

TXH p D HQWUDGD GH YR]JHVY DGHQVDGD RX PHVWUHLWDG|
Este € um exemplo de que em matéria de picardia, digamos que 0 maestro esteja em
altissimo posto, fazendo curiosas citacdes e referéncias alegéricas a procedimentos
musicais e excertos do repertorio culto, ou criando imagens comicas, coaiasmo
com o Degrautpeca em que o solista de corno inglés esta a beira de precipitar-se ao chao,

face ao grau de dificuldade envolvido na execucédo de sua parte.

Também de 1977 e escrito originalmente para banda, o Balito foi

adaptado em 1990 para clarinete, harpa (ou piano) e cordas. E um choro estilizado, que de
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certo modo indica a atracéo de Cyro pelo tango, sua primeira especialidade musical quando
ainda era um dos rapazes da orquestra de Nunes, em Rio Grande. Nessa nova orquestragao,
0 proprio uso de cordas em vez de palhetas e metais com sec¢ao ritmica ja inscreve um outro
matiz, de outra expressao. Certas figuras ritmicas no acompanhamento das cordas e a opgao
pelo divizzi na estantetum masico tocando com 0 arco e outro @ericato +resultam

numa acentuacdo mais seca e marcada. Os amplos contornos melodicos, a dindmica, boa
dose de dramaticidade, sdo tragcos que ganham uma nova dimensao, conferindo ao choro
uma pronuncia levementegiolla. O traco vivo e apaixonado de Cyro Pereira também pode

ser delicado, como em sudsCang¢des Sem Palavrasobretudo na primeira delas. Com
apenas 36 compassos escritos para cordas exclusivamente, essa Cancdo | tem uma
complexa harmonia camuflada nos recursos polifénicos empregados. Séo linhas bem ativas,
movendo-se de todas as maneiras, explorando apojaturas, bordaduras e passagens que

justificam o emprego sistematico divisi na grade (a exce¢ao dos contrabaixos).

No CD que realizou em comemora¢cdo aos cinquienta anos de sua atividade de
arranjador ocorre algo que da a dimenséo exata da preocupacdo de Cyro Pereira com sua
producdo de concerto. O repertério do disco gravita em torrRagaddia Latinae da
Fantasia para Piano e Orquestrgue juntas tomam 40 dos 70 minutos de musica do disco,

H R 3UHYV WIRoema Pra JobinSolito Cuidado Com o Degrae O Fino do Choro n°

1, foi incluido para completar o album. O repertério que ele traz em seu primeiro e Unico
disco realizado nesses tempos de OJS € um rico indicador da concepc¢ao do maestro de que
a musica erudita ainda é a expressao mais valorizada da criagdo musical, aquela que talvez
possa torna-lo um nome lembrado no futuro. Atentemos para o fato de que tais pecas nao
eram tocadas pela OJS até entdo, e na gravagdo sequer foram regidas por ele (Aylton
Escobar conduziu &apsbédiae Méario Valério Zaccaro &antasig. Mas, intuitiva ou
conscientemente, Cyro fez da OJS o veiculo por exceléncia de sua produgéo popular, sem
gue isso signifique falta de erudicdo, até muito ao contrario. O maestro buscou criar um
tipo de musica que pudesse revelar de modo mais direto ao ouvinte sua musicalidade e

estilo, o jeito de pensar e sentir a musica, sua imaginacéo, e sem fazer concessoes.
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Essa comunicacdo mais intima com o publico, falando-lhe coisas familiares, é
um dos grandes meéritos de Pereira como artista, mas de um modo engenhoso e sedutor. O

maestro Nelson Ayres, colega de Cyro durante os nove anos em que permaneceu na OJS,
posiciona bem essa questdo no colega:

32 S~EOLFR GR OHPRULDO p XP S~EOLFR UHDOPHQWH v
vem da favela, tem cara que vem do Morumbi pra assistir agueles shows 14, é
engracado isso. E, eu percebo que ele, ele consegue chegar no coracdo das
pessoas, assim, com uma certa facilidade. Ele tem essa coisa, essa coisa
SVLFROyJLFD GHOH GH VDEHU OHYDU D P~VLFD SUfYXI

pessoas por um lado meio inexplicavel; ele tem esse dom, embora ele nao saiba
GLVVR = 1 %

O trabalho sobre géneros urbanos da musica popular estabelece uma base de interlocucéo
efetiva entre a orquestra e o publico, e mais, a reelaboracédo de temas e cancfes amplamente
compartilhados favorece uma recepcdo amigavel, que dispara processos de interacdo 0s
mais variados. E uma musica que pode maravilhar o musico mais exigente, desde que
isento de preconceitos, e o0 mais humilde dos ouvintes, extasiado ao identificar as canc¢des
gue conhece em meio a todo aquele sofisticado acabamento harmoénico e requinte
RUTXHVWUDO H VHP SHUGHU R 3VDERU’
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CAPITULO 4:

O FINO DO CYRO

32 DVVXQWR GH XPD REUD p DR TXH VH UHGX] XPL

$ VpULH 3)DQWDVLD 6LQI{

Falando na prépria carreira musical e nas oportunidades de criar com liberdade
de expressédo, Cyro Pereira da especial destaque a OJS, mas nado deixa de mencionar a
importancia dos escritos para a Orquestra Sinfénica Municipal de Campinas, como vemos
HP VXDV GHFODUDO}HV chaic¥ camdLou XK o Berid detu poder ter
XPD RUTXHVWUD VLQI{QLFD QD PmR H FRPHoDU D PH[HU"
WLYH IRL TXDQGR LQYHQWDUDP D 2UTXHVWUD -D]] 6LQI{QLF
a creditar a popularidade da OSMC ao maestro Benito Juarez, em funcéo da iniciativa desse

regente de incorporar a musica popular no repertério da orquestra:

38PD GDV FRLVDV TXH R %HQLWR IH] IH] H QLQJXpP ¢
orquestra ficou tdo popular em Campinague quando quiseram acabar com a

orquestra a cidade fez uma passeata pra ndo acabar com a ortjpesje pra

levar os caras pra assistir concerto ele comecou a por musica popular no fim.

Entdo os caras acabavam indo pra ouvir a masica popular [...] entdo, acho que

isso despertou, ndo té dizendo na cidade toda, mas despertou, pra quem nao dava

bola pra esse tipo de musica [classica], pra ir 14, tA entendendo? Entdo acho que

essa foi uma grande virtude dele, que acho que pouca gente sabe disso. Entéo,

guando eu fui pra la, antes deu ir pra la [Unicamp, Campinas] ele me pedia: Cyro

faz um neg6cio aqui de musica popular pra gente tocar; e eu escrevia. Escrevi

uma porc¢édo de coisaJabimnianaeu escrevi pra la, a do Caymmi eu escrevi pra

la, uma porcao de coisa, td entendendo? Escrevi, quando fui pra la escrevi mais

ainda. Quando a Jazz comecgou nao tinha repertério, cassete! Entdo eu digo: puta

merda... € agora. Peguei, fui la no arquivo, peguei tudo, trabalhei que nem um

filho da puta. Eu tive que adaptar tudo pra nossa orquestra. Tanto que a
&D\PPLQLDQD GHOH QmR WHP QDGD D YHU FRP D &D\PPL
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Fabio Prado, que foi trompista e hoje é maestro assistente da OJS, também tocou na
OSMC, no mesmo periodo em que Cyro Pereira produziu esses trabalhos. Ele atesta o

comerario de Cyro e faz outras consideracodes:

320KD D PLQKD YLVMR VREUH R &\UR HX FRQKHFL R ¢
Campinas, entdo eu conheci a obra do Cyro primeiro. Porque o Benito Juarez,

que era o0 maestro da orquestra de Campinas na época, ele tinha uma idéia de
exatamente fazer algumas musicas populares vestidas com orquestra. E eu achei

que ele tinha ficado no meio do caminho, até ouvir o Cyro. Porque a gente tocava

muito arranjo do Duprat, do Cozzela, e quando eu ouvi as coisas do Cyro...

Entéo, por exemplo, o Cyro faz umas coisas, ele tenSuiteSertanejaA Suite

Sertaneja ele comega, ele vai, o primeiro tema que ele vai sugeriti@odo

Sertdq s6 que, ele comeca na verdade coBlair de Lune que é a luz da lua (e

cantarola a melodia de Debussy) [...] entdo o Cyro, eu acho que € um pouco a
VIQWHVH GHVVD > @ P~VLFD SRSXODU FRP P~VLFD VLQ

O proprio Benito Juarez € enfatico na qualificacdo desses trabalhos sinfénicos como algo
mais que simples arranjos, quando indagado sobre a existéncia de trabalhos anteriores

semelhantes aos que Pereira fez para a OSMC:

:1mR (VVH WUDEDOKR R &\UR p SUHFXUVRU 'H ID]JHU X
ndo do esterebtipo, mas da... digamos, como eu falei pra vocé, a gente tem que
descobrir, em termos seménticos mesmo, uma substituicdo para a palavra arranjo

> @ % -

O termoArranjo de Releituraé minha tentativa de resolver essa questéo, do
alcance dessa escrita sensivelmente mais livre que Cyro Pereira adota nesses trabalhos. A
primeira peca escrita para a OSMC fdRapsodia Latinauma obra de maiores ambicdes
eruditas, finalizada em 1979 e dedicada a Benito Juarez, que a estreou em 1984. Em 1980
foi a vez deJobimniana da qual me ocuparei especificamente mais adiante. Varias pecas
IRUDP HVFULWDYV DR ORQJR GD GpFDGD GH 1 PRVWUDQGR
desvencilhar das amarras do império dos trinta segundos (a publicidade) e compor alguma
coisa que o permitisse criar, como as pecas que seduprarela de Sambass citadas
Suite Sertanej@ O Fino do Choro n° 1CaymminianaValsas PaulistasGonzagueana
Essas pecas formaram a base do primeiro repertério da OJS, ao lado das criagdes de outros

compositores que por 4 passaram nos primeiros anos da orquestra, como Luiz Arruda Paes,
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Amilson Godoy, Edmundo Villani Cortes, Nelson Ayres e Mario Valério Zaccaro. Juarez
DVVLP DYDOLD DV FRLVDV 3(QWmR HX DFKR TXH VLP QyV L
como criador, sim, essa proposta assim, digamos, em termos de forma, de suites, de
UDSVyGLDV GH FRLVDV GHVVD QDWXUH]D’

O governador de Sao Paulo criou a Universidade Livre de Musica (ULM) por
meio do Decreto n° 30.551, a 3 de outubro de #9B8shomeada em 2002 para Centro Tom
Jobim em homenagem ao seu primegior. Vinculada a essa instituicdo desde que foi
criada em abril de 1990, a Orquestra Jazz Sinfonica iria estrear a 8 de maio daquele ano, e
nada mais oportuno do que incluir alguma coisa de Jobim no repertorio, como fez Cyro
Pereira: apresentou sua old@bimnianae um arranjo d€assarimpara a participacdo da
cantora Vania Bastos como solista junto a orquestra. A estréia ndo foi no Memorial da
América Latina nem em Campos do Jord&o, como encontramos em algum&s, foaes
sim no patio do Shopping Eldorado, ao ar livre, com o seguinte programa:

Asa Brancazarranjo e regéncia de Luiz Arruda Paes;

Stella by Starlighttarranjo e regéncia de Luiz Arruda Paes;
Saxomaniatcomposicao de Cyro Pereira e regéncia de Amilson Godoy;
Quatro Estazdes composicao e regéncia de Amilson Godoy;
Jobimnianatcomposicédo e regéncia de Cyro Pereira;
Passarimzarranjo e regéncia de Cyro Pereira;

O Fino do Choro n° Ixcomposicéo e regéncia de Cyro Pereira.

Como podemos observar nesse programa de estréia da OJS, além das referidas

suites ha também arranjos de pecas isoladas e também de composicdes préprias. O acervo

%5 http://www.centrotomjobim.org.br/testenovo/historia.htm

%" Estive presente em tal concerto, bem como tenho seu registro em 4udio (e desde 1990). Algumas fontes
com a informacao errbnea (enderecos eletrdnicos):
http://www.visitesaopaulo.com/blog/index.php/2009/07/jazz-sinfofdzdxomenagem-a-cyro-pereira/
http://www.cultura.sp.gov.br/portal/site/SEC/menuitem.a688d67d6df5cfacebd1de10ca60c1al/?vgnextoid=b6
1907d4f5eeall0VgnVCM100000ac061c0aRCRD&id=9ef8199a531a0210VgnVCM1000004c03c80a__ &i
dequip=7f5589bch854b110VgnVCM100000ac061c0a
http://www.reporterdiario.com.br/index.php?id=8884&secao=3
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de mais de 400 obras de que dispde a orquestra € formado em sua maioria por arranjos de
pecas das mais variadas correntes da musica popular, com especial atencdo para a
brasileira. Muitas sdo as composicfes que figuram no repertorio, de varios autores, ora mais
inclinadas ao erudito, ora mais jazzpap, 0 que ndo ocorre com frequéncia € a criacdo de
FRLVDV FRPR DV 3IDQWwaDpeLds WaisTiodngad BQ WHBIHL] "~ K 7 = +
mais cheias de contrastes, variagbes de andamento e expressado, tonalidade e dinamica,
recursos orquestrais. Num comentario acercstatosatual do termo arranjo, Cyro Pereira

acaba conceituando, em sua visdo particular, o que sejam orquestracdo, arranjo e

composicéo, e parece indicar um possivel caminho para se observar sua propria obra:

3¢ (X QmR VHL GH XQV DQRV SUD Fi FRPHoORX D VH FKEC
meu tempo ndo era, era orquestracao. Quer dizer, vocé ia fazer uma orquestracao
em funcdo de alguém que ia cantar, entdo vocé montava um fundo musical pro
cara cantar, mais sofisticado, menos sofisticado. Porque acho que, arranjo, pra
mim, é um cara que pega alguma coisa e comeca a mexer com ela, quer dizer, a
transformar essa coisa, sem desfigura-la, né? Eu acho, na minha opinido, arranjo
€ isso. O resto eu acho que ndo, € uma orquestracdo que vocé ta fazendo de
alguma coisa, sabe... o arranjo de fulano pra fulana cantar, arranjo nada, isso é
uma orquestracdo, ele orquestrou a musica, fez um... vestiu a musica pra ela
cantar. Eu acho isso ai, eu ndo concordo muito com essa palavra, de... arranjo,
sabe? Acho que arranjo € um negdcio um pouco mais complexo. Mexer na
estrutura, sei la. Seria, eu diria, seria uma fantasia, a mesma coisa que vocé pegar
um tema e comecgar... ndo deixa de ser um arranjo, de estar mexendo na historia.
Agora, fazer fundo pra um cantor cantar, eu acho que nao tem arranjo, vocé ta
fazendo uma orquestracdo em cima duma coisa pro cara cantar, ta certo? Eu que
acho, ndo sei se eu estou falando a verdade. E composicéo, sei 4, isso ai eu acho
WDPEpP p XPD FRLVD PXLWR SHVVRDO Qp"’

$ FRPSRVLomR VHULD DTXHOD REUD pWRWDOPHQWHT QRYD
idéia que ndo havia antes de sua criacdo; a orquestracao seria o arranjo como finalizacéo ou
DUUHPDWH GR RULJLQDO YLUWXDO PDLV Yibatgdl® FRPR FRI
como interpretacdoda segunda em diante; o que Cyro chama de arranjo, porém, aponta
SDUD XPD RXWUD TXHVWmMR TXH p D SWUDQVIRUPDoOomR"™ GR |
portanto, recria-la; ou sejegleitura 2 TXH HVWiIi HP MRJR QHVVD 3IDQWDVL
arranjador, em que grau e de que modo ele intervém no original. Por isso é tdo importante
estabilizar minimamente o original virtual em uma instancia provisoria, a fim de perceber

tais diferencas com mais clareza. Nao devemos nos prender a dimensdo puramente material
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das caracteristicas de uma prética musical, B8 HQW XDOPHQWH SRVVDP GH\
FRQMXQWR GH SRVVLELOLGDGHV GR RULJLQDO" 3$UDJmMR
toda a significacdo, como é obtida, o que é mais ou menos marcante e decisivo na
composi¢cdo do todo. Um estudo que pretenda discutgcaacao, as intervencgdes do

arranjador aqui e ali, ndo se limitando a avalia-las dentro de uma perspectiva de modelo ou
tendéncia, precisa enfrentar o desafio de perceber uma conformacéo hierarquica dos tracos

gue constituem e identificam a obra. Da rede interpoética fica mais facil avistar esses
elementos, na interobjetividade verificada nos fonogramas, mas a escuta deve decolar do

plano sintético a fim de entrever os significados nas estruturas.

Mantendo a mesma linha de entendimento de seu colega de orquestra 0 maestro
Fabio Prado ndo usa o termo orquestracéo, que na verdade tem um outro sentido, o de dar
sonoridade orquestral a uma obra concebida para outro meio fonico, independente das

possiveis relacdes entre as duas versoes:

3(X GLYLGR Cyrdmniki@s Grupos diferentes: um, que é muito simples de
resolver, que sdo as composicdes dele; o segundo grupo s@o 0s arranjos pra uma
Unica masica; entdo ele tem diversos arranjos que, é pra uma mausica s6 entédo é
claro o autor; e o terceiro grupo, esse é o mais complicado, que é exatamente esse
das suites, que a gente chaméadéasias ) 3

(VVH WHUFHLUR JUXSR D TXH VH UHIHUH 3UDGR p 3FRPSOLF
na questado autoral, seja no plano conceitual ou no pratico. As maneiras de se apropriar de
material preexistente sdo muitissimo variaveis, e ainda, muito a depender da mentalidade

do meio em que isso seja discutido, terdo aceitacdo e julgamentos diferentes. No processo

de edicdo dessas pecas de Pereira coloca-se de forma capital a questao dos direitos autorais,
etem-VH IHLWR XP JUDQGH HVIRUoOR SDUD QDV SDODYUDV GH

uma peca que se refere a varias outras, de um mesmo autor ou de varios.
Ainda segundo a Lei dos Direitos Autorais, uma peca con@armhosoé

FRQVLGHUDGD XPD FULDomR GH &\UR PDV HVWi QD FDWHJF

59, inciso VIII, alinea G), sendo assim necessario obter uma autorizacdo para o uso,
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mediante o pagamento dos respectivos direitos. Entretanto, no caso de uma pe&a como

Rosas do Noeh questdo € bem mais complicada, pois, a rigor, ndo existia antes uma obra

com esse titulo, muito menos com essa configuracdo material especifica, nem com esses
sentidos todos que essa fantasia constroi em volta das cancdes de Noel e seus parceiros.
Pagar os direitos de todas essas musicas torna tal criagdo um projeto bem mais caro que o
normal, sobretudo se for levado ao disco. A situacdo € a mesma se uma obra assim for
FRQVLGHUDGD 3DGDSWDomR"~ RX PHVPR 3SDQWRORJLD" 7tW
XIll); tem que recolher os direitos. As Unicas brechas aparentes estdo no Titulo IlI,
&DStWXOR ,9 $UW S1ImR FRQVWLWXL RIHQVD DRV GLUHLYV

a reproducao, em quaisquer obras, de pequenos trechos de obras preexistentes, de
qualquer natureza, ou de obra integral, quando de artes plasticas, sempre que a
reproducéo em si ndo seja o objetivo principal da obra nova e que ndo prejudique

a exploracdo normal da obra reproduzida nem cause um prejuizo injustificado aos
OHJtWLPRV LOQWHUHVVHY GRV DXWRUHV’

H $UW 36mMR OLYUHV DV SDUiIIUDVHV H SDUyGLDV TXH Q
REUD RULJLQIULD QHP OKH LPSOLFDUHP GHASRIfa&AOW R~ (P S
Noel ou qualquer outra fantasia, ndo se trata da mera reproducédo de excertos das obras
utilizadas por Cyro e sim de metéaforas de tais trechos, aqueles casos de parafrase, citacao

ou referéncia aleg6rica. Também por isso, mas principalmente pelos propdsitos que
motivam o composito £ homenagear um outro autor, promover um género, instar pela
legitimagdo de certos feitos de relevancia no horizonte mustaadio parece ser a
SUHSURGXomR HP VL™ R 3SREMHWLYR SULQFLSDO"™ GH &\UR S
menos, que ele prejudiXH VXD H[LVWrQFLD DXW{QRPD RX PHVPR RV 3
DXWRUHV’

Embora ndo necessariamente traga complicacOes legais aos envolvidos, essa
discusséo acerca do autoral € ainda mais desencontrada no plano simbdlico. Nelson Ayres
coloca um critério importante na analise desse mérito, que é o desenvolvimento do material
original dos compositores seguir ou ndo a forma da musica, de cada muasica. Vimos muito

superficialmente que nBGarinhosoisso ndo é feito, Cyro ndo aborda o Enunciado Simples
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de moGR FtFOLFR DTXHOH pSHUFXUVR REULJDWYULRY GD IRL
sendocarinhosoa seu modo. Fabio Prado considera ainBa@ma pra Jobincomo sendo

semelhante as fantasias, pelo fato de Pereira trabalhar sobre Dindi e Triste; assim como
Ayres, que vé a peca como uma dessas em que o desenvolvimento dos temas nao respeita a
forma original, colocando-a no mesmo nivelFdmtasia para Piano e Orquestréssim,

ambas tém mais o sentido de variagcdes sobre os temas originais, como muitorecorreu

passado da musica de concerto. No caso das fantasias (ou suites), € comum surgir a idéia de
potpourri SDUD GHVLJQDU WDLV SHoDV HVFULWDV VREUH YiULI
maneiras. Mas o conceito ndo € muito apropriado, sendo até pejorativo, como podemos ver

nas associacoes feitas paratr@@® HP PL~GRV XP FRUGmMR GH 3VDOVLFKD
RXwWUDV" 1HOVRQ $\UHV RX DLQGD 3D DUWH GH XQLU PDo
Faz-se mister descortinar as escolhas de Cyro Pereira, no sentido de compreender melhor

essas fronteiras e criar elementos para assumir posi¢coes consistentes.

A série Fantasia Sinfonica, se ndo for a mais importante producao artistica de
Cyro Pereira, é sem duvida a mais rica no contexto deste estudo, por ilustrar de um modo
muito significativo toda uma complexidade de variaveis poéticas e interpdeticas em curso
na musica popular. Desde o comego desses trabalhos, nas encomendas de Benito Juarez
para a OSMC adaptadas para a OSJ, até as ultimas realizacdes do maestro consideradas

nesta pesquisa (2008), foram levantadas as seguintes obras:

$ 3/\UD” GR /\UD
Aquarela de Sambas

As Rosas do Noel

Broadway Suite

Caymminiana

Cole Porter Suite

Duke Ellington Billy Straihorn Suite
Edu Lobo Suite

Encontro com Jacob
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Gershwin (Suite)
Gonzagueana
Jerome Kern Suite
Jobimniana

O Fino do Choron° 1
O Fino do Choro n° 2
Suite Sertaneja

Valsas Paulistas

Esse levantamento ndo se pretende completo, e nem seria possivel aponta-lo em carater
definitivo sem ter acesso ilimitado ao acervo da OJS, o que n&o tive durante o trabalho. E
importante apontar que Villani Cértes escrevdBuarqueanasendo um dos poucos casos

de maestros que passaram pela OJS e criaram fantasias assim. Arruda Paes fez uma peca
sobre temas famosos do cinen@PUFHOR *XHOIL TXH p sanasdD GD FDV
sobre temas de Paulinho da Viptob clara influéncia de Pereira. Nelson Ayres diz que é 0

tipo de coisa arriscada, que ndo se vé a vontade pra fazer, embora ofereca um feliz exemplo

(o arranjo intitulad Milagre dos Peixesque integra o disco Musica Popular do Brasil,

também bastante ilustrativo de uma criag&o coletiva de flagrante marca interpoética):

3(X Mi YL JUDQGHYV GHVDVWUHYV DFRQWHFHUHP QHVVH
particularmente, tenho muita dificuldade de fazer esse tipo de arranjo. Eu sé

escrevi um, pra Jazz Sinfénica, que é baseado nos temas do Milagre dos Peixes,

do Milton Nascimento. Sé que na verdade eu fiz uma orquestracdo de uma... de

um negocio que o César Mariano tinha feito pra piano [na interpretacao do disco
Samambaia, com Hélio Delmiro]. Entdo eu peguei a idéia do César, orquestrei

aquele negdcio todo, coloquei mais umas coisas no meio, mas o conceito nao era

PHX SRUTXH HX DFKR PXLWR GLItFLO IDJHU LVVR"’ 1 3

Nosso foco central de investigagéo, as fantasias de Cyro Pereira sdo concebidas
de forma bem varidvel, atendendo a diferentes demandas de representacdo do universo
musical popular e afim. Em virtude de como se da a multipla referéncia encontrada em cada

uma dessas pecas, da riqueza de recursos, da fina elaboracdo que as vezes quer esconder ou
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disfarcar a fonte, torna-se quase impossivel detectar todas as rela¢des que Cyro estabelece.
&DGD REUD H[LJLULD XP YROXPH H[FOXVLYRev&dald® VHU VX
plano verbal a bom termo, o que aqui ndo se pretende esgotar. lgualmente, ndo nos
obrigamos a abordar todo o conjunto desses escritos. Porém, alguns tracos podem ser
apontados como escolhas constantes, uma espécie de convergéncia de solu¢gbes formais e
estilisticas. Podemos organizar a apresentacdo desses procedimentos a partir dos seguintes
eixos: o da proprianaterialidade musicalou das questdes intrinsecas aos codigos e
sistemas disponiveis a criacao e recepcéao;refdeencialidadeou seja, como sao tratadas

e retratadas pelo compositor as criacdes alheias por ele utilizadas, levada em conta a sua
significacaoin totum e asquestdes de significacdmplicadas na interpretacdo de todas

essas obras pelo maestro, sejam as de carater mais Qd&Ra,FDVR GDV PpHVWUDWp
FHOHEUDomR RX DV TXH SRUYHQWXUD WUDJDP LQWHQoOomR
que é executado. Em varios momentos € notéria a investida em sentidos complementares

aos originalmente programados nas composi¢cdes dos autores visitados, ndo s6 nas camadas

musicais como também em funcdo de imagens das letras.

Philip Tagg (1982) aponta uma série de parametros a serem verificados antes da
constituicdo dos musemas que articularéo toda a analise, aspectos de tempo, t@nalidade
textura, dindmica, acustica, entre outros. Ele mesmo diz que essa lista ndo precisa ser
seguida rigidamente, e sim considerada a fim de que nao se deixe escapar nada importante
na analise da expressdo musical. Sua investigacdo busca cobrir todo o espectro de relagbes
verificaveis no objeto de estudo, no intuito de responder com toda abrangéncia possivel a
XPD DPELFLRVD SHUJXQWD 3SRUTXH H FRPR DOJXpP FRPX

HIHLWR®~ SRU PHLR GD P~VLFD 2 TXH SURpoXt&iD BlR¥¢ p DOJR
como Cyro Pereira tenciona ou de fato cifra em suas recriagbes de coisa alheia, tanto a
SDUWLU GH VXDV SUySULDV GHFODUDo}HV TXDQWR SHOD D
formula das entrelinhas uma hipGotese de significacdo. Embora ressalve o carater
SVXEMHWLYLVWD” LGHP GHVVH WLSR GH LQWHUSUHWDOM
FROQOMXQWDPHQWH FRP RXWUDV DERUGDJHQV D KHUPHQrXWwl
HVFDSDU DR 3IRUPDOLVPR HVWpUL Olbgita& BExste @Al desiac WDV DQ
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entre o que é idealizado no processo poético e 0 que se realiza no campo da escuta
GLQkKkPLFD e R TXH ODUFHO 'XFKDPS FKDPRX GH B3FRHILFL
intencdo ndo expressa e a expressao nado intencional, sendo esses, tensivos vetores nas

relagcdes de significacao.

Materialidade musical

Comecemos pelas questbes intrinsecas. O andamento, a métrica e a ritmica
compdem o plano temporal, eixo primordial da musica, no qual a forma se constitui e
ganha variedade. A figuracdo ritmica nas fantasias é bastante significativa da atengao
especial que Cyro da a idéia de variedade, ligada a fluéncia do discurso, bem como ao sabor
gue confere aos temas e materiais utilizados. A pronuncia ritshigeelodica e do
acompanhamentaé tratada com elaboracdo caprichosa, conotando também sentidos de
afirmacao e glosa das caracteristicas concernentes a musica objeto de sua recriacdo. Temos
uma amostra representativa desse sabor da pronuncia ritmica tanto na melodia quanto no
acompanhamento,R WUHFKR TXH WRPD RAn8® tieVBapats/iNov@mird- KR U R
Victor Corréa), enO Fino do ChoroN°2 H[DWDPHQWH HQWUH § " H T ~ Gl
primeiros quatro compassos a melodia esta no quinteto de saxofones, fraseada em bloco
entre 0s acentos ritmicos da harmonizacdo pelos trombones, que justamente em seguida
assumem outros quatro compassos da melodia; entram o0s instrumentinos nos oito
compassos restantes, com respostas acentuadas ora pelos trombones ora os saxofones,
primeiramente, e no desfecho ha um fundo de cordas em seminimas regulares. A
H[SORUDomR GHVVH FRQWUDVWH HQWUH RV PHWDLYV PDLV
acolhedoras do fio melédico, ilustra também uma tendéncia de funcéo dos instrumentos e
naipes nos tipos de orquestragdo convencionados nos géneros popuksts caso, um
FKRUR pEHP VDPEDGRY

Cyro € bastante exigente com o ritmo, gosta das figuras bem definidas, precisas.

Quando algum instrumentista da orquestra comeca a flexionar demais o ritmo de uma frase
elH ORJR WURYHMD 3LVVR DTXL QmR p ySHUD °~ FRQIRUPH |
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coisa curiosa é que quando ele quer essa flexibilidade, ou elasticidade do fraseado ritmico,
ele mesmo escreve a figuracdo que deseja, a exemplo das quialteras presentes em diversas

passagengdobimniananos permite ilustrar com dois exemplos:

Exemplo 5a: Quidlteras na parte do pianaJefrimniana

Exemplo 5b: Quialteras na parte do clarineteJebimniana

Efeitos de deslocamento métrico nas figuras também s&o bastante explorados, como
podemos ouvir no desfecho d®bo Bobo T °~ HBP/\UD" GReM{due a

antecipacao gerada é compensada pelo prolongamento da terminacao, através do acréscimo

de repeticbes do motivo em questdo. Outro caso interessante é a figuracdo dada em um
ponto da melodia dEascinating Rhythm § ~ Q D GébshwihHem que, ao contrario

do exemplo anterior, uma aumentacao atrasa o curso melédico. A compensacado se da pela
supressao de repeticdes do motivo (inicial) caracteristico delfra$” GD FDQomR SUHYL

no curso da melodia original.

Mudancas de compasso sao uma outra marca do tratamento ritmico de Cyro
Pereira, de efeito mais sintatico ou simbadlico, como veremos adiante. O Andamento, base
da métrica e da ritmica, € bastante trabalhado, sobretudo na articulacdo da macroforma. As
fantasias tém distintos momentos, ou secdes, e as mudancas de andamento tém papel chave

na indicacdo de cada um deles, mas ha também alteracbes internas a cada secdo, entre
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diferentes musicas ou entre partes de uma mugiéaD O O H @ W D RIERY feohBE@Q G R V

sdo empregados de modo sistematico, bem como as cesuras, as vezes articulando
segmentos muitissimo breves. EIFino do Chordha uma estrutura livre de ligacdo que

funciona como marcador epis6dicR X VHMD XP 3SURFHVVR FXUWR H XQL
1991: 8) que sinaliza a entrada de um evento relevante na estrutura da peca. A Ultima secdo
dessa fantasia, seu ponto culminante, € anunciada pela primeira incidéncia dessa estrutura a

gue nos referimos, de oito compassos, uma figura ritmica nos metais com apoio de bateria e
XPD OLQKD GH VD[ EDUtWRQR H EDL[R HOpWULFR FRP DQGI
DRV ¢ ~ GH P~VLFD DSyV R TXH &t RcowdrRubadé&s\masD WHULDL
variadas maneiras, com diferentes graus de intervengcdo, e com uma notavel fluidez no
manejo da orquestra. JA o andamento da segunda incidéncia esta sob regéncia, apos duas
LQGLFDo}HV GH 3*PDLV YLYR™ QD SDUWLWXUD H FDOFXODP
3 7 td segunda vez a estrutura é abreviada para seis compassos, e ao retomar um
marcador exclusivo dessa secédo, aponta claramente para o final da peca por meio da sintese

daquela primeira nessa segunda incidéncia.

Ha muito a apontar na orquestracao de CyeiPa, a comecar pelo equilibrio
dos diferentes grupos de instrumentos na escrita. A esse respeito, Fabio Prado nos diz que o
disco The Frog do Jodo Donato Trio com a participacdo da OJS foi mixado nos Estados
Unidos, e as partituras foram levadas ao estudio a fim de municiar o trabalho do engenheiro
de som. Ele ia ajustando o balan¢o de acordo com o que estava escrito, buscando minimizar
0S excessos ou corrigir eventuais imperfeicbes de uma captacdo mal sucedida. No arranjo
de Cyro incluido no disco o engenheiro ouviu, acompanhando a partitura, e falou ao final:
3SUy[LPD" R HQWmR GLUHWRU DUWtVWLFR ODUFHOR -Dllp ¢
disse que ndo havia no que mexer, ja estava pronto. O professor Hilton Valente também
aponta algo muito interessante em comentario sobre o trabalho de Cyro como orquestrador:

3> @ HOH FRQVHJXH HQFRQWUDU XP WLSR GH LQVWUX
de timbres que retrata exatamente aquilo que ele quer dizer, que ele sente, e passa

isso pra vocé. Ele com@iD PXLWR EHP D SDUWH LQWXLWLYD FRP |
V. 2006)
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Muito dessa habilidade expressiva esta ligada ao profundo conhecimento da orquestracao
como técnica, do potencial de cada instrumento em seus recursos, mas também dos padrdes
deusodosdHUHQWHY WLPEUHV H WHFLGRYVY RUTXHVWUDLV 2 PD
&\UR p R PDLRU RUTXHVWUDGRU TXH HVVH SDtV Mi SURGX]
QRV TXDLV DSyLD VXD YLVmMR SFULDWLYLGDGHIi®&SDUD SURI
GR GLVFXUVR’ SHTXLOtEULR"’ SXWLOL]DomR FRUUHMW
orquestrador escreve com muita propriedade para os diversos instrumentos, em situacédo de
soloRX HP QDLSH H FKHJD D puGHVPFREULUY FRLVDV FRPR R IO

3(X WHQKR XP H[HPSOR QD VXtWH GR (GX /RER > 91 ’C
escrevendo, comeca a Marta Sare, P@? pi ran dan pi pi rae eu botei as trés
flautas no grave, sendo que séo, flauta em sol eu acho, sei la, ndo me lembro. Eu
digo, p6, isso aqui vai ficar meio, com pouco som porque ta no grave... ah, sabe o
que eu vou fazer? Vou botar um fagote em unissono, porque néo é agudo, né? E
botei. Primeiro dia que eu estou ensaiando, e, passou, passou, passou, chega o
Nelson Ayres pra mim e diz: bicho, que instrumento é aquele que toca junto a
Marta Sare?+ Como que instrumentoz N&o, que instrumento € aquele?

Bicho, as flautas com o fagote... ai eu falei: olha, ndo é que eu descobri uma
coisa? Ele ouviu de longe, parecia outro instrumento. Vai ver que nédo fui eu que
fiz isso a primeira vez, e outros ja fizeram. Eu, nunca tinha escutado. Aconteceu
assim, casualmente. Eu acho que em musica hdo se tem mais nada que inventar, o
TXH WLQKD TXH LQYHQWDU Mi LQYHQWDUDP"

Aquele Tico-Tico ha pouco comentado é também um rico exemplo da forma
como o arranjador trata a dindmica e propde a articulagdo dos instrumentos, nesse caso,
com destaque para as madeiras e cordas. A variacdo de intensidade € um parametro por ele
explorado ao maximo, de modo muito distinto da maioria esmagadora dos arranjadores
populares em cujos trabalhos essa amplitude é freqiientemente achatada. O préprio musico

fala dessa variacdo com poesia, expondo sua preocupagéo com a massa sonora:

32XWUD FRLVD LPSRUWDQWH GD p D &sgkPLFD GD |
dindmica fica qualquer coisa. Quer dizer, forte, meio forte, piano, fortissimo, isso

tudo tem que ter; isso seriam as cores de um quadro. Aqui € um verde mais

escuro, aqui € um amarelo mais ndo sei 0 qué, aqui é tudo azul, aqui... ta
entendendo? Na orquestragdo isso... ndo é sé pra orquestra, qualquer orquestragao

WHP TXH WHU HVVDV FRLVDV’

%8 Trés flautas em sol e dois fagotes, batismo meu, com a aquiescéncia do maestro.
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Uma orquestracdo que vale a pena recomendar para uma audicdo mais atenta desses
detalhes é a d&s Rosas do Ngefjue apresenta variedade, fluéncia, expressao de climas e
sugestbes de associacado, ingredientes que costumam recorrer nas fantasias. Timbres e
figuras de acompanhamento entram e saem num bailado de alternancias, que chegam as
dezenas, do violoncelo recitativo acompanhado de piano ou cordesitemde Oracama

big band emConversa de Botequinpassando pelas cordas e instrumentinos etp#lo

orquestral em varios pontos.

Articulagéo e fluéncia de fraseado dos instrumentos da orquestra sdo elementos
gue remetem imediatamente a um ponto nodal na questédo da interpretacdo da musica, seja a
HVFXWD pOHLJDY P Xd&idn&fibaDa ekdia FgDeGserlrdidtnada ao fim deste
topico numa sintética contextualizacao critica). O modo com que Cyro Pereira trata a
melodia de uma peca sobre a qual escreve € um bom indicador de suas orientacdes
musicais, de seu cuidado com a forma. Ele tem um dominio proficiente da ornamentacao,
QDV VXDV IRUPDV pGH pSRFDY RX QDV GH FLUFXODomR PDL"
Aquarela de Sambasaz bons exemplos, colhidos da cani@oBaixa do Sapateirdanto
na exposicao do saxofone soprano (segundo inciso melédico em sua primeira incidéncia no
curso do ES) quanto na da flauta (primeiro inciso na repeticdo subsequente) e do trombone
(segundo inciso), o uRFRUUH GRV ¢ ~ DRV T ~ GH P~VLFD 1HVVFE
Cyro ocupa 0s espagos vazios, torna elastica a matéria melddica, constroi diferentes
expressodes, busca positivamente uma diccdo diversa da que se observa no contexto da
MFDQomR FDQW,D& @Speitd G s@& abordagem melddica essencialmente

instrumental:

37XGR TXH WHP VROR WRGR R FDQWRU SRU H[HPSO
canta quadrado, ele fraseia. O cara que faz solo é a mesma coisa, quer dizer, de

repente ele p6e mais duas notas la, duas, trés notas a mais, td entendendo? Ta
fraseando. Todo solo que eu escrevo de musica, musica popular, eu escrevo como

se eu fosse o solista, com todos os floreios, todas as coisas, como se eu fosse o
VROLVWD’
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Sao tantas as solugdes de figuragao por ele utilizadas que ndo podemos aqui apontar mais
gue algumas poucas questdes, a titulo de modesta ilustracdo. Deve-se ressaltar que as
técnicas composicionais de desenvolvimento da melodia (repeticdo, transposicéo, inversao,
retrogradacdo) estdo sempre em uso, e de modo bem diversificado, ndo s6 a ornamentacao
ou as famigeradas repeticbes sequenciadas, mas também inversées, movimentos
retrogrados, aumentacédo, diminuicdo, deslocamento métrico; Cyro lanca mao de tudo isso

com consciéncia e caote.

Ao considerarmos a imbricacdo mel6édico-harménica como um sé plano (das
SDOWXUDV™ VHJIJXQGR :LVQLN DV UHODo}HV HQWUH DV
ficam ainda mais complexas. A rearmonizacdo é um procedimento obrigatério na poética
de Cyro Pereira, embora em diferentes medidas, muitas vezes sutis. Ha modula¢cfes tanto
em pontos de ligacdo entre musicas ou partes de uma musica, quanto internamente, entre
incisos de uma mesma frase musical. Verifica-se uma constante quebra de expectativas: ha
casos em que a resolucdo melddica é mantida, mas a nota final rearmonizada, outros em
gue essa terminacéo é toda substituida, ou ainda, outros tantos em que a frase simplesmente
permanece inconclusa. Recursos como esses podem promover um estado de suspensdo em
dado momento da peca que muitas vezes esta vinculado a uma importante mudanca de
curso da narrativa, como veremos logo adiante. Também as mudancas de orquestracao
podem estar a servico da forma, produzindo contraste entre diferentes secdes ou orientando
R WGHVILOH GDV P~VLFDVY QD IDQWDVLD $QWHV GH WXGR
infinidade de sentidos infralinglisticos (Hennion, 1990: 186) em apreensdo no texto
PXVLFDO uSXURY H TXH WrP OXJDU GH GHVWDTXH QD LC
UHODFLRQDO"™ 6DQWDHOOD GDV HVWUXWXUDV p YDO
textuais neles mesmos, na observacdo milimétrica de seus planos operativos. Entretanto,
voltamos nossa vigilia especialmente a intertextualidade envolvida nas fantasias, e aos

significados nela construidos.

Referencialidade musical
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A referencialidade é um fator central em nossa andlise, além disso, o guia de
nossa comparacdo material interobjetiva. E na referéncia as musicas tais ou quais de
determLQDGR FRPSRVLWRU RX JrQHUR TXH &\UR 3HUHLUD HUJ
HVVHQFLDO GD P~VLFD EUDVLOHLUD SRSXODUY WUDEDOKTEL
dos artistas homenageados, do qual se nutre, mas o qual também alimenta. S&do muitas as
maneiras com que Cyro o faz, e € importante salientar que nesse bojo se confirma a idéia de
gue o compositor, conseqglentemente o arranjador, parte ndo apenas da matéria sonora bruta
como também do canon artistico que o rodeia para elaborar o seu trabalho e se posicionar
artisticamente. Tais referéncias ndo sdo feitas s60 as melodias destacadas do cancioneiro,
rearmonizadas e estilizadas, mas também aos itens de arranjo ou orquestragdo que possam
trazer sentidos a peca que escreve. O diadlogo obrigatorio com o tantantad do arranjo original
de Aquarela do Brasifoi resolvido emAquarela de Sambas § ~ FRP XPD SDUIilUDVI
uma alternativa ao gesto de Radamés que reelabora suas bases. Preferimos nao hierarquizar
em camadas ou planos os objetos nessas obras referidos, evitando o cunho formal da
analise musicolégica. Se a melodia de certa cancdo estd em primeiro plano ndo quer dizer
necessariamente que esteja sob o foco semiético, pois um elemento secundario pode trazer
uma informac&o que desloque para si o centro de atenc&o. E o que ocorre no contracanto
com The Man | Love(Gershwin, 1927) enquanto soa a melodia do tema centrAhde
American in ParigGershwin, 1928), na suit@ershwin &\UR 3HUHLUD > 9 @

Nas metaforas poéticas das melodias adotadas existem casos de paréafrases, em
gue as qualidades dos originais sdo esbocadas, mas a figuracao é relativamente autbnoma.
As citacdes ja embutem uma estrutura evidente, como também as referéncias alegoricas,
essas disferindo criticamente algum trago formativo, sendo verificadas em menor nimero
nas fantasias. Essas referéncias de que falamos n&o sdo sempre lineares, do tipo, comeca do
comeco de uma musica, termina, passa por outra e assim vai, qual fqesepoonrti. Na
Duke Ellignton Billy Satrayhorn Suit®i adotado um outro conceito de organizacédo do
URWHLUR SDUD DV P~VLFDV HVFROKLGDV TXHh @ D HQWU
Sentimental Moo@dogo na introducaofofisticated Lady Prelude to a Kisspor exemplo.
A justaposicdo de frases melodicas integrais ou fragmentadas € um critério muito adotado
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na estruturacdo do plano tematico, em certos casos configurando o nucleo gravitacional da
fantasia no préprio didlogo entre duas obras. E 0 que notamGeshwin que traz logo

na introducéo a alternancia de motivos das pRbapsody in Blue An American in Paris

gue vao conduzir todo o enredo da trama. Nessa obra Cyro pratica algo bem raro, que é a
citacao do objeto proprio, caso em que podemos falar mesmo de reproducdo dos trechos da
obra de referéncia, como os de piano do originaRdapsody in Bluee igualmente o

desfecho orquestral. Uma justaposicdo alternada de trecl8mm®a da Minha Terra O

que E que a Baiana Tepode ser verificada e@aymminiana GRV § ~ DRV 9§ °~ GH
musica), depois de um marcador episddico construido com elementos desta segunda

cancao.

De tanto transformar os motivos o maestro flagra coincidéncias materiais nas
diversas obras, aproximando textos até remotos, embora quase sempre a tematica em curso
seja respeitada. EncontramosHdu Lobo Suiteim exemplo bem acessivel de situacdo na
gual Pereira percebe uma unidade nos proprios elementos de contraste que integram a obra,
em suas distintas partes. Logo na introducdo o maestro cita o primeiro sucesso de Edu
Lobo, em parceria com Vinicius de MoraesAmastdqg cancao vencedora do festival de
musica popular da TV Excelsior de 1965. Em brilhante sintese poética, Cyro Pereira adota
0 primeiro inciso da melodia de modo a apenas aludir ao desenvolvimento dado pelo
compositor, suprimindo sua repeticdo que emoldura o @hsdoje tem arrastjoque
sucede o iniciaéh, tem jangada no mar/. Depois de obedecer & primeira transposi¢cédo
ascendente em um tom, caracteristica do original, Cyro modifica o desenvolvimento que
Edu d& na terceira incidéncia, no verdtega de sombra Jodg mantendo, como na
transposicao passada, a retomada da nota do término do motivo anterior como saida para a
nova aparicdo transposta do mesmo. O inciso agora tem sua terminagcdo modificada,
propiciando uma modulacéo que introduz a parte lenta, dos vaisba Santa Barbara,
me abencoai / quero me casar com Janainenédiatamente antes da nota que finaliza
cada uma das trés incidéncias ha um motivo, o segundo do inciso, do qual Pereira faz brotar
a melodia da parte lenta forjando uma unidade que se existe ndo é perceptivel no original.
A beira do indizivel, esse efeito s6 pode ser percebido a partir de sua audi¢&o:
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Exemplo 6: Tratamento melddico éfdu Lobo SuiteArrastag de Edu Lobo e Vinicius de Moraes.
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Essa similaridade motivica encontrada por Cyro PereirAreastdo d4 sinais
de uma unidade interna da cang&do, mas noutros casos de aproximacdes assim ela inventa
uma unidade mais ampla, da propria obra do compositor como um todo. Uma ocorréncia
disto pode ser notada @aymminiana QDV OHWUDV + H, HQWUH 9§ "~ H ¢
&\UR IHUH D |U0day Yalerttioens Ibloco nos violinos e violas (divididos),
usando uma linha de sustentagdo harmoénica nos violoncelos (dobrada pelo) clarone
identificada com a can¢adarina, aquela que € uma caracteristica preparacdo do quarto
grau, terceiro compasso, como indicado abaixo (mera ilustragéo). Na verdade ele enriquece
a linha, colocando uma nota Si
natural antes do Si bemat Do,
Si, Si bemol, L&, sendo este L4 a
prépria nota final do incisovfcé
se piriou), no ponto desta silaba
sublinhada. Esta coincidéncia da
QRWD /i I10ODJUD XPD LGHQWL G In&oH/alehtivd GR.F PMEERAMMVEUH R 3%~
assim as cangdes correm juntas, embora enquanto a frase soa possamos pensar que se trata
somente da melodia déodo Valentdo Porém, ao aproximar-se o final da letra |
(compassos 80 a 84), o trompete solo com surdina fere o trecho final da melddiande
(dobrado nas flautas), mudando a resolucdo apenas, que fica mais conclusiva (indo pra
tébnica) do que no desfecho original da cancao (1947), em que o préprio Caymmi passa pela
terca e termina na quinta do acorde, em duas repeti¢cdes do versodinall (com vocéle
mal com voc@). Isso evidencia o conceito do maestro, de fazer uma dupla referéncia as
cancdes do compositor baiano, algo que aparece em mais alguns bons exemplos dentro das
fantasias. A seguir vemos a partitura de Cyro Pereira com algumas marcacdes desse

detalhes acima descritos.
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Exemplo 7: Trecho de dupla referéncia @aymminianatJodo Valentd@ Marina.
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$ LFRLQFL Gr(pbd \2afentii@ Madrid ndo se restringe aos elementos
do plano musical. Pode ser que a idéia de aproximar essas duas musicas tenha surgido de
um dado curioso nas letras: a palawR R U H §pBréce nas duas cancdes, e Jaido
Valentdoela estaria precisamente no trecho substituido pelo desfecho mel6tieiniz
ou seja,desculpe_morendarina, mas eu t6 de mal, de mal com vaqcad lugar deg
guando a_morenae encolhe, se chega pro lado querendo agradaepare que a prosodia
€ idéntica, e a posi¢do da palavra é exatamente a mesma (4%, 52 e 62 silabas); ndo é por
acaso, ha outros fortes indicios de solugBes musicais com inspiragdo direta na letra
(contundentes e@obimniand. Se no exemplo acima essa dupla referéncia € do tipo 2 em
1, ou seja, as duas cancdes de Caymmi embutidas ha mesma citacdo melddica, ha casos em
TXH RFRUUH D FRQYLYrQFLD GRV GRLV puVHUH¥® VHSDUD!
Jobimniana mesmo, em sua introducédo, pode-se perceber a justaposicdo e depois
superposicao de elementos motivicos oriundoSidéonia do Rio de Janeir(parceria de
Jobim e Billy Blanco), o que detalharemos no proximo tépico. Essas sado apenas algumas
peripécias referenciais de Cyro Pereira, que afastam a idéia um tanto injpstgpdarri
para falar dessas fantasigsmesmo que nem sempre essa referencialidade seja assim,
digamos, tdo caleidoscopica.

Questdes de significacao

Sao encontradas também referéncias externas ao tema enfocado numa fantasia,
gue apontam objetos com ou sem vinculo estreito de significacdo. De alyananiniana
devese apontar um desses casos em que existe uma razdo de ser bem plausivel para a
citacdo de materiais ndo compostos pelo autor visitado. Cyro comeca a navegar 0 universo
caymmiano com &Suite dos Pescadore#\ tematica praieira € uma das mais bem
elaboradas e celebradas do compositor, e Pereira nela segue, trazendo para o foco a cangao
O Mar. Falamos das letras A % GD SDUWLWXUD D SDUWLU GH ¢ °
busca a imagem orquestral das ondas quebrando na praia, evocando longinquamaente
debussyano (odeux de Vagueem La Mer) xsobretudo na linha de cordas émmolo
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pianissimo, e os pratos tocados com baquetas de feltro num ondular crescendo/diminuindo.

$ OLJDomR pyPDUtWLPDY HQWUH &D\PPL H '"HEXVV\ Mi IRUD H

seu disco Caymmi e o violdo (1959), na surpeendente introducéo instrumental de violdo

solo. Outras duas citagdes externas sem vinculacgdo direta com o fio central de conducao da

fantasia podem ser encontradas @nfino do Choro N° 1no ja referidoTico-Tico no

Fuba A primeira € o inciso melodico delar do Sertaaue surge no contracanto de violas

e violoncHORV 7 ° TXH HPSUHVWD KXPRU H OHYH]D DR WUF
T ° RFRUUH XPD FLWDomR LQWHUYHQWLYD GRIVHIXQGR

Barbieri di Siviglig de Gioacchino Rossini (1816). Ndo menos cémica € essa aparicdo na

fantasia de Cyro Pereira, que também pode indicar (a depender de quem a pensou primeiro)

sua admiracdo por Luiz Arruda Paes, que fez citacdo muito semelhante do mesmo

fragmento em seu arranjo daco-Ticoincluido no disco Brasil Dia e Noite (1957). Mais

lances de interpoética.

Essas Ultimas citacdes ja sdo questdes que se inserem num plano semidtico, em
gue podemos perceber intencdes explicitas de conferir significados pontuais a determinados
trechos. Mesmo a estruturagao, aponta diversos significant® dS R pYDL PXGDU DO.
FRLVDY RX HQWmMR upuYHMD WXGR R TXH HVVH PRWLYR DTXL
dos quais ja falamos, as diversas cadéncias para instrumentos solistas levam a uma
inevitavel associacdo com o ambiente da musica de concerto. Um bom exemplo dessa
conotacdo é a cadéncia de piano que figura na introducAquigela de Sambag que
nado havia originalmente na fantasia, que ja comecava com o pedal no grave do instrumento,
antes da entrada dos metais. Também na orquestracdo ha sentidos mais discretos, que néo
podem ser categoricamente afirmados (aqui estamos em pleno exercicio hermenéutico),
mas que nos parecem perfeitamente validos. Em certas escolhas Cyro sugere que esta a
homenagear o compositor da peca por ele adotada em sua elabora¢do. E assim com o
Chorando BaixinhdAbel Ferreira) en© Finodo ChoroN°1 § °~ H R RpavHeic R
te Cavaquinho(Ernesto Nazareth) d® Fino do Choro N° 2 | ° HP TXH RV
instrumentos utilizados para a execugédo dos trechos sdo 0os mesmos que tocavam seus

autores. Pode ser até metalinguistico, no caso da dobra em unissono de flautim e piano em
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Jobimniana  °~ TXH FRPHQWhBtieRdeSdugué&stydr Ro rever a descoberta
timbrica do orquestrador Jobim (bastante emblematica em Aguas de Marco).

Outras maneiras de produzir sentidos bem especificos sdo encontradas ao longo
das fantasias pereirianas, ou de pecas afins cdpoeima pra Jobinjdo disco 50 anos de
O~VLFD /IRJR QRV SULPHLURV FRPSDVVRV Ki XPD DWPRVI
orquestracao (com novaemolosQDYV FRUGDV HUHWUDWDQGRY XP DPELF
madrugada. Depois do inciso melddico inicial da canig@ie transformado, que soa no
flautim, oboé e trompas, ouve-se um movimento ripido de sobe e desce a cargo
principalmente dos clarinetes e da harpa, repetido ainda uma vez depois de nova incidéncia
do fragmento deTriste Segundo o maestro Fabio Prado, trata-se de um diagrama do
MHOHYDQWDPHQWR GH FRSRY SURFHVVR LF{QLFR GH UHSUH
GRV 3JROHV® GDTXHOH SREUH KRPHP VRILQKR DEDQGRQDCGC
senhora de nomPBindi. Mais facil de se perceber é a significacdo implicitaiseda do
FODULQHWH § ~  QXAhbré @DSApst® Noveh D ¥inG & Choro N° 2
FDoRDQGR GD LQF{PRGD H uyDSHUWDGDY HVWUpLD GR VDSD
gafieira, forcando-o a parar de dancar varias vezes!).

Um elemento ritmico da maior relevancia neste contexto é o ostinato em
compasso binario composto que ouvimos Aquarela de Sambas QR SRQWR T °~ HP
gue Cyro toma a melodia derra Seca $U\ %DUURVR $ OHWUD GD FDQomR
GR WUDEDOKR GR QHJUR HVFUDYR QR %UDWVhé&Qo tA6HYHULD
moiado de sué / a mao do négo ta que é calg gérsos sempre intercalados pelo coro a
entoar uma figura ritmica também insistente, que sustenta otredva@, trabaia, nego./

E bom destacar que a métrica em seis por oito remete fortemente as origens africas do
personagem central da enunciagéo, trazendo ao trecho toda uma carga de expressividade.
Outra opcao ritmica que se impde no plano da significacdo é a das mudancas de ritmo e
compasso gue encontramos na cangflaéncia do Jazz GRV § ~ DRV T ° SUHVEF
em$ 3/\UD" GRA/MUdDQoD GH FRPSDVVR T ° VH Gi ORJR D¢

melodia que corresponde a seguinte parte da letreoitado do meu samba mudou de
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repente, influéncia do jazzMao mais que de repente correm dois compassos em ritmo de
swing (ou standard XPD 3VLQpPGRTXH GH JrQHUR”® 7DJJ T
YLOmMR GD GHUURFDGD GR VDPED $R UHWRPDU D IUDVH
segunda estrofe da letra, Pereira lanca mao do quarteto de trombones, numa prondncia
ritmica cheia de requebros de samba. Nesse momento Cyro parece divertidamente negar
HVVD LQIOXrQFLD GR MD]] PDV MUHFRQKHFHY TXH R VDPED
FUHU QD SDUWH 3%" GD PHOR G InD afrd-gubdarw e cqniplicamtidV UD RV )
vai, pelo cano vai, vai entortando, vai sem descanso vai, sai, cai no balatrgahb em

gue faz a mudanca de compasso de que falamos, em dois lances: primeiro trés compassos
ternarios (em figuracdo dezz walt, aos quais segue um compasso binario (samba),

depois, mais dois compassos ternarios. Esse € o balanco de Cyro Pereira, um balanco
critico de todas essas obras que recria e ressignifica, e que nos requer uma outra escuta dos

arranjos instrumentais de cancgoes.

Retomemos a questdo melddica no seio da interpretacdo do fendmeno musical.
A melodia tem se confirmado como o grande elemento da musica, ndo sé a popular, hoje sé
timidamente ameacada pela fala ritmica do ragtlim and poetry). Sua ado¢cdo como
exclusivo pardmetro musical de analise esta assentada sobre o triunfo meldédico diante dos
demais componentes do tecido sonoro. O século vinte promoveu a cancao popular a uma
condicdo de expressdo musical por exceléncia, o que € um tanto falso, mas ndo a
predominéncia da melodia, que esta na base da polifonia e, portanto, da harmonia, tendo
acumulado diversas formas de tratamento em seu longo trajeto. Face ao suposto
esgotamento do sistema tonal, novas propostas de organizacdo dos sons (re&rindo-
VRPHQWH jV 3DOW XU D YomanfisinbX uroad PnagniicaBgMe musicais
outras mais aridas e intelectualizadas. Entretanto, em busca da libertacdo poética de uma
JUDPiIWLFD GLDW{QLFD PHVPR GLVVRQDQWH DV GLYHUVDYV
1992) iriam encolher diante do alarido estrondoso da industria fonogréfica, reino da cancao
popular testa o leito de uma significacdo paramusical. J& a escuta musical da cancéo, a
meu ver, pode sim em larga medida estar relacionada a uma supervalorizagcdo do fio

melddico, mesmo em relacdo a musica de concerto de tradicdceElassantica. Uma
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interessante colocacdo de Paulo Justi acerca da veia melddica de compositores eruditos

consagrados conflui com o que especulamos:

39RFr WHP QD KLVWyULD GD P~VLFD RV PHORGLVWDV (
tdo bons melodistas. Se vocé comparar Mozart com Beethoven, todo mundo pode

sair cantando alguma coisa de Mozart; é dificil sair cantando uma coisa de
Beethoven. Que nem... é que o Beethoven pegava uma célula e dai desenvolvia,

né? P&papapa Quinta Sinfoniy e faz um movimento inteiro da sinfonia, s6

com isso ai, porque era dificil sair melodia pra ele. E pro Mozart, ai nao, ja sai
PHORGLDV LQFUtYHLV =~ 3 -

SHQVHPRVY VH QmR p PHVPR D PHORGLD TXH FRQIHUH D pupS
tornando alguns trechos mais vivos ou famosos do que outros; isso ndo diminui o prestigio
GR FRPSRVLWRU pPHQRYV PHOYGLFRY SRLV '"HEXVV\ GH XP

influente mesmo sem ser cantarolado pelas ruas.

'H DOJXP PRGR SRUpP HVVH GHVDIL&ca@dopuJUDQGH
pensamento de diversos criadores, no proprio trabalho ou na apreciacao do trabalho alheio.
Jobim costumava apontar Carlos Lyra como um melodista superior a ele préprio, autor de
trechos de lirismo irretocavel; nesse julgamento esta implicita a avaliagdo de um contorno
ideal para a cancdo, a cantabilidade do fio, uma singeleza sem prejuizo do efeito, ndo
simpléria. Jobim tem melodias tdo ou mais bem acabadas, mas que apresentam em geral
uma implicacdo harmdnica, ou dependem mais das relacdes harmbdaa®nta com a
raiz do acorde-tipot quase sempre de dissonéancia; as de Lyra sdo sensivelmente mais
consonantes. Essa comparacdo nao € diferente com Cyro Pereira, que afirma ele proprio ser
XP P~VLFR PDLV UHDOL]DGR FRPR 3fddarXdovVaveudd@ddR U~ WUL
FRPSRVLWRU 37DOYH] HOH QmR WLYHVVH IDFLOLGDGH SU|I

mesma linha que Nelson Ayres:

3& RPSRU p XP QHJYyFLR PXLWR GLItFLO Qp SDUD DOJXQ'
exemplo, eu ndo conheco nenhuma composicdo dele, Luiz Arruda Paes. Entéo,

ele era realmente um arranjador. O Cyro tem composicfes, coisas interessantes,

assim, é... mas eu tenho impressao que ele mesmo ndo se reconhece um
compositor enquanto criador de material original do nivel do Edu Lobo, alguma

coisa... Entdo eu acho que é por isso que ele gosta de pegar esse material de

outros; que ele sabe apreciar o trabalho do bom compositor, né? O Cyro tem
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varios choros etc., tem aquela coisa, a Rapsodia Latina, tem coisas bem
desenvolvidas, tem temas legais, mas eu tenho a impressdo de que ele ndo se
considera um compositor [...]; o Cyro é mais realmente um releitor de material
DOKHLR EULOKDQWH Qp" %ULOKDQWH ™ 1 %

O impacto desse conflito da melodia na musica instrumental € um indicador interessante até
das relacdes de mercado fonogréafico e meio criativo. Na auséncia de um segmento bem
desenvolvido de musica instrumental no pais, a cancéo feita nesse formato sempre foi uma
alternativa a arranjadores e instrumentistas. Por outro lado, uma primazia da melselia faz-
notada até mesmo na cena autoral dessa musica instrumental brasileira, com varios
representantes de destague que nao raro tem muasicas com letra (ou que a recebam depois),
como Joao Donato e Dori Caymmi, ou entdo sao ativos arranjadores/intérpretes da cancéo,
como Wagner Tiso e César Camargo Mariano. Os trabalhos desses musicos conotam uma
predilecdo pela melodia mais cantavel, numa linha que dista menos do choro que da musica
de um Hermeto Pascoal. Cyro Pereira escreveu sobre inUmeras pecas instrumentais, mas

deu uma atencdo muito especial as cancgoes.

4.2. Recriaturas jobinianas

A guantidade de variaveis presentes na escrita de suas fantasias e a marcante
inclinacdo de Cyro Pereira a projetar sentidos bem pontuais, mostra um alto grau de
articulacado dos itens do cddigo musical em jogo com a leitura que faz a partir de um
conjunto de obras autbnomas. Traz também uma complexidade quica insolUvel ao impasse
musicolégico da translacao do evento musical ao nivel verbal. Uma tentativa de extrair todo
0 sumo poético ddobimnianacertamente exigiria todo o espaco de que disponho para
revelar a figura do maestro, suas realizagdes e, sobretudo, 0 seu pensamento sociopoético.

Este trabalho assim declinaria de toda a reflexdo acerca da natureza do arranjador e de seu
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papel, sua arte, e desse tipo de escrita que Cyro n&do inventou, mas levou a um patamar que

€ agora sO vislumbrado. Em busca de um foco unificador de analise que considere as
sonoridades e formas do discurso, os objetos de sua refet@ocradestaque aos originais

de Jobim, e a interpretacdo semiotica das componentes musicais e paramusicais em seu

todo enunciativo, partirei desta Ultima em direcdo aos primeiros. O plano dessa escuta
expertp R GD VLJQLILFDomR R 3TXH" H 3FRPR™ 3HUHLUD FRPXQ
pretendo responder aquela pergunta de Tagg em todo o seu alcance (ver pag. 105), em
relacdo alobimnianaespecificamente, também néo investirei na abordagem sistémica dos
campos de investigagdo da musica segundo formulacdo de Martinez (1997: 80-191),
EDVHDGD QD WHRULD GH 3HLUFH SVHPLRVH PXVLFDO L
S LQWHUSUHWDOmR PXVLFDO”™ HP WRGR VHX ULJRU FLHQW!tIL

Em sintonia com esses campos acima detalharei o que desponta nalaelevo
obra, instrumentalizado por aquela combinacédo de declaracdes do autor sobre a peca e da
formulacdo de hipoéteses plausiveis, muitas delas compartilhadas entre nossos entrevistados,
e sempre amparadas na observacdo empirica. Eero Tarasti sugere serem cumulativos 0s
campos material, referencial, e interpretativo acima aludidos, e que a escuta racional se da
em varios niveis de apreensdo: um mais sensivel, que normalmente predomina nos
primeiros contatos com uma musica, gerando interpretantes vagos; um outro mais
relacional, atento aos eventos e estruturas, e que orienta a maior parte das analises
PXVLFROYyJLFDV H XP WHUFHDLQURLVNRGRHPHYWDFD TRHW B RL\
(Tarasti, 1994: 340). Esse é 0 nosso ponto de partida, buscar construir os significados por

meio da interpretacdo das analises formal e intertextual, que estao
necessariamente implicadas na escuta (veja o esquema ao lado).
Os sentidos produzidos vao de hip6teses a afirmativas, e trazem o
reflexo das motivagOes e inquietacdes do maestro em sua vida
musical e neste percurso criativo. Os eixos de sustentacdo do
texto e de sua articulagdo com o significado, ja enumerados e exemplificados nas demais

fantasias, estardo subjacentes aos apontamentos e emergirdo na medida em que tomarem
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parte de um evento localizado no qual uma descricdo detalhada seja imprescindivel, dentre

as variaveis da seguinte tabela:

Tabela 1: Contingéncias textuais e contextuais para instrumento da andbbitdana

Plano Musical

Sonoridade timbres e combina¢des de instrumentos; articulacao; dinamica
Tempo andamento, métrica, ritmica e forma
Melodia ornamentos, figuracdo, quebra de expectativas; rearmonizacao,

modulacdo e acompanhamento (énfase ritmica, textural ou timbt

Referéncias(foco especial nos matriais jobinianos)

Auto-referéncia e referéncias elementos intratextuais apresentados e retomados em outros po
externas alusdo a outros contextos musicais
Metaforas das obras originais parafrase, citacao e referéncia alegdrica

Justaposicao e superposicdo de integral ou fragmentada, sequencial (ou alternada) e concomitan
motivos e temas em dupla ou tripla referéncia

Significacao(interpretacdo das relacdes verificadas nas andlises)

Orquestracéo expressividade, climas e sugestionamento de sentidos
Plano sintatico unidade e coeréncia interna; marcadores; dialogo entre obras
Plano simbdlico ressignificacdo de imagens poéticas e novas assercoes; express

uma consciéncia do panorama da musica popular

Vimos no primeiro capitulo (rever fig. 1, pag. 21) que o fenbmeno da obra
musical é disparado no momento em que 0 compositor tange algum principio poético entre
0s tantos elementos que constituem o seu universo musical, no intuito de dar corpo a uma
idéia ou motivacédo artistica. Como o foco desta pesquisa é a parte da obra de Cyro Pereira
gue se faz no didlogo com outras obras, na recriacdo de pecas como as de Antonio Carlos
Jobim, o universo musical disponivel a Pereira na criagddobdennianaé formado
parcialmente pelo conjunto das musicas do compositor carioca. Todo o restante norteara o
préprio uso selecionado dos recursos musicais, consonante com as preferéncias e a
mentalidade do maestro quanto aos valores simbdlicos do campo em que esta inserido.

Deste modo nosso roteiro analitico tem inicio na dimenséo referencial (1), na maneira como



sdo evocados os originais de Jobim ao longal@amniana quais e de que modo,

inevitavelmente deslizando para o significado (2) que isso ganha na recepgcdo. Se esses
sentidos todos que a obra constréi partem de relacdes que se materializam no proprio texto,
as qualidades, os existentes e o0s principios de organizacdo do discurso sonoro, a
significacdo remete entdo necessariamente ao plano musical intrinseco (3), que perfila as
proprias caracteristicas que se me impuseram inicialmente. Afinal, em uma peca dessa
natureza, o reconhecimento das criaturas referidas é um exercicio sem duvida indispensavel
a uma rica interpretacdo da fantasia. Notemos que esse roteiro € cumprido entre varias idas

e vindas, cada uma a abordar diferente nivel ou aspecto, numa escuta construida em espiral.

Figura 6: Visualizac&o sintética do roteiro de analise.

Se vamos interpretar uma peca por meio das varias camadas de analise, nao
percamos de vista o paradigma semidtico peirceano em sua classificacdo dos signos quanto
ao interpretante. Se o fundamento do signo comseméor uma mera qualidade ou traco
intrinseco ele s6 poderd ter como interpretante uma conjecturgmayja se for um
existente particular, de estrutura definida e reconhecivel, o interpretante sera uma
S SURSRVLomR™ TXH FRQVWDWD XPD 3FRQH[mMR ditshteFD~ 6D QW
se o fundamento do signo for uma convencao ou lei operativa nos codigos sociopoéticos, o
interpretante serd umargumento 3 XPD VHTerQFLD OyJLFD GH SUHPLVVD
(Santaella, idem). Dependendo de diversos fatores socioculturais que permitem a um grupo
tincluidos artistas e publico comusGHVHQYROYHU XP JUDX GH 3FRPSHW
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(Stefani, 1976), um mesmo fragmento ou trecho podera ser interpretado como rema,
dicente ou argumento. Um ouvinte deve estar razoavelmente experimentado no contexto do
gual surge a obra para que tenha alguma eficacia no ouvir, uma certa capacidade de
transpor a barreira dos coédigos e alcancar boa parcela de tudo o que estd sendo

comunicado.

Minha interpretacdo procura apresentar argumentos satisfatérios, propor
conexdes visiveis, mas também conjecturar significados. Para a significacdo de natureza
hipotética saltar a condicdo de uma proposicdo seria necessario construir uma escuta
intersubjetiva que permitisse apontar certa inclinacdo de interpretantes dindmicos numa
série convergente, com um significativo nimero de ouvintes registrando determinado
sentido em seus relatos. Esse seria um outro trabalho, de um alcance talvez limitado em
muito pela complexidade dibbimniana uma obra que exige o esfor¢co de vérias e varias
audicdes regadas a altas doses de racionalidade, com detalhes que mesmo assim seguirdo
despercebidos. Mesmo um sentido que Cyro Pereira formula de modo evidente ou declara
intencdo de fazé-lo deveria passar por um processo de legitimacédo, migrando de hipotese
(subjetivo) para proposicéo (intersubjetivo), de cuja analise surgiria um argumento, que de
qgualquer sorte é circunstancial e movel. Outrossim, como ja dito de modo diferente, ndo
busco aqui encontrar todas as respostas, mas sim ampliar a pergunta, o que aqui ganha
algum respaldo na escuta dos musicos de atividade préxima a do maestro que foram
entrevistados. Talvez seja bastante producente, nessa pesquisa em especial, desviar um
SRXFR D W{QLFD GH 3R TXr p LVVR™ SDUD 3GH RQGH LVVR Y
impacto da obra jobiniana na peca de Cyro Pereira, que a re-elabora sob o seu pensamento
musical, do que avaliar o alcance do trabalho de Cyro em outros musicos, 0 que vai levar
ainda algum tempo para ser mapeado na ampla rede interpoética que configlohigsse
compartilhadg filtrado por tantas variantes socioculturais.

Jobimnianafoi a primeira fantasia escrita por Cyro Pereira sobre temas alheios,

originalmente para a Orquestra Sinfonica Municipal de Campinas em 1980, tendo sido por
ela gravada em 1986 no disco Popular. A peca foi adaptada em 1990 para a Orquestra Jazz
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Sinfénica de S&o Paulo e cerca de dez anos depois recebeu uma nova adaptacéo, sendo essa
terceira versao a considerada definitiva. Constam gravacdes das trés versdes da obra no
Apéndice 1, que serdo doravante referidas cémhimniana ] Jobimniana lle Jobimniana

Il (ou simplesmente Job. I, Il e Ill), respeitada a ordem cronolégica acima mencionada.
EmJobimniana llla orquestra voltou a ter a harpa, as trompas e a tuba, oboés e fagotes que
havia perdido endobimniana 1} o que se deu em funcdo do incremento da formacgéao
instrumental da OJS, assim a terceira orquestracao fica num ponto médio entre as duas
anteriores. A harpa deve ter sido introduzida na orquestra depois dos outros instrumentos e
depois também da edicéo eletrénica feita por Fabio Prado, pois ela ndo est4 na grade da
partitura apresentada no Anexo 1. O que a harpa toca continua escrito para piano, com a
LQGLFDomR 3FRPR KDUSD" 1HVVD PHVPD SDUWH GH SLDQR
sido colocado endobimniana |] ausente no manuscrito original, no entanto, a peca € hoje
exewtada sem esse item (conforme Job. Ill). No mais, a partitura corresponde ao que
ouvimos emJobimniana Il| a excecdo de um compasso de tamborim que foi retirado, mas

soa na gravacdo. Na parte orquestral ha escolhas que merecem nota, e o faremos em
momento oportuno, mas no geral a obra se manteve dentro da mesma diretriz poética em
todos os seus estagios de apresentacdo. De qualquer modo, 0 objeto posto em andlise é a

Jobimniana 1| salvo outra indicacao.

Antes de comecar a tratar das musicas de Jobim referidas na obra, faco uma
exposicao sintética de sua forma a fim de dar-lhe visibilidade, e para também organizar sua
descricao. Em linhas gerailpbimnianaé constituida de uma introducéo, trés partes e uma

coda assim dispostas.
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Figura 7: Form@&mJobimniana com as respectivas musicas de Jobim predominantes em cada secéo.

A introducao e @odaséao tocadas em andamento moderado, sendo a parte | mais lenta. As
partes Il e lll mantém entre si 0 mesmo andamento, mais movido. Pode-se dizer que o
Samba de Uma Nota 00 sol do sistema, cujo decurso constréi ainda o ponto culminante

da peca. As musicas apontadas acima sdo as que predominam em cada parte, mas ndo as
Unicas que aprecem nas mais diversas metaforas, como veremos a seguir. As rederéncias
elas sao pontos chave na analise, pois além de todas as questdes musctisma,
orquestracao, tratamento melddico-harménietrazem a tona todo um emaranhado de
sentidos possiveis. E preciso que esteja claroJgbenmnianano é uma obra de Tom

Jobim, e que nem as canc¢des de sua autoria se prendem intactas, numa narrativa qualquer
de reproducdo nela mesma. As musicas de Jobim com o0s eventuais parceiros estdo
desconstruidas na criacdo de Pereira, e essa nova composipaatagenesta orientada
nadramaturgiaparticular do arranjador. As cancdes surgem na obra como metaforas, ndo
VmR VLPSOHVPHQWH 3YHVWLGDV" FRP R WHFLGR RUTXHV

estabelecer uma tenséo conceitual de gestos criativos e interpretativos.

Para o detalhamento dessas metaforas de Cyro Pereira, e somente aqui, seguirei
a ordem de apari¢do dessas musicag@mmniana A primeira delas € §infonia do Rio
de Janeirgp uma obra de Jobim e Billy Blanco quase desconhecida, que caiu no
esquecimento apos receber dois langcamentos em disco (em 1954 e 1960), mais umas
pouquissimas gravacoes de cancdes isoladas. Na abertur8idéssaha uma canconeta,
A montanha, o sol 0 maque introduz de imediato as belezas da cidade e o encantamento

do poeta ao ver tudo aquilBio de Janeiro que eu sempre hei de amar / Rio de Janeiro, a
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montanha, o sol e o mar / festival de beleza, natureza sem par / Rio de Jahé&ha. ser
uma peca tao distante, vejamos abaixo a ilustracdo simplificada dessa abertura:
Em Jobimniana essa mesma melodia
€ usada também como abertura, citada
numa estilizagdo ritmica e textural,
com uso de um contraponto de
movimentos contrarios e diretos que

se abre de um unissono nas trompas.

Exemplo 8: Primeiro inciso melédico &nfonia do Rio de Janeirem Jobimnianalcompassos 2 e 3).

O ouvinte que ndo conhece esg#oniade Jobim e Blanco n&o vai perceber essa citacéo,
mas ainda assim ela é concreta. Ele vai apenas conjecturar alguma coisa, enquanto aquele
TXH D UHFRQKHFH S HWE iddisH peio Dompe@ (MdRdl:WI2%57), que ajusta

as notas a rearmonizacao da repeti¢gae € no original idéntica (apenas com outro verso:

Rio de Janeiro a montanha, o sol e o ma#os leitores interessados em consultar a
partitura em detalhes, as notas de comentario faremos referéncia da seguinte maneira: notal
(nimero da nota): plc5-7 (pagina 1, compassos 5 a 7). Para uma visualizacdo mais agil
incluo no corpo do texto s6 0s excertos indispensaveis a compreensdo do que é
pontualmente colocado, a cada comentario. O leitor tera acesso ao trecho completo somente

por meio da partitura integral apresentada no Anexo 1.
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1RWD K H dp\idsb DM Dtghha, o sol e o maelo trompete.

-i QD OHWUD ' FRPSDVVRYV [a reapddicad dess&incigd -meélodHd
nas trompas (novamente desacompanhadas) sera facilmente notada por qualquer ouvinte,
pois ja € no minimo uma referéncia intratextual, e que funciona como marcador episédico

gue liga a introducéo a primeira parte da peca (nota2: p4c29-31).

Nota 2: Reaparigado inciso melédico d& Montanha, o sol e o maas trompas: marcador episédico
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(VVH PHVPR IUDJPHQWR LQFLGH DLQGD XPD YH] PDLV FRPR
coda os mesmos elementos da introdu¢cdo em algo variados, o suficiente para conotar o
senso de uma nova localidade e uma nova funcéo, agora recapitulativa. Ja o inciso Il ocorre
FRPR XPD VXWLO SDUiIIUDVH QDV FRUGDV T °~ GHSRLV GR
motivos do versmatureza sem par, Lomo podemos acompanhar na letra B (nota3: p2-

3c1416).

Nota 3: segundo inciso melddico denontanha, o sol e 0 maas cordas, em parafrase.

Em seguida é a vez #no ao So| primeira cancdo propriamente 8anfonig
gue emJobimnianando é desenvolvida como na forma original. Por ser igualmente remota,
tragona para o plano visual:
Se até aqui tivemos um tipo de
referéncia simples, ou seja, um
Gnico material aparece de cada vez,
integral ou fragmentado, rdino ao
Sol ela acontece de maneira
composta, em que se verifica um
adensamento do carater referencial.
,VVR RFRUUH HP IXQomR GH XP BinG X0SS0|[2 dailguvde dlauttn, | Gt
oboé, corno inglés, trompas e cordas (violinos e violas), e também do primeiro inciso
melddico do tema de abertura, decepado, colocado como contracanto nas flautas, clarinetes,
trompa 4, trompetesfkigel horns(nota4: p3c17-22).
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Notas 4 e 5: dupla referéncigdino ao Sol e A Montanha o Sol e o Mar (abertura da Sinfonia),
e uma distin¢cdo no gesto ascendente do Hino ao Sol
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Notemos que o primeiro motivo incide em Ré bemol maior (Db), contra o Mi bemol (Eb)

GR RULJLQDO PDV D WRQDOLGDGH p LPHGLDWDPHQWH pUF
da inversdo de sentido da progressdo harménica neste ponto. Em vez de descer meio tom
como no original Cyro sobre, deste modo mantendo-se na mesma nota La bemol nos
acentos do primeiro tempo do compasso 18 e terceiro do seguinte, diferentemente do grau
conjunto descendente que ha no original, entre as silabas destacadas do verseuinteiro:

queo morrer numdia de sol Retomado o tom, Pereira chega até o ponto em que ha um
DFRUGH GH /i PDLRU T ° H GHOH SDUWH QXPD YDULDO!
ascendente da melodia originalda tdo bela e querida a cada manhamas resolvido de

forma distinta. Essa distincdo é dada pelo motivo do compasso 22, transposto no seguinte,

para entdo evocar o inciso Il desta mesma abertur@irdania (festival de beleza)),/

compasso 24, onde h& uallentando(nota5: p3c22+rever na pagina anterior). Assim ele

retoma a cangoneta de abertura, desenvolvendo esse material rumo ao final da introdugéo.

Vimos no exemplo acima que as metaforas podem lidar com estruturas integrais
ou fragmentadas, em referéncias justa ou supapidave I ~ p D FDQomR TXH PDU
primeira parte ddobimniana entrando com os violoncelos trés compassos antes na letra E.
Soam apenas trés compassos da melodia, trecho que corresponde ae®wdesosntar /

os olhos ja ndo podewer (nota6: p5-6¢33-35).

Nota 6: os trés primeiros compassod\dveaos violoncelos.
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A nota desta ultima silaba sublinhada € repetida na primeira da meldes&raga do Sol

gue é citada ainda nos violoncelos até o compasso 39, o que responde pelo trecdw do ver
€ de manha / vem o sol mais os pingos da chuva que ontem Baiucompasso 39 0s
violinos e as violas assumem a melodia, neosti denso e de harmonia ambigua, com

acordes que exibem relacdes quartais (nota7: p5¢39-42).

Nota 7: soli de cordas eRstrada do Sol

Essesoli de cordas nos remete a uma passagem que encerra a letra A, no comecginho da
SHoD | TXH Oi HVWHYH D FDUJR GRY. Tragavse&VdhX PH QW L C
mesmaEstrada do Solque aquele ponto era dificil de ser detectada, pois Pereira a fez
nascerde dentro do inciso melddico da aberturéSid#onia num daqueles lances em que

HOH IODJUD LGHQWLGDGHYVY PDWHULDLY TXH LQYHQWDP
compositor (Jobim). O emprego de tercinas, em vez das colcheias regulares que vinham em
curso, sugere o entendimento dessa figuracdo como uma variacdo do referido motivo da
Sinfonia Apesar das tercinas serem a figuracéo ritmica origindt®tnada do Solo que

faz essa metéfora se inclinar a parafrase e nédo a citacado € a nocéo de contexto, que estando
firmado na desconhecidéinfoniadeixava a parceria de Jobim e Dolores Duran em posto

muito remoto.
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Nota 8: primeira incidéncia déstradado Sol pGLVIDUoDGDY

DevoltaaWave 'HSRLV GR FRPHOR plUNXcelwy & Deb&gdéERP R YL
Wavep UHWRPDGD SHOR RERp Mi QD VHIXQGD SDUWH GD P~V
porém, interventiva, pois aqui Cyro faz novamente uma sofisticada dupla referéncia. S6 que
GHVWD YH] DV GXDV puFRLVDV FLIWD@G DMé§nQemRdisiiko® P HP FF
instrumentos ou suas combinagfes, ambas soam embutidas na linha do oboé solo. Estamos
na letra F, compasso 43, no qual surge a frase ap6s uma anacruse (Cyro quase sempre
preenche os espacos vazios ou de espera). Depois da nota fa (minima), flagramos
claramente 0 mesmo motivo @strada do Sofue ha pouco fora tocado pelas cordas a
soi H TXH VRD FRPR XPD YDULDOomRVN&BBAEOFIO6ERIS-Or).&ED IUDVH
tem mais. Note 0 que tocam as trompas enquanto soam as notas longas (minimas) no oboé,
compassos 45 e 49, se ndo € a melodigsde seu Olhadisfarcada de contracanto na

primeira trompa (harmonizada pelas demais).
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1RWDV H (VWU D GWacRtriplR efe@RcigtWdie Gdtrada do Sot Este Seu Olhar

Assim sendo, o que temos no trecho € uma tripla referéncia, pois N0s mesmos oito
compassos de musica soaiave Estrada do Sole Este Seu Olharuma verdadeira

polifonia de obras que demonstra (notalO: p6c42-50) de vez porque a npoipalari é

realmente inapropriada para falar dessa obra em bom termo. A primeira parte de
Jobimnianaé encerrada com uma metafalatransita letra H, a melodia d€orcovado

DSDUHFH T ° QR FODULQHWH VROR Mi QXP SRQWR DYDQ:
como parafrase entre os compassos 65 e 68 e como citacdo no compasso 69 (notall:
p8c65-69).
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Nota 11: metaforas deéorcovado

Cyro Pereira dedica a parte Il de sua peca quase exclusivamente a cancéo
Garota de IpanemaFaz, como ele mesmGL]LD 3XPD YDULDomR™ GD PHORGL
1 ~ em nossos termos, algo entre a citagdmimeiro inciso, letra J (notal2: p9-
10c78-85) e a paréfrase, letra K (notal3: p10-11¢86-93), ambas tendo na harmonia um

firme parametro da cancéo.

Notas 12 e 13: citacdo e parafrasédeota de Ipanema
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-i D IUDVH 3%~ p FLWDGD GH PRGR HYLGHQWH PDV VHPSUH
&\UR FULD XPD HIWHQVMR DR GHVIHFKR RH&eydquEfoRULJILQD
é s6 minha / que também passa sozinltadomo se ele repetisse esses Ultimos versos da

letra, num inciso extra que traz modulagcbes descendentes que apresentam a mesma figura

melddica, num efeito mesmo surpreendente (notal4: p13c110-113).

1RWD H([WHQ Vde Rfnegdl *DURWD

N&o chegamos a parte Il da peca sem antes passar por mais uma musica de Jobim, essa
VHQGR WDOYH] D PDLV uDBEOMWWUYDWD®% GBIVHPHOWLRUQWMR p |
nenhum dos motivos que formam a melodia da cang¢do, mas sim a eleseentudarios

da musica, presentes na introdugdo da gravacao original do disco Urubu (1976) e em outras
tantas. Pereira faz uma citacdo-sintese de dois tracos importantissimos de identificacdo
dessa criacdo jobiniana: a linha do contrabaixastimatono modo lidio e os comentéarios

ritmicos do piano elétrico em intervalos de segunda. O arranjador usa as notas da primeira
figuragdo doostinato(La#, Sol# e Mi) com o ritmo dos comentéarios de piano, fundindo os

dois elementos num terceiro, a cargo da dobra de flautins, piano e primeiro fagote (notalbs:

p15c130-132). Vejamos como séo esses dois elementos no original:
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Nota 15: citagdo-sintese com elementos da introducBotde

Cyro coloca outras duas canc¢des de Jobim numa espécie de divertimento que
carateriza o comeco da parte Il da peca, novamente tirando uma de dentro da outra. Uma
delas é dDesafinado 1 - QXPD FLWDomR GR IUDJPH®W®&ETXH FRQ)
disser que eu desafino.,.parando neste ponto, antes da palamar. Entre as sébasfi e
no da palavradesafinohd um salto descendente de terca maior na melodia, justamente na
SFDEHoOD” GD OHWUD 5 D FDUJR GD LQXVLWDGD GREUD GH
LPDJHP FRQVWUXtGD HP WRUQR GD LGpLDoSGuh gaatdbVDILQDG |
mais adiante, mas € desse salto de terca maior descendente que sai a segunda cancdo do
trecho, a consagradsguas de MargcoHa uma inversdo de acento decorrente da opgéo pelo
icto tético em vez de anacrusico. ApOs mais trés saltos, de diferentes intervalos, o trompete
reitera essa terca maior descendeptedu, € pedra)..tdo caracteristica da cancdo de

Jobim, completando essa efémera citacédo (notal6: p16¢139-141).
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Nota 16: citac&o fugidia déguas de Marco

A ultima cancédo de Jobim que desfila dobimnianaé o Samba de Uma Nota Séom

Newton Mendonga, na qual Cyro Pereira interpfe as mais notaveis imagens poéticas,
sobretudo nos objetos paramusicais de referéncia. A letra € o0 eixo de significacdo

privilegiado por Cyro, mesmo que em sua peca ndo haja palavras. Tal como acontece no
original, o arranjador leva a escrita da pe¢a de modo metalingiistico (ou, metapoético),

retratando como expande os sentidos a partir de sua propria exploracdo, no processo

criativo, nos diversos momentesenas

Como antecipado em relacdo ao roteiro de analise, essas metaforas das musicas

de Tom Jobim acima descritas implicam, em ultima analise, uma significacdo musical e
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metamusical nada desprezivel dobimniana H4 um plano sintatico, que conota nog¢des

como a de unidade, coeréncia interna, do dialogo entre obras. Distintos elementos podem
recorrer de forma retrospectiva e prospectiva, ou seja, em certo ponto haver algo que
remeta ao que se passou de modo a promover uma sintese ou antecipar o que vira, enfim,
podem dizer mais sobre o proprio plano operativo da criacdo. A preocupacao do maestro
Cyro Pereira com a forma musical € uma de suas principais marcas estilisticas, um
principio que permeia toda sua obra e tem especial relevancia nas fantasias. Existem
sentidos puramente intrinsecos, como as diversas ambiéncias e nuancas orquestrais (de
timbres, dindmicas, efeitos), figuracbes ritmicas, ou texturas, relacbes de harmonia e
melodia. Porém, esses itens freqiientemente assumem papeéis sintaticos especificos, quando
nao transpdem o limite do que se poderia supor um exercicio desinteressado da criacao
PXVLFDO 3SXUD" H 3VLPSOHV™ SDUD JDQKDU FRQRWDO}HV VL

O andamento, por exemplo, é profundamente modificado na introdti¢éo
modo livre e mais voltado a expressao da musicalidade do que de efeito estrotasl
noutros pontos, também é um critério com impacto na forma: lento (parte 1), moderado
(predominante na introducaacedd e mais movido (partes Il e Ill). A ritmica € outro fator
explorado nesse sentido, sendo tratado como elemento de expressédo tanto na prondncia
adequada a um contextoiginal quanto em sua refiguracdo. E um desafio ao arranjador
que escreve para orquestra (diferentementeod#osou big bands) driblar a dificuldade
de fluéncia das cordas em certos géneros ritmicos e estilos. A maior parte dos arranjadores
resolve isso da maneira mais imediata: a simplificacdo das figuras, e ndo s6 nas cordas.
Cyro Pereira ndo se furta de tentar outras solu¢cdes, como podemos apontar €m vario
trechos da parte Il (sobre ®amba de Uma Nota SdJma primeira alternativa por ele
adotada € a de escrever o samba em compasso quaternario, desfazendo o incébmodo com as
figuras em semicolcheias sincopadas tipicas desse ritmo (passando-as entao para colcheias).
Também substitui as notas prolongadas por ligaduras por pausas, e tudo isso parece
contribuir para que as cordas, e também fagotes, consigam um impecavel balanco em
SUDWLFDPHQWH WRGD D SULPHLUD IUDVH 3$afluncia D § ~ :
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desejada é o de usar a tercina em substituigdo a figura sincopada, como podemos ouvir logo
na entrada dos contrabaixos tocando a citagc@edafinadonotal?7: p16c145).

Nota 17: figura ritmica de boa prondncia em samba.

Ja num outro exemplo, da parte |, Cyro des&tiviemicamente a melodia de
Wave nos violinos, deixando-a plana, fazendo um ajustamento ao contexto expressivo mais

lento e contido dessa passagem (notal8: p7c58-59).

1RWD SGHVDWLYWavenR UtWPLFD" GH

29 A nocdo de atividade ritmica aqui empregada é a da variacdo das figuras em relagéo a ordem métrica
estabelecida. Assim,Moto Perpetuale Paganini tem baixa atividade ritmica (e alta atividade melédica), e o
Samba de Uma Nota $&m alta atividade ritmica (e baixa atividade melddica, afora a segunda parte).
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A melodia também adquire variadas fei¢cdes e fun¢des no desenvolvimento da
peca, sempre entrelacada a harmonia que corre e Ihe da sustentacdo e colorido. Ha pontos
em que uma inconclusdo melddica é o indice de uma mudanca importante, da aproximacao
de um novo evento. Um exemplo rico disso € aquela metadfdCamovado final da parte
I, ( 1 )Yem que a parafrase se converte em citagdo do trecho melédico que corresponde a
conclusao do verso que é felicidade meu amgrotal9: p8-9c69-70). A nota desta silaba
sublinhada no original é a ténica, conclusdo da frase. Cyro Pereira ndo a resolve na citacédo
(seria um Lazx[na verdade, Satoncerto, pois a clarineta € em Si bemol]), mantendo em
suspenso o desfecho (repetindo a nota Si), pois em cima justamente desse ponto em que se
daria a resolucdo (aqui ndo resolvida) inicia-se a parte Il da fantasia, esta bem ritmica,

focada enGarota de Ipanema

Nota 19: Inconclusdo melddica @ercovade como marcador episodico.

E nessa mesma cangdo que ha um lance de modulacdes entre as diferentes
frases da forma AABA que merece mencdo. Cyro comeca em Si bemol maior, passando
SDUD 5p EHPRO ORJR QD SULPHLUD UHSHWLOmMR GH 33%° 2 3%
meio tom acima, mas é nesse momento, nos compassos finais dessa longa frase, que ocorre
D PHQFLRQDGD QRWD HIWHQVmMR GD IUDVH UXPR DR 3
modulando sucessivamente até finalmente resolver em F& maior, o tom original da cancéao,

QR TXDO VHIJXH HP PDLV XPD UHSHWLomR GH 3% H[WUD (6
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Ainda quanto a arquitetura da peca deve-se apontar com especial destaque os
marcadores episodicos posicionados ao longo da obra, e que podem ser simples ou
compostos, articular macro e micro formas. Os marcadores macro sao aqueles que ligam as
amplas formas, ou seja, cada uma das partes da peca entre si incluindo intrecddgaA e
retomada do inciso | da aberturaSiafonia do Rio de Janeirgue abre dobimniana é o
primeiro marcador macro, letra D, encerrando a introducdo e anunciando a parte I. A
entrada da marcacao ritmica na letra I, com o piano em oitavas (notas Fa) numa figura em
colcheias, é o segundo marcador macro. Mantendo a opcéo ritmica (de andamento e
figuracdo) que torna as partes Il e lll como que unidas em uma so, Pereira utiliza apenas o
tamborim como marcador episodico entre elas, e ai ha um fato curioso. Esse marcador tem
originalmente cinco compassos, como podemos verificar naddipdsnianagdisponiveis
no Apéndice 1 (Job. I, Il e Ill); mas o maestro Fabio Prado convenceu Cyro Pereira de que,
sendo ele um musico tdo preocupado com as questdes de forma, ndo fazia sentido deixar
essa assimetria na versdefinitiva da partitura. Cyro cedeu, e por isso a partitura ja se
DSUHVHQWD B3FRUULJLGD" DSHVDU GH RXYLUPRV RV FLQF
registros de que dispomos. Resta conferir se atualmente ela tem sido executada com os
guatro ou cinco compassos de tamborim solo. Na ultima articulacéo, entre a parte lll e a
coda o inciso de abertura da aberturaSiiafoniaincide novamente como marcador, s6 que
desta vez ndo vem sozinho, mas precedido por um outro elemento que torna esse marcador
composto: o rulo de timpano. Desse modo, essa aparicdo do material retoma o elemento de
modo retrospectivo e, ao fazé-lo com essa pequena distingdo do rulo, aponta para o final-
sintese de Pereir& que demonstra mesmo ser um mestre da alta costura (formal). A
visibilidade por meio da partitura possibilitara constatar também os marcadores de micro

formas, de uma fung¢ao mais sutil.

Dentre aquelas dimensfes de significagcdo apontadas na tabela 1 resta-nos ainda
ilustrar minimamente o plano simbdlico, no qual se forjam mais intencionalmente os
sentidos por Cyro Pereira enderecados ao ouvinte. A letra é constante objeto de atencdo do
maestro no estabelecimento dos critérios de escolha e tratamento de pegas a figurarem

numa fantasia, e essas imagens poéticas das diversas letras de musicas que compdem
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Jobimnianaserdo as que aqui privilegiaremos. Tudo nela adquire significados. O maestro
Nelson Ayres fala até da suposta relacdo do ouvinte com aquelas cita@iefodma do

Rio de Janeirpinterpretando o proprio modo de interpretar de quem ignora o original:

3(X VLQWR p HVVH QHJyFLR GR FRPHoOR DVVLP FRPR V
sentidos, ou seja, ele pegou um material pouco conhecido pra fazer uma

introducdo que o pessoal, que as pessoas, funciona psicologicamente... que o

publico fala: o que € isso? O que vem ai? Nao reconheco, o qué que é? [...] Entao

ele pega coisas pouco conhecidas que funcionam psicologicamente dessa forma,

como se fossem coisas, como se fosse uma introducao criada por outrem, né? E

funciona super bem. [...] mas de repente ele vai, e comeca a te levar pra lugares...

a viagem mesmo pela obra do Jobim, quando vocé vé, vocé ta numa montanha

russD Oi GHVSHQFDQGR™ 1 %

Essa expectativa de escuta é obviamente um ingrediente considerado nas etapas de criacao;
os efeitos sdo imaginados e os elementos para obté-lo sdo propositadamente reunidos. Cyro

mesmo admite isso falando sobre as mugled®bimniana em especifico da introducéo:

3& RPHoD HRBdmMni@hacomeca com um tema dessa sinfoniaRé& de

Janeiro a montanha, o sol e o m@ segue cantarolando, trarari...) entdo,

saiu dai, depois eu fui costurando. ESg#onia do Rio de Janeinmuito pouca

gente conhece. Saiu uma ou outra musica que ficou na época, mas essa abertura,

DFKR TXH QLQJXpP OHPEUD ( IRL GH SURSYVLWR IRL
(1999)

Embora nesse caso ele queira causar uma tenséao, adiar a percep¢ao pelo publico de que se
trata de uma homenagem a Jobim, o maestro deixa claro que sua escolha e/ou
aproveitamento de determinada cancdo no contexto da obra se da por meio de sua
apreensaan totum Veja que ele também fala de significados sacados da letra, e que
justificam sua escolha segundo uma motivagdmwm exemplo acima, a de encontrar um
simbolo musical de lavra jobiniana para o Rio de Janepois se &infonia€, como diz

&\UR D :FDUD GR 5LR™ R 5LR p D pFDVDY GHetraR&usP 6H QmR
intencional do desconhecimento do trecho), Cyro poderia tentar uma outra possibilidade
certamente mais efetiva de destacar uma melodia simbolo da cidade, por exemplo, a de
Samba do AviadJma hipotese: talvez seja a percepc¢ao dessas duas cancdes como hinos do
Rio de Janeiro, em suas distintas capacidades, o que esteja latente na idéia de trazer a

mesma melodia da abertura Simfoniapara o arranjo d8amba do Aviapor ele escrito,
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para a OJS mais recentemente. Nesse arranfaiba do AvidoD p VShibfiiaé uma
referéncia externa ao texto em curso que aponta para uma intertextualidade que se faz no

préprio conjunto da obra de Pereira.

Um exemplo muito interessante dentinuum criativoque parte de uma idéia
poéticada letraé arepldQWDomR GD 3GHYV Deskaimadoksse darRbaSeRuraV D
das brilhantes criacbes metalinguisticas da dupla Jobim/Mendonca (a ouf@ndade
Uma Nota S§ da qual falaremos em seguida). Recobremos mentalmente a melodia do
comecgo:se voceé disser que eu desafino amsaiba que isso em mim provoca imensa/dor
so privilegiados tém ouvido igual @@u/ eu possuo@enas o que Deus me déuTodas as
notas correspondentes a essas silabas sublinhadas sédo representaces musicais da suposta
desafinacdo do enunciador, possiveis de o serem em funcéo das relacdes de dissonancia que
mantém com as fundamentais de cada acorde em questde o principio poético usado
pelos autores, juntamente com os saltos descendentes da melodia. Note que a ter¢ca maior ha
pouco referida quando falavamos da citacdd\geas de Marcdque brota ddesafinado
conforme notd 6), ocorre entre as silabiag no, dedesafino /e também erdeusme deo
que deus me deu As outras dissonancias acima destacadas formam com as notas que as
precedem outros tipos de intervalo, sempre descendente, em convergéncia com a expressao
GR FDLSLUD VREUH DOJXpP GHVDBPenoizBrdd&R 3DTXHOH XP TXH F

9HPRV Mi QR RULJLQDO XPD HVSpFLH GH *WUDGXomF
simultdnea ou seja, no curso dos versos vao se dando as pontuacdes musicais que
simbolizam o conceito em mente. Na primeira interjeigésafinada logo na alusdo do
YHUVR LQLFLDO | &\UR 3HUHLUD H[SDQGH R HIHLWR
maior, fazedo-o ecoar por toda a orquestra em cinco repeticées. Além do fato de que a
cada repeticdo o salto é outseao de terca maior seguem dois diferentes tritonos, uma
guarta justa, e novamente uma terca e outra qudrdao fato de a nota final de cada salto
VHU VXVWHQWDGD $VVLP VHQGR HODV VmR XPD D XPD DF

(expressao do autor) ao final do ultimo salto, um poliacnohesenseompletado por um
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grupamento de trés notas naquela dobra de flautim, flautas e piano na regido superaguda.

Cyro comeca a explicar o acorde, mas ele mesmo desiste:

3(QWmR ILFD XPD PLVWXUD TXH QD UHDOLGDGH YRFr Q
esse ai, nem eu (risos) [...] um tom que n&o tem nada a ver com outro, que € pra

dar a impressao de que, esse cara t4 tocando o qué? E pbegefibado S{’

(2006)

Na verdade nem importa tanto sua analise (nota20: p16c142, na proxima
pagina), mas sim a idéia que desencadeou sua configuracdo, bem como a
capacidade de produzir o sentido construido na escuta: o de uma
HIDFHUEDomR GD LPDJHP SRpWLFD GH XP VXMHLV
Vy Y H® BsR evidencia tratar-se de uma referéncia alegérica do gesto

original referido.

% Expressao tirada da letra de uma musica-resposta & bossa nova de Jobim e Gilberto,Setiastla
Moderna(composicdo de Adelino Moreira com interpretacdo de Nelson Gongalves, 1961).
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Nota 20: Poliacorde non-sensscFRPSOHWDPHQWH 3GHVDILQDGR’
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E emSanba de Uma Nota S@ontudo, que essa metapoética litero-musical de
Cyro Pereira ganha a medida maxima, &obimniana Reconhecamos que a cancéo
favorece; € um dos mais engenhosos relatos de processo criativo incrustados no proéprio
objeto resultante de que podemos dar noticia. Por meio de uma patdbaacontro e do
GHVHQFRQWUR GD ILGHOLGDGH DR SDU DPRURVR TXH VH F
Mendonca deram uma verdadeira aula de criatividade, fazendo na muasica 0 que pouco
vemos no meio musical: refletir a poética, ndo s6 a forma e a técnica. Essa dimenséo
metalinglistica da cancdo é muitissimo bem aproveitada por Pereira ao longo de toda a
parte Ill, com lances inspirados em diferentes pontos da letra. Talvez seja justamente iSSo 0
gue mais atraia para esse momento a idéia de ponto culminante da obra, para o que depde o

comentario do maestro Nelson Ayres:

33UD PLP R O XJD UJdébinhignaerdl siDeGSam@kiade Uma Nota SG

né? Porque eu acho que ndo tem nad8atobade UmaNotaSo6e tem tudo ao
mesmo tempo, é... aguele negdcio dos baixos e dos cellos cada um meio que indo
SYfUXP ODGR PDV QmR PXLWR Qp" &RP DV UtWPLFDV G
quadriplicar, de duplicar o tempo da segunda parte (cantarola uma torrente de
notas e cai em risos). Deixa os violinistas malucos. E... pra mim aquilo é auge da
Jobimniana é aquele, aquele trecho 1a. N&o, eizgicatos eu acho que é uma
sacada genial, ou seja, ele esta falando a respeffamdbade UmaNota Sq ele

nao ta arranjando ou orquestrando, ou seja la como ele chame. Ele ta realmente
usando oSambade Uma Nota S6 como ponto de partida pra fazer uma outra
coisa, ndo é? Ele ta desenvolvend8ambade Uma Nota S6 como Beethoven
desenvolveria um tema popular, né? Ou Bhrams, ndo sei o qué; acho genial esse
QHJYFLR™ 1 %

Esse desenvolvimento autbnomo a que se refere Nelson Ayres, no entanto, ndo é uma
IRUPD GH YDULKQFLD LQWUtQVHFD GH HOHPHQWRYV ultVLFR
fragmentos, mas uma ressignificacdo das imagens poéticas, e mesmo a producdo de novas

assercoes.

1D SDUWH 3% GD FDQomR | OHWUD < RV YLF
GXSOLFDP D TXDQWLGDGH GH QRWDV TXH QR RULJLQDO HV
uma genteque fala tanto e nédo diz nada(hota2l: p21c197-204). Nova referéncia

alegorica, a frase musical e ao sentido da respectiva letra.



1RWD GXSOLFDomR G DSanibk d¥ Driva 2 scthiyy dbspvidifioss H

Talvez essa mesma figuracdo melodica tenha sobrevindo a sua mente, quando 0 mesmo
$\UHV VXIJHVWLRQRX D LPDJHP GR RXYLQWH 3GHVSHQFDQC
seguir viagem pela obra jobiniana em companhia de Pereira. A repeticdo do inciso
SGXSOLFDGR™ GDTXHOH SULPHLUR Yy$tdtyhRr attaiRo 8éoforrdaF LPD VH
idéntica, no ponto do verga me utilizei de toda a escala e no final ndo deu em nada /

Essa imagem, de utilizaoda a escalae no final ndo daem nada promove uma ligagao

HQWUH HVWH SRQWR H R GD UaideRserB@rent& Om lcobevithrico $” DR
DGLWLYR GR SRHWD TXH WDPEpPP 3IDOD WDQWR”™ H 3QR ILQL
G H 3% voltei pra minha nota, como eu volto pravoc§ VVD 3SWRGD D HVFDOD " TXl
HP QDGD" VmR DV WDQ3asDd¢ [o&fd] QU& Xnddnd aBsirRéhéontra-se
VR]ILQKR H SRU LVVR PHVPR DUUHSHQGLGR-Mu$icdiIROYH 3YRC
resolvida, e a unidade ddamba de Uma Nota Sdnstruida como em poucos casos da

histéria de nosso cancioneiro. Ele entdo volta pra sua nota, pois quem quer todas acaba sem
nenhuma, e aconselha ao finfidlue numa nota sG Cyro Pereira também volta pra sua
3QRWD" UHWRPDQGR QD OHWUD = D SDUWH 3$" ILQDO GR (6
na letra U, sublinhando missDOPHQWH D SUySULD LGpLD GH ILGHOLGD

como um todo.

Recuando um pouco da significacdo mais simbdlica para uma mais literal, ou
referencial, Cyro da ainda a sua versao musical para a histéria das desventuras amorosas do
poetas0.$ OHWUD HQXPHUD DV VXSRVWDV 3SDL[}HV"™ 5p OL )i
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QmR VH HQFRQWURX FRP D VXD 3YHUGDGHLUD  H 3~QLFD" C
FRP R uy&WXEDSURYHLWDPHQWRY GHVVD LPDJHP QD PHORGLD

33RU H[HPSOR XPD Gabhd qu®d JoBird nfiockgensdX na época que

ele fez, ou, ndo sei, ndo era a idéia que ele queria: quem quer todas as notas, Ré,
Mi, F4, Sol, La, porque que ele ndo fez a escala ai? Quem quer todas as notas, Ré,
Mi, Fa, Sol, L4, Si, D6 (e cantarola uma simulacéo), quer dizer, até hoje eu digo -
mas porque é que ele ndo fez, ta entendendo? (risos...) Mas nédo é verdade? [...]
Faz a escala mesmo, pé! E ele ndo fez, né? E eu faco (cantarola de novo e ri mais
DLQGD °

Essas notas todas referidas na letra aparecelobiraniana mas nédo apenas as diatbnicas

como toda a escala cromatica, numa nova referéncia alegégiga a rigor néo é feita a

frase, mas sim ao fruto de uma hipotética génese melodica a partir da letra (a propria
sequéncia melddica das notas Ré, Mi, Fa, Sol, L4, Si e D6). Pereira reflete uma sintese do
traco arquiteténico musical ddamba de Uma Nota Sgue ndo € tdo somente a repeticao

da nota. A repeticdo de uma nota da melodia, isolada do todo sintatico da cancao, € um tipo
de reducao estrutural sinedoquica que da lugar a aproximagfes questionaveis como a desse
samba de Jobim ao recitativo (nunca mencionado como tal) que introduz a Nagigao

and Dayde Cole Portét. O principio poético music¥ldessa primeira parte do samba é a
repeticdo da nota sim, mas em movimento obliguo com outra voz, a da linha cromatica
descendente formada pelas fundamentais de cada novo acorde que sucede o0 primeiro
(Illm7). Na letra S (e depois W) o arranjador investe nessa obliquidade, que néo pode ser
negada sendo sob o risco de esmaecer-se o elemento identificador da cancéo, sé que com a
escala cromatica inteira que no original s6 € tomada parcialmente. Cyro mantém o0s
violoncelos e o fagote 1 na nota repetida; nos contrabaixos e fagote 2 comeca a cromética,
primeiro no sentido descendente, qual o original, depois retorna ascendentemente a nota

gue permanece (nota22: p17c¢149-151).

#Loren]R ODPPL XVD R WHUPR 3GHFDOTXH” SDUD VH UHIHULU j FULD
amparado metodologicamente apenas por esse fio melddico solto de notas repetidas (que na cancéo de Porter

tem outro ritmo, uma harmonia muito diferente e, sobretudo, um contexto de significagcdo totalmente diverso).

32 Ha ainda o principio poético verbal, que é a propria descricdo dos eventos musicais em curso na forma de

parabola, e um principio poético integral: economia e fusdo de idéias musicais e verbais na mesma imagem.
MORUDO GD HVWyYyULDYT VHM DP#®\gestoginbrigndisl da\c&rpofid® GD =+

15¢



Notas 22 e 23: referéncias alegoricas Ssmnba de Uma Nota Sénovimento obliquo e procedimento
imitativo.
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Claro, ndo estao presentes na alegoria as relacdes de tenséo e fluidez do discurso harmonico

gue permeia esse trecho do samba, o que é importante para a definicdo do préprio efeito da
PHORGLD 1mR SHUFDPRV GH YLVWD TXH &\UR 3HUHLUD QmfF
3|IBndo sobre oSamba de Uma Nota SONesse plano de significacdo, crivado de
associaclOes e representacdes sacadas de poesia e musica, certas qualidades intrinsecas
podem eventualmente ser dispensaveis da analise, que neste caso nado esta fincada na

imagem acustica plena da can¢cdo mesma.

Insistindo no plano simbdlico (sem perder de vista o sintatico), ha ainda na
parte Ill uma outra construcdo que merece detalhamento. AinBamba de Uma Nota Sé
VXUJH XPD RXWUD 3EULQFDGHLUD "a incRiéh@d aWdePddcdaW H D Sy \
alegoérica acima descrita, um procedimento imitativo que irrompe do unissono atingido ao
ILQDO GD VXELGD FURPIWLFD T (VWDPRV QD OHWUD
equivale ao versesta outra € consequéncia do que acabo de,dizee a harmonia nao
estd presente estd pelo menos representada pela mesma transposicdo de quarta ascendente
TXH Ki QR RULJLQDO 3(VWD RXWUD" p D QRWD 6L EHPRO T
anterior, sendo a idéia de repeticdo ai desenvolvida de outra maneira, como imitacédo. Esse
Si bemol é o inicio de uma particula pentatdnica que dispara o0 jogo de justa e superposicao
das entradas defasadas, tipico dessa forma polifénica (nota23: p17-18c157-163). Além de
propor uma alternativa a abordagem musical do conceito de repeti¢do, tdo determinante na
peca de Jobim e Mendonga, Cyro mostra definitivamente que a letra é para ele inextirpavel
da cancéo. Partindo da palaw@nsequénciale chega a uma mesma solucdo de poética
gue funde a musical e a literaria. O verso seguinte ao ja transwit eu sou a
consequéncia inevitavel de vocéjustifica a entrada de outra nota num samba que se
arroga feito de uma sé, sob o pretexto de designar o par amoroso sujeito da parabola.
Subvertendo o sentido musical formal de antecedente e consequiente, 0 maestro encontra
QHVVD GHL[D XPD EUHFKD SDUD TXH D 3FRQVHT+rQFLD’
SLQHYLWIiIYHO’ H LVVR WRWDOPHQWH DQFRUDGR QXPD W

surpreendente, em se tratando de um contexto de musica popular.
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Finalizamos com mais dois breves apontamentos acerca do impacto da letra no
trabalho de Cyro Pereira sobre cancdes, ambos voltados a orquestracdo. O primeiro é
UHODWLYR j SDVVDJHP TXH RFRUUH Qda &tRgadHdERtradldd SDUWH
do Solinterrompe o curso melddico #eave(nota7). No ponto dessa interrupcdo, sem que
ainda se tenha ouvido qualquer contorno que denunciara a justaposicédo de outra cancéo ao
Wave &\UR 3ID] FKRYHU ™ QD RUT X rmasivoUrEcursdWdsQarfiRs@e@®@R DT X H
tremolocombinadas a arpejos descendentes em colcheias, conforme apontamos em relagao
ao seu arranjo déhuvapara o disco de Elizeth Cardoso. Quando a palavra @parace
na letra (ou na memdria desta, na versdo de CyroKom® Mi HVMGRWP RO KM rV
compassos (nota 24: p5c¢35-38); afinal, o verso mesmo jé& dez:manha / vem o sol mais

0s pingos da chuva que onteaiu /...
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1RWD SDQWHFLSDomR™ GD 3FKXYD’ ektfrada#ti$@omR j LPDJHP GD OHWUD

Outro ponto a ilustrar é a referénciaesafinadoQD SDUWH ,,, | H VXD FRQ
nas entrelinhas d8amba de Uma Nota SA ja pitoresca dobra de flautim e saxofone

baritono da primeira adaptacdo para a Orquestra Jazz Sinfdolitaniiana 1) fica ainda

mais engragada na versao final, com a substituicdo do baritono pela tuba. Estdo na mesma
oitava, é verdadetpossivelmente até parta do Ré bemol (tonalidade de Sol bemol maior)

por ser essa a nota mais grave do sax baritono (som real), mas a articulagdo mais frouxa da

tuba incorpora gocosoaodesafinaddnota25: p16¢137-139).
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1RWD R 3 MOREaRNa®® QR
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Os fagotes assumem as vestes jocosas em seguida, depois do polacomidal

apontado acima, tocandtacatissim@ mesma passagem agora no tom de Si bemol.

Mais adiante, em principio também por uma questéo de sonoridade e prondncia
(instrumentos de bocal numa regido ultra grave), o quarto trombone e a tuba é que passam a
conotar algo desafinado ou destoad® W RGR T ° 7TDPEpP D TXHVWMmMR UtW
na construcéo desse significado, pois eles acentuam o segundo tempo de um compasso que
€ de pausa para todo o restante da orquestra, e com intensidade forte (nota26: p19c180).

Esse uso dos acentos deRr& RQH H WXED HP XQtVVRQR FRPR VH I
LQVWUXPHQWLVWDYV p UHWRPDGR QD OHWUD = | V H(
elemento de alguma funcédo formal. Nessas transmissdes de papel entre as opcdes de
orquestracao, de flautim e tuba para os fagotes, e destes ao trombone e tuba, 0 jocoso se
desvia para errado, e assim aesafinadaacaba permanecendo nas entrelinhaSataba

de Uma Nota S@omo que num rastro vago de significacao.
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1RWD GH GHVDIL QD G RoDesafR&dnd Bantba’dé WiddDNBR Sa:
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As colocacdes que aqui fiz por meio de uma analise semioticamente orientada
deJobimnianabuscam afinar a escuta das fantasias de Cyro Pereira, embora se reconhegam
como notas ndo mais que introdutérias. A riqgueza de idéias, a variedade de recursos
técnicos e o amplo conhecimento do repertério de que dispde o maestro Cyro Pereira, me
obriga a ndo descansar diante das inquietantes descobertas que ndo param de verter das
infindaveis (e prazerosas) audi¢des, ddstamnianacomo de outras tantas. SO esta série
tem em seu conjunto cerca de duas horas e vinte minutos de masica. Incontaveis serdo as
futuras tentativas de construgcdo de uma escuta ainda mais minuciosa dessas instigantes

recriaturas, e de um mais profundo mergulho nessas densas aguas de Cyrio Marin Pereira.
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ALGUMAS NOTAS CONLUSIVAS

O trabalho do maestro Cyro Pereira frente a Orquestra Jazz Sinfénica do estado
de Sao Paulo, mais que em qualquer outro momento dos seus sessenta anos de carreira, é
revelador de uma mentalidade sociopoética que permeia discussdes importantes no cenario
cultural brasileiro. As preocupacdes do arranjador com o desenvolvimento dos materiais, a
unidade, o manejo da orquestra, vém ilustrar o seu interesse em buscar solu¢des poéticas
fortemente representativas da dicotomia erudito/popular, revendo-a de um ponto de vista
EHP SRVLFLRQDGR &\UR p XP P~VLFR SRSXpchdraéMHVWLGR (
festa gra-fina, que conhece os bons modos da casa, sabe toda a etiqueta, mas sua
irreveréncia deixa claro que ele ndo se rende por completo aquele ambiente. Estd sempre a
utilizar recursos de escrita ou conceitos e formas tradicionais: investe muito em timbres
maisraros na musica popular (oboé e corno inglés, fagotes, trompas, harpa), na polifonia
(muito acentuada em comparagcdo a outros arranjadores), ou em procedimentos formais
(como as cadéncias de instrumento solista) que sugerem uma proximidade amistosa com a
musica culta. Mas as referéncias quase sempre alegoricas a tradicdo européia, por meio de
trechos de fuga, minueto, ou excertos do repertorio, demonstram que Pereira vem muito
PDLV HVWDEHOHFHU XP 3SFRQWUDSRQWR SDUYyGLFR FRP D F
que afiliar-se a ela. De qualquer modo o maestro se diferencia e legitima como arranjador

também nessaterfacecom o universo erudito.

As fantasias vém coroar ainda que tardiamente a musicalidade e a escrita de
Cyro Pereira, seu jeito muito pessoal de ouvir e reelaborar todo um conjunto de expressoes
e praticas entrelacadas, e que o inscreve no horizonte do arranjo brasileiro em sinais
EDVWDQWH GLVWLQWLYRV (P IDFH GH RXWUDV DFHSo}HV P
sentido da recriacdo, ao operar com aquelas criaturas alheias das quais origina uma outra
coisa que com elas dialoga em diferentes niveis de intertextualidade. Essa dependéncia de
outros existentes para produzir seu efeito, apresentando suas proprias feicdes na diferenca

com ummesmg@faz dessas obras objeto das mais contrastantes apreciaig@ipseles que
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as véem como coisa de segunda mao aos que nelas reconhecem novas e brilhantes
arquiteturas musicais. Tais avaliagdes sao orientadas pelas diferentes maneiras de encarar o
mito da total originalidade dos eventos textuais, na composicdo musical. Ndo pretendemos
reinventar o arranjo, nem mudar a mentalidade mais geral que se tem dele como criacao,
gue achatan-o ante a composi¢cdo. Contudo, mesmo que as fantasias nao sejam obras
MDEVROXWD P H @haiid, Saddrcomposic@zs] irBmaginadas por qualquer autor nelas
representado. Partem de paradigmas (estruturais e de significacdo) ja estabelecidos, que sao
os enunciados das proprias cangdes, que, todavia, sdo levados a outras formas de ser, mas

gue nao abandonam de todo sua condi¢ao primeira.

3RU RXWUR ODGR D LQWLPLGDGH GR RXYLQWH FRP
utilizadas numa fantasia, de algum modo encurta o caminho que leva ao pensamento
musical do maestro, facilitando um reconhecimento mais imediato de sua arte e uma
possivel consequiente identificacdo e familiaridade com seu estilo. Nisso também investe o
musico de jazz ao tomar classicos do repertorio para interpretar, pois ao passo que 0s recria
no préprio momento da execucao (na medida do frescor do texto que improvisa), exibe suas
particulares preferéncias estéticas, que o articulardo de um e ndo de outro modo a cena
artistica de que toma parte. No seio dessa discussao sobre estilo e a expressividade que esta
vinculada aos diversos elementos de poética que ele implica, musicais e paramusicais,
reside um aspecto de particular relevancia aos contornos de uma possivel musicologia da
musica popular: o uso semio6tico (intencionalidade de produzir sentidos) da liberdade de
criacdo que é dada ao intérprete ou se espera dele. Cyro Pereira questiona o original fixo:
3Ai depende de cada um. N&o é:iatg é assimEsseé assimessepode ndo ser. Ai entra a
LOQYHQWLYD GR RUTNeéss&/pWritbaS&BRtASIas de Pereira diluem ainda mais as
demarcacdes fronteiricas entre composicdo e arranjo e a propria no¢do de obra. O maestro
JIELR 3UDGR UHJLVWUD VXD LQTXLHWDomR TXDQWR D LVVR
YH] FULDGD D REUD FRQWLQXD SHUWHQFHQGR)DR VHX FULI

Embora no tratamento dado as pecas convivéantasiaH R 3VHJXLU D IRUPD

(original) da musica, podemos dizer que Cyro impb6e sempre a si 0 desafio da
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transformacdo desses originais, forjando recriaturas nas quais estdo cifradas todas as
tensdes verificaveis na rede interpoética, os conflitos simbdlicos entre diversas posturas e
correntes criativas em busca de notoriedade e legitimacdo. Se o intérprete de musica
popular (incluido o arranjador) € meio compositor daquilo que executa, Cyro Pereira é
nesss fantasias um compositer meio Seu trabalho €& meta-autoral: parte de uma
consciéncia do efeito de suas escolhas no curso da refiguracdo dos elementos com vistas a
um fim que se deixa flagrar para tambéiscutir a propria autoria, ao travar em seu
processo criativo um dialogo com aquilo que levanta como supostos vestigios do percurso
de elaboracgao original. Assim, 0 maestro passa em revista 0s autores essbnagisia

musica popular como a concelido exclusivamente, mas enfatizando a brasilgi

nessas abordagens estdo representadas as consideracdes criticas que faz acerca do que se
produziu nesse ultimo mais de meio século. Em virtude de seu reconhecimento no meio
musical, Pereira tanto se vale do prestigio de um compositor para legitimar uma criacdo
dele proprio quanto também agrega valor, empresta um brilho de outra natureza a imagem
desse mesmo compositor. O choro de Nana Caymmi ao@aynminianaou o abraco de

Edu Lobo, os elogios de Tom Jobim e Carlos Lyra, sdo alguns sinais de como Cyro Pereira
de fato consegue dar um outro norte as obras, surpreendendo ndo s6 aos proprios autores
como a todos os que os conhecem e admiram. Aqui, sem duvida, vejo a necessidade clara
de futuras (meta)analises a fim de me estender com mais vagar nas relacées de nexo socio-

cultural (re)produzidas nos escritos do maestro.

O modo como Cyro considera a letra em seu arranjo € também um ponto que
nos instiga refletir um pouco mais sobre as relaces entre as dimensdes verbal e musical no
significado da cancB SDODYUD FDQWDGD" EHP FRPR R LPSDFWR
YHUEDOY H GR VHQWLGR GD OHWUD QD UHHODERUDOMR -
relacdes indicam que h& muito para perceber na esfera do arranjo, sua efetiva participacao
no todo semidtico da cancdo, e também o0 peso dos diferentes elementos da estrutura
musical naquilo que a cancdo comunica. Isso de algum modo também projeta o alcance da
tarefa musicolégica no estudo da cancdo que ha muito vem sendo reclamada por

académicos da sociologia e estudos culturais, e quedercada vez mais urgente, afinal: a
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REVHUYDomR SOHQD GDV UHODo}HV HQWUH P~VLFD H VRFL
EHP GHVFULWD TXDQWR D VRFLHGDGH" 7DJJ S (QW
dissolvido nessa cooperacédo de musicologia e estudos da canc¢éo, que é a tradutibilidade ou
equivaléncia dos itens do codigo musical aos sentidos paramusicais por meio da expansao

dos instrumentos da teoria. Gino Stefani (1989) assim coloca a questao:

3% KLV W wnhhlide dds Bstruturas musicaism relacéo as praticas sociais que

nelas deixaram marcas mais ou menos determinartetd praticamente ainda

por fazer. A teoria musical atual, preocupada em extrair da tradicdo as normas e

regras que orientardo os estudantes de composicdo ou que servirdo para a
elaboracdo de seus proprios modelos, ndo estd e nunca esteve interessada nas
relagBes entre musica e cultura. A critica historico-estética, como vimos, apenas

sobrevoa esses extratos da compreensdo musical, jaA que ndo sdo imediatamente
~WHLY SDUD D FRPSUHHQVmMR GR HVWLOR GH XP DXWRU

Meu posicionamento é de que sim, tanto para a musicologia entender melhor o estilo de um
autor/obra quanto para a sociologia delinear um contexto que a torna especialmente visivel,
HVVHVY FRPSRQHQWHY VmR P~-WXD H 3LPHGLDWDPHQWH ~WF
disciplinas, deve-se buscar de lado a lado um esfor¢co de convergéncia, como propde Tagg:
S0~VLFRYV PXVLFYORJRV Stolddid &/ $0E10I698GE Dedricds Baxcdltura
SUHFLVDP PXGDU D VRFLRORJLD H RV HVWXGRV FXOWXUDLV

Uma alternativa interessante para esse dilema talvez esteja mesmo na adoc¢ao do
ponto de vista da significagdo, que pode inclusive contribuir para uma selecdo precisa dos
aspectos que venham a ser mais instrumentais a cada proposito investigativo. Embora aqui
eu nao tenha trazido a luz todos os elementos musicais passiveis de analise no trabalho de
Cyro Pereira, por entender haver necessidades anteriores a essa na discussao acerca do
arranjo, procurei apontar muitos deles no sentido de sua utilidade na articulagdo dos
conceitos debatidos e seu esclarecimento. Tive ainda o cuidado, na medida do possivel, de
tornar minhas descri¢cdes acessiveis a quHU SHVVRD LQWHOLJHQWH 3TXH (
XPD VpWLPD GLPLQXWD ™ 7DJJ S ([LWRVR RX QmR
qual o derradeiro acorde debimnianarearmonizado pelo maestro, como quem deixa as

proprias solucbes em suspenso, a espera da apreciacao.
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Jobimniana Il

Editoracéo eletronica feita pelo maestro Fabio Prado
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ANEXO 3
Selecao de Imagens

Imagem 2a: Alguns dos primeiros exercicios propmstoma da disciplina Arranjo, Unicamp. Transpasic
para grupo misto de sopros de trech@dda da Quarta Cordade J. S. Bach
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Imagem 2b: Exercicios de transposicdo para gruptorde saxofones e metais.
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Imagem 3: Carta de recomendacdo do maestro egadtalo de meu concurso para docente na Universidade
Federal de Uberlandia.
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Imagem 4: Dedicatéria em arranjo feito para nossaposicao (parceria com Deuler Andrade).
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Imagem 5: Dedicatoria na caixa de seu CD Cyro Rergd anos de musica

Cyrio Marin Pereira (1929-2011)
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