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RESUMO

Marco Pereira (1950), violonista e compositor, desempenha também um papel importante
como arranjador para violao solo, duos, trios, quartetos, ¢ também com formacdes diversas.
Arranjos estes que contribuem para a expansdo do repertério do violdo com musicas do
género brasileiro. Este trabalho buscou compreender a elaboragdo de arranjos de musicas
populares para violdo solo de Marco Pereira, analisando como ele concebe os elementos
musicais existentes em outros arranjos da “rede interpoética” (NASCIMENTO, 2011) e os
que sdo elaborados por ele. Buscou-se também analisar os procedimentos mais adotados por
Pereira em seus arranjos, que em tese abrangem suas distintas frentes musicais como

arranjador.

Palavras-chave: Marco Pereira. Violdo. Arranjo.

ABSTRACT

Marco Pereira (1950), guitarist and composer, also plays an important role as arranger for
guitar solo, duos, trios, quartets, and also with diverse formations. Arrangements that
contribute to the expansion of the repertoire of the guitar with songs of the Brazilian genre.
This work sought to understand the elaboration of arrangements of popular songs for solo
guitar by Marco Pereira, analyzing how he conceives the musical elements existing in other
arrangements of the "interpoetic network" (NASCIMENTO, 2011) and those that are
elaborated by him. It was also sought to analyze the procedures most adopted by Pereira in

their arrangements, which in theory cover their different musical fronts as arranger.

Keywords: Marco Pereira. Guitar. Arrangement.
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INTRODUCAO

O violao popular brasileiro enquanto solista, principalmente a partir do século
XX, funde-se em uma linha ténue na dicotomia erudito/popular. Uma tentativa de explicar
essa juncao ¢ a existéncia de duas linhas do violdo no Brasil (ndo se pretende discutir aqui
tipologias quanto as diferentes linhas): a do violdo acompanhador que tem raiz no choro, no
samba e foi posteriormente influenciado pelo jazz; e a do violao de concerto, que contou e
conta com a contribui¢do de diversos compositores, violinistas e professores para a afirmagao
de sua pratica, tais como Villa-Lobos, Guerra-Peixe, Francisco Mignone, Radamés Gnattali,
Isaias Savio (fundador da primeira cadeira oficial do ensino de violdo no pais em 1947)
Jodacil Damasceno, Henrique Pinto, Turibio Santos e Fabio Zanon, dentre tantos.

Pode-se dizer que essas duas linhas formam uma terceira linha hibrida que ¢ o
violdo popular brasileiro solista. Os violonistas da terceira linha (que ndo deixam de estar na
linha dos acompanhadores de musica popular) foram responsaveis por uma vasta obra de
composicdes para violdo, contribuindo para a literatura do instrumento. Cita- se os nomes de
Jodo Pernambuco, Américo Jacomino (Canhoto), Dilermando Reis, Anibal Augusto Sardinha
(Garoto), Laurindo de Almeida, Baden Powell, Paulinho Nogueira, Raphael Rabello, Paulo
Bellinati, Marco Pereira, e tantos outros que igualmente integraram e integram esta linha.

Entretanto, no caso de alguns violonistas, a contribui¢do para a literatura do violao
ndo se dd somente em composi¢des, mas também em arranjos de musicas populares para o
instrumento, como € o caso de Dilermando Reis, Garoto, Laurindo de Almeida, Baden
Powell, Paulinho Nogueira, Raphael Rabello, Paulo Bellinati, Marco Pereira. O hibridismo
intrinseco a cada violonista desta terceira linha contribuiu e continua contribuindo para uma
pluralidade de influéncias dentro do repertério da musica popular brasileira para violdo.

A prética desses violonistas, sobretudo a de Marco Pereira serve de motivagao
para o estudo de arranjos de musicas populares para violdao solo e objeto de estudos para a
atual dissertagdo. Dentre tantos violonistas/arranjadores, a justificativa para o recorte em torno
dos arranjos para violdao solo de Marco Pereira se deve pela importancia de sua faceta de
arranjador no cenario musical e sua quantidade de arranjos publicados em partituras e outros,
embora nao publicados, gravados. Isso faz deste artista uma ponte primordial entre os habitos
“cruditos e populares™, se assim o desejarem os leitores deste trabalho, propiciando aos

primeiros (os chamados eruditos) o acesso a uma literatura rica do ponto de vista dos

1 .. ~ . . L. .
Tentando uma breve delimitagdo destes termos, encara-se aqui o “erudito” como uma pratica mais de concerto,
enquanto que o “popular” a pratica de acompanhador, grupos instrumentais, etc.



improvisadores, através de um repertorio criteriosamente escolhido dentre os classicos da
musica popular brasileira.

Marco Pereira® (1950) ¢ violonista, natural de Sdo Paulo, de renome nacional e
internacional e reconhecido por suas varias faces musicais, dentre elas as de concertista,
acompanhador no ambito da musica popular, compositor e arranjador. Seus primeiros
contatos com a musica, ainda quando criang¢a, por meio de seus pais, foram ouvindo os
cantores da musica popular da era do radio, nomes do tango argentino e da musica
instrumental ligados ao choro, dentre eles Waldir Azevedo, Jacob do Bandolim e Garoto. Na
adolescéncia, participou de um grupo em que cantava e tocava guitarra em bailes, com
repertorio da musica pop, como Jovem Guarda e The Beatles. Logo depois teve contato com a
musica classica, chegando a se formar no curso superior de violdo erudito do Conservatorio
Dramatico e Musical de Sao Paulo, sob a orientagao do violonista Isaias Savio. Morou na
Europa por cinco anos, onde realizou seu mestrado na Universidade de Paris-Sorbonne, sobre
a obra para violao de Villa-Lobos, e foi premiado em dois concursos de violdo na Espanha
(Concurso Internacional de Violao “Francisco Tarrega” e no Concurso Andrés Segdvia). Foi
também na Europa que Pereira teve contato com o jazz. Em 1980, quando volta ao Brasil, cria
na UnB (Universidade de Brasilia), os cursos de Violao Superior e de Harmonia Funcional,
transferindo-se para o Rio de Janeiro em 1988, onde atua, até hoje, como professor de
Harmonia na Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ).

A partir de seu retorno ao Brasil, Marco Pereira iniciou sua grande produgdo
artistica, com gravacao de discos e CDs autorais (solos e cameristicos), participacdes em CDs
e shows de outros artistas do cenario musical brasileiro, chegando a ser premiado duas vezes
pelo prémio Sharp (em1993 no disco Gal, de Gal Costa, como “Melhor Arranjador de MPB”,
e, em 1994, pelo trabalho Bons Encontros em duo com o pianista Cristévao Bastos, como
Melhor Solista/Melhor Disco Instrumental). Participou também de festivais de jazz, diregdes
artisticas em projetos musicais e também elaborando materiais didaticos, como os Cadernos
de Harmonia, em 3 volumes, os livros Ritmos Brasileiros e Sete Cordas — técnica e estilo,
este em parceria com o violonista Rogério Caetano.

Cabe destaque a sua grande producdo de composigdes e arranjos que abrangem
musicas para violdo em diversas formacdes (solo, duo, trio, quarteto), musica para violdo e
orquestra, violdo e formacdes de camara e musicas populares gravadas com grupos de carater

Jjazzistico. A maioria das composi¢des e arranjos, além de gravada foi publicada ora em

* As informagdes acerca da biografia de Marco Pereira tém como referéncia a dissertagio de Thomaz (2014) e a
biografia descrita no site do violonista.



partituras singulares, ora compiladas, como nos livros Valsas Brasileiras e Cristal (que
acompanham o CD com as gravagdes), de grande sucesso entre os violonistas.

Toda sua produgdao continua sendo de suma importdncia para a musica
instrumental brasileira e para o violdo brasileiro porque, além da qualidade, expande o
repertério do violdo com inumeras composi¢des e arranjos, estando sempre presentes,
igualmente, em seus concertos e shows. Tal produgdo esta presente também nas praticas dos
alunos dos cursos de violdo, popular e erudito, nos conservatorios € nas universidades
brasileiras de um modo geral. Uma das razdes para isso, novamente, ¢ o fato de Marco Pereira
publicar seus produtos, aumentando e mantendo, como foi dito anteriormente, a ponte entre as
praticas popular e erudita, fazendo com que os violonistas da pratica erudita se aventurem na
musica popular devido a facilidade na apreensdo primaria desta, que se apresenta grafada
nestes arranjos. O habito do cultivo da musica popular via esse repertério acaba por induzir ao
gesto de olharmos para nossas produgdes ao mesmo tempo em que aprendemos a contempla-
las em primeiro plano, em nossos cursos de violdo, e ndo como um complemento formativo
ao repertdrio europeu. Estd ai a significancia dos arranjos de Marco Pereira, que o diferencia
de outros que, igualmente, tenham producdes significativas, mas sem o acompanhamento da
publicacao sistematica das mesmas.

O presente estudo tem por objetivo compreender a elaboracdo de arranjos de
musicas populares para violdo solo de Marco Pereira, analisando como ele concebe os
elementos musicais existentes em outros arranjos da “Rede Interpoética™ (Nascimento, 2011)
e os que sdo elaborados por ele, que provocam um “continuum criativo” (id.) na composi¢ao.
O intuito, portanto, ¢ o de entender como Marco Pereira utiliza todo esse material para a
construgdo de seus arranjos. Variagdes melodicas, harmonia, polifonia, ritmos, uso do
idiomatismo violonistico e efeitos diversos do instrumento sdo avaliados, considerando a
comunicac¢do destes elementos com a rede interpoética e sua contribuigdo para o continuum da
obra.

Esta dissertagdo visa compreender a elaboragdo dos arranjos para violdo solo de
Marco Pereira por meio de uma andlise sob a perspectiva da “Rede Interpoética”
(NASCIMENTO, 2011) de cada arranjo, buscando entender, portanto, como Pereira concebe
os elementos musicais existentes em outros arranjos da rede interpoética e os que sdo

elaborados por ele, com uma reflexdo posterior sobre a maneira que ele utiliza todo esse

Nascimento (2011) sugere este termo para dar a ideia de que os varios arranjos de uma mesma musica
compdem uma rede, a qual produzira varios elementos para esta obra. E a permanéncia de tais elementos nos
varios arranjos da rede ¢ que indicara o que ¢ “original” da obra.



material para a construcdo de seus arranjos. Analisar-se-4 toda a comunicac¢ao de elementos
musicais (tais como a harmonia, polifonia, variagdes melddico-ritmicas, secdes de carater
improvisatorio, ritmos, levadas, uso do idiomatismo violonistico e efeitos diversos ao
instrumento, dentre outros) com a rede interpoética, assim como as ilustracdes do primeiro
capitulo.

Para o cumprimento desses objetivos, realizou-se observagdes e estudos dos
arranjos utilizando, parcialmente, o modelo analitico de Tagg (1982) — tal qual no trabalho de
Nascimento (2011), em que foram analisadas obras de Cyro Pereira valendo-se deste mesmo
método. Tagg propde um método que analisa a composi¢ao popular comparando-a com outras
musicas de caracteristicas similares. Entretanto, utilizar-se-d0 as ferramentas deste método
para analisar os arranjos de Marco Pereira em compara¢do com os demais arranjos da rede
interpoética de determinada musica.

Na revisao de literatura foram abordados trabalhos relacionados a arranjo e ao
violonista Marco Pereira, mas que também contribuem para a analise dos arranjos, auxiliando
na conceituacao dos termos e na avaliagao dos procedimentos técnicos para a elaboragdao dos
mesmos. Dentre os trabalhos sobre arranjos especificos para violdo solo, partiu-se da
dissertacdo de mestrado de Lima Junior (2003), A elabora¢do de arranjos de cangoes
populares para violdo solo, que tem como objetivo a investigacdo de uma possivel
sistematica capaz de “orientar os procedimentos necessarios a realizacao de cang¢des populares
para violdo solo” (p. 6). Os procedimentos tratados sdo: escolha de repertdrio, a escolha da
tonalidade, harmonizacdo e rearmonizagdo, escolha de textura, e acompanhamento. Outros
trabalhos sobre arranjo contidos na revisao sdo os de Carlos Almada (2000), intitulado
Arranjo, e de lan Guest (2006), intitulado Arranjo, Método Pratico (em trés volumes). Esses
trabalhos sdo métodos didaticos sobre arranjo. H4, também, quatro trabalhos sobre o
violonista Marco Pereira. Dois sd@o de Julio Lemos: os artigos (1) O estilo composicional de
Marco Pereira presente na obra Samba Urbano - Uma abordagem a partir de suas principais
influéncias: a Musica Popular Brasileira, o Jazz e a Musica Erudita (2012); (2) O
idiomatismo presente na composi¢do para violdo solo “Samba Urbano” de Marco Pereira
(2013); (3) o terceiro trabalho ¢ de Rafael Thomaz (2014), com o titulo de 4 linguagem
musical e violonistica de Marco Pereira — Uma simbiose criativa de diferentes vertentes; e
(4) Marco Pereira: Brazilian Guitar Virtuoso, de Brent Lee Swanson.

O primeiro procedimento adotado para a realiza¢do das analises foi coletar todos

os arranjos de Marco Pereira, as gravacdes dele destes arranjos e as partituras disponiveis,



para a audi¢do e leitura de todos eles. Em levantamento dos arranjos elaborados por Marco
Pereira, chegou-se ao nimero de 24, a saber:
1) Pixinguinha (Radamés Gnattali)
2) Cristal (César Camargo Mariano)
3) Luz negra (Nelson Cavaquinho e Amancio Cardoso)
4) Ingénuo (Pixinguinha e Benedito Lacerda)
5) Migalhas de amor (Jacob do Bandolim)
6) Pedacinhos do céu (Waldir Azevedo)
7) Ternura (K-Ximbinho)
8) Choro negro (Paulinho da Viola e Fernando Costa)
9) Beatriz (Edu Lobo e Chico Buarque)
10) Eponina (Ernesto Nazareth)
11) Manhas de Sol (Américo Jacomino [Canhoto])
12) Carta de Pedra (Guinga e Aldir Blanc)
13) Valsinha (Chico Buarque e Vinicius de Moraes)
14) Emotiva n°l (Hélio Delmiro)
15) Luiza (Tom Jobim)
16) Na baixa do sapateiro (Ary Barroso)
17) Mulher rendeira (Z¢ do Norte)
18) Frevo (Egberto Gismonti)
19) My funny Valentine (Rodgers e Hart)
20) Lamentos (Pixinguinha)
21) Modinha (Tom Jobim)
22) Carinhoso (Pixinguinha)
23) Se ela perguntar (Dilermando Reis)
24) Flor do Aguapé (Dilermando Reis)

Da lista citada, apenas ndo estdo publicados os arranjos das musicas Na baixa do
sapateiro, Se ela perguntar e Flor do Aguapé. Entretanto, seguindo um dos critérios de
selecdo dos arranjos de Marco Pereira a serem analisados para este trabalho, conforme sera
visto oportunamente realizou-se a transcrigdo de partitura no arranjo de Na Baixa do
Sapateiro, presente como apéndice ao final desta dissertagao.

Pesquisou-se também a primeira grava¢do de cada musica e demais arranjos
importantes da rede interpoética. Considerar um ou outro arranjo importante pode ser relativo.

O critério de escolha foi feito pelo renome do artista que gravou e/ou sucesso de determinada
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gravacao, uma vez que isso pode influenciar diretamente na escuta do arranjador, contudo nao
se pretende comprovar que determinada gravagdo possa ter influenciado a elaboragdo de
algum arranjo de Marco Pereira.

Outro entendimento relevante € o de que as demais gravagdes da rede interpoética
escolhidas para comporem as andlises dos arranjos ndo necessitam de transcrigdes integrais
para a realizacdo de tal tarefa, o que seria demasiadamente extensa, pois 0 que se transcreve
de musica popular nem sempre ¢ exatamente o que soa (veremos isto oportunamente
também). Os materiais produzidos para auxilio das andlises e a titulo de ilustra¢do para a
redacdo da dissertacdo sdo as denominadas “instancias de representagdo” (ARAGAO, 2001),
ou melhor, “Instidncias Provisorias de Representacdo” (NASCIMENTO, 2011), uma vez que
sua constru¢ao da-se especificamente pelo pesquisador.

Ao analisar os arranjos, pretende-se narrar os resultados encontrados de diferentes
maneiras. A primeira ¢ a organizagdo de um capitulo que descreva os procedimentos comuns
aos arranjos de Marco Pereira, tais como as variagdes melddicas, as partes de improviso,
harmonizagdes e rearmonizagdes, polifonia, ritmos, levadas, uso de determinados
idiomatismos violonisticos e efeitos diversos ao instrumento. A segunda maneira ¢ a
organiza¢cdo de um capitulo redigindo as analises de determinadas pecas detalhadamente,
demonstrando os elementos surgidos na rede interpoética considerados por Marco Pereira,
assim como os que ele elabora. As pecas selecionadas seguem um critério de escolha:

1) Na Baixa do Sapateiro, de Ary Barroso — complexidade, ostinato e citagdes;

2) Pedacinhos do céu, de Waldir Azevedo — variagdes melddicas de carater

improvisatorio;

3) Carinhoso, de Pixinguinha — rearmonizacao;

4) Manhds de sol, de Américo Jacomino — arrojo no discurso original alinhado

ao género (a chamada modernizacao da obra pelo arranj ador).

O referencial teorico € apresentado no primeiro capitulo, conceituando os termos
necessarios a compreensao desta narrativa e para uma reflexdo acerca do termo ‘arranjo’,
delimitando o entendimento deste termo nesta pesquisa. Nao se pretende conceitua-lo, mas
delimita-lo ressaltando indiretamente a importancia do arranjo na composi¢do popular,

compartilhando as ideias de Nascimento (2011) e Aragdo (2001) sobre a coletividade na

* Tanto no encarte de seu CD sobre a obra de Dilermando Reis, Dois Destinos (2016), quanto no documentério a
respeito deste material no youtube (https://www.youtube.com/watch?v=_MPDLoNEcUI&t=21s) (acesso em
julho de 2016), Marco Pereira menciona seu intento em modernizar a obra de Dilermando Reis tal qual o mesmo
possivelmente faria nos tempos atuais. Partindo deste raciocinio e constatando o mesmo processo em outros
trabalhos, pudemos entender e denominar esta abordagem de moderniza¢do como uma frente de atuacdo de
Marco Pereira ao conceber seus arranjos.



https://www.youtube.com/watch?v=_MPDLoNEcUI&t=21s
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elaboracdo do arranjo para a construgcdo da obra popular. Esta discussdo também pretende
advogar sobre a importancia do arranjo na composi¢ao popular, compartilhando a ideia desses
autores a respeito de uma coletividade na elaborag¢ao do arranjo para a construgdo da obra de
musica popular.

O segundo capitulo consiste nas analises detalhadas dos arranjos de Na Baixa do
Sapateiro, Pedacinhos do Céu, Carinhoso ¢ Manhds de Sol, mostrando a elaboracdo de
elementos que suscitam da rede interpoética ¢ os demais que advém de sua criacdo e
contribuem como mais um arranjo para esta rede.

E no terceiro e ultimo capitulo, apés o estudo no capitulo 2, dos procedimentos
que em tese abrangem as distintas frentes musicais de Marco Pereira como arranjador,
segundo os proprios critérios de escolhas das entdo quatro pecas, passou-se a apresentar a
aludida representatividade de procedimentos nos demais arranjos, agregando explanacdes
especificas sobre 0s mesmos.

E, reiterando, o Apéndice da dissertacdo traz a transcricdo de Na baixa do
sapateiro. Ha também no Apéndice a transposi¢do do original da peca Manhds de Sol, de
Canhoto, na tonalidade de Mi Menor (a mesma do arranjo de Marco Pereira), afim de uma

melhor visualizagdo para analise. E o original de Manhds de Sol esta no anexo.
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1 A IMPORTANCIA DO ARRANJO PARA A COMPOSICAO E A CONTINUIDADE
DA OBRA

1.1 APRESENTACAO DOS CONCEITOS

Este capitulo apresenta conceitos basicos e desdobramentos ligados a relacdo
composigao-arranjo-interpretacdo proprios do exercicio da musica popular, tendo em vista o
entendimento da producdo musical do violonista Marco Pereira, em particular, sua frente

. . . ~ 5 . .,
como arranjador. Para tanto, cita-se logo abaixo a letra da can¢do Rubato”, cujo teor por si S0,
ilustra as etapas, via de regra, de produgdo de um arranjo. Far-se-a o uso desta letra abaixo e
de outras, oportunamente, para explicar como se ddo as influéncias entre as etapas de
producdo de um arranjo, mas podendo este se dar em quaisquer formag¢des musicais e também

compreender influéncias de processos musicais.

Rubato
(Jorge Helder / Chico Buarque)

Aurora, eu fiz agora

Venha, Aurora, ouvir agora

A nossa musica

Depressa, antes que um outro compositor
Me roube e toque e troque as notas no songbook
E estrague tudo e exponha na televisdo

O nosso amor

A nossa intima cang¢do

Os nossos segredos escancarados

Nos trinados de um ladrdo

Que vai cantando sem pudor

A minha ultima can¢do

Venha, meu amor, venha ouvir, Aurora

A nossa musica

> https://www.youtube.com/watch?v=mcrWQL3kT3c&feature=youtu.be


https://www.letras.mus.br/chico-buarque/
https://www.youtube.com/watch?v=mcrWQL3kT3c&feature=youtu.be

Mas s0 se for agora

Venha ouvir sem mais demora

A nossa musica

Que estou roubando de outro compositor
E ja retoco os versos com maior talento
Dou um polimento e exponho na televisdo
O nosso amor

A nossa intima cangdo

As nossas mais torridas confidéncias
Para audiéncias mundo afora

E vai lancar seu nome, Amora

A minha ultima can¢do

Venha, meu amor, venha ouvir, Amora

A nossa musica

O nosso amor

A nossa intima cancdo

Com nossos segredos, os mais picantes
Nos rompantes de um tenor

Que vai cantando com tremor

A minha ultima can¢do

Venha, meu amor, venha ouvir, Teodora

A nossa musica

Rubato, musica de Jorge Helder, uma marcha-rancho em compasso ternario e letra

13

de Chico Buarque, expressa um pouco do que acontece na relagdo entre compositores,

intérpretes e, de maneira implicita, arranjadores da musica popular. O personagem da primeira
2

estrofe de Rubato que compusera uma musica sobre seu relacionamento amoroso com sua

companheira “Aurora” tem o desejo de mostrar sua composi¢do a sua amada o quanto antes,

prevendo que sua musica seja gravada por outrem e que suas notas, mesmo registradas em um

song book, sejam trocadas, “estragando tudo”, perdendo algumas caracteristicas de sua

composicdo. Ja na segunda estrofe, o personagem ¢ um intérprete que gravou a cangdo e,

assim como previa o compositor, esse intérprete faz mudangas em sua musica, inclusive troca

o nome de sua amada para “Amora”. Porém, na visao do intérprete, ele estd ‘retocando’ os
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versos, dando ‘polimento’ a composi¢do. Na terceira estrofe, pode-se pensar ter, ainda, a
figura de um novo intérprete para esta musica, com outras mudan¢as na composi¢do, por
exemplo, outro nome da amada, que agora passa a se chamar “Teodora”.

A figura do arranjador estaria ocultada entre o compositor ¢ o intérprete, ou,
melhor dizendo, entre a composicdo ¢ a interpretacdo. Embora ofuscada na musica popular e
nem sempre reconhecida a sua importancia, a tarefa do arranjador ¢ fundamental na
construgdo da obra popular. Nascimento (2011, p. 6) afirma o arranjador ser “tdo autor quanto
o intérprete de musica popular e quase tdo autor quanto o compositor erudito” (grifos do
autor). Isto porque os ‘retoques’, os ‘polimentos’ na composi¢ao ndo ¢ somente tarefa do
intérprete, mas também do arranjador, inclusive a maior tarefa é de responsabilidade do
ultimo. E o que este capitulo busca tratar ¢ a importancia do arranjo e do arranjador para a
composi¢ao na musica popular, tanto na constru¢ao quanto na continuidade de uma obra.

Zampronha (1996), em seu artigo intitulado Onde esta a musica?, provoca a
indagacdo explicita no titulo do artigo, mais precisamente no universo da musica erudita,
refletindo que a musica poderia estar na ideia do compositor, na partitura, no momento da
execucdo, na escuta do ouvinte. Poder-se-ia fazer também semelhante indagacdo e refletir
“onde esta a composi¢ao na musica popular”. Estaria ela concretizada somente na criacao do
proprio compositor (como na do personagem da primeira estrofe de Rubato)? Mas, e as
mudangas provocadas pelos intérpretes (assim como na segunda e terceira estrofe de Rubato)?
Poderiam elas ser consideradas parte da composi¢do ou ndo? O que mais pode estar entre a
composicao e a interpretacao?

Nascimento (2011) narra uma situacdo comum no universo da cangao popular, a
qual descrevo de forma resumida para auxiliar nessa reflexdo: um musico compde uma
cangdo, concebendo-a do “universo sonoro disponivel” (Aragdo, 2001, p. 20) e de toda sua
experiéncia, tanto musical quanto social. Comumente, ele idealiza a composi¢ao por meio de
uma melodia com a letra (ou a letra fica a cargo de um parceiro, existindo uma coletividade
na composicao) e da harmonia para a melodia. Pode ser que o compositor elabore alguns
elementos que deseja para sua musica, porém nem sempre define todos os que serdo
necessarios para a execucdo — “nem se espera isso dele” (ARAGAO, 2001, p.18), pois ndo é
na composicao que ele ird definir toda a sua obra (NASCIMENTO, 2011, p.24),
emoldurando-a como numa composi¢do “erudita”. Essa omissdao por parte do compositor ¢
proposital, pois ela espera por novos parceiros e ¢ ela quem ird possibilitar “novos arremates”

(NASCIMENTO, 2011, p.19) a sua obra. Isso justifica o porqué do personagem da primeira
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estrofe de Rubato (o compositor), mesmo depois de findada sua composicdo, esperar por
mudangas em sua musica.

Depois disso, pode ser que um intérprete ou at€é mesmo o proprio compositor
tenha a inten¢do de grava-la. Para que um deles possa gravar a musica € necessario, entdo, que
haja o “arremate” na composicao, ja que ela ndo possui todos os elementos necessarios para
sua execuc¢do. Por exemplo, ndo se tém ainda definidas a forma sobre qual a musica sera
apresentada, as introdugdes, as convengdes ritmico-melodicas, o acompanhamento, os
instrumentos que executarao a obra, € nem mesmo a tonalidade que o cantor tem intencao de
gravar. E nesse momento, entdo, que o compositor encontrard parceiros para continuar a
‘compor’ a sua obra, ¢ dentre estes parceiros, o primeiro € o arranjador, que ird elaborar o
“arranjo inaugural”6 (NASCIMENTO, 2011) para sua composi¢do. Sera desse ultimo a tarefa
de elaborar todos os elementos citados, dentre outros mais, para que a composi¢do esteja
completa para ser executada.

Geralmente antes de iniciar o arranjo, a primeira coisa a se fazer, caso o
compositor ndo a tenha feito, ¢ a transcricdo da composi¢do para a partitura, podendo ser
realizada pelo proprio arranjador, um produtor musical ou qualquer outro musico apto a
tarefa. O produto dessa transcri¢ao apresenta o “Enunciado Simples (ES)” da can¢do que ¢ a
notacao da melodia e letra cifrada, quando capturada a “unidade formal minima da cang¢do, ou
seja, a extensdo que vai do inicio da melodia até o ponto em que comegaria tudo outra vez
numa hipotética repeti¢do da letra” (NASCIMENTO, 2011, p. 24).

Embora os songbook’s de artistas brasileiros produzidos por Almir Chediak
evidentemente ndo terem como objetivo a transcricdo das musicas para uma posterior
elaboragdo dos arranjos inaugurais, pois foram produzidos apds o langamento das cangdes
(em LP ou CD), em alguns casos podem servir como exemplo de Enunciado Simples. Para
ilustrar um desses casos, logo em seguida, na Figura 1, hd um excerto da musica Eu sei que
vou te amar, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, contida no Songbook Tom Jobim, volume
2, que registra a melodia da musica do inicio ao fim, além da harmonia em cifra, mas sem
mencionar repeti¢des, introdugdes, nem outros elementos a mais da composi¢do ou do

arranjo, cabivel de ser um exemplo de um ES.

% Termo proposto por Nascimento (2011) para designar o primeiro arranjo de uma composigdo popular, a fim de
evitar “arranjo original” para a mesma designagdo, pois nem sempre a primeira gravagdo, aquela do arranjo
inaugural, ¢ tida como a original, podendo outra se impor a ela.
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FIGURA 1 — Enunciado Simples de Eu sei que vou te amar (Tom Jobim/Vinicius de Moraes)
Fonte: CHEDIAK. Songbook Tom Jobim, volume 2 (1994).

Como ja dito, pode ser que o compositor defina as repeticdes que ele deseja para
sua musica, crie uma introdu¢do menos ou mais elaborada, e/ou defina algum outro elemento,
por exemplo, uma frase melddica em determinada passagem — o que geralmente acontece
quando o proprio compositor ¢ quem ird gravar a sua musica. Quando héa a transcri¢do de
algum desses elementos o registro passa a ser do “Enunciado Ampliado (EA)”, que ¢
composto pelas estruturas do Enunciado Simples justapostas as “repeticdes integrais e/ou
parciais, introducao e demais passagens complementares” (NASCIMENTO, 2011, p.24).

Nos Songbook’s produzidos por Chediak pode-se também ter exemplos de
Enunciado Ampliado, que na maioria das vezes indicam as repeti¢cdes contidas na musica. Em
menor quantidade de vezes Chediak traz a melodia principal da introducdo com harmonia em
cifras, e, em raras vezes, transcreve algumas passagens complementares (frases instrumentais,

convengoes ritmicas).
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A Figura 2 ¢ um trecho do Enunciado Ampliado da musica Chega de Saudade, de
Tom Jobim e Vinicius de Moraes, também retirado do Songbook Tom Jobim, volume 2, que
apresenta além do ES, a transcricdo da melodia do solo da introdugdo e indicagdes as

repeticdoes da musica.
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FIGURA 2 — Excerto do Enunciado Ampliado da musica Chega de Saudade (Tom Jobim.Vinicius de Moraes)
Fonte: CHEDIAK. Songbook Tom Jobim, volume 2 (1994).

A figura a seguir (Figura 3), de um trecho inicial da musica Novo Tempo, de Ivan
Lins e Vitor Martins, retirada do Songbook Ivan Lins, volume 1, tem a intencao de ilustrar a

convengao ritmico-harmonica (destaque em vermelho) transcrita em seu EA.
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FIGURA 3 — Excerto da musica Novo Tempo (Ivan Lins/Vitor Martins), ilustrando a conveng¢éo ritmico-harménica
Fonte: CHEDIAK. Songbook Ivan Lins, volume 1

A transcricdo do ES ou EA nem sempre ¢ fundamental para a elaboragdo do
arranjo, porém fazé-la pode ser de desejo do arranjador que ambiciona uma elaboragdo mais
suntuosa da musica — alguns arranjadores transcrevem em partitura as suas elaboragdes
distribuidas em partes para cada instrumentista que participara da gravagdo ou apresentagao
da musica; outras vezes o arranjador apenas orienta os elementos de seu arranjo para os
instrumentistas no momento da gravacdo ou do ensaio para um show, o que ¢ chamado de
head arrangement.

Usando a musica erudita para comparagdo, numa concepg¢ao romantica, o trabalho
do compositor erudito engloba toda a criagdo da obra, concebendo-a com quase todas as
especificagdes, definindo todos os elementos da composi¢do e transportando para a partitura a
maneira mais fiel da obra concebida em sua mente. Cabe ao intérprete buscar executd-la o
mais proximo do que pedido. J& na musica popular, ndo ¢ na composi¢do que o compositor ird
definir todos os elementos para a execuc¢do de sua musica. O compositor ¢ o criador da ideia
primeira, idealizando a melodia (com letra, caso seja uma can¢do — ou fica a cargo de um
parceiro), a harmonia de sua musica (que nem sempre sera igual ao do arranjo inaugural) e,
por vezes, alguns poucos elementos que deseja para sua obra. Tentando simplificar, € como se
o compositor erudito respondesse pela composicdo e o arranjo da obra, enquanto que, na
musica popular, essa tarefa ¢ dividida entre duas pessoas — o compositor e o arranjador, sendo
o arranjo “condigdo para a existéncia de uma obra popular” (ARAGAO, 2001, p. 25).

A partitura na musica erudita pode ser considerada uma “instdncia de

representacdo do original”’, ou seja, mesmo “ndo sendo um registro totalizante e
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absolutamente fiel do que acontecera na execugdo de uma obra”, ela aponta todas as notas que
devem ser executadas e ¢ onde estdo expressas as intengdes do compositor, o que ird
possibilitar “que elas sejam alcangadas e compreendidas pelos intérpretes para execucao da
performance” (ARAGAO, 2001:16). O mesmo ndo vale para a composicdo na musica
popular, ainda que a composi¢do seja transcrita para a partitura, como nos exemplos
anteriores de ES e EA, ndo hd uma “instancia de representacdo do original”, pois a partitura
ndo consegue registrar o que realmente soa a execu¢dao da obra e os elementos que irdo
configurar o “original” da obra ndo estdo ainda todos contidos nela.

Aragdo (2001), acerca da falta de representagdo do original, propde o termo
“virtual” para representar a composi¢cdo popular, com a justificativa de que para se
potencializar ela precisa nao apenas de ser executada (como na musica classica), mas também
de um arranjo, pois este se faz necessario para a definicdo dos elementos nao elaborados pelo
compositor. Ou seja, enquanto que na musica cléssica a dinamica de “construcdo” da obra se
da na composi¢do e execugdo, na musica popular ela necessita de trés etapas: “composicao,
arranjo e execucdo” (ARAGAO, 2001, p. 18). Apesar de uma semelhanca nas etapas da
composi¢dao entre a musica classica e popular, ha a diferenca que a agdo do compositor
popular gera “apenas alguns dos elementos que serfio necessarios na execugio” (ARAGAO,
2001, p. 22), enquanto que o compositor erudito os define em sua totalidade. Assim, o que
pode representar a obra popular, por exemplo, a grade de partitura do arranjo, ou uma
gravacdo, ou a até mesmo a oralidade, ¢ uma “instdncia de representacdo do arranjo”
(ARAGAO, 2001), podendo esta se dar por varios meios.

Desta maneira pode-se dizer que a partitura de um ES ou de um EA representa o
“original virtual” da musica, sendo ela, entdo, uma “instancia de representagdo do original
virtual”, pois se “virtual” ¢ composto apenas da melodia e harmonia da musica ele estd
representado no ES, e se o “virtual” se compde de outros elementos ele pode ser representado
por um EA.

Por adotar neste trabalho o termo “arranjo inaugural” para designar o primeiro
arranjo concebido para uma composi¢do, para designar a instdncia de representagdo deste,
pode ser cabivel a terminologia “instancia de representacdo do arranjo inaugural” para
conceitua-la, opondo-se a “instancia de representacdo do arranjo original” conceituada por
Aragdo (2001) — que € um trabalho anterior ao de Nascimento (2011).

Cita-se uma observacdo de Aragdo (2001), mudando o exemplo dado por ele sem
mudar o teor do assunto. O exemplo em questdo era sobre as partituras de pecas compostas

por Ernesto Nazareth, que substitui-se pelas partituras de pecas compostas por Marco Pereira.
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Elas podem ser consideradas instancias de representacdo do original, devido o elo de Marco
Pereira com a musica classica, causando um “hibridismo” (PIEDADE apud THOMAZ, 2014)
entre o “popular e o erudito” em sua musica, por apresentar a composi¢do que indica o
material de forma mais fixa, embora popular, concebendo um “arranjo determinado’”
(NASCIMENTO, 2011) e estando a composicao e o arranjo ligados a uma mesma figura e
vinculados no mesmo processo da criagdo. Entretanto suas musicas sdo revisitadas por outros
intérpretes, € até por ele mesmo, com releituras do “original”. Como ilustracdo, podem ser
mencionadas as musicas Bate-coxa, Seu Tonico na Ladeira, Tempo de Futebol, Flor das
aguas, dentre outras, que frequentemente sdo revisitadas por Marco Pereira com novos
arranjos, inclusive para instrumentagdes diferentes.

A partir dessa narrativa, pode-se considerar o arranjo parte indispensavel da
composi¢ao popular, afirmando que ele também ¢ a composicao da obra — respondendo parte
da indagacdo feita mais ao inicio do capitulo, “onde estd a composi¢do na musica popular”.
Entretanto, essa resposta ndo se acaba aqui. Quando dita-se aqui que “os ‘retoques’, 0s
‘polimentos’ na composi¢do ndo sao somente tarefa do intérprete, mas também do arranjador,
inclusive a maior tarefa ¢ de responsabilidade do ultimo”, pretende-se ndo excluir a parte que
cabe ao intérprete na constru¢do da obra.

A fase da execu¢do na musica popular, que ¢ responsavel pelo(s) intérprete(s),
também pode contribuir para a constru¢do da obra, elaborando e definindo elementos da
composicdo, porém, em todos os casos ela estd atrelada a fase de arranjo. Um primeiro
exemplo disto é quando o proprio intérprete ¢ o “arranjador momentaneo” (ARAGAO, 2001)
e elabora o arranjo de maneira improvisada partindo apenas de alguns elementos do original
virtual. Esse exemplo encaixa-se também quando as trés fases (composi¢do, arranjo e
execug¢do) estdo acopladas, bem comum aos cantautores, pois da mesma maneira o intérprete
ira elaborar o arranjo no momento da execugao.

Nascimento (2011) enquadra estes exemplos dentro de uma “tipologia de arranjo”
denominada “arranjo instantaneo”, que ¢ quando o arranjo ¢ “realizado no momento em que €
executado e no qual o que preexiste € apenas o Enunciado Simples” (id. p.8), ou seja, apenas
preexiste a musica enquanto “virtual” e a criacdo do arranjo fica a cargo do(s) musico(s) que a
executa(m), sendo que o arranjo inaugural, ou qualquer outra versao, ¢ tomado apenas como

inspiragao.

7 : . . . . , .
“Quando a partitura é concebida totalmente e em detalhes pormenorizados, aos quais o musico que a executa

tem que se ater” (NASCIMENTO, 2011, p.8). Este conceito ¢ umas das “tipologias de arranjo”, que se enquadra
dentro do “grau de predeterminagdo”.



21

Embora em todos esses casos os créditos de arranjo possam ser dados a apenas a
um individuo, nem sempre arranjar ¢ um trabalho individual, que por vezes envolve uma
coletividade. E muito comum na musica popular haver contribui¢do dos instrumentistas na
elaboragdo do arranjo no momento da execucao, uma vez que podem existir partes abertas ao
improviso ou a criagdo dos instrumentistas, ou mesmo um acompanhamento definido por
cifras para instrumentos harmonicos — quando o encadeamento dos acordes fica a cargo do
instrumentista. Nascimento (2011), em suas tipologias de arranjo, classifica este tipo de
arranjo como ‘“‘aberto”: “quando o que se faz soar tem partes indeterminadas a cargo da
criagdo/execucao dos musicos participantes do intento fonografico” (p.8).

A figura 4, trecho de um arranjo para orquestra de sopro, de Goio Lima da musica
Madalena (de Ivan Lins e Ronaldo Monteiro de Souza) ilustra um arranjo “aberto”, que,
embora as partes dos instrumentos de sopro estejam todas definidas, as partes da bateria
(drumset) e guitarra (guitar) ndo estdo em totalidade. A bateria cabe somente a indicagdo de
“Samba Salseado” e a guitarra as cifras (em outros trechos do arranjo ha algumas convengoes
ritmicas escritas para a bateria, e em outros a guitarra fica a cargo de executar a melodia, que
aparece escrita em sua parte). Embora haja a indicagdo de que se deva tocar um ‘“‘samba
salseado”, o instrumentista ira executd-lo em sua concepgao (claro que mantendo a ritmica
que caracteriza o “samba salseado”), livre para criar elementos cabiveis, como viradas em
diferentes configuracdes das pecas da bateria. A guitarra, que também tem definida, pelas
cifras, a harmonia que deve ser executada, o encadeamento dos acordes fica responsavel pelo
instrumentista, assim como a levada ritmica, que embora deva seguir o “samba salseado”, ird

resultar de sua concepgao.
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FIGURA 4 - Excerto do arranjo para orquestra de sopro, de Goio Lima, da musica Madalena (Ivan Lins/Ronaldo Monteiro
de Souza)

Diante de toda essa discussdo, a fim de concluir sobre a indagagao ‘onde esta a

composicio na musica popular’, pode-se dizer que ela estd nas trés etapas da dindmica —
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composicdo, arranjo e execucao, pois todas contribuem para a construgdo da obra. Sob esse
pensamento de que em todas essas fases ha “contribuigdes autorais (mesmo que sem ter esse
crédito), que somadas codificam aquela nova obra como tal”, Nascimento (2011, p. 6)
formula a ideia de que existe um “coletivo autoral”. E uma maneira de tentar dar os créditos
da construcdo da obra a todos os participantes, uma vez que os elementos elaborados por
algum deles, em algum momento da dindmica, podem construir a ideia do original da obra.
Toda reflexao descrita até aqui teve a intencao de elucidar o conceito de arranjo
de que se trata neste trabalho, além de mostrar a concepc¢ao de composi¢ao na musica popular
e a importancia do arranjo ¢ do arranjador dentro deste processo, que acaba, até mesmo,

assumindo o papel de ‘autor’ da obra ao lado do compositor.
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1.2 O CONTINUUM CRIATIVO

Apresentada no inicio do capitulo, a musica Rubato tem na terceira estrofe uma
segunda interpretacdo para a can¢do. Pode-se supor, pela letra de Chico Buarque, que essa
nova interpretacao traz novos elementos para a musica, com mudancas na letra, novamente
mudando o nome da ‘amada’, e ares ‘liricos’ por ser cantada com impostacao de tenor.

Uma nova interpretagdo de uma musica ¢ algo extremamente comum no universo
da musica popular, pois ¢ uma maneira de o musico expressar como a obra foi recebida por
ele, imprimindo na reelaboragdo sua marca estilistica. Assim, como uma primeira
interpretacdo de uma composicdo necessita de um arranjo para se potencializar, uma nova
interpretagdo que deseja contribuir com elementos novos a composi¢do também necessita de
um novo arranjo.

Um novo arranjo para uma musica pode trazer ou ndo determinados elementos de
arranjos ja existentes. Pode ser que o arranjador parta do ES da composi¢ao desconsiderando
os elementos elaborados em outros arranjos, ou pode se comunicar com o arranjo inaugural ou
com os demais arranjos. A comunica¢do entre os elementos elaborados em vérios arranjos
para uma musica sugere a existéncia de uma “rede interpoética®™, sendo ela o que ira
“construir os significados e a imagem da obra ‘original”” (NASCIMENTO, 2011, p. 30), pois
¢ ela que ira demonstrar os elementos relevantes dos arranjos que a compdem. Aceitando
exemplos do trabalho de Nascimento, as musicas Aquarela do Brasil (de Ary Barroso) e
Detalhes (de Roberto Carlos e Erasmo Carlos), tem suas introdu¢des marcantes que podem
ser consideradas como original da obra, vista suas permanéncias em regravagoes.

Buscando oferecer novas ilustragdes para este trabalho, seguem-se outros
exemplos. A musica Ai que saudade d’océ’, de Vital Farias, tem em seu arranjo inaugural, no
album Sagas Brasileiras, uma melodia em determinado trecho de sua introducao apresentada

na figura a seguir (Figura 5).

¥ A rede interpoética “constitui-se de toda concriagdo que hd em torno de uma cangdo ou tema instrumental, da
criagdo coletiva em um fonograma ao coletivo de fonogramas da obra que pode surgir no tempo”
(NASCIMENTO, 2011, p. 30).

? https://www.youtube.com/watch?v=qSUjo2a8UHo


https://www.youtube.com/watch?v=qSUjo2a8UHo
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FIGURA 5 — Trecho da introdugao da musica 4i que saudade d’océ (Vital Farias)

Trata-se de uma melodia também muito marcante, que assim que anunciada (ao
seu publico) remete imediatamente a tal cangdo. Justifica-se essa afirmagdo e a importancia
deste elemento as tantas outras gravagdes dessa mesma can¢do por outros artistas, como
Geraldo Azevedo, Elba Ramalho, Zeca Baleiro, dentre outros. Sendo assim, a significacdo
desse elemento dentro da rede interpoética acaba configurando-o como do original da obra.

Pode-se dizer o mesmo do solo instrumental na introducio de O xote das meninas'’,
de Luiz Gonzaga e Z¢ Dantas. Encontrar um arranjo que nao cite esta melodia da introdugao
do inaugural de Gonzaga torna-se muito dificil. Certamente ¢ um elemento que se configura
como do original da obra. A titulo de ilustra¢do ¢ apresentada esta introdugdo (em Enunciado

Simples) na Figura 6.

s D7 G A7 D7 G
04 =

FIGURA 6 — Introdugéo de O xote das meninas (Luiz Gonzaga/Z¢ Dantas)

Se por um lado os novos arranjos provocam uma continuidade na composi¢ao
com a elaboracdo de novos elementos, causando interferéncias na obra, por outro eles
contribuem para a consolidagdo dos elementos do “original da obra”. A reutilizacdo dos
elementos dos demais arranjos da rede interpoética faz com que se consolide uma nogdo de
“original” da obra. Esta seria a ideia do “comtinuum criativo” [Nascimento (2011)]:
caracteriza-se pelas mudancas de elementos que um arranjo, que ndo o inaugural, provoca a

este, e a permanéncia dessas mudancas ganha status de original.

' https://www.youtube.com/watch?v=9XUEV85Hhog


https://www.youtube.com/watch?v=9XUEV85Hhog
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Nascimento (2011), para ilustrar o continuum criativo, oferece exemplos de
interferéncias no arranjo causadas por: mudanca de letra para outra lingua, mudanca de
instrumentos, mudanca de tonalidade, alteracdes melodicas, mudancas de andamento,
“métrica derramada”, “emissdo vocal (timbre e inflexdo)”, acréscimo de blue note,
rearmonizagdo, supressao (corte de repeticdes indesejadas, compassos de espera, versos da
letra).

O continuum ¢ verificavel quando um elemento elaborado em um arranjo causa
influéncias em interpretacdes posteriores, pois significa que este foi tomado como algo
importante a obra. A canc¢do Pela luz dos olhos teus'!, de Vinicius de Moraes, pode tentar
ilustrar esta afirmagdo. Seu primeiro registro fonografico, gravado pelo proprio Vinicius, esta
no LP Bossa Nova Mesmo, de 1960, com faixas gravadas por diversos artistas da Bossa Nova.
A composicdo de Vinicius ¢ um samba, que traz um arranjo tipico bossanovista, com o
acompanhamento de violdo, baixo acustico e bateria, solos de introdugdo e meio e frases
melddicas na flauta transversal, e piano aparecendo em poucos momentos.

Em 1977, a cangdo foi gravada por Tom Jobim e Miucha no album Miucha e

. 12 . 13
Antonio Carlos Jobim'*, com o arranjo do “maestro soberano ™

. Seu arranjo traz a obra
diferente instrumentagdo, novas frases melddicas, mudancas na forma, modulacdes
harmonicas, canone melddico, entretanto a contribui¢do mais notavel ¢ a transformacao da
formula de compasso, antes binario, para ternario, num ritmo de valsa, dando uma nova
qualidade a obra. Essa transformagdo na formula de compasso acarreta mudangas ritmicas a

melodia, como se pode observar nas proximas figuras que apresentam a melodia em

compasso 2/4 e em 3/4.
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FIGURA 7 — Excerto da musica Pela luz dos olhos teus (Vinicius de Moraes), em compasso binario
Fonte: CHEDIAK. Songbook Vinicius de Moraes, volume 1 (2010).
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FIGURA 8 — Excerto da musica Pela luz dos olhos teus (Vinicius de Moraes), em compasso ternario

' https://www.youtube.com/watch?v=p9G66zRorec&feature=youtu.be
"2 https://www.youtube.com/watch?v=bR WXMO-KI4g&feature=youtu.be
"3 Maneira como Chico Buarque se refere a Tom Jobim na miisica Paratodos (Chico Buarque).


https://www.youtube.com/watch?v=p9G66zRorec&feature=youtu.be
https://www.youtube.com/watch?v=bRWXMO-KI4g&feature=youtu.be
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A ritmica da melodia, quando em 2/4 — samba, tem sua subdivisdo por
semicolcheias e varias sincopes, enquanto que em compasso ternario, a célula ritmica passa
ser a colcheia e, agora, sem as sincopes.

A mudanca na férmula de compasso provocou um continuum na obra que
praticamente recompds a musica de Vinicius de Moraes, de maneira que a gravacdo de Tom
se sobrepds a de Vinicius. Visto que tantas outras interpretagdes desta cangdo, tanto de
musicos conhecidos do publico brasileiro, como a de Gal Costa e Djavan, quanto de musicos
de menor projecao nacional, aceita essa continuidade elaborada por Tom, pode-se dizer que o
carater ternario ganha projecdes de “original” da obra. O destaque aqui foi a féormula de
compasso, mas percebe-se ainda uma pequena mudanga na harmonia.

Ha outros dois exemplos peculiares. Um deles ¢ o da can¢do O Bébado e a
Equilibrista. A composi¢ao de Jodo Bosco e Aldir Blanc teve seu langamento pela cantora
Elis Regina'* em um show ao vivo, no ano de 1979. O arranjo inaugural de César Camargo
Mariano para o show (e também o da primeira gravacdo, que ¢ semelhante, trazendo poucas
mudangas) traz uma harmonia, instrumentacao e tantos elementos musicais num alto nivel de
elaboragdo, com convengoes ritmico-melddicas e ritmico-harmoénicas, harmonia complexa,
com encadeamento e polifonia bem elaborados, frases melddicas instrumentais,
instrumenta¢do de piano, violdo, guitarra, acordeom, baixo, bateria e tamborim (na gravagao
conta também com teclado com timbres sintetizados e arranjo para cordas).

No mesmo ano, Jodo Bosco também grava sua cangdo, no album Linha de
Passe”, com uma concepgdo de arranjo diferente ao inaugural, supondo ser o que ele mais
imaginava quando concebeu o “virtual” — € como se fosse o seu arranjo inaugural, dada a
importancia da interpretagdo vinda do compositor. O arranjo de sua gravacdo traz uma
harmonia mais enxuta do que a do arranjo de César Camargo Mariano e uma instrumentagao
diferente, iniciando com violdo de sete cordas, cavaco, repique de anel, e outros instrumentos
de percussao que vao entrando aos poucos, dentre eles ganza, apito, tamborim, bateria e cuica,
dando um ar carnavalesco.

Entdo, no ano de 2006, no DVD “Obrigado gente”'®, gravado ao vivo, Jodo Bosco
grava novamente sua musica. Pretende-se chamar a aten¢do para que este novo arranjo traz

muito mais a concep¢ao do arranjo de César Camargo Mariano do que do arranjo de sua

' https://www.youtube.com/watch?v=V23HqRplill&feature=youtu.be
"> https://www.youtube.com/watch?v=ut2ETJ4K_Ws&feature=youtu.be
' https://www.youtube.com/watch?v=hg9EOyW WZ-Q&feature=youtu.be


https://www.youtube.com/watch?v=V23HqRplilI&feature=youtu.be
https://www.youtube.com/watch?v=ut2ETJ4K_Ws&feature=youtu.be
https://www.youtube.com/watch?v=hg9EOyWWZ-Q&feature=youtu.be

28

primeira gravacdo. A linha de baixo do violdo de sete cordas do primeiro arranjo da lugar ao
contrabaixo, a harmonia do cavaco agora fica a cargo do violdo de seis cordas, toda a
instrumentagao percussiva reduz-se a bateria, tamborim, ganza, e alguns outros efeitos, porém
transforma-se em algo mais intimista do que o samba “carnavalesco”. O novo arranjo nao se
utiliza de todos os elementos do arranjo de Mariano, como, por exemplo, no lugar da
introducdo valseada executada no acordeom ha uma citacdo a musica Smile, de Charles
Chaplin. Porém a semelhanca esta no tratamento harmdnico, que passa a ter um cuidado
maior, idéntico em alguns momentos ao de Mariano, com as convengodes ritmicas também
semelhantes em alguns momentos.

A seguir, serdo demonstradas as cifras do trecho da letra “A4 lua tal qual a dona do
bordel / Pedia a cada estrela fria um brilho de aluguel” das gravagdes da Elis Regina (em
preto) e as duas de Jodo Bosco (em vermelho ¢ a primeira gravacdo, e em azul, a de 2006),
para ilustrar a semelhanca na harmonia. A tonalidade do arranjo de Elis ¢ de Mi maior, porém

sera apresentada a cifra em L& maior, tonalidade dos arranjos de Jodo Bosco, para facilitar na

observacao.
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Legenda das cifras das gravagdes:
B Elis Regina (1979) M Jo3do Bosco, de 1979 M Jodo Bosco, de 2006

FIGURA 9 — Cifras do trecho da letra “A lua tal qual a dona do bordel / Pedia a cada estrela fria um brilho de aluguel”, da
musica O Bébado e a Equilibrista (Jodo Bosco/Aldir Blanc)

Claramente a harmonia do arranjo mais recente de Jodo Bosco assemelha-se mais
a do arranjo de César Camargo Mariano, torna-se idéntica em alguns momentos, com
mudanga ou acréscimo de tensdes em outros, € a harmonia mais se contrasta nos dois ultimos
compassos deste trecho. Enquanto que a primeira gravagcdo de Jodo Bosco nesses dois
compassos apresenta apenas o primeiro e quinto grau (I — V7), os demais arranjos fazem uma

progressdao de quatro acordes diferentes entre si. Mesmo assim pode-se dizer que ha
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semelhanca nas duas progressdes, a qual se verifica na condugdo cromatica descendente das
vozes dos acordes, que faz com que um arranjo remeta ao outro.

Alguns outros exemplos de continuum podem ser observados na musica Ligia, de
Tom Jobim. Um deles, muito curioso, esta na letra. A primeira gravagcao desta cangdo ¢ de
Chico Buarque”, no disco Sinal Fechado, no ano de 1974. Porém a gravacdo, de Jodo
Gilberto'®, em 1976, no disco Best of Two Worlds, posterior a de Chico Buarque, é a que
contém a letra original de Tom Jobim. A explicagdo ¢ que, embora Jodao Gilberto tenha
recebido a musica antes de Chico, por questdes de producao lancara depois. Tom Jobim,
talvez insatisfeito com a letra, pedira a Chico que desse sua contribui¢do, que mudou varios
versos da cancdo, embora ela ainda permanega creditada somente ao Tom. No ano de 1976,
Tom Jobim gravou sua cangdo no disco Urubulg, aceitando o continuum de Chico Buarque,

gravando as mudangas na letra feitas pela amigo.

' https://www.youtube.com/watch?v=PU9Yha39Y Uw
' https://www.youtube.com/watch?v=JEKqFfioExQ&t=116s
' https://www.youtube.com/watch?v=XuZ6czson4g& feature=youtu.be


https://www.youtube.com/watch?v=PU9Yha39YUw
https://www.youtube.com/watch?v=JEKqFfioExQ&t=116s
https://www.youtube.com/watch?v=XuZ6czson4g&feature=youtu.be

Gravacao de Joao Gilberto (1976)

Eu nunca sonhei com vocé
Nunca fui ao cinema
Nao gosto de samba
Ndo vou a Ipanema
Nao gosto de chuva
Nem gosto de sol

Eu nunca te telefonei
Para que se eu sabia
Eu jamais tentei

E jamais ousaria

As bobagens de amor

Que outro vai te dizer

Sair com vocé de mdos dadas
Na tarde serena

Um chope gelado

Gravagdo de Chico Buarque (1974)

Eu nunca sonhei com vocé
Nunca fui ao cinema
Nao gosto de samba
Ndo vou a Ipanema
Nao gosto de chuva
Nem gosto de sol

E quando eu telefonei
Desliguei, foi engano
Seu nome eu ndo sei
Esqueci no piano

As bobagens de amor
Que eu iria dizer

Nao, Ligia, Ligia
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Num bar de Ipanema

Andar pela praia até o Leblon
Eu nunca me apaixonei

Eu jamais poderia

Casar com vocé

Fatalmente eu iria

Sofrer tanta dor

Pra no fim te perder

Ligia, Ligia

Vocé se aproxima de mim
Com esses modos estranhos
E eu digo que sim

Mas seus olhos castanhos
Me metem mais medo

Que um raio de sol

Ligia, Ligia

Eu nunca quis té-la ao meu lado
Num fim de semana

Um chope gelado

Em Copacabana

Andar pela praia até o Leblon
E quando eu me apaixonei
Nao passou de ilusdo

O seu nome rasguei

Fiz um samba-canc¢ado

Das mentiras de amor

Que aprendi com vocé

Ligia, Ligia

E quando vocé me envolver
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Nos seus bracos serenos Me metem mais medo
Eu vou me render Que um raio de sol
Mas seus olhos morenos Ligia, Ligia

Ha duas interferéncias em um mesmo ponto. O Ultimo verso da primeira estrofe,
na versao de Chico recebe letra (“Ligia, Ligia”) onde na gravagao de Jodo Gilberto ndo tinha.
Assim ha um acréscimo de letra e melodia a cangdo neste trecho. Tom Jobim, apos esse verso,
acrescenta um compasso a mais de espera. As Figuras 10 ¢ 11 buscam ilustrar estas descrigdes

de cada gravacao.
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FIGURA 10 — Ultimo verso da primeira estrofe de Ligia, na versio de Chico Buarque
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FIGURA 11 — Ultimo verso da primeira estrofe de Ligia, na versdo de Tom Jobim

Tom segue a forma do arranjo da versdao de Chico Buarque (que apresenta as trés
estrofes, sem repeti-las), sendo que na primeira parte da terceira estrofe, onde nio recebe
letra, ha um solo instrumental, Tom Jobim elabora uma nova melodia para o solo instrumental
e, também, uma instrumentacao diferente correspondente a este trecho da gravacdo de Chico.
Estas elaboragdes sdo retomadas por ele, Tom, em suas outras interpretagdoes. A melodia deste
solo ficou tdo caracterizada a composicdo que foi transcrito por Almir Chediak no Songbook
que contém a cang¢do. Porém, cabe destacar a frase melodica ao final do solo (destaque em
vermelho), sendo do arranjo da gravagdo de Chico Buarque, e que aparece sempre entre a

primeira e segunda parte de todas as estrofes, tanto na gravacdo de Chico, quanto na de Tom.
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FIGURA 12 — Solo instrumental da gravagdo de Tom Jobim e frase melddica comum as duas gravagdes
Fonte: CHEDIAK. Songbook Tom Jobim, volume 1 (1994).

L SR

Todos estes exemplos apresentados ilustram alguns elementos que podem
caracterizar um continuum criativo a obra, sendo que, qualquer elemento novo, por mais
detalhista quanto possivel, d4 sua contribui¢do a composi¢do, uma vez que sua importancia ou

nao serd advinda de suas recorréncias em demais arranjos posteriores da rede interpoética.
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2 ANALISE DOS ARRANJOS

Neste capitulo quatro arranjos sao analisados, escolhidos segundo os critérios ja
mencionados: Na Baixa do Sapateiro, Pedacinhos do Céu, Carinhoso e Manhds de Sol.

Faz-se necessario, para a melhor compreensao de alguns termos e das ferramentas
utilizados nesta analise, uma breve narrativa acerca de alguns dos assuntos; outros, menos
extensos, sdo narrados durante a propria analise.

Ao empregar a harmonia original, mantém-se os acordes que o compositor optou
em utilizar na sua obra. Isso ndo quer dizer que o arranjador ndo possa utilizar outras tensoes
disponiveis dos proprios acordes originais, a fim de obter um melhor encadeamento de vozes.
Esta é, em parte, a pratica da harmonizagao.

Por exemplo, dependendo do estilo ou género da musica, da melodia e de outros
fatores também importantes, em um acorde maior de primeiro grau (I), no qual na harmonia
original o compositor optou usar a tensdo de sétima maior (I7M), o arranjador pode optar usar
a tensdo de sexta maior (I6) ao invés da sétima maior, ou acrescentar uma nona maior a
sétima maior [[7M(9)], ou até mesmo usar a sexta maior € a nona maior 16(9).

Outro exemplo, em acorde de quinto grau (V) (dominante), no qual o compositor
utilizou somente a sétima menor (V7), o arranjador terd uma grande paleta de possibilidades,
dentre elas o uso de nonas maiores, menores ou aumentadas, décimas terceiras (sextas
compostas) maiores ou menores, quartas aumentadas, quintas diminutas ou aumentas e até
sétimas maiores. O uso, no entanto, estard condicionado as possibilidades oferecidas pela
melodia.

“Rearmonizar é repensar a harmonia. E nio usar a harmonia natural, mas inventar
uma que a melodia ndo s6 aceite mas agradece”. (GUEST, 1996, p. 81), ¢ usar acordes
diferentes do original, trocando-os por outros que podem ser de mesma fun¢do harmonica ou
nao, acordes de empréstimos modais, € outras técnicas mais, o0 que requer muita criatividade e
planejamento para que se atinja a expressividade que o arranjador deseja para o seu trabalho.

Quando ha a substituicio de acordes por outros que “conservam a fungdo
harmonica (T, D ou S) dos acordes originais” (GUEST, 1996, p.81) denomina-se essa técnica
de Rearmonizag¢do Funcional. Por exemplo, dependendo da melodia pode-se substituir o |
pelo VIm, o IIm pelo IV, o V7 pelo VIIm7(b5), o V7 pelo SubV7, e outros mais.

Cabe também mencionar outras técnicas de rearmonizacdo como a
“Rearmoniza¢do por Dominantes Estendidas”, a “Rearmonizacdo Modal” e a

“Rearmonizacao por prioridade de linhas e de intervalos” citadas por Guest (1996).
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Quanto as variagdes melddicas, analisa-se a utilizacdo de escalas nas segdes de
carater improvisatorio, tomando como referéncia métodos didaticos, descritos na referéncia.
Apresenta-se aqui a ilustragdo de algumas escalas, dentre as menos comuns, mais

utilizadas por Marco Pereira em suas variagdes melodicas.

Mixolidio #4
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FIGURA 13 — Escalas utilizadas por Marco Pereira nas variagdes melodicas

2.1 NA BAIXA DO SAPATEIRO

O samba de Ary Barroso (também conhecido pelo nome de “Bahia”) composto
em 1938 foi gravado pela primeira vez (também em 1938) por Carmen Miranda® e teve o
arranjo inaugural elaborado por Simon Bountman. Na Baixa do Sapateiro foi uma das

musicas de maior sucesso daquele ano. Ela ¢ frequentemente revisitada por diversos artistas

*% https://www.youtube.com/watch?v=7aM_VKmOVr0&feature=youtu.be


https://pt.wikipedia.org/wiki/Simon_Bountman
https://www.youtube.com/watch?v=7aM_VKmOVr0&feature=youtu.be
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que tentam imprimir sua marca estilistica na composi¢ao, interpretando-a como cangao ou de
maneira instrumental.

Por nao haver disponivel a partitura do arranjo de Marco Pereira e diante da
necessidade deste material a fim da anélise do arranjo, foi realizada a sua transcricdo e
editoracdo a partir de um video de sua execu¢do no Teatro do Sesc Bom Retiro, da série
Movimento Violdo, o qual encontra-se disponivel no canal do YouTube “SescTV”*'. Ha outros
videos de Marco Pereira interpretando esta mesma musica, porém oS arranjos nao sao
idénticos, mudando alguns detalhes. A escolha por esta versdo justifica-se por ser a mais
recente encontrada até o momento da realizagdo da transcrigao.

Marco Pereira gravou essa musica também em outros CDs proprios, porém nunca
na versdo para violdo solo e sempre arranjadas para formag¢des com outros instrumentos. Sua
primeira gravacio da Baixa do Sapateiro foi no album Bons Encontros®, juntamente com o
pianista Cristovao Bastos — este arranjo define muitos elementos que Pereira utiliza em outros
arranjos seus. As outras foram no album Stella Del Mattino™, junto com o contrabaixista
Erasmo Petringa e o percussionista Enzo Zirilli, e no album Luz das Cordas®®, em parceria
com o bandolinista Hamilton de Holanda.

Embora nas andlises se construa um mapa de uma rede interpoética e os
continuum existentes nela, ndo significa que Marco Pereira necessariamente tenha estado em
contato com tais arranjos, porém destaca-se essa continuidade de elementos seguida ou ndo
por ele, assim como sua contribuicao.

Para a andlise, foram classificados e organizados os procedimentos de Pereira em
seis subfrentes de atuagdo (neste arranjo), técnicas e/ou musicais, a saber:

e Reorganizagdo dos elementos do “original”;

e Mudanga estrutural: Alongamento estrutural (em vista do original, tem-se em
média o dobro de medida nas melodias); e compensagdao melddica estrutural (quando o autor
repete partes da melodia para compensar/manter a simetria entre membros de frase);

e Idiomatismo;

e Harmonizagao ¢ Rearmonizagao;

I SescTV. Marco Pereira. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=JSD4yxd_sKc>. Acesso em: 04
out. 2016. Outro link para o video: https://www.youtube.com/watch?v=oy7DUtJLE6I&feature=youtu.be

** https://www.youtube.com/watch?v=0ziu8xGaF7Y &feature=youtu.be
 https://www.youtube.com/watch?v=gsDW2MhEag0& feature=youtu.be
** https://www.youtube.com/watch?v=LcG5YLZdV5U&feature=youtu.be


https://www.youtube.com/watch?v=JSD4yxd_sKc
https://www.youtube.com/watch?v=oy7DUtJLE6I&feature=youtu.be
https://www.youtube.com/watch?v=Oziu8xGaF7Y&feature=youtu.be
https://www.youtube.com/watch?v=gsDW2MhEag0&feature=youtu.be
https://www.youtube.com/watch?v=LcG5YLZdV5U&feature=youtu.be

36

e Citagoes (o autor parece escolher citagdes observando as afinidades musicais:
Richard Strauss — abertura [imponéncia]; tema de Waldemar Henrique [Matinta Peréral;

Elogio de La Danza de Leo Brouwer).

2.1.1 Reorganizagdo dos elementos do “original”

No arranjo inaugural, na gravacdo de Carmem Miranda, tem-se no inicio da
cangdo uma breve introducdo de quatro compassos elaborada sob uma melodia que se
completa em dois compassos € que se sustenta pelos primeiros oito compassos da se¢do A,

num ostinato.

FIGURA 14 — Introdugédo do arranjo inaugural da mtsica Na Baixa do Sapateiro (Ary Barroso)

Este ostinato ganhou destaque, em devidas propor¢des, uma vez que diversas
outras versdes o adotaram em seus arranjos, sendo apenas na introdu¢ao ou mantendo durante
o primeiro tema da parte A, com pequenas mudancas ritmico-melddicas ou ndo. Em exemplos
de gravacdes que mantiveram a caracteristica do ostinato do arranjo inaugural ¢ importante
citar: a do proprio compositor, Ary Barroso, no album Encontro com Ary - Um "bate-papo”
musical®, de 1956, que mantém o ostinato na introduc¢do e no primeiro tema da parte A; a de

Gal Costa, no album Aquarela do Brasil*®

, de 1980, que manteve o ostinato na introducao e
no inicio da parte A, executado pelo contrabaixo, adicionando um glissando a nota final; a de
Ney Matogrosso e Raphael Rabello, no album 4 Flor da Pele’’, de 1990, que além de manter
0 ostinato na introdu¢do e na primeira parte do A, no acorde de I7, também manteve a ritmica
do ostinato na parte A, respeitando a harmonia; e a de Daniela Mercury®® — que manteve

somente na introducdo. Esses foram somente alguns exemplos a titulo de ilustracao diante de

tantas gravagoes da musica de Ary Barroso.

 https://www.youtube.com/watch?v=yTEm7TeE_4g&feature=youtu.be
*% https://www.youtube.com/watch?v=-02sPPYn7Gg&feature=youtu.be

7 https://www.youtube.com/watch?v=fZqxInt6nlE&feature=youtu.be

¥ https://www.youtube.com/watch?v=z_vY06eiVZY &feature=youtu.be


https://www.youtube.com/watch?v=yTEm7TeE_4g&feature=youtu.be
https://www.youtube.com/watch?v=-o2sPPYn7Gg&feature=youtu.be
https://www.youtube.com/watch?v=fZqxlnt6nlE&feature=youtu.be
https://www.youtube.com/watch?v=z_vY06eiVZY&feature=youtu.be
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Em arranjos para violdo, destaca-se a gravagio de Luiz Bonf4*’, do LP “Melodias
das Américas” gravado em 1958 pelo selo Imperial Discos. Ele manteve o ostinato apenas na
introducao (e repeticoes do arranjo da introducdo). Porém, seu arranjo € para violdo e
acompanhamento de percussdo. Outra gravacao violonistica ¢ a do duo de Romero Lubambo
e Raphael Rabello (LP Shades of Rio)™ em que criam um ostinato mais aproximado ao da
musica Aquarela do Brasil, também de Ary Barroso, do que da Na Baixa do Sapateiro.

As gravagdes de violonistas, arranjadas para violdo solo, analisadas sao as de
Dilermando Reis“, de 1959 (Volta ao Mundo com Dilermando Reis); de Baden Powell, de
1975 (do 4lbum “Samba Triste”); de Toquinho, no Show “Toquinho Musicalmente —

Aclistico na Suica”

, em 1983; outro arranjo de Baden Powell, do album “Live in Hamburg”,
de 199334; e de Marco Pereira, citada no inicio da andlise. Destas, somente o arranjo de
Dilermando Reis (1959) se utiliza do ostinato do arranjo inaugural. O ostinato ¢ usado na
introdugdo e alguns momentos do primeiro tema da parte A, onde o ritmo da melodia ¢ mais
longo (as figuras mais longas acabam facilitando arranjar o ostinato), e nos trechos em que a
melodia tem uma movimentagao ritmica maior, Dilermando desfaz o ostinato, mas continua
os baixos do acorde.

As gravagdes com arranjo para violdao solo de Baden Powell, em 1975 e em 1993,
que ndo utiliza o ostinato do arranjo inaugural, mas elabora outro diferente, também em dois
compassos, com uma repeticdo antes de comegar o tema. O ostinato também continua no
primeiro tema da parte A. A diferenca das duas gravacdes de Baden Powell, ¢ que em 1993 ha
longa introdugdo antes da introdu¢do em ostinato.

A gravagao de Toquinho, em 1983, também abandona o ostinato do arranjo
inaugural e ndo mais introduz outro. Toquinho apenas mantém a levada ritmica do acorde
(I7), mudando sua disposi¢do de vozes.

Contribuindo com a Rede Interpoética, Marco Pereira também elabora sua
introducdo (depois da cadenza), abdicando da introdu¢do e o ostinato do arranjo inaugural,
criando uma levada ritmica com uma frase melodica na linha do baixo, sob o mesmo acorde
de tal arranjo (I7), adicionando a tensdo de nona maior ao acorde, que também se completa

em dois compassos, repetido quatro vezes.

* https://www.youtube.com/watch?v=1u6fUJ9H-DU &t=34s

% https://www.youtube.com/watch?v=FmaSZSQtU_ké&feature=youtu.be
*! https://www.youtube.com/watch?v=c2ntJgebBRk&feature=youtu.be

32 https://www.youtube.com/watch?v=qOMcXtmhp7o& feature=youtu.be
3 https://www.youtube.com/watch?v=xjeki2KISB8 &feature=youtu.be

** https://www.youtube.com/watch?v=87 h9nGaDdU&feature=youtu.be


https://www.youtube.com/watch?v=1u6fUJ9H-DU&t=34s
https://www.youtube.com/watch?v=FmaSZSQtU_k&feature=youtu.be
https://www.youtube.com/watch?v=c2ntJgebBRk&feature=youtu.be
https://www.youtube.com/watch?v=qOMcXtmhp7o&feature=youtu.be
https://www.youtube.com/watch?v=xjeki2KISB8&feature=youtu.be
https://www.youtube.com/watch?v=87_h9nGaDdU&feature=youtu.be
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FIGURA 15 — Excerto da introducao do arranjo de Marco Pereira da musica Na Baixa do Sapateiro

Na gravacgao de Marco Pereira com Cristovao Bastos, em Bons Encontros, Pereira
executa a melodia da introdugdo no primeiro tema da parte A, enquanto o piano fica a cargo
da execucao da melodia.

Entretanto, no arranjo para violdo solo de Marco Pereira, ¢ elaborado outro
motivo ritmico na voz do acompanhamento, durante alguns momentos do primeiro tema da
parte A, que parece soar como um ostinato. A melodia executada em intervalo de 6* contribui
para uma impressao de que o acompanhamento de ostinato continua sendo executado (embora
a execucdo deste trecho em questdo, sdo executadas 4 vozes no mesmo ritmo, duas delas

permanecem na mesma altura e as outras duas, em intervalo de 6%).

B Motivo ritmico no tema A

B Melodia executada a 4 vozes (sendo duas em intervalos de 6%)

FIGURA 16 — Trecho da parte A, do arranjo de Marco Pereira

Esse motivo ritmico no acompanhamento acaba sendo um auxilio para que a
primeira nota do tema (ré), mesmo nao sendo possivel seu som ser sustentado por muito
tempo (por estar em uma regido muito aguda no instrumento e a intensidade da nota cair

rapidamente), ela parece sugerir que a nota seja sustentada na ideia do ouvinte.
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2.1.2 Mudanga estrutural

Mudando o olhar para a estrutura da composicao, tomemos o “virtual”. A
composi¢ao estd em compasso bindrio, sendo transcrita no Songbook Ary Barroso volume 1
em 2/4.

Na gravagdo de Baden Powell, de 1975, hd uma notdvel mudanga na estrutura,
que ¢ a repeti¢ao do primeiro tema da parte A (os primeiros 8 compassos) que permanece nas
gravagoes de Toquinho e Marco Pereira. A gravagao de Toquinho, além de repetir o primeiro
tema da parte A, também repete os Ultimos 4 compassos do segundo tema da parte A. Para
comparag¢do, seguem a partitura da parte A da cango no arranjo inaugural, de Baden Powell e
de Toquinho. As Figuras 17, 18 e 19, apresentadas a seguir, buscam demonstrar essas

diferengas entre as gravacoes.
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FIGURA 17 — Instancia de representa¢do da melodia da parte A do arranjo inaugural (gravacdo de Carmen Miranda) da
musica Na Baixa do Sapateiro
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FIGURA 18 — Instancia de representagdo da melodia da parte A do arranjo de Baden Powell (1975) da musica Na Baixa do

Sapateiro
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FIGURA 19 — Instancia de representacdo da melodia da parte A do arranjo de Toquinho da musica Na Baixa do Sapateiro

Entretanto, observa-se a mudanga maior no arranjo de Marco Pereira, que, além

de aceitar o continuum de Baden, Pereira altera a estrutura ritmica, soando uma execu¢do em

4/4 em toda parte A e nos primeiros 4 compassos da parte B. Nota-se que a mudanga da

formula de compasso para 4/4 foi transformar o compasso, pois a quantidade de compasso ¢ a

mesma, e ndo compactar dois compassos de 2/4 em um so.
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FIGURA 20 — Instancia de representagdo da melodia parte A do arranjo de Marco Pereira da musica Na Baixa do Sapateiro

A partir do quinto compasso da parte B até o final desta parte, Marco Pereira une
os compassos de féormula 2/4 em um 4/4. Na verdade € como se ele retomasse a formula de
compasso em 2/4 da composicdo (do virtual), e a formula 4/4 seria apenas uma questdo de
adaptag@o da transcricdo para ndo mudar a féormula de compasso no meio da musica. Essa
juncao se da justamente quando no arranjo de Ary Barroso (no album de 1956) o andamento ¢
acelerado, podendo ser uma influéncia para o arranjo de Marco Pereira, uma vez que ele tenha
dito ter tomado esta versdo (além de outras) como inspiragdo™.

A fim de esclarecer, a Figura 21 mostra um excerto do inicio da parte B, retirado

do Songbook de Ary Barroso (volume 1), e a Figura 22, um excerto do mesmo trecho da

% Dito de maneira informal em Master Class em Uberlandia, em evento organizado pelo Violdo nosso de cada
dia, no dia 16/09/2016, em reposta a minha pergunta de quais gravagdes ele escutou para se referenciar.
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transcri¢do do arranjo de Marco Pereira. Os destaques em vermelho sdo os trechos em que
Marco Pereira transforma os compassos de 2/4 do arranjo inaugural em 4/4. Os destaques em

verde sdo os trechos em que os compassos de 2/4 sao transcritos em agrupados um de 4/4.
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FIGURA 21 — Excerto do inicio da parte B da musica Na Baixa do Sapateiro
Fonte: CHEDIAK. Songbook Ary Barroso, volume 1 (2008).
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B 5°e¢ 6° da parte B, correspondentes aos compassos 5° ao 8° da Figura 20

FIGURA 22 — Excerto do inicio da parte B do arranjo de Marco Pereira da misica Na Baixa do Sapateiro

Devido a mudanca na estrutura da parte A e inicio da B (lembrando que a
quantidade de compassos € a mesma, mas a formula mudou para 4/4), Marco Pereira utiliza-
se de duas ferramentas para adaptar a melodia. Uma delas ¢ o aumento, ou “alongamento”, na
duragdo do ritmo das notas. Este processo ¢ como se a escrita tivesse mudado para a formula
em 2/2 — a unidade de compasso passou a ser a semibreve —, mas devido a formula de

compasso ser 4/4, a concepgao do sugere as quatro pulsagdes em um andamento acelerado.
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A outra ferramenta, pode-se dizer que ¢ a de repetir a melodia para uma
compensagdo da simetria. No trecho da letra “Bahia que ndo me sai do pensamento”, a
melodia de um compasso se repete no outro, como se a letra fosse “Bahia que ndo me sai /
Bahia que ndo me sai...”. A repeticao da letra nesta frase tem a fungdo, claramente, de
compensar e reestabelecer a simetria, adaptando o entdo consequente da frase (letra repetida)

ao antecedente alongado, conforme sera exposto na Figura 23.
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B Compensag¢ado da simetria pela repeticdo — verde

FIGURA 23 — Excerto da melodia do inicio da parte A do arranjo

2.1.3 Idiomatismo

A tonalidade do arranjo inaugural ¢ de Ré maior. Dilermando Reis, Baden Powell
e Toquinho arranjam na tonalidade original — Ré maior, e Marco Pereira, em Mi maior. Cabe
a observacgdo que a parte A da composic¢ao tem carater modal mixolidio.

Tessitura da melodia da can¢do em cada tonalidade arranjada:
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FIGURA 24 — Tessitura da melodia do arranjo inaugural — tonalidade de Ré Maior

FIGURA 25 — Tessitura da melodia dos arranjos de Reis, Toquinho e Powell (clave de sol 8" abaixo — para violao) —
tonalidade de Ré Maior
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Todos os violonistas que arranjaram nesta tonalidade usaram da scordatura,

afinando a sexta corda do violdo em Ré.

I

FIGURA 26 — Tessitura da melodia do arranjo de Pereira (clave se sol 8* abaixo)

A tonalidade escolhida por Marco Pereira permitiu ao violonista arranjar a
melodia da parte A da cangdo toda na 1? corda, e a parte B na 1* e 2% corda, o que facilita a
harmonizagdo e a elaboragdo do acompanhamento.

A excecdo ¢ verificada no trecho em que Pereira arranja o primeiro tema da parte
A uma oitava abaixo, com o recurso técnico-musical de baixo cantante. A melodia desta
secdo foi toda arranjada para ser executada na 5% corda, combinando com cordas presas e

soltas em campanellas’®entre a 2* ¢ 3* corda.

FIGURA 27 — Trecho do tema arranjado em baixo cantante e campanellas, por Marco Pereira

Destaca-se o trecho da introdu¢do em cadenza, no qual ap6s citar o tema da parte
A, finaliza com um acorde de E com as tensdes de 4* aumentada e a consonancia de 5 justa

(destaque em vermelho), fazendo referéncia ao trecho da figura anterior.

3% Efeito resultante da combinagio de notas em grau conjunto tocadas em cordas diferentes e o prolongamento
desses sons provocando um batimento de suas ondas. Em outra defini¢do, trata-se de uma alternancia rapida
entre corda solta e outra que esboga desenho melodico (ELLENDERSEN, 2012, p.62).
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FIGURA 28 — Trecho da introdugdo em cadenza

Pode-se dizer que o arranjo de Marco Pereira d4 uma roupagem grandiosa a
musica. Claro que por sua brilhante criatividade para a elaboracdo de novos elementos, mas a

sua escolha pela tonalidade também contribui para isso.

3.1.4 Harmonizag¢do e Rearmonizacao

O arranjo de Marco Pereira apresenta varias novidades na harmonia comparando-
a com o arranjo inaugural. Por este arranjo ter muita semelhanca com o arranjo do album
Bons Encontros, de Marco Pereira e Cristovao Bastos, ndo se sabe em quais partes se deve dar
os créditos de criador a qual dos dois instrumentistas.

O modalismo (mixolidio) do primeiro tema da parte A gera certa ambiguidade
quanto ao “repouso” no repouso do I (grau) (E7), por este acorde também ser preparag¢do para
o acorde de IV (grau). A primeira mudanga a ser apontada ¢ o acorde de E7(b9) no compasso
anacruse do segundo tema, parece desfazer tal ambiguidade e caracteriza a preparagdo no
momento em que ele surge, uma vez que a tensdo de nona menor (b9) afasta o acorde do
“repouso” do modo mixolidio € como dominante do IV — num breve empréstimo da escala
“Dom/Dim” (por a melodia passar pela nota do#).

O acorde de IV com a tensao de sexta maior (A6) no acorde do compasso seguinte
também afasta do arranjo inaugural, que tem a tensdo de sétima menor (IV7) no acorde. A
sétima menor (IV7) da caracteristica de harmonia tipica do blues, enquanto que ndo tocar a
sétima menor, harmonizando a sexta maior (IV6) ao acorde e o auxilio da melodia passar pela
sétima maior, oferece um “ambiente” mais tonal a musica, neste trecho. (Pode-se analisar que
o primeiro acorde de 14, neste trecho, ¢ um A7M(9), pois além da 9* maior no
acompanhamento, a melodia também passa pela 7* maior). A Figura 29 ilustra a descrigdo dos

dois ultimos paragrafos:
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E7(h9) E7/4 A A6

FIGURA 29 — Preparacdo para o IV

Marco Pereira traz uma harmonia nova ao final da parte A, em que no arranjo
inaugural apenas fica no acorde de I. Ele comeca rearmonizando com acorde de G#m7

37 .
I°"”, considerando este acorde como uma

(ITlm7), sendo apenas uma “rearmoniza¢ao funciona
tonica antirrelativa. Depois apresenta acordes que mudam a fun¢do do acorde original. O
primeiro acorde ¢ o G7 como um subV7 de F#sus4. Esse tltimo parece ter a mesma fungao
dos outros dois acordes seguintes rearmonizados por Pereira (porém com a terga suspensa),
Gmo6 e F#7(9/#11), que ¢ de subV7 do proximo. O proximo e ultimo acorde, F7(9/#11),
também ¢ um subV7, mas de E (I), que se resolve tanto na repeticdo do tema, quanto no inicio

da parte B. A seguir, ¢ apresentado o trecho em questdo com a cifra para melhor localizagdo e

visualizagao.
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FIGURA 30 — Final da parte A

Ainda consta uma ponte entre as partes A e B, existente no arranjo inaugural que
Marco Pereira mantém em seu arranjo. No arranjo inaugural, nesta ponte, ha uma progressao
harmoénica nos graus I — VIm — V7/V — V7 e uma linha melodica tocada por um saxofone.
Apesar de considerar a existéncia da ponte, Marco Pereira a reelabora, reduzindo a harmonia

ao acorde F7(9/#11) [subV7] e uma melodia escalar, dentro de Si alterada [B7(alt)] (ou Fa

*7 Quando h4 a substituigio de acordes por outros que “conservam a fungio harménica (T, D ou S) dos acordes
originais” (GUEST, 1996, p.81).
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mixolidio #4 analisando pela escala do acorde de subV7). Coloca uma fermata na tltima nota
da escala, sugerindo um hiato entre as partes A e B, uma vez que pretende mudar a

caracteristica de movimentagao ritmica da primeira para um carater mais livre na segunda.
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FIGURA 31 — Frase sob escala de Si alterada

Na parte B, Marco Pereira também apresenta harmonizagdes e rearmonizagdes
interessantes. No compasso 58 da transcricdo de seu arranjo, enquanto que no arranjo
inaugural ha uma progressao simples de Ilm — V7/IIm — IIm, Pereira mantém o acorde de
F#m7 (IIm7), criando um contraponto na linha do baixo em direcdo descendente, provocando

um movimento contrario com a melodia.
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Bl Contraponto B Contraponto em movimento contrario da melodia

FIGURA 32 - Contraponto

No compasso 59 da transcrigdo, o arranjador harmoniza o acorde da dominante
(V7) com a sétima no baixo (B/A), caminhando com o baixo para a fundamental do préximo
acorde, no compasso 60, (G#m7), sendo este uma rearmonizagdo funcional do acorde de I. O
acorde em seguida a este, ainda no mesmo compasso, € também ainda rearmonizando o
acorde de I, muda a funcdo do acorde, transformando-o em fun¢do subdominante (IV), uma
vez que este acorde ¢ um A com as tensoes disponiveis de sétima maior (7M), nona maior (9),
quarta aumentada (#11 ou #4) e sexta maior (6). Esta rearmonizagdo parece ser um caminho
para a linha do baixo chegar a nota 14#, fundamental do acorde meio diminuto [A#m7(b5)],
funcionando como uma subdominante relativa [I[Im7(b5)] do G#, enquanto que no arranjo

inaugural hé apenas o acorde D#7, dominante (V7) do G#.
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FIGURA 33 — Compassos 59 a 61 — Harmonizagdes e rearmonizagdes

O acorde G#, harmonizado como G#6 no arranjo de Pereira (Figura 33), que pode
ser interpretado como um III, também pode ser interpretado como uma modulagao
momentanea, sendo ele um I, visto a percep¢do de repouso que ele oferece. No arranjo
inaugural, enquanto esse acorde perdura por trés pulsacdes (um compasso inteiro € metade do
proximo), Marco Pereira passa por trés acordes diferentes: B#m — F#m7 — F#(b13)/E. O
acorde de B#m ¢ apenas a funcdo de tonica antirrelativa (IIlm do G#). Os outros dois
contribuem para o retorno a tonalidade: o F#m7 ¢ o IIm de E (I) e F#/E, a dominante da
dominante (V7/V), que ¢ B7, harmonizado com a 3" no baixo e as 7%, 9* ¢ 13 na primeira vez,

e depois somente com 7%, com a melodia na ponta do acorde.
b
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FIGURA 34 — Breve modulagdo ¢ retorno a tonalidade
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Outra harmonizagdo no arranjo de Marco Pereira esta no compasso 67 da
transcricdo. O acorde de V7 recebe um encadeamento diferente a cada nota da melodia (4
semicolcheias), que pode ser vista na figura seguinte, sendo que o ultimo encadeamento ¢

uma rearmonizag¢ao — o acorde de A7(9)/G ¢ um subV7 do acorde seguinte (G#7).
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FIGURA 35 — Encadeamentos e rearmonizagdo do acorde B7

BN

No trecho seguinte, enquanto a harmonia do arranjo inaugural fica apenas no
acorde de III (transpondo para a tonalidade do arranjo de Pereira seria o G#), Pereira faz uma
progressao: G#7(13) — G#7(b13) — C#7/4(9) — C#7(b9), antecipando o acorde de C#7 em um
compasso em relagdo ao original. Este acorde, que prepara o IIm no arranjo inaugural, ¢ uma
cadéncia de engano no arranjo de Marco Pereira, resolvendo no relativo (IV). Ele harmoniza o
acorde pela escala “Dom Dim” e aproveita de sua simetria e ambiguidade. Primeiro como
C#7(b9/13)/B (sem a fundamental) [equivalente ao B%(7M)]. Depois, invertendo-o por duas
vezes ele chega a harmoniza-lo, por fim, como C#7(#9)/E# (sem a fundamental) [equivalente
ao E#°(7TM)], que por resolver no acorde de A6 (IV6) pode ser interpretado como um E/F
(enarmoénico de D=/E#) (Mi maior com baixo na 9%, omitindo a 7%). Esse acorde, nas trés
inversoes, pode ser analisado tanto como um C#7 com varias tensdes que prepara um F#m,
numa cadéncia de engano, quanto como um E7 com varias tensdes, uma vez que prepara um
acorde de A (L4 Maior). Segue a Figura 36 que mostra os acordes comentados nesse
paragrafo e, ao final as duas possibilidades de analises, intermediada de uma cifragem “menos

analitica”, comum aos songbooks.

68 #7(13) #7(h13) C37/4(9) J
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B Cifragem analitica ~ BMCifragem comum aos songbooks M Enarmonia

FIGURA 36 — Compassos 68 e 69
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Nao foram encontradas, por enquanto, harmonizagdes e rearmonizagdes da rede

interpoética que justificassem uma comparacao por haver alguma semelhanga importante.

2.1.5 Citagoes

Retomando o inicio do arranjo de Marco Pereira, ha uma introducdo em cadenza
antes da introducao ritmada (ja& mencionada aqui). Logo nos primeiros compassos, Pereira faz
uma citacdo a “Also Sprach Zarathustra” (Richard Strauss) e depois usa motivos ritmico-
melddicos dos temas da parte A da cangdo para compor sua introdugdo, recorrendo a frases
escalares e variagdes melodicas. Essa citacdo de uma musica tdo imponente logo no inicio
sugere o que vira pela frente no arranjo de Marco Pereira: ele d4 a muasica uma caracteristica
grandiosa, com a introducgdo (ap0s a cadenza) e a parte A elaboradas sob uma levada ritmica
marcante, ¢ a parte B com elaboragcdes harmodnicas e contrapontos digna de uma grande
composi¢ao.

Outra citacdo quase imperceptivel, e talvez inconsciente ¢ de um motivo ritmico-
meloédico muito recorrente no tema de Matinta Peréra, de Waldemar Henrique, contida na

introducdo em cadenza. A Figura 37 destaca a frase no arranjo de Pereira:

/
N

FIGURA 37 — Citagdo a Matinta Peréra

A terceira citagdo, talvez também inconsciente, ¢ de uma pequena frase da
composicao Elogie de La Danza, de Leo Brouwer, que esta entre o primeiro e segundo tema

da parte, como mostra o destaque da Figura 38 no arranjo de Marco Pereira.
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FIGURA 38 — Citagdo de Elogie de La Danza

Tais citagdes da musica erudita nos arranjos de Marco Pereira demonstram sua
influéncia por essa musica e o carater hibrido de suas composi¢des e arranjos, em que a sua
apropriacdo dessas influéncias somadas a outras do universo da musica popular se fundem na

“construgdo de um novo corpo estavel”*.

** Hibridismo homeostatico ¢ “aquele que pressupde o corpo hibrido como domesticado, equilibrado, onde ha
uma real fuso, ou seja, A deixa de ser A enquanto tal e B deixa de ser B enquanto tal para que se encontrem em
conjun¢@o na construgdo de um novo corpo estavel, C, o hibrido” (PIEDADE, 2007, p. 103 apud THOMAZ,
2014, p.18).
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2.2 PEDACINHOS DO CEU

A andlise do arranjo de Marco Pereira da misica Pedacinhos do Céu’’ tem como
foco as variagdes que faz nas repeticoes de cada parte, uma vez que sempre que reapresenta o
tema, o arranjador oferece algo de novo ao arranjo. S3o analisadas as variagdes melodicas e
no acompanhamento, a harmoniza¢do, rearmonizagdo ¢ polifonias elaboradas ao arranjo e a
reorganizacao dos elementos do “inaugural”. A parte B, que ¢ apresentada apenas uma vez no
arranjo, ¢ analisada observando suas mudangas em relagdo ao arranjo inaugural.

A importancia que Marco Pereira d4 a melodia, ndo s6 neste arranjo, mas em
todos por ele elaborados, merece grande destaque. O acompanhamento também ¢ material
rico em seus arranjos. Os procedimentos adotados por ele, nesse sentido, promovem um alto
nivel de rebuscamento no tema arranjado que, em geral, mesmo sem muitas mudancas
harmonicas, tornam o arranjo “moderno” e bonito de se ouvir.

As variagdes que Pereira faz na melodia de seu arranjo de Pedacinhos do Céu
podem ser entendidas de diferentes maneiras. Uma delas, por exemplo, sdo mudangas no
proprio tema da musica, como se fosse um cantor popular que, interpretando uma cangao, se
apropria do tema, deslocando ritmos, acentuacdes e, algumas vezes, adiciona e subtrai poucas
notas a melodia original. Marco Pereira, neste arranjo, faz mudangas na melodia quando ue
apresenta o tema (comparado ao arranjo inaugural). Outra maneira de variacao seria quando
ha uma mudanga mais significativa na melodia, com um certo carater de improviso, por
exemplo, quando se muda a melodia acrescentando e/ou mudando varias notas, mudando o
ritmo — em geral, ele recorre a estas variagdes nas repeticoes do tema, [evitando uma
“monotonia” (SCHOENBERG, 1991, p. 35) nas reapresentagdes de cada parte, que poderia
ser causada por uma pura repeticdo]. E outra maneira, também de carater improvisatdrio, mas
agora dentro de uma se¢do inteira, como num improviso jazzistico, criando uma nova melodia
(sob a harmonia da musica).

Antes de iniciar os exemplos das variagdes melodicas notemos as mudangas que
Marco faz na forma da musica, em relagdo a gravacao de Waldir Azevedo®.

Na primeira gravacdo, o arranjo apresenta a musica na forma A-B-A. Em seu
arranjo ha repeticdes nas partes A, ficando A-A’-B-A”-A’”’, sendo que no primeiro A, Pereira
apresenta o tema proximo a melodia do original; no A’, ele ja comega a fazer variagcdes na

melodia e no acompanhamento; no A”, cria uma nova melodia sob a harmonia com carater
b 9

* https://www.youtube.com/watch?v=Fjm1-BHOMh4&feature=youtu.be
0 https://www.youtube.com/watch?v=kOorLewleyU&feature=youtu.be


https://www.youtube.com/watch?v=Fjm1-BHOMh4&feature=youtu.be
https://www.youtube.com/watch?v=kOorLewIeyU&feature=youtu.be
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improvisatdrio; e no A”’ e retoma o tema, mas ainda com varia¢des melddicas, variagdes no
acompanhamento e algumas rearmonizagdes. A narrativa desta andlise seguird a ordem de
apresentacdo dos compassos do arranjo, entretanto, fazendo uma conexao com as variagcdes
nos trechos correspondentes.

Por ser o A” tao distinto, ele ¢ analisado separadamente, buscando uma conexao
entre o A, A’ ¢ A”. A parte B também ¢ analisada separadamente, comparando as
elaboracdes e variagdes que Marco Pereira faz do arranjo de Waldir Azevedo (pois ele
apresenta a parte B apenas uma vez).

Marco Pereira quase sempre elabora alguma mudanga, por menor que seja, nas
repeti¢des de cada parte, e a primeira variacdo melddica a ser abordada ¢ algo simples, que
exemplifica esta afirmagdo. O inicio do tema, que tem as notas Ré e Si, sdo alvo de pequenas
variagoes melddicas. Dentro da parte A ja existe a repeticdo deste tema, com as mesmas notas
(a escrita do Songbook usa ritornelo e casas 1 e 2). Para contribuir com a analise, a proxima
figura utiliza, considerando como um EA, trecho da partitura de Pedacinhos do Céu, contido

Songbook O Melhor do Choro Brasileiro Vol.2.

FIGURA 39 — Trecho do EA de Pedacinhos do Céu
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A primeira apresenta¢do dessas notas no arranjo de Marco Pereira ¢ ritmicamente

diferente ao do que fora escrito no songbook, como se observa na figura a seguir. Visto que a

escrita do Songbook ¢ apenas uma instancia de representacdao, € que mesmo a gravacao de

Waldir Azevedo tem a ritmica diferente, ndo ha grande aten¢ao neste momento.
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FIGURA 40 — Compassos 5 ¢ 6 — Inicio do tema
Mas em todas as outras repeti¢des do trecho do tema, Marco faz alguma mudanga.

Ainda no primeiro A, ao final da primeira apresentacdo do tema (na figura 39, corresponde ao

ultimo compasso da casa 1), a mudanga foi minima: o acréscimo da nota D6# (destaque em

vermelho) antes da nota Ré.
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FIGURA 41— Compasso 21 — Acréscimo da nota Do# a melodia

No A’ (primeira repeticdo do A), no compasso 53, correspondente ao compasso
21, Marco ornamenta a nota Ré semelhante a um Grupetto*' (destaque em vermelho na figura

a seguir). Dada a definicdo de Grupetto (nota de rodapé), pode-se dizer que ele escreve uma

vez a nota Ré e depois a ornamenta antes de alcancar a nota Si.

4 Grupetto ¢ a execugdo consecutiva da nota real com as duas vizinhas, a superior e a inferior.
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FIGURA 42 — Compasso 53 — Grupetto

No A’’, no compasso 125, também correspondente ao trecho do compasso 21, ha
uma outra variacao ritmico-melodica, em carater de improviso. Nesta variacdo, Marco Pereira
exclui a nota Ré como ornamento e atinge a nota Si uma oitava abaixo por um movimento

escalar descendente com o ritmo em sextina.
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FIGURA 43 — Variagéo ritmico-melodica no compasso 125

Ha outros dois momentos no arranjo de Marco Pereira, correspondentes também
ao inicio do tema da parte A, e que antecedem o inicio da parte A’ e parte A”’, onde se vé
variacdes mais arrojadas melodicamente. Nos dois trechos hd contornos que tem como alvo a
nota Si e que funcionam como ligacdo entre as duas segdes. A frase no compasso antecedente
a parte A’ (compasso 37), € uma frase sobre o acorde de V (D) dentro da escala da tonalidade
(Sol maior, ou R¢ mixolidio), que utiliza cromatismo entre as notas La e Si. Essa frase se
inicia um compasso antes, numa harmonia em G (I), que parte da fundamental da escala
maior, também usando cromatismo (notas D6# e Mi#). Entretanto, com a pequena mudanca
no ritmo da melodia, que desloca a nota Si para o inicio do compasso subsequente, gera, por
sua vez, variagdo também no ritmo do primeiro acorde do acompanhamento (G), passando de
sua construcdo original com quatro semicolcheias para trés fusas e uma semicolcheia
(destaque em vermelho) — uma visivel condensacdo e, a0 mesmo tempo, compensacao, por

parte do autor.
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FIGURA 44 — Compassos 36 a 38 — Frase melodica e mudanga ritmica no acompanhamento

Em outro momento semelhante de ligagdo a parte A’ Marco desenvolve uma
variacdo na parte A” (parte reduzida do tema A), também sob a escala do acorde de V (Sol

maior ou Ré mixolidio). O autor inicia a frase arpejando o acorde de D7(9), finalizando com

um cromatismo da nota Mi até Si.
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FIGURA 45 — Compassos 117 e 118 — Variagdo melddica sob D7(9)

Os dois proximos compassos (7 € 8) do tema também requerem aten¢do  aos
procedimentos do autor em suas variagdes. Notemos a seguir a elaboracdo do
acompanhamento no compasso 8, que esconde uma melodia consequente (que resulta da
juncdo de arpejos e baixos), em movimento contrario a melodia principal. Esta melodia
intermediaria caminha ascendentemente da nota Ré a Fa (destaque em vermelho), enquanto a

principal desce cromaticamente a D6 (destaque em azul).
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FIGURA 46 — Compassos 7 ¢ 8§ — Movimento contrario entre melodia e acompanhamento
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Outros dois momentos com variagdes estdo nos compassos 39-40 e 135-136. No
compasso 7 (primeira apresentagdo) o acorde ¢ Em7 apresenta-se sob forma de um arpejo.

Porém, no compasso 39 (correspondente ao compasso 7), o autor o incrementa, tornando-o
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um Em(7M/9), incrementando também a métrica para sextinas. No compasso 40
(correspondente ao 8), a figuracdo em sextina segue, porém sob o acorde Bm7(b5) — ja na
posi¢cdo fundamental, se comparado ao compasso 8, que utiliza o acorde com o baixo na 5*
diminuta. Isso significa que o autor utilizou a tensdao disponivel de 9* maior (superldcrio),

finalizando com um breve cromatismo descendente da nota Mi a DO.

Em(7M/9) ——¢ Bm7(b5/9
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FIGURA 47 — Compassos 39 e 40 — Variagdes sob os acordes de Em(7M/9) e Bm7(b5)

No compasso 135, que corresponde aos compassos 7 € 39, Marco inicia a variagao
também de maneira arpejada sob o acorde de Em(7M/9) (no primeiro tempo) e depois de
maneira escalar sob o acorde de Em7 (no segundo tempo), mas neste compasso, diferente do
39, com o ritmo em fusas. No compasso 136, correspondente aos compassos 8 e 40, ele volta
a ritmica para as sextinas, sob o mesmo acorde, Bm7(b5)/F (Dm6/F), com um arpejo no
primeiro tempo e uma melodia nas notas Mi, R¢, D6# e D6 no segundo tempo (destaque em

azul), sendo as notas L4, notas do acompanhamento (destaque em vermelho).
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FIGURA 48 — Compassos 135 e 136 — Variagdo em fusas e sextinas

Outra variacdo melddica de carater simples que exemplifica a primeira maneira
descrita: uma mudanca na melodia do tema, apenas repetindo uma nota da melodia e mudanca
no ritmo. Na primeira apresentagdo do tema (A) Pereira faz uma pequena mudanca na
melodia, se comparado ao original de Waldir Azevedo. No compasso 9, Marco opta por
repetir a nota Do, que acaba virando uma apojatura que se resolve na nota Si, na ultima
semicolcheia do primeiro tempo(destaques em azul). Na gravacdo de Azevedo a melodia se

resolve na nota Si na ultima semicolcheia do compasso anterior, como pode ser observado na
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figura a seguir (bem como comparada ao compasso 3 da figura 39). Nota-se: as notas R¢ e
Sol# sdo notas do acompanhamento, mas que foram escritas na voz da melodia (destaque em
vermelho). Ha ainda o acréscimo da nota Ré# na melodia (destaque em verde), outra mudanca

de Marco Pereira na melodia do original.
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FIGURA 49 — Compassos 8 ¢ 9 — Mudancas na melodia

Esta ¢ uma variagdo minima que pode ser vista como uma interpretacao de Marco.
No mesmo trecho, tanto na mesma parte (A), uma vez que o tema se repete dentro da parte A,
quanto nas suas repeticdes, ele reproduz esta apojatura, mas quase sempre recorre a alguma
variacdo. Uma das variagdes ¢ na melodia, no compasso 25 e de maneira idéntica no
compasso 121: ele repete a nota D6 e acrescentando a nota Ré antes de resolver na nota Si
(destaque em azul). As notas Re e Sol#, do acompanhamento, aparecem novamente escritas
na voz da melodia (destaque em vermelho). No segundo tempo, o autor faz uma variagao

adicionando notas ao entorno da nota Mi, ao modo de um grupetto (destaque em verde).
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FIGURA 50 — Compasso 25 (121) — Nova varia¢do acrescentando nota

A outra variacao no trecho correspondente € no compasso 41, ja no A’, mas desta
vez ¢ no acompanhamento. Ele muda a figuragdo ritmica do acompanhamento de
semicolcheias para fusas (destaque em vermelho), deslocando o baixo da cabe¢a do tempo.
No segundo tempo do compasso a variagdo, ainda ao modo de grupetto (destaque em verde),
se deu mais na parte ritmica, comparando a ultima figura: ao invés das fusas, o ritmo agora ¢

escrito em sextina.
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FIGURA 51 — Compasso 41 — Variagdo no acompanhamento

Marco Pereira ainda faz outra variagdo em cima deste trecho do tema, no
compasso 137. Ele adianta a nota D¢ para a ultima figura do compasso anterior e a nota Si
para a terceira semicolcheia do primeiro tempo (destaque em azul), fazendo pequena mudancga
no primeiro tempo do acompanhamento. No entanto, no segundo tempo ele escreve um arpejo
sob o acorde de E7(b9) no ritmo de fusas (destaque em vermelho), retomando a melodia ao

final do compasso nas notas Mi, Ré# e Mi (destaque em verde).

FIGURA 52 — Compasso 137 — Nota Si adiantada e variacdo em fusas no segundo tempo

Observando continuamente as variagdes, compasso a compasso, Marco Pereira
adota a repeti¢do da nota D6 como manuten¢do da melodia no compasso 10 do arranjo, que
no “original” tem o valor de minima, uma vez que a sustentacdo das notas no violdao ¢
comprometida em regido mais aguda. Ha, neste compasso, também, uma polifonia “obliqua”,
ocasionada pela manutencao da melodia na nota D6 (destaque em azul) e as notas do baixo

(L4, Sol#, Sol) caminhando descendentemente (destaque em vermelho).
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FIGURA 53 — Compassos 10 e 11 — Polifonia obliqua entre melodia e baixo
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A mudanga que o autor faz nas repeticdes deste trecho estd ligada mais ao
acompanhamento: a nota 14, do baixo, € escrita a primeira vez uma oitava abaixo, e depois o

mesmo arpejo (La D6 Mi) € escrito, mas com um ritmo diferente.
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FIGURA 54 — Compasso 26 (idénticos: 42, 58, 122, 138) — Mudanga no acompanhamento

Os compassos 11 e 12, se comparados aos compassos correspondentes dentro da
propria se¢ao (compassos 27 e 28), apresentam mudangas na harmonia. Dois acordes que sao

escritos de maneira invertida se apresentam na posi¢do fundamental nos compassos 27 e 28,

como mostram as figuras a seguir.

Am/E Cm6/Eb
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FIGURA 55 — Compassos 11 e 12 — Acordes invertidos
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FIGURA 56 — Compassos 27 ¢ 28 — Acordes na posi¢do fundamental

As repeti¢des referentes aos compassos 11, 27 e 28 sdo idénticas em todas as

repeticdes, contudo Marco faz variagdes nas repeti¢des correspondentes ao compasso 12
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(compassos 44 e 124). A grande mudanca estd no acompanhamento: o acorde de Cm6/EDb,
antes apresentado em arpejo e em semicolcheias, na repeticdo ¢ também escrito de maneira
arpejada, mas com o ritmo em sextina, e ainda criando um contraponto obliquo com a voz do
baixo, que caminha entre as notas Mib, Ré e Dd. No segundo tempo ha também uma variagao

ritmica na melodia, que agora se apresenta em sextinas.
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FIGURA 57 — Compasso 44 — Acompanhamento em sextina

Os compassos 13, 14 e 15 do arranjo de Marco Pereira sdo bem proximos ao
“inaugural” de Waldir Azevedo, em questdo harmoénica e melddico-ritmica. Porém, as
variagcdes no A’ e A’ sdo bem diferentes do A nesses dois quesitos. O ritmo da melodia no
A’ eno A”’ ¢ quase idéntico, diferenciando-se apenas no compasso 45 (A’), e no 125 (A™).
O que diferencia, além da altura das notas, sdo as rearmonizac¢des empregadas em cada parte e

a elaboragdo do acompanhamento, como pode ser observadas nas trés figuras a seguir.
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FIGURA 58 — Compassos 13 a 15 (parte A) — Apresentagdo do tema
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FIGURA 59 — Compassos 45 a 47 (parte A’) — Variacdo
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FIGURA 60 — Compassos 125 a 127 (parte A”’) — Variagéo
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Nas figuras podemos observar o que foi descrito anteriormente: a semelhanca
entre o ritmo melddico das variagdes, a diferenca na elaboragdo do acompanhamento e, com
grande destaque, a harmonizagdo e rearmonizagdo em cada variacdo. Emprega-se
harmonizagdo, além de rearmonizagdo, pelo entendimento que o acorde do segundo tempo do
compasso 47 (A’) (Figura 58), como o mesmo acorde diminuto (Bb°®) do compasso 15 (A),
entretanto invertido e com a tensao disponivel de 11* (de Db®, ou b13 de Bb®) na melodia.
Esse entendimento ocorre pelas escolhas das notas de Marco Pereira para tal acorde, que
embora enarménico de F#7, apresenta as notas enarmonicas para o acorde diminuto, visto que
elas retardam as notas do acorde de G.

A rearmonizag¢do acontece no segundo tempo do compasso 127 (A’) (Figura 59),
com o acorde de Eb7/Bb (considerando a enarmonia da nota Ré#), podendo este ter a fungdo
de subV7 de D (V), numa cadéncia de engano para o acorde de L4 menor (compasso 128).

Os compassos 16 e 17 do arranjo de Marco Pereira se aproximam do inaugural,
considerando a harmonia e o inicio do caminho do baixo, porém com contraponto contrario
sutil, implicito na harmonia, porém aparentemente empregado de modo consciente, como

mostra a figura a seguir:
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FIGURA 61 — Compassos 16 e 17 — Trecho de acompanhamento

Em todas as repeticdes deste trecho Marco elabora algo diferente. No A’,
compassos 48 e 49, ele opta pelo arpejo em uma regido um pouco mais aguda, criando uma
melodia implicita na primeira e ultima semicolcheia de cada tempo (destaque em azul), sendo

a segunda e a terceira semicolcheias notas de acompanhamento (destaque em vermelho).
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FIGURA 62 — Compassos 48 e 49 — Novo acompanhamento

No A, no compasso 128, Marco também faz o arpejo, mas diminui o valor
ritmico em sextinas. Assim como no A’, também ha uma melodia (destaque em azul) € um
acompanhamento (destaque em vermelho) implicitos no compasso 128. H4, no compasso 129,
o emprego das tensdes disponiveis 7M (sétima maior), 9 (nona maior) e 11 (décima primeira
justa) ao acorde de Am (destaque em verde). Ha também uma mudanga no ltimo acorde do
compasso, na qual Marco Pereira troca o acorde E7 (V7/VIm) pelo Am (VIm), continuando
com a tensdao de 9 (nona maior) e a nota de passagem Mib (quinta diminuta), como se observa

na figura a seguir:
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FIGURA 63 — Compassos 128 e 129 — Acompanhamento em sextinas

Seguindo a andlise por referéncia os compassos do A, os compassos 18 e 19
sustentam o acorde de A7(9), uma vez que na harmonia do “inaugural” no compasso
correspondente ao 19, o acorde ¢ Am. Portanto, ha uma rearmoniza¢do mudando a fun¢do do
acorde, pois 0 Am, que antes tinha funcdo de Subdominante relativo (IIm), rearmonizado

como A7(9) passa a ter fungdo de Dominante secundaria (ou Dominante individual) (V7/V).
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FIGURA 64 — Compassos 18 e 19 — Rearmonizagdo mudando a fun¢do do acorde

Nas repeti¢des deste trecho, tanto no A’, quanto no A’’, ha o emprego da escala
de L4 “Mixolidio #4”. No A’, Marco a emprega nos dois compassos, 50 e 51, numa

elaboracdao melodica mais “escalar”.

FIGURA 65 — Compassos 51 e 52 — Variagdo sob Mixolidio #4

Ja no A, ¢ empregada a escala de L4 “Mixolidio #4” somente no primeiro
compasso, 130, arpejando o acorde de A7 com as tensdes disponiveis da escala (7, 9, #11 e
13). Entretanto, no compasso 131 (A”’), Marco apenas faz o arpejo do acorde de A7(9)

finalizando com uma frase por graus conjuntos, caminhando para o baixo do préoximo acorde.
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FIGURA 66 — Compassos 130 e 131 — Variagdo em arpejo sob A7

Para finalizar a andlise do que seria a “casa 1” no songbook, falta o compasso 20,
no A, e suas repetigdes no A’ ¢ A”’. O arranjo do compasso 20, no A, e do compasso 52, no
A’, sdo parecidos. Ha diferenca apenas no primeiro tempo de cada compasso. No compasso
20, o acorde do primeiro tempo ¢ um Am7(b5) e o acompanhamento apresenta-se arpejado

em sextinas.

Am7(b5) Cmb6
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FIGURA 67 — Compasso 20 — Acorde Am7(b5)

Ja no compasso 52, correspondente ao 20, o acorde ¢ o mesmo, mas invertido

(Cm6) e 0 acompanhamento com o ritmo em semicolcheias:
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FIGURA 68 — Compasso 52 — Acorde Cm6

A maior variacdo deste trecho estda no A”’, no compasso 132, a qual, apés um
desenvolvimento de variagdes com diminuicdo de valores ritmicos (semicolcheias para
sextinas), apresenta-se ainda mais veloz, em fusas, numa variacdo melddica que contorna o

acorde de Cm6.
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FIGURA 69 — Compasso 132 — Varia¢ao do acorde Cm6 em fusas

A anélise agora salta para os compassos 30 e 31, uma vez que os compassos 21 a
29 sdo analisados por se tratarem de repeticdo dentro da propria parte A. Um detalhe do
compasso 30 ¢ o acorde de Dm7 logo no inicio do compasso, que ndo existe no arranjo de
Waldir Azevedo. Marco Pereira faz uma mudan¢a na melodia no compasso 31, comparando

ao “inaugural” de Azevedo: as trés ultimas e repetidas notas L4 de Azevedo, no arranjo de
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Marco Pereira, (compasso 31) se transformam nas notas Sol, L4 e Si, como destacam as
figuras a seguir.

FIGURA 70 — Songbook — Acorde G7 e notas repetidas
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FIGURA 71 — Compassos 30 e 31 — Acorde de Dm?7 e variagdo melddica

Nas repeticdes deste trecho, Marco Pereira apresenta variagdo somente no A’, nos
compassos 62 ¢ 63, a qual faz uma variacdo melddica diminuindo o valor ritmico em fusas.

Ele utiliza a escala de Sol “Mixolidio #4” para compor a variagdo meloddica, utilizando arpejos
sob o acorde de G7(9), finalizando com cromatismo.

2 |“-}2|O4I
300 10 74 — 3
e —— B —
' . ¥ :
N9 7e +°
e

—_—

FIGURA 72 — Compassos 62 e 63 — Variag@o em fusas sob Sol Mixolidio #4

O compasso 33 (A) apresenta variagdo somente no A”’, no compasso 145. Ao

invés da melodia em minima que perdura por todo compasso, sustentada pelo
acompanhamento, Pereira faz o arpejo do acorde invertido, com a tensdo disponivel de nona

maior [Cm6(9)], e depois sua escala brevemente no segundo tempo do compasso.
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FIGURA 73 — Compasso 33 — Acorde de Am7(b5)
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FIGURA 74 — Compasso 145 — Arpejo sob o acorde Cm6(9)

O compasso 34 (A) também sofre uma pequena mudanga no A’’, no compasso
146. A mudanga ¢ quase imperceptivel: uma harmonizagdo no segundo tempo do compasso,

onde antes repetia-se o baixo na fundamental do acorde (G), agora ele apresenta na primeira

inversao (G/B).
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FIGURA 75 — Compasso 34 — Acorde G na posi¢do fundamental
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FIGURA 76 — Compasso 146 — Acorde G na primeira inversdo
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O compasso 35 (A) ndo apresenta nenhuma variagdo em suas repeticdes, contudo
a mudanca estd na harmonia do arranjo de Marco, comparando ao de Waldir Azevedo. O

acorde de Cm6 empregado por Marco Pereira, no arranjo “inaugural” de Azevedo ¢ Eb.

Cm6 D
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FIGURA 77 — Compasso 35 — Rearmonizac¢ao: Cm6

Cabe um destaque para a cadéncia final, para a qual Marco utiliza o material da
gravacdo de Waldir Azevedo: a escala de Sol Maior no compasso 148, que ¢ tocada pelo
violao de 7 cordas do Inaugural (representada na cor azul), e a figuragdo ritmica no compasso

no compasso 149 igual a executa pela cavaco, mas mudando as notas (representada na cor

vermelha).
Instincia de Representacio do Arranjo Inaugural
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Compassos 148 a 150 do arranjo de Marco Pereira
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FIGURA 78 — Compassos 148 a 150 — Utilizagéo de elementos do arranjo inaugural

Na parte A” (compasso 102 a 117), Marco Pereira desenvolve uma sec¢ao de
carater improvisatorio. Entretanto esta parte A”, talvez ndo deva ser considerada A, pois ela
corresponde apenas aos 16 primeiros compassos da parte A, mas € classificada assim por sua
semelhanca e por se tratar da mesma harmonia. Marco Pereira, nesta secdo de carater
improvisatdrio, desenvolve um novo tema sob a harmonia dos 8 primeiros compassos da parte
A. O tema desenvolvido por ele nos quatro primeiros compassos do A’ (c.102 a 105) ¢

repetido uma oitava acima nos compassos 110 a 113, com um novo arranjo do



70

acompanhamento (destaque em vermelho na figura a seguir). Os demais compassos da se¢ao

de carater improvisatério se baseiam em arpejos e escalas dos acordes.
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FIGURA 79 — Parte A” — Segdo de carater improvisatorio

Outra parte a ser analisada e que ¢ apresentada apenas uma vez no arranjo de
Pereira (e também no inaugural, de Waldir Azevedo), é a parte B,que traz uma comparagao
em pontos importantes entre o seu arranjo e a gravacao de Waldir Azevedo. Tais pontos que
mereceram destaques sdo as rearmonizagdes, polifonias e as variagcdes melodicas. Importante

mencionar que a parte B modula para o grau relativo, Em.
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As rearmonizacdes de Marco Pereira nesta parte B se ddo em dois momentos. Na
primeira rearmonizac¢do, compassos 70 e 86 (repeti¢ao) desta se¢cdo, Marco adiciona o acorde
B7/F# (V7); no segundo tempo do primeiro compasso, mudando a fun¢dao de Tonica para
Dominante (na gravacao de Waldir Azevedo, os dois primeiros compassos sustentam o acorde
de Em, ou seja, Im). Além disso, cabe destaque a harmonizagdo do baixo, iniciando na terca
(Em/G), que ¢ um elemento diferente do que consta no Inaugural, e ao qual ele recorre com

frequéncia na elaboragdo do acompanhamento.

Em/G B7/F# - Em Em/G
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FIGURA 80 — Compassos 70 e 71 — Rearmonizacdo e harmonizag¢ao no inicio da parte B

O segundo momento da rearmonizagdo de Marco de rearmonizagdo na parte B ¢é
no quarto compasso do tema, compasso73. A rearmonizagdo neste compasso € curta, porém
de muita beleza ao arranjo. Marco Pereira rearmoniza o acorde de B7 (V7) sustentado em
todo compasso na gravagdo de Waldir Azevedo utilizando a melodia como peca chave. A nota
La#, a qual seria apenas passagem, se transforma na ter¢a do acorde de F#7, Dominante da
Dominante. Entretanto, o acorde seguinte, apesar de Dominante, ndo ¢ um B7 propriamente
dito, mas com a 5* diminuta no baixo, ou, mais precisamente, um F7(#11) (subV7). Tal
rearmoniza¢do provoca um movimento contrario entre a melodia (destaque em azul) e as

vozes do acompanhamento (destaque em vermelho), como detalha a figura a seguir:

F47 F7(411)
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FIGURA 81 — Compasso 73 — Rearmonizac¢do e movimento contrario entre vozes
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Outro aspecto interessante do arranjo de Marco Pereira nesta parte ¢ a polifonia
contida nos compassos 74 a 76, que, durante os dois compassos do acorde de Em, ele escreve

uma linha cromatica no baixo da nota Mi até a nota D6 (destaque em vermelho).
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FIGURA 82 — Compassos 74 a 76 — Linha cromatica no baixo

O ultimo aspecto a ser considerado sdo as variagdes melddicas comparadas a
gravacao de Waldir Azevedo, dentre as quais pode-se mencionar dois trechos: compassos 78 e
80 e, na repeticao deste trecho, compassos 94 ¢ 96 (9° ao 11° compasso do tema) e compassos
82 ao 84. No primeiro trecho mencionado, compassos 78 a 80, Marco Pereira faz variagdes
na melodia diminuindo valores ritmicos, utilizando escalas dos acordes em questdo. Na
primeira vez, suas variagdes se distanciam ainda mais do “original”, dando uma caracteristica
improvisatoria ao momento. A figura a seguir, de trecho songbook, referente ao trecho em
questdo, e que embora nao tenha exatiddo, ¢ tomado como uma Instancia de Representagao do

arranjo inaugural, por se aproximar da gravacao e que auxilia na comparagao.

FIGURA 83 — Trecho do songbook correspondente aos compassos 78 a 80

Bm7(h5) E7(9) Am(7M/9)

FIGURA 84 — Compassos 78 a 80 — Variagdes diminuindo valores ritmicos

E perceptivel que Marco se distancia do original, diminuindo os valores a partir
do segundo tempo do compasso 78 (fusas e sextinas em semicolcheias) e iniciando a melodia

uma oitava abaixo. Ele utiliza, nas frases melodicas, tensoes disponiveis aos acordes, assim
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como a 9 (nona maior) no acorde de Bm7(b5), b9 (nona menor) e #9 (nona aumentada) no
acorde de E7, e 7M (sétima maior) ¢ 9 (nona maior) no acorde de Am.

Nos compassos correspondentes a repeti¢ao deste trecho, o violonista se aproxima
um pouco da melodia do original no inicio do compasso 94 e no compasso 96 (destaques em
azul). Porém, nos compassos 94 e 95, continua seu processo de variacdo com a mesma

caracteristica anterior de diminui¢ao dos valores ritmicos.

Bm7(h5) E7(59)
6

FIGURA 85 — Compassos 94 a 96 — Nova variacdo melddica sobre o tema

E, por fim, nos compassos 82 ao 84, Marco utiliza 0 mesmo recurso: diminuir os
valores ritmicos e utilizar escalas de acordes. As duas figuras a seguir mostram onde Marco

realiza as variagdes melddicas e o breve momento em que mantém a melodia original.

FIGURA 86 — Trecho do songbook correspondente aos compassos 82 a 84
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FIGURA 87 — Compassos 82 a 84 — Variagdes melodicas sob o trecho
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2.3 CARINHOSO

Em seu arranjo de Carinhoso de Pixinguinha, Marco Pereira une as caracteristicas
do choro tradicional e a ja arrojada harmonia original as suas rearmonizagdes, dando novos
“coloridos” a obra por meio novas dissonancias aos acordes da musica.

Carinhoso, composta entre 1916 e 1917 e gravada instrumentalmente em 1928
pela Orquestra Tipica Pixinguinha-Donga, foi gravada somente vinte anos depois da
composicdo pelo cantor Orlando Silva*, apés receber letra de Jodo de Barro (Braguinha). A
gravacdo alcancou grande sucesso, razdo pela qual é adotada como referencial para a
comparagdo com o arranjo de Marco Pereira e referida como “original”.

O arranjo utilizado por Marco Pereira como apoio a elaboragdo de seu proprio
arranjo, nas palavras do autor, foi o de Cesar Camargo Mariano™®, por Ihe instigar com novas
ideias de harmonizacdo, rearmonizacdo e polifonia.

A influéncia do arranjo de Cesar Camargo Mariano pode ser percebida logo na
introducdo do arranjo de Marco Pereira que, assim como Mariano, utiliza o inicio do tema da
parte B com variagdes melodicas e rearmonizagdes. A introdugdo de Marco tem apenas quatro
compassos, a qual utiliza os primeiros compassos da parte B com melodia no tom da versao
de Orlando Silva — Fa Maior — rearmonizando o segundo compasso da introdu¢do com os
mesmos graus de seu arranjo na parte B, mas em tonalidade diferente. Pereira muda a melodia
do tema a partir da terceira semicolcheia do terceiro compasso, elaborando uma harmonia que
tem por alvo o acorde de G7/4/9/13 como Dominante de D6 Maior, que ¢ a tonalidade de seu

arranjo.

** https://www.youtube.com/watch?v=eNMCQfi_DaA&feature=youtu.be
* https://www.youtube.com/watch?v=G_caop6FOogé& feature=youtu.be


https://www.youtube.com/watch?v=eNMCQfi_DaA&feature=youtu.be
https://www.youtube.com/watch?v=G_caop6FOog&feature=youtu.be
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O Mudanca melddica no tema

FIGURA 88 — Compasso 1 a 4 — Introducao

Uma singularidade deste arranjo ¢ a rearmonizacao no inicio da parte A. Ao invés
da conhecida harmonia, a 5* do acorde do I (primeiro grau) “ir e vir” até a 6* de maneira
cromatica [I — I(#5) — 16 — I(#5)], Marco abandona tais vozes e elabora uma nova harmonia,
que se destaca pelos movimentos obliquos e contrarios entre as vozes do acompanhamento,

como pode ser observado na figura a seguir.

C7M(6) E7(b13)/B  Am9 Ampe) Gsus7(b9) B7(b9)
I V7/VIm VIim V7 V7/Im
5 3
£ SEmieres

— Movimento descendente —» Movimento ascendente —» Mesma voz

FIGURA 89 — Compasso 5 a 8§ — Rearmonizagdo e movimentacao das vozes do acompanhamento

Nos compassos seguintes (9 ao 12), Marco harmoniza e rearmoniza novamente a
musica de Pixinguinha. A harmonizacdo, nos compassos 9 ¢ 10 e no primeiro acorde do 11
[CTM(6)], pode ter sido inspirada no arranjo de Cesar Camargo Mariano, devido a sua
semelhan¢a na harmonizagdo dos quatro primeiros acordes € a rearmonizacao do quinto deste
trecho. Os graus dos acordes dos compassos 9 e 10 sdo os mesmos do “original”, entretanto
ao invés de aumentar a 5* do acorde, (“indo e vindo” até a 6), ele opta em harmoniza-los

caminhando a linha do baixo de maneira cromatica descendente, assim como Mariano. A



76

seguir, a Figura 90 mostra o trecho dos compassos 9 a 12 e o Quadro 1 demonstra a harmonia

dos trés arranjos neste trecho.

Em Em#11)YD# Em@#11)YD Em/C#  C7M(6) F#m7(9/11) B7(b13) E7(b9)

3

1” e I
T

PP S R B e B PP = AP o P PP

e w o

FIGURA 90 — Compasso 9 a 12 — Harmonizagdo e rearmonizagao

=

Harmonia da gravagao de Orlando Silva
Em Em#5) | Em6 Em(#5) | Em Em(#5)| Em6 E7 |
IIm [Im IIlm IIm IIIm [Im IIIm V7/VIm

Harmonia do arranjo de Marco Pereira
Em Em(#11)/D#|Em#11)/D Em/C# | CTM(6) F#m7(9/11) | B7(b13) E7(b9) |

[IIm IIIm [IIm [IIm I [Im/ITIm V7/HIm V7/VIm
Harmonia do arranjo de Cesar Camargo Mariano

Em  D#° | Em/D  Em/C# | C7TM(9) Bm7(9) | Am7(9) E7(b9/13) |
HIm VI*IIm  HIm [Im I VIIm VIm V7/VIm

Quadro 1: Harmonia dos trés arranjos referentes aos compassos da figura 89

Comparando a harmonia de Pereira e Mariano, nota-se que o caminho do baixo ¢

1déntico, embora o segundo acorde sendo diferente o grau e fungdo. A maior diferenga esta

nos compassos 11 e 12, os quais consistem a rearmonizag¢do, por haver mudanga nos graus e

funcdes dos acordes. Marco opta pela cadéncia secundaria IIm [F#m7(9/11)] V7 [B7(b13)] do

ultimo acorde do trecho [E7(b9) (V7/VIm)], ao invés de manter o acorde de IIIm como na

gravacao de Orlando Silva e da progressao harmodnica do arranjo de Mariano.

Atenta-se ainda ao cuidado da condugdo das vozes do acompanhamento neste

trecho, com movimentos contrarios pela voz do baixo e do acompanhamento, como mostra a

figura a seguir.

p o

o
I

FIGURA 91 — Compasso 9 a 12 — Movimentagdo das vozes

=T

— Movimento descendente —» Movimento ascendente —» Mesma voz



77

Pereira faz uma pequena rearmonizagdo no compasso 14, em comparagdo a
harmonia do “original”. A nota Fa# (destaque em vermelho na figura a seguir) muda a 7* do
acorde de G para maior (G7M) trazendo uma breve sensacao de repouso, uma vez que tanto

no original, quanto no arranjo de Mariano a 7* ¢ menor (G7), sendo o acorde Dominante de C.

G7M 3
14 ﬁ
[ Wl —

FIGURA 92 — Compasso 14 — Rearmoniza¢do mudando a fungdo do acorde

No compasso 17, onde na harmonia da gravacdo de Orlando Silva ¢ o acorde de
V7/V (D7, transpondo para a tonalidade de D6 maior), Marco rearmoniza escrevendo o
acorde de Bb6(#11). E 0 mesmo grau que Mariano faz em seu arranjo (bVII), embora com
tensdes pouco diferentes [Bb7M(9/#11), transposto para D6 Maior]. Apds o uso deste acorde,
Marco ainda rearmoniza o restante do trecho, como demonstra a figura a seguir, comparando

a mudanca das fung¢des dos acordes.

Harmonia do “original” transposta para D6 Maior

D7 G7 C F C
ViV \%i I v I
Harmonia do arranjo de Marco Pereira
Bbo(#11) A7/4/9 Dm7(9/11) G7 Ab/Gb G7(b9)
bVII V71Im  m V7 |SlubV7 V7
7 3 :

F—
e e wﬁjj? o
el e d=r v 7 e

FIGURA 93 — Compassos 17 a 20 — Rearmonizagdes ao final da parte A

»

E notavel a total rearmonizagdo deste trecho mudando consideravelmente os graus
e as fungdes dos acordes originais. Ao invés de uma simples Dominante do V, Marco utiliza o
acorde Bb6(#11), empréstimo da escala de D6 Mixolidio. Segundo Freitas (2010), este acorde

trata-se de um acorde de sexta napolitana da tonalidade relativa (L4 Menor), que “passa a
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atuar como uma subdominante ‘visitante’” (FREITAS, 2010, p. 87). Ainda no mesmo
compasso, prepara com o A7/4(9) o Ilm do compasso seguinte. E no compasso 19, ndo
resolve o G7 (V7), optando pelo Ab/Bb, SubV7 do acorde seguinte.

Na repeti¢ao deste mesmo trecho, na “casa 2”, Marco opta em fazer uma cadéncia
de IIm(b5) — V7 como preparagdo para o Em (IIIm), acorde que inicia a parte B. No compasso
21, o acorde F#m7(b5) ¢ uma rearmonizacdo da harmonia “original”, que foi descrita na
figura anterior (acordes C, F e C). Cabe destacar as tensdes disponiveis empregadas por ele no
acorde de V7. O acorde escrito ¢ B7(b5/b13), cujas tensdes disponiveis sdo da escala alterada,

frequentemente utilizada por Marco em seus arranjos.

F#m7(b5) B7(b5/b13)

1, 7 ! 7 \Jllﬁ

FIGURA 94 — Compassos 21 e 22 — Rearmonizacéo e tensdes disponiveis da escala alterada

LA

~flp

Logo no primeiro compasso da parte B (compasso 23), Marco Pereira faz uma
progressdo harmonica idéntica ao que fez na introdugdo, porém, agora, na tonalidade de D6
maior. Enquanto que no arranjo da gravacdo de Orlando Silva o acorde de IIIm (Em,
transposto para D6 Maior) perdurava por todo compasso, Pereira muda de acorde a cada
colcheia. O acorde da primeira colcheia € o0 mesmo do original, Em (IlIm); o acorde da
segunda colcheia ¢ o D#° (VII°/Illm), o qual a melodia na nota Sol causa uma apojatura, que
se desce ao Fa# em seguir; o terceiro acorde também ele volta ao IIIm, mas na 3* inversao
(Em/D); e o quarto acorde ¢ um G7 (V7), com a melodia passando pela décima terceira (13)

do acorde.
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Em D#° Em/D G7(13)

23

uc(:é
—
Ee
T
|

FIGURA 95 — Compasso 23 — Rearmonizagdo

No compasso seguinte (compasso 24) ele também rearmoniza o acorde do
primeiro tempo, que no “original” ¢ um IVm/IlIm (Am), escrevendo dois acordes neste
tempo: C (I), mudando a func¢do do acorde de Subdominante para Tonica; e F#m7(b5)
[[Im(b5)/VIm], conservando a fun¢do de Subdominante. O acorde do segundo tempo ¢ o
mesmo do “original”, porém Pereira emprega a tensdo disponivel de nona menor (b9) ao
acorde de B7 na terceira semicolcheia, provocando um movimento contrario com a melodia,

como destaca a figura a seguir.

I B

La—— L4

=
-
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=
3
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™
L
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FIGURA 96 — Compasso 24 — Rearmonizag¢do no primeiro tempo e harmonizagao no acorde do segundo tempo

»ef
I

Nos compassos 25 e 26, Pereira mantém a frase do “original” no
acompanhamento (destaque em azul) e segue a linha do baixo em movimento cromatico
descendente, findando na nota Ré (baixo do acorde de G/D, no compasso 27), provocando um
movimento contrario entre as vozes do baixo e da melodia, como se observa na proxima

figura:

FIGURA 97 — Compassos 25 a 27 — Frase do original e movimento contrario entre voz do baixo e melodia

Pouco adiante, nos compassos 29 e 30, ha outra rearmonizag¢do. Na gravacgdo de

Orlando Silva a progressao harmonica (em Fa maior) ¢ C — Db7/Ab — Gm — C7. Transpondo
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para D6 maior a progressdo seria G — Ab7/Eb — Dm — G7. Na rearmonizagdo de Marco
Pereira, os quatros acordes s3o G, mas com mudangas nas tensdes disponiveis em cada um,

como mostra a figura:

G7(13)

G7(b9/13)

G7/4(9)

P

G7

]

Ea3
Hel

w
I

~2e

—=
L7 7

——
A

7

p

FIGURA 98 — Compassos 29 e 30 — Rearmonizagéo e diferentes tensdes disponiveis ao acorde de G

A cadéncia de V7 ndo se resolve, uma vez que o acorde do préximo compasso
(31) ndo ¢ um C, mas sim um Ab (bVI) “vizinho de terca da tonalidade menor” (FREITAS,
2010, p. 220). Supode-se que a escolha deste acorde também possa ser por influéncia do
arranjo de Cesar Camargo Mariano, que opta por este mesmo grau. Ambos arranjos (de

Pereira e de Mariano) voltam ao I (primeiro grau) no compasso seguinte.

C™™M B
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FIGURA 99 — Compasso 31 — Rearmonizagdo pelo acorde vizinho de ter¢a da tonalidade

Em seguida, no compasso 33, Pereira também faz uma rearmonizac¢do proxima ao
arranjo de Mariano. Enquanto que no arranjo “original”, neste compasso € no seguinte, o
acorde ¢ um V7/IlIm (B7, transposto para D6 Maior), tanto Mariano quanto Pereira optam
pelo IIm7/Illm (F#m7) (antes do V7/IIlm no compasso 34). A diferenca ¢ que Mariano
emprega a quinta diminuta (b5) ao acorde, enquanto que Marco a omite. Mas as demais
tensdes disponiveis empregadas sdo idénticas: nona maior ¢ décima primeira justa. Ao
compasso 34, cabe destaque a harmonizacdo € novamente 0 movimento contrario entre a voz
do baixo e do acompanhamento. A nota Mi do acompanhamento no compasso 33 faz um
movimento ascendente a nota Mi# (compasso 34), décima primeira aumentada (#11) do
acorde de B7. Depois, ao ascender para a nota Fa#, faz um movimento contrario a voz do

baixo, que desce da nota Si para a nota La.
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Harmonia de Cesar Camargo Mariano

F#m7(b5/9/11) B7(b13)
Harmonia de Marco Pereira

F#m7(9/11) B7(#11) B/A

3 —

3? — i) o 4 i I’
A i, F . F : g
VT LT re T

FIGURA 100 — Compassos 33 e 34 — Rearmonizagdo IIm7 pelo V7 e movimento contrario entre vozes

Uma breve rearmonizacdo no arranjo de Marco Pereira acontece no compasso 37.
Ao invés de manter o I (primeiro grau) por todo compasso, como no “original”, Marco
escreve o acorde Bm7(b5) na ultima colcheia. A melodia na nota Mi provoca a tensdo de
décima primeira (11) ao acorde. O acorde do préoximo compasso ¢ um E7(b13) (V7/VIm),

criando uma cadéncia secundéria para o VIm.

Bm7(b5/11) ——
JTA o T : :}? — ' g 1 ]
b -mﬁﬁ k- |
Y 7 1t ‘E = I
. % — 'r

FIGURA 101 — Compasso 37 — Rearmonizagao do acorde de C pelo Bm7(b5)

O ultimo trecho rearmonizado no arranjo de Marco Pereira esta na progressao de
acordes nos compassos 42, 43 e 44. O acorde de Bb7 (bVII7) empregado por Marco Pereira
nao ¢ distante do I[Vm do arranjo “original”, uma vez que ambos sdo empréstimo da escala
menor natural da tonalidade e acabam, neste caso, exercendo a mesma funcdo, de
Subdominante, sendo o bVII7 um substituto do IVm (como se o acorde Bb7 equivalesse a um
Fm6/Bb). No compasso 43, Marco harmoniza o primeiro acorde, C (I), com as tensdes
disponiveis de sexta e nona maior, com o acorde na primeira inversao [C6(9)/E] e adiciona o
acorde de A7 como V7 para o IIm. E por fim, no compasso 44, Marco faz o IIm — V7 ao invés
de ficar somente no acorde de V7. A figura a seguir demonstra a harmonia do “original” e a

do arranjo de Marco Pereira.
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Harmonia do arranjo “original” transposto

Dm Fm C G7/B
[Im IVm I V7
Harmonia do arranjo de Marco Pereira
Dm/F Bb7 C6(9)/E A7 Dm7(9) G7
[Im bVII7 I V7/1Im [Im V7

LAY

Eﬁbﬂ . — B B
s% b y P % ;__—;

FIGURA 102 — Compassos 42 a 44 — Progressdo harmonica com rearmonizagoes

i1}

2.4 MANHAS DE SOL

Nesta valsa de Américo Jacomino (Canhoto), Marco Pereira diz ter feito um
arranjo a partir de uma partitura da peca que, até entdo, nunca tinha sido gravada. O registro
do arranjo feito por ele ¢ a primeira gravagdo da peca de Canhoto, a qual participou de um
projeto do SESC chamado "Raros e Inéditos".

A partitura para piano ¢ composta na tonalidade de R¢ Menor. Marco elabora seu
arranjo na tonalidade de Mi Menor. Para facilitar a analise, apresenta-se a seguir trechos da
partitura de Canhoto ja transpostos para a tonalidade de Mi Menor (e Mi Maior, tonalidade da
parte C).

144, coube

Analisando o arranjo de Marco Pereira da musica Manhds de So
destacar os procedimentos adotados pelo arranjador, sendo eles: a mudanca na forma, as
mudangas nas variacdes melodicas, as variacdes nas repeticdes, as rearmonizacdes, a

utilizacao de elementos do original e um breve destaque da influéncia de Villa-Lobos.

2.4.1 Mudanca na forma

A forma apresentada na partitura para piano ¢ ternaria — A B C — com repeti¢des

nas trés partes. Entretanto, em seu arranjo, Marco apresenta a pe¢a na forma rondé, A B A C

A, repetindo a parte B duas vezes, apresentando-o num carater de improviso. Pereira também

* https://www.youtube.com/watch?v=67CI3U5EpsQ&feature=youtu.be


https://www.youtube.com/watch?v=67CI3U5EpsQ&feature=youtu.be
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repete o tema da parte C, reescrevendo-a com algumas variagdes (as quais serdo detalhadas

posteriormente). Resumindo, o arranjo de Marco Pereira ¢ apresentado da seguinte maneira:

Introducdo A BB’ B” A’ C C’ A” Coda.

2.4.2 Mudangas ¢ variagdes melodicas

Marco faz uma mudanga no ritmo da melodia que ¢ comum a parte A e a parte C,
mas que também aparece em alguns momentos da parte B. Ele desconsidera todas as

seminimas pontuadas da melodia que aparecem no segundo tempo do compasso, adotando o

padrao de trés seminimas como mostra a figura a seguir:

Canhoto
Marco Pereira

e

FIGURA 103 — Mudanga na figuraggo ritmica

Para ilustrar esta mudanca ritmica, reproduziu-se o inicio do tema da parte A, da

partitura de Canhoto, transposta para Mi Menor, e do arranjo de Pereira, destacando as notas

alteradas neste quesito.

[ | | L
ﬂv PR T — T T |'= F
1o S —‘Eq:##ﬁ:_
Piano )| ¥ = I ¥ i3 -t
(Canhoto) P
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Violio Aﬂ JJ:R ._-':!"'_ 'I HJ J
(Marco Perera) — — r— -
S VI ¥

FIGURA 104 — Trecho correspondente ao compasso 4 e 5 do arranjo de Marco Pereira
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O mesmo ocorre nos compassos 9 e 15 (parte A), na reapresentagdo do tema, € no
inicio da parte B no compasso 35, que ¢ anacruse do tema. Este procedimento também ¢ igual
nos compassos 51 e 75 (correspondentes a repeticdo da se¢do), mas nestes, Pereira altera
também o registro da melodia uma oitava acima. A seguir, sdo apresentadas quatro figuras

destacando essa mudanga no ritmo nos compassos citados.
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FIGURA 105 — Compassos 4 a 18 — Mudanga ritmica nos compassos 4, 9 e 15
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FIGURA 106 — Compassos 34 a 38 — Mudanga ritmica no compasso 35
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FIGURA 107 — Compassos 49 a 53 — Mudanga ritmica e melodia oitavada no compasso 51 correspondente a variagdo do
compasso 35



FIGURA 108 — Compassos 74 a 78 — Mudanga ritmica ¢ melodia oitavada no compasso 75 correspondente a variagdo do

A melodia da parte C, no original, baseia-se praticamente nesta figuracao ritmica.
Destaca-se esta figuragdo em seminima pontuada e colcheia na pegca de Canhoto e também as

notas que tiveram o ritmo mudado no arranjo de Marco Pereira, correspondente aos 15

compasso 35

primeiros compassos da parte C.

. (52

(Canhoto) 8

Vinlio
(Marco Pereira)

Piano
(Canhoto)

Violio
{Marco Pereira)

Piano
(Canhoto)

Vinlio
(Marco Pereira)
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FIGURA 109 — Mudanga ritmica na melodia da parte C
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Outra pequena mudanca ritmica pode ser notada no compasso 13 do arranjo de
Marco Pereira: ao invés das figuras de minima (primeiro tempo) e seminima (terceiro tempo),
o arranjador prolonga as notas do compasso anterior ¢ a figura, que seria a de minima no
original, passa a ser de seminima. Entretanto, esta pequena mudanga na melodia a torna igual
ao que Canhoto escreve na reapresentacdo do tema dentro da parte A. A figura a seguir
destaca a melodia no compasso 13 do arranjo de Marco Pereira comparando com o trecho
correspondente no original de Canhoto (compassos 9 e 10), e a figura conseguinte destaca o

trecho similar (relativo a reapresentagdao do tema da parte A) no original de Canhoto.

g 2 -
L 7 F
Pizno )| ™
(Canhoto) i J— . |
! I I
I 1 L F)
L--H---
Voo g |
s — — — ]

(Marco Pereira) O —% = :i

25

4

)

D4
0,

FIGURA 111 — Compassos 25 e 26 do original de Canhoto (reapresentacdo do tema na parte A).

Atentando sobre outra mudanga na melodia na parte A, agora nos compassos 30 a
33, quase no final do tema, observa-se que a melodia escrita por Pereira se aproxima mais a
da primeira vez do tema. Comparando estes compassos com a primeira apresentagao no
(compassos 14 a 17) e também a primeira apresentagao no original de Canhoto, Pereira
reescreve a melodia dos compassos 14 a 16 de seu arranjo (destaque em azul),

desconsiderando a melodia do original de Canhoto (que estd destacada em vermelho).



M elodia do original de Canhoto (correspondente aos compassos

14 a 17 do arranjo de M arco Pereira)
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M elodia do original de Canhoto (correspondente aos compassos
30 a 33 do arranjo de M arco Pereira)
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FIGURA 112 — Trechos correspondentes aos compassos 14 a 17 e 30 a 33 do arranjo de Marco Pereira.
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Nota-se que Pereira desconsidera a melodia da segunda apresentacdo do tema e

utiliza a melodia da primeira, mudando apenas no compasso 33 (além de mudar a figura

ritmica no compasso 31).

Hé outra mudanga considerdvel no ritmo da melodia que esta na parte B, mais

precisamente nos trés primeiros compassos do tema. A melodia se apresenta, de inicio, no

ritmo de seminima, porém, o arranjador transforma a primeira seminima em minima,

prolongando a nota que se repete ou suprimindo a nota do segundo tempo. Tal procedimento ¢

provavelmente empregado para evitar certa banalidade na execucdo instrumental, em

contraposicdo ao género em questdo. Na figura apresentada a seguir, os destaques em

vermelho mostram tais mudancgas ritmicas mencionadas, os destaques em azul sdo mudancas

na altura das notas e em verde uma variagao melodica de maneira arpejada sob o acorde de

Em.
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Original de Canhoto (transposto para Em)

FIGURA 113 — Melodias correspondentes ao inicio da parte B

Na parte C, além das mudangas na figuracdo ritmica da melodia, ja aqui
mencionadas, Pereira faz outras mudancas melodicas em trés trechos, em que uma delas se
encontra nos compassos 128 e 129 de seu arranjo. No original de Canhoto, o compositor
escreve a melodia arpejando a ter¢a-fundamental-ter¢ca de cada compasso conforme notas
destacadas em vermelho (equivalentes aos acordes B e A, na tonalidade de Mi Maior) até
alcangar a nota Si do compasso seguinte (quinta de E). A mudanca elaborada por Pereira
segue um padrio melddico escrito por Canhoto nesta parte C: as figuras de seminima
pontuada no segundo tempo e colcheia posterior em sentido ascendente por graus conjuntos,

como se observava no quinto e sexto compasso do trecho apresentado a seguir:
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Melodia do original de Canhoto
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Notas em azul: referentes ao 5° e 6° compasso do tema

Notas em verde e vermelho: referentes ao 13° e 14° compasso do tema

Notas em vermelho: sofreram mudanca seguindo padrao melodico do 5° e 6° compasso do
tema

Setas em azul: sentido melodico da primeira parte do tema de Canhoto

Setas vermelhas: sentido melddico da segunda parte do tema de Canhoto

FIGURA 114 — Inicio da parte C — Mudang¢a melddica seguindo padrdo da primeira parte do tema

Outra mudanga melodica estd no compasso seguinte a este trecho, no 16°
compasso da parte C (compasso 131 do arranjo), como ponte para a reapresentacdo do tema.
Canhoto escreve uma melodia ascendente em graus conjuntos em colcheias, partindo da nota
Si e alcancando a nota Sol#. Pereira mantém figuracdo em colcheias, mas retira a primeira,
comparada a versao de Canhoto. A nova melodia elaborada se assemelha a um Grupetto sob a

nota Si, alcangando a nota Sol# por meio de salto entre estas.

Melodia do original de Canhoto
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FIGURA 115 — Variagdo melodica referente ao compasso 131 do arranjo de Marco Pereira




90

Mais uma mudanga estd no final do tema na parte C, compasso 145, e na
repeti¢do, compasso 177. Poderia se tratar apenas de um pequeno detalhe, ja que a mudanga
da melodia ¢ apenas em uma nota e ha justamente uma tnica minima pontuada no compasso,
nao fosse uma harmonizagao diferente conferida ao acorde. A nota Fa# do original passa a ser
a nota Sol# no arranjo de Marco Pereira, fazendo com que soe o intervalo de 13* ao acorde de

B7, soando o acorde de B7(13). A figura a seguir destaca em vermelho a mudanga descrita.
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FIGURA 116 — Mudanca melodica referente ao compasso 177

2.4.3 Variagdes nas repeticoes

Consta-se em outros arranjos que Marco Pereira sempre faz mudancas em algum
ponto quando repete alguma parte. E tais mudangas podem ser dentro de toda uma parte, seja
elaborando uma se¢do de carater improvisatério, e/ou apenas promovendo pequenas variagdes
melddicas ou mudangas no acompanhamento do plano musical.

Com relagdo a um carater improvisatorio, tendo em vista ainda a melodia, Pereira
prové variacdes melodicas para a parte B. No original de Canhoto esta parte repete apenas
uma vez. Pereira, por sua vez, a repete duas vezes, diferenciando-as & maneira de um
improviso. Estes “improvisos” do arranjo oferecem a composi¢do de Canhoto uma roupagem
semelhante a musica Desvairada, de Garoto e Estudo n° 2, de Villa-Lobos. A semelhanga
com a Desvairada, obra de grande popularidade entre violonistas, estd na melodia baseada em
arpejos de acordes estendidos, uma vez que, na primeira repeticdo, a variagdo melodica de
Marco também se baseia em arpejos de acordes — B7 (V7) e Em (Im), ora utilizando a tensao

disponivel de 7* menor, ora de 7* maior, junto com as tensdes de 9* maior e 11* maior.
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FIGURA 117 — Compassos 51 a 66 — Variagdes melodicas de carater improvisatdrio na primeira repeti¢ao da parte B

Apesar da variacdo melddica se sustentar em quase todo o trecho nas escalas de
Mi Menor Natural ou Mi Menor Harmonica, cabe destaque ao 7° compasso da figura (no
segundo sistema), em que a nota R¢é (natural) d4 um “colorido” diferente ao enunciado, pois
sendo enarmoénica de Dox, ela ¢ a tensdo disponivel de 9* aumentada ao acorde de B7.

Considerando a 5% justa (F&#) no compasso, pode-se analisar um arpejo sob a escala Si Dom

Dim.
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FIGURA 118 — Escala de Si Dom Dim

E quanto a semelhanca Estudo n° 2 de Villa-Lobos, sua semelhanca estd na
técnica violonistica na digitagdo da mao esquerda, utilizando ligados e cordas soltas para

saltos de posicdes (saltos de casas, utilizando o dedo 1 como referéncia).

FIGURA 119 — Trecho do Estudo n° 2, de Villa-Lobos (compassos 9 e 10)
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Neste trecho, a marca¢do “C IV” indica mudanga de posi¢cdo (do dedol), assim
como a digitacdo de “dedo 1” na nota Sol# na segunda corda (compasso 10), também indica
mudanga, no caso, para a 9°. Posicao via corda solta (Mi) para a realizacao do salto.

Embora o arranjador ndo estabelece totalmente a digitagdo da peca, a figura a
seguir (do inicio da primeira variagdo melddica) mostra uma opg¢ao de digitagdo utilizando as

cordas soltas (em destaque) para a mudanga de posicao.
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FIGURA 120 — Compassos 51 a 53 — Mudanca de posi¢do da mdo esquerda

Este processo técnico ligado ao cliché classico dos arpejos de extensdo, esta na
raiz de inimeras obras do repertorio violonistico, das quais uma das mais conhecidas talvez
seja este citado Estudo n° 2, de Villa-Lobos. A semelhanca técnica aqui descrita contribui
para elencar as influéncias sofridas por Marco Pereira e sua inspiragdo ao realizar seu trabalho
também ao repertorio escolastico do violao erudito.

Na segunda repeticao da parte B, Marco Pereira inicia o “improviso” utilizando a
técnica de bariolage®, mantendo a nota Si como pedal na parte aguda (em destaque na
proxima figura). Na parte que seria a reapresentacdo do tema, Pereira volta aos arpejos, igual

a primeira repeti¢ao, com uma pequena mudanga na melodia em relacdo a primeira repetigao.

# Técnica em que se supde uma alternancia rapida entre uma nota que permanece estitica e outra que se
movimenta, criando uma melodia acima ou abaixo da nota estatica.
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FIGURA 121 — Compassos 67 a 83 - Bariolage

Nesta andlise percebem-se as variagdes realizadas na parte A, que se repetem duas
vezes, € na parte C, que se repete uma vez. Elas ndo tém cardter improvisatorio, € sim uma
variagio com a finalidade de ndo ser apenas uma mera repeti¢io™

A primeira mudancga na repeti¢do da parte A aparece nos compassos 98 e 99. Estes
compassos correspondem aos compassos 18 e 19, da primeira vez, e 194 e 195, da segunda
repeticdo. Na segunda repeticao, por fazer variacdo igual a primeira repeticdo da parte A,
Pereira apresenta nova variagdo no compasso seguinte, 196.

Os compassos sao os dois ultimos da apresentagdo do tema e sdo uma ponte para a
sua reapresentacdo. Na partitura de piano de Canhoto, a melodia se sustenta na nota Si durante
os dois compassos (destaque em vermelho), mudando a harmonia e acompanhamento, como

mostra a figura a seguir.
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FIGURA 122 — Melodia do original nos dois ultimos compassos da primeira apresentacdo do tema na parte A

# «A pura repetigdo [...] engendra monotonia, e esta s pode ser evitada pela variacdo” (SCHONBERG, 1993
[1967], p. 35)
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Em seu arranjo, ele continua desenvolvendo a melodia em ritmo de seminimas
(destacado em vermelho na proxima figura), ou melhor, a escrita estd na voz da melodia,
pode-se, pois tanto analisa-la como uma continuidade meldédica ou como uma frase
complementar de um acompanhamento — “como se ele pensa na musica além do instrumento,
e esta seria uma voz de outro instrumento em um arranjo orquestrado”. As notas sdo notas dos
acordes de cada compasso — Em/G e B7(b9)/F#, respectivamente. A primeira ¢ a segunda
repeticdo deste trecho trazem um desenvolvimento em colcheias, sendo o primeiro compasso
uma pequena frase em graus conjuntos e, no segundo compasso, um arpejo sob o acorde de
B7/F#. A diferencga entre a primeira e segunda repeti¢ao estd no compasso seguinte, no acorde
de E, o qual Marco varia a elaboragdo do acompanhamento — mais um indicio de que o que

ele esteja variando nos dois outros compassos seja 0 acompanhamento.

Primeira apresentacio da parte A (comp. 18 a 20)
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FIGURA 123 — Variagdes nas repeti¢cdes dos compassos 18 a 20

Outra variagdo analisada estd nos compassos correspondentes aos de niumero 10 e
11 do arranjo de Pereira. Lembrando que além das duas repetigdes da parte A, também ha
uma repeticao do tema dentro da parte A, Pereira elabora trés mudangas neste trecho, sempre
na segunda apresentacdo do tema. Na primeira apresentacdo do tema dentro da parte A, a

melodia ¢ descrita da mesma maneira como no original de Canhoto (a harmonia difere um
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pouco da de Canhoto e serd descrita posteriormente). Vé-se abaixo a escrita segundo o

original e as trés variagdes elaboradas para ela, discutidas a seguir.

Compassos 9 ¢ 10
(compassos similares 90 ¢ 91, 186 ¢ 187)
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Compassos 26 ¢ 27

Compassos 106 ¢ 107
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FIGURA 124 — Variagdes nas repetigoes dos compassos 9 e 10
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A primeira e a segunda variacdo melodica (compassos 26-27 ¢ 106-107), escritas
na voz da melodia, podem ser interpretadas como uma continuidade da melodia, mas também
podem ser interpretadas como o ultimo caso analisado: uma frase complementar do
acompanhamento, pensando em um arranjo orquestrado.

Quanto a ultima variagcdo apresentada (compassos 202-203) ¢ mais dificil afirmar
este pensamento, pois, além da escrita na voz da melodia, ¢ marcante que soe assim, ou seja,
uma melodia descendente por graus conjuntos com o alvo na nota Sol.

Existem outras variagdes na parte, no plano do acompanhamento (embora também
estejam escritas na voz da melodia) que estdo presentes nos compassos 103 e 199, ambos
correspondentes ao compasso 23 (quinto compasso da reapresentacdo do tema). Na primeira
execugdo a elaboracdo do arranjo estd simples, ha apenas a melodia que se sustenta na figura
de minima pontuada e o baixo, também com a mesma figura, mas a nota estd ligada ao

compasso anterior. No compasso 103, a primeira variagao, Pereira escreve uma pequena frase



96

de trés notas (notas do acorde de E7) em valores de colcheia, que culminam na nota do baixo
do compasso seguinte (Am/C). E no compasso 199, na segunda varia¢cdo do mesmo trecho,
ele escreve uma frase arpejada, também sob o acorde de E7, em ritmo de semicolcheias, a
partir do segundo tempo do compasso, também culminando no baixo do acorde proximo

compasso.

Compasso 23
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FIGURA 125 — Variagdes no acompanhamento na repeticdo do compasso 23

Na repeticdo da parte C, Pereira também faz variagcdes evitando uma simples
repeticdo. Tais variagdes se baselam em arpejos, tanto na melodia quanto no
acompanhamento.

Nos dois compassos finais da primeira execugdo da parte C (compassos 146 e
147), que funciona como uma ponte para o reinicio da se¢do, Marco escreve um arpejo sob o
acorde de E6/9 na voz do acompanhamento. E nos dois compassos seguintes, 148 e 149 (os
primeiros compassos da segunda execuc¢ao, correspondentes aos compassos 116 e 117), ele
continua a ideia de arpejo, sob os acordes de E (compasso 148) e G#7/D# (compasso 149),

mas agora na voz da melodia.
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FIGURA 126 — Compassos 114 a 117 e variagdo na repeticdo nos compassos 148 a 149

Os compassos 114 e 115 (alto da figura acima) constituem o final da parte A.
Entretanto, os compassos 146 e 147 ndo sdo exatamente uma variagdo sob uma repeticao. Eles
oferecem a ideia ritmica (suporte ritmico/ligacdo) para o inicio da repeticdo da parte C, nos
compassos 148 e 149.

Hé outros dois trechos em que Pereira faz variagdes dentro da parte C. Um deles
esta nos compassos 154 a 156, que corresponde aos compassos 122 a 124 da primeira
execugdo da parte C. Nos compassos 154 e 155, Pereira escreve um arpejo do acorde de C#7
(destacado em azul na proxima figura), adiantando o acorde na segunda colcheia do segundo
tempo do compasso 154, pois em relagdo a primeira execugdo, o acorde iniciaria somente no
compasso 155. E no compasso 156, ha apenas a adi¢do de duas notas ao acorde de F#m e de
uma nota — Sol# —, mas o que estava escrito como acompanhamento (compasso 124) passa a
ser melodia. Na figura a seguir estdo em azul as notas do arpejo do acorde de C#7 e em

vermelho as notas adicionadas em relacdo ao compasso 124.
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FIGURA 127 — Compassos 154 a 156 como varia¢des na repeti¢ao dos compassos 122 a 124
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O outro trecho de variacdo na parte C esta entre os compassos 162 e 164, os quais
correspondem aos compassos 130 a 132, na primeira execucao da parte C. O procedimento
adotado por Pereira ¢ semelhante ao narrado anteriormente: ele arpeja o acorde de B7, o qual
seria do compasso 163, mas o adianta para a segunda colcheia do segundo tempo do
compasso anterior (destaque em azul); e no compasso 164 adiciona uma nota ao arpejo (do
acorde de E) (destaque em vermelho), agora escrito na voz da melodia (antes escrito na voz

do acompanhamento).

Compassos 130 a 132
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FIGURA 128 — Variagdes no acompanhamento nos compassos 162 a 164
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2.4.4 Rearmonizacao

Neste arranjo, Marco Pereira ndo faz muitas mudangas na harmonia. Raros sao os
momentos, mas cabe aponta-los nesta analise pois contribuem a modernizagdo da obra. Um
deles parece de menor importancia, mas que merece aten¢ao, pois a mudanca de apenas uma
nota na melodia, em relagdo ao original, ¢ determinante ao acorde. Esta ocorre no compasso
135 (e igualmente no compasso 167), que, no original de Canhoto, corresponde ao compasso
70. A nota da melodia alterada ¢ Mi, enquanto que na musica de Canhoto ¢ um Mi#. Ha
outras mudangas na voz do acompanhamento que ajudam a entender esta alteracdo. Vé-se esta

nota destacada na figura abaixo e, a seguir, uma hipdtese.
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FIGURA 129 — Rearmonizagdo ocasionada por mudanga melddica

Os destaques em vermelho sdo as notas mudadas. A nota Mi#, no original de
Canhoto, ¢ a ter¢a do acorde de C#, e a nota Mi, no arranjo de Marco Pereira, a fundamental.
A nota Do# da parte do piano, destacada em verde, reforga a triade de C# escrita na clave de
Sol, sendo o baixo na sétima menor (Si) e a nona menor (Ré) na melodia; na parte do violao, a
nota Mi, destacada em vermelho, é a fundamental do acorde. A nota Ré da melodia é a sétima
menor, a nota Si, no baixo, ¢ a quinta, e a nota Fé#, a nona maior, destacada em azul (por ter
sido outra nota que difere do original).

Um fator que justifica esse entendimento € que ambos acordes sdo dominantes e
preparam o acorde seguinte: o acorde de C#(b9)/B ¢ o V7 de F#m/A (Ilm); e o acorde de
E7(9)/B ¢ 0o V7de A (IV).

Nota-se que o compasso seguinte também sofreu mudanga na harmonia,
rearmonizando os acordes pela mesma funcdo: Subdominante relativo (IIm) pela
Subdominante (IV). A Figura 128 destacou as notas modificadas que ocasionaram mudanca
na harmonia: a nota Fa# (em lilas) foi alterada para Mi (em amarelo).

Outra pequena mudanga na harmonia no arranjo de Marco Pereira estd no
compasso 140 (idem no compassol72). Ele opta pelo acorde de A6 (IV), enquanto que no
original o acorde ¢ Am6 (IVm) (transposto para a tonalidade de E). Somente no compasso

seguinte Pereira escreve o acorde de Am6, igualando a harmonia ao original.
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FIGURA 130 — Rearmonizagao do IV
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No momento seguinte ao analisado hd também uma mudanc¢a na harmonia. O

trecho observado esta entre os compassos 142 e 145 do arranjo de Marco (trecho que se repete

nos compassos 174 a 177), que correspondem aos compassos 77 ao 80 do original de

Canhoto. A mudanga esta somente no segundo compasso, que no original o acorde ¢ E/B (1),

mesmo acorde do compasso anterior (embora com outras inversdes). Em seu arranjo, Pereira

opta por C#7, V7 do acorde do préximo compasso, F#7(9). Esta alteracdo faz com que o

discurso caminhe por Dominantes Estendidas, mas o mais interessante sdo os significados das

notas da melodia ao novo acorde. No original, cujo acorde ¢ E, as notas melodicas Si e La sdo

quinta justa e quarta justa, respectivamente. No arranjo de Marco, onde o acorde passa a ser

C#7, elas sdo sétima menor (destaque em vermelho) e décima terceira menor (destaque em

azul).
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FIGURA 131 — Rearmonizacdo resultando em Dominantes Estendidas
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Hé dois breves momentos (dois compassos) na parte A e um na parte B (na
primeira variacdo) em que Pereira faz uma pequena alteragdo nos acordes. Nos trés trechos
em questdo a harmonia de Canhoto apresenta o acorde de Dominante (B7) nos compassos. A
mudanga de Marco ¢ apenas no primeiro destes compassos, escrevendo o acorde de F#m7(b5)
— IIm7(b5) — mudando a fun¢do do acorde para Subdominante. As trés proximas figuras

demonstram essa mudanga da harmonia.

B7(b9) B7
a4 | |
" X | | 1
fon—7—5 F r I #
Sy ¢ T
Piano )| ¥ R ™ % = -
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FIGURA 132 — Compassos 16 ¢ 17 do arranjo de Marco Pereira — Rearmonizagdo adicionando o IIm7(b5)
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FIGURA 133 — Compassos 32 e 33 do arranjo de Marco Pereira — Rearmonizagao adicionando o IIm7(b5)
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FIGURA 134 — Compassos 64 e 65 do arranjo de Marco Pereira - — Rearmonizagao adicionando o IIm7(b5)

O ultimo detalhe sobre a harmonia no arranjo de Marco Pereira ¢ a harmonizacao
do acorde de Am, no compasso 10, em que a melodia na nota Si é uma apojatura que se
resolve no compasso seguinte. No entanto, na escrita de Canhoto, ha também suspensdo nas
notas do acompanhamento: ele escreve as notas R¢ e Fa (destaque em vermelho na figura a
seguir), resolvendo nas notas do acorde no compasso seguinte. A mudanga no arranjo de
Marco Pereira esta no fato dele ndo considerar estas notas que suspendem o acorde e escrever

as notas do proprio acorde, D6 e Mi (destaque em azul na figura a seguir).

Am(add9/p6/11) Am
/-'"'_'_—_-—_'—"""m\

L a o
b
i3

™
B
By

H il

B
\

Piano g

(Canhoto) 2

5
= L] . L]
= =1
Am(add9) Am
| pud o
Vl[)_l:l(\) r’\;’n"' 2 | = i 7 i
(Marco Pereira) S 1 | i ]
8

FIGURA 135 — Compassos 10 e 11 do arranjo de Marco Pereira — Harmonizagdo do Am
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2.4.5 Utilizagao dos elementos do original

Demonstra-se alguns elementos do original de Canhoto que Marco Pereira utiliza
em seu arranjo. Apesar de ser apenas em pequenos trechos, um na parte A, e outro na parte B,
eles demonstram que Pereira valoriza os elementos originais em suas elaboragdes, dialogando
com o0s novos elementos propostos por ele — construindo um arranjo de “Interpreta¢do”
(Nascimento, 2011, p. 8).

Na parte A, o elemento utilizado ¢ um contraponto na voz do baixo. Ele nao ¢
escrito totalmente igual ao original, mas sua intencdo foi preservada. A mudanga ocorre na
primeira nota, em figura de seminima que ¢ omitida por pausa no arranjo de Pereira, mas sua
altura substitui a nota seguinte, no valor de colcheia. Estas notas estdo destacadas em

vermelho na proxima figura e as demais notas utilizadas no arranjo de Marco, em azul.
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FIGURA 136 — Compassos 12 a 15 do arranjo de Marco Pereira — Utilizagdo do contraponto original

O outro trecho que Pereira utiliza elementos do original estd nos quatro primeiros
compassos da parte B (que se repetem a partir do nono compasso, também por quatro
compassos). O elemento musical utilizado também € um contraponto, agora na voz mais
aguda, uma vez que a melodia ¢ apresentada em regido pouco mais grave. A figura a seguir

destaca, em vermelho, o contraponto de Canhoto utilizado no arranjo de Pereira.
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FIGURA 137 —Utilizagao do contraponto original na parte B

2.4.6 Influéncia de Villa-Lobos

Ja foi descrita, anteriormente, certa influéncia de Villa-Lobos na se¢do de carater
improvisatdrio sob a parte B da peca, no entanto a influéncia dele também pode ser observada
na introdugdo elaborada por Marco Pereira. Apdés um breve inicio sob os acordes de
F#m7(b5), D#° e Em7(9/11), Pereira escreve uma progressao de acordes arpejados de maneira
semelhante a segunda parte do Preludio n° 4 de Villa-Lobos, mantendo o baixo como melodia
na quarta corda (quase todo momento, exceto o final), alternando entre cordas presas e soltas,
mas mantendo sempre, na execucdo, a ordem de quarta, terceira, segunda e primeira cordas.
A diferenga, além dos acordes escolhidos, consiste que Villa-Lobos (ao inicio da parte B do
Preludio n° 4) concebe somente a primeira corda solta, enquanto que Marco concebe a

primeira e segunda cordas soltas.
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% ®®  cresc [ i

FIGURA 138 — Trecho da introdugio do arranjo de Marco Pereira
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FIGURA 139 — Trecho da parte B do Preludio n° 4 de Villa-Lobos
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3 PROCEDIMENTOS MAIS ADOTADOS NA ELABORACAO DOS ARRANJOS

Depois de realizadas as analises dos quatro arranjos de Marco Pereira, foi possivel
uma constatagdo os procedimentos adotados com mais frequéncia por ele na elaboragdao de
seus arranjos. Tais procedimentos, que sdo comentados neste capitulo e separados em cinco
subcapitulos: as variacdes melddicas, a elaboracdo do acompanhamento, harmonizacdo e

rearmonizagao, a utilizacao de elementos do “original” e o idiomatismo.

3.1 MUDANCAS NA MELODIA E VARIACOES MELODICAS DE CARATER
IMPROVISATORIO

3.1.1 Mudangas na melodia

Marco Pereira traz sempre algo novo — mesmo que seja um pequeno detalhe —
nas repeti¢des de parte da estrutura musical ou na repeticdo do tema dentro de uma mesma
parte. Este procedimento de variagdo, inclusive nas melodias apresentadas em suas primeiras
vezes em muitos arranjos parece estar intimamente ancorado, em ultima anélise, na percepgao
do arranjador conciliada com o oficio de compositor, também presente no mesmo autor. A
pratica da concepgao a partir do contraste de ideias para elaboracdo do discurso aponta para a
paradigmatica ideia de Schoenberg a respeito da questdo da repeticdo versus variacao,
presente em seu tratado de composicao, segundo o qual, com a variagdo, evita-se a monotonia
(SCHOENBERG, 1991, p. 35).

Marco Pereira sente-se livre para mudar algumas notas das melodias em seus
arranjos. Foi visto no capitulo anterior, na andlise do arranjo de Na Baixa do Sapateiro e
Manhds de Sol, sobretudo, que Pereira muda consideravelmente a melodia. Pedacinhos do
céu ¢ outra obra que tem o tema sutilmente alterado logo na primeira vez em sua
apresentacdo, no compasso 31, quando Pereira, em seu arranjo, substitui as trés notas La
repetidas por Sol, L4, Si (ver figuras 39 e 40). Outro exemplo representativo ocorre no
compasso 22 deste arranjo, quando comparando com a grava¢do de Jacob do Bandolim,
Radamés Gnattali e Orquestra (de 1964). Embora preservando o ritmo, Pereira altera a altura

das notas, conforme as figuras a seguir:
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FIGURA 140 — Compasso 22 de Pixinguinha — Mudanga na melodia
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FIGURA 141 — Instancia de representacdo — Melodia original correspondente ao compasso 22 do arranjo de Marco Pereira

Foram elencados, a seguir, outros momentos em outros arranjos para demonstrar a
representatividade de tal processo de variag¢do intrinseca de Pereira em outros trés arranjos de
sua autoria, Pixinguinha, de Beatriz e Frevo, demonstrados nas figuras a seguir. Nestes trés

arranjos, em determinados trechos a melodia ¢ transposta uma oitava abaixo.

2 2 CB - - CC9 oo . (o)1 [ ,

J J31 J PRy

j.fii D:i ‘n—_i:ﬁfb_i'zﬂagﬂ___ﬁ
l f F I l ﬁ; intenso : F r : ¢ ooy 1 19

| f }é fluente QF r ’ b hf L

FIGURA 143 — Compassos 38 a 41 de Beatriz — Melodia oitava abaixo
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FIGURA 145 — Compassos 51 a 61 — Melodia oitava abaixo nos compassos 54 a 60, correspondentes aos compassos 5 e 11
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3.1.2 Variagdes melodicas de carater improvisatdrio

As variacOes melodicas de carater improvisatorio nos arranjos de Marco Pereira
ocorrem com o firme propdsito de conferir variedade a linha melddica, de modo a alimentar
constante contraste entre as ocorréncias destas variagdes, por vezes, chegando a uma grande
tensdao via um processo ininterrupto e gradativo de variedade na variacdo, a exemplo do que
foi visto nas andlises de Pedacinhos do Céu, no capitulo anterior. De modo geral, estas
variagcdes ocorrem de duas maneiras: & maneira de uma simples ornamentacdo da melodia
basica (como que variagdes proximas ao tema), quando o procedimento bésico ¢ o de
adicionar notas e/ou mudar a figuragdo ritmica; e o tipo de variagdo praticada para contrastar
uma secao inteira (quando entdo, em geral, se afastam do tema principal). Em outras palavras,

¢ o chamado Chorus, definido por Rafacl Tomas em sua dissertacio (THOMAZ, 2014,).
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Neste caso, tem-se um improviso pré-concebido e grafado cujo resultado sonoro evoca os
géneros de jazz e de choro.

Exemplos de variagdes proximas ao tema sdo encontrados com maior recorréncia
nos arranjos contidos no album Cristal, cujas musicas sao todas dos géneros choro e samba.
Nos arranjos contidos neste dlbum, Marco Pereira imprime sua marca proveniente do jazz
conciliada as variagdes deste tipo. Nota-se no inicio da parte A do arranjo de Ingénuo, e a
repeticdo desta parte A na figura subsequente, nas quais se destacam as variagdes melodicas.
As cores usadas nos destaques das figuras mostram os compassos correspondentes de cada

trecho.

FIGURA 146 — Inicio da parte A de Ingénuo — Variagdes melddicas
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FIGURA 147 — Repetigdo da parte A de Ingénuo — Variagdes melodicas

Marco adiciona varias notas a melodia, diminuindo os valores ritmicos. E,
geralmente, quando a variacdo/melodia se repete mais de uma vez, ele passa a alterar também

os valores ritmicos, intensificando-os gradativamente.

Marco Pereira faz algo semelhante em seu arranjo de Modinha, por meio de uma
variacdo sob o ritmo de semicolcheias em um compasso em que a melodia se sustenta em
colcheias quando de sua primeira repeticdo dentro da mesma parte. Na segunda repeti¢do, a

variacao se dd por meio de uma quidltera de 20:

14T I

E .

FIGURA 148 — Compasso 12 do arranjo de Modinha — Melodia “original”
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FIGURA 149 — Compasso 20 de Modinha — Variagao sob semicolcheias
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FIGURA 150 — Compasso 42 de Modinha — Variagdo sob quialteras de 20

E possivel apontar modos de constru¢io nas variagdes com carater de improviso,
que as vezes se apresentam em locais distintos, noutras conectadas dentro de uma mesma
secdo. Um deles ¢ a elaboragdo de uma melodia cantavel (de carater popular), sem
demonstragdo de virtuosismo, por vezes até criando um novo tema, como ocorre em
Pedacinhos do Céu (vide figura 79), ou do arranjo de Luz Negra. No inicio da se¢ao destinada
a variacao (sob a parte A), Pereira inicia a variagao melddica com um ritmo semelhante ao do
tema, porém, movimentando-o pouco mais adiante, juntamente a elaboragdo de um

acompanhamento que mantém a marcagao ritmica do samba.

FIGURA 151 — Compassos 77 a 90 de Luz Negra — Variagdo com melodia “cantavel”

Outro modo ¢ pela textura de blocos de acordes, como na figura a seguir:
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FIGURA 152 — Compassos 129 a 133 de Cristal — Variagao por bloco de acordes

E um terceiro modo seria pela caracteristica notadamente virtuosistica, com uma

movimentagdo melddica mais rapida, como no exemplo da figura a seguir:

scorrevole

FIGURA 153 — Compassos 49 a 58 de Ternura — Variagdo de carater virtuoso

Por vezes essas maneiras se combinam, como na figura proxima de carater

virtuosistico junto a uma variagao por bloco de acordes:
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FIGURA 154 — Compassos 86 a 95 de Cristal — Variagdo de carater virtuoso e por bloco de acordes

A influéncia do jazz faz-se presente nas escalas utilizadas em suas variagdes. As
escalas utilizadas ndo sdo exclusivas ao jazz, mas o que faz essa ligacdo ¢ a maneira de sua
utilizagdo: mesmo em musicas com uma harmonia baseada em tétrades, ele aplica em suas
variagoes escalas diferentes a da melodia do tema, trazendo assim novas “cores” e novas
tensdes disponiveis aos acordes.

Por exemplo, nos acordes de V7, ao invés de manter a escala da tonalidade —
maior ou menor harmonica — sob esse acorde, ele traz as novas tensdes disponiveis oriundas
das seguintes escalas: Mixolidio #4, Dominante Diminuta, Alterada e Hexafonica. Além
destas escalas sob o acorde de V7, serdo demonstradas a seguir outras escalas sob os outros
graus em variacdes melddicas de carater improvisatorio.

Geralmente, quando a tonalidade da musica ¢ maior, a utilizacdo de escala maior
sob qualquer grau do campo harmonico ¢ algo comum. Entretanto, pode-se constatar notas
cromaticas a escala, como foi visto no arranjo de Pedacinhos do Céu no Capitulo 2 (Figura
44), na frase melddica sob o [ e V7 da escala.

Quando em tonalidade menor, além da escala menor natural sob os acordes do
campo harmonico, vé-se a utiliza¢do da escala menor harmdnica da tonalidade sob os acordes
de Im (mesmo quando a melodia do tema esta na escala menor natural) e V7. A utilizacao da
escala menor harmonica também ¢ comum aos acordes de V7 secundérios e nas cadéncias
IIm7(b5) V7 secundarias. As figuras a seguir ilustram exemplos da utilizagdo desta escala

nestas situagoes:
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FIGURA 156 — Escala menor harménica (Am) sob o V7 (E7)

Em7(b5) A7
3*_ — —
e eae T

FIGURA 157 — Compassos 86 a 88 de Cristal — Escala menor harmonica (Dm) sob cadéncia IIm7(b5) V7 secundaria

Vé-se também com muita frequéncia também a escala menor harmdnica, mas nao
como a escala da tonalidade, e sim como a escala do proprio acorde, como por exemplo, nos
graus IIm, VIm, em tonalidade maior, ¢ [Vm em tonalidade menor. Seguindo este raciocinio,
nota-se que Pereira emprega tensdes disponiveis de sétima maior (7M), nona maior (9) e
décima primeira justa (11) aos acordes, a exemplo do emprego desta escola em uma acorde de

Im.

9 9

FIGURA 158 — Compasso 87 de Ingénuo — Escala menor harménica (Am) sob o acorde de IIm (Am)
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Constatou-se também, de modo recorrente, a escala menor melddica sob o acorde

de IVm invertido como IIm7(b5), como ocorre no arranjo de Pedacinhos do céu:

ic it b /——_6-_-‘-——‘
S — e :

FIGURA 159 — Compasso 145 de Pedacinhos do céu — Variagao melddica utilizando escala de D6 menor melddica ao acorde
Cm (IVm)

Como foi observado na Figura 157, Marco Pereira emprega a escala menor

O~

harmonica (do acorde de resolugdo, Dm) ao acorde de IIm7(b5) [Em7(b5)]. Também

relativamente comum manter-se na escala menor natural do acorde de resolugdo, sendo a

o

menor harmonica empregada somente no V7. Nestas duas escalas, ao acorde de [Im7(b5),
tensdo disponivel de nona ¢ a menor (b9). Em suas variagdes, vé-se correntemente a tensiao
disponivel de nona maior (9) a este acorde, presente no modo Locrio 9. Apresenta-se a seguir,
a escala Locrio 9 e, na sequéncia, o emprego da mesma em mais uma varia¢do melddica de

Marco Pereira.

I 9 b3 11 bS b6 7
f) . |
ya ) T t I I T
&5— — : = = . =
[J) = #'L z
FIGURA 160 — Escala de Si no modo Lécrio 9
= - o R . & o o=
7 e
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FIGURA 161 — Compassos 39 e 40 de Pedacinhos do céu — Variagdo melddica sob a escala de Si no modo Locrio 9
(destaque em vermelho)
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Voltando aos acordes de V7, observam-se alguns outros exemplos das escalas de
caracteristica Dominante nas variagdes melddicas. A primeira delas € a escala Mixolidio #4
(quarta aumentada) que ¢ apresentada abaixo. Em seguida, repete-se um momento do arranjo
de Pedacinhos do Céu baseado nela para uma visualizagdo facil. Trata-se do exemplo mais

claro de sua aplicag@o dentre o repertorio de arranjos de Marco Pereira.
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FIGURA 162 — Escala La Mixolidio #4
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FIGURA 163 — Compassos 50 e 51 de Pedacinhos do céu — Variagao melddica utilizando a escala Mixolidio #4 sob o acorde
de A7

Outra escala muito recorrente sob o acorde de V7 ¢ a Dominante Diminuta (Dom

Dim), que possui varias tensdes disponiveis ao acorde. Vejamos a seguir esta escala e um

exemplo de sua utilizagdo.

I b9 #9 3 #11 5 13 7
[ I I | | . | J
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FIGURA 164 — Escala de F# Dominante Diminuta (Dom Dim)

FIGURA 165 — Compasso 72 de Choro Negro — Variagao melddica sob o acorde de F#7 utilizando a escala Dominante
Diminuta
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Na analise de Na Baixa do Sapateiro foi mencionada a utilizagdo da escala
alterada ao acorde B7, na figura 31. Esta escala também ¢ bastante presente, entretanto, nem
sempre de maneira tdo completa. No exemplo abaixo, vé-se o acorde de E7(#9/bl3),

caracteristico da escala alterada, mas utilizando apenas algumas de suas tensoes disponiveis.

I bo #9 3 b5 bl3 7
A . | | |
¥ J ) | | | [ | #
===
[ '

FIGURA 166 — Escala de Mi Alterada

E7(#9/b13)
]

FIGURA 167 — Compassos 106 a 108 de Cristal — Variagdo melddica utilizando a escala de Mi alterada

Por fim, nota-se a utilizagdo da escala hexafonica (tons inteiros) sob o acorde de
V7. A frase do exemplo abaixo apresenta a nota de passagem (DoO#), mas que ndo

descaracteriza a escala de tons inteiros.

I 9 3 #11 #5
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FIGURA 168 — Escala Hexafonica (Tons inteiros)
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FIGURA 169 — Compassos 79 ¢ 80 de Ingénuo — Utilizagdo da escala Hexafonica (destaque em vermelho)

3.2 ACOMPANHAMENTO

Constata-se o cuidado de Marco Pereira para com a melodia, através de sua
incessante elaboracdo meloddica, seja na primeira apresentacdao do tema, quanto nas repetigoes.
Nesse sentido ¢ reapresentando de forma variada com o mesmo cuidado em relagdo ao
acompanhamento. Isso pode ser observado em diversos aspectos via a variedade de texturas:
no sentido polifonico explicito ou implicito, na constru¢cao de blocos com a manutengao de
vozes conduzidas entre os mesmos, nas variagcdes de elaboragdo também quando das
repeticdes, na figuracdo ritmica sempre inventiva/diferente, na harmonizag¢do distinta com

alteragOes das tensdes disponiveis dos acordes, ou nas rearmonizagoes.

3.2.1 Polifonia e contraponto

Nas andlises dos quatro arranjos descritas no Capitulo 2 observam-se alguns
trechos em que Marco Pereira elabora o acompanhamento com certa independéncia das vozes
internas, criando momentos polifonicos. Isso foi visto no arranjo de Na Baixa do Sapateiro
que o inicio do tema apresenta um acompanhamento escrito na voz da melodia. Viu-se
também, em Pedacinhos do Céu uma polifonia por vezes explicita e, em outros momentos,
implicitas, com as vozes numa mesma linha, com melodia e acompanhamento numa sé voz, e
ainda com duas vozes no acompanhamento também escritas em uma so linha, fora os
movimentos obliquos e contrarios gerados por essa movimentacao das vozes. Em Carinhoso,
chamou a atengdo as conducdes das vozes dos acordes, que geram também movimentos
obliquos e contrarios. Por fim, Manhds de Sol, apresenta-nos uma polifonia facilmente
percebida nos contrapontos das partes A e B.

Analisando agora os demais arranjos de Marco Pereira, nota-se que este

procedimento constitui de fato um processo que representa € acompanha intrinsecamente sua
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atividade inventiva. Por exemplo, no inicio do tema de Beatriz, vé-se uma polifonia a duas
vozes (melodia e baixo), onde o baixo, em arpejos por sobre os acordes (destaque em

vermelho), alterna-se com a melodia, como mostra a figura a seguir:
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FIGURA 170 — Compassos 9 a 16 de Beatriz — Polifonia
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A polifonia nos arranjos de Marco Pereira nem sempre ¢ tdo explicita e, as vezes,
¢ escrita numa mesma voz. Por exemplo, no trecho do arranjo de Luiza apresentado na figura
a seguir, existem quatro vozes, contudo duas das vozes intermedidrias sdo escritas como se
fosse uma sO: A nota Sol# caminha para a nota Sol e depois para Fa# (setas azuis), enquanto a
nota Mi se mantém no compasso seguinte e depois caminha a nota Ré# (setas verdes). Ao

terceiro compasso deste trecho, hd uma frase descendente na voz superior do

acompanhamento (circulo vermelho).

pinEimd s @ 0 0

—aH
T
e

dim. ?

FIGURA 171 — Compassos 13 a 16 de Luiza — Condugdo de vozes

Noutros momentos a escrita polifonica ¢ mais clara na distin¢do das vozes, como
no trecho de Modinha a seguir (destacado em vermelho). Neste trecho percebe-se também que

a voz que se movimenta provoca um contraponto obliquo entre as demais que permanecem

estaticas.
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FIGURA 172 — Compassos 60 a 62 de Modinha — Melhor distingdo das vozes e contraponto obliquo
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No arranjo de Ternura, por exemplo, também ha um movimento obliquo, mas
com a escrita sem a separagdo das vozes do acompanhamento. A melodia permanece na nota
Mi, enquanto uma das vozes intermediarias caminha, cromaticamente, de La a Fa# (destaques

em vermelho), como se v€ a seguir:

FIGURA 173 — Compassos 1 a 5 de Ternura — Contraponto obliquo ente melodia e voz intermediaria

Além do movimento obliquo ¢ comum a existéncia da movimentagao contraria as
vozes, como ilustra bem o arranjo de Emotiva n° I, abaixo. Na figura a seguir, encontram-se
movimentos obliquos (setas verdes), contrarios (setas azuis) e paralelos (setas vermelhas)

ocasionados pelas vozes intermediarias do acompanhamento e pela voz da melodia.
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FIGURA 174 — 5° a0 24° compasso de Emotiva n°l — Contrapontos

3.2.2 Variagdes do acompanhamento nas repeti¢des

Frisa-se que, quando se repete alguma parte da musica, Marco Pereira traz sempre
alguma variacdo, que pode estar na melodia ou no acompanhamento. As variagdes no
acompanhamento geralmente acontecem pela mudancga na figuragao ritmica, mas, com menor
frequéncia, Pereira opta em trazer uma harmonizagao diferente ao acorde, mudando as tensodes
disponiveis, ou at¢ mesmo rearmonizando.

Em Beatriz, a parte A é apresentada trés vezes. No inicio do primeiro A, Pereira
elabora o acompanhamento com um contraponto sob arpejos, como exemplificamos acima
(Figura 170). Na segunda apresentacdo, no mesmo trecho, o acompanhamento passa a ter
figuracdo de seminimas no segundo e terceiro tempos de cada compasso, caracteristico ao

género de valsa, como se vé na Figura 175. Na terceira apresentacdo de A, Pereira altera
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apenas a ritmica do acompanhamento de dois compassos e adianta a primeira nota do

compasso seguinte para a ultima colcheia do anterior, como destaca na Figura 176.
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FIGURA 176 — 65° ao 72° compasso de Beatriz — Variagdo no acompanhamento no terceiro A

No arranjo de Pixinguinha tem-se outro exemplo de variagdo no acompanhamento
em alguns compassos da parte A. Além da mudanga ritmica, Pereira inverte o sentido do
arpejo dos trés primeiros acordes, de descendente para ascendente. E no quarto acorde, ao

invés da execugdo simultanea de suas notas, ele ¢ arpejado.
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FIGURA 177 —9° e 10° compasso de Pixinguinha — Primeira apresentacdo
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FIGURA 178 — 89° ¢ 90° compasso de Pixinguinha — Variagdo no acompanhamento

No ultimo exemplo de variagdes no acompanhamento, nota-se em Emotiva n° I,
uma mudanca na harmonizacdo de um acorde, sendo que Pereira, na repeti¢do, além da
mudanga no ritmo do acompanhamento, troca a tensao disponivel de sexta maior (6) pela de

sétima maior (7M), como destacam as figuras a seguir:
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FIGURA 179 — 5° ao 7° compasso de Emotiva n°l — Inicio da parte A
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FIGURA 180 —33° ao 36° compasso de Emotiva n°l — Harmonizagdo diferente ao primeiro A

3.3 HARMONIZACAO E REARMONIZACAO

3.3.1 Harmonizagao

Em arranjos de musicas populares € comum a mudanca de tensdes disponiveis aos
acordes, que podem acontecer para uma melhor adaptacdo do acompanhamento a melodia e
também para um melhor encadeamento dos acordes, o que normalmente esta a critério da

inten¢do musical e de seu efeito consequente que o arranjador deseja exprimir em seu arranjo.
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Ao analisar os arranjos de Marco Pereira e os comparando com demais arranjos da
rede interpoética, percebe-se que por vezes ele opta por harmonizar os acordes mudando as
tensdes disponiveis utilizadas no acorde do arranjo “inaugural” (ou de algum outro arranjo
importante da rede). Geralmente nas repeticdes, principalmente quando em variagdes
melddicas de carater improvisatorio, Pereira também harmoniza os acordes de maneira
diferente da primeira apresentacdo de cada parte.

Exemplos de harmonizacdo que Pereira difere da do “original” podem ser

encontrados em Luiza. Um deles esta nos dois primeiros compassos do tema:
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FIGURA 181 —5° ¢ 6° compasso de Luiza

Na maioria das gravagdes de Tom Jobim, como, por exemplo, a do album
Passarim, de 1987, os acordes do primeiro compasso sao Im(7M/9/11), Im7(9/11) e o acorde
do segundo compasso ¢ IV7(13). Assim, a condugdo das vozes se da da seguinte maneira (ja
transpondo de Cm para Em, tonalidade do arranjo de Marco Pereira): na gravacdo de Tom
Jobim a sétima maior do Em (Ré#) caminha, primeiro, para a sétima menor (R¢) e, depois,
para a terca do A7 (Do6#), enquanto que a nona maior do Em (Fa#) se mantém no acorde de
A7, gerando a tensdo disponivel de décima terceira maior (13); no arranjo de Marco Pereira,
acontece 0 mesmo com a sétima maior do Em, entretanto, ele ndo emprega a nona maior ao
acorde, mas sim a quinta justa (Si), que se mantém ao acorde de A7, gerando a tensdo

disponivel de nona maior (9) ao acorde, como mostra a figura a seguir:
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Harmomzagio de Tom Jobim
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FIGURA 182 — Harmonizagdo de Tom Jobim e Marco Pereira correspondentes ao 5° ¢ 6°compasso

Em outro exemplo, no quinto e sexto compasso do tema do arranjo de Luiza
(compassos 9 e 10) que tem melodia e harmonia semelhante ao exemplo anterior, Pereira faz
outra harmonizagdo também distinta a de Jobim. Os compassos harmonizados sdo os

seguintes:
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FIGURA 183 — 9° e 10° compasso de Luiza

Na gravagdo de Tom Jobim, o acorde de Em ndo tem mais a tensdo de sétima
maior (7M), mas a de sétima menor (7) junto a nona maior (9) e a décima primeira justa (11),
sendo que a condugdo das vozes se mantém de modo semelhante, tal qual se observa
esquematicamente na Figura 183. O arranjo de Pereira mantém-se como no exemplo anterior,
entretanto, ao acorde de A7 ele emprega a tensdo disponivel de décima primeira aumentada
(#11). Deste modo ele muda condugao das vozes, como se vé na mesma figura. A mudanga da
tensao disponivel de 13 para #11 ndo altera a escala do acorde, que continua sendo a menor

melddica da tonalidade (Em).
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Harmonizac¢ao de Tom Jobim
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FIGURA 184 Harmonizagdo de Tom Jobim e Marco Pereira correspondentes ao 9° ¢ 10°compasso

Além da harmonizagdo diferente a do “original”, percebe-se que na repetigdo,
Pereira costuma trazer uma nova harmonizagdo do que tenha escrito na primeira vez,
geralmente, com uma harmonia mais “carregada”, com tensdes disponiveis diferentes a escala
da primeira harmonizag¢ao. Com isso, Pereira abre um leque maior para as possiveis escalas
nas variagoes melodicas (escalas vistas no subcapitulo 3.1). No arranjo de Choro Negro ha
uma harmonizagdo que ilustra isso: o acorde de D7(13)/A (utilizando as tensdes disponiveis
da escala da tonalidade) do compasso 12 (primeira apresentagdo da parte A), na primeira
repeticdo da parte A, a qual Pereira faz variagdes melddicas, torna-se D7(b9/#11), com

tensdes disponiveis oriundas da escala “DomDim”:

Am7(9) D7(13)/A
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FIGURA 185 — 12° compasso de Choro Negro — Acorde de D7/A
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FIGURA 186 — 44° compasso de Choro Negro — Diferentes tensdes disponiveis aos acordes na repeti¢ao

Outra harmonizacao recorrente ¢ pela inversdo dos baixos, como, por exemplo,
também em Choro Negro: logo no segundo compasso, a melodia ¢ harmonizada com os
acodes na 2* inversdo [a harmonia do arranjo inaugural de Paulinho da Viola (Album
Paulinho da Viola — Nervos de Ago, de 1973), neste compasso, transposta para a tonalidade

do arranjo de Pereira, ¢ Gmo6 e Fmo6], como mostra a figura a seguir:

Gm6/Bb Fm6/Ab
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FIGURA 187 — 2 ° compasso de Choro Negro — Acordes na 1* inversdo

Sempre nas partes de variacdes melddicas de carater improvisatorio (nas
repeticdes da parte A), estes acordes sdo escritos na posi¢ao fundamental. A figura a seguir €

do inicio da primeira repeti¢ao da parte A:
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FIGURA 188 — 34" compasso de Choro Negro — Acordes na posicdo fundamental



128

3.3.2 Rearmonizagao

O arranjo de Carinhoso € quase uma excegao dentre os arranjos de Marco Pereira
com relacdo a rearmonizacdo, apresentando varios trechos rearmonizados com dimensdes
proporcionalmente maiores em relagdo a dimensao da pega, em comparagao a outros arranjos.
Observando os demais arranjos de Pereira, nota-se que o procedimento mais comum ¢ o da
rearmonizagdo em trechos menores, como demonstram as analises de Na Baixa do Sapateiro,
Pedacinhos do Céu e Manhds de Sol, geralmente com a mudanga de poucos acordes, quando
ndo de somente um acorde.

Voltando as Figuras 186 e 187 referentes ao trecho de Choro Negro, Pereira
rearmoniza os dois acordes do compasso. Embora haja somente a alteracdo no baixo, os
acordes se tornam maiores [C7(9) e Bb7(9)]. Trata-se apenas de uma rearmonizacao

funcional, conservando “a fun¢do harménica [...] dos acordes originais aos quais substituem”

(GUEST, 1996, p.81).

C7(9) Bb7(9)
C8
* o .:
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FIGURA 189 — 10° compasso de Choro Negro — Rearmonizagdo funcional

Outra ilustracdo de rearmonizagdo funcional nos arranjos de Marco Pereira pode
ser vista em Migalhas de Amor. Durante a secdo de variagdo melddica de carater
improvisatorio na parte B, na tonalidade de Sol Maior (grau relativo maior (blll) da
tonalidade da parte A), Pereira emprega o acorde de F7(9/#11) — VII7 — substituindo a fungdo
de dominante menor do acorde Am7(b5) — IIm7(b5):
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Am Am7(bS)

FIGURA 190 — 52° ¢ 53° compasso de Migalhas de Amor — Acorde Am7(b5) como fun¢@o de subdominante menor
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FIGURA 191 — 116° ¢ 117° de compasso de Migalhas de Amor — Acorde F7(9/#11) rearmonizando o Am7(b5)

A troca do acorde de V7 pelo Sub7 ¢ também comum nas rearmonizagdes
funcionais, como se v€ na andlise de Na Baixa do Sapateiro, (Figura 30), e de Pedacinhos do
Céu (Figura 81). Para atestar esta representatividade, reproduz-se a seguir outro exemplo de
rearmoniza¢do de um acorde de V7 por SubV7, contido no arranjo de Choro Negro: o acorde
F7(#9/#11), na primeira repeticdo da parte B no compasso 64, rearmoniza o acorde B7(13)

(V7) do compasso 32.

Compasso 32 de Choro Negro
Fgm7 B7(13)

| T
7

Compasso 64 de Choro Negro
Fm7(9) F7(29/411)
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FIGURA 192 — Compassos 32 e 64 de Choro Negro — Rearmonizagéo de V7 por SubV7
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H4, ainda em Choro Negro, no compasso 16, uma rearmonizagdo que se
assemelha a contida no arranjo de Carinhoso, no inicio do tema (Figura 81). Nesta, pode-se
observar o cuidado na condugdo das vozes, criando movimentos contrarios ¢ obliquos, ¢ a

mudanca da fun¢ao de alguns acordes em vista da harmonia do arranjo inaugural:

Harmonia do arranjo maugural (Paulmho da Viola)

F#m7 G F#m7 B7(b9)
Harmonia do arranjo de M arco Pereira
F4m7 A(add'\))fCﬂ Cl13 B7(9/13) E7

= -
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- |
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v — i —r .
— Movimento ascendente — Movimento descendente

— Mesma nota

FIGURA 193 — Compasso 16 de Choro Negro — Rearmonizagdo e condugdo de vozes

3.4 UTILIZACAO DE ELEMENTOS DO ORIGINAL

Os arranjos de Marco Pereira podem ser classificados como arranjos “de
interpretagao” (NASCIMENTO, 2011, p.8), uma vez que, mesmo referenciados no original,
trazem uma “abordagem alternativa”, nas quais aparecem “diferencgas de alcance tdo somente
estilistico, de uma assinatura pessoal” (Id., p. 56). Seus arranjos conservam alguns elementos
“originais”, dialogando, assim, com os demais arranjos da rede interpoética que constituem
esses elementos como “originais”.

Em Luiza, por exemplo, vemos a citacdo inicial da frase melodica contida também
na introducao de varias gravagdes de Tom Jobim. Aqui, porém, Pereira omite a segunda nota

de Jobim (destaque em vermelho), remanejando o original, mas, permanecendo em sua

esséncia:
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FIGURA 194 — Instancia de representagéo da frase original da introdug@o de Luiza
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FIGURA 195 — 1° compasso de Luiza — Elemento da introdugao do original

Em outros arranjos, como Beatriz e Cristal, ha as introdu¢des dos originais nos
arranjos. Em Beatriz ¢ mantida a melodia, com um arpejo diferente no acompanhamento e

com algumas rearmonizacdes (destaque em vermelho).
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FIGURA 196 — Compasso 1 a 8 de Beatriz — Introdug@o semelhante a original

Em Cristal, Pereira também se utiliza da introdugdo original, de Cesar Camargo
Mariano, mantendo a harmonia e a figuracdo ritmica dos acordes (destaque em vermelho na
figura a seguir). O arpejo dos quatro primeiros compassos do arranjo de Pereira ¢ semelhante
ao de Mariano. Entretanto Mariano continua o mesmo arpejo durante toda a introdugdo,
enquanto Pereira apenas mantém a repeti¢do da nota D6 no baixo. Destacada pelo circulo
verde na proxima figura, a variante da frase final do arranjo de Mariano, que Pereira utiliza

em sua introdugdo, utilizando também a frase completa no final de seu arranjo.
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FIGURA 197 — Compasso 1 a 14 de Cristal — Introdugdo semelhante a original

No arranjo de Modinha, Pereira de forma clara também utiliza elementos originais
presentes nas gravagdes de Tom Jobim (como, por exemplo, no album Elis e Tom, de 1974) e
também nas de tantos outros artistas — elementos estes presentes inclusive no arranjo para
violao solo de Raphael Rabello (album Todos os Tons, de 1992). Trata-se dos contracantos do

acompanhamento em torno do tema nos compassos iniciais:
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FIGURA 198- compasso 11 a 16 de Modinha — Elementos originais no acompanhamento

Em Pedacinhos do Céu, os elementos originais estdo no acompanhamento, em
algumas frases do violdo de 7 cordas da gravagdo de Jacob do Bandolim e Epoca de Ouro, do
album Vibragoes, de 1967. E mesmo nas frases que ndo sdo idénticas hd a intencao
contrapontistica do violdo de 7 cordas. Na gravagio de Jacob do Bandolim e Epoca de Ouro a

tonalidade da musica ¢ F4 Maior, que transpondo para a tonalidade do arranjo de Pereira, R¢
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Maior, se tornam idénticas. Vejamos as frases originais utilizadas por Pereira nas proximas

trés figuras:
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FIGURA 200 — Compasso 79 a 86 de Ingénuo — Frases originais

Na segunda frase destacada em vermelho da figura a seguir ha uma pequena
diferenca na nota D6#, destacada em verde, que no original € nota D6 (natural). Entretanto as

demais frases destacadas deste trecho sdo iguais ao contracanto do violdo de 7 cordas.
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FIGURA 201 — Compassos 64 a 73 de Ingénuo — Frases originais
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3.5 IDIOMATISMO DO INSTRUMENTO

Este subcapitulo trata-se de algumas questdes referentes ao idiomatismo do violao
presente nos arranjos de Marco Pereira, tais quais: as tonalidades mais utilizadas, recursos

técnicos especificos do instrumento e questdes de técnica violonistica.

3.5.1 As tonalidades mais utilizadas

A escolha da tonalidade contém uma questao de ordem técnica que se relaciona
com os “recursos que cada regido ou tonalidade oferece e também a maneira como estes
recursos sdo explorados pelo arranjador” (LIMA JUNIOR, 2003, p.41). Isso implica que a
tonalidade influencia intrinsecamente o grau de dificuldade da execucdo, além de efeitos a
exemplo dos obtidos via acordes inusitados com cordas presas ¢ soltas.

Para escolher uma tonalidade para uma obra levam-se em conta, dentre outros
aspectos basicos, os recursos de cordas soltas e a tessitura da melodia. Pelas caracteristicas
intrinsecas do violdo, quanto maior o nimero de cordas soltas, tendo principalmente nos
borddes (quarta, quinta e sexta corda) os graus de tonica, subdominante € dominante, mais
faceis, em geral, serdo as solucdes de digitacdo no instrumento. E quanto a tessitura da
melodia, ¢ preferivel aquela tonalidade que permita a execu¢do da melodia, dentro do
possivel, nas duas primeiras cordas, para uma melhor harmonizagdo e maiores possibilidades
de elaboracao do acompanhamento.

Entretanto, ha alguns arranjos em que a tessitura ¢ muito extensa, ndo sendo
possivel manter a melodia nas cordas primas. Quando isso acontece, Pereira opta por melodia
e baixo juntos, quando ndo por cruzamentos, nos quais as vozes do acompanhamento

apresentam-se mais agudas que a melodia:

FIGURA 202 — 21° ao 28° compasso de Eponina — Melodia harmonizada somente pelo baixo (em destaque)
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FIGURA 203 — 13° ao 16° compasso de Eponina — Acompanhamento mais agudo que melodia (em destaque)

Quanto aos recursos de cordas soltas, ha tonalidades que oferecem mais
possibilidades e também maior fluéncia para a execuc¢do. Ao observar o repertério composto e
transcrito para o violdo, nota-se a predominancia de certas tonalidades, como se pode
constatar, a titulo de exemplo, nos albuns Vinte e Cinco Estudos para Violdo op. 60, de

Matteo Carcassi, € Doze Estudos para Violdo, de Heitor Villa-Lobos:

ESTUDO (N°.) TONALIDADE ESTUDO (N°.) TONALIDADE
1 Mi Menor 7 Mi Maior
2 La Maior 8 Do# Menor
3 Ré Maior 9 Fa# Menor
4 Sol Maior 10 Si Menor
5 D6 Maior 11 Mi Menor
6 Mi Menor 12 La Menor

Tabela 1 — Tonalidades dos Doze Estudos para Violao, de Heitor Villa-Lobos
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ESTUDO (N°.) TONALIDADE ESTUDO (N°.) TONALIDADE

1 D6 Maior 14 Ré Maior
2 La Menor 15 D6 Maior
3 La Maior 16 Fa Maior
4 Ré Maior 17 La Menor
5 Sol Maior 18 L4 Maior
6 D6 Maior 19 Mi Menor
7 La Menor 20 La Maior
8 Mi Maior 21 La Maior
9 La Maior 22 D6 Maior
10 Ré Maior 23 La Maior
11 Ré Menor 24 Mi Maior
12 Ré Maior 25 La Maior
13 La Maior - -

Tabela 2 — Tonalidades de Vinte e Cinco Estudos para Violdo op. 60, de Matteo Carcassi

Nota-se a preferéncia pelas tonalidades maiores naturais (exceto o Si Maior) e
suas relativas: D6 maior, Ré maior, Mi maior, F4 maior, Sol maior e La maior; ¢ La menor, Si
menor, D6 sustenido menor, Ré menor, Mi menor e Fa sustenido menor.

Quanto aos arranjos de Marco Pereira, as tonalidades restringem-se a D6 maior,
R¢ maior, Mi maior, Sol maior, La maior, La Menor, Mi Menor, Si menor e Ré Menor, como

se v€ no quadro a seguir:

MUSICA / COMPOSITOR TONALIDADE
Pixinguinha (Radamés Gnattali) D6 Maior
Cristal (Cesar Camargo Mariano) D6 Maior
Luz negra (Nelson Cavaquinho / Irani Barros La Menor
‘Amancio Cardoso’)
Ingénuo (Pixinguinha / Benedito Laceda) Ré Maior
Migalhas de amor (Jacob do Bandolim) Mi Menor
Pedacinhos do céu (Waldir Azevedo) Sol Maior
Ternura (Sebastido Barros ‘K-Ximbinho”) La Menor
Choro Negro (Paulinho da Viola / Fernando Mi Menor
Costa)
Beatriz (Edu Lobo / Chico Buarque) R¢ Maior
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Eponina (Ernesto Nazareth) La Maior
Manhas de Sol (Américo Jacomino ‘Canhoto’) Mi Menor
Carta de Pedra (Guinga / Aldir Blanc) Sol Maior
Valsinha (Chico Buarque / Vinicius de Moraes) Mi Menor
Emotiva n°1 (Hélio Delmiro) Mi Maior
Luiza (Tom Jobim) Mi Menor
Carinhoso (Pixinguinha) D6 Maior

Frevo (Egberto Gismonti) Ré Menor (modal)
Lamentos (Pixinguinha) Mi Maior
Modinha (Tom Jobim) Mi Menor
Mulher Rendeira (Z¢ do Norte) Ré Maior
My Funny Valentine (Rodgers e Hart) Si Menor
Na Baixa do Sapateiro (Ary Barroso) Mi Maior

Tabela 3 — Tonalidades dos arranjos de Marco Pereira

Obviamente, existe a possibilidade de compor e arranjar para violdo em
tonalidades com menos recursos de cordas soltas. Enfatiza-se, porém, a diferenca entre as
abordagens de compor e arranjar. Na composi¢do, o instrumentista tem maior liberdade, ou,
pelo menos, tende a conceber musica conciliada ao funcionamento do instrumento, podendo
assim pensar as solugdes técnicas, digitagdes, dedilhados etc. Ja no arranjo, ha delimitacdes
pré-existentes, melodias, harmonias e efeitos que se pode conservar e/ou traduzir. Em suma, a
obra ja existe, devendo ser analisada para as possiveis solu¢des necessarias que se colocam no
percurso de elabora¢do. No tocante a questdo da digitacdo (mao esquerda) no processo de
pensar ou tornar um arranjo exequivel, Lima Jinior (2003) comenta que tonalidades que
demandam muitas pestanas, sdo naturalmente dificeis, pois “além de exigirem muita
resisténcia fisica do instrumentista, o resultado geral em termos da realizacdo do arranjo ¢ de
menos fluéncia digital’’. (LIMA JUNIOR, 2003, p. 45). Nio ¢ este o caso dos arranjos de
Marco Pereira, como podemos ver pela predominancia das tonalidades ditas faceis, segundo a

tabela:

* Fluéncia de digitagio no instrumento, facilidade ou dificuldade com que os dedos da mio esquerda se
movimentam.
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TONALIDADES MAIORES TONALIDADES MENORES
Do Maior 3 La Menor 2
Ré Maior 3 Mi Menor 5
Mi Maior 3 Si Menor 1
L4 Maior 1 Ré Menor 1
Sol Maior 2 - -

Tabela 4 — Tonalidades utilizadas nos arranjos de Marco Pereira

3.5.2 Recursos técnicos especificos do instrumento

O violao possui recursos técnicos, alguns deles especificos do instrumento. Nos
arranjos de Pereira, foram observados a Scordatura®, sons harmonicos naturais e artificiais,
pizzicato, campanella, bariolage, rasgueio, pizzicato a la Bartok” e baixo cantante.

Pereira utiliza a Scordatura nos trés arranjos em Ré Maior, afinando a sexta corda
em R¢, um tom abaixo do convencional (Mi). Os arranjos sdo: Beatriz, Ingénuo e Mulher

Rendeira.
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FIGURA 204 — Scordatura no arranjo de Beatriz

Marco Pereira recorre aos sons harmodnicos naturais e artificiais com pouca
frequéncia. Em Valsinha e Carinhoso tem-se harmoénicos naturais e, em Carta de Pedra, os

artificiais.

* Afinagdo alternativa, com a finalidade de obter recursos diferenciados.

49 s . s 1x
Técnica em que se puxa a corda fazendo com que ela bata na escala do violao.
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FIGURA 205 — Compasso 11 de Valsinha — Harménico natural

FIGURA 206 — Compasso 9 de Carta de Pedra — Harmonico artificial

O recurso de pizzicato ¢ também pouco explorado. Pereira o utiliza

Pixinguinha, no mesmo trecho em que o bandolim o executa no arranjo inaugural.

/.—-“6'_——‘ //6 _: &= —

| o e o s | j

5 X e X | Jul"— X of Je®e,

P e —
%J pizz. cresc. e

FIGURA 207 — 21° e 22° compasso de Pixinguinha — Pizzicato
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O recurso de campanella ¢ mais comum aos arranjos de Pereira, estando presente

na melodia e também no acompanhamento, como ilustra a figura a seguir:
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FIGURA 208 — 1° a0 4° compasso de Valsinha — Campanella na melodia
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FIGURA 209 — 2° compasso de Manhas de Sol — Campanella no acompanhamento

Nos arranjos de Pereira também se encontra a bariolage em grande quantidade, o
que aponta a influéncia da musica erudita em seus arranjos. Dentre tantos exemplos,

reproduzimos abaixo o inicio da introducdo de Pedacinhos do Céu:

il Arranjo: Marco Pereira
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FIGURA 210 — 1° e 2° compasso de Pedacinhos do Céu — Bariolage

O rasgueio também estd presente como recurso técnico, como se v€ na figura

abaixo, ao final de Na Baixa do Sapateiro:

Rasgueado...
120
P 7 4
3 T - il |
Il |
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% — ] : ; b
A roR
FIGURA 211 — Rasgueio no fim de Na Baixa do Sapateiro
Outro recurso também presente em Na Baixa do Sapateiro € o pizzicato a la
Bartok.
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FIGURA 212 — 50° compasso - Pizzicato Bartok
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Por fim, enumera-se aqui também o conhecido recurso do baixo cantante, presente

também na analise de Na Baixa do Sapateiro, na figura 27.

3.5.3 Técnica alinhada ao arranjo

Compete aqui destacar a utilizagdo da técnica em fun¢do do arranjo. Alude-se a
isto na analise de Manhds de Sol (figura 119), ao referir-nos a influéncia da técnica da musica
erudita na digitagdo de arpejos em que se utiliza a corda solta para saltar de posi¢ao com a
mao esquerda. Na figura a seguir, ¢ refor¢cado este entendimento com um trecho do arranjo de
Ingénuo, onde o arpejo inicia-se na 1* posi¢do e muda-se para a 7* aproveitando a nota si,

executando-a em corda solta.

ct @ CVI—————

# h : .‘dJ \_.f

F : oo 1
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FIGURA 213 — 86° compasso de Ingénuo — Mudanga de posigdo em arpejo utilizando corda solta

No arranjo de Na Baixa do Sapateiro encontra-se uma técnica pouco recorrente na
escrita para violao: nos compassos 30 a 33, e demais repeti¢des, a melodia escrita a quatro

vozes exige ser executada com o dedo minimo da mao direita.

FIGURA 214 —30° a 35° compasso de Na Baixa do Sapateiro — Trecho utilizando o dedo minimo para execucéo
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CONCLUSAO

Com este trabalho, por meio das analises realizadas, foi possivel verificar que
Marco Pereira, em parte de sua obra, valeu-se dos seguintes recursos: variacdes melddicas nas
repeti¢des, variagdes no acompanhamento nas repeticdes, harmonizagdes e rearmonizagdes,
utilizacdo de elementos “originais” e idiomatismo do instrumento.

Constatou-se que as variacdes melodicas decorrem tanto de sua influéncia da
musica erudita, por imprimir a ideia de variar nas repetigdes a fim de evitar a monotonia,
quanto da influéncia do jazz, pela maneira da utilizagao de diferentes escalas, aplicando-as em
secdes de carater improvisatorio.

Por sua vez, a influéncia da musica erudita em variagdes nas repeticdes encerra
uma ideia de desenvolvimento do motivo, podendo oferecer a melodia caracteristicas
diferentes a cada variagdo. Algumas dessas caracteristicas foram: mudanga na duragdo das
notas, repeticdo de notas, acréscimo ou omissdo de intervalos, preenchimento de intervalos
com notas auxiliares, transposicdo para outros graus e diminui¢do dos valores das figuras
ritmicas.

A influéncia do jazz tende a ser subjetiva, em razdo da amplitude do género, que
sofreu mutacdes praticamente em todas as décadas do século XX. A analise concentrou-se em
observar tal influéncia sobre a pratica das variagdes melodicas de carater improvisatorio. Essa
pratica e esse carater improvisatorio figuram sempre, subentendidos como tais nas secoes
escritas por Pereira, mas apenas evocam improvisos jazzisticos tdo somente, ndo sendo
improvisos propriamente, criados no momento da execucdo do arranjo. Ainda assim, podemos
verificar toda sorte de escalas nestas secoes de modo a configurarem o carater de uma real
improvisacao.

Foram analisadas e ilustradas por meio de exemplos as escalas mais utilizadas por
ele em seus “improvisos escritos”. Constatou-se a recorréncia de algumas escalas em suas
variacoes de carater improvisatorio, além da maior e menor natural: menor harmdnica, menor
melddica, 16crio 9, mixolidio #4, alterada, Dominante Diminuta e Hexafonica.

A forma que o jazz se utiliza de tais escalas, além da aplicacdo nas sec¢des de
carater improvisatorio, também implica no enriquecimento harmodnico dos arranjos de Pereira.
Esta pratica que também influenciou a musica popular brasileira oferece a harmonia novas
possibilidades de harmoniza¢do — abrindo um leque para as escolhas de tensdes disponiveis
aos acordes — e rearmonizacdo — substituindo os acordes originais por outros que podem fazer

a mesma func¢ao ou nao.
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Verificou-se que a mesma ideia utilizada na realiza¢do de variacdo melodica na
repeti¢do, também ¢é aproveitada no acompanhamento, que busca variagdes nas repetigdes por
meio de mudancas ritmicas, novas harmonizacdes, rearmonizagdes, diferentes conducdes das
vozes.

Constatou-se, também, que Pereira vale-se da escrita polifonica, com um cuidado
a parte na condugdo de vozes, ocasionando movimentos contrarios € obliquos, escrita esta que
enriquece a elaboragdo do acompanhamento.

A andlise também se propOs a verificar os elementos do original ¢ da rede
interpoética utilizadas por Pereira, pelo que foi possivel constatar que a maioria dos arranjos
preserva varios elementos. Concluiu-se que, devido a preservagdo dos elementos originais, o
arranjador confere importancia aos elementos que foram construidos na rede interpoética,
assumindo uma proposta aos seus arranjos de Interpretagdo.

No tocante ao idiomatismo do instrumento, notou-se as tonalidades recorrentes
por Marco Pereira na elaboragdo de arranjos para violdo solo, as quais entende-se terem sido
escolhidas visando oferecer maiores recursos de cordas soltas e uma regido melhor da
tessitura da melodia, a fim de obter melhores possibilidades para a elaboracao do
acompanhamento.

Ainda, quanto ao idiomatismo, percebeu-se a utilizagdo de recursos técnicos-
timbricos oferecidos pelo instrumento, tais como: harmodnicos naturais e artificiais,
Campanella, bariolage, pizzicato, pizzicato a la Bartok, Scordatura e baixo cantante.

Por todo o exposto, na elaboragdo desta dissertacdo foi detectado o maior nlimero
quanto possivel de procedimentos utilizados por Marco Pereira, o que facilmente permite
conceber, diante da qualidade de seus arranjos, que ele transpde para sua obra o espirito das
experiéncias adquiridas e das caracteristicas de seus influenciadores.

Neste contexto, ¢ certo que cada arranjador se deixa inspirar, modificar e se
influenciar pelos mais variados aspectos culturais, estilisticos, regionais, etc., pelo que cada
um tem sua forma tnica de proceder e se expressar quando da elaboracao de arranjos.

Portanto, por mais que um musico se guie pelos arranjos elaborados por um
influenciador ou pela sistematica por trds dos processos envolvidos na confecgdo de tais
arranjos, ele jamais sera capaz de criar obras com a mesma personalidade j& que, por sua vez,

¢ conduzido por outros caracteres.
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APENDICES

Foi realizada a transcrigao/editoracao do arranjo de Marco Pereira da musica Na
Baixa do Sapateiro, de Ary Barroso, diante da necessidade de um texto musical pouco mais
“concreto” para a andlise de tal arranjo. A transcricdo/editoragdo foi realizada a partir de um
video da execugdo de Pereira no Teatro do Sesc Bom Retiro, da sériec Movimento Violdo, o

qual encontra-se disponivel no canal do YouTube “SescTV”.
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Ary Barroso

Arrangement.: Marco Pereira

Transcription: Carlos Giovanny
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A fim de facilitar a andlise do arranjo de Manhds de Sol, a peca original foi
editada e tonalidade transposta para Mi Menor (mesma tonalidade do arranjo de Marco

Pereira).

Manhas de Sol

p/ piano
Américo Jacomimno
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ANEXOS

A seguir, a partitura da peca Manhas de Sol, de Américo Jacomino.



2 A" minha esposa.

® MmaNHAS DE SOL.

VALSA.
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