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RESUMO

PONTES, Vinicius Menezes. Cria¢do de Arranjos para Musica ao Vivo em Eventos: Escrita
Musical Direcionada a Otimizagdo do Processo de Interpretagcdo. 2022, 151p. Trabalho de
Conclusao de Curso (Graduacdo em Composicdo Musical) — Departamento de Musica,
Escola de Comunicagoes e Artes, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2022.

Este trabalho ¢ um estudo sobre a criagdo de arranjos visando a coeréncia com a realidade dos
grupos de musica ao vivo para eventos, auxiliando a prevenir erros, otimizando a assimilagdo
da partitura e contribuindo na maximizacao da qualidade musical através da adequacao com
as caracteristicas do evento, do grupo musical, dos intérpretes e do tempo de preparo
disponivel. A fim de trilhar uma rota até o elaboragdo de arranjos com tal potencial, a
pesquisa teve como objetivos: correlacionar "comunicacdo visual" e "editoragdo", com a
finalidade de propor estratégias para auxiliar intérpretes na assimilacdo da partitura; analisar
as percepgdes e concepcdes de arranjadores com experiéncia na area de eventos sobre a
relagdo entre "arranjos" e "processo de interpretacdo"; agrupar estratégias utilizadas por
arranjadores para auxiliar intérpretes através dos elementos musicais e editoragdo da
partitura; e por fim criar um arranjo direcionado ao contexto “musica ao vivo para eventos”,
descrevendo o processo e aplicando os conhecimentos adquiridos. Essa monografia ¢ de
carater exploratorio, e estd baseada em fontes secundarias extraidas de conteudos online e no
livro intitulado “Comunicacdo Visual, Design e Publicidade” do autor Francisco Mesquita. A
monografia também esta baseada em fontes primarias, amparadas na pesquisa de campo. A
pesquisa de campo foi realizada através de entrevistas semi-estruturadas aplicadas a 4
arranjadores com anos de experiéncia em uma empresa ou grupo especifico da area de musica
ao vivo para eventos, o que permitiu visualizar os impactos em um contexto delimitado. Os
dados coletados de cada entrevista foram analisados de forma qualitativa. Os resultados da
pesquisa apontaram que as caracteristicas dos elementos musicais e editoragcdo dos arranjos
de fato possuem o potencial de maximizar a qualidade musical, mesmo em contextos com
pouquissimo tempo disponivel para o preparo. Em relagdo aos elementos graficos que
compdem a partitura, os resultados mostram que os conceitos da comunicagdo visual sdo
altamente eficazes em auxiliar na assimilagdo da partitura, disponibilizando aos arranjadores
ferramentas para elaborar a editoragdo de forma a facilitar a localizacdo entre os compassos,
prevenir que detalhes potencialmente problematicos passem despercebidos e viabilizar a
rapida identificacdo de informagdes que exigem destreza do intérprete, como encontrar o
inicio de ritornelos durante repetigdes. O estudo também mostrou que os principais
problemas que costumam estar diretamente relacionados aos arranjos envolvem dificuldade
técnica e editoragdo ndo coerente com o contexto. Quanto a elaboragdao de elementos
musicais, a pesquisa gerou uma série de possibilidades para auxiliar nesta questdo, indo desde
estratégias mais abrangentes como “auxiliar o grupo a evitar a dessincronizacao enfatizando
os tempos do compasso com a linha do baixo”, até estratégias para contextos especificos
como “maneiras de lidar com a ritmica ao adaptar melodias cantadas para instrumental”. A
pesquisa gerou uma série ainda maior de possibilidades para auxiliar nas questdes ligadas a
editoracdo, abordando temas como virada de pagina, ritornelos, marcas de ensaio, secdes da
musica, distribui¢do dos compassos entre as pautas, formas de alertar o musicos quanto a
detalhes potencialmente problematicos e escrita ritmica.

Palavras-chave: Criagdo de arranjos. Musica ao vivo para eventos. Otimizacdo em
musica. Processo de interpretagdo.



ABSTRACT

PONTES, Vinicius Menezes. Arrangements Creation for Live Music at Events: Musical
Writing Aimed at Optimizing the Interpretation Process. 2022, 151p. Trabalho de Conclusdo
de Curso (Graduacdo em Composi¢do Musical) — Departamento de Musica, Escola de
Comunicagdes ¢ Artes, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2022.

This monograph is a study on how to create arrangements aiming at coherence with the
reality of live music groups for events, helping to prevent mistakes, optimize of the
assimilation of the score and contributing to the maximization of musical quality through
adapting to the characteristics of the event, the musical group, interpreters and available
preparation time. In order to tread a route towards the elaboration of arrangements with such
potential, the research had the following objectives: to correlate "visual communication" and
"editing scores", in order to propose strategies to help interpreters in the assimilation of the
score; to analyze the perceptions and conceptions of arrangers with experience in the area of
events about the relationship between "arrangements" and "interpretation process'; to group
strategies used by arrangers to help performers through musical elements and score editing;
and finally to create an arrangement directed to the context “live music for events”,
describing the process and applying the acquired knowledge. This monograph is exploratory
in nature, and is based on secondary sources extracted from online content and on the book
entitled “Comunicacdo Visual, Design e Publicidade” by the author Francisco Mesquita. The
monograph is also based on primary sources, supported by field research. Field research was
carried out through semi-structured interviews applied to 4 arrangers with years of experience
in a company or specific group in the area of live music for events, which allowed viewing
the impacts in a delimited context. The data collected from each interview were analyzed
qualitatively. The results of the research pointed out that the characteristics of the musical
elements and editing of the score in fact have the potential to maximize the musical quality,
even in contexts with very little time available for preparation. Regarding the graphic
elements that make up the score, the results show that the concepts of visual communication
are highly effective in helping to assimilate the score, providing arrangers with tools to
elaborate the edition in order to facilitate the location between bars, to prevent potentially
problematic details from not being seen while reading and to enable the rapid identification of
information that requires the interpreter's dexterity, how to find the beginning of a repeat sign
during repetitions. The study also showed that the main problems that are usually directly
related to arrangements involve technical difficulty and editing that is not coherent with the
context. As for the elaboration of musical elements, the research generated a series of
possibilities to help in this matter, ranging from broader strategies such as “to assist the group
to avoid desynchronization by emphasizing strong beats of the bar with the bass lines” to
strategies for specific contexts such as “ways to deal with rhythm when adapting melodies
originally sung to be played by instruments”. The research generated an even greater series of
possibilities to help with issues related to editing, addressing topics such as page turn, repeat
sign, rehearsal marks, sections of the music, distribution of bars between staffs, ways to alert
musicians as to potentially problematic details and rhythmic writing.

Key-words: Arrangement creation. Live music for events. Optimization in music.
Interpretation process.
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1 INTRODUCAO

Ao se tratar de “arranjo musical” compreende-se que € necessario um pré alinhamento
quanto ao significado adotado por este trabalho para o termo em questdo. Tal necessidade se
da pela falta de consenso terminologico. Paulo Aragdo, no artigo intitulado Consideragoes
sobre o Conceito de Arranjo na Musica Popular, evidéncia esta imprecisdo conceitual
comparando as defini¢des dos dicionarios New Grove Dictionary € New Grove Dictionary of

Jazz:

Como vimos (nas defini¢des dos dicionarios), no universo classico arranjo
seria "a reelaboragdo de uma composi¢do musical, normalmente para um
meio diferente do original", enquanto no universo popular teriamos "a
reelaboragdo ou recomposi¢do de uma obra musical ou de parte dela (como a
melodia) para um meio ou conjunto diferente do original". Ora, temos ai
conceitos relativamente parecidos. Aparentemente, a diferenca maior estaria
na inclusdo, no arranjo popular, do processo de "recomposicao" alternado ou
somado ao de '"reelaboragdo", encontrado em ambos os verbetes, além da
possibilidade de serem utilizados no arranjo popular apenas alguns elementos
do original, enquanto o arranjo classico lidaria com o original na integra.
(Aragdo, 2007, p. 98).

Hermilson Garcia Nascimento em sua tese Recriaturas de Cyro Pereira: Arranjo e

interpoética na musica popular, também fala da dificuldade de definir precisamente o termo:

A conceituagdo do termo arranjo relacionado a praticas musicais ¢ um
desafio que exige certo cuidado e clareza de posicionamento. Uma das
dificuldades iniciais reside em considerar as distintas tarefas que a elaboracao
de um arranjo pode implicar. Em contextos diversos surgem as nogdes de
orquestracdo, instrumentacdo, harmonizagdo, acompanhamento, distribui¢ao
de vozes, rearmonizagdo, variagdo, versao, adaptacdo, transcrigdo, reducao,
tradugdo, copia, transporte, reelaboragdo ou recomposi¢do, nova roupagem,
entre outras, associadas a atividade de arranjar. Examinando os significados
atribuidos a esses termos em variadas situagdes notamos que um mesmo
termo pode ser empregado em referéncia a realizagdes distintas, ou ainda, que
mais de um deles igualmente abriguem certa idéia ou agdo especifica.
(Nascimento, 2011, p11).

Para que possamos delimitar o significado que adotamos, precisamos refletir sobre os
objetivos praticos que frequentemente acompanham a criagdo de arranjos. Tais objetivos
surgem do contexto ao qual ele sera executado, como por exemplo expandir a musica para ser
tocada por uma banda com mais instrumentos que a original, tornar uma musica cantada em
instrumental para servir de trilha sonora de um filme e evitar que a letra se misture com as
falas dos atores, simplificar uma peca para ser tocada por estudantes de uma escola para fins

pedagdgicos e etc.



14

Neste trabalho abordaremos a criacdo de arranjos no contexto “musica ao vivo para
eventos”, uma area que se mostra promissora para arranjadores devido a altissima demanda,
advinda da necessidade de adaptacdo das musicas a formagdo instrumental e ao fluxo de

trabalho proprio de cada grupo musical.

Com este contexto em vista e buscando eliminar as multiplicidades de sentidos,
limitaremos o significado do termo “arranjo” as partituras e cifras criadas através do processo
de copia ou adaptacao de alguns elementos de uma musica de referéncia, selecionados pelo
arranjador com objetivo de manter a identidade musical da obra reconhecivel aos ouvintes,
seguido da criag¢do e/ou adaptacdo dos demais elementos visando a estética e coeréncia com a

formagao musical pré definida.

A escolha do tema “criacdo de arranjos para musica ao vivo em eventos” foi motivada
por acontecimentos que marcaram minha trajetéria na musica entre os anos de 2020 e 2022.
No final de 2019, apesar de estar trabalhando como professor de violdo e intérprete
freelancer, minha situacao financeira estava instavel. Em janeiro de 2020 decidi empreender e
comecei uma empresa de musica ao vivo voltada para cerimonias de casamento. A principal
formagdo era violino, violoncelo e violdo, e eu fui o responsavel pela criacdo de arranjos,
como também era o violonista e o produtor, selecionando os demais musicos e garantindo a
qualidade musical nas apresentagdes. Durante os preparativos para o primeiro evento,

realizado em julho de 2021, eu me deparei com sérios desafios:

e 0s arranjos que eu criei eram aparentemente “complexos demais”, pois estavam
exigindo muito tempo de estudo dos intérpretes para serem executados com
qualidade;

e 0s orcamentos dos contratos nao previam ensaios remunerados;

e agendar ensaios ndo remunerados era muito dificil, pois os intérpretes priorizavam
compromissos remunerados;

® ndo possuiamos um local adequado para ensaios;

e havia uma certa "resisténcia" dos intérpretes para a realizagdo de ensaios. Muitos
relatavam que nas demais empresas as musicas novas eram ensaiadas na passagem de
som, horas antes do inicio do evento;

® cu estava sobrecarregado de tarefas, pois além de ter que encontrar solugdes para

garantir a qualidade deste evento, eu ainda precisava honrar minhas outras
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responsabilidades profissionais.

Se os orgamentos dos contratos fechados previssem ensaios remunerados, o cenario
talvez fosse outro. Contudo, o aumento de custos poderia ter grandes impactos, visto que
além da remuneracdo pelo ensaio para cada musico, a empresa precisaria pagar pelas
possiveis despesas como aluguel de espago fisico adequado para ensaio, transporte de
equipamentos, alimentacdo e etc. Nesta conjuntura pelo menos uma das consequéncias
ocorreria: ou a empresa teria uma margem de lucro menor, ou o valor seria passado para o
cliente. Se o orcamento do evento fechado pela empresa nao prevé ensaios e ela mesmo assim
custeasse, haveria uma diminui¢cdo nos valores destinados para, por exemplo, pagar
funcionarios de outros setores como marketing e atendimento, financiar anuncios
patrocinados em redes sociais, investimentos, reserva de emergéncia e etc. Caso o valor fosse
passado para o cliente, provavelmente a empresa teria uma desvantagem competitiva,

podendo ter dificuldades em fechar novos contratos.

Durante meu processo de adaptag@o a esse cendrio observei muitos grupos de musica
ao vivo para eventos, € percebi que estas questdes sdo recorrentes. Nao ¢ incomum, por
exemplo, encontrarmos musicos de evento que também sdo professores, ou trabalhem com
alguma outra atividade. Pietro Correa, musico entrevistado' durante a pesquisa de campo
deste trabalho, disse que trabalhou como arranjador, violonista e como professor

simultaneamente durante 18 anos:

Um pouquinho antes de comecar a faculdade de musica eu comecei com o
Quartula [empresa de musica ao vivo para eventos], que foi em 2003. [...] Ai
em 2009 fiz uma pdés em educacdo musical. [...] Dei aula na Faculdade
Cantareira, dei aula no Projeto Guri... Eu fiquei 18 anos dando aula.
(CORREA, 2022).

Essas caracteristicas do mercado, somado a necessidade dos grupos musicais de
atender a alta demanda de eventos, faz com que seja necessario eficiéncia no preparo dos

musicos. Podemos observar essa realidade através das falas ditas por Pietro e Iury Cardoso

(outro musico entrevistado?) sobre a questdo do preparo dos musicos. Pietro disse:

! Pietro Correa foi entrevistado pelo autor no dia 05 de outubro de 2022. Todas as falas atribuidas ao
Pietro foram extraidas desta entrevista.

2 Tury Cardoso foi entrevistado pelo autor no dia 20 de outubro de 2022. Todas as falas atribuidas ao
Tury foram extraidas desta entrevista.
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[...] a gente tem uma rotina nos casamentos. Entdo, como funciona essa
rotina? A equipe de montagem chega com 3 horas de antecedéncia. Dali uns
40 minutos chegam os musicos. Assim que eles chegam eu passo o som de
cada um, deixo tudo equalizado, e ai a gente tem mais ou menos 1 hora pra
passar todas as musicas [antes de comecar o evento]. (CORREA, 2022).

Iury Cardoso ¢ arranjador e violonista da cantora Lorenza Pozza (falaremos com
detalhes sobre o trabalho dos musicos entrevistados no decorrer deste trabalho). Ao falar

sobre o preparo do grupo para apresentacdes em eventos, lury disse:

Uma caracteristica do trabalho da Lorenza ¢ um certo perfeccionismo. Entdo
¢ muito curioso, porque ¢ um perfeccionismo dentro de uma situagao que tem
que ser rapida. (CARDOSO, 2022).

Sendo assim, as circunstancias dadas pelo mercado faz com que os musicos de evento
frequentemente precisem estar aptos a tocar o repertorio juntos e com qualidade o mais breve
possivel, as vezes tendo o primeiro contato com a formacao completa horas ou minutos antes
do evento, durante a passagem de som. Assim como a complexidade de uma composicao e a
editoracdo da partitura impactam diretamente no tempo em que um musico demora para
compreendé-la, o arranjo musical, criado especificamente para esse contexto, tem o potencial
de servir de ferramenta para elevar a qualidade musical das apresentacdes através da

otimizagdo de assimilagdo e clareza.

Interessado em trilhar uma rota logica, pratica e instrutiva em dire¢do a construgdo de
arranjos com tal potencial, o presente trabalho desenvolveu-se sob o seguinte problema de
pesquisa: levando em conta o processo de interpretacdo da musica ao vivo para eventos,
desde a escrita dos arranjos até a execucdo no evento, de que modo o arranjo musical pode
ser elaborado com o objetivo de contribuir na maximizacdo da qualidade musical, na

otimizacao do tempo de preparo e no auxilio da prevengao de erros?

Nosso objetivo geral serd analisar o processo de interpretacdo da musica ao vivo para
eventos, a fim de propor, identificar e reunir conceitos e estratégias para a elaboragdo de
arranjos que contribuam na maximizagdo da qualidade musical, na otimizagdo do tempo de

preparo e no auxilio da prevengao de erros. Teremos como objetivos especificos:

e Correlacionar "comunica¢do visual" e "editoragdo" com o objetivo de propor

estratégias para auxiliar intérpretes na assimilagdo da partitura;
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e Analisar as percepgdes e concepgdes de arranjadores com anos de experiéncia em
“criagdo de arranjos para musica ao vivo em eventos” sobre a relagdo entre "arranjos"
e "processo de interpretacao";

e Agrupar estratégias utilizadas por arranjadores para auxiliar intérpretes durante o
processo de interpretacdo através dos elementos musicais e editoragao;

e Criar um arranjo direcionado ao contexto “musica ao vivo para eventos”, descrevendo

o processo ¢ aplicando os conhecimentos adquiridos.

Essa monografia ¢ de carater exploratorio, e estd baseada em fontes secundarias
extraidas de contetdos online e no livro intitulado “Comunicacao Visual, Design e
Publicidade” do autor Francisco Mesquita. A monografia também estd baseada em fontes

primarias, amparadas na pesquisa de campo.

A pesquisa de campo foi realizada através de entrevistas semi-estruturadas aplicadas a
4 arranjadores com anos de experiéncia atuando em uma empresa ou grupo especifico da area
de musica ao vivo para eventos, o que permitiu visualizar os impactos em um contexto

delimitado.

Os dados coletados de cada entrevista foram analisados de forma qualitativa,
resultando em um relatério com a descri¢do da relacdo entre os arranjadores e seus grupos de
atuagdo, analise dos processos de criagdo dos entrevistados, descrigdo dos processos de
preparo dos musicos até a execu¢do no evento, dos problemas envolvendo interpretacdo e

solugdes encontradas por meio da escrita de arranjos.

Por fim, com o objetivo de materializar os conceitos e estratégias que foram estudadas
durante a pesquisa, elaboramos um arranjo musical, descrevendo o processo de criacdo e
aplicando o maior nimero possivel de ideias abordadas, produzindo assim uma espécie

arranjo “exemplar” para o contexto “musica ao vivo para eventos”.

Com o objetivo de cumprir os pré-requisitos para a obtengao do titulo de bacharel, foi
anexado aos Apéndices deste trabalho partituras e material audiovisual das minhas

composi¢des criadas durante a graduagao.
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2 EDITORACAO DE PARTITURAS E OTIMIZACAO DA ASSIMILACAO DE
INFORMACOES

Neste capitulo abordaremos a “editoracdo de partituras”. A relevancia deste assunto
para o nosso tema se dd pela grande influéncia que ele possui sobre o processo de
interpretagdo. A editoragdo influencia no tempo que o musico demorard para localizar as
informagdes que ele precisa, o que por sua vez pode comprometer a preparagao dependendo
do tempo que o musico/grupo tiver disponivel, e a apresentagdo em ultima instdncia. Mesmo
que o arranjo seja aparentemente "facil", ndo podemos esquecer que estamos trabalhando
com o contexto “musica ao vivo em eventos”, o que significa que precisamos considerar até a
possibilidade de que o intérprete precise ler a primeira vista. Seria o caso, por exemplo, se um
dos musicos tivesse algum problema no dia do evento, e fosse necessario substitui-lo de

ultima hora.

Portanto, para alcangarmos nosso objetivo de otimizar o processo de interpretagdo, €
importante que durante a leitura da partitura o intérprete consiga assimilar as informagdes do
arranjo com o minimo de esfor¢o possivel. Ou seja, ¢ preciso que a editoragdo da partitura,
formada por simbolos, linhas, textos e etc, consiga comunicar de modo visual a localizagao
do que ele precise a cada momento de forma quase instantdnea, como também traga uma
compreensdo logica de como os compassos estdo distribuidos na partitura apenas com alguns
segundos de observagdo. Assim a probabilidade do resultado final ser positivo ¢
potencializada, ja que a facilidade de encontrar as informagdes relevantes permite que o
musico disponha mais energia para a sua interpretacdo, e possibilita que, caso o intérprete

eventualmente se perca, ele seja capaz de se encontrar rapidamente.

E quais seriam as informacdes mais relevantes para o contexto musica ao vivo em
eventos? A resposta para essa pergunta pode variar de acordo com a formagdo, o evento,
repertdrio e outros fatores, mas existem alguns elementos gerais, que costumam ser

importantes para a maioria dos casos. As informagdes sdo:

e ritornelos;

® marcas de ensaio;

e mudangas na armadura de clave e na formula de compasso;
e numeragao da pagina;

e numeracdo dos compassos.
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Esses elementos foram selecionados porque possuem informacdes que quase
inevitavelmente o musico ira precisar em algum momento do processo. Além disso, quando
ele necessita dessas informagdes, geralmente o tempo para encontra-las € curto, e se houver
atrasos provavelmente haverd consequéncias diretas ou indiretas na qualidade musical. As
observagdes especificas sobre o papel de cada elemento para o processo de interpretacao,
como também as suas possiveis consequéncias caso haja demora ou dificuldade na sua
localizagdo, serdo discutidas mais adiante no capitulo 2.71.3.1 Graus de Importincia dos

Elementos da Partitura.

Além dessas informagdes, ha mais duas complementares importantes, que sdo a
quadratura e a divisdo da musica nas suas sec¢des. Claro, hd musicas em que a quadratura ¢
evitada, e que ndo existe uma divisao explicita em se¢des. Todavia, € notéria a forte presenga
desses dois itens nos repertérios comumente executados em eventos. E o caso de muitas
cangdes que possuem secdes como verso e refrdo, geralmente construidas seguindo a
quadratura, ou seja, possuindo uma logica de construcdo dos elementos musicais como
harmonia, ritmo ¢ melodia, que se desenvolvem de 4 em 4 compassos ou algum multiplo
desse valor. A compreensao de como esses dois itens se expressam na partitura pode otimizar
o entendimento do todo, como também auxiliar, durante a execugdo, a encontrar 0 compasso
que o grupo estd tocando de forma mais intuitiva, utilizando a audi¢do e a logica da estrutura

da musica.

Agora, como podemos fazer nossa editoragao de modo que a identificacao de cada um
dos elementos citados na superficie da partitura seja feita do jeito mais simples e eficiente
possivel? Para comecarmos a responder essa questdo, precisamos entender como funciona a
comunicacdo visual, que ¢ a area que estuda os processos de transmissdo e recep¢ao de
informacgdes por meio de recursos visuais (CASAROTTO, 2021). A comunicagao visual ¢
amplamente estudada no design e publicidade, e compreender os fundamentos que a regem
aumenta as chances de obtermos respostas para como a editoragcdo pode ser mais eficiente na
transmissao de informagdo. Investigaremos a seguir alguns de seus principios, buscando

relacionar com a questao abordada, e sugerindo solugdes embasadas na pesquisa.
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2.1 COMUNICACAO VISUAL

Assim como a notacdo musical possui regras que determinam como as partituras
devem ser escritas, a comunicacgao visual possui regras proprias, que definem a organizacio
do espaco grafico. Essas regras incidem sobre os elementos da comunicagao visual. Fazem
parte dos elementos da comunicac¢do visual o “plano”, o “ponto”, a “linha”, a “cor” e a

“forma”. (MESQUITA, 2019).

“O plano ¢ o espaco confinado ao trabalho grafico, constituido por duas linhas
horizontais e duas linhas verticais, formando quatro lados” (MESQUITA, 2019, p.14). No
contexto dos arranjos, poderia ser a folha A4. “O ponto pode ser definido como sendo o
elemento minimo da comunicagdo visual, que marca presenga em todos os objetos graficos”
(MESQUITA, 2019, p.14). No meio digital ¢ “designado por pixel” (MESQUITA, 2019,
p.16). “A linha é um ponto em deslocagdo no espago, [...]. E, neste sentido, uma infinidade de
pontos, resultando da conexao entre dois pontos separados entre si. A linha pode ter multiplas
formas, [...], sendo que as duas mais basicas sdo a linha reta e a linha curva” (MESQUITA,

2019, p.17). Falaremos com detalhes sobre a “cor” e a “forma” mais adiante.

Ao falar sobre os elementos, Francisco Mesquita, no livio Comunica¢do Visual,
Design e Publicidade, diz que essa forma de comunicagdo, além de ser comparavel com a

musical, também pode ser com a verbal:

De algum modo, estes elementos sdo comparaveis ao texto na comunicacao
verbal ¢ as notas de musica na comunicacdo musical. Sdo a base, “o
alfabeto”, as ferramentas para se criar. Porém, para produzirmos determinada
obra, utilizando esse “alfabeto”, temos que lhe dar uma ordem inteligivel, que
faca sentido, tal como estas palavras que estamos a ler se fundamentam num
pensamento ¢ numa estrutura 1éxico-sintatica corrente para os conhecedores
da lingua portuguesa. As regras que sdo aplicadas, quer na construg¢do da obra
musical, quer na obra literaria, sdo equivalentes aos principios que o designer

tem para construir a sua obra visual. (MESQUITA, 2019, p. 13).

Tais regras da comunicagdo visual, entre outras citadas pelo Mesquita, sdo a
“hierarquia visual” e o “contraste” (2019, p. 38) que serdo abordadas mais adiante. Ao

continuar, Mesquita fala sobre a func¢ao das regras:
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Essas regras, que na comunicagao grafica podemos definir por principios da
comunicacdo visual [...] tém a fung@o de nos orientar na elabora¢do de uma
melhor comunicagdo visual. Ou, se quisermos, sdo regras de comunicagio
que permitem cumprir cabalmente o objetivo principal: uma descodificagdo
da mensagem pelo receptor que va de encontro ao que o emissor quis dizer.
(MESQUITA, 2019, p. 13).

Podemos concluir, portanto, que se fizermos um bom uso dos principios da
comunicagdo visual sob seus elementos, havera uma alta probabilidade do receptor
descodificar a mensagem de forma condizente com o que tentamos transmitir. Mas afinal,
qual ¢ a mensagem que queremos transmitir através da nossa editoracdo de partitura, que
possibilitara ao receptor/musico localizar as informacgdes relevantes do arranjo com o minimo
de esfor¢o possivel? A mensagem seria exatamente a localizacdo de cada informacdo no
plano da partitura, organizado de modo que o receptor compreenda intuitivamente.
Estudaremos agora os conceitos apresentados, e refletiremos sobre como cada um pode nos

auxiliar na editoracdo musical.

2.1.1 Cor

A cor ¢ constituida por trés parametros: matiz, saturacdo ¢ brilho. Em termos
simples, a matiz significa a propria cor, abrangendo todas as cores do
espectro: vermelho, azul, amarelo, etc. A satura¢do estd relacionada com a
pureza da cor, enquanto que o brilho define a intensidade luminosa da cor, ou
seja, se a cor é mais ou menos clara (WOLF?, 2014: 30 apud MESQUITA,
2019, p. 19).

Nado ¢ muito comum encontrarmos partituras que utilizam as cores (matizes) com
mais profundidade que a simples distingao entre o branco do plano e o preto dos elementos
graficos. E compreensivel, portanto, que o uso de diferentes cores deve ser cauteloso e
ponderado. Mesmo assim, ¢ valido considerar este elemento, visto que uma cor como
vermelho ou verde salta aos olhos em um plano monocromatico, podendo ser usado em
algum elemento que exija agilidade na identificagdo por parte do musico, como por exemplo

o comec¢o de um ritornelo.

?* Wolf, Peter. Dictionnaire graphique. 4.ed. Paris: Pyramyd, 2014.
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2.1.2 Forma

A forma tem comprimento e largura, manifestando o que podemos considerar
as duas dimensdes (2D) do espago grafico. Podemos considerar, a este nivel,
existirem trés formas bésicas: o quadrado, o tridngulo equilatero e o circulo.
Importante € referir que a forma serve, antes de mais, para informar a
natureza das coisas, através do seu aspeto exterior. (ARNHEIM?, 2000: 105
apud MESQUITA, 2019, p. 26).

Considerando a ideia de que a forma serve para “informar a natureza das coisas,
através do seu aspeto exterior”, podemos utilizar esse recurso relacionando cada forma a uma
informagdo especifica. Se, por exemplo, utilizarmos um losango em volta da numeracao da
pagina, reservando o uso de losangos apenas para essa informagdo, ¢ provavel que o leitor
tenha mais facilidade de encontra-la, visto que, ao olhar para o cabecalho ou o rodapé da
pagina, o leitor buscard uma figura que ndo esta presente no resto da partitura, e que, ao
mesmo tempo, padroniza sua busca, pois ao invés de procurar caracteres numéricos que
variam a cada contexto, ele antes buscard um losango, um elemento genérico e invariavel. A
seguir nds temos um exemplo de como isso ficaria, onde na Figura 1 ndo possui nenhuma
forma geométrica relacionada a numeracdo da pagina, enquanto que na Figura 2 temos o

losango envolvendo o niimero.

Figura 1 - Numeragao da pagina sem forma geométrica relacionada
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Fonte: autoria propria.

* ARNHEIM, Rudolf. Arte y percepcion visual. Madrid: Alianza, 2000.
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Figura 2 - Numeragado da pagina com forma geométrica relacionada
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Fonte: autoria propria.

2.1.3 Hierarquia Visual

Segundo Mesquita (2019, p. 38) a hierarquia visual “indica-nos determinado caminho
para a leitura de uma composicao [visual], de acordo com a importancia que o emissor lhe
quis atribuir”. Para exemplificar sua colocacdo, ele apresenta a Figura 3, relacionando-a em

seguida com o conceito.

Figura 3 - Hierarquia com a tipografia
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Fonte: Mesquita (2019, p 38).
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Na Figura [...], podemos verificar que ha elementos graficos que nos captam
o olhar, uns de forma mais rapida do que outros. Neste caso, estamos a
utilizar apenas a tipografia, mas a hierarquia visual pode ser efetuada a outros
niveis, utilizando diferentes elementos, tais como a cor e¢ a forma.
(MESQUITA, 2019, p. 38).

Compreendemos aqui que, ao olharmos para uma composi¢do visual, a nossa
percepgao capta alguns elementos mais rapido do que outros, € a regra da comunicagado visual
chamada de “hierarquia visual” tem como finalidade induzir a percepc¢ao do receptor para que
ele identifique os elementos em uma sequéncia, utilizando para isso recursos como

tipografia, cores e formas. A Figura 4 exemplifica a aplicag@o da hierarquia visual:

Figura 4 - Exemplo de hierarquia visual

e s0 por ultimo vai ler isso aqui
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ISSO AQUI PRIMEIRO

depois vai ler isso aqui

e depois isso aqui

Fonte: SEIS PRINCIPIOS (2019).

Mesquita continua, e reflete sobre a importancia da ordenacao dos elementos para a

comunicagao visual:

Os niveis de leitura constituem um dos principios fundamentais que deve
nortear toda a comunicagdo visual, quer seja um jornal, um cartaz, uma
pagina de internet ou um catalogo de produtos. Atribuir importancia diferente
aos elementos, através, por exemplo, da tipografia, da cor e da imagem, ¢
uma forma de hierarquia visual, no sentido de se ordenar a informagdo, ou
valorizar uma em detrimento de outra. (MESQUITA, 2019, p. 39).

De acordo com o conceito de hierarquia visual, para nortear a comunicagdo
precisamos ordenar a informacao atribuindo importancia diferente aos elementos. No inicio
do capitulo 2 Editora¢cdo de partituras e otimizagdo da assimila¢do de informagoes nos
refletimos sobre quais seriam os elementos mais relevantes do arranjo musical para o

contexto musica ao vivo para eventos. Agora a proxima pergunta que precisamos responder
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¢: como podemos ordenar os elementos citados anteriormente de acordo com o grau de

importancia?

2.1.3.1 Graus de Importancia dos Elementos da Partitura

O foco de nossa atengdo aqui estd em atender as necessidades do intérprete durante
todo o processo de interpretacdo. No decorrer de ensaios, estudo individual, apresentagdo e
etc, o intérprete precisara localizar informagdes, como a localizag¢ao do ritornelo € numeracao
da pagina. Naturalmente, cada informagao serd buscada em uma situacdo especifica, com
caracteristicas proprias. Encontrar o comeco do ritornelo durante uma apresentagdo tem um
nivel de urgéncia muito maior do que encontrar a numeracao da pagina durante a organizacao
de todas as partituras um dia antes do evento. Sabemos que ndo ¢ possivel prever todas as
situagdes que podem acontecer, como também nao da para prever todas as consequéncias que
a demora/dificuldade de localizar uma informacao podem causar na apresenta¢ao, mas
podemos refletir sobre as situagdes mais comuns, inerentes a informacao de cada elemento
(como por exemplo as do “ritornelo” e “numeragdo da pagina” que mencionamos). Fazendo
isso podemos visualizar a probabilidade de situagdes problematicas que a nao identificacao
de cada elemento podem trazer, e a partir dai definir o grau de importancia do elemento
baseado na prioridade de prevengdo da situacdo problematica relacionada. Para realizar nossa
reflexdo precisamos pensar sobre como cada elemento interfere nas respostas dessas 3

perguntas:

e Normalmente, em quais momentos o intérprete precisara dessa informagao?
e Geralmente, qual € o nivel de urgéncia’ para encontrar essa informagdo?
e (Quais sdo os possiveis impactos se o intérprete demorar para encontrar essa

informacgao?

Vale a pena lembrar que, assim como a sele¢do dos elementos “mais relevantes” para
o contexto musica ao vivo para eventos pode variar de acordo como a formacao, o evento,
repertério e outros fatores, as respostas dessas perguntas também podem variar de caso a
caso. Em uma situagdo real, caberd ao arranjador avaliar e fazer essas defini¢des observando
o contexto do grupo musical e suas caracteristicas. Este trabalho buscard respondé-las de

forma generalista, buscando atender as necessidades mais comuns da maioria dos casos. Os

> Nivel de urgéncia refere-se ao qudo curto € o tempo disponivel para encontrar a informagdo antes que
haja uma consequéncia indesejada. Quanto mais alto o nivel, mais curto o tempo.
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elementos citados anteriormente como os mais relevantes para o contexto musica ao vivo em

eventos, ordenados agora conforme o grau de importancia que vamos propor, sao:

e Grau de importancia 1
o ritornelos

o marcas de ensaio, se¢cdes e quadratura

e (Grau de importancia 2

o mudangas na armadura de clave e na formula de compasso

e Grau de importancia 3
o numeragdo da pagina

O numera(;ﬁo dos Compassos

O intérprete precisara encontrar o ritornelo normalmente durante a execu¢do em
ensaios e principalmente durante a apresentacdo. O nivel de urgéncia ¢ um dos mais altos,
visto que o foco de aten¢do do musico durante a leitura precisara se deslocar do fim do
ritornelo para o comeco sem interferir no fluxo da musica, ou seja, de forma quase
instantanea. Caso ele demore para encontrar ou confunda com algum outro ritornelo, as
consequéncias sao imediatas, podendo gerar erros de nota, desafinagao, problemas ritmicos, €
ainda confundir os demais membros do grupo, sendo capaz de produzir uma sequéncia de

situagdes problematicas.

Agrupamos as marcas de ensaio, secdes e quadratura no mesmo item porque elas
costumam trabalhar em conjunto no fornecimento da informagdo. Ha dois casos principais
onde o musico busca as marcas de ensaio: em ensaios para iniciar a leitura em um compasso
especifico, e durante apresentagdes para, dependendo das necessidades do contexto, saltar ou
repetir partes da musica sem interrompé-la, agindo de forma parecida como o inicio de um
ritornelo. Em ambos os casos elas sdo usadas para facilitar a comunicagdo do grupo quando
todos os musicos precisam encontrar um compasso especifico, substituindo parcialmente o

uso da numera¢do dos compassos.

Frequentemente as marcas de ensaio sdo posicionadas no primeiro compasso de cada
secdo. Essa relagdo ajuda o musico a se localizar na partitura, pois relaciona as marcas de

ensaio com as mudancas que ele escuta quando muda a sec¢do. Essa relagdo também pode
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auxilia-lo a encontrar o compasso que o grupo esta tocando, caso ele tenha se perdido, através
da audicdo e compreensdo da estrutura da musica, o que geraria uma terceira situacao de uso

das marcas de ensaio.

A quadratura, outro elemento auditivamente reconhecivel, surge aqui como uma
facilitadora de todas as situagdes, pois o primeiro compasso de cada se¢do costuma coincidir
com o seu inicio, como também a quadratura pode ser usada pelo musico para se localizar e

encontrar o compasso tocado pelo grupo através da audi¢do e logica da musica.

O nivel de urgéncia para encontrar as marcas de ensaio pode ser muito alto,
principalmente em apresentagdes, quando usadas para saltar ou repetir secdes sem
interromper a musica, herdando as mesmas caracteristicas e possiveis impactos descritas
sobre os ritornelos. Quando o musico se perde na partitura, o nivel de urgéncia para encontrar
0 compasso que o grupo estd ¢ obviamente muito alto, e os impactos se ele demorar para
encontrar pode ser erro de nota, o musico ndo entrar numa frase e etc. Evidentemente, ndo da
para indicar o compasso que o grupo estd tocando através da editoragdo, mas sabemos que as
marcas de ensaio, secoes ¢ quadratura auxiliam a encontra-lo, como também ajudam a nao se
perder. Tendo isso em mente, podemos considerar que o nivel de urgéncia para que o musico
consiga compreender como esses 3 itens se expressam na superficie da partitura também ¢
alto, pois quanto antes ele compreender, mais rapido ele estarda munido de ferramentas para

solucionar essas adversidades.

As mudancas na armadura de clave e na formula de compasso sio um caso
diferente. O intérprete também precisara dessas informagdes na execucao em ensaios € na
apresentacdo, mas normalmente ndo havera um “momento de buscar” assim como acontece
nos ritornelos e marcas de ensaio, sendo mais necessario que o musico simplesmente
perceba-as durante a leitura. O nivel de urgéncia ¢ alto, pois se o musico ndo estiver
antecipando sua leitura e identificando as informacgdes que virdo nos préximos compassos,
essas mudangas precisardo ser identificadas durante sua leitura do compasso onde elas estao,
restando a ele apenas alguns instantes para assimila-las. Os possiveis impactos sdo erros de
nota e ritmicos, todavia, as consequéncias neste caso normalmente sdo mais brandas pois ¢
mais facil o musico perceber o erro e corrigir, visto que a armadura de clave sempre estd
presente no comego de cada pauta, e a notagdo ritmica da partitura normalmente demonstra

qual a formula de compasso que esta em vigor. De qualquer forma, prevenir que as mudancgas
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passem despercebidas pelo intérprete ¢ importante para evitar erros e garantir a qualidade da

apresentacgdo.

A numeracido da pagina ¢ buscada normalmente em duas situagdes: durante a
organizacao das partituras para o evento, € em ensaios para auxiliar na comunicacao do grupo
quando € necessario localizar um compasso especifico em uma pagina diferente da atual,
principalmente em casos que a partitura tem varias paginas. Essa segunda situacdo acaba
sendo mais restrita, pois a distribui¢do dos compassos entre as paginas facilmente se alteram
entre instrumentos diferentes, sendo mais comum a utilizagao desse recurso como ferramenta

de comunicagdo para corais e ensaios de naipe, por exemplo.

O nivel de urgéncia ¢ relativamente moderado, pois em ambas as situagdes o tempo
disponivel para encontrar a informagdo antes que haja uma consequéncia negativa na

apresentacao acaba sendo um pouco maior do que nos elementos anteriores.

X iz 10S”, iveis i u

Tendo em mente o contexto “se localizar em ensaios”, os possiveis impactos que a
demora em encontrar a numeragao da pagina pode trazer sdo desperdicio de tempo de ensaio
e queda na produtividade. Durante a organizag¢do das partituras o impacto pode ser também
desperdicio de tempo, o que ¢ capaz de se tornar um problema sério caso esses “minutos
perdidos” sejam em um momento crucial, como ensaios unicos com condicdes restritas de

tempo e passagem de som.

A numeracio dos compassos ¢ buscada principalmente em ensaios, na comunicacao
do grupo para localizagdo de compassos. Normalmente, as marcas de ensaio substituem
completamente seu uso em apresentagdes e parcialmente em ensaios. Todavia, isso nao
diminui sua utilidade nos ensaios, sendo uma importante ferramenta devido a sua clareza em
informar uma localizacdo especifica. O nivel de urgéncia também ¢ moderado, pois, da
mesma forma que a numeragdo da pagina, o tempo disponivel para encontrar a informacgao ¢
um pouco maior. Desperdicio de tempo de ensaio e queda na produtividade sdo os principais

impactos se o intérprete demorar para encontrar essa informagao.

Agora que atribuimos importancias diferentes a cada elemento, a fim de atender as
recomendacdes da regra "hierarquia visual", precisamos pensar em como efetivamente

expressar essas diferengas, ordenando assim as informagdes para o receptor durante sua
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leitura. Para isso, estudaremos a seguir outra regra da comunicagdo visual, conhecida como

"contraste".

2.1.4 Contraste

O contraste existe quando dois elementos graficos sao diferentes. Trata-se de
um atributo importante da comunicagdo visual, na medida em que nos
acentua determinado aspecto, em detrimento de outro, permitindo estabelecer
ordens de importancia na mensagem visual. (MESQUITA, 2019, p. 38).

Apos essa afirmacao do Mesquita sobre o que seria o "contraste", ele diz que "além da
cor, o contraste pode ser conferido pelo tamanho, posi¢do, textura, forma e orientacao",

exemplificando com a Figura 5:
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Figura 5 - Contraste: composigoes
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textura

forma
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Fonte: Mesquita (2019, p 38).

Vimos aqui que o ‘“contraste” permite estabelecer ordens de importincia na
mensagem visual, utilizando para isso a manipulacdo de atributos dos elementos graficos,
como tamanho, forma e posi¢do, o que possibilita acentuar determinados aspectos de um
elemento em detrimento de outro. Seguindo essa logica, podemos utilizar o contraste para
ordenar os elementos da partitura de acordo com os graus de importancia que estabelecemos
anteriormente. Vamos comecar a ordenacdo pelo grau de importancia 3, composto pela

“numeragdo da pagina” e “numera¢do dos compassos”.
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2.2 ORDENANDO A PERCEPCAO DAS INFORMACOES

2.2.1 Numeraciao dos Compassos e Paginas

Determinamos que a numeragdo dos compassos € paginas estariam no grau de
importancia 3. Isso significa que estes elementos ndo devem atrair mais a aten¢do do receptor
do que os elementos de grau 2 e 1. Para isso, vamos manipular apenas um atributo destes
elementos, reservando a manipulagdo de multiplos atributos de um tunico elemento para os

graus mais altos.
Na Figura 6 estd um exemplo da numera¢io dos compassos sem nenhuma
manipulagdo de seus atributos graficos (além das pré definidas pelo programa de criagdo de

partituras).

Figura 6 - Numeracgao dos compassos sem manipulagdo dos atributos graficos

i

Fonte: autoria propria.

Com excegdo do atributo “posi¢do”, normalmente nao ha diferencas nos atributos
graficos da numeracao dos compassos € da numeragao das paginas, possuindo a mesma fonte,
tamanho e etc. Na Figura 7 esta representada a parte inferior esquerda de uma partitura, onde
a Unica diferenca entre as duas numeracdes ¢ que a numeragdo da pagina estd no rodapé,

enquanto a numeragao dos compassos estd ao lado da clave.
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Figura 7 - Comparacdo entre numeragao dos compassos € numeracao das paginas

Fonte: autoria propria.

Além disso, muitas vezes a numerag¢ao das paginas varia de posi¢ao, podendo estar
no cabecalho ou no rodapé, no centro, na esquerda, na direita, ou ainda alternando de
esquerda para paginas impares e direita para paginas pares. Vamos padronizar o uso da
numeragdo das paginas no centro do rodapé, pois assim a informacgdo estara sempre no
mesmo local, independente se a pagina ¢ impar ou par, ou se as paginas (folhas) forem
organizadas numa pasta de formas diversas. Na figura 8 esta como ficaria a numeragao no

centro do rodapé.

Figura 8 - Numeragdo das paginas no centro do rodapé

Fonte: autoria propria.

Para aumentar o contraste entre esses dois elementos (e entre qualquer outro nimero
na partitura em relacdo a eles), decidimos manipular o atributo “forma”, envolvendo a
numeragdo dos compassos com um circulo, e das paginas com um losango (reservando o uso
dessas formas geométricas apenas para estes elementos). O resultado estd representado na

Figura 9:
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Figura 9 - Numeragao das paginas e compassos envolvidos por formas geométricas
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Fonte: autoria propria.

Com essas implementagdes ¢ esperado que as informagdes discutidas sejam
encontradas de forma mais rapida e pratica, o que pode gerar melhora no aproveitamento do

tempo em ensaios € otimizacao na organizacao das partituras.
2.2.2 Mudancas na Armadura de Clave e na Formula de Compasso

Determinamos anteriormente que as mudangas na armadura de clave e na formula de
compasso estariam no grau de importancia 2. Essas informacdes possuem formas de notagao
J& bem estabelecidas, e tentar altera-las ndo faz muito sentido, visto que seus atributos como
tamanho, posi¢do e orientagdo, estdo intimamente conectados com o pentagrama. Todavia,
podemos relacionar essas informagdes com algum outro elemento grafico, algo que destoe
completamente da notagdo musical tradicional. Um bom exemplo ¢ a “Sinalizagdao de Alerta
Geral”, representado na Figura 10 por um tridngulo com um ponto de exclamacdo no centro

(CORPO DE BOMBEIROS MILITAR MINAS GERAIS, [2015]):

Figura 10 - Sinalizacdo de Alerta Geral

Fonte: CORPO DE BOMBEIROS MILITAR MINAS GERATIS, [2015].

O interessante de utilizar este simbolo ¢ que, além dele ser amplamente conhecido,

por ser um sinal de alerta "genérico", ja esperasse que ele esteja atrelado a alguma outra
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informacao. Esta ideia ¢ descrita na IT - 15 (CORPO DE BOMBEIROS MILITAR MINAS

GERALIS, [2015]) do corpo de bombeiros com a frase “...deve sempre estar acompanhado de

mensagem escrita especifica”.

Assim sendo, podemos utilizar esse simbolo logo acima das mudancgas na partitura,
como sendo “a mensagem escrita especifica”. Todavia, ¢ importante considerar que ao usar
um elemento grafico extra musical ¢ importante informar o intérprete sobre ele e seu
significado para o contexto da partitura, para que nao haja davidas. Removeremos a cor
amarelo do elemento pois utilizaremos cores diferentes do preto e branco no grau de
importancia 1. Também vamos manipular o atributo tamanho, deixando um pouco maior que
a altura do pentagrama. Abaixo temos um exemplo de mudanca de clave sem essa sinalizacdo
(representado pela Figura 11), seguido do mesmo exemplo com o simbolo acima da mudanga

(representado pela Figura 12).

Figura 11 - Mudancga na armadura de clave sem sinalizacao extra

Fonte: autoria propria.

Figura 12 - Mudanga na armadura de clave com sinalizagdo extra
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Fonte: autoria propria.

Para complementar o cuidado com as mudancas de armadura de clave € possivel

incluir também acidentes de precau¢do apds a mudanga.
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Na Figura 13 esta representado um exemplo de mudanga de férmula de compasso,
seguido pela Figura 14 onde podemos observar o mesmo exemplo com o auxilio da

"sinalizacao de alerta".

Figura 13 - Mudanca na formula de compasso sem sinalizagdo extra

L A 1 L 1 1
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Fonte: autoria propria.

Figura 14 - Mudanga na formula de compasso com sinalizagdo extra
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Fonte: autoria propria.

Com a implementa¢do deste simbolo acima da mudangas de armadura de clave e
formula de compasso € esperado que erros de nota e ritmicos, decorrentes da nao percepgao
das mudangas por parte do intérprete, sejam evitadas, favorecendo a qualidade das

apresentacoes.

2.2.3 Marcas de Ensaio, Secoes e Quadratura

Chegamos aos elementos de grau de importancia 1. Neste caso especifico, os trés

elementos (marcas de ensaio, secdes e quadratura) foram agrupados, pois trabalharam juntos
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na transmissao da informagdo, assim como discutimos no capitulo 2.7.3.1 Graus de
Importdancia dos Elementos da Partitura, contudo, por se tratarem de elementos com

atributos diferentes, vamos aborda-los separadamente.

2.2.3.1 Quadratura

A quadratura da musica pode ser evidenciada através do atributo “posicdo” do
elemento “compasso”. Obviamente, cada musica escrita pelo arranjador devera ser avaliada, a
fim de se compreender como a quadratura foi utilizada, e de que maneira as posi¢des dos
compassos na partitura podem expressa-la. Para exemplificar, vamos avaliar as 4 primeiras
frases do primeiro verso da musica “Pela Luz dos Olhos Teus”, dos compositores Vinicius de
Moraes e Toquinho. Na Figura 15 esta o recorde da partitura de um arranjo desta musica,

onde podemos encontrar as 4 primeiras frases.

Figura 15 - Distribui¢ao dos compassos sem critérios pré definidos

Fonte: autoria propria.

Agora, numeramos cada um dos compassos seguindo a quadratura, diferenciando

cada frase com uma cor diferente.
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Figura 16 - Analise da quadratura
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Fonte: autoria pr

Por fim, reorganizamos a distribuicdo dos compassos de modo que cada pauta inicie
Figura 17 - Distribui¢cao dos compassos seguindo a quadratura

com o compasso n° 1 da quadratura, e finalize com o compasso n° 4.

Fonte: autoria propria.
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2.2.3.2 Sec¢odes

Assim como a quadratura, o arranjador também precisard avaliar a musica para
compreender suas se¢des. Uma vez delimitadas, poderiamos evidencia-las de varias formas,
mas a que adotamos aqui ¢ através do atributo “posi¢cdo” do elemento “pauta”. Continuando
com o exemplo da musica “Pela Luz dos Olhos Teus”, na Figura 18 estd a primeira pagina do

arranjo.
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Figura 18 - Secdes ndo evidenciadas
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Fonte: autoria propria.

Se observarmos atentamente, perceberemos que hé 3 se¢des nesta pagina. A primeira

entre os compassos 1 e 8.
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Figura 19 - Primeira se¢ao do exemplo

115

Fonte: autoria propria.

A segunda secdo entre os compassos 9 e 24.

Figura 20 - Segunda secdo do exemplo

Fonte: autoria propria.

E a terceira entre os compassos 25 e 40.
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Figura 21 - Terceira se¢do do exemplo

Fonte: autoria propria.

Para evidenciar essas segdes em nossa editoragcdo, alteramos o espacamento das
pautas de forma a aproximar as pautas da mesma se¢do e afastar as pautas de secdes

diferentes, utilizando as posi¢des para criar um contraste visual entre elas.
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Figura 22 - Se¢des evidenciadas através do afastamento das pautas
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Fonte: autoria propria.
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2.2.3.3 Marcas de Ensaio

E comum encontrarmos partituras com marcas de ensaio na forma de um quadrado,
geralmente com uma letra no centro. Na Figura 23 esta representada a sua utilizagdo sem
nenhuma manipulagdo de seus atributos graficos (além das pré- definidas pelo programa de

criagdo de partituras) e sem nenhuma das sugestdes propostas anteriormente.

Figura 23 - Marcas de ensaio sem manipulacdo dos atributos graficos

Fonte: autoria propria.

Reservaremos o uso de quadrados apenas para as marcas de ensaio, tornando esse
atributo algo significativo para contrastar com os demais elementos da partitura. Ja as letras,
substituiremos por nimeros romanos pois alguns grupos musicais utilizam as marcas de
ensaio com numeros para que a comunicagdo entre os membros da formagdo possa ser feita
de forma silenciosa e visual, utilizando gestos com as maos para expressar o numero da

marca de ensaio especifica. Também vamos manipular o atributo tamanho, deixando-o um
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pouco maior que a altura da pauta, ampliando assim o seu contraste com os demais elementos

da partitura.

Se mantivermos a sugestdo de afastamento das pautas para evidenciar as segdes e
distribuicao dos compassos seguindo a quadratura, as marcas de ensaio, quando posicionadas
no primeiro compasso de cada secdo, podem ser encontradas pelo musico com mais
facilidade devido a padronizagdo de suas posi¢cdes, permanecendo sempre a esquerda do
plano da partitura e sobre as pautas com maior espacamento na parte superior. Além disso, a
propria distdncia entre as marcas de ensaio e os demais elementos graficos acima delas
contribui para que elas fiquem mais destacadas. Na Figura 24 podemos ver como ficaria o
resultado de todas as sugestdes anteriormente propostas somadas com as que definimos agora

sobre as marcas de ensaio.
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Figura 24 - Marcas de ensaio com manipulagdo dos atributos graficos
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Fonte: autoria propria.

Com as sugestdes propostas para as marcas de ensaio e para evidenciar as se¢des € a

quadratura, ¢ esperado que o musico tenha mais facilidade em se localizar na partitura e em
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encontrar o compasso que o grupo esta tocando (caso ele tenha se perdido). Também ¢
esperado que a comunicagdo geral do grupo seja mais simples e assertiva, tanto em ensaios

quanto em apresentagdes.

2.2.4 Ritornelos

Classificamos os ritornelos como grau de importancia 1. Isso significa que esse
elemento deve atrair mais a aten¢do do receptor do que os elementos de grau 2 e 3. Todavia,
como podemos observar na Figura 24, as sugestdes que fizemos para a editoracdo deste
exemplo tornaram, até o momento, mais simples encontrar a localizacao dos elementos de
grau 2 e 3 do que perceber que existe um ritornelo no compasso 9, logo abaixo da marca de

ensaio “II”.

Assim como as mudan¢as na armadura de clave e na formula de compasso, as
manipulagdes nos ritornelos sdo mais restritas, visto que a maior parte dos seus atributos,
como tamanho, posi¢do e orientagdo, estdo intimamente conectados com o pentagrama. Para
resolver esta questdo, resolvemos incluir um elemento extra musical a nossa partitura: uma
seta, apontada em direcao ao ritornelo. Dessa forma podemos aumentar o nivel de contraste
para os ritornelos manipulando os atributos deste elemento auxiliar. Faremos isso ampliando
o seu tamanho de forma relativamente acentuada, como também vamos manipular finalmente
o atributo “cor”, alterando-a para o vermelho, provocando um grande contraste com o
monocromatico da partitura. Por fim, repetiremos a manipulacao da cor no proprio ritornelo,

criando uma conexdo visual entre os dois elementos. Na Figura 25 podemos observar o

resultado final de todas as alteragdes propostas.
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Figura 25 - Ritornelo com manipulagao dos atributos graficos
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Fonte: autoria propria.

O interessante da utilizagdo do recurso “setas e cores” para aumentar o contraste entre

os ritornelos e os demais elementos graficos ¢ que, caso a partitura possua mais de um
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ritornelo, esse recurso pode ser utilizado diferenciando os ritornelos através de cores distintas

como verde, azul e etc.

Com as sugestdes propostas para os ritornelos ¢ esperado que o musico tenha mais
facilidade em visualizar suas localizagdes de forma répida e assertiva, auxiliando na

prevencao de erros e contribuindo na qualidade das apresentagoes.

2.3 PAPEL DO ARRANJADOR NA EDITORACAO

Nossas sugestdes geraram um efeito colateral que pode impactar negativamente na
interpretagdo, dependendo do contexto. A distribuicdo dos compassos seguindo a quadratura
diminuiu a quantidade de compassos por pagina, o que por sua vez pode aumentar a
quantidade de folhas (no caso de partituras impressas). Isso poderia criar a necessidade de
virada de pégina, o que abre a possibilidade de erros na performance que simplesmente nao

existiriam se ndao houvesse tal necessidade.

O que percebemos através dessa avaliagdo ¢ que, ao produzir um novo arranjo, essa
espécie de “cobertor curto da editoragdo” cria a necessidade uma analise detalhada do
contexto, com o objetivo de compreender quais sdo suas demandas, e como a editorag¢do pode

auxiliar sem criar novos problemas.

Além disso, com o advento de novas tecnologias, como a substituicdo do papel por
tablets somados ao uso de acessérios como pedais que facilitam na mudanga de pagina, é
provavel que haja alteragdes na experiéncia e o manuseio do intérprete com a partitura,
exigindo novas propostas de editoragdo para que o processo de interpretacdo flua com

eficiéncia.

Neste capitulo construimos um conjunto de recursos para aprimorar a comunicagao
visual das partituras através da editoracdo, favorecendo a otimizagdo do processo de
interpretagdo da musica ao vivo em eventos. Apesar do foco deste trabalho ser o contexto
“musica ao vivo em eventos”, os recursos que foram trabalhados aqui sdo amplamente
flexiveis, podendo facilmente se adaptar a outros contextos. Todavia, concluimos que para a
editoragdo contribuir a0 maximo na otimizagdo do processo de interpretacdo, o arranjador

deverd analisar o grupo musical, suas caracteristicas, modo de trabalho, ¢ demais aspectos
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que constituem o contexto no qual o processo ocorrera, para entdo criar uma partitura

“personalizada”, coerente com os musicos e suas necessidades.
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3 IDENTIFICACAO DE ESTRATEGIAS PARA A CRIACAO DE ARRANJOS EM

PROL DA OTIMIZACAO DO PROCESSO DE INTERPRETACAO

Neste capitulo estudaremos as entrevistas realizadas com arranjadores que possuem
anos de experiéncia em criagao de arranjos para musica ao vivo em eventos. Buscaremos em
um primeiro momento compreender o contexto do arranjador, seu método de trabalho e as
caracteristicas principais de um do grupo musical que ele atua ou atuou, selecionado
previamente considerando a relevancia para a sua carreira e com o objetivo de criar contraste
entre as formagdes musicais estudadas. Logo apos, identificaremos quais foram as estratégias
adotadas para superar os desafios particulares de cada grupo, e que resultaram em

atendimento da demanda de eventos do conjunto e qualidade musical.

3.1 APRESENTACAO DOS ARRANJADORES ENTREVISTADOS E DOS GRUPOS
MUSICAIS

3.1.1 Roberto Rodrigues

Roberto Rodrigues ¢ arranjador e regente, e fez bacharelado em regéncia pela
Universidade de Sao Paulo (USP). Seu primeiro arranjo foi criado em 1982, dando-lhe 40
anos de experiéncia até hoje. Ele trabalhou durante 12 anos como regente e arranjador no

Coral Itatl Unibanco. Na entrevista® Roberto descreveu algumas caracteristicas do grupo:

O coral era um grupo de cantores amadores que trabalhavam no Itat
Unibanco, de véarios setores diferentes. S6 que eu tinha auxiliando também 4
monitores profissionais, um cantor de cada naipe. Eles faziam os ensaios de
naipe e também cantavam nos naipes, entdo eles eram garantia, e quando
tinha coisas mais dificeis eles faziam os solos. [...] Entdo assim, era muito
tranquilo fazer coisas mais ousadas. (RODRIGUES, 2022).

Segundo o arranjador, todo final de ano o coral agregava uma orquestra de camara
para realizar concertos de natal. Os ensaios com o coro eram periddicos. J& os ensaios com

coro e orquestra eram poucos, 0 que exigia uma excelente organizacao:

6 Roberto Rodrigues foi entrevistado pelo autor no dia 05 de outubro de 2022. Todas as falas atribuidas
ao Roberto foram extraidas desta entrevista.
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No aspecto de organizagdo eu era extremamente organizado, fabulosamente
organizado. Porque? Porque ¢ um momento muito precioso, vocé nao tem
tanto tempo com os musicos... O Itatt Unibanco pagava um bom caché, entdo
tinha bons musicos, mas a gente nao tinha como ter muitos ensaios porque,
por serem bons musicos, eram poucos os momentos que eles tinham com
todas as possibilidades de presenca, e muitas vezes era assim, faltava um,

faltava outro... Sao realidades... (RODRIGUES, 2022).

Pietro Correa ¢ arranjador e violonista. Fez violao popular pela Universidade Livre de

Musica Tom Jobim (ULM), bacharelado em violdao e pos graduagdo em educagdao musical

pela UNICSUL. Ele atua como arranjador, diretor e violonista no grupo musical Quartula. S6

para a formacdo principal do Quartula o arranjador ja criou cerca de 500 arranjos. Na

entrevista’ essa informagdo foi mencionada durante sua descri¢io das caracteristicas

principais do grupo:

Um pouquinho antes de comegar a faculdade de musica eu comecei com o
Quartula, que foi em 2003.[...] Ai eu tinha um casal de amigos, e a gente
montou esse quarteto, dois violdes, flauta e cello. E ai eu sempre fui
responsavel por todos os arranjos. Hoje eu tenho mais ou menos 500 arranjos
escritos para essa formacdo. E agora a gente tem um quinto instrumento que ¢
o violino. [...] O Quartula ¢ uma empresa voltada para musica ao vivo: para
eventos corporativos, cerimonias... Ela comegou com essa formacgdo, 2
violoes, flauta e cello. E o nosso diferencial ¢ a formagao. A gente ndo muda
a formacao e é sempre com os mesmos musicos. (CORREA, 2022).

Ao ser questionado se ‘“as partituras sdo entregues com antecedéncia para os

musicos”, Pietro respondeu que normalmente, se ndo houver motivos para isso, elas sdo
9 b b

entregues apenas no dia do evento:

Eu costumo entregar [com antecedéncia] somente quando € coisa nova.
Como a gente ja ta muitos anos na estrada, e tem musicas que a gente acaba
tocando varias vezes, ai eu ndo vejo necessidade. Ai por exemplo, tem
musica que ¢ s6 bolacha [notas longas] pro violino, coisa simples pro cello...
eu nem perco tempo em mandar pra eles porque eles t€m a leitura boa. Enfim,
eu acabo conhecendo o meu musico. E ai, por exemplo, se tem um arranjo
que realmente precisa estudar, eu tento sempre entregar quase uma semana
antes. (CORREA, 2022).

Pietro disse que o grupo realiza ensaios de acordo com a demanda e necessidade, e

descreveu como eles normalmente se preparam para tocar em cerimonias de casamento:

" Pietro Correa foi entrevistado pelo autor no dia 05 de outubro de 2022. Todas as falas atribuidas ao
Pietro foram extraidas desta entrevista.
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A gente ja ensaiou bastante. Inclusive quando a gente tem esses concertos de
natal exige bastante, mas a gente tem uma rotina nos casamentos. Entdo,
como funciona essa rotina? A equipe de montagem chega com 3 horas de
antecedéncia. Dali uns 40 minutos chegam os musicos. Assim que eles
chegam eu passo o som de cada um, deixo tudo equalizado, e ai a gente tem
mais ou menos 1 hora pra passar todas as musicas [antes de comecar o
evento]. (CORREA, 2022).

3.1.3 Iury Cardoso

Iury Cardoso ¢ arranjador e violonista, e fez bacharelado em violao cléssico e
mestrado em musica pela Universidade de Sdo Paulo (USP). Criou seus primeiros arranjos
durante a graduacdo, iniciada em 2008. Atualmente ¢ violonista e arranjador oficial da
Lorenza Pozza, uma das principais cantoras de casamentos e eventos corporativos da
atualidade. A formagdo principal do trabalho do Iury com a Lorenza ¢ voz e violdo com
algum instrumento agregado. Os instrumentos agregados podem ser violino, violoncelo e

cajon. Ao falar sobre este assunto durante a entrevista®, Tury disse:

Quando ¢ evento corporativo ou casamento ¢ violdo e voz, ai tem violino
[como instrumento agregado]. Ai pode ter também violino e cajon, ou
violoncelo e cajon né, sempre com violdo e voz. E ai, as vezes um violino e
um cello, mas ndo ¢ tdo comum juntos. (CARDOSO, 2022).

Ao falar sobre seu contato com a cantora, lury comentou sobre a demanda de novos

arranjos:

Eu sempre fiz [arranjos] para a Lorenza esporadicamente [...]. Ai de um ano
pra ca, talvez um pouco mais, eu fiquei como principal arranjador da
Lorenza. Eu sempre fiz arranjos, [...] e faco pra Lorenza semanalmente.
Entdo toda semana sdo 3, 4 arranjos, porque a agenda da Lorenza é muito
alta. (CARDOSO, 2022).

Ao continuar, Iury fala a respeito dos efeitos da alta demanda de eventos sobre a

entrega dos arranjos para os musicos, € a importancia da capacidade dos musicos da equipe:

8 Tury Cardoso foi entrevistado pelo autor no dia 20 de outubro de 2022. Todas as falas atribuidas ao
Tury foram extraidas desta entrevista.
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Quando a demanda ¢ muito alta a entrega da partitura para o musico € s6 no
dia [do evento]. S6 que assim, existe uma outra coisa também que ¢
relacionada a capacidade do musico. Como a gente trabalha com equipe fixa,
entdo a gente ja sabe que aquela pessoa vai conseguir entregar. Assim
normalmente, tendo 2 ou 3 eventos por semana, ndo tem como entregar os
arranjos muito antes, ndo ¢ uma realidade, o arranjo é feito na semana.
Quando muito adiantado eu entrego 3 dias antes. (CARDOSO, 2022).

Assim como Pietro e o conjunto Quartula, Tury disse que o grupo realiza ensaios de
acordo com a demanda e necessidade, e descreveu que em um evento, quando sdo poucas
musicas que o grupo nunca tocou, as musicas novas sao tocadas pela primeira vez, junto com

as demais do repertorio, durante a passagem som no dia do evento:

Tem muita musica que a gente ja toca, porque assim, como tem uma demanda
muito grande a gente acaba vendo muita musica e as musicas se repetem.
Entdo esses casos de so6 ver as musicas no dia ¢ 1 ou 2. Quando a gente vé
que tem um casamento que os noivos sé escolheram o lado B do disco, umas
musicas todas diferentes, ai a gente marca um ensaio e temos muito cuidado.
(CARDOSO, 2022).

3.1.4 Danillo Del Chiaro

Danillo Del Chiaro ¢ regente, e fez mestrado em musicologia pela Universidade de
Sao Paulo (USP). Tem experiéncia com elaboragdo de arranjos desde 1996, porém atualmente
em seu trabalho o regente apenas revisa arranjos elaborados por terceiros. Danillo ¢ diretor
proprietario da Del Chiaro Coral e Orquestra, empresa criada em 1996 com foco em musica
ao vivo para casamentos e eventos sociais. Durante a entrevista’ Danillo descreveu as

formacgdes da empresa Del Chiaro da seguinte forma:

Sobre as formagdes, elas sdo variadas de acordo com o cliente, entdo o cliente
pode contratar uma formagdo mais reduzida ou uma formagdo mais completa.
A maioria das formagdes tem regente, mas as formagdes reduzidas com 3, 4,
5 componentes ndo sao com regente. (CHIARO, 2022).

Danillo descreveu o processo de interpretacao da Del Chiaro da seguinte forma:

° Danillo Del Chiaro foi entrevistado pelo autor no dia 20 de outubro de 2022. Todas as falas atribuidas
ao Danillo foram extraidas desta entrevista.
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Todas as musicas s@0 com os musicos lendo as partituras, entdo ninguém
improvisa ou faz coisa decorada. A gente entrega as partituras ¢ as vezes
entrega antecipadamente se o musico solicita. [...] Nos mesmos levamos as
partituras e montamos as pastas, organizamos, para que os musicos tenham na
hora. [...] Em alguns casos, quando a musica ¢ mais complexa a gente marca
um ensaio antecipadamente, ou marca mais cedo no evento pra fazer essa
passagem de som. Isso geralmente ocorre com uma frequéncia grande porque
as vezes a gente tem uma musica nova, um evento que tem um certo desafio e
a gente faz essa parte. (CHIARO, 2022).

3.2 PROCESSO DE CRIACAO DOS ARRANJADORES ENTREVISTADOS

Durante as entrevistas perguntamos sobre como era o processo de criagao de cada um
dos arranjadores. Percebemos que cada arranjador possuia uma forma especifica de elaborar
arranjos, que se adequava completamente a formacao e ao modo de trabalho do seu grupo de
atuacdo. Por outro lado, claramente o modo especifico de criagdo de cada arranjador
dificilmente se adequaria a outro grupo musical abordado nesta pesquisa, demonstrando a

importancia da contextualiza¢do ao criar.

O arranjador Roberto Rodrigues descreveu seu processo de criacdo da seguinte

forma:

Assim, eu ja fiz de varios jeitos, mas eu adotei basicamente uma estrutura que
¢ funcional pra mim. A primeira coisa que eu penso € em que tonalidade eu
vou fazer, porque dependendo da melodia eu tenho que estruturar em uma
regido comoda para aquele naipe cantar. [...] Uma vez que eu adequei a
tonalidade, eu penso nas secdes, ja bolando o esquema do que eu vou fazer
em cada parte. Entdo aqui eu vou fazer com solos, aqui vou fazer
contrapontistico, aqui eu vou fazer homorritmico... Ai eu pego essa estrutura
que eu ja defini e comego a pintar [criar]. Nesse pintar eu pego ¢ mudo a
harmonia. Eu pessoalmente mudo a harmonia porque eu acho que tem que
mudar. (RODRIGUES, 2022).

Como podemos perceber no processo do Roberto, sua forma de criagdo estd mais
desprendida da musica original, estando aberto para modificacdes na tonalidade, harmonia e
texturas, de acordo com as necessidades e sua concepg¢do estética. Sua forma de criar ¢
coerente com a formagdo coral e coral mais orquestra, uma vez que a harmonia e mudangas
de textura sdo elementos musicais bastante explorados nestas formacdes. As mudancas de
textura atribuem certa diversidade de papéis (como melodia principal, contracanto,
acompanhamento e etc) a cada instrumento durante a mesma musica. Tal caracteristica pode
afetar diretamente no tempo de preparo do grupo musical, o que aparentemente nao deve ter

sido um problema, uma vez que os ensaios eram recorrentes.
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O arranjador Pietro Correa descreveu seu processo de criagdo da seguinte forma:

Eu comeco escutando a musica. Quando eu escuto a musica eu ja vejo a
formagdo e o que eu devo escrever para cada instrumento. E assim, eu sempre
tento fazer o arranjo o mais igual a musica original possivel. Eu acabo quase
que fazendo uma transcricdo de tudo que ta acontecendo do que inventando
coisas. Entdo, por exemplo, vou pegar essa musica, a harmonia
[acompanhamento] eu que faco [violdo 2], o baixo o cello faz, a flauta é a
melodia principal. Ai sobra o outro violdo. Ai eu vejo quais elementos tém na
musica [...] e deixo os contracantos pro violdo [violdo 1]. (CORREA, 2022).

Ja de inicio podemos perceber duas caracteristicas contrastantes do modo de criagao
do Pietro em relacdo a do Roberto. Diferente do Roberto, Pietro busca manter o arranjo o
mais proximo possivel da musica original, evitando a elaboragdo de novos elementos. A
segunda caracteristica contrastante estd relacionada com a predefinicao do papel estrutural de
cada instrumento, priorizando a textura de melodia acompanhada, que pode ser enriquecida
com um contracanto pelo violdo 1. Tais padronizagdes tornam seu processo mais pratico, se
adequando melhor a um contexto de alta demanda por arranjos novos. Pietro continuou e

falou sobre como ele prepara sua parte pessoal para o violao 2:

A minha parte toda ¢ cifrada. Eu coloco [no pentagrama] sé a fundamental
com o ritmo do acorde [ritmo harmoénico - quanto dura cada acorde] e vou
cifrando. [...] S0 quando tem alguma coisa especifica eu anoto [0 ritmo
especifico]. Agora se tem nota por nota, tipo igual a musica “Titanium”, que
¢ o acorde com a melodia toda, ai eu escrevo tudo bonitinho. (CORREA,
2022).

Como podemos observar, sua forma de criar a parte para o violdo que faz o
acompanhamento ¢ mais sucinta, priorizando a anotacdo dos acordes na forma de cifra
seguindo o ritmo harmoénico, ¢ anotando mais informagdes apenas se forem necessarias. Esta
forma de notagdo pressupde que o instrumentista tenha decorado e/ou improvise os demais
elementos, como a forma de montar os acordes, se serd dedilhado ou rasgueado e etc, o que

ndo ¢ um problema para o Quartula, uma vez que Pietro € o violonista.

O arranjador Tury Cardoso iniciou a descri¢cao do seu processo de criagdo relatando o

importante papel da cantora Lorenza Pozza na defini¢do estética do arranjo:
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Eu geralmente mando uma mensagem pra Lorenza e pergunto “a musica tal,
como vocé quer fazer?”. Ai ela fala alguma coisa, ou as vezes ela grava um
audio tocando e cantando. Quando tem alguma mudanga significativa... e as
vezes muda mesmo, as vezes € uma musica super agitada no
acompanhamento e ela faz uma versdo que ¢ outra coisa... Entdo as vezes
muda muito. E ai eu escuto ela cantando e ja escrevo pensando nisso.
(CARDOSO, 2022).

Em seguida, Tury descreveu as demais caracteristicas do seu processo:

Eu vou escutando [a musica original] e escrevendo a forma na partitura. Ja
tenho o layout [da partitura] 14 pronto [no programa de criacéo de partituras].
Al ja vou pondo os acordes da introducao. Ai vou ouvindo o “A” [estrofe],
escrevo, ai o “B” [refrdo], escrevo... vou escrevendo forma. A primeira coisa
que eu fago ¢ a forma. Se me vem uma ideia ali eu ja coloco, mas geralmente
essa ¢ a primeira parte. [...] A melodia eu ndo escrevo, porque a Lorenza vai
cantar, entdo quando eu faco o arranjo eu escrevo s6 a parte do violino
[contracantos para o instrumento agregado], a harmonia [cifras], ¢ a forma.
Eu s6 escrevo a melodia [principal] se for instrumental. Nas partituras [dos
instrumentos agregados] tem os acordes porque as vezes tem violinistas e
cellistas que improvisam, entdo eles conseguem ver 1 os acordes. E
importante que tenha. [...] Eu também tenho a meta de ndo passar de 1 hora
[para escrever o arranjo] se o arranjo for simples. [...] Tenho um tempo.
Existe a realidade da vida, tenho crianga pequena... tem tempo para resolver.
(CARDOSO, 2022).

Segundo Iury, seu processo de criacdo de arranjos para o trabalho com a cantora
Lorenza Pozza resulta basicamente numa partitura com contracantos para o instrumento
agregado, harmonia e forma. A “forma” foi a palavra utilizada pelo arranjador para descrever
a estrutura de compassos da musica, ou seja, quantos compassos tem a introdugao, a estrofe e
etc. A “harmonia” foi a palavra usada para descrever a sequéncia de acordes, anotados
utilizando cifras e organizados sobre a pauta seguindo o ritmo harmoénico. Assim como as
partes para violdo 2 do Pietro, a forma de notagdo do Iury para o acompanhamento também
exige que o instrumentista tenha decorado e/ou improvise os demais elementos, o que nado ¢
um problema, ja que Iury € o violonista. Diferente dos demais arranjadores, no trabalho do
Iury ha a opinido de outro musico para a defini¢do estética do arranjo, tornando suas criagdes
mais desprendidas da musica original. Iury disse em um outro momento que toda a semana
ele escreve cerca de 3 a 4 arranjos “porque a agenda da Lorenza ¢ muito alta”. Somando essa
fala com a sua descrigao do seu modo de criagdo de arranjos, podemos concluir que a questao
da escassez de tempo disponivel ¢ determinante para o seu processo. Assim como Pietro, seu
processo também segue uma padronizagdo, reservando a melodia principal para a cantora,
acompanhamento para o violdo e contracantos para o instrumento agregado. Ele escreve

apenas o essencial para suprir a demanda, nao transcrevendo a melodia principal, se ndo for
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necessario, e utilizando cifras, tanto para o acompanhamento no violdo quanto para auxiliar
os instrumentos agregados, caso haja improvisacdo. Tais caracteristicas tornam seu processo
extremamente pratico, se adequando a altissima demanda semanal por arranjos novos, € ao

seu contexto pessoal.

Danillo Del Chiaro descreveu seu processo de revisdo de arranjos da seguinte

maneira;

Sobre se eu atuo como arranjador, na verdade eu atuava, mas agora
basicamente eu reviso os arranjos, € isso eu ja fago a mais ou menos 25 anos.
[...] Faco apenas ajustes. Eu sempre recebo os arranjos e fago a minha propria
adaptacdo, fago os meus proprios ajustes como eu acho que fica necessario
para aquele contexto. (CHIARO, 2022).

3.3 COMPLEXIDADE VS SIMPLICIDADE

As diferentes formas de elaboragdo dos elementos musicais como contraponto,
textura, harmonia e etc, podem resultar em um arranjo com maior ou menor complexidade,
no sentido de dificuldade técnica e dificuldade de assimilagdo, o que por sua vez pode exigir
mais ou menos tempo para o preparo. Durante as entrevistas esse tema foi abordado por

diferentes perspectivas.

Tury disse: "E outra coisa quando vocé tem uma demanda alta, e assim, vocé ndo tem
tempo, tem que ser extremamente pratico e funcional” (CARDOSO, 2022). Essa fala se
relaciona com uma do Roberto: “Eu comecei a escrever bem mais ousadamente para as
pessoas, € eu vi que as pessoas gostam disso, mas as vezes elas ndo tem tempo de fazer isso”
(RODRIGUES, 2022). Ambos seguem o mesmo consenso de que a falta de tempo pode

inviabilizar a execu¢do de arranjos mais complexos.

Em outra fala, o arranjador Iury fez uma reflexdo sobre a importincia da
disponibilidade dos arranjadores em buscar as solugdes mais adequadas para o contexto
"musica ao vivo em cerimdnias de casamento”, submetendo suas vontades individuais em

escrever arranjos de forma mais complexa em prol da clareza e comunicagdo com o publico:
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Para gente que estudou no meio da musica classica, a gente tende a pensar
mais complexo. As vezes vocé pensa em uma coisa meio contrapontistica,
uma coisa que o publico que vai ouvir aquilo na verdade ndo recebe, nao
consegue captar. No meu caso eu tive que lidar bastante com o meu ego nesta
questdo, porque “como assim, eu sei tudo isso e ndo posso usar?” [...] As
vezes € mais interessante ter um riff, que faz aquele motivo que é sempre a
mesma coisa... Algo que seja mais simples e mais claro, que comunique
melhor, vai fazer mais sentido para ela [pessoa que esteja ouvindo]. [...] Pelo
menos pra mim foi o que eu tive que moldar, a comunica¢do do arranjo para o
publico que esta ouvindo. (CARDOSO, 2022).

Ao continuar, lury falou sobre ndo ter preconceitos em escrever de forma simples:

Por conta dessas questdes da praticidade da demanda, tem que ser algo que
vocé pega o que vocé sabe e... as vezes a gente sabe muito e a gente quer
usar tudo isso. Entdo, ¢ usar as solu¢des mais simples, que fiquem bonitas, e
ndo ter um preconceito com isso. [...] E pensando na nossa fun¢ao social, no
servir... por isso que eu também me coloco pra eu também ndo entrar num
lugar de compor um negocio complexo, pra eu me satisfazer... Ha um
equilibrio por conta da situagdo. (CARDOSO, 2022).

O arranjador Roberto, em outro momento da entrevista, comentou sobre a diferenca

entre instrumentos do ponto de vista da complexidade:

Tem instrumentos que precisam ser simples. Entdo ndo da pra inventar muito
com os instrumentos graves. [...] Eu ndo vou escrever uma coisa dificil para
um contrabaixo a primeira vista, vai ser dificil fazer. Mas um violino ou uma
flauta sdo instrumentos que estdo mais acostumados a fazerem coisas mais
ousadas. (RODRIGUES, 2022).

3.4 AIMPORTANCIA DE CONHECER O INTERPRETE

Os arranjadores falaram sobre como o fato de conhecer o intérprete previamente

influéncia na criagdo do arranjo, auxiliando a elaborar algo mais coerente com o contexto.

Pietro disse: “Isso pra mim ¢ o ponto primordial de um bom arranjo, conhecer
realmente sua equipe, seus musicos e sua formacdo” (CORREA, 2022). Sua fala ¢ bastante
semelhante com a do Iury: “Quando escrevo eu gosto de saber quem vai tocar” (CARDOSO,

2022).

Iury contou como o fato de conhecer o intérprete previamente pode afetar sua escrita:
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De certa forma existe um “considerar a situagdo”. Por exemplo, eu tendo a
considerar o real, se eu souber que musico vai tocar, isso ja faz eu mudar o
meu arranjo, porque eu quero que a coisa aconte¢a. De repente é um
violinista que ndo tem uma sonoridade muito bonita na regido aguda, ai eu
nem passo das linhas suplementares [superiores]. E o considerar a situagio.
(CARDOSO, 2022).

Danillo, por sua vez, comentou sobre a importancia de revisar os arranjos criados por
terceiros justamente devido ao desconhecimento dos arranjadores terceiros sobre os

intérpretes:

Sobre essas diversas perguntas, né? Sobre erros de sincronizagdo, erros de
entrada, erros de afinagdo, musico se perder, erro ritmico, erro de nota...
praticamente todos eles podem ser resolvidos através de uma escrita clara, de
uma escrita simples, de se pensar na estrutura do arranjo para o grupo que
vocé atua. Entdo, é importante que o arranjador conheca o grupo, entdo eu,
como conhecedor do meu grupo, das pessoas que vao fazer, das pessoas que
vao executar, eu mesmo faco esse trabalho final que um arranjador qualquer
que seja ndo tem condicdo de avaliar. Entdo essa parte mais crucial, de ajuste
fino, eu mesmo fago. (CHIARO, 2022).

Roberto falou sobre como ele lida com a questdo da dificuldade técnica, considerando

se ele conhece ou ndo os intérpretes:

Agora se eu sei que tem um fulano de tal que vem e é muito bom, ai eu vou
escrever pra ele, mas se vocé quer deixar o arranjo pronto para qualquer
possibilidade precisa ser simples. (RODRIGUES, 2022).

Ao falar sobre o inicio do Quartula, Pietro comentou sobre como ele lidava
especificamente com uma integrante do grupo que tinha problemas de visdo, reforcando a
importancia de conhecer bem o intérprete para escrever de forma contextualizada com as

necessidades do conjunto:

Quando a gente comegou o Quartula a Valquiria, que era cellista, enxerga
muito mal, muito mal mesmo. As partituras de cello para ela eram em 120%,
quase 130% [de zoom]. Entdo, a gente tem que conhecer o nosso musico.
(CORREA, 2022).

3.5 EXCELENCIA NA QUALIDADE MUSICAL NO MERCADO DE EVENTOS

O arranjador Iury, quando questionado sobre “quais sdo os problemas mais comuns

envolvendo interpretagdo durante a execugdo no evento”, respondeu:
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Os musicos... Para quem veio da musica cléssica, quando transita para essa
area mais popular, mais pop, tem uma deficiéncia muito grande em algumas
questdes relacionadas a improvisagdo, a dominio da forma, a harmonia,
mudanca de tonalidade... Ja tivemos situagdes muito problematicas com
musicos eruditos. Até pelo olhar, ndo sei, de um certo menosprezo, por ser
uma musica “facil”, uma musica “simples”... (CARDOSO, 2022).

Segundo Iury, parte dos musicos eruditos, além de possuirem deficiéncias com

algumas questdes praticas, possuem também um olhar de certo menosprezo pela area de

musica ao vivo em casamentos e eventos corporativos, sua area de atuacao. Intérpretes com

tais caracteristicas podem ser bastante problematicos para a qualidade nas apresentagdes, uma

vez que aquele que ird executar a musica tende a agir com negligéncia. lury continua:

A Lorenza em um periodo até tinha um certo medo de chamar musicos que s
tocavam musica classica, por conta destes problemas que eram muito
recorrentes, da pessoa ir despreparada pro evento, ndo escutar a miisica ou s0
conhecer muito superficialmente... Esses foram os principais problemas: os
musicos que tem esse olhar que ja vem de uma cultura antiga de que musica
de casamento ¢ qualquer coisa. Até porque tinha uns grupos que pagavam
cachés super baixos, ndo pagava nem o tempo de vocé olhar as musicas,
entdo vocé ia 14 e tocava o que colocavam na sua frente. S6 que nem todos os
grupos sdo assim, o grupo Lorenza busca exceléncia. Ela fica muito chateada
quando tem qualquer erro, até quando € s6 a gente que percebe. Ela é muito
comprometida com a entrega. E cerimonia mas tem que soar que nem no
CD.[...] Mas s6 estou falando isso porque os maiores problemas aconteceram
com musicos que tem um olhar meio “ah, € s¢ ir 14, ¢ simples. Nao é nenhum
Brandenburg”. E esses sdo os caras que mais mandam mal. (CARDOSO,
2022).

Na ultima fala apresentada, Iury comenta sobre como tal visdo resultava em

negligéncia no estudo individual por parte do intérprete. Ele também expde uma deficiéncia

do mercado, onde os intérpretes recebiam cachés insuficientes para que eles pudessem

reservar mais tempo para o processo de interpretacdo, o que provavelmente resultou em uma

concepgdo de que “musica de casamento ¢ qualquer coisa”. Ao falar sobre seu trabalho com a

Lorenza, Tury refor¢a o compromisso de seu grupo com a exceléncia nas apresentacdes, € ele

continua:

Uma caracteristica do trabalho da Lorenza é um certo perfeccionismo. Entao
¢ muito curioso, porque ¢ um perfeccionismo dentro de uma situagdo que tem
que ser rapida. Entdo os nossos ensaios, cara, € pra sair tocando. Se comeca a
ficar na duvida o clima fica estressante, porque quem esta 14 ndo pode ser
assim. (CARDOSO, 2022).

Apesar das ultimas falas expostas terem impacto direto no processo de interpretacdo e

na qualidade da execucdo dos arranjos, as mesmas nao possuem uma relagdo direta com o
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tema ‘“criagdo de arranjos”, uma vez que nao discutem a elaboracdo de elementos musicais
nem questoes ligadas a editoracdo. Todavia, o assunto levantado pelo arranjador Iury reflete a

esséncia desta pesquisa.

Para relembrar, o nosso problema de pesquisa ¢é: de que modo o arranjo musical pode
ser elaborado com o objetivo de contribuir na maximizagdo da qualidade musical, na
otimizac¢do do tempo de preparo e no auxilio da prevengdo de erros? Por analogia as falas dos
Iury referente ao intérpretes, podemos inferir que, para que o arranjador encontre estratégias
para a elaboracdo de arranjos que contribuam efetivamente na maximizacao da qualidade
musical, ¢ importante que o mesmo assuma uma postura desprendida de concepgdes
limitantes quanto a area a qual ird atuar. Ainda que o contexto ndo seja favoravel, por
limitagdes no tempo disponivel por exemplo, uma vez assumido o compromisso, o arranjador
profissional comprometido com a qualidade musical precisard ter um alto grau de
compreensdo e consideracdo com o contexto dado e com o grupo musical ou cliente,
buscando, além da beleza artistica, formas coerentes e contextualizadas de auxiliar os

intérpretes a evitar problemas durante o preparo e apresentagao.

Se o arranjo musical ndo estiver de acordo com a realidade do grupo, ¢ possivel que
uma série de consequéncias ocorram, como falhas na apresentacdo, atrasos no preparo e
necessidade de modificagdo no arranjo. Sendo assim, dependendo da conduta do arranjador, o
seu desempenho pode aproxima-lo de um "solucionador de problemas" ou de um "gerador de

problemas" para o grupo musical ou cliente.

Essa forma de pensar se expressa nessa continuacdo da fala do Iury, referente ainda a

questao dos problemas com intérpretes:

Se vocé pensar de uma outra forma, assim, as pessoas estdo contratando a
nossa arte, entdo existe uma relacdo com o cliente que comprou o seu
produto. Entdo assim, qual é o seu produto naquele evento? E vocé ter a
capacidade de tocar a misica tal, tal e tal. E pra isso que vocé esta sendo
pago. E como assim vocé chega no evento e vocé nao consegue entregar o
seu produto? (CARDOSO, 2022).

3.6 SOLUCOES PRATICAS PARA A ELABORACAO DE ELEMENTOS MUSICAIS

Veremos agora algumas estratégias para a elaboragdo de elementos musicais,

apresentadas pelos arranjadores durante as entrevistas. As estratégias visam a otimizagao do
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processo de interpretagdo, buscando formas de auxiliar os intérpretes a evitar problemas

durante o preparo e apresentagao.

Ao falar sobre o tema sincronizacao do grupo, Roberto disse:

Se eu colocar por exemplo o baixo, que ¢ uma coisa muito estrutural de vocé
ouvir, com ele marcando os tempos do compasso, [...] as pessoas seguem o
baixo. (RODRIGUES, 2022).

Seguindo a sua ideia, ao criar um arranjo podemos auxiliar o grupo e evitar a

dessincronizagao enfatizando os tempos do compasso com a linha do baixo.

Ao falar sobre o tema erros de entrada, Roberto disse:

[Os erros de entrada] acontecem, por exemplo, em coisas muito polifonicas...
quando eu corto no lugar errado eu entro no lugar errado. [...] Como eu posso
evitar isso no arranjo? E uma facilitagdo. Para eu ndo ter esse problema faz
todo mundo homoritmico, homofonico. Mas ¢ uma simplificagao.
(RODRIGUES, 2022).

Seguindo a sua ideia, para auxiliar a evitar erros de entrada, podemos priorizar a
homorritmia em detrimento da polifonia. Todavia, vale lembrar que a formagdo ao qual

Roberto refere-se € a coral e a coral mais orquestra.

Ao falar sobre o tema afinac¢ao, Roberto disse:

Se o arranjo tem muitos acordes diferentes fica mais dificil afinar. Se vocé
tem poucos acordes as pessoas afinam melhor. Mas isso é um processo
auditivo porque as pessoas nao sabem as relacdes de tensdes de uma
dominante com sétima e nona, de um tipo de modulagao, entdo elas nao dao
aquela atencdo e a nota nao vai pra la. (RODRIGUES, 2022).

Segundo o arranjador, se tivermos menos acordes no arranjo, a afinagdo tende a ser
melhor executada. Porém, ¢ importante levar em consideragao que Roberto nao se refere aos
instrumentos que possuem a afinacdo das notas fixa durante a performance (como o piano e o

violdo, por exemplo).

Danillo também falou sobre a questdo da afinacdo, comentando que uma estratégia
possivel para evitar desafinagdes em formagdes com cantores ¢ evitar tessituras muito

agudas.



63

Ao falar sobre o tema repeticdes, Roberto disse:

Quando a estrutura de repeticdo € uma coisinha diferente ¢ muito dificil fazer.
Se aquela repeticdo fosse bem diferente ¢ mais facil de fazer, mas quando ¢
uma coisinha diferente, mesmo quem ¢ profissional as vezes ndo vé que la
tem uma nota diferente. Entdo assim, ndo tente escrever um arranjo parecido,
se for repeticdo ¢é repeti¢do, ¢ igual. Se é diferente, faz diferente, vai ficar
mais facil de cantar. (RODRIGUES, 2022).

Vale ressaltar que as repeticdes a que Roberto se refere estdo em um nivel mais amplo
da musica, como repeticdes de se¢des por exemplo. Neste contexto, as repeticdes escritas de
forma corrida (ou seja, sem uso de ritornelos), se forem aparentemente idénticas a sua
primeira apari¢ao, podem provocar no musico uma diminui¢ao de sua atencao na leitura, uma

vez que sua memoria motora esteja mais atuante.

Ao falar sobre o tema ritornelo, Iury disse:

Nos ritornelos as vezes eu ndo ponho muita nota, sabe, porque € o trecho que
vai voltar. Vai voltar para onde? Sera que a gente vai continuar, vai para a
casa 2,...7 Entdo, ndo é um lugar pra ter muita nota. (CARDOSO, 2022).

A ideia apresentada pelo arranjador Iury ¢ util para praticamente todas as formagdes
musicais. Apesar de nem sempre ser musicalmente possivel ou interessante evitar incluir
muitas notas nos fins dos ritornelos, essa ideia possibilita que o intérprete diminua
temporariamente sua aten¢do do compasso atual com mais seguranca e tranquilidade, para
entdo identificar a localizacdo do compasso que o grupo ira, como também para olhar as

indicagdes do regente ou outro musico que esteja conduzindo.

Ao falar sobre o tema notac¢oes de dinamica, Roberto disse:

Eu coloco. As pessoas ndo leem, [...] porque o musico se resume ao que esta
na pauta. Ele ndo vé tempo, ele ndo vé€ indicacdo de dindmica, ele ndo vé
indicagdo de carater, [...]. Ritornelos as pessoas esquecem de retornar...
(RODRIGUES, 2022).

Levando em conta a fala do Roberto, podemos concluir que, em um contexto que
exija agilidade no preparo, com poucos ou nenhum ensaio, ndo ¢ interessante que o arranjo
possua muitas notagdes de dindmica, uma vez que o musico tende a focar apenas no que esta

no pentagrama, e que, portanto, pode resultar numa leitura fragmentada das notagdes, ndao
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sendo condizente com o que o arranjador idealizou. O arranjador Pietro falou sobre essa idéia

ao comentar sobre como ele usa as notagdes de dinamica:

[Eu uso as notagdes de dindmica] com bastante moderacdo. E assim, eu s
uso para alguns casos especificos. Quando ¢ musica classica, concerto, ai eu
uso tudo possivel, crescendo, diminuindo... Agora no casamento eu acho que
quanto mais limpo estiver a partitura... até fica mais facil. Tem a questao da
interpretagdo, mas eu acho que, como sdo musicas mais comerciais, nao
demanda muita questdo de dinamica. SO essa coisa né, se tem um cara
querendo ser “spalla” a todo momento, precisa falar “opa, segura ai porque se
ndo ndo soa”. (CORREA, 2022).

O arranjador usou a palavra “spalla” para se referir a uma situagdo onde algum
instrumento esteja com a dindmica acima da ideal, de forma a prejudicar o equilibrio sonoro
dos instrumentos e/ou desviar o protagonismo de outro instrumento para si. Este seria um
caso onde as notagdes de dinamica poderiam ser usadas de forma preventiva. Roberto contou
uma situagdo parecida que ele vivenciou, e expds uma forma auxiliar de facilitar a

compreensao do intérprete quanto a sua intencdo em relagdo as dinamicas:

Ja houve vezes que eu estava l1a regendo e de repente o violino estava tocando
oitava acima do que eu coloquei. Ai eu olho e a pessoa percebe na hora e vai
pra oitava certa. Ai eles falam que o violino ndo esta brilhando. Mas porque o
violino ndo esta brilhando? Porque € o coro que tem que aparecer! E o coro ¢
amador, e ndo tem tanta projecdo. Entdo eu propositalmente fazia isso. Ai eu
percebi que para as pessoas perceberem melhor quando eu queria que eles
ndo ficassem em evidéncia quando eu escrevia “Coro”. Entdo eu comecei a
sinalizar as partituras instrumentais com palavras como “introdu¢@o”, “coro”,
"interludio", “solista”... pra vocé€ saber que existe uma relacao de parceria e
qual parceria ¢ essa. (RODRIGUES, 2022).

Com essa fala do Roberto podemos concluir que se conseguirmos informar ao
interprete qual é a relacido de parceira em voga, ou seja, quem deve estar em evidéncia e
quem nao, podemos estimular a escuta ativa, dando uma referéncia para o intérprete
equilibrar a dindmica do instrumento de acordo com a sua percepc¢ao do resultado sonoro do
grupo e/ou de algum outro instrumento. Para isso, podemos utilizar palavras acima da pauta
que apontem quem ¢ o protagonista, de forma direta, como "coro" e "solista", ou indireta,

como "introducao" e "interludio".

Ao falar sobre o tema local da apresentac¢io, Roberto disse:
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Quando eu penso em arranjos para musica ao vivo depende muito, porque ¢
do espago. Se eu for fazer uma apresentacdo ao ar livre, ndo vai rolar essas
coisas minuciosas, a nao ser que vocé tenha uma boa estrutura de
amplificagdo.[...] Entdo as vezes é melhor fazer uma coisa homorritmica,
porque ¢ mais detectavel pra quem estd cantando, pra quem estd tocando e
quem esta ouvindo de longe. (RODRIGUES, 2022).

De acordo com essa ideia, em condigdes ruins de retorno, onde os musicos nao
conseguem ouvir claramente o resultado sonoro do grupo, a valorizagdo da homorritmia pode

auxiliar na interpretagdo, uma vez que nesse contexto ela ¢ mais facilmente detectavel.

Ao falar sobre o tema adaptacido de melodias cantadas para instrumental, Pietro

disse:

Quando a parte ¢ chata eu entrego pro musico antes, mas quando da eu tento
facilitar a escrita, principalmente musica popular brasileira. Ou tipo musica
pop que é muito falado, nossa, a ritmica... E eu tento as vezes dar uma
“acochambrada” vamos dizer, voc€ ndo escreve com aquelas fusas, sabe? Ai
vocé da uma melhoradinha na ritmica [...]. Porque se ndo fica ruim de ler, ndo
soa, fica travado. (CORREA, 2022).

Seguindo esse conceito, ao criar um arranjo de alguma musica cantada que tenha a
caracteristica de se aproximar da fala, ¢ valido considerar a simplificacdo da ritmica para
facilitar a leitura e a naturalidade na execucdo. Essa ideia também pode auxiliar a deixar o
arranjo mais compreensivel ritmicamente, visto que, na auséncia de palavras/poesia para

conduzir a escuta, a ritmica pode soar excessivamente complexa.

Ao falar sobre o tema acompanhamento, Iury disse:

r

Quando o volume [da demanda] é muito grande eu me auxilio fazendo
algumas anotagdes de ajuda. Entdo eu colocava 1 s6 as hastes das notas com
a ritmica na introdugdo com o andamento. (CARDOSO, 2022).

Essa fala se refere as partes de violdo acompanhador do seu grupo de atuagdo. Para
compreender essa fala, ¢ importante relembrar que nos arranjos do lury as partes para violao
possuiam basicamente os compassos em branco, seguindo a estrutura da musica, e as ciftras,
seguindo o ritmo harmoénico. Ou seja, o violonista (que no caso era o proprio lury) precisaria
decorar/improvisar os demais elementos. Neste contexto, onde a parte para o instrumento
acompanhador ¢ mais enxuta, e pressupde que o musico decore/improvise sua execucao, ¢

interessante incluir na partitura algumas anotagdes dos elementos chaves para relembrar, caso
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0 musico nao lembre na hora. Iury citou a inclusdo do andamento ¢ do padrao ritmico do
acompanhamento no primeiro compasso, mas também poderiamos pensar em outras, como

fermatas, variagdes ritmicas, cortes repentinos e etc.

3.7 SOLUCOES PRATICAS PARA A EDITORACAO

Agora veremos algumas estratégias para a editoracdo de partituras, apresentadas pelos
arranjadores durante as entrevistas. Assim como os itens do capitulo anterior, as estratégias
visam a otimizacao do processo de interpretacao, buscando formas de auxiliar os intérpretes a
evitar problemas durante o preparo e apresentacdo. Diferente do capitulo anterior, devido a
grande quantidade de comentarios feitos sobre esse tema, e visando facilitar a compreensdo
do leitor, resolvemos dividir esse capitulo em subitens. Falaremos a seguir sobre questdes

relacionadas a virada de pagina.

3.7.1 Virada de Pagina

A virada de pagina pode ser um momento propicio para ocorrer falhas na
apresentacao, principalmente para instrumentos que necessitem das duas maos do musico
para serem tocados. Como, por exemplo, um violinista irda sozinho virar a pagina da sua
partitura se no fim dela houver uma melodia que o obrigue a utilizar as duas maos para tocar?

Durante as entrevistas foram apresentadas 3 formas diferentes de lidar com a questao.

A primeira que apresentaremos foi a solucdo encontrada pelo arranjador Roberto, que

¢ utilizar os compassos de espera. Ele disse:

Quando vocé tem partituras que sdo muito compridas e o instrumento tem
que virar a pagina, as vezes eu ndo completei a pagina, mas se tem la 7 ou 8
compassos de espera, € ali que vai virar a pagina. (RODRIGUES, 2022).

Essa solugdo ¢ valida tanto para o uso de folhas como para tablets. Contudo, nem

sempre a partitura possui compassos de espera, o que limita a sua utilizagao.

A segunda que apresentaremos foi a solugdo encontrada pelo arranjador Iury, que
utiliza tablets para suas apresentagdes. A solug¢do ¢ uma combinagdo de uso de pedal para

virar a pagina mais virada de meia pagina. Ele disse:
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[O uso de tablet para ler partitura] ¢ maravilhoso, € uma evolugdo mesmo. A
gente usa pedal [para mudar de pagina], a gente faz troca de meia pagina, ou
seja, a gente ta lendo uma, ja faz a troca da primeira pagina, ja aparece ali em
cima. Realmente ajuda muito. S6 de ndo ter aquelas folhas, tinha que por
pregador [para as folhas ndo cairem com o vento]. (CARDOSO, 2022).

Em seguida, Iury falou com mais detalhes sobre como funciona a virada de meia

pagina:

[Durante a leitura de uma pagina da partitura], quando vocé ja passou do
meio [da pagina] vocé pode ja trocar com o pedal, porque ai a metade de
cima vai ser da proxima pagina. Ai vocé pisa no pedal de novo e a parte de
baixo vira e completa a pagina. (CARDOSO, 2022).

Obviamente, essa solugcdo ¢ valida exclusivamente na utilizagdo de tablets. O
interessante dessa forma de lidar com a virada de paginas € que ela traz duas vantagens
bastante significativas. A primeira ¢ que o musico ndo precisa utilizar as maos, podendo
mudar as paginas pressionando o pedal com os pés. A segunda ¢ que, gracas a virada de meia
pagina, o musico pode fazer a mudanga com certa antecedéncia, sem precisar esperar até os

ultimos compassos da pagina.

A terceira e Ultima que apresentaremos foi a solucdo encontrada pelo arranjador
Pietro, que ¢ simplesmente evitar a virada de pagina. Ele disse: “Sempre tento colocar tudo
em 2 paginas para nado ter virada. Quando tem 3 paginas eu vou reduzindo até caber em 2”

(CORREA, 2022). A forma apresentada pelo arranjador possui algumas premissas, que sao:

o Uso de folhas;
e Uso de pasta (que limita a disposi¢do das paginas em no maximo duas);
e Uso de recursos de repeticdo (como ritornelos e D.S. al Coda) para reduzir a

quantidade de compassos.

Os recursos de repeti¢do sdo uma importante ferramenta para os arranjos do Pietro,

visto que, mesmo utilizando apenas 2 paginas, ele sempre faz o arranjo da musica na integra:

O que as vezes ndo d4 muito pra fazer é escrever a musica toda [sem utilizar
os recursos de repeticdo] por causa das paginas. Entdo eu comeco a usar casa
1, casa 2, ritornelo, D.S. al Coda... para poder caber em duas paginas. Eu
escrevo a musica sempre integral. (CORREA, 2022).
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Apesar da solugdo apresentada pelo Pietro resolver completamente a questdo da
virada de pagina, dependendo do tamanho do arranjo ela pode gerar um efeito colateral, que ¢
o grande uso de recursos de repeticdo, elemento que também gera momentos propicios para
ocorrer falhas na apresentacdo. Essa questdo foi relatada pelo préprio Pietro durante a
entrevista. Ele disse: “A volta do ritornelo, se vocé ndo deixar muito clara, costuma ter

problema. Esse ¢ um ponto que sempre d4 problema” (CORREA, 2022).

3.7.2 Ritornelos

Falaremos agora sobre os ritornelos. Esse elemento gera uma situacdo onde o foco de
aten¢do do musico durante a leitura precisa se deslocar do fim do ritornelo para o comego
sem interferir no fluxo da musica, ou seja, de forma quase instantanea. Caso ele demore para

encontrar ou confunda com algum outro ritornelo, isso pode resultar em falhas.

Uma estratégia encontrada pelo Roberto para facilitar a sua localizagao ¢ evitar que o

musico precise virar paginas para encontrar o comeco do ritornelo:

Entdo o que eu comecei a fazer, comecei a pensar muito na edi¢cdo, por
exemplo, nas questoes de virada de pagina. Vocé tem o ritornelo, ¢ inevitavel
o ritornelo. Entdo o que eu fazia, eu buscava uma se¢do de modo que eu ndo
tivesse que virar a pagina no ritornelo. [...] [Eu edito a posicdo das pautas e a
distribuicdo dos compassos] para condicionar que aquele ritornelo esteja de
uma forma, tanto para os cantores quanto para os instrumentistas, que vocé
nao precise virar as paginas pro ritornelo. (RODRIGUES, 2022).

Essa ideia auxilia o musico através da diminui¢do da quantidade de movimentos
necessarios para iniciar a repeticdo, uma vez que ele so precisard encontrar o comego do

ritornelo, e ndo virar a pagina para s6 depois encontra-lo.

Uma estratégia andloga, porém agora considerando o uso de tablets, foi comentada
pelo Iury, que falou sobre adaptar o layout da partitura para o comeco e o fim do

ritornelo permanecerem expostos em viradas de meia pagina:

Entdo na editoracdo, como eu sei que vai ter troca de meia pagina e as vezes
tem um ritornelo aqui pro “B” [comego do ritornelo na marca de ensaio “B”,
localizada na metade inferior da pagina], poxa, se isso [fim do ritornelo]
estiver meio aqui [metade inferior da proxima pagina] vou ter que voltar a
pagina. Entdo as vezes eu ja deixo pensando de um jeito que nem precise
mexer, ja esta 1a. (CARDOSO, 2022).
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Segundo a sua explicacdo, quando ha um ritornelo que comeg¢a em uma pagina e
termina na proxima, podemos utilizar a troca de meia pagina para deixar amplas expostas na
tela. Podemos fazer isso, por exemplo, mantendo o comeco do ritornelo na metade inferior da
pagina, ¢ o fim na metade superior da proxima pagina. Assim, quando mudar de pagina

completa para a metade superior da proxima pdgina com metade inferior da pagina que

estava, o comego e o fim do ritornelo estardo presentes na tela.

Uma outra estratégia apresentada tanto pelo Roberto quanto pelo Iury foi reescrever

as repeticoes para diminuir o uso de ritornelos. Iury disse:

Quando é musica que volta muito, s6 que ndo volta da forma igual, por
exemplo, € um “A”, uma ponte, “B” uma vez, uma intro, um instrumental,
um “A” reduzido, uma ponte, ai dois “B”s, ai ponte, “B”... Sabe essas
situacdes que o pessoal comeca a usar os sinais de repetigdo, D.S. al Coda,...
eu sei que no papel € ruim ter muita pagina, mas essas coisas ddo muito
problema... Ai as vezes eu com o tablet escrevo a musica toda, pra pessoa ir
lendo direto. (CARDOSO, 2022).

Seguindo a mesma ideia, Roberto disse:

Quando os ritornelos sdo pouquinhos ou tem casa 1 casa 2 e que ndo
compensa usa-los [...] eu aprendi que escrever por extenso ¢ muito mais
facil. (RODRIGUES, 2022).

Com essa ideia podemos evitar problemas na interpretagdo diminuindo a quantidade
de ritornelos, e portanto diminuindo a quantidade de “situacdes arriscadas”. Um efeito
colateral dessa estratégia, como comentado pelo proprio Iury, ¢ o possivel aumento do
nimero de paginas, o que resulta em mais virada de paginas. A estratégia dita por Roberto
pode ser observada na orquestragdo disponibilizada por ele'. Na Figura 26 podemos perceber
que a partir da marca de ensaio “D” a partitura comega a repetir o que foi escrito

anteriormente:

19 Ver Anexo C.



70

Figura 26 - Exemplo de repeti¢do reescrita para evitar ritornelos
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Autor: RODRIGUES (2016)

Aqui vale uma breve reflexdo. No caso do Iury a quantidade de paginas e virada de
paginas ndo sdo uma questdo, pois o uso do tablet elimina esses problemas. Para o seu
contexto, ¢ mais interessante reescrever a musica para evitar ritornelos do que usar ritornelos
e ndo precisar mudar de pagina. O mesmo ndo se aplica para Pietro. Como exposto no 3.7.1
Virada de Pagina, Pietro, que utiliza folhas e pastas, busca manter o arranjo apenas em duas
paginas para evitar a virada, e para isso ele utiliza quantos sinais de repeticdes forem
necessarios. No seu contexto, ter que virar a pagina seria um problema maior que 0s
ritornelos, pois ele teria que pensar em como cada membro do seu grupo musical iria sozinho

mudar a pagina sem parar de tocar. Sendo assim, concluimos novamente que para que o
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arranjo contribua efetivamente na otimizacdo do processo de interpretacao, ¢ importante que

ele seja escrito de forma coerente e contextualizada com a realidade do grupo.

Dando continuidade, Iury apresentou uma ideia interessante para facilitar a
localizagdo do comeco do ritornelo, que ¢ anotar abaixo do fim do ritornelo a localizacao

do seu inicio.

Ele disse: “Normalmente eu escrevo o 6bvio, tipo, tem ritornelo, mas embaixo do
ritornelo esta escrito assim ‘ao A’ ou ‘ao B’ ” (CARDOSO, 2022). Essas letras a qual ele se
referia sdo as marcas de ensaio, presentes e todos os seus arranjos. Essa ideia diminui
consideravelmente as possibilidades de falhas, uma vez que o musico ja saberd exatamente

para onde voltar. Na partitura disponibilizada pelo Tury'' ha um exemplo o uso desse recurso:

Figura 27 - Exemplo de anotagdo do local de inicio do ritornelo
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Fonte: CARDOSO (2022)

Todavia, esse recurso pressupde que a partitura possua marcas de ensaio e que elas
estejam posicionadas de forma facilmente localizdvel, o que nos serve de gancho para o

proximo subitem.

3.7.3 Marcas de Ensaio e Evidenciacio das Se¢oes

Durante a entrevista com Roberto, ele comentou sobre a importancia da partitura

possuir referéncias que auxiliem o musico a se localizar:

Para vocé fazer um bom ensaio, vocé precisa de um espago bom e vocé
precisa de uma excelente edicdo. [...] Entdo, por exemplo, uma partitura que
ndo tem referéncia, que voc€ ndo sabe onde ta, ¢ muito mais dificil de vocé se
achar. (RODRIGUES, 2022).

O arranjador Pietro, ao falar sobre “marcas de ensaio”, fez um relato de como essa

ferramenta de localizagao contribuiu positivamente para seu trabalho:

" Ver Anexo A.
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De uns 2 anos pra ca eu comecei a colocar letras [marcas de ensaio]. Eu
coloco em todas hoje em dia. Isso € um alivio. [...] Eu coloco a estrofe “A”,
segunda estrofe “B”, refrdo “C”, [...] e vou colocando do comego ao fim.
Porque assim, comegou a facilitar muito! Uma vez eu estava la tocando [...] e
a coordenadora falou “Pietro, o padrinho teve um problema, pode segurar a
musica”, e a musica ja estava chegando no fim, [...] e eu falei “e agora, vou
voltar onde?”... E ai eu fiquei pensando nisso enquanto eu tocava, € nao tinha
essas letras, s6 tinha [nimero de] compasso. (CORREA, 2022).

Curiosamente, boa parte das sugestdes feitas sobre formas de utilizar as marcas de
ensaio e afastamento das pautas para evidenciar as segdes, assunto desenvolvido por este
trabalho no capitulo 2.2 Ordenando a percep¢do das informagoes, foram relatadas pelos
arranjadores Roberto e Iury como sendo parte de suas estratégias para editoracdo. Roberto

disse:

Eu coloco muitas letras de ensaio. Letras de ensaio gigantes, para que as
pessoas vejam as letras de ensaio, em negrito, bem grande mesmo. As segdes
sdo espacadas. [...] Eu sempre coloco letras de ensaio, e coloco grande, com
um quadradao, e geralmente, se elas estdo na cabega de se¢do e no comego da
linha é melhor. E quando é mudanga de secdo eu coloco barra dupla.
(RODRIGUES, 2022).

Seguindo as mesmas ideias, Iury disse:

Obviamente, a gente tenta deixar a entrada de trechos principais como estrofe
e refrdo no primeiro compasso [da pauta]. Tem que ser muito visual. As vezes
eu tento afastar um pouquinho as 4 pautas do “A” [estrofe] em relagdo ao “B”
[refrdo] para ter uma coisa visual de vocé vé€ e “ah, esse bloquinho é o B”.
(CARDOSO, 2022).

Se olharmos esse trabalho em retrospectiva, veremos que as ideias apresentadas pelos
arranjadores (com exce¢do da utilizagdo de barras duplas entre se¢des) sdo equivalentes as
nossas propostas de manipulacdo dos atributos graficos das "marcas de ensaio" e "pautas".
Isso evidencia que os conceitos da comunicagdo visual aplicados a esses elementos
(especificamente os conceitos “tamanho”, “posi¢do”, “forma”, “contraste” e "hierarquia
visual”) sdo eficientes de proporcionar aos musicos maior facilidade na localizagdo do
compasso procurado. No arranjo disponibilizado pelo lury, representado na Figura 28,
podemos identificar o uso de marcas de ensaio no primeiro compasso das pautas e

afastamento das pautas a fim de evidenciar as secdes:
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Figura 28 - Exemplo de evidenciacao das secdes e posicionamento das marcas de ensaio
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Fonte: CARDOSO (2022)

3.7.4 Distribuicdo Musicalmente Coerente dos Compassos

Os arranjadores Iury e Roberto também falaram sobre a forma como os compassos
sdo distribuidos entre as pautas, ou seja, qual € o primeiro compasso da pauta, qual o ultimo e
quantos compassos cada pauta possui. A organizagdo coerente dos compassos pode ajudar o
musico a compreender melhor o arranjo, auxilid-lo a encontrar o compasso procurado € a nao

se perder durante a leitura.

Iury falou sobre esse assunto, relatando a sua estratégia de distribuir os compassos

seguindo a quadratura da musica:
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Tem uma forma de distribuir os compassos que combina com o ritmo
harmonico. [...] Por exemplo, se tem 14 uma estrutura A D Bm E [cada acorde
ocupando um compasso], ai na pauta de baixo ficaria A D Bm E. Nossa, eu
odeio essas partituras que o cara coloca A D Bm E A [na mesma pauta].
Porque ¢ a forma, vocé enxerga como a coisa funciona, se vocé se perde vocé
sente aonde vocé ta. “So6 posso estar por aqui, ou aqui”’. Quando tem aquele
compasso a mais, ai sim, o que era 4, 4, 4 compassos fica 5. (CARDOSO,
2022).

Assim como as marcas de ensaio, também apresentamos ideias equivalentes as do

Tury no capitulo 2.2.3.1 Quadratura, concluindo que a distribuicdo seguindo a quadratura da

musica ¢ uma forma eficiente de auxiliar os musicos. No arranjo disponibilizado pelo Iury,

representado na Figura 29, podemos perceber que a distribuicdo dos compassos seguem a

quadratura:

Figura 29 - Exemplo de distribuicdo dos compassos seguindo a quadratura
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Fonte: CARDOSO (2022)

Uma outra forma de pensar na distribui¢ao dos compassos foi descrita pelo Roberto,

que ¢ seguindo as frases:

Para voz, e acho que também para instrumento [...], a gente tem que evitar
que a frase mude de linha. Nao é sempre possivel, mas o ideal é que a frase
comece e termine na mesma linha, e s6 mude de linha na respiracdo. Mas isso
ndo ¢ possivel a toda hora. (RODRIGUES, 2022).

Com a ideia apresentada pelo Roberto, o musico pode se orientar seguindo a estrutura

de frases da musica. Esta outra forma de pensar pode ser particularmente interessante para

auxiliar também no fraseado, j4 que o musico possuira um recurso visual para identificar o

comego, o fim ¢ a extensao de cada frase da musica.
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Roberto também falou sobre evidenciar visualmente as frases parecidas. Ele disse:

“Se voceé tem uma frase ‘Y’ que € parecida, deixa embaixo para voc€ ter uma estrutura visual
facil” (RODRIGUES, 2022). Seguindo a sua ideia, quando ha sequéncia de frases com
desenho melddico parecido, ¢ interessante organizar os compassos de modo a criar uma
simetria na partitura, onde as pautas de cada frase fiquem uma em cima da outra, iniciando e

terminando os pentagramas de forma equivalente.

3.7.5 Formas de Alertar o Musico

Roberto e lury também falaram a respeito de suas estratégias para alertar os musicos e

a eles mesmos sobre algum detalhe da partitura, que poderia passar despercebido.

Roberto, ao falar sobre esse assunto, fez uma explicagdo sobre como alertar através

do uso de signos:

Utilizar signos e coisas cognitivas ¢ mais rapido do que usar textos. [...] O
nosso cérebro teria a velocidade da luz, s6 que nds condicionamos ele por
causa da linguagem. [...] Entdo todo o nosso pensamento ndo tem a
velocidade da luz quando vocé pensa, por que quando a gente pensa a gente
pensa falando. [...] Quando o cérebro responde cognitivamente com signos ¢é
muito mais rapido. Por exemplo, vocé estd na estrada e tem uma placa escrita
“cuidado que de vez em quando tem algum animal que...”, ja foi, vocé
atropelou o bicho. Mas se vocé tem um signo que ¢ uma placa de transito
com o animal, ¢ muito mais rapido de vocé entender. Entdo todos os sinais de
perigo, de atengdo, e até os emojis, geram respostas rapidas porque elas sdo
cognitivas. Quando alguém fala “aten¢do para esse compasso aqui”, tem
gente que desenha por exemplo um 6culos... Eu desenhava um elefante, um
elefante com 7 trombas, um monstro, alguma coisa que chamasse bastante a
atencdo. E porque ¢ mais interessante desejar um oOculos do que escrever
“cuidado”? Por que “cuidado” ¢é palavra e demora pra entender, agora o
desenho do 6culos € signo, entdo é tudo mais rapido. (RODRIGUES, 2022).

De acordo com os conceitos apresentados pelo Roberto, a utilizacdo de signos para
alertar a detalhes da partitura ¢ mais interessante do que a utilizagdo de textos devido a
velocidade com a qual o leitor identifica e compreende a mensagem. Curiosamente, no
capitulo 2.2.2 Mudang¢as na Armadura de Clave e na Formula de Compasso propomos a
utilizacdo do desenho da “Sinalizacdo de Alerta Geral” (representado por um tridngulo com
um ponto de exclamacdo no centro) para alertar os musicos sobre mudangas na armadura de
clave e na féormula de compasso. A fala do Roberto contribui na defesa de que o recurso que

apresentamos pode ser eficiente em alertar os musicos.
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O arranjador Iury, por sua vez, falou sobre sua pratica de alertar destacando

elementos da partitura com cores:

A cor a gente faz no proprio tablet com aquela caneta amarela fluorescente do
proprio tablet. [As cores sdo usadas para destacar] o ritornelo, ou as marcas
de ensaio, ou anotagdes... (CARDOSO, 2022).

De certa forma, a fala do Iury defende os conceitos trabalhados no capitulo 2.2.4
Ritornelos, uma vez que ele se utiliza do “contraste” entre 0 monocromatico da partitura e o
amarelo fluorescente para elevar as informagdes destacadas na "hierarquia visual”,

tornando-os mais chamativos para o leitor do que as demais informagdes.

3.7.6 Escrita Ritmica

Os arranjadores Roberto e Pietro falaram sobre a importancia de anotar o ritmo de
uma forma simples e facilmente decifravel. Ao tratamos sobre esse assunto durante as
entrevistas, ambos concordaram que ¢ vantajoso escrever o ritmo de forma a evidenciar os
tempos do compasso, organizando as bandeirolas, ligaduras de aumento e etc em prol dessa

visualizacdo. Pietro disse:

O visual tem que ficar facil, tem que ser primario, como se fosse a primeira
série do Pozzoli. Eu sempre tento deixar [os tempos do compasso] o mais
nitido possivel. (CORREA, 2022).

Conseguimos identificar no arranjo disponibilizado pelo Pietro'? uma situagdo onde

claramente a ritmica foi escrita de forma a evidenciar os tempos do compasso:

Figura 30 - Exemplo de notacao ritmica evidenciando os tempos do compasso
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Fonte: CORREA (2022)

Roberto, por sua vez, contribuiu descrevendo como essa forma de notagdo ritmica ¢

eficiente inclusive em partituras para canto:

12 Ver Anexo B.
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Tem ritmos que vocé escreve de um jeito que so a grafia diferente fica
melhor. Existe um principio de editoracdo antiga que toda vez que eu tinha
silabas eu separava as bandeirolas das colcheias e semicolcheias. E horrivel,
porque vocé ndo tem a consciéncia da cabeca. Para eles era importante saber
onde ligava e ndo ligava, mas isso mudou, entdo eu penso sé nessa questao,
tem que ser facil de decifrar. (RODRIGUES, 2022).

Podemos perceber a diferenca na identificacdo dos tempos do compasso em partituras

escritas para canto a partir deste trecho extraido da orquestragdo disponibilizada pelo

Roberto:

Figura 31 - Exemplo de notagdo ritmica evidenciando os tempos do compasso para canto
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Autor: RODRIGUES (2016)

3.7.7 Sugestdes para Situacdes Especificas

Neste subitem falaremos de sugestdes mais especificas, que os arranjadores pensaram

para auxiliar os musicos em situacdes potencialmente problematicas identificadas em seus

contextos de atuacao.

Pietro relatou que no seu grupo as musicas que iniciavam com anacruse

eventualmente geravam erros na interpretacao devido a ambiguidade criada pela duvida se a

contagem era referente ao proprio compasso da anacruse, ou se seria do tempo para entrar no

compasso da anacruse. Ao falar sobre o assunto, Pietro explicou como ele agiu para evitar a

ambiguidade em inicio de musicas com anacruse:

Quando o arranjo comega com anacruse eu acabo escrevendo o compasso
inteiro, sabe? Entdo eu ja escrevo 14 [no primeiro compasso] “com
contagem”. E ai quando eu contar 1, 2 3... ele j4 sabe que esta sendo a
contagem para o inicio [a contagem do compasso da anacruse]. [...] E um

termo meio pessoal que para nos funciona. (CORREA, 2022).

O recurso apresentado pelo arranjador pode ser eficiente em evitar o mesmo problema

em outras formagdes e contextos, porém, como ele mesmo disse, “¢ um termo meio

pessoal...”, o que pressupde que ¢ necessario os musicos sejam previamente instruidos sobre

o significado do recurso.



78

Ja Roberto falou a respeito da questdo das repetigdes, relatando uma maneira que ele
encontrou para auxiliar a contagem de compassos iguais com numeros em ordem

decrescente:

Se tem, por exemplo, o contrabaixo ou um outro instrumento que repete
muito, com partituras com 7, 9, 10 vezes aquela repeti¢ao, melhor do que
escrever aquele simbolo de abreviagdo de repetigdo a gente comegou a
numerar os compassos na ordem decrescente. Por exemplo, eu tenho 10
compassos iguais, entdo acima dos compassos tinha 10, 9, 8, 7... E assim o
recurso visual dele para fazer a contagem era muito mais rapido.
(RODRIGUES, 2022).

Roberto, ao falar sobre partituras gregorianas, comentou sobre a possibilidade de

incluir no final da pagina a nota que inicia a proxima:

As vezes quando vocé esta cantando uma partitura gregoriana, no final da
pagina tem um rabisco no lugar que ¢ a nota que segue na proxima linha, pra
vocé ndo ser pego de surpresa. (RODRIGUES, 2022).

Esse recurso pode ser interessante para alguns contextos durante a virada de pagina.

Roberto também falou sobre o contexto da musica coral, dando a sugestdo de

transcrever trechos do instrumental para servir de referéncia em entradas do coro:

Eu colocava a orientag@o pro coro da linha do instrumental que era antes do
cantor pra gente saber que era ali que abria o refro, e a partir da nota que
tocaram eles sabiam aonde entrar. (RODRIGUES, 2022).
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4 APLICANDO OS CONCEITOS ESTUDADOS NA CRIACAO DE UM ARRANJO

A fim de materializar os conceitos estudados, neste capitulo elaboraremos um arranjo
musical, aplicando o maior numero possivel de ideias abordadas durante o trabalho. Para isso,
iremos analisar cada passo do processo de criacdo, avaliando quais foram os conceitos

utilizados e como esses se expressaram no arranjo.

Escolhemos a musica “Pela Luz dos Olhos Teus”, dos compositores Vinicius de
Moraes ¢ Toquinho, para elaborar o nosso arranjo. Essa musica foi escolhida pois suas
caracteristicas, como modulagdes e quadratura, possibilitam a utilizacdo de varias ideias
apresentadas.

3

A formacao instrumental escolhida foi “violino, violoncelo e violao”. Eu, Vinicius
Pontes, conclui que essa seria uma boa escolha pois, além de ser musicalmente interessante, ¢
uma formag¢ao com a qual eu tenho mais experiéncia, o que me possibilita ser mais assertivo

na elaboracao.

Durante este trabalho refletimos varias vezes sobre a importancia de se considerar o
contexto do grupo musical para elaborar o arranjo de forma a contribuir efetivamente na
otimizagdo do processo de interpretacdo. J4 que o arranjo que criaremos nao possui um
contexto real, uma vez que nao had um evento e nem um grupo musical a espera, simularemos
essa situacdo pegando como inspiracdo o contexto do arranjador Pietro, apresentado no

capitulo 3.1.2 Pietro Correa. As caracteristicas do contexto simulado serdo:

® 0 evento serd uma cerimonia de casamento;

e 0 arranjo sera enviado aos musicos com 6 dias de antecedéncia do evento;

e 0os musicos terdo 1 hora antes do evento para passar todas as musicas da cerimonia;

e a cerimOnia possuird 10 musicas'’, o que dard ao grupo uma média de 6 minutos para
passar cada musica;

e 0 arranjo criado serd tocado pela primeira vez com o grupo completo nessa 1 hora

antes do evento;

13 “Em geral, sdo tocadas de cinco a dez musicas,dependendo do seu cerimonial de casamento”. Fonte:
https://coraldelchiaro.com.br/dicas-de-casamento/musicas-para-cerimonia/#:~:text=Em%20geral%62C%20s%C3
%A30%20tocadas%20de.do%20seu%20cerimonial%20de%20casamento



https://coraldelchiaro.com.br/dicas-de-casamento/musicas-para-cerimonia/#:~:text=Em%20geral%2C%20s%C3%A3o%20tocadas%20de,do%20seu%20cerimonial%20de%20casamento
https://coraldelchiaro.com.br/dicas-de-casamento/musicas-para-cerimonia/#:~:text=Em%20geral%2C%20s%C3%A3o%20tocadas%20de,do%20seu%20cerimonial%20de%20casamento
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e na cerimdnia, o tempo que a musica deve durar depende completamente dos
acontecimentos do evento, o que torna a duragdo imprevisivel;

e durante a apresentagdo, assim que for solicitado aos musicos para que eles pararem de
tocar, eles precisardo cadenciar e finalizar a execucdo do arranjo o mais breve
possivel;

® 0s musicos ja tocam juntos com a mesma formagao a algum tempo;

e 0s musicos possuem boa leitura, e mais especificamente o violonista esta acostumado
a utilizar cifras para improvisar o acompanhamento;

e 0 arranjador disponibilizard todos os arranjos no dia do evento em folhas, organizadas
dentro de pastas;

e 0s musicos ja conhecem o trabalho do arranjador e estdo acostumados com os

elementos graficos extra musicais incluidos na editoragao.

4.1 PROCESSO DE CRIACAO

4.1.1 Adaptacio e Elaboracio dos Elementos Musicais

Durante a constru¢cdo do arranjo buscaremos levar em consideracdo as falas do
arranjador Iury presentes no capitulo 3.3 Complexidade VS simplicidade, procurando elaborar

elementos musicais simples, praticos e funcionais para o contexto.

Quanto as notacdes de dinamica, buscaremos evita-las, seguindo as recomendagdes
do arranjador Pietro para o contexto musica ao vivo em casamentos, presentes no capitulo 3.6

Solugoes Praticas para a Elaboragdo de Elementos Musicais.

Para iniciar o arranjo, nos inspiraremos no processo de criagdo do Pietro descrito no
capitulo 3.2 Processo de criagdo dos arranjadores entrevistados, predefinindo o papel
estrutural de cada instrumento. Reservaremos a melodia principal para o violino € o
acompanhamento para o violdao. O Violoncelo sera utilizado para fazer os contracantos e as

linhas de baixo.

Considerando que esse arranjo sera tocado por tempo indeterminado, uma vez que sua
duragdo dependera dos acontecimentos do evento, precisaremos refletir sobre as modulacoes

e repeticoes da musica. Essa musica possui 4 modulagdes. Ela inicia na tonalidade de Ré
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maior, depois modula para F4 maior, depois R¢ maior, Mi bemol maior e por fim modula para
Mi maior. A grande quantidade de modulacdes pode trazer complicagdes para a interpretagao,
principalmente se o grupo precisar parar a muisica em um momento inesperado ou saltar para
alguma secdo diferente do fluxo original. A fim de minimizar as possibilidades de erros,
eliminaremos as modulagdes para Mi bemol maior e Mi maior. Essa escolha se deu por dois

motivos principais:

e £ mais interessante manter apenas as modula¢des para Fa maior e Ré maior, uma vez
que a musica ja transita entre essas tonalidades, facilitando as repeti¢des;

e E altamente perceptivel quando sdo tocados acordes ou notas de uma tonalidade com
diferenca de meio tom da tonalidade em vigor. Se, por exemplo, acidentalmente fosse
tocado o acorde de Mi bemol maior (primeiro grau da tonalidade de Mi bemol maior)
quando na verdade deveria ser o acorde de Ré maior (primeiro grau da tonalidade de
R¢é maior) dificilmente esse erro passaria despercebido. Em um contexto onde os
musicos precisardo repetir secdoes de acordo com as necessidades, essas questdes

podem potencializar as possibilidades de erros.

Quanto ao uso de ritornelos, seguiremos o conselho do Iury e do Roberto,
apresentado no capitulo 3.7.2 Ritornelos, e reduziremos seu uso para apenas 1 ritornelo.

Dessa forma nos podemos reduzir a probabilidade de erros durante as repetigdes.

O contexto simulado requer que o arranjo seja tocado por tempo indeterminado, como
também requisita que, assim que forem alertados, os musicos encerrem sua interpretacdao do
arranjo de forma breve. Para atender a essa demanda, precisamos pensar no final do arranjo
com o foco em voltar com naturalidade para alguma parte do comego da musica, pois na

verdade nao sabemos quando os musicos vao parar de tocar.

As tonalidades da musica original seguem a seguinte sequéncia: Ré maior, F4 maior,
Ré maior, Mi bemol maior, Mi maior. Considerando nossas decisdes quanto as modulagdes, o
resultado das tonalidades ficaria: Ré maior, F4 maior, Ré maior, F4 maior, Ré maior. Se
mantivermos todas as se¢oes da musica, isso gerara uma situagdo onde nao ha modulacao
entre a ultima tonalidade e a primeira, quebrando essa caracteristica da musica original de
sempre modular entre os versos. Para evitar essa questdo, resolvemos remover a ultima

repeticdo (a que originalmente ¢ feita em Mi maior). Dessa forma, com apenas 1 ritornelo
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podemos voltar para o comego do arranjo com naturalidade e sem quebrar essa caracteristica

da musica.

Dando sequéncia, transcrevemos a melodia principal da musica, ja adaptando ao

violino e as nossas decisoes:

Figura 32 - Transcricdo e adaptacdo da melodia principal
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Fonte: autoria propria.

Definimos que o violdo ficard responsavel pelo acompanhamento. Para elaborar a sua
parte iremos utilizar conceitos abordados pelo Pietro e lury, presentes nos capitulos 3.2
Processo de criagdo dos arranjadores entrevistados e 3.6 Solu¢oes prdticas para a

elaboracdo de elementos musicais. Os conceitos sao:
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e anotacdo dos acordes na forma de cifra;
e utilizacdo da parte superior da pauta para evidenciar o ritmo harmoénico dos acordes;
e anotagdo de notas e/ou ritmos na pauta apenas se forem necessdrias ou como

“anotacdes de ajuda” para auxiliar o intérprete;

Durante o processo de criacdo decidimos adaptar a introducdo da musica para o

violao, complementando com um contraponto feito pelo violino e o violoncelo.

Figura 33 - Elaboragdo da introdugao
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Fonte: autoria propria.

Neste caso, utilizamos a notacdo de partitura tradicional para o violdo. Ja a partir do
primeiro verso, nds utilizamos o conceito de notacao de ajuda, exposto pelo arranjador [ury,
€ escrevemos o ritmo base para o acompanhamento utilizando figuras ritmicas com a cabega
na forma de “x”, para representar que a sua localizagdo entre as cinco linhas do pentagrama
deve ser desconsiderada. Nos demais compassos utilizamos o simbolo “simile” para indicar

que o ritmo base se repete. O resultado final ficou assim:
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Figura 34 - Elaboracdo do acompanhamento
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Fonte: autoria propria.

Definimos que o violoncelo ficard responsavel pelos contracantos e as linhas de
baixo. Para o primeiro verso nds buscamos utilizar os elementos da musica original, variando
entre fundamentais dos acordes no grave e o contracanto feito entre as frases. O resultado

para o primeiro verso ficou assim:
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Figura 35 - Elaboracao do primeiro verso para violoncelo

Fonte: autoria propria.

Ja para o segundo verso, buscamos criar novos contracantos, diferentes da musica
original e que soasse bem para a formagdo escolhida. Nos demais compassos mantivemos a

ideia de fundamental dos acordes no grave:

Figura 36 - Elaboragdo do segundo verso para violoncelo
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Fonte: autoria propria.

No terceiro verso da musica repetimos literalmente o que elaboramos para o primeiro
verso. O mesmo foi feito para os demais instrumentos, ndo possuindo nenhuma diferenca
entre o primeiro verso € o terceiro. Escrevemos o arranjo dessa forma utilizando como base a
estratégia apresentada pelo Roberto no capitulo 3.6 Solugoes Praticas para a Elaboragdo de
Elementos Musicais, que ¢ a ideia de evitar repeticoes parecidas mas que tenham alguma
pequena variagdo, repetindo literalmente o trecho ou fazendo uma variagdo realmente
contrastante. A outra ideia utilizada ja foi apresentada, que € a de reescrever as repetigoes de

forma a diminuir o uso de ritornelos.

Para o tultimo verso nds usamos os elementos da musica original, utilizando o

violoncelo para realizar um canone com o violino:
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Figura 37 - Elabora¢do do ultimo verso para violoncelo

Fonte: autoria propria.

4.1.2 Editoracao do Arranjo

Todas as ideias apresentadas e explicadas em detalhes no capitulo 2.2 Ordenando a
percep¢do das informagoes foram utilizadas para a editoragdo das partes deste arranjo. As

1deias foram:

e Uso de cor contrastante e do elemento grafico "seta" para evidenciar o inicio do
ritornelo;

e Uso de marcas de ensaio no inicio de sec¢des, utilizando niimeros romanos ¢ com
tamanho grafico ampliado;

e inicio de se¢des no primeiro compasso da pauta;

e afastamento das pautas evidenciando as secdes;

e Distribui¢ao dos compassos seguindo a quadratura da musica;

e mudangas na armadura de clave evidenciadas através do elemento grafico extra
musical conhecido como “Sinalizagdo de Alerta Geral” (representado por um
triangulo com um ponto de exclamagdo no centro);

e numeragao das paginas envolvidas por losangos;

e numeragdo dos compassos envolvidos por circulos.

O uso de cores para alertar informagdes importantes como o inicio do ritornelo

também foi citada pelo arranjador Tury no capitulo 3.7.5 Formas de Alertar o Musico.
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O uso de marcas de ensaio foram citadas pelos arranjadores Pietro, Iury e Roberto no
capitulo 3.7.3 Marcas de Ensaio e Evidenciac¢do das Se¢oes. No mesmo capitulo Roberto e
Iury comentaram que utilizam as marcas de ensaio normalmente no inicio de segdes e
preferencialmente no primeiro compasso da pauta, assim como nds fizemos. Roberto, mais
especificamente, também disse que amplia o tamanho grafico das marcas de ensaio. Roberto

e Tury falaram também que afastam as pautas para evidenciar as secdes.

Tury, no capitulo 3.7.4 Distribui¢cdo Musicalmente Coerente dos Compassos, disse que
ele costuma organizar os compassos seguindo a quadratura da musica, assim como nds

fizemos.

Roberto, no capitulo 3.7.5 Formas de Alertar o Musico, falou sobre o uso de signos
para destacar detalhes da partitura, o que se relaciona com o uso que fizemos da

“Sinalizacdo de Alerta Geral” para chamar a atencdo para as mudancas de armadura de clave.

Incluimos na nossa editoragdo trés ideias citadas pelos arranjadores e que nos nao
prevemos no capitulo 2 Editoracio de partituras e otimiza¢do da assimila¢do de

informagoes. Sao elas:

e adaptar o arranjo para caber em apenas duas paginas a fim de evitar a
necessidade de virada de pagina, idéia dada pelo Pietro no capitulo 3.7.1 Virada de
Pagina;

e anotar abaixo do fim do ritornelo a localizacdo do seu inicio, ideia dada pelo Iury
no capitulo 3.7.2 Ritornelos;

e informar ao interprete qual é a relacio de parceira em voga, ideia dada pelo
Roberto no capitulo 3.6 Solugées Praticas para a Elaboragdo de Elementos Musicais.
Neste caso incluiremos a palavra “canone” para sinalizar os intérpretes sobre seu

inicio no compasso 57.

O resultado final do arranjo'* ficou assim:

'4 Também disponivel no Apéndice A.
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Figura 38 - P4gina 1 da partitura para violino do arranjo elaborado
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Figura 39 - P4gina 2 da partitura para violino do arranjo elaborado
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Figura 40 - P4gina 1 da partitura para violao do arranjo elaborado
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Figura 41 - P4gina 2 da partitura para violao do arranjo elaborado
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Figura 42 - Pagina 1 da partitura para violoncelo do arranjo elaborado
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Figura 43 - Pagina 2 da partitura para violoncelo do arranjo elaborado
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5 CONCLUSAO

Este trabalho falou sobre a criacdo de arranjos com foco em otimizar o processo de
interpretagdo da musica ao vivo em eventos. A importancia da realizacdo dessa pesquisa se
da pelo seu potencial de impactar positivamente na vida profissional de arranjadores,
encurtando o caminho para quem deseje atuar nesta area e enriquecendo os conhecimentos
que quem ja atua, através do estudo de conceitos, ferramentas praticas e compartilhamento da
experiéncia de musicos com anos de atuacdo, informagdes essas que podem auxiliar o
profissional a se destacar pela prestacdo de servico assertiva, € a se tornar um importante
agente para elevar a qualidade musical nas apresentacdes. Essa pesquisa também contribuiu
para o mundo académico, abordando um tema pouco explorado, disponibilizando

informagdes relevantes e expandindo o conhecimento.

Este trabalho teve como problema de pesquisa a seguinte questdo: de que modo o
arranjo musical pode ser elaborado com o objetivo de contribuir na maximizagdo da

qualidade musical, na otimizac¢ao do tempo de preparo e no auxilio da prevencao de erros?

A partir dos resultados da pesquisa concluimos que antes do arranjador iniciar a
elaboracdo, ¢ importante que ele tenha um alto grau de compreensio e consideracio com o
contexto dado e com o grupo musical, a fim de encontrar formas coerentes e
contextualizadas de, através do arranjo, auxiliar os intérpretes a evitar problemas durante o
preparo e apresentagdo. Mais especificamente, ¢ sempre interessante o arranjador conhecer
previamente os intérpretes e suas particularidades. Assim, a elaborac¢do do arranjo pode ser
feita j4 considerando questdes especificas como “musico com problemas de visao” ou
“musico que nao tenha uma sonoridade muito bonita na regido aguda”. Em seguida, o
arranjador devera visualizar os possiveis problemas, e buscar formas de preveni-los. Os
principais problemas que costumam estar diretamente relacionados aos arranjos envolvem

dificuldade técnica e editoracdo ndo coerente com o contexto.

Quanto a elaboracdo de elementos musicais, a pesquisa gerou uma série de
possibilidades para auxiliar nesta questdo, indo desde estratégias mais abrangentes como
o et . . L . )

auxiliar o grupo e evitar a dessincronizagdo enfatizando os tempos do compasso com a linha
do baixo”, até estratégias para contextos especificos como “maneiras de lidar com a ritmica

ao adaptar melodias cantadas para instrumental”. De modo geral, os resultados apontam que
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o arranjo precisa estar em equilibrio com a capacidade do grupo € com o tempo de preparo

disponivel. Quanto menor o tempo disponivel, mais simples o arranjo deve ser.

Quanto a editoragao, os resultados apontam que o primeiro passo para fazé-la de
forma coerente ¢ o arranjador avaliar, selecionar e ordenar de acordo com o grau de
prioridade, as informag¢des mais relevantes para o contexto e, quando necessario, planejar

também como evitar situacdes potencialmente probleméticas, como as viradas de pagina.

As situacdes potencialmente problematicas precisam ser muito bem pensadas, e cada
contexto pode possuir questdes completamente diferentes dos demais. Se as partituras
estiverem em folhas dentro de pastas, e o intérprete precisar utilizar as duas maos para tocar
seu instrumento, o arranjador provavelmente precisara pensar sobre as viradas de pagina. Se,
por exemplo, o mesmo intérprete estiver usando tablet com pedal para virar as paginas, as

questdes em voga ja se alteram.

As informagdes que comumente possuem um alto nivel de relevancia s3o a
localizacio de onde come¢a e termina os sinais de repeticio, como ritornelos,
informac¢oes que auxilie o intérprete a se localizar rapidamente entre os compassos,
como inicio de se¢des e quadratura da musica, ¢ detalhes potencialmente problematicos
que podem passar despercebidos pelo intérprete, como mudanga na armadura de clave. Apos
o arranjador definir quais sdo as informagdes mais relevantes, e ordena-las de acordo com o
grau de prioridade, ele precisa fazer a editoragdo de forma com que o intérprete encontre-as
com facilidade. Quanto maior a prioridade, mais facil deve ser a localizacio da

informacao.

Nem sempre sera possivel criar uma editoragdo “perfeita”, que destaque as
informagdes relevantes e ao mesmo tempo evite todas as situagcdes potencialmente
problematicas. Se o arranjador optar por manter o arranjo em apenas duas paginas para evitar
a virada, talvez ndo haja espaco para incluir/evidenciar informag¢des que auxiliem o musico
em outras esferas. Caberd ao arranjador refletir sobre essas questoes e equilibrar a partitura da

melhor forma possivel.

A pesquisa comprovou que a utilizagdo dos conceitos da comunicac¢do visual sdo

altamente eficazes em auxiliar o arranjador a facilitar a identificagao de informagdes. Através
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do contraste e hierarquia visual (regras da comunicacao visual), o arranjador pode manipular
todos os elementos graficos da partitura com mais consciéncia e previsibilidade quanto ao
impacto que isso gerard na descodificacdo da partitura por parte do intérprete, permitindo-o
induzir a percepcdo do musico para que ele identifique as informagdes relevantes mais

répido.

A pesquisa gerou uma série ainda maior de possibilidades para auxiliar nas questdes
ligadas a editoracdo. Entre as varias estratégias coletadas, mencionaremos brevemente aqui as
que respondem as informagdes citadas como comumente relevantes. Para os sinais de
repeti¢do, como ritornelos, ¢ recomendado que suas localizagdes estejam destacadas. Isso
pode ser feito utilizando elementos graficos extra musicais (como desenhos e setas), e/ou
utilizando cores que contrastem com o monocromatico da partitura. Todavia, sempre que
possivel € mais eficiente reescrever as repeti¢des para facilitar o fluxo de leitura do musico.
Para auxiliar o intérprete a se localizar rapidamente entre os compassos ¢ recomendado o uso
de marcas de ensaio (preferencialmente no inicio de segdes e destacadas através das
ferramentas da comunicacao visual). Também ¢é recomendado que o inicio das se¢des estejam
posicionadas no primeiro compasso da pauta, que os compassos estejam distribuidos de
forma musicalmente coerente (seguindo a quadratura da musica, por exemplo), € que as
pautas que dividem as segdes estejam mais afastadas, evidenciando as se¢des. Para os
detalhes potencialmente problematicos, como mudancga na armadura de clave, é recomendado
evidenciad-los de alguma forma. Isso pode ser feito utilizando os mesmos recursos
apresentados para os sinais de repeticdo, porém ¢ recomendado manter configuragdes
distintas para cada tipo de informacdo (utilizando elementos graficos diferentes, por

exemplo).

Seguindo todos os conceitos apresentados, o arranjo musical, criado de forma
personalizada para o grupo musical e seu contexto, possuird o potencial de servir de
ferramenta para elevar a qualidade musical das apresentacdes, através da prevencdo de

problemas, otimiza¢do da assimilagdo e clareza.

Por fim, percebemos durante o trabalho que o tema ¢ bastante rico em possibilidades
de estudo. Como sugestdes para novas abordagens de pesquisa para o tema, pensamos em trés

possibilidades.
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Voltando o foco para o arranjador, a primeira possibilidade seria “otimizacao do
processo de criacdo de arranjos para musica ao vivo em eventos", tema pensado apds o
arranjador Tury comentar sobre sua limitagdo de tempo para criar os arranjos, € como ele
lidou com isso. Este tema poderia envolver padronizagdo de processos, organizagdo e

estratégias para criar arranjos facilmente adaptaveis para multiplas formagoes.

Voltando o foco para a tecnologia, a segunda possibilidade seria “uso da tecnologia
em prol da otimizacio do processo de interpretacio da musica ao vivo em eventos”, tema
pensado apds o arranjador Tury comentar sobre os beneficios que o uso de tablets trouxe para
seu trabalho. O tema poderia envolver novas propostas para editoracdo de partituras
adaptadas para tablets, ferramentas audiovisuais para auxiliar no estudo individual, ensaios

online, desenvolvimento de aplicativos para resolver problemas especificos ¢ etc.

Percebemos também que podem existir inimeras formas diferentes de auxiliar os
intérpretes dependendo da formagdo musical. Por tanto, a terceira possibilidade seria
“otimizacao do processo de interpretacio de formacdes musicais especificas, no contexto
miusica ao vivo para eventos”. Se a formagao escolhida fosse um coral, a pesquisa poderia

falar, por exemplo, do processo de aprendizagem da pronuncia de linguas estrangeiras.
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APENDICE A - Pela Luz dos Olhos Teus (arranjo)
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Pela Luz dos Olhos Teus - Vinicius de Moraes e Toquinho
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Pela Luz dos Olhos Teus - Vinicius de Moraes e Toquinho
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A

APENDICE B - Tema e Varia¢des (composi¢ao)
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O link abaixo ¢ referente ao audio da obra.

https://on.soundcloud.com/mppSY

Fonte: autoria propria
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https://on.soundcloud.com/mpp5Y
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Vinicius Ponte, 2020
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APENDICE D - Imagem (composi¢do)

Dedicada ao Kaw Yine 4 Yan Yin

Imagem

Vinicius Menezes Pontes, 2018

Intenso e com amor (J = 80)
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O link abaixo ¢ referente a gravagdo da obra.

https://on.soundcloud.com/KvhJL

Fonte: autoria propria


https://on.soundcloud.com/KyhJL
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APENDICE E - Flor da Pele (composicao)

Flor da Pele

Moteto

Vinicius Menezes Pontes, 2018

"Arde a flor da pele, e como a luz da manhd, o abrago idlumina e aquece’.
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O link abaixo ¢ referente a gravacao da obra.
https://on.soundcloud.com/UF2SX

Fonte: autoria propria


https://on.soundcloud.com/UF2SX

APENDICE F - Sonho Final (composicdo)

Sonho Final

18/05/2020 Vinicius Menezes Pontes
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Eu sonho com o final,
a resposta para a ultima pergunta

o dia que graos sumirio, a luz de um Wnico verso
e coracoes aflitos serdo o cuidado

e nesse dia entao meu sonho acabara
acordarei contigo, e s6 veremos luz

O link abaixo ¢ referente ao audio da obra.

https://voutu.be/uN-t72C9LuE

Fonte: autoria propria


https://youtu.be/uN-t72C9LuE
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APENDICE G - Bruyeres (orquestracao)

Vinicius Menezes Pontes

>
7
75
=
S -
ol
]
.2
wn =
o8
Q
>
=
S
aa
[=)}
g
=

35

4

%m Nl h W .| Nl
| I ] ] 1 ]
Y . (1
N M
Jrit~
|l WY s (B H ik IS M [ L
LT Ao IR
Fu -.w T ol Fw
R " b i " d
r.’ ﬂ‘1. A T N I f ﬂ‘1. TR T
a 1k o
N | 118 ™ ™ ™ Aul.m L aulu e T
LI L L I} 1 T L L1
o e O 1 1 1 i 11 A
wuid N —.v._ [T™ | il i il I 1 (™ Ik, T
—r’ Pw_ ML D hd .wwH rw- _”\\' Mrw-
18 1k, 1,
N | | 11N ™ W. T ™ Au..._ il drlam‘ e m‘ ™
T
™ toitd N h\w.
18 & |y 1 1 ] ] iy
& | L
1 H ATy TR L} A~ TTY ||.4 [TT9
u \ (M [T
(i il
.Lﬂ rg
LYHN L
i i I i [l i 1 ] Lo L
N [T™
(] 1% A\n i TR & ﬁ.‘
.Lm
i I_ i ] B 1 i ] ] N "
HE, o
LYIIN L M LINN 11
L YRRAR it
A N
il m
Ml A.J b 1l N 1l b [l b 1l ] i
i i
.Lm_ rg
L1 n L P W_ il W
wdllll el 8
! i ! N i\ N it N ! N - -~ | N L " N i\ il N
i T e it FreH Fra e ! FaT FETl 3 o ki PR i il i FEIT iy R
Hl w1l o THo = B (] H S | O =« 1+
AEh P R oy, o, m.ﬂv B oy, oy 7 * = < &R e oy o D) ﬁm oy ey
b ! d = b ! 22l e
T oF 3% g 4 ¥ o0& 4 3 K i 3 E i @ & 3§ £
i i F 3 2 - L | B : 2 i 4 ¢ [
g ] . B & ] =} £ = = = El
LN : \ P
5 - g 2




126

...v ...v i v A ..‘v i, M ...vﬁ
x Il
ﬁd 1 [ ] N A
s N N
|
% \| N
C )
70k 70 1T m TR I!n/ |l.4 T
™ 1 1
ﬂ I })
N E ¥ Il @i
la i 11 n ™ ~ n ~ Ik i N
b ™
™
> i >
I 0
- - .H‘J
I
; T 3 T 11l N rwaJ 1T N ” g -ln.k S [TTh ™ [TT%
L L <
Y 4l Ay .
L L
L *
p o
sl sl I &
b A
L sl
o Lt 1
LT RN - Sy Wl el HR al s e H s i H
'i L] T[] [
o T il e gl- 78
| _”..
< o -~ o Ay ™ & »
b [
L m...-
’ e
N n _.”ﬂ
- ~ W
LA
| R . 1 " L Tnxhdhy ey (1T Y L
/ rrbind ™
o i hi
el \ M
o i il
p
Y * B | N | ! 34@ 3 . 1
Ik
u
k N
- ~ M
X A,
T L Rl il i W he 1 o
Hl Hll A 12 1| 1L aeA Hl| HIloE i H
< e " o K P @ oy ey = < i 2ol e B oy oy
L = = = = = — — S —
e i g il — - o ] - e o =
s 3 ¢ i = & - R -
(™ )




127

I 1 i i 1 ] i ] 1 i 1
n
1 ] . I
ww.d -} MI i (TP HT L
ol —_ Fri CCaul /. e ERk E Fre o B B 2 ca Eaul aea
T N il T MM n|
r‘u T ™ e mm
i ]
T o Vel ik R m T ull
TR 7THR—. | ik v i
m..i \....__ / syl 14/ ay Lo sl Lo gl toxa %.4 [l s teau A Mok M
i ﬂp
1 L, i T 1 1 w T .
I\ H
n
e
' |
Y
1l 1) . I A= e " ik
TN A~ A ‘:.
1 n 1
1 e T ik v n ..Idv T 3
M MRy TR B ik i Rii Tk My &
a2y 4 1al jal 4 fid s 4] 4 4 —id yaP 4 -4 ' s il
! nuﬁu 4 A nuﬁu n.gu nn wh =+ = =+ H E ﬂ o m a & g E Wn “n
= = — = = — ———
b1 =] &b g i} 2 = ] & ] g &4 E £ o o 5 ] E
=] g . & = o E; 3 = ] = o = = 3
5 15 g i W. 2 = B 3 B m = = E E
o £



£t £

E=c=—s=c——==-—=t

o [IE2

BbCL

Faz |

Chsn

FHn 13 |

BbTpL L |

Tbn. 1 ||

Tba.

Timp.

Tigl

Caixa

Vib.

Vin. 1

Ve.

Ch.

- —
_— —_ —————. ,
5= - : f i
mp
/R
£ 55 - - f i
I
& - - = i
|z z i
PP ————
R ————
prp
H# - - i Z
rep —_—
St > - = be £ £ |
] f = L f t : — 5
mf’
o — ! J — — b
% Ilr l\r l\r ‘i- J\I. J\r 1 h
F
fH 1. Il
S%: o
% bt ;
@h}'w - - E
pp ———————— )

rrp
L o= I I ]
il } + 4
i) e i B
g

128



129

Bl 1y (L i S
w“ nL aL H il ~L
™
ﬁ. 1 [ A i i A
MM [TTRe— il N — 10 il LY Qi all ol
\u L!
L A TIAR M p 15 Pt Ll Wy M 1 o i s A0 M v
W L) K L h
"v VTN W k- il 3 HNIRETI ol Ml
'™
ﬁ. 1 ' ] 1 I
ol S8} |, 1N 1 , 1)
o o
1151 A d (
! L A oA, ol il o i audl Ll all gl
HLH
B Mee a1 AL s (sl - 1 AL S 1A b
I |
1y 1 1 )
Ih %
[T
T I
Wl L
'l e Areld pl T T 1l (]! Ay m (| —=TR 1N {1 {1
S
ol
{ar LE
CIE A i W 11 M | il il b ! ! ! i \
Aﬁ.r.. ..U Tk i ... [ 1 7y
—l " . [TTY .
o T R _w_»w 1 ™ R TR -,31..— r..u__ Hu{‘ﬂw I_},W Il i —forth R T B T98— .;N
1 (1779
N | § 1 ..
Y kg - U
y & |
= 1 1 i i ."
'
N
L %\
ALl ik U W THR- A A ]l v o [ 11| . R B 8l ]
/ ol
11 Lot [
) ey N o/
]
el A il o ol % A LTt 1l ~
e i f
Al ..HU 1k T m [ & L 7
I 3 1/ ﬁk‘ b
MEs [ BTN(E RS ([Ir e M- THL ,s.u\.nw .;N,w HIES R M e (B sl <R ,;an.
dib 4 e B A O . P TSP TR - SO N S g = [
S — = = — = = — — ———
i &



130

| I I
N X i
I
g . .
il H e vy —Hsll R A
al Wil =
il i
L
A3 t
A.E!, 1 2 1 ] i N 1 N
g ik 1 H
L R i 1l | &l ML s ,/
N N N /|
L ik h
L L
fabld J N L]
L
-
1 1 \
U (Ol fi H “j@ﬁ il
I i
b
S = TR I L] H H Hawn Ran b
B
T B 1 Ty, S 1 N m — N N N \
%
x 1
ﬁd N iy
i1 g §
|||~ H -
1 il
iy N
Ik % TRIR- T8 T . Rl SH [N (B 4
R
R,
N oL
b
4 m. ..¢>- s 1 : U B | My [ B
v | s e th e y o y
S H i - all H 4o
Uep e & d skl B = iy Hep nhﬁu £ i
Ll — = = = = = — — S —
= & =] £ £ 2 3 g g £ = o o G P
= & i E & £ g 2 g & ¢ F 6
m &




131

m | 01
\/ .
~ a
N N TSN L) sl s al) e ™ | IO 118
" [T
' M § iw
n ™
N N i
- - M
r 1k
TTeR L TR TTH TR L E m s | |w TEp A
SO 2. .. s b o icss B " i o B
™
| . "
¥ N
L 2| . d s
N
1
b TR | F. i f I H
| -
T o (e a TR s Wil —'M}m ) | TIRSS i S Lo [ s B < (TR
W & | [ = )
4l 3chul ul 4l bl o o gyl ackl 4l Syl Cy il ul 3yl al
A k] M..Uu mH, —~r =b =t HHR [ mm“.. =F l o m..”w i mm_”n
| e e Y 14 hea 1 Hen ! [t peld ey 3
Be =t T3 ”mml R IHNW| |“mw.| Hs s He £ 3% 13
v N
vy m ﬁ.‘ I
g 1
I ] i i I ] i I
u u
L b .
Lo L LE e & (e s
W I e
i\ . m.
i LIV - M .l 1 mal 1y
HiL il ]
[T b 19
I Ll 1 i 1 ™ 1 1
nLEE % m J
{4+ . - [T
1 nl (18 [T
—_}.g o U I
T n L1 vy T Al W A1 1
Y
i i
~ A A 1 I.,d L ~ L ~
m ' " 1 " my o i 1
I 5 IS
.
M Y 1 & ”_ A ~ TR T L e y/ 1
ity 4 s s L s s 4 s 4 i 14 4 s 4l
AR DR " o K P @ oy E] = E I AR i 2ol SR R oy oy
= = = = = = — m— ———
= el o] o B i % = £ & ] g g P = ) = b E g =
° 3 £ 3 s & & ¢ £ - - I 2 s 2 ° °
o £



132

o [T I { ~ _._-.....Ml. b [TTw ™ v
{ i [l ] 6 M
(I Nl S I s 11NN N Tl
il ri
H i o/ Hl o oelin T -
1 B i [l | ] 1l
H I e 1 R o 11 T
X 3 N
I 4 \ \ ] ! \ v W |
N
il ’ '
il
i
o] MR T TRA (R T ! i M R L
{ e
s " ]
(1T P[z(n[? 1 F.ﬂ._ lal E.m | 1l -zm 2 (1] m.yﬂ !
(11 [T i M e
3 I
k., il
T TR h. ™ L, I
iy | o
ﬁ“ oo i ! _.Hm‘
H Y "H;
= -Uﬂ;
B e PR TEk M- .‘EL
Hh [T (TT1 T
L
N y |
1 N ~ ™ v ~ ~ s 1 A t-..u.‘. _.anW ~
n
H | b 1 olim
TN T [ I [113)% -M,m ¥ T Y SlR= 1N
Wy W oy W.ﬂf W
L | L
# H - 4
A N
¥ ¥
ul ' .
ol | b i 1 aly (vl M
i 4
bl g H i
W] & TSI T 1l [t (e ihibed ol A il sl & 1 SR
S ik L i <y § o | i i 1
m m I,
a o 5 3| o poref ™ 1 | fat
(1%
I | EH
B
i
)
!
- A qm I ! BT W i o R e
e I | LV ALl it TE LY aeA -l 1l i H] o
AR DR " o K P @ oy ey = E I AR i 2ol SR B oy oy
e = = — = = — p— S —
o) ] i | m o ) o = £ g 8 i ] £ ] o o ] o
° 3 £ 3 s & & ¢ £ g & I 2 s 2 5 70
(™ )




s
AL %Fu = F » 5 =" = !
T LS e
P
£t
b R ] : I I :
T T = P il
H|
B %1 = T = F ] ;
= — = = =
 — e —
e[| 2 = e r f
) El
Co | PR ! ﬁ = = ﬁ = f === i
mp P
T
FHn. 13 T = = = =
-_—
P
=l
BhTpt. 1 gh - - -
Ton 1 [|EEEE i ;
=% Bl =
P
T |
i e E
=
P
Tl [
Caina |44 - - -
Praw H
£t ; 0
Glock B —— £ ! : 1
o] g = : !
4 e . a = : i
Vib. S ! . = ; 1
N M A
)
S s - - =
Hrp,
1 B = = =
B
£
Vin. 1 QZ%W.‘ | i | | 1
. = 4 & =
\‘-._‘__/ _— -
Bl
vina ([ : -
e j ; I f ;
=¥ kd 4 & =
\—_'——/ o
ot : : — :
v B 4 . : [ — £
= -
= 3
v — J/_\.} k } =
& =5 = = =
= f f |
y % .- T T
s S . E -

O link abaixo ¢ referente ao audio da obra.

https://on.soundcloud.com/CBdnk

Fonte: autoria propria
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APENDICE H - Cartas do Coragdo (composi¢ao)

Cartas do Coracao

(Composigdo original para a Orquestra Visconde de Porto Seguro)

Score

Vinicius Pontes
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O link abaixo ¢ referente ao audio da obra.
https://on.soundcloud.com/QG76Y

Fonte: autoria propria


https://on.soundcloud.com/QG76Y
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APENDICE I - Behind the Mask (trilha sonora)

O link abaixo ¢ referente ao curta chamado Behind the Mask, do studio independente
de anima¢do "Gato Malhado", produzido em agosto de 2019 e estreado na faculdade

Anhembi Morumbi. A trilha sonora é de minha autoria.

https://voutu.be/fsW7hc30Fg8

Fonte: autoria propria

APENDICE J - Aura Marinha (trilha sonora)

O link abaixo ¢ referente a trilha sonora que eu produzi em janeiro de 2020.

https://youtu.be/8nkU0GGwWKLo

Fonte: autoria propria

APENDICE K - Solsticio de Inverno (composi¢do)

“Solsticio de Inverno” é uma composi¢do eletroactstica criada em 29 de junho de
2022. O link abaixo ¢ referente a obra.

https://on.soundcloud.com/zpGDP

Fonte: autoria propria


https://youtu.be/fsW7hc3oFq8
https://youtu.be/8nkU0GGwKLo
https://on.soundcloud.com/zpGDP
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ANEXO A - Arranjo escrito pelo entrevistado Iury Cardoso

Bem que se quis

(Marisa Monte)

Arr: Iury Cardoso
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Fonte: CARDOSO (2022)
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ANEXO B - Arranjo escrito pelo entrevistado Pietro Correa

Céu Azul

Cello

Charlie Brown Jr.

Arranjo: Pietro Carlo
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ANEXO C - Orquestracao escrita pelo entrevistado Roberto
Rodrigues

de Natal

Pe. Jodo Lyrio Tallarico
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Gloria de Natal - 2



Coral Itau Unibanco

(Gloria de Natal

Pe. Jodo Lyrio Tallarico

1.Nos-sa vi - da no na-da sees-vai, as-sen - ta - da em gran-de opri -

2. Nos-so Deus viu que o tem-po che - gou, eu-ma Vir-gem lhe dis-se que
3.0 a-mor ho - je pos-so sen - tir, e Je-sus ja sei on-de bus-
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l.Nos-sa vi - da no na-da sees-vai, as-sen - ta - da em gran-de pri -

2. Nos-so Deus viu que_o tem-po che - gou, e_u-ma Vir-gem lhe dis-se que
3.0 a-mor ho - je pos-so sen - tir, e Je-sus ja sei on-de bus-
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2. Nos-so Deus viu que o tem-po che - gou, cu-ma Vir-gem lhe dis-se que
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sdo. Ve - nha, Se-nhor, li - ber - tai, ou-¢a Nnos-sao -ra-c¢io!
sim. Vem, que_um me - ni - no cho - rou, en-tre.as pa - lhas as-sim
car. . Em ca - da ros-to queeu vir, ne - le  vou lhe_en-con-trar.
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sa0. Ve - nha, Se-nhor, li - ber - tai, ou-¢a nos-sao -ra-¢do!
sim. Vem, que_ um me - ni - no cho - rou, en-tre.as pa - lhas as-sim
car. Em ca - da ros-to que_eu vir, ne - le vou lhe_en-con-trar.
o) 2 2

1 | I | 1 | | Li | Ij 1 LA §

T 1 [ | 1 I | | Y — ¥
sa0. Ve - nha, Se-nhor, li - ber - tai, li - ber - tai, ou-¢a nos-sao - ra-¢ao!
sim. Vem, que_ um me - ni - no cho - rou, cho - rou, en-tre_as pa - lhas as-sim
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sim. Vem, que_um me - ni - no cho - rou, en-tre.as pa - lhas as-sim

car. Em ca - da ros-to queeu vir, ne - le  vou lhe_en-con-trar.
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re - ¢o - nhe-¢cam, tam-bém ¢ na - tal, ¢ na-tal.
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E na - tal,

na - tal!
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