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RESUMO

ALVES, Danilo Aparecido do Carmo. Intersec¢oes entre arranjo, composicio e
anilise musical. 2021, 43p. Trabalho de Conclusao de Curso (Graduagao em Musica) —
Departamento de Musica, Escola de Comunicagoes e Artes, Universidade de Sao Paulo,
Sio Paulo, 2015.

Resumo: Tendo como foco a composicao de arvanjos musicais, este trabalho discorre
criticamente a respeito do ensino das praticas de andlise musical e composiciao musical. Para
tanto, em um primeiro momento, ¢ apresentada uma breve revisio bibliografica referente
A0S termos composigao original, transcrigdo, orquestracgao, variagio e arranjo musical. Reflexdes a
respeito de implicagdes da analise musical para a pratica das cinco etapas composicionais
embasam a elaboracdo de diretrizes didaticas de apreensio de conhecimento musical e
composicional, aliadas a uma observacao histérica da produgao musical. Alguns pontos de
intersec¢dao sao discutidos, sobretudo entre os temas arranjo e analise musical, a fim de
demonstrar as implicagbes tacitas que a discussdo possui no contexto de produgao atual.
Por fim, a partir de exemplos de aplicagao, amplia-se a discussao para o ambito de atuacao
de diferentes agentes culturais, como educadores e performers, garantindo a manutencao
de praticas que sejam preocupadas com a formagao de individuos musicais independentes e

comunicadores em sua arte.

Palavras-chave: Analise musical. Teoria musical. Composi¢ao musical. Arranjo musical.
Interdisciplinaridade em musica.



ABSTRACT

Abstract: From the perspective stated during the production of musical arrangements, this
work critically focuses on the discussion about teaching the practices for musical analysis
and composition. Therefore, we first review a brief bibliography related to the original
score, transcription, orchestration, variation and musical arrangement terms. Investigating
implications stated by the musical analysis for the five compositional stages of practice, we
propose an educational guideline that supports the acquirement of musical and
compositional knowledge, besides its historical observation. Some points of interest are
discussed during the presentation, especially regarding the knowledge intersections between
the musical arrangement and analysis area, intending to demonstrate tacit implications for
the context of current production. Finally, based on application examples, we extend the
discussion considering the perspective of different cultural agents, such as educators and
performers, and holding together practices that aim to form self-sufficient musicians and
communicators in their creation.

Key-words: Music analysis. Music theory Musical composition. Musical arrangement.
Interdisciplinarity in music.
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INTRODUCAO



Introdugao

Por definicdo, o arranjo musical é tradicionalmente entendido como a
adaptagao de uma composicao, com finalidade de adequa-la a meios diferentes daquele para
o qual foi originalmente escrita (BRITANNICA, 1998). Através dessa interpretacio, abre-
se margem ao entendimento de que a adaptagdo procura manter, em geral, o carater global
da obra original. No entanto, na maioria dos casos, essa compreensao gera usos equivocados
do termo, aproximando a nogao de arranjo a ideia de #anscrigao - que, por sua vez, esta
proxima do conceito de redugao (ao piano, por exemplo).

Diferenciagdes entre as trés praticas podem ser norteadas pelo aspecto de
permanéncia dos elementos formativos da obra original. Nesse sentido, percebe-se que o
termo Zransericao pode se referir, por exemplo, tanto a adequagao para violdao de uma obra
originalmente composta para alaide, como também reportar-se ao registro em partitura de
uma obra percebida auditivamente, como ocorre em aulas praticas de Percep¢ao Musical.
Neste segundo caso, as transcri¢oes seriam realizadas com fins didaticos, servindo como
grades consultivas, de modo a facilitar a leitura e o acesso as obras. Logo, boa parte dos
elementos da composic¢ao original é preservada.

Ja no caso das redugies, tem-se como exemplo obras originalmente destinadas a
orquestra que sdo, posteriormente, adaptadas para serem executadas ao piano. Em casos
assim, alguns elementos da obra original podem ser suprimidos, enquanto a maioria deles é
adaptada ou mantida. Essa supressio, na maioria dos casos, visa melhorar a execucdo ao
instrumento, sem que se deixe perder os elementos fundamentais da obra orquestral. Na
apuragao das estruturas tidas por essenciais, ¢ necessario haver um olhar analitico basilar,
de modo que nio se deixem passar elementos importantes executados na orquestragao
original. Esta necessidade esta intimamente ligada a utilidade das redugdes, requeridas
especialmente em momentos de ensaios e/ou de performances sem grandes grupos.

No arranjo musical, por sua vez, nao se tem a expectativa acerca da manutencao dos
elementos formativos da obra original como um todo, tampouco anseia-se pela preservagao
do meio de performance. Contudo, ¢ esperado que existam remissdes em quantidade
suficiente para que se reconheca auditivamente a obra que motivou a realizac¢ao do arranjo.
Logo, o arranjo esta fortemente atrelado a uma pratica sedimentada na habilidade de escrita
e compreensao das questoes morfoldgicas e idiomaticas dos instrumentos, estando ambas
vinculadas a uma proficiéncia oriunda de um olhar analitico que permite uma livre

modificagdo das estruturas sem que se perca a referéncia ao territério sonoro da obra original.



Sammy Nestico' (1993) apresenta o conceito de arranjo a partit de um olhar
técnico e equiparado ao estudo da orguestragio. Segundo este autor, o arranjador acaba
necessariamente detendo a habilidade de orquestrar como consequéncia de uma formacio
musical horizontal, envolvida com a teoria musical, com o estudo de repertério e com um
amplo conhecimento sobre questdes propriamente instrumentais (morfologicas e
idiomaticas). Ou seja, para Nestico, o estudo do repertdrio a partir de uma abordagem analitica
preocupada com as peculiaridades de escrita dos grandes compositores provocatia um natural
florescimento de uma escrita primorosa nos novos arranjos. Logo, fica claro o intuito
académico do método, que esta circunscrito a época de publicagao e didatica conservatorial.

Na apostila Aranjo - Método Pritico (1996), Ian Guest” define a pratica do arranjo
musical como um processo essencialmente criativo, diferindo originalmente da proposta de
Nestico. Para Guest, o arranjo musical possuiria todas as caracteristicas que sao proprias da
composicao musical: o arranjo deve soar "natural", tal qual um improviso, deve ser
garantida aos arranjadores total liberdade de re-organizar os componentes da musica
proposta como arranjo e o dominio técnico de um arranjador seria manifesto a partir do
dominio de seu préprio instrumento. Sendo assim, a pratica instrumental e a pratica da
escrita seriam indissociaveis.

A definicio de Carlos Almada’ (2000) assemelha-se a de Ian Guest no que tange a
vinculagao da pratica do arranjo musical ao estudo da composicao. Almada afirma que,
mesmo que pare¢am praticas distantes em decorréncia de particularidades de escrita, ambos
sao dependentes de matérias tedricas como harmonia, contraponto, morfologia,
instrumentagio e percepgio, tanto no repertério de tradicio popular?, como no repertério

de tradi¢do erudita, nao podendo desassocia-los ou preterir um destes.

! Sammy Nestico (1924-2021), conhecido arranjador da orquestra de Count Basie (1967-1984), desenvolveu

longa carreira junto as industrias cinematogrifica e televisiva estadunidenses. Disponivel em:

https:/ /jazztimes.com/features/tributes-and-obituaries /sammy-nestico-1924-2021/. Acesso em 7 nov. 2021.

A carreira do hingaro naturalizado brasileiro Ian Guest é voltada a didatica aplicada a musica de tradicdo

popular brasileira. Disponfvel em: https://dicionariompb.com.br/ian-guest. Acesso em: 7 nov. 2021.

3 . . o - -

Carlos Almada ¢é professor de Teoria, Analise e Composicdo na Escola de Musica da UFR], atuando como
docente nos niveis de graduagdo e poés-graduacdo. Disponivel em: https://ppgm.musica.ufri.br/carlos-
almada/. Acesso em: 7 nov. 2021.

4 . . - . .
"A partir das consideracoes de Fischerman (2004), em muitos momentos desta tese opta-se pelo termo
p ¢ > p p

'musica de tradi¢do populat’ a0 invés de 'musica populat', de modo que o primeiro esteja mais diretamente
atrelado a um conjunto de praticas que comumente reivindicam uma escuta atenta por um viés de propésito
artistico, enquanto o segundo estaria associado, de modo mais genérico, as diversas producées veiculadas por
midias populates, conquanto ambos apresentem inimeros aspectos em comum, como os meios fonograficos
de produgio e as instrumentagdes que detivam de grupos de jazz, rock e afins" (GUMBOSKI, tese de
doutorado a ser defendida em abril de 2022, tépico 2.5).


https://jazztimes.com/features/tributes-and-obituaries/sammy-nestico-1924-2021/
https://dicionariompb.com.br/ian-guest
https://ppgm.musica.ufrj.br/carlos-almada/
https://ppgm.musica.ufrj.br/carlos-almada/

Diante desta discussao, tendo a intencao de encontrar definicdes claras dadas ao termo
Arranjo no contexto de produgdo atual, interessou especialmente a este trabalho o artigo
Consideragies Sobre o Conceito de Arranjo na Miisica Popular (2007) de Paulo Aragio’. Tratando sobre a
musica de tradi¢do popular brasileira, Paulo Aragio constata que a palavra arranjo é por diversas
vezes calcada num senso comum, tratada sem qualquer rigor, o que suptime e torna impreciso o
conceito e o discurso em que é sugerida como palavra-chave. Destaca que, sobretudo no
ambiente de pesquisa, precisar a utilizagdo dos termos ¢ imprescindivel para que ndo existam
distor¢bes de sentido no texto proposto.

Ao inicio do artigo, sio comparadas as defini¢des dadas por Malcolm Boyd’ para o New
Grove Dictionary, e por de Gunther Schuller” para New Grove Dictionary of Jazz a0 termo Arranjo
Musical. A definicao no New Grove Dictionary é similar a encontrada na Encyclopaedia Britannica, ja
exposta nesse trabalho como sendo “a reelaboracao de uma composicao musical para meio
diferente do original”. Consequentemente, é considerada como arranjo qualquer obra musical
que modifica outra obra musical antecedente. Por outro lado, o New Grove Dictionary of Jazz chega
a uma segunda defini¢do de arranjo que é mais especifica, localizando a pratica como obras
destinadas, em geral, a performance em formagdes tradicionais do Jazz Em termos de
comparagao, Paulo Aragio ainda ressalta os paralelos possiveis entre esta ultima explicagdo e a
nocao de instrumentacao e reelaboragao dos materiais das obras originais arranjadas.

Na tese de André Protasio Pereira® (2020), o arranjo musical é caracterizado como o
‘retrabalho’ de uma obra, geralmente, para um meio diferente do original, de modo a se basear ou
incorporar algum matetial pré-existente. Em seu trabalho, o autor da desta pratica exemplos de
pecas litdrgicas baseadas em um cantus firmus, variagoes sobre temas, parddias ou o pastiche
(PEREIRA, 2020, p. 51). Tal qual feito por Aragao, Pereira também cita as defini¢oes do The New

Grove Dictionary of Music and Musicians.

5 s . ‘o L.
Paulo Aragio ¢ arranjador e professor de musica, tendo trabalhado ao lado de grandes nomes da musica de
tradi¢do popular brasileira, além de ter apresentado composi¢oes e arranjos tocados por grandes institui¢oes e

orquestras. Disponivel em: http://www.pauloaragao.com.br/trajetoria

® Malcolm Boyd foi um musicélogo britanico com ampla formacao, tendo lecionado durante sua carreira em
universidades como Hemsworth Grammar School e Cardiff College of Music and Drama. Suas principais pesquisas
reverenciam a musica de J.S. Bach e a musica italiana do inicio do século XVIII. Disponivel em:
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001 /omo-
9781561592630-¢-0000047077

7 . . . . . . L.
Gunther Schuller foi um compositor, maestro, trompista, autor, educador, historiador, editor e musico de

jazz norte-americano. Foi o criador do termo Terveira corrente (Third stream), que misturava a musica classica
com o jazz. Disponivel em: https://en.wikipedia.org/wiki/Gunther Schuller

8 , . . . . )

André Protasio Pereira ¢ doutor em Musicologia pela UNIRIO, onde defendeu sua tese sobre arranjo coral
brasileiro. Além de arranjador, é também maestro e diretor musical com premiagoes em grandes concursos de
arranjo musical. Disponivel em: https://www.escavador.com/sobre/2641306/andre-protasio-pereira



http://www.pauloaragao.com.br/trajetoria
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000047077
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000047077
https://en.wikipedia.org/wiki/Gunther_Schuller
https://www.escavador.com/sobre/2641306/andre-protasio-pereira

De certo modo, as proposi¢cdes de definicao sugeridas por André Protasio cumprem
um papel importante na compreensao da pratica. No entanto, ainda deixa margem a
questionamentos sobre 0 quao proximo o arranjo esta, por exemplo, da pratica de composicao
dos temas e variagoes, posto que também se baseia e incorpora materiais pré-existentes, tornando
necessario uma revisao da defini¢ao que a deixe menos abrangente.

Outra possivel critica a definicdo é o caso de atagdes ou pardfrases, ou seja, em que uma
obra cita outra obra de autoria registrada, como ¢ o caso do segundo movimento do Concerto
para Dois Pianos de Poulenc, no qual ele cita uma passagem do segundo movimento do
Concerto para Piano n° 21 de Mozart. Outro exemplo deste caso pode ser observado também no
quarto movimento de Children’s Corner de Debussy (Golliwogg’s Cake-Walk), citando a
abertura de Richard Wagner para Tristao e Isolda.

Diante tais questionamentos, em uma primeira interpretacdo que sera posteriormente
desenvolvida, quando se trata do arranjo musical, espera-se que sejam realizadas adaptagoes mais
profundas, levando em consideracio questdes instrumentais, estilisticas e formativas. Dessa
forma, percebe-se que os dominios técnicos e tedricos do arranjador sao os elementos que
nortelam seu julgamento na tomada de decisoes, sejam elas relacionadas a escrita ou a0 momento
da performance, que a diferem da pratica de variagdes por seu desenvolvimento como obra e da
citagao por conta da funcao em que esta apresentado o material a que se refere.

Alguns exemplos de Franz Liszt sio emblematicos para essa discussio, posto que
marcam fortemente o limiar de compreensdo das varias praticas vinculadas ao trabalho do
arranjador, que ¢, em si, analitico, composicional e perceptivo.

As versoes de obras de outros compositores feitas por Liszt sio corriqueiramente
categorizadas entre transcri¢oes fiéis ou livres parafrases, de modo que ambas revelam, em grau
diferente, um olhar pianistico virtuoso e caracteristicas essencialmente lisztianas, preocupadas
com a proposi¢ao de novos resultados sonoros e performaticos (ROSEN, 1998, p. 678). Em
outras palavras, suas #anscrigdes sugerem novas interpretagoes, com evidentes reformulagoes
formais e organizacionais a partir do estabelecimento de um olhar analitico preocupado com o
discurso — o que as aproxima da nogao de arranjo.

Nesse sentido, o ciclo de cangbes de Chopin arranjadas para piado por Liszt, se situa a
meio caminho entre a transcricdo e a composicao original, evidenciando-se como transcrigoes
que sdo, na verdade, performances escritas, arranjadas de maneira a reiterar uma estrutura musical
fundamental modificada em seu estilo de execucio, sobtrepujando os aspectos composicionais

tidos por relevante na analise da obra original e referencial para o arranjo (ROSEN, 1998, p. 684).



Elencando patamares de relevancia entre as estruturas, Liszt arranja as cangoes ao
piano preferindo o estabelecimento de uma linguagem instrumental fluida em detrimento
de uma referencialidade estanque ao material original. Na transcri¢ado da cangao Stindchen
de Schubert, por exemplo, Liszt sugere novas organizagoes, tanto no ambito de tessituras,
quanto em “corre¢oes” na disposicio das notas dos acordes (voicings). Nessa mesma
transcrigdo, Liszt insere um improviso (Ex. 4), baseado no sequenciamento de uma célula

tematica extraida do inicio da cang¢do de Schubert (Ex. 1).

Ex. 1- Stindchen, de Schubert, para voz e piano (c. 1-17): exemplo para comparagio.

Standchen (Franz Schubert)
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s .
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Fonte: Edigao propria a partir do original de Schubert (Editora: Breitkopf & Hirtel).

Ex. 2 - Stindchen, de Schubert, na transcrigdao de Liszt, para piano solo:
reorganizagdo de voicings (comp. 1-17).

Stindchen (Franz Liszt)
Lei - se fle hen mei - ne Lie - der durch die Nacht zu dir;
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Fonte: Edigdo propria a partir do original de Liszt (Editora: Tobias Haslinger).

Comparando os dois primeiros exemplos, pode-se perceber que Liszt rearranja,
especialmente, a distribuigdo das notas dos acordes, o que é tratado neste trabalho por woicing. A
partir dessa nova organizacdo, percebe-se a preocupacdo em extrair uma sonoridade que é

propria do piano, ajustando o contexto harmonico ao novo corpo instrumental. Essa



transferéncia da escrita idiomatica vocal para a escrita idiomatica do piano é também vista em
obras como as Cangoes sens Palavras de Felix Mendelssohn, que além de demonstrarem maneiras de
realizar o acompanhamento e os wicings dos acordes, também apresentam solugdes eficazes para
criar tramas texturais complexas apresentadas com clareza em relacio as suas camadas
horizontais. Tais obras para piano solo de Mendelssohn e Liszt podem ser entendidas como
arranjos sobre cangoes.

No terceiro exemplo, percebemos que Liszt assume que nao repetira a obra original zpsis
litteris, posto que a mudanga de tessitura - que passa do agudo médio na clave de Sol para o grave
médio na clave de Fa - é possivel somente nesse novo contexto instrumental de performance.
Além de contribuir para uma variagdo na frase desprovida de texto, gerando interesse, essa
variacao é condizente com o contexto original da obra, tendo em vista que, nesse momento, ha
uma mudangca na letra da cancao original. A analise musical vincula-se duplamente a este contexto
de recomposicao e transcricado da obra original, revelando-se fundamental para a tomada de
decisoes do arranjador, no que tange a um arranjo bem-acabado do ponto de vista do discurso

musical e da naturalidade idiomatica no instrumento.

Ex. 3 - Stindchen, de Schubert, na transcrigao de Liszt, para piano solo: mudanga textural com
finalidade idiomatica ao piano (c. 38-53).

Stindchen (Schubert-Liszt)
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Fonte: Edigdo propria a partir do original de Liszt (Editora: Tobias Haslinger).

Além de exigir grande habilidade ao instrumento, as transcri¢oes de Liszt revelam forte

.. . . ~ . 9 . o~
proximidade com improvisagoes ao piano . No quarto exemplo verificamos a composi¢iao de
uma espécie de cadéncia estreitamente vinculada a pratica da improvisagao. Nessa cadéncia ¢é

evidente o enfoque no motivo vocal que aparece ao inicio da cangao de Schubert. Através de um

? Cf. ROSEN, 1998, 685 et seq. ¢ RINK, 2017, passim.



sequenciamento do motivo, Liszt percorre um caminho de adensamento harmoénico, melédico e
agogico que conduz ao ultimo verso arranjado ao piano. Logo, as escolhas motivicas e figurais de
Liszt sugerem novos caminhos harmonicos e formais que conduzem a constru¢ao de um novo
discurso para a obra, fato que a distancia de uma transcrigao e a aproxima de um arranjo musical

—uma pratica mais préxima da composi¢ao.

Ex. 4 - Stindchen, de Schubert, na transcrigao de Liszt, para piano solo: cadéncia-improviso entre
versos da cangido (c. 71-90).
Stindchen (Schubert-Liszt)
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Fonte: Edigdo propria a partir do original de Liszt (Editora: Tobias Haslinger).

Com base nas evidéncias acima expostas, pode-se especular o quao préximo Liszt
esta em relagdio a pratica da musica de tradicio popular atual. Caso se tome como
verdadeira essa aproximacao, a partitura deixa de ser uma prescricao de execug¢ao e se torna

um registro da preferéncia do compositor para a execug¢ao da obra.
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CAPITULO I
E ARRANJO, VARIACAO, ORQUESTRACAO
OU TRANSCRICAO?

11



Ia. Problematica terminolégica

Em tinhas gerais, diante da discussao, ja se pode inferir que o arranjo musical
implica em wuma liberdade musical, podendo envolver uma elaboragio ou
simplificacio de uma obra. Para tal, considera-se especialmente a maneira nominal
pela qual essa pratica é citada na musica de tradigao popular e no jazz, que difere da
maneira como ¢ citada na musica de tradicdo erudita, normalmente associada a
qualquer tipo de adaptagao instrumental e preocupada com a notagao musical.

Ao observar o paragrafo anterior, o leitor podera perceber que é essencial
para a metodologia deste trabalho um aprofundamento em relagio aos termos
implicados no debate. Nossa defini¢io terminoldgica pretende abranger: as razdes de
nossa discussdo; uma reafirmagao das competéncias — analiticas, composicionais e
perceptivas — de compositores e intérpretes como profissionais da musica; uma visao
ampla do conhecimento teérico musical, de modo que, por um viés didatico, seja
possivel discorrer a respeito da importancia da presenga da analise musical no ensino
da musica; uma inter-relacao dos cinco termos explorados neste capitulo, quais sejam,
composigao original, transcrigdo, orquestracdo, variagdo e arranjo musical.

Evidentemente, o volume bibliografico sobre cada um destes termos ¢
extremamente vasto. Boa parte das definicbes vém impregnadas da vivéncia e
atuagao de cada autor no meio musical. Assim, cré-se que, além de um compilado
bibliografico selecionado sobre os termos, vale também a este trabalho sugerir
adaptacdes, ou seja, "arranjos" destes termos, tornando possivel observa-los tanto
didaticamente como pela 6tica de seus pontos de contribui¢ao para com o objeto de
interesse deste trabalho.

Colocar em discussio o limiar de separa¢do entre estas praticas
terminologicamente definidas ndo s6 auxilia na escrita textual, mas também pode ser
amparar uma ressignificacao do caminho percorrido por grande parte dos estudantes
de composicio, se for estabelecida uma correlagdo entre as peculiaridades da escrita
de cada um desses recursos e o ensino de composi¢ao, uma vez que as peculiaridades
da escrita exigem conhecimentos muitas vezes segregados institucionalmente do
estudo da composicao. Aos intérpretes, tais defini¢des auxiliam, por exemplo, na

compressao do evento musical e suas consequentes escolhas interpretativas para a
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execugio das obras'. Isto se deve ao fato de que os conhecimentos analiticos
mostram-se como basilares para a formagao de intérpretes especializados. Nesse
sentido, percebe-se que nio ha como discorrer sobre a composicio musical sem
esbarrar em praticas performaticas, educacionais e/ou tedricas, que acabam se
revelando como sendo uma pratica tnica e horizontal, fruto do entrelagamento dos
conhecimentos que servem a necessidade destes profissionais como musicos.

Assim como ocorre com a conceituacdo tedrica, o entendimento do musico
como sendo o reflexo de um continuo processo de amadurecimento e acumulo de
conhecimento, mostra-se também fundamental para essa discussio. Compactuamos
com a afirmacao de que um musico polivalente em seus conhecimentos tende a ter uma
visio mais ampla a respeito de sua produgio'’. Deixar de lado abordagens fundamentais
do conhecimento musical ¢, muitas vezes, o que ocasiona distirbios no aprendizado de
iniciantes e profissionais da area. Tais ideias estdo congruentes com apontamentos
feitos por Mario Vieira de Carvalho, nos quais explora o fato de que “mais
interdisciplinaridade na formagdo nido retira competéncias ao especialista na area
principal, ao contrario, refor¢a-as” (CARVALHO, 2012, p. 269). Nao basta o estudo
incessante ao instrumento sem o devido acompanhamento em outras tematicas como
percepgao, harmonia, contraponto, repertorio, etc.

O carater multidisciplinar na musica é evidente por conta de seu aspecto
multimodal como experiéncia. Apesar do desenvolvimento nessas areas do conhecimento
musical nao ser garantidor de uma produgao canodnica, o desenvolvimento sensorial na
pratica musical aprimora a capacidade de interagdo com a musica e sua recepgao, seja ele
sensorial, auditivo, tatil ou visual. E essa multidisciplinaridade nao ¢ uma exclusividade da
musica, mas das artes em geral. Uma compreensao dessa natureza profusa das artes
amplia a consciéncia do artista, possibilitando a proposicio de momentos artisticos

. A . , . 112
preocupados tanto com a ambiéncia artistica quanto cultural e social *.

A respeito da interseccdo entre analise e performance, cf. Performative Analysis: Theorizing the Interpretation of
Tonal Music por Jeffrey Swinkin (2013). Em um contexto mais especifico, também mostra-se relevante a
leitura do texto de Luiz Ricardo Basso Ballestero (2014), na qual o autor trata dos dominios linguisticos nos
quais os pianistas colaboradores atuam e das quais se permite o acesso a um posicionamento interpretativo
diante das relagbes texto-musica.

A respeito de uma formagao horizontalizada e interdisciplinar, recomendam-se dois textos: A énvestigagio

em milsica no ensino superior de Mario Vieira de Carvalho (2012) e Fager miisica, fazer historia: indagando o papel do
intérprete contemporaneo por Ana Claudia Assis (2018).

"2 Sobre o cardter interdisciplinar na musica, recomenda-se a leitura de Interdisciplinaridade, miisica e edncagio
musical de Rita de Cassia Fucci Amato (2010).
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Ib. Composigao original

Por composicao original entende-se, neste trabalho, todo tipo de escrita que
seja livre de referéncia direta a outras obras de autoria registrada, ou seja, trata-se de um
produto composicional final individual e subjetivo, ndo havendo expectativas quanto a
sua referencialidade, exceto aquelas inerentes a pratica musical do proprio compositor. Esse
argumento ¢é valido tanto no meio académico musical quanto na pratica de tradigao popular.
No que se refere ao seu posicionamento no campo dos estudos musicais, a composi¢ao
original ¢ muitas vezes considerada um apogeu, posto ser uma pratica que abrange um grande
espectro do treinamento teérico musical para a sua realizagao. Contudo, alternativamente,
pode seguir o caminho da pratica de tradigao popular, no qual um contato de um individuo
com um instrumento musical pode redundar em uma obra original composicionalmente
valida, por mais singela que seja. Neste segundo sentido, o estudo da composi¢ao pode ter
como primeira fase uma composi¢io original e, a partit desse produto, buscar um
aperfeicoamento técnico e teorico.

Vale ainda dizer, que a realizacdo de uma composicao original nao requetr, a priori,
uma notagdao. O registro através de notagao (em partitura, grafico, rascunho, etc.) —
fruto de uma concepgao em si puramente imagética — é uma consequéncia dos limites
de um processo mental que demanda um tipo de “documentacio” da criacio. E nesse
sentido que colocamos, neste trabalho, a composicio original como sendo um primeiro
passo no processo de acimulo horizontal de conhecimento musical e aprimoramento
teérico e analitico.

Quando pensada dentro da ideia de arranjo, a composi¢ao original é o ponto de
partida da nova produciao, de modo que ¢ indispensavel — dentro da ideia atual
embasada na pratica comum — para a confec¢ao de um arranjo. Logo, é a partir da obra
original que um compositor se debruga para realizar uma leitura perceptiva e analitica,
que ira desencadear uma segunda fase de seu processo criativo, que demandara decisGes
a respeito de como tratara esse material ao coloca-lo em uma nova roupagem para
discussao. Essa segunda fase do processo criativo, o arranjo, esta intimamente ligada a
definicio apresentada a seguir, a transcri¢io, onde ha a percep¢ao e a triagem das

estruturas musicais que serdo posteriormente arranjadas.

14



Ic. Transcrigdao

Levando em consideragao os topicos referentes a franscricio ja discutidos na
introdugdo deste trabalho, esta pratica sera referida aqui como um tipo de anotagio
auditiva e perceptiva, que tem a inten¢ao primeira de registrar, em qualquer dispositivo
de consulta, elementos relevantes ao autor da transcri¢ao, seja o registro uma partitura,
uma cifragem sobre o texto de uma cangio, ou outros meios. Vale dizer que a propria
re-editoracao das partituras ja é considerada uma forma de transcri¢do, ou seja, incluem-
se aqui os casos de a referéncia (composi¢ao original) ja possuir uma notag¢ao acessivel,
nao fazendo-se necessaria a notagao perceptiva. Esta inclusao se deve ao fato de que,
mesmo na reescritura das linhas originais, esse processo simples também envolve em seu
fazer um grau analitico. A transcri¢do é especialmente relevante e modificadora quando
faz parte de um processo de arranjo, uma vez que ja trara uma reflexdo a respeito das
estruturas que organizam parcial ou globalmente a obra original.

Atualmente, o termo #ranscri¢io tem sido também associado a um contexto de
aprendizado, vinculado ao estudo da Percepcao Musical. Ha, ainda, defini¢bes como a
de Samuel Adler (1989, p. 512), que colocam a transcri¢io como “a transferéncia de
uma obra previamente composta de um meio musical para outro”. Forma-se, assim,
uma dicotomia terminolégica. Diante dessa dualidade, interessa-nos, especificamente, a
pratica de notagao parcial ou global dos eventos de uma obra e ou concepgao, sendo
requisitado certo grau de treinamento perceptivo dependente do objeto de interesse a
ser registrado. Se a intencdao ¢é arranjar uma obra, durante a realizagao da transcri¢ao
ocorre simultaneamente um processo de avaliagio dos materiais componentes da
composic¢ao original, ou seja, um processo analitico.

Exemplos muito comentados dentro do repertério musical sio as
transcrigoes para violdo de Andrés Segovia a partir de obras para alaude de J. S.
Bach. Comparando a escrita original a transcricao por Sagovia do Prelidio em Di
menor para alaiide (BWV 999) é possivel notar que, em rela¢do a tessitura e ritmo,
todos os elementos sao mantidos intactos. Uma mudanca é observada na tonalidade
escolhida para realizacdo da transcricio, por reflexo da alteracio do corpo
instrumental (Ex. 5). Porém, do ponto de vista composicional pouco se altera e essa

permanéncia condiz com a defini¢ao aqui proposta de transcrigao.
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Ex. 5 - Preliidio em D6 menor para alaiide, BWV 999, de J. S. Bach (c. 1-7) e
transcrigdo para violdo de Andrés Segovia.

Preliidio em Cm para Alaside (Bach)

Vivace
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Fonte: Edigao propria a partir dos originais de Bach e Segovia (Editora: Breitkopf und Hirtel).

Nas transcricdes que visam uma mudang¢a no meio de execug¢ao, como ¢ 0 caso
da transcricao para violdo de uma obra originalmente composta para alaude, o grau de
adaptacdo pode ou nido ir além de uma simples transcricdo das alturas, ou seja, pode
haver uma transcricio menos literal dos eventos musicais. Nesses casos, observar
mudangas na tessitura das vozes ou uma reorganizagao na distribuicao dos woicings, por
exemplo, aproxima a pratica da transcricdo de questoes particularmente instrumentais,

malis afeitas a orquestragao, objeto de estudo em nosso proximo topico.

Id. Orquestragio ou instrumentagao

Aqui, trata-se de orguestragao como sinonimo de instrumentagio. O termo se refere
a transposicdo da escrita de uma obra de autoria registrada de um corpo
instrumental para outro, sejam eles instrumentos solistas, grupos de camara, grupos
de tradicio popular, orquestra ou outro meio, instrumental e/ou vocal. F imperativa
a existéncia de pequenos ajustes no texto musical, que aconte¢cam de maneira

subordinada ao novo corpo de execucao. Disto deriva o requerimento de dominio a

16



respeito de conhecimentos morfolégicos e idiomaticos proprios de ambos os corpos
instrumentais envolvidos na orguestragao.

Quanto as suas peculiaridades, tem-se a expectativa de similaridade estrutural
entre a obra original e a adaptac¢do para o novo meio instrumental e/ou vocal. Por esse
viés, considera-se as orquestracdes "recreativas", que buscam inserir elementos
estilisticos proprios do compositor que a realiza, como arranjo musical, que sera discutida
mais adiante neste trabalho. A no¢do de orguestracio aqui proposta esta mais proxima da
ideia de tramscricao e requer um treinamento perceptivo e analitico, bem como um
conhecimento instrumental-morfolégico.

No caso especifico da orquestragao realizada por Maurice Ravel da obra
Qunadros de uma Exposigio de Modest Mussorgsky (Ex. 6 e 7), ela se insere como uma
transcricio dependente do conhecimento sobre um corpo instrumental que é tanto
mais extenso como bem definido histérica e estilisticamente. Comparando as duas
partituras, de um lado a obra original para piano e do outro sua orquestragao,
percebe-se que a estruturagao das alturas ¢ idéntica a da obra original, ndo havendo
mudancas texturais ou harmonicas. Contudo, nio se trata de transcriciao literal das
estruturas ao piano para a orquestra, pois as escolhas de coloridos na orquestra ¢ a
grande questao que estd em jogo nesse tipo de trabalho composicional.

Uma peculiaridade observada logo no inicio da orquestragao de Ravel (Ex. 7), que
representa fortemente seu interesse, esta na escolha consciente de coloragdes e
interpretacdes que ele pode apresentar através da orquestra. Nos oito primeiros compassos,
utilizando o naipe de metais, Ravel simula uma marcha tipica de fanfarras, que tanto
resolve os problemas iniciais de transposi¢ao instrumental do piano a orquestra, como
sugere, através dessa escolha, interpretar imageticamente este primeiro movimento
(Promenade, que pode ser traduzido livremente como Passeio) como o anuncio de um desfile
de fanfarra. Esta imagética ja foi amplamente explorada em diversas obras, de maneira
objetiva e clara, tornando-se um senso comum de representacio. Como exemplo deste tipo
de uso, ha a Fanfare for the Common Man de Aaron Copland, Arval of the Guests at Warthurg
(Tannhéunser) de Richard Wagner, ou ainda Grand March (Aida) de Giuseppe Verdi.
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Ex. 6 - Quadros de uma exposi¢cio, de Mussorgsky (c. 1-12).

Quadros de uma Exposigido (Moussorgsky)

I. Promenade

Allegro giusto, nel modo russico; senza allegrezza, ma poco sostenuto
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Fonte: Edigao propria a partir do original de Mussorgski (Editora: Muzgiz).
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0, de Mussorgsky, com orquestragio de Ravel (c. 1-10).
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Allegro giusto, nel modo russico; senza allegrezza, ma poco sostenuto

Quadros de uma Exposigdo (Moussorgsky-Ravel)

Ex. 7 - Quadros de uma expos.
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Ie. Variagoes

As variagies serao compreendidas como a pratica que visa a reorganizagao
da estrutura” de uma obra original, tendo como expectativa, como o préprio termo
sugere, solu¢bes composicionais que variem o material referencial durante sua
reescrita. Para além do carater perceptivo e instrumental abordado nos tépicos
anteriores, a ideia de variagdo exige um maior grau de estudo também tedrico e
estrutural, para que o compositor possa delimitar e sinalizar musicalmente as devidas
intencoes sobre as alteracdes do material tematico, harmoénico, titmico, etc. Dentro da
ideia de variacio também estao inseridas as nocdes de rearmonizac¢io e reestruturacao
da forma musical, que sao nog¢des fundamentais para o trabalho composicional e a
pratica do arranjo.

Apesar de este tipo de definicao sugerir um questionamento em relagao a sua
proximidade com a no¢do de arranjo, as wvariagies nao se validam através da
manutencao estrutural em relagdio a obra original. E importante perceber que o
interesse na pratica da variagdo nao esta no resultado, mas sim no processo. Trata-se
de um trabalho composicionalmente minucioso junto a cada célula tematica proposta
pelo compositor da obra original. Portanto, requer um compositor-analista que saiba
desenvolver as microestruturas propostas, a partir da andlise da obra referencial
escolhida para realizar a variagao.

Observando as variacies de Beethoven (Ex. 9) e Liszt (Ex. 10) sobre o tema
da Valsa op. 120 de Anton Diabelli (Ex. 8), evidencia-se uma inten¢ao: revelar novas
interpretagdes dos materiais pressupostos na composi¢ao musical, num processo
continuo. Em Beethoven, ao tema seguem-se 32 variagdes, que vio alterando e/ou
retrabalhando progressivamente o material formativo do tema, estando ao inicio em
dialogo préximo a estrutura original e afastando-se aos poucos. Por outro lado, em
Liszt, ha um afastamento mais brusco do tema, em decorréncia do foco no

virtuosismo ao piano.

13 X N . .
Neste trabalho, estrutura se refere a progressdo harmoénica fundamental da obra musical, bem como sua

consequente organizagao formal.
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Ex. 8 - Waltz, de Diabelli: Tema completo (comp. 1-32).

Waltz (Diabelli)

Tema
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Fonte: Edigdo propria a partir do original de Diabelli (Editora: Breitkopf und Hirtel).
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Ex. 9 - Diabelli Variations, Op.120, de Beethoven:Var. IX (c. 1-13), Var. XXV (c. 1-13).

Waltz (Diabelli-Beethoven)

Variation IX
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Waltz (Diabelli-Beethoven)

Variation XXV
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Fonte: Edigdo propria a partir do original de Beethoven (Editora: Breitkopf und Hirtel).
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Ex. 10 - Variation on a Waltz by Diabelli, S.147, de Liszt (c. 1-16).

Waltz (Diabelli-Liszt)
Variation
- —— IS E4 -
et e ot e e iy N P el emeies®,e
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N = hl
k\ - 1 1 . -di h ? 7
=3 ¢ frev,e 5° h 4

= 1 .
# - o L " 7 \
#i‘ - - =
-

Fonte: Edigdo propria a partir do original de Liszt (Editora: Breitkopf und Hirtel).

Examinando o tema de Diabelli, verifica-se que a pequena valsa é estruturada em
duas se¢des de dezesseis compassos cada, que por sua vez exibem uma relagao espelhada
(MIILLER-BLATTAU, 1933 apud GEIRINGER, 1964, p. 498). Em Beethoven, o
processo de variagao esta intimamente ligado a um trabalho analitico e composicional
baseado em pequenas células motivicas, considerando como defini¢io de motivo a mesma
dada por Schoenberg. Consultando o artigo The Structure of Beethoven's" Diabelli 1 ariations de
Karl Geiringer, ¢ possivel ter uma analise detalhada da maneira segundo a qual Beethoven
realiza e organiza as 32 variagoes. O autor as agrupa de acordo com suas similaridades,
tanto em relacio ao tema, como no que concerne as proprias variagdes geradas no
processo composicional (Ex. 11). A leitura da analise de Geiringer esclarece nio somente a
forma de organizacao da obra, mas também um viés de interpretagao para a leitura e escrita

deste tipo de composi¢ao, de modo a elucidar um forte papel da analise para esta pratica.
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Ex. 11 - A estrutura de relagdes formais propostas entre as Variagées Diabelli por Beethoven.

R . SECAO . - ;
SECAO INICIAL EPISODIO INTERMEDIARIA EPISODIO SECAO CONCLUSIVA
Tema Grupo 1 Grupo 2 Grupo 3 Grupo 4 Grupo 5 Grupo 6 Grupo 7 Grupo 8 Epilogo
Var. L Var. vV Var. IX Var. XIII Var. XVII Var. XXI Var. XXV Var. XXIX Var. XXXIIT
Alta marcia, Allegro Vivace 3/4 Allegro pesante e Vivace 344 (Allegro) Allegro con brio 4/4 Allegro Adagio ma non Tempo di Menuetto
maestoso 4/4 risoluto 4/4 a4 Meno Allegro 3/4 38 troppe 34 moderato 4/4
Var. Il Var. VI Var. X Var. XIV Var. XVIII Var, XXII Var. XXVI Var, XXX
Poco Allegro 34 Allegro ma non Presto 34 Grave ¢ Poco moderato Allegro molto Allegro Andante, sentpre
troppo ¢ serioso 3/4 ‘maestoso 4/4 34 44 8 cantabile 4/4
Var. 111 Var. VIL Var. XI Var. XV Var. XIX Var. XXIII Var. XXVII Var. XXXI
L'istesso tempo 3/4 Un poco piit Allegreno 3/4 Presto scherzando Presto Allegro assai 4/4 Vivace Largo, moito
aliegro 314 274 34 38 espressivo 9/8
Var. IV Var. VIII Var. XIT Var. XVI Var. XX Var. XXIV Var. XXVIII Var. XXXII
Un poco pitc Poco vivace Un poco piii mosso Allegro Andante Andante 344 Allegro 244 Allegro
vivace 3/4 34 34 9 64 L]

Fonte: Adaptagio propria a partir do grafico de Geiringer (1964, p. 503).

If. Arranjo

Por fim, para este trabalho, ficara entendido como arranjo a pratica de escrita nao
exclusiva em suas expectativas, de modo a englobar os dominios acima supracitadas e
sendo a pratica em que o compositor se vé no papel de transcrever, adaptar e reorganizar as
estruturas de uma obra original para o meio de reproducao desejado. Esta adaptagao estara
intimamente ligada ao género musical sobre o qual se trabalha, carregando em suas
expectativas certo grau de maneirismos proprios de cada estilo e instrumentagao utilizada.
Sendo assim, quanto maior o grau de referencialidade, maior serdo os pré-requisitos de
habilidade necessarios para a escrita. Por exemplo, caso uma cangao seja transferida para o
corpo de um quarteto de cordas, tornam-se necessarios conhecimentos acerca da textura a
quatro vozes, da continuidade entre os quatro instrumentos, dos recursos técnicos de cada
um deles etc. Caso essa mesma cangao fosse transposta a formagao tipica de rodas de
choro, seriam necessarios conhecimentos como a construgdo de padrdes ritmicos,
contracantos e baixarias tipicas desse género musical.

Como ja dito anteriormente, nao ha, nesta pratica, uma expectativa acerca da
manuten¢ao dos elementos formativos da composi¢ao original, sendo opcional a
preservagdo do corpo instrumental da obra original. No entanto, é importante que
existam remissOes a obra que motivou a realizacdo do arranjo, possibilitando o

reconhecimento da obra referencial.
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Quando se trata de arranjar, ha um amplo espectro de op¢bes no trabalho
composicional, que varia da criagio de um simples acompanhamento, até a mais
inventiva re-composicao. Em alguns casos, o arranjo musical requer um intenso
envolvimento no processo que ¢ proprio da composi¢iao, posto que o material pré-
existente pode ser, por exemplo, apenas uma melodia, da qual se iniciara o trabalho de
construir uma harmonia, um contraponto, uma estrutura¢ao ritmica e assim por diante
(ADLER, 1989. p. 512 apud PEREIRA, 2000, p. 52).

Diante da proposta didatica exposta neste capitulo através de uma sucessao logica
de dominios do conhecimento musical, o arranjo é tratado como uma pratica que requer
habilidade de escrita, e compreensio de questdes morfoldgicas e idiomaticas, estruturadas
pot um viés analitico que permite uma livre adaptagao das estruturas e do discurso musical.

Assumimos nossas definicdbes como partes consecutivas de um processo de
ordem puramente didatica. As praticas que sdao entre si horizontais, vao se diferenciando
por um grau de treinamento especifico dentro do universo musical, de modo que, em
algumas delas, torna-se indispensavel certo grau de especialidade pratica e também analitica.
De maneira alguma pretende-se estabelecer graus de legitimidade entre as cinco praticas,
que sio complementares e podem ocorrer de maneira simultanea. Contudo, o enfoque
proposto foi essencial para uma compreensao mais ampla da discussao aqui construida.

Retomando as ideias propostas por Paulo Aragio (2001), o autor propde um
grafico a respeito da dinamica de produ¢io dos arranjos no ambiente de tradigao
erudita. No exemplo 12, sao utilizadas setas para indicar as etapas da producao,
somadas a grifos que definem o status do material sonoro. LLogo, uma primeira etapa
consiste na organizacao e estrutura¢ao dos sons escolhidos, chamada de “composi¢ao”,
que possibilita o surgimento de uma “obra”. Apds esta etapa, instaurada a obra original
representada através de uma partitura, ha a possibilidade de realiza¢io de um arranjo
(com ou sem mudan¢a de meio). Seguindo estas etapas, o resultado da produgao
levadas a cabo pelo arranjador, “faria surgir uma obra arranjada, igualmente

representada em uma partitura” (ARAGAO, 2001, p. 53).
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Ex. 12 - Dindmica de produgio na musica de tradi¢do erudita.

[“etapa: 2%etapa:

composi¢io execugao
Agente: Agente:

compositor intérprete

7
U,?O[;gﬁ%o OBRA OBRA
s _— . —_—
DISPONIVEL ORIGINAL EXECUTADA

(partitura)

etapa opcional:

arranjo agente:

COM ou sent . a”‘“-’!fﬂifoﬂ
mudanca de meio ' transcritor
OBRA OBRA
-_——
ORIGINAL EXECUTADA

Fonte: Adaptagio propria a partir do grafico de Paulo Aragio (2000, p. 100; 2000).

Diante do exposto por Aragio (Ex. 12), proponho nesse trabalho uma
reelaboracdo deste grafico, a fim de alinha-lo aos significados terminolégicos aqui
elencados (Ex. 13). Vale sempre destacar que os entendimentos expostos até este momento
do trabalho se baseiam no carater didatico da pratica composicional e académica da musica,
vinculando assim seus significado aos meios e resultados explorados por grande parte dos
cursos de musica atualmente.

Em uma reconcepgao da dinamica de produgdo proposta por Paulo Aragiao, um
primeiro passo ¢ idéntico ao proposto pelo autor, que se refere a organizagao e
estruturagao dos sons escolhidos, o que culmina na criagdo de uma obra original. A partir
deste momento, em nossa proposta, ha uma bifurcagao, de modo que esta obra original pode
ser executada, ou pode passar pelo processo de franscricao, tal qual definido neste trabalho.
A partir da transcri¢do, o interesse do musico (agente) pode estar direcionado na re-
instrumentalizacao (orguestragio) da obra, ou no re-trabalho das estruturas observadas na
escuta (variagies). Ambas também sao produtos de execucao possivel e desejavel, apesar de
contemplarem, nas defini¢des deste trabalho, situagdes utépicas no dia a dia de um mdusico-
compositor. Finalmente, a partit do momento em que hia uma simultaneidade destas
praticas, transcorre o momento de consolidacio do arranjo musical.

A partir desta discussdo, propoem-se também uma tabela consultiva para melhor
elucidar as caracteristicas que sao proprias de cada uma das praticas apresentadas neste

trabalho, a fim de organiza-las esquematicamente (Ex. 14).
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dida

assica expan

14

de produgio na musica c

A

1namica

Ex.13-D

1 etapa: 2“etapa: 3% etapa:
composi¢io execugio execugio
Agente: Agente: Agente:
UNIVERSO compositor OBRA intérprete OBRA intérprete OBRA
SONORO -— D
P ORIGINAL EXECUTADA ARRANJADA
DISPONIVEL
(partitura ou gravagdo) (partitura ou gravagdo)
2%etapa:
, execugio
1 da variagdo ou
" orquestracdo
L
Etapa pré-requisito: H A principio:
transcri¢io " Sem mudanga de meio Etapa opcional:
com notagdo global I com mudanca na mudang¢a de meio
ou parcial dos " estrutura o . .
eventos sonoros ! b I VARIACOES | ______________ » | ORQUESTRACAO Reunido de
i : Dominios
| .
! Dominio: Dominio:
| Reelaboragdo estrutural morfologia/instrumentagdo
|
|
\
TRANSCRICAO
D omInio: Etapa opcional:
percepedo e mudan¢a na
analise musical estrutura :
L :, | ORQUESTRACAO | _____ . VARIACAOQ ]
A principio: :
Com mudanca de meio Dominio: Dominio:
sent mudanca de morfologia/instrumentagdo Reelaboragio estrutural
estrutura
2"etapa:
reelaboragio
Agente:

compositor

: Elaboragio propria.

Fonte
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Composicio
Original

Transcrigio

Orquestragiio

Variagio

Arranjo Musical

Ex. 14 - Esquema sintese sobre o objeto de investigagio

Referencialidade

Livre de Referéncias

A par da obra original e
com referencialidade
direta a obra

Referéncia direta a obra
original a partir de outros
corpos instrumentais

Referencialidade a
elementos menores ¢
formativos de uma obra
original

Dependente da
referencialidade & obra
original e vinculado a
linguagem instrumental

Mudanga de meio

A escolha do
compositor

O corpo instrumental ¢
vinculado a escolha do
elemento a ser notado

Em seu sentido pratico,
¢ obrigatorio a mudanga
instrumental

Pode ou nio haver
mudanca de meio de
execugdo

Pode ou ndo haver
mudanga de meio de
execugdo

Dominio/Ensino

Fruto de uma concepgio

musical e discursiva

Percepgio musical

Morfologia e

Instrumentagdo

Conhecimento motivico,
formal e analitico

Engloba os dominios
das demais praticas

Fonte: Elaboragio propria.

Finalidade

Elaboragao de um produto
composicional final
individual e subjetivo

Notagiio global ou

parcial de eventos

musicais a fim de
consulta e acessibilidade

Adaptagdo de uma obra
original para um novo
corpo instrumental

Elaboragio de processos
prética que visa a
reorganizagéo da estrutura

Transcri¢@o, adaptagio e
reorganizagio das estruturas
de uma obra original para
novo meio de reprodugio

Por fim, a partir do mergulho nesse tema, vislumbra-se a intima conexao entre as
cinco praticas e os preceitos teéricos. Nessa escala, o conhecimento composicional é
proporcional ao conhecimento analitico. A ampliagao do repertério de conhecimento
teérico permite uma consequente ampliagio do repertério pratico para aplicagdo de
maneira quase simultanea. Aqui se entende que andlise musical nao se configura como uma
pratica de mera catalogacao, descricao e aplicagao de recursos tedricos, mas apresenta-se
como uma maneira perceptiva de interpreta¢ao dos eventos sonoros. Sendo assim, através
do arranjo musical, definido aqui como uma pratica intimamente relacionada a pratica
analitica, pretende-se demonstrar e discutir o viés pratico desse estudo para a formagao de

musicos competentes em seu olhar composicional, interpretativo e performatico.
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CAPITULO II

INTERSECCOES ENTRE COMPOSICAO E
ANALISE MUSICAL
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ITa. Finalidade didatica

Usualrnente, todo e qualquer aluno percorre uma trajetétia de aprendizado baseada em
ensinamentos que interseccionam a sua habilidade musical principal com o estudo da
analise musical. Um aluno de composi¢ao, por exemplo, é apresentado logo em suas
primeiras aulas as regras do contraponto, aos poucos, vai se familiarizando com cada uma
das cinco espécies de contraponto que lhe sio propostas. Vé-se nesse método de ensino
um carater didatico, estruturante e objetivo. Contudo, durante o estudo das espécies do
contraponto, poucas vezes o aluno ¢ informado sobre sua implicagdo analitica e acaba
encarando seus exercicios como a simples aplicagdo de "leis do contraponto" modelares,
que contrastam "certos e errados", vazias de significado. Em paralelo, progressivamente e
sem tragar vinculos com os modelos contrapontisticos, o aluno vai aprimorando suas
habilidades em manusear diferentes ferramentas de composicao.

Em outras palavras e seguindo por esse mesmo exemplo, o estudo do contraponto
sem o devido auxilio proveniente da analise musical, corrobora para a constituicio de um
aprendizado que ¢ raso em seu sentido pratico. Os posteriores e famosos #sights poderiam
ser revelados de antemao caso se tomasse nota das observacoes analiticas.

Em outro exemplo, alunos da performance que se apresentam de maneira confusa
em relacdo a tomada de decisOes interpretativas, teriam a seguranca necessaria caso fossem
letrados no basico da analise musical. Em geral, esta falta de um alicerce analitico torna os
alunos da performance incessantemente dependentes das aulas de instrumento, que
também os guiam a uma sucessao de "certos e errados" na interpretagao, semelhantes aos
do contraponto de espécies. No caso destes alunos-instrumentistas, conceitos analiticos
simples que abrangessem nog¢des sobre o campo harmoénico funcional, definicdes de
motivo, frase e tema, além de uma compreensio textural, ja resolveriam grande parte de
suas insegurangas interpretativas.

De forma alguma estes paragrafos pretendem ser uma critica generalizada a maneira
em que se da o ensino de musica. Contudo, evidenciar a importancia de um ensino que é
preocupado com a analise musical ¢ também notabilizar este salto ousado no aprendizado
musical em que, realizando um paralelo, sdo retiradas as "rodas auxiliares da bicicleta".
Dessa forma, delega-se ao aluno um pensamento critico junto a pratica musical que ira
dotar-lhe de uma liberdade orientada para a tomada de decisoes e resolu¢ao de problemas,

bem como um pensamento comunicativo no fazer artistico.
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IIb. O estudo do contraponto tonal

¢ uma aula de analise musical

No esteio das discussoes, partiremos do pressuposto dado ao titulo deste
topico. Ha ainda quem tor¢a o nariz frente a essa afirmacgio, e o titulo torna-se mais
indigesto caso seja dito que a aula de contraponto ¢, na verdade, uma aula sobre arranjo
musical. Bxiste um forte carater de abrangéncia na analise musical que se aprofunda em
arranjo e em contraponto. Neste viés, 0 contraponto se torna um meio para compreensio
de contextos musicais que envolvem todos os musicos, deixando de ser um estudo mais
afeito a compositores. Perceber e apresentar contextos amplos das matérias musicais ¢ um
exercicio de humildade, requer que se assuma que, para qualquer nfvel, ha um grau
horizontal de conhecimento comum a todas as praticas.

No estudo tradicional do contraponto, iniciam-se os estudos de nota contra nota a
partir de melodias pré-estabelecidas conhecidas como cantus firmus. Ora, utilizando do
conceito de arranjo musical apresentado neste trabalho, tido como um processo préprio da
composicao que parte de um material pré-existente, dado como exemplo o excerto que
apresenta parcial ou integralmente uma melodia, percebe-se que o estudo do contraponto é
também a aplicacao de um arranjo sobre cantus firmus. Além disso, na definicao apresentada,
o arranjo musical demandaria conhecimentos analiticos que se tornam praticos, fato que
também esta relacionado ao estudo do contraponto em que sdao apresentadas nao as regras
do contraponto, mas as aplica¢cGes convenientes a um tipo de estilo tipico do repertério
contrapontistico abordado, normalmente o contraponto palestriniano e bachiano, que
posteriormente sera ampliado a um repertorio contrapontistico postetior.

Geralmente, no caso do exemplo citado que é o do contraponto, o estudo tem
como principal bibliografia manuais de contraponto, tal qual o famoso Gradus ad Parnassum
(1725) de Johann Joseph Fux. Este livro referencial ao estudo do contraponto pode ser
complementado por estudos posteriores em Teoria e Analise Musical que ja esclareceram
alguns questionamentos comumente decorrentes do original de Fux. Essa bibliografia,
ainda, estende o escopo do contraponto para o repertorio contemporaneo.

E comum que em um curriculo basico de aprendizado, sejam segregadas as
“habilidades” que competem a um musico (contraponto, harmonia, percepcao, historia,
entre outras - exceto analise musical), de modo que progressivamente e em momentos
separados, va se acumulando os conhecimentos até um ponto catartico, em que o aluno

consiga, por si sO, relacionar todos os conhecimentos adquiridos. A sensacio do
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momento catartico descrito pode ser também explicada como o momento em que a
capacidade do aluno em observar e interpretar os eventos musicais abarca também a
compreensdao do conhecimento adquirido. Esta descri¢io também caracterizaria o papel

da analise musical no contexto de ensino.

IIc. O caso neo-schenkeriano

No estado atual de produc¢io e seguindo a discussao apresentada durante esse
capitulo, talvez o caso visto nas analises baseadas na teoria de Schenker sejam os mais
emblematicos e representativos para essa discussao. Considera-se emblematico, pois a
teoria de Schenker - que foi professor, tedrico, analista e também compositor - se
fundamenta em principios basicos como melodia, contraponto e estruturas
harmoénicas a partir de um olhar baseado na reducdao de estruturas em camadas de
superficie e de estrutura observadas na concep¢ao das obras musicais
(CADWALLADER; GAGNE, 2007, p. xi-xv). Nio se pretende realizar uma
conceituagdo sobre a analise schenkeriana neste trabalho, mas pretende-se partir de
seus principios basicos a fim de demonstrar, a titulo de exemplo, certa eficiéncia
didatica e pratica na acep¢ao de conhecimentos provenientes do estudo analitico.

Considera-se como referéncia a esse topico o livto Analysis of tonal music: a
Schenkerian approach (2007) de Allen Clayton Cadwallader e David Gagné, sendo inclusive de
onde sao retirados os principais exemplos contidos para discussio, pois apresentam em seu
segundo capitulo - destinado a interpretaciao schenkeriana de melodia e contraponto - zusights
sobre o estudo dessa matéria, ja debatida ao inicio de nosso capitulo.

A seguir, apresento uma série de exemplos através dos quais um grafico em
multiniveis serd paulatinamente montado, no sentido inverso ao apresentado por
Heinrich Schenker, com a finalidade de demonstrar de maneira pratica a didatica e
relevancia do olhar analitico, nesse caso, na pratica do contraponto em espécies. Neste
estudo de intersec¢ao entre analise e composicao, tem-se, concomitantemente, as
expectativas de evidenciar a aplicagdo composicional do estudo schenkeriano e de
possibilitar uma reflexao ludica, preocupada nao apenas com o aparato técnico fornecido
pela teoria do contraponto, mas também com a demonstracao de contexto no repertorio.
Observando cada etapa do contraponto em espécies que sera guiado pelas anotagoes

analiticas sobre a passagem, o conhecimento passa a ser tacito, logo experimental.
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Partindo do conhecimento acerca dos conceitos analiticos simples oriundos da
técnica de contraponto (Ex. 15), ¢ dada uma linha de baixo simples (cantus firmus
hipotético a ser arramjado) e se apresentam os conceitos de tonica e dominante
implicitos na composi¢iao desta voz (Ex. 16). Expondo a linha de baixo, realiza-se o
contraponto de primeira espécie na voz superior a partitr de uma escolha livre de
intervalos, segundo os preceitos intervalares (Ex. 17). A escolha dos intervalos pode se

dar de maneira quase aleatoria, devendo-se considerar apenas a fun¢ao que cada tipo de

intervalo possui dentro do contraponto.

Ex. 15 - Preceitos analiticos no contraponto: intervalos.

Consondncias Perfeitas: u 5 8 [ servem como ponto de repouso, exigidas ao
inicio e ao fim do contraponic
y a . . ; pontas de consonancia que podem se repetir
Consondncias Imperfeitas: " : o Anepor :
e servem para criar fluidez no discurso
. A . : devem ser evitadas e/ou resolvidas
Dissondincias: 2 4 7

Fonte: Elaboragio propria.

Ex. 16 - Preceitos analiticos no contraponto: cantus firmus.

Cantus firmus Hipotético
Caracteristica escalar-tonal

0

Fonte: Elaboragio propria.

Ex. 17 - Preceitos analiticos no contraponto: exercicio hipotético (a).

Exercicio Hipotético (a)
Contraponto de Espécies

# O

L |
ANV

R R

Dz

Fonte: Elaboragio propria.
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Passando para um segundo estigio, leva-se em consideracao técnicas da
segunda espécie de contraponto (com inser¢ao de minimas no enunciado musical), a
harmonia a partir do uso de Dominante da Dominante (V7/V) e também a finalizacdo
em uma consonancia perfeita, no caso a oitava (Ex. 18). No ambito do grafico em
multiniveis, estamos saindo de um nivel mais profundo da estrutura em dire¢ao a niveis
cada vez mais externos — portanto, cada vez mais prolongados e ornamentados —,
evidenciando contornos e estruturas intermediarias do que vird a ser uma composicio

original ou arranjo musical.

Ex. 18 - Preceitos analiticos no contraponto: exercicio hipotético (b).

Exercicio Hipotético (b)
Contraponto de Espécies
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Fonte: Elaboragio propria.
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Como uma proposta complementar, nao ficaremos apenas no exercicio a duas
vozes, 0 que aproxima o estudo do contraponto da pratica composicional em si. Para a
inser¢ao da terceira voz, na regido da contralto, utilizaremos os mesmos preceitos
intervalares do contraponto, porém tecendo a linha melédica abaixo da linha do
soprano. No exemplo 19, sugere-se ainda o caminho intervalar escolhido e, em uma
panta ossia, tem-se anotado o que seria esperado na resolu¢iao do tritono. Dessa forma,
apresenta-se que, na pratica tradicional, os tritonos possuem comumente apenas dois
tipos de resolugdo: caso esteja em posi¢io de quinta, a resolugio é por movimento
contrario convergente; e caso esteja em posicio de quarta, a resolu¢io é por
movimento contrario divergente. Sendo assim, unindo as propostas, temos o exemplo
20, que sera transposto para uma nova férmula de compasso, ternaria, aproximando o

exercicio da pratica rotineira de composicao (Ex. 21).
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Ex. 19 - Preceitos analiticos no contraponto: duas vozes.

Exercicio Hipotético (b')
Contraponto de Espécies
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Fonte: Elaboragio propria.
Ex. 20 - Preceitos analiticos no contraponto: ttés vozes.
Exercicio Hipotético (c)
Contraponto de Espécies
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Fonte: Elaboragao propria.

Ex. 21 - Preceitos analiticos no contraponto: em métrica ternaria.

Exercicio Hipotético (c')
Contraponto de Espécies
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Fonte: Elaboragao propria.
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A partir do exemplo a trés vozes, utilizaremos pequenas variagdes por notas
auxiliares sobre o contorno melédico que vai surgindo neste exercicio. Por notas auxiliares,
entende-se a inser¢ao de uma pequena bordadura (B) no primeiro compasso e duas notas
de passagem (P) no compasso seguinte, bem como no final, tendo assim um ritmo mais
eficiente como marcagao na finalizacao (Ex. 22). Este tipo de marcagao ritmica é discutida
por diversos autores, demonstrando ser recorrente um perfil cadencial com notas de menor

duragio e ritmicamente diferentes SCHOENBERG, 1990, p. 50).

Ex. 22 - Preceitos analiticos no contraponto: notas auxiliares.

Exercicio Hipotético (d)
Contraponto de Espécies

(B) (F) (P)
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Fonte: Elaboragio propria.

Seguindo com a transformac¢ao do exercicio, varia-se o ritmo da melodia para
que se apresentem apenas seminimas e colcheias no enunciado melédico, de modo a
controla-la da textura do baixo que, agora, é preenchido para que se visualize
harmonicamente os blocos de acordes e suas inversdes como uma triade completa (Ex.
23). Aqui ja estamos em um nivel muito mais proximo da superficie musical, no qual
quase todos os elementos estao presentes na notaciao grafica. No entanto, vem se
demonstrando, até aqui, um processo de arranjo que tem seu alicerce em uma sélida

base analitica, que possibilita as tomadas de decisoes.
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Ex. 23 - Preceitos analiticos no contraponto: ornamentos.

Exercicio Hipotético (e)
Contraponto de Espécies
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Fonte: Elaboragio propria.

Por fim, variou-se as notas auxiliares, criando um perfil melédico mais
interessante ritmicamente, através de redugoes ritmicas (Fig. 24). Cada variagao segue
o mesmo modelo proposto inicialmente. No primeiro compasso, a bordadura passa a
ser feita em torno de Ré, porém formada por fusas. Igualmente, no compasso trés,
realiza-se o mesmo processo. No compasso 2, onde havia notas de passagem, inseriu-
se um excerto escalar que desempenha a mesma fun¢io, funcionando como uma

condugao da nota aguda, Sol.

Ex. 24 - Preceitos analiticos no contraponto: variagao.

Exercicio Hipotético (f)
Contraponto de Espécies
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Fonte: Elaboragio propria.

A partir desta variagao, fica evidente analiticamente o processo inverso que foi

realizado para atingir-se a configuracao superficial da Chaconne de Handel, no exemplo 25.
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Ex. 25 - Preceitos analiticos no contraponto: Chaconne de Haendel.

Trois Legons, Chaconne (Handel)

[~ ]
[~

Fonte: Haendel apud Cadwallader e Gagné (2007, p. 25).

Estes exemplos (Ex. 16-24) foram inspirados no excerto apresentado no livro
de Cadwallader e Gagné (2007, p. 25), que possui menos etapas, posto que busca
demonstrar uma aplicagdio de Schenker a partir de uma analise de reducio a
contraponto de primeira espécie. A partir do exercicio aqui proposto, espera-se
demonstrar, de uma maneira mais proxima da pratica, uma aplicabilidade da analise
musical como um meio de interpretagio e resolugio de problemas intimamente
musicais. Nessa concepgao, entende-se que o arranjo seria a pratica ideal para unir estes

conhecimentos que se mostram ora tedricos e ora pratico-analiticos.
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CONSIDERACOES FINAIS
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Consideragdes finais

Na introdugao deste trabalho, buscou-se expor as defini¢bes comumente
atribuidas ao termo arranjo musical, de modo a explorar, discutir e catalogar suas
interpretagdes através de um compilado bibliografico de autores cuja autoridade
provém de suas praticas, oriundas tanto da musica de tradi¢ao popular quanto de
tradicao erudita. Utilizando exemplos do repertdrio, pode-se adentrar na discussiao
terminoldgica, revelando assim algumas limita¢cdes nas defini¢bes encontradas.
Dessa forma, através das defini¢cdes encontradas, bem como do exemplo da
transcricao de Liszt, pode-se encaminhar a discussio ao desenvolvimento da ideia
sobre os conhecimentos envolvidos no processo do aprendizado musical e de uma
melhor compreensio da pratica composicional em si.

No esteio desta discussao, o primeiro capitulo de nosso trabalho foi dedicado
ao “arranjo” das nog¢des e terminologias que permeiam as consideragdes provenientes
desta tese. Através de uma abordagem preocupada com: questdes didaticas, as
motivacoes de nossa discussio eram fundamentadas na intencao de reafirmar as
competéncias — analiticas, composicionais e perceptivas — de compositores e
intérpretes como profissionais da musica; proporcionar uma visio ampla do
conhecimento teérico musical, discorrendo a respeito da importancia da presenca da
analise musical no ensino da musica; prover uma inter-relacio dos cinco termos
explorados durante o capitulo.

Em nosso segundo capitulo, assumindo as defini¢cdes propostas, pudemos
visualizar o conteudo pratico das terminologias em uma visio panoramica, que fez
florescer, em sua amplitude, as caracteristicas interdisciplinares no ensino musical.
Logo, concluiu-se que as defini¢des propostas niao tornam as praticas de estudo
matérias autbnomas na aprendizagem, mas as colocam como sendo horizontais entre
si. Suas peculiaridades vao as diferenciando por graus de treinamentos especificos, de
modo que, em algumas delas, torna-se indispensavel certo grau de especialidade
pratica e também analitica.

Portanto, ao final deste trabalho de pesquisa, concluimos que, se por um lado
o trabalho pode ser interpretado como um livre manifesto em favor de um ensino
preocupado com a habilidade analitica, por outro este mesmo trabalho pode servir
como ponto de partida para a discussdo a respeito da multiplas competéncias de um

musico durante seu fazer musical - seja ele composicional, performatico, educacional
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ou cultural. Desencadeia-se, assim, um processo empatico e humanizado nos
momentos de avaliagao sobre a importancia das disciplinas académicas que participam
de uma formacgio na carreira musical do artista.

Ao invés de trazer conclusoes definitivas, interessa-nos o constante processo
de discussdao e seu consequente amadurecimento, no qual o carater multidisciplinar e
o aspecto multimodal da musica como experiéncia, seja garantidor da formacao e
atuacdo dos diversos profissionais da area de musica, de forma nio excludente. Como
exposto, compactuamos com a realidade de que o desenvolvimento sensorial na
pratica musical aprimora a capacidade de interacdio com a musica e sua recepgao, seja
ela sensorial, auditiva, tatil ou visual.

Que a compreensao dessa natureza profusa das artes possa ampliar a
consciéncia do musico, possibilitando a proposi¢io de uma formagdo ao mesmo
tempo informada e sensivel, preocupada tanto com a ambiéncia artistica quanto com

a expansao de seu espectro cultural e social.
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