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INTRODUCAQ

13

pnografia deve estabelecer um problema de pesquisa. Esta se depara com

s tentar conectar. S80 estes: a importdncia da composi¢io e do processo

0 e a analise do discurso do projeto pedagogico do curso de Bacharelado

ente, este trabalho surgiu de uma suposigdo: a de que todo arranjador &,
um compositor. Seria necessario ao arranjador estabelecer algum tipo de

o ato composicional? O estudo da composigdo pode ser importante para a

30 escolhida acabou sendo baseada em alguns questionamentos bastante

r vezes violentos, ao constatar que o curso de arranjo estd, de certa forma,

22999119711111111

estilos de musica em detrimento de outros.

7

ssario dizer que como todo projeto de pesquisa, este esta totalmente

“.' ez algumas posigdes tomadas sejam exclusivamente para comegar a

1131213

eno e as bordas deste pogo fundo. Pode ser que estas posi¢des tomadas nao
estruturadas mais tarde. Pode ser também que, quem sabe, uma destas seja
o ponto de partida para outro trabalho mais centrado em determinado
somente esbogado aqui.

so deste texto deve muito a um outro texto que trata do processo de
iversidades no periodo medieval. Vamos comegar, deixando as palavras a
or Will Durant, que neste trecho, apesar de longo, descreve os primérdios

n Bolonha:
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As corporagdes de estudantes, que surgiram para prover protegao miitua € governo
Pproprio, chegaram a cxercer, no séeulo XIII, extraordinirio poder sobre os corpos
docentes. Os estudantes podiam terminar com a carreira pedagdgica de qualquer
professor em Bolonha, para o que faziam uma sabotagem organizada. Em muitos
casos os salarios dos professores cram pagos pelas “universidades™ estudantis; os
professores eram obrigados a jurar obediéncia aos “reitores” das “universidades”,
isto ¢, aos chefes das corporagdes estudantis. O professor que desejasse licenga
para ausentar-se, mesmo que fosse por um dia, tinha de obter permissdo de seus
discipulos por intermédio dos reitores ¢ era expressamente proibido “fazer feriado a
seu bel prazer”. Os regul to belecidos pelas corporagdes estudantis
determinavam a hora exata em que o professor devia comegar sua prelegio, quand
termina-la ¢ quais as penalidades em que incorria caso se afastasse de tais regras.
Se, em sua prelegio, passasse da hora, os alunos deviam deixar a sala de aula, isto
de acordo com os Outros regul das corporagBes instituiam uma
multa ao prof que pul um capitulo de al ligdo, e determinavam o

P

tempo que se devia empregar em cada parte dos textos. (DURANT, 1950, p.819).

cesso de formagdo das universidades em Bolonha (apesar de ser unilateral e
ie radical) leva-nos ao pensamento do educador Paulo Freire. Ao pensar a
ma forma ndo neutra e politica, Freire nos condiciona a refletir sobre a
a educagio com base em uma “sintese cultural” entre dois ambientes
gontexto cultural do aluno e o ensino formal. O trecho anterior, naturalmente,
s de ligagdo com o pensamento de Freire ao preconizar o interesse de um

cliente especifico: os primeiros estudantes de uma universidade na Europa

s dizer que o Bacharelado em Arranjo MPB ¢ um curso em processo de

ndado em 1998, este curso encontra-se ainda muito atrelado ao que o
nciatura em Educacdo Artistica. De acordo com o projeto pedagdgico

o em MPB, a implantagdo deste deveu-se a grande demanda de

»s em Licenciatura, que vocacionados para a pratica da chamada musica

o interesse em ter a formagéo de professor.



= tratando de um curso extremamente recente, haveria talvez a possibilidade de
nas tomadas de posigdo que se verificam na pratica do curso a partir do
nto de uma diversidade cultural e a partir do contexto cultural do aluno.

neira parte do trabalho, situamos o modo de perceber o arranjo na musica

do com a literatura existente e relacionamos os processos de composi¢ao e

nda parte, o corpo maior do texto, consiste em apresentar uma analise do
ojeto pedagdgico do curso de MPB e, a partir de alguns conceitos de
a e textos sobre historia da misica popular brasileira, tentamos mostrar como a
la em relagdo a outras formas de se fazer musica popular e como este
cre na cultura brasileira.

ira parte € um breve esbogo de como a composigdo pode ser fundamental
acao do arranjo e traz algumas breves e modestas idéias para o curso.

e estudo tem como principal objetivo debater a importancia (no contexto do
superior de musica) de uma cultura plural para a formagido do musico, para o nosso
amanjador. Como profissional, o arranjador deve perceber a sua pratica de uma
forma mais ampla possivel. Trata-se de reconhecer, portanto, que quanto mais extenso e
amplo for o seu conhecimento musical, mais terd condi¢des de realizar um trabalho efetivo
na produgdo e elaboragido de arranjos para cangdes, trilhas sonoras para teatro, televisio,
curtas, cinema, propaganda politica, vinhetas de programas de radio e outros. Daremos o

Primeiro passo.




Capitulo 1

O O ARRANJO NA LITERATURA

o com o New Grove Dictionary o arranjo é a “reelaboracio de uma

nusical, normalmente para um meio diferente do original” (1980 p.627,

~
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20 “Consideragdes sobre o conceito de arranjo na misica popular” publicado

a de pos-graduagiio em musica (2000), Paulo Aragio elabora uma
ra 0 termo arranjo situando-o no contexto da musica popular brasileira.

agdo (2000), ha uma pequena distingdo-do conceito sobre arranjo em
popular e & musica erudita. Para o autor, “as diferengas mais marcantes

ssos parecem estar camuflados pela utilizagdo de termos iguais que

significados distintos em cada um dos universos musicais”

p.98). O termo a que se refere é original, palavra que aparece tanto na

we tradicional quanto na defini¢do do Grove especializado em jazz. Mais a
e sobre esta diferenga na atribuigdo do significado de original.

ausica erudita, a instdncia original seria representada pela partitura, até

2232212222322 12211111

o mais fiel das idéias do compositor. J4 na musica popular (o trabalho

1]

a musica produzida no Brasil entre as décadas de 20 e 40), o

1déia de original estaria submetido a uma especulagio sobre o que

119

o da musica popular daquele periodo. Seria a partitura? Seria a
ma obra? A primeira execu¢do? S&o questdes que o autor se depara e

bre 0 modo de perceber o arranjo na musica popular brasileira.



o menciona que a “execugdo de obra popular prescindiria necessariamente de
jo. o que parece outorgar ao arranjo a condi¢do de processo inerente a essa
E (2000 p.99). Neste trabalho, ele considera que a musica popular nfo teria um
‘ al a0 menos no sentido em que a musica erudita tem. A suposigio € de que
aspectos de composi¢do de musica popular escorados no sentido original: o
al e o original pratico.
nal virtual estaria associado basicamente a produc¢do musical de um
: ndo tem aprendizado tedrico e ndo seria capaz - por esta falta de contato
musical estruturada - de colocar no papel pautado suas idéias.
nal virtual se tornaria pratico, na medida em que houvesse uma “primeira
= uma obra através de um primeiro arranjo, ou esbogo de arranjo, que
sformagdo da obra até entdo “virtual” em obra arranjada e passivel de
O, 2000, p.99). Assim, esta obra arranjada ou pré-arranjada, se
“ im esqueleto da composigdo como a partitura de um standard de jazz, ou
& harmonia. De acordo com Aragdo, seriam estabelecidas assim, trés fases
sical popular que se diferenciam da dindmica da musica erudita:

0 e execugio.

ro trabalho, ao situar a atividade do arranjo na musica popular brasileira
adas de 20 e 40, o mesmo autor (1999) refere-se a uma espécie de
5 por Santuza Cambraia Naves no seu livio O violdo azul. A produgio

a, secundo Naves seria div&dida em duas estéticas.
i denominada estética da simplicidade. Nesta, o arranjo seria tratado
livie e com espagos para improvisagio e negociagio entre 0s misicos

adequada de se toc‘ar.. Essa estética estaria ligada ao modelo de



izado pelos grupos de regional em que quase nunca sio utilizados elementos da
ical e “calcando-se quase que inteiramente na habilidade e na criatividade dos
(NAVES, citada por ARAGAO, 1999 p.23).
De certa forma, devido 2 estreita comunicago entre os misicos, esta percepgdo do
mbém se relaciona com a defini¢do de arranjo para o jazz. De acordo com Calado
) “o mal entendido que existe com relagio ao aparente paradoxo
agdo é que muitos pensam que arranjo € algo escrito em partitura”. Alguns
jazz tocam a partir de uma pré-defini¢io de forma e vdo “combinando
ADO) a diregdo e o desenvolvimento do atranjo.
ir dos anos 30 surgiu na pratica do jazz, a expressio head-arrangement,
,; o arranjador tem o desenvolyvimento da execugdo da composigdo na cabeca
= acordo com este autor, as big bands se utilizavam também de uma pré-
o arranjo ao se fixar muitas vezes “nos primeiros vinte e quatro compassos
! s compassos no papel e deixar o restante para a invengio livre dos
0 conjunto” (CALADOQ, 1989, P.121).
ética revelada por Naves (citada por ARAGAO, 1999), estaria vinculada
pagem e de elementos diversos idealizados pelo arranjador, ao material
do pelo compositor. A esta estética Cambraia Naves dd o nome de
sso. Este excesso estaria associado ao uso de uma instrumentagfo mais
ego “de técnicas oriundas especialmente da musica classica e do
a por ARAGAO,1999, p 24).
dos de perceber o arranjo sio pertinentes ao trabalho de Aragdo e para a

sobre este assunto tdo pouco discutido no terreno da musica
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disso, consideraremos estas divisdes na caracterizagio do termo, fora de

1n

3 0 caso que iremos estudar.

s essas delimitagdes tornam as questdes sobre milsica muito atreladas aos

13111%

= definicdes de palavras. Estas subdivisdes nas conceituagdes de termos e

tentes 4 misica tendem a compreende-la de uma forma extremamente
cando esta situada estreitamente no campo da retérica.

. hoje em dia, o arranjador trabalha em sua pratica com o material que
€ possivel durante determinado trabalho. Cabe ao arranjador decidir se ira

imentos derivados da musica erudita e/ou popular. Cabe a ele decidir se tera

3L

sobre a composigdo ou se deixard aos musicos o papel de sugerir
v cdes musicais na obra a ser executada. Determinados trechos do arranjo ou
jo integral podem ser planejados em conjunto ou de forma individual. O fato
sas as possibilidades que podem coexistir.

lizer ainda que esta escolha de possibilidades para a elaboragio do arranjo
‘motivos que ndo somente estéticos. Ha uma grande variavel de critérios
escolha tais como: o propésito do arranjo (gravagio de disco/ trilha
teatro / jingles ou spots / anuncio de radio ou televisdo), critério artistico

1) e viabilidade financeira (quantos musicos estario disponiveis de acordo

29959199999 RRRY

ha necessidade de determinar se o arranjador estard trabalhando na

=ss0” e/ou na “estética da simplicidade”. Tanto faz e nfo importa, pelo

111



Capitulo 2

AO ENTRE COMPOSICAQ E ARRANJO

ino do arranjo na musica popular, a nosso ver, estaria atrelado tanto ao
“especifico de determinadas caracteristicas da musica popular quanto ao
. e aplicagio de técnicas de composicio derivadas da musica erudita.
ntao, refletir sobre o arranjo de forma que este processo esteja desvinculado a
de oposicdo geralmente feita entre misica erudita e musica popular.

0s 0s compositores e arranjadores que se mantém nesta linha divisoria
1 e 0 popular. Pixinguinha, Radamés Gnatalli, Guerra Peixe, Tom Jobim, Leo
berto Gismonti, Ciro Pereira, Edu Lobo, Benjamin Taubkin, Jovino Santos

‘Tiso e Dori Caymmi sio apenas alguns que poderiamos citar sem estender

n muito comum encontrarmos em ficha técnica de cds, em artigos de
is os termos arranjador e compositor vinculados 4 mesma pessoa.
neiclopédia da musica do século XX (1995), Griffiths considera que “os
o XX, menos confiantes em que O arranjo seja UM Processo neutro,
o conscientemente para marcar uma determinada coisa numa obra” e em
;- sranjo destroi propositalmente o original, criando algo novo”.

livro de arranjo, Almada (2000, p.17) reflete sobre a possibilidade de que “o
tem muito a ver com o da composi¢io: ambos dependem de matérias

- a harmonia, o contraponto, a morfologia e a instrumentagao”.



da sobre a aproximag¢@o entre os conceitos de arranjo e composigdo Guest
eve na introdugio de seu Método Prético: “Sendo o arranjo essencialmente um
ativo, com todas as caracteristicas da prépria composi¢do musical, o espirito
lispensavel...”. A pratica de composigio e da criagio €, portanto, inerente ao
do arran jador.

ando mais um pouco ao verbete arranjo do dicionario Grove, descobriremos um

nco-musical que corrobora para a insergio da composigdo ou da criagio dentro de

¥

de amanjo. Essa possibilidade de se utilizar técnicas de composigdo para a

|

de um arranjo foi essencial para a evolugdo da histéria da musica universal. A

|

| L % 1

te do verbete é a seguinte: “Muitos compositores arranjaram musicas de

1%

sito de se aperfeigoar em determinada forma, técnica ou meio” (SADIE,

0 N0Ssa).

L 1

» coloca a perspectiva de que o arranjo é de certa forma uma composigdo ou
le vir a auxiliar a produg@o de uma composi¢do musical, apontando novas
onhecendo na obra dos grandes mestres pontos que levam a musica para
e nao somente a propria reproducdo, privilegiando a criagio e a intengdo
de ser mais um contribuidor para o desenvolvimento histérico da musica

o parece ser uma das preocupacgdes do projeto pedagogico do curso de

B da Universidade do Rio de Janeiro.

a analise critica de algumas informagdes contidas no projeto pedagogico
mos propor, balizar e incentivar a inser¢do da composi¢io para que o
uma formagdo mais ampla possivel, independentemente ao género ou

}opular” que este profissional iré se inserir.
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Capitulo 3
d CONSIDERACOES SOBRE O PROJETO PEDAGOGICO DO CURSO

11111

pedagdgico do curso de MPB se apresenta a partir de uma abordagem que

1% Y

n conceito de arte erudita e individualizada, determinando e se apoiando na
preservagio” e “evolugdo” da produgio musical brasileira. Veremos que o
entemente, 0 curso de arranjo em MPB se fixam em uma certa

6rio amparados em um modelo de hierarquizagio na musica popular.
a do projeto — com base nesta legitimidade - acaba por configurar uma
0 proxima & perspectiva de legitimidade para a musica erudita, o que de

bém justificaria a inser¢do de técnicas composicionais derivadas deste tipo

‘e analisar alguns trechos do projeto pedagodgico daqui pra frente e

presenta esta forma de legitimacéo:

Quanto & formacdo académica, o curso formard misicos competentes, preparados
para o mercado de trabalho, mas acima de tudo formari artistas que possam
contribuir para elevar o nivel artistico da MPB (PROJETO PEDAGOGICO,
2004, p.91, grifo nosso).

0 ariistica” citada acima pode se tornar ainda mais positiva se houver o
composi¢do como instrumento de didlogo dos alunos diante dos

S, €aso contrario, o risco de ndo haver criagdo, somente reprodugdo ou
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de técnicas de arranjo € grande. Sendo assim, pode ser que a utilizagdo da
o auxilie ainda mais a formagdo de arranjadores competentes e preocupados com
o do nivel artistico da MPB”.

e esse ponto do projeto ndo seria uma justificativa para a implantagdo de

12211111)

iposicionais tendo em vista a necessidade de elevar o nivel artistico da

aal
I

o nivel artistico da MPB? O que é elevar o nivel artistico da MPB?

€ MPB?

113

)

litano (2002, p.2) a expressdo musica popular brasileira se revela como

.ew

 “dotada de um alto grau de reconhecimento junto as parcelas de elite da
”. Segundo este autor, a MPB estruturou sua vocagdo de “popularidade,
cias da cultura nacional-popular com a nova cultura de consumo
ra do milagre econdmico, entre os anos de 1968 e 1973”.

cambarca uma série de elementos estéticos diversos e hibridos em sua

2 e musical. Afirmando o carater hibrido da MPB, podemos perceber que

2111111111

|

T'

ropicalismo, os mineiros do Clube da Esquina (que por sua vez se
or Beatles), a geragfo dos festivais (Edu Lobo, Elis Regina e Chico
0), a Jovem Guarda, o rock brasileiro dos anos 80 (Titds e Paralamas
as de hoje.

ni fazer uma descrigdo e analise aprofundada sobre essa peculiaridade

ua gama variavel de estilos, mas isso ndo deixa de ser importante para
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»uco mais a questdo sobre como se configura a MPB no curso de Arranjo e
a nacional.

0 (2002, p.2) nos traz mais algumas informagdes:

(-..) O estudo da instituigio MPB em sua fase de consolidagio (anos 70), pode
revelar as marcas ambiguas, durante a qual segmentos sociais oriundos, sobretudo
das classes médias, herdeiros de uma ideologia nacionalista integradora (no campo
politico), mas abertos a uma nova cultura de consumo capitalista (no campo s6¢io
econémico), forneceram uma tendéncia de gosto que ajudou a definir o sentido da
MPB.
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p sistema”. Assim, pode-se dizer que a “instituigdo” MPB se articula - em
pos de musica feita por brasileiros - a partir de uma légica de oposi¢do
dade e 0.que é tido. coma inferior. E este mesmo autor que pode
alise sobre a MPB.

belece uma discussido sobre os sistemas de produgio e circulagdo de
- sociedade. Este sistema é caracterizado “como o sistema de relagdes

erentes instdncias definidas pela funcdo que cumprem na divisio do

12122222211

, de reproducdo e de difusdo de bens simbolicos” (BOURDIEU, 1974

entre o campo da produgdo erudita e o campo da industria cultural
o campo de produgo desses bens simbolicos. O primeiro, € um sistema
producdo dos bens culturais para as camadas que produzem estes proprios
undo ¢ organizado tendo em vista os ndo produtores de bens culturais,

tor assinala, o grande piblico.
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3o erudita, de certo modo, tende a compreender e realizar a sua produgio a
us proprios critérios de avaliagio. Por outro lado, a produgdo no campo da
2/ € “mais ou menos independente do nivel de instrugio dos receptores, uma

a tende a ajustar-se a demanda” (BOURDIEU, 1974, p.117).

11111111}

de trabalhar no campo da sociologia, as implicagdes do pensamento de

w

o recorrentes para avaliar os procedimentos utilizados pela “instituigio” MPB
a legitimidade como campo de produgdo auténomo. Na realidade, neste
sitimacio ha uma ruptura com as camadas de publico que ndo produz bens

forma. As palavras do autor si0 mais claras:

(-..) 0 grau de autonomia de um campo de produgio erudita ¢ medido pelo gran
que se mostra capaz de funcionar como um mercado especifico, gerador de um tipo
de raridade e de valor irredutiveis a raridade e ao valor econémico dos bens em
questdo, qual scja a raridade e o valor propriamente culturais (BORDIEU, 1974, p.
109).

or sdo atribuidas marcas de distingio como técnica, modos de fazer,
. A defesa da legitimidade por vezes, alcan¢a uma forma violenta de
nalquer outro tipo de recurso que nfo esta situado nos parimetros que
a forma de produgio cultural.

e dizer que nas tradiges musicais orais, a no¢do de popular constitui-se
otacdo qualitativa, referente ao uso de determinada pratica em que o

z € 30 mesmo tempo, o que consome os bens culturais. Por outro lado,

b330 0030030033008088%

mbem pode se referir a uma produgdo que se destina a um grande
or. assumindo um valor quantitativo ao termo.
ida em que a musica popular brasileira torna-se objeto de estudo, a

- consumidor deixam de Se confundir passando a ficar distanciados um
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e se perde a conotagdo qualitativa do termo popular. Além disso, a nogéo
m se esvai ao tentar preservar valores que s3o tidos como.universais, mas
nde ‘publico consumidor ndo considera como tais.
s interessante notar € gue o uso da distingio e de marcar diferengas entre as
is se exprime ndo a partir da aceitagio dessas diferengas, mas a partir de
e hierarquia produzida no discurso da propria universidade. Segundo
p. 87) “o establishment, o sistema institucionalizado, procura, assim,
es e valores, combatendo as alteragdes da linguagem, que subvertem
ados e de critérios de partilha e participagdo nos bens sociais”.
o com Napolitano (2002), a chamada musica popular se originou a partir
a econdmica e estd intimamente ligada & urbanizagdo e ao surgimento
alares no final do séeulo XIX e inicio do século XX. Para alguns criticos da
de musica, associado ao lazer e as camadas sociais mais baixas e

da sociedade, era considerada

f..) uma “expressio de nma decadéncia musical: por um lado, ela nlio honrava as
conquistas musicais da grande misica ocidental ¢ suas formas soﬁ.sncadas
~ musicalmente complexas (..). Por owtro, cla corromipia a h pep
“auiéntica” e “espontinea”, com scu comercialismo ficil ¢ sua mistura sem critério
de virias tradighes e géneros (NAPOLITANO, 2002, p.16)

Smos que ocotre a partir do fendmeno de hierarquiza¢io na musica
qa das vezes, o etnocentrismo implica uma apreensio do “outro” que se
a bastante violenta. Pode coloca-lo como “primitive” , como “algo a

10 “atraso ao desenvolvimento” (ROCHA, 1990). Vejamos um outro
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Ao mesmo tcmpo olha em diregdo ao futuro, as novas tecnologias de criaciio,
dugdio da musica, preparando artistas habilitados. aresponder ao

desaﬁo da modennza&;ao sem perda da qualidade estética e sem prejuizo da
das identidades culturais (PROJETO PEDAGOGICO, 2004, p.91.

erifo nosso).

Mausi com heci to. ¢ té

\

adquiridos durante o curso, aliados auma
consciéncia ética/estética, estardo ientes da idade de reverter
processos que conduzem & medioeridade artistica (PROJETO PEDAGOGICO,
2004, p.91, grifo nosso).

s do projeto grifadas anteriormente sdo dignas de nota, pois se revela ai

a subdivisdo institucionalizada pela propria universidade dentro da categoria

219211271311111%

A <

que antes era tido como desprezivel, devido & “mistura sem critério de

& géneros” (Napolitano, 2002, p.16) se eleva, se torna objeto de estudo e se
ima. Ao mesmo tempo, podemos perceber que surge um outro tipo de
ssociada as massas (que perdeu a qualidade estética e a identidade
ssa a sofrer as mesmas eriticas sofridas a partir da génese da musica

ste musica popular com conhecimento e técnica e existe musica popular

gue pode nos ajudar é Michel de Certeau. Vejamos um outro trecho

iremos verificar como o0 seu posicionamento ¢ relevante para a

L 3300003008080 %

Na medida também em que legitima no. Ambito, universitirio. um patrimdnio
caltural gerado por todas as camadas da populacio, o curso interfere de
maneira positiva nos processos sociais. que tém gerado, ao longo de séculos, a
desqualificacio das produgdes culturais e musicais dos setores mais
desfavorecidos da sociedade brasileira (PROJETO PEDAGOGICO, 2004, p-91,
 grifo nesso).
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)

jamos como as proprias palavras desse autor se conectam com o discurso

1332 %

(. ) Até os protestos contra a vulgarizaglio/vulgaridade da midia dependem
de uma pretensdo pedagdgica andloga: levada a acreditar que scus
prépnos modelos culturais sdo necessarios para 0 povo em vista de uma educagio
dos espiritos ¢ de uma elevaglio dos coragdes, a elite impressionada com o baixo
nivel da imprensa marrom ou da televisdo postulada sempre que o piublico ¢
modelado pelos produtos que The sio impostos (CERTEAU, 2000, p. 260).

|

L 11

1

a maneira, 0 modo pelo qual a elite universitaria julga poder solucionar o

119

massificagdo da cultura orienta-se a partir de uma ideologia politico-

)

e se torna necessario levar a cultura as massas e interferir positivamente

)

sociais que tem gerado a desqualificagio dos processos culturais e musicais

s desfavorecidos da sociedade brasileira” (PROJETO PEDAGOGICO,

os que ha uma justificativa (absorver um patrimdnio cultural gerado por
s da populagdo e ensina-lo) para a inser¢do da musica popular, o que
ecio de alguns elementos (que interferem positivamente nos processos

entos, por sua vez, sdo herdados de uma tradigdo, com base num

19399992999

£
v

determinados valores sio consagrados como legitimos e de boa qualidade

3

Tal argumentagio pode sagerir gue a musica popular (em si mesmo um conceito
por demais abrangente, que leva a ignorar inimeras diferengas e varidveis de
processo) é rica e valiosa para o estudo, segundo os mesmos critérios que
psnﬁcaram a predomm;mcm da miisica cléssica nos cumculos tals como: riqueza

ialidade de certos , uni idade ¢ icidade
(SALGADOE SILVA, 2001, p. 98).

blicado em 1999, Travassos refere sobre:
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(...) a peculiaridade da categoria musica popular, que, neste caso, néio designa a
produgdo das camadas sociais populares. Tampouco indica a producdo que,
independentemente de sua origem, se destina ao grande publico pela via dos meios
de comunicagdo de massa (TRAVASSOS, 1999: 125).

sica popular brasileira Ulhda expressa seu ponto de vista:

(.) a0 observarmos as pridticas referentes a esta rep gdio vamos perceb

certas ambigiiidades, pois o significado atribuido & conceituagio de “misica
popular brasileira” se distancia da noglio de musica popular enquanto misica
tradicional, de natureza essencialmente oral e artesanal, quanto da nogiio de miisica
popular enquanto musica de massa. “MPB” ¢ uma rubrica incorporada pela
industria musical para se referir a um segmento de mercado, reflete uma prética e
uma concepgdo por um lado contraditoria (popular mas nfio comercial, mesmo
sendo produzida e distribuida como bem de consumo; proxima as raizes risticas
regionais, mas “sofisticada” e “elaborada”) e por outro lado excludente (nem toda
mnisica popular feita ¢ consumida por brasileiros ¢ brasileira) (ULHOA, 1994, p.1-
2).

€ nao possuem germes ou impurezas. Estes sdo tratados como géneros ou
s (até que ponto?) e que sdo necessarios ser preservados em sua redoma

Vejamos:

Basta lembrar a originalidade de criagdes como o choro, uma tradigio
centendria, ¢ a exceléncia dos poetas ¢ musicos associados ao samba ¢ 2 bossa
nova. Para citarmos apenas alguns exemplos, arlistas como Ary Barroso, Noel
Rosa, Jacob do Bandolim, Pixinguinha, Tom Jobim, Airto Moreira, Luis Bonf4,
Jodo Gilberto, Milton Nascimento, Raul de Souza, Nana Vasconcelos, construiram
¢ estabeleceram uma posi¢io de admiragio e respeito mundial pela misica
brasileira. Trata-s¢ de um patriménio cultural para o qual as Universidades
brasileiras nfo podem mais fechar os olhos (PROJETO PEDAGOGICO, 2004,
p-92. grifo nosso).
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s considerar que ha uma grande relevincia a uma preservagio do patriménio
ca brasileira. Neste momento é que podemos diagnosticar uma atitude
sica brasileira que pode se tornar perigosa, museoldgica e até reducionista.
que este tipo de postura acarreta na pratica é o isolamento social diante
altiplas formas de se fazer “musicas”.

€ motivo de incdmodo e de questionamento é que a musica dita popular
e fazer sempre referéncia a ela mesma de uma maneira em que ela é tida
nte em relacdo as musicas que a influenciaram anteriormente.

is do que estarmos preocupados em encontrar e manter o “elo perdido” e
so perceber que este patrimdnio cultural ndo apareceu de um Gnico tronco.
“as experiéncias e fusdes musicais e culturais demonstram o quanto €
a historia da musica, principalmente a chamada ‘popular’, através de

ps puros, tomados como ‘fatos’ musicais incontestaveis” (NAPOLITANO,

23, p.25) argumenta que “de longa data a musica popular brasileira
os de origem estrangeira: italianos, franceses, ibéricos, norte-americanos,

apolitano (2002, p.11) ainda vai mais fundo:
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A musica popular urbana reuniu uma série de el 0! icai éticos €
)formancos da musica erudita (o lied, a changon, drias de Opera, bel canto,
corais, efc.), da musica folclérica (dangas dramdticas camponesas, narrativas orais,
cantos de trabalho, jogos de linguagem e quadrinhas cognitivas ¢ morais) ¢ do
cancioneiro “inferessado” do século XVIII ¢ XIX (musicas religiosas ou
luciondrias, por plo).

199999y

a musica brasileira e da musica universal estaria justamente na

ncias que elas receberam através dos desdobramentos historicos que
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sou e vai continuar passando. A musica brasileira moderna nasce como

le um entrecruzamento de culturas, é um produto. que teve como marca o

%

classes e grupos sociais heterogéneos (NAPOLITANO, 2002).

]
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choro nio pode morrer, € nem o samba! A rigidez ao tratar de praticas que

L]

nente criagdes de grupos diversos (e que antes eram tidas como inferiores) é
amento, pois provoca uma aura de “riqueza” e “hereditariedade” que ndo
a perspectiva de dialogo e de transformagdo que esses mesmos estilos ou
ica passaram, o que foi extremamente natural e proveitoso. Mas veremos

pro € nem o samba estdo morrendo, pelo contrario...

os anos 90, principalmente na cidade do Rio de Janeiro houve um surto do

que se estende até os dias de hoje. Uma das mais notaveis provas deste

L 1 E T R Y Y YOYOYOY

€ a implantagio da “Escola portatil de musica” organizada pelo Instituto

lim neste ano de 2004, que tem como objetivo a capacitagdo e

%%

gao de musicos através da linguagem do choro.

L}
i

importante dessa “ressurrei¢do” estd evidentemente claro em jornais e

a Programa do Jornal do Brasil, por exemplo, na parte dedicada a

1319

percebe-se como o samba e o choro estdo presentes no cotidiano

|

de do Rio de Janeiro. Nesta mesma revista (na semana de 4 a 10 de Junho

s destacar apresentagdes de conjuntos ou artistas referentes a linguagem

S TeS.ww

Sao eles:

0
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- Anjos da Lua: “o quinteto vocal apresenta um repertdrio que passeia por
sambas de compesitores como Ponga, Ismael Silva, Wilson Batista, Noel
Rosa, Haroldo Barbosa, Zé Kéti, Nelson Cavaquinho, Cartola e outros”.

- Arranco de Varsovia: “o grupo faz o pré-langamento de seu terceiro CD,
apresentando as vertentes do samba atual”.

- Duo Mario Seve e David Ganc: “a dupla apresenta um programa que
reuine choros de Pixinguinha, Benedito Lacerda, Zequinha de Abreu,
Ernesto Nazareth, Honorino Lopes, Chiquinha Gonzaga, entre outros”.

- E com esse que eu vou: “o samba no sujinho... recebe nesta semana o
sambista Didu Nogueira. O repertorio conta com sambas de terreiro,
bossa, choro, jongo e afoxé, além de grandes sucessos do samba de raiz”.

- Monarco: “o cantor da Velha Guarda da Portela se apresenta na série
Samba depois da praia”.

- Pagode da familia Portelense: “o samba, comandado pela Velha Guarda
da Portela e pelo cantor e compositor Marquinhos de Oswaldo Cruz,
comemora um ano com uma tarde de feijoada. Monarco, Tia Surica,
Casquinha, Doca, Jair do cavaquinho, Eunice, Aurea e todos os bambas
da Velha Guarda estardo presentes”.

- Pagode do Arlindo: “o sambista do Império Serrano apresenta ja seu
tradicional pagode, recebendo como convidados...”.

- Pauldo 7 Cordas: “o espetdculo enciclopédia do samba, com o arranjador
e diretor musical Pauldo 7 Cordas...o musico resgata. composi¢oes das
dupla Bidé e Margal, de Cartola e de Nelson Cavaquinho”.

- Rosa Carioca: “neste show, o grupo interpreta choros... o repertorio retine
choros menos conhecidos como Tigre da Lapa (Luis Americano) e
Amarelinho (Elton Medeiros) até os classicos Noites cariocas e Vou
vivendo”.

- Sombrinha: “o sambista, que est¢ em carreiro solo ha cerca de dois
anos...”.

- Teresa Cristina e grupo Semente: “... o repertorio do show, o melhor do
samba, incluindo musicas de Cartola, Chico Buarque e Paulinho da
Viola™.

- Z¢ Renato: “o cantor apresenta show em homenagem ao grande Orlando
Silva™.

Nesta parte dedicada a eventos musicais surgem ao todo 43 apresentagdes. Sdo 12

apresentacdes dedicadas exclusivamente ao samba e ao choro. As demais apresentagdes

foram apresentadas pela revista como:

Pop—-4

Rock brasileiro anos 80 -2
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Mpb -4
Mpb e jazz— 1
Mpb e pop -1

Bossanova—1-

Bossa nova, samba ¢ samba-rock - 1

Samba com salsa, funk e jazz — |

Classicos — 5

Sem referéncias — 6

Regional nordestino — 2

Regional nordestino, samba e choro — 1

Instrumental — 2

tir desses dados uma questdio, serd que esses géneros (choro e samba)

mente negligenciados pela midia e pelos produtores culturais? Eles estdo

nte? Ha realmente a necessidade de preserva-los? Voltamos mais uma vez

€ O Curso:

o memado da miisica popular no Brasxl lem sido palco de processos de
Omica e de h éti qucwmamfestam na

traqao em I! tipos de musica, em

d:(ﬂmento de outros (PRO]ETO PEDAGOGICO 2004 p.91, grifo nosso).

Basta lembrar a originalidade de criagdes como o choro, uma tradi¢io
centenaria, e a exceléncia dos poetas e musi dos ao ba e a bossa
nova. Para citarmos apenas alguns exemplos, artistas como Ary Barroso, Noel
Rosa, Jacob do Bandolim, Pixinguinha, Tom Jobim, Airto Moreira, Luis Bonfé,
Jodo Gilberto, Milton Nascimento, Raul de Souza, Nana Vasconcelos, construiram
e estabeleceram uma posigio de admiragio e respeito mundial pela musica
brasileira. Trata-se de um patriménio cultural para o qual as Universidades
‘brasileiras ndo podem mais fechar os olhos (PROJETO PEDAGOGICO, 2004, p.
92, grifo nosso).
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€ que estes géneros ja estdo consolidados de certa forma, partituras
existem, gravagdes (aos montes) e songbooks (nem tantos) também. E
que ha muitos grupos de choro que se preocupam com a utilizagdo de
cem” neste estilo musical. Muitos s3o os grupos que foram formados e
do formados por estudantes da UNIRIO.

e foi dito sobre o samba e o choro foi necessario porque se percebe (em
istas realizadas no inicio do trabalho e em conversas informais na cantina ou
‘a maioria dos arranjos ou transcrigdes feitas no curso de arranjo s3o com
 géneros e nas musicas da bossa nova (especialmente Tom Jobim e Jodo
-se dizer assim, gravemente, que hd uma “monopolizagio estética e uma
sa de recursos” em alguns tipos de miisica (em detrimento de outros)
e arranjo em MPB, o que torna motivo de reflexdo e debate. Cabe a este

onde estfo as outras vertentes da musica brasileira?

Considero impossivel der as transformagdes por que esta passando a miisica
popular urbana no mundo ocidental ignorando-se o que ocorreu em misica a partir
de Debussy, passando por Satie, Stravinsky, Schoenberg, Webern, Varése, e mais
recentemente Cage, Boulez, Stockhausen. Por pura ignorancia, tais criticos se
aferram a um reduto da misica que pensam que ¢ ‘nosso’, ‘nativo’, mas que, em
altima analise, ¢ tributdrio da estética européia do século XIX ¢, mais remotamente
(século VI a. C) e dos modos diténicos escolhidos pelo papa Gregério, em Roma,
século X1, para uso da civilizagdo européia ¢ cristd. (CAMPOS, 1993, p. 270).

Campos, consideramos também, impossivel entender as

que esta passando a musica popular brasileira ignorando Chico Science,

onio Adolfo e a produgdo caseira, Beatles, Egberto Gismonti, Hermeto
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at Metheny, os “malditos” Arrigo Barnabé e Jards Macalé, Caetano, Gilberto Gil,
anos, Secos e Molhados, B Negio, Jorge Ben-Jor (olha o samba-rock ai) e Tim
zolla, Marcelo D2, O Rappa, Toninho Horta, Duke Ellington, Gonzaguinha e
;‘ 0. Pink Floyd, Zawinul, Tower of Power e por que ndo? Lobdo. Esta lista é claro,
_.‘ eria a todos os musicos e misicas do mundo. O que queremos advertir é que o
e inter-relacionamento entre a musica popular brasileira e as “musicas” do
tornou irreversivel ha muito tempo e a incorporagdo de outros repertorios
to, inadiavel.

publicado no caderno B do Jornal do Brasil - em comemoragdo aos 60
Buarque — Paulo César de Aratjo (2004, p.7) constata que, na busca de uma
: cional da misica brasileira ha uma etema tensdo entre “modernidade” e
esde a eclosdo da bossa nova. De acordo com este historiador, a partir dai,
busca por um pardmetro de analise estética para a musica popular que se
critérios estabelecidos pela critica e pelo publico intelectual: para ser
» publico, a obra musical deveria estar situada entre dois pdlos, o da tradi¢do
o, samba de raiz e folclore) e o que se considerava modernidade
mguardas literarias ou musicais, como o jazz, o tropicalismo e o rock).
retomada da ‘/inha evolutiva’ pode nos dar uma organicidade para selecionar
mento de criagio”, ja dizia Caetano Veloso em maio de 1966. (CAMPOS,
3 ; Iberto Gil em entrevista a Augusto de Campos também se refere a esta
henvo}vimento da miisica brasileira. Para ele, esta retomada da “linha
L ve a uma tentativa de “incorporar tudo o que fosse surgindo como
 dentro da musica popular, sem essa preocupac¢io do internacional, do

alienigena” (CAMPOS, 1993, p. 190).
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E importante e inevitdvel ressaltar que a bossa nova ja se configurou como um dos
estilos. que apesar de ndo iconoclasta ou hostil em relagdo a tradi¢fo, estimulou uma
imovacio na forma de se fazer musica brasileira. Esta “/inha evolutiva” citada anteriormente
imiciou-se justamente com os novos procedimentos musicais realizados por Tom Jobim e

Joao Gilberio. E houve na bossa nova:

(-..) a compreensdo do papel do compositor, perante o populdrio: cabe a este, a
identificagdio de denominadores comuns que constituam a csséneia das
peculiaridades apresentadas pela generalidade das obras da musica popular de seu
pais, extrair material ¢ possiveis procedimentos estruturais; o cultivo desses
clementos, tais como sdo encontrados, e o estabelecimento de outros homoélogos,
neles inspirados, enseja a edificagdo de obras simultancamente regionais ¢ dotadas
de universalidade (BRITO, 1973, p.25).

“Hoje, quando a bossa nova esta mais ou menos institucionalizada, com um Antonio
Carlos Jobim respeitado .como mestre e um Jodo Gilberto convertido numa figura
legendaria” (CAMPOS, 1993, p.180), o debate sobre a importAncia de uma misica
brasileira, auténtica e preocupada com a manutengio da identidade cultural esta defasado.
Isto porque, essas questdes ja foram amplamente debatidas entre os anos 30 e 60 e porque a
musica brasileira ja esta estabelecida mundialmente.

Para Napolitano (2002), durante este periodo a que nos referimos, foi criado um
conjunto de “mitos historiograficos”. Iremos enumerar. estes “mitos” de acordo com a

posicao deste autor:

- A musica popular brasileira seria mais auténtica quanto mais proxima do
lugar geografico de sua criagio.

- A musica popular brasileira seria mais auténtica e legitima quanto mais fiel
ao seu passado.

- O crescimento do mercado setia uma das justificativas para a falta de
identidade na produgdo musical. O mercado representa os interesses
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mercantis, “voltados para a satisfagio superficial das massas urbanas e das
classes médias de gosto internacionalizado” (NAPOLITANO, 2002, p.55)
“Somente uma alianca entre os setores intelectuais nacionalistas e a
“verdadeira’ cultura popular musical pode afirmar a ‘brasilidade’ e evitar
que ela perca autenticidade e legitimidade” (NAPOLITANO, 2002, p.55).

do citamos estes mitos, temos consciéncia de que eles foram fundamentais

\

("

cao da musica popular brasileira. A discussido sobre estes parAmetros de
»re a musica popular feita no Brasil foi de suma importincia (para a época) na
e ancorava e assumia o valor do carater nacional. O Ginico problema pode

néncias de percorrer, durante muito tempo, esse caminho como unica

- ..

e acordo com Napolitano

Estas bases de p to da misica popular brasileira ajudaram a constituir a
tradigio, foram filtros da meméria e carregam em si as marcas de uma historicidade
peculiar (a reorganizagiio das bases culturais da sociedade nacional, entre 0s anos
20 e 30, e sen questic to nacionalista, & esquerda, dos anos 50 e 60) (2002
p.55-56).

alguns dados do projeto e com base nestes dados apresentamos
aizadas sobre a MPB e de como ela se articula em relagdo a outros tipos
ares feitas no Brasil.

odo como perceberemos a composicio sera definido, brevemente, a

TETEEEEEEEEEEEE.. -

P
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Capitulo 4

1
|

ISTA SOBRE COMPOSICAO

1

s, a miisica popular brasileira reverenciada no curso de bacharelado em
a. de certo modo, de algumas categorias de legitimagdo, que podem justificar
n determinado repertério. Termos como “sofisticado” ou “elaborado” sdo
ara caracterizar a musica produzida dentro deste curso.

le parecer inevitivel na medida em que estamos situados dentro de um

co, portanto um universo em que a erudi¢do, a importincia da tradigdo e a

emamente necessarias, mas a0 mesmo tempo ndo quer dizer que venhamos

ecimento, as praticas e os diversos tipos de musica realizados pelos alunos

académico pressupde uma sistematizagio e um acimulo de

¥

is e estruturados - a partir da obra de grandes mestres - que sdo

0s e que, como o proprio projeto acentua, a universidade ndo pode

m. elegemos e consideramos que a musica popular brasileira ensinada na
| produto derivado de um pensamento erudito, ou seja, é altamente

ividualizada (possui suas proprias especificidades) e/ou consideramos

)

revelar e ampliar o seu ponto de vista partindo da aceitagdo do
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al do aluno.

\

\
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e a primeira hipétese niio fundamenta e justifica a inser¢do de matérias como

s e fuga, instrumentagio e orquestragio ou até mesmo o ensino de técnicas de

a aceitacdo e insergio da misica européia dentro de um curso de arranjo em
1 poderiam ser consideradas uma justificativa € um componente positivo para
ssio uma proposta de ampliagdo da grade do curso dando relevo
vinculadas 4 composi¢io como harmonia avangada, contraponto e fuga
gao e orquestragdo, mas direcionados para uma perspectiva historica de
ito da musica brasileira, seja ela popular ou néo.
: mesmo tempo, poderiamos dizer que esta tomada de posi¢do seja
tanto radical ao desconsiderar as outras formas de se fazer arranjo e
ampliar exageradamente a grade do curso. E certo que sim, dai a nossa

perceber a composi¢do como um instrumento a mais de auxilio para a

hecimento adquirido em matérias como analise, harmonia, percepcio e
a, € N30 COmMO um Processo em que se torna imprescindivel saber técnicas

erudita.

LA LA ARl LR R LR ELEERLILIYLTY

o, duas formas de perceber a composigdo. Para nds, estas duas formas

1Y

essenciais para a formagio de um arranjador de qualidade e de

erudita, como ja vimos, a composigio e 0 arranjo estariam imbricados no

ndo havendo separagio entre as figuras do compositor e arranjador, na
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e 0 compositor e/ou arranjador detém o controle total sobre a obra musical,
o instrumentagdo, orquestragdo e forma. O arranjo e a composi¢do sob este
sao considerados um produto essencialmente individual e de certa maneira

n que necessita de sistematizagdo, elaboragiio e conhecimento sélido de

o

DOSICAO.

e

r de reconhecermos a importincia do conhecimento de técnicas de
a elaboragdo do arranjo, e conseqiientemente, para a formacgio do
ém podemos tratar de composi¢do a partir de uma concepgdo mais

do com Salgado e Silva os cursos em conservatorios e faculdades

(...) tém tratado composi¢io como um curso em si mesmo (pa:alelo a outros, de
licenciatura, instr regéncia, etc), ¢ especial projetado para 1

D

avancados. Os objetivos, procedimentos e contetidos de tal curso ddo-lhe um perfil
geralmente orientado para a produgio de musica “artistica”, de certo modo em

a tradigiio cléssica, 0 que inclui em muitas mstmugx)es o estudo de

abordagens do séotlo XX, como dodecafonismo, seriali € composigio
eletronica (SALGADO E SILVA, 2001, p.97).

Sic30 que estaremos incentivando ndo estara baseada na preocupagao com

L, mas sim com os processos de se fazer musica. Estes processos ndo se

5. ha diversas formas de compor (géneros, praticas e ambientes culturais

Os compositores trabalham nfo apenas através das técnicas de elaboragfio melodica
/ harménica / ritmica / estrutural, consagradas pelo uso dentro dos sistemas fonal,
dodecafonico, serial, etc. Nem sempre usam o trindmio ldpis — papel — instrumento
ou partem de idéias pré-configuradas (SALGADO E SILVA, 2001, p.106).

13101 8 ¥ % % T RFEOROYOROYTOYOYEOTOTOTORNOYOYOYOY

m_ mais do que compor sonatas e fugas (SALGADO E SILVA), a

se tornar uma atividade que se constitua em um recurso de apreensio do
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mstenial teorico ensinado em sala de aula. Ao estudante ndo seria necessario estar
“Ssamcado” para compor frases ou pequenas cangdes com base na teoria ensinada no
@ecorer do curso. Essas frases, motivos e pequenas cangdes podem ser “pontos de parada
Iemporanios, plataformas de desembarque de pensamentos passados, que sfo também
=Staphes de partida para pensamentos subseqiientes” (DEWEY, citado por DOLL, p.158).

Para Swanwick, “composicdo se realiza quando existe alguma liberdade para
escolher o ordenamento da misica, com ou sem notagdo ou outras formas de instrugdo
detalhada para execugdo” (SWANWICK, citado por SALGADO E SILVA, 2001, p. 98).

Cavalieri Franga informa que “a composigio oferece espago para tomada de decisdo
sSobse uma incontavel gama de possibilidades de organizagio do material sonoro” (1999 p.
106)

Estas perspectivas podem desmistificar a composigdo e auxiliar a convivéncia de
uma forma mais dindmica e produtiva entre o mundo académico e o contexto cultural do

aluno. E ainda Salgado e Silva que pode novamente nos ajudar:

O uso sistematico da composigio em relagio a outros estudos formais ainda ndo &
disseminado, Como resultado, ndo temos encontrado sinais consistentes de
estudantes criando 08 proprios estudos para técnica instrumental, ou compondo
cangdes com o material apresentado nas aulas de percepgio/solfejo. Ao estudante
ndo se pede regulamente que teste e aplique os conteidos harménicos do
repertorio que estd sendo estudado, ou as caracteristicas histéricas de estilo, em
pegas ¢ exercicios compostos por ele. Fora das disciplinas de contraponto ¢
harmonia coral, as tarefas raramente incluem invengdo (SALGADO E SILVA,
2001, p. 99).

O que interessa para este trabalho é motivar uma produgdo musical (sem
desconsiderar o valor do choro, do samba e da bossa nova anteriormente citados no texto)

que adote, a0 menos uma perspectiva que aceite a diversidade cultural e estimule novos
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procedimentos musicais a partir do que o0 musico ja sabe e conhece sobre a sua pratica em
musica

Talvez uma das maiores dificuldades para a implantagfio da composigéo do aluno no
seja o problema - ja amplamente discutido pela pedagogia contemporanea - de areas
isoladas do conhecimento. O que acarreta muitas vezes, ao persistir este problema, é que o
estudante ndo consegue fazer liga¢do entre as matérias distribuidas em determinado curso
©om a sua vivéncia musical e as suas influéncias adquiridas anteriormente & entrada no
meio universitario. De fato, este problema nfo esti na dissociagio entre teoria e pratica,
mas entre o que se ensina e o que se pratica fora do 4mbito académico.

Uma das possibilidades que se apresenta para que o uso da composigio se torne
disseminado durante o curso € que a criagio a partir de modelos, em matérias como Analise
Musical. Percepgio e Historia da Musica se configurem como um procedimento comum. E
logico que esta tarefa estaria a cargo do professor e provavelmente alguma mudanga na
abordagem dos contetdos deveria ser realizada para esta efetiva implantagao.

E certo que, numa aula de anélise, por exemplo, ja sdo abordadas algumas técnicas e
nogdes de fundamentos para a composi¢do. Por que ndo pedir para que os alunos
componham frases, motivos ou mesmo pegas inteiras a partir do conteudo existente? Estas
tarefas poderiam ser extremamente (teis ao motivar o aluno a reconstruir e questionar o
conhecimento, cada vez mais com maior originalidade e autonomia. Além disso, essas
experiéncias feitas através da composi¢io podem se tornar um ponto de partida para que
professores e alunos explorem alternativas e novos caminhos acerca do material composto a
partir do que ja foi analisado anteriormente.

Salgado e Silva propde que a composigdo se torne uma ferramenta regular de

investisacio e aprendizado. Para este autor, este tipo de abordagem pode ajudar os
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efetuarem conexdes diante das disciplinas oferecidas em cursos universitarios
usica. Além disso, a composigio pode abrir portas para “uma pratica de
e seja adaptavel a necessidades especificas em diferentes instituigdes e em
de estudo (SALGADO E SILVA, 2001, p.99) e proporcionar “o estudo de

erientes de composigao na mesma instituicdo” (SALGADO E SILVA, 2001,

ectiva pode apontar para o reconhecimento da diversidade de experiéncias
ja possuem no seu fazer musical cotidiano fora da universidade, “implicando

a e intercambio de tradigdes e estilos” (SALGADO E SILVA, 2001, p.98).

de hoje em dia ndo se limitam a trabalhar em sua pratica musical em um s6

“manipulando o conhecimento de fontes distintas, ndo véem qualquer
cavel” (SALGADO E SILVA, 2001, p.106). O que vemos hoje em dia

;ira € uma mistura de géneros, fusdes, pastiche, colagem e mescla de

os musicais que podem trazer contribuigdes artisticas e estéticas para a

s procedimentos em arranjo. Nem sempre os arranjadores terdo uma big

]
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e cordas para realizar seus arranjos em uma produ¢do musical.
icas Instrumentais é a tnica disciplina em que os estudantes do curso

travam um contato direto com a criagio de arranjos, apesar disso &

13113

do quinto semestre e mesmo assim as aulas sio realizadas uma vez
dante deve ganhar familiaridade com as diversas possibilidades de
ntos, a importancia da forma para a expressividade de uma musica, o

ac3o, a necessidade do emprego do contraste, o uso da elaboragio e
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s como o conteido programatico desta disciplina é, de fato, extenso e como

io pelo projeto pedagdgico a seguir:

s instrumentais 1

=

Vozes humanas: solistas; em coro. Conjunto de saxofones. Conjunto de base
ritmico-harménica: piano, guitarra elétrica, contrabaixo elém'co ¢ bateria.
Estruturagio ritmica, melédica e harménica. Formas de elaboragdo: por rep
literal; por reprodugiio variada. Dueto harménico: backing vocal, melodia em
dueto. Dueto polifénico: contracanto passivo. Sinais convencionais ¢ abreviaturas
utilizadas em arranjo de misica popular (PROJETO PEDAGOGICO, 2004, p. 96-
97

2 3 3 %%
3 ) |

Instrumentos de percussdo em ocorréncia ha musica popular. Conjunto de metais:
trompete, trompa, trombone, tuba. Dueto polifénico: imitativo, livre. Introdugio as
técnicas mecinicas de harmonizagfio em bloco, a trés ¢ quatro vozes. Re-
harmonizagio. Sinais convencionais e abreviaturas utilizadas em arranjo de misica
popular (PROJETO PEDAGOGICO, 2004, p. 97).

Conjunto de madeira;: flautim, flautas em do e sol, oboé, clarineta, clarone ¢ fagote
(PROJETO PEDAGOGICO, 2004, p.97).

Conjunto de cordas de arco: violino, viola, violoncelo, contrabaixo. Harmonizagio
da melodia ou do contracanto a cinco ¢ seis vozes. Condugdo das vozes a partir da
harmonizacio em bloco. Técnicas mistas de harmonizago em bloco até seis vozes.
Forma: introdugdo, apresentagdo do tema, desenvolvimento tematico, formas de
variagio, interlidio, coda (PROJETO PEDAGOGICO, 2004, p.97).

Sera que € possivel ver todo esse contetido contando com apenas uma aula (uma

quarenta minutos) por semana em cada semestre? A elaboragiio de arranjos pode ser
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. apenas a procedimentos técnicos? O estudo de técnicas mecénicas de
30 em bloco é a tinica forma de se fazer arranjos na musica popular? E possivel
s de variagdo melodica e desenvolvimento tematico em apenas um semestre?

tas ndo serdo respondidas agora, deixaremos para outro trabalho mais

)
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CONCLUSAO

das adverténcias que podemos considerar ao fim deste trabalho é a
e do posicionamento do curso de Arranjo em relagdo ao profissional a ser
o Na medida em que se trata de um bacharelado, o interesse deste curso deve estar

almente voltado para o mercado de trabalho. Sendo assim, o curso ndo pode

sm conta apenas alguns géneros ou estilos.

O que fica mais evidente, acima de tudo, é a importincia da composi¢io no
o de elaboragdo de um arranjo e a importincia da universidade de se adaptar a
s necessidades especificas que sdo exigidas para a formagio de um arranjador com
cia. Uma possibilidade que apontamos ¢ a necessidade de o estudante travar um
0 mais longo e aprofundado com a composigio. Poderiamos colocar como conselho
, a inser¢do de uma disciplina ligada a uma percepgdo de arranjo na musica
por exemplo, ou quem sabe, uma disciplina como composi¢do, mas que esteja

ada com a carga de conhecimento do aluno aprendida no decorrer do curso.

Oxnln Ha diversos cursos livres de arranjo implementados em escolas particulares de
musica, como por exemplo, o curso de Arranjo do CIGAM, da escola Rio - Misica, do
Centro Musical Antonio Adolfo e outros. Em todos estes cursos, o material teérico € muito
semelhante ao da disciplina Arranjo e Técnicas Instrumentais. Estabelece-se nestes cursos,
essencialmente, a pratica de amranjo convencionado pelas big bands norte-americanas.
Importa esclarecer que ndo existe uma forma fixa de se fazer arranjo, apesar disso, a
bibliografia disponivel sobre o assunto em lingua portuguesa prioriza a linha de arranjo
com base na harmonia seccional, tipica e elaborada pelas orquestras de jazz norte-

americanas. Tudo bem que esta ¢ ainda, a Gnica forma de se fazer arranjo que esta
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izada, mas a possibilidade de inserir a composigdo de forma sistemdtica pode

fetivamente para a descoberta ou re-descoberta de novos pardmetros para a

‘amanjador, na medida em que, a pesquisa, para uma universidade & de

pial importancia.
curso de Arranjo em MPB tem uma grande qualidade em relagdo aos cursos livres
ateriormente, pois permite com que © aluno tenha contato com um universo e uma

nada de informagdes que poderiam, a nosso ver, ser mais bem conectadas através
sistematico da composi¢io. Disciplinas como Analise, Percepgdo, Historia da
ta. Transcrigdo da cangdo, Transcri¢do de Arranjo, Harmonia de teclado, Folclore e as

disciplinas optativas e eletivas angariam o conhecimento deste universo amplo da

\

Apesar desta variedade de informagBes, todas elas ainda permanecem

smamente fragmentadas em relagdo aos outros conhecimentos e isoladas do fazer

cotidiano.

O curso de arranjo ¢ ainda muito recente. Seria muito proveitosa, talvez, a hipotese

\ ‘ﬁhunr reformular (pois ainda estd em tempo) algumas posigdes delineadas na grade
curricular deste curso. Um exemplo significativo pode ser a implantaggo de um curriculo

mais aberto, onde o estudante teria apenas algumas matérias obrigatdrias, mas a maior parte

,‘,'F!'F— *

das disciplinas poderia ser escolhida pelo préprio. Como afirmamos em outro momento, o
campo de trabalho do arranjador é muito amplo, e este campo ndo pode se limitar a uns
poucos estilos. Sera que ndo podemos deixar a cargo do estudante determinadas escolhas de
disciplinas? Um individuo que tem interesse em se aprofundar nos estudos de contraponto e
fuga, instrumentagdo e orquestragdo, harmonia avangada, ou mesmo composi¢io ndo

a escolher este caminho? E outro que s6 faz musica instrumental e nio tem o




36

fazer a disciplina analise da cangio popular, pra que vai fazer? Pra contar

outra sugestio que pode ser interessante ¢ o trabalho com: projetos ligados a
., produgdo de jingles para produtos imaginirios e projetos ligados
e a um determinado compositor. Quem sabe, em grupos, os alunos nio

um determinado repertdrio ou mesmo a obra de alguns compositores para a

manjos. Sair do curso com um portfélio de arranjos gravados também poderia
a a inser¢ao no mercado profissional.
e se percebe também, e que é importantissimo ressaltar, é que os arranjos no
nunca sio tocados por grupos, orquestras ou pequenas orquestras. Se a
arelado, 0 minimo que poderia acontecer é que o estudante saia do curso
r trabalhos das mais variadas categorias e consiga a0 menos, ouvir os seus
por instrumentos reais e nio somente no computador.

que um dos grandes problemas da disciplina Arranjo, e conseqiientemente do
presenca do choro, do samba e da bossa nova nos procedimentos utilizados no
. A perspectiva de se apontar para outros modos de se fazer musica
am ampliar e fazer com que se descubram outros métodos ou possibilidades

anjo em musica popular que nio fosse somente baseado nas técnicas

inados géneros eleitos coma de boa qualidade. Afinal MPB nfo é s

L3 111l

SSa nova.

w

1Y)

 preocupagdes principais foi a de fundamentar e atrelar ao ensino de arranjo

entre as matérias tedricas - que poderiam proporcionar um

' Y

ito fundamental para a profissdo - e a composi¢o.
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1, o didlogo do contexto cultural do aluno e suas praticas com a formagao
ada pelo curso podem estimular ainda mais o ‘desenvolvimento de musicos
a encarar o desafio de procurar novos padrdes estéticos e buscar novos

s para a musica brasileira.
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