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RESUMO

Esta monografia visa auxiliar estudantes e profissionais da musica que lidam com a escrita
vocal popular, trazendo informagdes e dicas que possam beneficiar o seu trabalho. Seu
contetdo foi pesquisado em algumas publicagBes nacionais, enriquecido com entrevistas a
arranjadores atuantes na cidade do Rio de Janeiro e principalmente norteado por uma
apostila redigida por um dos maiores nomes do arranjo vocal brasileiro — Marcos Leite.
Serdo abordados temas como tessitura, forma, condugio de vozes, contracanto, texto,
dentre outros.

Palavras chaves — Ensino Musical — Musica Popular Brasileira — Arranjo Vocal
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INTRODUCAO

Esta monografia ¢ dirigida aqueles que se dedicam 4 escrita do arranjo vocal no dmbito da
musica popular. Seu contetido traz informagdes inerentes as técnicas de se arranjar seja para coro
ou grupo vocal. As dicas que sdo apresentadas tém por finalidade aproximar o arranjo das
caracteristicas propnias do cantor popular. Ha portanto a preocupagfio em abordar assuntos que
auxiliem a avaliagio do potencial vocal do grupo para o qual se escreve.

Para isso contei com o apoio de um material formulado por um dos maiores arranjadores
de nossa época — maestro Marcos Leite (1953-2002). Parte de sua grande experiéncia com o
canto brasileiro est registrada em sua apostila Arranjo Vocal de MPB, criada para auxilid-lo no
1° curso de arranjo vocal por ele ministrado, na ///* Oficina de Musica Popular Brasileira de
Curitiba, em janeiro de 1995, onde, além das técnicas de arranjo, Marcos revela um pouco da
sua vis#io em relagio 4 musica vocal brasileira.

Este trabalho foi também enriquecido gragas & consulta aos livros de arranjo de Catlos
Almada e Ian Guest, as entrevistas concedidas pelos arranjadores André Protasio e Zeca
Rodrigues e outras fontes, que serdo citadas no corpo da pesquisa.

A auséncia de publicagdes em lingua nacional que tratem o arranjo vocal com a devida
atengdo, e o desejo de arranjadores, cantores e coralistas de aprofundar estudos nesta area de
conhecimento, motivaram a elaboracgio deste trabalho. Embora a escrita coral/vocal de musica
popular apresente caracteristicas proximas do arranjo instrumental, este, bem explorado em
alguns compéndios brasileiros, ha peculiaridades ligadas ao canto que, quando ndo omitidas, sdo

tratadas de modo superficial por estes mesmos compéndios.
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Visando contribuir para suprir essa demanda abordaremos aqui assuntos tais como, 0

perfil do corista amador, tessitura, forma, contracanto, texto, condugio de vozes e outros.
Apesar do arranjador langar mio de técnicas composicionais na construgfio do seu arranjo,
a composi¢do, propriamente dita, nfo serd abordada no presente trabalho. Convém, portanto,
definirmos o que entendemos por arranjo musical : “A reelaborag@o ou adaptagio de uma
composigdo, normalmente para uma combinagdo sonora diferente do original.” (Zahar, p. 43.

1994)



CAPITULO 1 - BREVE HISTORICO DA MUSICA VOCAL POPULAR BRASILEIRA

Provavelmente foi Villa-Lobos, na primeira metade do século passado, quem mais
contribuju para as transformagdes da nossa musica coral. Por meio dele o reperténio coral
brasileiro comegaria a abordar temas folcldricos que pessoalmente pesquisava em viagens por
diversos estados do Brasil.

Importante salientar que Heitor Villa-Lobos, dirigindo a éuperintendéncia da educagdo
musical e artistica do estado do Rio de Janeiro, foi o grande responsavel pela introdugéio do
ensino musical e do canto coral nas escolas brasileiras por voita dos anos 30. Este fato contribuiu
para o surgimento de novos corais, possibilitando a um nimero maior de pessoas participar de
uma atividade até entfio restrita aos cantores profissionais.

Os primeiros compositores que assimilaram as transformagdes propostas por Villa-Lobos
e que as aplicaram em suas composi¢des e arranjos foram, entre outros, Oswaldo Lacerda, Vieira
Branddo, Gazzi de Sa, Waldemar Henrique, Wilson Fonseca, Arico Junior.

Paralelamente ao crescimento da musica coral, beneficiado pela atuagio de Villa-Lobos,
da década de 30 aos dias de hoje, diversos grupos vocais surgiram no cenario da musica popular
urbana, em destaque: Bando da Lua, Anjos do Inferno, 4 Ases e U Coringa, o trio feminino As
Moreninhas, Namorados da Lua, que tinha como integrante o cantor Lucio Alves, Garotos da
Lua, tendo Jodo Gilberto como solista do grupo, Os Cariocas, Tamba Trio, MPB-4, Quarteto em
Cy, Boca Livre, Garganta Profunda e outros.

Damiano Cozzela maestro, arranjador e produtor é destaque, nos anos 60, no universo

coral brasileiro. A misica popular urbana, em especial a Bossa-Nova, ganha espago em seus



arranjos. Preciso aprender a ser s6 (Marcos Valle e Paulo Sérgio Valle) e Suite dos pescadores
(Dorival Caymmi), sdo algumas das cangdes trabalhadas por Cozzela em arranjos vocais que
valorizam e respeitam as caracteristicas da €poca, aproximando ainda mais a musica coral
brasileira dos costumes da terra.

Os anos 70 foram responsaveis por profundas transformagdes na estrutura do canto coral.
Periodo fortemente marcado, de um lado, pela grande necessidade de liberdade artistica, em
resposta 4 rigida censura prévia instituida pelo governo militar e, por outro, pelos voos libertarios
de inspiragdo pos-tropicalista. O repertorio apresentado pelos corais aproximou-se, cada vez
mais, 4 musica popular urbana. Chico Buarque, Milton Nascimento, Edu Lobo, Gilberto Gil,
Caetano Veloso, Paulinho da Viola, dentre outros, comegaram a ter suas composigdes arranjadas
para 0s COros € grupos vocais da época.

Sabemos que a musica destes mestres estavam diretamente relacionadas com o cotidiano
popular brasileiro e que nossos corais aproveitaram a oportunidade para efetuar mudangas na sua
propria estrutura. Alteraram nfo apenas aspectos musicais ¢ de repertério mas todo o
comportamento do coro, desde o figurino a sua postura no palco. Suas atitudes condiziam com as
idéias inseridas nas letras, melodias e harmonias dos compositores que interpretavam.

Dois grandes musicos/regentes alcancaram posigdo de destaque na musica vocal
brasileira - Jaques Morelenbaum e Marcos Leite. O Primeiro, ao assumir a dire¢do do Coral dos
Seminarios de Musica Pro-Arte, em 1975, introduziu um repertorio de roupagem bastante
diferente, desde o seu surgimento nos anos 50 e, ao perfil do grupo, propds uma providencial
informalidade com uma sauddve! pitada de irreveréncia. Marcos Leite serd tema do proximo

capitulo desta monografia, pelos motivos citados na introdugio do trabalho.



CAPITULO 2 - MESTRE MARCOS LEITE

Marcos Leite, por sua indiscutivel colaboragdo para a historia da misica popular brasileira,
¢ o assunto em destaque deste capitulo. Sua apostila Arranjo Vocal de AMPB, citada na
Introdugdo desta monografia (pg. 1), constitui a espinha dorsal dos temas aqui abordados.

E impressionante como a musica vocal popular esti hoje ligada ao nome deste grande
maestro ¢ arranjador. Sua contribuigio ¢ imensa, ndo apenas pela qualidade de sua musica, mas
também pela grande quantidade dos arranjos que nos legou, cantados pelos corais de todo o
Brasil.

Nascido no Rio de Janeiro em 1953, Marcos estudou piano, violdo, tocou guitarra elétrica,
foi cantor, compositor, tornou-se posteriormente arranjador e regente, um dos mais respeitados no
meio artistico nacional e internacional, com obras editadas no Brasil e no exterior'. Conciliava
sua vasta experiéncia, adquirida nos bailes, com seus estudos de misica erudita — aprendeu viola
€ regéncia.

Marcos Leite promoveu uma verdadeira revolugdo no canto coral brasileiro, manifestada
por sonoridades e atitudes, pelo questionamento do proprio conceito de se cantar em grupo.
Incitou a consciéncia critica do cantor em relagfo ac seu papel em cena. Do Teatro do Oprimido,
de Augusto Boal, importou exercicios e técnicas até entdo circunscritos ao universo do teatro;
ainda do teatro, trouxe para o canto coral o apoio das “linguagens acessorias’, como as

denominava: iluminagio, figurino, danga, expressdio corporal, roteiro. Introduziu a dramatiza¢#o

1L EITE, Marcos. Trés Canfos Nativos dos Indios Kraé. EUA: Earthsongs Editora, 1996
LEITE, Marcos. O Melhor de Gargarmta Profunda. Sto Paulo: ITrméo Vitale, 1997
LEITE, Marcos. Método de Canto Popular Brasileiro. Rio de Janeiro: Lumiar Editora 2001



do repertorio; contribuiu para a quebra de certos tabus existentes no canto coral tradicional, tais
como a exigéncia de homogeneidade sonora de vozes e naipes € a necessidade de impostagdo
vocal para bem cantar.

A magica — como dizia a imprensa - que Marcos fazia em seus arranjos € que a musica
se transformava. Havia uma releitura da prépria composi¢io em questfio. Ele conseguia dar uma
vida diferente a cada composi¢io que arranjava, ¢ o fazia em fungfio dos cantores que iriam
executa-la.

Segundo a cantora ¢ maestrina Regina Lucatto, esposa de Marcos, a cada véo Rio-
Curitiba, a trabalho com o maestro Roberto Gnattali, entdo diretor do Conservatorio de MPB de
Curitiba, Marcos escrevia um novo arranjo, presenteando os cantores do seu grupo vocal
Brasileirdo, a cada semana, com uma nova musica. “Fazia seus arranjos, colocando em cada
nota, em cada linha dos naipes, e no todo do grupo, a expressividade que a musica pedia de fato.
Seus arranjos eram, portanto, carregados de plena emogdo, fosse ela qual fosse” — escreveu
Regina, em e-mail enviado a este autor em abril de 2004.

O Coral da Cultura Inglesa dirigido por Marcos Leite, posteriormente denominado Cobra
Coral, foi sem duvida um dos grupos que mais contribuiram para uma série de mudangas
comportamentais em nossos corais. “Ao(s) Vivo(s)” foi o nome dado ao 1° e unico Lp do grupo,
gravado na sala Funarte em 10.08.1981. Um ano antes estes cantores jia haviam sido
contemplados no MPB Shell (espécie de festival da cangdo promovido pela Shell Brasil LTDA e
a Rede Globo) com o prémio “Renovagio do Canto Coral”, interpretando a musica Cebras e
Lagartos de Nestor de Holanda Cavalcanti ¢ Hamilton Vaz Pereira, com arranjo de Nestor de
Holanda. Uma diferenciada performance cénica com todos os cantores descalgos, vestidos de
malha preta e com as bocas pintadas de vermelho; um arranjo vocal/instrumental impregnado da

linguagem de miisica popular misturada a recursos utilizados em musica erudita contemporinea,



uma regéncia genial e uma grande dose de bom humor, marcaram sua apresentag@o. Al estavam

sendo escritos ¢s novos rumos da musica vocal brasileira.

Virios ingredientes revitalizantes e inovadores foram acrescentados por
Marcos 4 moasica vocal: interpretagio e arranjo de cada misica
respeitando a identidade individual das cangdes, arranjos modernos e
populares, cheios de brasilidade e mandinga e ainda o humor que vencia
a postura rigida e tradicional dos coros” (Eugénia Rodrigues, carta
publicada em 9 de OQutubro de 2002 no site - www.samba-choro.com.br)

As expressdes coral e grupo vocal muitas vezes se fundem, mas Leite destacava: “A
palavra coral lembra aquelas pessoas com toalhas de mesa penduradas nos ombros, imagem
ligada a musica sacra.Uma postura sisuda e pouco sensual que afasta o publico” (apud Eugénia
Rodnigues, 2000)

Além do Cobra Coral, o grupo Garganta Profunda (originalmente, Orquestra de Vozes
Garganta Profunda) foi outro grande responsavel pela consolidagéio da obra deste mestre pelo
Brasil e até mesmo pelo mundo. Através da Editora Irmdos Vitale, alguns de seus arranjos foram
publicados no livro O Melhor de Garganta Profunda, uma prova de reconhecimento 4 qualidade
do seu trabalho.

Marcos Leite faleceu em 13 de fevereiro de 2002 com apenas 48 anos, deixando saudades
em regentes, arranjadores € coralistas por todo o Brasil, que hoje estudam, preservam e divulgam

0S Seus arranjos € ensinamentos.



CAPITULO 3 - PERFIL MUSICAL DO CORISTA AMADOR

Antes de dar inicio ao trabalho de elaboragio de um arranjo, o arranjador deve conhecer
a0 maximo, o grupo que ird cantd-lo. Além das indagagdes mais Obvias: para que naipes
escrever? quantos cantores ha em cada naipe? qual a melhor tessitura para aquele grupo? - €
também fungio do arranjador conhecer o grau de ‘musicalidade’ do coro, ou grupo vocal, parao
qual se destina a pega.

Claro que ¢ impossivel tragar um perfil Unico para todos os corais que temos na
atualidade, varios pardmetros sdo determinantes para estabelecé-lo, dentre os quais destaco: o
tempo de existéncia do grupo; a idade dos participantes; a carga horana dedicada aos ensatos; a
experiéncia e capacitagio dos profissionais envolvidos no trabalho (regente, preparador vocal,
musicos acompanhadores, etc); os objetivos tragados. E arriscado estabelecer um diagndstico que
se aplique a todos. E o que mostram as duas situagdes que se seguem, colocadas por dois grandes
profissionais.

O professor doutor Carlos Alberto Figueiredo, conceituado e experiente regente , em uma
apresentagdio de corais na UNIRIQO, destacou a crescente quantidade de alunos aprovados no
vestibular para os cursos de miisica desta faculdade, que t€m como pratica musical a participagio
em Corais. Mostra-se portanto, que tal atividade nfio apenas musicaliza mas, em alguns casos,
conduz o praticante ao profissionalismo.

Ja Sérgio Sansdo Simdes, regente de corais, dentre eles o da Faculdade Hélio Alonso

(FACHA), professor de canto, graduado em licenciatura pela UNIRIO, traga em sua monografia



(O Papel do Muaestro de Coro Amador- UNIRIO, 1996), um perfil musical do corista, baseado

em sua experiéncia pessoal, descrevendo uma outra situagio:

A maioria absoluta das pessoas que entra num coro amador ndo possui
qualquer nogio de teoria musical, nfio conhece um compasso quaterndrio,
a estrutura de uma escala ou de formagio de acordes. Nio sabem ler
musica, ndo tem um padrio formado de afinagdo e da mesma forma néo
tiveram oportunidade de trabalhar suas vozes. (Simdes, 1996, p. 22)

O que até agora pude comprovar é algo muito proximo desta realidade. De cerca de 40
alunos, com quem tenho a oportunidade de trabalhar, estes em diversas faixas etarias, nenhum
tem fluéncia na leitura musical e a grande maioria desconhece elementos basicos dos mais
diversos conceitos de estruturagdo musical.

Sansdo explica que o cantor iniciante, ao ingressar em um coral pode demonstrar um bom
senso de afinagdo quando canta sozinho mas, 20 cantar em seu naipe, nd3o raro, apresenta
dificuidades, principalmente, para timbrar, para manter a afinagio ou hvrar-se dos portamentos,
comuns em canfores de chuveiro. “Na grande maioria dos casos os cantores ndo sdo
musicalizados mas s8o musicais”, conclui Sérgio Sansdo.

Um dos objetivos deste capitulo € alertar os arranjadores que se propdem a escrever para
grupos pouco experientes. A vontade de inserirmos nos arranjos elementos musicais mais
“complexos” pode acarretar frustragBes para o coro ¢ para o préprio arranjador. E um grande
desafio de criatividade elaborar um arranjo relativamente “simples”, que ao mesmo tempo
desperte o interesse do(s) coralista(s) bem como do ouvinte. Isto nfio significa que o arranjo ndo
deva conter desafios, pois sera por meio deles que os cantores enriquecerdo seus conhecimentos

musicais, resultando no amadurecimento do grupo .



CAPITULO 4~ O ARRANJO VOCAL DE MUSICA POPULAR

4.1- Uso das normas classicas

Evitar paralelismos de oitavas e quintas, buscar a resolugdo descendente ou linear das
sétimas dos acordes, procurar conduzir a sensivel da escala, no movimento V-1, ascendentemente
a tonica, so, entre outras, regras basicas que os alunos dos cursos de Harmonia Tradicional
aplicam em seus exercicios diarios.

As entrevistas concedidas pelos arranjadores André Protasio € Zeca Rodrigues, revelam
que algumas técnicas empregadas na harmonia classica podem deixar o arranjo mais confortavel
ao cantor, mas que o uso exclusivo destas ferramentas tendem a distanciar a sonoridade do

arranjo das caracteristicas da musica popular.

As resolugdes de sétimas, ou sensiveis, por exemplo, facilitam a execugio
do arranjo, principalmente para um coro de leigos, mas se vocé seguir
estritamente as regras da escrita coral cldssica, nfio vai soar como um
arranjo de musica vocal popular brasileira(...)o arranjo vocal popular
brasileiro aproxima-se do arranjo instrumental, que muito utiliza os
paralelismos de quintas, oitavas, por exemplo(...)em um arranjo de rock, o
paralelismo de quintas soard muito bemy(...)acho muito dificil imaginar um
arranjo atual sem esta liberdade [referindo-se & quebra das regras
classicasT” (Protasio, 2004, em entrevista concedida ao autor)

Zeca Rodrigues, por sua vez, comenta: “utilizo tais regras apenas quandc desejo cnar
uma sonoridade semelhante aquele periodo [barroco, classico, romantico etc] ”.(Rodrigues, 2004,
em entrevista concedida ao autor).

Portanto, cabe ao arranjador o bom senso de decidir até que ponto as normas cléssicas de

escrita coral podem colaborar para um bom resultado do seu arranjo.
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4.2 — Tessitura

Um dos equivocos que o arranjador pode cometer na elaboragio do seu arranjo vocal, esta
relacionado a escolha de tessituras. Eu achava, por exemplo, que as sopranos de um grupo vocal
que dirijo, deveriam alcangar com maior facilidade notas bem agudas, pois um dos livros de
arranjo que me servia de consulta mostrava, em uma tabela de extensdes, sopranos atingindo um
agudissimo dé 5. Por que as cantoras, amadoras, do meu grupo tinham dificuldade em cantar um
fa 47 Nao foi dificil encontrar resposta para tal questdo na apostila do Marcos Leite (1995), onde
ele recomenda que a escrita para sopranos, quando a melodia envolve texto, n&o deve ultrapassar
o do 4. Nio havendo texto, pode-se escrever até o sol 4.

Mesmo ndo especificando se esta extensdo destina-se a um coro formado por leigos ou
por cantores profissionais, me parece que esta tessitura encontra-se bem proxima da sonoridade
da nossa MPB. Idéia reforgada por Protasio:“N&o gosto de escrever uma melodia para sopranos
numa regifo muito aguda, pois pode nfio parecer musica popular brasileira”

A figura 1 apresenta uma tabela comparativa com as extensdes recomendadas por Marcos
Leite, André Protisio ¢ Zeca Rodrigues. E evidente que estas tessituras podem variar de grupo
para grupo. André e Zeca forneceram estes dados especificamente para aplicagdo em corais
amadores, j4 Marcos Leite refere-se ao Coral Brasileiro, de um modo geral. As seminimas

representam as notas possiveis de serem atingidas quando a melodia nfio envolver texto.
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fig 1 . Quadro comparativo de extenses

Marcos afirma, ainda, que ndo temos baixos e sim baritonos, opinido compartilhada por
André e Zeca. Importante, também, salientar que os baritonos podem aumentar sua extensio para

os graves com o auxilio de microfone,

Evito escrever abaixo do ld 2 , entretanto quando escrevo para um grupo
vocal onde os “baixos” usam microfones, esta extensdio pode ser ampliada
devido a facilidade de se obter maior volume destas vozes (...} os baixos
poderdio cantar notas mais graves, relaxadamente (Protasio, 2004).

Protasio relata que ao associarmos fonemas fechados com notas muito graves teremos
uma sonoridade com pouca intensidade e que, neste caso, ele opta por notas mais agudas ou a
substitui¢do destes fonemas por outros mais abertos. Isto acontece comumente quando desejamos

que os baritonos imitem o som do contrabaixo usando as silabas dum ou fum, por exemplo.
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4.3 Formacdo — distribuigdo das vozes

Os coros brasileiros, de modo geral, apresentam maior quantidade de mulheres do que
homens. Tratando-se de musica popular, este desequilibrio pode ser corrigido, ao se criar o
arranjo, optando-se por outras formacdes além da classica S,C,T,B. A opgdo a trés vozes (duas
vozes femininas € uma masculina) ¢ bastante encontrada, assim como a quatro, formada por trés
vozes femininas e uma masculina.

Composigdes e arranjos a duas vozes tém grande valor para grupos com pouca
experiéncia pois, embora aparentem relativa simplicidade, podem cumprir importante papel
musicalizador. A figura 2 mostra um trecho de um arranjo a duas vozes que fiz para um grupo
de alunos que, na sua maioria, cantava em coro pela primeira vez. A melodia principal era
cantada pelo Unico homem da turma e o contracanto pelo grupo de mulheres. Este arranjo era

sempre executado com acompanhamento de instrumento harmonico.

Cma? Am' Dm? G? Dm? G® Crmaj? C6#®

E==_=—r=roooossssso_S——

Bu |seievocé abeiiqwe_q vidaquis assien.  que [rads nessernunde leva | ©f vocé de mim

2
@ = f ; T = : —
o . & b= e e 5 C = -
v & quis assim o ra dando

fig 2. Trecho da misica Eu nfo existo sem vocé (Tomn Jobim e Vinicius de Moraes)
arranio a 2 vozes de Dalton Coelho

A figura 3 demonstra um pequeno trecho de Berimbau de Baden Powell e Vinicius de
Moraes cujo arranjo elaborei para um grupo que, devido a quantidade reduzida de homens, niio

podia utilizar a formagdo padrio a quatro vozes.
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fig 3 . Trecho de Berimbau de Baden Poweli e Vinicius de Moraes
arranjo para sopranos, contraltos e uma linha para vozes masculinas - Dalton Coelho

4.4 Forma

Uma analise minuciosa da forma propicia um melhor embasamento para a elaboragio do
arranjo. Iniciar o processo de reconhecimento da musica através de uma visdo mais ampla,
observando suas partes, se¢des , frases, etc, dara ao arranjador a “intimidade” necessaria para
decidir que recursos ele ird aplicar ¢ em que segmentos da musica isso sera feito. A escolha de
texturas’ ndo deve estar desassociada da forma. Insistir na mesma textura indefinidamente, sem

estabelecer contrastes ou, ao contrario, mudar constantemente a factura, nio havendo um bom

motivo, sdo procedimentos que podem comprometer o resultado do arranjo

No capitulo Forma e Planejamento, o livro de Almada traz o seguinte comentario:

14

O que muitas vezes nos agrada, sem aparente razio, pode ser o equilibrio
na disposigio das se¢Bes, a economia no uso do material, a coeréncia
melédico-harménica, a variedade e o contraste de densidade e texturas, ou
seja, elementos que sio racionalmente imperceptiveis, a nfio ser a ouvidos
muito bem treinados(...)sem nenhuma dhvida, podemos afirmar que o
arranjador que melhor se sairia em tal tarefa [referindo-se 4 hipdtese de
ser encomendado um arranjo a dez profissionais] seria 0 que tomasse as
mais acertadas decisBes dentro do labirinto de escolhas que € o ato de
compor-arranjar uma musica. A habilidade que faz com que nos guiemos

dessa maneira é chamada de senso de forma (Almada, 2000, p.101)

? Textura — termo usado para se referir ao aspecto vertical de uma estrutura musical, geralmente em relagéo

maneira como partes ou vozes isoladas sdo combinadas; diz-se entdo que a estrutura é polifénica, homofdnica ou

mista ( Zahar, 1994, p 942)
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Nio é objetivo deste capitulo destringar as inumeras possibilidades de elaboragdo das
formas musicais que se manifestam na musica popular brasileira. O fato € que o assunto €
bastante complexo e pode ser aprofundado mediante leitura de boas edig¢des, como os livros de

arranjo do proprio Carlos Almada, lan Guest € outros.

4.5 Elaborag8o do contracanto

Nesta parte trataremos de um importante componente do arranjo — o contracanto.

O termo background (em inglés - segundo plano) ¢ muito empregado no
jargdo musical para designar, a grosso modo, tudoe aquilo que, numa
determinada pega, ocorre entre o solista (o foco principal, ou o primeiro
plano) e a base ritinica (que seria entfio o terceiro planc). (Almada, 2000,
p.281).

Carlos Almada utiliza a expressdo background para designar, entre outras coisas, 0

contracanto assim definido por Ian Guest (1996, p.95):

O contracanto ou contraponto ¢ uma melodia que soa bem (combina) com
um canto dado. A misica harmonizada inclui, quando a harmonia for bem
conduzida no instrumento, vérios contracantos. Entre eles, 0 mais evidente
é a linha do baixo da harmonia. (1996, p.95)

O contracanto é, portanto, uma melodia secundaria que abrigaré o fexto secunddrio (a
ser discutido posteriormente), construido tomando como ponto de partida a melodia principal.
Marcos Leite indica: “Um bom caminho para iniciar a elaboragdo melddica do arranjo €, a partir
de uma melodia harmonizada, montar um esqueleto de contra-canto (niotas de apoio extraidas dos
acordes cifrados da melodia” (Leite, 1995, p.13).

Marcos diz que para se compor este “esqueleto” devemos, preferencialmente, usar tergas

ou notas ‘dissonantes’ dos acordes (que ele define como notas ndo pertencentes a triade e que



i6

possuem maior interesse harmonico), nos inicios dos tempos fortes (nas mudangas de acordes) €
destaca que devemos evitar o encontro simultdneo de 2* ou 9* entre melodia € contracanto nestes

mesmos tempos fortes. A mesma opinifio € compartilthada por Almada:

Considera-se que a menor distdncia entre melodia e background, em
pontos de ataque simultdneo, deva ser de terca (a sonoridade vertical de
segunda, principalmente a menor, tira um pouco da atengio de que
necessita o tema, que esta em foco)” (2000, p.283)

Almada ainda escreve que os intervalos de segunda poderdo aparecer em outros
momentos desde que ndo executados simultaneamente, permitindo inclusive o cruzamento das
melodias.

Retornando ao esqueleto meladico citado por Marcos Leite o proximo passo seria sua
elaboragio, ou seja o desenvolvimento do contracanto a partir do referido esqueleto, que ¢
enriquecido com notas melodicas, livremente. Marcos relaciona algumas dicas:

Fique atento ‘4 zona de agdo’ do arranjador, cuidando para que haja
didlogo entre as melodias. Tente ser sempre econémico. E importante que
a melodia que estd sendo construida seja parente proxima da primeira.

Cante sempre a melodia em construgdio, ela deve ter personalidade
suficiente para funcionar sozinha. (Leite, 1995, p.15)

Devemos ter também atengfio ao equilibrio entre as regies onde estdo escritas as
melodias (o canto e o contracanto).

E importante conhecer bem a regifio de maior brilho de cada naipe. Vocé
nio deve escrever um contracanto numa regido super brilhante para os
tenores, enquanto a melodia principal se desenvolve em uma regido pouce
brilhante para sopranos, por exemplo, (Rodrigues, 2004)

Uma outra guestio importante na elabora¢do do contracanto € saber qual é sua fungio

dentro do arranjo. Foi ¢ que destacou André Protdsio em sua entrevista:
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.Contracanto contrastante: tem uma atividade ritmica proporcionalmente tdo intensa
como a melodia principal, ¢ que ¢ escrita numa regido de maior ‘punch’ € que tem uma
comunica¢do com a melodia muito mais forte, querendo ter a mesma atengdo da melodia,

.Contracanto livre: este nio “briga” com a melodia. Apos andlise da melodia,
construimos este contracanto com notas guias ndo utilizadas por esta. Nesta classificagdo o
contracanto possui ritmo menos intenso que a melodia;

.Contracanto na linha dos baixos: a0 mesmo tempo em que nos da o baixo dos acordes
deve possuir uma forga melddica independente;

.Contracanto de resposta: assemelha-se ao que aparece freqlientemente no ‘negro
spiritual’;

.Contracanto em ostinatos. Aquele onde uma determinada célula ritmica ¢ repetida

obstinadamente.

Basicamente tudo que se aplica ao contracanto destinado a musica vocal ¢ aplicado a
instrumental. Entretanto ao cantor nio cabe somente a escolha de uma tecla, uma chave, uma
corda ou uma casa do violdo para executar uma melodia. Além de todas as “teclas” que sdo
acionadas em seu corpo, para uma boa fonagdo, o cantor precisa ter a percepgio do que quer
cantar. Algumas melodias que seriam facilmente tocadas em um instrumento, podem beirar o
“incantavel”, principalmente para o cantor leigo. Embora possa parecer um pouco abstrato, a
expressdo “cantavel” é bastante usual para se designar um contracanto de boa qualidade.

“Desde as poucas aulas de arranjo que tive com Vicente Ribeiro até hoje, a recomendagéo
que mais escuto ¢ de tornar a melodia cantavel [principal ou o contracanto], independente do
processo que o arranjador utilize para elabora-la” (Protasio). “Procuro sempre usar saltos

agradaveis ao ouvido do cantor” (Rodrigues).
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Em uma conversa informal com o conceituado regente Julio Moretzschn , ele relatou a
importincia de deixar a melodia “cantavel” mesmo que para isso um determinado acorde fique
incompleto (referindo-se neste caso a harmonizagio).

Portanto, parece ser senso comum entre os profissionais da area que o arranjador cante
cada linha melédica que ele desejar escrever tentando imaginar qual o grau de dificuldade que

ela representaria para um determinado grupo.

4.6 Texto e Texto Secundanio

E claro que quanto maior coesdo existir entre texto, melodia, harmonia e outros elementos
musicais, maior sera a forga artistica da obra. O mesmo acontece na relagdo do arranjo com o
texto, e ¢ o que Marcos Leite nos alerta: “Q arranjador que ndo pesquisa o texto, que ndo se
preocupa em perceber o seu sentido, sua for¢a e sonoridade, estd perdendo, de cara, 50% do
potencial de expressdo da musica” (Leite, 1995, p.8)

Marcos Leite nos dd também algumas dicas em relagdo ao texto secundario que
normalmente ¢ aplicado nos contracantos, € mostra-se preocupado com O uso excessivo por
parte dos arranjadores deste recurso: “E comum sentirmos nos arranjadores a necessidade de
colocar texto em todas as inflexdes musicais, provocando uma briga de informagdes para o
ouvido” (Leite, 1995, p.8) . Ele sugere que, em alguns casos, o texto secundario seja substituido
por vogais ou consoantes, tornando este recurso uma boa op¢do timbristica. Acrescenta que o
arranjo pode conter notas sem indicagdo alguma de texto ficando a critéric do regente a escolha
do melhor fonema para emiti-las. Isto acaba gerando efeitos diferentes do mesmo arranjo, quando
executado por grupos distintos: “a ndo-indicagdo de sonoridades/fonemas para cada nota existe

exatamente para permitir a liberdade de cada um em descobrir o seu som, nico e inimitavel”
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(Leite, 1998, pg.8). Ele ainda nos chama a atengio para o potencial sonoro das palavras
mostrando algumas possibilidades; “dar atengio s6 as consoantes ou so ds vogais; deformar
palavras; observar determinadas palavras que prestam para criagdo de ostinatos e efeitos
diversos™ (Leite, 1995, pg. 9)

Por sua vez, Zeca Rodrigues ressalta a importincia do texto para a fixagido de melodias:

O texto ¢ uma ferramenta importante para o aprendizado das melodias.
Portanto procuro empregé-lo sempre que necessario, com devido cuidado
para que uma linha de acompanhamento nfic atrapalhe a melodia principal
da musica (2004)

Em sua entrevista, Zeca relatou a dificuldade apresentada pelos cantores do seu coro para
memorizar um contracanto harmonizado, que se estendia por 8 compassos construido somente

com fonema “6”, em seu arranjo da musica Chalana (Mario Zan / Arlindo Pinto),

4.7 Condugdo de vozes

Embora tenhamos arranjos a duas, trés, quatro ou mais vozes, em diferentes combinagdes,
nesta parte serd abordada apenas a formag#o mais usual — o quarteto vocal, organizado em
sopranos, contraltos, tenores e baixos. Lembrando que esta nomenclatura ¢ bastante discutivel,
pois como ja foi dito anteriormente, dentro da MPB as “sopranos”, na sua maioria,
principaimente, em nossos corais amadores, sdo, na verdade, mezzo-sopranos. A mesma
discussdo se di em relagfio aos “baixos”, cuja tessitura real, geralmente, é a de baritono.

No segmento de sua apostila destinado a explicar como se obter uma boa condugéio de
vozes, Marcos Leite nos traz a técnica da escrita em bloco, também denominada sofi, assunto

obrigatorio nos livros € aulas de arranjo, tanto para instrumentos como para vozes humanas.
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“Q arranjo para vozes humanas também utiliza freqiientemente o soli como excelente
meio expressivo, como podemos constatar nos trabalhos de grupos como os americanos 7he
Swingle Singers, L.A. Voices e The Manhattan Transfers” (Almada, 2000, p.133).

A definigéo de bloco ou soli € dada a seguir:

“Quando dois ou mais instrumentos tocam simultaneamente melodias diferentes em ritmo
igual, estdo tocando em bloco. Soli é o termo correspondente universal nas partituras, plural de
Solo, em italiano” (Guest, 1996, p.112),

Os proximos exemplos foram criados por Marcos Leite e € parte integrante de sua
apostila.

Primeiramente ele faz a seguinte recomendago: “a partir de cada nota da melodia, monte
o acorde cifrado (de cima para baixo) na posi¢do mais fechada possivel” (fig 4). Este modo de se

“arrumar” ¢ acorde é denominada por Almada de espagamento fechado:

Cs Cdim?
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fig 4 — espagamento fechado

Marcos alerta que esta estrutura de espagamento fechado somente soara em grupos de
VvOZes 1guais, a menos que os acordes estejam na regido média.

Ha trés maneiras seguras para se obter o espagamento de um acorde, segundo os metodos
de arranjo consultados, conhecidas como drop 2, drop 3 e drop 2-4 (drop, do inglés cair,

escorregar). E isto que veremos a seguir, retomando os exemplos de Marcos.
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A primeira opgio de espagamento consiste em dispor a 2° voz do acorde fechado uma

oitava abaixo (drop 2). Observe a figura 5 e compare-a com a 4.
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fig5—drop 2

A segunda opgio de espagamento (fig 6) consiste em dispor a 3* voz de acorde fechado

uma oitava abaixo (drop 3}
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fig 6 — Drop 3

A terceira opgdo de espagamento (fig 7) consiste em dispor a 2% € a 4* vozes do acorde

fechado uma oitava abaixo (drop 2-4)
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fig 7 — drop 2-4

Como visto anteriormente, as técnicas de condugdo em bloco sdo aplicadas tanto para
instrumentos quanto para vozes humanas, todavia ¢ bom relembrar a importancia de deixar cada
linha melédica cantdvel. Certos intervalos melodicos que talvez ndo tragam nenhum problema de
execugdo para um saxofonista podem ser de dificil entoag@o para o cantor. A maior ou menor
“ousadia” ao usar saltos melddicos em diferentes graus de dificuldade esta atrelada a experiéncia
musical da cada grupo e de cada arranjador.

“Cuidado com os saltos de cada voz. Ndo € bom saltar bruscamente com as outras vozes
se 0 passo da melodia é de grau conjunto. Tem que buscar uma ‘sintonia fina’ entre o passo da
melodia, passos das vozes € movimento das vozes entre si” (Leite, 1995, p 20)

Marcos Leite recomenda que em algumas situagbes ¢ melhor que uma voz cante em
unissono com outra a saltar para uma regifio desconfortdvel ou utilizar uma nota que desestrutura
a harmonia.

Uma outra categoria do espagamento aberto é o spread. Que ¢é assim definido por Almada
(2000, p.161):

A principal caracteristica [do spread] ¢ o fato da quarta voz ser,
obrigatoriamente, o baixo do acorde pedido na cifragem ... as demais
vozes devem ser arrumadas da maneira mais aberta possivel, tendo sempre
em conta o cuidado de conduzi-las em melodias l6gicas e coerentes.



CONCLUSAO

Marcos Leite foi por diversas vezes mencionado nesta monografia, sendo tema de um dos
capitulos, por duas razdes principais: pelo seu posicionamento diante da musica vocal popular,
promovendo mudangas nos conceitos desta arte, buscando sempre novas sonoridades e atitudes; e
pelas diversas “dicas”, que raramente sdo citadas nos livros de arranjo disponiveis em nossa
lingua, que foram extraidas de sua apostila Arranjo Vocal de MPB.

Inicialmente este trabalho procurou demonstrar a importincia do arranjador conhecer, ao
maximo, o grupo que interpretard o seu arranjo, mostrando que o canto coral atrali muitos
participantes leigos que, em diversos casos, desconhecem quaisquer conceitos basicos de
estruturacfo musical e portam, além de tudo, problemas de afinag@o. Com isto o arranjador deve
estar consciente do grau dos desafios que ele deve ou ndo agregar ao seu arranjo.

Foi também discutido os beneficios que as técnicas da harmonia classica podem trazer
para o arranjo popular, concluindo, ao longo das entrevistas, que algumas normas classicas
podem trazer certo “conforto” ao cantor, mas que o uso exclusivo destas regras, evidentemente,
afastara a sonoridade do arranjo das caracteristicas do canto popular.

Quanto 3 tessitura, 2 monografia pdde mostrar, através de seus colaboradores e da apostila
de Marcos Leite que, de um modo geral, a musica vocal popular acontece efetivamente na regido
média das vozes, por motivos técnicos, vista a dificuldade de dispormos de verdadeiros sopranos,
contraltos e baixos mas, também, devido a motivos estéticos bastante significativos, que se

justificam pelas caracteristicas inerentes a propria musica popular brasileira.
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O assunto Formagdo — distribuicdo das vozes descreveu a importancia de se buscar
outras combinagbes de vozes, além da disposi¢do usual S,C,T,B. Muitas vezes pelo fato de
termos coros com desequilibrio numérico entre os naipes, ndo raro os naipes femininos possuem
superioridade quantitativa ou mesmo por questdes de diferentes niveis de adiantamento técnico e
de musicalizagdo entre 0s integrantes.

A monografia expds a importincia de se conhecer a forma musical da pe¢a a ser
arranjada. Através do senso de forma ¢ possivel buscar melhor equilibrio entre partes ¢ seg¢des,
tal como a variedade de contrastes, densidades e texturas da pega.

Definiu-se ¢ discutiu-se o contracanto - melodia associada a um texto secunddrio e que
deve combinar, “soar bem”, com canto principal. Marcos Leite descreveu, além de outras dicas,
etapas para a elaboragéo do contracanto, destacando a importincia, do uso das tergas, sétimas e
notas dissonantes nas trocas de acordes. A expressdo “cantavel” foi muito usada pelas fontes
pesquisadas, sendo adjetivo qualificador para um boa melodia criada pelo arranjador.

Descreveu-se o uso e conhecimento do texto da cangfo, apresentada em sua melodia ou
proposto pelos arranjadores em seus contracantos. Destacou-se que ¢ uso demasiado do texto
secundario prejudica o entendimento da mensagem da melodia principal, mas que, em
contrapartida, o texto é uma 6tima referéncia para a memorizagdo melodica.

Por fim a pesquisa introduziu a técnica de escrita em bloco, tipo de condugdo de vozes
amplamente utilizada na pratica de orquestra¢#o de musica popular,

O autor deste trabalho procurou organizar e trazer a publico algumas dicas que pretendem
facilitar o trabalho do arranjador vocal, ciente de que muito mais h4 para ser pesquisado, debatido
e explorado, neste fértil ¢ promissor campo da musica popular brasileira, € esperangoso de que
logo tenhamos publicagdes em nossa lingua que contribuam efetivamente para o aprofundamento

do assunto.
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