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Resumo

Este artigo apresenta os resultados
das experimentacdes realizadas no pro-
cesso de criacdo de dois arranjos vocais
que tiveram como principais alimentado-
res os elementos composicionais levanta-
dos durante o processo de analise estilis-
tica dos albuns fonograficos do grupo de
musicos conhecidos pelo termo Clube da
Esquina. Assim, visa expor as possibilida-
des artisticas que podem emergir a partir
da exploracao da ideia de que a analise
estilistica também pode se inserir como
recurso relevante dentro da dinamica de
apreensao e experimentagcdao dos para-
metros de estruturacao musical inerentes
ao processo de criagao de arranjos para
grupos vocais. O primeiro arranjo foi o da
cancao Milagre dos Peixes, de Milton Nas-
cimento e Fernando Brant, e o segundo da
cancao Chovendo na Roseira, de Tom Jo-
bim. Por fim, é apresentada uma breve dis-
cussao de cunho teodrico-reflexivo acer-
ca das possibilidades que tal abordagem
pdde oferecer nesta pesquisa e perspec-
tivas sobre processos criativos no ambito
do arranjo vocal de repertério da musica
popular urbana.

Palavras-chave: Arranjo vocal; Clube
da Esquina; cancao; analise estilistica.
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Abstract

The present article presents results
of creative processes regarding vocal ar-
rangement based on the compositional el-
ements of Clube da Esquina. Thus, it aims
to expose the artistic possibilities that can
emerge from the exploration of the idea
that stylistic analysis can also be inserted
as a relevant resource within the dynam-
ics of apprehension and experimentation
of the musical structuring parameters in-
herent to the process of creating arrange-
ments for groups vocals. The first arrange-
ment was for the song Milagre dos Peixes
by Milton Nascimento and Fernando Brant
and the second for the song Chovendo
na Roseira by Tom Jobim. Finally, a brief
discussion theoretical-reflective is pre-
sented about the possibilities that such an
approach could offer in this research and
perspectives on creative processes within
the scope of the vocal arrangement of ur-
ban popular music.

Keywords: Vocal arrangement; The
Corner Club; song; stylistic analysis.
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O presente texto esta vinculado a uma pesquisa de doutorado concluida.® A pro-
posta aqui é a de apresentar os resultados das experimentacdes realizadas no processo
de criagao de dois arranjos vocais que tiveram como principais alimentadores os ele-
mentos composicionais levantados durante o processo de analise estilistica dos albuns
fonograficos do grupo de musicos conhecido pelo termo Clube da Esquina. Assim, visa
expor as possibilidades artisticas que podem emergir a partir da exploragcao da ideia de
que a analise estilistica também pode se inserir como recurso relevante dentro da dina-
mica de apreensao e experimentacao dos parametros de estruturagao musical inerentes
ao processo de criagao de arranjos para grupos vocais. Busca refletir sobre como uma
experiéncia de imersao em um determinado repertorio, no caso, do Clube da Esquina,
pode angariar recursos composicionais que, apos analisados, teorizados e interioriza-
dos, retornam ressignificados e recontextualizados, expandindo o ambito do processo
de expressao artistica e de constituicao da proépria identidade poética do arranjador,
sem que tais recursos se tornem uma espécie de “resgate de sonoridade”, tampouco
de “receituario” (pois nao visam criar arranjos que “soem ao estilo” do grupo estudado).

Quanto ao termo Clube da Esquina, embora seja muito conhecido entre os apre-
ciadores da musica popular brasileira como designagao de um grupo de musicos liga-
dos a cultura mineira, ndo existe um consenso em relagcao a sua definicao e delimitacao.
Ha divergéncia tanto entre os musicos vinculados ao Clube da Esquina quanto entre
criticos e pesquisadores. Esta expressao aparece na bibliografia e nos depoimentos de
diversas formas, seja como representacdo de um grupo de amigos, de uma formacao
cultural, de um movimento, de um simples rotulo da midia, entre outras concepgdes
(elas ndo sdo, necessariamente, excludentes). Adoto aqui a interpretacao do Clube da
Esquina como formacgao cultural, amplamente discutida nos trabalhos de Luiz Garcia
(2000, 2006) e Sheyla Diniz (2012). Em sintese, o termo formacao cultural, proposto
por Raymond Williams, representa em certa medida agrupamentos “identificaveis como
movimentos e tendéncias conscientes (literarios, artisticos, filoséficos e cientificos) que
em geral podem ser percebidos com facilidade, de acordo com suas produ¢des forma-
tivas” (WILLIAMS, 1979, p.120). Em um dos tipos de organicidade interna que caracteri-
zam as formagdes culturais “[...] existe associacdo consciente ou identificagdao grupal,
manifestada de modo informal ou ocasional, ou, por vezes, limitada ao trabalho em
conjunto ou a relagdes de carater mais geral” (WILLIAMS, 1992, p.35). No caso do Clube
da Esquina, pode-se considerar que o periodo que vai do final da década de 1960 até o
final da década de 1970 é onde se concentra a atuagao do grupo como formagao cul-
tural. Os principais nomes que compdem o Clube da Esquina sao: Milton Nascimento,
L6 Borges, Toninho Horta, Beto Guedes, Wagner Tiso, Marcio Borges, Fernando Brant,
Ronaldo Bastos, Robertinho Silva, Novelli, Tavinho Moura, Flavio Venturini, entre outros.

O texto inicia com a apresentacao de uma breve sintese de alguns dados levanta-
dos na pesquisa considerados relevantes para o bom entendimento do presente arti-

3 MENEZES JUNIOR, C. R. F. Os elementos composicionais do Clube da Esquina como alimentadores de processos criativos de arranjos vocais de
cancoes populares brasileiras. 2016. 562 f. Tese (Doutorado em Mdsica) — Escola de Comunicagoes e Artes, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo,
2016. Disponivel em: https:/teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27158/tde-05052017-114221/pt-br.php.
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go. Assim, comeca com um resumo dos resultados obtidos no processo analitico dos
22 discos produzidos pelo Clube da Esquina nos anos de 1967 a 1979 que resultaram
na configuracao de um conjunto de 22 elementos composicionais representativo das
caracteristicas estilisticas do grupo. Posteriormente, detalha-se o processo de criagao
de dois arranjos vocais e como os elementos composicionais do Clube da Esquina se
concatenaram com as experimentacdes quanto ao tratamento harmdnico, das intera-
¢oes ritmicas, texturais, timbristicas e formais, demonstrando nos proprios arranjos tais
experimentagdes. O primeiro arranjo foi para coro misto a capela da cangao Milagre
dos peixes, de Milton Nascimento e Fernando Brant. O segundo para trio vocal femi-
nino e violdao da cancao Chovendo na roseira, de Tom Jobim. A hipotese levantada é a
de que, ao analisar a organicidade interna das criagcdes musicais que constituem a pro-
ducao fonografica do Clube da Esquina no periodo abordado, abre-se a possibilidade
de vislumbrar um conjunto de técnicas e procedimentos de criacao musical que pode
ser aplicado em arranjos vocais de canc¢des diversas (tanto internas quanto externas ao
repertério do Clube da Esquina). E importante reforcar que tal abordagem ndo tem o
proposito de “mimetizar” a sonoridade do grupo pesquisado, mas busca ampliar o es-
pectro de ferramentas que o arranjador langa mao no seu processo autoral. Por fim, é
apresentada uma breve discussao de cunho tedrico-reflexivo acerca das possibilidades
que tal abordagem p&de oferecer nessa pesquisa e perspectivas sobre processos criati-
vos ho ambito do arranjo vocal de repertdrio da musica popular urbana.

O termo musica popular esta sendo adotado aqui a partir de um delineamento das
caracteristicas gerais usualmente encontradas na bibliografia sobre esse tema aborda-
das na tese de Baia (2010). Assim, entende-se por musica popular a musica urbana que
surgiu a partir do final do século XIX, concomitantemente com crescimento das gran-
des cidades, e com uma forte ligagao com o mercado. Esta musica, seja instrumental
ou na modalidade cancgao, tem carater massivo (embora nao em sua totalidade) e foi
se constituindo a partir de matizes socioculturais diversos, além de ter como principal
suporte o registro fonografico. De acordo com Baia (2010), ndo quer dizer que ndo
tenham existido outras praticas musicais que pudessem ser classificadas como popu-
lares, porém ja € comum nas pesquisas académicas atuais associar a expressao musica
popular o carater urbano. Os motivos de utilizar tal termo, diferenciando-o de outros
“fazeres musicais”, sao de cunho analitico e ndo valorativo. Visa entender de forma mais
precisa e adequada as peculiaridades e praticas idiossincrasicas inerentes a cada uni-
verso cultural, possibilitando identificar seus pontos de intersecao e disjuncao, sem hie-
rarquizagdes, assim como vislumbrar de que forma os recursos e “habitos” se inserem
no processo de construcao de determinada “tradicao” no que tange as dinamicas de
producao e recepcao de musica que variam de acordo com o contexto cultural.

1. A pesquisa

A criacao e interpretacao de arranjos vocais de cancdes populares no Brasil ja se
tornaram procedimentos poéticos e interpretativos consolidados entre os grupos co-
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rais das mais diversas formacdes. Como a demanda por arranjos vocais/corais de musi-
ca popular urbana cresceu, também cresceu o interesse, por parte de alguns musicos,
em aprender a criar tais arranjos. Diante disso, algumas questdes surgem: como se da o
processo de formacao de um arranjador vocal? Quais conhecimentos tedrico-praticos
sdo relevantes nessa formagdo? Em quais contextos esses conhecimentos surgem? Em
quais contextos eles se aplicam de forma adequada? Nao existe resposta simples, unica
e geral. Os caminhos sao multiplos. Por vezes, determinado repertorio instiga o estudo
de seus elementos constitutivos, visando ao dominio de um tipo de sonoridade e bus-
cando ressignifica-los no contexto de seu proprio trabalho de invencgao artistica.

Marco Antonio da Silva Ramos, em sua tese de livre-docéncia “O Ensino da Regén-
cia Coral”, aponta o papel do intérprete como gerador de conhecimento tedrico, além
de sua atribuicao de criagdo artistica. Segundo Ramos (2003),

O intérprete que busca uma concepgao propria para as obras que apresenta &,
ao mesmo tempo, um usuario da area tedrica e um criador de teoria. Defendo
esta ideia na medida em que, ainda que nao seja o proprio intérprete a discorrer
ou clarificar seus pontos de vista, frequentemente o artista acaba gerando co-
nhecimento novo que altera, necessariamente, tudo o que antes se escreveu e
se pensou sobre a obra interpretada (RAMOS, 2003, p.51).

Estendo esta ideia ao arranjador que também busca uma concepcao prépria para
as obras escolhidas. Na musica popular, o papel do arranjador é de grande importancia.
Nela o resultado final de uma obra pode ser fruto da somatoéria das “poéticas” de varios
artistas (tais como compositores, arranjadores, instrumentistas, cantores etc.). Assim,
temos no produto fonografico fonte de investigacao destas novas concepcdes. Con-
sequentemente, novos conhecimentos tedricos podem ser ressignificados e aplicados
nas mais diversas praticas de criacao musical.

E nessa perspectiva que a pesquisa esta localizada, ou seja, busca investigar estra-
tégias para elaboracado de arranjos vocais a partir da analise dos elementos composicio-
nais presentes nos fonogramas produzidos pelo Clube da Esquina. Em suma, a pergunta
central foi: como os elementos composicionais presentes nas obras do conjunto de
musicos conhecidos como Clube da Esquina podem contribuir, como recursos de es-
truturacdao musical, na elaboracdo de arranjos vocais de musica popular urbana?

A pertinéncia da proposta apresentada na presente pesquisa encontra-se justa-
mente na oportunidade de disponibilizar um trabalho dentro da tematica de arranjo
vocal de musica popular urbana com uma abordagem que busca efetivar a integracao
entre escuta analitica e escuta poética visando ampliar o horizonte de possibilidades de
articulacao de sonoridades.

2. Categorizacao dos elementos composicionais presentes nos dis-
cos estudados

O Clube da Esquina, apesar de ter uma producao expressiva e de ter conquistado
prestigio dentro e fora do Brasil, s6 comecou a aparecer de forma significativa como
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tema central de livros e trabalhos académicos a partir da segqunda metade da década de
noventa do século passado. Memoristas, jornalistas, musicos e pesquisadores comeca-
ram a investigar as relagdes que o Clube da Esquina estabeleceu ao longo da historia
da musica popular urbana no Brasil visando situa-lo de forma mais precisa a partir de
perspectivas diversas, seja pela 6tica da sociologia, da histéria, da musicologia ou dos
estudos linguisticos. A seguir, um mapeamento dos principais trabalhos académicos
e ndo académicos sobre o Clube da Esquina por ordem cronoldgica até 2016, ano de
conclusao da pesquisa.

BORGES, Marcio. Os sonhos nao envelhecem: histérias do Clube da Esquina. 1. ed. Sao Paulo:
Geragao, 1996.

VIEIRA, Francisco Carlos Soares Fernandes. Pelas esquinas dos anos 70: utopia e poesia no
Clube da Esquina. 1998. 132 f. Dissertacao (Mestrado em Poética) — Universidade Federal do
Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 1998.

GARCIA, Luiz Henrique Assis. Coisas que ficaram muito tempo por dizer: o Clube da Esqui-
na como formacdo cultural. 2000. 154 f. Dissertagdo (Mestrado em Histdria) — Universidade
Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2000.

RODRIGUES, Mauro. O modal na musica de Milton Nascimento. Dissertacao (Mestrado em
Musicologia) — Conservatdrio Brasileiro de Musica do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2000.

TEDESCO, Cybelle Angélique Ribeiro. De Minas, mundo: a imagem poético-musical do Clube
da Esquina. 2000. 210 f. Dissertagdo (Mestrado em Multimeios) — Universidade Estadual de
Campinas, Campinas, 2000.

CORREA, Luiz Otavio. Clube da Esquina e Belo Horizonte: romantismo revolucionario numa
cidade de formagao ambigua. Dissertacdo (Mestrado em Histéria) — Pontificia Universidade
Catodlica de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2002.

SILVA, Carlos Alberto Silva da. A negritude através de Maria Maria de Milton Nascimento.
Dissertacdo (Mestrado em Literatura) — Universidade Federal de Santa Catarina, Floriandpolis,
2003.

STARLING, Heloisa. Coracao americano: panfletos e cancdes do Clube da Esquina. In: REIS,

Daniel Aardo; RIDENTI, Marcelo e MOTTA, Rodrigo Patto Sa (org.). O golpe e a ditadura militar:
40 anos depois (1964-2004). Sdo Paulo: Edusc, 2004.

NUNES, Thais G. A. A sonoridade especifica do Clube da Esquina. 2005. 175 f. Dissertacdo
(Mestrado em Musica) — Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas, Campinas,
2005.

DOLORES, Maria. Travessia: a vida de Milton Nascimento. Rio de Janeiro: Record, 2006.

OLIVEIRA, Rodrigo Francisco. Mil tons de Minas: Milton Nascimento e o Clube da Esquina —
cultura, resisténcia e mineiridade na musica popular brasileira. 2006. 134 f. Dissertagao (Mes-
trado em Histoéria) — Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2006.

GARCIA, Luiz Henrique Assis. Na esquina do mundo: trocas culturais na musica popular
brasileira através da obra do Clube da Esquina (1960-1980). 2006. 281 f. Tese (Doutorado em

Historia) — Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade Federal de Minas Gerais,
Belo Horizonte, 2006.

SBERNI JUNIOR, Cleber. O album na industria fonografica: contracultura e o Clube da Esquina
em 1972. Dissertacdo (Mestrado em Histdria) — Unesp, Franca, 2007.

MARTINS, Bruno Viveiros. Som imaginario: a reinvencgdo da cidade nas can¢des do Clube da
Esquina. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 2009.

NICODEMO, Thais Lima. Terra dos passaros: uma abordagem sobre as composicdes de Toni-
nho Horta. 2009. 215 f. Dissertacdo (Mestrado em Musica) — Universidade Estadual de Campi-
nas, Campinas, 2009.

Carlos Roberto Ferreira de Menezes J(inior ORFEU, v.5, n.3, dezembro de 2020
Marco Antonio da Silva Ramos P. 254 de 577



( Experimentacao e ressignificacao de elementos composicionais do
Clube da Esquina no processo de criacao de dois arranjos vocais

CANTON, Ciro Augusto Pereira. Nuvem no céu e raiz: romantismo revolucionario e mineirida-
de em Milton Nascimento e no Clube da Esquina (1970-1983). 2020. 171 f. Dissertacdo (Mes-
trado em Historia) — UFSJ, Sdo Jodo del-Rei, 2010.

SOUZA, Alberto Carlos de. Minas e Geraes: um recorte na cultura e na historia através de

Milton Nascimento. Dissertagdo (Mestrado em Histdria) — Universidade Salgado de Oliveira,
Niteroi, 2010.

VILELA, lvan. Nada ficou como antes. Revista USP: dossié musica brasileira, Sao Paulo, n. 87, p.
14-27, 2010.

VITENTI, Ada Dias Pinto. Uma certa musicalidade nas esquinas de Minas (1960-1970). 130 f.
Dissertacdo (Mestrado em Histéria) — Universidade de Brasilia, Brasilia, 2010.

CANCADO, Wilson Lopes. Novena, Crenca e Gira Girou de Milton Nascimento e Marcio Bor-
ges: analise de suas trés primeiras composi¢cdes criadas em uma noite de 1964. 2010. 146 f.
Dissertacdo (Mestrado em Musica) — UFMG, Belo Horizonte, 2010.

MOREIRA, Maria Beatriz Cyrino. Fusbes de géneros e estilos na producdo musical da banda
Som Imagindrio. 266 f. Dissertacdo (Mestrado em Musica) — Unicamp, Campinas, 2011.

DINIZ, Sheyla Castro. “Nuvem Cigana”: a trajetdria do Clube da Esquina no campo da MPB.
2012. 231 f. Dissertacdo (Mestrado em Sociologia) — Unicamp, Campinas, 2012.

AMARAL, Chico. A musica de Milton Nascimento. Belo Horizonte: Gomes, 2013.

NUNES, Thais G. A. A voz de Milton Nascimento em presenca. 2015. 96 f. Tese (Doutorado em
Musica) — Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas, Campinas, 2015.

Tab. 1: Mapa geral dos principais trabalhos académicos e nao académicos sobre o Clube da Esquina organizados
por ordem cronoldgica até 2016

Os trabalhos de Nunes (2005), Nicodemos (2009), Cancado (2010), Moreira (2011) e
Nunes (2015) se destacam, no que tange aos propdsitos do presente artigo, por também
apresentarem estudos acerca de aspectos da estruturagao musical contidos em fonogra-
mas do repertorio do Clube da Esquina. Evidentemente, cada um com um foco especifico.

Conforme abordado anteriormente, o periodo que vai do final da década de 1960
até o final da década de 1970 é onde se concentra a atuagao do grupo como formacgao
cultural. Assim, os discos selecionados para esse estudo foram os lancamentos ocor-
ridos de 1967 (ano do primeiro aloum completo de Milton Nascimento) até 1979, tota-
lizando 22 discos. Ao longo do processo de escuta analitica, percebeu-se que alguns
procedimentos de estruturacdao musical apareciam de forma recorrente. Nao significa
que todos ocorriam simultaneamente, pois eram combinados de modo muito varia-
do em cada disco. Percebeu-se também alguns procedimentos pouco usuais que nao
eram, necessariamente, tao recorrentes assim, porém apresentavam-se como solugdes
criativas relevantes.

Apos ouvir atentamente todos os 269 fonogramas e anotar os elementos compo-
sicionais percebidos, relativos a construcao harmdnica, melddica, ritmica, formal, tim-
bristica, entre outras, buscou-se organizar todos eles com o intuito de vislumbrar com
que frequéncia apareciam e em quais obras. Deste modo, foram elencados 22 elemen-
tos composicionais vistos como significativos para os propodsitos da pesquisa.

E importante salientar que esses 22 elementos composicionais ndo representam
uma lista definitiva, completa, acabada, dos recursos e procedimentos que constituem
a sonoridade do Clube da Esquina. Esse conjunto de elementos apresentado aqui pode
ser visto como uma das possibilidades de sintese. Outras configuragdes sao possiveis,

Carlos Roberto Ferreira de Menezes J(inior ORFEU, v.5, n.3, dezembro de 2020
Marco Antonio da Silva Ramos P.255de 577



( Experimentacao e ressignificacao de elementos composicionais do
Clube da Esquina no processo de criacao de dois arranjos vocais

assim como um conjunto mais amplo, com diversificacdo maior de foco, tais como as
questdes que envolvem a estruturagao e os temas das letras, as combinacdes instru-
mentais, as sonoridades exploradas no canto, entre outras que podem ser abordadas
em trabalhos futuros. Os 22 elementos composicionais elencados sdao os seguintes:*

1) - Hibridismo tonal/modal;

2) - Modalismo misto;®

3) - Elemento “Pedal”;

4) - Uso do acorde Vm7;

5) - Uso do acorde bll;

6) - Presenca do acorde com a quarta suspensa (sus4);

7) - Uso de acordes com a quarta suspensa (sus4) em outros graus que nao sejam

o V ou SubV primarios ou secundarios;

8) - Uso dos acordes IV7M(#11) ou blI7M(#11) como opcdo de Dominante;

9) - Uso do acorde #IVm7(b5) como opcao de Subdominante;

10) - Construcao de sequéncias harmoénicas pouco usuais com acordes menores;

11) - Acordes de mesma estrutura com distancia de terga;

12) - Presenca das notas de tensdo na constru¢cao melddica e/ou harmoénica;

13) - Acordes em quartas;

14) - Acordes com a sétima no baixo;

15) - Progressdes cromaticas na harmonia;

16) - Polirritmia;

17) - Secdes fortemente contrastantes;

18) - Utilizacdo de féormulas de compasso pouco usuais, grande liberdade com a

métrica ou métricas misturadas;

19) - Aberturas vocais a duas ou mais vozes e/ou presenga de contracanto instru-

mental;

20) - Presenca de riff instrumental;

21) - Presenca de saltos melddicos de sétima ou tritono;

22) - Presenca de arpejo em tercas ha construcao melddica.

4 Como o foco principal do presente artigo € o processo de criagao dos arranjos vocais, optou-se por nao apresentar o detalhamento de
cada um dos 22 elementos elencados, pois demandaria um espago muito grande somente para isso, o que poderia desviar do foco. Porém, alguns
deles, considerados mais relevantes para os objetivos do artigo, estao presentes de forma sintética em notas de rodapé ou incorporados ao longo
do texto principal, especialmente nas se¢des em que os dois arranjos vocais sao esmiugados. Caso haja o interesse em aprofundar a leitura acerca
desse item, com discussoes bastante detalhadas e exemplificadas desses elementos composicionais, basta consultar a tese por meio do /ink
apresentado nas referéncias.

5 0 termo modalismo misto é utilizado no presente texto para designar o procedimento composicional em que as bases de estruturacao
sao essencialmente modais (e ndo tonais), porém com os modos misturados, tanto na constituicao melédica quanto na harménica. Com isso,
o0s “temperos modais” se combinam, e o leque de op¢oes dentro do proprio sistema se expande. Quando falamos em hibridismo tonal/modal,
estamos nos referindo a procedimentos harmanicos e melddicos que se conectam com as praticas tonais e modais e que se misturam em uma
mesma composicao, visando explorar os efeitos tipicos desses dois sistemas. Chediak (1986, v.1, p.121) utiliza o termo modalismo puro quando
apenas um modo especifico é utilizado na geracao da melodia e harmonia. Para ele, modalismo misto é quando ocorre a mistura entre os modos
ou deles com o tonalismo, ou seja, o hibridismo tonal/modal é visto como uma forma particular de modalismo misto. Diferentemente de Chediak
(1986, v.1, p.121), optou-se, no presente texto, por tratar os dois termos de forma separada, pois percebeu-se que os efeitos da combinacao
intersistemas (tonal/modal) se diferenciavam dos efeitos das combinacoes intrassistema (no caso o modal). Sendo assim, o termo modalismo
misto é utilizado para analisar o tratamento dado apenas ao sistema modal, seja quando ele aparece em uma parcela da mdsica, seja quando
a mesma é constituida integralmente por ele. Se uma misica que apresenta o hibridismo tonal/modal tiver na sua “secao modal” mais de um
modo sendo combinado, ela também estara dentro da categoria de modalismo misto. Em suma, em uma composicao pode aparecer apenas o
hibridismo tonal/modal, apenas o modalismo misto ou os dois juntos.
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Todos os acordes e melodias foram analisados diretamente das gravacdes e pas-
saram por uma verificagao por meio da visualizagcao dos respectivos espectrogramas no
software Sonic Visualiser. No momento da pesquisa, aproximadamente 50% das faixas ja
tinham sido publicadas (em forma de partituras com cifras) em songbooks ou em outros
trabalhos académicos, porém mesmo estas passaram por uma verificacao em relagcao a
harmonia e melodia. E importante salientar que no conjunto dos 269 fonogramas, mui-
tos sao regravacdes de uma mesma composicao com novo arranjo. Com isso, 0 numero
total de composicdes diferentes é 221.

Como resultado dessa etapa da pesquisa, foram geradas tabelas que mostram com
que frequéncia cada um dos 22 elementos composicionais elencados aparecem em
cada disco e em cada faixa. A Tab. 2 € uma das tabelas que sintetizam esses dados. Os
numeros das colunas representam os seguintes elementos: 1- Hibridismo tonal/modal;
2- Modalismo misto; 3- Elemento “Pedal”; 4- Uso do acorde Vm7; 5- Uso do acorde bll;
6- Presenca do acorde com a quarta suspensa (sus4); 7- Uso de acordes com a quarta
suspensa (sus4) em outros graus que nao sejam o V ou SubV primarios ou secundarios;
8- Uso dos acordes IVZM(#11) ou blI7M(#11) como opc¢ao de Dominante; 9- Uso do
acorde #IVm7(b5) como opcao de Subdominante; 10- Construgcao de sequéncias har-
maonicas pouco usuais com acordes menores; 11- Acordes de mesma estrutura com
distancia de terca; 12- Presenca das notas de tensdo na construcdo melddica e/ou har-
monica; 13- Acordes em quartas; 14- Acordes com a sétima no baixo; 15- Progressdes
cromaticas na harmonia; 16- Polirritmia; 17- Secdes fortemente contrastantes; 18- Uti-
lizacdo de formulas de compasso pouco usuais, grande liberdade com a métrica ou
métricas misturadas; 19- Aberturas vocais a duas ou mais vozes e/ou presencga de con-
tracanto instrumental; 20- Presenca de riff instrumental; 21- Presenca de saltos melo-
dicos de sétima ou tritono; 22- Presenca de arpejo em tercas na construcao melddica.
O numero dentro dos quadrados indica a quantidade de faixas em que cada elemento
foi detectado no disco especifico.

Discos

(22 discos, 269 faixas)

Miltorjrg?:;isr;;ento Flolwlvlvlvlv|vlvlvlvlvlvlvlvlv v v]iv|v|v
Milton Nascimento - 1967 7 8 8 7 6 9 6 31213 7110137 1 5 9 4 516
Courage v iv|iv]|v| v | v v]v|v|iv]|v]|v|v|v]|iv]|iv]|v viv]|iv]v
Milton Nascimento - 1969 | 7 8 9 6 3 8 5 21214181036 2 1 5 8 6 317
Milton Nascimento vivi|ivi|iv|v]|v]|v viv|v]|v|iv|iv|iv|v| v |iv]|iv|v]|iv]v
Milton Nascimento - 1969 | 7 6 7 4 2 110| 5 111 81104 | 8 1 5 5 2 6 2 1|5
Som Imaginario vi]ivi|iv|v]|iv]|v v v ivi|iv]|iv|v vi iv]|iv]|v v
Som Imaginério - 1970 1 5 2122 2 1 21111132 4 11]|16|3 2
Milton viv|iv]|iv|iv|iv]|v v ivi|iv]|iv]|v|v]|iv]|iv|v]v|v|Iiv]|Iiv]|v
Milton Nascimento - 1970 | 5 9 6 9 2 11| 7 315 5112147 | 3 7 7 3 8 5 416
Som Imaginario vi]ivi|iv|iv]|iv|v]|v vi|v vi|v v v iviiv]|v
Som Imaginario - 1971 4 4 3 1 2 6 3 4 |7 313 5 2 3112
M.lCIUt;\Ie da.Esquina w6 | v v v iv]|iv]|v]|v v v viv|iv|iv]|iv|iv]|iv|iv]|v]|v]|v
ilton Nascimentoelo | g | 45|15 [ 8| 7 |12| 7 228 |19|s5|5|3]|2|1|ofu]o]|s5]6
Borges - 1972
Lb Borges (discodo ténis) | v | v | v | v | v | v | v ]|v]|v|v]|Iv]|Vv v viv]iv]v v
L6 Borges - 1972 6| 8 213|136 |2]2|2]|]2]|5]10 5 4 12|6|6 5
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Experimentacao e ressignificacao de elementos composicionais do
Clube da Esquina no processo de criacao de dois arranjos vocais

Matanga do Porco vi|vi|iv|v]|v]|v]|v vi|ivi|iv|iv|iv|iv|v]|v|iv]|v]|v v
Som Imaginario - 1973 6 6 2 4 5 3 2 3 5 8 4 3 1 1 6 2 3 4 2
Milagre dos Peixes v v v v v v v v vV viI|IvVvI|vVv I IVv]|v v v v v v
Milton Nascimento - 1973 | 3 | 10 | 7 71 4 9 711 21619117123 5 6| 6|2 1
(Os quatro no banheiro)
Beto Guedes, Danilo vi|ivi|iv]|v]|iv|v]|iv]|v viviiv]|iv]|v v|ivi|iv]|v vi| v
Caymmi, Novelli, Toninho | 7 | 4 513|517 |2]|2 11319133 114|114 216
Horta - 1973
Milagre C:z‘sl;eixes (Ao v v v iv|vlvlvvv]|v|v|viviv]|v]v]vv]v]|v
11 11 1 11| 4 1 2 1 2 4
Milton Nascimento - 1974 8 o 9 > 6 / 3[3]¢8 9 I 3
Minas v v v v v v v v v vVivi|ivi|IiIv|v v v |V v v
Milton Nascimento - 1975 | 5 9 9 62 (|12] 8 1 3|11 11312]1 7 717 2 3
Geraes v v v v v viI|iv |V viI|IvVv]|v|Vv v vV v vi|v
Milton Nascimento -1976 | 5 | 5 | 8 | 7 6 1124|7141 31292 |2]4
Milton (Raga) v v v v v v v V|V v iv|Vv v v v v v vI|v
Milton Nascimento - 1976 | 3 8 61213 6 | 6 11481241 51543 (|1]1
Maria Maria (trilha sonora
dobalédogrupocorpo | v | v | v |v]|v v ]|V vi|ivi|iv]|iv|iv]|Iiv|iv|v|v]|iv]|v v
com estreia em 1976) 5114 )9 (10| 5|11 )] 9 219111125224 )|4|13|5 2
Milton Nascimento - 1976
A pégi"ae:é:r:iémpago v vi|iv]|v|v]|v v v v |v v v]v]|v
716|453 6 | 5 2 517 311 4 51313
Beto Guedes - 1977
Clube da Esquina 2 v v v v v v v v ivi|iv]|v vV iv|Vv v |V v v v v vI|v
Milton Nascimento-1978 |12 |16 |12 (11| 7 |19|12 |1 | 3 | 1| 9 |18| 5 |12| 4 1110|217 | 2 41 4
Amor de indio vi|iv|iv]|v v |v vi]iv|v v | v viiv|iv|iv|iv]|v
Beto Guedes - 1978 7 1 3 2 5 1 112 |6 613 4 4] 2 21212
A Via-Lactea v v v v v v v viI|iv |V v |IvVvI|v I IVv]|v v vV v vi|v
L6 Borges - 1979 6141423 ]|9]|4 1111419142123 |1|4|5|2]|6¢6
Sol de Primavera vivi|ivi|iv|v]|v]|v vi|ivi]iv|iv]|iv|iv]|v vi|iv|v]|iv|iv]|v
Beto Guedes - 1979 5 6 4 6 1 8 4 1 1 5 7 1 5 1 3 2 3 2 1 2
Terra dos Passaros vi|ivi|iv|iv|iv]iv]|iv]|v vi|ivi|iv|v|v vi|iv|iv|v|iv]|v
Toninho Horta - 1979 3 2 3 5 11101 4|1 6 |10|1]| 3|1 2 217 11715
Total de d iscos com 22 0022 4 22 - 22420 + 22 + 20+ 9 +13 + 17 + 22 + 22 + 18+ 22 + 20 - 12 + 22 . 18 « 22 + 21 . 16 + 21
ocorrencia —>
Total de faixas com 114 * 165 * 134 * 119 * 71 * 186 * 105 * 14 * 22 * 36 * 119 * 212 * 46 * 114 * 37 * 26 * 115 * 62 * 147 * 73 * 47 * 80
ocorrencia —> .

Tab. 2: Sintese do registro da ocorréncia, em cada disco, dos elementos composicionais elencados na pesquisa

3. Consideracoes acerca da utilizacao dos elementos composicio-
nais do Clube da Esquina como recurso criativo no processo de elabo-
racao de arranjos vocais

A seguir, serao apresentados os resultados das experimentac¢des realizadas no pro-

cesso de criacdo musical de dois arranjos vocais presentes na pesquisa. E aqui que ocorre
a “conversao” do processo analitico em processo criativo. Todo o conjunto de conheci-
mentos vislumbrados a partir das analises € sintetizado na forma de producdes artisticas,
constituidas em uma espécie de “laboratério” de reuso, recomposicao e ressignificacao
dos elementos de estruturacao musical que permeiam a escrita de arranjos vocais.
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Conforme ja exposto no inicio, nao foi objetivo do presente trabalho criar uma me-
todologia de escrita especifica, com diretrizes fechadas e delimitadas a uma sonoridade
particular. O conjunto de procedimentos e técnicas abordado em cada arranjo nao se
destina a cumprir funcao de “receituario” nem de “resgate de sonoridade”. Buscou-se
aqui vislumbrar as possibilidades de ordem artistica que podem emergir como fruto
da combinacao entre as técnicas de escrita vocal ja consagradas com os elementos
composicionais explorados pelo Clube da Esquina. Os arranjos criados e apresentados
tencionam demonstrar de forma pratica algumas das perspectivas de aplicacdao dos “sa-
beres e fazeres” inerentes as proprias produgdes musicais, apreendidos a partir de um
olhar analitico. Os arranjos podem ser vistos aqui como um desdobramento de cunho
tedrico-reflexivo e ao mesmo tempo pratico-inventivo, sem dicotomias. Ou seja, eles
sao uma forma de escuta critica e de visdo critica acerca dos elementos tedricos que
permeiam o proprio processo analitico e o proprio processo de criagao.

Esses arranjos apresentam-se, em certa medida, como uma forma de expor e sin-
tetizar os conhecimentos extraidos das analises utilizando-se ndo so6 da “escrita verbal”,
mas também da “escrita musical”. Tal forma de registro possibilitou uma apropriacao
critica do conteudo tedrico estudado. Embora o Clube da Esquina tenha sido aqui o
objeto de estudo, esse mesmo principio pode ser ampliado para outros contextos, com
outros objetos, com outros conhecimentos frutos de outras analises, aplicados em di-
ferentes processos de criagao musical.

Os elementos composicionais do Clube da Esquina foram trabalhados de forma
diversa ao longo da etapa de criacao. Cada um desses arranjos produzidos na presente
pesquisa apresenta um conjunto de experimentacdes particular. Como qualquer pro-
cesso de experimentacdo, o trabalho foi permeado pelo “fazer e refazer” constante,
onde varias combinacdes eram testadas e re-testadas, até o arranjo alcangar o resultado
pretendido. Quanto ao foco, no que se refere aos parametros de estruturagao musical
manipulados, essas experimentacdes foram organizadas em quatros grandes grupos:

e experimentacdes quanto ao tratamento harmdnico;

e experimentacdes quanto ao tratamento das interagcdes ritmicas;

e experimentacdes quanto ao tratamento textural e timbristico;

e experimentacdes quanto a estrutura formal.

Evidentemente, esses grupos se inter-relacionam. A manipulacao de um parame-
tro pode afetar outros de forma significativa. Cada um dos 22 elementos composicio-
nais conecta-se mais diretamente a um desses grupos. Contudo, as experimentacoes
concretizaram-se de forma integrada nos arranjos, sem linhas divisorias ou hierarqui-
cas quanto a valoragao de um ou outro parametro trabalhado. Embora a maioria dos
elementos elencados conecte-se mais diretamente as experimentacdes quanto ao tra-
tamento harmonico (em especial as rearmonizagdes), ndo significa que as experimen-
tacdes que tangem aos demais parametros tenham cumprido papel secundario, pelo
contrario, todas as questdes que envolveram o tratamento ritmico, textural, timbristico
e formal foram fundamentais no processo de criacdo dos arranjos.

Em cada um deles utilizou-se um conjunto de elementos composicionais diferen-
te, de acordo com os propdsitos de sonoridade que se pretendeu alcancar. Nao signi-
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fica que esses elementos permearam tudo, o tempo todo. Foram implementados de
modo diversificado, seja para modificar a macroestrutura, seja para manipular apenas
um trecho especifico. Mesclaram-se tanto de forma simultdnea como assincrona.

Tais experimentagcdes também foram balizadas pelos principios basicos de escrita
para vozes, assim como pelas técnicas de carater homofénico e polifébnico comumente
utilizadas em arranjos vocais na pratica da musica popular. Assim, podemos sintetizar os
conteudos e procedimentos explorados nos arranjos, quanto ao foco de manipulagao
dos parametros de estruturacdo musical, conforme ilustrado na Fig. 1.

h-Prlnciplos basicos de escrita de arranjos vocais.
(-0 hibridismo tonal/modal ¥ ~+Técnicas de carater homofdnico e polifénico comumente

T - utilizadas em arranjos vocais na pratica da musica popular.
(- Modalismo misto

(- Uso do elemento “Pedal™

X

(- Uso do acorde Vin7

Experimenta¢oes quanto ao

(- Uso do acorde bif

(- Uso acorde com a quarta suspensa (sus4)

tratamento harmonico

» Uso de acordes com a quarta suspensa (sus4) em
outros graus que nio sejam o V ou SubV primirios o
secundirios

e Uso dos acordes IVIM(#11) ou bIITM(#1l) come
opgio de Dominante

C Uso do acorde #IVm7{b5) como op¢io de

S AEE AL AE AR N

Subdominante ) Experimenta¢oes quanto ao
C Construgdo de sequéncias harmionicas pouco muaij
Semacorda xamores tratamento das interacgoes ritmicas
* Uso de acordes de mesma estrutura com distdncia
de terca )

* Presenca das notas de tensido na censtrucde
melddica e/ow harmanica

(- Progressdes cromiticas na harmenia

o T T

(+ Potirriamia Experimentacoes quanto ao

E Utilizagdo de formulas de compasso pouco usuai

grande liberdade com a métrica ou métricas misturadas tl'atamento textlll'al EfOll ﬁmbl‘isﬁco

(- Aberturas em quartas

(- Aberturas com a sétima do acorde no baixo

» Aberturas vocais a duas ou mais vozes e/ou uso de
contracanto instrumental

(- Presenca de “riff™
(- Presenga de saltos melédicos de sétima ou tritono

Experimentag¢oes quanto a

estrutura formal

(- Presenca de arpejo em tercas na construgdo
melidi

N NN B

(- Segies fortemente contrastantes

Fig. 1: Sintese em forma de diagramas de como os elementos composicionais do Clube da Esquina conectam-se com as experi-
mentacoes que permearam o processo de elaboracao dos arranjos vocais

4. O arranjo da cancao Milagre dos Peixes, de Milton Nascimento e
Fernando Brant (para coro misto a capela)

A cancgao Milagre dos Peixes (Milton Nascimento e Fernando Brant) da nome ao
disco que Milton gravou em 1973. Essa cancao sintetiza bem a concepcao artistica do
disco, tanto no conteudo da letra quanto no musical, pois, além da critica a ditadura
militar, o dlbum também reflete o “esforco de se produzir uma obra inovadora em meio
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ao crescimento e consolidacao capitalista e da industria fonografica, cada vez mais
eficiente em seus ditames quantitativos e de homogeneizacao” (DINIZ, 2012, p.123). A
analise detalhada dessa cancao é apresentada na tese. Por ser extensa, optou-se por
nao apresenta-la aqui, apenas uma breve sintese da estrutura formal (Fig. 2), seguida da
partitura do arranjo vocal (Fig. 3) e da descricdo de como os elementos composicionais
foram utilizados no processo de criagao.

0:00 0:12 0:31
_‘ L
Introducio Ponte Secao A
- Apresenta o tema que serd explorado - Sequéncia cromdtica na harmonia - Voz com texio em primeiro Plano.
na segio C (que ¢ onde ocorre o - com baixo pedal na dominante. ™ |- Harmonia modal com baixo pedal na ténica.

climax da muisica). - Forte atividade melddica do baivo - Forte presenga dos violdes.

-Voz (no falsete) com texto em primeiro - Vioz mantém a nota mi por - Instrumentagio um pouco mais enxula.

plano acompanhade por violdes, baixo, GUALTE COMPAsSos - Baixo explora regides mais graves
teclado e percussio.

- Destaque para linha do baixo que
apresenta uma interagio ritmica diferente.

'/’//7 Tempo Total da
'-0!_50 1:14 1:32 1:50 faixa = 2:52

- B - 4 ~ )y
Secao B R Ponte . |Secao A'| Secao C

- Muda o cardter ritmico. - Igual a anterior, porém - 86 muda o texio - Tema apresentado na Infrodugdio com

- Apenas voz (com dobra em unissono a voz tem forte presenga pequenas variagdes no texio.

do baixe) e violdes. sustentando a nota - Dindmica forte, climax da miisica.

- O ritmo harmdnico e a melodia mii por guase toda a segdo - Forte presenga orquestral.

seguem uma logica de estruturagio - Vocalize a duas vozes na regido aguda
em ciclos de 5 tempos. no parte final da misica.

[ - Aparece também métricas variadas. y \ - Termina em Fade out. y

Fig. 2: Estrutura geral do fonograma Milagre dos Peixes, de Milton Nascimento e Fernando Brant, com a marcacao do posiciona-
mento do inicio de cada se¢ao na faixa do disco (min:seg)
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Fig. 3: Arranjo vocal da cancao Milagre dos Peixes, de Milton Nascimento e Fernando Brant, para coro misto a capela
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( Experimentacao e ressignificacao de elementos composicionais do
Clube da Esquina no processo de criagcao de dois arranjos vocais

Na versao original, a tessitura melddica é grande, de duas oitavas e uma segunda
menor (somando-se a melodia principal e os vocalises finais). No arranjo, que foi con-
cebido para coro misto a capela, a tessitura geral vai do la 1 ao mi 4. A tessitura de cada
voz é apresentada na Fig. 4.

)? i r
(s 7 #o
S / S .
-
'. !
E 7 r
- -
Geral Baixos Tenores Contraltos Sopranos

Fig. 4: Tessituras das vozes no arranjo da cancao Milagre dos Peixes

A maioria dos elementos composicionais elencados na analise da cancao também
foram utilizados no arranjo, tais como: hibridismo tonal/modal; modalismo misto; uso
do elemento “pedal”; uso do acorde Vm7; uso do acorde bll; uso de acorde com a quar-
ta suspensa (sus4); uso do acorde blI7M(#11) como opg¢ao de Dominante; acordes de
mesma estrutura com distancia de terca; presenca das notas de tensao na construcao
harmédnica; acordes com a sétima no baixo; progressdes cromaticas na harmonia; polir-
ritmia; secdes fortemente contrastantes; métricas misturadas. E importante salientar que
se optou por nao fazer a analise da relacao letra e musica, pois demandaria uma amplia-
¢ao do escopo do trabalho e poderia acarretar no desvio do foco proposto na pesquisa.

Outros elementos composicionais presentes no repertério do Clube da Esquina
também foram explorados no arranjo visando reestruturar alguns trechos ou enfati-
zar algumas das peculiaridades da cancao, sao eles: acordes menores em cromatismo
descendente; arpejos melddicos em tercas; uso de saltos melddicos dissonantes (tais
como tritono e segunda aumentada); uso significativo de aberturas em segundas; forte
presenca de paralelismos envolvendo intervalos de quinta justa, quarta justa, oitava,
sétimas e segundas; cruzamento de vozes.

A estrutura geral sofreu algumas modificagdes em relagcao a versao original. A in-
troducdo foi expandida, e a primeira ponte foi suprimida. Essa decisao foi tomada vi-
sando explorar mais as possibilidades texturais que a linha da introdugao oferecia, pois
tal exploragcao também seria retomada e expandida no final do arranjo. Além disso, jul-
gou-se que, ao suprimir a ponte da parte inicial, o seu aparecimento no meio da musica
teria mais impacto (isso sera esmiucado logo adiante). As demais secdes foram manti-
das, porém com algumas modificac®es, principalmente no que se refere & harmonia. E
na segunda ponte que ocorreu a modificagcao mais significativa. A sequéncia de acordes
maiores deslocando-se cromaticamente no sentido descendente foi substituida por um
grande cluster construido a partir de uma linha cromatica descendente que comega em
unissono e perpassa os haipes dos sopranos, contraltos e tenores. O detalhamento de
como a textura foi trabalhada nessa e nas demais secdes sera abordado mais adiante.
Assim, a estrutura geral do arranjo ficou como apresentada na Fig. 5.
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De inicio até o | Compassos || Compassos || Compasses | Repeﬂ;ao da segdo A Repetigio ex,mndm‘a (com
compasse 10 1i-18 12-31 32-40 com texto diferente acréscimo de outras linhas
pequena variagdo na letra)
da Introdugdo.
{vai do compasso
49 até o fim)

Introducao| [Seciio A| |Secdo B| |Ponte| | Secdo A’ ] Secao C

Fig. 5: Estrutura formal do arranjo vocal da cancao Milagre dos Peixes

A rearmonizacao foi trabalhada na introducao (e consequentemente na secao C,
que é a repeticao expandida da introducao com acréscimo de outras linhas e pequena
variacao na letra), na secao B e na ponte. A Fig. 6 mostra a comparacao entre a harmo-
nia original e a rearmonizag¢ao que ocorreu na introducgao.

Melodia
Principal

Euvejoesses peixesevou de co-ragio euvejoes-sas matas evou deco - ragdo anature-

@pena.r nas repetigdes que ocorrem no final da mﬁsﬂ'cra

<
Harmonia ETss* E7 | ATM®) | ™A | EmT® [ CmT" (st
Original I [ | \

No arranjo, a frase "a natureza" € cantada apenas
na tltima repetigiio sobre o acorde de F7sus4. Nas
demais repetigio, volta-se a frase "Eu vejo esses..."

1%vez-> C#mT/B ATM®)  CmT/A BmT CnTH gt
E7sus*/A  repetictes -> Citm? Cm? Bm7 Fous* E7sus® I
Rearmonizagio " } } | } i |

V7su IIIm?7 \V, DI oo 0T (i) — Freusd/C Vsusd

Os acordes ATM™® ¢ AbBTM foram substituidos pelos .\ SubV7sus4 (do V) A

seus respectivos acordes menores localizados terga Criou-se uma sequénci -

. ., - quéncia cromdtica
maior acima(IlIm7 e bIITm?7). [J dente de acordes de ipologia sz]

Fig. 6: Harmonia original e rearmonizacao na introducao do arranjo vocal da cancao Milagre dos Peixes

A principal mudanca harménica nessa se¢ao ocorreu com a substituicao dos acor-
des de tipologia maior com sétima maior (X7M) por acordes menores com sétima me-
nor (Xm7) localizados uma terca maior acima, ou seja, por acordes menores contidos
no interior da escala dos respectivos acordes maiores. No caso do Em7®, partindo-se
da ideia de interpreta-lo também como um G7M©/E, sua substituicdo pelo Bm7 segue
a mesma logica. Como resultado, criou-se uma sequéncia cromatica descendente de
acordes menores, algo presente em outras can¢des do proprio repertorio do Clube da
Esquina, como, por exemplo, a primeira parte da composi¢ao Vera Cruz, de Milton Nas-
cimento e Marcio Borges, lancada em 1969 no disco Courage. Quanto a substituicao do
Cm7% pelo F7sus4, bastou mudar a disposicdo das notas entre as quatro vozes, colo-
cando o fa no baixo, para que se efetivasse, pois o Cm7% é igual ao F7sus4/C.

Na secdo B, a harmonia dos trés primeiros compassos foi estruturada a partir de
clusters em blocos a trés vozes (apenas com timbres femininos) com as notas da escala
de acorde de A7M. As demais mudangas harménicas presentes nessa se¢ao estao indi-
cadas na Fig. 7.
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(Ac. Pri. de Id frigio) (Remete ao modo de d edlio)

Fig. 7: Harmonia original e rearmonizacao na secao B do arranjo vocal da cancao Milagre dos Peixes

Quanto a textura trabalhada nas vozes, combinaram-se as seguintes técnicas de
escrita: técnicas mecanicas de escrita em bloco na posicdo cerrada® (GUEST, 1996);
aberturas em segundas (também denominadas de estruturas supercerradas ou clus-
ters); cama harmoénica; contracanto de carater ativo’; contracanto harmonizado em
bloco. Cada secao recebeu um tratamento especifico.

Nos cinco primeiros compassos da introducao, combinou-se escrita em bloco
com cama harménica. As frases “Eu vejo esses peixes e vou de coragao” e “Eu vejo essas
matas e vou de coragao” foram apresentadas parcialmente, sem o final “de coracao”, re-
sultando nas frases “Eu vejo esses peixes e vou” e “Eu vejo essas matas e vou”. A primeira
frase foi estruturada em blocos, comecando com aberturas em segundas e terminan-
do com técnicas mecanicas. A segunda frase foi estruturada com textura de melodia
acompanhada por cama harmodnica. A intencao de omitir o trecho “de coracao” foi jus-

6 As técnicas mecanicas em bloco sdo tratadas por Guest (1996) como uma forma de escrita que segue uma logica de construcdo as
quais as linhas melédicas surgem como consequéncia de um “pensamento vertical” Consiste em atribuir a voz mais aguda a melodia principal e
ir completando (harmonizando), em cada nota da melodia, com as notas do acorde, distribuindo-as de cima para baixo de forma que resulte em
uma estrutura cerrada (ou posicao fechada) entre a primeira e a @ltima voz, ou em aberturas especificas (denominadas de Drop 2, Drop 3 e Drop
2+4). As mindcias de tal técnica de escrita sdo apresentadas por Guest (1996) no segundo volume de seu método pratico.

7 Guest (1996) aborda os contracantos ativo e passivo no item em que discute técnicas de escrita a duas vozes. A diferenca entre ati-
VO e passivo é apresentada a partir do grau de movimentacao melddica e, consequentemente, da inter-relacao que se estabelece com o ritmo
harménico e com a melodia principal. O contracanto ativo é mais livre e movimentado, enquanto o contracanto passivo apresenta alto grau de
dependéncia do ritmo da harmonia e, com isso, menos movimentado.
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tamente para ajudar a dar mais énfase a cama harmoénica e gerar maior contraste em
relacao a segunda parte da introducao, na qual esse fragmento da letra retorna no naipe
dos baixos. Movimentos paralelos e diretos foram muito explorados nesse trecho, assim
como nas demais se¢des do arranjo, conforme ilustra a Fig. 8. A intengao que balizou
tal escolha foi a de propiciar uma sonoridade de “bloco harménico” mais coeso e com-
pacto, articulando-o com outras linhas meldédicas que vao surgindo “fora do bloco”,
resultando em sobreposicdes de planos sonoros mais contrastantes.

( Blocos em ( Blocos com Melodia acompanhada
4=150 segundas (clusters)) \técnicas mecdnicas, por cama harménica

Soprano ﬁh#ﬁ S S S N 'I_E \’ I ’ """'f\c' i.,-,. i
J"ﬁ""' J,-_“J_{JJ\,‘“F' o L D r =
. ] i Y
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Fig. 8: Primeira parte da introdugao do arranjo vocal da cancao Milagre dos Peixes

Na segunda parte da introducdo (Fig. 9), tem-se a melodia principal no naipe dos
baixos acompanhada por um contracanto estruturado por arpejos melddicos em tergas,
harmonizado em bloco na posicdao cerrada. O ritmo do contracanto foi construido a
partir da mesma logica apresentada pelo baixo elétrico na versao original, ou seja, mar-
cando quatro tempos simétricos por compasso, em oposicao a logica de seis tempos
explicitada pela melodia principal. Essa interacdo ritmica remete ao efeito de polirritmia.

E‘f}m.rmt'anro harmonizado em boco estruturadeo por arpejos melddicos em rer(uﬂ

( (segue a ldgica ritmica de ciclo de 4 tempos === efeito de polirritmia)
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Fig. 9: Segunda parte da introdugao do arranjo vocal da cancao Milagre dos Peixes
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Conclui-se a introducao com a frase “a natureza” em unissono nas vozes femini-
nas. Essa frase também cumpre a funcao de ligar o final da introdugao com o inicio da
secao A. Os naipes dos contraltos e sopranos continuam com um contracanto de cara-
ter passivo a duas vozes durante os compassos 11 e 12, enquanto o naipe dos tenores
canta a melodia principal que comeca em unissono e depois se abre a duas vozes em
bloco. Nos compassos 13 e 14, a textura geral é de escrita em bloco (técnicas mecani-
cas). Os proximos quatro compassos seguem a mesma escrita apresentada nos com-
passos 11 até 14, porém com o acréscimo do baixo pedal em la (pedal na ténica).

A secao B (Fig. 10) comeca apenas com os timbres femininos em bloco a trés vozes
com aberturas em segundas, utilizando-se das notas da escala de acorde de A7M (I7M).
Optou-se por esse tipo de escrita nesse trecho por propiciar uma sonoridade dissonan-
te e a0 mesmo tempo leve e coesa. Aos poucos as vozes vao se abrindo e a textura vai
ficando mais cheia, com sonoridade mais densa ao longo da se¢ao. A partir do compas-
so 22, volta-se a utilizar as técnicas mecanicas, e o arranjo segue alternando-se entre
escrita em bloco e cama harmédnica até o final da secdo (explorando-se, também, os
timbres dos demais naipes).
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Fig. 10: Segao B do arranjo vocal da cancao Milagre dos Peixes
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Na ponte, que na gravacao original apresenta grande énfase na palavra “dor”, pro-
longando-a (na voz de Milton Nascimento) por sete compassos enquanto a harmonia
vai caminhando cromaticamente no sentido descendente, explorou-se a ideia de utili-
zar um cluster a sete vozes estruturado por segundas menores adjacentes como forma
de enfatizar e tensionar a palavra “dor” (Fig. 11). A intencdo aqui foi propiciar um forte
destaque a “dor” por meio de uma massa sonora intensa e dissonante, construida a
partir da ideia de cromatismo (sugerida pela harmonia da prépria cancao). Esse cluster
€ construido gradativamente a partir do movimento cromatico descendente das vozes
(que se dividem ao longo da se¢do). Assim como na gravagao original, o baixo em mi foi
utilizado como elemento pedal. Logo apds o cluster vem uma pausa com fermata. O
siléncio cumpre a funcdo de elemento de contraste, intensificando o efeito de “tensao”
explorado no final dessa secao.

O cluster vai sendo construido gradativamente
(| por movimento cromdtico descendente das vozes

3 (que se dividem ao longo da segiio).
0 44 f
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Fig. 11: Cluster presente na ponte no arranjo vocal da cancao Milagre dos Peixes

Logo apds a ponte, vem a secdo A', que é a repeticao da segcao A com texto dife-
rente. O tratamento dado as vozes € o mesmo.

Em seguida vem a secdo C, que é a repeticdo do material apresentado na intro-
ducdo, porém com alguns elementos novos e com uma pequena variagcao na letra. As
frases “Eu vejo esses peixes e vou de coracao” e “Eu vejo essas matas e vou de coragao”
sao substituidas por “Eu tenho esses peixes e dou de coracdo” e “Eu tenho essas matas e
dou de coragdo” (assim como na gravagao original). A escrita das vozes nos compassos
49 ao 56 é exatamente igual a introdugao. A partir do 57, os contraltos passam a cantar
um contracanto de carater imitativo em relagcao a melodia principal enquanto as demais
vozes seguem repetindo as mesmas melodias. A partir do compasso 61 (Fig. 12), apa-
rece uma quinta voz no naipe dos sopranos, estruturada a partir da ideia apresentada
pela linha dos violoncelos na gravacao original. Esse contracanto na regidao aguda, com
forte marcacao ritmica da subdivisao do compasso em seis tempos simétricos, enfatiza
o0 contraste em relacao ao tratamento ritmico dado ao contracanto harmonizado em
bloco presente nas outras vozes, que segue marcando a subdivisao do compasso em
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quatro tempos simétricos. O cruzamento de vozes que ocorre entre as melodias do
naipe das sopranos propicia um efeito que remete a ideia de “fusao” entre linhas con-
trastantes, procedimento explorado por Milton nos vocalises finais da gravacgao original.
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Fig. 12: Trecho da segao C do arranjo vocal da cancao Milagre dos Peixes

O arranjo termina no acorde de dominante com a quarta suspensa (E7sus4) sem
resolver na ténica.

A decisao de trabalhar com o cruzamento de vozes na parte final, assim como de
explorar os arpejos de acordes menores nas vozes superiores com o ritmo que sub-
divide o compasso em quatro partes iguais e usar mais intensamente as aberturas em
segundas, veio a partir da ideia de enfatizar os proprios elementos composicionais ex-
plorados pelo Clube da Esquina. Assim, optou-se por condensa-los e mistura-los, em
uma brincadeira ao mesmo tempo formal e criativa, em busca de uma sonoridade mais
complexa e contrastante, evidenciada pelo uso das interacdes ritmicas e transforma-
¢Oes harmodnicas.
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5. O arranjo da cancao Chovendo na Roseira, de Tom Jobim (para
trio vocal feminino e violdo)

A cancao Chovendo na Roseira, de Tom Jobim, foi composta, a principio, como
tema instrumental intitulado Children’s Game, lancado no disco Stone Flower em 1970.
Nesse ano, Tom Jobim gravou dois discos simultaneamente, o Stone Flower e o Tide,
ambos com arranjos de Eumir Deodato. A musica Children’s Game fez parte da trilha
sonora do filme americano The Adventures (1970). Posteriormente recebeu letra do
proprio Tom Jobim e foi lancada como Chovendo na Roseira, no antolégico disco Elis e
Tom de 1974. A Fig. 13 apresenta a partitura no formato de lead sheet,® editada a partir
do manuscrito da versao de 1970 escrito por Eumir Deodato, disponivel no site Instituto
Antoénio Carlos Jobim. As cifras estdo representadas da mesma forma que aparecem no
manuscrito. Logo em seguida, a Fig. 14 apresenta a partitura do arranjo vocal.

Children's Game

Antonio Carlos Jobim

(Chovendo na Roseira) Arr. by Eumir Deodato
APED  EbmT/Av  AVET BmTjAr AT Ebm7/Ab AVES)  EvmT/Ar APEY EPmT/Ab A EmT/Ab
AL, 3 W — Jhe ® be. =
R i —— ﬂ t  — i e s | i e s e s e R i i s s Y ]
vy | : [ i REE. S EE E—a tee pLit peett £ 47 |
MY BT/ A EmT/A  ACY EvmT/AP AV /A Fut  EWefF A" Bml/ar
13 —,

% Evm? Ebm? AvT DbmajT  Abws*  AVET EdmT/Ab Dbm'f Dbm? (< BmaT  Ghms* AVEY EbmT/Av

, Améfss BT BT Fm/Br  Avolomits)jgy gyiemits) gopimajn)  Abolemits)/gy Ebmaj/B> Ebm7/Bb Abmé/gv B/BY Ebus* _$EWW
R AR T I S RO T T P SR I PE bee it L.pﬂf N_ﬁf e =1=
LS I — PO PESSE! |r P  E— i

To Coda
. AP EdmT/Ab Ap® Ebm7/Ap  AV® T EbmT/Ap AT Ebm7/AF  AVSY EbmT/ap APEY EmT/Ar  APET EPm7/AP
i d be® be. . A
¥ —
T T T r ¥ T T ¥ T ¥
AT EdmT/AP AV Ebm7/Ab F,,,4 Ebmt/p ”m; Eb,..‘r/,qp EbTi) Able 9 b EPmT/Av APE T EfmT/Av  pple®

1 - . -l : e
i t t t t t i = | 1 1 ¥ —— el rl
D.S. al Coda

EPmT/Ar APE T EPmT/Ap  APCT EvmT/Ab AV EbmT/ap AP EtmT/Ar AV EtmT/Ap AV EdnT/Ap AVEY EPmT/Ab
8 1

(Vamp + Fade)

Fig. 13: Partitura no formato /ead sheet editada a partir do manuscrito de Eumir Deodato, feito para a primeira gravacao do tema
instrumental Children’s Game de 1970 (posteriormente transformado na cancao Chovendo na Roseira). Fonte: Instituto Tom Jobim.

8 O termo /ead sheet & muito utilizado no universo da masica popular para designar um tipo de registro de partitura em que apenas as
informacoes essenciais de uma obra sdo apresentadas, tais como linha melédica principal, acordes na forma de cifra e, no caso de cancoes, a letra.
Eventualmente o detalhamento de alguns acompanhamentos instrumentais também & registrado. E a forma mais comum de escrita contida nos
chamados soongbooks.
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Fig. 14: Arranjo da cancao Chovendo na Roseira, de Tom Jobim, para trio vocal feminino e violdo (arranjo de Carlos R. F. Menezes Jr.)

Nesse arranjo, concebido para trio vocal feminino e violdo, buscou-se trabalhar a
harmonia e as interagdes ritmicas de forma a criar uma sonoridade geral mais ligada ao
universo modal. Esse termo, embora muito utilizado no campo da teoria musical, pode
remeter a concepcgdes variadas. Sérgio Freitas, em seu artigo intitulado “Dos modos em
seus mundos: usos do termo modal na teoria musical”,® propde uma ordenacgédo do ter-
mo modal em oito campos de entendimento.

O fato é que, quando definidos apenas pelas arrumacgdes internas de seus inter-
valos, os modos dizem bem pouco sobre musica, seja a pré-tonal europeia ou
a popular do mundo atual. A diferenca modal (como a tonal) ndo cabe na pura
arrumacado da escala, é preciso olhar o modo em seu mundo. (FREITAS, 2008,
p.450-451).

Assim, a ideia de Freitas (2008) de ordenar em oito campos visa contextualizar
a utilizacdo do termo modal em oito “mundos” permeados pelas suas especificidades
historicas e culturais. Nao cabe aqui detalhar esses “mundos”, que vao desde o sistema
musical da antiguidade grega, passam pelo universo pré-tonal, tonal e pos-tonal e vao
até as musicas populares atuais em suas mais diversas vertentes. O termo “universo mo-
dal”, adotado na presente pesquisa, esta diretamente relacionado com o oitavo campo

9 FREITAS, Sérgio. Dos modos em seus mundos: usos do termo modal na teoria musical. /n: CONGRESSO DA ASSOCIACAO DE PESQUISA
E POS-GRADUACAO EM MUSICA, 18., 2008, Salvador. Anais [...] Salvador, 2008.
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de entendimento abordado por Freitas (2008), que se localiza justamente na interface
dos estudos étnicos aliados aos estudos na area de musica popular. Ele engloba varias
vertentes de pesquisas, que vao desde musicas modais do interior do nordeste brasileiro
até as praticas modais populares norte-americanas, entre elas o modal jazz.

A cancao Chovendo na Roseira esta conectada a esse universo, assim como o
repertério do Clube da Esquina. A ideia foi justamente utilizar os conhecimentos apre-
endidos durante a pesquisa para enfatizar e expandir alguns aspectos modais presentes
na referida cancgao.

Os seguintes elementos composicionais elencados na presente pesquisa foram
explorados no processo de criacao do arranjo: modalismo misto; uso do elemento “pe-
dal”; uso do acorde Vm7; uso do acorde bll; uso de acorde com a quarta suspensa
(sus4); presenca das notas de tensao na construcdo harmonica e melddica; acordes
com a sétima no baixo; progressdes cromaticas na harmonia; utilizacao de métricas
misturadas; presenca de riff instrumental.

A melodia principal apresenta tessitura melddica de uma oitava e uma quinta justa.
No arranjo, a tessitura geral vai do fa 2 ao ré 4. Ele foi escrito para as trés vozes femininas
do quarteto vocal VagaMundo, de Uberlandia (MG), do qual fago parte ha, aproximada-
mente, 23 anos. A tessitura de cada linha melddica é apresentada na Fig. 15.

_5__
=0
N
—
]
=
[ ]

- -
Geral Voz feminina 3 Voz feminina 2 Voz feminina 1

Fig. 15: Tessituras das linhas melddicas no arranjo da cancao Chovendo na Roseira

Logo no inicio, os quatro principais elementos composicionais trabalhados ao lon-
go do arranjo sao apresentados, sao eles: rearmonizacao com énfase na sonoridade
modal; riff do violdo como principal base de sustentacdo ritmica/harmonica; métrica
alternada entre compassos de trés e dois tempos, resultando em uma espécie de ciclo
assimétrico de cinco tempos; uso intensivo das cordas soltas mi (19) e si (22) do violdo
como elemento pedal.

Segundo o pesquisador Sérgio Molina (2014, p.43),*° “As condugdes ritmicas na
musica popular urbana das Américas baseiam-se muito mais em caracteristicas her-
dadas da musica da Africa subsaariana do que nos principios que regem a ritmica da
musica classica europeia”. O autor também aponta as diferencgas entre a ideia de tempo
assentado na circularidade (logica modal) e tempo assentado na linearidade (logica
tonal). Segundo ele, a sofisticacdo ritmica da musica popular no Brasil reside justamen-
te na friccdo constante de dois diferentes principios ritmicos, um de ordem circular
e assimétrico (ligado as praticas modais da musica africana) e outro de ordem linear
e simétrico (ligado a musica de concerto europeia de carater tonal). Resultaram dis-
so algumas praticas polirritmicas e algumas estruturas de combinacdes de compassos
mistos e assimétricos. Tais interagdes ritmicas estao muito presentes no repertério do

10 MOLINA, Sérgio. A composicdo de misica popular cantada: a construcao de sonoridades e a montagem dos albuns no pos-década de
1960. 2014. 152 f. Tese (Doutorado em Msica) — Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2014.
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Clube da Esquina, como, por exemplo, as cancoes: Maria Trés Filhos (de Milton Nasci-
mento e Fernando Brant, presente no disco Milton, de 1970); Meu Canario Vizinho Azul
(de Toninho Horta, presente no disco de 1973); Amigo, Amiga (de Milton Nascimento e
Ronaldo Bastos, presente no disco Milton, de 1970); Luz e Mistério (de Beto Guedes e
Caetano Veloso, presente no disco Amor de indio, de 1978); Cruzada (Tavinho Moura e
Marcio Borges, presente no disco Sol de Primavera, de 1979). Alguns desses exemplos
apresentam énfase na polirritmia e outros nas métricas mistas. E importante salientar
que nao ha uma regra geral, pois observou-se que sao diversas as formas de ocorréncia
dessas interagdes ritmicas no repertdrio do grupo, nao existindo uma férmula-padrao.
Por vezes elas ocorrem pela sobreposicao de dois ou mais elementos de ordem circular
e assimétricos em instrumentos diferentes, ou pela simultaneidade de compassos mais
regulares e lineares, porém deslocados e/ou subdivididos de formas diferentes, entre
outras possibilidades.

Foi na perspectiva de trabalhar com o aspecto assimétrico das interagcdes ritmicas
de forma mais enfatica que se optou por subtrair, de dois em dois compassos, um dos
tempos do pulso no arranjo de Chovendo na Roseira. Na versao original os compassos
seguem de forma regular, em féormula de trés tempos, com excegao dos compassos 27
e 34 (conforme Fig. 13), em que a féormula é alterada para dois tempos. Decidiu-se fa-
zer 0 oposto no arranjo, ou seja, hos trechos em que 0s compassos estao regulares na
versao original, o arranjo alterna entre compassos de dois e trés tempos. Nos trechos
em que ocorre alternancia de compassos na versao original, o arranjo mantém os com-
passos regulares em trés tempos. Seria possivel simplesmente escrever o arranjo em
compasso de cinco tempos, porém optou-se por manter a alternancia de compassos
de trés e dois tempos para deixar mais evidente onde ocorre a “subtracao” de um dos
tempos e onde nao ocorre.

A textura vocal € explorada a partir das interacdes ritmicas e melddicas sugeridas
por esses elementos. Combinam-se unissonos, aberturas em bloco, contracantos de
carater ativo e notas pedais. Rela¢des intervalares de segundas entre as linhas e cruza-
mentos de vozes também sao trabalhados em alguns trechos.

A estrutura formal é praticamente a mesma, com algumas poucas diferencas em
relacao a versao de 1970. Sao elas, basicamente: a criacdo de uma pequena introdugao
e a expansao da coda, que ficou um pouco maior com o retorno, nos ultimos compas-
sos, dos materiais apresentados na introduc¢ao. Assim, a estrutura geral do arranjo ficou
como ilustrado na Fig. 16.
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Do inicio até o | Compassos Compassos Compassos - Repeticdo da sepdo A - Repetigio da segio B
compasse 10 i1-32 33-48 49 - 68 com lexto diferente com texto diferente
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Introduciio| [Secio A| [Seciio B] [Secdo C| [ Seciio A’ [Segﬁo B'
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Secao C]~| Secao A" |- Coda
Repenigdo dos treze primeiros Melodia sobre o mesmao
compassos da sepiio A Shuttle da Introdugdo.
cont texto diferente & com Nas iltimos nove compassos
mudanga no riff do vieldo, a5 VOZES FEPElem as mesmas
Compassos 69 - 86 linhas da introdugiio
(vai do compeasso
L 87 até o fim) y

Fig. 16: Estrutura formal do arranjo vocal da cancao Chovendo na Roseira

Na versao original, a introducdo e a secao A sao estruturadas, em termos harmo-
nicos, basicamente pelo shuttle® ||: Ab® 2 (16) | Ebm7/Ab (VMm7/pedal de ténica no baixo) :||. O
segundo acorde (Ebm7/Ab) pode ser interpretado tanto como Vm7/pedal de ténica no baixo,
quanto bVII/92 no baixo (Gb/Ab) ou como 17sus4® (Ab7sus4®). Em qualquer uma dessas
interpretacdes, esse acorde cumpre a funcdo de acorde primario'?> do modo de la bemol
mixolidio, ou seja, € um shuttle modal caracteristico do ambiente harmdnico mixolidio.
Sao os mesmos dois acordes que iniciam a cancao Pai Grande, de Milton Nascimento
(1969), porém, nesse caso, esta em sol mixolidio (conforme Fig. 17).

Pai Grande

Disco:Milton Nascimento (1969)
de Milton Nascimento

Faixa 6 Milton Nascimento
Secio A 3 3
0z ~T ] e J :
T P -y T g T L —T | N s
ﬂn- s P - — 7= P o | - T 1 e N ]
| | O I 1 i s T 1 b
AT 3 | T 1 I o I
o) —_— ' I L
Meu pai gran — de in-da me lem - broeque sau—-da - de de vo - cé di-zen-dg eu
G Dm7/G G Gm?7
I Vm7 I Im?7
{Ac. Pri. de sol mixolidio) (5ol jnico) (sal edlio)

Fig. 17: Acordes iniciais da cangao Pai Grande, de Milton Nascimento

No arranjo vocal, este mesmo shuttle é utilizado, porém sem o baixo pedal, dando
énfase ao movimento bVIl < I. Criou-se um riff no violdo (Fig. 18) combinando esse
shuttle com a ideia de métricas misturadas e com a ideia de explorar notas que cum-

11 Tagg (2014) utiliza o termo Shuttle para designar a alternancia entre dois acordes. O termo Chord Loops é utilizado para a sequéncia de
trés ou quatro acordes que se repetem. Os termos Turnaround e /amp também sao utilizados por Tagg (2014), porém como Chord Loops especifico.
O Turnaround voltado para descrever as sequéncias de acordes com fungao de sinalizar o final de um ciclo harmdnico que levara a progressao
em direcdo ao comego de outro (TAGG, 2014, p.402), e o Vamp para classe de loops baseados na famosa sequéncia \VIm-Iim-V-I e todas as suas
variacoes (TAGG, 2014, p.404).

12 Segundo Persichetti (2012), em cada campo harmonico modal, os acordes do | grau e os que contém a nota caracteristica do respec-
tivo modo sdo chamados de acordes primarios, pois cumprem uma certa fungdo de caracterizar o “sabor modal” especifico. Os acordes que nao
contém essa nota sao chamados de acordes secundarios.
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prem a funcao de elementos pedais, que nesse caso sao as nhotas mi e si na regiao mé-
dio-agudo do instrumento.

[As notas mi e si como elementos pedais]

Y
lJ

Violao

\LV

(Y
S

Memcas misturadas remetendo]

a ideia de assimetria.

Fig. 18: Riff do violao no arranjo da cangao Chovendo na Roseira

O termo elemento pedal esta sendo usado aqui para designar um tipo de recurso
de utilizacdo de notas pedais que aparece no repertorio estudado de modo bastante
diversificado, conectado a procedimentos tanto no ambito modal quanto tonal. Obser-
vou-se que ele aparece em trechos das criagdes musicais do Clube da Esquina como
recurso de exploracao textural e de enriquecimento de sonoridades no que se refere a
construcdo dos acordes. E comum, por exemplo, a utilizacdo de uma ou mais cordas
soltas do violdo (seja na regido grave, média ou aguda) como elemento fixo enquanto
os acordes vao se movimentado. A nota (ou notas) dessa corda solta vai sendo incorpo-
rada aos acordes, mesmo quando ela ndo “pertence” a eles (ou seja, mesmo quando nao
€ nenhuma das notas estruturais presente na escala do acorde). Com isso, os coloridos
harmdnicos multiplicam-se, pois a nota pedal acaba cumprindo fungao tanto de carater
vertical (seja como nota da estrutura basica, nota de tensao ou mesmo nota “evitada”)
quanto horizontal. Sendo assim, ela pode ser interpretada como elemento-guia que
conecta e “costura” uma sequéncia de acordes ao mesmo tempo em que os tensionam.
E o elemento fixo contrapondo-se aos elementos méveis, gerando contrastes. Por isso
adotou-se na presente pesquisa o termo elemento pedal, ao invés de simplesmente
chamar de baixo pedal ou notas pedais, pois € um elemento de constituicao do carater
estilistico do grupo, utilizado de forma variada e em contextos diversos, nao se limi-
tando ao uso comumente descrito nos livros tradicionais de teoria. Algumas das “har-
monias peculiares” atribuidas ao Clube da Esquina vém desse recurso composicional,
como o interludio da cancao Amigo, Amiga, de Milton Nascimento e Ronaldo Bastos
(Fig. 19), e a secdo B da cancao Dona Olimpia, de Toninho Horta e Ronaldo Bastos (Fig.
20). Tal recurso foi explorado no presente arranjo da cancdo Chovendo na Roseira por
essa perspectiva.
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Amigo, Amiga

Disco:Milton (1970) Milton Nascimento e Ronaldo Bastos
de Milton Nascimento

Faixa 2

- Voz, violio: Milton Nascimento

[lnterll'ldio 2] Elementos méveis
(wozes superiores em quarias parale
J&= 170 i eromaticamente)

e
=5

v A

Elementos fixos durante toda a seio
(Notas Pedais)

Fig. 19: Trecho do Interlidio 2 da masica Amigo, Amiga, de Milton Nascimento
e Ronaldo Bastos (disco Milton, de 1970 - faixa 2)

Dona Olimpia
Disco:Terra dos Pidssaros (1979)
de Toninho Horta

Faixa 3
Vg, violio: Toninho Horta Toninho Horta e Ronaldo Bastos
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Voz
B7sus4™
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Fig. 20: Segao B da masica Dona Olimpia, de Toninho Horta e Ronaldo Bastos (disco Terra dos Pdssaros, de 1979 - faixa 3)

Um dos tratamentos texturais mais explorados ao longo do arranjo, no que se re-
fere a escrita das vozes, foi a alternancia entre unissonos e aberturas em bloco, que
por vezes se desdobram em contracantos de carater ativo ou passivo. As linhas vocais
criadas na introducao (Fig. 21) sintetizam essa ideia. As vozes comeg¢am em unissono. A
partir do compasso 5, abrem-se em duas vozes em bloco (a voz 2 e 3 permanecem em
unissono). No compasso 6 as duas vozes graves executam um trecho um pouco mais
ornamentado, voltando a ideia de bloco no compasso 7, que passa a apresentar abertu-
ra a trés vozes, permanecendo com essa textura até o final da introdugao. Movimentos
contrarios e obliquos foram bastante explorados nesse trecho do arranjo. A nona maior
dos acordes aparece de forma recorrente nos blocos a trés vozes.
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Fig. 21: Introducao do arranjo vocal de Chovendo na Roseira
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Na secao A, as vozes 1 e 2 cantam a melodia principal em unissono enquanto a
voz 3 executa um contracanto de carater ativo estruturado a partir das linhas melddicas
apresentadas na introducao. Essa estrutura segue até o compasso 19. No compasso 20
ocorre uma inversao, as vozes 2 e 3 cantam a melodia principal em unissono enquanto a
voz 1 sustentaanotami3, cumprindo a funcao de elemento pedal por quatro compassos.
A partir do compasso 24, a textura trabalhada é de escrita em bloco na posicao cerrada,
porém sem seguir os procedimentos tradicionais das técnicas mecanicas, visando
explorar de forma um pouco mais intensa os movimentos contrarios e obliquos. Nesse
trecho utiliza-se novamente a ideia de comecar em unissono e terminar com abertura
a trés vozes. Na parte final da secao A (a partir do compasso 27), os compassos ficam
simétricos, sem alternancia entre 3/4 e 2/4. A harmonia dos quatro ultimos compassos
dessa secdo (do 29 ao 32) foi modificada. Ao invés dos acordes || F#7sus4 | Em6/F# |
A2 | Em7/A || da versao original (ja transpostos para a mesma tonalidade do arranjo),
optou-se pelos acordes F#EmM7" (VIm7) e F2 (bVI® — diminuto auxiliar cumprindo funcao
de passagem cromatica entre o F#m7 e o Em7).

Na secdo B, a textura trabalhada foi a de escrita em bloco a trés vozes com
prevaléncia de movimentos diretos e paralelos. O tratamento ritmico sofre algumas
alteracdes. Durante a execucao das frases melddicas, os compassos permanecem em
3/4. Nao ocorre a alternancia entre 3/4 e 2/4 explorada nas secdes anteriores nem
a passagem por um compasso 2/4 que aparece na versdo original (compasso 27 do
manuscrito). A alternancia entre 3/4 e 2/4 s6 volta a aparecer no final das frases. O ritmo
melddico da segunda metade das frases se expande, resultando na insercao de um
compasso a mais. A melodia principal caminha entre as trés vozes conforme indicado
na partitura (compassos 35 ao 38 e 43 ao 46). A rearmonizacdo também é explorada
nessa sec¢ao, de acordo com a Fig. 22.
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Fig. 22: Rearmonizacao da secao B do arranjo vocal de Chovendo na Roseira

Ao longo dessa secdo, a 12 corda solta do violao (mi 3) e é utilizada como elemento
pedal, ou seja, fica soando o tempo todo (Fig. 23).

Em™ y Em™D  ,  ClnTs® CTMien) EmT"/8 P P/  Em™/B pT/C
= @) ¥ -

Fig. 23: Violao da secao B do arranjo vocal de Chovendo na Roseira com indicagao da 12 corda solta cumprindo
a fungao de elemento pedal

Na secdo C, a melodia principal encontra-se estruturada integralmente no modo
de si frigio. Na versao original, a harmonia é desenvolvida sobre um baixo pedal em
si com acordes provenientes da mistura de varios modos. Um contracanto cromatico
descendente de carater passivo presente na linha interna da harmonia (que vai da nota
mi até fa#) norteia, em certa medida, a propria sequéncia dos acordes (esse contracan-
to é comumente utilizado em varios arranjos, inclusive na versao de 1974, no disco Elis e
Tom). No arranjo vocal, optou-se por rearmonizar toda essa secdo. Buscou-se enfatizar
o “sabor” frigio. Assim, apenas acordes diatonicos do modo de si frigio foram utilizados
(com excecao dos dois ultimos compassos). Basicamente, a harmonia gira em torno de
trés acordes: Bsus4d b9 (Jsus4ladd b9)). FEM7E5 1) /A (Vm7®5/32 no baixo); C7TM#116) (bII7M).
A utilizacdao do acorde de primeiro grau com a quarta suspensa, sem a sétima e com a
nona menor, € pouco usual para demarcar a sonoridade modal de si frigio, assim como
a utilizacao do acorde com a quinta diminuta, porém tanto os acordes de tipologia
Xsus4 quanto Xm7®> sdo amplamente utilizados no repertério do Clube da Esquina,
mesmo em ambientes harmdnicos modais. Nenhum desses trés acordes (Bsus4{dd b9,
F#AmM7®51/A, C7M#116) contém a nota ré, que é a terca menor da escala de si frigio. Essa
nota aparece apenas no meio da secao, a partir do compasso 55, como nota melddi-
ca. A auséncia do ré no inicio da secao gera, em um primeiro momento, um ambiente
harmd&nico menos afirmativo em relacdao ao modo frigio, que se dissipa quando a nota
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ré natural aparece na melodia. A Figura 24 apresenta a comparacao entre a harmonia
original e a rearmonizacgao.

(M'efadm estruticrada integralmente no modo de si frigio

.
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Fig. 24: Harmonia original e rearmonizacao da secao C do arranjo vocal da cangao Chovendo na Roseira

No final dessa secdo, utilizou-se o acorde E7sus4® como preparagao para o retor-
no ao acorde de A®%9, porém, diferentemente da harmonia original, explorou-se a ideia
de manter o baixo em mi e deslocar cromaticamente de forma descendente a triade de
D contida no interior do E7sus4®, procedimento também visto em algumas musicas do
Clube da Esquina.

A ideia de utilizar corda solta do violdao como elemento pedal também é explorada
nessa secao. Dos compassos 49 ao 60, a 12 e a 22 cordas soltas (notas mi3 e si2, respec-
tivamente) cumprem a funcao de elementos pedais. Nos compassos 61 ao 64, a 12 e a
62 cordas (notas mi3 e mil, respectivamente) cumprem essa funcao (Fig. 25).

Baug* ' ¥7) o Fitm708 1/8
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Fig. 25: Violao da segao C do arranjo vocal de Chovendo na Roseira com indicacao das cordas soltas que estao cumprindo
a funcao de elemento pedal

Quanto a textura trabalhada nas vozes, essa se¢ao apresenta uma combinagao de
escrita em bloco com contracanto de carater ativo. Na escrita em bloco, a voz 1 fixa-se
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na nota mi3 durante os compassos 51 ao 58, cumprindo também a funcao de elemento
pedal, enquanto a voz 2 canta a melodia principal. Como resultado, surgem intervalos
de segundas e cruzamentos de vozes. A partir do compasso 59, todas as vozes cantam
em bloco, come¢ando em unissono e terminando com abertura a trés vozes, seguindo
a mesma ideia ja explorada nas outras secdes (Fig. 26).
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Fig. 26: Se¢ao C do arranjo vocal de Chovendo na Roseira

Depois de repetir praticamente todas as se¢cdes, porém com texto diferente, o arran-
jo caminha para sua conclusao. O riff do violdo é modificado. O shuttle ||:Ab®® | Ebm7/
Ab:|| deixa de ser arpejado e passa a ser executado como acordes em bloco até o final,
conforme indicado na partitura a partir do compasso 69. As vozes voltam a repetir pra-
ticamente as mesmas linhas dos primeiros quatorze compassos da se¢ao A, porém com
outra letra. A coda, que comeca a partir do compasso 87, apresenta a frase “Ah! Vocé é
de ninguém”, que fica se repetindo. Porém, em cada repeticao, cada uma das vozes deixa
de cantar essa frase e volta para sua respectiva linha da introducao, resultando, depois de
trés repeticdes, em um retorno ao mesmo tema apresentado no inicio do arranjo.

A ideia de trabalhar essa cancao por um viés modal era algo que ja existia antes do
presente estudo, porém durante muito tempo foi sendo adiada. Ao longo da pesquisa,
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percebeu-se que os elementos composicionais que estavam sendo estudados ajuda-
riam a retomar a ideia de explora-la com énfase no modalismo. As métricas misturadas,
o “elemento pedal” e os demais recursos expostos acima serviram como ferramentas
nesse processo de exploragao. A secao C, construida quase que integralmente sobre o
modo frigio, € onde essa ideia fica mais evidente. O contexto modal foi o “solo” sobre o
qual foi construido esse arranjo da roseira.

6. Consideracodes finais

A pesquisa integrou duas linhas de investigacdao: uma com foco no Clube da Esqui-
na, em uma perspectiva analitica/estilistica, e a outra com foco nos processos de cria-
¢ao de arranjos vocais. O estudo estilistico do Clube da Esquina revelou-se como uma
espécie de compilagao de varios procedimentos composicionais provenientes de cul-
turas musicais diversas, que balizaram a pratica da musica popular urbana na década de
1970 e final da década de 1960. Apesar de o Clube da Esquina nao ser o “inventor” de tais
elementos, percebe-se, a partir das analises, que ele os combinou de forma particular,
ressignificando-os em um contexto cultural préprio. Utilizando a ideia de Continuum
Criativo proposta por Nascimento (2011) e transpondo-a do ambito de concriagao®®
da “obra” na musica popular para o ambito de concriagao das praticas e procedimen-
tos composicionais, pudemos observar que essa reelaboracao de tais procedimentos
presente no trabalho do Clube da Esquina também se situa como concriadora, ou seja,
contribuiu para o processo de reinvengao de praticas composicionais ja existentes, para
as transformagdes continuas que permeiam os “modos” de se criar musica, no caso,
dentro do contexto cultural da musica popular no Brasil.

Resgatando as reflexdes apresentadas por Molina (2014) de que a sofisticagao rit-
mica da musica popular no Brasil reside justamente na friccao constante de dois dife-
rentes principios ritmicos, um de ordem circular e assimétrico (ligado as praticas modais
da musica africana) e o outro de ordem linear e simétrico (ligado a musica de concerto
europeia de carater tonal), os dados levantados durante o processo analitico nos per-
mitem expandir tais reflexdes para o trato composicional do Clube da Esquina de uma
forma geral, ou seja, essa friccao constante revela-se também no tratamento harmé-
nico, melddico, timbristico e formal. A sofisticacdao dos procedimentos composicio-
nais do grupo assenta-se justamente no amadurecimento dessas fricgcdes. O hibridismo
tonal/modal, o “elemento pedal”, as polirritmias, o uso recorrente do Vm7 e bll, o uso
diversificado do acorde sus4, as secdes fortemente contrastantes, os cromatismos, en-
tre outros elementos elencados, desvelam quao relevante foi para a constituicao das
caracteristicas estilisticas do Clube da Esquina esse “friccionamento” entre tradi¢cdes
modais e a tradicao tonal. Tudo isso é recombinado e inserido em um contexto de pro-

13 Hermilson Nascimento (2011) propoe os termos Coletivo Autoral, Rede Interpoética e Continuum Criativo para explicar o processo de
criacao e recepcdo na pratica da masica popular. A Rede Interpoética e o Continuum Criativo sdo constituidos pela pratica de concriagao da obra
a partir dos varios arranjos e interpretacoes que vao surgindo em torno de uma peca ao longo do tempo e do carater essencialmente aberto da
composigao popular, permitindo continuidade de criacao. Assim, ele achou mais adequado utilizar o termo “concriacao” em vez de “cocriacao” para
falar sobre esses processos.
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ducao fonografica na “era da obra de arte montavel” (MOLINA, 2014, p.14) subsidiada
pelas novas tecnologias de gravacao e manipulagcao sonora, assim como a efetivacao
do album como género complexo do discurso musical.

A pesquisa desses elementos como recursos criativos para elaboragao de arranjos
vocais possibilitou um processo de experimentagdes que resultaram em sonoridades
mais diversificadas e em uma paleta maior de opg¢des para a escrita de tais arranjos.

Todas essas experimentacdes se inter-relacionam. Foram trabalhadas de forma in-
tegrada no processo de criagao dos arranjos, conectando-se aos elementos composi-
cionais utilizados pelo Clube da Esquina.

Utilizando a ideia explorada por Molina (2014) de conceber a articulagdo dos pa-
rametros musicais em dois niveis, o nivel primario e o nivel secundario,'* observou-se,
ao longo do trabalho de elaboracdo dos arranjos vocais, que esses elementos empre-
gados pelo Clube da Esquina contribuiram tanto para a exploracdao composicional no
nivel primario quanto no secundario. Assim, ajudou a explorar tanto a trama das notas/
acordes e interacdes ritmicas quanto a trama das texturas, timbres e estrutura formal,
visando articular sonoridades mais variadas.

E possivel vislumbrar, a partir de tudo que foi exposto, que o processo de criacdo
de arranjos vocais vai muito além de aplicar técnicas de escritas. E, antes, um proces-
so de concepcgao e reutilizacdo de tudo que se apreende acerca das combinag¢des dos
elementos composicionais que nos cercam e que assimilamos de forma consciente ou
n3o. E engendrar sonoridades a partir dos “saberes e fazeres” absorvidos ao longo de
nossas experiéncias com as diversas culturas musicais, que de alguma forma retornam
recompiladas, norteando nossa propria poética, subsidiando nosso préprio processo
de expressao artistica por meio da trama sonora. Os conteudos abordados aqui apre-
sentam-se, em certa medida, como mais um compartilhamento de experiéncias, nesse
caso, a partir das vivéncias de cunho estético diante do repertério do Clube da Esquina
e de cunho poético frente aos arranjos vocais. Inserir-se nessa grande rede de compar-
tilhamento que constitui o nosso oficio em suas mais diversas praticas € a base de nosso
crescimento como musicos e como agentes culturais e sociais.

14 Molina (2014) aborda a analise musical em dois niveis de articulacao dos parametros estruturais, denominados de nivel primario e ni-
vel secundario. No primeiro, em suma, o foco esta na trama dos elementos no nivel de notas, encadeamentos harménicos, articulagdes motivicas,
variacoes e desenvolvimento dos temas, enlace dos elementos ritmicos, micro e macroestrutura formal, entre outros parametros comumente
utilizados no estudo do repertério europeu classico-romantico e demais composicdes que, em maior ou menor grau, se conectam a esse para-
digma. No nivel secundario, o foco esta na composicao das sonoridades, no qual a trama dos sons & mais importante do que a trama das notas,
em que o centro composicional esta voltado mais para a dimensao do objeto sonoro, no qual a manipulagao das texturas, densidades, ambitos,
intensidades etc. & mais valorizada do que a escolha dessa ou daquela nota musical especifica.
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