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Resumo: Este estudo tem como objetivo principal discutir aspectos rele-
vantes dos processos de criacdo e elaboracdo de arranjos vivenciados pelo
grupo musical Alma Brasileira Trio (Brasilia/DF), principalmente no que diz
respeito a utilizac@o de técnicas e procedimentos no desenvolvimento de
uma escrita idiomdtica para a formacao de camara flauta, violao e violoncelo.
Tal abordagem se dd tendo como principal referéncia o arranjo Clubes das
Esquinas, de Ocelo Mendonga (n. 1965): uma fantasia a partir de temas
das cangdes Clube da Esquina e Clube da Esquina n° 2, ambas de auto-
ria de Milton Nascimento, L6 Borges e Mércio Borges.

Palavras-chave: arranjo; processos criativos em musica; musica brasilei-
ra; Musica Popular Brasileira; musica de camara; priticas interpretativas;
flauta; violao; violoncelo.

Abstract: The main goal of this article is to discuss important aspects of the
process of creating and elaborating arrangements performed by the musical
group Alma Brasileira Trio (Brasilia/DF), mainly with regard to the use of
techniques and procedures on the development of an idiomatic writing for
the chamber formation flute, guitar and cello. This approach is developed
having as its the main reference the arrangement Clubes das Esquinas, by
Ocelo Mendonga (b. 1965): a fantasy on the themes of the songs Clube da
Esquina and Clube da Esquina n° 2, by Milton Nascimento, L6 Borges
and Mdrcio Borges.
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1. Introducao

O conceito de arranjo costuma usualmente estar associado aos con-
ceitos de adaptagdo e transcri¢do. Torna-se, pois, imprescindivel ponderar
inicialmente sobre algumas questdes de ordem conceitual, bem como definir
alguns termos, ja que este estudo tem como objeto de discussdo processos
de criacdo e elaboragdo de arranjos.

BRENET (1981, p.518) define transcri¢do como "o arranjo de uma
obra musical para vozes ou instrumentos diferentes daqueles para os quais
foi escrita", e adaptacdo como "transporte e arranjo de uma obra com uma
finalidade distinta a seu destino primitivo" (1981, p.20). BOYD traz uma
defini¢do de arranjo como "a adaptacdo de uma composicao musical, geral-
mente para um meio diferente daquele para o qual foi concebida" (1980,
p-627). Como se pode observar, hd confusdo e muita controvérsia em rela-
¢d0 aos conceitos de arranjo, adaptacdo e transcricao, tornando-se muito
dificil estabelecer limites precisos entre eles.

A transcri¢do costuma estar mais associada a um trabalho feito a par-
tir de um rigoroso respeito ao original', enquanto que a adaptag@o e o arran-
jo se referem geralmente a procedimentos que pressupdem elementos de
criacdo, ou seja, novos elementos que ndo constavam da obra original. Po-
rém, entre uma "fiel" transcricdo de uma obra, na qual ndo se altera sequer
uma nota, e um arranjo repleto de novos elementos composicionais - che-
gando ao ponto de tornar-se mais uma obra do arranjador do que do compo-
sitor original - existem indmeras possibilidades. Na maioria dos casos, o que
ird determinar a conceituacio serd o grau de modificacdo do material origi-
nal e, ¢ claro, a abordagem utilizada. Sendo assim, um trabalho podera ser
considerado uma transcri¢do, uma adaptacdo ou um arranjo, dependendo
do enfoque.

Para o presente estudo, foram criadas e adotadas as seguintes defini-
¢oes terminoldgicas:

1 Convém frisar que neste estudo evitou-se abordar o conceito de transcricdo,
muito comum em alguns segmentos da pratica musical, como a nota¢do musical de
obras ou trechos que existam somente gravados.
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Adaptacdo - transporte de uma obra musical para formacdes instru-
mentais ou vocais diferentes daquela para a qual foi composta, com a pos-
sibilidade da insercdo de elementos estruturais que nio constavam da ver-
sdo original.

Arranjo - reestruturagdo de uma obra ou de um tema musical com a
insercdo de novos elementos, obtidos a partir de técnicas musicais especifi-
cas, como desenvolvimento temético, variacdo, polifonia, instrumentagao,
harmonizacio e outras.

Transcrigdo - transporte de uma obra musical para formagdes instru-
mentais ou vocais diferentes daquela para a qual foi escrita, a partir de um
rigoroso respeito a ideia original do compositor.

Como se pode observar, os conceitos criados e adotados tém como
principal diferencial o grau de modificacido do material original criado pelo
compositor. Nos conceitos de adaptacdo e transcri¢do, isso fica bastante
evidente.

Arranjos, adaptacdes e transcri¢des sdo recursos que tém sido utiliza-
dos em larga escala, em vdrios periodos da histéria da musica ocidental,
principalmente a partir do séc.X VI, quando surgiu uma vasta literatura mu-
sical, a partir de adaptacdes de obras vocais para formagdes instrumentais.
A partir do final do século XVIII e inicio do XIX, o fato de obras musicais
passarem a ser consideradas "entidades invioldveis" fez com que houvesse
uma significativa reducao na utilizacdo dessas técnicas em relacdo aos sé-
culos anteriores. Isso se faz sentir até os dias de hoje, chegando, em alguns
casos, a haver um certo preconceito em relagc@o a elaboracdo e a execucdo
de arranjos, o que demonstra que em véarios segmentos da produ¢do musical
a concepg¢do que privilegia a obra original continua a predominar. Sobre
essa questdo, em relacdo as transcrigdes, escreve BARBEITAS (2000, p.89):

... da espontaneidade das transcricdes renascentistas a
sacralizacdo moderna dos originais, estende-se um longo ca-
minho no qual concretizou-se uma transformacao radical da
maneira ocidental de relacionamento com a musica. ...

Por outro lado, no século XX, a ascensdo de géneros de musica popu-
lar que tém como caracteristica a utilizag@o de arranjos elaborados e impro-
visag@o, como o Jazz, nos Estados Unidos, o Choro e a Bossa Nova, no
Brasil, fez com que houvesse um significativo aumento na producao de ar-
ranjos e adaptagdes.

O grupo musical Alma Brasileira Trio (Brasilia/DF), composto pelos
musicos Toninho Alves (flauta, flautim e flauta em sol), Celso Bastos (vio-
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lao) e Ocelo Mendonga (violoncelo, flauta e violdo), tem como principal
caracteristica a busca de uma linguagem proépria na elaboracio de arranjos,
principalmente para a formagao de cAmara flauta, violdo e violoncelo?, ten-
do consciéncia de que esse processo representa, acima de tudo, a busca por
novos caminhos estéticos e novos meios de expressao.

Este estudo tem como objetivo principal a discussdo e a abordagem de
aspectos ligados aos processos de criagdo e elaboragdo vivenciados pelo
referido grupo musical em sua trajetéria. E descritivo (estudo de caso)?,
pois tem como objeto de estudo um trabalho musical especifico. E também
uma pesquisa-agao®, ja que o pesquisador, como integrante do grupo musi-
cal estudado, estd ativamente envolvido no processo. As principais técnicas
utilizadas sdo o levantamento bibliografico, a pesquisa na Internet, a anélise
musical e a entrevista®.

No que diz respeito a andlise musical, ndo foram seguidos rigorosa-
mente os principios de nenhuma das abordagens tradicionais®, e os procedi-
mentos analiticos realizados ndo estdo estruturados de forma linear. O enfoque
se dd tendo como referéncia importantes elementos constituintes da lingua-
gem musical (estrutura formal, aspectos harmonicos e tratamentos
homofdnico e polifénico) através dos quais sdo abordados os exemplos
musicais, todos extraidos do arranjo Clubes das Esquinas, para flauta, vio-
lao e violoncelo, escrito por Ocelo Mendonga.

2 Embora a formagao principal do grupo seja flauta, violdo e violoncelo, sdo explo-
radas outras formagdes instrumentais (ver Ex.2).

3 Tipo de pesquisa que coleta e registra "dados de um caso particular ou de varios
casos a fim de organizar um relatério ordenado e critico de uma experiéncia, ou
avalid-la analiticamente..." (CHIZZOTTTI, 2000, p.102).

4 Metodologia de pesquisa oriunda das ciéncias sociais, caracterizada pela "realiza-
¢do concomitante da investigac@o e da acdo, com a participag¢do conjunta de pes-
quisadores e pesquisados", e que estabelece uma nova relagdo entre teoria e pritica
(HAGUETTE, 1997, p.147).

5 Devido as caracteristicas desse estudo, pesquisa-a¢do, foi utilizado um modelo
menos usual de entrevista, onde as questdes foram sendo debatidas a partir de
conversas informais, devidamente gravadas.

6 Entende-se por abordagens tradicionais de andlise musical aquelas desenvolvi-
das por estudiosos como H. Schenker (schenkeriana), H. Keller (funcional), N. Ruwet
(distribucional) e H. Riemann (frase-estrutura).
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Clubes das Esquinas é uma fantasia’ a partir de temas das cangdes
Clube da Esquina e Clube da Esquina n° 2, ambas de autoria de Milton
Nascimento, Lo Borges e Marcio Borges. Sua escolha deve-se ao fato de
que nele o material sonoro estd organizado de maneira bastante diversificada,
com indmeros elementos idiomaticos, propiciando a abordagem de questdes
relevantes no que diz respeito a técnicas de arranjo e composicao, como
desenvolvimento temdtico e motivico, polifonia imitativa, polirritmia,
politonalidade, modulag@o, instrumentagio e rearmonizagao®.

Convém ainda frisar que a presente abordagem tem como principal
referéncia a explorag@o dos recursos e possibilidades propiciados pela for-
macao instrumental flauta, violdo e violoncelo, que, sem ddvida, ¢ uma das
mais equilibradas em relacio ao volume sonoro, mais interessantes do ponto
de vista timbrico e mais completas no que diz respeito a possibilidades de
textura e tessitura (Ex.1)°.

(flauta)

(violoncelo)

Ex.1 - Tessitura resultante da formacao flauta, violao e violoncelo

7 "Composi¢ao instrumental engenhosa e imaginativa, frequentemente caracteriza-
da por distor¢do, exagero e artificios, que tem como resultado um afastamento dos
estilos usuais e das normas estruturais" (NESS, 1999).

8 Entende-se por rearmonizacio a técnica que viabiliza a substituicdo da harmonia
original de um trecho musical (GUEST, 1996).

9 E interessante observar que apesar da formacio flauta, violdo e violoncelo nio ser
muito usual, existem alguns grupos brasileiros que a adotam ou adotaram. E o caso
do Trio Artesanal (Brasilia/DF, 1982-1989, que deu origem ao atual Quarteto Artesanal:
flauta, dois violdes e violoncelo), Trio Caleidoscépio (Salvador/BA, 1992-, do qual
Ocelo Mendonga faz parte eventualmente), Luciano Fleming Trio (Brasilia/DF, 1995-
do qual Ocelo Mendonc¢a também faz parte eventualmente), Trio Tao (Sdo Jodo Del
Rei/MG) e Camera Trio (Recife/PE, 1998-).
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2. O Alma Brasileira Trio
2.1. O grupo

Tendo como formacdo principal flauta, violdo e violoncelo, o grupo
teve seu nome dado em homenagem ao grande compositor Heitor Villa-
Lobos'®. E composto pelos misicos Toninho Alves (flauta, flautim e flauta
em sol), Celso Bastos (violao) e Ocelo Mendonca (violoncelo, violdo e flau-
ta), todos docentes da Escola de Musica de Brasilia. Criado em 1996, pos-
sui um CD (compact disc) gravado e ja se apresentou em vdrias cidades
brasileiras e no exterior, com destaque para San José (Costa Rica), Brasilia,
Sao Paulo, Campinas, Curitiba, Floriandpolis, Porto Alegre, Vitéria, Belo
Horizonte e Goiania.

Tem como principal caracteristica a busca por uma linguagem prépria
na criacdo e elaboracdo de arranjos, principalmente para a formacgdo de
camara flauta, violao e violoncelo. Sendo assim, optou, desde o inicio, pela
elaboracdo de todo o material que utiliza: uma opg¢ao de cardter nitidamente
estético, a partir do interesse de seus integrantes por processos de criagdao
musical, principalmente a elaboracdo de arranjos.

O repertorio é formado por musica brasileira do século XX'': arranjos
e adaptacdes de obras de compositores como Heitor Villa-Lobos, Claudio
Santoro, Egberto Gismonti, Tom Jobim, Edu Lobo, Toninho Horta, Marco
Pereira, Milton Nascimento, L6 Borges, Wagner Tiso, entre outros, além de
composi¢des proprias. A opcao por musica brasileira constitui também um
importante elemento na caracterizacao dos rumos estético-musicais adotados
pelo grupo.

2.2. Os Processos de criacdo e elaboragdo de arranjos

Nos processos de criagdo e elaboragdo musicais, sdo inimeras as
possibilidades de tratamento do material sonoro. Além do dominio das técni-
cas de arranjo e composicdo, como desenvolvimento temético, polifonia,
modulacdo, instrumentagdo, dentre outras, um dos fatores principais é o
critério para a escolha de cada uma delas, em relag@o aos trechos musicais
trabalhados. No que diz respeito a elaboracdo de arranjos, a obtenc¢do, ou

10 Uma referéncia a obra Choros n° 5, para piano solo, cujo subtitulo é Alma Brasi-
leira.

11 Evitou-se a utiliza¢do dos termos erudito e popular devido a complexidade das
questdes de ordem conceitual e estética que poderiam surgir a partir dai, e que
fugiriam aos propésitos deste estudo.
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ndo, dos resultados desejados estd diretamente relacionada a esse fator, e
cada arranjador encontra, a partir de suas necessidades de expressdo, o
caminho que mais lhe convém, ndo havendo como estabelecer procedimen-
tos que sirvam para todos. Porém, a descricdo dos processos vivenciados
constitui uma excelente ferramenta para o aprimoramento da compreensao
de importantes aspectos do fazer musical associados a criag@o e elabora-
¢do de arranjos.

A seguir, sdo apresentados alguns procedimentos adotados pelos inte-
grantes do Alma Brasileira Trio em relagdo a elaboracdo de arranjos, muitos
dos quais sdo validos também para a elaboracdo de composicdes. Sempre
que possivel, sdo feitas referéncias a Clubes das Esquinas, cuja andlise é
apresentada posteriormente, por se tratar de um arranjo extremamente re-
presentativo no que diz respeito as caracteristicas estético-musicais do gru-
po, contendo consistentes exemplos das técnicas e procedimentos musicais
adotados.

A partir das concepgdes pessoais de seus integrantes, constata-se que
para o grupo, a questdo mais importante nos processos de criacdo e elabo-
racdo de arranjos € a busca pela originalidade, que geralmente estd associ-
ada a criacdo de novos elementos em relacdo as obras originais. Sobre isso,
Ocelo Mendonga diz o seguinte:

Acho que o mais importante € a originalidade,... a criacdo. O
arranjo deve ter um aspecto de criacdo, de criatividade, ja bem
préximo da composicao. Nao obrigatoriamente: pode-se fazer
um arranjo que no final esteja bem préximo do original, mas
tem que ter um tépico que foi modificado, e que no final fard a
diferenca. Uma coisa minima, mas que dard uma outra abertu-
raapeca (MENDONCA, 2003).

Esses novos elementos podem ser constituidos a partir de indmeros
procedimentos como, por exemplo, a inser¢do de contrapontos, a utilizagdo
de modulagdes, alteracdes na harmonia, na férmula de compasso e até mesmo
na estrutura melddica. Embora estejam sempre associados as obras origi-
nais, cujos aspectos principais devem ser preservados, as transcendem, no
sentido de que sdo obtidos a partir de um referencial estético-musical espe-
cifico, delimitado pelas necessidades expressivas do grupo.

E importante, porém, ressaltar que o Alma Brasileira Trio acredita que
a originalidade ndo é necessariamente maior quanto maior for a criacdo de
novos elementos. Dependendo do contexto, ela pode estar associada a uma
grande economia de procedimentos e até mesmo a fidelidade ao original: a
utilizacdo de elementos da versdo original de determinada obra, em relagdo
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a alguns parametros, pode representar um elemento diferenciador, ja que
pode néo ser o caminho mais usual e previsivel. E o caso, por exemplo, de
arranjos que utilizam a estrutura harmonica original quando esta é muito
simples, ou ainda aqueles nos quais, embora a estrutura harmdnica original
seja complexa, opta-se pela simplificagdo. Diz Ocelo Mendonca:
...as vezes vocé ficar mais fiel pode ser original. O elemento de
surpresa eu acho que é importante, porque a pessoa estd es-
perando as vezes uma harmonia super dificil e vocé de repente
faz o contrdrio: uma coisa bem préxima do original ou entdo
simplifica certos acordes que o original tem... 0 importante
realmente € apresentar algo novo com relacio a obra (MEN-
DONCA, 2003).

Por outro lado, a utilizacdo excessiva e, muitas vezes, gratuita de no-
vos elementos pode arruinar um arranjo. Preocupados com esta questao, os
integrantes do grupo costumam sempre ter como ponto de partida a econo-
mia de procedimentos para, aos poucos, inserirem novos elementos em seus
arranjos. O cuidado na escolha das técnicas e procedimentos a serem
adotados é extremamente importante: "o novo elemento pode ser um gran-
de erro”, afirma Toninho Alves (ALVES, 2003).

Nao h4, porém, um modelo predeterminado: cada arranjo é concebido
a partir de procedimentos especificos. As diferentes etapas ndo seguem
obrigatoriamente uma ordem: vao se apresentando de acordo com as ne-
cessidades e dificuldades. O mais comum € iniciar o processo a partir do
trabalho individual e desenvolvé-lo coletivamente, o que geralmente traz
mudangas significativas, que vao sendo incorporadas gradualmente, a medi-
da que os desafios e as solu¢des vao se apresentando. Outro aspecto im-
portante € o fato de que enquanto alguns arranjos tém sua génese a partir da
escrita'?, o que é o mais usual, outros seguem o caminho inverso, ou seja,
sdo escritos somente depois de concluidos e amplamente experimentados.

A escolha do repertério é outro fator importantissimo, que jamais é
negligenciado. Tendo como ponto de partida a opcao do grupo por musica
brasileira, é feito um levantamento de obras e temas, abrangendo varios
géneros ¢ estilos, que servirdo como base para futuros arranjos'.

Ao iniciar o processo de elaboragdo de um arranjo, a primeira preocu-
pacdo do grupo é o conhecimento da obra original, através de um detalhado

12 E o caso, por exemplo, de Clubes das Esquinas.
13 Em Clubes das Esquinas, o fato de serem feitas citagdes de outras obras estd
diretamente relacionado a esse trabalho de pesquisa.
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processo de andlise, no qual sdo abordadas questdes como estrutura meld-
dica e harmonica, forma, instrumentagdo e textura. O trabalho realizado no
processo de elaboracdo de Clubes das Esquinas, (ver itens 3.1.1 e 3.1.2) é
um bom exemplo disso: Ocelo Mendonca tinha, desde o inicio, um pleno
conhecimento dos elementos constituintes das obras originais: as canc¢des
Clube da Esquina e Clube da Esquina n° 2.

A criacdo de introdugdes, um fator extremamente relevante na elabo-
racdo de arranjos, é também uma preocupacao constante do grupo. Embora
cada introdugdo tenha suas caracteristicas proprias, todas t€ém em comum o
fato de serem elaboradas a partir de elementos temdticos das obras origi-
nais. Na maioria das vezes, porém, isso se dd com a insercdo de modifica-
¢des em alguns aspectos, que podem ser, por exemplo, alteracdes na har-
monia, na férmula de compasso, ou na estrutura melédica. Em Clubes das
Esquinas, a Introducdo (item 3.5) é elaborada a partir de uma polifonia
imitativa realizada na parte do violdo que tem como base um elemento
temdtico da cancdo Clube da Esquina n° 2.

Outra preocupacdo é em relagdo as codas e conclusdes. Elaboradas
muitas vezes a partir dos mesmos elementos que a introducio, desempe-
nham também um importante papel no contexto dos arranjos. Suas carac-
teristicas variam muito de uma obra para outra, mas sdo sempre concebidas
tendo como referéncia elementos idiossincraticos dos arranjos nos quais
estdo inseridas, que podem ou nio estar diretamente associados a obra ori-
ginal. Em Clubes das Esquinas, a Coda (item 3.5) também € elaborada a
partir de uma polifonia imitativa, gerada a partir do mesmo elemento tematico
utilizado na Introdugdo, s6 que numa textura bem mais densa. Essa
recorréncia de elementos da Introducio na Coda representa um importante
elemento na unidade geral do arranjo.

As citagdes de outras obras sdo também um recurso cuja utilizacio
caracteriza bastante os arranjos elaborados pelo grupo. Geralmente da-se
preferéncia a citagdes de obras do mesmo compositor. Em Clubes das
Esquinas ha citacdes de duas obras: Cais, de autoria de Milton Nascimento
e Ronaldo Bastos (Ex.13 e Ex.21) e Suite n° I para violoncelo (prelidio),
de J. S. Bach (Ex.15).

No que diz respeito ao tratamento homofonico, hd uma grande preo-
cupagdo em enriquecer a0 maximo as partes de acompanhamento, elabo-
rando os elementos harmodnicos, inserindo-os, conforme o efeito desejado,
em texturas mais ou menos densas. Em Clubes das Esquinas sdo inime-
ros os exemplos nesse sentido (ver item 3.4, Tratamento Homof6nico). O
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violdo, por suas possibilidades harmodnicas e polifénicas, e o violoncelo, que
além de seu altissimo potencial expressivo pode realizar, por vocacio natu-
ral, a linha do baixo, sdo os principais recursos instrumentais disponiveis
nesse sentido.

Outro recurso bastante utilizado para enriquecer o acompanhamento
¢ a elaboracéo de contrapontos'®, geralmente nas partes do violdo ou do
violoncelo. Na segunda sec¢do de Clubes das Esquinas hd um 6timo exem-
plo da utilizacdo desse recurso: o violdo realiza o acompanhamento com
uma linha melédica em contraponto com a melodia principal que se desen-
volve a partir de notas dos acordes e de notas de passagem (Ex.14, c.41-
50).

O cuidado com a exposi¢do e a conducdo das linhas melddicas tam-
bém € uma constante. Sob esse aspecto, além da usual preocupacio com as
caracteristicas e limitagdes de cada instrumento (tessitura, possibilidades
expressivas, entre outras), existe uma preocupacdo no sentido de fazer com
que as melodias sejam sempre apresentadas pelos diferentes instrumentos,
0 que, feito com critério, traz uma variedade benéfica na disposi¢do da
instrumentagdo. Esse procedimento nio se restringe, porém, a homofonia:
nas texturas polifénicas utiliza-se o mesmo principio em relacio as diferen-
tes vozes. Clubes das Esquinas € um bom exemplo disso: a grande varieda-
de em relacdo a exposicao das linhas melddicas e vozes pelos diferentes
instrumentos faz com que, do ponto de vista da instrumentacio, o arranjo
possua quatro momentos distintos, caracterizados por texturas diversas: vi-
oldo solo; flauta e violdo; violoncelo e violao; e tutti (ver Ex.8).

Além da combinacdo dos diferentes instrumentos dentro da formacao
flauta, violao e violoncelo, o Alma Brasileira Trio conta com outras forma-
¢oOes instrumentais (Ex.2), o que € viabilizado pelo fato de Toninho Alves
tocar, além de flauta, flautim e flauta em sol; e Ocelo Mendonca, além de
violoncelo, flauta e violao.

14 E muito comum nesse contexto a utilizacdo do termo contracanto (GUEST, 1996).

Ictus 13-2 143



FORMACOES INSTRUMENTAIS UTILIZADAS PELO ALMA BRASILEIRA TRIO
SOLO COM DOIS INSTRUMENTOS COM TRES INSTRUMENTOS

- violdo - flauta ¢ violdo - flauta, violdo e violoncelo
- violoncelo | - flauta em sol e violoncelo - flautim, viol3o e violoncelo
- violdo ¢ violoncelo - flauta em sol, violao e violoncelo
- duas flautas ¢ violdo

- flauta e dos violdes

Ex.2 - Quadro das diferentes formacdes instrumentais utilizadas pelo Alma
Brasileira Trio

Outro excelente recurso para a elaboracdo de arranjos, cuja utilizacio
caracteriza bastante o trabalho do grupo, € a exploracdo de elementos da
harmonia. Técnicas como a rearmonizagdo, a substitui¢do de acordes e a
modulac¢do sdo uma fonte inesgotavel de possibilidades criativas. Ha sem-
pre a preocupacio em tentar explorar a0 maximo tais recursos, tendo sem-
pre como referéncia a harmonizacio original concebida pelo compositor,
mas nunca deixando de buscar novas possibilidades. Clubes das Esquinas
¢ um bom exemplo disso: possui trés modulagdes (Ex.8) e significativas
mudancas em relacdo a estrutura harmonica dos temas originais (Exs.9 e
10).

Convém frisar que recursos como a rearmonizagao e a substituicdo de
acordes sdo sempre utilizados com muito cuidado, pois, além dos riscos de
se obter resultados harmonicos insatisfatorios, existem obras cuja estrutura
harmoénica € extremamente caracteristica, e ndo deve ser alterada. Sobre
isso, Toninho Alves coloca o seguinte:

Em Tom Jobim, por exemplo, a harmonia é tdo importante quanto
amelodia. ... para se mexer na estrutura harmonica de musicas
como as da Bossa Nova, cuja harmonia € muito caracteristica,
é preciso muito bom gosto e muita inspiracdo, sendo o tiro
pode sair pela culatra (ALVES, 2003).

A utilizacdo de elementos de polifonia, principalmente a imitacdo e a
sobreposicao de temas, também caracteriza bastante o trabalho do grupo e
estd presente em varios arranjos. Clubes das Esquinas possui Varios tre-
chos polifdnicos, todos de carater bastante idiomdtico, cujas particularida-
des podem ser observadas no item 3.5, Tratamento Polifonico.
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Apesar de ndo constituir uma técnica de arranjo, a improvisacdo é um
recurso que também & utilizado, para o qual alguns arranjos t€m, desde sua
concepcdo, um espago reservado. Nao hd um modelo predeterminado. Em
alguns casos resume-se a improvisacdes melddicas sobre uma estrutura
harmonica determinada. Em outros, porém, realiza-se a partir da alteragcdo
de vdérios parametros, a partir da utilizacdo de técnicas e procedimentos
variados, como por exemplo acordes de efeito'®, glissandos e efeitos de
percussdo'®. Esses trechos, nos quais muitas vezes tem-se também a utili-
zagdo da voz, sdo concebidos para serem utilizados em contextos bastante
especificos, e geralmente niao t&ém um referencial tonal.

3. Clubes das Esquinas

O arranjo Clubes das Esquinas, para flauta, violdo e violoncelo, foi
escrito por Ocelo Mendonga para o Alma Brasileira Trio em 1999. Trata-se
uma fantasia a partir de temas das cangdes Clube da Esquina e Clube da
Esquina n° 2, ambas de autoria de Milton Nascimento, L6 Borges e Marcio
Borges.

Devido a liberdade caracteristica da fantasia, esta obra pode, depen-
dendo da abordagem, ser considerada uma composi¢ao ou um arranjo avan-
cado, onde os elementos dos temas originais sdo exaustivamente trabalha-
dos. Porém, as eventuais discussdes que poderiam advir a partir desse
questionamento nfo sdo pertinentes aos propdsitos deste estudo.

A andlise musical aqui apresentada tem inicio a partir da abordagem
dos temas originais que serviram como base para a realizacdo de Clubes
das Esquinas. Posteriormente, estrutura-se tendo como referéncia rele-
vantes aspectos da linguagem musical: estrutura formal, aspectos harmoni-
cos, tratamento homof6nico e tratamento polifénico. As demais questdes
abordadas (como desenvolvimento temdtico e motivico, modulacdo e
instrumentagdo) aparecem inseridas no contexto geral. Para a andlise har-
monica utilizou-se como padrio a cifragem alfanumérica (GUEST, 1996).

15 Acordes "independentes”, que ndo tém necessariamente uma relagdo com as
funcbes harmonicas caracteristicas do sistema tonal. Schoenberg os define como
"acordes errantes" (SCHOENBERG, 2001).

16 No violdo e no violoncelo a percussdo € realizada nas cordas e no bojo dos
instrumentos. Na flauta, realiza-se nas "chaves".
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3.1. Os temas originais: Clube da Esquina e Clube da Esquina N°
2
3.1.1. Clube da Esquina

Clube da Esquina, de autoria de Milton Nascimento, L6 Borges e
Mircio Borges, teve sua primeira gravagdo no LP Milton, lancado em 1970.
E uma das primeiras e mais representativas cancdes do movimento musical
que ficou conhecido pelo mesmo nome.

Originalmente na tonalidade de L4 maior, sua estrutura é formada por
trés secoes (A, B e C, Ex.3), que se dispdem da seguinte forma: A - B - C
- B. As duas primeiras (A e B), no que diz respeito ao desenho melédico,
sdo formadas essencialmente por graus conjuntos, e a terceira, Seciao C,
por saltos de 3%, 4* e 5* em movimento ascendente, intercalados por alguns
graus conjuntos. Essa dltima funciona como uma espécie de ponte para o
retorno a B, que conclui a cancio.
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Ex.3 - Clube da Esquina: secoes A, B e C
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Suas principais caracteristicas sdo o ritmo acéfalo; a constante
polirritmia, formada pela justaposicdo da melodia de quidlteras de trés
(seminimas) em um compasso quaterndrio simples (4/4), presente em toda
a cancdo; a ambiguidade harmonica resultante da auséncia do acorde do I
grau, ou acorde de tdnica'’; a presenca de acordes na primeira inversao e a
resolucdo do acorde de sétima da dominante com a quarta suspensa, acres-
cido de nona'®, no IV grau (subdominante), constituindo uma cadéncia in-
terrompida. A marcante presenca dessa resolucio no inicio, viabilizada pela
presenga, na introducéo', do acorde V7/4(9), faz com que a can¢do come-
ce de uma forma muito pouco usual do ponto de vista harmonico.

O V7/4(9) aparece também nas terminacdes das se¢des A e B, tendo
amesma resolucdo (cadéncia interrompida) e, no final, concluindo a cancao
(semicadéncia). O que € interessante observar é que essa resolucgdo (V7/
4(9) - 1V), presente no inicio de todas as se¢des, se dd apenas com a movi-
mentacio do baixo (no caso, uma sétima menor ascendente), j4 que todas
as outras notas sao comuns aos dois acordes (Ex.4).

fied o o
g v 5 I 5 1l
@—a—e o j o ﬂ
- (4]
¥ o
vzm v

Ex.4 - Resolu¢io do V7/4(9) no IV grau

Outro aspecto ao qual ndo se pode deixar de fazer referéncia € a letra
da cancdo®. Em Clube da Esquina ela esta diretamente ligada a
estruturacdo melddica, e cada frase poética tem sua proporcdo delimitada
pela respectiva frase musical (Ex.5).

17 Na Secdo C, embora surja o acorde menor a partir do I grau, sua presenga ndo tem
a mesma forca que teria o acorde de tonica.

18 Esse acorde sera cifrado como V7/4(9). Sua caracteristica mais marcante € a
presenca da quarta suspensa.

19 Em relacdo as obras originais (Clube das Esquinas e Clube das Esquinas n° 2),
nao foram abordadas as introducdes existentes nas diferentes versoes, ja que, com
exce¢do do acorde de sétima de dominante com a quarta suspensa e a nona, nenhum
de seus elementos foi utilizado em Clubes das Esquinas.

20 Convém frisar que nio faz parte do proposito deste estudo um aprofundamento
em questdes relativas a prosddia e a estrutura dos textos das cancdes analisadas.
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Ex.5 - Clube da Esquina: duas primeiras frases com a letra

3.1.2. Clube da Esquina n°2

Também de autoria de Milton Nascimento, L6 Borges e Marcio Borges,
Clube da Esquina n° 2 é, juntamente com Clube da Esquina, uma das
mais importantes composicdes da primeira fase da obra desses composito-
res. Sua primeira gravagdo, em versao instrumental?, foi no LP Clube da
Esquina, de Milton Nascimento e L6 Borges, lancado em 1972.

E formada por duas seces (A - com a variacio A' - e B). A secdo A
divide-se em trés subsecdes e/ou elementos temdticos (1, 2 e 3). Tem seu
centro modal em Fa# frigio®* (bII7M - Im7 - bVIIm7 - Im7)*, enquanto que
a secdo B tem seu centro tonal em Ré maior. A partir de um referencial
tonal poder-se-ia considerar o centro tonal de Ré maior para as duas se-
¢oes*, mas isso ndo procede devido a evidente modulacdo que ha entre
uma sec¢do e outra (Ex.6)*. Nesse contexto, a estrutura harmonica da se-
cdo A insere-se no que se pode chamar de "desfuncional" (FREITAS, 2010,
p.696).

21 A letra dessa cancdo foi feita por Marcio Borges apenas alguns anos depois
(BORGES, 2002).

22 Essa e outras ocorréncias sdo abordadas de maneira aprofundada e com muita
propriedade na tese de doutorado Procedimentos Modais na Musica Brasileira: Do
campo étnico do Nordeste ao popular da década de 1960 (TINE, 2008).

23 A esse tipo de cadéncia, costuma-se chamar de turnaround modal: uma espécie
de variacdo do vamp modal, uma cadéncia com caracteristicas similares, porém
envolvendo apenas dois acordes (TINE, 2008).

24 Tal abordagem € muito comum entre 0s musicos, ou seja, considerar o centro
tonal de Ré maior como referéncia para as duas secdes, pelas facilidades que isso
traz, principalmente no que diz respeito a improvisagao.

25 No arranjo Clubes das Esquinas, Ocelo Mendonca optou pelo centro tonal (no
caso L4 maior) ao invés do centro modal (D6# frigio), porém, a secdo B ndo estd
disposta logo apds a secdo A (surge apenas na segunda se¢do do arranjo). De outra
maneira, poderia descaracterizar a obra original.
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Seu ritmo ¢ acéfalo, e sua principal caracteristica é a melodia com
ritmo sincopado, presente na primeira se¢do (A e A'), com uma extensao
incomum para uma cangdo, abrangendo quase duas oitavas, indo do Ré2 ao
D6#4%%. O final da Secdo A é formado pela repeticdo de duas notas em
intervalo de segunda menor: D6# e Ré*7. No tltimo compasso de A', tem-
se uma pequena ponte modulante (acorde de dominante do campo harmoni-
co seguinte), que ¢ uma preparacio para a Secio B.

AA
Elemento tematico |
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Ex.6 - Clube da Esquina n®2: secoes A,A'e B

26 Adotou-se como padrdo o sistema francé€s de numeracdo de oitavas, no qual o
D6 central € 0 D63 (MED, 1996).

27 Uma questdo importante € que, pelas caracteristicas proprias da frase, a presenga
dessas duas notas se prolonga mais ou menos a cada repeticao e em cada secdo,
tanto na versdo instrumental quanto na vocal. Nessa udltima, isso ocorre para que
haja a adequacdo do texto aos limites da frase.
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Formada por notas de duragdo mais longa, na tonalidade de Ré maior,
e contrastando com a se¢do A, a Secdo B tem a peculiaridade de ter seu
inicio a partir da resolucdo de uma cadéncia interrompida, V7/4(9) - IIm7,
da mesma forma que as diferentes secdes de Clube da Esquina (ver item
3.1.1).

No que diz respeito a letra, em Clube da Esquina n° 2, como em
Clube da Esquina, cada frase poética estd intimamente ligada a sua res-
pectiva frase musical (Ex.7).

- -_'q———-’_“p_-_-_,_ﬁ.p-o’—“a-—
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Ex.7 - Clube da Esquina n° 2: primeiras frases com a letra

3.2. Estrutura formal

O arranjo Clubes das Esquinas estd estruturado a partir dos temas e/
ou elementos temdticos de Clube da Esquina e Clube da Esquina n° 2.
Para facilitar o trabalho de andlise, utilizar-se-4 a terminologia C1 (C1A,
C1B e C1C) para Clube da Esquina e C2 (C2A-1, C2A-2, C2A-3 e C2B)
para Clube da Esquina n° 2 .

SECAO Introducio | Secio A Ponte Secio B Secdo C | Coda
SUBSECOES ala2adad bl b2 b3

TONALIDADE Rémaior | Lamaior — Solmaor |Lamaor |Lamaior
TEXTURA Polifénica | Homofonica |Homofénica | Homofdnica | Polifénica | Polifonica
INSTRUMENTACAO® |1 2 2 324 |4 4
TEMAS ORIGINAIS Al Cla s
APRESENTADOS E/OU | C2A22 ; , 2B A1 |C2A2
CITADOS cal e {ca2

COMPASSO 1-14 15-30 0-32 33-65 66-82 |82-90

Ex.8 - Clubes das Esquinas: estrutura formal
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3.3. Aspectos harmonicos

Do ponto de vista da harmonia, ha, em Clubes das Esquinas, alguns
elementos bastante caracteristicos: o acréscimo de extensdes aos acordes,
que ndo estdo presentes nas versdes originais, como sextas, sétimas, nonas
etc. (Ex.9); a inversdo de acordes (Ex.10); a presenga marcante do acorde
de sétima da dominante com a quarta suspensa, na maioria das vezes acres-
cido da nona, que é um elemento caracteristico das obras originais; e a
considerdvel utilizacdo da substitui¢io de acordes e/ou de modificacdes em
suas posigdes originais (Ex.10). A substitui¢cdo de acordes tem como funcio
principal propiciar um colorido harmonico diferenciado e servir como ele-
mento de ligacdo entre os diferentes temas. Na Sec¢do A, esse processo de
substitui¢do de acordes se da, na verdade, a partir da mudanga do centro
modal de C2A(1, 2 e 3) - que nesse contexto seria C# frigio - para o centro
tonal de L4 maior.

A seguir sdo apresentadas duas tabelas, com exemplos da ocorréncia
de alguns dos elementos harmonicos citados anteriormente, extraidos das
secoes B e C, e tendo sempre como referéncia as caracteristicas harmoni-
cas das obras originais (C1 e C2). O padrdo adotado € a cifragem analitica
(GUEST, 2006).

FSTRUTURA HARMONICA | EXTENSOES ACRESCENTADAS

SECAO .
’ ORIGINAL (C1) A0S ACORDES
SIVi9 (033,34 e38)
VIO sema T (c37)
ClA:IV-V3 - IV3. - IV/3% @ sem a fundamental (c.40, 1° ¢ 2° tempos)
. VI4VT-IVIM- Vi3 - IV: 6, 7" maior ¢ 9* (notas de passagem); (c.44)
SECAOB a3 13t 1t . :
C|bl | IVALVIAVT-VE.Ve. 1. IVmT: 7* maior (nota de passagem); c.46,
(Sol maior)

IVIM-IVIM - IVm7 IVm6-| 2° tempo

IVm7IVm6 - V7/4(9) - - - -|-IVm6: 5*aum. (nota de passagem); c.46, 3° tempo
- IVm7: 6* (c.47, 1° tempo)

- IVm6: 7* mator, sem a 6% (c.47, 3° tempo)

Ex.9 - Clubes das Esquinas: extensoes acrescentadas aos acordes na secao B
(b1), tendo como referéncia a estrutura harmonica original (C1)

28 1 - Violao solo; 2 - Flauta e Violdo; 3 - Violoncelo e Violao ; 4 -Tutti.
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ESTRUTURAS

i - . SUBSTITUICOES DE ACORDES E/QU
A HARMONICAS ORIGINAIS - !
SECA0 (CLE cq_r) CAS ORIG MODIFICACOES EMSUAS POSICOES ORIGINAIS
CIA V. V.V - 0 V* surge na 1* mverso, ou seja bVI"; c42, 1°e 2°
VI4VI-IVIM - V3. tempos
bl IVALVIAVT. Voo Ve - O IV surge como IV/3* com 6*, 7 mator e &, c.44

VM- VM - Va7
IVm$ - Vi VS -
VI4Q)- - - -

- 0 IIm7 ¢ substituido pelo IVTM(6); ¢.31 e 33

- O IVIM é substituido pelo VIm7(8) 5% .32 & 36

- 0 Mm7(11)5* é substituido pelo IIm(add 9); ¢33 & 57,
C2B: Im’7- IVIM .| 1%e2°tempos

) b2 Mm7(11)5*- IVIM - - 0 IVIM é substituido pelo VIm7(9); ¢33 ¢ 37, ¥ e 4°
SECAOB | ™ |Im7-V74(9) tempos
(Sel mator) - 0 Mm7 ¢ substituido pelo ITM(9)5% ¢34, 17 e 2°
tempos
- 0 V7/4(9) ¢ substituido pelo SubV7(=11)1V, dommante
substituta;® ¢34, 3° e 4° tempos
- Q IV ¢ substituido pelo V(add 9); .58, 60 & 64
- 0 Im ¢ substituido pelo [Im(add 9); .39 ¢ 61
- 0 IV é substituido pelo VINLS® - preparagio para 2
b3 ClIC:IV.Im-IV.m.IV. modulzgio; ¢.62
m-IV - 0 Im ¢ substituido pelo bVIITM 5% c.63, 1°e 2°
tempos
- 0 Im ¢ substituido pelo [m7(9); .63, 3° e &°
tempos
- 0 IV de CI, “substitumdo™ o I de C2 (em Re mator);
CIB:IV-V3.IV3. ambiente bitonal; ¢.66 ¢ 70
VIAVI.IVIM. V3. - 0 Vi3 de Cl, “substrumdo™ o V/3* de C2 (em Rs
SECAOC VA VIAVI.VELVe maior); ambients bitonal; ¢.67 & 71
(La maior) IVIM.-IVIM - Vm] -0 IV/3* de C1, “substitumdo™ o VI de C2 (2m Ré maior);
IVm6 - Vm7 IVmé - ambiente bitonal; ¢.68 ¢ 72
VI49)- - - - -0V74e0V7deCl, “substiumdo™ o V/3* de

(2 (em Ré mator); ambrents bitonal; ¢.69 & 73

Ex.10 - Clubes das Esquinas: substituicoes de acordes e/ou modificacoes em
suas posicoes originais nas secoes B e C

3.4. Tratamento homofonico

Nas secdes A e B de Clubes das Esquinas, e na pequena ponte
presente entre elas, o tratamento, no que diz respeito a textura, é nitidamen-
te homofdnico, com a presenca constante de linhas melddicas principais

29 Acorde de sétima da dominante a partir do II grau abaixado (GUEST, 1996).
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(constituidas a partir de temas de C1 e C2) e de seus respectivos acompa-
nhamentos.

Na Secdo A (Ex.11), s@o apresentados, na parte da flauta, os elemen-
tos temdticos C2A-1 e C2A-2, com um acompanhamento na parte do violdo
em acordes arpejados, na tonalidade de La maior®, e algumas modificac¢des
de cardter melddico-temdtico e harmonico em relacdo as obras originais,
como variag@o tematica, substitui¢do de acordes (Ex.10), utilizacdo de ex-
tensdes (Ex.9) e mudanca do centro modal para tonal. A estrutura desta
secdo (A) se apresenta dividida em quatro subsecdes: al (c.15-18), a2 (c.19-
22), a3 (c.23-26) e a4 (c.27-30).

Os arpejos presentes na parte do violdo, em toda a se¢do, sdo exem-
plos marcantes de escrita idiomadtica para o instrumento, sendo realizados a
partir da alternancia de movimentos ascendentes e descendentes e com
indmeras notas em cordas soltas, incluindo varias extensoes. O efeito obtido
a partir dai é muito interessante e riquissimo em harmonicos, ja que as cor-
das soltas quase ndo param de vibrar.

Do ponto de vista da variagdo temética, em al, a2, a3 e a4 (Ex.11), o
elemento que inicialmente mais chama a atencdo é a ampliacdo das duas
dltimas notas dos elementos teméticos originais C2A-1 e C2A-2 (Ex.6),
com a insercdo de acicaturas sucessivas regulares, que, em vez de estarem
escritas como ornamento, ji estdo com a execucdo determinada (c.18, 20-
22,26 e 28-30).

As subsecdes al e a3 contém o mesmo material sonoro, com peque-
nas variagdes, pois ambas tém origem no elemento teméatico C2A-1. O mesmo
ocorre com a2 e a4, que tém origem em C2A-2.

Em a2 (c.19-22), o elemento tematico C2A-2 ¢ apresentado uma oita-
va abaixo do esperado (ver Ex.6), a partir do Mi4, com uma pequena altera-
¢d0 no ritmo inicial, onde a primeira nota passa a ser uma semicolcheia, em
vez de uma colcheia. As duas dltimas notas (La-Sol#) aparecem ampliadas,
o que reduz sua reincidéncia, sendo que o Sol#, no final do compasso 21, é
substituido por Si, criando uma espécie de floreio em movimentagdo de
bordadura em torno da nota L4, sucedido por uma acicatura sucessiva regu-
lar (c.22). Tudo isso faz com que o tema seja concluido dois tempos depois

30 Convém ressaltar que no arranjo Clubes das Esquinas, em relag@o a se¢do A de
Clube da Esquina n® 2, Ocelo Mendonga optou pelo centro tonal (no caso L4 maior),
ao invés do centro modal que consta do original e que nesse contexto seria D6#
frigio.

Ictus 13-2 153



em relagdo ao original, ou seja, no terceiro tempo do compasso 22, em vez
do primeiro.

Em a3 (c.23-26), ndo ha alteragdes significativas em relacdo a al,
apenas uma sutil mudanga no ritmo (c.25, 2° tempo). O mesmo ndo ocorre
com a4, em relacdo a a2, ja que surgem alguns elementos bastante peculia-
res. O tema C2A-2 em a4 aparece na tessitura original, ou seja, a partir do
Mi5. As duas tltimas notas (Sol# - Ld) ja quase ndo estdo ampliadas, e
surgem em meio a sincopes ja muito préximas a versao original.

Harmonicamente, os elementos mais importantes da Se¢do A sdo a
substituicdo de acordes (Ex.10), a modulagdo apresentada no final da se-
cdo, e a utilizacdo de extensoes (Ex.9).

A estrutura harmonica de al e a2 € praticamente a mesma, com duas
sutis diferengas: em al tem-se a utilizacdo do Vm7(9) em substituicdo ao
que no ambiente tonal seria o Ilm7 (c.17 - 1° e 2° tempos) e, no final do
compasso, a inser¢do da dominante secunddria do IV grau (c.18 - 4° tem-
po). No final de a2 (c.22), o arpejo do I grau, na parte do violdo, termina
prolongado em uma seminima, que serve como preparacao para as mudan-
cas nas férmulas dos arpejos que ocorrerdo logo em seguida.

Em a3, no trecho que vai do compasso 24 ao 26, tem-se a inser¢do da
estrutura harmoénica de C1, que além de dar um cardter diferenciado ao
acompanhamento, a partir da substituicdo de acordes, representa um impor-
tante elemento de ligacdo entre as duas cancdes originais (C1 e C2). Esse
trecho constitui uma importante preparacao para a polifonia que ocorre na
Secdo C (Ex.22), a partir da sobreposi¢do dos temas C2A-1 e C1B, que
devido ao cardter modal dos elementos tematicos C2A-1 e C2A-2 - aliado
ao fato de que em C1 ndo ha a ocorréncia do acorde do I grau - sugere um
ambiente bitonal (ver item 3.5 - Tratamento Polifonico).

Outras questdes importantes, ainda em a3, sdo a mudanga no arpejo
do violdo (c.23), agora iniciando por movimento descendente, com a inser-
¢do de algumas extensdes nos acordes e o retorno da dominante secundaria
do IV grau, também presente em al, que resolve no inicio da subsecdo
seguinte (c.26-27).

Em a4 (c.27-30), o acompanhamento retoma a estrutura harmonica
anterior (al e a2), com algumas diferencas na férmula do arpejo, agora com
maior alternancia de movimentos ascendentes e descendentes, até ser am-
pliado gradativamente, para se transformar, a partir compasso 30, e até o
32, na Ponte para a Secdo B (Ex.12).

154 Ictus 13-2



al

A tempa -
£ . EI“
|9£F H‘ﬂ' Dppi..-p p'r fﬂ' I
Fl +—5 —'f—d_d:r J—- —H F-- =D ——h I—r:l J—i—d— —_— =
if it R
CrBSC. f——
A tempo

5 Lm_ﬁﬁ M mME =.=.='F”. =e=

vi | e ra s oo = . '
L P S L N S S A :ﬂ." B e LSS ; !';‘1
¥ ”f' J. e erase, *' =Q b = i. = :E

0 i fi T =
“Oj AfaddIy ﬁ Em7{9)yB ET(9WB AdiY) ’\E?’dd‘)] (.F’
- — 5 E
Fl 2 o r - P ( o

.

: Fﬁf oJ ﬁ) el e L P

. K R LR .
" et P ¢
D a\tﬂdd@].(F —_— == == =
Bmill) ETi%B Ajadd9)
ad
e e B o
il ‘fnwﬂi"rF-"p pat ! o
v P TTE50, w—
b} = —
B B Emnm e =
\‘IJ P I:.'- #.'. msc’.' .' 1 ":' "_ JL' i__ Fi
DMi6) EGE DiaddyFf Bladd9) G cp
M es
b8 2t o
§ a0 Lr f;"r t;‘." 80 et e 2 Tat s pto
JlrE==s==""0" S s=te— — e Yo
¢ - np
f
g i
T o | TR PR PR PP 0
Vit e, J.Jﬂ‘;r St e oy e
v of = ® 7 i__LCmp
i AaddoyCl Bl ) Eon  Chno)

Ex.11 - Clubes das Esquinas: Secao A (al,a2,a3 e a4)

Essa pequena ponte tem como principal fun¢do preparar a modulacao
para Sol maior, que ocorre no compasso 33. Na verdade, ela se funde com
a4, ja que o compasso 30 pertence a ambas, pois nele tem-se, a0 mesmo
tempo, a conclusio do elemento temdtico apresentado em a4 (C2A-2), na
parte da flauta, e o inicio do arpejo que prepara a modulacio para a Sec¢do
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B, na parte do violdo. Elaborado a partir do III grau (D6#m), com 7% e 9% e
depois 6* e 9%, esse arpejo é uma citacdo do acompanhamento da cancio
Cais (Ex.13), de autoria de Milton Nascimento e Ronaldo Bastos.

¢ l&] » # l!.l hﬂ

y - ¥ e P ——— P i
vl S b . e ¢ i i * T 1
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) np . # —— Hf
Chn(9) Chm6(s) ) ——

Ex.12 - Clubes das Esquinas: Ponte

v o f
Ex.13 - Cais: acompanhamento

A Secdo B (Exs.14, 16 e 17), na tonalidade de Sol maior, tem como
principal caracteristica a exposi¢@o, na parte do violoncelo, dos elementos
temdticos C1A e C1C (fig. 2), com um acompanhamento na parte do violdo.
Em seguida tem-se o retorno da flauta, expondo o tema C2B. Como na
Secdo A, esses elementos sdo apresentados com algumas modificagdes de
cardter melddico-temdtico e harmodnico em relag@o as versdes originais, e
uma estrutura que se apresenta dividida em trés subsecdes: b1 (c.33-50), b2
(c.51-57) e b3 (c.58-65).

Em bl (Ex.14), tem-se a primeira apari¢do do violoncelo, bem como
do elemento tematico C1A, na forma original, sem alteracdes. Na parte do
violdo, onde realiza-se o acompanhamento, tem inicio um arpejo que foi
inspirado no preludio da Suite n° I para violoncelo, de J. S. Bach (Ex.15),
e que permanece até o compasso 38. E interessante atentar para o fato de
que esse arpejo € muito parecido com o arpejo do acompanhamento de Cais
(Ex.13), do qual surge uma nova citagdo nos compassos 48 e 49.

156 Ictus 13-2



ﬂ -
$
> L
.Jﬁf-..u..l
Lall]
- — -l
zE ~wll
2 Tl
L3m
L el
2 T4

1
-
| -

fﬂu

o L A

)
f L

Fl

Vi

I
Y )

2hdia be 4T

e =1 [1]]

A fempo

PORPY

O

:

i

!

g

1 o —

| —

" o
T

T

Ty

=

- [l
1 |
F. il H
[
_
-|.- y
1| |
I I
Eil
L i
B l
Wﬂu@ .mf

&

e

-

A5E

EA ST E o

AN
[

Sy Ja
o
-
|

s

Vi

Ex.14 - Clubes das Esquinas: Secao B, b1
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A partir do compasso 41, ainda na parte do violdo, surge uma linha
melddica no acompanhamento, que tem inicio com um arpejo do acorde de
dominante (V grau), e se desenvolve a partir de notas dos acordes e notas
de passagem. Essa linha melédica forma com o tema um contraponto em
polirritmia, de resultado sonoro muito interessante, que se desenvolve até o
compasso 50, quando a partir de um movimento descendente com diminui-
cdo ritmica (um accellerando escrito), prepara as quidlteras do trecho se-
guinte.

As significativas mudancas em relacdo a Secdo A fazem com que as
diferencas entre os temas originais de Clube da Esquina e Clube da Es-
quina n° 2 sejam ressaltadas. A linha melddica de carater intimista, realiza-
danaregido médio-grave do violoncelo, e o sutil e delicado acompanhamen-
to realizado na parte do violdo, se contrapdem as notas sincopadas na parte
da flauta (Sec@o A), que chegam até a regido aguda do instrumento, e aos
arpejos rapidos na parte do violdo, fazendo com que o tema C1 fique ainda
mais introspectivo.

Em bl, apesar de se manter a estrutura harmonica original, do ponto
de vista das fungdes harmonicas, vdrias extensdes sdo acrescentadas aos
acordes, como na Secdo A (Ex.9). Outro detalhe importante é que os trés
ultimos compassos desse trecho (c.48-50), que constituem uma pequena
ponte de preparacio para o surgimento de b2, estdo construidos a partir do
acorde de sétima da dominante com a quarta suspensa. Sua resolucdo se
d4 de maneira muito parecida com o que ocorre em Clube da Esquina n°
2, na passagem da Secdo A para a Secdo B (Ex.6): uma cadéncia interrom-
pida, s6 que com o V7/4 resolvendo no IV grau, em vez do II.

Em b2 (Ex.16, ¢.51-57), tem-se o retorno do ambiente sonoro da Se-
¢do A, com a reapari¢do da parte da flauta, apresentando desta vez o tema
C2B, em sua versdo alternativa (ver Ex.6). Esse tema ¢ apresentado duas
vezes: na primeira sem alteragdes, € na segunda quase todo uma oitava
acima (c.56), sendo que suas duas tltimas notas®' (Fa# e Mi, c.58 ¢ 59), que
encontram-se ampliadas, ja fazem parte da subsecdo seguinte, b3. Do ponto
de vista harmonico, continuam sendo acrescentadas varias extensoes aos
acordes (Ex.9). Surgem também algumas alteracdes em relacdo a estrutura
harmonica original, a partir da substitui¢do de varios acordes (Ex.10).

31Um detalhe interessante, em relacdo a versdo com letra da can¢io Clube da Esqui-
nan®2, é que essas duas notas ndo tém relacdo com o texto, sendo apenas vocalizadas.
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Ex.16 - Clubes das Esquinas: Secao B, b2

No acompanhamento, por sugestdo do violonista Celso Bastos, hé a
utilizagdo de uma férmula de arpejo que € bastante comum na escrita
violonistica, formada por quidlteras de seis, conhecida como seis quidlteras
32 (c.51-54). Esse arpejo traz um colorido diferente ao acompanhamento, e
no contexto em que surge € uma variagdo das férmulas de arpejos da Secéo
A (Ex.11), constituidas por semicolcheias e que sdo retomadas logo em
seguida (c.55), terminando com um pequeno prolongamento em colcheia,
seguido por uma pausa, que prepara a subsecao seguinte (b3). A retomada
das férmulas de arpejo da Se¢do A representa um importante elemento para
a unidade geral do arranjo.

Em b3 (Ex.17, ¢.58-65) tem-se o reaparecimento do violoncelo, que
prossegue a exposicao dos temas de C1 - agora variagdes de C1C - iniciada
em bl. Nas partes da flauta e do violdo, realiza-se um acompanhamento
colaborativo, formado por arpejos em semicolcheias e sincopes, com a utili-
zacdo de uma textura mais complexa, com maior volume e extensdo, o que
representa uma mudanga significativa em relacdo ao acompanhamento de

32 Arpejo em movimento ascendente e descendente, realizado a partir da rdpida
alternancia dos dedos da mao direita, subdividindo o tempo em seis partes, e cuja
notagdo mais comum € em semicolcheias (compassos com a seminima como unida-
de de tempo).
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bl, de cardter mais intimista e realizado apenas na parte do violdo. E a
primeira utilizacio simultinea dos trés instrumentos, o que permanecerd até
o final da peca.
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Ex.17 - Clubes das Esquinas: Secao B, b3

A juncdo do acompanhamento colaborativo nas partes da flauta e do
violdao com os temas de C1C, apresentados pela parte do violoncelo, tem
como resultado a fusdo dos ambientes sonoros das se¢des Ae B (bl), tendo
um papel importantissimo na preparacdo para a Se¢do C, onde hd uma
sobreposicdo de elementos de C1 e C2.

Ha ainda duas alteracdes significativas nesse trecho, ambas concebi-
das também com o intuito de preparar a modulag@o que ocorre alguns com-
passos depois (c.66), bem como a sobreposicdo de temas realizada na se-
cdo seguinte (C). A primeira é que o tema C1C, apresentado pela parte do
violoncelo, mantém em comum com o original (fig. 2) apenas o ritmo (com
excecdo dos compassos 60 e 64) e as notas do inicio das frases (c.58 e 62).
A partir da quinta nota de cada frase (c.59 e 63), que é precedida por um
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salto de quinta justa (no tema original esse salto ¢ de uma quarta justa),
todas as notas sdo diferentes, embora mantenham a proporcio entre si.
Essa alteracdo possibilita que a tltima nota da melodia seja Mi, e nao Ré,
como no original, o que facilitard a modulacio, j4 que o Mi € a dominante da
tonalidade seguinte (L4 maior).

A outra alteracdo ¢ que as func¢des harmonicas desse trecho estdo
bastante diferentes do original. Em vez da subdominante tem-se o V grau
(c.58 ¢ 60), e em vez do acorde menor sobre o I grau, tem-se o II grau (c.59
e 61)%. Esse procedimento de substituicdo facilita a modulagéo para a
Secdo C, pois a dominante (Ré) serd a subdominante da tonalidade seguin-
te (L4 maior), que, por sinal, é a primeira fun¢ado a aparecer. A presenca da
nota D6# no compasso 62, tanto na parte do violdo quanto da flauta, € um
prenidncio disso, ou seja, de que o acorde nao terd mais fungcdo de dominan-
te. O II grau também é um elemento importante nesse sentido, pois € homo-
nimo da tonalidade seguinte.

Concluindo a Secdo B, chega-se, na parte da flauta, a uma escala
rdpida (L4 menor natural), que termina com um mordente inferior na quinta
do acorde de dominante (c.64). No compasso seguinte, que tem a presenga
de mais dois mordentes inferiores, ja se tem a dominante (Mi) da préxima
tonalidade (L4 maior), na terceira inversao.

3.5. Tratamento polifonico

Clubes das Esquinas, em relacio a polifonia, tem caracteristicas bas-
tante idiométicas e muitas particularidades, que podem ser observadas em
trés secdes: Introdugdo, Secdo C e Coda. A Introducio e a Coda sdo elabo-
radas a partir de um tratamento polifdnico de cardter imitativo, tendo como
base o elemento tematico C2A-2 (Ex.18). A Secdo C, por sua vez, é cons-
tituida a partir da sobreposi¢do de elementos temdticos de C1 e C2, o que
propicia um contraponto bastante peculiar.

33 As extensdes presentes nos referidos acordes, bem como sua posi¢do, estdo
especificadas no Ex.10.
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Ex.18 - Clubes das Esquinas: elemento tematico C2A-2

Na Introducio (Ex.20), realizada na parte do violdo, a polifonia imitativa
se dd por movimento direto e contrério, a duas e, posteriormente, trés vozes.
O tema, antecedente (Ex.19), é apresentado com trés alteracdes em rela-
¢d0 ao original (C2A-2): uma pequena modificacio no ritmo inicial, onde a
primeira nota passa a ser uma semicolcheia (a), em vez de colcheia; o des-
locamento do segundo para o quarto tempo; e a ampliacdo das duas dltimas
notas (b), que sdo apresentadas sem repeti¢des.

a i b
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Ex.19 - Clubes das Esquinas: Introducao (antecedente)

Nos cinco primeiros compassos, formando a imitagdo, temos o antecedente,
a partir da nota 43, e trés consequentes por movimento direto, a partir das notas
La2 (8 abaixo), Mi3 (4* abaixo) e Mi2 (11* abaixo), respectivamente (Ex.20).
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Ex.20 - Clubes das Esquinas: Introducao

rall
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No final do quinto compasso, a partir da nota .42, surge um consequente
(a) com caracteristicas diferentes dos anteriores, pois ¢ formado por movi-
mento contrdrio ao tema inicial (antecedente). Esse consequente, que dois
tempos depois € repetido uma oitava abaixo (b) com a ampliacdo da segun-
da nota (Si) e a omissdo da terceira (L4), dd origem a todos os demais, que
passam a ser mais curtos e a formar uma progressao, até o compasso 11.
Outro detalhe que merece destaque é o surgimento, no compasso 10, da
terceira voz, concluindo a progressado e terminando na nota Mil, que passa
a ter a fungd@o de pedal. Sobre este pedal, as demais vozes movimentam-se
em tergas sobrepostas (c)**, num prolongamento da drea da dominante,
concluindo a Introducdo. Esse trecho, que surge no final do compasso 11, se
constitui inicialmente de um arpejo do acorde de dominante na segunda
inversdo (c.12 e 13), passando em seguida, no final do compasso 13, a um
arpejo do acorde de dominante do V grau (dominante secunddria) com a
quarta suspensa e a nona, s6 que resolvendo no IV grau da préxima tonali-
dade (L4 maior), no inicio da Se¢@o A. A utilizagdo dessa resolucio é uma
explicita referéncia a Clube da Esquina, onde por vérias vezes ocorre a
mesma cadéncia interrompida (V7/4(9) - IV), inclusive com a mesma con-
ducdo do baixo (Ex.4).

A Secdo C (Ex.22, c.66-82), estruturada a partir de uma textura
polifénica a trés vozes, possui um cardter bastante peculiar, devido a
sobreposicdo dos temas C1B e C2A-1/C2A-2, tendo como base a estrutura
harmonica de Clube da Esquina (C1), na tonalidade da versdo original (L4
maior).

Na parte do violoncelo, na regido aguda do instrumento, tem-se a ex-
posi¢do de elementos do tema C1B?**, formando a primeira voz da polifonia.
Do inicio dessa secdo (c.66), até a primeira nota do compasso 71, é apre-
sentada uma variacao das duas primeiras frases de C1B, com mudancas de
ritmo (abandono das quidlteras nos compassos 66, 67 e 68 - 1° e 2° tempos),
omissdo de algumas notas e acréscimo de outras, mas sem perder o contor-
no melddico bésico de graus conjuntos. Porém, da anacruse para o 3° tem-
po do compasso 71, até o compasso 82, o tema passa a ser apresentado em
sua versdo original.

34 Essa sequéncia de tercas sobrepostas € uma referéncia a musica caipira brasilei-
ra, onde tal recurso é amplamente utilizado.

35 Na secdo anterior (B), na parte do violoncelo, haviam sido expostos os temas
ClAeCIC.
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No final do compasso 70, ainda na parte do violoncelo, tem-se nova-
mente o acréscimo de uma acicatura, que € uma referéncia a Secdo A
(tema C2A-1) e uma pequena imitacio ritmica da parte da flauta, na primei-
ra metade do compasso anterior.

Na parte da flauta realiza-se a segunda voz da polifonia, onde inicial-
mente tem-se a reexposicdo dos temas C2A-1 (c.66-69), literalmente, e
C2A-2 (c.70-73), com pequenas alteragdes ritmicas em sua finalizacdo. Em
seguida, sdo apresentadas duas variacdes de elementos de C2: a primeira
de C2A-1 (c.74-77), mantendo a estrutura ritmica, e a segunda de C2A-2
(c.78-81), também mantendo o ritmo, mas apenas na primeira parte. Dessa
dltima variagdo surge o mesmo elemento temdtico (fig.19) que é a base do
antecedente utilizado na Introducdo e que serd, juntamente com o acorde
V7/4(9), de fundamental importincia para o desenvolvimento da Coda.

Na parte do violdo realiza-se a estrutura harmonica de C1, com acor-
des em blocos, apresentados com o ritmo sempre em colcheias, e a terceira
voz da polifonia, na linha do baixo, que representa mais um elemento mel6-
dico e contribui para a sustentacdo da harmonia. A movimentac¢do dessa
voz estd estruturada principalmente a partir das inversdes dos acordes. Um
bom exemplo disso sdo os compassos 74 e 75, onde a linha do baixo € toda
desenvolvida a partir de um "passeio” por todas as "inversdes*" possiveis
do acorde de sétima diminuta a partir do V grau (diminuto auxiliar)?’.

Essa terceira voz e os acordes em blocos sdo novamente uma explici-
ta referéncia a cangdo Cais, s6 que agora a uma vinheta ou poslidio instru-
mental (Ex.21), que no arranjo da versdo original é realizada na parte do
piano, acompanhada de vocalizacdo, e tem a fungdo de coda®®.

36 A estrutura peculiar da tétrade diminuta, obtida a partir da sobreposi¢do de trés
tercas menores, faz com que qualquer possivel inversdo do acorde tenha como
resultado estruturas com disposi¢do intervalar idéntica. "Na prética, isso equivale a
dizer que os acordes diminutos ndo possuem inversdes." (ALMADA, 2009, p.134).
37 ALMADA, 2000.

38 Essa vinheta também foi utilizada por Milton Nascimento em algumas outras
cangdes, passando a ser um elemento muito caracteristico no contexto de sua obra.
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EX.21 - CalS: vinheta instrumental (trecho)

A escolha da tonalidade (L4 maior) se deu com a inteng¢ao de viabilizar
autilizacdo dos temas C1B e C2A-1/C2A-2, sobrepostos na polifonia, sen-
do que os dois dltimos, a partir da mesma tessitura da Se¢do A. Da maneira
como ocorre, essa sobreposic¢ao dos dois temas, devido ao cardter modal de
C2A-1e C2A-2, sugere uma ambiguidade modal/tonal, muito proxima a um
ambiente politonal (simultaneidade de duas ou mais tonalidades)*, que vai
dos compassos 66 a 73 (Ex.22). A partir dai (c.74), as duas partes se fun-
dem, ou seja, passam a compartilhar o mesmo centro tonal (L4 maior).

Outro fator que torna possivel a sobreposicdo dos temas é que, como
as estruturas harmonicas de C1 e C2 sdo parecidas, ndo hd "choques" de
C2A-1/C2A-2 com a harmonia de C1: as fun¢gdes harmonicas originais de
C2 acabam sendo substituidas por outras compativeis. Convém lembrar
que a apresentacdo de elementos de C2 com a estrutura harmonica de C1
teve inicio na Se¢do A (Ex.11, ¢.24-26). A Coda (Ex.24) tem inicio no com-
passo 82 (4° tempo), ap6ds o final do tema C1B, na parte do violoncelo.
Assim como a Introducgdo - o que representa um fator importante para a
unidade do arranjo -, é estruturada a partir de uma polifonia de carater
imitativo, que tem como base um elemento temético gerado a partir de C2A-
2 (Ex.23) e o acorde de sétima da dominante com a quarta suspensa (V7/
4).

39PEREIRA, 2011.
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Ex.22 - Clubes das Esquinas: Secao C
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Esse elemento temdtico (Ex.23) é o mesmo utilizado na Introducio,
onde tem a fun¢do de antecedente (Ex.19). Apesar de serem as mesmas
notas (com exce¢do do Mi do terceiro tempo do segundo compasso, que na
Introdugdo é Fa#), na Coda o centro tonal é outro: L4 maior, em vez de Ré
maior. O mesmo elemento temadtico reaparece ainda no final da Secdo C
(c.79 - final), na parte da flauta, sendo logo imitado na parte do violdo (c.81).
E recorrente até o final do arranjo, nas partes da flauta e do violoncelo,
sempre em estilo imitativo, surgindo a partir de vdrias alturas, em movimen-
tos ascendentes e descendentes, tendo como base o acorde V7/4 com vari-
as extensoes (9%, 11* aum. e 13?). Tudo isso se dd num ambiente de progres-
sivo aumento do volume sonoro: um grande crescendo realizado na drea da
dominante (quase sempre com a quarta suspensa) com uma resolu¢cdo na
tOnica no pendltimo compasso, onde surge, na parte da flauta, uma pequena
frase ascendente que finaliza o arranjo (c. 89 e 90). Também no pentltimo
compasso, tem-se novamente, na parte do violdo, uma citacdo da férmula
de arpejo do preludio da Suite n° I para violoncelo, de Bach (Ex.15), que
conduz ao dltimo acorde, ainda na ténica, sé que com o acréscimo de duas
extensdes cuja presenca € bastante marcante: a 6* e a 11* aumentada.

Ex.23 - Clubes das Esquinas: elemento tematico (Coda)
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Ex.24 - Clubes das Esquinas: Coda

4. Conclusao

Tendo como pressuposto a concep¢do de arranjo como a

reestruturagdo de uma obra musical, com a inser¢do de novos elementos,

constata-se que os processos de criacdo e elaboracdo de arranjos

essa perspectiva.

Outro aspecto importante em relagdo ao grupo é a op¢do por musica
brasileira do século XX. Seus integrantes vém, hd muitos anos, desenvol-
vendo uma constante pesquisa e vivenciando relevantes aspectos relativos
a musica brasileira, o que, sem ddvida, constitui também um importante

elemento na caracterizacdo dos rumos estético-musicais adotados.
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podem
servir ndo apenas para a obtencdo de repertério novo, mas também como
um poderoso meio de expressao musical na busca por novos caminhos esté-
ticos. O Alma Brasileira Trio, ao propor, desde sua concepcao, a busca de
uma linguagem prépria na elaboragdo de arranjos, teve sempre muito clara



O fato de o presente pesquisador, como integrante do grupo musical
estudado, ter participado ativamente de todas as etapas do processo, sem
didvida, contribuiu positivamente para a realizacdo deste estudo, facilitando
a descri¢do e o acompanhamento dos processos de criagdo e elaboragao,
nos quais o caminho percorrido € tdo importante quanto o produto final (pe-
¢as musicais).

Com a utilizag@o de técnicas de arranjo e composi¢do, como desen-
volvimento temdtico, polifonia imitativa, polirritmia, politonalidade, modula-
¢do e rearmonizacao, o Alma Brasileira Trio chegou a solucdes criativas no
que diz respeito a insercao de elementos idiom4ticos em sua escrita musical,
principalmente para a formacao flauta, violdo e violoncelo. Isso pode ser
observado na andlise apresentada nesse artigo, do arranjo Clubes das Es-
quinas, de Ocelo Mendonga, um dos mais representativos no que diz res-
peito as caracteristicas estético-musicais do grupo. Sua abordagem possibi-
lita uma compreensao significativa dos processos de criagcdo e elaboragdo
de arranjos vivenciados, a partir de consistentes exemplos das técnicas e
procedimentos musicais adotados, que denotam uma maneira original e
idiossincratica de realizacdo musical.
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