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Resumo

COSTA, Eduardo. Arranjo direcionado: o professor/arranjador na construcio de
um método participativo. 2022. 104f. Trabalho de Conclusao de Curso
(P6s-Graduagdo em Arte) — Programa de Po6s-Graduagdo em Arte, Centro de Artes,

Universidade Federal de Pelotas, Pelotas, 2022.

Esta monografia ¢ composta por duas partes: um memorial, que foi desenvolvido com o
intuito de refletir e analisar os processos pedagdgicos que envolvem a pratica musical
coletiva, servindo como um aporte tedrico para as questdes que fizeram parte do
processo de elaboragdo de um método, que ¢ apresentado no apéndice deste documento,
para a criacdo de Arranjos Direcionados. Este método por sua vez, tem o seu objetivo
principal, abordar os conceitos teoricos necessarios a elaboragdo de arranjos associados
a uma visdo pratica, reflexiva, pedagdgica e social sobre o tema. Desta forma a
proposta visa propor uma forma de pensar arranjo voltada principalmente para
regentes, arranjadores e professores que tem a sua pratica musical com grupos ndo
profissionais, como bandas marciais, orquestras, grupos religiosos e big bands. Para a
revisdo de bibliografia desta pesquisa, utilizei autores que abordam a tematica do
arranjo em diferentes contextos, como por exemplo: Paulo Aragido (2001), André
Pereira (2005), Igor Santos (2022) e Maria Elisa Pasqualini (2012). Ainda, neste
trabalho estdo presentes autores do campo da pedagogia, como Vygotsky (1984),

sobretudo da pedagogia critica e pos-critica, como Paulo Freire (1987) e bell hooks

(2013).

Palavras-chave: arranjo musical; arranjo direcionado; método de arranjo; pratica

musical coletiva.



Abstract

COSTA, Eduardo. Directed arrangement: the teacher/arranger in the construction
of a participatory method.2022. 104f. Postgraduate’s paper (Postgraduation course in
Art) — Postgraduate Program in Art, Arts Center, Federal University of Pelotas, Pelotas,
2022.

This monograph is divided in two parts: a memorial, as a theoretical contribution
developed to reflect and analyze issues that were part of the elaborating process of a
directed arrangement method. This method’s main goal is to address the theoretical
concepts needed in arrangement’s elaboration associated with a practical, reflective,
pedagogical and social view on the subject. Thus, this method addresses a way of
thinking arrangement aimed mainly at conductors, arrangers and teachers who have
their musical practice with non-professional groups, such as marching bands, orchestras,
religious groups and big bands. For the bibliography review of this research, I used
authors who approach the theme of arrangement in different contexts, such as: Paulo
Aragdo (2001), André Pereira (2005), Igor Santos (2022) and Maria Elisa Pasqualini
(2012). Also, this paper includes authors from the pedagogy field such as Vygotsky
(1984), especially from critical and post-critical pedagogy, such as Paulo Freire (1987)
and bell hooks (2013).

Key-words: musical arrangement; personalized musical arrangement; arrangement

method; group musical practice.
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Introducio

Este memorial visa dialogar sobre as questdes tedricas e metodologicas que
fizeram parte da criagdo de um método de ensino de arranjo. Este método, que foi
incluido nos apéndices deste trabalho, tem entre seus objetivos, nao s6 abordar as
técnicas e elementos tedricos necessarios para a elabora¢do de arranjos, mas de
estimular a reflexdo sobre as utilizagdes pedagogicas destas técnicas na pratica musical

de grupos musicais nao profissionais que possuem no seu cotidiano, diversos desafios.

Desta forma, trarei uma discussdo sobre as temdticas de arranjo, educacao
musical e pedagogia que serviram como guia para a elaboragdo deste método. No que
tange a metodologia, busquei demonstrar neste memorial os passos que foram seguidos
no processo de elaboragio do método. E importante ressaltar que este método tem como
objetivo abordar a tematica do arranjo como uma ferramenta pedagodgica na pratica
musical coletiva. Observando assim, as questdes sociais e culturais presentes na pratica
musical e debatendo formas para valorizar e aproximar os participantes. Com isso
pretendo corroborar na formagdo de arranjadores que estejam atentos ndo sO para as
questdes técnicas do arranjo mas, principalmente, para o seu potencial pedagogico,

social e facilitador na pratica musical coletiva.

Neste sentido, dividi este trabalho em quatro capitulos que abordardo os
conceitos necessarios para se debater esta temdtica. No primeiro capitulo, sera
apresentado o conceito de arranjo, através de autores que tratam deste assunto em
diferentes contextos, como: Paulo Aragdo, Samuel Adler, Gisele Flach e Maria Elisa
Pasqualini. Ainda nesta primeira parte, autores que expdem questdes relacionadas a

pratica do arranjador. Este ultimo assunto, sera recapitulado no terceiro capitulo.

No segundo capitulo, abordarei as questdes pedagogicas que sdo norteadoras
neste trabalho, como por exemplo os conceitos presentes na pedagogia critica de Paulo
Freire. Auxiliando na apresenta¢do destas ideias, trarei também o trabalho de Frank
Abrahams, que trata sobre a pedagogia critica aplicada no ensino de musica. Outra ideia
importante para este trabalho, ¢ o conceito de “Zona de desenvolvimento proximal”,

apresentado aqui, através de Lev Vygotsky.
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ApoOs estas duas partes voltadas para a revisao de literatura, o terceiro capitulo,
abordard as questdes que serviram como motivagdo para a criagdo do método de arranjo.
Neste sentido, apresentarei o meu trabalho de ensino de arranjo para regentes de bandas
marciais na cidade de Rio Grande (Rio Grande do Sul). Visando, levantar dados sobre
estes arranjadores — que sdo o principal publico alvo do método —, utilizei um
questionario, que foi preenchido de forma online. Neste formulario, coletei dados destes
alunos de arranjo citados anteriormente e ainda de outros alunos de arranjo, que trabalho
de forma particular. Os dados coletados, quantitativos e qualitativos, serviram como
base para algumas escolhas que foram tomadas durante a elaboragao do método. Ainda
neste ponto, retomo através das respostas, a discussdo sobre o papel do arranjador e
como ele se confunde com outras fungdes desempenhadas na pratica musical de grupos

musicais nao profissionais.

No quarto capitulo, fago um relato sobre os desafios enfrentados no processo de
criagdo do método. Neste sentido, este trecho desempenha a fungdo memorialistica
deste trabalho. Entre os desafios que ocorreram durante a elaboragao do método, relato
algumas questdes referentes ao paradoxo entre a minha pratica pedagogica de arranjo e
o ensino conservatorial pelo qual fui formado e como estas relagdes interferiram nas
escolhas durante o processo de escrita. Abordo também os procedimentos que foram
necessarios para encontrar alternativas e tomar decisdes sobre a forma de exposi¢cao dos
conteudos e narrativas sobre o arranjo que tivessem alinhadas com a proposta

pedagogica defendida pelo método.

E importante ressaltar que este trabalho tem como objetivos: apresentar as bases
tedricas para a elaboracdo do método de arranjo direcionado; relatar os desafios que
ocorreram durante este processo de criagdo; demonstrar as possibilidades que foram
abordadas e as oportunidades que poderdo ser trabalhadas no futuro. Assim, este
trabalho visa apresentar conceitos tedricos necessarios para a criagdo de um arranjo
musical e paralelamente, demonstrar e refletir sobre o potencial pedagogico presente
nestes contedos. Desta forma, este trabalho pretende ter carater acima de tudo

reflexivo, sobre as questdes que fazem parte da pratica de arranjo.
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1. O que é Arranjo? A pluralidade de defini¢oes.

Para compreender o conceito de arranjo direcionado, precisamos primeiro
abordar a pluralidade da defini¢do de arranjo tanto em trabalhos académicos como nas
praticas de regentes e arranjadores. Estas diferengas ocorrem nitidamente quando
pensamos em musica popular e muisica de concerto. Entretanto seria equivocado pensar
que limita-se a elas. O arranjo e suas vertentes sdo compreendidos de formas distintas
de acordo ndo somente com o contexto musical ao qual se submete, mas também por
questdes sociais e historicas, sendo um conceito que apresenta fluidez ao longo do
tempo. Neste sentido, podemos iniciar a abordagem deste tema pelo compositor,
professor e regente Samuel Adler (1989). Em sua obra The Study of Orchestration, o
autor diferencia os conceitos de arranjo e de transcri¢do, a medida que afirma o carater

composicional presente no arranjo. Segundo ele:

Transcricdo ¢ a transferéncia de uma obra previamente composta de um
meio musical para outro.

Arranjo envolve em maior grau o processo composicional, pois o material
pré-existente pode ser apenas uma melodia—ou mesmo parte de uma — para a
qual o arranjador tem que fornecer uma harmonia, contracantos, ¢ muitas
vezes até o ritmo, antes de pensar na orquestracdo. (ADLER, 1989, p.512

apud PEREIRA, 2005, p.68).

Nesta defini¢do, podemos observar uma nitida distingdo entre o conceito de
arranjo e transcri¢do. Esta diferenca se faz necessaria no contexto musical ao qual Adler
aborda. Na musica de concerto existe uma distin¢do evidente entre a obra original, na
sua escrita original, para o instrumento ao qual a obra foi pensada, e demais versoes da
peca. Neste trecho de Adler, podemos perceber inclusive que para o autor o arranjo
poderia ser pensado até mesmo como uma fase de pré-orquestracdo. Nesta fase entdo,
seriam pensados elementos musicais (como harmonia e contracantos) que serviriam

como base para uma orquestracao.

Em contrapartida podemos perceber, sobretudo na musica popular, conceitos de
arranjo mais abrangentes. Em seu trabalho sobre os arranjadores da Radio Record de

Sao Paulo, Maria Elisa Pasqualini (2012), corrobora para uma reflexdo historica sobre o
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tema, & medida que reconhece o arranjo musical como um conjunto de agdes que
possuem distintos graus de composi¢do e interferéncias por parte do arranjador. Para a

autora:

Dentro dos sentidos da palavra “arranjo” podem caber varios outros, como se
arranjar fosse um género com varias espécies como orquestrar, instrumentar,
harmonizar, transcrever, reduzir e adaptar. Arranjo pode entlo variar de
transcricdo a recomposi¢do criativa, as quais, as vezes, chegam a melhorar o
original, o que serd muito comum na Miusica Popular Brasileira

(PASQUALINI, 2012, p.189).

Observamos, portanto, que a autora relaciona o conceito de arranjo a diversas
ferramentas de criagdo e adaptagdo do contetdo musical, independentemente de
utilizarem diferentes graus de originalidade nos processos criativos. Ainda neste
sentido, podemos agregar a visao do musicélogo e arranjador Paulo Aragao (2001) que
faz uma interessante reflexdo sobre diferentes conceitos coexistentes de arranjo na

musica popular brasileira, afirmando que:

Possibilidades e exemplos de modalidades de arranjo ndo faltam na musica
popular brasileira. A busca por uma definicdo de arranjo nessa musica,
porém, nos levaria a tentar englobar todas essas modalidades em duas nogdes
ja apresentadas anteriormente. A primeira delas seria uma no¢do mais ampla,
mais tedrica, e apregoaria que o arranjo seria inerente a “toda a execugdo de
musica popular”, ou seja, seria a forma de estruturagdo de uma obra popular.
A segunda nocdo, mais usual, consideraria arranjo como um conjunto de
pré-determinagdes acertadas de alguma maneira antes da execu¢do de uma

obra popular. (ARAGAO, 2001, p.107)

Podemos notar que embora exista uma distingdo entre estes conceitos, os autores
compreendem que arranjar representa realizar mudangas na obra original. Estas
questdes abordadas por Aragdo, podem ser observadas se comparadas a pratica musical
de um saxofonista e um guitarrista em uma Big Band, por exemplo. No mesmo grupo,
tocando ao mesmo tempo, um mesmo repertorio, ambos tém praticas musicais distintas.
O saxofonista faz parte de uma secdo de instrumentos que toca majoritariamente em
blocos escritos com muita proximidade a execu¢do. Em contrapartida o guitarrista, aqui

utilizado como exemplo, utiliza de forma geral a harmonia presente na partitura e seu
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conhecimento estilistico para preencher harmonicamente a pega musical. Ainda nesta
comparagdo, podemos perceber praticas musicais distintas que se entrelacam e
coexistem dentro do universo da musica popular. Estas praticas acabam também
refletindo no proprio entendimento do conceito de arranjo dentro deste contexto. Ainda
neste processo de exemplificagdo, podemos direcionar nosso olhar para a pratica das
bandas marciais, que sera muito abordada neste trabalho. Nesta pratica, podemos
observar grupos distintos onde todos os musicos tocam através da leitura de um arranjo
previamente escrito em partitura e outro grupo onde o arranjo foi feito e ensinado
através de métodos de transmissdo orais. Em ambos os casos aqui utilizados como
exemplo, podemos observar o conceito trazido por Aragdo, que conceitua o arranjo
como “um conjunto de pré-determinagdes acertadas de alguma maneira antes da
execugio de uma obra popular” (ARAGAO, 2001, p.105).

Ainda abordando o conceito de arranjo na musica popular, podemos observar em
Pasqualini (2012) uma interessante reflexdo sobre quais caracteristicas, segundo a
autora, sdo necessarias a um arranjador. A autora afirmar que um arranjo que possui

caracteristicas desejaveis é:

[...] Aquele que soa muito bem, que ¢ criativo, que valoriza os aspectos
positivos da composi¢do original e trata seus pontos fracos de forma a
torna-los, se nao qualidades, pelo menos problemas bem resolvidos. Para isso
o arranjador necessita de conhecimentos de harmonia, de contraponto, dos
géneros e formas musicais, de instrumentacdo e de orquestracdo. Dominando
a harmonia, o arranjador pode dar tratamento as dissonancias, desenvolver
encadeamentos diferentes do original utilizando acordes substitutivos e
solugcdes criativas para pequenos problemas da harmonia geral. O
conhecimento do contraponto auxilia na construcdo de segundas, terceiras e
outras linhas melddicas que podem ser usadas em superposicdo ou
contracanto da melodia principal. O conhecimento dos géneros ¢ formas
musicais permite ao arranjador criar sem falsear os estilos e sem fugir as
regras colocadas pela arquitetura da peca. Além disso, o arranjador necessita
também saber sobre cada instrumento ou voz para os quais esta escrevendo e
saber a melhor maneira de agrupa-los para obter a sonoridade e os efeitos
pretendidos. (PASQUALINI, 2012, p.190).

E importante observar que esta fala da autora trata dos arranjadores da radio
Record entre 1928 e 1965 e trds consigo uma visdo conteudista sobre arranjo.
Entretanto, decidi trazer este trecho para demonstrar a grande expectativa que se cria em
torno da figura do arranjador e do seu trabalho. Ela cita harmonia, contraponto, géneros,
formas musicais, instrumentacdao e orquestracdo. E ainda acrescenta a necessidade do
arranjador conhecer cada instrumento para o qual ird escrever. E importante

observarmos que a autora fala aqui do arranjo pensado e utilizado dentro de um
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contexto profissional de musica popular. Neste contexto as escolhas feitas pelo
arranjador podem ser feitas exclusivamente pelo objetivo estético e musical almejado.
Ainda, podemos observar na fala da autora, elementos que nos ajudam a compreender a
sua concepgao de arranjo. Fica evidente que a pratica de arranjo segundo ela envolve
um grau elevado de composicdo, envolvendo a criagdo de linhas melddicas,
contracantos e abordando até mesmo a substitui¢des de acordes, algo impensavel dentro
de uma concepcao conservadora na musica de concerto.

Em contrapartida, este trabalho visa abordar um modelo de arranjo didatico que
funcione como uma ferramenta pedagogica para alcangar o melhor resultado possivel
com um grupo musical ndo profissional ao mesmo tempo que dialoga com a vivéncia e
a pratica musical do aluno. Neste sentido, podemos observar a pratica de Gisele Andrea
Flach (2013), no seu relato do processo de criagdo de arranjos didaticos em oficinas

coletivas de piano:

[...] Ao confeccionar os arranjos musicais, levava em conta varios fatores
que se mostravam determinantes para o aprendizado dos meus alunos de
piano. O nivel técnico do aluno para quem estava sendo feito o arranjo era o
principal, porque delimitava todas as decisdes acerca dos outros fatores, tais
como: elementos da linguagem musical a serem apresentados naquela

partitura, resultado sonoro e técnica pianistica (FLACH, 2013, p.15).

Neste relato, podemos observar que a autora coloca o nivel técnico do aluno
como o principal elemento delimitador na tomada de decisdes na criacao do arranjo.
Estas questdes que abordam a vivéncias e o grau de desenvolvimento técnico dos alunos
sdo fatores muito importantes a serem observados na criagdo de um arranjo direcionado,

que visa uma pratica musical pedagogica.
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2. A pedagogia por tras do Arranjo Direcionado

A fim de refletirmos sobre as ideias presentes na constru¢do de um arranjo
direcionado, precisamos observar quais sdo os elementos intrinsecos a sua constitui¢ao
e a sua pratica. Este conceito de arranjo se apoia principalmente em pedagogias
antonimas a educacdo bancaria, visando proporcionar uma pratica que valorize os
individuos e as suas vivéncias. Neste sentido, abordaremos a pedagogia critica de Paulo
Freire, a pedagogia engajada de bell hooks, além do conceito de zona de

desenvolvimento proximal presente na obra de Lev Vygotsky.

E importante observar que este trabalho ndo visa ser uma critica a0 modelo
tradicional de arranjo. Este modelo quando empregado em condigdes ideais, como em
um grupo profissional por exemplo, possibilita uma pratica musical coerente do ponto
de vista técnico. Entretanto a proposta de criacdo do arranjo musical direcionado, visa
criar arranjos com Vviés socio-pedagdgico, buscando proporcionar aos integrantes, uma
ampliacao de repertdrios e praticas musicais a partir das suas vivéncias. Sua utilizagao
estd ligada diretamente com a pratica de grupos musicais ndo profissionais (como
bandas marciais, orquestras de projetos sociais, entre outros). Através da minha
vivéncia em espacos como estes, observei que um arranjo criado exclusivamente através
de escolhas puramente musicais (como o modelo hegemodnico de arranjo) ndo
colaborava para uma pratica musical agradavel e por consequéncia ndo acabava gerando
um bom resultado sonoro. Isso acontece, pois esta concep¢do de arranjo, ndo visa
necessariamente atentar para as necessidades técnicas e sociais que fazem parte do fazer
musical de um grupo musical ndo profissional. Desta forma, comecei a criar arranjos
que observavam as caracteristicas de cada individuo do grupo trabalhado. Eu observava
quais técnicas que cada um deles dominava, quais tinham dificuldade e quais eu poderia
auxiliad-los a desenvolver através de escolhas e do emprego de técnicas na criagdo do

arranjo.

Neste sentido, podemos observar o conceito de zona de desenvolvimento
proximal abordado por Lev Vygotsky (1984) presente nesta forma de pensar arranjo.
Segundo o autor, a zona de desenvolvimento proximal (ZDP) seria uma zona
intermediaria entre a zona de desenvolvimento real ¢ a zona de desenvolvimento

potencial, como observado na tabela a seguir:
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Zona de Desenvolvimento
real

Zona de desenvolvimento
proximal

Zona de desenvolvimento
potencial

Lugar onde o aluno ¢
capaz de resolver os
problemas de forma
auténoma;

Distancia entre as
extremidades;

Zona de mediacao, onde
0s processos educativos

Espaco onde o aluno ainda
precisa de ajuda para
resolver os problemas.

devem atuar para
possibilitar o aprendizado

Figura 01 - Zonas de desenvolvimento segundo Lev Vygotsky (elaboragdo propria)

Segundo Vygotsky (1984), ¢ na zona de desenvolvimento proximal que o
educador deve atuar, exercendo a funcdo de mediador entre as duas outras zonas. A
mediacdo pode ocorrer por exemplo, ao associar alunos com diferentes niveis de
desenvolvimento na solugdo de problemas. Esta associagdo, acaba ocorrendo de forma
natural em grupos ndo profissionais, a medida que estes grupos sdo formados
tipicamente por musicos com diferentes vivéncias musicais. Essas interagcdes que
ocorrem no grupo também eram elementos que eu considerava de extrema importancia

no processo de observagao.

Essas observagdes, por sua vez, proporcionavam uma pratica musical muito
mais fluida a medida que eram a base do meu processo de elaboragdo dos arranjos.
Ainda, quanto mais eu conversava ¢ conhecia os musicos que participavam daqueles
grupos, notei que questdes sociais influenciavam diretamente na pratica musical deles.
As amizades que eram criadas ali dentro, a relacdo entre os musicos dentro e fora
daqueles espacos, as semelhancas ou diferengas de realidades sociais, de praticas
musicais anteriores e paralelas entre outros inimeros fatores comecaram a impactar as
minhas escolhas, tanto na forma de ensaiar e lidar com as pessoas que ali estavam
quanto na elaboragdo do arranjo. E importante salientar, que essas observagdes,
serviram como base para definir o conceito de “aspectos sociais”, que foi amplamente
utilizado durante a elaboragdo do método. Assim, quando este termo for utilizado no
presente trabalho, estarei referindo-me a toda essa conjuntura de relagdes e

consequéncias que ocorrem € impactam nas questoes sociais da pratica musical.

7

E importante ressaltar, que refletir sobre estes aspectos sociais, possibilita
agregar ao arranjo, € consequentemente a pratica musical dos grupos, diversas

abordagens pedagdgicas. Entretanto, € preciso observar o quanto esta ideia de arranjo ¢
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exigente com o arranjador. O seu processo € o resultado estdo diretamente ligados com
a capacidade de observar e interpretar as informagdes relacionadas ao grupo, a mesma
medida que esse modelo necessita obrigatoriamente da participacdo do
arranjador-regente. Desta forma, podemos observar um processo continuo que envolve
participagdo ativa e a busca por uma pratica musical que proporcione bem-estar. Estas

ideias podem ser observadas na pedagogia engajada de bell hooks (1994):

Isso significa que os professores devem ter o compromisso ativo com
um processo de autoatualizagdo que promova o seu proprio bem-estar.
S6 assim poderdo ensinar de modo a fortalecer e capacitar os alunos.

(hooks, 2013, p.28)

Neste sentido, ¢ importante compreender que a criagdo do arranjo, passa
inerentemente por participacdo nas praticas musicais € nao pode se limitar a uma
elaboracdo distanciada do grupo. A figura do arranjador neste cendrio estd ligada
diretamente com a figura do ensaiador/professor/regente. Desta forma, sempre que um
desses substantivos forem utilizados neste trabalho, estarei falando sobre esta figura que
representa ao mesmo tempo a figura tradicional do arranjador, mas também uma pessoa
responsavel por coordenar os ensaios. Neste sentido ¢ necessario paralelamente
observar e participar, visando compreender o grupo através de uma visdo mais ampla. E
importante ressaltar, que a participagdo aqui mencionada, diz respeito a atuar de forma
ativa nas praticas musicais do grupo, empenhando um papel de ensaiador/arranjador.
Através da participagdo, o arranjador tem a possibilidade de cada vez mais relacionar-se
com 0s musicos, vivenciar o cotidiano do grupo e desta forma sentir-se e ser visto como
parte deste. Esta via de mao dupla que ocorre através da participacdo também pode ser
observada na obra de bell hooks em seu livro ensinando a transgredir: a educa¢do como

pratica da liberdade:

A pedagogia engajada ndo busca simplesmente fortalecer e capacitar
os alunos. Toda a sala de aula em que for aplicado um modelo
holistico de aprendizado sera também um local de crescimento para o
professor que sera fortalecido e capacitado por esse processo. (hooks,

1994, p.35)

Estas ideias também sdo observadas na pedagogia critica, sobretudo na obra de

Paulo Freire. No artigo Aplicacdo da pedagogia critica ao ensino de musica, de Frank
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Abrahams (2005), o autor faz interessantes reflexdes sobre o processo e a aplicacdo das

ideias freireanas no ensino de musica. Segundo o autor:

Para aqueles que se identificam como pedagogos criticos, a finalidade
da educagdo musical € permitir que os alunos se tornem mais musicais
e melhores musicos, € que no processo desenvolvam praticas
transformadoras para ambos, alunos e professores. As aulas de musica
orientadas por essa pedagogia despertam a imaginagdo musical, a
inteligéncia musical, a criatividade musical e a celebragdo da musica

através das apresentacdes. (ABRAHAMS, 2005, p.68)

Esta fala de Abrahams, nos ajuda a compreender as possibilidades abertas na
educacdo musical pela pedagogia critica. Neste sentido, podemos observar alguns dos
objetivos que devem ser pensados no modelo de arranjo direcionado. Partindo da ideia
da utilizacdo didatica do arranjo musical, sua escrita influenciard o grupo musical, mas
também devera ser totalmente influenciada por ele. Neste sentido podemos nos atentar
para um dos principais conceitos da pedagogia critica de Paulo Freire, que Abrahams
aborda em seu artigo: “A educacdo deve ser entendida como uma conversa onde os
alunos e seus professores levantam e resolvem problemas juntos. (ABRAHAMS, 2005,

p.66)”

Através do arranjo direcionado, utilizaremos estas ideias que sdo norteadoras
para lidar com diversos problemas que envolvem a pratica musical coletiva, assim como
também possibilitar uma pratica que valorize as vivéncias singulares dos musicos
envolvidos.

7

E comum nestes espacos, por exemplo, coexistirem musicos com vivéncias
musicais variadas e com niveis de dominio técnico do instrumento muito diferentes.
Através destas ideias presentes na pedagogia critica, esta discrepancia no nivel técnico
por exemplo, se torna uma aliada na pratica musical. Assumir os alunos como seres
detentores de conhecimento, e valorizé-lo possibilita ao arranjador, extrair daquele
grupo um resultado sonoro que normalmente supera expectativas, a0 mesmo tempo que
possibilita uma pratica pensada individualmente para cada aluno que faz parte daquele
grupo. E inegavel, o quanto esta ideia de criar um arranjo que visa valorizar a vivéncia
singular de cada musico, gera também uma sensagdo de pertencimento ¢ de bem-estar.
Esta visdo, se contrapde a ideia de educacao bancaria, termo criado por Paulo Freire que

segundo ele:
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[...] gera uma narrativa de que o educador ¢ o sujeito, conduz os educandos a
memoriza¢do mecanica do conteido narrado. Mais ainda, a narragdo os
transforma em “vasilhas”, em recipientes a serem “enchidos” pelo educador.
Quanto mais va “enchendo” os recipientes com seus “depositos”, tanto
melhor educador serd. Quanto mais se deixem docilmente “encher”, tanto
melhores educandos serdo. Desta maneira, a educacdo se torna um ato de
depositar, em que os educandos sdo os depositarios ¢ o educador o

depositante. (FREIRE, 1987, p.33)

Este modelo de educagdo bancaria, acaba ocorrendo na pratica de orquestras e
grupos musicais ndo profissionais. E comum (principalmente na musica de concerto),
utilizarmos arranjos pré-concebidos para grupos profissionais, que perpetuam uma visao
de que o aluno deve adaptar-se aquela ideia original, ou o mesmo ¢ considerado inapto
para a pratica em um grupo. Em contextos um pouco mais favoraveis, os professores
mais acolhedores acabam buscando arranjos mais “faceis” para poderem permitir a
pratica de todos os alunos. Em ambos os casos a problemadtica ndo estd no arranjo pré
estabelecido, mas sim na sua utilizagdo para o ensino sem ter sido pensado para o aluno.
A partir da criacdo de um arranjo direcionado, podemos permitir aos alunos, nao s6 uma
pratica pensada para eles, como também vivenciar repertorios de todos os tipos, que
seriam invidveis de acordo com a formagdo do grupo. Neste sentido novamente,

observamos na fala de Abrahams as possibilidades abertas pela pedagogia freireana:

Ao contrario das abordagens populares de Orff ou de Kodaly, a
Pedagogia Critica ndo defende um corpo especifico do repertorio, ou
um procedimento de ensino especifico, ao invés disso, ¢ uma visao
que fornece aos professores e alunos uma pedagogia flexivel. Para a
instrugdo musical, esta pedagogia questiona, desafia e incentiva os
alunos a experimentarem a nossa musica (isto ¢, a musica do
professor) e motiva os professores a compreenderem a musica deles
(isto é, a musica do aluno) como partes integrais de uma realidade

coletiva. (ABRAHAMS, 2005, p.68)

Esta flexibilidade, proporcionada pela pedagogia critica, ¢ essencial para a ideia
de arranjo direcionado, sobretudo sobre a questdo do repertorio. E através dessa visdo,
agregada a pratica de arranjo, que o professor pode proporcionar uma pratica que

valorize e amplie o repertorio dos seus alunos. O arranjo direcionado, possibilita
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trabalhar com o repertério dos alunos, que muitas vezes sequer foi imaginado para uma
formagdo instrumental, ao mesmo tempo que possibilita uma pratica musical pensada

para cada um dos alunos.
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3. Por que criar um método de arranjo? As motivacoes envolvidas

Depois de anos utilizando e aprimorando esta ideia de arranjo em meus
trabalhos com bandas, orquestras e outras formagdes percebi o quanto a pedagogia
critica estava ali presente. Contudo, foi durante o final da graduacdo, quando iniciei a
elaboragdo do trabalho de conclusdo de curso sobre a pratica de arranjo, que relacionei a
licenciatura com a pratica musical que eu exercia. Consegui no meu ultimo ano de
graduagdo, em um grupo musical que eu atuava como regente (a Orquestra de Sopros da
universidade federal de Pelotas, OSUFPel), criar e aplicar um experimento para
verificar os processos desta visdo de arranjo. Apliquei uma mesma composi¢do (até
entdo desconhecida ao grupo), em seu arranjo original, e posteriormente através de um
arranjo direcionado. Conversei muito com eles, utilizei questionarios e gravei ensaios e
resultados sonoros. Todas estas ferramentas foram utilizadas para verificar quais os
efeitos da proposta de arranjo direcionado na pratica de um grupo musical, nas
sensacdes geradas nos integrantes, € no resultado sonoro obtido. Este experimento
acabou resultando no meu trabalho de conclusdo de curso chamado: “Arranjo
direcionado: Uma analise sobre o processo de reconhecimento e adaptacao dos recursos
musicais na constru¢gdo de um modelo de arranjo socialmente aplicado.” (COSTA,
2018). Este trabalho me permitiu também, discutir de forma mais objetiva, as técnicas
de arranjo, sobretudo com o suporte teorico de lan Guest (1996) e relaciona-las as ideias

presentes no conceito de arranjo direcionado.

Como citado na introducao do método, a minha vivéncia desde cedo com bandas
marciais, observando as praticas presentes neste meio, foi o ponto que me fez pensar em
criar um método de arranjo. Meu objetivo era ndo s6 corroborar para o ensino de
arranjo, mas evidenciar o seu potencial pedagogico na pratica de grupos musicais ndo
profissionais. Volto sempre a este termo pois ele representa da forma mais ampla os
diferentes grupos que existem fora do ambito profissional da musica. Mas também nao
limitam estes grupos ao termo amador. Sao grupos que normalmente guardam algumas
caracteristicas em comum: quase sempre nao possuem formacgdes tradicionais com o
numero exato de musicos para se enquadrarem nos arranjos escritos visando formagdes
convencionais; costumam aceitar musicos de diferentes niveis técnicos e vivéncias

musicais; normalmente sdo espacos de formacdo musical, sendo responsaveis por
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musicalizar e também em muitos casos formar musicos que atuardo em espacos

profissionais posteriormente.

Desta forma, a minha ideia era criar um método de arranjo voltado
principalmente para regentes de grupos musicais ndo profissionais. Essa decisdo
ocorreu, pois observei que os desafios enfrentados pelos regentes destes grupos, nao sao
levados em conta na elaboracdo de um arranjo tradicional. Assim, visando coletar
informagdes sobretudo, em relacdo a pratica destes arranjadores, utilizei um
questionario através de um formulario online. Entretanto, decidi ndo limitar as respostas
a arranjadores de grupos ndo profissionais. Esta decisdo ocorreu, principalmente,
visando comparar as respostas de arranjadores que atuam com grupos nao profissionais

e demais arranjadores.

Para a criacdo deste formulario, presente como apéndice neste trabalho, pensei
em perguntas sobre questdes da pratica desses arranjadores. Ao todo, foram 17
perguntas, abordando questdes sobre espacos de atuacdo, repertorio, além de estratégias
utilizadas na pratica musical. Pedi a meus alunos de arranjo que preenchessem este
questionario de forma online. Ao todo obtive 9 respostas, sendo que 5 destes sdo alunos
do curso de regéncia e arranjo que leciono na Escola de belas artes Heitor de Lemos
(EBAHL) na cidade de Rio Grande (Rio Grande do Sul). Uma resposta foi dada pelo
meu orientador e as outras trés, de alunos particulares de arranjo. Criei este curso no
ano de 2021, quando fui procurado por alguns instrutores de bandas da cidade de Rio
Grande. Eles buscavam uma forma de conseguir estudar, arranjo e regéncia para
corroborar com as suas praticas. Assim, contatei a direcdo da EBAHL onde trabalho e
criamos o plano de ensino deste laboratorio, que tem a duragdo de 4 semestres (2 anos

letivos).

Das respostas que recebi, darei um foco maior nas destes alunos que sao
regentes de bandas marciais e grupos musicais de projetos sociais e portanto, enfrentam
as dificuldades da pratica musical coletiva com grupos ndo profissionais. Destes 5
alunos, apenas 2 tiveram a possibilidade de frequentar o ensino formal de instrumento e
teoria musical. Os outros 3 sdo musicos que tiveram uma vivéncia muito semelhante a
qual relatei: tocaram em bandas durante muitos anos e quando surgiu a possibilidade
(ou a necessidade), tomaram a frente de suas bandas e seguiram ensinando os alunos
que entravam nesses projetos. Entre os demais alunos que responderam (alunos

particulares que atendo de forma online), somente um estudou musica formalmente.
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Neste questionario consegui captar diversas informagdes que abordarei aqui. Ao
todo, 9 arranjadores preencheram o questionario, com idades que variam entre 18 e 66
anos. Destes arranjadores, 5 moram na cidade de Rio Grande (Rio Grande do Sul), 1 em
Pelotas (Rio Grande do Sul), 1 em Porto Alegre (Rio Grande do Sul), 1 em Barueri (Sao

Paulo) e 1 em Rio de Janeiro (Rio de Janeiro),

Destes arranjadores, podemos observar que a pequena maioria respondeu que atua

ativamente em algum espaco.

Vocé atua como arranjador em algum lugar?
9 respostas

® Sim
@ Nzo

Figura 02 - Gréfico indicativo da quantidade de arranjadores que atuam em grupos musicais

Na sequéncia, fiz a seguinte pergunta: Se a resposta anterior foi "sim", descreva
em quais lugares. Se possivel cite o nome destes grupos. Dos participantes que
responderam que atuam em algum espago, a resposta que mais se repetiu foi banda
marcial. Isto ocorre, devido a existéncia de muitas bandas marciais na cidade de Rio
Grande, cidade de onde vem a maior amostragem de respostas. Nesta cidade, € comum
as escolas municipais de ensino fundamental, situadas na area urbana, possuirem bandas
marciais. De forma geral, fazem parte dessas bandas alunos e ex-alunos da escola na
qual a banda ¢ sediada. Nesse sentido, as bandas atuam de forma geral, com moradores
de bairros especificos e suas praticas estdo diretamente relacionadas com as realidades

sociais e econdmicas dessas regioes.
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Em segundo lugar como resposta aos locais de atuag@o, a resposta que mais
apareceu foi gravacao em estidio. Em seguida, os arranjadores foram perguntados sobre
quais tipos de formagao eles mais gostariam de escrever (independente de terem pratica

ou nao). As respostas estao apresentadas no seguinte grafico:

Que tipo(s)de formagao vocé escreve ou gostaria de escrever? Assinale todas as alternativas que

voceé se identifica.
9 respostas

Orquestra
Banda Marcial
Grupo de igreja 1 (11,1%)
Big Band 4 (44,4%)

Banda sinfénica 2 (22,2%)

Orquestra de camara 4 (44,4%)

Quartetos/Quintetos de cordas 4 (44,4%)

Figura 03 - Grafico indicativo das formagOes musicais que os arranjadores entrevistados

escrevem ou gostariam de escrever arranjos

Podemos observar que a formacao mais citada foi a Orquestra (6 votos), seguida
da banda marcial (5 votos). Posteriormente, encontramos, orquestra de camara,
quartetos/quintetos de cordas e big band com 4 votos cada. Por ultimo, com 1 voto,
estdo os grupos de igreja, termo amplo para definir formagdes musicais que tem a sua
pratica relacionada a institui¢des religiosas de origem cristd. Este grafico, corrobora
para observarmos as vivéncias musicais dos arranjadores que participaram desta
pesquisa. E importante observar aqui, que este formulario foi preenchido por
basicamente dois grupos contrastantes: os alunos do laboratério de arranjo e regéncia,
em sua maioria regentes de bandas; e os meus alunos particulares, com interesses e
vivéncias diversas. Neste sentido, acredito que o resultado demonstrado no grafico
anterior ocorreu devido a orquestra funcionar como um ponto de convergéncia entre
estes dois grupos distintos. Ainda, visando compreender questdes relacionadas as

vivéncias destes musicos, fiz duas perguntas relacionadas a repertorio.

6 (66,7%)
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Na primeira, questionei: qual repertdrio vocé gosta de arranjar? Optei pelo termo
repertdrio, pois acredito que a sua imprecisdo, ndo deixando evidente se falo sobre estilo
ou género musical, deixaria os entrevistados mais livres para responder. Nesta questao
obtive respostas variadas e diretamente relacionadas com as vivéncias musicais dos
arranjadores. O termo mais utilizado e que demonstrou ser convergente entre estes dois
grupos foi musica popular. Este termo apareceu tanto nas respostas de arranjadores que
ainda nao trabalham com grupos musicais, quanto nas dos musicos que atuam em algum
grupo musical. Estes regentes, que como citado anteriormente atuam em sua maioria em
bandas marciais, trouxeram em suas repostas repertorio tipico destas formagdes. Neste
sentido, estes musicos citaram principalmente os termos: dobrados e marching band.
Dentro da perspectiva da musica popular, foram citados termos como: Samba, pagode,
jazz, rock, pop, musica popular brasileira e forrd. Ainda, alguns arranjadores citaram
termos relacionados a musica instrumental e a musica de concerto como: temas de filme

€ concertos.

Na segunda pergunta relacionada a repertorio, pedi uma lista de 10 arranjos que
estes musicos mais gostassem. A ideia dessa pergunta era compreender quais as
influéncias e referéncias de arranjadores eles possuem. A ideia de pedir 10 arranjos,
visava uma ampla amostragem, entretanto, ja era esperado que este niimero nao seria
impreterivelmente seguido. Assim, o numero de arranjos citados, variou de 1 até 10 por
resposta. Alguns musicos, decidiram citar arranjadores especificos, como Severino
Aratjo (arranjador e regente da Orquestra Tabajara), que foi citado em 3 respostas
diferentes. Compositores de temas de filme também apareceram em repetidas respostas,
como foi o caso de Hans Zimmer. O repertorio apresentado, variou principalmente em
musica popular brasileira, temas de filmes e musicas de concerto (em sua versdo
original). Esta tltima possibilita uma reflexao sobre o que estes musicos consideram ser
arranjo. Diversas vezes foram citadas pecas de musica de concerto apresentadas na
versdo elaborada pelo proprio compositor como o 1° movimento da Sinfonia n°® 2 de
Gustav Mabhler. Respostas como essa, possibilitam compreender que alguns desses

arranjadores, consideram o processo de orquestragdo como uma forma de arranjo.

Visando compreender mais a fundo esta questao, perguntei na sequéncia: o que €
arranjo para voce? As respostas abordaram principalmente a concepgao de que o arranjo
¢ uma forma de escrever uma musica para uma formag¢do musical, como podemos

observar na resposta a seguir: “Arranjo ¢ a adaptacdo ou reorganizacdo de uma
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composicao para uma nova instrumentacao ou para determinado grupo musical (Monica
D.)”. Também podemos observar esta concep¢do na seguinte resposta: “traduzir e
adaptar simples acordes ou melodias para multiplos instrumentos em diversas
formagoes diferentes (Rafael S.)”. Outros musicos trouxeram descri¢cdes que falavam
sobre linguagem como: “Arranjar pra mim € reescrever uma musica mas com a sua
propria linguagem musical. (Gustavo S.)”. Outro arranjador, demonstrou uma ideia de
arranjo relacionada estritamente ao elemento melddico como podemos observar na
resposta a seguir: “E uma roupagem que recaracteriza a melodia (Antonio B.)”. Ainda,
2 musicos optaram por ndo responder esta pergunta. Isto pode ter ocorrido devido a
complexidade de definir este termo ou ao carater demasiadamente subjetivo da

pergunta.

Em seguida, perguntei aos musicos que atuam em algum espaco como eles
descreveriam essa atuagdo através da seguinte pergunta: Caso vocé trabalhe com algum
grupo, como vocé descreveria a sua atuacdo? Quais sdo os pap€is que vocé
desempenha? Nesta pergunta algumas questdes me chamaram a atengdo, sobretudo a
pluralidade de fungdes que os arranjadores de bandas marciais descreveram. A resposta
a seguir, foi dada por Rafael Ortiz (31 anos), que atua voluntariamente como regente de
bandas marciais na cidade de Rio Grande: “Organizagdo de grupo, Regéncia, ensaio,

captacao de fundos, aulas e qualquer outro papel”.

As diversas funcdes aqui relatadas, chamam a atencdo principalmente pela
diversidade que extrapola o ambito musical. Esta pluralidade de fungdes e habilidades ¢
relatada no trabalho de Igor Santos (2022), em um interessante trabalho de conclusao de
curso, chamado: “Caracteristicas da atua¢do do arranjador musical em contextos
religiosos, big bands, bandas marciais e conjuntos da noite”. Neste trabalho, o autor
aborda esta pluralidade de habilidades e fungdes ocupadas pela figura do regente. Estas

fungdes podem ser observadas no trecho a seguir:

Ressalto que, durante a sua atuagdo profissional, esse personagem, dentro do
universo musical onde esta inserido, também pode ocupar a posi¢do de regente ¢
instrutor/professor de musica. Na verdade, geralmente ndo ha distingdo entre
essas trés fungdes. O mesmo profissional que realiza os arranjos, ensina os
arranjos para os conjuntos musicais, ¢ atua como regente nas apresentagoes.
Muitas vezes ele também pode atuar como intérprete daquele conjunto musical.

(SANTOS, 2022, p.21)
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Ainda, o autor cita o trabalho de Lucia Teixeira (2005), onde a autora aborda
através de dois estudos de caso, o trabalho de regentes corais. Citando os regentes
entrevistados por Teixeira e analisando como este trabalho assemelha-se com o trabalho
que segundo ele, ¢ realizado pelos arranjadores, Santos faz um interessante paralelo

entre essa pluralidade de fungdes que coexistem no trabalho do arranjador:

Os entrevistados da pesquisadora afirmam que, para fazer um trabalho que possa
ser considerado satisfatdorio, o regente precisa: Ter conhecimento sobre técnica
vocal; Tocar instrumentos harmonicos; Ter flexibilidade ao lidar com pessoas
que ndo possuem experiéncia pratica musical; Ter competéncia para adaptagdo
do repertorio; Ter capacidade criativa para fazer uma reelaboragdo musical
durante a pratica; Aprender a ser bom gestor de praticas sociais, sabendo lidar
com o grupo; Saber se organizar, organizar o ensaio, € adaptar seus recursos
metodologicos; Motivar os integrantes do grupo; Investir na sua propria
formagdo e profissionalizacdo. Os participantes da pesquisa descrevem como a
atuagdo do arranjador musical em conjuntos religiosos, big bands, bandas
marciais e conjuntos musicais da “noite”, precisa ser flexivel ¢ demanda uma
formagdo mais ampla, envolvendo diversas areas do conhecimento. (TEIXEIRA,

2005, apud SANTOS, 2022, p.21)

Neste relato, podemos observar uma série de habilidades e fungdes que
envolvem a pratica musical de um arranjador. Visando ampliar esta questdo, podemos
retomar ao formuléario que utilizei, através da resposta de Angelo (31 anos), sobre as
funcdes que ele desempenha em sua pratica: “Coordenador geral do projeto desde a
captagdo de recursos financeiros ¢ humanos, ensino de instrumentos musicais, arranjo e
regéncia...”. Nesta resposta, Angelo relata trabalhos de arrecadacdo e geréncia de
recursos financeiros e “humanos”. Esta fala, diz muito sobre a realidade de grupos
musicais ndo profissionais: nestes grupos existe um grande fluxo de integrantes.
Algumas questdes sociais s30 muito importantes para analisarmos essa caracteristica,
sendo que as principais envolvem o campo financeiro. A maior parte dos alunos inicia

sua trajetoria nestes grupos durante a infancia e adolescéncia.

No caso das bandas e projetos sociais € comum que estes grupos atuem no
chamado contraturno (caso as aulas sejam pela manha, o projeto ocorre a tarde, ou
principalmente a noite). Com o passar do tempo, os alunos comecam a crescer e

alcancar a idade que permite-o trabalhar. Ao longo da minha trajetdria e também
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ouvindo os relatos dos meus alunos de arranjo, consegui constatar que nesta fase, ¢
muito comum o aluno abandonar as atividades do grupo. E importante observar que
bandas marciais e grupos de projetos sociais atendem sobretudo criangas de classes
sociais que normalmente, devido a desigualdade social, precisam assim que possivel
trabalhar. Outros, conseguem a oportunidade de ingressar em institui¢des de ensino

superior e devido a dedicag@o necessaria, também acabam se afastando desses grupos

Dessa forma, precisamos observar uma relagcdo que se estabelece a medida que o
individuo encerra a sua fase escolar. Esta relacdo afeta os grupos musicais de forma
paradoxal: Os grupos recebem criangas em fase escolar e iniciam o processo de ensino
musical. Com o passar dos anos, o aluno alcan¢ca um nivel técnico mais elevado, que
corrobora para a pratica musical e o resultado sonoro do grupo. Entretanto, a0 mesmo
tempo o aluno comeca a chegar em idade onde precisara trabalhar (ou continuar seus

estudos, talvez até em outra cidade) e afasta-se do grupo.

As excegdes acabam ocorrendo por musicos que gostam muito da pratica
musical que participam e encontram um espago dentro das suas rotinas para manter esse
vinculo. Dentro dessas excegdes, existem ainda, os futuros instrutores, que decidem
exercer trabalho voluntario no seu grupo ou as vezes até em outros e precisam lidar com
todas as dificuldades que existem neste trabalho, em paralelo com suas profissoes.
Nestas excegdes, encontramos pessoas como Angello, instrutor de bandas citado

anteriormente.

Ele, assim como os demais instrutores que tenho a possibilidade de trabalhar,
invariavelmente precisam lidar com todas as problematicas citadas anteriormente, sem
terem passado por cursos ou formacdes que os preparassem para isto. Desta forma, eles
acabam aprendendo na pratica e desenvolvendo ferramentas para lidar tanto com as

questdes administrativas, quanto com as questdoes musicais.

Neste sentido, utilizei o questiondrio novamente, para tentar compreender que
formas eles utilizam para identificar problemas na pratica musical. Desta forma, fiz a
seguinte pergunta: Quais sdo as estratégias que vocé utiliza para identificar os
problemas musicais do seu grupo? As respostas foram muito similares e tratavam
sobretudo sobre ensaios de naipes. Angello respondeu objetivamente “Ensaio de naipe”,
enquanto Carlos Eduardo (21 anos) escreveu: “executando por grupo de instrumentos

até achar o exato momento do erro para poder executar de forma correta”. Assim como
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Angelo, Carlos também ¢ meu aluno de arranjo e teve toda a sua vivéncia musical em

bandas marciais, porém ele iniciou recentemente a sua trajetoria como instrutor.

Auxiliando na reflexdo sobre esta questdo, Monica (26 anos) respondeu: “Na
hora dos ensaios, ensaiar trecho por trecho ¢ mais facil de perceber onde estdo os
problemas, entdo ¢ possivel corrigir e ir aprimorando antes de tocar a peca inteira”.
Assim como os outros musicos citados anteriormente, Mdnica também estuda arranjo e
regéncia no laboratério aqui mencionado. Entretanto, ela difere dos alunos citados
anteriormente, pois teve sua pratica musical no ensino formal e concluiu a licenciatura

em musica em uma universidade publica.

Estas questdoes levantadas pelos arranjadores, sdo muito importantes para a
elaboracdo deste método. Podemos observar, que algumas praticas utilizadas podem ser
pensadas desde o processo de criacdo do arranjo. Ainda, através destas reflexdes,
podemos perceber diversas questdes sociais que fazem parte da vivéncia de arranjadores
que tém a sua pratica com grupos ndo profissionais. Estas questdes passam por diversas
esferas, indo desde a formacao destes musicos até os contextos sociais onde atuam. Para
compreender estas questdes, a aplicacdo do formulario foi um recurso muito importante.
Ter obtido respostas de um grupo de regentes que atuam com bandas marciais e
paralelamente de alunos particulares de arranjo que ndo atuam ativamente em espacos
ndo profissionais me permitiu observar e evidenciar ainda mais, estas questdes sociais

presentes no primeiro grupo.

Neste sentido, podemos observar com mais nitidez diversos fatores que
coexistem e acabam influenciando na pratica destes arranjadores com estes grupos: o
contexto social das pessoas atendidas nesses projetos; a pratica destes regentes baseada
na oralidade e na tradicao das bandas na cidade; as multiplas fun¢des e conhecimentos
esperados destes arranjadores. Assim, busquei durante a elabora¢do do método, abordar
estas tematicas de forma reflexiva, trazendo ideias de como utilizar o arranjo para

colaborar com estas questdes discutidas.
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4. Arranjo + pedagogia = A elaboracio de um método

A elaboragdo do método envolveu um longo processo de muita reflexdo, tanto
em relacdo ao contexto de atuacdo destes arranjadores, como a minha propria trajetoria
enquanto aprendiz de banda, musico, aluno, estudante de arranjo, teoria, na graduagao
em licenciatura em musica, no papel de professor e regente e agora como pesquisador.
Precisei primeiramente mergulhar nos meus registros visando compreender como foi o
meu processo até aqui. Os meus primeiros arranjos me trouxeram muita nostalgia e um
olhar meio envergonhado de quem observa em um trabalho velho, diversas coisas que
deveriam ter sido feitas de outra forma. Cronologicamente, fui percebendo “marcos” no
meu trabalho, onde algum desafio que vivenciei, me proporcionou refletir sobre certa
questdo da minha pratica. Essas reflexdes foram sendo incorporadas uma a uma, e pude

notar como elas influenciavam todos os arranjos posteriores.

Pensei neste processo, como uma forma de buscar exemplos praticos nos meus
trabalhos para apresenta-los ao leitor. Entretanto, esse procedimento acabou sendo parte
essencial da elaboragdo do método, pois possibilitou uma profunda analise do meu
trabalho e da minha forma de arranjar. Este processo, que acabou ocorrendo de forma
espontanea, me fez repensar diversas escolhas — sobretudo metodologicas — que ja

haviam sido tomadas.

Dentre estas decisdes, as principais sdo sobre conteudos que se relacionam a
estilos musicais especificos, como € o caso das claves ritmicas. Toda a vez que topicos
como este apareciam, a minha ideia inicial era repetir o que ocorre nos métodos
tradicionais de arranjo: longos quadros, cheios de exemplos de diversos estilos
musicais, que tentam sintetizar toda a musica ocidental, ou as vezes, somente a musica
considerada importante para o arranjador. Entretanto, o processo que relatei acima
possibilitou-me perceber que no inicio do meu estudo, estas tabelas ndo foram de
grande valia para a minha pratica. Nesta época tentei, em momentos de duvidas,
recorrer a elas para compreender como arranjar repertorios que eu ainda ndo dominava

ou as vezes sequer conhecia, mas ndo obtive sucesso.

Percebi logo no inicio da minha formac¢ao como arranjador, que nao era natural
fazer um arranjo de um estilo musical sem vivencid-lo. Entdo, quando por diversas

razdes eu decidia ou precisava escrever repertorios desconhecidos adotei um processo
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de imersdo, baseado em ouvir, refletir, tocar e analisar. Este processo foi a alternativa
que utilizei no método em diversos momentos, pois através dele podemos vivenciar
diversos estilos musicais de forma pratica. Esta vivéncia, pode sim ser auxiliada pelas
tabelas que me referi acima, entretanto a pratica e a imersao sao essenciais no conceito
de arranjo direcionado, devido a favorecerem o processo de compreensdo e reflexao

sobre uma pratica musical.

Neste conceito de arranjo, experimentar diversos repertdrios ¢ um dos pilares
que possibilitam aproximar-se das vivéncias musicais do grupo e amplid-lo. Assim,
abordei no livro um trecho especifico explicando este papel, que acredito ser exercido
pelo repertorio. Este processo, sempre esteve presente na minha pratica com grupos
musicais ndo profissionais. Foi através dele que encontrei uma forma de me aproximar e
valorizar as vivéncias que encontrei com as pessoas nos espacos que atuei. Comecei
essa pratica logo no inicio da minha carreira, acredito que como uma forma de
“protesto” do periodo em que fui aluno das bandas marciais. Na época, estudadvamos um
repertdrio muito especifico, baseado em dobrados militares, musicas de concerto e as
vezes um ou outro escasso arranjo de musica popular. Estes arranjos eram tao dificeis de
encontrar que me lembro que quando um regente compartilhava-o com outras bandas,

ocorria uma enxurrada de bandas tocando o mesmo arranjo ou adaptagdes.

Assim, um dos principais motivos que me fez comecgar a arranjar, foi criar
arranjos de repertorios que ndo faziam parte daquela pratica e também entender se
existiam limitagdes técnicas para que isso ocorresse. Entdo ao longo da minha vivéncia,
escrevi arranjos de diversos estilos que ndo sao comuns em formagdes instrumentais,
como pagode e hip hop, por exemplo. Paralelamente, observei como essa pratica
influencia nos aspectos sociais do grupo, como o bem-estar ¢ a sensacdo de
pertencimento. Essa sensagdo vivida pelos musicos, costuma também refletir no
publico, sobretudo quando este publico vivencia a mesma realidade social dos
integrantes do grupo. Assim, penso o repertério como uma forma de aproximar e gerar
pertencimento em lugares que por muitas vezes parecem elitizados, como uma orquestra

ou um conservatorio, por exemplo.

Durante a elaboragdo do método, tentei aplicar essa ideia de aproximar e
deselitizar através das escolhas possiveis na criagdo do arranjo. Entretanto, esta
concepgdo acabou trazendo diversas problematicas que precisaram passar por extenso

processo analitico, visando encontrar ferramentas que colaborassem com o processo de
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elaboragao de arranjo. O principal problema, foi trazer contetidos extremamente tedricos
de uma forma nio tecnicista. Neste ponto do método, vivi uma imensa contradi¢do entre
a minha pratica como arranjador e a minha formagdo conservatorial com a qual fui
ensinado durante meus estudos. Entdo, no inicio do meu processo de elaboragdo, me
deparei com uma forma extremamente conteudista de escrita que realizei de forma

quase automatica.

Percebi logo na sequéncia, como aquelas concepgdes eram contrarias as minhas
ideias e me distanciavam do meu objetivo, que era abordar uma visdo pedagdgica do
arranjo. Neste sentido, o processo de orientacdo realizado pelo professor Rafael Veloso
na disciplina de seminario de orientacdo e o meu percurso académico na especializa¢ao
em disciplinas como pedagogias da musica popular (ministrada pelo professor Leandro
Maia), foram essencial para compreender as causas que estavam me levando a uma
escrita que nao colaborava com o carater reflexivo que eu desejava. Assim, foi preciso
um processo de auto reflexdo e ressignificacdo de ideias, buscando formas de definir
conceitos técnicos necessarios ao método. Decidi entdo, por aliar a estas defini¢cdes
tedricas com apontamentos sobre a minha pratica quanto arranjador. A partir destes
apontamentos, pude trazer estas reflexdes para o método abordando estes contetidos de
forma critica em paralelo a pratica com grupos musicais e as questdes pedagogicas

envolvidas neste processo.

Outra problematica que ocorreu devido ao meu objetivo de elaborar um método
que pudesse dialogar com todos os arranjadores, foi a necessidade que encontrei em
abordar conteudos basicos de teoria musical e harmonia funcional. Como citado
anteriormente neste trabalho, percebi que diversos arranjadores que atuam em espagos
ndo profissionais, muitas vezes nao possuem conhecimento sobre boa parte das questdes
tedricas que envolvem a sua pratica. Neste sentido, pensei em um método que abordasse
todas as questdes de teoria e harmonia que sdo necessarias para esta pratica. Passando
desde as posicdes das notas na partitura, até ideias avancadas de harmonia. Assim,
comecei a elaboragdo de um apéndice para o método, que teria como intuito, uma breve

explicacdo sobre todos conteudos que tangenciam a pratica de arranjo.

Entretanto, esta ideia mostrou-se um problema que ndo era vidvel de ser
abordada neste método. Primeiramente, pelo escopo da presente pesquisa € também
pelo tempo necessario para elaborar estratégias pedagogicas que se relacionassem com a

ideia de pedagogia critica. Paralelamente a este primeiro motivo, percebi o quanto esta



33

ideia de despejar conceitos estava relacionada com o conceito de educagdo bancaria e

em desacordo com a minha visdo de ensino.

Percebi ainda, que estes arranjadores que tenho a possibilidade de ensinar, e
tantos outros que tive a oportunidade de conhecer, tendem a encontrar formas praticas
de lidar com conceitos teéricos que ainda ndo dominam. Desta forma, acabei definindo
que o meu principal objetivo no método, era estimular o processo de reflexdo sobre as
possibilidades pedagdgicas do arranjo e por consequéncia incentivar estes arranjadores a
perceberem como o seu trabalho j& passa por escolhas pedagdgicas. Assim, visando
propiciar um processo de reflexdo, busquei conceituar questdes diretamente ligadas a
pratica de arranjo. Entretanto pretendo em um trabalho posterior, elaborar um método
complementar a este, abordando os conceitos de teoria e harmonia, de forma reflexiva
sobre as possibilidades pedagogicas destas ideias. Assim, espero possibilitar o acesso a
conteudos importantes, que sdo abordados normalmente de forma muito tecnicista e

conflitante com a pratica de arranjo defendida por este método.

No processo de reflexdo sobre quais conteudos deveriam entdo estar presentes
no método, decidi abordar conceitos especificos de arranjo e agrupa-los em 4 grupos:
melodia, baixo, blocos e contracantos. Esta associagdo passou por um longo processo de
analise e experimentagdo e baseou-se na minha forma de elaborar arranjo. De forma
geral, costumo pensar arranjo, a partir da linha melddica, passando na sequéncia para o
baixo, tendo assim nog¢ao das relagdes que ocorrem entre estas duas linhas e quais as
possibilidades harmodnicas que elas proporcionam. Na sequéncia, costumo trabalhar nos
processos que envolvem harmonia de forma paralela, criando blocos e contracantos.
Como estes contracantos usualmente também sdo feitos em bloco, decidi trazer o

conceito de bloco primeiro.

Em conformidade com a apresentagdo destes conteudos, fui trazendo exemplos
baseados na minha pratica, reflexdes sobre os assuntos relacionados a mesma e as
possibilidades pedagogicas trazidas através de experiéncias e exemplos praticos. Ainda,
decidi trazer relatos e estudos de casos sobre os reflexos sociais que o arranjo gera em
um grupo. Entretanto, percebi que algumas ideias que eu gostaria de abordar no método,
ndo cabiam em nenhum dos 4 topicos iniciais, como no caso de todas as reflexdes que
eu julguei necessarias sobre a escolha do repertério, por exemplo. Assim elaborei um
sexto topico chamado Elaboracdo do arranjo. Nele, tratei ndo s6 especificamente do

repertdrio, como criei subtopicos, para falar sobre questdes que considero importante na
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pratica de arranjo. E importante observar que considero a pratica de arranjo como um
processo dialdgico entre o arranjador e o grupo, sendo portanto um processo inclusivo e

participativo.

E importante salientar, que a minha decisdo de dividir em topicos, tinha como
objetivo facilitar o acesso do leitor a conceitos e técnicas especificas. Entretanto, estes
conceitos acabam relacionando e entrelacando-se na pratica através dos exemplos e
sobretudo no aspecto das reflexdes sobre abordadas. Desta forma, estas divisdes sao
puramente organizacionais e ndo interferem na visao pedagogica e que tento apresentar

no método.

Do ponto de vista estético e editorial, optei por apresentar o método neste
trabalho de forma resumida e integrada ao memorial, como um projeto ainda inacabado.
Esta decisdo foi tomada, com o intuito de que apds a analise e sugestdes da banca, este
método passe por um processo final de edi¢ao e formatagao. Assim, a criagao tanto da
identidade visual, como da diagramagdo e formatagdo serdo pensadas a partir dos

resultados trazidos por este memorial reflexivo.
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Conclusao

Elaborar um método que demonstrasse o potencial pedagdgico e social presentes
na pratica de arranjo foi um trabalho que envolveu acima de tudo, reflexdo. Foi preciso
durante todo o processo analisar a minha pratica, a partir de diferentes perspectivas,

buscando falhas, solug¢des e possibilidades.

O processo, anteriormente descrito, de analisar o meu acervo de arranjos e
observar as ferramentas que utilizei para lidar com problematicas da pratica musical
coletiva, acabou sendo essencial para este trabalho. Principalmente por possibilitar um
olhar critico sobre a minha propria pratica. Foi revisitando arranjos e memorias
atreladas a eles, que pude descrever e analisar praticas que por ja& estarem
“automatizadas” no meu processo de elaboracdo de arranjo, ndo eram mais repensadas.
Como regente, arranjador, mas sobretudo professor, repensar e refletir sobre a pratica,

precisa ser um processo continuo, em busca de alternativas e possibilidades.

Este processo continuo de buscar solugdes, serve como base para o conceito de
arranjo direcionado. O meu objetivo ¢ demonstrar o potencial pedagdgico do arranjo e
por consequéncia, instigar o arranjador a buscar alternativas possiveis na sua pratica
musical. Desta forma, busquei durante a escrita do método, citar situagdes, exemplos e
abordagens que vivenciei onde através do arranjo, encontrei ferramentas que nortearam
o meu trabalho. Assim, neste método aqui apresentado, procurei apresentar os
conteudos presentes na pratica de arranjo através de uma visdo critica, instigando os

arranjadores a experimentar e questionar estas ideias.

E importante ainda, salientar as motivacdes que foram a base da elaboragdo
deste método. Neste sentido a minha experiéncia recente ensinando arranjadores,
acabou proporcionando uma vivéncia de trocas, onde discutimos problemas,
possibilidades e também solucdes. Este espago foi essencial para o meu processo de
reflexdo, pois me possibilitou evidenciar propostas e ideias metodologicas diferentes. O
processo de elaboracdo de arranjo, costuma ser uma pratica muito individual, onde
horas sdo dedicadas em um processo de tomadas de decisdo que passam exclusivamente
pelo arranjador. Neste sentido, este laboratorio de ensino de arranjo e regéncia, serviu

também como um lugar de trocas, andlise e questionamento. Em paralelo com o
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processo de analisar o meu acervo de arranjo, esta vivéncia possibilitou um

amadurecimento das ideias e reflexdes presentes no método.

Apos a conclusdo deste trabalho, irei trabalhar em um processo de divulgacao
gratuita do método elaborado. Para esta divulgagdo, criarei um website, onde irei
disponibiliza-lo em formato digital. Ainda, neste site, estardo todos os exemplos
sonoros que foram utilizados na sua elaboracdo. Estes exemplos poderdo ser acessados
através de link presente no livro no seu formato digital, ou ainda em QR code, que

também sera inserido na sua versao final.

Ainda, pretendo manter uma plataforma digital para divulga-lo junto dos seus
exemplos musicais. Posteriormente, pretendo trabalhar na criagdo de materiais que
abordem conteudos do dmbito da teoria musical e harmonia funcional, necessarios para
a pratica de arranjo, através de uma abordagem embasada na pedagogia critica. O meu
objetivo ¢ assim, possibilitar o acesso a estes conceitos e estimular a reflexdo sobre

possibilidades pedagdgicas de utilizacdo nas praticas musicais.

Na sequéncia, pretendo disponibilizar este material na plataforma citada,
visando também complementar o presente trabalho. Assim, o meu objetivo com esta
plataforma, serd colaborar com a democratizacdo do ensino de arranjo sobre uma
perspectiva social e pedagdgica. Visando assim, corroborar com a pratica musical que
ocorre nos grupos musicais, auxiliando regentes em questdes teoricas e incentivando-os

a refletir sobre as possibilidades pedagogicas do arranjo.
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Apéndice A — Formulario de entrevista com arranjadores (versiao de impressio)



25/06/2022 17:38 Formulario para Arranjadores

Formulario para Arranjadores

Ola pessoal! Meu nome é Eduardo Costa, sou professor, arranjador e regente. Este
formuldrio sera utilizado como base para a minha pesquisa de pés-graduacao sobre
arranjo pela Universidade federal de Pelotas. Esta pesquisa, tem como objetivo criar um
método voltado para o estudo do arranjo.

*Qbrigatorio

1. Nome completo *

2. Qual asuaidade? *

3. Qual cidade e estado vocé mora? *

4. Qual a sua escolaridade?

Marcar apenas uma oval.

Ensino fundamental

Ensino médio incompleto
Ensino médio completo
Ensino Superior incompleto

Ensino superior completo

https://docs.google.com/forms/d/1zN2bDP7ZVayMa4Mk8ev20GFIfKO_DZKPGKpMu5g10sc/edit 1/6
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5. Vocé estuda arranjo? Descreva de qual forma: *

Seja de forma autodidata, aulas particulares, aulas em um conservatorio ou curso.

6. Que tipo(s)de formacao vocé escreve ou gostaria de escrever? Assinale todas *
as alternativas que vocé se identifica.

Marque todas que se aplicam.

Orquestra

Banda Marcial
Grupo de igreja

Big Band

Banda sinfdnica
Orquestra de camara

Quartetos/Quintetos de cordas

7. Vocé atua como arranjador em algum lugar? *

Banda, coral, igreja, orquestra, bandas de baile, etc...

Marcar apenas uma oval.

https://docs.google.com/forms/d/1zN2bDP7ZVayMa4Mk8ev20GFIfKO_DZKPGKpMu5g10sc/edit 2/6
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8. Se aresposta anterior foi "sim", descreva em quais lugares. Se possivel citeo  *
nome destes grupos. Caso a resposta seja "nao", liste espagcos que vocé
gostaria de atuar:

9. Caso vocé trabalhe com algum grupo, como vocé descreveria a sua atuagcao?
Quais Sao os papeis que vocé desempenha?

organizagao do grupo, regéncia, ensaios, captacao de fundos, aulas e qualquer outro papel.

10. Esta formacao que vocé trabalha (ou gostaria de trabalhar) se enquadraem *
qual desses campos musicais?

Marcar apenas uma oval.
Campo participatério: Sem distingao entre musicos e platéia.O publico participa
ativamente da construgao musical.

Campo de apresentacao: Clara distingao entre artistas e publico. O Artista toca,
o publico assite.

Campo de Alta fidelidade: musica gravada que representa performance ao vivo.

Campo de audio arte em estudio: Musica gravada que é um produto de estudio.
Sem nenhuma expectativa que poderia ser tocada em tempo real.

Outro:

https://docs.google.com/forms/d/1zN2bDP7ZVayMa4Mk8ev20GFIfKO_DZKPGKpMu5g10sc/edit 3/6
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11.  Qual repertorio vocé gosta de arranjar? *

Samba, jazz, pop, rock, musica erudita, sertanejo, dobrados, musica sacra. Exemplifique dando nome
das musicas:

12. Liste 10 arranjos que vocé mais gosta *

Podem ser arranjos seus ou de outras pessoas. Vocé pode simplesmente colocar links de videos
desses arranjos, ou indicar discos e gravagdes especificas.

13. O que vocé considera na hora de pensar um arranjo?

Ou caso ainda ndo escreva, o que vocé acha importante considerar?

https://docs.google.com/forms/d/1zN2bDP7ZVayMa4Mk8ev20GFIfKO_DZKPGKpMu5g10sc/edit

4/6



25/06/2022 17:38 Formulario para Arranjadores

14. Quais sao as estratégias que vocé utiliza para identificar os problemas
musicais do seu grupo?

Caso ainda nao trabalhe com um grupo, quais estratégias vocé acredita que sdo validas para
identificar os problemas musicais do seu grupo?

15. O que vocé gostaria de aprender em um curso/método de arranjo? *

16. O que é Arranjo para vocé?

17. vocé autoriza a divulgagcao dos seus dados nesta pesquisa académica? *
(Nome, idade, espacos de atuagao).

Marcar apenas uma oval.
Sim
Nao

Outro:

https://docs.google.com/forms/d/1zN2bDP7ZVayMa4Mk8ev20GFIfKO_DZKPGKpMu5g10sc/edit 5/6
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Introducao

Ainda crianga, me interessei pelo universo das bandas marciais. Sou natural da cidade
de Rio Grande (Rio Grande do Sul), onde no inicio dos anos 2000 existiam dezenas de
bandas. Assim que alcancei a idade que era necessaria (7 anos na época), entrei para a
banda que havia na minha escola. Esta banda era coordenada por um instrutor
voluntario, militar aposentado, que precisava ensinar cerca de 50 criangas e
adolescentes. Este instrutor ndo possuia conhecimento de leitura e escrita de partitura e
ensinava-nos através das numeragdes dos pistos do trompete. Ele escrevia os pistos em
uma folha e nés alunos iamos imitando as melodias que ele executava, apertando os
dedos que 14 estavam assinalados.

Na época eram comuns os festivais de bandas e desfiles escolares, onde diversas bandas
da cidade participavam e tocavam diferentes repertorios. Em um desses festivais,
quando eu tinha aproximadamente 10 anos, vi algumas bandas que me pareciam muito
melhores do que a minha. Elas tinham mais instrumentos, tocavam notas diferentes,
com pouco ou muito volume, e mostravam diversos contrastes € combinacdes de
timbres. Em alguns momentos nestes festivais, as bandas costumavam parar de marchar
e criar uma formacao de meia lua (ou meio circulo), para tocar musicas populares e até
arranjos de musica erudita. Observando uma dessas bandas que me despertava a
curiosidade, vi que nesses momentos, os integrantes utilizavam uma folha cheia de
simbolos que me eram estranhos.

Para a minha sorte, uma dessas bandas era em um bairro vizinho ao meu e conversando
com alguns integrantes apos este festival, descobri que esta banda aceitava alunos de
outras escolas. Entdo, uma semana depois criei coragem e 1a fui com o meu trompete.
Chegando 14, o instrutor, explicou-me brevemente o funcionamento do grupo e deu-me
uma pasta cheia daquelas folhas: as partituras. Como eu nao sabia absolutamente nada
daquela linguagem, pedi ajuda a alguns integrantes do grupo que me ensinaram a
identificar as notas na pauta. Nesta banda comecei a compreender questdes musicais
que antes eu nem imaginava que existiam. Os arranjos que tocdvamos, possuiam
contracantos de diversos tipos, harmonia e diferentes vozes . Era muito diferente do
grupo ao qual iniciei, onde todos nds executdvamos a mesma melodia em unissono.

Quanto mais eu aprendia, mais me interessava pela pratica musical, sobretudo do



arranjo. Pois me despertava muita curiosidade como era construir uma musica para um
grupo, com todos aqueles nuances e coloridos.

Um ano depois, descobri que a minha cidade possuia um conservatério de musica
municipal que era gratuito, chamado Escola de Belas Artes Heitor de Lemos. Vi 1a uma
chance de ampliar meus estudos, entdo ingressei aos 12 anos no curso de piano erudito e
posteriormente no curso de violdo popular. La tive um ensino muito estruturado e
abrangente, conclui disciplinas de teoria musical e solfejo (com 4 anos de duragdo) e
histéria da musica (com 2 anos de duragdo). Enquanto isso, ingressei na orquestra
municipal que também era sediada na escola e continuei tocando em bandas marciais,
onde aprendi diversos instrumentos de metais e madeiras.

Quanto mais eu estudava, mais o arranjo despertava a curiosidade. Comecei a observar
nestes festivais de bandas as diferencas entre grupos que eram coordenados por
professores de musica, por musicos populares, por militares, e por outros instrutores que
buscavam o melhor resultado possivel mesmo sem ter tido acesso ao estudo formal.
Comecei a identificar caracteristicas nos arranjos que estes grupos tocavam € como
divergiam de acordo com o arranjador. As vezes a musica popular brasileira ficava
“quadrada”, outrora a musica europeia soava abrasileirada. Conversando com estes
instrutores, ficava cada vez mais nitido o quanto as diferentes vivéncias musicais e o
estudo teorico influenciavam nessas sonoridades.

Entdo aos 16 anos me tornei regente desta banda na qual estudei, e mesmo com alguns
anos de estudo formal, encontrei diversas dificuldades. Esta banda assim como quase
todas, ndo possuia uma formag¢do instrumental predeterminada, portanto ndo era
possivel utilizar um arranjo que nao tivesse sido pensado para o grupo. Desta forma, eu
precisava criar todos os arranjos dos mais diversos estilos para aquela formacao. E foi
assim que comecei a perceber que quanto mais eu levava em consideragao a vivéncia
musical dos integrantes na criagdo do arranjo, melhor era o resultado sonoro. Comecei a
considerar muito mais as singularidades de cada musico em detrimento das escolhas
musicais que eu gostaria de fazer. Comegava ali a constru¢ao da minha metodologia de
criacdo de arranjo: o Arranjo Direcionado.

No ano seguinte, ingressei na graduagdo em musica na Universidade Federal de Pelotas
e logo na sequéncia me tornei regente da Orquestra Cidade do Rio Grande.
Posteriormente comecei a atuar como regente da Orquestra de Sopros da Universidade
Federal de Pelotas. Nesses espacos, tive a oportunidade de aplicar e desenvolver esta

metodologia de arranjo, em formagdes e estilos musicais diferentes.



Neste livro, pretendo trazer os principais elementos necessarios para pensar € escrever
arranjo. Entretanto, o meu objetivo aqui ndo se limita somente ao ensino de arranjo
musical. Quero, através deste trabalho, abordar ideias pedagogicas que ajudam na
pratica musical e possibilitam o aprendizado de técnicas instrumentais através do ensino
coletivo. Pretendo aqui, sugerir propostas que fazem parte da minha pratica musical e

debater possibilidades do uso pedagogico do arranjo.

Nos ultimos anos, venho ensinando diversos arranjadores e regentes de bandas e
orquestras, € por consequéncia, aprendendo muito com as ideias e a vivéncia deles.
Tento, em minhas aulas (e neste livro), debater formas de proporcionar uma pratica
musical agraddvel e significativa aos musicos. Assim, quero evidenciar aqui o potencial

pedagogico presente no arranjo.

Dedico este trabalho primeiramente em memoria do mestre lan Guest. A sua
contribuicdo para o estudo de arranjo no Brasil, tem valor inestimavel. Sem ela,
certamente 0 meu caminho e o de tantos outros arranjadores teria sido mais dificil. Em
sua homenagem e buscando valorizar o seu trabalho, os termos e conceitos referentes a

técnicas de arranjo utilizados neste trabalho, sdo oriundos da sua obra.

Ainda, dedico este livro a todos os professores, regentes, arranjadores, instrutores e a
todos os demais substantivos que representam esta figura que evidenciei tantas vezes na
minha trajetoria. Esta figura que, independente de todas as dificuldades que existem no

ensino de musica, procura sempre ajudar, compartilhar e direcionar.



Orientacoes

Para iniciarmos, preciso destacar que acredito que arranjo se aprende fazendo e
principalmente experimentando. Assim, aconselho que todas as técnicas aqui abordadas,
passem por um processo de experimentagio e de reflexdo. E muito importante
compreender a utilizagdo correta das técnicas, mas ¢ ainda mais importante pensar em

como podemos utiliza-las para tornar a pratica musical mais fluida e mais humana.

Assim, aconselho a utilizagdo de um teclado ou piano para exercitar as questdes
abordadas. Pode-se utilizar aplicativos no celular que emulam um piano digital, ou
ainda utilizar outros instrumentos musicais (preferencialmente harmonicos como o
violdo). A fim de praticar a escrita de arranjo e as técnicas aqui explicadas, recomendo a
utilizagdo de algum soffware de escrita musical. Atualmente, existem alguns disponiveis
gratuitamente e que apresentam muitas ferramentas e possibilidades. Ainda, os
exemplos sonoros que serdo trazidos aqui, estardo disponiveis através de um QR code, e

podem ser reproduzidos livremente.

No final deste livro, estdo presentes obras de outros autores que abordam a tematica do
arranjo ¢ que podem ajudar a compreender e refletir sobre as questoes abordadas neste

trabalho.



Arranjo Direcionado

Neste capitulo falaremos sobre técnicas de arranjo e pensaremos formas de utilizé-las
pedagogicamente. Falaremos sobre a utilizagcdo das técnicas e como elas podem
proporcionar uma pratica musical mais fluida para o grupo. Pensaremos também, sobre

formas de ensinar através do arranjo musical.

Na minha visdo, o arranjo engloba desde pequenas mudangas na musica, como
adaptacdes, indo até mudancas completas na instrumentacdo, carater e qualquer outro
elemento musical existente. Utilizo o termo Arranjo Direcionado, para propor uma
forma diferente de pensar arranjo. E comum, no processo de arranjar, os musicos
pensarem exclusivamente em questdes técnico-musicais. Esta forma de pensar arranjo,
funciona muito bem, quando tratamos de grupos musicais profissionais, como uma

orquestra sinfonica, por exemplo.

Entretanto, observei que na pratica de grupos musicais ndo profissionais, como as
bandas marciais que citei no inicio deste livro, criar arranjos que s6 levavam em
consideragdo escolhas de carater estético muitas vezes nao produziam um resultado
sonoro interessante. Comecei a perceber ao longo da minha trajetéria com estes grupos,
que quanto mais especifico para o grupo musical fosse o arranjo, mais leve era a pratica
musical. Notei que diversas questdes influenciavam esta pratica, desde o nivel técnico

dos integrantes, até mesmo as relagdes pessoais que existiam no grupo.

Quanto mais eu compreendia os alunos e alunas como individuos singulares, mais eu
conseguia criar arranjos direcionados as suas necessidades e aptidoes. Assim,
identifiquei nessa forma de pensar arranjo, um enorme potencial que possibilita
evidenciar as qualidades de cada musicista € consequentemente, gerar um resultado

sonoro ainda melhor.

Entretanto, esta metodologia de arranjo, ndo visa necessariamente, criar arranjos
“facilitados” em relagdo a obra original. O objetivo ¢ trabalhar com o potencial de cada
musico/aluno, criando um arranjo que valorize a vivéncia musical dos instrumentistas e
por consequéncia, proporcione um resultado sonoro melhor. Ao mesmo tempo, um
arranjo pensado para os musicos, gera uma sensacao de pertencimento e importancia, o

que possibilita também uma pratica musical mais humana e prazerosa. Na pratica, o



arranjo direcionado busca auxiliar regentes, professores, instrutores e arranjadores no
trabalho com grupos musicais nao profissionais, como: bandas marciais, orquestras
estudantis, grupos religiosos, entre outros. Através desta metodologia podemos pensar
todas as escolhas na hora de criar um arranjo tanto pelas ideias musicais quanto pelo
seu reflexo social no grupo. Assim, € preciso enfatizar que esta metodologia ¢ muito
exigente com o arranjador, envolve ndo s6 conhecimento técnico, mas principalmente
pensar ativamente em formas de proporcionar uma pratica musical social, pedagogica,

prazerosa e que gere um bom resultado sonoro.



Melodia

A melodia ¢ um dos elementos mais importantes na elaboracdo de um arranjo, pois
carrega consigo o principal elemento tematico de uma peca. Todas as decisdes que
tomamos no processo de criar, precisa levar em conta as suas notas, seu ritmo e suas
demais caracteristicas. Para criar um arranjo podemos utilizar a melodia j& escrita
(desde que por uma fonte confidvel) ou podemos transcrevé-la de uma gravagdo. O mais
importante ao lidar com a melodia, assim como nas demais etapas do arranjo, ¢

revisa-la, tanto no aspecto ritmico como propriamente melodico.

Alguns autores defendem que a melodia ¢ intocavel e ndo deve ser alterada, outros
alegam que ela pode sim sofrer modificagdes. De forma geral, precisamos observar o
contexto musical. Na musica de concerto, espera-se que em arranjos a melodia nao sofra
nenhum tipo de alteragdo, a fim de manter o carater original da obra (que ¢ de grande
importancia nesse meio), contudo o arranjador pode optar por diversificar os
instrumentos que a realizam. No caso de se tratar de releituras, por exemplo transformar

uma pega de Mozart em um samba, € possivel alterar as estruturas ritmicas da melodia.

Ativacao ritmica da melodia

Estas mudancas sdo comuns quando tratamos do universo da musica popular, e sdo
chamadas de Ativa¢do Ritmica da Melodia. Este processo visa conservar a altura das
notas da melodia, a0 mesmo tempo que a flexiona ritmicamente sobre o ritmo que a
acompanha. Estas alteragdes sdo muito importantes, pois possibilitam ao arranjador
criar blocos de instrumentos tocando a mesma melodia sem que ela fique “quadrada”,
como na escrita original. Vamos observar a melodia de uma das composigdes mais

consagradas da musica brasileira, apresentada aqui através da obra de Almir Chediak:
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Garota de Ipanema (Tom Jobim e Vinicius de Moraes) extraido de Songbook As 101 melhores canc¢des do

século XX Vol.II — Almir Chediak (transcri¢ao: Fred Martins e Ricardo Gilly)

Se observarmos atentamente este lead sheet', podemos observar que os principais
elementos da melodia estdo presentes. Como ¢ o caso da sincope da bossa nova e as
alturas das notas. Entretanto, se ouvirmos uma gravagao de Garota de Ipanema, seja na
voz do proprio Tom Jobim, seja em arranjos excepcionais como o criado por Severino
Araujo (gravado pela Orquestra Tabajara), observaremos que a partitura nao condiz com
a nossa escuta. Este fenomeno ¢ normal e ocorre ndo por falta de conhecimento da
pessoa que a transcreveu, mas sim pela op¢ao de realizar uma escrita aproximada. Este
tipo de escrita que ndo flexiona demasiadamente ¢ muito adotada no momento de
realizar uma transcri¢do de uma melodia. Isso ocorre devido a diversos fatores: Fica
mais facil de ler, possibilita ao intérprete flexionar livremente de acordo com a sua

interpretacdo e permite ao arranjador realizar a ativacdo ritmica.

Entretanto, quando diversos musicos precisardo tocar a mesma melodia ao mesmo
tempo (como ocorre numa orquestra, por exemplo), € inviavel permitir que cada musico
flexione a melodia a livre escolha. Por isso, cabe ao arranjador o papel de escolher os
pontos onde a ativacdo ritmica ira ocorrer. Do ponto de vista pedagogico, precisamos
nos atentar para algumas questdes importantes. Em estilos musicais ritmicamente
complexos, ¢ necessario sempre procurar uma escrita simples e de facil leitura. Neste
sentido, abordaremos a seguir as claves ritmicas e a sua importancia na elaboracao de

um arranjo direcionado.

Podemos compreender as claves ritmicas como padrdes ritmicos recorrentes que
determinam todas as subdivisdes de um determinado repertorio. A partir deste padrdo,

sdo determinadas as possibilidades de flexdo ritmica da melodia e das demais linhas.

! Termo em inglés, utilizado para uma forma de notacdo musical que busca trazer os principais
elementos de cangao popular, como: melodia, harmonia e letra
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Podemos pensar que o papel das claves ¢ funcionar como um fio condutor, que traz
unidade ritmica para uma peca. Através dela podemos, por exemplo, trazer uma melodia

de um determinado contexto estilistico para outro.

E possivel encontrar em métodos de arranjo, grandes quadros contendo diversos
exemplos de claves ritmicas presentes em diferentes estilos. Entretanto defendo a ideia
que este processo pode ser muito mais natural e imersivo, quando o arranjador adentra
em um determinado estilo musical, ouvindo, refletindo e experimentando. De forma
geral as claves sdo padrdes de facil percepcao, pois estdo presentes em todas as linhas,
desde a percussdo até a propria melodia. Sao elementos essenciais na caracterizagao dos
estilos dentro da musica popular. Abaixo, podemos observar um padrao de clave

sincopada, caracteristica da bossa nova:
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https://drive.google.com/file/d/1CVs-nD3ashAZB4gSlgcffl1CMab6d54u/view?usp=sh

aring

Este padrao de clave pode ser percebido em diversos elementos da bossa nova, como
por exemplo na levada caracteristica do violdo presente neste estilo. Abaixo, trarei
novamente a melodia de Garota de Ipanema extraida da obra de Almir Chediak,

entretanto, acrescentarei a levada de violao criada a partir da clave acima:
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Melodia e harmonia de Garota de Ipanema (Tom Jobim e Vinicius de Moraes) extraido de Songbook As 101

melhores cangdes do século XX Vol.II — Almir Chediak com acréscimo da clave da bossa nova e violdo.

https://driv le.com/file/d/1VwmBS6Z¢3E019fYo MOSXVwaz1FmIGx9/view?
p=sharing

Podemos observar neste exemplo, uma das levadas caracteristica do estilo, que consiste
em acordes sendo tocados no ritmo da clave, porém, sem o baixo. Nesta levada, o baixo
responde a clave sincopada, marcando os tempos e se relacionando de forma

complementar a ela.

Com o acréscimo do violdo escrito sobre o padrdo de clave, ja é possivel notar a musica
dentro da estética da bossa nova. Entretanto, se observarmos atentamente o exemplo,
constataremos que a melodia estd indiferente as caracteristicas ritmicas presentes na
clave, comprometendo o resultado sonoro. Como citado anteriormente, em situagdes
onde elaboramos um arranjo para grupos musicais ¢ necessario submeter a melodia ao
processo de ativagdo ritmica, possibilitando assim, que ela seja executada de forma

homogénea por um bloco. Abaixo, utilizei novamente a melodia de Garota de Ipanema,

12


https://drive.google.com/file/d/1VwmBS6Zc3E019fYo_M0SXVwaz1FmIGx9/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1VwmBS6Zc3E019fYo_M0SXVwaz1FmIGx9/view?usp=sharing

acompanhada pelo violdo que criei sobre a clave apresentada. Entretanto desta vez, ¢

possivel observar que a melodia passou pelo processo de ativagdo ritmica.
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Garota de Ipanema (Tom Jobim e Vinicius de Moraes) com ativagao ritmica da melodia, violdo e clave.

https://drive.google.com/file/d/1VY2XsCGwQ 1RRVYARTMR3Y W VaNsJ1sn-/view?

usp=sharing

E possivel notar que neste processo utilizei como base as divisdes ritmicas presentes na
clave. Ainda, utilizei sinais de articulagdo para possibilitar uma maior valorizagdo dos
padrdes existentes. Do ponto de vista pedagogico, realizar a ativagao ritmica, possibilita
uma pratica de vivéncia dos padroes de clave presentes nos estilos. Uma estratégia que
utilizo frequentemente nos meus trabalhos como ensaiador ¢ demonstrar estes padroes
de claves durante o estudo da pega. Reproduzo eles em algum instrumento, ou com
palmas e pego para os musicos imitarem. Ficamos 14 reproduzindo este padrdo por
alguns segundos e quando observo que eles ja compreenderam o desenho, paro de
repetir e observo. Na sequéncia aponto para um musico sugerindo que ele crie alguma
variacdo ritmica com as palmas. Depois vou revezando os musicos, incentivando que

eles explorem possibilidades geradas naquele padrio. Esta experimentacdo,
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https://drive.google.com/file/d/1VY2XsCGwQ_1RRVYARTMR3YWVaNsJ1sn-/view?usp=sharing
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normalmente permite a eles vivenciar ndo s6 o padrdo ritmico, mas também

possibilidades que podem surgir a partir de uma clave geradora.

E importante observar que a ativagdo ritmica ocorre nio s6 na melodia, mas em todas as
linhas que fazem parte da pega. Assim podemos refletir sobre todos os conceitos que
serdo abordados aqui, pelo prisma das claves. Aproveitando assim, ndo sé as
caracteristicas estéticas que ela agrega a um arranjo, mas também o seu potencial

pedagdgico.

14



Melodia em bloco

Quando criamos duas ou mais vozes com notas diferentes que tocam a mesma divisao
ritmica ocorre o chamado bloco. Esta técnica normalmente ¢ utilizada partindo da
melodia original (1* voz). Utilizando-a como referéncia, criamos as demais vozes
abaixo, visando manter a melodia como a voz principal a0 mesmo tempo que a
enriquecemos harmonicamente. Com esse objetivo, podemos criar vozes utilizando as
notas do acorde, assim, conseguimos através do bloco caracterizar a harmonia. Outra
opcdo ¢ utilizar notas complementares ao acorde, como notas de tensdo que geram
interessantes intervalos com a melodia e a harmonia. No exemplo a seguir, demonstrarei
a criacdo de um bloco com as notas disponiveis nas triades (acordes formados por

fundamental, 3% e 5%)
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Podemos observar neste exemplo, trés vozes criadas na posicdo que chamamos de
cerrada. Esta posi¢do caracteriza-se pela proximidade entre as notas, mantendo
normalmente intervalos de 3% e 4" entre as notas e nao ultrapassando o limite da 8 entre
a nota mais aguda e a nota mais grave. A partir deste bloco, podemos experimentar a

posi¢ao aberta, onde a 2* voz sera transposta 8* abaixo:
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Esta a¢do de transpor a 2% voz uma 8* abaixo recebe o nome de drop 2 (em portugués,
esta palavra tem sentido similar a “derrubar”). Assim, chamamos de drop 2, pois ¢é a

segunda voz que passara por esse processo.

Na sequéncia, podemos analisar a mesma linha melddica aplicada a tétrades (acordes de

4 notas, formados por 1°, 3°, 5° e 7°) em posi¢ao cerrada:
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https://drive.google.com/file/d/1¢ciivGTUwh9TAp9dub64zY Xz2ecFID4mf{C/view 2usp=s

haring

No segundo compasso, podemos observar uma distancia de um semitom entre a 1* e a 2*
voz. Este intervalo ¢ desaconselhdvel, pois dificulta a nitidez da linha melddica. Neste
tipo de situagdo, podemos utilizar por exemplo o intervalo de 6* (no acorde de F7M, a

nota ré), pois este intervalo € permitido na escala de acorde.
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https://drive.google.com/file/d/1JfE7eDGnHjGJapADp52n6zGtrlAVFnl4/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1JfE7eDGnHjGJapADp52n6zGtrlAVFnl4/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1cjjyGTUwh9TAp9du64zYXz2ecFfD4mfC/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1cjjyGTUwh9TAp9du64zYXz2ecFfD4mfC/view?usp=sharing

Cma’ Fma” G’ Cma’
gﬁ —2 =% g
4 Trompas

P 09' :g: -g' 1 1 59-
D=1

https://drive.google.com/file/d/IFOOTPxeCheCmGQkBiJBgl.oeeyKhoNcku/view?usp

=sharing

Nas tétrades, podemos realizar 3 tipos diferentes de drop:

Cw’

drop 2 drop 3 drop 2+4
bty s s s
(3] O © ©O et
OO O O
O
DAV -

Podemos observar no exemplo, que o nimero presente no drop, refere-se a qual voz foi

“oitavada”. Assim, o drop 3, por exemplo, estd indicando que a 3% voz passou por este

processo. E importante frisar, que quando falamos de vozes, a melodia serd a 1* voz e

conforme nos afastamos descendentemente dela, vamos numerando as demais vozes (2%

voz, 3* voz, etc...).

Na pratica de arranjo, ¢ comum nos depararmos com melodias que possuem notas que

ndo fazem parte dos acordes. Quando isso acontece, chamamos estas notas de

substitutas da nota imediatamente inferior a ela no acorde:
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https://drive.google.com/file/d/1FOOTPxeChgCmGQkBjJBqLoeeyKhoNcku/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1FOOTPxeChgCmGQkBjJBqLoeeyKhoNcku/view?usp=sharing
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https://drive.google.com/file/d/1P_qp7UbDOhFV1bGNd-_CIL_0lkGUWFO1H/view?us

p=sharing

Neste exemplo a nota La na melodia ¢ substituta da nota Sol no acorde de D6 maior (1°
compasso) ¢ Sol maior (3° compasso). Entretanto, se pensarmos na constituicdo destes
acordes, podemos observar que no primeiro acorde (formado por D6, Mi, Sol) ela esta
substituindo a 5* do acorde. J4 no acorde de Sol Maior (formado por Sol, Si, R¢), ela

esta substituindo a fundamental.

Embora pareca, em um primeiro momento, algo extremamente matematico, a
elaboracdo de blocos é um processo essencialmente criativo. Nele, o arranjador pode
partir das notas existentes nos acordes, ao mesmo tempo que tem a liberdade de trazer
sonoridades diferentes, oriundas das tensdes disponiveis. Mais do que decorar quais
notas podem ser utilizadas rigorosamente, aconselho sempre neste processo a
experimentacdo. A partir dela, podemos explorar possibilidades que talvez nao
existissem se simplesmente decorarmos regras e mais regras. E importante ressaltar que
a criagao de vozes, diz respeito também, aos estilos musicais. Desta forma,
determinadas tensdes podem trazer uma sonoridade que ndo corresponde a estética
musical pretendida. Novamente defendo aqui, os pilares que considero essenciais para
um arranjador: ouvir, praticar e principalmente, experimentar. As técnicas de melodia
em bloco que trabalharemos aqui, servem também para a criagdo de todos os tipos de

blocos (em contracantos, por exemplo).

Na pratica, quando tratamos de arranjo para grupos musicais ndo profissionais o bloco
necessita de algumas atencdes especificas. Aconselho sempre ao arranjador, pensar em
vozes que tenham uma sonoridade melodica, facilitando o seu entendimento e execugao
pelos musicos. Criar vozes que simplesmente utilizam notas do acorde e de tensao

aleatoriamente, sem nenhuma preocupacao melodica, costuma criar vozes de dificil
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https://drive.google.com/file/d/1P_qp7UbD0hFV1bGNd-_CL_0lkGUWFO1H/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1P_qp7UbD0hFV1bGNd-_CL_0lkGUWFO1H/view?usp=sharing

Violino 1

Violino 1T

Violino I1T

Violino IV

execu¢do. Em contrapartida, criar vozes que utilizem intervalos ricos, a0 mesmo tempo
que geram movimentos melodicos interessantes, ndo s6 facilita a execucdo musical
como possibilita aos alunos mais facilidade em ouvir a relacdo entre a voz que ele esta
executando e a melodia principal. Esta observagcdo ¢ ainda mais relevante quando
tratamos de corais e grupos vocais. Nestas formagdes, criar vozes puramente baseadas
em relagdes matemadticas costuma dificultar muito a assimilagdo das vozes pelos

cantores.

Na minha prética, costumo utilizar o bloco com objetivo pedagdgico entre os naipes da
orquestra. Trabalhando com um naipe de violino que possuia musicos de diferentes
niveis técnicos, utilizei o bloco a 4 vozes para proporcionar 4 vozes que trabalhavam

questoes técnicas diferentes a partir da musica Caminhos do mar de Dorival Caymmi:

Caminhos do mar - Danilo Caymmi, Dorival Caymmi e Dudu Falcéo

https://drive.google.com/file/d/1KP bb3nop-BciUJ8j0yNPyVhLIKOnhuy/view?usp=sh

aring
Na primeira voz (melodia), utilizei a regido aguda do instrumento, para proporcionar a

pratica das posicdes, afinagdo e da sonoridade daquela regido com os musicos mais

experientes, a0 mesmo tempo que traziam boa sonoridade ao bloco;

Na segunda voz, criei uma voz melodica utilizando notas do acorde e de tensdo, para
exercitar o ouvido harmdnico e a leitura (ja que esta voz ndo possui memorizacao tao

facil quanto a melodia) dos violinistas com nivel técnico que considerei intermediario.
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https://drive.google.com/file/d/1KP_bb3nop-BciUJ8j0yNPyVhLIK0nhuy/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1KP_bb3nop-BciUJ8j0yNPyVhLIK0nhuy/view?usp=sharing

Aliado a isso, conversei com eles sobre como aquela voz era crucial para a sonoridade
do bloco pois trazia elementos harmonicos que ndo estavam presentes na primeira voz.
E importante salientar, que neste tipo de situagdo, ¢ indispensavel buscar equilibrio
entre a criacdo de uma melodia de facil compreensdo e a presenca de notas importantes

ao bloco (como 3% 7%);

Na terceira voz, dobrei a melodia uma oitava abaixo, para possibilitar a musicos mais
iniciantes, uma voz que replicasse a melodia (sendo de facil assimilagao) e devido a
regido do instrumento, tivesse facil execu¢do. Ao mesmo tempo que estimulava uma
sensacdo de importancia nesses musicos ja que na pratica, estavam tocando a melodia

principal;

Na quarta voz, criei uma voz baseada em poucas notas, sobretudo utilizando cordas
soltas e as posi¢cdes mais faceis do instrumento, para proporcionar que musicos
extremamente iniciantes pudessem participar do bloco, experimentando a sensagao de
fazerem parte de um resultado sonoro complexo, ao mesmo tempo que essas notas

criavam intervalos harmonicos que enriqueceram o bloco harmonicamente.
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Paralelismo

Uma outra possibilidade para a criagdo de blocos ¢ o Paralelismo. Em contraposi¢do a
ideia de utilizar notas de acorde para criarmos outras vozes, podemos utilizar intervalos
fixos abaixo da melodia principal. Entretanto, é importante observar que esta técnica
ndo proporciona a mesma riqueza intervalar como na melodia em bloco. Ainda, essa
ideia de utilizar intervalos fixos ¢ mais comum em estilos musicais especificos, ndo se
adaptando a outros géneros que utilizam-se de modulacdes e empréstimos de acordes de
outras tonalidades resultando que o paralelismo , nestes casos normalmente geram notas
evitadas (que colidem com a sonoridade dos acordes). Os dois intervalos tipicamente
usados nesse processo sdo os intervalos de 3* e 6* abaixo. No exemplo a seguir, vamos

observar a utilizacdo de 6* paralelas:

Cy7 Ffm CH7/Ey Ffm/E Bm7 D/ A D/E

Ele

ST roSdTTr Sy oL

Nota evitavel

Sereia - Dorival Caymmi

https://drive.google.com/file/d/1AP4O0OHXJmprTM7-1Xend4dUVdi3DWOILPYh/view?usp

=sharing

Neste arranjo, utilizei inicialmente o paralelismo de 6 para iniciar a criagdo do bloco.
Entretanto, algumas notas acabaram nao funcionando adequadamente com a melodia,
como ¢ o caso da nota “sol” sustenido no final do sexto compasso (grifado em
vermelho). Neste tipo de situa¢do, podemos adaptar a ideia de paralelismo, substituindo
as notas evitdveis, por notas do acorde. Esta ideia ¢ fundamental no processo de
utilizagao da técnica em questdo. No exemplo a seguir, vamos observar uma solugao

possivel para o problema acima:
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https://drive.google.com/file/d/1AP4OHxJmprTM7-lXen4UVdj3DW0ILPYh/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1AP4OHxJmprTM7-lXen4UVdj3DW0ILPYh/view?usp=sharing

Whiplash - Hank Levy
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Sereia - Dorival Caymmi
Neste caso, substitui a nota “sol” sustenido, por um “la”, que faz parte do acorde em
questao, sendo a 5* do acorde de D/E.
Intervalos de 4* e 5* trazem uma sonoridade mais atipica para o bloco, principalmente
devido ao seu carater suspensivo (auséncia da 3%, responsavel por dizer se o acorde ¢
maior ou menor). No fragmento abaixo, podemos observar os clarinetes em 5% paralelas
e a finalizacdo do trecho com o intervalo de 4%
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https://drive.google.com/file/d/1Ad51Ocnz4tGclH_DxrOb_x9pH9NEPHak/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1Ad51Ocnz4tGclH_DxrOb_x9pH9NEPHak/view?usp=sharing

https://drive.google.com/file/d/18gzIDi8JX T PIRMdD96M3pGxBsl.tébnvd]/view?usp=sh

aring

Ja os intervalos de 2% e 7%, trazem uma sonoridade mais dissonante devido a sua
proximidade com a melodia principal, sendo empregadas em linguagens harmonicas
complexas. No exemplo a seguir, utilizei o paralelismo de 7* entre duas vozes de

clarinete em um pequeno trecho.

Clarinete em BY "-[ T P N i Lj:’ FEr=r J ';‘, Y=
s Ee ——
Clarinete em BP |, T TN 11 T =
daeseae¢ ha diadadad o 40 -
i H'J #oTe 5.p3 } 3 H'ol 7% 3733 3

Obsession - Dori Caymmi

https://drive.google.com/file/d/1e_rE4QjxyMWbOOONILybstNZURLdI1KsA/view?usp

=sharing

Na elaboracdo de um bloco, podemos combinar estas diversas técnicas, visando
explorar sonoridades e encontrar vozes que possuam movimentos melddicos

interessantes. Na cria¢dao de vozes em bloco, costuma-se evitar duas situagdes:

X Ultrapassar frequentemente o limite da oitava entre uma voz e outra, pois gera uma

ideia de distancia entre as vozes e dificultando a sensagao de bloco entre as vozes;

X Utilizar intervalos de semitom entre a melodia principal e a 2* voz, tendo em vista

que pela proximidade, este intervalo dificulta a nitidez intervalar.

Entretanto aconselho a reflexdo e a experimentagdo destas questdes aqui citadas. Elas
podem ser aplicadas em situagdes especificas para buscar sonoridades diferentes do
convencional, sendo aqui citadas exclusivamente para facilitar este processo inicial de

aprendizagem e exploragao.
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https://drive.google.com/file/d/18qzlDi8JxfPIRMdD96M3pGxBsLt6nvdJ/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/18qzlDi8JxfPIRMdD96M3pGxBsLt6nvdJ/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1e_rE4QjxyMWb0OQNILybsfNZURLd1KsA/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1e_rE4QjxyMWb0OQNILybsfNZURLd1KsA/view?usp=sharing

Em comparacdo com blocos criados através de notas de acorde, o paralelismo tende a
passar uma sonoridade mais repetitiva, devido a sua caracteristica de manter os
intervalos. Entretanto, podemos combinar intervalos diferentes, por exemplo 3* ¢ 6* e
também mescla-lo com notas do acorde. Ainda, o paralelismo nos oferece excelentes
alternativas do ponto de vista pedagdgico. Devido a esta propriedade de manter
intervalos especificos, ele acaba sendo uma 6tima alternativa para criar vozes melodicas
facilmente. Ainda, podemos utiliza-lo para criar vozes, em regides mais confortdveis da
extensdo, para musicos de nivel técnico intermediario e iniciante. A seguir, trarei dois
exemplos em repertdrios diferentes onde utilizei um bloco de trés vozes de trompete
com as mesmas caracteristicas: A primeira voz (melodia principal) estd em uma regido
aguda do instrumento e pode ser executada por um musico que ja tem dominio dessa
regido; a segunda voz, uma terca abaixo estd em uma regido média aguda e pode ser
executada por um musico que ndo tenha tanta facilidade ainda nas notas agudas do
instrumento; Na terceira voz, uma oitava abaixo da melodia, as notas estdo em uma
regido mais intermedidria do trompete, possibilitando a execugdo de musicos que ainda
ndo iniciaram o seu estudo das notas agudas do instrumento. No primeiro exemplo,
podemos observar esta aplicagdo de forma tonal (respeitando os acidentes da

tonalidade), no meu arranjo de How deep is your love:
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How deep is your love - Maurice Gibb., Robin Gibb e Barry Gibb

https://drive.google.com/file/d/14kMXyCwlxnGumn dBINZ01UMkdeErCUQO/view?us

p=sharing

No proximo exemplo utilizei a mesma técnica, entretanto baseando-me principalmente
no intervalo de 3* maior (2 tons) desconsiderando a tonalidade, para reproduzir a

sonoridade utilizada pelo compositor John Williams na musica Nimbus 2000:
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Nimbus 2000 - John Williams

https://drive.google.com/file/d/1guXudccrY9SRAHrqiJGVsoC4etphZWkt/view?usp=sh

aring

Podemos observar através destes exemplos, utilizagdes do paralelismo em repertorios

diferentes, com sonoridades diferentes, mas aplicados com o mesmo objetivo

pedagogico.
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https://drive.google.com/file/d/1guXu4ccrY95RAHrqjJGVsoC4etphZWkt/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1guXu4ccrY95RAHrqjJGVsoC4etphZWkt/view?usp=sharing

Baixo

Quando falamos de baixo, precisamos nos atentar para os diversos significados

existentes neste termo:

1. E utilizado para identificar a nota mais grave do acorde, que pode ser tanto a
fundamental como outras notas nele existentes (neste caso, estamos tratando de
inversdes);

2. Pode ser usado para nomear os instrumentos responsaveis por executar essa
linha, como o baixo (ou contrabaixo) elétrico e o contrabaixo acustico, por
exemplo.

3. Também aparece quando falamos das linhas realizadas por estes instrumentos,
ou seja os contracantos realizados que tem como objetivo manter o baixo dos

acordes aparentes.

Para este ultimo significado, utilizarei o nome de linhas de baixo. Pensando no processo
de elaboragdo do arranjo, essas linhas podem ser criadas pelo arranjador, ou as vezes
replicadas da obra original. Isso ocorre principalmente, quando a linha de baixo criada
pelo compositor possui um papel muito marcante na musica, sendo um elemento crucial
da obra. No meu processo de elaboracdo do arranjo, costumo pensar a linha de baixo
logo apos a melodia. Com estes dois elementos, ¢ possivel trabalhar as linhas
intermediarias de forma mais consciente, observando as relagdes harmodnicas que sdo

geradas.

De forma geral, a linha de baixo ¢ responsavel por executar desenhos melddicos
exatamente como 0s contracantos, variando de carater passivo ou ativo de acordo com o
repertorio. No choro, por exemplo, o baixo tem um papel extremamente ativo, criando
frases melddicas e dialogando com as demais linhas da musica. Entretanto,
independente das questdes estéticas que envolvem o baixo de uma peca, o seu principal
papel ¢ evidenciar os baixos dos acordes. Neste processo, € comum nas linhas de baixo,
utilizarmos outros intervalos que ndo sejam somente a fundamental do acorde, como a
5* e também a 8" por exemplo. Isso ocorre, para possibilitar movimentagao a estas

linhas e evitar a monotonia de utilizar somente o baixo do acorde. Em alguns estilos
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musicais (como o jazz e bossa nova), também sdo utilizados cromatismos para criar
aproximacgdes e enriquecer estas linhas. Assim, ¢ importante que o arranjador crie o
habito de atentar-se para as peculiaridades presentes nas linhas de baixo do repertdrio
que ira trabalhar. Ainda, do ponto de vista ritmico, o baixo também pode exercer um
importante papel de auxiliar na manutengdo das claves e de padrdes que caracterizam os

estilos.

Como professor de arranjo, ja observei em diversos arranjadores, algumas questdes
relacionadas as linhas de baixo que acabam dificultando o processo de elaboragdo e o
resultado sonoro atingido. E bem comum os alunos iniciarem o processo de criagdo de
um arranjo em uma perspectiva que comeca com a melodia e vai descendo por todos os
blocos e contracantos intermedidrios até chegar na linha de baixo. Esta abordagem,
normalmente resulta em diversos problemas, quase sempre relacionados com a
harmonia. Isso ocorre, pois quando ndo levamos o baixo dos acordes em consideracao
ao criar linhas intermediarias, como contracantos, existe o risco dessas linhas ndo
gerarem intervalos sonoros interessantes com o baixo. Portanto, o processo de criar
blocos e contracantos, precisa atentar-se tanto a melodia original quanto a linha de
baixo. Desta forma, costumo elaborar o arranjo partindo da melodia e ja na sequéncia
acrescentando o baixo. Essa abordagem, permite ndo s¢ evitar problemas de origem
harmonica, mas também possibilita evidenciar o espaco intermediario existente entre a
melodia e o baixo, onde geralmente, serdo trabalhados blocos e contracantos. Ainda, em
estilos musicais que o baixo executa padrdes ritmicos, essa forma de elaborar arranjo

possibilita mais facilidade de flexionar ritmicamente as linhas que serdo criadas.

Outro problema que os arranjadores costumam enfrentar em relagdo ao baixo diz
respeito a acustica. Devido a questdes relacionadas as caracteristicas fisicas do som,
precisamos tomar alguns cuidados especificos com notas muito graves. Um exemplo
disso, ¢ a proximidade das notas (intervalos) na regiao grave de um piano, por exemplo.
Se executarmos em uma regido central do piano, um acorde de D6 maior, na sua ordem
direta (do, mi, sol), teremos uma sonoridade completamente evidente das trés notas.

Sendo possivel inclusive, utilizar esta forma na elabora¢do de um contracanto passivo

em instrumentos médios, por exemplo.
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https://drive.google.com/file/d/1kyZwuy5gORE95316ppJo4JACmn6HUeRk/view?usp=

sharing

Pegando essa mesma forma, e tocando-a uma oitava abaixo, ja sentiremos uma
diminuicao consideravel na nitidez dessas notas, sendo muito mais dificil identifica-las

individualmente.
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https://drive.google.com/file/d/1ANelzw1 EgOgy_DEyNbK3NENKNSZIRoCj/view?us

p=sharing

Se executarmos nas oitavas ainda mais graves do instrumento, teremos uma sensagao de

completo emaranhamento das notas, ficando cada vez mais dificil de reconhecé-las
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como notas diferentes. Devido a este problema, precisamos nos atentar para os
intervalos existentes entre o instrumento que executara a linha de baixo e outros
instrumentos que tocam em regides graves, como trombones e violoncelos, por
exemplo. Novamente defendo aqui o processo de experimentagdo, principalmente em
aplicativos de escrita musical e também no piano. Sendo assim, em regides graves, ¢
aconselhavel manter a distdncia minima de 5% prezando ndo perder a nitidez dos
intervalos. Em regides muito graves, como nas primeiras teclas do piano, mesmo este
intervalo pode ndo ser suficiente, sendo ideal utilizar intervalos de 8* ou superiores. No

exemplo a seguir, mostrarei o intervalo de 5" justa (d6 a sol) em duas oitavas distintas:

W

o

9:

% = =

o

dell

No primeiro exemplo o intervalo de 5* tende a funcionar, lembrando que o processo de
experimentacdo ¢ fundamental, devido a diversos pardmetros variaveis (como o timbre
dos instrumentos). Em contrapartida, no segundo compasso, a tendéncia ¢ uma grande
dificuldade em identificar as notas com facilidade. Sendo assim, aconselhavel a

utilizag¢ao do intervalo de 8.

Do ponto de vista da escrita, as linhas de baixo estdao relacionadas com os instrumentos
e os estilos musicais. Na musica popular por exemplo, ¢ comum escrevermos
simplesmente as cifras dos acordes, possibilitando ao musico que executaréd essa linha
liberdade de criar fraseados melodicos e inflexdes ritmicas. Nesse cenario, escreve-se

em partitura somente, convengdes ¢ fraseados que precisam ser executados de uma
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forma especifica. Esta forma de escrever, ¢ muito comum em formagdes como: big
band, grupos de choro, bandas de baile e formagdes de musica popular, sendo

normalmente executada por instrumentistas de baixo elétrico ou contrabaixo acustico.

Exemplo:
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Em contrapartida, quando tratamos de instrumentos como a tuba, o fagote, ou o proprio

o~

contrabaixo acustico dentro da musica de concerto, a forma mais usual de notacao

o

escrever as linhas de baixo totalmente através da partitura. Essa forma de escrever
comum em diversas formagdes instrumentais (normalmente relacionada com musica de
concerto ou de tradicdo européia), como: bandas marciais, bandas sinfonicas e

orquestras.

Desta forma, podemos observar caracteristicas muito interessantes que geram
possibilidades de abordagens pedagégicas. E comum que os musicos que executam a
linha de baixo, tenham pratica em somente um tipo de leitura musical (partitura ou
cifra). Através do arranjo, € possivel proporcionar uma pratica de leitura complementar
a dominada pelo musico. Iniciar progressivamente o sistema de cifragem em uma
partitura, por exemplo, possibilita ampliar a pratica musical do aluno. Frequentemente
alunos de bandas e outras formagdes que tocam arranjos de musica instrumental (como
temas de filme e musica de concerto), acabam deixando de lado o estudo da harmonia.
No caso de musicos que lidam com as linhas de baixo, ¢ essencial possibilitar um
espaco de pratica do raciocinio harmdnico, visando incentiva-lo a compreender e

posteriormente criar essas linhas.
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Ainda, ao elaborar as linhas de baixo ¢ essencial ao arranjador, compreender o
funcionamento, as peculiaridades e as dificuldades do instrumento que ird executa-lo.
Escrever da mesma forma para uma tuba e um contrabaixo, por exemplo, pode gerar
problemas de execu¢do e nao aproveitamento dos recursos dos instrumentos. A tuba,
por exemplo, acaba tendo certa dificuldade em realizar intervalos muito distantes
(superiores a 8*) por ser um instrumento da familia dos metais. Isso ocorre pois estes
instrumentos utilizam nao s6 a digitacdo para realizar intervalos, mas também variacoes
na pressao de ar. Em contrapartida, um contrabaixo acustico ndo sofre deste problema,
pois a relagdo intervalar presente na afina¢do das cordas possibilita grandes saltos
alternando entre cordas e posi¢des do instrumento. Ainda, este sistema do contrabaixo,
também presente no baixo elétrico, possibilita uma grande facilidade em realizar
glissandos, que sdo tipicos deste instrumento. Ja na tuba e no fagote, por exemplo, os
glissandos ndo sdo usados tdo frequentemente. Podemos também observar nestes
instrumentos, sua capacidade de gerar volume sonoro. Ignorando os instrumentos
elétricos, a tuba destaca-se pelo grande volume que pode ser gerado por um tunico
instrumentista. Assim, ¢ comum em grandes orquestras sinfOnicas, a presen¢a de apenas

um unico tubista.
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Contracanto

I3

Na linguagem do arranjo, contracanto ¢ uma melodia que dialoga, acompanha ou
responde a melodia principal de uma musica. Na elaboracao de um arranjo, os diversos
tipos de contracantos sdo a chave para alcancar um bom resultado sonoro e
paralelamente oportunizar diversas abordagens pedagogicas que tratarei aqui. Para isso,
precisamos compreender os tipos de contracantos. Normalmente, os métodos de arranjo
dividem o contracanto em dois tipos: ativo e passivo, entretanto optei por dividi-lo em 3

tipos: contracanto passivo, contracanto ativo e contracanto misto.

Contracanto Passivo

Este tipo de contracanto caracteriza-se por movimentar-se em conformidade com o
ritmo harmdnico, ou seja respeitando as trocas de acordes. Recebe esse nome devido ao
seu carater ritmico passivo, funcionando como uma forma de enriquecer a musica
harmonicamente. Através dele podemos, por exemplo, valorizar notas dos acordes ou

acrescentar notas de tensao.

O contracanto passivo nos oferece inimeras possibilidades na elaboragcdo de um arranjo

direcionado. Abaixo trarei algumas possibilidades e reflexdes:

1. Propicia a inclusdo de musicos iniciantes mesmo em uma musica complexa.

Nos meus trabalhos com orquestras e bandas, sempre precisei lidar com uma
caracteristica muito comum em grupos ndo profissionais: nesses grupos, coexistem
musicos com elevado nivel técnico e musicos que estdo iniciando os seus estudos.
Nessa situagdo, os regentes normalmente precisam optar pela dificil decisdao de escolher
um arranjo muito facil, que acaba desestimulando os musicos mais experientes; ou um
arranjo mais avangado, que normalmente acabam escanteando os musicos mais

iniciantes.
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Através do contracanto passivo ¢ possivel integrar estes musicos possibilitando que os
alunos mais iniciantes executem notas longas, ou contracantos que sigam padrdes
ritmicos. Desta forma, estes musicos exercerdo um papel muito importante em um
arranjo: manter a harmonia aparente. Neste sentido, podemos trabalhar estes
contracantos utilizando principalmente a 3* e 7% que nos ajudam a caracterizar os

acordes e normalmente acabam gerando graus conjuntos entre si.

Em uma das orquestras que trabalho atualmente, a Orquestra Escola de Belas Artes
Heitor de Lemos, costumo receber muitos violinistas iniciantes. Essa orquestra, esta
vinculada a um conservatério de musica (a Escola de Belas Artes Heitor de Lemos) e
serve como espaco de pratica coletiva dos alunos. Assim, utilizo o contracanto passivo
com os violinistas menos experientes, como uma forma de assim que possivel inclui-los

no grupo. O violino possui 4 cordas que seguem a seguinte afinagao:

A 4* corda 3*corda 2% corda 17 corda
(8]
£ o
ANV
J — O
O

Como podemos observar no exemplo, as notas soltas de um violino sdo (do grave para o
agudo) sol, ré, 1a e mi. Assim um aluno iniciante, ja tem 4 notas so6 utilizando o arco (ou
até mesmo os dedos através da técnica de pizzicato). Ainda, logo no inicio do estudo
deste instrumento, os alunos j& aprendem a utilizar os dedos nas cordas soltas, o que
amplia ainda mais o leque de possibilidades para o arranjador. Assim, normalmente em
algumas aulas, ja ¢ possivel integra-los a orquestra, independentemente da
complexidade do repertério que estd sendo trabalhado. O mesmo uso do contracanto
passivo pode ser feito nos demais instrumentos, por exemplo nas madeiras e metais,
partindo das notas iniciais aprendidas por estes alunos. No exemplo a seguir, utilizei o
contracanto passivo para criar 3 vozes de violinos. A terceira voz, neste caso, pensada
diretamente com o objetivo de proporcionar a violinistas iniciantes a pratica de

orquestra:
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One Day - Hans Zimmer
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haring

Neste sentido, podemos perceber no 3° violino, a presenga constante da nota La (2*
corda solta). Ainda, utilizei a nota Si bemol, que utiliza o dedo no primeiro espaco da
corda l4. Aumentando um pouco o grau de dificuldade, mas ainda trabalhando de forma
viavel para a pratica destes alunos, utilizei a nota Fa, localizada na corda ré (3* corda).
Nesta situacdo, era possivel ainda, substituir a nota F4 pela nota ré (3* corda solta).
Entretanto, visando estimular nestes alunos o estudo técnico do instrumento, optei pela

nota Fa, que em poucos ensaios, foi muito bem assimilada.

2. Pode ser utilizado para evitar compassos em branco

Uma dificuldade muito comum, que afeta tanto os musicos como 0s proprios
arranjadores, sdo os compassos de espera. Normalmente, ¢ complicado para musicos
(ndo s6 iniciantes) esperarem por uma longa contagem de compassos em branco. Nao sé
pelo ponto de vista técnico, mas principalmente se observarmos questdes que envolvem
aspectos sociais da pratica instrumental coletiva. E desestimulante para a maior parte
dos musicos, esperar longos periodos para tocar algumas notas. No caso citado

anteriormente, que envolve musicos iniciantes, estas questdes sdo amplificadas.

Na minha pratica, costumo trabalhar muito o repertorio de musica brasileira. Devido a
complexidade ritmica envolvida ¢ comum os musicos encontrarem dificuldades para

executarem as entradas corretamente. Costumo utilizar contracantos passivos alguns
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compassos antes de entradas complexas, para facilitar contagens e proporcionar aos

musicos entradas mais seguras e assertivas, como no exemplo abaixo.
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Insensatez - Tom Jobim e Vinicius de Moraes

https://drive.google.com/file/d/1JRpbdY6F360Mp pfDajwK1X2Wiv95CNQ/view?us

=sharing

Neste exemplo, podemos perceber que esse contracanto passivo, executado pelos
violinos, possui facil execucdo, auxilia na contagem dos tempos que antecedem a

entrada e, ainda, enriquecem harmonicamente o arranjo.

3. Proporciona o ensino de técnicas instrumentais no ensino coletivo

Este tipo de contracanto oferece muitas possibilidades para praticar diversos aspectos
musicais. Para isso, o mais importante ¢ o arranjador/regente, observar em seu grupo
questdes que podem ser abordadas através desta técnica. Um exemplo aplicavel é

utilizar o contracanto passivo para praticar a leitura. Esta ideia serve tanto para alunos
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iniciantes (onde podemos utilizar notas longas), quanto para musicos mais experientes

(criando contracantos que possuam flexdes ritmicas complexas). Assim, € possivel

utilizar esta técnica para praticar padroes ritmicos que em meio a uma melodia, seriam

de dificil assimilacdo. No arranjo a seguir, adotei esta estratégia para trabalhar o ritmo

da clave utilizada na musica Danzon n° 2 de Arturo Marquez:
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Danzén n° 2 - Arturo Marquez

https://drive.google.com/file/d/1a8N72DgMigWOGqOVSSiKHS2s6Y21lwM10/view?us

p=sharing

Outro exemplo sobre o qual podemos refletir, ¢ utilizar contracantos passivos para

ampliar a extensdo das notas alcancadas pelos alunos. Na minha pratica, utilizo esta

ideia, sobretudo com alunos de instrumentos de sopro. E possivel escrever um

contracanto em movimento direto, seja em direcdo ao grave ou ao agudo, utilizando

notas longas. Assim, inicio o contracanto com notas que o aluno ja domina e através de,

preferencialmente, graus conjuntos chego em uma nota limitrofe a extensao do aluno.

Assim, o contracanto funciona de forma semelhante a um exercicio de escala, entretanto

ele ira exercitar durante a pratica coletiva. Nesta abordagem, ¢ comum que nas

primeiras tentativas o aluno ndo alcance a nota. Passado alguns ensaios, normalmente o

musico passa para o estagio de alcancar com dificuldade, até que em determinado

momento aquela nota torna-se parte da sua extensao.
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Contracanto Ativo

Este contracanto se caracteriza por possuir carater meldédico e movimentagao livre. Sua
principal utilizagdo ¢é responder ou dialogar com a melodia principal. Normalmente, ¢
utilizado em momentos onde a melodia repousa sobre uma nota ou fica em siléncio.
Entretanto essa utilizagdo estd diretamente relacionada com a linguagem musical
trabalhada. O contracanto ativo as vezes ocupa tanto destaque em uma peca, que

desassocia-lo gera a sensacdo de que a musica estd incompleta.

De forma geral, cabe ao arranjador criar contracantos originais que irdo colaborar no
processo de tornar o seu arranjo unico. E possivel em um arranjo, replicar os originais
da obra e agregar outros, criados pelo arranjador. A quantidade e a as caracteristicas,
estdo diretamente relacionadas com os estilos. Nesse sentido, ouvir e praticar musicas

do repertorio que sera arranjado € essencial.

Do ponto de vista pedagogico, o contracanto ativo, nos oferece diversas possibilidades,
a0 mesmo tempo que também traz consigo diversos desafios. Como possui carater
melddico e livre (muitas vezes € criado pelo proprio arranjador), necessita de boa leitura
por parte dos musicos que irdo executa-lo. Esse problema ¢ mais visivel em estilos
musicais que utilizam muitas figuras fracionadas (que representam partes menores que a
unidade de tempo, como colcheias e semicolcheias em compassos de denominador 4),

como boa parte da musica brasileira.

Entretanto, este potencial problema, possibilita diversas abordagens. Se criarmos, um
contracanto ativo baseado em uma pequena quantidade de figuras e pausas, podemos
utiliza-lo para exercitar essas divisdes. Nesse sentido, podemos ainda fazer contracantos
ativos que possuam o mesmo desenho ritmico — mas que podem ter alturas diferentes
—, possibilitando exercitar ao longo da peca este padrdo. Esta estratégia ¢ muito
comum em estudos técnicos encontrados em métodos especificos para instrumentos ou
de solfejo. A seguir, podemos observar esta estratégia em um arranjo de Aquarela do
Brasil (Ary Barroso), que fiz para uma orquestra. Neste arranjo optei por criar um

contraponto ativo, para trabalhar divisdes de colcheia e semicolcheia com o naipe de
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saxofones. Nesta reducdo, podemos observar o trompete realizando a linha melddica,

enquanto o saxofone alto executa o contracanto ativo:
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Agquarela do Brasil - Ary Barroso
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p=sharing
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Entretanto, em situacdes onde os contracantos ativos sdo muito livres € ndo possuem
semelhancas nos padrdes ritmicos, podemos direciond-lo para musicos mais
experientes. Nesse sentido, o contracanto possibilitaria uma excelente pratica de leitura
para estes musicos, pois o seu carater composicional (muitas vezes nao fazendo parte da
musica original), dificulta a reproducdo pela memoria auditiva. Assim, pode-se utilizar
alunos mais inexperientes para executarem a melodia principal, que normalmente ¢ um

elemento musical que ¢ memorizado facilmente.

Neste cenario, ¢ importante pensar sobre os reflexos sociais gerados no grupo. Utilizar a
estratégia acima pode ser uma excelente op¢do para valorizar musicos iniciantes e
propiciar um ambiente de rotatividade nas fungdes musicais exercidas pelos integrantes.
E muito comum encontrarmos grupos onde um ou dois musicos mais experientes
executam melodias e solos, enquanto os demais ficam restritos a criar uma cama
harmoénica. Este tipo de arranjo ¢ extremamente questiondvel, principalmente se
utilizado em boa parte do repertério de um grupo. Do ponto de vista social, esta
abordagem repetitiva, gera desconforto técnico, pela monotonia das partes, € também
social, pois gera um distanciamento muito grande entre os musicos de acordo com seu

nivel técnico.

Como arranjadores, devemos buscar rotatividade nos exercicios das diversas funcdes
que existem em um arranjo. Isso ndo s6 aproxima os musicos, colocando-os em um
espaco de igualdade, como também possibilita contrastes, variacdes de timbres e

exercita diferentes habilidades.
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Contracanto misto

Visando alternar fung¢des exercidas pelos musicos dentro de um arranjo, o contracanto
misto ¢ uma excelente ferramenta, ndo s6 do ponto de vista social, mas principalmente
musical. Na pratica, o contracanto misto ¢ aquele que varia entre momentos passivos e
momentos ativos, ou seja, combina estes dois tipos. E amplamente utilizado por grandes

mestres do arranjo e da orquestragao.

Este tipo de contracanto possibilita, iniciar passivamente, servindo como base para a
melodia, e posteriormente ser ativado, fazendo respostas ou criando blocos juntos da
propria melodia. Didaticamente falando, penso que esta forma de contracanto ¢ a ideal
na pratica de grupos musicais ndo profissionais, possibilitando alterar as fungdes
exercidas pelos diferentes musicos e naipes com muita facilidade, sendo assim, uma

Otima ferramenta para chamar a atencao de instrumentos diferentes.

Ainda, esta técnica alia os beneficios do contracanto passivo, (como criar camas
harmdnicas e evitar longas contagens) ao mesmo tempo que pode proporcionar a
insercdo de alunos iniciantes em fraseados melddicos. Esta segunda caracteristica, torna
esta técnica indispensavel na concepcdo de um arranjo pedagdgico. Pode-se através
dela, proporcionar a um aluno inexperiente pequenos fraseados que dialoguem com o
seu nivel técnico, agregando esteticamente ao arranjo, a0 mesmo tempo que cria partes
mais estimulantes aos alunos. Assim, este contracanto ¢ uma das melhores técnicas de
arranjo para iniciar alunos no processo de executar fraseados melddicos Ainda, esta
técnica pode ser utilizada de forma progressiva. Neste sentido, podemos iniciar com
estes alunos, pequenas frases que possuam poucas notas e sejam de facil execucao. E,
posteriormente, aumentarmos sua dificuldade (seja de leitura, altura ou execugdo),

partindo das observagdes feitas sobre estes musicos.

Uma outra excelente alternativa para iniciarmos os alunos em fraseados melddicos, ¢
comegarmos através do contracanto passivo € dobrarmos a melodia em momentos que
ela seja de facil execugdo, posteriormente voltando para o contracanto passivo. Utilizei
esta ideia na cria¢do da linha de violoncelo em um arranjo da musica Vera Cruz de

Milton Nascimento e Marcio Borges.
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Vera Cruz - Milton Nascimento e Mircio Borges

https://drive.google.com/file/d/1xz5i plskCIjgF8YeU3ZPO3NpNaFRXUA/view?2usp=s
haring

Como no exemplo anterior, aconselho a utilizagdo de unissono (e ndo a criagdo de uma
2* voz), pois a memoria musical da melodia, facilita os alunos na execucdo da frase.
Posteriormente, com o progresso técnico destes musicos, podemos usar esta técnica
criando uma 2% voz para a melodia. Assim, possibilitamos também um maior exercicio
da leitura — menos baseada na memoria — e uma introdu¢do a ouvir a sonoridade

gerada pelos intervalos da sua voz com a melodia.
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Elaborac¢ao do arranjo

Nossa principal tarefa ao criar um arranjo ¢ fazer escolhas. Desde o repertdrio, até cada
nota que serd tocada passa por esse processo. Assim, ¢ muito importante para o
arranjador — sobretudo aos que tém na sua pratica, o objetivo de ensinar — que cada
decisdo considere as vivéncias musicais e sociais dos integrantes envolvidos. O sucesso
ndo s6 do arranjo, mas sobretudo da pratica musical, estd em propiciar um espaco de
troca, de compartilhamento entre os participantes. Esta troca se dé, ao valorizar as
vivéncias ¢ aptiddes dos musicos, ao pensar alternativas de ensino, ao manter um

ambiente integrativo e de bem-estar.

Repertorio

Estas questdes passam diretamente pela escolha do repertorio, pois através dela,
podemos aproximar ou afastar os musicos. Neste sentido, ao trabalhar com um grupo
musical nao profissional a escolha de repertério deve ser um processo continuo.
Observei ao longo da minha pratica que este processo tem um grande potencial e um
grande impacto nas relagdes e na pratica destes grupos. Costumo pensar na escolha do
repertdrio como uma forma de aproximar e ampliar o universo musical dos integrantes
envolvidos. Através do arranjo, podemos iniciar um trabalho com um grupo musical,
que parta do repertdrio presente no cotidiano destes musicos, seja ele qual for. A partir
dai, podemos amplié-lo, buscando semelhancas e criando pontes entre essa musica e o
repertdrio que desejamos proporcionar a eles. Assim, de forma gradual, ¢ possivel
viabilizar a experiéncia de uma pratica musical que ndo estaria naturalmente presente

no cotidiano deles.

Observei este fendmeno na pratica durante o meu primeiro ano como regente da
Orquestra de Sopros da Universidade Federal de Pelotas (OSUFPel). Meu objetivo
inicial com eles era trabalhar uma parte do repertorio baseado no jazz. Iniciei este

trabalho trazendo musicas consagradas do estilo, tomando todos os cuidados técnicos e
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sociais que trabalho neste livio. Mesmo assim, observei que o processo ndo estava
sendo natural, pois aquele repertorio era muito distante da vivéncia de boa parte do
grupo (de forma geral, alunos dos cursos de musica da universidade). A principal
dificuldade que observei, foi em relagdo a executar o swing, elemento ritmico

caracteristico deste estilo musical.

Assim, ap6s uma longa semana refletindo sobre isso, pensei em uma alternativa que
naquele momento, possibilitou criar uma ponte entre a vivéncia musical deles e o
repertdrio que eu gostaria de trabalhar. Na semana seguinte levei para eles um arranjo
direcionado da musica You've got a friend in me (Randy Newman) tema da série de
filmes 7oy story. Esta musica, possuia diversas caracteristicas do repertorio que eu
pretendia trabalhar, entretanto dialogava diretamente com a vivéncia de parte dos
integrantes do grupo. Observei pela idade, que este filme (que na época obteve grande
sucesso) foi lancado durante um periodo que correspondia com a infincia e
adolescéncia daqueles musicos. Observando o quanto esta musica aproximou 0 grupo
do repertorio de jazz, decidi replicar a ideia e na sequéncia levei uma peca que tinha
mais dificuldade técnica e elementos que eu pretendia trabalhar, como a improvisagao,
por exemplo. Esta musica foi Monsters, Inc. (Randy Newman), trilha do filme que

pOSSLli 0 MeSmo nome.

Através destas duas musicas, consegui facilmente trabalhar com os alunos, diversas
questdes que antes geravam duvidas e estranhamento, como o Swing, por exemplo.
Ainda, estas pec¢as possibilitaram uma aproximacao dos integrantes com o repertorio de

Jazz, despertando até, em alguns alunos, interesse particular neste estilo.

Questoes importantes

Na vivéncia com grupos musicais vamos, com o passar do tempo, observando questdes
que precisam ser pensadas, pois acabam influenciando na pratica musical. Para isso, o
arranjador deve manter um processo de constante reflexdo, buscando alternativas e
formas de possibilitar um fazer musical cada vez mais fluido, tanto para os musicos,
quanto para si proprio. Durante a minha trajetoria, observei que mesmo pequenos
detalhes podem fazer a diferenca neste aspecto. Trarei aqui, algumas sugestdes e temas
que foram importantes no meu processo, visando estimular a reflexdo sobre novas

possibilidades a serem pensadas.
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Tessitura e extensao

Como relatei no inicio deste livro, iniciei a minha trajetéria em bandas marciais da
minha cidade, 14, o meu primeiro instrumento foi trompete. Este instrumento, assim
como boa parte da familia dos metais, envolve bastante estudo e tempo para conseguir
alcangar uma extensdo razoavel. Lembro que este processo, era muito frustrante para
alguns colegas e fui percebendo também que ele ocorre, de forma distinta, em diversos
instrumentos, como por exemplo, nos instrumentos de madeiras e na familia dos

violinos (cordas friccionadas).

Quando assumi a funcdo de regente de banda — meu primeiro trabalho que envolvia a
pratica de arranjo — eu ja conhecia os instrumentos envolvidos e as suas respectivas
extensdes. Isso facilitou muito o processo, pois me possibilitava uma escrita que
respeitava a tessitura do instrumento e trabalhava a regido mais confortavel para os
musicos. Entretanto, posteriormente assumi a regéncia da minha primeira orquestra, e
passei a lidar com instrumentos de cordas friccionadas, os quais eu nao tive contato
antes. Pesquisei nos manuais que tive acesso, suas respectivas extensdes e fui para a
pratica. Mesmo assim, o resultado e principalmente a pratica ndo me agradavam. Eu
observava que as vezes precisavam fazer movimentacdes excessivas para tocar trechos
que eu achava que seriam faceis. Outras vezes nem sabiam a posi¢ao de uma nota que

segundo aqueles manuais, faz parte da sua extensao.

A situagdo s6 comecgou a mudar, quando adotei um processo mais reflexivo ao colher o
maximo de informagdes sobre o instrumento conversando com os musicos. Na pratica,
eu conversava em diversas oportunidades com os musicos individualmente, tentando
compreender na visdo deles, as suas percepgdes sobre o instrumento. Nos violinos, por
exemplo, os relatos sobre a extensdo que eles alcangavam, foram muito diferentes e as
vezes nem estavam relacionados com a quantidade de anos que cada um tocava. Alguns
musicos mesmo iniciantes ja se arriscavam por notas mais agudas, enquanto outros com
nivel intermediario, seguiam métodos rigidos e ainda nao haviam se aventurado nessa

regido do instrumento.

Conversei com o professor de violino e Spalla da orquestra (1° violino), perguntando se
eu poderia frequentar algumas das suas aulas que ele dava para alunos em diversas

etapas do aprendizado técnico do instrumento. Assim, comecei a frequentar como
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expectador das aulas de musicos que estavam no seu primeiro ano de estudo, alunos que

tocavam a 3 ou 4 anos e instrumentistas que ja tocavam a 10 anos.

Embora a questao da extensdo fosse a responsavel por me despertar essa curiosidade, a
experiéncia que tive me possibilitou compreender melhor a técnica de performance do
instrumento como um todo. Dentre as caracteristicas que percebi, uma me chamou
muito a atencao e possibilitou comparar com a técnica e as dificuldades que eu conhecia
muito bem nos instrumentos de sopro. Essa questao ¢ a diferenca entre as notas que um
musico alcanga, mesmo com muito esfor¢o e dificuldade (extensdo) e as notas que este

musico toca com familiaridade e conforto (tessitura).

Esta reflexdo, que pode parecer simples e até obvia, possibilitou que meus arranjos
gerassem um resultado sonoro muito melhor. Ainda, quando escrevemos para a tessitura
de um musico, a tendéncia é que a sua pratica seja muito mais natural. Isso ocorre pois a
sua preocupacao ndo esta em acertar notas de dificil execugdo, possibilitando que seu
foco seja utilizado nos elementos expressivos, como articulagdes e dindmicas. Esta
liberdade faz toda a diferenga, sobretudo quando precisamos de uma sonoridade
homogénea, em um bloco por exemplo. Isto ndo quer dizer que ndo devemos utilizar os
limites das extensdes dos musicos, contudo, a utilizagdo deste recursos precisa ser
utilizada de forma pontual e tendo por trds um objetivo. E ainda podemos usar a
extensdo como uma forma de estimular estes musicos a praticar notas que ainda ndo sao
confortaveis, por exemplo. Entretanto, ¢ preciso observar que normalmente o musico,
pelo menos em um primeiro momento, precisara de tempo para assimild-la. Ainda,
dependendo do instrumento, pode ser necessario propiciar formas de estudo das

questdes necessarias para que a técnica seja assimilada..

Tonalidades e transposicoes

Outra questdo extremamente importante a ser observada e que pode ser decisiva na
elaboragio de um arranjo é a sua tonalidade. E muito comum encontrarmos arranjos
escritos na tonalidade original da peca. Isto ndo € necessariamente um problema, pois
muitas vezes esta tonalidade se encaixa bem nos instrumentos que serao utilizados no
arranjo. Entretanto, ¢ muito importante observarmos quais as consequéncias, positivas

ou negativas, que ocorrerdo de acordo com a tonalidade escolhida.
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Com base nos elementos que aproveitaremos da obra no seu arranjo original, tais como
a melodia, contracantos ou o baixo, precisamos escolher os instrumentos que irdo
executar estas linhas. Assim, cabe novamente ao arranjador observar e optar qual a
melhor tessitura a fim de adaptar de forma mais natural a performance dos musicos.
Neste processo, ja podemos observar a influéncia que a tonalidade exerce sobre o
arranjo. Se ndo adaptada, podem ocorrer problemas de fluéncia na interpretacdo ja
neste primeiro momento. Podemos entender estas limitagdes, como problemas gerados
pela tonalidade utilizada. E importante observar que de acordo com a composi¢do ,
todas as tonalidades gerardo dificuldades. Por exemplo, algumas tonalidades podem
deixar a melodia muito aguda para um instrumento, ou muito grave para outro, por
exemplo. Nestes casos precisamos observar qual tonalidade trard mais liberdade ao
processo de elaboracdo do arranjo. Entretanto, ¢ comum no momento de escolher a
tonalidade (ou manter a original), ndo observarmos um dos elementos mais cruciais de

um arranjo: as transposigoes.

As transposi¢des sdo necessarias quando utilizamos instrumentos que nao sao afinados
em DO, os chamados instrumentos transpositores. Abaixo, trago uma tabela com os

principais instrumentos transpositores utilizados na musica instrumental.

Instrumento Transposi¢ao
Trompete Si bemol
Trompa Fa
Clarinete Si bemol
Saxofone Tenor e Soprano Si bemol
Saxofone Alto e Baritono Mi bemol

Além destes, precisamos nos atentar para alguns casos em particular, sobretudo o
Trombone de vara. Quando iniciei a minha trajetéria, tive certa dificuldade para
compreender este instrumento, pois mesmo sendo afinado em si bemol, ele nao ¢ um
instrumento para o qual realizamos o processo de transposicdo. Este fato ocorre devido
a uma convencdo de escrita, desta forma escrevemos para o trombone como para

qualquer outro instrumento afinado em DO.
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Também precisamos estar atentos, para alguns instrumentos que soam uma oitava
abaixo do que escrevemos. Os principais sdo: saxofones tenor e baritono, contrabaixo
acustico, baixo elétrico e também o violdo. Este ultimo € escrito em clave de sol oitava
abaixo, ou seja, a sua transposicdo de oitava ja esta assinalada na clave. Entretanto, ¢
importante lembrar que todas estas regras de escritas sdo convengdes e nao ¢ dificil
encontrarmos espagos musicais que adaptam esses elementos de outras formas. Ja
encontrei tubas e trombones escritos em clave de sol em bandas marciais, trombone
sendo transposto em igrejas, € saxofonistas realizando a transposi¢ao de uma partitura
em do durante a sua pratica. Assim, precisamos refletir e observar, e sobretudo
compreender quais as relagdes entre estas convengdes e as praticas que ocorrem nos

espagos onde atuamos.

De forma geral, os sofiwares de escrita musical utilizados atualmente ja adotam as
transposigdes necessarias para os instrumentos. Entretanto o uso descuidado destas
ferramentas pode gerar problemas no arranjo que muitas vezes s6 sao percebidos no
momento da pratica musical. Ja observei em diversos alunos de arranjo o habito de
elaborar o arranjo todo “em do6”, ou seja sem as transposi¢des dos instrumentos. Este
processo ¢ muito util no momento de analisar a harmonia nas vozes de instrumentos
com transposi¢des diferentes, por exemplo. Entretanto, tal pratica pode acarretar
problemas se utilizado indiscriminadamente. Dentre as questdes que podemos observar
estdo as que dizem respeito a tessitura dos instrumentos transpositores. Escrever o
tempo todo ignorando as transposi¢des costuma acarretar partes normalmente fora da
pauta (e por consequéncia da tessitura), fazendo com que os musicos sejam obrigados a

tocar notas graves ou agudas durante boa parte do arranjo.

Ainda, existe outro ponto que precisamos observar neste processo de analise e escolha
da tonalidade: as armaduras de claves. Sobretudo em espagos nao profissionais, a
escolha de tonalidades que possuem muitas alteragdes na armadura de clave sem um
trabalho pedagodgico para este fim, tende a atrapalhar bastante a pratica musical. Com o
intuito de resolver esta problemadtica, podemos experimentar as tonalidades nos
softwares de escrita musical e observar quais as tonalidades geradas nos instrumentos
que iremos utilizar. De forma geral as tonalidades at¢ 3 bemodis, ou 1 sustenido
(pensando nos instrumentos afinados em dod), possibilitam uma pratica mais acessivel

para todas as transposi¢des. Mais alteragdes, normalmente geram armaduras carregadas
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para os instrumentos afinados em mi bemol. Desconsiderando estes instrumentos, ¢é

possivel utilizar até 3 sustenidos sem nenhum problema.

Entretanto, estes exemplos citados, devem servir somente como um ponto de partida
para pensarmos oprocesso de escolha das tonalidades. As armaduras geradas devem ser
pensadas e escolhidas com base nas caracteristicas mais gerais de cada grupo musical.
Podemos, por exemplo, escolher uma tonalidade que propicie uma pratica mais facil
para musicos iniciantes € a0 mesmo tempo trabalhe mais alteragdes com musicos mais
avancados. Desta forma podemos ndo sO, proporcionar uma pratica fluida, como

possibilitar uma atividade coerente com as vivéncias musicais dos alunos.

Elementos graficos

Aqui, falarei sobre questdes de escrita do arranjo e como elas podem influenciar
positivamente na pratica musical. Acredito que pensar sobre este assunto € muito
importante, pois no inicio da minha vivéncia como arranjador, estes elementos eram os
que eu mais ignorava. Comecei a observar na pratica dos grupos que eu atuava,
problemas que poderiam facilmente ser evitados se eu tivesse me atentado para como o
meu arranjo seria lido pelos musicos. Observei que sutilezas, como o tamanho da fonte,

por exemplo, podem facilitar consideravelmente a pratica dos musicos.

Dentre estes elementos, deixarei como exemplo um recurso que utilizo frequentemente
nos meus arranjos, chamado marcacao de ensaio. A marcacao de ensaio ¢ nada mais do
que a utilizacdo de letras (ou outro simbolos) em trechos especificos, visando facilitar o
processo de localizagdo da musica e sua interpretacdo a partir de um ponto.
Normalmente, essas marcagdes sdo utilizadas de acordo com as diferentes partes da
musica (como parte A e parte B), o que acaba funcionando muito bem, pois facilita aos
musicos encontrar o trecho sobre o qual o ensaiador esta falando durante os ensaios.
Entretanto, costumo utilizar estas marcagdes desconsiderando as divisdes estruturais da
peca. Ao invés disso, fagco uso das marcagdes de ensaio em trechos especificos, onde
pressuponho que os musicos terdo mais dificuldade. Assim, penso neste elemento como
um facilitador, no processo de estudar trechos que necessitam de mais atengdo ou

pratica.
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Assim como as marcagdes de ensaio, podemos procurar diversas formas de utilizar
elementos graficos como facilitadores da pratica musical. Podemos por exemplo,
agregar numeracao aos compassos, utilizar textos de pautas para fazer sugestdes ou
deixar recados para os musicos ou naipes, escolher fontes que criem uma estética
especifica para o grupo ou identifiquem os nosso arranjos, dentre outras inumeras

possibilidades.
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Exemplo de Arranjo Direcionado

A seguir, trarei novamente a musica Garota de Ipanema (Tom Jobim e Vinicius de
Moraes), que foi utilizada como exemplo no processo de ativagdo ritmica da melodia,
descrito anteriormente. Entretanto, apresentarei esta obra aqui através de pequeno
trecho de um arranjo direcionado que criei. O objetivo ¢ proporcionar a analise da

utilizagao das técnicas abordadas neste livro.

Este arranjo foi elaborado para uma orquestra ndo profissional com a instrumentagdo

que apresentarei a seguir:

2 Flautas

1 Clarinete

2 Trompetes

4 Trompas

2 Trombones

1 Tuba

4 Violinos |

4 Violinos II

3 Violinos II1

1 Viola

2 Violoncelo

1 Contrabaixo

1 Bateria

Percussao
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Cada escolha tomada na elaboragcdo deste arranjo, levou em consideracdo diversos
fatores sociais e musicais do grupo, como o nivel técnico dos integrantes e as suas
vivéncias. Como nao ¢ possivel fornecer aqui um relatério detalhado destas questdes,
podemos nos atentar para alguns pontos especificos. De forma geral, a maior parte dos
musicos possuiam um dominio técnico que podemos considerar de nivel intermediério
nos seus instrumentos. Como exce¢do, temos o 1° trompete, e duas das quatro trompas
que demonstravam muita destreza técnica. Em contrapartida, trombones, tuba ¢ violino
III haviam iniciado seus estudos a pouco tempo e suas partes necessitaram de muita

atenc¢do durante o processo de elaboragdo do arranjo.

Ainda, ¢ importante salientar que o arranjo abaixo, esta apresentado em uma reducao
nos instrumentos de metais. Esta escolha se deu para facilitar a visualizacdo da grade.
Entretanto, nas partes a serem executadas pelos musicos, aconselho sempre dividir as
vozes em partes diferentes, visando facilitar a leitura. Assim, podemos observar no
trecho a seguir, formas de pensar estas questoes e algumas abordagens discutidas neste

livro:

https://drive.google.com/file/d/1YBI0O751Ca9WZnn7abRhxUNVE872HZ9m7/view?usp
=sharing
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Conclusao

A minha intengdo com este trabalho ¢ convidar o arranjador a vivenciar e refletir sobre
0 processo criativo e as possibilidades geradas pelo ato de criar. Convido também o
arranjador a evidenciar o potencial pedagogico presente nesta forma de pensar que
chamo de arranjo direcionado. Direcionado, porque acredito que processo de criacao
deve olhar para cada musico de forma singular, dialogando individualmente, mas

considerando-o como parte de um grupo.

Desde que iniciei este infinito processo de me tornar regente, evidenciei tantas
dificuldades e desafios, a0 mesmo tempo que encontrei quase sempre no arranjo, formas
de lidar com eles. Todas as reflexdes que foram trazidas aqui, sdo principalmente,
relatos da minha pratica e devem servir somente como um ponto de partida, em um

processo continuo de reflexao.

Acredito que o arranjo ¢ um instrumento de comunicagdo entre todos os envolvidos na
pratica musical. Penso que ele tem a capacidade de aproximar coisas que estdo
frequentemente — ¢ sem motivos — distantes, como musicos com vivéncias €

experiéncias diferentes, ou repertdrios que, por muitas vezes, parecem inalcangaveis.
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