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Para Carla






I am opposed to the specialist.

I admit that a great specific technique cannot be acquired without intense practice,
even at the expense of being as skilful in other, and even in related, matters.

But just as a doctor must know the whole body, so should a musician not only know
harmony, or how to play the piano, or the flute, or how to conduct, and should not be
called only a harmony teacher, or a pianist or a flutist, or a conductor. In order to
observe the name of musician, he should not only possess a specific knowledge in one
field, but he has to have an all-round knowledge of all the fields of his art.

ARNOLD SCHONBERG
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Introducdo

Um dos fatos que mais me motivaram a escrever este livro foi a auséncia de publicacdes, em lingua
portuguesa, sobre 0 assunto.* Mesmo as estrangeiras existentes (em sua quase totalidade de origem norte-
americana) trazem — em minha opiniao — informacdes que pouco tém a ver com a realidade musical
brasileira. Tais livros tém, invariavelmente, como objetivo central o ensino das técnicas necessirias ao
arranjo para as chamadas big bands, as grandes orquestras de jazz. Nio quero dizer com isso que tais
técnicas também nio possam ser aproveitadas em arranjos de nossa misica— bem ao contririo: afinal,
além de existirem big bands brasileiras, a escrita para grupos menores, com trés ou quatro sopros (tdo
comuns na MPB), é baseada no mesmo método. A questdo é que, sem divida nenhuma, sendo nossa
muisica tdo diversificada em ritmos (em quase infinitas variantes), instrumentagoes e possibilidades, a depen-
déncia do estudo do arranjo de praticamente um s6 tipo de didtica— ainda que importante — torna-se
algo, no minimo, insatisfatorio.

Sem qualquer pretensdo de trazer a solugo definitiva para tal problema, este livro busca, sim, a0
enfatizar certos assuntos que normalmente sio relegados a planos inferiores — que sio, na verdade, tdo
ou mais importantes que o supracitado — chegar a um melhor equilibrio entre todas as dreas e, desse
modo, fornecer ao estudante um painel mais multifacetado, porém nio superficial.

0 estudo do arranjo muito tem a ver com o da composi¢ao: ambos dependem de matérias tedricas
fundamentais: a harmonia, o contraponto, a morfologia e a instrumentacio (sem falar do permanente
objetivo, que todo musico deve ter, de aprimorar seu ouvido até niveis cada vez mais avancados de per-
cepcdo). A principal diferenca entre ambos reside no fato de que o arranjo, sem divida por causa das
particularidades da muisica popular — 2 qual estd tradicionalmente mais ligado — acabou conseguindo
algo parecido com uma sistematizacao, em certas dreas de seu ensino, como a ji comentada técnica do
soli para sopros, ou a que trata da disposicdo e da combinacdo dos instrumentos da base ritmica de
acordo com os diferentes estilos musicais. Outros setores — como o que aborda a escrita para cordas,
por exemplo — ficam quase que completamente dependentes de estudos correlatos (no caso, o da
instrumentagio—orquestracio).

0 aluno de composic¢io é, em geral, orientado por um professor experiente (quase sempre também
compositor), que o faz mergulhar profundamente em cada uma das matérias fundamentais citadas para,
através de disciplina e de exercicios progressivos, domind-las separadamente e inter-relaciond-las antes
de poder compor livremente. Ji o estudante de arranjo nem sempre (ou melhor, guase nunca) tem a
oportunidade de seguir tal roteiro (quando muito, estuda harmonia funcional e um pouco de percepgio,
as vezes de forma irregular, com professores — e até linguagens — diferentes), o que nos leva 2 16gica
conclusio de que, se comparada com a do aspirante a compositor, sua formac¢ao musical serd bem de-
ficiente, mesmo levando-se em conta as maiores exigéncias e complexidades estruturais da misica eru-
dita em relacdo 2 popular. Assim, passa-se ao largo de assuntos importantissimos, como é o caso do
contraponto (a meu ver, a falha mais gritante de todas), considerado por alguns dispensavel ou um mero
“assunto de musico cldssico”. Tal tentativa de se “cortar caminho” para poupar tempo nio passa de um

* Quando iniciei este trabalho — em janeiro de 1996 — ainda nio havia sido publicado o Método prdtico de arranjo,
de Ian Guest (Editora Lumiar), o que aconteceu somente a0 final do mesmo ano.
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grande erro, que acaba prejudicando no s6 o processo natural de aprendizado musical — refiro-me
aqui ao estudo ndo “utilitirio”,* sem quaisquer objetivos, imediatos ou nio, que no a desinteressada e
infinddvel busca de conhecimentos —, como o préprio progresso do arranjador em sua drea especifica.

0 que procuro fazer, em certos pontos deste livro, € tentar estimular o estudante a seguir tais cami-
nhos, seja através de breves e ocasionais esclarecimentos dentro de certos tépicos, seja com capitulos
inteiros, como “Forma e planejamento” (Capitulo 4), “A melodia” (Capitulo 10) ou “Textura polifonica”
(Capitulo 15). £ bom frisar que a inclusdo de tais capitulos nio pretende, de modo algum, substituir o
imprescindivel e tradicional estudo da morfologia e do contraponto, muito menos resumi-lo ou abrevid-lo,
mas, sim, expor a0 estudante seus principios bésicos, com o objetivo de lhe dar a real dimensdo de sua
importancia dentro do ensino musical.

Para concluir, gostaria de acrescentar algumas observagoes:

a) A leitura deste livro pode ser trangiiilamente acompanhada por todo aquele que possua uma consis-
tente base em teoria musical e conhecimentos relativos a pelo menos um semestre do curso de harmo-
nia funcional (aproximadamente até o assunto “dominantes secunddrios” — as cifragens harmonicas
por mim aqui adotadas, tanto a absoluta quanto a analitica, encontram-se expostas no Apéndice 2),
embora seja aconselhdvel, para uma melhor compreensio e aproveitamento, que tais estudos harmo-
nicos prossigam, mesmo que paralelamente aos de arranjo.

b) Procurei estruturar a forma deste curso seguindo alguns principios:

12) Divisdo em duas partes, escolha devida ao fato de que cada uma delas encontra-se bem comparti-
mentada. A Parte I refere-se ao que poderiamos chamar de curso bdsico, onde se trata, além do soli
(Capitulo 6), dos instrumentos da base ritmica (Capitulo 3) e dos sopros mais utilizados na MPB,
flauta, saxofones, clarineta (Capitulo 5), trompete e trombone (Capitulo 7). Ji a Parte II aborda assuntos
voltados para um arranjo mais complexo — a escrita para vozes humanas (Capitulo 8), cordas (Capi-
tulo 14) e os instrumentos mais, digamos, exdticos da classe das madeiras, dos metais e da percussio
(respectivamente, capitulos 10, 12 e 16); as formas de tratamento contrapontistico de diversas textu-
ras instrumentais (Capitulo 15); as possibilidades de criacdo e variacio melddica (Capitulo 11); a
construcdo de acompanhamentos para um solista— os chamados “backgrounds” (Capitulo 13); algumas
técnicas adicionais para soli e 2 abordagem da escrita para grandes grupos de sopros (Capitulo 9).
2¢9) Numa ordem diferente daquela por mim adotada no curso de arranjo que ministro desde 1989,
neste livro os diversos capitulos sobre instrumentagiio acham-se interpolados aos referentes a parte
tedrica do estudo. As informacdes e experiéncias acumuladas nesses anos fizeram-me optar por total
reformulagio, com uma revisdo geral dos conceitos, inclusio de muitos assuntos, modificacdes em
quase todos os capitulos ja existentes e supressao ou reducio de algumas idéias nao mais condizentes
com meu pensamento atual.

¢) Optei também por deixar de lado a abordagem de alguns instrumentos, principalmente os sintetizadores,
seqiienciadores e demais similares eletronicos e/ou computadorizados. Um capitulo especial sobre
tal assunto teria que ser consideravelmente extenso, aumentando bastante o ja grande niimero de pa-
ginas do livro, sem contar com o fato de que, devido 2 enorme velocidade com que se desenvolvem a
tecnologia de pesquisa e a construcdo desses instrumentos, em pouco tempo se tornaria um texto

* 0 termo alemido Gebrauchmusik é bem apropriado para descrever os tipos de misica-de-resultado que a muitos
atrai. £ uma situagio comum a nds, professores, depararmo-nos com alunos sempre ansiosos por saber quando e
onde aplicar determinado conhecimento. Parece existir para estes uma espécie de axioma, algo como: “O valor do
estudo é inversamente proporcional ao tempo que ele necessita para ser empregado.”
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ultrapassado, sem muita aplicacdo para os propésitos a que se destinasse. E € claro que muitos outros
instrumentos tiveram também que ficar de fora, por razdes diversas (que, alids, sio bem compreensiveis):
0 6rgdo, o acordedo, o cravo, o bombardino, o sax-horn, a viola da gamba, o alatide, o sitar etc. Em
todo o caso, recomendo contudo ao leitor que deseja conhecer a escrita, as particularidades e a téc-
nica de tais instrumentos que procure a literatura especializada existente, que felizmente é bastante
satisfatoria, tanto no que se refere 2 quantidade como 2 qualidade. A bibliografia que consta no final
deste trabalho pode ajudar um pouco nesse sentido.

d) Por opcao pessoal, procurei utilizar exemplos extraidos de arranjos—composicdes de minha autoria
ou entdo criados especialmente para ilustrar situacoes abordadas no texto.

e) Ao final de cada capitulo (com excecio dos dois primeiros), alguns exercicios sobre a matéria abor-
dada sdo propostos ao estudante. Para que este consiga o melhor aproveitamento possivel, € aconse-
lhdvel que ndo poupe tempo e esforcos para a feitura de todos eles, pois, além de sua Gbvia funcio de
testar os conhecimentos ensinados, é um excelente meio para se comecar a adquirir a importantis-
sima experiéncia que todo arranjador precisa ter para suas (infinddveis) tomadas de decisdes.

Niterdi, outubro de 1998.
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