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A Textura no Arranjo Vocal de MuUsica Popular Brasileira
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Resumo: Este artigo discute as principais texturas encontradas nos arranjos vocais de musica popular
brasileira. Salienta a questdo da estética tipicamente homofdnica e instrumental presente nesses
arranjos. Para isso, utiliza referéncias tedricas sobre arranjo como Guest (1996), Almada (2000) e sobre
textura como Berry (1987) e Lucas (1995). O principal objetivo aqui foi destacar e agrupar as técnicas
mais utilizadas, gerando um breve conjunto de texturas referenciais para composicao nesse género.

Palavras-chave: Arranjo. Arranjo vocal. Musica Popular Brasileira. Textura.
The texture Vocal Arrangement in Brazilian Popular Music

Abstract: This article discusses the main textures found in the vocal arrangements of Brazilian popular
song. Stresses the issue of typically homophonic and instrumental aesthetics found in these
arrangements. For this, it uses references about theoretical arrangement as Guest (1996), Almada (2000)
and about texture as Berry (1987) and Lucas (1995). The main goal here was to highlight and join the
most used techniques, generating a brief set of referential textures to composition in that genre.

Keywords: Arrangement. Vocal arrangement. Brazilian popular music. Texture.

1. Introducéo

Antes de iniciarmos a nossa discussdo sobre o arranjo vocal, julgamos necessario
conceituar alguns termos essenciais para este estudo, conceitos estes ligados diretamente a
composicdo das obras. Comecaremos precisando o0 conceito de textura, um termo bastante
relevante para nossa discussdo. Wallace Berry no seu livro “Structural Functions in Music”
(1987) conceitua textura da seguinte forma:

Textura é concebida como aquele elemento da estrutura musical, determinado pela
vOz ou namero de vozes e demais componentes que projetam os materiais musicais
no meio sonoro e (quando ha dois ou mais componentes), pelas inter-relacdes e
interacdes entre eles (BERRY, 1987: 191).

A definicdo apresentada por Berry norteard o conceito de textura utilizado ao longo
deste trabalho. A textura homofénica € uma das principais caracteristicas do arranjo vocal de
MPB. Marcos Lucas, na sua dissertacdo de mestrado intitulada “Textura na Musica do Século
XX (1995) define homofonia da seguinte maneira:

O termo “homofonia” denota a condi¢@o textural onde as diversas vozes ou partes
mantém entre si uma relacdo de extrema interdependéncia. Porém, sua conotacgao
mais habitual é a de uma textura na qual uma voz principal se destaca (melodia)
acompanhada por um grupo de dois ou mais sons (diades, triades, etc.)
subordinados, e que mantém entre si relativa interdependéncia. Este
acompanhamento pode ou ndo interagir com a melodia principal, e, da mesma
forma, o grau de coesdo entre seus componentes pode variar, sendo este fator
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certamente um trago caracteristico na distingdo de diferentes géneros e estilos
(LUCAS, 1995: 59).

O autor cita na textura homofonica a presenca de dois extratos: a voz principal (que a
partir de agora chamaremos de melodia principal) e 0 acompanhamento. Destacando ainda a
relagdo de interdependéncia entre as partes, ao comentar o carater de subordinagdo, onde a
“melodia se destaca” do acompanhamento, fator caracteristico dessa textura segundo o autor.
Sendo assim, estudaremos as técnicas de arranjo divididas em duas categorias: as técnicas
aplicaveis a melodia principal e as aplicadas ao acompanhamento.

2. Técnicas aplicaveis a melodia principal

A melodia principal pode aparecer no arranjo vocal em trés formas: solo, unissono, ou
harmonizada em bloco. O solo acontece quando apenas uma voz (ou naipe) canta a melodia
principal. Um bom exemplo dessa textura pode ser observado no inicio do arranjo vocal de
Marcos Leite para cancdo Lua, lua, lua, lua de Caetano Veloso. Neste exemplo, o naipe de
sopranos canta a melodia principal em solo enquanto as outras vozes fazem o
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acompanhamento.

Exemplo 01: Lua, lua, lua, lua, arranjo vocal de Marcos Leite

Ja o0 unissono acontece quando duas ou mais vozes cantam a melodia principal. O
unissono tem uso bastante recorrente quando se quer enfatizar um determinado trecho do
texto, ou quando se deseja obter contrastes texturais com trechos da melodia harmonizados
em bloco. Zeca Rodrigues (2008), discorrendo na sua apostila sobre o uso do unissono no
arranjo vocal, vem reforcar o que foi comentado:

Ele (o unissono), além de ser superimportante em termos de unificagdo e maturidade
no som de um grupo vocal, também pode ser usado para contrastar com as partes

“abertas” do arranjo ou mesmo estar presente onde ndo haja necessidade de
harmonia. Uma das utilizagbes mais comuns € nos anacruses das melodias. Nada
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melhor para um arranjo a cappella do que comegar em unissono (RODRIGUES,
2008: 19).
Vejamos um trecho do arranjo de André Protésio para a cancdo Vera Cruz, de
Milton Nascimento e Marcio Borges. Neste exemplo o arranjador demonstra que estd de
acordo com as ideias de Rodrigues, uma vez que inicia seu arranjo com todas as vozes
cantando a melodia principal em unissono.
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Exemplo 02: Arranjo vocal de André Protésio para a can¢do Vera Cruz

A Ultima técnica possivel de ser empregada na melodia principal € a harmonizacdo em
bloco, que de agora em diante chamaremos de Soli. Acontece quando duas ou mais vozes
“solam” com a melodia principal, entretanto, diferentemente do unissono, mantém relacdes
intervalares diferenciadas. Esta € uma técnica de escrita muito comum nos arranjos vocais de
MPB. Segundo lan Guest no seu livro Arranjo - método pratico (1996), os termos soli ou
bloco podem ser empregados quando duas ou mais vozes executam melodias diferentes em
ritmo igual. Carlos Almada também aborda essa técnica no seu livro sobre arranjo (2000).

Segundo o autor:

A técnica de Soli (também conhecida por “escrita em bloco) é, sem duvida, a mais
bem documentada de todo o estudo do arranjo. Apesar de, ao menos em tese, poder
ser aplicada a naipes de quaisquer classes de instrumentos, é muito mais apropriada
aos sopros. [...] O arranjo para vozes humanas também utiliza frequentemente o Soli
como um excelente meio expressivo, como podemos constatar nos trabalhos de
grupos como os americanos The Swingle Singers L.A Voices e The Manhattan
Transfers (ALMADA, 2000: 133).

Sobre o soli na musica popular, Almada considera que:

[...] a total transformagdo naquilo que hoje conhecemos por soli sé aconteceria
mesmo nas orquestras de jazz norte-americanas, nas quais a escrita coral para sopros
— J& consagrada na musica do Romantismo (século X1X) e ensinada nas classes de
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composic¢do — foi adaptada, desta vez ao ritmo sincopado, & harmonia e a melodia
peculiares do estilo. Foi a partir dai que surgiu a, digamos assim, “regulamentagao”
desta técnica (ALMADA, 2000: 133).

Existem muitas maneiras de se harmonizar uma melodia em soli, um estudo
aprofundado desta técnica ndo sera possivel neste trabalho, pois consumiria grande nimero
de péaginas e iria desvirtuar o objetivo principal dessa pesquisa, que € o de investigar as
principais técnicas de arranjo presentes no arranjo vocal de MPB. Contundo, podemos
destacar dois tipos mais comuns de soli na escrita dos arranjadores vocais brasileiros. O
primeiro tipo seria o soli com predominio do movimento direto entre as vozes. Observamos
que de Damiano Cozzella para c4, os arranjadores vocais que surgiram, vinham de dois
ambientes diferentes, tinham os de formacdo erudita como Samuel Kerr e Yara Campos,
esses, devido ao intenso contato com tradicdo coral erudita, que é de textura tipicamente
polifonica, desenvolveram uma escrita que privilegia a independéncia das vozes,
caracterizado pelo movimento contrario e obliquo entre as vozes. O préprio Kerr admite isso:

Quando eu era regente a Santa Casa, um dia resolvi que precisava escolher uma
masica popular e experimentar fazer um arranjo, pois eu tinha muito “escrapulo”,
achava que ndo sabia nada de musica popular e que transcreveria para coro o
espirito da musica popular. Eu acho isso até hoje: acho que fico fazendo
“Palestrina”, “Lassus”, sei 1a... (KERR apud SOUZA, 2003: 158).

Ja os arranjadores de formacdo popular como Marcos leite, André Protésio e Zeca
Rodrigues, possuem preferéncia pela movimentagcdo direta entre as vozes, por estar mais
proxima da realizacdo harmdnica popular. Sandra Souza, na sua dissertacdo de mestrado “O
arranjo coral de musica popular brasileira e sua utilizacdo como elemento de educacéo
musical”’ (2003) concorda conosco. Segundo a autora:

No caso de Kerr e Campos, suas opg¢des por determinados procedimentos de escrita,
como a preferéncia pelo contraponto, por exemplo, se justifica pela experiéncia
musical de ambos, ligada ao canto coral de tradi¢do polifénica. Por outro lado, a
homofonia e o0 uso da harmonia em bloco se fazem presentes nos procedimentos
escolhidos pelos arranjadores que tiveram sua formagdo musical ligada a musica
popular (SOUZA, 2003: 67).

Vejamos um trecho da cancdo Garota de Ipanema de Tom e Vinicius arranjada por
Zeca Rodrigues. Aqui as vozes se movimentam paralelamente a melodia principal, que se
encontra no naipe de sopranos.
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O segundo tipo de soli, como j& deve ter ficado subentendido durante a discusséo
anterior, ¢ o soli que emprega predominantemente 0s movimentos indiretos, ou seja,
contrarios e obliquos. Observemos dois trechos do arranjo de Cozzella para o samba de Ary
Barroso Pra Machucar meu Coracédo. Este € um bom exemplo de que o arranjador, assim

T4 fa-zen-do a - noe foi tu-do que fi - cou
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Kerr e Yara, também foi influenciado pela musica coral erudita.

Exemplo 04: Dois trechos do arranjo de Cozzella

3. Técnicas aplicaveis ao acompanhamento

Passemos agora a discussdo das técnicas aplicadas ao acompanhamento. Almada
(2000) usa o termo background ou BG para se referir ao extrato da textura que acompanha a
melodia principal. O autor define background da seguinte forma:

O termo background (em inglés, “segundo plano”) é muito empregado no jargéo
musical para designar, grosso modo, tudo aquilo que, numa determinada pega,
ocorre entre o Solista (o foco principal, ou primeiro plano) e a base ritmica (que
seria entdo o terceiro plano). Poderiamos também chamar de acompanhamento,
embora este termo seja por demais abrangente, podendo designar, como sabemos,
até o que fazem os préprios instrumentos de base. (ALMADA, 2000: 281).

Vamos adotar aqui a terminologia utilizada por Almada, no que se referir ao
acompanhamento. Essa escolha se justifica por estarmos trabalhando com uma textura
predominantemente homofdnica, nesse caso o conceito de background nos parece bastante
coerente.

De acordo com Almada, existem trés tipos de backgrounds, melddico, harménico, e
ritmico. Almada comenta que o background melédico pode ser definido como aquele em que
a melodia principal é acompanhada por outra, que Ihe é subordinada nos aspectos intervalar,
ritmico e motivico.
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Vejamos agora um exemplo de BG melddico, encontrado no arranjo vocal de Vera
Cruz escrito por André Protasio. Neste trecho os tenores cantam a melodia principal,

qui - se-ra es que - cer a moga que se foi de nossa Vera Cruz

enquanto as sopranos executam o background melédico.

Exemplo 05: Background melédico

O background harménico é normalmente constituido por acordes sustentados por
notas longas, se presta muito bem para acompanhar naipes ou vozes solistas e € usado, grosso
modo, em andamentos lentos e moderados. André Protasio Pereira na sua dissertacdo de
mestrado intitulada “Arranjo vocal de musica popular brasileira para coro a capella”
(2006a) chama esta técnica de “cama harmonica”. O autor, na sua apostila de arranjo vocal
discorre sobre essa textura. Segundo Pereira: “Se o interesse ¢ acompanhar uma melodia, o
mais importante é dar uma boa estrutura harmonica, sendo o mais discreto possivel. [...] esta é
a textura que talvez melhor represente o movimento obliquo entre as vozes.” (PEREIRA,
2006b: 25). Almada concorda com Pereira e refor¢a o que ja expomos: “Néo é regra, mas de
uma forma geral, trata-se quase sempre de um acompanhamento essencialmente harmdnico,
em notas longas, espacamento aberto, proprio para andamentos medianos e lentos”
(ALMADA, 2000: 289). Segundo Almada, nem sempre o background harménico precisa
estar abaixo do solista: dependendo da tessitura deste Gltimo, o acompanhamento pode
envolvé-lo ou mesmo posicionar-se numa regido mais aguda. O autor completa:
“Dificilmente os BG's harmdnicos sdo escritos em soli [...]. Tem mais a ver com a linguagem
linhas que, embora formem os acordes quando combinadas, possuam certa independéncia
melddica em relacdo as outras” (ALMADA, 2000: 289). O autor refor¢ca o argumento:
“Embora tenhamos visto que BG's melddicos podem também aparecer em soli, caracteriza-se
como BG harmdnico todo aquele constituido pelo que se costuma chamar de acordes de
sustentacéo (no jargdo musical, esse tipo de BG é conhecido por cama)” (Ibid: 289). Ja Guest
(1996) pensa de outra forma, para o autor o BG harménico deve basear-se em um contracanto
passivo, ou seja, de pouca movimentacao ritmica, harmonizado em soli. Acreditamos que
ambas as possibilidades sdo empregaveis. Todavia, na atualidade, encontrados com maior
frequéncia o BG harménico nos moldes citados por Guest. Vejamos abaixo dois exemplos. O
primeiro é um BG harmdnico no formato citado por Almada. O segundo é um BG harménico
como descrito por Guest.
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Exemplo 06: BG harménico encontrado no arranjo vocal de Lua, Lua, Lua, Lua

Exemplo 07: BG harménico presente no arranjo vocal de Rogério Carvalho para a Casinha
Pequenina

O background ritmico € uma textura muito usual no arranjo vocal de MPB, tendo
em vista a sua excelente aplicacdo devido a riqueza ritmica da nossa musica popular. Almada
(2000) considera: “E aquele usado quando se deseja dar & melodia principal um
acompanhamento mais movimentado, percussivo, quase sempre enfatizando ritmicamente o
estilo musical e o carater da passagem” (ALMADA, 2000: 291). Pereira aborda esta técnica
de forma aprofundada na sua dissertacdo de mestrado, na qual denomina essa textura de
“Estruturas Ritmicas”. Segundo o autor:

Muitos grupos vocais americanos trabalham como ‘“vocal band”, imitando
instrumentos e quase que transcrevendo 0s arranjos instrumentais para o vocal. Em
determinadas musicas, esse tipo de textura, um solo acompanhado por
“instrumentos”, mantém a leveza e o swingue e faz com que a musica vocal fique
mais proxima da mosica popular original. E claro que alguns arranjadores
brasileiros, aproveitando da riqueza ritmica da nossa MPB, ja escreveram Varios
arranjos com esta textura e hoje temos bom repertdrio de sambas, maxixes, frevos,
afoxés, etc. (PEREIRA, 2006a: 24).
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Vejamos agora um exemplo extraido do arranjo vocal de Marcos Leite para a
musica Asa Branca de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira. Neste trecho as vozes masculinas
executam uma célula ritmica caracteristica do género Baido, enquanto as vozes femininas

E7 A/E
il f T f — i ]
e i > — i i |
l I
Quando.o - lhei a ter - raar - den - do
‘f , | |
—_— : - —
S el . s .- . - -
[ I
Quan do.o lhei a ter rar.ar den do
- | 1l I 2" - - T D — ]
e ]
Cum Cum_—_ Tx Cum Cum_—_ Tx Cum Cum_—_ Tx
‘-—H-—P: f 0 f ]
(R S T e i G S A S
(=1 =]
Cum Cum__ Tx Cum Cum_ . Tx Cum Cum__ Tx

cantam a melodia principal em unissono.

Exemplo 08: BG ritmico simples

Aqui fica ilustrado um uso bastante simples da técnica de BG ritmico. Observemos
outro exemplo desta textura, desta vez no estilo “vocal band”, descrito anteriormente por
Pereira (2006a). O arranjo € de Zeca Rodrigues para a cangdo Vamos Fugir de Gilberto Gil.
Neste arranjo o0 aspecto instrumental € bastante valorizado. O naipe de baixos canta uma linha
melddica, inspirado no “groove” caracteristico do contrabaixo elétrico no reggae, enquanto
as vozes femininas articulam uma célula ritmica que simula a “levada” de uma guitarra neste
mesmo género jamaicano. A melddia principal encontra-se com os tenores. Segundo o
proprio Rodrigues (2008) neste tipo de acompanhamento de “intencao instrumental”, o canto
tradicional se torna menos importante, e da lugar a um trabalho de pesquisa de timbres e
imitacdo de instrumentos tipicos de cada género musical.
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Exemplo 09: BG ritmico no estilo “Vocal Band”.

Os autores Rodrigues e Pereira concordam que para Se escrever arranjos vocais
utilizando-se desta técnica, fazem-se necessarias pesquisas que levantem dados caracteristicos



XXI1I Congresso da Associagdo Nacional de Pesquisa e P6s-Graduagdo em Musica — Natal — 2013

sobre cada género musical que se deseje arranjar, e 0s seus contetdos de linguagem. Segundo
Rodrigues: “Nao se pode escrever um arranjo de um samba sem se conhecer samba, € como
atuam esses instrumentos dentro dessa musica” (RODRIGUES, 2008: 11). Pereira (2006b)
enfatiza a importancia de ouvir o arranjo instrumental e “dissecé-lo”, a ponto de se entender a
funcéo ritmica de cada instrumento dentro do arranjo. O autor acrescenta:

Existem varias maneiras de fazer uma estrutura ritmica (BG ritmico). Uma delas, e
talvez a mais usada, ¢ separar esta “base vocal” e duas fun¢des ritmicas diferentes: o
naipe dos baixos fica com uma fungdo similar ao baixo instrumental e as outras
vozes (S, C e T) fazem outra sessdo ritmica. [...] Uma boa dica é definir a linha do
baixo, analisar a melodia e preencher a harmonia com um soli a trés ou duas vozes
nos naipes que estdo fazendo o acompanhamento (PEREIRA, 2006b: 37).

Com intuito de resumir e ilustrar as texturas mais encontradas no arranjo vocal de
MPB, apresentamos a tabela abaixo com as principais combinacGes entre melodia principal e
background. Devemos acrescentar que qualquer um dos unissonos também pode ser um solo,
tendo em vista, é claro, o devido cuidado em equilibrar os naipes na hora da escrita, com o
uso de dindmicas diferenciadas de acordo com o grau de importancia e fungédo de cada naipe
ou extrato da textura.

Melodia Principal BG (Background)
Unissono Unissono (Melédico ou Ritmico)
Soli Unissono (Melédico ou Ritmico)
Unissono Soli (Melédico, Harmonico ou Ritmico)
Soli Soli (Melédico, Harmonico ou Ritmico)

Exemplo 10: Combinagdes texturais

4. Concluséo
Ao termino dessa breve exposicao, esperamos ter contribuido de alguma forma
para com o preenchimento de uma lacuna no que se refere a estudos que tratam do assunto

arranjo vocal de musica popular brasileira, sua sistematizacdo e ensino.
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