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RESUMO

O presente trabalho tem como objeto de estudo arranjos de musica popular brasileira no
contexto modal, em particular da linha do contrabaixo. O objetivo geral é discutir a
construcdo da linha do contrabaixo na elaboracdo de arranjos para musica popular brasileira
no contexto modal, de forma a oferecer maior liberdade de criacdo/atuacdo ao contrabaixista.
Para tanto, o corpo do trabalho esta estruturado em trés partes principais: 1) Revisdo da
literatura, consistente na discussdo do referencial tedrico por meio de levantamento
bibliografico em material impresso e audiovisual sobre contrabaixo e MPB, em especial
aqueles que envolvem performance e modalismo, disponiveis em lingua portuguesa; 2)
Selecdo e discussdo do material revisado: duas cancdes do repertério da MPB que apresentem
0 modalismo e servirdo de objeto para a elaboracdo dos arranjos/rearmonizacdo de trechos; e

3) Elaboracéao/das linhas de contrabaixo no contexto modal a serem consideradas nos arranjos.

Palavras-chave: Elaboracdo de arranjos. Modalismo na musica popular. Performance do

contrabaixo. Criacao de linhas de contrabaixo.



ABSTRACT

The present has as object the arrangements of brazilian popular music in the modal context,
particularly the bass line. The general objective is to discuss the construction of the double
bass line in the development of arrangements for brazilian popular music in the modal context
in order to offer greater freedom of creation/performance to the bassist. To this end, is
organized into three main parts: 1) Literature review: discussion of references in printed and
audiovisual material on double bass and MPB, especially those involving performance and
modalism, available in portuguese language; 2) Selection and discussion of the material
reviewed: two songs from the repertoire of MPB, which present the modalism and will serve
as object to the arrangements; 3) Preparation of double bass lines in the modal context to be

taken into account in arrangements.

Keywords: Elaboration of arrangements. Modalism in popular music. Performance on the

double bass. Creating bass lines.
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CLAUDIO MARCELO BEZERRA MAIA (contrabaixo), mestrando
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Lilia (1972)
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: Manassés

: Manassés

: Manassés

: Manassés

: Manassés

Recital apresentado por Claudio Marcelo Bezerra Maia ao Programa de P6s-Graduagdo em Musica da

Universidade Federal de Goias como requisito parcial para a obtencédo do titulo de Mestre em Mdsica

e avaliado por banca examinadora composta pelos professores doutores Sonia Marta Rodrigues

Raymundo (orientadora), Estercio Marques Cunha e Antdnio Marcos Cardoso de Souza (UFG).
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NOTAS DO PROGRAMA DO RECITAL DE DEFESA

A primeira musica do programa, A volta da asa branca, € uma composicdo de Luiz
Gonzaga, considerado um dos pioneiros do modalismo na musica popular brasileira do século
XX, com registro fonogréfico e alcance do grande publico por meio do radio. O modo
mixolidio € marcante em grande parte das musicas nordestinas e, a0 mesmo tempo, esta
presente nas origens do blues americano. No arranjo proposto, o baixo acustico da
caracteristica blues a essa musica de Luiz Gonzaga.

Refazenda € uma composi¢do de Gilberto Gil, lancada em 1975 pelo selo WEA. A
base do arranjo original sdo desenhos de arpejos criados por Gil com uma linha de baixo fixa
que ndo define o carater maior ou menor dos trechos. Refazenda é um exemplo de mdsica
modal que ndo desenha necessariamente os modos com clareza, principalmente no primeiro
acorde maior, e a auséncia da sétima deste acorde. Na segunda parte, no modo menor, a
musica assume o ambiente dorico.

O que torna a musica Lilia importante neste trabalho é a sua introducéo (instrumental),
na qual encontraremos uma sobreposicdo de dois acordes que geram dois modos distintos,
como em uma colagem. Esse recurso € usado para se conseguir maior tensdo nesse momento
da mdsica.

Comportamento Geral é, igualmente, uma das composi¢cdes selecionadas para a
elaboracdo de arranjo proposto neste trabalho. Na primeira parte do arranjo, a harmonia
mantém-se original; porém, na repeticdo, a linha do baixo elaborada cria alteragbes que
reforcam o carater modal da obra. J& no primeiro acorde — F& menor —, o simples
deslocamento da linha do baixo em um semitom descendente (Mi) cria uma densidade sonora
gerada pela escala alterada (sétimo grau da escala de FA& menor melodico).

Odara é uma musica que tem seu arranjo modificado para este trabalho partindo da
linha do baixo, reforgando o ambiente modal dérico com inser¢des da escala de blues.

Little Sunflower — uma musica de estrutura harménica simples, porém com vasto
poder de expansdo e possibilidades de variagbes melddicas no improviso. Neste arranjo,
composto pelo pesquisador e pelo pianista Dejan Cosic, € possivel perceber a influéncia
impressionista do compositor francés Claude Debussy (1862-1918).

Todas as musicas do recital de defesa foram objetos de pesquisa deste trabalho.

Notas por Marcelo Maia.
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Universidade Federal de Goias
PPG em Mdusica da EMAC
LPCM — Laboratério de Performance e Cognicdo Musical — Sala 113
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CLAUDIO MARCELO BEZERRA MAIA (contrabaixo), mestrando

MARCELO MAIA (1968) / FRED VALLE (1974)
Livre Interpretacéo (18 de julho de 2016)
Contrabaixo: Marcelo Maia; Bateria: Fred Valle

HERBIE HANCOCK (1940)
Maiden Voyage (1965)
Contrabaixo: Marcelo Maia; Bateria: Fred Valle; Teclado: Dejan Cosic
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Ponta de Areia (1975)
Contrabaixo: Marcelo Maia; Bateria: Fred Valle; Teclado: Dejan Cosic
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Straight, no chaser (1967)
Contrabaixo: Marcelo Maia; Bateria: Fred Valle; Teclado: Dejan Cosic
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Alpha Macacos (2012)
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Caravan (1936)
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Recital apresentado por Claudio Marcelo Bezerra Maia ao Programa de P6s-Graduacdo em Mdusica da
Universidade Federal de Goias, como requisito parcial para a obtencdo do titulo de Mestre em Musica,
e avaliado por banca examinadora composta pelos professores doutores Sonia Marta Rodrigues

Raymundo (orientadora), Johnson Machado (UFG) e Antdnio Marcos Cardoso de Souza (UFG).
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NOTAS DO PROGRAMA DO RECITAL 1

Este primeiro recital, dentre os dois requeridos para a obtencao do titulo de Mestre em
Mdasica, apresenta um repertorio de obras voltado para a musica modal. No recital, o
contrabaixo tem sua funcdo definida pelo baixo pedal e ostinato, recursos utilizados neste
estilo de musica. Porém, tais recursos ndo sdo vistos como algo fixo na interpretagdo, uma vez
gue o modalismo proporciona um ambiente adequado para a livre criagdo, podendo o
contrabaixo caminhar ora como solista, ora como instrumento de apoio, ora como
improvisador (tanto dentro da linguagem idiomatica como da livre improvisacdo), questdes
ora abordadas dentro desta pesquisa em performance. Na abertura do recital, é feita uma
improvisacdo modal ilustrando alguns ambientes que podem ser criados por meio desta
linguagem. Em seguida, apresentam-se as obras.

Maiden Voyage faz parte do album Maiden Voyage, do compositor Herbie Hancock.
Apesar de possuir na sua estrutura a forma classica A-A-B-A, é considerada uma obra modal,
pois se baseia em um sé modo linear ou em alguns poucos diferentes centros tonais.

A cancdo Ponta de Areia faz parte do album Minas, do compositor Milton
Nascimento. A simplicidade da melodia de Milton Nascimento contribui para a harmonizacao
modal. Essa harmonizacdo € concebida e executada por Marcelo Maia como uma releitura
deste classico da MPB. A auséncia de cadéncias tipicas reforca o carater modal da obra.

Em seguida, Blues. Nessa categoria musical, o elemento essencial de desenvolvimento
melddico é baseado nas escalas pentatbnicas e na escala blue. A forma tem o padrao de doze
compassos e, apesar dos varios acordes dominantes, estes acordes, ao contrario do tonalismo,
ocorrem em varios graus diferentes e nao sao de funcdo preparatoria (dominante).

A musica Alpha Macacos foi gravada no primeiro disco do Trio Cerrado. Nessa
musica, explora-se 0 som dos modos, de forma muito semelhante a feita pelo compositor
francés Claude Debussy. Trabalha-se com as cores dos modos em diferentes matizes,
podendo-se comparar as obras dos pintores impressionistas. Apesar de se poder relacionar os
modos ao Canto Gregoriano, ele aqui € visto como algo expandido que passeia livremente por
diversas sonoridades.

Ao final, um classico do jazz Caravan, de Duke Ellington, que se enquadra nas regras
do modalismo no arranjo e na interpretacdo feitos para esta apresentacdo.O que a torna mais
interessante € o ambiente da escala menor harmdnica presente na primeira parte, abrindo
possibilidades para o uso das escalas arabe, diminuta e frigio maior.

Notas por Marcelo Maia.
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INTRODUCAO

Estudos sobre o contrabaixo na musica popular tém servido como alicerce para a
formacdo de instrumentistas, ampliando as possibilidades de atuacdo do instrumento. A
catalogacdo do repertério de musica brasileira para contrabaixo (RAY, 1998 e 2016)
disponibilizou informagdes ndo apenas sobre obras eruditas, mas também sobre composi¢des
hibridas que mesclam técnicas do contrabaixo orquestral e do contrabaixo popular. A
exploracdo desta mescla com aspectos idiomaticos do instrumento tem o potencial de gerar
novas tecnicas.

Borém (2003, p. 60) comenta sobre a interacdo dos estilos erudito e popular traduzidos
nos desafios dos processos de composi¢do ou transcri¢do, permitindo, assim, a exploracéo e o
desenvolvimento de novas técnicas para a execucdo do instrumento contrabaixo. Esses
processos composicionais citados por Borém podem ser aqui traduzidos como a criacdo de
arranjos em uma determinada obra. Nesse sentido, os trabalhos de pesquisa que estdo sendo
desenvolvidos na area do contrabaixo ampliam, de certa forma, as possibilidades de
elaboracdo de arranjos para obras populares.

A musica popular (MP) e a musica popular brasileira (MPB) a serem tratadas neste
trabalho correspondem as do periodo a partir da segunda metade do século XX. Trata-se de
composicdes marcadas pelo crescimento do mercado, como produto de comercializagéo,
mediante a interferéncia direta da radio e da televiséo.

Nesse cenario, muitos compositores da MPB tiveram a linha do contrabaixo como
alicerce em suas obras, dando-lhes, muitas vezes, caracteristicas modais, a exemplo de Baden
Powel, Edu Lobo e Milton Nascimento, entre outros (TINE, 2014, p. 110). Alguns exemplos
dessas obras sdo: Refazenda (Gil, 1975), Emori6 (Donato, 1975), Terra (Veloso, 1978) e Fé
cega, faca amolada (Nascimento, 1975).

No cenario instrumental brasileiro, o lendario grupo Azymuth gravou diversas musicas
com caracteristicas modais, entre elas Partido Alto (Azymuth, 1979), do contrabaixista Alex
Malheiros e do pianista José Roberto Bertrami. Para Freitas (2008, p. 261), o modal é parte de
cenarios amplos. Sua compreensdo depende de diferenciacGes ou localizacGes, de diversas
concepcdes teodricas e realizacOes artisticas e dos valores culturais; com isso, expressa
sentidos alternativos e diferentes. O modalismo &, pois, um universo vasto que sempre esteve
presente na musica mundial e que aqui seré tratado como ambientes sonoros, ‘cores’ a serem

usadas com a funcdo de enriquecer um arranjo, rearmonizando trechos.
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Recova (2006, p. 7) destaca que um aspecto importante no aprendizado de musicos
populares é o fendbmeno da percep¢do musical: colocar em pratica o que foi ouvido. No meio
musical popular, os musicos muitas vezes trabalham de forma espontanea, desenvolvendo
seus arranjos intuitivamente. Isso pode ser visto como algo natural, uma vez que o resultado
da acdo é a musica, e ndo o contetdo tedrico para se chegar a ela.

Segundo Almada (2015, p. 11), porém, a base da formacao tedrica do musico popular
vem da chamada Harmonia Funcional, e esta é relativamente recente. Nela os acordes sdo
considerados blocos prontos representados por cifras. Em outros termos, neste campo teérico,
os acordes sdo agrupados em func¢des harmonicas, a base do chamado Sistema Tonal.

Guest (2006, p. 53) igualmente ensina que o sistema tonal é, pois, baseado na
funcionalidade dos acordes, ou seja, harmonia das funcdes — dominante, subdominante e
tbnica —, e é a funcdo que cuida do aspecto de movimento e repouso, de preparacdo e
resolucgéo, criando um discurso musical baseado no jogo de perguntas e respostas, estabilidade
e instabilidade, suspensdo e conclusdo. Talvez por ser este um sistema ja bastante teorizado e
I6gico, 0 musico popular ja esta de certo modo acostumado com a sonoridade dele advinda.

Ao estudar harmonia funcional, o contrabaixista aumenta as possibilidades de criacao
da linha do baixo; porém, ao mesmo tempo que o sistema tonal (aquele que estd sujeito as
praticas tedricas da harmonia funcional) pode ser um meio no qual a criatividade de um
musico pode ser exercida, existem limites advindos de suas particularidades, uma vez que o
uso das cadéncias e das tensdes dos acordes &, de certo modo, limitado. Essa limitacdo visa a
clareza das fungdes respectivas.

Assim, apesar de oferecer algumas ferramentas seguras no processo de criacdo, 0
tonalismo pode engessar 0 musico em regras na harmonizacao de uma determinada melodia, e
este, por ndo conseguir uma sustentacdo tedrica coerente, pode se desfazer de uma harmonia
por ndo conseguir explica-la.

Para Zampronha (ZAMPRONHA; SCKEFF, 2004, p. 78), compositor e pianista, a
limitacdo do sistema tonal foi algo vivenciado no inicio do século XX por alguns
compositores como Debussy, Ravel, Schoenberg e Stravinsky, que consideravam o tonalismo
monotono por sua obviedade. O compositor comenta sobre a estagnacao do sistema tonal e
sobre o modalismo, que veio propor outro parametro para o discurso musical. Nele o acorde
ndo é visto como o é no tonalismo. Trata-se, sobretudo, de um som determinado (0 som do
modo), ou seja, a estrutura I7M, IIm7, IlIm7... que define acorde no tonalismo ndo se faz

necessaria no campo modal, podendo-se criar grupos de notas de forma mais livre,
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reavaliando-se, assim, o0 conceito de nota evitada. As notas evitadas no tonalismo, que zelam
pela clareza das fungbes, serdo justamente as notas caracteristicas no modalismo —
reafirmando a bipolaridade em Musica, o contraste entre modal e tonal.

Nesse contexto, em alguns casos, determinado trecho de uma musica pode entrar em
aparente “atrito harmoénico”, como, por exemplo, a linha do baixo em atrito com a harmonia
tocada, a melodia principal “chocando” com alguma nota do acorde, ou outro “problema”
semelhante. Este atrito, porém, é perdoado pelo ouvido por se tratar, na linha de baixo, de um
modo gque ndo coincide com os demais modos simultaneos.

Vale lembrar, no entanto, que em modalismo ndo h& nota evitada. nem conflito entre
notas quaisquer; com isso, nem sempre é necessaria a corre¢cdo dos supostos problemas
citados, pois, de acordo com Diniz (2015, p. 4), o modalismo propde um novo olhar sobre o
acorde, libertando-o da sua funcionalidade, haja vista que ele — modalismo — precede,
historicamente, o tonalismo, e preenche a gama de notas utilizadas a livre critério.

Por certo que o modalismo estd presente na MPB, desde suas remotas origens
folcloricas na musica indigena e na religiosa, sendo berco de influéncia para a criacdo da
musica popular brasileira (TINE, 2014, p. 112). Compositores brasileiros como Villa Lobos,
Milton Nascimento e Edu Lobo usaram elementos do modalismo extraidos destas origens da
MPB como inspiragao para suas composicoes.

E nesse contexto da MPB que se situa 0 objetivo especifico deste trabalho: o de
demonstrar, a partir do modalismo, como interferir nas harmonias originais das musicas
escolhidas, criando linhas de contrabaixo ou elaborando frases (convencgdes) com funcao
enriquecedora, reforcando os ambientes modais em alguns trechos dos arranjos originais.

Para tanto, a metodologia adotada prioriza a revisdo de literatura. Com efeito,
pesquisas sobre o contrabaixo na musica popular brasileira sdo assuntos bastante explorados
no meio académico, e uma vasta literatura pode ser encontrada. Trabalhos como os dos
contrabaixistas-pesquisadores BOREM (2003) e RAY (1998 e 2016) exemplificam tal
exploracdo. De outra parte, a linha do baixo como recurso de arranjo é algo ainda pouco
pesquisado; porém, ha uma discografia ampla sobre o assunto na musica popular brasileira, a
partir da segunda metade do século XX, e que sera investigada nessa pesquisa, como ja
mencionado, visto que grande parte da musica popular brasileira pode ser analisada como
uma mistura entre o universo tonal e modal.

Assim, a pesquisa ora proposta tem abordagem qualitativa e € baseada em literatura

publicada. O seu processo de construcdo envolve selecdo, discussdo e reelaboracdo de
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mausicas através do olhar sobre 0 modalismo como recurso de elaboragdo para linha do baixo,
servindo como alicerce a criacdo de arranjos para a musica popular brasileira. Essa
abordagem ocorre a partir de registros fonograficos, identificando-se o carater modal em

obras de autores brasileiros e como a melodia principal se comporta nestas obras.
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1 REVISAO DA LITERATURA

Nesta primeira parte, serd apresentada uma revisdo de literatura do tema que cerca este
trabalho. S8o abordadas percepcbes sobre os termos ‘Musica Popular’ e ‘Musica Popular
Brasileira’; a apresentacdo de formas de se criar arranjos em Mdusica Popular; os conceitos de
‘modal’ e ‘tonal’. Este trabalho utilizara a sigla MPB para designar tanto ‘Musica Popular’
quanto ‘Musica Popular Brasileira’.

O material revisado constitui-se de livros, artigos em periédicos, anais de congressos,
dicionarios especificos de musica, websites, material audiovisual e trabalhos académicos

(dissertacdes e teses).

1.1 PERCEPCOES SOBRE 0S TERMOS ‘MUSICA POPULAR’ E ‘MUSICA POPULAR
BRASILEIRA’

Inicia-se este tema com uma breve definigdo dos termos ‘Mdusica Popular (MP)’,
subjetivo, complexo e percebido de maneiras diferenciadas, que da& margem a diversas
interpretacfes encontradas em livros, artigos e periddicos.

Segundo SADIE (1994, p. 636), a expressdo ‘Musica Popular’ refere-se a todos 0s
tipos de musica ndo escrita, tradicional ou folclorica, originalmente criada por pessoas
iletradas, e comecou a ser aplicada na Europa a partir de 1880, data marcada pelo inicio da
industrializacdo e da urbanizagdo. O crescimento das cidades europeias fomentou a
proliferacdo de casas de espetaculos, cafés e teatros. A mdsica, nesse contexto, comeca a
sofrer mais intervencdo do mercado, uma vez que nestes locais era cobrado pelo
entretenimento (musica como produto comercializado).

SADIE (1994, p. 636) conceitua ‘Musica Popular Brasileira’ como um cruzamento
entre matrizes diversas: o lirismo portugués, o samba urbano, o folclore — elementos nativos.
Assim, o termo MPB é visto como uma grande arvore que pode receber galhos ou tendéncias
que tragam esses elementos, caracterizando, desta forma, a producao musical brasileira.

A questdo harmdnica é uma caracteristica importante na musica popular e, segundo
Almada (2015, p. 59), o pensamento harmonico teria aflorado a partir de certos pontos de
encontro entre as varias linhas melodicas de pecas polifonicas (maneira de compor em que se

privilegia, total ou parcialmente, a escrita horizontal) dos seculos XIII a XV. Tais encontros
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criaram o que serd aqui denominado de “clichés harmdnicos”, ou seja, o acorde e seu
relacionamento sintatico primordial, a cadéncia.

Na mdasica popular da atualidade, a relacdo entre as notas se da verticalmente,
originando, assim, 0 que chamamos de acordes, objeto de estudo da harmonia funcional e a
principal ferramenta na elaboracdo dos arranjos que aqui serdo tratados. O que se propde é
fazer um recorte que delimite, com isso, o significado das expressdes ‘musica popular’/
‘musica popular brasileira’ e nos direcione para uma musica cifrada, que esteja sujeita a

analises do sistema tonal e modal nas préaticas populares do cotidiano na atualidade.

1.2 OS UNIVERSOS MODAL E TONAL

1.2.1 O conceito de ‘modo’

Com o grande namero de defini¢bes que cercam a palavra ‘modo’, torna-se necessario
um estudo preliminar com o objetivo de esclarecer as varias interpretacbes em que este termo
se contextualiza. Isso porque, partindo da sua origem nos modos gregos, ele veio se
modificando dentro do discurso musical, e com essas modifica¢cBes surgiram duvidas em
relacdo ao que de fato representa o termo.

Inicialmente, ‘modo’ pode ser entendido como o espacamento intervalar entre as notas
no ambito de uma oitava ou “a maneira como as notas estdo situadas em relacdo a um
determinado som central” (PERSICHETTI, 1985, p. 29).

Ja segundo Wisnik (2014, p. 71), “aquele conjunto minimo de notas com as quais se
forma a frase melddica costuma ser chamado de ‘escala’ (ou “modo, ou “gama”)”, ou seja,

‘modo’ e ‘escala’ sdo conceitos que se misturam dentro de muitos estudos da teoria musical.

As escalas sdo paradigmas construidos inerentemente pelas culturas [...]
Ouvindo certos trechos melddicos, dos quais identificamos néo
conscientemente o modo escalar, reconhecemos frequentemente um
territério, uma paisagem sonora, seja ela nordestina, eslava, japonesa,
napolitana ou outra. (WISNIK, 2014, p. 71, 72).

Freitas (2008, p. 8), por sua vez, aponta oito definicdes’ para o termo ‘Modo’, que

parte da origem nos modos gregos, indo até o uso da palavra na masica popular, mais

' As oito definigdes mencionadas nao serao aqui tratadas por fugirem ao escopo principal deste trabalho.
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precisamente nas origens do jazz modal (caracterizado pelo uso das quartas como estrutura de
acordes, fugindo do conceito de tercas sobrepostas que definem acordes no tonalismo)
(FREITAS, 2008, p. 257-265). E nesse contexto do jazz modal que esta pesquisa é
desenvolvida, em que o0 modo — ou modalismo — ¢ um ambiente sonoro, como se vera, a

seguir, com mais profundidade.

1.2.2 Modalismo e Tonalismo

O conceito modal na musica popular atual é algo parcial, modificado e autoelaborado
(FREITAS, 2008, p. 260), e pensar nos modos como simples arrumacdes internas de intervalos

musicais ja ndo cabe nesse contexto:

[...] E necesséario considerar que a reinvencdo do modal pela musica popular
atual é parcial, impura, modificada e auto-elaborada. [...] O fato é que,
quando definidos apenas pelas arrumacdes internas de seus intervalos, 0s
modos dizem bem pouco sobre musica, seja a pré-tonal e a tonal europeia ou
a popular do mundo atual. A diferenca modal ndo cabe na pura arrumacéo da
escala, é preciso ouvir o modo em seu mundo. (FREITAS, 2008, p. 260).

Desta feita, para melhor compreensdo da abrangéncia do termo modalismo, é
importante conceituar o que, de certa forma, pode se considerar o seu “oposto”: o tonalismo.

Na mausica popular existem dois importantes campos tedricos, o tonalismo e o
modalismo (GUEST, 2017, p. 9). O tonalismo, segundo Heinrich Schenker, teérico, pianista e
pedagogo, falecido em 1935, é um sistema criado para ter a relacdo funcional dos acordes no
jogo de instabilidade e estabilidade (SCHENKER, 1979 apud GERLING, 1989, p. 24).

O modalismo é, por sua vez, 0 ambiente sonoro, a escala subordinada ao centro tonal.
A masica modal, quando possui harmonia, ndo classifica seus acordes em funcdes
(dominante-subdominante-tonica), mas utiliza livremente, nesta harmonia ou polifonia, as
notas da prépria melodia (GUEST, 2012, p. 97).

Para Schenker (apud GERLING, 1989, p. 24), a tonalidade é um sistema que evoluiu
mediante a utilizacdo de procedimentos que se tornaram pratica comum entre 1600 e 1900.
No final de sua vida, o tedrico estabeleceu que a harmonia pode ser entendida basicamente
como a relacdo das duas fungdes, dominante e tonica. Sendo assim, o tonalismo pode ser
interpretado como a relacdo do tritono (instabilidade), com a sua resolucdo (repouso), algo

muito parecido com a dramaturgia da dpera, como em um espetaculo em que o publico anseia
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por saber qual o desfecho da trama; nesse momento, o ambiente musical ¢ instavel, podendo,
em seguida, ter ou ndo um final feliz, ou seja, a resolu¢do ou nédo do tritono.

O conceito de tonalidade é um assunto bastante explorado em obras sobre teoria
musical. Um dos primeiros tedricos a estuda-lo foi o belga Frangois-Joseph Fétis,
possivelmente o tedrico mais influente da primeira metade do século XIX. Fétis afirma que as
harmonias sao regidas pelas leis dos homens, e seus segredos decorrem das praticas culturais
(FETIS, 1864 apud FREITAS, 2016, p. 256).

Esta afirmacéo, no entanto, ndo se opde ao conceito de série harmdnica citada por José
Miguel Wisnik em seu livio O Som e o Sentido. Para o autor, “[a] série harmonica é a Unica
‘escala’ natural inerente a propria ordem do fendmeno acustico.” (WISNIK, 2014, p. 24).

O tedrico acrescenta que todas as demais escalas sdo construcdes artificiais das
culturas, combinac@es fabricadas pelo homem. Pode-se concluir, deste modo, que a Harmonia
na histoéria da musica ocidental sofreu interferéncias culturais, e a aceitagcdo ou ndo da
dissonancia pode ser tratada como algo em constante alargamento.

Vale acrescentar que o tonalismo, tal como conhecido — ou seja, um sistema baseado
na resolucdo do tritono, movimentos cadenciais em quartas, quintas e cromatismos —, tem no
estudo da harmonia funcional a sistematizacdo de todo o seu contetdo tedrico. Logo nas
primeiras aulas de um curso sobre este assunto, 0s modos gregos aparecem como escala de
acordes, ou seja, modos jonico, lidio, mixolidio sdo assuntos teorizados na harmonia tonal e
estdo relacionados a escala de acordes com suas notas evitadas.

Afirma Freitas (2016, p. 3) que, na maior parte das composi¢es de musica popular
brasileira, 0 modalismo e o tonalismo encontram-se misturados. Porém, se por um lado a
harmonia tonal é algo sistematizado em um campo teérico, por outro, 0 modalismo procura o
caminho oposto, e, interligando estes dois pontos, estdo 0 ouvinte e a sua tolerancia aos

efeitos da dissonancia proposta.

1.3 FORMAS DE SE CRIAR ARRANJOS EM MUSICA POPULAR

Aragdo (2001, p. 96) afirma que a grande maioria dos dicionarios existentes traz
definicOes de arranjo a partir do ponto de vista da musica cléssica. Ainda, segundo ele, os dois
principais dicionarios de masica, The New Groove Dictionary of Music and Musicians e The

New Groove Dictionary of Jazz, trazem as seguintes definicdes sobre a palavra ‘arranjo’: a
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reelaboragcdo de uma composi¢do musical, normalmente para um meio diferente do original,
ou, ainda, qualquer peca de musica que fosse baseada ou que incorporasse material pré-
existente.

O citado autor, em seu artigo, ainda aponta as diversas interpretacbes do termo
‘arranjo’, podendo-se dividi-lo em trés categorias: arranjos de reinstrumentacao de musicas ja
existentes (uma sinfonia de Mozart adaptada para pequeno grupo constituido por flauta,
violino, violoncelo e piano, por exemplo); arranjos que reelaboram totalmente o material
original ndo apenas em termos de instrumentacdo, mas também em relacdo a aspectos
melddicos, harmonicos e formais, representados no jazz pelos trabalhos de arranjadores como
Duke Ellington, Gil Evans, entre outros; e, por fim, o terceiro tipo chamado head
arrangement, apontado no Grove of Jazz (ARAGAO, 2001, p. 102).

Ainda segundo o autor, esta Ultima categoria do verbete “arranjo” traz uma definigao
mais ampla do conceito de arranjo no jazz. Toda a performance de jazz, mesmo que
improvisada e modificada, constitui uma forma de arranjo, pois 0s executantes rearranjam o
material basico a cada nova variacdo. Dessa forma, o masico participa como sujeito ativo no
processo de criacdo, sendo a mausica, entdo, um elemento vivo que se reconstroi a cada
apresentacdo. O elemento principal do arranjo neste contexto € o acorde cifrado.

Nesta pesquisa, 0s arranjos a serem elaborados serdo tratados seguindo essa uUltima
categoria citada, ou seja, arranjos de base cifrados, para serem tocados por pequenos grupos

de musica popular.

1.4 DIFERENTES VISOES SOBRE O USO DO MODALISMO EM ARRANJOS

Diniz (2015, p. 3) afirma que os antigos modos gregorianos cairam em total desuso no
século XVII com a afirmacdo da musica tonal, ficando sua utilizacdo limitada ao uso das
escalas maior e menor (modo maior e modo menor no tonalismo). Os franceses Claude
Debussy e Maurice Ravel protagonizaram, no inicio do século XX, o interesse pela

sonoridade dos antigos modos. Alguns historiadores a classificam de neomodalismo:

Os compositores impressionistas tratavam os modos como imagens sonoras,
texturas ou cores, sobrepondo notas nos acordes ou gerando melodias
modais que exploravam as caracteristicas de cada modo, de uma forma que
pouco tinha a ver com os fundamentos da musica tonal. (SILVA, 2013, p.
23).
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Desta mesma ideia compartilha o jazz modal, iniciado no final dos anos 50, uma das
vertentes do jazz norte-americano. Diniz aponta que nos primeiros tempos do jazz modal
evitava-se a construcdo de acordes com a sobreposicao de intervalos de terca. Em vez disso,
alguns pianistas, como McCoy Tyner, Chic Corea, optaram por estruturas quartais como
modelos de acordes, procurando, com isso, novas sonoridades (DINIZ, 2015, p. 4).

Essa mudanca na maneira de se estruturar o acorde, fugindo das tercas, alterou
consideravelmente a sonoridade dos chamados ‘jazz tonal’ e ‘jazz modal’. A improvisacao
livrou-se das amarras do sistema tonal e de suas cadéncias, caracterizadas por linhas de baixo
tocadas acompanhando os desenhos de quintas e quartas, que dao o sentido de resolucdo no
sistema tonal.

Sob o ponto de vista estritamente técnico, a utilizacdo de modos no jazz data da génese
do blues, surgido na segunda metade do século XIX, com suas melodias misturadas entre o
modo mixolidio e a escala pentatdnica menor (DINIZ, 2015, p. 10). Conclui-se, dai, que a
prépria origem do blues j& marca a presenga do modalismo na estrutura dessa musica: ela
pode ser vista como um fendmeno sociocultural.

Essa sobreposicdo de escalas (modo mixolidio e pentatdbnica menor) demonstra a
grande capacidade de expansdo do conceito do modalismo. O modelo de pentaténica menor
sobrepondo-se a um modo (mixolidio) maior tira, de certo modo, a suposta exatiddo das
escalas modais em sua origem (modos litdrgicos), ou seja, sete notas lideradas por uma nota
central.

O modo é, assim, um conceito que se reinventa na historia da masica popular e faz
parte de cenarios amplos que Freitas denomina de “cole¢des diatonicas”, ambientes sonoros

que, se comparados a pintura, sao as paletas de cores:

Nos ambientes da musica popular, quando falamos dos modos ddrico, frigio,
edlio etc., podemos estar tratando ndo dos modos litdrgicos da era medieval
renascentista, tampouco dos funcionalizados modos dos acordes da
tonalidade harmdnica, mas sim dessa concepg¢do modal pds-tonal que propbe
chamar os modos de colecGes diaténicas (FREITAS, 2008, p. 260).

Nesse contexto, 0s modos vistos na musica popular ndo tém obrigatoriedade — frisa-se
— de ser representados pelos tradicionais acordes de tercas sobrepostas e suas inversdes
estudadas na harmonia funcional: 0 modo aqui é um sistema sonoro regido por uma nota
central, que pode ser interpretada como a nota do baixo, por ser a mais grave, e é ela que

podera definir o ambiente modal na parte especifica do arranjo.
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O modalismo, assim, torna-se ferramenta propicia a elaboracéo de arranjos, a exemplo
do que ocorre na musica Refazenda, de Gilberto Gil. Na composi¢do, Gil cria desenhos
melddicos diferentes na linha do baixo, do violdo e na voz cantada sem a presenca de um
acorde pré-definido, ora maior, ora menor, definido pela linha do violdo. Quando Gil propde
em Refazenda um arranjo no qual a cifra ndo é necessariamente relevante, o compositor
trabalha com ambientes sonoros, e ndo necessariamente com acordes. Ao assim proceder, Gil
propde um novo olhar enriquecedor sobre o arranjo, tornando-o integrado a propria
COMpOSiGao.

Aleém da musica Refazenda, muitos arranjos de MPB tém como foco principal a linha
do contrabaixo, como, por exemplo, Fé Cega Faca Amolada (1975) e Lilia (1975), de Milton
Nascimento; Odara (1978) de Caetano Veloso; Feira Moderna (1978), de Beto Guedes;
Amor (1973), de Secos & Molhados, e Comportamento Geral (1973), de Gonzaguinha. Essas
musicas nos oferecem diferentes visdes sobre o uso do modalismo em arranjos. Nelas a linha

do baixo tem tanta importancia que é possivel identificar a cancao pela propria linha isolada.

1.5 A LINHA DO CONTRABAIXO EM ARRANJOS DE MPB

A Musica Popular Brasileira pesquisada neste trabalho tem como plano divisor a era
pos-Bossa Nova, periodo de grande enriquecimento harménico da musica brasileira. No livro
1973, O ano que reinventou a MPB’, o autor Celio Albuquerque (2013, p. 28) aponta para a
importancia desse periodo devido ao surgimento de grandes nomes que representaram nossa
musica.

Ribeiro (2014, p. 28) afirma que Luiz Gonzaga e a mausica folclorica nordestina
abriram caminhos para 0 modalismo na musica popular urbana brasileira, criando veias
importantes para o desenvolvimento da chamada MPB. Nos anos 70, a musica brasileira teve
um apogeu marcado pelo grande nimero de compositores e pela diversidade de estilos.
Musicos como Gilberto Gil, Caetano Veloso, Milton Nascimento, Belchior, Zé Rodrigues, Zé
Ramalho, e varios outros, expandiram o conceito de MPB, tudo isso marcado pela
efervescéncia de um mercado ja em expansao.

Um dos grandes compositores da musica popular brasileira que trabalhou a linha do
baixo em suas composic¢des foi Gilberto Gil. A linha do baixo aqui referida esta associada a

melodia mais grave de um arranjo ou composic¢do, podendo ser tocada por um violdo,
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contrabaixo ou outro instrumento que execute essa funcdo. Gil usou as linhas de baixo como
alicerce para algumas de suas composi¢des. Os baixos em ostinato reforcam o carater modal
das obras em um periodo especifico de sua carreira.

No programa “O som do vinil” (2014, 19°20”), o baixista Rubdo Sabino fala do
processo de criacdo dos arranjos do disco Refavela (1975), de Gil, e da influéncia do jazz
modal de Miles Davis nessa obra do compositor baiano. Segundo o baixista, a linha do baixo
foi praticamente criada concomitantemente a algumas masicas desse trabalho de Gil. Além de
Miles, Gil influenciou-se pela musica afro-americana, reforgando ainda mais o carater modal
em sua obra. E 0 que ocorre com a sua musica Refazenda (1975), em que Rub&o Sabino
(contrabaixo), ao lado de Gilberto Gil (violdo), executam uma linha do contrabaixo com

apenas trés notas, como mostra o exemplo n° 1 abaixo:

Ostinato do baixo (indefini¢io do modo)
31
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Exemplo n° 1 — Linha do baixo original de Refazenda, de Gilberto Gil.

A linha do baixo mantém-se constante e, apesar de simples, as notas escolhidas ddo
uma caracteristica quartal ao trecho.

A melodia de Refazenda, por sua vez, é que vai definir o ambiente modal das partes A
e B, que alternam entre 0 modo mixolidio e 0 modo ddrico, como mostra o exemplo n° 2

abaixo:

Melodia de Refazenda

Parte[A] Modo Mixolidio
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.. " A | &1 N—| | | 1 11 I | 1
7 [) 1 { X | | 1 1 1 | P | 1
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Exemplo n° 2 — Linha melédica original de Refazenda, de Gilberto Gil.
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O ostinato criado pela linha do baixo ndo define, por si s, o0 campo modal, porém,
reforca o centro da tonalidade de Ré, em torno da qual os modos gerados pela melodia irdo
gravitar.

Outro exemplo importante de linhas de contrabaixo em arranjos estd na introducéo da

musica Lilia, de Milton Nascimento, conforme o exemplo n° 3 a seguir:

LILIA - Milton Nascimento
Arr.: Kiko Continentino

A7M(# 11) TM(11) ™ ™
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> 1 1
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g U N | " | " | L 1
O, 2 4 4 I N | " 1 N [ N 1| N | " | 5N |
0 | 1 1 | - t 1 . i 1 | | i
) . = = =—ge
TM(#11) TM(11) ™ ™
A A
b 4 o - -~
1 T L 1 T |
I T T 1
| )
& 1 | " | " | !
OO | 2 S K > T K T " K T 1N T
. 1 [ | 9 - | 1 1 A 1 1 |-~ |

Exemplo n° 3 — Introducdo/linha de baixo original de Lilia, de Milton Nascimento.

Nesta introducdo, é possivel ouvir uma sobreposi¢cdo de modos, consistindo em um
bom exemplo de arranjo modal com baixo em ostinato. A linha do baixo cria uma atmosfera
no modo menor, sobrepondo-se a harmonia que estd em modo maior; o choque dos modos da
ao arranjo uma sonoridade densa. GUEST (2012, v.3, p. 104) define esse tipo de situacdo
harménica como bimodalismo. Lilia, assim, € um bom exemplo de baixos estranhos a
harmonia, mas que se torna interessante pelo contexto modal.

Sobreleva destacar que a escolha das duas musicas para ilustrar o tema e o tdpico
deve-se ao fato de suas linhas do baixo conterem caracteristicas modais (incomuns) para

arranjos de MPB.
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2 REPERTORIO SELECIONADO PARA TRANSCRICAO DAS OBRAS E
ELABORACAO DOS ARRANJOS

De acordo com a proposta deste trabalho, foram selecionadas duas musicas cujas
caracteristicas sdo a clareza melddica e a simplicidade harmdnica. Essas caracteristicas
favorecem a insercdo de linhas de baixo, possibilitando, assim, o enriquecimento do arranjo.
As musicas selecionadas sdo: Comportamento Geral (Gonzaguinha) e Odara (Caetano
Veloso).

2.1 COMPORTAMENTO GERAL (GONZAGUINHA)
A musica Comportamento Geral foi originalmente gravada por Luiz Gonzaga do

Nascimento Junior (Gonzaguinha) no ano de 1973, no disco Luiz Gonzaga Jr. A harmonia

original da primeira parte segue abaixo, no exemplo n° 4:

Transcricdo melodia Primeira Parte Comportamento Geral

; —— hq N | T 1 T 1 e |
5 o 7 7T
Melodia e e e e o —7@

Exemplo n® 4 — Transcri¢do da melodia de Comportamento Geral, de Gonzaguinha.

Na primeira parte da musica, apenas os acordes Fm7 e Bb7 fazem parte da progresséo
harmonica, criando uma ambiguidade (tonal e modal) que, segundo Diniz (2015, p. 120),
podem ser analisados como 1Im7 e V7 na tonalidade de Mi maior; porém, numa analise modal
podemos interpretar como uma sonoridade dorica, ou seja, Fm7 ddrico.

Comportamento Geral é uma mausica de melodia simples e poucas notas, 0 que

possibilita maior espagco para 0 processo criativo do arranjo. Na primeira parte, a melodia
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possui apenas as cinco primeiras notas da escala menor, e a auséncia da sexta e da sétima

ampliam consideravelmente o poder de harmonizacéo do trecho.

2.2 ODARA (CAETANO VELOSO)

A escolha da musica Odara seguiu 0 mesmo critério anterior, ou seja, melodia e

harmonia simples e com caracteristicas hibridas, com momentos tonais e modais. O exemplo

n° 5 mostra a harmonia original da musica:

7 7
Cim Fi 7 7 7 7(#11)
%6 " B g, e m e Cim Bm Fim F
1 i ﬁ E\g 1 f t t 1 ip—f_ﬁ_'—'—i
| | T 1 S 1 u I T 1 | | T i ]
= — I T B S
7 7 7
5 B Fim Fim
A b 3 1 r 3 1 f q
- o= f i — vy 4 vy 4 77—l
i T ! Z v 4 v 4 Z—]

Exemplo n° 5 — Transcri¢do da melodia de Odara, de Caetano Veloso.

Esta harmonia cifrada sera a base do arranjo onde serdo inseridas as linhas de baixo

que reforcardo as caracteristicas modais em trechos do arranjo, o que é demonstrado no

proximo capitulo.
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3 ELABORACAO DAS LINHAS DE CONTRABAIXO NO CONTEXTO MODAL
PARA INSERCAO NOS ARRANJOS

Nas duas mausicas selecionadas, Comportamento Geral (de Gonzaguinha) e Odara (de
Caetano Veloso), as harmonias originais serdo mantidas em partes dos arranjos. No entanto,
elas serdo rearmonizadas em alguns trechos para se adaptar as linhas de contrabaixo inseridas

pelo pesquisador.

3.1 COMPORTAMENTO GERAL (GONZAGUINHA)

Para a elaboracdo do arranjo, foi explorado o fato de a melodia principal estar em um
tom menor; porém, por ndo trazer os sexto ou sétimo graus da escala, da liberdade para a
escolha de uma das trés escalas menores da tonalidade de Fa (natural, harmdnica ou
melddica). A ideia que originou esse arranjo consiste em abaixar, em meio tom, a nota
fundamental do acorde de Fm, dando a caracteristica do acorde alterado, sétimo grau da

escala menor melodica, como mostra 0 exemplo n°® 6 abaixo:

Escala Alterada em Comportamento Geral

E7ALT
 , S O P P Py . -
) A » . 5] i8]
;@ R W T I L74 ¥ o 14
S SR 19 | 1 I 7 LS z
D =x
’ i < 7 ALT
Comportamento Geral Fm E
q LT L A E
T h g ® no
Z »n |" A b |
LA 1 |

Exemplo n° 6 — Escala alterada em Comportamento Geral, de Gonzaguinha.

O exemplo n° 6 mostra a nota do baixo alterada em meio tom descendente. Apenas
essa mudanca na linha do baixo ja altera 0 ambiente modal.

Ja no exemplo n° 7, a seguir, a linha do baixo foi construida pensando em um caminho
de tercas menores descendentes nos trés primeiros compassos, com 0 quarto e Ultimo
compasso da progressao ficando com o intervalo dois tons abaixo (melhor sonoridade entre a

melodia principal e a linha do baixo).
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1a. parte Comportamento Geral

Baixo I

I

Baixo [

|
9

®

I
1
1
1
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¢
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-

®

B

o o

Exemplo n° 7 — Linha de baixo: 12 parte de Comportamento Geral, de Gonzaguinha.

Partindo da ideia do acorde alterado, a linha do baixo foi elaborada com base na
musica Teen Town, de Weather Report (1977), procurando, assim, uma sequéncia de acordes
dominantes com décima terceira descendente. A sonoridade modal que a melodia oferece fica
condicionada ao ritmo da troca de acordes. O baixo e a melodia desenham parte das notas, de
forma que a escolha da harmonia ira definir a sonoridade modal do trecho.

Na segunda parte, a linha do baixo nos trés primeiros compassos foi conduzida em
caminho descendente. Do terceiro até o quinto compasso, houve movimentos de quartas que
deram ao arranjo um sentido tonal, voltando-se, nos trés Gltimos compassos, a caracteristica

modal, como mostra o exemplo n° 8:

2a. parte Comportamento Geral

Baixo I1

Baixo II 4 I

T
9
i
¢

1
¢
]
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]

Exemplo n° 8 — Linha de baixo: 22 parte de Comportamento Geral, de Gonzaguinha.

Nesta parte, 0 movimento da linha do baixo tem caracteristicas tonais. Entretanto, a
escolha dos acordes ndo tem a obrigagéo funcional do tonalismo, ou seja, cada acorde pode ter

0 seu ambiente sonoro.

3.1.1 Arranjo elaborado para a musica Comportamento Geral

No arranjo elaborado a seguir (exemplo n° 9), serdo demonstradas apenas as partes que
sofreram as alteracdes das linhas do baixo. A rearmonizacéo foi feita para melhor acomodar a
melodia principal e o baixo elaborado. A melodia da musica estd em F& menor e a linha do

contrabaixo estd sem armadura para facilitar a leitura.
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Exemplo n°® 9 — Trechos de interferéncia nas linhas de baixo do arranjo de Comportamento Geral
de Gonzaguinha

Este exemplo pode ser usado como parte final do arranjo da musica. A rearmonizacao
partindo da linha do baixo tem, assim, uma funcéo enriquecedora.

A linha de baixo feita na ponte para solos, como visto no exemplo n° 9, inicia-se em
movimentos de quartas. Ideias como esta foram bastante utilizadas no jazz modal, como, por
exemplo, na linha de baixo da musica Footprints, de Wayne Shorter.




36

3.2 ODARA (CAETANO VELOSO)

Para o arranjo desta musica, foram elaboradas quatro linhas de baixo. A primeira é o

exemplo n° 10 abaixo:

-
Baixo
Cor I EP
0 74 — —% g —
e —= EE==c=s0u= ]
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Exemplo n° 10 — Linha do baixo | de Odara, de Caetano Veloso.

O exemplo n° 10 mostra a linha sobre a qual todo o arranjo sera construido. A linha
tem um desenho independente, pois se movimenta livre, sem a obrigatoriedade de
acompanhar a harmonia original. A nota Sol bequadro, presente no terceiro tempo do segundo
compasso, da caracteristica frigia nesta parte. Outro detalhe é o ritmo da linha do baixo e o
uso das quialteras no final do trecho, em tercas maiores em cromatismo, como Visto no
exemplo.

A seguir, o exemplo n® 11 traz uma sequéncia de acordes usados, em que a linha do

baixo se movimenta de forma independente.

7 7 7 7(#11) 7
Cim Bm Fim F E
~ = L
ours PN et :
[—IIJ_h ﬁ 7 7 7 €

Exemplo n° 11 — Linha do baixo Il de Odara, de Caetano Veloso.

No exemplo n° 11, a linha do baixo é construida em quartas com intencdo de atribuir
um efeito modal ao arranjo e ela se movimenta independente dos acordes cifrados.

O exemplo n° 12, abaixo, mostra desenhos elaborados na escala blues.
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Exemplo n° 12 — Linha de baixo Il e IV de Odara, de Caetano Veloso.

Estas duas frases dardo sentido blues no arranjo (Fa menor blues) e serdo usadas como
convencéo, podendo ser tocadas por todos os instrumentos envolvidos no arranjo.
A seguir, a apresentacdo do arranjo da musica Odara mostrara a aplicacdo das linhas

de baixo acima construidas.
3.2.1 Arranjo elaborado para a musica Odara
As quatro linhas de baixo criadas foram inseridas no arranjo original da musica,

causando interferéncias na harmonia, que foram adaptadas para a linha do baixo, como

mostram os exemplos 13a e 13b a seguir.



ODARA, de Caetano Veloso (arranjos de Marcelo Maia)
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Exemplo n° 13a: Arranjo de Odara, de Caetano Veloso (pagina 1).




39

7 7 7(b9) 7
3% | Cim Fi Bm E
= ] ] ] : —— !
: ] ] i { < }
J
41 Intro[Baixo I so\;oz Baixo III
0 a“m# il |~ Ot P f
% "2 - e [ FTE e 2y E{@
= =
7 7
49 Bm E Fim Fim

3k
L~

7 7 7 7
53 Bm E Dim D
% gn# 1 1 1 ]
7 7(b9) 7 7 7 TH#IL) 7
s7 Cim Fi Cim Bm Fim F E
% gn# 1 1 1 1 1 1 1 l_l 1}
65 [|Baixo IV
#ﬁtp’ # = g ﬂ s 41

Exemplo n° 13b — Arranjo de Odara, de Caetano Veloso (pagina 2).

O arranjo mantém a sonoridade dorica na primeira parte, representada pelos acordes
Bm7 e E7, e eblica no F#m7. Em trechos do arranjo, o desenho do baixo usa a escala de blues
menor, mudando, assim, a intencdo edlica do trecho em F#m?7.

Interferéncias de linhas de baixo em arranjos séo procedimentos, em muitos dos casos,
naturais para o masico contrabaixista que trabalha com MPB. Este olhar peculiar faz, de certo
modo, parte do universo desse musico. Ao deslocar a linha do baixo, como feito em
Comportamento Geral, ou criar desenhos melodicos independentes, como ocorrido em

Odara, 0 musico sugere caminhos que possibilitam um enriquecimento no arranjo.
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CONSIDERACOES FINAIS

A investigacdo do processo de elaboracdo de arranjos de mausica popular brasileira
com linhas de contrabaixo no contexto modal fornece ferramentas para a criagdo de novos
arranjos com utilizagdo das referéncias estudadas. A pesquisa evidenciou que procedimentos
modais misturam-se ao chamado ‘sistema tonal’, ou seja, cadéncias modais inseridas no
tonalismo, o que também pode ser visto como uma prioriza¢do de um grau em determinado
campo harmanico.

Com tantas metodologias que envolvem o processo de criacdo e elaboracdo de um
arranjo, o caminho adotado fica vinculado ao universo musical do arranjador. Significa dizer
que a especificidade do musico contrabaixista favorece um olhar peculiar para tais caminhos,
pois este instrumentista trabalha com a regido mais grave da musica. Nesse contexto, qualquer
alteracdo nessa regido tem importante poder estrutural na sonoridade da parte elaborada.
Procedimentos como os adotados nesta pesquisa fazem, de certa forma, parte do mundo
empirico do contrabaixista, que cria detalhes nas musicas gerados pela sua prépria intuicao,
linhas de baixo que déo ‘colorido’ ao arranjo.

Ao criar tais ambientes com os caminhos de baixo sugeridos pelo contrabaixista, a
prépria percepcdo das progressdes geradas da ao ouvinte a sensacdo dos ambientes modais,
que podem ser interpretados como rearmonizacdes, e o arranjo é elaborado apropriando-se das
paletas de cores que o modalismo Ihe oferece.

Importante ainda salientar que em uma determinada progressao de acordes, como Vvisto
em Odara, pode-se construir uma analise nos campos tonal e modal. Os acordes Dm7 e G7 no
tonal sdo I1lm7 e V7; porém, na analise modal, podem ser vistos como Ré dorico.

No campo modal, frisa-se, os acordes ndo estabelecem relacdo funcional entre si,
podendo, assim, criar ambientes mais livres em relacdo ao conceito de nota evitada, assim
vista no tonalismo. Entretanto, tudo ir4 depender do contexto concreto, ndo cabendo aqui
apontar “o certo ou o errado’, pois em musica tudo serd definido pela intencdo de quem a
executa, seja compondo ou arranjando.

Acredita-se, por fim, que os conceitos de modalismo e tonalismo, na verdade,
reinventam-se de acordo com a época e 0s musicos que os utilizam, permanecendo ‘Vivos’ e

apontando novos caminhos.
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