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RESUMO

O presente trabalho visa contribuir para uma conceituacdo de arranjo musical
como elemento formador da identidade de uma obra musical e para um melhor
entendimento acerca do papel do arranjador nesse processo, com base na andlise critica
da parceria que o compositor brasileiro Antonio Carlos Brasileiro de Almeida Jobim, o
Tom Jobim (1927-1994), estabeleceu com o maestro e arranjador alemao Claus
Ogerman (1930- ) no periodo entre 1963 e 1980.

Com base nas reflexdes de Leo Treitler (1993) acerca da ontologia da obra
musical, a presente pesquisa pretende romper com a ideia de ‘“obra fechada”,
cristalizada em uma partitura, performance ou em um conceito ideal, entendendo a obra
musical como uma instancia fluida, de identidade maledvel. Desta forma, o arranjo é
compreendido como o processo de cardter ambivalente que, por um lado, circunscreve a
obra musical num enunciado sonoro, revelando sua identidade e, por outro, transfigura
essa mesma identidade, fluida e maledvel, promovendo mudangas nos elementos que a
constituem e/ou acrescentando-lhe novos elementos.

A andlise da parceria Jobim/Ogerman foi feita com base em cépias de
manuscritos originais de arranjos das composi¢des de Jobim, disponibilizados on-line
pelo Instituto Antonio Carlos Jobim. Foram analisados manuscritos de arranjos de
autoria de Jobim e de arranjos de Ogerman posteriores aos de Jobim, procurando, dessa
forma, avaliar a natureza e a profundidade da intervenc@o do trabalho de Ogerman.

Buscou-se, ainda, avaliar como a parceria se desenvolveu ao longo dos 17 anos
em que ocorreu. Para fazé-lo, a pesquisa identificou trés linhas de trabalho assumidas
por Jobim nesse periodo e observou a relagdo e a transformacdo do tipo de trabalho
exercido por Ogerman como arranjador com essas linhas de trabalho.

A obra de Tom Jobim com arranjos e regéncia de Claus Ogerman se revela
bastante util para exemplificar as diversas fun¢des que o arranjador pode exercer dentro
do espectro que compreende desde a simples arregimentacdo de ideias até a completa
reelaboracdo a partir de uma ideia musical pré-existente. Desta forma, fica mais
evidente a funcdo do arranjo na revelacdo e transfiguracdo da identidade da obra
musical.

Palavras-chave: Jobim, Ogerman, Arranjo, Andlise, Identidade.
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ABSTRACT

This research intends to contribute to a conception of arrangement as a process
that forms the identity of a musical work, and to a better understanding of the role of the
arranger in this process, by means of analysis of the partnership the Brazilian composer
and songwriter Antonio Carlos Jobim established with German arranger and conductor
Claus Ogerman from 1963 to 1980.

Based on Leo Treitler’s (1993) ideas regarding the ontology of the musical
work, this research understands the musical work as a concept whose identity is fluid
and malleable. Thus, the arrangement is considered a process that, on the one hand,
enunciates the musical work, revealing its identity and, on the other hand, modifies and
adds new elements to the work, transfiguring its identity.

Manuscripts of Jobim’s compositions arranged by the composer himself, by
Ogerman or other arrangers are available in the Antonio Carlos Jobim Institute’s
website. Some of these manuscripts were used in the analyses presented in this research.
Arrangements by Jobim were compared to later arrangements by Ogerman, in order to
verify the nature and the level of intervention of Ogerman’s contributions.

Also, the research observes how this partnership has transformed along the 17
years it has occurred. To accomplish this, the research determined three lines of work
that Jobim assumed by Jobim, and analyzed the relationship between Ogerman’s work
as an arranger with and these lines.

The work of Antonio Carlos Jobim arranged and conducted by Claus Ogerman
reveals various kinds of work that can be assumed by the arranger, ranging from simply
organizing and transcribing ideas to a complete recomposition based on a pre-existing
idea. Therefore, it enhances the role of the musical arrangement in revealing and
transfiguring the musical work’s identity.

Key-words: Jobim, Ogerman, Arrangement, Analysis, Identity.
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1. APRESENTACAO

O presente trabalho visa contribuir para uma conceituagdo de arranjo como
elemento formador da identidade de uma obra musical, voltando-se especialmente a um
universo de arranjadores que se dedicam mormente a “musica popular” e facam incursdes
na chamada “musica erudita” — ainda que estes termos sejam bastante polémicos. Busca
um melhor entendimento do papel do arranjador nesse processo criativo, com base na
andlise critica da parceria musical que o compositor Antonio Carlos Brasileiro de Almeida
Jobim, o Tom Jobim (1927-1994) e o arranjador alemao Claus Ogerman (1930- )
estabeleceram entre os anos de 1963 e 1980. Pretende-se analisar a obra musical que Jobim
produziu em colaboragdo com Ogerman, buscando evidenciar a natureza da contribui¢io
deste na obra do compositor, e como ela se desenvolveu ao longo do periodo dos 17 anos
em que trabalharam conjuntamente.

Tom Jobim foi um miusico formado na tradicdo musical europeia, e fez uso dos
elementos desta miisica no ambito da musica brasileira. Além de uma vasta contribui¢io
para o cancioneiro popular, o compositor trabalhou nos ambitos da composi¢io
instrumental, trilha sonora para cinema e TV e, ainda, musica orquestral. Essa desenvoltura
com que transitou por diversas esferas musicais rendeu a Jobim comparacdes com o
compositor americano George Gershwin'. O compositor coloca Villa-Lobos e Debussy
como suas maiores influéncias.

Claus Ogerman, regente e compositor alemao, € o arranjador com quem Jobim mais
trabalhou ao longo de sua carreira. Estabeleceu-se em Nuremberg, onde estudou piano e
participou de grupos alemaes pioneiros no Jazz. Emigrou para os Estados Unidos em 1959,
onde desenvolveu a carreira de arranjador. Foi apresentado a Jobim pelo produtor Creed
Taylor e, apesar do receio de Jobim de trabalhar com um arranjador “alemio”, a parceria
deu certo de imediato. Ogerman trabalhou ao lado de Jobim em sete dlbuns, tornando-se,
segundo o jornalista Luiz Roberto Oliveira (2002), “sem dtvida, o arranjador predileto de

Tom”. Oliveira defende também que “poucos arranjadores entenderam tdo bem um

! Castro (2001) dedica o capitulo “Dois génios com tanto em comum — e incomum” (p. 59-66) as

similaridades entre a obra de Gershwin e de Jobim, destacando a fusdo da cultura popular com a tradigdo
erudita europeia, e apontando também paralelos na carreira e na biografia dos dois compositores. Freeman
(2006) afirma que Jobim “tem sido denominado o maior de todos os cancionistas brasileiros
contemporaneos — o “Gershwin” do Brasil” (p. 5).

2 Tom Jobim, entrevista a Chediak (1994, vol. 2, p. 8-15).



compositor”. Helena Jobim (2000, p. 121) relata que, a partir de 1963, Tom Jobim
comecou “o seu entendimento, por toda a uma vida, com o grande arranjador Claus
Ogerman”, colocando ainda que “Tom sempre preferia que ele [Ogerman] fizesse os
arranjos de suas musicas”. Tendo em vista o eficaz resultado musical da parceria Jobim-
Ogerman, a presente pesquisa pretende aprofundar o conhecimento analitico acerca da
participacdo do arranjador na obra deste que foi um dos maiores compositores brasileiros e,
a partir deste estudo, suscitar discussdes acerca das diversas fungdes que um arranjador
pode exercer na criacdo artistica.

O pensamento musicolégico recente tem apresentado diversas tendéncias que, de
modo geral, convergem para aspectos comuns, dentre os quais a interdisciplinaridade e a
contextualizacdo histérico-cultural. Esses aspectos podem ser percebidos na interface da
musicologia com as &dreas diversas do conhecimento, como a filosofia, a histdria
social/cultural, a antropologia, a sociologia e a critica literdria. Dentro desse panorama, é
notivel o crescente interesse dos pesquisadores acerca das diversas vertentes e
conceituagdes da musica “popular”, procurando compreender suas caracteristicas em seus
respectivos contextos culturais, ampliando, assim, o interesse para tradi¢cdes além da
erudita ocidental. Chama a aten¢@o ainda o nimero ascendente de trabalhos que abordam o
arranjo na musica popular, integrando novas perspectivas cientificas, entre as quais a
valorizag¢do do registro fonografico como fonte de pesquisa. Sobretudo, tais estudos tém
trazido o arranjo para uma perspectiva central para a compreensio da obra, reconhecendo-
0 como parte integrante do processo criativo. O presente trabalho tem, portanto, o papel
fundamental de aprofundar a discussio acerca do tema, buscando referéncias
interpretativas que aproximem as diversas abordagens da musicologia recente num ponto
de vista convergente. Compreende-se que a andlise dessa parceria, enquanto estudo
monogréfico, contribui para a compreensido do papel do arranjador em geral, bem como
para o aprofundamento do conceito de arranjo. A presente pesquisa visa, portanto,
contribuir para restabelecer a devida importincia ao arranjo como constituinte da obra

musical.



Objetivos

Os objetivos gerais:

1. Conceituar o arranjo como elemento formador da identidade de uma obra musical,
compreendendo o papel do arranjador nesse processo criativo;

2. Desenvolver abordagens metodolégicas e ferramentas analiticas que possam
atender a uma nova conceituagdo de arranjo e que contemplem as técnicas de
arranjo mais frequentemente utilizadas;

3. Aprofundar a compreensdo da obra de Tom Jobim, abordando ndo apenas o
repertério que consolidou a “sonoridade Bossa-Nova” no exterior, mas também
suas incursdes no ambito orquestral.

Os objetivos especificos:

1. Evidenciar a natureza e o nivel de participag¢do da contribuicdo de Claus Ogerman,
como arranjador, na obra de Tom Jobim;

2. Analisar a recorréncia de elementos estilisticos nos arranjos de Jobim e Ogerman,
buscando uma critica estilistica acerca dos procedimentos de cada um dos musicos;

3. Explanar como essa parceria se transformou ao longo dos anos e de que forma essa

transformacio se relaciona com as linhas de trabalho que Jobim empregou.

Delimitacio do objeto de estudo contextualizado nas linhas de trabalho
de Tom Jobim

No inicio dos anos de 1950, Tom Jobim trabalhou como arranjador na Rédio
Nacional, tendo 14 conhecido Radamés Gnattali. Escreveu arranjos para diversos artistas ao
longo da década de 1950 (Maria Helena Raposo, Elizeth Cardoso, Joao Gilberto, entre
outros). Porém, quando assinou contrato com gravadoras estrangeiras, apds o famoso
concerto da Bossa Nova no Carnegie Hall em 1962, para lancar seus primeiros albuns
como artista principal no exterior, optou sempre por designar a fun¢do de arranjador a
terceiros. Os motivos pelo qual Jobim abriu méo de realizar, nos seus discos, o oficio que

. L, . . 3 .
exercera prolificamente na década anterior nunca foram totalmente esclarecidos’, e Jobim

3 O relato de pessoas préximas ao maestro permite, entretanto, inferir algumas hipoteses. Chico

Buarque, por exemplo, relata que Jobim “poderia escrever os seus arranjos, mas ele ndo gostava (...) ndo sei
se era uma certa preguica ou o que que é... e, enfim, ficava, fazia o que queria, mas quem pegava no
batente, na caneta e tal, ndo era o Tom” (CHATEAUBRIAND, 2006, p. 90). Dori Caymmi também declara que
Tom tinha “preguica de ter a visdo orquestral” de Ogerman (OLIVERA e LIMA, 1997). Paulo Jobim (2009),



nunca deixou de colaborar com seus arranjadores. Mas, de fato, o compositor passou a
convidar outros musicos para tomarem a frente nessa func¢do. Entre os mais notdveis, estdo
Claus Ogerman, Nelson Riddle, Eumir Deodato, Dori Caymmi, César Camargo Mariano,
Jacques Morelembaum e Paulo Jobim.

Jobim e Ogerman trabalharam juntos entre 1963-80, periodo em que Jobim se
langou como musico no exterior, como cantor e como artista principal em disco. A
discografia de Jobim em parceria com Ogerman consta de sete dlbuns, a saber: The
Composer of Desafinado Plays (1963), A Certain Mr. Jobim (1967), Francis Albert
Sinatra & Antonio Carlos Jobim (1967) (gravado ao lado de Frank Sinatra), Wave (1967),
Matita Peré (1973), Urubu (1976) e Terra Brasilis (1980).

Ao longo desses 17 anos, Jobim assumiu diferentes linhas de trabalho, resultantes
de uma negociacdo entre a construcdo de uma reputacdo musical no exterior, a
contemplacdo das expectativas mercadoldgicas e a realizacdo de suas aspiragdes pessoais
como compositor. E possivel observar trés linhas de trabalho principais, cada qual
predominante em um ou mais dos sete dlbuns em questdo. Na primeira, Jobim reinterpreta
e lanca no mercado externo algumas das composi¢des que ji haviam feito sucesso na
interpretagdo de outros artistas — como Jodo Gilberto — inserindo composicdes inéditas em
menor quantidade, a fim de firmar sua reputacdo como artista no exterior e apresentar essas
composi¢des, muitas vezes em versdo instrumental ou cantadas em inglés, a um publico
que ndo as havia ouvido ainda. Entre os dlbuns em que trabalhou com Ogerman, essa linha
de trabalho pode ser observada em The Composer of Desafinado Plays (1963), A Certain
Mr. Jobim (1967) e Francis Albert Sinatra & Antonio Carlos Jobim (1967).

O primeiro adlbum, The Composer of Desafinado Plays, marca o inicio da parceria
Jobim/Ogerman. O arranjador alem@o foi apresentado ao compositor pelo produtor Creed
Taylor e, apesar da resisténcia inicial, os musicos demonstraram afinidade logo que se
conheceram. Ogerman arregimentou alguns dos mais competentes musicos de estidio da
época, mas Jobim exigiu que o baterista fosse brasileiro, no caso, Edison Machado. O
disco € inteiramente instrumental, formado por doze composi¢des do inicio da Bossa-
Nova. Nenhuma das composig¢des era inédita.

No seu segundo dlbum gravado nos Estados Unidos, The Wonderful World of

Antonio Carlos Jobim (1965), Nelson Riddle foi designado para escrever os arranjos. O

soma a esta hipotese a facilidade que os arranjadores com quem trabalhava tinham de arregimentar bons
musicos.



fato se deve, provavelmente, a profunda admiragdo que Jobim tinha por Riddle, devido a
seu trabalho com Frank Sinatra. O disco € o primeiro em que Jobim aparece colocando a
voz em suas cangdes. Segue-se a mesma linha do dlbum anterior: predominam cancdes que
j& haviam sido gravadas anteriormente. As duas faixas inéditas sdo “Bonita” e “Surfboard”.
Paulo Jobim (entrevista ao autor, 2009) afirma que Jobim ndo ficou plenamente satisfeito
com o dlbum, devido a sua performance vocal, a execucdo de ritmos brasileiros pelos
musicos californianos e ao fato de que Riddle enfrentava um grave problema familiar na
época, que possivelmente afetou o brilho de suas orquestragdes.

Em 1966, Jobim recebe um convite para gravar com Frank Sinatra um 4lbum
composto apenas de musicas suas, com arranjos de Claus Ogerman. Entre sua hospedagem
num hotel em nova York e a efetiva gravacdo com Sinatra transcorreram alguns meses. No
ano de 1967, foi lancado, ainda, o dlbum A Certain Mr. Jobim, com arranjos de Ogerman.

Os édlbuns A Certain Mr. Jobim e Francis Albert Sinatra & Antonio Carlos Jobim,
ambos de 1967, podem ser enquadrados, ainda, na primeira linha de trabalho. O primeiro
dlbum, com musicas cantadas e instrumentais, revisitou as composicdes inéditas de The
Wonderful World of Antonio Carlos Jobim, “Bonita” e “Surfboard” e apresentou apenas
uma composi¢do inédita, “Zingaro”, que mais tarde receberia letra de Chico Buarque,
transformando-se entdo em ‘“Retrato em Branco e Preto”. A consagragdo definitiva vem
com o album Francis Albert Sinatra & Antonio Carlos Jobim, gravado com Frank Sinatra.
O élbum se torna o segundo maior sucesso de vendas do ano de 1967, atrds apenas do
album Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band, dos Beatles. O dlbum possui sete
composi¢des de Jobim (nenhuma inédita) e mais trés can¢des do cancioneiro americano.

Na segunda linha de trabalho identificada, o compositor, com uma reputacdo mais
consolidada, comecgou a fazer dlbuns em que predominavam composi¢des inéditas ou que
nao haviam obtido grande circulacio, seja porque ndo obtiveram sucesso ou porque foram
compostas como trilha sonora sonoras de filmes artisticos e/ou de pequena circulagéo.
Nessas composicdes, Jobim transcendeu as barreiras estilisticas impostas pelos interesses
mercadoldgicos e passou a incorporar de maneira mais evidente elementos estilisticos do
jazz, da musica tradicional europeia e da musica de Villa-Lobos, numa linguagem musical
que ja ndo poderia ser classificada puramente como Bossa Nova. Essa linha de trabalho
pode ser observada nos dlbuns Wave (1967), Matita Peré (1973) e Urubu (1976).

Algumas das composi¢des do dlbum Wave foram escritas no periodo em que Jobim

aguardava, hospedado em um hotel em Nova York, pela gravacdo do dlbum com Sinatra,



entre as quais “Wave”, “Triste” e “Batidinha”. O dlbum é formado predominantemente de
composi¢oes inéditas, instrumentais, e a interface com o Jazz se torna mais perceptivel.
Ha, no album, apenas duas composicdes que ji haviam sido gravadas anteriormente:
“Lamento no Morro” (a tnica cantada no dlbum) e “Look to the Sky (Olha pro Céu)”. As
musicas representam bem o seu status de compositor maduro, de reputagcdo consolidada,
buscando transcender as barreiras estilisticas dos primeiros albuns, buscando novas
sonoridades. No dlbum que gravara anteriormente como artista solo, apenas uma
composi¢do era inédita. Essa mudanga de abordagem artistica, em dois dlbuns langados no
mesmo ano, ilustra bem o novo momento artistico em que vivia Jobim.

Essa tendéncia continuaria nos dois dlbuns que gravou em 1970, com arranjos de
Eumir Deodato: Tide e Stone Flower. De fato, segundo Paulo Jobim (2001), Tide foi
concebido como um projeto prolongado de Wave. O arranjo de Jobim para a composi¢do
“Wave” continha uma variacdo melddica que ndo foi aproveitada no arranjo de Ogerman.
Essa variacdo deu origem a composi¢do “Tide”, construida rigorosamente sobre a mesma
harmonia de “Wave”. Tide e Stone Flower foram gravados simultaneamente, com os
mesmos musicos e o produtor Creed Taylor, e aprofundam o trabalho de Jobim com outros
géneros musicais, como o Bolero, o Beguine, o Choro e o Maracatu. Jobim também
utilizou nesses dlbuns algumas musicas compostas para o filme Os Aventureiros, como
(“Caribe”, “Sue Ann” e “Remember”, em Tide e “Amparo”, que viria a se tornar “Olha
Maria” com letra de Chico Buarque e “Children’s Games”, que com letra do préprio Jobim
se tornou mais tarde “Chovendo na Roseira”, em Stone Flower).

Jobim volta a trabalhar com Ogerman para os dlbuns Matita Peré (1973) e Urubu
(1976), arranjados e produzidos pelo maestro alemdo. Segundo Paulo Jobim (2001), os
albuns foram realizados com recursos proprios, e foi dispensado o envolvimento de
gravadoras para o projeto, o que permitiu a Jobim maior liberdade do ponto de vista
criativo, sem maiores preocupagdes mercadoldgicas. Esses dlbuns sdo considerados por
Paulo Jobim (2001) o momento mais rico da produ¢do de Tom Jobim, do ponto de vista
musical.

A tendéncia de incorporar ao repertdrio dos dlbuns composigdes originalmente para
filmes, iniciada em Tide e Stone Flower, é marcante nesses albuns. As trilhas sonoras do
curta-metragem Tempo do Mar (1971) e do longa Crénica da Casa Assassinada (1971)
viraram, respectivamente, uma obra e uma suite sinfonicas no dlbum Matita Peré. A trilha

do documentédrio Arquitetura de Morar, rearranjada por Ogerman, também entra como



uma obra sinfonica no dlbum Urubu. Continuam predominando composi¢des inéditas nos
albuns, e consta, ainda, uma composi¢do de Paulo Jobim em cada um dos discos (a saber,
“The Mantiqueira Range” e “Valse”, respectivamente em Matita Peré e Urubu).

Na contracapa do dlbum Matita Peré hd um agradecimento especial a Dori Caymmi
pela elaboracdo dos arranjos. A participagdo de Caymmi como arranjador no album é
explanada com maiores detalhes no capitulo seguinte. No dlbum Urubu, consta uma das
mais aclamadas obras sinfonicas do compositor, a obra sinfonica “Saudade do Brasil”.
Jobim teria sido aplaudido de pé por musicos da orquestra sinfonica apds a gravacdo dessa
obra (JOBIM, 2001).

A terceira linha de trabalho, representada pelo album Terra Brasilis (1980),
consiste, de certa forma, num retorno a primeira. Jobim, com um prestigio consolidado e
pessoalmente realizado como compositor, permite-se revisitar algumas de suas
composi¢des de sucesso, inserindo composi¢cdes inéditas em menor quantidade, e dando
liberdade a Ogerman para explorar técnicas de arranjo mais elaboradas.

Nesse dlbum duplo, tornam a predominar regravacdes. Ogerman apresenta uma
releitura de “Se Todos Fossem Iguais a Vocé” em ritmo de marcha-rancho, utilizando
técnicas de harmonizacdo e orquestracdo bastante arrojadas, pouco exploradas ou
inexploradas anteriormente em sua parceria com Jobim. O arranjo de “Wave” para este
album modifica a gravag@o original em praticamente todos seus elementos constituintes
(harmonia, forma, ritmo, andamento, melodia, contracantos, se¢des de introducio e coda,
etc.). Paulo Jobim (entrevista ao autor, 2009) revela que a introducdo de “Chovendo na
Roseira” foi reelaborada por Ogerman, e passou a ser utilizada por Jobim a partir de entdo,
em seus shows. As obras inéditas sdo “Two Kites”, “Marina Del Rey”, “Falando de Amor”
e “Voceé Vai Ver”. Terra Brasilis foi a Gltima colaboracdo de Ogerman ao lado de Jobim.
Depois do dlbum, Ogerman voltou a Europa para se dedicar a composicdo sinfonica, e os
musicos nao tornaram a trabalhar junto.

Ao longo desses 17 anos em que trabalharam juntos, gravou também outros dlbuns
dividindo o papel de artista principal com outros musicos, a saber: Dorival Caymmi
(Caymmi visita Tom, 1965), Jodo Bosco (O Tom de Tom Jobim e o Tal de Jodo Bosco,
1972), Elis Regina (Elis & Tom, 1974, com arranjos de César Camargo Mariano), Miticha
(Miticha & Tom Jobim e Vol I, 1977, Vol. 1I, 1979), Toquinho e Vinicius de Moraes (Tom,
Vinicius, Toquinho, Miiicha — Gravado ao vivo no Canecdo, 1977), além da participacio

em um segundo dlbum com Sinatra, arranjado por Deodato e Don Costa (Sinatra &



Company, 1971). O escopo da presente pesquisa, entretanto, abrange apenas os dlbuns de
Jobim realizados em parceria com Ogerman, e esses dlbuns ndo representam,
necessariamente, relacdo com as linhas de trabalho observadas nos dlbuns em que gravou

como artista principal.

A relagdo dos sete dlbuns da discografia Jobim com arranjos de Ogerman com as
trés linhas de trabalho percebidas ao longo da parceria estd disposta no quadro resumo a

seguir:

Albuns Linhas de trabalho

The Composer of Desafinado Plays (1963)

A Certain Mr. Jobim (1967) 12,

Francis Albert Sinatra & Antonio Carlos Jobim (1967)

Wave (1967)

Matita Peré (1973) 28,

Urubu (1976)

Terra Brasilis (1980) 32,




2. BALANCO CRITICO DA BIBLIOGRAFIA

Assim como o tema do arranjo musical, parte considerdvel dos trabalhos
académicos que menciona Jobim o faz de maneira periférica, e ndo central. Entretanto, é
possivel encontrar esses temas na literatura de maneira fragmentada, que o trabalho de
pesquisa ira, por fim, correlacionar cientificamente. Cabe ressaltar que, embora escassa, a
literatura € bastante rica de contetido, embasada, coerente e de grande valor cientifico. A
pesquisa ndo encontrou, até a presente data, trabalhos que tratassem de arranjos na obra de
Jobim como foco principal de pesquisa. E possivel encontrar trabalhos importantes
também na drea que ndo € estritamente académica: materiais biograficos sobre Jobim,
entrevistas em Songbooks, sites especializados, depoimentos em video, etc.

Para dar maior coeréncia a este levantamento, dividiu-se a bibliografia encontrada
em trés segmentos: 1) A obra de Tom Jobim; 2) assuntos adjacentes; 3) A obra de Claus
Ogerman. O balanco sobre a bibliografia especializada em arranjo consta no préximo

capitulo, onde se desenvolve uma discussdo mais aprofundada.

A obra de Tom Jobim

No primeiro segmento, foi possivel encontrar alguns trabalhos bastante relevantes.
Freeman (2006) levanta uma ampla discuss@o sobre as diversas influéncias que permeiam a
obra de Jobim. O autor encontra, por meio da andlise musical, elementos que sugerem a
influéncia de compositores eruditos como Debussy, Villa-Lobos, Chopin, Ravel,
Stravinsky e outros, e aponta na sua musica elementos tipicos de diversos estilos de musica
popular: samba, maracatu, baido, frevo, modinha e choro. Para Freeman, Jobim tinha a
capacidade de concatenar a enorme diversidade estilistica que compunha suas influéncias.
Freeman discute também sua linguagem harmonica, técnicas ritmicas e estruturagio
melddica, demonstrando de que maneira essas influéncias se manifestam, na pratica, em
sua obra. Os dois trabalhos precedentes de Freeman (2004a, 2004b) de alguma maneira sdo
incorporados ao de 2006. O primeiro lista as influéncias de Jobim, comparando partituras
de suas obras com partituras representativas dos estilos e dos compositores que o
influenciaram. O segundo trata especificamente da Cangdo “Aguas de Marco”, analisando-

a do ponto de vista melédico, harmonico estrutural e textual, enfatizando a capacidade de



Jobim de contrastar a complexidade harmonica e a simplicidade da construcdo melddica,
presentes na composicdo, e a qualidade poética da letra e da traducdo desta, pelo préprio
compositor.

De forma a contrastar com os trabalhos de Freeman, que pressupdem um
exacerbado ecletismo na obra de Jobim, Reily (1996) reconhece os elementos da musica
erudita permeando a obra de Jobim, mas defende que a influéncia impressionista — em
especial, de Debussy — foi concebida de maneira indireta, pelo contato com a obra de
Villa-Lobos. A autora defende que os elementos impressionistas encontrados na obra de
Jobim sdo, com frequéncia, os mesmos encontrados comumente na obra de Villa-Lobos:
modalismo, acordes alterados, dissondncias ndo resolvidas e paralelismo. A escala de tons
inteiros ndo é, segundo a autora, um traco marcante nem de Jobim nem de Villa-Lobos,
embora seja frequente em Debussy. Além disso, a Bossa Nova faz uso de técnicas
harmonicas encontradas somente em Villa-Lobos, como os clusters. Embora defenda seu
ponto de vista com coeréncia e clareza, um aprofundamento na andlise comparativa das
obras Debussy e Jobim e a pesquisa das declara¢des deste demonstram que hd, também,
influéncia direta do mestre francés em Jobim®.

Embasada nas teorias da recep¢do, semidtica, industria cultural e publico, Lima
(2008) se propde a descrever a trajetdria pessoal e artistica de Tom Jobim por meio de suas
correspondéncias, textos, cangdes, poemas e suas relacdes com seu publico, o mercado e a
imprensa, enfatizando a relagcdo imagética que Jobim criou e desenvolveu com seu publico.
Lima analisa o mito construido em torno do maestro, promovendo uma andlise da
contribuicdo de Jobim na construcdo de uma identidade cultural brasileira.

Utilizando também a linguagem da semi6tica, porém no dmbito da andlise musical,
Rosado (2008) analisa aspectos do processo composicional de Tom Jobim, efetuando uma
minuciosa andlise de cada um dos movimentos da obra “Sinfonia da Alvorada”, composta
por encomenda para a inauguragio de Brasilia. O autor descreve o trabalho composicional
em uma sucessdo de etapas consequentes: A encomenda da obra; a viagem a Brasilia; a
formacdo do idedrio poético sobre a constru¢do da capital; o programa narrativo; a
composi¢do da obra em si. Com base no modelo proposto por Jacques Nattiez, faz uma
andlise de cada um dos movimentos em trés niveis: nivel neutro (andlise do material
musical em si); nivel estésico (andlise relativa a percepcdo e recepg¢do) e nivel poiético

(andlise do processo composicional com relacdo ao programa narrativo da obra). O autor

* Duarte (2010) aprofunda a questdo da influéncia do impressionismo na obra de Jobim.
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conclui que Jobim se valeu de uma proposta composicional em que o material sonoro
dialoga intensamente com estimulos e referenciais externos, € que o processo narrativo,
gerado por um idedrio poético, conduz a obra por meio desse didlogo.

Kuehn (2004) promove estudo acerca de outra obra de cariter orquestral de Jobim
em inicio de carreira. Discorre, no seu trabalho, sobre os diversos aspectos da carreira de
Jobim, focando-se principalmente na andlise da obra “Sinfonia do Rio de Janeiro”, em
parceria com Billy Blanco. Nessa andlise, Kuehn busca os elementos harmonicos e
melddicos do processo composicional que antecipavam as renovagdes trazidas pelo
advento da Bossa Nova, situando-a como uma obra extremamente moderna e inovadora
para seu tempo. O estudo estrutura-se em trés etapas ou eixos narrativos, cada qual com
um enfoque diferente e até certo ponto independente dos outros. A primeira etapa consiste
num levantamento biografico das trés primeiras décadas da vida e da trajetdria profissional
de Antonio Carlos Jobim, com énfase nos momentos mais significativos da sua formacio
musical. A segunda enfoca a Bossa Nova (1958-1962) como um fendmeno histérico-social
e estético, no qual o compositor teve participacdo fundamental. Sdo analisados os vérios
fatores e idéias que caracterizaram a Bossa Nova, além de algumas das questdes polémicas
surgidas em torno dela. Na terceira e ultima etapa estuda a Sinfonia do Rio de Janeiro
(1954), composta em parceria com Billy Blanco, tendo o maestro Radamés Gnattali como
autor do arranjo orquestral.

Outro trabalho académico que propde uma andlise musical da obra de Jobim é Py
(2004), que tem como foco a cangdo Sébia, parceria com Chico Buarque, estudada do
ponto de vista da andlise Schenkeriana. O trabalho € um estudo da estrutura tonal na obra
de Tom Jobim, por meio da andlise da cancdo "Sabid". O objetivo € mostrar um recorte
representativo dos processos composicionais do autor, utilizando a abordagem da andlise
schenkeriana como ferramenta de investigacdo e andlise harmdnica da cancdo, frente ao
denso cromatismo da harmonia de Tom Jobim. Com a separacdo dos niveis estruturais, a
definicdo da tonalidade torna-se mais clara, o que explica a ambigiiidade tonal e a
ocorréncia da harmonia cromadtica no nivel superficial. A partir deste ponto, o autor busca a
analisar comparativamente a obra de Jobim ao repertério da miisica de concerto, buscando
evidenciar a influéncia desta na obra do compositor brasileiro.

A dissertagdo de Polleto (2004) problematiza a trajetéria de Jobim entre 1953-58,
periodo anterior ao advento da Bossa Nova, investigando por meio da andlise musical as

caracteristicas estilisticas de sua obra nesse periodo. O autor identifica na obra de Jobim
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desse periodo uma multiplicidade de projetos, que revela um compositor hesitante entre a
tradi¢do e o imperativo da moderniza¢gdo, compondo dentro de uma estética que logo viria
a ser considerada de “mau gosto” com o advento da Bossa Nova. Com este argumento, o
autor refuta a ideia de que as composicdes de Jobim no periodo imediatamente anterior a
Bossa Nova representem um periodo de transi¢do, imaturo ou experimental. Representam
sim, um compositor pleno, que jia dominava diversas técnicas composicionais, conhecia
seu métier e tentava estabelecer um didlogo com a musica de seu tempo.

A presente pesquisa analisa arranjos de Jobim, sobre suas prdprias composicoes,
que parecem corroborar algumas das ideias de Polletto. Alguns aspectos desses arranjos,
em especial no dmbito da instrumentacdo e orquestracdo, parecem ainda focados numa
sonoridade da época, que mais tarde seria negada pelo advento da Bossa Nova. O
compositor nessa época, j4 dominava as técnicas de tradicionais de arranjo e buscou, com
sucesso, adapté-las e desenvolvé-las de acordo com as novas demandas estilisticas surgidas
com o advento da Bossa Nova.

Dentro de uma perspectiva histérica, Chateaubriand (2006) trabalha com a idéia de
uma linha evolutiva na musica brasileira, que comecaria com Villa-Lobos, passaria por
Tom Jobim e culminaria em Edu Lobo, estabelecendo uma triade que segue a atitude
modernista de cultivo e resgate de tradicdes. Discorre sobre a maneira como a musica
erudita europeia, o impressionismo francés, em especial, influenciou a miisica brasileira e
ajudou na construcio dessa atitude. Por meio de fragmentos de entrevistas de musicos
préximos a Tom Jobim, como Chico Buarque e o préprio Edu Lobo, Chateaubriand
discorre sobre a proximidade musical de Jobim com Villa-Lobos e Debussy e também
alguns detalhes de sua relacdo com Claus Ogerman.

Uma célebre frase de Tom Jobim — “Minha musica é essencialmente harmonica.
Sempre procurei a harmonia. Parece que eu tentei harmonizar o mundo” (JOBIM, 2001) —
denota a importincia da harmonia no seu processo composicional. Essa importancia se
reflete também em trabalhos sobre Jobim que relacionam sua obra a este conceito deste
ponto de vista. Além do ja citado trabalho de Freire, Gekas (2005), em sua dissertacdo de
mestrado, faz uma andlise comparativa entre as harmonias de Desafinado (Tom
Jobim/Newton Mendonca) e Moonbeams (McGregor/Mercer), buscando encontrar
elementos da misica americana na composi¢do de Jobim. O autor faz primeiramente
andlises individuais das duas composicdes, segmentando-a em processos lineares (melodia,

motivos) e verticais (harmonia, notas auxiliares, relacdo intervalar entre o baixo e a
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melodia). A final do trabalho faz a correlacdo das obras, tracando também um paralelo
estilistico entre a Bossa Nova e o Cool Jazz.

O trabalho da familia Jobim € de inegdvel importancia para a manutenc¢do e difusio
do trabalho de Tom Jobim. A série de livros Cancioneiro Jobim, organizada por Paulo
Jobim (2001), registra em partituras de arranjos para piano e melodias cifradas da obra
completa de Tom Jobim, além de fornecer importante material de pesquisa jornalistica e
biografica sobre o compositor. Depoimentos, citacdes e trechos de entrevistas também
estdo contidos no material, que vem sendo utilizado largamente no dmbito da pesquisa
académica. Outro importante trabalho da familia Jobim é de autoria de Helena Jobim
(2000), uma biografia que estd entre as mais citadas nos recentes trabalhos sobre Tom
Jobim. Destaca-se pela visdo intima, proxima, com que a autora, irma de Tom Jobim,
relata os principais eventos da vida do maestro.

A produgdo ndo-acad€mica, a exemplo dos trabalhos da familia Jobim citados no
pardgrafo anterior, encontra forte expressdo nos ambitos da biografia e do resgate,
catalogacdo e registro em partitura das composicdes de Jobim. O livro de Cabral (1997),
pertencente a esse primeiro ambito, € frequentemente citado em trabalhos académicos. O
livro faz relato minucioso da trajetéria de Jobim, com base em artigos de jornais, revistas,
gravagdes, entrevistas, etc, sobre a trajetdria artistica e pessoal de Jobim. No segundo
ambito, o trabalho de Chediak (1994) compilou algumas das principais cangdes de Jobim
num Songbook, que é tido como referéncia por muitos pesquisadores e musicos. Freire
(2005), da Universidade de Brasilia, utilizou-o como base, juntamente com o trabalho de
Guest (1996), para analisar a ocorréncia de acordes de empréstimo modal na musica de
Tom Jobim. Para isso, Freire, a listagem de musicas e as partituras contidas em Chediak
(1994). Assim como Jobim (2001), o trabalho de Chediak tem um carater
fundamentalmente utilitdrio, mas contém um rico material de entrevistas, depoimentos,
citacdes reportagens, etc., o que faz com que seja bastante apreciado pela pesquisa
académica.

A literatura acerca da obra de Tom Jobim € rica e diversificada. Entretanto, devido
a grande variedade de estilos, abordagens musicais e linhas de trabalho que sua obra
aborda, uma parte significativa dos trabalhos académicos carece de uma visdo geral da
obra de Jobim, procurando abordar um recorte homogéneo de sua obra, em detrimento da
profusdo e da diversidade musical que a caracteriza. A literatura ndo académica é mais

bem sucedida em conceder essa visdo ampla, embora, por vezes lhe falte o rigor cientifico
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e analitico dos trabalhos académicos. Em suma, hé bastante informacao concernente a obra
de Jobim na bibliografia académica e ndo académica, e cabe ao trabalho de pesquisa

direcionar e interligar essas informagdes, da maneira que melhor atender a seus propdsitos.

Assuntos adjacentes

Ao segundo segmento do levantamento poder-se-ia enquadrar os trabalhos de
interesse adjacente. Discussdes sobre a influéncia da musica erudita europeia na musica
brasileira, sdo importantes, pois Jobim foi, de fato, um compositor que buscou na sua obra
a dissolucdo dessa barreira estilistica e ideoldgica. Os trabalhos sobre Bossa Nova
trabalhos também foram enquadrados neste segmento, pelo fato de esta pesquisa analisar a
obra de Jobim, considerando sua capacidade de transcender rétulos estilisticos. Boa parte
do material composicional analisado, portanto, ndo poderia ser classificada estilisticamente
como Bossa Nova. Entretanto, o fato de Jobim ter sido uma figura central no movimento
da Bossa Nova e de ser considerado, de maneira geral, o0 maior compositor desse género, as
contribui¢cdes académicas acerca da Bossa Nova sdo de interesse para esta pesquisa. Com
relacdo a influéncia da musica erudita na musica brasileira, Cardoso (2006) desenvolve
uma rica discussdo, exemplificando com uma obra de outro grande compositor, Henrique
Oswald, a influéncia do impressionismo francés. No artigo, os elementos estilisticos do
impressionismo sdo minuciosamente explanados e exemplificados musicalmente. Além
deste autor, Hammoud (2007) explana em sua dissertagdo a influéncia do impressionismo
em um quarteto de cordas de Villa-Lobos. De fato, € notéria a profundidade com que o
impressionismo francés influenciou a musica do século XX de modo geral — a musica
brasileira especificamente — e a obra de Jobim ndo poderia ter ficado alheia a esta
influéncia.

Dentre os trabalhos que tratam da Bossa Nova, movimento do qual Jobim foi figura
proeminente, ressalta-se a importancia das discussdes de Campos (1968), Behague (1973),
Perrone (1990) e Naves (2000), que detalham aspectos estilisticos da Bossa Nova e
oferecem uma visdo cientifica de como essa percep¢do se modificou ao longo do tempo.
De maneira geral, os trabalhos coincidem na defini¢do de algumas caracteristicas da Bossa
Nova: A busca por efeitos musicais mais sutis, econdmicos, busca de uma interpretagdo
musical mais intimista, em contraste ao tratamento operistico dado as cancdes, letras que
tratassem de temas leves e mais afins com o gosto da classe média, fusdao da linguagem

popular com a tradi¢@o erudita. Outros trabalhos (PEREIRA, 2002; NAPOLITANO, 2000)
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relacionam a abordagem estética da Bossa Nova pela sutileza e parcimOnia a aspectos da
sociedade carioca na época do advento do movimento, pautada na iminéncia da
moderniza¢do e na ascensdo da classe média. Essas hipéteses parecem ser corroboradas
pelo relato pessoal de Motta (2000). Além deste, outros trabalhos ndo académicos sobre
Bossa Nova foram incluidos na bibliografia, como dois trabalhos de Castro (1990 e 2001)
que naturalmente dedicam longos trechos a biografia de Jobim e a comentdrios estilisticos
sobre sua obra.

H4 ainda um trabalho académico, de autoria de Block (2007), que busca analisar o
discurso literomusical da Bossa Nova sob o prisma da Andlise do Discurso de Dominique
Maingueneau. A andlise textual das letras € separada em trés conceitos centrais:
posicionamento e investimento cenogrifico, ético e linguistico. Estudando o corpus, a
autora verificou os seguintes investimentos cenograficos: ambientes abertos, como a
natureza, o mar, a praia, ou fechados; em relacdo aos investimentos éticos: ethé e sujeitos
liricos, enamorados, saudosos, tristes e sensiveis etc.; e, no concernente a escolha de
vocabuldrio: o uso de linguagem coloquial, incluindo girias daquele tempo, metéforas,
repeti¢cdes, comparacdes, paranomadsia, jogos de palavras, citagdes, bem como didlogos
com o candomblé e a umbanda, com a poesia concreta, entre outros.

Um trabalho que aparece como uma boa elucidacdo com relag@o a participagdo de
Dori Caymmi nos arranjos do dlbum Matita Peré é Smarcaro (2006). Em entrevista, o
musico revela como e em que faixas do disco seu papel como arranjador foi importante. A
contribuicdo de Caymmi serd melhor explanada no capitulo seguinte, “Descri¢do e Critica
das Fontes de Pesquisa”.

Nogueira (2003) teoriza sobre um sistema de classificacdo de tipos de
intertextualidade, adaptado do modelo literdrio de Afonso Romano de Sant’anna. Este
assunto interessa a pesquisa, pois a intertextualidade € fato recorrente na obra de Jobim
como demonstrado em Freeman (2006).

No que diz respeito a sistematizacdo da Bossa Nova enquanto estilo e linguagem
harmoénica, é imprescindivel citar o trabalho de Gava (2002), que tem se tornado
referéncia, e tem sido citado em muitos trabalhos académicos. Seu trabalho faz uma analise
comparativa entre linguagens harmdnicas da Bossa Nova e do cancioneiro brasileiro da
década de 1930, a que chamou Velha Guarda, buscando a peculiaridade de cada estilo e
também evidenciando suas semelhancas e compatibilidades. Outro trabalho que estuda as

harmonias da Bossa Nova e do Jazz é o de Santos (2004), que busca, na anilise

15



comparativa entre Samba de Uma Nota S6 e Night and Day, os elementos que aproximam

e diferenciam os dois estilos.

A obra de Claus Ogerman

A pesquisa ndo encontrou até o momento, trabalhos académicos ou livros que
tratassem da vida e obra de Claus Ogerman. As escassas informacdes sobre o maestro
alemdo puderam ser encontradas em livros sobre Jobim e a Bossa Nova, em sites
especializados sobre Ogerman’ e em sifes oficiais de Tom Jobim e do Instituto Jobim. As
informacdes a seguir foram retiradas de encartes dos dlbuns Two Concertos, Cityscapes e
Gate of Dreams, de Ogerman.

Nascido na entdo cidade de Ratibor (agora chamada Racibérz e integrada ao
territorio da Poldnia), Ogerman iniciou sua carreira como pianista, desenvolvendo
posteriormente o gosto pela composi¢cdo e o arranjo. Em 1959, emigrou para os Estados
Unidos e comegou a trabalhar prolificamente como arranjador, ao lado de artistas como
Bill Evans, Kai Winding e Tom Jobim. A partir da década de 1970, Ogerman comecgou a
investir prioritariamente em composi¢gdes proprias. Recebeu diversas encomendas e gravou
obras de sua autoria em parceria com renomados artistas como Bill Evans (Symbiosis),
Michael Brecker (Cityscape), David Sanborn, George Benson. Sua obra no ambito da
composi¢do erudita rendeu-lhe a admira¢do de artistas como Glenn Gould. Apesar da
riqueza e complexidade de suas composi¢des, Ogerman ndo busca a modernidade por si s6.
Busca, prioritariamente, alcangar o ouvinte.

Embora tivesse reduzido o volume de trabalho como arranjador nessa época, ndo
deixou de trabalhar com diversos artistas, o que lhe rendeu uma premiagdo com o Grammy
de melhor arranjador por “Soulful Strut” de George Benson e diversas indicacdes. Ao lado
de Jobim, foi indicado pelo arranjo de “Wave” do dlbum homonimo, por “Saudade do

Brasil” do dlbum Urubu e por outra versdo de “Wave”, no dlbum Terra Brasilis.

® Entre os guais se destaca “The Work of Claus Ogerman”, de autoria de B.J. Major. O site coleta
informacGes, reportagens, resenhas, criticas, encartes de CD e fotos.
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3. O CONCEITO DE ARRANJO - REVISAO E NOVAS
PERSPECTIVAS

Uma vez que a presente pesquisa trata do arranjo de forma central, torna-se
necessdrio, nesse ponto, revisar o conceito de arranjo na literatura. O termo arranjo abrange
diversas préticas e perspectivas diferentes e, portanto, seu conceito ndo é consensual nem
monolitico. Aos diversos pontos de vista expostos nesse trecho do trabalho serdo
acrescentadas novas perspectivas, embasadas na argumentacdo cientifica, procurando
formar a ideia de arranjo com a qual se trabalhara ao longo desta pesquisa.

E notével o crescente nimero da literatura académica sobre o arranjo musical nos
ultimos anos. Esses estudos, porém, ndo resultaram, ainda, numa sistematizacdo que
ensejasse um redimensionamento conceitual proporcional a crescente incorporagdo de
estilos, prdticas e repertorios. Grande parte dos trabalhos académicos recentes que
discutem o conceito de arranjo trata, na verdade, de procedimentos ou técnicas de arranjo:
os diversos caminhos pelos quais se pode abordar uma determinada obra musical, o
espectro em que se insere essa abordagem, a natureza do trabalho com o material pré-
existente, as diferencas entre o arranjo em musica popular e erudita, subcategorias de
arranjo, etc. Esses trabalhos, embora de extrema importancia para o desenvolvimento do
conceito de arranjo, sofrem de resquicios da ideia de que obra estaria fixada na partitura,
tratando-a como “obra fechada”, contrariando sua natureza frequentemente maledvel.

Este capitulo foi, portanto, segmentado em duas partes: a primeira se trata de uma
revisdo da literatura, académica ou ndo, que vem sendo produzida tratando o arranjo
musical como foco central, seja do ponto de vista diddtico, técnico ou musicol6gico; a
segunda parte traz para a discussdo conceitual de arranjo a contribui¢do de Treitler (1993)
sobre a ontologia da obra musical, buscando avaliar o papel do arranjo para a construcio
da identidade da obra e de que maneira a fluidez do conceito de obra musical permite que a
mesma seja abordada por diversas técnicas de arranjo. O presente trabalho objetiva
identificar discussdes acerca dos conceitos de arranjo musical e contribuir para uma

reflexdo mais abrangente do assunto.
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Revisao do conceito de arranjo na literatura

Grande parte dos trabalhos que tratam do conceito de arranjo utiliza os verbetes
“Arrangement” contidos no The New Grove Dictionary of Music and Musicians € The New
Grove Dictionary of Jazz para embasar sua argumentacdo. Para essa revisdo, serao
discutidas as versdes mais recentes desses verbetes, de autoria de Boyd (Grove, 2001) e
Schuller (Grove of Jazz, 2006). Os autores sdo os mesmos dos verbetes “Arrangement” das
versoes anteriores (1980 e 2002, respectivamente). A importancia dessas fontes para o
estudo e a conceituag@o de arranjo € inegdvel.

Boyd (2001) conceitua arranjo, a principio, como o “retrabalho de uma composicao
musical, geralmente para um meio [instrumentacdo] diferente daquele da composi¢do
original”. Essa definicdo geral é acrescida de outras perspectivas ao longo do texto,
podendo também abranger “qualquer peca de miisica baseada ou incorporando material
pré-existente”, de modo que a forma variacdo, o contrafactum, o pastiche, a missa de
parédia e as obras litdrgicas baseadas em cantus firmus seriam formas de arranjo.
Entretanto, na forma como o termo € mais comumente empregado, arranjo designa a
“transferéncia da composi¢do de um meio para outro ou a elaboracio (ou simplificacio) de
uma peca, com ou sem mudanca de meio”. O autor defende que, no arranjo, hd sempre
algum grau de recomposi¢do envolvido, que pode variar desde uma transcricdo quase
literal até uma paréfrase, que € mais o trabalho do arranjador do que do compositor. O fato
é que se pode perceber, na argumentagdo de Boyd, que o conceito abrange um largo
espectro de procedimentos por parte do arranjador, concernentes ao nivel e a natureza de
sua interven¢do sobre o material original. O autor ressalta ainda, que a distingdo entre
transcricdo e arranjo ndo € universalmente aceita.

A perspectiva de Boyd relativamente ao conceito de arranjo e ao papel do arranjo
para a musica de modo geral € calcada na tradi¢do erudita ocidental. Relata como grande
parte dos arranjos surge para aumentar o repertério de determinados instrumentos ou
formacGes instrumentais. H4 também arranjos sem mudanca de instrumentagdo, que
servem para simplificar uma composicdo, tornando um repertdrio virtuosistico acessivel a
principiantes ou amadores, ou ainda a elaboracdo de pegas virtuosisticas para tornd-las
ainda mais dificeis. Alguns arranjos se propdem a corrigir uma suposta deficiéncia da
composi¢do original ou mudar a instrumentagdo para aproveitar os timbres dos

instrumentos modernos.
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E feita uma distingfio entre o arranjo “pratico”, destinado a um papel estritamente
circunstancial, realizado com pouco ou nenhum envolvimento artistico por parte do
arranjador, e o arranjo “criativo”’, em que a composicdo original € “filtrada pela
imagina¢do musical do arranjador”. Esse tipo de arranjo é definitivamente mais
importante, tanto por seus “méritos intrinsecos” como também por “elucidar a
personalidade do compositor arranjador”. No entanto, percebe-se na conclusdo do verbete
uma critica velada ao arranjo destinado a “popularizar” ou “jazzificaur”6 uma obra
consagrada do repertdrio erudito, colocando esse tipo especifico de praitica do arranjo
dentro de uma perspectiva de julgamento de valor estético: “Seria irreal propor que
arranjos devem ser julgados sem referéncia ao original, mas talvez somente considerando o
arranjo e original como versdes diferentes da mesma peca € que uma solugdo para o dilema
estético que eles frequentemente causam serd encontrado” (BOYD, 2001).

Podem-se observar diferencas substanciais entre os verbetes de Boyd (2001) e
Schuller (2006), resultantes fundamentalmente do fato de que o conceito de arranjo de
Schuller € baseado na prética do Jazz e da Musica Popular, e ndo na musica tradicional
erudita ocidental. Dessa forma, o autor conceitua arranjo como o ‘“retrabalho de uma
composi¢do original ou parte dela (como a melodia) para um meio ou formacio
instrumental diferente da original. [Pode ser considerado] também a versdo resultante da
peca”. O autor, assim como no verbete de Boyd, trata de aprofundar essa defini¢do geral ao
longo do texto.

Para Schuller, num sentido mais amplo, toda performance em Jazz pode ser
considerada uma forma de arranjo, pois os intérpretes “rearranjam” o material
composicional, por meio da improvisa¢do, em novas formas e variagdes. Num sentido mais

3

restrito, porém, arranjo, em Jazz, designa uma “versdo fixada, escrita e as vezes até
publicada de uma composi¢do”, desde os “stock arrangements”7 até versdes altamente
criativas. Vdrios exemplos dessas prdticas no Jazz encontram paralelos na misica
tradicional erudita ocidental.

Além da variagdo entre o arranjo e a composi¢cdo original, Schuller descreve as
maneiras como o arranjador se relaciona com material composicional e sua performance.

Dessa forma, acrescenta que o compositor faz arranjos de suas proprias obras, de obras de

terceiros, para sua prépria banda, para a banda de outro regente. Alguns sdo bandleaders,

°A expressdo utilizada no original é “jazzing up” (BOYD, 2001)
7 Arranjos simples realizados com a finalidade de disseminar ou popularizar uma composic¢ao.
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outros freelancers, e assim por diante, hd vdrias permutagdes possiveis do perfil do
arranjador. Na musica popular, € descrita ainda a préatica do “head arrangement”, arranjos
realizados com contribuicdes individuais dos integrantes de um grupo. Geralmente sdo
criados durante os ensaios e nao sao anotados, pelo menos nao de maneira convencional.

A comparagdo entre os dois verbetes expde o dilema da conceituacdo do arranjo
nos ambitos da misica popular e erudita. Por um lado, o arranjo em musica erudita é
entendido como o retrabalho sobre uma composicdo ja existente, considerada o “original”
e, portanto, “auténtico”. Na musica popular, a partitura é entendida como uma guia (lead
sheet) da composicdo, sobre a qual o arranjo realiza sonoramente a obra, € ndo a
composi¢do em si. Na presente pesquisa, compreende-se que essa diferenca que ocorre nas
prdticas dos musicos eruditos e populares constitui processo histérico recente, nao
refletindo necessariamente as prdticas musicais de tempos histéricos anteriores desse
repertério atualmente associado a “musica erudita”. A sensibilidade histérica leva esta
pesquisa a relativizar, portanto, esse suposto abismo conceitual do arranjo nos ambitos
erudito e popular. Embora de extrema relevincia do ponto de vista pragmdtico, as
diferencas na vivéncia cotidiana do muisico ndo deveriam causar uma cisio tdo profunda do
ponto de vista conceitual do arranjo enquanto processo de consubstanciacdo da obra
musical.

Além de introduzir o papel da interpretacdo e da improvisagdo no conceito de
arranjo, o verbete de Schuller confere maior importancia musical e artistica a pratica do
arranjo, comparativamente ao verbete de Boyd, devido a sua perspectiva voltada ao Jazz e
a musica popular. Schuller sugere ainda que a figura do arranjador, como aquele que da
viabilidade prética a uma ideia composicional, estd contida na figura do compositor. Essa
nocdo encontra-se melhor explanada no trabalho de Aragio (2001a).

Ao desenvolver sua dissertacdo de mestrado Pixinguinha e a Génese do arranjo na
Miisica Brasileira (2001b), Paulo Aragdo escreveu um artigo sobre o conceito de arranjo
utilizado em sua dissertacdo. O autor utiliza os verbetes de Boyd e Schuller para construir
seu texto, mas aponta algumas das limitagGes desses trabalhos. Em primeiro lugar, nota
como a defini¢do de Boyd para arranjo estd muito centrada no que se chama em vérios
paises, inclusive no Brasil, de transcricdo. Alguns tipos de arranjo definidos por Boyd ndo
poderiam, naturalmente, serem caracterizados como transcricio, como o0s arranjos
facilitados para piano, por exemplo. Mas de modo geral, a argumentacdo de Boyd fica

essencialmente focada em exemplos de arranjos que modificam a instrumentacdo sem

20



modificar o teor da composi¢do, e poderiam muito bem ser classificados como
transcricoes. E defendido também que a discrepancia conceitual entre os dois verbetes
reside, em grande parte, na utilizacio de termos iguais com significados diferentes. E o
caso do termo “original”, que € largamente utilizado em ambos os verbetes, mas que, para
Aragdo, tem significados distintos dentro dos ambitos da mdusica tradicional erudita
ocidental e da miusica popular. No primeiro caso, O “original” seria designado pelo
material contido na partitura, e o arranjo seria elaborado a partir dessa. No segundo caso, a
“instancia original” ndo se encontraria condensada num registro escrito, nem na primeira
gravagdo da obra, nem na performance de uma obra, e sim numa instincia de cardter
abstrato, que Aragdo denomina ‘“‘virtual”. Existiria, também, em musica popular, um
“original pratico”, uma configuracdo primeira de uma obra que conferisse informacio
suficiente para transformd-la num arranjo passivel de execugdo. O fato é que, sendo o
original, em musica popular, uma instidncia abstrata, o arranjo seria um processo
imprescindivel para lhe conferir viabilidade pratica. Dessa maneira, Aragio defende que ha
trés fases na dindmica da musica popular: composicdo-arranjo-execucdo. Na musica
tradicional erudita ocidental, as duas primeiras etapas do processo estariam, de um modo
geral, aglutinadas em uma sd, tornando o arranjo uma etapa opcional, resultando numa
versao necessariamente distinta da original.

Conforme serd explanado adiante, as discussdes de Aragdo em torno do “original”
podem ser relacionadas as ideias de Treitler (1993) acerca da ontologia da obra musical. A
discrepancia entre os conceitos de arranjo, portanto, pode ser entendida como
consequéncia de uma suposta diferenca de concepgdes de obra musical nos ambitos erudito
e popular. Treitler demonstra o caso do repertdrio vinculado ao pianismo do século XIX,
no qual a prética improvisatdria se reflete nas diversas edicdes de época, reformulando,
portanto, o conceito de “obra musical’, a qual em determinados repertérios tem a
identidade “fluida” e nfo estd circunscrita na ou pela partitura. Essa ideia rompe com a
nocdo de que na musica erudita a composi¢cdo seria uma “obra fechada”, e que diferentes
versdes da mesma obra seriam ‘deturpacdes’ de um suposto ‘original’. Pelo contririo,
refletem a préatica de improvisagdo semelhante ao que se vivencia contemporaneamente em
diversos estilos populares.

Aragdo define um parametro de classificagdo na etapa do arranjo em musica
popular: o grau de pré-definicdo dos arranjos da performance de uma composicdo. Ter-se-

ia, num extremo, execucdo de arranjos escritos, pré-definidos, e, no outro, execugdes sem
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pré-definicdo estabelecida, aglutinadas & etapa do arranjo, remetendo ao conceito de
Schuller de performance em Jazz como forma de arranjo, por seu cardter de improvisagao,
podendo ser considerada um ‘“‘arranjo instantdneo™®. Entre esses dois extremos, o
parametro comporta infinitas possibilidades de pré-definicdo anteriores a uma
performance.

A utilizacdo do termo arranjo na musica popular brasileira ao longo dos tempos é
discutida no artigo. Em sua primeira utilizag¢@o, remetia ao sentido de “montagem” de um
espetdculo (ndo necessariamente musical). Depois, seu conceito passou a designar a
organizacdo de um material poético-musical difuso e muitas vezes improvisado para fins
de apresentacdo. Transformou-se no sentido de “adaptag@o” (as vezes, a tradug@o de uma
letra de musica em idioma estrangeiro poderia ser considerada um arranjo). A concepgdo
atual de arranjo na musica popular brasileira compreende duas noc¢des bdsicas: 1) o arranjo
¢ inerente a toda execucdo em musica popular; 2) o arranjo pode ser considerado o
conjunto de pré-determinacdes acertadas antes de uma execu¢do ou performance.

De maneira semelhante ao trabalho de Aragio, Bessa (2005) também desenvolveu
uma dissertagdo de mestrado sobre a obra de Pixinguinha, publicando, a parte, um artigo
sobre arranjo. Nele, a autora critica a pouca importincia que é dada ao arranjo nos estudos
musicolégicos. O campo de estudo que relaciona a musica popular com seu contexto sécio-
histérico estaria, segundo Bessa, “bipartido”: de um lado, antropdlogos, soci6logos e
historiadores, que estudam a cang¢do popular quase que estritamente da dimensdo poética
(letra) e, de outro, music6logos, que analisam os elementos especificos da linguagem
musical, porém de maneira tradicional, descritiva, menosprezando aspectos culturais,
sociais e histdricos a eles relacionados. Poucos estudiosos conseguiram relacionar aspectos
da andlise musical com aspectos sdcio-culturais (a autora considera bem sucedidas as
empreitadas de Luiz Tatit e Carlos Sandroni) e o estudo do arranjo na cang¢io popular é
apontado como um bom caminho para se realizar essa integra¢do. Em consonincia com a
ideia de Bessa, tem se observado um nidmero crescente de trabalhos procurando relacionar
o desenvolvimento estilistico de um género musical com aspectos sécio-econdmicos da
época em que esse género se desenvolveu, alguns dos quais especificos sobre a Bossa
Nova. Essa é uma tendéncia recente, portanto a autora tem razao ao afirmar que o nimero

de trabalhos ainda é pequeno.

& “one-time arrangement”, no original (SCHULLER, 2006).
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Bessa identifica alguns desafios que o pesquisador que se enveredar por esta seara
terd de enfrentar. Em primeiro lugar, a complexidade do objeto em si, os diversos aspectos
da musica popular para os quais a andlise tradicional ndo possui ferramenta apropriada:
ritmo, instrumentacdo, harmonia, timbres, etc. Bessa defende que para conseguir trabalhar
com material tdo diversificado e rico, € necessirio que o pesquisador crie seu proprio
método de andlise. Ainda assim, esse método s6 daria conta da parte estritamente musical
do objeto de estudo. Segue-se, entdo para o segundo desafio, a relagdo entre a linguagem
musical propria do objeto com a realidade social na qual ele se encontra inserido. A autora
defende que o arranjo pode ser analisado por sob dois aspectos: na sua singularidade,
revelando a escuta propria do arranjador, ou em suas implicacdes sociais e historicas:
Imerso em seu tempo, o arranjador transmuta em novos sons as composigdes e as melodias
tradicionais, revelando a escuta de sua época.

A autora parte, entdo, para um retrospecto histérico do arranjo como prética de
transposicdo de uma composi¢do para uma instrumentacdo diferente da original ou de
simplificacdo ou elaboracdo de determinada obra musical, com ou sem mudanga de meio.
Abordando o conceito a partir da segunda metade do século XIX, quando a popularizagdo
do piano como instrumento doméstico criou ensejo para a concepg¢ao de arranjos de obras
consagradas em versdes pianisticas, a fim de difundir e massificar tais obras. No Brasil, as
obras sinfonicas do repertdrio romantico foram rapidamente popularizadas por meio de
arranjos para piano ou banda. Mas foi certamente a industria fonografica, principalmente a
partir do advento da gravagdo elétrica no final da década de 1920, que desempenhou papel
fundamental para o desenvolvimento do arranjo brasileiro. A possibilidade de se gravar
com mais fidedignidade levou ao desenvolvimento de uma linguagem musical prépria do
disco, da qual o arranjo era a ferramenta mais importante.

O trabalho de Pereira (2006) surge de um trabalho de resgate, restauracio e
digitalizacdo do acervo de partitura dos arranjadores da Radio Nacional no Rio de Janeiro.
Sera discutido, aqui, o capitulo da dissertacdo de mestrado de Pereira que trata do conceito
de arranjo. Tal como os trabalhos anteriormente descritos, o autor utiliza verbetes do
Grove para embasar sua argumentacao cita também o trabalho de Aragdo (2001a).

Pereira toma alguns dos termos que conceituam arranjo musical, encontrados no verbete de
Boyd (1980) e trata de explicd-los individualmente, sintetizando e aprofundando seu
sentido. Sdo eles: a variagdo, que consiste na exploracdo ou desenvolvimento de um

material temdtico a exaustdo; a transcricdo, que € a adaptacdo de uma composi¢do de um
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meio instrumental para outro, procurando o arranjador manter um grau minimo de
interferéncia sobre a composi¢do original; as simplificagdes, adaptagdes, com ou sem
mudanga de meio, de uma pe¢a no intuito de facilitar sua execug¢do ou tornd-la mais
acessivel, comercial; e as elaboragdes, que sdo o conjunto de procedimentos
composicionais que possibilitam o enriquecimento harmdnico, ritmico e melédico de uma
obra. Dentro deste conceito, o autor cita a ornamentacdo melddica, a rearmonizagdo, o
deslocamento de acentuacgdo e a polirritmia como exemplos de procedimentos que podem
ser utilizados para enriquecer a obra. Cabe ao arranjador, também, a elaboracio da textura
de cada trecho do arranjo, ou seja, a maneira pela qual os instrumentos se relacionam e se
distribuem em “planos sonoros” (melodia principal, contracantos, acompanhamento).
Coelho (2007), em sua tese de doutorado, defende a importancia do arranjo para a
compreensdo analitica da can¢@o. O autor define dessa maneira o conceito de arranjo no
ambito da cangdo popular: “organizacdo de elementos musicais pré-estabelecidos que
buscam a manifestacdo do nidcleo de identidade da cangdo, a intensificacio da
compatibilidade entre expressdo e conteido e a exacerbacdo dos processos tematicos,
passionais e figurativos que constam do seu niicleo de identidade virtual” (COELHO,
2007), entendendo, neste contexto, a melodia e a letra como as instdncias que carregam o
“nuicleo de identidade da cancdo” e a obra ndo manifestada, ndo executada, estando como
seu estado latente. Defende, desse modo, que o pesquisador analise a cangdo por meio do
fonograma, e que considere a importancia do arranjo executado no registro sonoro para a
compreensdo de uma determinada cang@o. Ou seja, se a can¢do € analisada em sua
esséncia, tem-se um bindmio (melodia/letra), mas se € analisado um fonograma de uma
cang¢do, tem-se que considerar um trindmio (melodia/letra/arranjo) no processo analitico.
No que tange a andlise e classificacdo das técnicas de arranjo, o método proposto
por Guest (1996) tem sido bastante utilizado como base em trabalhos acad&micos. O
método apresentado por ele, embora de cunho didético, sistematiza as técnicas de arranjo,
no ambito da musica popular urbana, com uma riqueza de detalhes que a teoria tradicional
dificilmente ofereceria. A linguagem musical abordada no seu trabalho encontra exemplos
nos mais diversos estilos. O foco predominante desse trabalho estd nas técnicas
sistematizadas de arranjo em bloco’, nas diversas configuracdes que podem assumir:

técnicas mecanicas, que consistem na formacdo de acordes ou perfis de um bloco por meio

9 -/ . . . . . ~ . P . .
Técnicas que consistem na distribui¢do e condugdo de vozes articuladas na mesma divisdo ritmica de
alguma uma linha melddica proposta.
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da superposi¢do de tercas; ndo-mecanicas, que buscam outras maneiras de formar esses
perfis (superposicdo de quartas, de segundas e triades de estrutura superior); técnica de
escrita linear (line writing), onde a independéncia da trajetoria melddica e a representagdo
da escala dos acordes prevalecem sobre o pensamento vertical, que busca a representagdo
nitida dos acordes; e a rearmonizagdo para arranjo, que retrabalha toda a harmonia de um
trecho musical. A dissertacdo de Oliveira (2004) corrobora e complementa o método
proposto por Guest. Seu trabalho também representa um compéndio das técnicas de arranjo
em bloco, porém enfatiza a técnica da escrita linear (/ine writing) como alternativa as
técnicas tradicionais de arranjo em bloco. A escrita linear diferencia-se das outras técnicas
pela relativa independéncia com que cada uma das vozes realiza sua trajetéria melddica e
pela predominancia do pensamento horizontal sobre o pensamento vertical.

Diferentemente de Guest e Oliveira, que ddo enfoque principal as técnicas de
arranjo em bloco, a distribuicdo e a textura homorritmica das vozes, Nunes (2004) da
enfoque as técnicas contrapontisticas tipicamente bachianas aplicadas & musica popular
brasileira, explanando caracteristicas dessa técnica e sua ocorréncia e recorréncia na
musica. Ap6s breve introdug@o contendo os conceitos de andlise melddica e harmonia a
serem empregados no seu trabalho, Nunes parte para a andlise de quatro cangdes e seus
arranjos, da forma como foram gravados. Identifica e discrimina, em cada uma, as
principais linhas melddicas secunddrias, de acompanhamento a linha principal e relaciona
esses arranjos a técnica bachiana de contraponto. Faz a andlise motivica e harmodnica de
cada uma dessas linhas melddicas, para entdo chegar a alguma conclusdo do ponto de vista
da opg¢do composicional do arranjador a respeito de cada uma. Ao final do trabalho, a
autora elabora, a titulo de exemplo, seis arranjos de musicas brasileiras, utilizando a
técnica bachiana de contraponto. E notdvel que Ogerman, por sua vivéncia com a misica
erudita, tenha incorporado, além das técnicas mais frequentemente utilizadas em muisica
popular, onde predomina o paralelismo entre as vozes, algumas das técnicas de harmonia e
contraponto tradicionais, o que, segundo Paulo Jobim (entrevista ao autor, 2009), foi um
dos fatores que facilitou a afinidade entre Tom Jobim e o arranjador alemao.

Os trabalhos supracitados apresentam um rico e amplo panorama com relacdo ao
conceito de arranjo. Entretanto, podem ser ainda observados alguns aspectos a serem
aprofundados ou reconceituados nessas discussdes, entre os quais: a) Os conceitos de
arranjo t€m énfase predominante na técnica, nos procedimentos que caracterizam um

arranjo musical e na descricdo das formas pela qual um arranjador pode abordar seu objeto
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de trabalho, colocando-os 2 margem de perspectivas extra-musicais interdisciplinares; b) a
interface dos estudos de arranjo musical com a histéria se d4, de modo geral, por meio da
revisdo do conceito ou dos procedimentos de arranjo ao longo do tempo, e a maneira como
foram se transformando. O campo ainda carece de estudos que correlacionem o arranjo
musical com a formag@o da subjetividade sdcio-histérica, € o papel desta na formagdo
desse conceito; c) As tentativas de se conceituar arranjo de forma mais abrangente
resvalam em perspectivas idealistas do conceito de obra de arte, com a utilizacdo de
termos como ‘“‘virtual”, “abstrato”, etc.; d) existe uma cisdo nas maneiras de se pensar o
arranjo na musica tradicional erudita ocidental e na misica popular, que, embora sirva para
elucidar o entendimento musical especifico de cada estilo, leva a uma conclusio
fragmentada, e muitas vezes equivocada do conceito de arranjo; ) pouco se discute acerca
do arranjo dentro da perspectiva filoséfica, qual a sua relacio com a obra musical e seu
papel no estabelecimento da identidade desta. E sobre esses trés tltimos aspectos que o

presente trabalho ird fixar sua atengdo, a seguir.

Novas perspectivas

Pode-se perceber, pelos estudos por ora levantados, que ainda hd uma forte divisdo
ideoldgica entre os conceitos de arranjo na musica tradicional erudita ocidental e na misica
popular. Na musica popular, é conferido ao arranjo um valor a parte, intrinseco e
imprescindivel, tanto para a viabilizagdo pritica da composi¢do musical, como para o
estabelecimento e a constru¢do de uma linguagem musical, referente a época e ao
desenvolvimento da musica popular como um todo. Grandes compositores considerados de
um modo geral como pertencentes a categoria de musica popular sdo frequentemente
lembrados também por seu trabalho como arranjadores, inclusive de suas préprias obras (a
exemplo de Duke Ellington, Henry Mancini, Lalo Schifrin e no Brasil, de Moacir Santos).
Nao é a toa que as discussdes sobre arranjo nesse ambito sejam notavelmente mais
substanciosas.

No ambito da miisica erudita, as discussdes tendem a diminuir a importincia do
arranjo, tratando-o como atividade secundaria. Scelba (2002) exemplifica que ‘“‘arranjos
programados para orquestra sinfonica e outras formacgdes sdo frequentemente criticados

como gauche ou tolerados como curiosidades”, e propde uma discussdo defendendo a

pratica dos arranjos, em especial aquela que tem como objetivo ampliar o repertdrio
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cameristico para determinados instrumentos. Keller (1969) identifica, em nosso tempo, um
culto a autenticidade: “a progressiva inseguranga artistica de nossa era € que tem
transformado nossa busca por autenticidade numa obsessdo” (KELLER, 1969). Essa
obsessdo diminui o valor do arranjo, comparativamente com o original, por sua suposta
“inautenticidade”. Acrescenta-se aqui, a essa perspectiva, o fato, percebido por Aragdo
(2001a), de que na musica tradicional erudita ocidental as figuras do compositor e do
arranjador encontram-se aglutinadas, e o processo a que, no ambito da musica popular, se
denomina “arranjo” (no sentido de conferir viabilidade sonora a uma composicio), embora
exista na musica erudita, ndo é reconhecido ai como distinto do processo composicional
como um todo. Tentar-se-a, neste trecho do trabalho, desconstruir essa ideia. Afinal, se
Berlioz, Rimski-Korsakov, Ravel, Mahler e Stravinsky s3o considerados grandes
orquestradores de suas proprias obras, a parte de seu valor como compositores, por que nao
pode o arranjo ser destacado, ainda que apenas para fins de delimitagdo conceitual, como
parte do pensamento composicional, tanto na musica erudita quanto na musica popular?

De fato, esse conflito ideolégico parece residir, assim como os conceitos de
“originalidade” e “autenticidade”, no aspecto ontoldgico da obra musical, ou seja, no
conceito da obra musical em si, que elementos determinam sua identidade, que instancia,
material ou abstrata, a contém ou representa, ¢ de que maneira ela existe. Nesse ponto,
torna-se bastante pertinente a discussdo levantada por Treitler (1993). O autor tem como
ponto de partida a ideia levantada por Popper (1977) de que a obra musical nio reside na
partitura, nem na soma de experiéncias acusticas imaginadas pelo compositor enquanto a
concebia, nem em uma performance ou no conjunto de todas as performances da obra:
trata-se de um produto de uma mente humana, recapturado (e ressignificado), talvez
somente em parte, por mentes humanas. A ideia vem romper com o conceito de “obra
fechada”, no qual a existéncia da obra estaria cristalizada em alguma dessas instancias. A
partir disso, Treitler introduz fatores de maleabilidade e fluidez a identidade da obra
musical.

Para exemplificar de que maneira esse conceito se manifesta na pratica, Treitler
utilizou exemplos da musica de Chopin. O primeiro exemplo que o autor traz é a Mazurka
opus 7 #5. Na partitura, estd indicada a seguinte instru¢@o, ao final do dltimo compasso:
Dal Segno Senza Fine. Isto implica que a peca é, na sua essé€ncia, infinita. Dada a ébvia
impossibilidade de o musico tocar infinitamente, diferentes formas de interpretacao

surgirdo, pois o intérprete deverd decidir quando parar. O segundo exemplo € a Valsa opus
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64 #2 em que s@o comparadas trés gravagdes de grandes pianistas do inicio do século XX
(a saber, Cortot, Paderewski e Rachmaninoff). Todas elas tém pequenas dessemelhancas
com qualquer edicdo desta valsa (edicdes, estas, também dessemelhantes entre si),
revelando a capacidade de improvisacdo e releitura desses intérpretes. O terceiro exemplo
é a valsa opus 70 #1, publicada postumamente por Julian Fontana. Nesta edigdo,
consagrada pela tradicdo, uma das secOes € repetida. Entretanto, no original, descoberto
recentemente, autografado por Chopin, esta repeticio ndo ocorre. H4 uma gravagido de
Rachmaninoff em que o pianista toca como a versdo autografada (sem a repeticdo, o que
levanta a hip6tese de que havia uma tradicdo ndo-escrita do esquema de repeticdo de
Chopin). No dltimo exemplo, o Noturno opus 62 #1, Treitler relata que Chopin enviou aos
seus editores, na mesma época, versdes diferentes desta mesma peca. Os exemplos
comprovam que, para Chopin, a obra ndo era uma entidade definitiva e fechada, mas sim
uma instancia maledvel.

Treitler levanta, em seu trabalho, a seguinte questio: “quais sdo os limites? Quanto
pode uma obra ser modificada na escrita ou na performance e ainda reter sua identidade?”.
Sem querer elaborar uma solucio definitiva, Treitler apenas sugere a complexidade da
questdo: “(...) as respostas variam com a tradi¢do composicional, o compositor, mesmo a
obra individual, como também as respostas referentes as mesmas obras ou tradicdes
composicionais variam com o tempo e sob circunstancias histdricas”.

De maneira semelhante ao trabalho de Treitler, Bowen (1993) discute aspectos do
conceito de obra musical no Jazz. Ele critica a concepcdo estruturalista tradicional, de que
h4 elementos “acidentais” (mutdveis) e “essenciais” (fixos, que seriam as notas, para a
maioria dos casos) em uma obra musical. Por meio de duas “performances”' distintas de
um trecho da composi¢do “Round Midnight”, de Thelonius Monk, Bowen demonstra que
duas versdes que ndo possuem nada em comum podem ser perfeitamente identificdveis
pelo ouvinte familiarizado com a composicio como pertencentes a mesma obra. A
primeira retém a melodia e o tom “originais”, rearmonizando e modificando a métrica do
compasso quaterndrio para terndrio. A segunda mantém a harmonia e o compasso,
modificando o tom e realizando varia¢des melddicas. A interseccio entre as duas versodes é

nula. Entretanto, ambas sdo reconheciveis como “Round Midnight”.

10 e are . . .
Nesse ponto especifico, Bowen utiliza o termo “performance” no sentido que se estd utilizando o termo
“arranjo” no presente trabalho.
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Bowen explica tal fendmeno recorrendo a Wittgenstein. O filésofo elabora um
conceito, a que chamou Familiendihnlichkeit", que consiste numa complicada rede de
similaridades entre objetos distintos. Dois objetos, sem nenhum elemento comum entre
todos eles, podem pertencer a uma mesma familia, desde que tenham algumas dessas
caracteristicas esséncias dessa rede de similaridades. Obviamente, esses elementos niao
devem estar dispostos em qualquer combinacdo. Dessa forma, performances ou arranjos
distintos de uma mesma obra nio precisam ter nenhum elemento em comum, desde que
guardem elementos comuns a uma mesma obra. A maleabilidade que Wittgenstein
visualiza no objeto se relaciona com o conceito de obra musical que se procura estabelecer
nesta pesquisa.

O trabalho de Bowen pouco remete ao termo “arranjo”. Entretanto, o conceito de
performance por ele utilizado revela profunda afinidade com o conceito de arranjo aqui
trabalhado. A opc¢do terminoldgica pode ser explicada, em parte, por tratar especificamente
de Jazz (como foi explanado, para Schuller (2006), toda performance em Jazz pode ser
considerada uma forma de arranjo). Assim como Bowen, Treitler também nao da énfase ao
arranjo em seu trabalho. Essa lacuna, percebida em trabalhos dessa envergadura demonstra
0 quanto o conceito de arranjo ainda necessita ser trabalhado como uma prética a parte,
regida por suas caracteristicas peculiares.

Pode-se entender a relagdo do arranjo com a obra musical de maneira ambivalente.
Por um lado, a maleabilidade da obra de arte a torna passivel de infinitas possibilidades de
abordagem interpretativa e de arranjo, em que todos os elementos podem ser trabalhados,
transfigurados ou substituidos. Dessa forma, o arranjo de Gil Evans para o segundo
movimento do Concierto de Aranjuez de Joaquin Rodrigo, contido no dlbum Sketches of
Spain, de Miles Davis, bem como o arranjo de Claus Ogerman para “Wave” de Tom
Jobim, contido no dlbum Terra Brasilis, de Tom Jobim, retrabalham praticamente todos os
elementos concebiveis das obras originais (forma, instrumentacio, variacdes melddicas,
distribuicdo e conducdo de vozes, contracantos, etc.), e ainda retém a identidade da obra,
tornando-a perfeitamente reconhecivel. Por outro, o arranjo, como ferramenta musical, tem
o valioso poder de formar e transformar a identidade de uma obra musical. Assim, uma
composi¢do como “Aquarela do Brasil”, de Ary Barroso, incorporou a sua identidade

como obra os contracantos do arranjo de Radamés Gnattali e a obra Quadros de Uma

11 . . e A .
O termo é comumente traduzido como “semelhangas de familia”, em portugués. No artigo de Bowen, o
termo é traduzido como family resamblances.
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Exposicdo de Mussorgsky € igualmente reconhecida em duas versdes: na original, para
piano, e na orquestracdo de Ravel.

Essas perspectivas geram o ensejo para se elaborar, agora, uma concep¢do mais
abrangente de arranjo musical. Diversos exemplos de como o conceito de arranjo como
elemento integrante do processo composicional se demonstra na prética poderiam ser
explanados, mas ndao sem correr o risco de tomar procedimento de arranjo pela ideia
musical, e vice-versa. Algumas obras, entretanto, por suas particularidades estruturais,
permitem vislumbrar os limites entre a concepc¢do da ideia e a revelagdo da mesma de
maneiras diferentes. Entre elas, pode ser citado o Boléro, de Ravel. Nessa obra, de um
ponto de vista especifico, a mesma ideia (melodia) € apresentada em diversas repeti¢cdes. A
cada repeticdo da melodia, a textura é acrescida de novo timbre, configuracdo harmonica,
padrdo de distribui¢cdo e condugdo de vozes, etc.. Cada secdo, nesse caso, traria uma
abordagem distinta de orquestra¢do (que vem a ser uma subcategoria de arranjo). De um
ponto de vista geral, a ideia de crescente tensdo e volume de som seria manifestada pelo
uso de diversos procedimentos tipicos do arranjo: acréscimo gradativo da quantidade de
instrumentos na orquestra¢do, aumento da densidade harmdnica, elaboracdo de texturas
homorritmicas e motivos de acompanhamento, etc.

Em suma, infere-se que o arranjo, embora seja geralmente entendido apenas como
uma atividade musical alheia da concepcdo de uma obra musical, pode ser compreendida
como O processo inerente ao pensamento composicional que circunscreve a obra musical,
ainda que circunstancialmente, num enunciado sonoro. Esse enunciado, por um lado,
reforca os elementos formadores da identidade da obra musical, por outro, transforma e
complementa essa identidade, com a introducio de elementos novos. Dessa forma, integra-
se a obra como um todo, num processo que, a0 mesmo tempo, revela e transfigura sua
identidade.

As novas perspectivas acerca do conceito de arranjo apresentadas ao longo deste
trabalho ndo tém a pretensdo de suplantar conceitos de arranjo anteriores. Tampouco
desconsidera a diferenga entre as maneiras como o arranjo € tratado nos métiers da misica
popular e erudita. Apenas considera que essa diferenca ndo justifica o abismo conceitual
existente entre a compreensdo do arranjo em musica popular e erudita. O assunto ainda é
recente como ambito de interesse da musicologia e, para que se forme um conhecimento
pleno e verdadeiro, abrangendo musicos e musicélogos, é preferivel a profusdo de ideias,

colocando sob a luz da pesquisa diversos pontos de vista do mesmo objeto a uma
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conclusdo definitiva do conceito de arranjo. Entretanto, essa conceituacio serd importante

para delimitar a abrangéncia desta pesquisa ao tratar do tema.
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4. DESCRICAO E CRITICA DAS FONTES DE PESQUISA

Os estudos musicolégicos recentes, nacionais e internacionais, t€ém conferido énfase
a um aspecto que permaneceu em segundo plano no decurso da prdpria constitui¢do da
musicologia enquanto disciplina: a importincia do registro fonografico como fonte
documental.

Com relagdo a esse aspecto, Gonzdles (2001) observa a crescente importancia da
gravagdo como fonte de pesquisa e ferramenta técnica para musicos: “a mediacdo da
musica, além de constituir-se em substituto da partitura enquanto comunicagdo e
preservacdo da obra, o tem feito enquanto estratégia analitica e prética compositiva”. O
autor cita Carlos Rojas (apud GONZALES, 2001), que defende que “estamos frente ao
posicionamento definitivo do som gravado como veiculo de comunicagio e redefinicdo da
tradigdo musical”. Coelho (2007) propde que os pesquisadores do cancioneiro popular se
reconhecam como ‘“‘analistas de fonogramas”, em lugar de “analistas de cangdes”, e
desenvolve sua andlise do trindmio letra/melodia/arranjo com base na andlise de um
fonograma. Lee (2001) desenvolve uma andlise comparativa entre as partituras de Debussy
e as gravacdes do proprio compositor, feitas em piano roll, mecanismo similar ao piano
que reproduz uma execug@o no seu teclado, com base nos fonogramas gerados por este
mecanismo. Winter (1990) faz um estudo de organologia sobre a maneira como a
construcdo de pianos influencia na composi¢do e na performance, com base no registro
fonogréfico de diversos pianistas.

A abordagem metodolégica do registro fonogriafico como fonte de pesquisa
constitui uma importante abordagem metodoldgica para o presente trabalho. Contrariando
a pratica tradicional, a autoridade ou status da fonte escrita foi relativizada, levando em
consideragdo a sua relagdo com o registro fonografico. Durante a pesquisa, 0s manuscritos
dos arranjos das composi¢des de Jobim, de autoria do préprio compositor ou de Ogerman
foram confrontados com seus respectivos fonogramas, a fim de verificar a existéncia de
discrepancias entre as fontes de pesquisa. Algumas partituras de Jobim ndo foram
concebidas para terem um fonograma correspondente (como € o caso dos lead sheets), mas
todas as partituras de autoria de Claus possuem um fonograma correspondente. Para efeito
de andlise descritiva, foram priorizadas, na medida do possivel, aquelas que possuiam um

fonograma correspondente.
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Foi observada, também, a existéncia de discrepancias entre os fonogramas e as
partituras. O manuscrito de Ogerman de Wave, por exemplo, apresenta algumas diferencas
na instrumentacio com relagdo ao fonograma correspondente, e uma secdo de reexposicio
da melodia € substituida por um improviso de piano. A forma musical e os contracantos do
naipe de cordas, porém, sdo mantidos inalterados. Mas de uma maneira geral, poucas
diferencas foram encontradas.

Em alguns casos, quando um fonograma importante para a corroboracgdo dos
resultados da andlise ndo dispunha de partitura de Jobim ou de Ogerman, o respectivo
fonograma foi utilizado, dentro das suas limitacdes metodoldgicas, como base para
comparagdo com o outro arranjo da mesma composi¢do. O fonograma do filme Tempo do
Mar, que nao dispunha da partitura de Jobim, e de “Wave” no dlbum Terra Brasilis, que
ndo dispunha da partitura de Ogerman, sdo exemplos desse procedimento. Nesses casos, 0
trecho de interesse foi transcrito em partitura.

Para avaliar a natureza do trabalho de Claus Ogerman na obra de Tom Jobim, foi
necessdrio levantar as fontes, que consistem de partituras, gravagdes, entrevistas em
primeira e segunda mdo, reportagens, relatos, encartes de CDs, entre outras. Nos
subtdpicos seguintes serd explanada a maneira como as principais fontes da pesquisa,
partituras, fonogramas e entrevistas, detalhando o processo metodolégico pelo qual esse

material foi abordado.

Manuscritos e fonogramas

A documenta¢do musical foi obtida no site do Instituto Antonio Carlos Jobim, que
disponibiliza 736 manuscritos originais de Tom Jobim e de arranjadores que colaboraram
com O compositor.

Para a realizacdo desta pesquisa, e a avaliacdo da maneira como a parceria se
desenvolveu ao longo dos anos, foi necessdrio fazer andlises comparativas entre os
manuscritos de composi¢des de Jobim com arranjos do préprio compositor — anteriores a
intervencdo do arranjador alemido — e as partituras manuscritas dessas mesmas
composi¢des arranjadas por Ogerman. Entre os manuscritos cujos arranjos sdo do préprio
Tom Jobim, hd, basicamente, cinco tipos: rascunhos inacabados, lead sheets (melodia e
cifra), partituras originais para piano, grades orquestrais reduzidas, grades orquestrais
completas. Foram priorizadas, para efeito de andlise comparativa, as grades completas e

reduzidas, por expressarem as idéias composicionais e de arranjo de Jobim de maneira
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mais completa (introdugdo, contracantos, harmonizacdes, interlidios, backgrounds, codas,
etc.). A maior parte das grades possui um fonograma correspondente, enquanto que 0s
rascunhos, lead sheets e partituras de piano geralmente ndo possuem. Os manuscritos
contendo os arranjos de Ogerman sio, na sua maioria, grades orquestrais completas.

Os manuscritos levantados durante a pesquisa estdo listados em anexo, ao final do trabalho.
A ordem da lista corresponde a cronologia dos arranjos de Ogerman, e as fases da parceria. Para
este levantamento, foram consideradas as musicas de que se dispde, a0 menos, de um tipo
de fonte (partitura ou fonograma) de autoria de cada um dos musicos. Como é possivel
perceber, o material correspondente aos dlbuns inseridos na primeira linha de trabalho'*
estd mais completo: sdo pelo menos cinco obras com partituras de Jobim e de Ogerman
para serem comparadas, utilizando os registros fonograficos correspondentes
(“Insensatez”, “Desafinado”, “Estrada do Sol”, “Por Causa de Vocé” e “Se Todos Fossem
Iguais a Vocé”).

Do material correspondente aos dlbuns inseridos na segunda linha de trabalho,
percebe-se uma escassez de partituras de ambos os lados. Esse fato pode ser explicado, em
parte, pelo préprio momento em que vivia o compositor: depois de ter se lancado no
exterior nio s6 como compositor, mas também como cantor e instrumentista, Jobim
conquistou prestigio que lhe permitiu fazer dlbuns com predomindncia de composicdes
inéditas. Seu trabalho com Ogerman, segundo relato de Paulo Jobim (entrevista ao autor,
2009), foi sempre realizado téte-a-téte, com os dois sentados a beira de um piano, o que
tornava desnecessdria a comunicacdo por meio de rascunhos detalhados das musicas. Entre
as partituras de Jobim deste periodo com maior quantidade de informacgdes, pode-se
destacar a reducdo pianistica de “Wave”, que reflete bem suas inten¢des composicionais.
Ao trabalhar composi¢des originais, o direcionamento dos arranjos no dlbum Wave muda
sensivelmente com relacdo aos anteriores: torna-se mais econdmico, parcimonioso, dando
total destaque as composicOes inéditas. Nos dois dlbuns seguintes, as composi¢des de
Jobim se tornam mais profundas e pessoais. Algumas obras que ele tinha usado como trilha
sonora para filmes é regravada com arranjos de Ogerman, juntamente com algumas
cang0es originais. Destes, também sdo poucas composi¢cdes que t€ém ambas as partituras de

Jobim e de Ogerman disponiveis (“Aguas de Mar¢o” é o melhor exemplo). Entretanto,

© Para explanagdo detalhada com relagdo as linhas de trabalho assumidas por Jobim em seu

trabalho ao lado de Claus Ogerman, conferir o subtdpico, “Delimitagdo do objeto de estudo contextualizado
nas linhas de trabalho de Tom Jobim” do capitulo “Apresentagdo”.
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composi¢des como a suite “Cronica da Casa Assassinada” possuem fragmentos de
partituras que podem ser aproveitados.

Representa a terceira linha de trabalho o dlbum Terra Brasilis, em que Jobim
revisita algumas composi¢cdes consagradas. As partituras tornam a surgir, como na
primeira, e pelo menos duas composi¢des podem ser comparadas por grades completas de
ambos os musicos (“Modinha” e “Se Todos Fossem Iguais a Vocg€”). A cangdo “Se Todos
Fossem Iguais a Voce€” revela-se extraordindrio para a pesquisa por ser a Unica da amostra
que possui quatro versdes, duas de Jobim (1956 e 1958) e duas de Ogerman (1967 e 1980).

De cada uma dessas trés linhas de trabalho da produ¢do de Tom Jobim em parceria
com Ogerman, foram selecionados pelo menos trés exemplos de composicdes que tenham
recebido uma versdo de Jobim e outra, posterior, de Ogerman, e que tenha as partituras de
ambas disponiveis, para que fosse realizada uma andlise detalhada. Essas andlises, de
cardter descritivo e critico, estdo desenvolvidas no capitulo “Andlise Musical”, e o
processo metodoldgico de andlise explicado.

As composicdes que ndo possuem disponiveis alguma das fontes correspondentes
(partituras ou fonogramas) ndo foram aproveitadas para andlise integral, mas também
puderam ser aproveitadas como forma de corroborar os resultados obtidos com as andlises
detalhadas. Para isso, foi necessdrio recorrer a andlise comparativa de fonogramas e
transcricdo de alguns dos trechos dos fonogramas. Essas andlises complementares estdo
descritas no capitulo “A Abordagem Estilistica dos Arranjos e o Desenvolvimento da
Parceria”.

E importante ressaltar que o material utilizado para se fazer as anlises
complementares foi abordado de maneira mais subjetiva, mas nem por isso menos
cientifica. A comparacdo entre dois fonogramas, entre um fonograma e uma partitura
correspondente a composicao, mas ndo ao arranjo ou entre duas partituras sem fonogramas
nao diminui o valor das evidéncias observadas para a pesquisa. Obviamente, essas
evidéncias ndo terdo a mesma riqueza de detalhes daquelas observadas por meio de fontes
completas, mas ainda serdo de grande valia para a andlise. As transcri¢des, por exemplo,
ndo representam, necessariamente, todas as vozes do trecho, mas explicitam o movimento
das principais, de modo a elucidar o exemplo e determinar a harmonia do trecho. Em
alguns casos, podem ser elaboradas cifras para o trecho, de modo a resumir a notagdo do
acompanhamento, se essa for dispensdvel para o aspecto analisado no momento. Reducdes

pianisticas das transcrigdes foram amplamente utilizadas para essas finalidades.
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Portanto, além dos fonogramas mencionados anteriormente, podem-se destacar
outras composicdes que serdo utilizadas nas andlises complementares. Com relacdo a
primeira linha de trabalho, € relevante a canc¢do “Dindi”, que possui disponivel a partitura
do arranjo de Ogerman para o dlbum Francis Albert Sinatra & Antonio Carlos Jobim, e
constitui o dnico exemplo da amostra pertencente esse dlbum, e o tnico em que Jobim
divide o papel principal com outro artista.

No ambito definido para a segunda linha de trabalho, alguns arranjos de Ogerman
podem ser comparados com os respectivos lead sheets de Jobim (“Capitdo Bacardi”,
“Look to the Sky (Olha pro Céu)” e “Mojave”). A abundancia, nessa linha de trabalho, de
registros fonograficos das obras de Jobim anteriores aos arranjos de Ogerman também
torna aproveitdvel diversas obras para efeito de comparagdo, mesmo s6 com uma das
partituras disponivel (“Tempo do Mar”, “Arquitetura de Morar”, Alguns trechos de
“Cronica da Casa Assassinada”, etc.). A cancdo “A Correnteza” uma redugdo pianistica e
uma grade reduzida de autoria de Jobim. Embora ndo tenham fonograma correspondente,
essas partituras revelam-se bastante tteis quando confrontadas com o fonograma do
arranjo de Ogerman, para o dlbum Urubu.

Com relagdo a terceira linha de trabalho, cabe destacar “Chovendo na Roseira”,
cujo arranjo de Ogerman para o dlbum Terra Brasilis, disponivel em partitura, pode ser
confrontado com lead sheets de Jobim. Outro exemplo complementar bastante interessante
¢é a segunda versdo de “Wave”, por Ogerman, em que o arranjador alemao toma a liberdade

de retrabalhar a obra nos seus mais diversos aspectos.

Entrevistas

Dois tipos de entrevistas serdo aqui listados: a entrevista concedida ao autor, de Paulo
Jobim, fornecida diretamente ao autor deste trabalho e as entrevistas em segunda maio,

fornecidas a terceiros e coletadas por meio da pesquisa cientifica.
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Entrevista ao autor
Paulo Jobim (Rio de Janeiro, 2009).

Foi realizada uma pesquisa de campo no Instituto Antdnio Carlos Jobim, no Rio de
Janeiro. O Instituto € responsdvel pela administragdo do espélio do compositor,
organizacdo e digitalizagdo do acervo de partituras e arquivos de som da sua obra,
compilagdo e recuperacdo de documentos de importancia histdrica (relatos, entrevistas,
correspondéncia epistolar), edicdo de livros, elaboracdo de projetos musicais ou
educativos, manutencio de website, etc. O Instituto € presidido por Paulo Jobim, filho de
Tom, também compositor arranjador e violonista, idealizador e produtor de diversos
projetos ligados a obra do pai, como o DVD “Jobim Sinfénico”, gravado pela OSESP em
2002. Paulo teve duas composi¢des de sua autoria gravadas nos discos Tom Jobim sob a
dire¢do de Claus: “The Mantiqueira Range”, em Matita Peré e “Valse” no disco Urubu.
Ambas receberam arranjo orquestral do maestro aleméo.

Para este trabalho, foi realizada uma entrevista com Paulo Jobim, com enfoque na
relacdo de Claus Ogerman com Tom Jobim, a importincia de seu trabalho na obra do
compositor. Por ter trabalhado ao lado Tom durante boa parte da carreira do compositor,
Paulo Jobim pode ser considerado uma importante figura na reconstitui¢do desse cendrio.

Em momento algum, esperou-se que Paulo tivesse todas as respostas para essas
perguntas. Esperou-se apenas que fosse levantada uma discussio envolvendo esses temas e
que possivelmente, a entrevista viesse a revelar informacdes que redimensionariam o
projeto como um todo.

Paulo Jobim demonstrou ser uma pessoa muito acessivel, receptiva e despojada.
Portanto, achou-se mais proveitoso direcionar a entrevista como se fosse uma conversa, de
maneira livre. A entrevista foi realizada no préprio Instituto. Para realizar a entrevista, ndo
foi utilizado nenhum modelo prévio, nem foram preestabelecidas perguntas ao
entrevistado. Entretanto, foram listados previamente alguns tOpicos que deveriam ser
contemplados ao longo da conversa. Sdo eles:

e Relagdo Jobim/Ogerman — como eles se conheceram — como era a relagdo entre
eles — por que eles ndo tornaram a trabalhar juntos depois do disco ‘“Terra
Brasilis”.

® Processo de trabalho — como era o processo de trabalho entre os dois (ensaios,

encontros, rascunhos, troca de partituras, etc.).

37



e Nivel de participacdo — Em que o nivel de participacdo no produto musical final se
dava a interven¢do de Ogerman como arranjador — instrumentacéo e orquestragio,
harmoniza¢do, BGs (backgrounds), contracantos, melodias secunddrias,
composi¢do de secdes musicais inteiras — De que forma essa participagdo se
modificou ao longo dos anos em que trabalharam juntos.

¢ Os motivos de Tom para a delegacdo da fun¢do de arranjador a terceiros nessa fase
de sua producio.

e A influéncia da musica erudita sobre a obra de Tom Jobim, sobretudo Villa-Lobos
e o Impressionismo Francés — De que maneira parceria com Claus Ogerman serviu
para “potencializar” essa influéncia.

e Como foi o processo de trabalho de Ogerman sobre as composi¢des “The
Mantiqueira Range” e “Valse”, de Paulo Jobim.

Ao longo da entrevista, Paulo recorreu a documentos, arquivos de som, ou
curiosidades que ele julgasse relevante para o assunto. A maioria desses materiais se
encontrava em arquivos, no livro “Cancioneiro Jobim”, editado por ele, ou no site do
instituto Jobim (www.jobim.org). A entrevista foi gravada em um aparelho de MP3 e
passada para o computador logo em seguida.

A partir daqui, serdo apresentados os dados conforme eles foram discutidos, na
ordem dos tépicos listados anteriormente.

Com relagdo a0 modo como se conheceram, Jobim e Ogerman foram apresentados
provavelmente por Creed Taylor, que produziu os primeiros discos de Jobim no exterior.
Eles se deram bem logo de inicio. Apesar de nunca té-lo conhecido pessoalmente, Paulo
revela algumas caracteristicas da personalidade de Claus, que ele soube por meio do pai.
Depois de trabalhar com Claus no primeiro disco (Composer of Desafinado Plays), Tom
trabalhou com Nelson Riddle, arranjador de Frank Sinatra, no seu segundo disco (The
Wonderful World of Antonio Carlos Jobim). Tom conhecia e admirava o trabalho de
Riddle, mas nio ficou muito satisfeito com o disco. Segundo Paulo, ao contrdrio do que
muitos pensam, sua insatisfacdo ndo residia nos arranjos de Riddle, mas na execugdo dos
musicos americanos. Tom também ndo ficou satisfeito com sua performance vocal. Seja
como for, Jobim voltou a trabalhar com Ogerman. Trabalhou também com Deodato, mas
sua preferéncia por Claus se demonstrou em outros trabalhos. Depois do disco Terra
Brasilis, Ogerman voltou a Europa para se dedicar a composi¢do sinfénica, o que veio a

inviabilizar a parceria dai em diante.
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Paulo diz que o processo de trabalho entre Claus e Tom se dava, na maioria das
vezes, por meio de encontros junto a um piano. Paulo supde que Claus era “muito rdpido”
na escrita e que Tom ndo precisava lancar mdo de partituras, o que explica a pouca
ocorréncia de rascunhos no acervo do Instituto. Diferentemente do trabalho com o pai,
Claus elaborou os arranjos das composicoes de Paulo por meio de partitura-guia e
gravagdo em fita cassete.

Paulo diz que, nos primeiros discos, Claus atuou principalmente nos dmbitos da
orquestracdo e arregimentacdo de idéias. Os arranjos do primeiro disco sdo fortemente
embasados nos que Tom escreveu para os discos de Jodo Gilberto. Com o passar do tempo,
Ogerman comecou a atuar de maneira mais participativa, trabalhando junto ao compositor
na concepgio musical. Em cangdes como Angela e Ligia, do disco Urubu, por exemplo, ji
se torna bem dificil saber quem € o autor de um contracanto ou de uma cortina harmonica.
Porém, no disco udltimo disco em que trabalharam juntos (Terra Brasilis) é que Ogerman
colabora de maneira mais profunda. Tom decidiu regravar alguns sucessos e o arranjador
teve a oportunidade de revelar sua técnica apurada e complexa de escrita. Neste disco,
Ogerman compde secdes inteiras de introducdo e coda e envereda por caminhos de
rearmonizacdo. Sua escrita suntuosa contrasta com a estética despojada, porém igualmente
eficaz, de Jobim. Tom incorporou alguns elementos dos arranjos deste disco de cangdes
como Chovendo na Roseira em suas performances subseqiientes.

Paulo atribui o fato de Tom Jobim designar a fun¢do de arranjador a terceiros
(sendo que ele mesmo era um bom arranjador) a um fato muito pouco comentado. Os
arranjadores tinham mais facilidade para arregimentar musicos, principalmente
instrumentistas de sopro que dominavam vdrios instrumentos, de flauta em Sol a fagote.
Nas grades de Claus, por exemplo, é freqiiente a troca de instrumento no mesmo
pentagrama.

Para Paulo, hd muito da influéncia do impressionismo francés na musica de seu pai.
Subsequentemente, ele incorpora até a influéncia de Stravinsky e as técnicas dodecafonicas
a seus trabalhos nos discos Matita Peré e Urubu. Mas Debussy ¢é talvez a maior influéncia
da musica erudita sobre sua obra. Na Sinfonia da Alvorada, obra composta para a
inauguracdo de Brasilia, o primeiro movimento tem uma técnica de harmonizagio e
orquestracdo que se assemelha ao Prélude a l'apres-midi d'un Faune, de Debussy, em
especial nos solos das madeiras, nos trémulos das cordas, no uso da escala hexatdnica. A

parceria com Claus certamente potencializou essa influéncia, pois a escrita de Claus, ao
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contrario da maioria dos arranjadores norte-americanos, nao € uma escrita de chord blocks,
em textura homorritmica e predomindncia do movimento paralelo. E uma escrita européia,
desenvolvida da harmonia tradicional, com as vozes se movimentando por dentro do
acorde, com relativa independéncia.

Quando compunha, Tom ji elaborava, de maneira simultdnea a composicao,
introdugdo, contracantos, melodias passivas para BG, etc. Portanto, muitas composicdes ja
vinham com seu arranjo “embutido”. Entretanto, vérias lacunas nessas composi¢des foram

deixadas para ser preenchidas com os arranjos de colaboradores como Claus Ogerman.

Entrevista colhida em fontes secundarias
Dori Caymmi

E de fundamental importancia para a pesquisa que se esclareca a participagio do
violonista e compositor Dori Caymmi nos arranjos do disco Matita Peré. Apesar de constar
na ficha técnica a atribui¢@o dos arranjos a Claus Ogerman, hd uma pequena nota no disco
agradecendo a Dori “pela elaboracio dos arranjos”. Nao € possivel inferir muito da nota.

Em entrevista a Luiz Roberto Oliveira e Sérgio Lima (Rio de Janeiro, 1997),
Caymmi revela que, depois de trabalhar com Jobim na gravagdo de “Sé Tinha de Ser Com
Voce” para um documentdrio americano, € em mais algumas trilhas sonoras (inclusive
trechos da suite Cronica da Casa Assassinada), foi convidado por Jobim para arranjar, em
conjunto com ele, algumas novas composi¢des que viriam a integrar o dlbum Matita Peré.
Dori Caymmi conta que trabalhou de maneira colaborativa com Jobim, compondo se¢des,
fazendo variagdes melddicas, incluindo ideais de orquestracdo, elaborando o arranjo em
conjunto. Jobim incorporava rapidamente suas ideias a obra, ndo importando a autoria da
ideia original.

Outra entrevista de Dori Caymmi € utilizada neste trabalho. Concedida a Smarcgaro
(Rio de Janeiro, 2005), Caymmi relata que trabalhou com Jobim como violonista, as vezes
contribuindo com uma ideia de arranjo, na trilha sonora de filmes como Tempo do Mar e
Crénica da Casa Assassinada, para a qual Jobim compds a suite homonima. Mas seu
trabalho como arranjador ao lado de Jobim se torna representativo a partir do dlbum Matita
Peré, que segundo ele, acabou sendo delegado a Ogerman “por total incompeténcia da
produg@o”. Caymmi diz ndo se lembrar de todas as suas contribui¢des no dlbum, mas

calcula que foram em trés ou quatro faixas, entre as quais “Aguas de Marco”, “Matita
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Peré” e “Ana Luiza” foram criados por ele em parceria com Jobim, e que Claus modificou
pouco do arranjo original. A partitura da cangdo “Chora Cora¢do”, trecho da Cronica da
Casa Assassinada, disponivel no acervo do Instituto Anténio Carlos Jobim, € atribuida a
Caymmi e Jobim, e serviu de base para o arranjo de Ogerman, da forma como foi gravado
no dlbum. O trabalho de Dori Caymmi, portanto, funciona como extensdo do pensamento
de Jobim. Sua contribuicdo € inestimavel nessas misicas e é fundamental para que seja
entendido, também, o papel de Ogerman nesses arranjos, que acaba ficando diminuto, se
comparado com sua contribuicio em dlbuns como Terra Brasilis. A grade de Aguas de
Marco de Ogerman, por exemplo, possui poucas diferencas com relacio aquela atribuida a
Jobim (e que tem, provavelmente, contribui¢do efetiva de Dori Caymmi): Dobramentos
melddicos, acréscimos de instrumentos a textura e a elaboracdo de uma cortina harmoénica
num trecho indicado. Todos esses detalhes estdo minuciosamente explicados no capitulo

seguinte.
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5. ANALISE MUSICAL

Conforme explanado no capitulo “Apresenta¢do”, puderam ser percebidas trés
linhas de trabalho assumidas por Jobim nos dlbuns em que trabalhou em parceria com
Ogerman. E importante frisar que essas linhas, apesar de terem relagio com o estilo
composicional empregado, estdo condicionadas a outros fatores como interpretacdo,
relacdo com o momento da carreira de Jobim, ineditismo ou ndo da composi¢do, etc.

De modo a organizar melhor esse trabalho, optou-se por dispor as andlises por
composi¢do, seguindo a ordem cronoldgica em que as composi¢des foram gravadas nos
albuns de Jobim em parceria com Ogerman. Dessa forma, as linhas de trabalho ficam
agrupadas, podendo a transformacdo da parceria entre os dois musicos ser visualizada com
maior clareza. A cancdo “Se Todos fossem Iguais a Voc€” é um caso a parte na amostra,
pois possui disponiveis manuscritos de quatro arranjos: dois de Jobim e dois de Ogerman,
sendo que os arranjos atribuidos a Ogerman pertencem a linhas de trabalhos diferentes
(primeira e terceira linhas, a saber). A andlise dessa cangdo foi, portanto, disposta por
ultimo nesse capitulo.

As composi¢des que puderam ser aproveitadas pela pesquisa estdo listadas no
quadro do capitulo anterior. Aquelas cujos manuscritos correspondentes constam de grades
orquestrais, reduzidas ou ndo, foram priorizadas para efeito de andlise integral, sendo
descritas as principais caracteristicas de cada um de seus trechos. As composi¢des cujas
fontes estavam incompletas, faltando grades orquestrais ou fonogramas correspondentes de
um dos dois musicos, mas que puderam ser aproveitadas para corroborar hipéteses
levantadas nas andlises completas serdo utilizadas como exemplos complementares no
capitulo seguinte. As composicdes a serem descritas integralmente neste capitulo sdo as

seguintes:
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Linhas de Titulo das composicaes Ano dos arranjos | Ano dos arranjos de
trabalho POsI¢ de Jobim Ogerman
Insensatez 1961 1963
1%. Linha Estrada do Sol 1958
1967
Desafinado 1959
Wave 1967 1967
2% Linha Aguas de Marco s.d.
1973
Milagre e Palhacos
1971
(excerto)
3?2, Linha Modinha 1972 1980
1* 3% Linhas | ¢ T"dosal:v‘;ssgm Tguais | 1956 ¢ 1958 1967 ¢ 1980

No subtdépico “Andlise Musical dos Arranjos Selecionados” estdo contidos os
exemplos listados acima. Os diversos aspectos interessantes para a pesquisa foram
abordados integralmente, sem compartimentd-los em subtdpicos, sem hierarquiza-los
quanto a sua importincia. Surgem ao longo do corpo do texto na ordem cronolégica em
que aparecem em cada arranjo.

Para realizar as andlises contidas neste trabalho, foi necessério recorrer a algumas
ferramentas metodoldgicas e adapta-las, de modo a gerar procedimentos adequados aos
propositos da pesquisa. A andlise tradicional, embora bastante util para a andlise formal,
harménica e motivica, mostrou-se insuficiente para contemplar uma gama de
procedimentos especificos da elaboracdo de arranjos. Para descrever algumas técnicas
especificas de conducdo de vozes e analisar melodias secunddrias, foi necessario buscar
embasamento metodolégico em trabalhos especificos sobre arranjo. Guest (1996) e
Oliveira (2004) abordam e classificam varias dessas técnicas e fornecem um arcabouco
tedrico/metodoldégico que permite visualizar com mais clareza os elementos contidos em
cada um dos arranjos analisados. Alguns aspectos da harmonia funcional também foram
observados nos arranjos, com base em outro trabalho de Guest (2006).

No subtépico seguinte, sio listados alguns termos especificos da prética de arranjo
sdo descritos, de modo a facilitar a compreensido do texto descritivo das andlises. Essas

técnicas e terminologias sdo de pleno conhecimento na pratica comum do arranjador em
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musica popular. Entretanto, uma vez que este estudo pretende contribuir para um didlogo
mais amplo entre as diversas especialidades da musicologia, julgou-se por bem explanar
essas técnicas, de modo a facilitar a compreensdo daqueles que ndo sdo especialistas na

area.

Terminologia das técnicas de arranjo aplicadas

Bloco

Esse termo designa uma textura formada por vozes distintas, porém com a mesma
articulacdo ritmica, executadas simultaneamente, coincidindo verticalmente (homorritmia).
Os blocos podem ocorrer com ou sem acompanhamento da se¢do ritmico-harmodnica, e
também com outras melodias e até mesmo com outros blocos. De um modo geral, a voz
mais aguda conduz a melodia do bloco.

;’ 1 1

-

Exemplo 1.

Perfil de distribuicao de vozes (voicing)

Os blocos possuem uma harmonia subjacente, representada, de modo geral, pela
articulacdo de notas caracteristicas dos acordes ou das escalas dos acordes. A maneira
como essas notas estdo distribuidas em cada articulacio ritmica do bloco é chamada perfil,
ou voicing. A elabora¢do de voicings segue critérios gerais de harmonia, podendo ser
realizada com base em procedimentos técnicos sistematizados ou por procedimentos
livremente criados pelo arranjador.

Em quaisquer desses perfis evita-se semitom entre a primeira e a segunda voz, bem
como o cruzamento de qualquer voz com a primeira. As vezes, pode ocorrer de as vozes
serem substituidas por notas de tensdo adjacentes (por exemplo fundamental substituida
por nona). A seguir, sdo descritas algumas das principais técnicas de elaboracdo e

conducdo de voicings comumente utilizadas, observadas nos arranjos de Ogerman e Jobim:
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Posicao cerrada

A primeira voz (mais aguda) do bloco representa a melodia. Se a nota melddica for
uma nota do acorde da harmonia subjacente (fundamental, ter¢a, quinta ou, no caso de
tétrade, sétima), a segunda voz do bloco executa a nota do acorde imediatamente inferior a
da primeira, a terceira executa a nota do acorde imediatamente inferior a da terceira, e
assim por diante. Se a nota melddica nio € nota do acorde, ela substitui, geralmente, a nota

do acorde imediatamente inferior (por exemplo, décima terceira substitui a quinta).

CT™ D m7 G7 CM CT™M D7 G7
5 = — — T

] = : :
":’) 1'5 i:azi _g; g B %:
== i’ { :#E L'::F_ﬁ;#:b

Exemplo 2.
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O bloco em posi¢do cerrada contém a partir de quatro vozes. A partir da quinta, as
vozes do bloco comecam a ser oitavadas (a partir da primeira). Pode-se substituir a nota

que seria oitavada por nota de tensao adjacente, caso a nota melddica pertenca ao acorde, e

vice-versa.
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Exemplo 3.

Posicao aberta (drops)

A posicdo aberta se dd4 quando uma ou mais vozes do bloco formado em posi¢ao
cerrada (que ndo a melodia) sdo executadas uma oitava abaixo, ao invés da oitava
correspondente. Esses voicings sdo também denominados drops. Quando a segunda voz do
bloco em posicdo cerrada é executada oitava abaixo, o voicing é denominado drop 2.

Quando a terceira voz do naipe é executada oitava abaixo, denomina-se drop 3. E comum,
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também, a execugdo da segunda e quarta voz oitava abaixo (drop 2 + 4). Entre os blocos

em posicdo aberta utilizados por Jobim e Ogerman nos arranjos analisados, predominam os

drop 2.
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Exemplo 4.

Posicao espalhada (spread)

Consiste numa distribui¢do livre das vozes do bloco, obedecendo aos seguintes
critérios: a voz mais aguda do naipe deve corresponder a melodia do bloco, e a voz mais
grave do bloco deve dobrar com o baixo do acorde da harmonia do trecho; as demais vozes
completam o som do acorde (geralmente, ndo faltam a terca e a sétima na constru¢cdo dos
perfis) e podem também acrescentar notas de tensdo disponiveis nas escalas dos acordes
(nonas, décimas primeiras, décimas terceiras, etc.). O intervalo entre as vozes adjacentes,
de modo geral ndo chega a uma oitava, a ndo ser entre a dltima e a peniltima voz, que
pode exceder esse intervalo. A técnica é bastante utilizada para a elaboracio de blocos com
melodias passivas, que utilizam notas longas, preferencialmente uma ou duas notas por

mudanca harmdnica.
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Exemplo 5.
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Tétrades a trés vozes

O som das tétrades pode ser representado por apenas trés vozes em um bloco,
contanto que estejam representadas a terca e a sétima do acorde da harmonia em cada

articulacdo do bloco. Fundamental e quinta podem ser omitidas.

Triades de estrutura superior

Voicing formado por duas estruturas: a superior, que consiste na voz mais aguda
representando a melodia do bloco e em outras duas completando uma triade contendo,
preferencialmente, notas de tensdo do acorde da harmonia subjacente; e a inferior, com as
notas para completar o acorde. Sua aplicacdo pode ser feita em trechos isolados (neste
caso, a distancia intervalar entre a estrutura superior e a inferior ndo costuma ser menor
que uma quarta justa) ou em sequéncia, durante um trecho. Neste caso, pode haver
independéncia ritmica entre as estruturas, € nao ha limite para o intervalo entre as mesmas.

O resultado sonoro € bastante arrojado, devido a exploragdo das notas de tensdo.
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Exemplo 6.

Estrutura constante:

Consiste em elaborar de um perfil e conduzir o bloco mantendo constante a relagio
intervalar entre as vozes. Pode ser usado dentro do campo harmoénico sugerido pela
melodia, como pode funcionar como uma arrojada técnica de rearmonizagdo, se promover

ruptura com esse campo harmonico.
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Exemplo 7.

Contracanto

O termo contracanto designa uma melodia secundéria a principal. Geralmente, é
construido de modo a soar bem com a harmonia e mesmo complementi-la. A prépria
harmonia, quando bem conduzida, possui contracantos implicitos. Pode gerar motivos de
acompanhamento, ou vincular-se, de forma indissocidvel, a identidade da composi¢ao. O
contracanto possui, portanto papel ambivalente: melddico (horizontal) e harmoénico

(vertical). A seguir sdo listados alguns tipos de contracanto:

Ativo

Contracanto relativamente movimentado, de forte identidade melddica e articulagcao
incondicionada a melodia principal ou a harmonia. As vezes, apenas preenche espacos em
que a melodia principal descansa em pausas ou notas longas. Nesse caso, foram chamados,

no presente trabalho, de contracantos de resposta.

Passivo

Contracanto pouco movimentado, construido com notas longas, possuindo funcdo
predominantemente harmdnica. Quando harmonizado em bloco, tem sua funcdo harmdnica
destacada. Nesse caso, recebe também a denominag¢do de “cortina harmdnica”, ou ainda

background (BG).
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Exemplo 8.
Percussivo

Quando um contracanto € pouco movimentado do ponto de vista melédico, mas &
bastante movimentado do ponto de vista ritmico, passa a exercer, além da funcio
harmoénica, a funcdo de sublinhar percussividade inerente ao ritmo e ao estilo musical da
composi¢do. Nesse caso, é chamado contracanto percussivo. E frequentemente

harmonizado em bloco.
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Exemplo 9.

E importante frisar que a classificacdo de um contracanto estd sujeita a critérios
subjetivos, e que a fronteira que os separa € ténue. Entretanto essas classificacdes sdo de

grande valia para nortear o trabalho da andlise.
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Anélise musical de arranjos selecionados"

Insensatez
Arr. Jobim (1961)

O arranjo de Tom Jobim para a cangdo “Insensatez” foi gravado no dlbum Jodo
Gilberto (1961), de Jodo Gilberto. Na instrumentacdo do arranjo constam flauta, sax-alto,
dois trombones, cinco violinos, violdo, piano e voz. A tonalidade do arranjo € Si Menor.

Esse arranjo contém alguns elementos bastante marcantes, que foram aproveitados
em diversos arranjos posteriores da cangdo. Entre eles, podem ser citados a introducao
(ex. 10) e o longo e melodioso contracanto da ultima apresentacdo da melodia principal
(ex. 12). Sao elementos de arranjo que praticamente integram a identidade da cangao.
Arranjos posteriores de Ogerman aproveitam esses trechos, desenvolvendo, transfigurando
ou reproduzindo literalmente os mesmos.

E notével também que ao longo da primeira apresentacio da melodia principal um
contracanto percussivo (ex. 10, c. 7-8), executado na maior parte das vezes por
instrumentos solo, revezando-se na execugdo. Esse contracanto também reaparece em
arranjos posteriores, entretanto sem a mesma proeminéncia.

Na introduc¢ao da cangdo (ex. 10) é apresentada uma melodia construida sobre uma
célula ritmica bastante explorada na melodia principal. Essa melodia € apresentada pela
flauta (c. 1-3) e pelo trombone (c. 4-8). A célula € formada por semicolcheia — trés

colcheias — semicolcheia.
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Exemplo 10: introdugdo, c. 1-8 com anacruse.
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Neste subcapitulo, os arranjos selecionados foram analisados em detalhes. Os trechos mais importantes
ou representativos foram destacados em exemplos no corpo do texto. Os demais trechos mencionados
podem ser observados nas reprodugdes dos manuscritos, que seguem anexadas a este trabalho.
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A melodia estabelece um movimento contrdrio com o fragmento melddico do
compasso 14 (equivalente aos versos “coracdo mais sem cuidado”), remetendo ao seu

carater cromatico (ex.11).

I i I
Exemplo 11: fragmento melddico (c. 14). Clave de Sol, armadura de 2 sustenidos

Nos ultimos dois compassos da introdugao, surge o contracanto de carater
percussivo, anteriormente mencionado, que preenche o espago em que a melodia descansa
numa nota longa (ex.10).

Esse contracanto reaparece varias vezes ao longo da primeira apresentacdo da
melodia (c. 9 a 38), em instrumentacdes diferentes, ndo necessariamente preenchendo
espacos. As vezes, aparece articulado em blocos (fato percebido pela gravacdo, mas
omitido no manuscrito). Além desse alguns contracantos passivos também sdo
apresentados durante a melodia principal, conduzida pela voz.

Um grande trecho, em que a melodia € reapresentada nos instrumentos, aparece no
manuscrito nfo foi usado na gravagdo. O fonograma volta a corresponder ao manuscrito
apenas nos dois dltimos compassos da terceira pagina do manuscrito, num acorde de Si
Menor com notas de tensdo, em que as notas vao entrando uma a uma do grave para o
agudo, formando o acorde gradativamente, que serve como ponte entre a primeira e a
segunda apresentacdo da melodia principal. Os violinos iniciam um contracanto ativo (c. 3-
18 da ultima pégina), exatamente onde comeca a segunda apresentacdo da melodia
principal, e a segunda parte da letra. Ao contrdrio do contracanto anteriormente
mencionado, esse tem bastante movimentacdo e identidade melddica. Além da sincope
caracteristica, esse contracanto utiliza outras células motivicas da melodia principal, como
a quidltera e a bordadura no final da frase. Uma breve comparagdo desse contracanto com a

melodia principal revela essas semelhancas motivicas (ex.12):
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Exemplo 12: melodia principal pauta superior e contracanto na inferior (c. 3-18 da dltima
pagina). Claves de Sol, armadura de 2 sustenidos.

A partir desse ponto aparecem mais dois contracantos (21 ao 26 da udltima pagina,
no piano, e 28 da ultima pégina ao final, nas cordas) que mantém esse cardter melodioso e
movimentado, até o final da musica. H4 pouquissimos blocos nesse arranjo. Os do
contracanto percussivo, mencionados acima € um acorde de Bm, triddico no e comego
(c.1), e no final, com décima primeira adicionada (dltimo compasso). De modo geral, os
contracantos, sejam passivos, percussivos sido apresentados em unissono ou em solo.

O arranjo de Jobim ¢é simples, despojado, sem muitos blocos e intervengdes da
orquestra. Essas intervencodes, pontuais, ndo adensam de maneira significativa a textura
orquestral do arranjo como um todo. Os dois momentos de notdvel criatividade melddica

s@o a introducdo e o referido contracanto na segunda parte da musica.

Arr. Ogerman (1963)

Este arranjo foi gravado no dlbum The Composer of Desafinado, Plays (1963), que

marcou a estreia de Jobim como artista solo em disco e representou seu lancamento no
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exterior. A instrumentacdo € composta por trés flautas, alternando com flautas contralto em
Sol, 8 violinos, 3 violoncelos e instrumentos da sessdo (piano, violdo, contrabaixo, bateria).
A tonalidade € Si Menor.

O arranjo de Ogerman aproveita alguns elementos do arranjo de Jobim de 1961,
acima descrito, notavelmente a forma, a introduc@o, o melodioso contracanto da segunda
parte e a célula do contracanto percussivo, embora minimize a proeminéncia deste. De
modo geral o arranjo demonstra uma postura, da parte do arranjador, de reproduzir as
principais ideias de arranjo de Jobim, desenvolvendo e reorquestrando as mesmas, mas
inserindo também elementos de novidade.

A melodia da introducdo € a mesma (c.1-8), com as seguintes diferencas: o trecho
em que a melodia era executada no trombone no arranjo de Jobim passa, no arranjo de
Ogerman para as cordas, causando um efeito mais suave (devido a regido em que melodia
¢é executada no trombone, médio-aguda, no arranjo de Jobim, ela fica com um som
inevitavelmente mais incisivo); apds executar a primeira frase da melodia, a flauta, ao
invés de silenciar como no arranjo de Jobim, gera um contracanto ativo (c. 4-8) com
bastantes saltos intervalares, tipicos das orquestracdes de Ogerman (ex. 13):
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Exemplo 13: melodia e contracanto executados pela flauta em Sol (soa uma quarta justa abaixo do escrito).
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O manuscrito de Ogerman apresenta ritornelo, que compreende a melodia principal
na sua totalidade, repetida uma vez. Alguns trechos escritos sé sdo executados na primeira
ou na segunda apresenta¢do da melodia. Essas especificidades estdo anotadas no alto dos
pentagramas correspondentes (only Ist time, 2nd time, etc.).

Na primeira apresentagdo da melodia principal (c. 9-40, primeira vez), alguns
contracantos passivos do arranjo de Jobim sdo aproveitados, vindo a ser levemente
desenvolvidos e modificados. Porém, seu carater passivo e a regiio em que aparecem sio
mantidos. O contracanto percussivo do arranjo de Jobim também é aproveitado, sendo
exposto no compasso 33 (letra D de ensaio). Do 41 ao 44, o mesmo arpejo do arranjo de
Jobim € aproveitado para fazer a transi¢do entre a primeira e a segunda apresentacdo da

melodia principal.
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Na segunda exposicdo (c. 9-40, segunda vez), o contracanto ativo do arranjo de
Jobim € apresentado sem alteragdes significativas (9-24). O longo contracanto que surge
no compasso 31 até o final também € andlogo ao que é exposto no arranjo de Jobim (nos
compassos 28 ao final). Entretanto, no arranjo de Ogerman, esse contracanto € iniciado trés
compassos mais cedo, e € desenvolvido até a coda (c. 45-final).

E possivel perceber que, embora tenha mantido a estrutura do arranjo de Jobim e
aproveitado grande parte dos seus contracantos, o arranjo de Ogerman exerce fundamental
papel de elaboracdo das ideias originais de Jobim. Embora haja similaridades nos
elementos que compdem a mdusica, as op¢des por um andamento mais lento, uma
instrumentac¢do mais leve (cordas e flautas substituindo o papel do trombone e saxofones) e
a substitui¢do do contracanto percussivo em diversos trechos por uma cortina harmdnica
ou um contracanto passivo conferem a este arranjo um cardter mais intimista, mais
distanciado ainda do samba tradicional que a interpretacio de Jodo Gilberto.

Outras caracteristicas notdveis s@o os grandes saltos intervalares nos contracantos
originais e elaboragdes melddicas desse arranjo e o uso de harmodnicos no naipe dos
violinos, atingindo registros extremamente agudos. A figura a seguir (ex. 14), extraida do

compasso 24, exemplifica essas ocorréncias:
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Exemplo 14: trecho de contracanto do naipe dos violinos, em clave de Sol.

Estrada do Sol
Arr. Jobim (1958)

Esse arranjo, elaborado para o dlbum Encantamento (1958), de Maria Helena
Raposo, consta da seguinte instrumentac@o: 1 flauta, 5 saxes, 1 trompa, 8 violinos, 2
violoncelos, se¢do ritmico-harmonica (baixo, piano e bateria) e voz. A tonalidade é La
Maior.

Observa-se no fonograma uma identificagio com a estética musical brasileira
anterior ao advento da Bossa Nova, em especial na impostacao vocal da cantora. O arranjo
Jobim ja revela algumas preocupagdes com a estética tipica da Bossa Nova, embora,

comparativamente com o arranjo posterior de Ogerman, utilize instrumentacio (naipe de

saxofones) e inflexdes menos intimistas.
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Na introducao (c. 1-10), figura uma melodia, executada pelo sax alto, que desce ao
grave por uma série de semicolcheias e ascende novamente a mesma nota. Essa figuracio
remete a melodia principal, que tem cardter semelhante, porém ascendente, e ndo
descendente. Pode-se afirmar que a melodia da introdug@o aproveita motivos da melodia
principal, transformando seu carater e invertendo-lhe a trajetéria. A comparagdo entre os

exemplos 15 e 16 demonstra esse fato:
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Exemplo 15: trecho da introdugo (c. 1-3).
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Exemplo 16: trecho da melodia principal (c. 23-24). Clave de D6 (3*. Linha). Armadura de 3
sustenidos
A melodia é apresentada da primeira vez sem a letra (c. 11-20). Nos compassos 19
e 20, as cordas fazem uma ponte transitéria (ex. 17) entre essa secdo e a seguinte. Cada

nota da ponte é harmonizada com um acorde diferente, construido em drop 2:

Exemplo 17: ponte transitéria (c. 19-20), claves de Sol e Fa.

A melodia desse trecho remete ao trecho da melodia principal que faz a transicao

entre a primeira e a segunda estrofe da cangao (c. 27-28, ex. 18):
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Exemplo 18: parte da melodia principal, em clave de D6 (3*. Linha).
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Na secdo seguinte (c. 21-34), a melodia principal é apresentada novamente, desta
vez com a letra. Surgem alguns contracantos pontuais, curtos, com fun¢do predominante de
preencher os espacos em que a melodia repousa em notas longas. Em seguida, do
compasso 35 ao 43, a melodia é apresentada na flauta e sax alto em unissono. Nos
compassos 42 e 43 a parte de transicio da melodia € apresentada em bloco a 5 vozes em
posicdo cerrada, com dobramento da melodia oitava a baixo. Cada segmento da melodia de
transicdo € executado por um naipe diferente (piano, cordas, saxes). A cancdo retorna ao S
(c. 11) e repete literalmente até o pulo da coda (c. 34).

A coda (c. 44-46, ex.19) consiste na formacdo de dois acordes por superposicdo de
quintas. Os acordes sdo Ld: Maior com Sexta e Nona (c. 44-45), formado pela entrada
sucessiva das notas, e Ré Maior com Sexta e Nona (c. 46), depois da melodia ascendente

da flauta:
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Exemplo 19: Coda (c.44-46).
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Este arranjo é também bastante despojado, econdmico, com poucas intervencdes da
orquestra. As diversas figura¢des pontuais, localizadas em semicolcheias, sextinas e até
mesmo fusas, além de conferirem um cardter “ligeiro” para o arranjo, comentam
musicalmente a prépria construcdo da melodia principal, onde aparecem de forma
proeminente as escalas em semicolcheias. A alternincia entre os instrumentos também é

uma marca do arranjo.
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Arr. Ogerman (1967)

A instrumentacdo desse arranjo, gravado no dlbum A Certain Mr. Jobim, consta de
trés flautas, alternando com flautins e flautas contralto em Sol, trombone, 9 violinos, 4
cellos e sec@o ritmico-harmdnica (contrabaixo, piano e bateria). A musica mantém a
tonalidade original (L4 Maior).

Na introducdo (c. 1-4), € utilizada a mesma melodia do arranjo de Jobim de 1958.
Entretanto, a frase € exposta terca menor abaixo do original, e desemboca num acorde de
Bb7sus(9) no terceiro compasso. Se a frase original sugeria um arpejo de Si menor com
sétima e nona, gerando uma proximidade tonal com a melodia principal (ver ex. 15), essa
frase (ex. 20) sugere um caminho harménico afastado, menos convencional.
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Exemplo 20: trecho da introducdo executada pela flauta em Sol (c.1-3). Soa quarta justa abaixo.

A primeira apresentacdo da melodia principal compreende os compassos de 5 a 35
do manuscrito, sendo que ha um ritornelo no compasso 18 para voltar ao compasso 5.
Algumas das notas grafadas correspondem somente a primeira ou a segunda vez. Essas
diferencas sdo grafadas nos pentagramas correspondentes (/st time only, 2nd time only).

Na primeira passagem pelo compasso 13, o trombone executa um contracanto de
resposta (ex. 21), que preenche o espago em que a melodia repousa em nota longa. Esse
contracanto € caracterizado por grandes saltos intervalares, e torna a ser utilizado nas

diversas exposi¢des da melodia.

RN

Exemplo 21: contracanto de resposta (c. 13-14). Clave de F4. Armadura de 3 sustenidos.

Na segunda passagem, faz-se uso de cortina harmdnica com notas pedais das cordas
(c. 5-12, segunda vez), o que empresta a misica um carater de fluidez ritmica, em contraste
com ritmo marcado do arranjo de Jobim. Nos compassos 13 a 17, o contracanto de resposta

mencionado anteriormente reaparece nos violinos e se desenvolve num contracanto passivo
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(ex. 22). Aqui € possivel perceber uma caracteristica tipica das orquestracdes de Ogerman.
Os violinos ascendem ao agudo destacando-se do resto do naipe das cordas. No compasso
17, é utilizada a técnica de triade de estrutura superior (triade de D6 Maior sobre acorde de

L4 menor) para destacar a nota mais aguda do trecho'.
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Exemplo 22: contracanto desenvolvido, culminando em triade de estrutura superior (c. 13-17).
Claves de sol, e no tltimo pentagrama Clave de F4. Armadura de 3 sustenidos.

Na segunda apresentacdo da melodia principal (36-77), sobe-se meio tom em
relacio a primeira. Os contracantos utilizados sdo predominantemente passivos,
construidos em blocos em posi¢cao espalhada, drop 2 ou posi¢cdo cerrada. A coda c. 78 ao
final consiste na alternancia dos acordes Bb7M e Bbm7, em fade out.

O arranjo de Ogerman se distingue do arranjo de Jobim em alguns aspectos. A
instrumentacdo de Ogerman € fundada nas cordas e nas flautas, minimizando o papel dos
saxofones, reforcando a leveza e o intimismo contidos na musica. A infusdo do ritmo de
Bossa Nova e a substituicdo da célula de acompanhamento por notas longas substituem o
cardter ritmico marcado do arranjo original. Ogerman trabalha prioritariamente com as

ideias de Jobim, mas o nivel de desenvolvimento das ideias originais aumenta

comparativamente ao arranjo de “Insensatez” (1963).

Desafinado
Arr. Jobim (1959)

O arranjo de Jobim para essa miusica foi gravado por Jodo Gilberto em seu dlbum

de estreia, Chega de Saudade (1959). A instrumentacdo consiste de flauta, trombone,

" GUEST (1996) menciona a grande eficdcia de se utilizar a técnica de triade de estrutura superior de

forma isolada, “como énfase no ponto alto da frase” (vol. 3, p. 33).
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violinos, violoncelos e secdo ritmico-harmonica (violdo, baixo e bateria). Embora conste
parte de piano na grade, ndo hé registro do piano no fonograma. A Tonalidade do arranjo é
Mi Maior.

Este arranjo utiliza com parcimdnia as intervencdes da orquestra, predominando,
nestas, contracantos passivos, notas pedais e cortinas harmonicas. Essa parcimOnia remete
a sonoridade despojada que Jobim buscou em outros arranjos que fez para Jodo Gilberto,
como o de “Insensatez” (1961), analisado anteriormente. As opg¢des de arranjo valorizam
os instrumentos de base, em especial a batida do violdo.

Na introdugdo (c. 1-3, ex. 23), o violdo articula um acorde de E7M e, a partir do
segundo compasso, sdo acrescentadas notas de tensdo gradativamente (nona, décima

primeira aumentada e sexta maior):

Exemplo 23: introducdo (c. 1-3).

Embora ndo seja articulado o piano, o manuscrito permite inferir a intengdo do
arranjo (entrada gradativa das vozes, expandindo a extensdo do acorde do violdo em

crescendo).
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A forma da melodia principal segue um padrdo A-A’-B-A’’ (c. 4-69) Na parte A da
melodia, que vai dos compassos 4 a 35, predominam os contracantos de resposta,
preenchendo os espacos em que a melodia descansa em notas longas ou pausas. H4 um
bloco em posi¢do espalhada no compasso 19, que funciona como ponte entre A e A’.
Somente na parte B da melodia (c. 36-50 e 48-50) entram outros blocos, cortinas
harmonicas nos violinos distribuidas em drop 2. Na parte A’’ (c.51-69), a flauta faz, em
unissono com as cordas, um contracanto ativo sobre um contracanto passivo dos
trombones (c. 58-67). Na coda (c. 70-final), em fade out, o violao alterna acordes de Mi
Maior e Si Menor, trazendo uma breve, porém expressiva, atmosfera modal. Essa harmonia
ndo estd grafada no final.

Comparados com arranjos anteriores de Jobim, da década de 1950, este arranjo,
assim como de “Insensatez” (1961), diminui a interveng@o da orquestra do ponto de vista
do nimero de instrumentos, de blocos e de volume de som. Entretanto, as intervengdes
tornam-se melodicamente mais marcantes, menos pontuais, € tentam com mais afinco
estabelecer um didlogo contrapontistico com a melodia principal. Essa mudanca estilistica
denota uma transformacdo na técnica de elaboracdo de arranjo do compositor, como

também pode significar uma opg¢o para melhor caracterizar a Bossa Nova como estilo.

Arr. Ogerman (1967)

Gravado em A Certain Mr. Jobim (1967), esse arranjo foi escrito para os seguintes
instrumentos: 3 flautas, trombone, violinos, violoncelos e secdo ritmico-harmdnica (piano,
violao, baixo e bateria) e voz. A tonalidade, diferentemente do arranjo de Jobim, € Ré
Maior.

A participagdo da orquestra neste arranjo, comparativamente com o arranjo de
Jobim, é notavelmente maior. Embora ainda predominem os contracantos passivos e
cortinas harmodnicas, hd um nimero maior de contrapontos de grande atividade e
identidade meldédica. Ogerman explora também a sobreposi¢do vertical de contracantos
ativos, passivos e cortina harmonica, criando texturas orquestrais mais densas. O arranjo de
Jobim contém uma textura similar de contracantos simultineos entre violinos e trombone,
que pode ter inspirado os contracantos simultineos de flauta e violino de Ogerman no

mesmo trecho.
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A contagem de compassos desse arranjo foi feita a partir da marcacdo de ensaio
“A”, no manuscrito. H4 dois compassos antes do “A”, que representam uma primeira parte
da introducdo (ex. 24): duas melodias, uma nos violinos, no extremo agudo e outra nos
violoncelos, no extremo grave, caminham homorritmicamente em movimento contririo,
em colcheias. Os violinos sustentam o Sol4 e os violoncelos o Lal, constituindo, assim, 0s

extremos do acorde de A7(b5), que entra em seguida com a divisdo das cordas:
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Exemplo 24: primeira se¢do da introdugdo (dois compassos antes de “A”).

A segunda parte da introduc@o (c.1-10, a partir da marcacdo de ensaio “A”) consiste
numa melodia'® em colcheias. Essa melodia é acompanhada pelo naipe das cordas
(inclusive o contrabaixo, com arco) em bloco. A técnica de distribuicdo de vozes desses
blocos segue a seguinte trajetoria: entre os compassos 1 e a primeira metade do compasso
6, os violoncelos dobram em unissono com os contrabaixos, configurando uma distribuicdo
em posicdo espalhada. Na segunda metade do compasso 6, as cordas se destacam do
contrabaixo (o fato é destacado pelas flautas, que reforcam pontualmente o acorde desse
trecho) e seguem uma configuracdo em drop 2 até o final da introducdo. Na segunda
metade do compasso 7, os primeiros violinos se destacam do resto do naipe, ascendendo ao
agudo (recurso tipico das orquestracdes de Ogerman). Os segundos violinos se dividem
para completar a voz restante do drop 2. O exemplo 25 reproduz a cortina harmdnica das

cordas no trecho.

15 . ~ . o ~ N N .~ e
Jobim compds essa melodia como introdugdo posteriormente a composicdo da musica com

Newton Mendonga, em 1959. Esse trecho recebeu letra de Ronaldo Boscoli, (CASTRO, 1990). Nesse arranjo,
entretanto, a melodia é cantada em inglés.
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Exemplo 25: cortina harménica das cordas na segunda se¢do da introducdo (c. 1-10)

A forma da melodia principal permanece inalterada (A-A’-B-A’’, c. 11-77). Na
parte A da melodia, (c. 11-26), surgem contracantos de resposta (que curiosamente imitam
a melodia e cortinas harmonicas em posi¢do espalhada). Na parte A’ (c. 27-38), também ha
contracanto de resposta, executado pelas cordas em harmodnicos (c. 30). Porém, mais
dignos de nota sao os contracantos de flauta e violinos, executados simultaneamente (c. 33-
39). Um deles, de cardter mais passivo, com notas longas, é executado pelos primeiros
violinos. O outro, mais ativo, é executado pelas flautas em unissono (ex. 26). Sdo
acompanhados por uma cortina harmonica das cordas cuja técnica de distribui¢do de vozes
¢ variada: ora posicdo cerrada, ora posi¢do espalhada, ora drop 2. O contracanto das flautas
¢é particularmente caracteristico da orquestracdo de Ogerman, pela ocorréncia de grandes

saltos intervalares:
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Exemplo 26: contracanto das flautas (35-39). Clave de Sol. Armadura de 2 sustenidos.

A partir desse trecho, surgem outros contracantos com essas caracteristicas. Na
parte B (c. 39-58), dos compassos 51 a 54, os violinos fazem um contracanto ativo com
bastantes saltos. Com a entrada de um contracanto das flautas no compasso 54, o

contracanto dos violinos vai se tornando gradativamente mais passivo, menos saltado e
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com notas cada vez mais longas. A atividade passa para as flautas, assim como os grandes
saltos intervalares. Esses contracantos executados simultaneamente duram até o compasso

59, seguindo o padrdo de que quando um se torna mais ativo, o outro se torna mais passivo

(ex. 27).
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Exemplo 27: Contracanto dos violinos, simultdneo ao das flautas (c. 51-59). Claves de Sol.
Armadura de 2 sustenidos.

Na parte A’’ da melodia principal (c. 59-77) também hé contracantos executados
simultaneamente pelas flautas e violinos. Entretanto, aqui ambos t&€m cardter mais passivo.
Nos compassos 65 e 66 os violinos fazem um contracanto breve, homorritmicamente com
a melodia, comecando pela mesma nota, porém estabelecendo movimento contrdrio. Na
coda (c. 78-79, Ex. 28), a harmonia modula, por acorde pivd (C7M), ao tom homdnimo do
relativo de Ré Maior (Si Maior). Os violinos se destacam novamente do naipe das cordas e
terminam numa triade de estrutura supelrior16 (triade de Ré Sustenido Menor sobre B7TM).

N ST ¥
Uma frase no trombone remete a melodia principal .

16 Além de ser interessante para utilizagdo em pontos culminantes do arranjo, conforme mencionado

anteriormente, a técnica de triade de estrutura superior também é bastante eficaz para ser utilizada em
finais de musica (GUEST, 1996, vol. 3, p. 33)

v No manuscrito, essa frase é indicada para a flauta. Ha inclusive uma nota sobre a partitura
indicando “Jerome — Solo”, em referéncia ao flautista Jerome Richardson. Porém, no fonograma, a frase é
executada pelo trombone.
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Exemplo 28: Coda (c. 78-79). Claves de Sol, exceto na terceira e dltima pautas, onde é Clave
de FA. Armadura de 2 sustenidos.

Este arranjo apresenta uma interven¢o mais profunda de Ogerman nos dmbitos da
insercdo de ideias novas e da ampliacdo do papel da orquestra, embora o arranjador ainda
utilize bastantes das ideias originais de Jobim. Apesar da énfase na combinacao de texturas
e da exploracdo das regides agudas das cordas de forma pontual, o intimismo e a contencao
sdo preservados nesse arranjo pelo uso de uma instrumentacao de timbres suaves, com base

nas cordas e flautas, e dindmicas leves.

Wave

Arr. de Jobim (1967)

A partir dessa andlise, comeca a se tornar perceptivel como a segunda linha de
trabalho assumida por Jobim em seus dlbuns com Ogerman comeca a influenciar a maneira
como trabalham os dois. Comecam a predominar can¢des inéditas nos dlbuns de Jobim, e
este passa a tomar mais o controle dos arranjos de suas obras. Pode-se perceber, portanto,
nas andlises comparativas entre esses manuscritos, que a intervencdo de Ogerman como

arranjador fica minimizada nos fonogramas produzidos dentro dessa linha de trabalho.
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Esse manuscrito de Tom Jobim serviu de base para o arranjo de Ogerman18 (1967). Ha
anotacdes de Ogerman referentes a instrumentacdo a ser utilizada. A tonalidade do arranjo
é Ré Maior.

A introdugdo (c. 1-9, ex. 29) € praticamente a mesma que Ogerman viria a utilizar
no inicio e na coda do seu arranjo (1967)". Pode-se dizer que a melodia da introducio,
anacrustica, aproveita o inicio da melodia principal, também uma anacruse de trés

colcheias (c. 9).
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Exemplo 29 (c. 1-9): Introdug@o. A grafia indicando instrumentacdo é de Ogerman.

Entre os compassos 10 e 52, a melodia principal da musica é integralmente
apresentada. Nao h4 indicacdes de contracantos ativos, apenas de harmonia e linha do
baixo. Entre os compassos 53 a 67, estd escrita uma melodia que nao foi aproveitada para
no arranjo de Ogerman (1967). Essa melodia foi, entretanto, utilizada na composi¢io
instrumental “Tide”, no dlbum homdnimo de 1970. Na versdao de “Wave” para o dlbum
Jobim Inédito, essa melodia também é aproveitada. A coda (c. 68-78) repete a melodia da
introducdo e termina com a citacdo do inicio da melodia (essa citacdo ndo foi utilizada por
Ogerman (1967), mas foi utilizada na versao de Jobim Inédito).

A estrutura, melodia, harmonia e alguns contracantos ja estdo presentes nesse
arranjo de Jobim. Ogerman utilizou-os como base para desenvolver o arranjo do dlbum

Wave, descrito a seguir.

1 Segundo informag0es do Instituto Antonio Carlos Jobim.

Ha um segundo arranjo de Ogerman para “Wave”, no disco Terra Brasilis (1980) Para evitar
ambiguidades, toda vez que for feita referéncia ao arranjo de Ogerman nesta se¢do do trabalho, o ano
estara entre parénteses.

19
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Arr. Ogerman (1967)

Arranjo gravado no dlbum Wave (1967), é a primeira versio em fonograma
conhecida da composicdo. A instrumentacio do arranjo consta de flautas, trombone,
violinos, violoncelos e secdo ritmico-harmonica (violdo, piano baixo e bateria). O papel de
Ogerman nesse arranjo, de forma geral, consiste na elaboracdo da instrumentacdo, na
definicao da forma e na criagdo de breves, pontuais intervengdes da orquestra.

A introducdo (c. 1-6, ex. 30) aproveita trecho da introducio do arranjo de Jobim (a

melodia da introdu¢do do arranjo de Jobim serd utilizada na sua integridade apenas na

coda).
- — F— .
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Exemplo 30 (c. 1-6): introdugdo. O primeiro pentagrama corresponde ao flautim soa, portanto,
uma oitava acima. O terceiro pentagrama corresponde a flauta contralto em Sol e soa, portanto,
uma quarta justa abaixo.

Puderam ser observadas algumas discrepancias entre esse manuscrito e o
fonograma. Na apresentacdo da melodia principal (c. 7-50), um trecho indicado no
manuscrito para ser executado pelo piano (c. 19-30) é executado, no fonograma, pelo
trombone e a flauta em unissono (pela extensdo utilizada, pode-se inferir que se trata de
uma flauta baixo). Dos compassos 51 a 74, a partitura indica reapresentacio da melodia
principal pelo trombone e pelo piano. No trecho correspondente do fonograma, ha um
improviso de piano.

Ogerman € bastante econdmico na maneira como utiliza a orquestra. H4 apenas um
bloco no arranjo, uma cortina harmoénica com melodias independentes caminhando por

dentro do acorde (c. 31-38, ex. 31).
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Exemplo 31: Cortina harménica das cordas. O pentagrama superior corresponde aos violinos,

em clave de Sol. Os dois pentagramas inferiores correspondem aos violoncelos, em Clave de
Fa. Armadura de 2 sustenidos.

A orquestra pontua trechos breves. Os contracantos originais do arranjo sio
predominantemente passivos ou de resposta. Nos compassos 75 a 82, os violinos realizam
um contracanto caracteristico das orquestracdes de Ogerman: ele inicia com a mesma nota

da melodia, e é articulado homorritmicamente com a ela. Porém, estabelece movimento

predominantemente contrdrio a melodia (ex. 32).
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Exemplo 32: na primeira pauta, melodia no trombone em clave de F4. Na dltima, contracanto
dos violinos em clave de Sol. Armadura de 2 sustenidos.

Nesse arranjo, Ogerman volta a ter o papel observado em seu arranjo de
“Insensatez” (1963), do primeiro disco em que trabalhou em parceria com Jobim: articular
e elaborar ideias do compositor. Entretanto, o uso da orquestra se torna ainda mais

parcimonioso, de modo que o arranjo da total destaque a melodia principal, valorizando-
lhe o ineditismo.

~

E interessante observar que o nivel baixo de participacio de Ogerman na

elaboracdo desse arranjo ndo torna essa participacdo menos importante. Suas escolhas na
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instrumentacdo, sua conducdo dos arranjos de base e suas breves intervencdes com a
orquestra marcaram a identidade desta composi¢do, tornando este fonograma uma

referéncia para diversos arranjos posteriores desta composi¢ao.

Aguas de Marco
Arr. Jobim, sem data.

O manuscrito de Jobim para Aguas de Margo estabelece grande semelhanca com o
arranjo atribuido a Ogerman, gravado no dlbum Matita Peré (1973). Embora difiram na
tonalidade (D6 Maior, em Jobim, e Si Maior, em Ogerman), a forma musical, grande parte
dos contracantos e até mesmo dos voicings sao literalmente iguais. A instrumentagdo ndo é
listada explicitamente, mas hd indicagdes para flautas e cordas. Em ambos os arranjos, o
piano € frequentemente usado ndo s6 como instrumento de acompanhamento, mas também
para dobrar as vozes da orquestra € compor com o timbre dos naipes, num papel
semelhante ao de instrumentos de percussdo orquestral. Embora ndo esteja creditado no
acervo do Instituto Jobim, é provdvel que Dori Caymmi tenha colaborado com o
manuscrito de Jobim®’.

A contagem dos compassos foi feita a partir da entrada da melodia. Dessa forma, os
compassos ficam com a mesma numeracdo do arranjo de Ogerman, facilitando a
visualizagdo comparativa. Anteriormente a essa entrada, hd quatro compassos de
introducdo, no qual um violdao executa, sozinho, um acorde de tdnica com a sétima no
baixo. Essa introducdo foi reproduzida no arranjo de Ogerman.

Predominam, no arranjo em questdo, os contracantos passivos € as cortinas
harmonicas. As técnicas de distribui¢do de vozes ndo fogem muito ao tradicional (posi¢do
espalhada, cerrada ou drop 2, predominantemente). Em alguns pontos, os voicings sao
construidos a seis, sete e até oito vozes, causando um efeito de maior densidade textural

(Ex. 33).

20 Ver a subtdpico relativo a entrevista de Dori Caymmi no capitulo “Descricdo e Critica das fontes”

para informagdes detalhadas sobre sua participacdo na elaboragdo dos arranjos do aloum Matita-Peré.
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Exemplo 33: Contracanto passivo dos compassos 41 a 44, em clave de Sol. Voicings a sete,
oito vozes, com indica¢des para as cordas dobrando com o piano. Clave de sol, sem armadura.
A técnica do emprego de pedal da tonica foi utilizada em alguns trechos também (c.
17-20, 45-48, 88-95). Esses pedais sdo todos reproduzidos no arranjo de Ogerman. O uso
desses pedais na regido grave se distingue do movimento ciclico do baixo da harmonia, e
esse contraste causa interessante efeito.
No interlidio instrumental, que compreende os compassos entre 60 e 74, é grafada
a palavra “orquestra” sob o trecho, mas nio é grafada nenhuma nota. E possivel que Jobim
tenha idealizado uma cortina harmdnica para esse trecho, mas ndo quis ter o trabalho de
elabora-la (ex. 34). Adiante, na andlise do arranjo de Ogerman, serd demonstrado que a
cortina harmdnica foi elaborada no trecho correspondente do manuscrito do arranjador

alemado.

A

Exemplo 34: trecho (c. 60-63) do interlidio instrumental, com indicacdo de Jobim para a
entrada de uma cortina harmonica da orquestra. Clave de Sol, sem armadura.

A coda do arranjo de Jobim foi elaborada em duas partes. Na primeira (c. 107-118)
consiste numa frase, executada pelas flautas, que estabelece um pedal na tdnica. Essa parte
da coda foi aproveitada no arranjo de Ogerman. A segunda parte (c.119-final) consiste na
apresentacdo de uma melodia simples baseada em poucas notas, reminiscentes da melodia
principal. Esse trecho néo foi utilizado por Ogerman em seu arranjo.

Freeman (2004b) defende que essa cancdo é caracterizada por um contraste entre a
simplicidade melddica e a complexidade da estrutura harmdnica, que € bastante variada
sobre ciclos de quatro compassos. O contraste entre o simples e o complexo parece ser uma

marca dessa composi¢do. Pode-se afirmar, portanto, que a densidade textural das
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intervencgdes da orquestra renova a harmonia ciclica e a simplicidade da melodia principal,

contribuindo para o contraste que caracteriza ‘“Aguas de Margo”.

Arr. Ogerman (1973)

O arranjo de Ogerman foi gravado no dlbum Matita Peré. A instrumentacdo do
arranjo consta de flautas, alternando com flautins e flautas em Sol, 12 violinos, 5
violoncelos e secdo ritmico-harmonica (violdo, baixo, bateria e piano). A contagem dos
compassos € feita a partir da entrada da melodia (os quatro compassos anteriores sdao
desconsiderados na contagem).

Como mencionado anteriormente, esse arranjo mantém grande parte dos elementos
que compdem o arranjo anterior de Jobim. O trabalho de Ogerman consistiu, em grande
parte, na adaptac@o dessas ideias, seja no ambito da reorquestracdo, da complementagdo ou
da elaboracio.

A instrumentagdo e orquestragdo do arranjo é, majoritariamente, transcrita do
arranjo original de Jobim. No entanto em alguns trechos, Ogerman muda sutilmente a
orquestracdo ou acrescenta novos instrumentos. Nos compassos 24 a 28, por exemplo,
Ogerman acrescenta flautas-baixo dobrando com cellos.

Em alguns casos, é acrescentada uma voz a figuragdo j4 existente. E o caso da
cortina harmdnica do compasso 37, que € acrescida de um contracanto nas flautas para

alcangar mais suavemente o salto intervalar das cordas no compasso 41 (Ex. 35).
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Exemplo 35: trecho da cortina harmonica (c. 37-41), reproduzida literalmente do arranjo de
Jobim no arranjo de Ogerman. O contracanto das flautas (primeiro pentagrama) s6 existe no
arranjo de Ogerman, e suaviza o salto das cordas entre os compassos 40 e 41. Claves de Sol,
exceto nas duas ultimas pautas, em claves de FA. Armadura de 5 sustenidos.
Um efeito similar é utilizado nos compassos nos compassos entre 53 e 56. A
figuracdo € reproduzida literalmente, mas € acrescida de uma voz aguda nos violinos.
A cortina harmoénica dos compassos 61 a 75, para a qual Jobim ndo escreveu
arranjo (ver ex. 34), é escrita no arranjo de Ogerman. As vozes sdo distribuidas em posi¢do

espalhada e, conforme o uso de suas orquestragdes, os violinos ascendem ao agudo a partir

do compasso 73 (ex. 36), destacando-se do resto do naipe.

Exemplo 36: trecho final da cortina harmdnica, em que os violinos se destacam do resto do naipe.
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Outro trecho digno de nota ¢ referente aos compassos 100 a 106, em que hd um
contracanto escrito no arranjo de Jobim (ex. 37) para ser tocado pelas cordas em oitavas.
No arranjo de Ogerman, esse contracanto € harmonizado em bloco pelas flautas e cordas
(ex. 38).

Exemplo 37: compassos 100 a 103 no arranjo de Jobim. Contracanto em unissono.

Exemplo 38: mesmo trecho no arranjo de Ogerman. Contracanto harmonizado em bloco.

A participacio de Ogerman na elaboracio do arranjo de Aguas de Marco é
pequena, se comparada as parcerias anteriores de Jobim e Ogerman. Entretanto, os detalhes
de instrumentacdo e orquestracdo acrescidos sdo de inegdvel importincia na lapidag¢do das

ideias originais de Jobim.
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Milagre e Palhacos (excerto)
Arr. Jobim (1971) / arr. Claus (1973)

Como as primeiras pdginas no manuscrito de Ogerman nao estdo disponiveis no
acervo do Instituto Antonio Carlos Jobim, a andlise comparativa s6 pdde ser efetuada, no
manuscrito de Jobim. A partir da segunda pagina, segundo sistema, segundo compasso,
onde estd grafada a indicacdo de andamento “agitato”. A contagem dos compassos serd
feita a partir desse. A tonalidade dos trechos ¢ de Mi Bemol Menor.

A forma musical e todas as intervengdes contrapontisticas dos dois manuscritos sao
idénticas. A base da instrumentacdo também € quase a mesma: flautas, cordas e piano. O
arranjo de Ogerman acrescenta violdo, dobrando com o piano e contrabaixo.

O discurso musical e a harmonia do trecho sdo conduzidos pelos arpejos do piano
(ex. 39). O arranjo de Ogerman muda algumas notas desses arpejos, mas a esséncia do

caminho harmonico € preservada (ex. 40).
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Exemplo 40: mesmo trecho no manuscrito de Ogerman (c. 3-4). Observa-se mudanga no
segundo tempo do primeiro compasso da figura. Clave de Sol, soando oitava abaixo. Armadura
de 6 bemois.

A melodia principal, em ambos os arranjos, estd nas flautas. Essa melodia é
respondida, em eco, pelas cordas. O ritornelo entre os compassos 7 € 11 do manuscrito de
Jobim também ocorre no trecho equivalente do manuscrito de Ogerman. A melodia e os
arpejos sdo acompanhados por uma cortina harmonica das cordas, geralmente em posi¢do
espalhada. Quando nio reproduzem exatamente o arranjo de Jobim, a distribui¢do de vozes
no arranjo de Ogerman se baseia na melodia e nos arpejos do arranjo original e poucas

mudancas significativas sdo observadas.
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A func¢do de Ogerman, nesse arranjo, ndo se distancia muito da de um copista,
principalmente se for compreendida de maneira mais ampla a fun¢@o deste profissional.
Segundo Pereira (2006), ao adaptar uma grade reduzida o copista deve tomar decisoes,
adaptar, reconfigurar ideias concebidas previamente, dando-lhe viabilidade pratica, sem

alterar sua esséncia.

Modinha
Arr. Jobim (1972)

O arranjo de Jobim para “Modinha” foi gravado no dlbum Elis & Tom (1974). A
instrumentacdo compreende 4 flautas, 2 violinos, 2 violas, violoncelo e contrabaixo, piano
e voz. Diferentemente dos arranjos que foram analisados até aqui, esse arranjo nio possui
secdo ritmico-harmonica, ficando toda a harmonizacdo da melodia a cargo do naipe de
cordas. O naipe das cordas é um sexteto, simplesmente, ndo consta de varios instrumentos
dobrando vozes. Dessa forma, o ensemble € substituido por um efeito cameristico. As
violas foram incluidas no naipe das cordas, o que, mais comumente, ndo acontece. A
tonalidade é D6 Menor.

A orquestragdo € relativamente simples e despojada, com fun¢do primordial de
conduzir a harmonia, apoiando e destacando a melodia principal. Os contracantos de
resposta em tercas, na primeira parte da melodia e a célula de acompanhamento das cordas
podem ser considerados os pontos mais marcantes do arranjo, de modo que sio replicados
no arranjo de Ogerman (1980) e em diversos arranjos posteriores.

A introducdo (c. 1-4) consiste numa melodia descendente (ex. 41), elaborada com

base no motivo melddico descendente que permeia a melodia principal (ex. 42).
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Exemplo 42: fragmento da melodia principal. Clave de Sol. Armadura de 3 bemdis.
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A forma da melodia principal (c. 5-27) segue o padrdao A-A’-B. Nas partes A e A’
da melodia (c. 5-12 e c. 13 a 19, respectivamente), € elaborado um contracanto de resposta,
que toma atividade nos descansos da melodia. Esse contracanto é harmonizado em tergas,
ora executado pelos violinos, ora pelas flautas. Em alguns trechos o acompanhamento se
resume a um baixo, um intervalo de terca (c. 6) ou quinta (c. 10, segundo tempo), ou
mesmo € totalmente suprimido. Poucas diferencas sdo observadas nos voicings aplicadas
nas partes A e A’ da melodia, mas pode-se dizer que, na segunda parte, o naipe de cordas
se torna sensivelmente mais participativo.

Na parte B da melodia principal, sdo utilizados acordes mais cheios, distribuidos
em posicdo espalhada, com vozes independentes caminhando por dentro do acorde. No
compasso 24, os violinos dobram a melodia, harmonizando-a em ter¢as. Na coda (c. 28-30,
ex. 43a), consta um fragmento melddico e uma frase em tercas nos violinos. Esses mesmos
fragmentos melddicos haviam sido utilizados na coda de “Amparo (Olha Maria)” (ex. 43b)

composi¢do gravada no dlbum Stone Flower (1970).
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Exemplo 43a e 43b: Coda do arranjo de “Modinha” (c. 28-29), a esquerda, e a coda da
composicdo “Amparo (Olha Maria)”.

Arr. Ogerman (1980)

O arranjo de Ogerman foi gravado no dlbum Terra Brasilis (1980). Representante
da terceira linha de trabalho assumida por Jobim em parceria com Ogerman, esse dlbum
revela o retorno de Ogerman a uma atividade mais participante como arranjador. A

exploragdo de algumas técnicas mais elaboradas de harmonizacgdo, distribui¢ao de vozes,
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elaboracdo motivica e formal caracterizam a terceira linha, em contraste com a primeira. A
densidade e a complexidade dos arranjos sdo, de modo geral, maiores do que as observadas
nos albuns The Composer of Desafinado Plays e A Certain Mr. Jobim. A instrumentacao
usada consta de 5 flautas, alternando com flautas contralto e baixo, harpa, violinos, violas,
violoncelos e voz. A contagem dos compassos, diferentemente do arranjo de Jobim, € feita
a partir da entrada da melodia principal, onde tem a marcacdo de ensaio A. Antes, ha 4
compassos de introducdo. A tonalidade € de D6 Menor.

A primeira parte do arranjo de Ogerman (c. introducgao e 1-25) é, praticamente, uma
reorquestracdo do arranjo de Jobim, acrescentando mais peso a textura original, que era
mais cameristica. A melodia da introdu¢@o, nos quatro compassos anteriores a entrada a
melodia principal, é executada sé em um violoncelo no arranjo original, mas € acrescida de
flautas e harpa neste arranjo. Na apresentacdo da melodia principal (c. 1-25), o contracanto
de resposta em tercas € mantido. Em alguns trechos, como, por exemplo, os compassos de
9 a 12, algumas vozes de acompanhamento se unem ao contracanto, de modo a tornarem
mais densa a textura. Entre as poucas diferencas que podem ser observadas nesse trecho
vale observar a do compasso 20, em que as vozes dos acordes sio conduzidas por
movimento contrdrio entre a voz mais grave, nos violoncelos, e a mais aguda, nos violinos
(ex. 44 e 45). Como € caracteristico das orquestracdes de Ogerman, os violinos se

destacam do resto do naipe mediante a ascensao para os agudos.
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Exemplo 44 e 45: progressdo harmonica (c. 20) do arranjo de Ogerman, a esquerda, onde se
percebe a ascensdo dos violinos (terceira pauta) ao agudo em movimento contrdrio ao dos
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violoncelos (sexta pauta), e, a direita, o trecho equivalente do arranjo de Jobim (c. 24). Em
ambos os exemplos, claves de Sol e, no tltimo pentagrama, de F4. Armadura de 3 bemdis.

A partir do compasso 26, até o 47, ha um interlddio instrumental, com a orquestra
reapresentando a melodia principal. A partir dai, sdo introduzidos alguns elementos de
arranjo tecnicamente mais elaborados. O acorde Cm7 € substituido por um acorde
Cm6(7M,9,11), nos compassos 26 e 27, causando um efeito de maior tensdao. O fragmento
da melodia principal do compasso 33 é desenvolvido para gerar um motivo de

acompanhamento nos compassos entre 33 e 37. Essa elaboracdo demonstra dominio das

técnicas eruditas de distribuiciao de vozes (ex. 46).

J. 1

Yl \ 34
\"'—u—tj--_.); e
Exemplo 46: fragmento do contracanto em bloco do naipe das cordas (c. 33-36). No primeiro
compasso da primeira pauta, o fragmento da melodia principal que gera o acompanhamento

dos compassos seguintes. Claves de Sol nas duas primeiras pautas, de viola na terceira e de Fa
nas duas dltimas. Armadura de 3 bemdis.

No compasso 33, observa-se o uso da técnica de triade de estrutura superior, para
harmonizar o trecho o acompanhamento mencionado. O baixo do naipe movimenta-se
independentemente, muitas vezes por movimento contrdrio, mais uma vez demonstrando
dominio da técnica erudita de condugdo de vozes. Em trechos diversos, sdo utilizados
trémulos nas cordas, de modo a contribuirem para uma atmosfera carregada de notas de
tensdo e dissondncias (c. 35, 37, 42-43, por exemplo). Algumas figuracdoes melddicas sao
modificadas, a titulo de variacdo (contracanto do c. 38, melodia principal no violoncelo, c.
45). Ha outros trechos em que os violinos se destacam do naipe de cordas por movimento
contrario ao baixo do naipe (c. 45, 48-49). A voz faz um breve retorno entre 0os compassos

48 e 54. A coda (54-final, ex. 47) aproveita e desenvolve a do arranjo de Jobim, distribui as
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vozes sobre um pedal da tdnica, conduzindo-as por movimento independente,

predominantemente contrdrio entre vozes extremas.
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Exemplo 47: Trecho das cordas na coda (c. 54-58). Claves de Sol nas duas pautas superiores,
de viola na terceira e de Fa nas duas inferiores. Armadura de 3 bemois.

De forma geral, Ogerman trabalha nesse arranjo, como na maior parte das vezes,
sobre as ideias originais de Jobim. No entanto, ap6s a exposicdo da melodia, com um
profundo trabalho de reorquestracdo, Ogerman retrabalha com liberdade os elementos da
composi¢do, inserindo novos acordes, motivos de acompanhamento, técnicas de
orquestracdo e de elaboracdo e condugdo de vozes. A densidade orquestral observada na
segunda parte desse arranjo poucas vezes é observada em outros arranjos de Ogerman na

obra de Jobim, excetuando-se, talvez, as orquestracdes das obras de cunho erudito.

Se Todos Fossem Iguais a Vocé

z

A composicdo “Se Todos Fossem Iguais a Voc€” € o tinico exemplo da amostra em
que se puderam analisar quatro arranjos distintos: o primeiro foi escrito para o cantor
Roberto Paiva, no dlbum de misicas da peca de teatro Orfeu da Conceicdo (1956); o
segundo foi gravado no dlbum Encantamento (1958), de Maria Helena Raposo; o terceiro,
no album A Certain Mr. Jobim (1967). O quarto, no dlbum Terra Brasilis. Os dois
primeiros sdo de autoria de Jobim. O terceiro e o quarto sdo de autoria de Ogerman e
correspondem, respectivamente, a primeira e terceira linhas de trabalho. A forma da
melodia principal € bindria (A-B), sendo que a parte A constitui uma espécie de predmbulo
para a parte B. Em cada um dos arranjos, as partes da melodia estardo indicadas dentro da

numeragao de compassos.
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Arr. Jobim (1956)

Apesar de constarem pautas para clarinetes, clarone, trombones, trompa e saxes no
manuscrito, apenas flautas, corne-inglés, cordas e se¢do ritmico-harmdnica (violdo, piano,
baixo, bateria) e voz tém notas escritas. A tonalidade do arranjo € de Si Bemol Maior. O
arranjo de 1956 foi feito para o dlbum de Roberto Paiva contendo musicas da peca Orfeu
da Conceicdo. E a primeira gravacio dessa cancdo, que jd continha muitos dos elementos
que viriam a ser incorporados a sua identidade.

No arranjo, as intervencdes da orquestra sdo pontuais, explorando-se

prioritariamente os solos e unissonos das cordas, ndo ocorrendo combinacdes timbristicas

(¢N

entre os naipes. A melodia é apresentada na sua integridade e a segunda parte dela

(€N

repetida por um coral (c. 52-83). Nessa repeticdo, a densidade sonora do arranjo
intensificada pela entrada das vozes e pela elaboracdo de contracantos simultineos ao
coral. Entretanto, predominam, de modo geral, contracantos de resposta pontuais,
preenchendo os espacos em que a melodia repousa em notas longas ou pausas.

Grande parte dos contracantos € elaborada a partir de motivos advindos da melodia
principal. Alguns desses contracantos sdo bastante caracteristicos da composi¢do, e
aparecem em todos os arranjos analisados da mesma. Um caso tipico € o contracanto dos

compassos 17-18 (ex. 48), que faz a ponte entre as partes A e B da musica:

Exemplo 48: contracanto de resposta executado pelo corne-inglés (c. 17-18). Clave de Sol. Soa
quinta justa abaixo. Armadura de 2 bemdis.

O contracanto passivo dos compassos 11 a 13 (ex. 49) também ¢ utilizado nos

outros arranjos:

U
i
™

Exemplo 49: contracanto passivo (c. 11-13).

A introducgdo do arranjo (c. 1-2) € uma simples antecipag¢do da melodia, executada
ao violdo. Na parte A da melodia (c. 3-18), hd apenas um contracanto passivo (c.11-13), os

demais sdo de resposta. O piano executa alguns dos contracantos de resposta até o

79



compasso 10. Logo apds, as cordas assumem essa funcdo. S@o utilizadas cortinas
harmonicas nas cordas, em posi¢cdo espalhada. A parte A da melodia, formalmente, serve
como preambulo para a parte B, dentro da estrutura composicional.

A parte B da melodia principal € apresentada duas vezes. Na primeira apresentagdo
da melodia (c. 19-48), continuam predominando contracantos de resposta, executados no
violino. Os violoncelos e as violas realizam, ao longo desse trecho, uma cortina harmoénica
a duas vozes. Os violoncelos dobram com os contrabaixos enquanto as violas articulam a
terca ou a sétima dos acordes. Entre os compassos 49-51 o piano realiza uma ponte
harmonica entre a primeira e a segunda apresentacdo da parte B da melodia principalzl.

Na segunda apresentacdo da B parte (52-83), A melodia principal é cantada num
coro de vozes masculinas e femininas. Predominam os unissonos, embora algum trecho
apresente a melodia a duas vozes, em sextas ou tercas. H4 trechos em que a mesma
melodia é cantada com letras diferentes, o que, de certa forma, contribui para adensar a
textura. Alguns dos contracantos de resposta sdo executados novamente. No penultimo
compasso do arranjo, a harmonia faz um retardo no acorde de empréstimo modal Gb, antes
de resolver no acorde da tonica (Bb).

Nesse arranjo, os contracantos sdo, quase que em sua totalidade, breves respostas a
melodia, o que denota uma vis@o de arranjo de melodias acontecendo sucessivamente, nao
simultaneamente. O compositor viria a superar essa visdo em arranjos posteriores.

Como primeira gravagdo dessa cangdo, percebe-se que se procurou, neste arranjo,
minimizar introducdo e coda, deixando a melodia principal em destaque na forma geral do

arranjo. Os arranjos posteriores desenvolvem melhor essas se¢cdes da muisica.

Arr. Jobim (1958)

A instrumentacdo desse arranjo € mais densa do que a do arranjo anterior, de 1956 e
realiza alguns efeitos grandiosos, que viriam a ser evitados nos arranjos de Jobim do
periodo da Bossa Nova. Consta de cinco saxes, trés trompetes, dois trombones, oito
violinos, violdo, piano e contrabaixo. Embora esteja escrito em Sol Maior, hd uma nota no
manuscrito que diz “Sol b (meio ponto abaixo)”. O fonograma soa, portanto, em Sol
Bemol Maior. Para facilitar a orientacdo dentro do manuscrito, o arranjo foi analisado,

aqui, na tonalidade de Sol Maior.

A pagina referente a essa ponte (pagina 6) esta ausente no manuscrito.
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Comparado ao arranjo de 1956, esse apresenta a orquestra com um papel mais
participativo, com uma textura mais densa e maior ocorréncia de fusdo de timbres entre
naipes distintos. A forma do arranjo exclui a reapresentacdo da segunda metade da melodia
principal, e insere elementos de novidade harmodnica, que ndo estavam presentes no
primeiro arranjo.

A introducdo (c.1-5, ex. 50) é construida pela entrada de um motivo melédico,
elaborado a partir de um fragmento da melodia principal (a frase inicial da parte B da
melodia). Logo depois uma frase nos violinos e trompetes, inspirada no mesmo fragmento
melddico, e acompanhada por uma pesada textura orquestral, arrematam a introducdo. O
acorde dessa textura orquestral ¢ um F4 Sustenido Dominante, cujas vozes caminham
internamente, pelo acorde, formando configuragdes diversas do mesmo. Uma comparacio

com o fragmento inicial da melodia demonstra essa semelhanca (ex. 51).
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Exemplo 50: Introdugdo (c.1-5).
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Exemplo 51: Fragmento da melodia principal que deu origem a introducdo. Clave de Sol.
Armadura de 1 sustenido.

O acorde da introducdo, ao invés de resolver em Si Maior, como esperado pela

condugio tonal do trecho, resolve deceptivamente em Ré Maior*.

» Guest (2006, p. 70) define resolugdo deceptiva como aquela em que o acorde dominante ndo é

conduzido a resolugdo esperada, ou seja, ao acorde formado sobre a fundamental uma quarta justa acima,
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Os contracantos de resposta continuam predominando nesse arranjo. Porém, nio
sdo tdo pontuais como no arranjo anteriormente descrito, € chegam até mesmo a aparecer
simultaneamente com a melodia, assumindo, de modo geral, cariter mais passivo quando
esta se movimenta. Alguns contracantos reproduzem literalmente os contracantos do

arranjo de Jobim de 1956 (ex. 52 e 53):
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Exemplo 52 e 53: contracanto do piano, utilizado do arranjo de 1958 (a esq., c. 12-13) e do
arranjo de 1956 (a dir. c. 9-10).

A parte A da melodia compreende os compassos 6 a 21. Nesse trecho, ha
contracantos dos saxofones em tercas (c. 6-11) e dos violinos em oitavas (c. 17-18). Na
parte B da melodia (c. 22-51), alguns trechos remetem, em cardter, ao primeiro arranjo
descrito, ou simplesmente o reproduzem literalmente. H4 um bloco, que funciona como
resposta a melodia, harmonizado por estrutura constante no compasso 31 (ex. 54). Embora
tenha potencial para gerar uma atmosfera de expansdo tonal, a técnica aqui € utilizada

dentro das expectativas do tonalismo, ndo fugindo muito ao som que lhe € caracteristico.

quinta justa abaixo da fundamental do acorde dominante. O tritono ndo resolve de maneira habitual (ter¢a
maior do acorde dominante ascendendo a tonica do acorde de resolugdo e sétima menor do dominante
descendo a terca do acorde de resolugdo), causando efeito inesperado. No caso dessa resolugdo, ocorre
modulagdo para o tom relativo do homénimo.



Exemplo 54: bloco do compasso 31. Clave de Sol nos dois primeiros pentagramas e clave de
Fé No terceiro. Armadura de 1 sustenido.

O dobramento da melodia em tercas e sextas, feito por um coral de vozes no arranjo
de 1956, aqui ¢é reproduzido literalmente, porém utilizando-se os violinos como segunda
voz (c. 38-43). Na coda (c. 52-54, ex. 55), novamente & utilizada a técnica de elaboragao de
bloco por estrutura constante, sem fugir muito da pratica comum do tonalismo (sdo

empregados acordes de empréstimo modal).
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Exemplo 55: compassos 52 a 54 da coda.

Nesse arranjo, Jobim elabora melhor as secdes de introducdo e coda, intensifica o
papel da orquestra e explora texturas mais elaboradas, pela mistura das sonoridades de
instrumento de naipes distintos. Entretanto, o resultado geral do arranjo nao difere
radicalmente do anterior, com o predominio de intervengdes orquestrais em unissono das
cordas ou em instrumentos solo, articulando contracantos de resposta. Opta-se, ainda, por
relativa parcimoOnia das intervencdes e elaboracdes texturais da orquestra, de modo a

destacar a interpretacdo da melodia principal.

Arr. Ogerman (1967)

A instrumentagdo do arranjo consta de trés flautas, uma delas alternando com oboé,
trombone, violinos, violoncelos, piano, violdo, contrabaixo e bateria. A tonalidade do
arranjo € L.a Maior.

Ogerman, neste arranjo, explora a orquestra de forma mais ampla que Jobim, nos
arranjos anteriormente descritos. Ao longo de praticamente toda a melodia principal, as
cordas articulam uma cortina harmonica, com a movimentacao das vozes do naipe se

destacando eventualmente. Essa cortina harmdnica demonstra bem a habilidade de
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Ogerman de trabalhar as vozes do naipe de forma independente, ora destacando a voz mais
aguda, ora uma voz intermedidria, ora o baixo. Em alguns trechos, Ogerman combina
blocos a duas vozes (das flautas ou dos violinos) a cortina harmonica, misturando timbres
dos naipes da cordas e das flautas. E frequente, também, neste arranjo, que os violinos se
movimentem a parte dos violoncelos, como um naipe distinto. Nesses casos, Ogerman
utiliza, por vezes, as flautas para completar ou refor¢ar uma voz da cortina harmonica dos
violoncelos.

Na introduc¢do do arranjo (c. 1-6), os violinos, tocando em registro grave executam
a terca do acorde E7(9) e passam, cromaticamente pelas notas L4, L4 Sustenido e Sol
Bequadro. A harmonia do violao acompanha as mudancas.

Pode-se dizer que, com relagdo aos arranjos anteriores de Jobim, o arranjo de
Ogerman explora os contracantos passivos, ou mesmo ativos, simultdneos a melodia, em
detrimento dos contracantos de resposta, pontuais. Alguns desses contracantos sao
aproveitados dos arranjos de Jobim, mas sdo desenvolvidos e elaborados de modo a nédo
ficarem tdo pontuais. De modo geral, a exemplo do que ocorre no seu arranjo de
“Insensatez” (1963), acima descrito, o arranjo de Ogerman estende alguns contracantos,
comecando-os antes ou terminando-os depois do momento equivalente no arranjo original.
A cortina harmonica iniciada no compasso 15 movimenta, por exemplo, movimenta a voz
aguda do acorde, gerando um contracanto passivo presente também nos arranjos anteriores.
Essa movimentagao se estende até o compasso 18 (ex. 56) seguindo a mesma ldgica, o que

nao ocorre nas versoes de Jobim (ex. 57).
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Exemplo 56: cortina harménica dos compassos 15-18. Clave de Sol. Armadura de 3 sustenidos.
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Exemplo 57: trecho equivalente do arranjo de Jobim (1956). Movimentacdo s6 dura trés compassos.

Um exemplo notédvel ocorre com o contracanto dos compassos 29-31 do arranjo de

Ogerman (ex. 58). No arranjo de Jobim, 1956 (c. 25, ex. 59), consiste numa frase pontual
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das flautas. No arranjo de 1958 (c. 28-29, ex. 60), é estendido pelos violinos em um
compasso, para preencher totalmente o espaco em que a melodia descansa. No arranjo de
Ogerman, o contracanto do arranjo de 1958 € executado apenas pela flauta, unificando-o, e
€ estendido, em uma nota, ao compasso seguinte, de modo a fazer uma elisio com a

melodia principal.

e T S | r
Jimpe Y de 5%

= :é;!”:.' ———
| |

Exemplo 58: contracanto, arr. Ogerman (1967) (c. 29-31). Clave de Sol. Armadura de 3 sustenidos.
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Exemplo 59: contracanto, arr. Jobim (1956). Clave de Sol.
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Exemplo 60: contracanto, arr. Jobim (1958)

A parte A da melodia principal (c. 7-22) é acompanhada por uma cortina harmdnica
em posicao espalhada. H4 um longo contracanto passivo das flautas (c. 8-15).

Na parte B (c. 23-52) da melodia, o arranjo de Ogerman se mostra mais econdmico
nos contracantos, nao executando muitos dos contracantos dos arranjos de Jobim, que
respondiam a melodia frequentemente em seus descansos. Um trecho em especifico revela
algumas praticas comuns da orquestracao de Ogerman. Nos compassos entre 32 e 38, os
violinos executam um contracanto (ex. 61), ora passivo, ora ganhando alguma projecao
dentro do contexto. A primeira nota do trecho é harmonizada por triade de estrutura

superior, utilizada de forma isolada. A partir do compasso 35, os violinos ascendem ao
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agudo, destacando-se do resto do naipe de cordas. Alguns saltos intervalares também

aparecem no tr echo.
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Exemplo 61: contracanto (c. 32- 36).

A cortina harmonica das cordas, ora em posicdo espalhada, ora em drop 2, permeia
também a parte B da melodia. Entre os compassos 39 e 41 sd@o utilizados trémulos nas
cordas.

A coda (53-62), no arranjo de Ogerman ¢ mais longa do que nos arranjos de Jobim.
Realmente representa um trecho a parte, € ndo uma simples sequéncia de acordes para
arrematar a musica. A melodia revisita a primeira frase da parte A da miisica, transposta
para as tonalidades de Si Bemol e Ld Bemol. Assim como na parte A, a coda é
harmonizada com acordes de estrutura dominante que nao se resolvem (F7, G7, Eb7, F7, a
saber) e, portanto, nao tém funcdo dominante. A melodia é executada em bloco, a duas
vozes.

As técnicas de orquestracdo de que Ogerman fez uso neste arranjo adensam a
textura orquestral sem a necessidade de uma instrumentacdo pesada, com muitos
instrumentos ou timbres diferentes. A técnica de trabalhar as vozes da cortina harmdnica
independentemente ‘“‘engrossa” a textura, em comparacdo com o paralelismo entre as
vozes. O arranjo exemplifica como Ogerman trabalha a orquestra por meio da elaboracdo e
conducdo das vozes e da sobreposicdo de texturas. Dessa forma, enfatiza o papel da
orquestra no arranjo, sem comprometer o intimismo caracteristico do estilo que Jobim

buscava consolidar nessa época.

Arr. Ogerman (1980)

A instrumentagdo consta de cinco flautas, duas trompas, trés trombones, trés
trompetes, piano, violinos, viola, violoncelos e contrabaixo. Representa um retorno a
instrumentacdo mais densa, para efeitos de maior sonoridade. Percebem-se, nesse arranjo,

uso de texturas mais largas e blocos harmonizados com vérias vozes, frequentemente com

86



técnicas arrojadas. A tonalidade do arranjo ¢ L4 Maior, embora a primeira parte da
introducdo seja apresentada em L4 Bemol Maior.

Assim como em “Modinha” (1980) e outros arranjos de Ogerman para o dlbum
Terra Brasilis (1980), representante da terceira linha de trabalho, o papel da orquestra
atinge o dpice da participagdo, sonoridade e densidade textural. O uso de uma
instrumentacdo numerosa, a sobreposicdo de texturas orquestrais, a exploracdo das
potencialidades dos instrumentos (registros do extremo grave ao extremo agudo,
principalmente das cordas, sonoridades, articulagdes, peculiaridades), a complexidade na
elaboracdo das técnicas de distribuicdo e condugdo de vozes levam o arranjo a um
resultado sonoro muito distinto do som que Jobim procurou consolidar nos anos de 1960.

Até mesmo o arranjo de base traz uma novidade com relacdo aos arranjos dessa
can¢do anteriormente analisados. O samba € aqui substituido por um ritmo de marcha-
rancho. A sensag@o sonora que se tem do arranjo € de, sendo uma ruptura estilistica com o
passado, uma ressignificacdo desta composi¢do na obra de Jobim. A forma do arranjo é
similar a do arranjo de 1967, porém com as secdes de introdugdo e coda sdo desenvolvidas
e fracionadas em duas secOes, trazendo também novidade ao trecho e enfatizando o
trabalho do arranjador.

A contagem dos compassos considera a anacruse como compasso, conforme
numerag¢do anotada no manuscrito. A introducdo (c. 1-13) € estruturada em duas partes. Na
primeira, (c. 1-7, com anacruse) uma melodia, remetente a ultima frase da melodia
principal transposta ao tom de L4 Bemol é apresentada. Para acompanhd-la, as cordas
executam um contracanto que, embora seja predominantemente passivo, apresenta notdvel
movimentagdo melddica nos momentos em que a melodia repousa (ex. 62). Esse
contracanto é harmonizado por triades de estrutura superior durante todo o trecho™, e
comporta alguns saltos caracteristicos das orquestracdes de Ogerman. O contracanto é
iniciado ainda na anacruse, onde uma figuracdo cromdtica, harmonizada por triade de

estrutura superior em estrutura constante d4 inicio ao arranjo.

23 . . . .. , . ,
Os arranjos de Ogerman anteriores ao album Terra Brasilis apresentaram a técnica de triade de

estrutura superior em trechos isolados. Aqui, como no arranjo de “Modinha (1980)” ela é usada durante
toda a introdugdo. Isso demonstra como Ogerman, em Terra Brasilis, usufruiu de maior liberdade para
explorar técnicas de arranjo mais elaboradas.
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Exemplo 62: trecho da introducdo executado pelas cordas (c. 1-4).

A estrutura inferior, executada pelos violoncelos, é reforcada pelos trombones. As
flautas, ora em unissono, ora a duas vozes, sempre em trémulos, preenchem o espago
intervalar entre a estrutura inferior (violoncelos e trombones) e a estrutura superior.

Na segunda parte da introduc@o, (c. 8-13) ocorre modulacdo ao tom de La Maior.
Figura no trecho um bloco de cardter ritmico-harmonico, construido por triade de estrutura
superior (ex. 63). Os trompetes executam a triade (C#m), enquanto os trombones executam
a estrutura inferior (E7(9)). Das cinco flautas, as trés primeiras reforcam a triade duas
oitavas acima, enquanto as outras duas completam o som do acorde. As cordas executam
uma cortina harmoénica em posicao espalhada. A harmonia do trecho € baseada no acorde
de E7, e remete a introdugdo utilizada no arranjo de 1967, em que as vozes caminhavam
por dentro do acorde de E7. O trecho € um claro exemplo de como Ogerman promoveu o

adensamento por meio da sobreposicdo de texturas.
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Exemplo 63: trecho do manuscrito que evidencia o bloco formado em trfade de estrutura
superior (c. 8-11). Os cinco primeiros pentagramas representam as flautas, em clave de Sol. O
sexto, a trompa sustentando a nota melddica do dltimo compasso (clave de sol, soando quinta
justa abaixo). Nos trés pentagramas grafados seguintes, os trompetes (clave de sol, soando um
tom abaixo). Nos outros trés, os trombones em clave de Fa. Por ultimo, a harmonia ao violao.

Na parte A da melodia principal (c. 14-29) é mais econdmica nos contracantos do
que todos os arranjos dessa cangdo anteriormente analisados. Apenas o contracanto passivo
dos compassos 22 a 24 e o contracanto de resposta dos compassos 28 e 29, que faz a
conexdo entre as parte A e B, sdo mantidos. A melodia principal, entre os compassos 26 e
28, é executada em bloco a cinco vozes, em posicdo cerrada, com dobramento melddico
oitava abaixo, executado pelas cordas e flautas em unissono. Eventualmente, a melodia
oitava abaixo excede o limite grave da extensdo da flauta, contando o bloco apenas com
quatro vozes nesses momentos.

Na parte B da melodia principal (c. 30-59), os contracantos voltam a ter um papel
mais proeminente. Aproveitando a ideia dos arranjos anteriores de Jobim, alguns

contracantos surgem no descanso da melodia. Uma cortina harmoénica a cinco vozes,

predominantemente em posicdo cerrada aparece nas flautas entre os compassos 34 e 45.
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Entre os compassos 46 e 59, a melodia principal € executada em bloco a seis vozes, com
padrdes variados de distribuicdo de vozes (drop 2 e drop 3, principalmente), sempre
utilizando o recurso da melodia independente, nos trompetes e trombones. Os violinos
passam a fazer um contracanto no mesmo trecho. Esse contracanto tem cardter de resposta
até o compasso 50, e se torna mais ativo a partir desse ponto. As demais cordas, em
unissono com as trompas, destacam a harmonia em posi¢do espalhada. Entre os compassos
46 e 49 ¢é utilizado pedal no baixo da harmonia. Entre os compassos 54 e 58, trompas e
flautas executam, em unissono, o mesmo contracanto de resposta do arranjo de 1967. Nos
descansos do contracanto, as flautas abrem acorde em posicdo cerrada a cinco vozes. O
contracanto dos violinos, que ocorre simultaneamente com esse, torna-se quase inaudivel
no fonograma. Violas e violoncelos dobram com os trombones entre os compassos 54 e 59.

A coda (60-74) é construida em duas partes. A primeira (60-67) reproduz a coda do
arranjo de 1967. A melodia das cordas, a duas vozes, € acrescentado um bloco de carater
percussivo executado pelos trompetes, trombones e flautas, a sete ou oito vozes. A segunda
parte da coda consiste numa melodia executada pelos violinos e violas em tétrades a trés
vozes e acompanhada por um contracanto percussivo, executadas a trés vozes por flautas,
trompetes e trombones, com cada naipe executando a figuracdo em uma oitava distinta.

O arranjo é um dos exemplos da amostra que melhor demonstra a participacio de
Ogerman como arranjador na obra de Jobim em um nivel mais profundo. A regravagdo de
uma obra, ja entdo consagrada e explorada em diversas versdes, como “Se Todos Fossem
Iguais a Voc€” permitiu ao arranjador mais liberdade para explorar-lhe outras
potencialidades e retrabalhi-la do ponto de vista estilistico, levando o arranjo a um nivel
relativamente alto de densidade, complexidade e sonoridade orquestral.

Tem-se aqui o cuidado de enfatizar que o nivel de participagdo de Ogerman, em
qualquer arranjo que elaborou para Jobim, ndo pressupde um julgamento de valor,
importancia ou relevancia para a obra do compositor. O reconhecimento geral da
importancia de Ogerman num determinado arranjo nem sempre € proporcional ao quanto o
maestro alemdo modificou das ideias originais de Jobim, e ndo cabe a este trabalho

conferir tal juizo.
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6. A ABORDAGEM ESTILISTICA DOS ARRANJOS E O
DESENVOLVIMENTO DA PARCERIA

No capitulo anterior, foi feita a descricdo dos elementos ocorrentes nos arranjos.
Neste, serd elaborada uma reflexdo critica acerca do material observado. Este capitulo foi,
portanto, dividido em duas seg¢des: na primeira, tenta-se organizar as caracteristicas
estilisticas dos arranjadores na abordagem do material composicional; na segunda busca-se
analisar de que maneira a parceria entre os musicos se deu ao longo dos 17 anos em que
trabalharam juntos, e de que maneira esse desenvolvimento se relaciona com as linhas de

trabalho assumidas por Jobim nesse periodo.

As técnicas e abordagens estilisticas de Jobim e de Ogerman: uma
comparacao

Um estudo aprofundado das técnicas de arranjo de Jobim exigiria um trabalho a
parte, focado em todo seu material produzido nos anos de 1950, enquanto arranjador da
Rédio Nacional. O mesmo pode ser dito da vasta obra de Claus Ogerman como compositor
e arranjador. O presente trabalho levanta apenas caracteristicas gerais observadas na
amostra comparativa que se procurou abranger neste trabalho. A ideia, portanto, ndo é
generalizar os aspectos aqui observados, mas levantar aspectos especificos dos elementos
estilisticos que Jobim e Ogerman construiram em parceria.

Os arranjos que Jobim compds nas décadas de 1950, 1960 e 1970 serviram de base
para grande parte dos arranjos realizados por Ogerman em parceria com O COmpOSitor.
Muitas das harmonias, dos contracantos originais, secdes de introducdo, intermezzo e coda
foram preservados ou, pelo menos, retrabalhados com base no mesmo material. Os
arranjos de Jobim ja carregam bastante riqueza melddica e harmodnica, por meio de
melodias secundérias e encadeamentos, que se confundem com a identidade da prépria
composi¢ao.

Grande parte dos contracantos dos arranjos de Jobim tem origem no préprio
material composicional. A melodia principal, com frequéncia, fornece motivos, trajetdrias,
abordagens intervalares que, retrabalhadas, ddo origem a outro material com identidade

propria. Esse material pode ser retrabalhado de diversas maneiras: reutilizacdo da
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articulacdo ritmica e da trajetéria melédica de um motivo; inversdo da trajetdria melddica
do motivo; referéncia a melodia principal por meio da utilizacio de uma mesma ideia
escalar (por exemplo, cromatismo); reproducdo da ambiéncia, do “clima” trazido pela
melodia principal ou harmonia; aumentacdo ou diminui¢do da duracdo ritmica do motivo
melddico, buscando contrastes.

A técnica composicional e de arranjo de Jobim foi se transformando ao longo
desses anos. Os arranjos de Jobim, Na década de 1950 e inicio dos anos de 1960, se
destacam pela qualidade da composi¢ao melddica dos contracantos, introdugdes e codas.
Muitas dessas melodias acabaram associadas & identidade das préprias composi¢des, sendo
replicadas em diversos arranjos posteriores. A orquestra tem papel primordial de enunciar
essas melodias e, portanto, Jobim ndo tem tanta preocupacdo, em seus arranjos, com a
textura e densidade orquestral. Em seus arranjos € frequente que a orquestra tenha papéis
pontuais, realizando frases breves, localizadas, muitas vezes em trechos onde a melodia
repousa em notas longas ou pausas. E bastante comum que essas melodia sejam executadas
por instrumentos solo, por unissono das cordas, em blocos simples. Ndo se explora muito o
instrumento em toda sua extensdo ou em todos seus recursos peculiares. Ha trechos em que
o compositor explora densidade e volume de som, mas sdo também trechos localizados,
geralmente introducdes ou codas, ndo buscando o espago da melodia principal. Jobim ndo
explora extensamente a fusdo entre timbres de naipes diferentes (embora esta também
apareca em trechos localizados) geralmente concentrando as intervencdes da orquestra em
um naipe de cada vez.

Nas décadas de 1960 e 1970, a produgdo de Jobim como arranjador em dlbuns de
diversos artistas da musica popular caiu bastante numericamente, em especial depois do
inicio de parcerias com arranjadores como Claus Ogerman, Eumir Deodato e Nelson
Riddle. Jobim passou a lancar seus discos como artista principal, reduzindo sua fungdes
como arranjador. Entretanto, seu trabalho como compositor e orquestrador de suas préprias
obras continuou se desenvolvendo, especialmente na composi¢do de obras para trilha
sonora de filmes, que mais tarde viriam a ser regravadas em seus dlbuns. A comparagdo
entre essas obras e os arranjos de Jobim para suas proprias cangdes ndo procede, pois as
demandas orquestrais sdo totalmente distintas. Entretanto, € notdvel que, a partir do dlbum
Matita Peré (1973), comeca a trabalhar sonoridades mais densas e texturas mais
complexas. A orquestra passa a ter um papel proeminente e a incorporacio dos elementos

da musica erudita se torna mais perceptivel. Mesmo as cangdes ganham um tratamento
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diferenciado, em termos de estruturacdo formal e de orquestragdo. Jobim comeca a
explorar mais extensamente o modalismo™*, os pedais, a estrutura constante e até mesmo,
em ocasides mais raras, o polimodalismo, principalmente na sua obra instrumental para
filmes e na parte da sua obra mais ligada ao estilo tradicional erudito. Na obra “Tempo do
Mar”, escrita como trilha sonora do filme homonimo, a melodia em modo octatdonico é

harmonizada com acordes aumentados em estrutura constante:

Exemplo 64: melodia e acompanhamento dos compassos iniciais de “Tempo do Mar”.

Em “Trem para Cordisburgo” obra feita para o filme Cronica da Casa Assassinada,
Jobim confronta os centros modais da musica (que alternam entre o0 Mi Bemol Mixolidio e
o Mi Bemol Dérico) com notas longas estranhas as escalas, como La bequadro e Mi
Bequadro, bem como acordes distantes como Ré Maior (ex. 65). Com isso, o compositor
cria uma atmosfera polimodal, demonstrando rara habilidade no manejo de técnicas de

composi¢do extremamente complexas.
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Exemplo 65: Transcri¢do de trecho de “Trem para Cordisburgo”. Exemplo de polimodalismo
na obra de Jobim.

Os arranjos de Ogerman trazem as composi¢cdes de Jobim para outra atmosfera. Os

fatores que caracterizam essa mudanga serdo explanados a seguir.

** 0 modalismo sempre esteve presente na obra de Jobim. Nos albuns Tide e Stone Flower tende a se tornar
mais evidente, em composi¢cdes como “Rockanalia”, “Chovendo na Roseira”, “God and The Devil In The
Land of The Sun” e “Stone Flower”. No dlbum Matita-Peré, o compositor expande essa concepgao por meio
da utilizagdo de modos ndo-diatdnicos e até de polimodalismo.
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Ogerman promoveu importantissimo papel como 01rquest1rad01r25 da obra de Tom
Jobim. Suas opcdes, como orquestrador, contribuiram para definir a sonoridade de Tom
Jobim a partir da década de 1960. Ogerman utilizou o leque timbristico da orquestra com
parcimonia, privilegiando, de modo geral, as cordas e as madeiras, as flautas em especial.
As cordas sdo exploradas em muitos dos seus recursos timbristicos, como trémulos,
harmonicos, glissandi, pizzicati, etc. Nos arranjos de Ogerman esse naipe desempenha
geralmente a fung¢do de base harmonica da orquestracdo. Nos arranjos de Jobim, além das
cordas, é frequente o uso de outro naipe, como o dos saxofones, para realizar essa fungdo.

Nos arranjos de Ogerman seus arranjos hd, quase sempre, um naipe de trés, quatro,
as vezes até cinco flautas. Frequentemente, € requisitado aos flautistas, nas partituras,
alternar a flauta soprano (regular flute) com flautas em sol, flautas baixo e piccolo®®. Essas
flautas graves, menos usuais, sdo uma das principais marcas do trabalho de orquestracdo de
Ogerman na obra de Tom Jobim, e frequentemente desempenham papéis importantes nos
arranjos. A composi¢do “Didlogo”, do dlbum Wave, por exemplo, consiste na alterndncia
entre duas melodias principais, executadas pelo trombone e pela flauta baixo.

Algumas das sonoridades dsperas dos arranjos de Jobim em sua fase pré-Bossa
Nova, na década de 1950 foram substituidas pelas cordas e madeiras. Essa sonoridade era
afinada com o intimismo caracteristico da Bossa Nova, embora ja fosse distinta daquela
dos primeiros dlbuns de Jodo Gilberto, que ficaram mais caracterizados como Bossa Nova.
Sobretudo a partir do dlbum Wave, o trombone figura frequentemente como solista,
explorando suas possibilidades lirico-melddicas, em detrimento do uso em bloco com
cardter harmodnico e percussivo ou ritmico.

O papel da orquestra na obra de Jobim se torna cada vez mais proeminente a partir
dos anos de 1970, assim como a importancia de Ogerman como orquestrador. Apesar de
aproveitar grande parte dos elementos estruturais dos arranjos prévios de Jobim,
principalmente nas obras de cardter orquestral, o papel de conferir densidade orquestral a
essas ideias muitas vezes fica a cargo de Ogerman. Passam a ter papel fundamental na
instrumentacdo as outras madeiras, inclusive o corne-inglés, e, em algumas faixas, os

timpanos e até mesmo um coral na obra orquestral “Saudade do Brasil”.

25 . . .
Neste trabalho, o orquestrador deve ser compreendido como aquele que transporta a ideia

musical para uma instrumentacdo distinta.
26 . o~ s . . . .,

A arregimentac¢do de musicos capazes de dominar diversos instrumentos é apontada por Paulo
Jobim, em entrevista ao autor deste trabalho, como uma das razées pela qual Tom Jobim preferia delegar a
terceiros a fungdo de arranjador.
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Foram observadas, basicamente, duas maneiras pelas quais o trabalho de Ogerman
como orquestrador ocorre: a criagdo de uma nova instrumentacdo a partir de uma reducio
pianistica ou, entdo, a partir de outro arranjo orquestral. A primeira abordagem ¢é observada
com frequéncia nos 4lbuns correspondentes a segunda linha de trabalho: Wave, Matita
Peré e Urubu. A partitura original de Jobim para a composicdo “Wave”, disponivel no
acervo do Instituto Jobim, trata-se de uma grade reduzida, a qual Ogerman grafou quais
instrumentos executariam cada trecho melédico. Em “A Correnteza”, gravada no dlbum
Urubu, diversos manuscritos de Jobim continham, em reducdo pianistica, a estrutura do
arranjo, contracantos, introdu¢do, coda, etc. A orquestracdo de Ogerman para essa
composi¢do € original. Na segunda abordagem, Ogerman substitui a instrumentacido dos
arranjos de Jobim por outra instrumentagao.

A instrumentac¢do de Ogerman é, por um lado, mais comprometida com a “estética
de contengdo” caracteristica da Bossa Nova*’ e, por outro, mais densa, resultante de uma
distribuicdo de vozes em mais camadas texturais, oitavando as vozes, etc. Ou seja, por
meio da elaboragdo das técnicas em bloco, da sobreposicdo de texturas e exploracdo das
potencialidades dos instrumentos, das cordas em especial, Ogerman consegue sonoridades
densas sem a utilizacdo de instrumentacdo numerosa ou de grande massa sonora. Um
exemplo de como Ogerman suaviza a sonoridade original do arranjo de Jobim pode ser
observada em “Insensatez”. A frase da introducdo executada pelo trombone em registro
agudo no arranjo de Jobim € substituida pelos violinos em unissono no arranjo de Ogerman
(1963). Outro exemplo € a frase da introducdo de “Estrada do Sol”, que no arranjo de
Jobim (1958) € executada pelo saxofone, e € substituida por flautas no arranjo de Ogerman.
Um exemplo bastante claro de retrabalho orquestral visando ampliar a densidade da
orquestracdo pode ser observado nos arranjos de “Modinha” de Jobim (1972) e Ogerman
(1980). A primeira parte do arranjo de Ogerman reproduz os elementos melddicos e
harmodnicos do arranjo, mudando o peso da orquestracdo por meio de dobramentos em
oitavas, redistribui¢do das vozes, preenchimento de espacos deixados no original, mudanca
da instrumentagdo. A orquestracdo de Ogerman expande a de Jobim, portanto, em aspectos
extremos: por umlado, a sutileza na escolha da instrumentacdo, seja na busca de efeitos
intimistas, nuances na exploracdo timbristica ou peso orquestral; por outro, maior

densidade na textura orquestral, por meio da exploracdo de técnicas complexas de

>’ 0 termo entre aspas aparece em Naves (2000). No entanto, autores como Brito (1960) ja discutiam as
caracteristicas da Bossa Nova, no sentido da contengdo sonora, intimismo, repudio aos exageros dramaticos
e operisticos.
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distribuicdo e conducdo de vozes, sobreposi¢do de texturas orquestrais, fusdes timbristicas
entre os naipes.

E notdvel que Ogerman tenha utilizado muito do material originalmente concebido
por Jobim, e demonstrado bastante respeito pelas suas ideias, procurando sempre trabalhar
com base nos seus arranjos, reconhecendo seu valor como compositor. Segundo Paulo
Jobim (entrevista ao autor, 2009), Tom Jobim ji elaborava suas cangdes cheias de
contracantos, fazia introducdes, codas, etc. Ou seja, apesar de trabalhar prioritariamente no
ambito da chamada misica “popular”, ja estruturava toda a concepcdo do “arranjo” da
composi¢do. Ogerman, que trabalhou com Jobim sempre em colaboracdo, respeitou esse
espaco construido por Jobim, que, afinal, é considerado um dos grandes compositores da
musica popular do século XX. Entretanto, ainda segundo Paulo Jobim os “espagos”
deixados por Tom Jobim em seus pré-arranjos sdo determinantes no trabalho dos
arranjadores com quem o compositor trabalhou. E frequente, nos arranjos de Ogerman, que
os contracantos de Jobim sejam aproveitados, porém estendidos, iniciados compassos antes
ou terminados compassos depois, de modo a preencher a lacuna deixada originalmente
pelo compositor. Muitos dos contracantos originais dos arranjos de Ogerman também sdo
elaborados nesses espagos. Embora ndo seja regra que Ogerman tenha aproveitado as
ideias de Jobim (o arranjo de “Wave”, no dlbum Terra Brasilis, talvez seja um dos
melhores exemplos de reelaboracdo extrema), essa conduta predomina no trabalho de
Ogerman com Jobim, e pode ser observada ao longo de toda a parceria.

No ambito da reelaboracdo do arranjo, Ogerman utiliza, com certa recorréncia,
alguns elementos que caracterizam seu trabalho. Seu estilo de composicao melddica, por
exemplo, apresenta uma recorréncia de grandes saltos intervalares, geralmente ndo
observados nos arranjos de Jobim. O efeito dessa técnica € ambivalente. Por um lado,
contrasta com a melodia principal da composi¢cdo, construida predominantemente por
graus conjuntos e saltos intervalares de terca e, portanto, mais “cantdveis’. Os saltos de
quinta, sexta e sétima tornam a melodia mais dificil de entoar. O recurso € bastante eficaz
para garantir aos contracantos seu cardter secunddrio, mesmo quando ocorre
simultaneamente com a melodia principal. Por outro, torna a melodia interessante, por sua
trajetéria melddica inusitada. Essa caracteristica de composi¢do melddica de Ogerman
pode ser observada também em seus trabalhos como arranjador para outros artistas. No
adlbum Amoroso, um dos mais conhecidos e aclamados registros fonograficos de Joao

Gilberto, arranjado por Ogerman, hd diversos exemplos dessa prética. Serdo ressaltados,
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aqui, apenas dois, extraidos de composicdes de Jobim gravadas nesse dlbum: a introducio
de “Wave” e a coda de “Triste” (ex. 66 e 67). No primeiro exemplo, a flauta realiza uma
melodia sinuosa sobre uma cortina harmoénica das cordas. No segundo, a flauta, em
unissono com um teclado, faz uma melodia ciclica, que se repete em fade out, sobre um
acorde da se¢do ritmico-harmonica e das cordas. O dlbum possui mais duas composicdes

de Jobim, entre as oito faixas. As redugdes foram feitas pelo autor deste trabalho.
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Exemplo 66: Introdugio de “Wave”, arranjada por Ogerman, no album Amoroso, de Jodo Gilberto.
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Exemplo 67: Coda de “Triste”, arranjada por Ogerman no dlbum Amoroso, de Jodo Gilberto.
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Entre as técnicas de elaboracdo de blocos mais elaboradas, merece destaque nas
orquestragdes de Ogerman a triade de estrutura superior. O uso dessa técnica pode ser
observado tanto em pontos isolados, como forma de criar uma tensao localizada em ponto
importante do arranjo (climax, final de frase, final de musica, etc.), como em secdes
inteiras, quando Ogerman buscou efeitos de maior tensdo. As triades de estrutura superior
sdo utilizadas nos dois arranjos de Ogerman para “Se Todos Fossem Iguais a Vocé”. No
primeiro, apenas em pontos isolados. No segundo, com a parceria mais consolidada,

permitiu-se utilizar a técnica em trechos inteiros, promovendo maior tensdo harmonica.
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Relata Paulo Jobim (entrevista ao autor, 2009) que um dos fatores que promoviam a
afinidade entre Tom Jobim e Claus Ogerman era o dominio do alemio de técnicas e
préticas tipicas da musica tradicional erudita. Ogerman ndo explorava tdo somente 0s
blocos em movimento paralelo, dominava também as técnicas que primavam pela
independéncia das vozes, privilegiando movimentos contrdrios, autonomia ritmica e até
mesmo polifonia. Isso afastava a musica de Jobim do estilo jazzistico e resultava na busca
por uma sonoridade nova, mais afim com as influéncias eruditas do compositor. De fato,
algumas declara¢des permitem inferir que a musica que Jobim buscou fazer tinha raizes
mais profundas na miusica tradicional europeia e em Villa-Lobos do que na miisica
americana e no Jazz. Castro (2001) discute a questdo: “Durante anos, Tom Jobim foi
acusado de “americanizado”. A pecha lhe dofa porque, em sua cabeca, como podiam ser
tao surdos? Logo ele, tdo francés, tdo amante de Chopin e Debussy”. J4 o préprio Jobim

declara, em entrevista a Chediak (1994, vol. 2, p. 14):

“No terreno erudito, [ouvia] o Villa-Lobos, Debussy, Ravel, Chopin, Bach,
Beethoven etc. Mas Villa-lobos e Debussy sdo influéncias profundas na minha cabeca. Ao
jazz, ao verdadeiro jazz, ndo tive muito acesso. O que a gente ouvia aqui ndo era o jazz.
Eram aquelas orquestras norte-americanas. O negécio do jazz era para colecionador, para
um cara rico, playboy, coisa assim. Nao sou um profundo conhecedor de jazz (...) depois eu
vi que os puristas daqui diziam que a bossa nova era em cima do jazz. Isso virou um ‘jazz’
danado. Quando esse pessoal dizia que a harmonia da bossa nova era americana, eu achava
engracado, porque essa mesma harmonia ji estava em Debussy. N@o era americana coisa
nenhuma. Chamar o acorde de nona de invengdo americana é um absurdo. Esses acordes de
décima primeira, décima terceira, alteradas com tensdes, com adendos, com notas
acrescentadas, isso ai vocé ndo pode chamar de americano”.

Naturalmente, € provdvel que a vivéncia de Ogerman com a musica europeia tenha
facilitado a afinidade entre os dois musicos. Embora fossem bastante comuns nos arranjos
de Ogerman técnicas tipicas da distribuicdo de vozes comum dos arranjos de miisica
popular com movimentacdo paralela, também era frequente a pritica de Ogerman de
quebrar com esses padrdes. Ndo se tentard, neste trabalho, tentar classificar quais das
técnicas utilizadas por Ogerman sdo influéncias diretas da musica tradicional erudita
europeia, pois toda a musica popular tonal recebeu, em algum nivel, essa influéncia, e
qualquer tentativa de estabelecer limites poderia ser tendenciosa ou enviesada. Apenas
serdo discutidos, a seguir, alguns dos procedimentos que se afastam do paralelismo tipico
das orquestragdes estritamente jazzisticas.

A movimenta¢do das vozes internas do acorde, frequente em composi¢des de

Jobim, principalmente em pontos em que a melodia é estdtica, também é amplamente
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utilizada por Ogerman. Essa movimentagdo ocorre mais frequentemente entre notas de
tensdao do acorde (13, b13; 9, b9), mas podem ocorrer até mesmo na terca do acorde. Entre
os diversos exemplos, podem ser citadas a cortina harmdnica do arranjo de “Wave” de
Ogerman (1967) e a introdugdo do arranjo de “Se Todos Fossem Iguais a Vocé€” de
Ogerman (1967). O mesmo ocorre no arranjo de Jobim (1958) para esta composicdo em
que um acorde de Fa&# Dominante tem quase todas as vozes movimentadas
simultaneamente.

Outro recurso caracteristico dos arranjos de Ogerman na obra de Jobim € a criacio
de contracanto em bloco com a melodia principal em movimento contrdrio a esta. A
técnica enfatiza a independéncia entre as vozes e confere maior densidade harmonica ao
bloco. H4 exemplos desse procedimento em pelo menos dois dos arranjos de Ogerman
analisados integralmente no capitulo anterior: “Wave” (1967) e “Desafinado” (1967).
Outro exemplo notdvel encontra-se no arranjo de Ogerman de 1963 para “Garota de
Ipanema”, especificamente no final da parte B (ex. 68). A ideia fundiu-se tdo bem ao
cardter da miusica que foi reproduzida em algumas versdes posteriores, cantadas inclusive,

como a do album Francis Albert Sinatra & Antonio Carlos Jobim.
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Exemplo 68: Final da parte B de Garota de Ipanema, no arranjo de Ogerman de 1963.

Um procedimento especifico de Ogerman, que promove ruptura com a sonoridade
usual do arranjo em misica popular é a elaborag@o de blocos para o naipe de cordas com
os violinos se tornando gradativamente independentes do resto do bloco. Neste padrao, a
melodia dos violinos ascende ao agudo e destaca-se do naipe, pela distancia intervalar
entre os violinos e as outras cordas. As vezes, os violinos que ascendem ao agudo dividem-
se de maneira a criar outro bloco, uma estrutura superior, com uma divis@o ritmica distinta.
Nao é incomum que dois blocos independentes ocorram simultaneamente, mas a divisdo
gradativa de um dos blocos em duas estruturas distintas parece ser um recurso especifico
de Ogerman como arranjador. Diversos dos manuscritos analisados integralmente contendo
exemplos podem ser citados, entre os quais: “Estrada do Sol” (1967), “Desafinado” (1967),

“Aguas de Marco” (1973), “Modinha” (1980) e “Se Todos Fossem Iguais a Vocé” (1967).
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Ogerman dominava técnicas extremamente elaboradas de arranjo. Nos trabalhos
que realizou ao lado de artistas como Jobim, e tantos outros, buscou sempre utilizar essas
técnicas como ferramentas para melhor traduzir a esséncia inerente a musica do artista com
quem trabalhava. Seu trabalho abrange, portanto, a complexidade e a simplicidade, de
modo que nenhuma das duas se sobressai como caracteristica essencial, e nos seus arranjos
ao lado de Jobim € possivel observar, se ndo todos, pelo menos um espectro significativo

dos matizes dessa paleta.

O desenvolvimento da parceria e sua relacio com as linhas de trabalho

No subtdpico anterior, procurou-se apresentar algumas das caracteristicas gerais
dos arranjos de Jobim e de Ogerman. Neste ponto, serdo apresentadas caracteristicas do
desenvolvimento da parceria, ou seja, a maneira como o papel de Ogerman se transformou
ao longo dos anos e de que forma se relaciona com as trés linhas de trabalho identificadas
nesta pesquisa. Ogerman quase sempre trabalhou com base no material pré-concebido por
Jobim, com um grau maior ou menor de liberdade, e é justamente a natureza e o
desenvolvimento desse trabalho que serd analisado a seguir.

Na primeira linha de trabalho, que compreende os dlbuns The Composer of
Desafinado Plays (1963), A Certain Mr. Jobim (1967) e Francis Albert Sinatra & Antonio
Carlos Jobim (1967), vé-se um compositor preocupado em se langar como artista solo no
exterior, explorando, basicamente, versdes das composi¢des que lhe trouxeram renome no
Brasil.

Ogerman trabalha, nesses dlbuns, com um nivel moderado de liberdade, embasando
seus arranjos nas ideias originais de Jobim. Conforme explanado no subtdpico anterior, a
pratica de Ogerman de aproveitar as ideias originais de Jobim (forma, introdugdes, codas,
harmonia, contracanto) permeia toda a parceria. Nessa linha de trabalho, predomina a
elaboracdo dos arranjos tendo como base arranjos anteriores de Jobim. As ideias musicais
dos arranjos originais sdo desenvolvidas, elaboradas ou modificadas. Com frequéncia,
Ogerman toma contracantos de resposta originais de Jobim, usados simplesmente para
preencher o espaco em que a melodia descansa em notas longas ou pausas e estende seu
inicio e seu final, fazendo soar também com as partes ativas da melodia. Isso o torna mais
interativo, do ponto de vista contrapontistico, com a melodia, dando-lhe um cariter menos

pontual, especifico, e enriquece a misica do ponto de vista vertical. Nos arranjos de
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Ogerman para “Insensatez” (1963, na introducdo) e “Se Todos Fossem Iguais a Vocé”
(1967) ha exemplos de como essa pratica se manifesta. H4 passagens em que ideia original
¢ transfigurada, transformada em algo novo, mantendo-se apenas o cardter, o ‘“‘clima”
desta. Uma comparacio entre as introdugdes dos arranjos de “Estrada do Sol”, explicada
no capitulo anterior, revela essa préatica. Outro exemplo se encontra na coda de “Se Todos
Fossem Iguais a Vocé”. Jobim, no arranjo de 1958, apresenta uma sequéncia de acordes de
empréstimo modal em estrutura constante. No arranjo de Ogerman (1967) o trecho é
completamente modificado, porém mantém-se a ideia de se usar acordes que se afastam da
tonalidade original da misica.

Um aspecto interessante do desenvolvimento da parceria é que a intervencdo de
Ogerman se torna gradativamente mais profunda ao longo desses dlbuns. E possivel, por
exemplo, observar, numa andlise auditiva, o aumento do grau de retrabalho entre os
arranjos de “Desafinado” dos dlbuns The Composer of Desafinado Plays e A Certain Mr.
Jobim, em comparacdo com o arranjo de Jobim (1959). As composicdes, de modo geral,
estdo mais distintas das respectivas gravagdes originais no dlbum de 1967. Neste, é
também a primeira vez em que Ogerman faz um arranjo para uma composicao original de
Jobim, ‘“Zingaro”. No dlbum Francis Albert Sinatra & Antonio Carlos Jobim, o nivel de
participacdo de Ogerman na reelaboragdo das composicdes originais chega ao maximo.
Isso se deve tanto ao estreitamento € ao desenvolvimento da parceria Jobim/Ogerman
como no fato de que esse dlbum ndo era inteiramente de Jobim, ele dividia o lugar de
destaque com um artista de muito mais renome nos Estados Unidos do que ele. Muitas as
composi¢des ganham arranjos mais elaborados do ponto de vista orquestral. O arranjo de
“Garota de Ipanema”, por exemplo, mantém certa referéncia ao arranjo do album The
Composer of Desafinado Plays, mas desenvolve as ideias e amplia o papel da orquestra.

B

Em “Insensatez” ocorre fendmeno semelhante, e a melodia original da introducdo é
substituida por uma variacdo melddica sobre a mesma harmonia (ex. 69). Esse grau de
liberdade na elaboracdo dos arranjos s6 viria a ser superado na terceira linha de trabalho,

com o album Terra Brasilis.
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Exemplo 69: Introdugdo de “Insensatez”, com arranjos de Ogerman, no dlbum Francis Albert
Sinatra & Antonio Carlos Jobim.
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Além dos exemplos analisados no capitulo anterior, outros exemplos podem ser
citados para corroborar a predominincia de arranjos elaborados a partir de um arranjo
anterior de Jobim. O arranjo de Ogerman para “Corcovado” (1963), gravado em The
Composer of Desafinado Plays aproveita boa parte do material do arranjo de Jobim
gravado por Jodo Gilberto no dlbum O Amor, o Sorriso e a Flor (estrutura, introducio,
coda harmonia, contracantos, etc.). O arranjo de Jobim para “Chega de Saudade” (1959),
gravado no dlbum homdnimo de Jodo Gilberto, também tem a maior parte de seus
elementos reaproveitados no arranjo de Ogerman (1963).

Embora essa pritica possa ser observada nos dlbuns correspondentes a primeira
linha, alguns exemplos, encontrados a partir do dlbum A Certain Mr. Jobim, permitem
vislumbrar a forma como Jobim passaria a trabalhar com Ogerman na segunda linha de
trabalho, principalmente em com obras inéditas ou escritas como trilha sonora para filmes:
com pré-arranjos, grades reduzidas ou orquestragdes prévias, reduzindo consideravelmente
o papel de Ogerman no arranjo final. Em “Outra Vez” (1967), Jobim trabalha com
Ogerman por meio de uma grade reduzida, onde ja constam a estrutura e parte considerdvel
dos contracantos passivos e cortinas harmdnicas. Ogerman complementa, com sua grafia,
algumas melodias secunddrias, sem alterar a esséncia do pré-arranjo, mantendo até os
perfis de distribuicdo e condugdo das vozes dos blocos. Na primeira composi¢do inédita de
Jobim que teve a oportunidade de arranjar, Ogerman também trabalhou com uma grade
reduzida, e pouco acrescentou em termo de retrabalho do arranjo. E possivel observar sua
grafia, no final do manuscrito, definindo a forma do arranjo.

A segunda linha de trabalho compreende os albuns Wave (1967), Matita Peré
(1973), e Urubu (1976). Consagrado como artista e compositor nos Estados Unidos, Jobim
comeca a investir em trabalhos mais pessoais, com maiores pretensdes artisticas em
detrimento de interesses comerciais. Busca romper com as barreiras estilisticas da Bossa
Nova, incorporando a sua obra elementos mais explicitamente jazzisticos. A estética
musical erudita comeca, também a permear mais abertamente sua obra, em especial a partir
dos dois dltimos dlbuns. Conforme explanado no capitulo “Descri¢do e Critica das Fontes
de Pesquisa”, as partituras, nessa fase, comecam a se tornar mais escassas, pois, devido a
predominincia de musicas inéditas, grande parte das musicas ndo tem uma grade anterior

de Jobim. Entretanto, algumas composi¢des possuem pré-arranjos, no formato de reducio
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pianistica, ou lead sheets, que também serdo aproveitados na apurag¢do do desenvolvimento
da parceria.

Pode-se observar Ogerman operando de maneira mista, nessa linha de trabalho. Por
um lado, sua intervencdo € sensivelmente menor. A tendéncia de Jobim de explorar
recursos mais elaborados de técnica composicional e de arranjo permitiu que ele elaborasse
suas composi¢des de forma mais completa, com todas as indicagdes de forma, introducio,
coda, contracantos, e, as vezes, até de instrumentacdo. Nesses casos, o papel de Ogerman
ficava reduzido, observando-se pouca intervengdo, muitas vezes limitada a orquestrar ou
complementar a orquestra¢do. Isso ocorre principalmente nas obras feitas como trilhas
sonoras de filmes, nas composicdes pré-arranjadas em parceria com Dori Caymmi, e nas
obras de carater sinfébnico ou erudito. Essa maneira de trabalhar, se ndo predomina
quantitativamente nos dlbuns correspondentes a segunda linha, é observada nas
composi¢des mais conhecidas, importantes ou representativas desse periodo. Por outro
lado, é necessdrio observar que parte dessas composicdes ndo possui pré-arranjos ou
grades reduzidas, apenas melodias cifradas (lead sheets). Nesses casos, € provavel que
Ogerman tenha cumprido importante papel na elaboracdo do arranjo de forma completa.

No album Wave, o arranjo da faixa-titulo é elaborado a partir de um pré-arranjo de
Jobim. Em esséncia, Ogerman pouco alterou as ideias originais, retrabalhando a obra do
ponto de vista predominantemente formal (a andlise comparativa integral dos dois
manuscritos encontra-se no capitulo anterior). Entretanto, sua capacidade de orquestrar
parcimoniosamente e acrescentar ideias fundamentais é de grande mérito, reconhecido pela
indicacdo a0 Grammy em 1967 por esse arranjo.

Entre as composi¢des em que Jobim trabalhou com Ogerman por meio de lead
sheet, destaca-se “Mojave”, cujo manuscrito possui anotagdes de Ogermanzg. E notdvel o
fato de que, nesse dlbum, a orquestra € usada com muita parcimodnia, talvez para valorizar
o ineditismo das composi¢des. Portanto, mesmo em composi¢des em que, teoricamente,
Ogerman poderia ter mais liberdade de criacdo, opta-se por intervencdes econdomicas da
orquestra. Seu papel, nessa linha de trabalho, encontra maior expressdio no ambito da
orquestracdo, o que nio diminui, de forma alguma, sua importancia.

Em Matita Peré, o trabalho de Ogerman sobre composi¢des pré-arranjadas passa a

predominar definitivamente. Além de “Aguas de Margo” e do trecho de “Milagre e

28 ¢ . ~ . o~ o~ . .
E curioso observar que as anotagGes de Ogerman nesse manuscrito ndo sdo referentes a “Mojave”, e sim
ao arranjo de “Estrada do Sol”, gravado no mesmo ano no album A Certain Mr. Jobim.
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Palhagos” da trilha sonora de Cronica da Casa Assassinada, analisados no capitulo
anterior, outros exemplos podem ser citados. Uma andlise auditiva das gravagdes da
composi¢ao orquestral de “Tempo do Mar” no filme homdnimo e no album permitem
inferir que elas ndo diferem sob praticamente nenhum aspecto. No arranjo que assinou,
Ogerman exerceu, essencialmente, a fungcdo de copista. Manuscritos dos segmentos
restantes da trilha de Cronica da Casa Assassinada, embora ndo representem literalmente
o fonograma contido como foram gravados em Matita Peré, revelam que também foram
usados como base para os arranjos de Ogerman, quando comparados com as gravagdes
destes. “Chora Corag@o”, por exemplo, € representada por um manuscrito atribuido a
Jobim e Dori Caymmi. Neste, hd anotacdes de Ogerman referentes a instrumentacio e a
entrada de cortinas harmodnicas. Caymmi afirma que os arranjos de “Ana Luiza” e “Matita
Peré” sdo de sua autoria, alterando Ogerman pouco do conteido. Sobram no dlbum as
composi¢des “Nuvens Douradas” e “Rancho das Nuvens”. A primeira nio possui
disponivel uma partitura anterior de Jobim, o que dificulta avaliar a participacdo de
Ogerman. A segunda possui um pré-arranjo atribuido a Ogerman, uma grade reduzida com
sua grafia. Por causa desse documento, é possivel inferir que seu nivel de interven¢do foi
maior. H4 ainda, no dlbum, uma composi¢do de Paulo Jobim arranjada por Ogerman, “The
Mantiqueira Range”.

As orquestragdes desse dlbum, de um modo geral, apresentam uma novidade com
relacdo aos dlbuns anteriores. A orquestra se faz muito mais presente, as técnicas de
arranjo e distribuicdo de vozes comecam a ficar mais elaboradas e a instrumentacio se
torna mais variada, principalmente no naipe das madeiras. Essa crescente importancia do
papel da orquestra serd observada até o final da parceria Jobim/Ogerman.

No dlbum Urubu, tem-se uma divis@o estilistica entre os lados A e B. O lado A ¢é
constituido de cangdes e o lado B, de obras orquestrais. Percebe-se a continuidade do
processo de criacdo observada nos outros dlbuns da segunda linha de trabalho: arranjos
sobre pré-arranjos, com pouca intervencio de Ogerman.

Entre as canc¢des, uma grade reduzida de “A Correnteza” demonstra que o arranjo ja
havia sido pré-concebido por Jobim, numa reducdo pianistica que demonstra toda a
estrutura, secdes e contracantos da composicdo, conforme foi gravada no dlbum. A
Ogerman coube o papel de orquestrar as ideias de Jobim. Entre as obras orquestrais, pode

ser citada a emblematica “Saudade do Brasil”, que Jobim concebeu a principio como uma
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peca pianistica. Mais tarde, Ogerman realizou a orquestragdo para o dlbum. Relata Dori

Caymmi (1997):

“Saudade do Brasil é uma obra prima, se bem que o Tom Jobim tocava no piano
igualzinho. Mas o Claus instrumentou a musica com uma beleza, com uma capacidade de
emocionar, que a musica orquestrada ficou muito melhor do que tocada pelo Tom no piano.
Eu fiquei surpreso, porque geralmente as musicas s6 com o Tom no piano ficavam
melhores do que com outra instrumentag@o qualquer”.

Acerca do valor musical dessa obra, declara:

“Saudade do Brasil é a minha misica de cabeceira. Eu gosto mais da abertura do
violoncelo em Saudade do Brasil do que do fagote no comego da Sagracdo da Primavera do
Stravinsky”.

Ainda sobre o arranjo de “Saudade do Brasil”, Oliveira (2002) declara:

“Tudo vem de Tom, no médio, no grave, no agudo. Com Ogerman fica principalmente o
valioso mérito de transcrever as partes para os instrumentos corretos, conseguindo perfeita
combinacdo de timbres, com colorido e dinamica adequados. Nédo € pouco, ainda mais se
somado a regéncia irrepreensivel”.

Ogerman foi indicado ao Grammy pelo arranjo de “Saudade do Brasil”.

O papel de Ogerman como orquestrador também se revela importante na
composi¢do “Arquitetura de morar”, feita como trilha sonora para o filme homoénimo. A
grade, de autoria de Jobim, revela, quando confrontada com o fonograma do arranjo de
Ogerman, que todas as ideias musicais ji estavam ali presentes. Ogerman reorquestrou
todas as secdes, incluindo, até mesmo, um acompanhamento no piano elétrico Fender
Rhodes ao final da obra.

Na terceira linha de trabalho, observa-se de certa forma um retorno a primeira. O
reconhecimento e a realiza¢do pessoal de Jobim possibilitaram ao maestro a gravagdo do
album duplo Terra Brasilis (1980) que consiste, predominantemente, de regravacdes de
composi¢des de sucesso. Embora haja semelhanca com a primeira linha de trabalho, hd um
fato que distingue as duas linhas: o compromisso de Jobim com interesses mercadoldgicos
nao € o mesmo. Muitas dessas composicdes ja sdo conhecidas e aclamadas mundialmente.
Esse novo panorama, fundado na sélida reputagdo que construiu Jobim, distingue a
primeira e a terceira linhas e causa duas conseqiiéncias fundamentais: (1) o compositor
permite que Ogerman dé nova roupagem as suas musicas, conduzindo-as para uma

ambiéncia mais densa ou complexa; (2) o papel da orquestra, que vinha crescendo desde o
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album Matita Peré, encontra aqui seu dpice, tanto na quantidade e variedade de
instrumentos e timbres como no arrojo das técnicas de distribuicdo de vozes. Segundo
Paulo Jobim (entrevista ao autor, 2009), esse ¢ o momento em que Ogerman dd vazao a
técnicas mais complexas de elaboracdo e tem sua participacdo mais profunda.

Conforme demonstrado nos arranjos integralmente analisados no capitulo anterior
(“Modinha” e “Se Todos Fossem Iguais a Voc€”) Ogerman ndo deixou de trabalhar tendo
como base arranjos anteriores das mesmas composi¢des. Mas sua contribui¢do no produto
final se torna mais profunda e/ou tecnicamente mais complexa, em comparacio aos
arranjos anteriores. A seguir, serdo listados alguns exemplos que corroboram as
observagdes.

O arranjo de “Chovendo na Roseira” aproveita muito das ideias do arranjo original,
gravado no dlbum Stone Flower, notavelmente o contracanto passivo cromatico
descendente e as respostas a melodia principal, na parte B da musica. Mas diversas sdo as
novidades incorporadas ao arranjo. A introdug@o, em compasso quaterndrio (embora a
composi¢do seja em compasso terndrio), € construida pela criagcdo de voicings complexos,

alternado entre as flautas e as cordas, sobre a harmonia da parte “A” da musica (ex. 70).
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Exemplo 70: Trecho da introducdo de “Chovendo na Roseira”, com arranjos de Ogerman
(1980), para o dlbum Terra Brasilis.

Novos contracantos (com os grandes saltos intervalares caracteristicos de

Ogerman), a cortina harmoénica do naipe de cordas e uma coda estendida também

caracterizam o arranjo.

Diversos sdo as musicas em que esse processo de trabalho acorre, nesse dlbum. Na

cancdo “Sabid”, os principais elementos estruturais e contrapontisticos presentes no arranjo

original de Eumir Deodato sdo mantidos e desenvolvidos. A introdugdo é reorquestrada

sobre uma cortina harmonica das cordas e das flautas em trémulo, de modo a valorizar a

melodia da flauta, que simula o canto tipico do sabid, e enfatizar a sonoridade modal do

trecho, de forte cardter impressionista. A harmonia da introducdo é desdobrada em um

nimero maior acordes e a melodia da flauta € estendida. Ao longo da cangdo, contracantos

com grandes saltos intervalares costuram a melodia principal, as vezes orquestrados com
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técnicas em bloco bastante elaboradas. O arranjo de “Desafinado” pouco acrescenta em
forma e estrutura ao arranjo de 1967, gravado no adlbum A certain Mr. Jobim, mas &
notdvel o acréscimo de dissonéncias, nesse arranjo. Como resposta ao verso “you insist my
music goes against the rules”, Ogerman apresenta uma melodia harmonizada em blocos
fortemente dissonantes, que comenta musicalmente a letra (os acordes fogem a regra do
que é esperado dentro do estilo musical).

Provavelmente o exemplo que melhor demonstra um trabalho de rearranjo
completo de uma musica esteja na versdo de “Wave” gravada para esse dlbum. Ogerman
modifica praticamente todos os elementos contidos no célebre arranjo de 1967. Vale-se
amplamente da reestruturagdo formal, de variagdes melddicas, rearmonizacdes, novos
contracantos, elaborag¢do de blocos executando a melodia principal, levando a musica ao
extremo do arrojo técnico de sua escrita. Assim como o de 1967, esse arranjo rendeu a
Ogerman uma indicagdo ao Grammy de 1980.

Nessa versdo de “Wave”, o tratamento dado a obra € mais influenciado pela misica
erudita. Seu andamento € mais lento e ndo hd preocupagdo com a continuidade ritmica. A
interpretagdo utiliza largamente recursos como rubatos, fermatas e ad libitum. Por isso,
embora seja reduzida formalmente, em compara¢do com o primeiro arranjo, essa versao
acaba por durar mais. Essa diferenca na abordagem também se reflete na instrumentagdo: a
secdo ritmico-harmodnica (violdo, bateria e contrabaixo) € excluida do segundo arranjo,
conferindo-lhe um cardter mais orquestral. Nao hd secdo de improvisacdo nesta versao,
embora a quantidade de variacdes sobre a melodia original confira-lhe uma atmosfera de
performance improvisada.

A introdug@o e a coda dos arranjos sdo completamente diferentes. Na primeira
versdo, a introdug@o (ex. 71) reproduz a ideia contida no manuscrito original de Jobim,
conforme explanado no capitulo anterior. A melodia da introducdo é uma figuragdo
anacrustica, que remete ao primeiro motivo da melodia principal. Na segunda versdo, a

introducgdo € uma variagdo da parte “B” da melodia.
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Exemplo 71: introdu¢do de Wave no arranjo de Ogerman (1980).

A coda, na primeira versao, é uma reapresentacdo do material da introducdo. Na
segunda, é uma liquidacdo gradual do dltimo motivo da melodia principal.

Embora haja bastante da harmonia original toma-se a liberdade de substituir e
rearmonizar alguns trechos, promovendo maior atividade na harmonia. H4 partes em que
cada nota melddica € harmonizada por um acorde diferente, afastando-se definitivamente

da harmonia original. O exemplo 72 é uma transcri¢cdo de um desses trechos:
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Exemplo 72: Trecho de bastante atividade harmonica.

Pode ser apontada, também, no ambito melédico/harmbénico, outra notdvel
diferenca entre os arranjos: no arranjo de 1980, a melodia da parte “B” do tema encontra-se
transposta uma terca menor abaixo, conferindo a musica uma atmosfera peculiar, distinta
da original.

Pode-se observar, do desenvolvimento da parceria Jobim/Ogerman, que este ndo
apresenta um cariater homogéneo, regular. As diversas abordagens de Ogerman sobre as
composi¢des de Jobim estdo presentes em todas as linhas de trabalho. Procurou-se,
inclusive, nao relacionar o nivel de intervencdo com a importancia do trabalho de
Ogerman, pois muitos dos arranjos mais reconhecidos tém um uma participagdo
relativamente “baixa”, apenas no nivel da orquestragdo (como € o caso de “Saudade do

Brasil”).
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Embora ndao seja divisivel em compartimentos tedricos, o desenvolvimento da
parceria apresenta alguns padrdes que, se ndo sdo predominantes, sdo pelo menos
caracteristicos de cada uma das linhas de trabalho. Na primeira linha, o padrio
caracteristico € a elaboragdo do arranjo sobre outro anterior de autoria de Jobim, com um
nivel moderado de intervengdo, porém crescente, ao longo dos dlbuns. Na segunda linha,
observa-se por um lado, o trabalho sobre pré-arranjos e orquestracdes anteriores, com nivel
baixo de modificacdo do contetido musical, e por outro, o trabalho sobre lead sheets e
composi¢des sem arranjo prévio permite uma elabora¢do mais participativa, embora
Ogerman opte por participar ai de maneira parcimoniosa. O papel da orquestra é crescente
ao longo dos dlbuns da segunda linha. Na terceira linha observa-se, como na primeira, um
trabalho com base em arranjos pré-existentes de Jobim e, agora, do préprio Ogerman. O
nivel de reformulacio €, porém, mais profundo e ousado do ponto de vista técnico. O papel
da orquestra atinge seu nivel mdximo na quantidade e variedade de instrumentos e no

arrojo das técnicas de distribuicdo e conducdo de vozes.
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7. CONCLUSAO

A presente pesquisa visou contribuir para um melhor entendimento do arranjo
musical, demonstrando as diversas maneiras pelas quais pode um arranjador intervir na
elaboracdo de uma obra, usando como exemplo uma das parcerias compositor/arranjador
mais prolificas e importantes da musica brasileira.

A parceria Ogerman/Jobim mostrou-se bastante rica para o objetivo da pesquisa,
pois revela diversas facetas e vertentes possiveis da pritica do arranjador, num espectro
que engloba desde a transcri¢do quase literal da ideia do compositor até a completa
reelaboracdo formal, harmoénica e melédica da obra. Devido a natureza de trabalho dos
musicos, elaborando em parceria o arranjo final, é, por vezes, dificil determinar com
exatiddo qual a contribuicdo de cada um. Porém, a recorréncia de certos elementos nos
arranjos analisados permite tragar perfis estilisticos, que puderam ser comparados.

Pode-se observar que o trabalho de Ogerman esteve, na maior parte das vezes,
condicionado as linhas de trabalho assumidas por Jobim ao longo de sua carreira. Essas
linhas de trabalho resultavam de uma negociag@o entre interesses comerciais e aspiragdes
pessoais como compositor. Observa-se, de modo geral, que a interven¢@o do arranjador é
mais profunda em trabalhos menos ‘pessoais’ de Jobim, que ji haviam obtido ampla
circulacio ou que tinham por interesse consolidar sua carreira, dos pontos de vista
comercial e de prestigio internacional. Por outro lado, verifica-se uma interven¢do menor
(embora ndo necessariamente menos importante) nas obras de cardter mais pessoal, que
buscavam transcender barreiras estilisticas e comerciais determinadas pela Bossa Nova,
nas obras inéditas e/ou de menor circulagao.

Os arranjos de Jobim nos anos de 1950 e inicio dos anos de 1960 apresentam forte
cardter melddico, em detrimento da exploracdo da densidade e da textura orquestral. A
utilizagdo de instrumentacdo de timbres fortes, como metais e saxofones, denota a
afinidade de Jobim com a estética musical praticada no periodo anterior ao advento da
Bossa Nova. Ao longo dos anos de 1960, sua atuacdo como arranjador ficou mais restrita,
mas continuou se desenvolvendo nas orquestracdes que fez para trilhas sonoras de filmes.
Nessas, Jobim demonstra dominio de técnicas elaboradas de composicdo e orquestragao.

Ogerman expandiu a concepgdo orquestral que Jobim utilizou nos arranjos para

suas proprias composi¢des, explorando a sobreposicdo de camadas texturais, combinagdes
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timbristicas e técnicas de distribuicio e condugdo de vozes advindas das técnicas
tradicionais da misica erudita, que lhe possibilitaram adensar a textura orquestral e
aprofundar o papel da orquestra nos arranjos, sem necessariamente aumentar a quantidade
de instrumentos e sem descaracterizar a sonoridade intimista de Jobim. Suas orquestragdes
sobre a obra de Jobim nos anos de 1960 ajudaram a estabelecer uma sonoridade tipica da
Bossa Nova no exterior privilegiaram uma instrumentacdo de sonoridade mais suave, com
base nas cordas e flautas, minimizando o papel dos metais e praticamente excluindo os
saxofones. Nos anos de 1970, comeca a explorar uma instrumentacdo mais variada e a
adensar ainda mais a textura orquestral, mas sempre privilegiando a exploragdo dos
timbres na escolha da instrumenta¢@o dos arranjos.

Ogerman trabalhou, predominantemente, aproveitando o material original de
Jobim. A concep¢do harmdnica de Jobim é, na maioria dos arranjos, muito pouco
modificada. Muitos contracantos sdo literalmente mantidos ou retrabalhados nos arranjos
de Ogerman. H4 também muitas intervengdes nos arranjos de Ogerman, especialmente na
elaboracdo de novos contracantos € na recomposi¢do de muitas introducdes, codas e
intermezzos. Porém, € possivel afirmar que Ogerman trabalhou, na maior parte das vezes,
com reveréncia as ideias de Jobim, buscando a melhor forma de enuncia-las.

Em outras composicdes, Ogerman pdde trabalhar com mais liberdade e
ressignificar, 2 sua maneira, a muisica de Jobim. Exemplos desse tipo, embora menos
numerosos, sao bastante emblemdticos. O arranjo de “Wave” no dlbum Terra Brasilis
talvez seja o melhor exemplo de como Ogerman era capaz de fazer um arranjo
retrabalhando os diversos elementos da composi¢cdo original. A gravacdo demonstra o seu
dominio das técnicas de arranjo, harmonizac¢io, instrumentagdo e reestruturacio formal.

Em suma, uma vez que a presente pesquisa teve como foco a verificagdo dos
procedimentos e da importancia do arranjo como um todo, foi de fundamental importancia
que a parceria analisada tivesse vdrios dos matizes que compde esse espectro de préaticas
conceituadas como “arranjo”.

A pesquisa buscou também redimensionar o conceito de arranjo, demonstrando
como o arranjo ndo € apenas um trabalho de recomposi¢do de uma obra pré-existente, mas
o préprio processo que enuncia a ideia musical. O compositor pode ser o préprio
arranjador de suas obras (como foi Jobim), e ndo faltam exemplos de como essas figuras

podem se encontrar aglutinadas na figura do compositor.
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Ogerman, em nivel especifico, incorporou elementos nas composi¢des de Jobim
que, mais tarde, transformariam a percepcdo geral acerca das mesmas. Em nivel geral,
contribuiu para o estabelecimento da sonoridade tipica de Tom Jobim e da Bossa Nova,
nas décadas de 1960 e 1970, e da musica brasileira como um todo. O trabalho do
arranjador, longe de ser um produto secunddrio, derivado da verdadeira composic¢do, ¢ um
processo contribui para a formagdo e transformacdo da identidade da obra musical,
promovendo, ainda que de forma circunstancial, nunca definitiva, a enunciacdo da mesma.

Procurou este trabalho demonstrar também que a obra musical ndo € uma instancia
fechada, imutavel. E, sim, uma entidade, fluida e maledvel. Cada arranjo € uma diferente
forma de enunciagcdo da obra, uma maneira peculiar de enunciar sua identidade e também
de transfiguré-la.

O cardter do arranjo é ambivalente. Por um lado, pode-se entender que a
maleabilidade da obra musical permite que a mesma seja possa ser disposta de diversas
maneiras em diversos arranjos, e ainda assim retenha os elementos que a tornam
reconhecivel. Por outro, pode-se entender que o arranjo ndo apenas integra a obras
musicais, mas também a permeia intimamente o seu cardter fluido, a ponto de moldar a sua
identidade. Dessa forma, conclui-se que o arranjo ¢ um procedimento musical de
fundamental importancia para a formagdo da identidade da obra, pois, a0 mesmo tempo,

revela e transfigura a mesma.
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ANEXO

Lista dos fonogramas utilizados e suas respectivas origens, partituras utilizadas, disponiveis
no acervo do Instituto Antonio Carlos Jobim.

Titulo da composicao

Partitura — Jobim

Origem do Fonograma

Partitura - Ogerman

Origem do Fonograma

correspondente correspondente
O Amor em Paz Lead sheet (s.d.) - Grade completa (1963)
Corcovado Lead sheet (1963) - Grade completa (1963)
LP - Joao Gilberto - Jodo D LP ) Tzlze gc;mp o(slegr 6(;»]; v
Insensatez Grade reduzida (1961) Gilberto (1961) MOFB Grade completa (1963) esafina 0’8 5 46;); §
3202
S6 Dango Samba Partitura para piano e voz - Grade completa (1963)
(1962)
LP - Jodo Gilberto - Chega LP - A Certain Mr. Jobim
Desafinado Grade completa (1959) de Saudade (1959) MOFB Grade completa (1967) (1967) DSCD-848
3073
LP - Maria Helena Raposo
Estrada do Sol Grade completa (1958)  Encantamento (1958) Grade completa (1967)
Partitura de piano com
Outra Vez algumas indicagdes de - Grade completa (1967)

instrumentacao
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Titulo da composicao

Partitura — Jobim

Origem do Fonograma
correspondente

Partitura - Ogerman

Origem do Fonograma
correspondente

LP - Tom Jobim por

Por Causa de Vocé Grade reduzida (s.d.) Maysa (1967) RGE - 342 Grade completa (1967)
6089.
LP - Francis Albert Sinatra
Dindi Lead sheets (1962 e 1964) - Grade completa (1967) & Antonio Carlos Jobim
(1967) RLP 77.006

Capitao Bacardi Lead sheet (s.d.) - Grade completa (1967)

LP - Wave (1967) 7502-

Look to the Sky Lead sheet (s.d.) Grade completa (1967) 10812-2

Mojave (Mexicali) Lead sheet (s.d.) - Grade completa (1967)

Aguas de Marco Grade reduzida (s.d.) - Grade completa (1973) LP - Matita Peré (1973)

Croénica da Casa
Assassinada - I - Trem
para Cordisburgo

Grade Reduzida (1971)

Filme - Crénica da Casa
Assassinada — dir.: Paulo
César Sarraceni (1971)

Nao consta no acervo

Croénica da Casa
Assassinada - II - Chora

Trés grades reduzidas
reconstituem o movimento
da suite (1971) / Grade
completa, de autoria

Filme - Croénica da Casa
Assassinada — dir.: Paulo

Nao consta no acervo

Coragao atribuida a Jobim e Dori César Sarraceni (1971)
Caymmi com anotacdes de
Ogerman (1973).
Cronica da Casa Filme - Crénica da Casa
Assassinada - III - O Grade Reduzida (1971) Assassinada — dir.: Paulo Nao consta no acervo

Jardim Abandonado

César Sarraceni (1971)

MCA350
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Titulo da composicao

Partitura — Jobim

Origem do Fonograma
correspondente

Partitura - Ogerman

Origem do Fonograma
correspondente

Croénica da Casa

Filme - Croénica da Casa

Grade completa, a partir

Assassinada - IV - Milagre Grade completa (1971) Assassinada — dir.: Paulo | da dltima se¢ao da misica
e Palhacos César Sarraceni (1971) (1973).
Filme - Tempo do Mar
Tempo do Mar Nao consta no acervo (1971) - dir.: Dora de Grade completa (1973)

Oliveira, Pedro Moraes,
Gilberto Loureiro.

Arquitetura de Morar

Grade completa (1974)

Filme - Arquitetura de
Morar - dir.: Antonio
Carlos Fontoura (1974)

Nao consta no acervo

A Correnteza

Partitura de piano e voz
(1976) - Grade reduzida

Nao consta no acervo

LP - Urubu (1976) BS 2928

(s.d.)
Chovendo na Roseira Partitura para piano - Grade completa (1980)
LP - Terra Brasilis (1980)
Modinha Grade completa (1972) LP - Elis e Tom (1974) Grade completa (1980)
Wave Grade reduzida com ) Grade completa (1967) LP - Wave (1967)

anotacdes de Ogerman

Nao consta no acervo

LP - Terra Brasilis (1980)

Se Todos Fossem Iguais a
Voceé

LP - Roberto Paiva - Orfeu

LP - A Certain Mr. Jobim

Grade completa (1956) da Conceicgao (1956) Grade completa (1967) (1967)
MODB 3056
Grade completa (1958) LP - Maria Helena Raposo Grade completa (1980) LP - Terra Brasilis (1980)

- Encantamento (1958)
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