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Resumo: Neste ensaio o autor aborda as questoes que envolvem, no Brasil, os con-
ceitos de harmonia tradicional, harmonia funcional e conducao de vozes e investiga,
com base em manuais referenciais de arranjo, a questao da harmonia secional aplica-
da aos arranjos de musica popular e faz um diagnéstico das consequéncias que se
fazem sentir no ensino atual da Harmonia em razao dos conceitos dispares existentes
entre as duas vertentes.
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Abstract: In this work the author delves into issues that involve, in Brazil, the concepts
of Traditional Harmony, Functional Harmony and voice leading, and investigates, based
on arranging reference manuals, the topic of sectional harmony applied to popular music
arrangements. He also presents an overview of the consequences felt in the current
teaching of Harmony due to diverse concepts existing in each stream.
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0s manuais de harmonia ou contraponto com enfoque tradicional, € possi-

vel definir que os tipos de “movimentos harmdnicos” — direto, contrario,

obliquo e paralelo — pertencem ao que se convencionou chamar de har-
monia ou contraponto. O mesmo pode ser dito para a movimentagao de um tecido,
geralmente a quatro partes, nas quais os parametros de nota comum e grau conjunto,
ou movimentos disjuntos entre as ligagdes dos diferentes acordes tornaram-se, ao lon-
go do tempo, técnicas estratificadas para organizar a independéncia das vozes em um
tecido musical.

Esses estudos sempre fizeram parte do corpus dos cursos de composicao voltados
para a musica de concerto de origem européia e denominados harmonia e contraponto,
sendo a fuga uma aplicacéo “préatica” dos conhecimentos obtidos em contraponto;
uma espécie de coroa de louros pespegada na cabeca do recém-bacharel e provavel
candidato aos cursos de mestrado e doutorado em Composicao. O futuro incerto po-
deré ser generoso ao prover o jovem compositor, mediante concurso publico, de um
porto seguro em alguma IFES (Instituicao Federal de Ensino Superior); e assim, ele
estara ao abrigo das marés altas e tempestades da vida de marujo embarcado em uma
nau sem rumo definido, ou seja: a salvo da profissao de compositor. No Brasil, tem sido
grande a diaspora dos alunos de composicao em direcao a musica popular. Tal fato ja
reclama estudos acurados pela Etnomusicologia, mas essa diaspora ndo é o escopo

deste trabalho.
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Somente no inicio dos anos 1980, por intermédio de Hans Joachim Koellreutter,
pioneiro da importacao deste conceito, se divulgou o livro Harmonia funcional (1980),
um trabalho resumidissimo e adaptado das idéias expostas por Hugo Riemann, na
teoria das funcdes harménicas. No trabalho de Koellreutter séo preservados os princi-
pios de conducao de vozes, ja referidos, como um meio para se atingir a composi-
¢ao de musica de concerto. Na verdade, Koellreutter era depositario de uma tradi-
céo européia, ex-aluno de Paul Hindemith e introdutor das idéias de Arnold
Schoéenberg no Brasil. O livro de Koellreutter informa, resumidamente, sobre as
teorias de Riemann, e expde seu sistema de cifragem composto de letras, nime-
ros e simbolos, em uma tabela bem organizada que informa ao leitor, ja no Prefa-
cio (Koellreutter, 1980, p. 58):

A Teoria das Fungbes Harmonicas, criada por Hugo Riemann em fins do século XIX (1893),
desenvolvida e aperfeigoada por Max Reger e Hermann Grabner, como aprofundamento da
teoria graduada da harmonia, a Unica em uso até entéo, parece ao autor do presente trabalho
um excelente recurso para substituir os métodos que tratam da matéria, anacrénicos e obsole-
tos, e que se acham ainda em uso. Este foi o motivo que o levou a atualizar o método, pondo-
o0 em condicdes de satisfazer as exigéncias praticas de nossa época.

O que se torna bastante claro para o leitor, no decorrer do trabalho, € que o sistema
funcional do modo maior e do modo menor abriga cifras alfanuméricas que denomi-
nam a familia a qual pertence o acorde e sua funcéao na tonalidade. As inversdes séo
expressas por nimeros colocados abaixo das letras e ha ainda sinais especificos para
alteragdes, colocados a direita das letras. Nada que se assemelhe a teoria graduada
da harmonia, explicada por Koellreutter em nota de rodapé de seu Prefacio. E preciso,
pois, distinguir a apresentagao de Riemann-Koellreutter efetuada pelas relacoes de fami-
liaridade entre os acordes, da apresentacao graduada feita pela harmonia “tradicional”.

Por outro lado, alguns manuais voltados para a musica popular, ao apresentar a
teoria das funcdes harmonicas, acabam “analisando” os acordes que acompanham
uma cangao, com a cifra graduada empregada pela harmonia tradicional, tal como fez
Almir Chediack no Dicionario de acordes cifrados (Chediack, 1984, p. 259):

O acorde nédo deve ser observado isoladamente e sim dentro da progressao em que ele se
encontra, relacionada com os acordes vizinhos e com a tonalidade. Para isso serve a anélise

harmoénica com seus nimeros romanos. Por exemplo, C7M Am7 Dm7 G7 C7M seré& represen-
tado por I7M VIm7 lIm7 V7 I7M.

Nessas andlises, ao lado dos nimeros romanos da harmonia graduada, aparecem
os sinais M e m, na verdade uma adaptacao do sistema de cifragem analitica em uso

nos Estados Unidos (por exemplo: | Maj7, blIMaj7, etc.), especialmente em estudos
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sobre harmonia de jazz (Strunk, 1988). Trabalho semelhante ao de Chediack, contendo
os acordes cifrados, dispostos na pauta e também na tablatura para violao com as
cifras correspondentes dispostas acima da pauta, ja havia sido feito muito antes por
Paulinho Nogueira (1967) em seu método para violdo, porém sem os detalhes a que
chegou Almir.

Por outro lado, Koellreutter se vale dos simbolos idealizados por Riemann para a
analise harmonica, deixando bem claro que: “O que é importante para a interpretacéo
fenomenoldgica, portanto, para a realizagéo e interpretacéo da partitura é a funcéo e
nao os atributos do acorde, ou seja, a relagao e a correspondéncia entre os acordes”
(Koellreutter, 1980, p. 43, grifo no original).

Além de adotar padroes semitradicionais para a analise harmdnica, Aimir apresentou
um sucinto quadro funcional das familias principais (T-S-D) e seus graus substitutos,
sem se referir a procedéncia do sistema empregado, indicando o Il e o VI graus como
substitutos da tonica, e o Il e o VIl graus como substitutos da subdominante e da domi-
nante, respectivamente, ignorando a duplicidade funcional do lll (Dr e Ta) e do VI (Tr e
Sa) graus, duplicidade esta inerente ao préprio sistema (Chediack, 1984). A consulta
feita as fontes bibliograficas usadas por Almir é pouco esclarecedora para dirimir as
duvidas causadas por essa omissao. Uma de suas fontes principais, que séao 0s apon-
tamentos manuscritos de lan Guest, € perfeitamente correta ao apontar a duplicidade
funcional entre os acordes de Ill e VI graus. Assinale-se que nesses apontamentos
manuscritos e dispostos em 20 ligcoes (Guest, 197-) é apresentado nalicao 17 o concei-
to de fungéo harmoénica, porém sem referéncia alguma a teoria das fungdes harmoni-
cas de Hugo Riemann.

Nos manuais que abordam a musica popular, os conceitos de harmonia funcional
sao apresentados de forma pouco explicita quanto as suas origens. Mesmo na versao
editada por lan Guest (2006), o autor apresenta um quadro do sistema funcional, com
os conceitos ligados a relatividade e anti-relatividade das fungdes substitutas e uma
cifragem simplificada da harmonia funcional (Guest, 2006), mas sem mencionar quais-
quer fontes bibliogréaficas ao final dos dois volumes que compdem o trabalho.

Tal conjunto de conhecimentos é representado, nos manuais recentes de arranjo e
harmonia voltados para a musica popular, pelos chord symbols, usados atualmente
em escala mundial, em razado da praticidade que oferecem. Os chord symbols — no
Brasil genericamente denominados cifras — usados nos manuais voltados para a musi-
ca popular, songbooks e musica para violdo, parecem ter sido introduzidos no Brasil na
década de 1930 por Radamés Gnattali, segundo Guerra-Peixe, em depoimento infor-
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mal ao autor deste estudo.! No entanto, pode-se suspeitar também que essa fosse a
préatica seguida pelas Dance Orchestras americanas da década de 1920, mais especi-
ficamente nas partes escritas para banjo tenor. No livro Arranging for the modern dance
orchestra, Arthur Lange (1927) divide os naipes da orquestra em Brass Unit, Saxophone
Unit e Rhythmic Unit, ou seja, Unidade de Metais, Unidade de Saxofones e Unidade
Ritmica, mais tarde denominadas Brass Section, Saxophone Sectione Rythmic Section
em manuais de arranjo posteriores tal como no de Gordon Delamont (1967). De acordo
com Lange, o banjo foi conceituado como instrumento ritmico, fornecendo com o pia-
no, tuba ou contrabaixo e a bateria, 0 acompanhamento necessario para caracterizar
os diferentes estilos em voga executados pelas orquestras de dancga, além de fornecer
a necessaria sustentacdo harménica. Por essa época, os instrumentos de sopro de
uma Dance Orchestra bésica e padrao eram um trio de saxofones e um trio de metais
(Lange, 1927). Com o aumento paulatino do nimero de instrumentos dessas orques-
tras, que na década de 1940 totalizava 13 instrumentos de sopro (quatro trompetes,
quatro trombones, dois saxes alto, dois saxes tenor e um sax baritono), o banjo foi, j&
na década de 1920, sendo substituido pelo violao acustico, nos anos 1930 pelo violao
amplificado e posteriormente pela guitarra elétrica na década de 1940, gragas aos
experimentos de Leo Fender e Les Paul que inventaram um instrumento exclusivamen-
te elétrico (Marshall, 2002).

O curioso € que nas partituras que exemplificam os arranjos do livro de Arthur Lange,
0 piano é escrito na pauta musical e o banjo idem, porém apenas neste Ultimo se
encontram os chord symbols acima dos acordes grafados em clave de sol. O uso da
cifra americana é restrito ao vocabulario harmdnico utilizado a época: A para la maior,
Am para la menor, acordes de sétima menor escritos com um 7 a direita da letra como
em A7, para acordes diminutos dim, e para acordes aumentados o simbolo (+); ressal-
te-se a auséncia do uso de acordes de sétima maior em quaisquer dos arranjos
exemplificados por Lange. Em nenhum instante Lange se refere ao termo chord symbol;
ele inicia o paragrafo dedicado a forma de escrita para banjo tenor da seguinte forma:
“Colocar o nome do acorde por cima das notas & muito pratico. SO sera necessario
colocar novo nome de acorde, quando houver mudancga de acorde” (Lange, 1927, p.
33). Em nenhum momento s&o cogitadas inversdes ou representacdes de agregacoes
harmdnicas mais complexas, tal como ocorre nos dias de hoje (Figura 1).

Porém, curioso quanto ao advento da pratica de cifragem na musica popular ameri-
cana, cuja histéria, ao que parece, esta omitida de todos os manuais de arranjo que

tive ao meu alcance, pude tirar algumas conclusdes que vao aqui expostas mediante
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Figura 1 A Lange p.129 Ex.6.

a analise do manual de Arthur Lange. Sobre a forma de se escrever para o banjo,
detalha Lange (1927, p. 34):

Antes de se comecar a escrever a parte de banjo, deve ser escrito em primeiro lugar o acom-
panhamento pianistico. Como ja foi dito anteriormente cada acorde da mao direita do piano
tem seu equivalente no banjo. E entdo necessario escrever o nome do acorde [cifra alfabé-
tica] por sobre a parte do piano. Quando ocorrer troca de acorde, um novo acorde devera ser
indicado.

Dessa forma, pode-se pensar que o ato de “escrever o nome do acorde” fosse uma
orientagdo basica para o arranjador escrever para banjo baseando-se na parte do
piano. Isso justificaria o fato de ser colocada tal orientagdo acima da mao direita do
pianista como mera referéncia, e nao abaixo como indicagado harménica. E possivel
que nas décadas subsequentes os arranjadores escrevessem as partes para violao
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amplificado, e mais tarde, para guitarra, tal como o faziam para o banjo, dando assim
continuidade a um processo rotineiro caracteristico do oficio de arranjador; uma técni-
ca dentre as muitas em voga na época.

As partes de banjo eram bastante simples, com meros tragos transversais a guisa de
abreviaturas, a feicao das partes atuais de guitarra, podendo ser executadas de manei-
ra ritmicamente improvisada como assegura Lange: “Um bom executante improvisara

ritmos usando a parte escrita como mera guia” (Lange, 1927, p. 188 — Figura 2).
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Figura2 A Lange p.34 ex. 25

Pode-se suspeitar de que essas cifras simples se constituissem na forma de escrita
para banjo, que certamente ndo era instrumento da elite americana, sendo plausivel
que a maioria de seus executantes nao pudessem ter acesso ao ensino regular de
teoria musical. Sobre o uso do banjo na musica americana Credle, assim se expressa
Thomas Fiehrer (1991, p. 30):

Aos conjuntos somavam-se instrumentos de corda para musica nos saldes e desfiles. Entre
esses instrumentos estava o banjo, ou mbanza, tocado por escravos (cujos efeitos foram imi-
tados pelo piano no ragtime), a guitarra e 0 mais importante, o violino. As cordas detinham
duas funcgbes essenciais: serenatas de rua e musica de danca.

Pode-se supor que o banjo fosse instrumento das camadas menos favorecidas da
populagéo americana, justificando-se 0 emprego da cifra alfabética nas orquestras de
dancga dos Estados Unidos.

Com o advento do rock, bossa, Beatles, Jovem Guarda, pop, soul, e 0 que mais
pudesse ser tocado ao violdo, instrumento portatil por natureza e perfeitamente ade-
quado ao acompanhamento de cangoes, € possivel supor que os chord symbols te-
nham tomado o lugar do pentagrama nos chamados arranjos de base. Mesmo para o
velho piano, atualmente substituido pelos teclados e atrelado a secao ritmica, qualquer
processo de conducado de vozes ¢é substituido pela cifragem americana realizada em
blocos. Nos tempos de Lange, os acordes eram escritos de forma tradicional, no
pentagrama, e as funcdes do piano na orquestra de danca eram assim descritas:
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“Desde o comego da musica de danca o piano tem sido utilizado como instrumento

ritmico. Sua principal funcdo consiste em tocar o acompanhamento” (Lange, 1927, p.

21). Em manuais atuais de arranjo como no de Antonio Adolfo (1997, p. 57), sao descri-

tas trés maneiras diferentes de se escrever para piano:

(1) Usando as duas pautas e escrevendo todas as notas e demais detalhes. Este uso como
falamos, sé devera ser feito por quem conhecer bem o instrumento. Poucos arranjadores hoje
em dia utilizam esta forma de escrita. 2) Escrevendo ainda em duas pautas basicamente a
cifragem e melodia ou contracantos. 3) Escrevendo em uma pauta somente a cifragem por
sobre a mesma, acentos e convengoes. O pianista deduzira a forma de melhor interpretar o
que foi escrito pelo arranjador. 4)As partituras com roteiro e mesmo as simples partituras
podem servir de guia, partindo-se do principio de que os pianistas dominam com facilidade
a harmonia e os outros elementos inerentes ao instrumento como colocado acima.

Na terceira maneira, os acordes na pauta sdo substituidos por cifras e esquemas

ritmicos, com a indicacao fill escrita abaixo, ficando a disposigao dos acordes a cargo

do tecladista, como se vé na Figura 3.
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Figura 3 Adolfo p.58

Com os acordes concebidos como simples blocos esquematicos, a condugéo das

vozes ao piano encontra-se em franco estagio de extingdo na escrita atual dos

arranjadores nao-pianistas por formagao. Essa mesma formagao parece ser a principal

responsavel pela assimilagéo répida dos blocos de acordes em duetos, trios, quarte-

tos ou quintetos, com a melodia “na ponta”, como se diz no jargao atual dos arranjadores

populares.

Sobre este Ultimo aspecto, Gordon Delamont (1967, p. 43) conceitua com bastante

precisdo os procedimentos particulares da conducao de vozes usada em arranjo no

Capitulo 2, intitulado Sectional Writing ou escrita secional, do seu livio Modern Arranging

Technique. O capitulo introdutério € extremamente esclarecedor, pois descreve com

exatiddo o que é harmonia secional:

O termo secional € usado para descrever o tipo de harmonizagdo na qual a melodia é
suportada pela harmonia com um minimo de participagdo das linhas que a compdem. Isto
esta em franca contradicdo com os principios de condugéo de vozes, embora a légica das
melodias internas que integram a secao nem sempre sejam interessantes. E ainda mais, elas
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sdo atreladas a melodia em uma disposigéo estreita ou larga com ritmo similar. O resultado
final € o de uma Unica linha, uma espécie de melodia recheada em vez de uma independén-
cia das partes. (Gordon Delamont, 1967, p. 43, grifos no original)

Na mesma pagina, o autor adiciona alguns comentarios bem ilustrativos tais como:
“Este tipo de harmonizagao nao é desconhecido da musica sinfénica, particularmente
quando se deseja um efeito puramente harmoénico; seu maior emprego, no entanto, é
no campo do arranjo jazzistico e afins” (Delamont, 1967, p. 43). Delamont é bem expli-
cito ao afirmar que a harmonizacéo secional ndo é auto-suficiente e que necessita de
acompanhamento de algum tipo, tal como é fornecido pela “segéo ritmica”. Alias, o
termo secao ritmica, usado entre aspas por Delamont, ja esté registrado em manuais
brasileiros de arranjo, como no de Antonio Adolfo, que a define como “expressao atri-
buida a parte do grupo formada por piano, guitarra, baixo, bateria, percussao, etc.”
(Adolfo, 1997, p. 153).

Delamont acrescenta ainda que “A concepcao da secao como uma unidade, conduz
a pratica do que poderia ser chamado de antifonia secional na qual existem sec¢oes
contrastantes em vez de linhas contrastantes” (Delamont, 1967, p. 43, grifo no original).
Delamont adverte que o aluno que haja estudado harmonia pelos tradicionais cami-
nhos da condugao de vozes n&o encontrara uma nova técnica de encadeamentos, e
nem mesmo uma nova teoria da Harmonia, mas tao-somente um uso diferente do
material tradicional. O conteldo exposto por Delamont detalha os procedimentos de
dueto, trio, quarteto e quinteto secionais, valendo-se, na maioria dos exemplos, da cifra
graduada usada na harmonia tradicional para conceituar a base harménica (Figura 4).

Figura 4 Delamont, p.85.

A atitude de Delamont, ao usar a cifra graduada para “analisar” os acordes, uma
pratica oriunda dos manuais de jazz, e a cifra alfabética para escrever os arranjos
(Strunk, 1988), € a mesma utilizada no Brasil pelos que escrevem livros sobre harmonia
ou arranjo voltados exclusivamente para a musica popular. Dessa forma, se dissemi-
nou o habito de “analisar” um trecho musical colocando-se apenas os graus da escala
a que pertencem os acordes, sem se interrogar muito a respeito do papel por eles
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exercido na tonalidade, harmonizando-se apenas com os chord symbols, sem levar
em conta: dobramentos, espacamento, nimero de vozes e a condugao das diferentes
vozes em um tecido multivocal independente de uma base harménica. Na escrita
secional, os acordes encontram-se atrelados a base harmdnica realizada pelos guitar-
ristas e tecladistas, base esta que tem uma funcao ritmica e pouco polifénica no con-
junto ou orquestra.

Como resultado de uma viséo secional da harmonia nota-contra-nota, ou de uma
“melodia recheada” segundo Delamont (1967), os acordes vém sendo encarados, pe-
las novas geracoes egressas dos cursos livres de musica, como meras agregagoes
verticais. Dessa forma, numa escala do ré mi fa sol |4 si, a nota ré é considerada como
sendo a nona do acorde, fa é a décima primeira, la a décima terceira e o si a sétima do
acorde. E antes que alguém se esqueca, dd, mi e sol sdo a fundamental, a terga e a
quinta do acorde, respectivamente. Dessa forma, as escalas passaram a pertencer
aos acordes, o que facilita 0 ensino massificado da improvisacao exposto pelos manu-
ais americanos de jazz e afins, e acaba de vez com a nogao de notas nao pertencentes
ao acorde, tais como apojatura, retardo, antecipacao e escapada. Estas nogoes, ao
que parece, passaram a fazer parte de uma visao “tradicional” da harmonia, aplicada
tao-somente a musica de concerto de origem européia. Essa polarizagao é quase que
uma categoriza¢ao definitiva sob o ponto de vista dos jazzistas: ‘0 movimento paralelo
(tido como indesejavel pela harmonia classica) é padrdo no jazz e os acordes de
sétima constituem norma” (Strunk, 1988, p. 489). Investigando mais a fundo a dicotomia
“popular-erudito”, € possivel perceber que o jazz desenvolveu uma linguagem mais
‘coloristica” que funcional, possuindo uma sintaxe que passa longe dos postulados
estabelecidos nas cinco leis tonais da harmonia funcional. Nos estilos jazzisticos em
que as dissonancias aparecem com muita freqiéncia, isso se manifesta com mais
forga, como relata Strunk (1988, p. 489):

Além disso, as harmonias do jazz sempre contém notas ‘dissonantes” [sic] cuja resolugéao é
extremamente postergada ou nunca ocorre; o exemplo mais comum € o do acorde de 62
acrescentada. Uma das visdes criticas sobre estas notas é de que séo elementos que introdu-
zem “cor”, e desta forma se associam mais ao timbre do que a Harmonia Funcional; a outra

visdo é de que o jazz alcancou simplesmente o estagio no qual (como muitos manuais
sublinham) nenhum acorde ‘deveria” [sic] ter menos que quatro notas diferentes.

A primeira das consequéncias, claramente constatada, é a de que os alunos egres-
sos dos cursos livres de musica supdem gue a harmonia ensinada por cifras & harmo-
nia “funcional”, ao passo que a harmonia que conduz vozes passa a ser rotulada como

“tradicional”. Os exemplos de harmonizagao de todos esses manuais, e o proprio ensi-
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no dos cursos livres, sdo direcionados para os standards de musica brasileira e musi-
ca americana, inserindo-se no mercado de musica criado pela midia.

Em monografia de final de curso, Bruno Py (2002) abordou o ensino de harmonia nos
cursos livres de musica e o dicotémico rétulo de harmonia funcional, usado pela maio-
ria desses cursos. Assim salienta Py, em suas conclusdes (Py, 2002, p. 39):

O fato é que a teoria da harmonia em uso pelos cursos tem sua origem na sistematizacao da
préatica musical dos arranjadores das chamadas big-bands norte-americanas e dos intérpre-
tes/solistas conhecidos por suas habilidades como improvisadores dentro do género Jazz e

suas correntes. Tal sistematizagao, responde, portanto, a uma demanda por instrumentistas e
arranjadores que buscam uma afirmacéo correspondente.

Como se vé, o direcionamento técnico e estético de uma disciplina, voltado para os
esquemas de musica de mercado, conseguiu absorver conceitos tedricos criados na
Europa para a musica de concerto especificamente local, transplantando-os de forma
a que legitimassem uma vertente tedrica. No caso da “harmonia funcional” veiculada
no Brasil, os simbolos utilizados por Riemann e também as leis tonais que a caracteri-
zam foram solenemente ignorados, por razdes também ignoradas. E ainda, o ensino
da musica que conceitua a harmonia como uma organizagao de blocos verticais, utili-
zando cifra americana criada por motivos de ordem meramente pratica, ndo permite
que se estabeleca uma trama horizontal entre as linhas que compdem os acordes.
Como regra geral formou-se um pensamento extremamente horizontal, e nada polifénico,
no qual as notas da melodia se transformam em nonas, décimas primeiras e décimas
terceiras submetidas a uma estrutura vertical, destruindo assim qualquer fluxo horizon-
tal que o discurso musical possa organizar. Esta visao parece ser orientada exclusiva-
mente para uma conceituagao jazzistica da harmonia, que extingue a polifonia de seu
discurso, visto ser 0 jazzuma arte improvisativa na qual o solista exerce papel influente.
A experiéncia do autor deste estudo em suas classes de harmonia na Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro (Unirio) permite constatar a dificuldade cada vez
mais crescente na apreensao das notas melddicas como um processo linear, por parte
das novas geragdes. Em vez de comecgar a pratica de harmonizacéo de melodias por
notas de passagem, a solugao encontrada foi conceituar e iniciar o treinamento pelas
apojaturas e retardos em primeiro lugar. Com isso, o “pré-conceito” de que as
dissonancias se referem apenas a estruturas acordais foi sensivelmente reduzido. Quan-
to a cifra alfabética usada como representagéo do acorde, pode-se ainda pensar que
seu uso pelos americanos foi gerado por estruturas socioculturais absolutamente lo-

cais, e que esse USO Se organizou em esquemas tedéricos que satisfazem plenamente
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as razbes estéticas também locais. Estas Ultimas, em virtude de uma hegemonia poli-
tica e cultural dominante, espalharam-se pelo mundo globalizado, formatando e unifor-
mizando os arranjos de musica popular em padroes reconheciveis e normatizados. As
proprias técnicas de gravagéo ja sdo condicionadas as exigéncias de uma secéo
ritmica que caracterize tal ou qual estilo, e na qual os arranjos delimitem com proprie-
dade essas caracteristicas; por cima de tudo isso sdo gravados cordas, madeiras ou
metais, de acordo com a imaginagao do arranjador ou com as possibilidades do
orgamento de producéo. Dessa forma, se distorceram os conceitos gerados pelas
necessidades metodoldgicas de Lange, ao organizar a orquestra em diferentes se-
¢Oes, uma delas ritmica para atender as exigéncias de uma orquestra de danga. Tais
praticas encontram pleno reconhecimento na musica de mercado, sendo extrema-
mente dificil promover alteracdes substanciais em conceitos que se estratificaram como

procedimentos rotineiros j& la se vao oitenta anos.

Notas

' Segundo depoimento informal de Guerra-Peixe, os arranjos entregues pelos arranjadores das
emissoras de radio durante a “era do radio” eram copiados no mesmo dia, e levados ao ar
horas depois pelas orquestras, ao vivo e sem ensaio. Dessa forma, o tempo empregado para
copiar as partes a mao era sensivelmente reduzido quando a cifra americana era usada.
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