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Resumo

O presente artigo aborda a parceria entre Tom Jobim e Claus Ogerman, no periodo entre
1963 e 1980, contextualizada em trés linhas de trabalho identificadas na carreira do
compositor brasileiro. Discute o conceito de arranjo fundamentado na “ontologia da obra
musical”, conforme proposta por Treitler (1993) e oferece uma analise das obras “Wave” e
“Se todos fossem iguais a vocé”, com base nos manuscritos originais do compositor e do
arranjador e nos registros fonograficos de época, demonstrando as diversas maneiras
pelas quais pode um arranjador intervir na elaboragdo de uma obra, desde a transcrigdo
quase literal da ideia do compositor até a completa reelaboragdo formal, harménica e
melddica da obra. O arranjo constitui um processo que circunscreve uma ideia musical,
ainda que circunstancialmente, num enunciado sonoro e, dessa forma, integra-se a obra
como um todo, num processo que, ao mesmo tempo, revela e transfigura sua identidade.
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Abstract

This article discusses the partnership between Tom Jobim and Claus Ogerman, in the period
between 1963 and 1980, contextualized in three lines of work identified in the career of the
Brazilian composer. It discusses the concept of arrangement based on the “ontology of the
musical work”, as proposed by Treitler (1993), and offers an analysis of the songs “Wave”
and “If everyone were like you”, based on the original manuscripts of the composer and the
arranger as well as sound recordings of the time, demonstrating the different ways in
which the arranger can shape a work, from the literal transcription of the composer’s idea
until the complete reelaboration of a musical work in its formal, melodic and harmonic
aspects. The arrangement constitutes a process that circumscribes a musical idea, even
though circumstantially, in a sound utterance. and thus integrates the musical work as a
whole in a process that, at the same time, reveals and transfigures the work’s identity.
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A parceria que o compositor 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, suscita uma reformula¢do do conceito de
arranjo musical como elemento formador da identidade da obra e do entendimento
acerca do papel do arranjador. A presente analise foi realizada com base nas repro-
ducdes digitais dos manuscritos originais de arranjos das composicdes de Jobim,
disponibilizados on line pelo Instituto Antonio Carlos Jobim, e nos registros fono-
graficos de época. A analise comparativa entre os arranjos de Jobim e os arranjos
de Ogerman, posteriores aos de Jobim, busca estimar a natureza e a profundidade
daintervencdo do trabalho do arranjador alemdo na obra do compositor brasileiro.
No periodo de 17 anos em que se desenvolveu essa parceria, identificamos trés li-
nhas de trabalho assumidas por Jobim e uma continua transformacao nas abordagens
de Ogerman como arranjador. A obra de Tom Jobim com arranjos e regéncia de
Claus Ogerman revela as diversas funcdes que o arranjador pode exercer dentro do
espectro que compreende desde a simples arregimentac¢ado de ideias até a completa
reelaboracdo a partir de uma ideia musical pré-existente. Fundamentado nas re-
flexdes de Leo Treitler (1993) acerca da ontologia da obra musical, o presente tra-
balho pretende superar a ideia de “obra fechada”, cristalizada em uma partitura,
performance, registro ou em um conceito ideal, entendendo a obra musical como
uma instancia fluida, de identidade maledvel. Pretende-se averiguar o papel do
arranjo na transmutag¢ao de uma obra em uma realiza¢ao sonora e a maneira como
esse processo contribui para estabelecer os elementos que constituem a identidade
da obra musical. Desta forma, o arranjo é compreendido como o processo de carater
ambivalente que, por um lado, circunscreve a obra musical num enunciado sonoro,
revelando sua identidade e, por outro, transfigura-a, promovendo mudancas nos
elementos que a constituem ou acrescentando-lhe novos elementos.

TOM JOBIM, COMPOSITOR, ARRANJADOR E SUAS LINHAS DE TRABALHO
No inicio dos anos de 1950, Tom Jobim trabalhou como arranjador na Radio Na-
cional, tendo 1a conhecido Radamés Gnattali. Escreveu arranjos para diversos artistas
ao longo da década de 1950 (Maria Helena Raposo, Elizeth Cardoso e Jodo Gilberto,
entre outros). O famoso concerto da bossa nova no Carnegie Hall, em 1962, trouxe
com as novas oportunidades uma mudanca de rumos na sua atuacao. Desde que se
langou como artista no exterior, a partir do dlboum The Composer of Desafinado
Plays, de 1963, o compositor brasileiro Antonio Carlos Brasileiro de Almeida Jobim,
o Tom Jobim (1927-1994), preferiu designar a fun¢do de arranjador a terceiros. Apesar
de ele préprio ter exercido a fun¢do de arranjador durante os anos de 1950 e comeco
132 dosanos de 1960 em diversos registros fonograficos, entre os quais o album Cangdo
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do amor demais, de Elizeth Cardoso, de 1958, considerado o marco zero da bossa
nova, e os trés primeiros albuns de Jodo Gilberto, Jobim preferiu trabalhar, nos dis-
cos em que passou a figurar como artista principal, ao lado de arranjadores como
Claus Ogerman, Nelson Riddle, Eumir Deodato, Jacques Morelenbaum, Cesar Ca-
margo Mariano e Paulo Jobim, posteriormente. Os motivos pelo quais Jobim abriu
mao de realizar, nos seus discos, o oficio que exercera prolificamente na década
anterior nunca foram completamente esclarecidos.! O compositor nunca deixou de
colaborar com seus arranjadores, mas passou a convidar outros musicos para to-
marem a frente nessa fungao.

A partir desse periodo, muitas composicdes inéditas de Jobim foram estreadas
em disco com arranjos de outros maestros. Algumas, que ja haviam sido gravadas
com arranjos de Jobim, foram regravadas em nova roupagem, aproveitando-se muito
ou pouco do arranjo original. Outras ganharam versdes distintas, de diferentes
arranjadores, como é o caso de “Bonita”, gravada em 1965, com arranjos de Riddle,
no album The Wonderful World of Antonio Carlos Jobim e em 1967, com arranjos de
Ogerman, no album A Certain Mr. Jobim.

Jobim e Ogerman trabalharam juntos entre 1963 e 1980, 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 negociagdao entre a construgao de uma reputagao musical no exterior, a
contemplacdo das expectativas mercadolégicas e a realizagdo 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
linha de trabalho, Jobim reinterpreta e lan¢ca no mercado externo algumas das com-
posicdes que ja haviam feito sucesso na interpretacao de outros artistas — como
Jodo Gilberto —inserindo composicdes inéditas em menor quantidade, a fim de fir-
mar sua reputagcdao como artista no exterior e apresentar essas composi¢des, muitas
vezes em versdo instrumental ou cantadas em inglés, a um publico que nao 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).

1 O relato de pessoas proximas ao maestro permite, entretanto, inferir algumas hipdteses. Chico Buarque, por
exemplo, relata que Jobim “poderia escrever os seus arranjos, mas ele ndo gostava [...] ndo sei se era 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). Paulo Jobim, em entrevista ao autor soma a este fato a facilidade que os arranjadores com
quem trabalhava tinham de arregimentar bons musicos.
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O primeiro dlbum, The Composer of Desafinado Plays, marca o inicio da parceria
Jobim-Ogerman. O arranjador alemao 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 mu-
sicos de estudio da época, mas Jobim exigiu que o baterista fosse brasileiro, no
caso, Edison Machado. O disco é inteiramente instrumental, formado por doze com-
posicdes do inicio da bossa nova. Nenhuma das composi¢des era inédita.

No seu segundo album gravado nos Estados Unidos, The Wonderful World of An-
tonio Carlos Jobim (1965), Nelson Riddle foi designado para escrever os arranjos. O
fato se deve, provavelmente, a profunda admiracao que Jobim tinha por Riddle, de-
vido a seu trabalho com Frank Sinatra. O disco é o primeiro em que Jobim aparece
colocando a voz em suas cangdes. Segue-se a mesma linha do dlbum anterior: pre-
dominam cangdes que ja haviam sido gravadas anteriormente. As duas faixas inéditas
sdo “Bonita” e “Surfboard”. Paulo Jobim (2009)? afirma que Jobim nao ficou plena-
mente satisfeito com o dlbum, devido a sua performance vocal, a execuc¢do 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 orques-
tragdes.

Em 1966, Jobim recebe um convite para gravar com Frank Sinatra um dlbum com-
posto apenas de musicas suas, com arranjos de Claus Ogerman. Entre sua hospeda-
gem num hotel em Nova York e a efetiva gravagao com Sinatra transcorreram alguns
meses. No ano de 1967, foi lancado, ainda, o aloum A Certain Mr. Jobim, com arranjos
de Ogerman.

Os albuns 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 album, com musicas cantadas e instrumentais, revisitou as composicoes
inéditas de The Wonderful World of Antonio Carlos Jobim, “Bonita” e “Surfboard” e
apresentou apenas uma composicdo inédita, “Zingaro”, que mais tarde receberia
letra de Chico Buarque, transformando-se entdo em “Retrato em branco e preto”. A
consagracdo definitiva vem com o dlbum Francis Albert Sinatra & Antonio Carlos
Jobim, gravado com Frank Sinatra. O album 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 cancdes do cancioneiro americano.

Na segunda linha de trabalho identificada, o compositor, com uma reputagao
mais consolidada, comecou a fazer dlbuns em que predominavam composicdes iné-
ditas ou que ndo haviam obtido grande circulagao, seja porque nao obtiveram sucesso

2 Entrevista ao autor, concedida em 2009.
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ou porque foram compostas como trilha sonora sonoras de filmes artisticos e de
pequena circulacdo. Nessas composicoes, 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 pura-
mente como Bossa Nova. Essa linha de trabalho pode ser observada nos albuns
Wave (1967), Matita Peré (1973) e Urubu (1976).

Algumas das composicdes do album Wave foram escritas no periodo em que Jo-
bim aguardava, hospedado em um hotel em Nova York, pela gravacao do album
com Sinatra, entre as quais “Wave”, “Triste” e “Batidinha”. O dlbum é formado pre-
dominantemente de composi¢Ges inéditas, instrumentais, e a interface com o jazz
se torna mais perceptivel. H3, no dlbum, apenas duas composi¢cdes que ja haviam
sido gravadas anteriormente: “Lamento no morro” (a Unica cantada no dlbum) e
“Look to the Sky” (Olha pro Céu). As musicas representam bem o seu status de com-
positor maduro, de reputagao consolidada, buscando transcender as barreiras esti-
listicas dos primeiros albuns, buscando novas sonoridades. No dlbum que gravara
anteriormente como artista solo, apenas uma composicdo era inédita. Essa mudanca
de abordagem artistica, em dois dlbuns lancados 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¢cdao “Wave” continha uma variagdo melddica que nao foi aproveitada no
arranjo de Ogerman. Essa variacdo deu origem a composicao “Tide”, construida
rigorosamente sobre a mesma harmonia de “Wave”. Tide e Stone Flower foram gra-
vados simultaneamente, com os mesmos musicos e o produtor Creed Taylor, e apro-
fundam o trabalho de Jobim com outros géneros musicais, como o bolero, o beguine,
o choro e o maracatu. Jobim também utilizou nesses albuns algumas musicas com-
postas 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 adlbuns Matita Peré (1973) e Urubu
(1976), arranjados e produzidos pelo maestro alemao. Segundo Paulo Jobim (2001),
os albuns foram realizados com recursos préprios, e foi dispensado o envolvimento
de gravadoras para o projeto, o que permitiu a Jobim maior liberdade do ponto de
vista criativo, sem maiores preocupa¢ées mercadoldgicas. Esses albuns sdo con-
siderados por Paulo Jobim (2001) o momento mais rico da producdo de Tom Jobim,
do ponto de vista musical.
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A tendéncia de incorporar ao repertério dos albuns composi¢des 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
album Matita Peré. A trilha do documentario Arquitetura de morar, rearranjada por
Ogerman, também entra como uma obra sinfénica no album Urubu. Continuam
predominando composi¢des inéditas nos albuns, e consta, ainda, uma composicao
de Paulo Jobim em cada um dos discos (a saber, “The Mantiqueira Range” e “Valse”,
respectivamente em Matita Peré e Urubu).

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

Aterceiralinha de trabalho, representada pelo dlbum 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¢cdes de sucesso, inserindo composicdes inéditas em menor quantidade, e
dando liberdade a Ogerman para explorar técnicas de arranjo mais elaboradas.

Nesse dlbum duplo, tornam a predominar regrava¢des. Ogerman apresenta uma
releitura de “Se todos fossem iguais a vocé” em ritmo de marcha-rancho, utilizando
técnicas de harmonizagdo e orquestracao bastante arrojadas, pouco exploradas ou
inexploradas anteriormente em sua parceria com Jobim. O arranjo de “Wave” para
esse album modifica a gravacdo original em praticamente todos seus elementos
constituintes (harmonia, forma, ritmo, andamento, melodia, contracantos, se¢des
de introducdo, coda etc.). Paulo Jobim (2009) revela que a introduc¢ado 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 sdao “Two Kites”, “Marina Del Rey”,
“Falando de amor” e “Vocé vai ver”. Terra Brasilis foi a Ultima colaboracdo de
Ogerman ao lado de Jobim. Depois do album, Ogerman voltou a Europa para se
dedicar a composicado sinfonica, e os musicos ndo tornaram a trabalhar juntos.

Ao longo desses 17 anos de parceria, Tom Jobim gravou também outros albuns
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),
Miucha (Midcha & Tom Jobim Vol. I, 1977 e Vol. I, 1979), Toquinho e Vinicius de
Moraes (Tom, Vinicius, Toquinho, Mitucha — Gravado ao vivo no Canecdo, 1977),
além da participacdao em um segundo album com Sinatra, arranjado por Deodato e
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Don Costa (Sinatra & Company, 1971). O escopo da presente pesquisa, entretanto,
abrange apenas os albuns de Jobim realizados em parceria com Ogerman, e esses
albuns ndo representam, necessariamente, relacdo com as linhas de trabalho
observadas nos albuns 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 esta 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) pL
Urubu (1976)

Terra Brasilis (1980) 32

CLAUS OGERMAN

A pesquisa ndo encontrou até o momento, trabalhos académicos ou livros que
tratassem da vida e obra de Claus Ogerman. As escassas informag¢ées sobre o
maestro alemao puderam ser encontradas em livros sobre Jobim e a bossa nova,
em sites especializados sobre Ogerman? e em sites oficiais de Tom Jobim e do Instituto
Jobim. As informacdes a seguir foram retiradas de encartes dos albuns Two Concertos,
Cityscapes e Gate of Dreams, de Ogerman.

Nascido na entdo cidade de Ratibor (agora chamada Racibdrz e integrada ao
territério da Polonia), Ogerman iniciou sua carreira como pianista, desenvolvendo
posteriormente o gosto pela composicdo e o arranjo. Em 1959, emigrou para os
Estados Unidos e comecou a trabalhar prolificamente como arranjador, ao lado de
artistas como Bill Evans, Kai Winding e Tom Jobim. A partir da década de 1970,
Ogerman comegcou a investir prioritariamente em composi¢des proprias. Recebeu

3 Entre os quais se destaca “The Work of Claus Ogerman”, de autoria de B. J. Major. O site coleta informacdes,
reportagens, resenhas, criticas, encartes de CD e fotos.
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diversas encomendas e gravou obras de sua autoria em parceria com renomados
artistas como Bill Evans (Symbiosis), Michael Brecker (Cityscape), David Sanborn e
George Benson. Sua obra no ambito da composicdo erudita lhe rendeu a admiragao
de artistas como Glenn Gould. Apesar da riqueza e complexidade de suas com-
posi¢cdes, Ogerman ndo busca a modernidade por si s6. Busca, prioritariamente, al-
cangar 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 premiacao
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 album ho-
monimo, por “Saudade do Brasil” do dlbum Urubu e por outra versao de “Wave”, no
album Terra Brasilis.

OS ARRANJOS DE “WAVE”

“Wave” recebeu dois arranjos distintos do mesmo arranjador, Claus Ogerman:
foi gravada pela primeira vez no dlbum homonimo de 1967 e regravada em 1980 no
album Terra Brasilis. A primeira versdao de “Wave” é fortemente baseada na partitura
original de Jobim, uma grade reduzida da musica. A melodia, a harmonia, a introdugao
e até alguns contracantos foram aproveitados literalmente. A contribuicao de Oger-
man reside na orquestragao da partitura original, na definicdo da forma da musica,
incluindo um improviso de piano na secdo central, o reaproveitamento da introducao
para compor a coda e de alguns contracantos e fundos harménicos. Na segunda
versdo, entretanto, Ogerman retrabalha praticamente todos os elementos contidos
na partitura original e na gravagdo anterior. Vale-se amplamente da reestruturagao
formal, de variagcdes melddicas, rearmonizacdes, novos contracantos, elaboracao
de blocos executando a melodia principal, levando a musica ao extremo do arrojo
técnico de sua escrita.

A forma da versdo de 1967 consta de introducdo, apresentacao do tema (na
forma “A-A-B-A”), repeticdo da forma do tema (com improviso ou variagdao melddica
no piano ocupando os dois primeiros “A”) e coda. A forma do arranjo de 1980 consta
de introducdo, apresentagcdo do tema (na forma “A-A-B-A”) e coda. Apesar de a
versao de 1980 possuir menos sec¢des, sua duragao (3'39") é um pouco maior que a
primeira (2'51"). Isso se deve a basica diferenca de abordagem entre os dois arranjos.
O primeiro da um tratamento jazzistico a composi¢cdao, num andamento mediano e
constante. E possivel que, por ser a primeira gravacdo do tema, inédito até entéo,
tenha-se optado por expor a melodia da forma mais clara possivel, para que o ouvinte
a absorvesse de maneira mais direta. No segundo arranjo, o tratamento dado a
obra é mais influenciado pela musica erudita. Seu andamento é mais lento e ndo ha
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preocupacdo com a continuidade ritmica. A interpretacado utiliza largamente recursos
como rubatos, fermatas e ad libitum. Essa diferenca na abordagem também se
reflete na instrumentacgdo: a se¢do ritmico-harmonica (violao, bateria e contrabaixo)
é excluida do segundo arranjo, conferindo-lhe um carater mais orquestral. Ndo ha
secdo de improvisacao nesta versdao, embora as iniUmeras variagdes sobre a melodia
original lhe confiram uma atmosfera de performance improvisada.

A introducdo e a coda dos arranjos sao completamente diferentes. Na primeira
versdo, a introducdo reproduz a ideia contida no manuscrito original de Jobim. A
melodia da introduc¢do é uma figuragdo anacrustica, que remete ao primeiro motivo
do tema (Exemplo 1); na segunda versao, a introducdo é uma variagdo da parte “B” do
tema (Exemplo 2). A coda, na primeira versao, é uma reapresentacdao do material
daintroducdo; na segunda, é uma liquidacao gradual do ultimo motivo da melodia
principal.

Além da auséncia da secdo ritmico-harmédnica no segundo arranjo, outras
diferencas podem ser apontadas no ambito da instrumentacao e da orquestracao.
Enquanto no arranjo de 1967 o tema é apresentado pelo piano, revezando com a
flauta-baixo em unissono com o trombone, no arranjo de 1980, o tema é apresentado
pelas flautas, revezando com as cordas, geralmente em blocos* (Exemplos 3 e 4),
utilizando técnicas mais complexas de condugdo e distribuicdo de vozes, na parte
“B”, o piano apresenta o tema sobre um contracanto da flauta. Novamente, isso
demonstra, até certo ponto, a preocupagao do arranjador em tornar a primeira
gravacao da obra o mais clara possivel.

A abordagem harmonica no primeiro arranjo é tipica da bossa nova e do jazz. O
tratamento é predominantemente tonal (Ré Maior), enriquecido de acordes de
empréstimo modal, dominantes secunddrios, dominantes auxiliares,> diminuto de
passagem, entre outros recursos. A introdugao, a coda e as pontes de transigdao no
final de cada segao “A” flertam com o modalismo pela utilizagdo ciclica e exclusiva
de dois acordes emprestados do homénimo dérico (Dm7 e G/D, Exemplo 1). No
segundo arranjo, embora haja bastante da harmonia original (também em Ré Maior)
toma-se a liberdade de substituir e rearmonizar alguns trechos, promovendo maior
atividade na harmonia. H4 partes em que cada nota melddica é harmonizada por
um acorde diferente, afastando-se definitivamente da harmonia original (Exemplo
4). Entre as técnicas mais utilizadas podem ser citadas: a elaborac¢do de linhas
cromaticas, conduzidas geralmente pelo baixo do acorde (Exemplos 4 e 5); O uso
frequente de notas pedais (Exemplo 3) e inversdes; e movimentagdo das vozes
internas dos acordes.

* Melodias distintas executadas simultaneamente, na mesma divisdo ritmica (Guest, 1996).
® Acordes dominantes que preparam acordes de empréstimo modal (Guest, 2006).
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Exemplo 1. Trecho da introdu¢do do arranjo de 1967.
GmE _—— Gm/E G m/F Gm/E F/E F/D F/E
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Exemplo 2. Trecho da introduc¢do do arranjo de 1980.
Piano em oitavas sobre contracanto da flauta.
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Exemplo 3. Entrada do tema no arranjo de 1980.
Melodia em bloco a duas vozes (flautas) sobre nota pedal.

Ik ! 1 ! ’ 1 :
D) s E’
T |
== 2
i
140 Exemplo 4. Trecho do tema no arranjo de 1980. Um acorde por nota melddica no primeiro

compasso, melodia em bloco a duas vozes no segundo compasso, variagdo melddica.
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Exemplo 5. Trecho final do primeiro “A” no arranjo de 1980.
Harmonia cromdtica, conduzida pelo baixo.
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Exemplo 6. Trecho da parte “B”, no arranjo de 1967, melodia principal sendo executada pela flauta
em Sol e o trombone, em unissono, na clave inferior. Na clave superior, contracanto dos violinos.
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Exemplo 7. Trecho da parte “B” da melodia principal no arranjo de 1980.
Transposto uma tergca menor abaixo. Contracanto da flauta.

Alguns contracantos do arranjo de 1967 sdo suprimidos ou substituidos no arranjo
de 1980, como os das partes “B” da melodia principal (Exemplos 6 e 7). O contra-
canto do primeiro arranjo é executado pelas cordas, em homorritmo com a melodia,
por movimento contrario. No segundo, o contracanto é mais ativo que a melodiae é
executado pela flauta. Pode ser apontada, também, no ambito melddico-harmonico,
outra notdvel diferenca entre os arranjos: no arranjo de 1980, a melodia da parte
“B” do tema se encontra transposta uma tergca menor abaixo, conferindo a musica
uma atmosfera peculiar, distinta da original. A harmonia resultante dessa trans- 141
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posicdo acaba ndo se afastando muito, também, do centro tonal principal, mas
remete a introducdo (uma variacdo desse trecho, no tom original). Outro aspecto
notdvel, nesse arranjo, sdo as variacoes sobre a melodia original. Além de modifica-
la substancialmente do ponto de vista ritmico, algumas frases tém seu final esten-
dido ou simplesmente tém algumas notas substituidas. Entretanto, a maior parte
das notas longas, de repouso, é mantida, assim como o comeco e o final do tema.
Dessa forma, assegura-se a “familiaridade” do ouvinte com relagdo a composicao
original. Sobre os arranjos de Ogerman para “Wave”, enquanto o de 1967 torna per-
ceptivel a crescente influéncia da segunda linha de trabalho de Tom Jobim, com
composigdes inéditas fundindo elementos estilisticos da bossa nova e do jazz, o de
1980 se associa a terceira linha de trabalho de Tom Jobim, que se permite revisitar
algumas de suas composicdes de sucesso, dando liberdade a Ogerman para explorar
técnicas de arranjo mais elaboradas.

OS ARRANJOS DE “SE TODOS FOSSEM IGUAIS A VOCE”

Uma das poucas can¢des em que se dispde de quatro arranjos distintos: o primeiro
foi escrito para o cantor Roberto Paiva, no dlbum de musicas da peca de teatro
Orfeu da Conceigdo (1956); o segundo foi gravado no dlbum Encantamento (1958),
de Maria Helena Raposo; o terceiro, no aloum A Certain Mr. Jobim (1967). O quarto,
no album Terra Brasilis (1980). Os dois primeiros sdo de autoria de Jobim. O terceiro
e o quarto sdo de autoria de Ogerman e correspondem, respectivamente, as primeira
e terceira linhas de trabalho. A forma da melodia principal é 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.

ARRANIJOS DE JOBIM (1956)

Apesar de constarem pautas para clarinetes, clarone, trombones, trompa e saxes
no manuscrito, apenas flautas, corne-inglés, cordas e secao ritmico-harmonica (vio-
|30, piano, baixo, bateria) e voz tém notas escritas. A tonalidade do arranjo é 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 grava¢do dessa cancdo, que ja
continha muitos dos elementos que viriam a ser incorporados a sua identidade.

No arranjo, as interven¢des da orquestra sao pontuais, explorando-se priorita-
riamente os solos e unissonos das cordas, ndo ocorrendo combinac¢des timbristicas
entre os naipes. A melodia é apresentada na sua integridade e a segunda parte
dela é repetida por um coral (c. 52-83). Nessa repeticdo, a densidade sonora do
arranjo é intensificada pela entrada das vozes e pela elaboragdo de contracantos
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simultaneos ao coral. Entretanto, predominam, de modo geral, contracantos de res-
posta pontuais, preenchendo os espacos em que a melodia repousa em notas longas
OuU pausas.

Grande parte dos contracantos é elaborada a partir de motivos advindos da melo-
dia principal. Alguns desses contracantos sdo bastante caracteristicos da composicao
e aparecem em todos os arranjos analisados. Um caso tipico é o contracanto dos
compassos 17-18 (Exemplo 8), que faz a ponte entre as partes A e B da musica:
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Exemplo 8. Contracanto de resposta executado pelo corne-inglés (c. 17-18).
Clave de Sol. Soa quinta justa abaixo. Armadura de 2 bemois.

O contracanto passivo dos compassos 11 a 13 (Exemplo 9) também é utilizado
nos outros arranjos:
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Exemplo 9. Contracanto passivo (c. 11-13).

Alintroducdo do arranjo (c. 1-2) é uma simples antecipacdo da melodia, executada
ao violdo. Na parte A da melodia (c. 3-18), ha apenas um contracanto passivo (c.
11-13), os demais sdo de resposta. O piano executa alguns dos contracantos de
resposta até o compasso 10. Logo apds, as cordas assumem essa fun¢do. Sao
utilizadas cortinas harmonicas nas cordas, em posicdo espalhada. A parte A da
melodia, formalmente, serve como preambulo para a parte B, dentro da estrutura
composicional.

A parte B da melodia principal é apresentada duas vezes. Na primeira
apresentacdo 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
0s compassos 49-51 o piano realiza uma ponte harmonica entre a primeira e a
segunda apresentacdo da parte B da melodia principal.®

® A pégina referente a essa ponte (numerada como pégina 6) estd ausente no manuscrito.
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Na segunda apresenta¢do 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. Ha 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 sao executados nova-
mente. No penultimo compasso do arranjo, a harmonia faz um retardo no acorde de
empréstimo modal Gb, antes de resolver no acorde da ténica (Bb).

Nesse arranjo, os contracantos, quase em sua totalidade, sdo breves respostas
a melodia, o que denota uma visdo de arranjo de melodias acontecendo suces-
sivamente, ndo simultaneamente. O compositor viria a superar essa visdao em arran-
jos posteriores.

Como primeira gravagao dessa cang¢ao, percebe-se que se procurou, neste ar-
ranjo, miNimizar introdugao e coda, deixando a melodia principal em destaque na
forma geral do arranjo. Os arranjos posteriores desenvolvem melhor essas secdes
da musica.

ARRANIJO DE JOBIM (1958)

A instrumentacdo desse arranjo é 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. Constam cinco saxes, trés trompetes, dois trom-
bones, oito violinos, violdo, piano e contrabaixo. Embora esteja escrito em Sol Maior,
ha uma nota no manuscrito que diz “Sol b (meio ponto abaixo)”. O fonograma soa,
portanto, em Sol Bemol Maior. Para facilitar a orientagao dentro do manuscrito, o
arranjo foi analisado, aqui, na tonalidade de Sol Maior.

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 reapresentacao da segunda me-
tade da melodia principal e insere elementos de novidade harmonica que nao es-
tavam presentes no primeiro arranjo.

Aintroducao (c. 1-5, Exemplo 10) é construida pela entrada de um motivo melé-
dico, 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 introducgao. O acorde dessa textura orquestral é um Fa Sustenido Do-
minante, cujas vozes caminham internamente, pelo acorde, formando configuracdes
diversas. Uma compara¢dao com o fragmento inicial da melodia demonstra essa
semelhanga (Exemplo 11).
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Exemplo 10. Introdugdo (c.1-5).
9 ﬂ T T T
F 4 | | | 1
— f 1 1 1 f 1
DR S— = g v d 3 3

Exemplo 11. Fragmento da melodia principal que deu origem a introducao.
Clave de Sol. Armadura de 1 sustenido.

O acorde da introducgao, ao invés de resolver em Si Maior, como esperado pela
conducdo tonal do trecho, resolve deceptivamente em Ré Maior.’

Os contracantos de resposta continuam predominando nesse arranjo. Porém,
ndo sdo tdo pontuais como no arranjo anteriormente descrito e chegam até mesmo
a aparecer simultaneamente com a melodia, assumindo, de modo geral, carater
mais passivo quando esta se movimenta. Alguns contracantos reproduzem
literalmente os contracantos do arranjo de Jobim de 1956 (Exemplos 12 e 13):

f u .
p s D

Exemplo 12 e 13. Contracanto do piano, utilizado do arranjo de 1958 (a esquerda, c. 12-13)
e do arranjo de 1956 (a direira, c. 9-10).

7 Guest (2006, p. 70) define resolugdo deceptiva como aquela em que o acorde dominante ndo é conduzido a resolu-
¢do esperada, ou seja, ao acorde formado sobre a fundamental uma quarta justa acima, quinta justa abaixo da funda-
mental do acorde dominante. O tritono ndo resolve de maneira habitual (terca maior do acorde dominante as-
cendendo a tonica do acorde de resolugdo e sétima menor do dominante descendo a terga do acorde de resolugdo),
causando efeito inesperado. No caso dessa resolugdo, ocorre modulagdo para o tom relativo do homénimo.
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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 carater, ao primeiro
arranjo descrito ou, simples e literalmente, o reproduzem. Ha um bloco, que funciona
como resposta a melodia, harmonizado por estrutura constante no compasso 31
(Exemplo 14). Embora tenha potencial para gerar uma atmosfera de expansao tonal,
a técnica aqui é utilizada dentro das expectativas do tonalismo, ndo fugindo muito
ao som que lhe é caracteristico.
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Exemplo 14. Bloco do compasso 31. Clave de Sol nos dois primeiros pentagramas
e clave de Fa no terceiro. Armadura de 1 sustenido.
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Exemplo 15. Compassos 52 a 54 da coda.

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, Exemplo 15), novamente é utilizada
atécnica de elaboracdo de bloco por estrutura constante, sem fugir muito da pratica
comum do tonalismo (sdo empregados acordes de empréstimo modal).
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Nesse arranjo, Jobim elabora melhor as se¢Ges de introdugao e coda, intensifica
o papel da orquestra e explora texturas mais elaboradas, pela mistura das so-
noridades de instrumento de naipes distintos. Entretanto, o resultado geral do arranjo
ndo difere radicalmente do anterior, com o predominio de intervencbes orquestrais
em unissono das cordas ou em instrumentos solo, articulando contracantos de res-
posta. Opta-se, ainda, por relativa parcimoénia das intervencoes e elaboracdes tex-
turais da orquestra, de modo a destacar a interpreta¢ao da melodia principal.

ARRANJO DE OGERMAN (1967)

A instrumentac¢do do arranjo consta de trés flautas, uma delas alternando com
oboé, trombone, violinos, violoncelos, piano, violdo, contrabaixo e bateria. A to-
nalidade do arranjo é L4 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 harmoénica, com a movimentac¢do das vozes do
naipe se destacando eventualmente. Essa cortina harmoénica demonstra bem a
habilidade de Ogerman de trabalhar as vozes do naipe de forma independente, ora
destacando a voz mais aguda, ora uma voz intermediaria, ora o baixo. Em alguns
trechos, Ogerman combina blocos a duas vozes (das flautas ou dos violinos) a cortina
harmonica, misturando timbres dos naipes das cordas e das flautas. E frequente,
também, neste arranjo, que os violinos se movimentem independentes dos
violoncelos, como um naipe distinto. Nesses casos, Ogerman utiliza, por vezes, as
flautas para completar ou reforcar uma voz da cortina harménica 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 La, La Sustenido e
Sol Bequadro. A harmonia do violao acompanha as mudancgas.

Pode-se dizer que, com relacdo aos arranjos anteriores de Jobim, o arranjo de
Ogerman explora os contracantos passivos ou mesmo ativos, simultaneos a melodia,
em detrimento dos contracantos de resposta, pontuais. Alguns desses contracantos
sdo aproveitados dos arranjos de Jobim, mas sao desenvolvidos e elaborados de
modo a ndo ficarem tdo pontuais. De modo geral, o arranjo de Ogerman estende al-
guns contracantos, comegando-os antes ou terminando-os depois do momento equi-
valente no arranjo original. A cortina harmdnica iniciada no compasso 15 movimenta,
por exemplo, a voz aguda do acorde, gerando um contracanto passivo presente
também nos arranjos anteriores. Essa movimentacdo se estende até o compasso
18 (Exemplo 56) seguindo a mesma légica, o que ndo ocorre nas versdes de Jobim
(Exemplo 17).
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Exemplo 16. Cortina harmonica dos compassos 15-18. Clave de Sol. Armadura de 3 sustenidos.
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Exemplo 17. Trecho equivalente do arranjo de Jobim (1956).
Movimentagdo sé dura trés compassos.

Um exemplo notdvel ocorre com o contracanto dos compassos 29-31 do arranjo
de Ogerman (Exemplo 18). No arranjo de Jobim, 1956 (c. 25, Exemplo 19), consiste
numa frase pontual das flautas. No arranjo de 1958 (c. 28-29, Exemplo 20), é
estendido pelos violinos em um compasso, para preencher totalmente o espaco em
gue a melodia descansa. No arranjo de Ogerman, o contracanto do arranjo de 1958
é executado apenas pela flauta, unificando-o, e é estendido, em uma nota, ao
compasso seguinte, de modo a fazer uma elisdo com a melodia principal.
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Exemplo 18. Contracanto, arranjo de Ogerman (1967) (c. 29-31).
Clave de Sol. Armadura de 3 sustenidos.
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Exemplo 19. Contracanto, arranjo de Jobim (1956). Clave de Sol.

A parte A da melodia principal (c. 7-22) é acompanhada por uma cortina harmonica
em posicdo espalhada. Ha um longo contracanto passivo das flautas (c. 8-15). Na
parte B (c. 23-52) da melodia, o arranjo de Ogerman se mostra mais econémico nos
contracantos, ndo 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 orquestracdo de Ogerman. Nos compassos entre
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32 e 38, os violinos executam um contracanto (Exemplo 21), ora passivo, ora ga-
nhando alguma proje¢ao 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 agudo, destacando-se do resto do naipe de cordas. Al-
guns saltos intervalares também aparecem no trecho.
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Exemplo 20. Contracanto, arranjo de Jobim (1958).
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A cortina harmonica das cordas, ora em posicdo espalhada, oraem drop 2, permeia
também a parte B da melodia. Entre os compassos 39 e 41 sdo utilizados trémulos
nas cordas.

A coda (53-62) no arranjo de Ogerman é mais longa do que nos arranjos de Jo-
bim. Realmente representa um trecho a parte e ndo uma simples sequéncia de
acordes para arrematar a musica. A melodia revisita a primeira frase da parte A da
musica, 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 re-
solvem (F7, G7, Eb7, F7, a saber) e, portanto, ndo tém funcdo dominante. A melodia
€ executada em bloco, a duas vozes.

As técnicas de orquestracdo que Ogerman usou neste arranjo adensam a textura
orquestral sem a necessidade de uma instrumentagao pesada, com muitos ins-
trumentos ou timbres diferentes. A técnica de trabalhar as vozes da cortina har-
monica independentemente “engrossa” a textura, em compara¢dao com o paralelismo
entre as vozes. O arranjo exemplifica como Ogerman trabalha a orquestra por meio
da elaboracdo e conduc¢do das vozes e da sobreposi¢cdo de texturas. Dessa forma,
enfatiza o papel da orquestra no arranjo, sem comprometer o intimismo caracteristico
do estilo que Jobim buscava consolidar nessa época.

ARRANJO DE OGERMAN (1980)
A instrumentacao consta de cinco flautas, duas trompas, trés trombones, trés
trompetes, piano, violinos, viola, violoncelos e contrabaixo. Representa um retorno
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Exemplo 21. Contracanto (c. 32- 36).

a instrumentacdo mais densa, para efeitos de maior sonoridade. Percebe-se, nesse
arranjo, o uso de texturas mais largas e blocos harmonizados com vdrias vozes,
frequentemente com técnicas arrojadas. A tonalidade do arranjo é L4 Maior, embora
a primeira parte da introducdo seja apresentada em La 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 participacdo, sonoridade e densidade textural. O uso de uma
instrumentagdao numerosa, a sobreposicdao de texturas orquestrais, a exploragao
das potencialidades dos instrumentos (registros do extremo grave ao extremo agudo,
principalmente das cordas, sonoridades, articulagGes, peculiaridades), a
complexidade na elaboracdo das técnicas de distribuicdo e conducdo de vozes levam
oarranjo 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 relagdo aos arranjos dessa
cancdo anteriormente analisados. O samba é aqui substituido por um ritmo de
marcha-rancho. A sensagdo sonora que se tem do arranjo é de, sendo uma ruptura
estilistica com o passado, uma ressignificacdo desta composicdo na obra de Jobim.
A forma do arranjo é similar a do arranjo de 1967. Porém, as sec¢Oes de introdugao
e coda sdo desenvolvidas e fracionadas em duas sec¢des, trazendo também novidade
ao trecho e enfatizando o trabalho do arranjador.

A contagem dos compassos considera a anacruse como compasso, conforme
numerac¢do anotada no manuscrito. A introdugao (c. 1-13) é estruturada em duas
partes. Na primeira (c. 1-7, com anacruse), é apresentada uma melodia remetente
a ultima frase da melodia principal transposta ao tom de Ld Bemol. Para acompanha-
la, as cordas executam um contracanto que, embora seja predominantemente
passivo, apresenta notavel movimenta¢do melddica nos momentos em que a melodia
repousa (Exemplo 22). Esse contracanto é harmonizado por triades de estrutura
superior durante todo o trecho,® e comporta alguns saltos caracteristicos das

8 Os arranjos de Ogerman anteriores ao aloum 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 de-
monstra como Ogerman, em Terra Brasilis, usufruiu de maior liberdade para explorar técnicas de arranjo mais ela-
boradas.
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orquestragdes de Ogerman. O contracanto é iniciado ainda na anacruse, onde uma
figuracdo cromdtica, harmonizada por triade de estrutura superior em estrutura
constante dd inicio ao arranjo.
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Exemplo 22. Trecho da introdugdo 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
espaco intervalar entre a estrutura inferior (violoncelos e trombones) e a estrutura
superior.

Na segunda parte da introducdo (c. 8-13), ocorre modulacdo ao tom de La Maior.
Figura no trecho um bloco de carater ritmico-harmonico, construido por triade de
estrutura superior (Exemplo 23). 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
osomdo acorde. As cordas executam uma cortina harmdnica em posicao espalhada.
A harmonia do trecho é baseada no acorde de E7, e remete a introducdo utilizada
no arranjo de 1967, em que as vozes caminhavam por dentro do acorde de E7. O
trecho é um claro exemplo de como Ogerman promoveu o adensamento por meio
da sobreposicao de texturas.

Na parte A da melodia principal (c. 14-29) é mais econ6mica nos contracantos do
gue todos os arranjos dessa cangao 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
0s compassos 26 e 28, é executada em bloco a cinco vozes, em posicao cerrada,
com dobramento meldédico uma oitava abaixo, executado pelas cordas e flautas em
unissono. Eventualmente, a melodia em uma oitava abaixo excede o limite grave
da extensao 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
proeminente. Aproveitando a ideia dos arranjos anteriores de Jobim, alguns con-
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Exemplo 23. Trecho do manuscrito que evidencia o bloco formado em triade de estrutura su-
perior (c. 8-11). Os cinco primeiros pentagramas representam as flautas, em clave de Sol. O
sexto, a trompa sustentando a nota melddica do Ultimo compasso (clave de sol, soando quinta
justa abaixo). Nos trés pentagramas grafados seguintes, os trompetes (clave de sol, soando um
152 tom abaixo). Nos outros trés, os trombones em clave de Fa. Por ultimo, a harmonia ao viol3o.
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tracantos surgem no descanso da melodia. Uma cortina harmonica a cinco vozes,
predominantemente em posicao cerrada aparece nas flautas entre os compassos
34 e 45. Entre os compassos 46 e 59, a melodia principal é 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 carater 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 posicao 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 posicdao cerrada a cinco vozes. O con-
tracanto dos violinos, que ocorre simultaneamente com esse, torna-se quase inau-
divel no fonograma. Violas e violoncelos dobram com os trombones entre os com-
passos 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, é 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 exe-
cutando a figuracdo em uma oitava distinta.

O arranjo é um dos exemplos da amostra que melhor demonstra a participacdo
de Ogerman como arranjador na obra de Jobim em um nivel mais profundo. A re-
gravacdo de uma obra, ja entdo consagrada e explorada em diversas versdes, como
“Se todos fossem iguais a vocé” permitiu ao arranjador mais liberdade para explorar
outras potencialidades e para retrabalhar os aspectos estilisticos, levando o arranjo
aum nivel relativamente alto de densidade, complexidade e sonoridade orquestral.

ARRANIJO, COLABORACAO, COAUTORIA: UMA ONTOLOGIA

A parceria compositor-arranjador Jobim-Ogerman — uma das mais prolificas e
importantes da musica brasileira — revela diversas facetas e vertentes possiveis da
pratica do arranjador, num espectro que engloba desde a transcri¢cdo quase literal
da ideia do compositor até a completa reelaborac¢do formal, harmonica e melédica
da obra. Devido a natureza de trabalho dos musicos, elaborando em parceria o
arranjo final, é, por vezes, dificil determinar com exatidao qual a contribuicdo de
cada um. As diferentes versdes de obras como “Wave” e “Se todos fossem iguais a

AN

vocé” possibilitam um melhor entendimento do arranjo musical, demonstrando as
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diversas maneiras pelas quais pode um arranjador intervir na elabora¢ao de uma
obra. Mostram ainda como o trabalho de Ogerman esteve condicionado as linhas
de trabalho assumidas por Jobim ao longo de sua carreira. Essas linhas de trabalho
resultavam de uma negociacdo entre interesses comerciais e aspiracdes pessoais
como compositor.

Os arranjos de Jobim nos anos de 1950 e inicio dos anos de 1960 apresentam
forte carater melddico, em detrimento da exploracdo da densidade e da textura or-
questral. A utilizacdo de instrumentacao 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 atuacao como arranjador
ficou mais restrita, mas continuou se desenvolvendo nas orquestragdes para trilhas
sonoras de filmes. Nessas, Jobim demonstra dominio de técnicas elaboradas de
composi¢ao e orquestragao.

Ogerman expandiu a concepc¢do orquestral que Jobim utilizou nos arranjos para
suas proprias composicles, explorando a sobreposicdao de camadas texturais,
combinacdes timbristicas e técnicas de distribuicdo e conducdo de vozes advindas
das técnicas tradicionais da musica erudita, que Ihe 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 orquestracdes sobre a obra de Jobim nos anos de 1960 ajudaram a
estabelecer uma sonoridade tipica da bossa nova no exterior e privilegiaram uma
instrumentacdo de sonoridade mais suave, com base nas cordas e flautas, mi-
nimizando o papel dos metais e praticamente excluindo os saxofones. Nos anos de
1970, comega a explorar uma instrumentag¢ao mais variada e a adensar ainda mais
a textura orquestral, mas sempre privilegiando a exploragao dos timbres na escolha
da instrumentagao dos arranjos.

Ogerman trabalhou, predominantemente, aproveitando o material original de
Jobim. A concepc¢do harmonica de Jobim é, na maioria dos arranjos, muito pouco
modificada. Muitos contracantos sdo literalmente mantidos ou retrabalhados nos
arranjos de Ogerman. Ha também muitas intervencdes nos arranjos de Ogerman,
especialmente na elaboragdo de novos contracantos e na recomposi¢cdao de muitas
introducgdes, codas e intermezzos. Porém, é 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 composi¢des, Ogerman pode trabalhar com mais liberdade e ressig-
nificar, a sua maneira, a musica de Jobim. Exemplos desse tipo, embora menos nu-
merosos, sao bastante emblematicos. O arranjo de “Wave” no album Terra Brasilis
talvez seja o melhor exemplo de como Ogerman era capaz de fazer um arranjo
retrabalhando os diversos elementos da composi¢do original. A gravagao demonstra
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o dominio das técnicas de arranjo, harmonizagao, instrumentacao e reestruturacao
formal.

Ogerman, em nivel especifico, incorporou elementos nas composicdes de Jobim
gue, mais tarde, transformariam a percepcado 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 secundario, derivado da verdadeira
composicdo, é um processo que contribui para a formacdo e transformacdo da
identidade da obra musical, promovendo, ainda que de forma circunstancial, nunca
definitiva, sua enunciacao.

A maleabilidade da obra musical se manifesta em como as reelaboragdes que
um arranjador pode empreender numa composi¢cdo nao se limitam a nenhum dos
elementos constituintes da obra original, desde que se combinem elementos
renovadores com caracteristicas essenciais da composicdo musical de modo
equilibrado, num processo complexo e subjetivo da criagao. Pode-se estimar o papel
do arranjo numa obra musical de forma ambivalente: por um lado, o carater maleavel
de uma obra musical a torna suscetivel a diversas versdes, interpreta¢des ou
arranjos, posto que nenhum de seus elementos constituintes é imutavel. Por outro
lado, o préprio arranjo é ferramenta de explicitacdo e transfiguracdo da identidade
da obra musical. Além dos aspectos interpretativos de uma performance e dos
elementos grafados em um lead sheet, temos o arranjo como aspecto transformador
intrinseco a esséncia de uma composicdo. O arranjo constitui um processo que
circunscreve uma ideia musical, ainda que circunstancialmente, num enunciado
sonoro. Esse enunciado, por um lado, revela a ideia musical, reforcando e explici-
tando seu carater intrinseco, e por outro complementa e transforma esse carater.
Dessa forma, integra-se a obra como um todo, num processo que ao mesmo tempo
revela e transfigura sua identidade. Portanto, a obra musical ndo é uma instancia
fechada, imutével. E, sim, uma entidade fluida e maleavel. Cada arranjo é uma
diferente forma de enunciagdo da obra, uma maneira peculiar de enunciar sua
identidade e também de transfigura-la. O arranjo ndo apenas integra a obra musical,
mas também permeia intimamente o seu carater fluido, a ponto de moldar a sua
identidade.
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