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RESUMO

Marcos Leite (1953-2002) destacou-se no cendrio musical brasileiro como pianista, compositor
e maestro. Criou e regeu varios coros € grupos vocais no Rio de Janeiro, S3o Paulo e Curitiba,
atuando também como professor em varios festivais no Brasil e no exterior. Como arranjador,
produziu mais de trezentas obras. O objetivo geral desta pesquisa ¢ investigar o processo de
interpretagdo de oito arranjos produzidos pelo referido musico e que integraram o projeto Brasil
Musical, realizado entre 2010 e 2019, pelo Grupo Vocal Gogo a Brasileira, da cidade de
Curitiba-PR. O trabalho est4 organizado em trés partes. Na primeira, descrevemos uma breve
trajetoria do maestro, discutindo a produgdo, a circulagdo e a recepcao da sua obra. Na segunda,
analisamos oito arranjos vocais, com diferentes niveis de dificuldade e variadas formas de
escrita. Na ultima etapa, tracamos estratégias de ensaio e refletimos sobre o processo
interpretativo do repertorio selecionado. Os resultados indicam que, ao lado de outros nomes,
Marcos Leite contribuiu para a renovagao estética do canto coral, propondo formas de atuagao
cénica, visual e gestual, para cantores e regentes.

Palavras-chave: Canto Coral, Marcos Leite, Musica Popular, Arranjo Coral.



ABSTRACT

Marcos Leite (1953-2002) stood out on the Brazilian music scene as a pianist, composer and
conductor. He created and conducted several choirs and vocal groups in Rio de Janeiro, Sao
Paulo, and Curitiba, also acting as a teacher at several festivals in Brazil and abroad. As an
arranger, he produced more than three hundred works. The general objective of this research is
to investigate the process of interpreting eight arrangements produced by the musician and
which were part of the project Brasil Musical, carried out between 2010 and 2019, by Grupo
Vocal Gogo a Brasileira, from the city of Curitiba-PR. The work is organized into three parts.
In the first, we describe a brief trajectory of the maestro, discussing the production, circulation,
and reception of his work. In the second, we analyzed eight vocal arrangements, with various
levels of difficulty and different forms of writing. In the last stage, we outlined rehearsal
strategies and reflected on the interpretative process of the selected repertoire. The results
indicate that, alongside other names, Marcos Leite contributed to the aesthetic renewal of choral
music in Brazil, proposing forms of scenic, visual and gestural performance for singers and
conductors.

Keywords: Choral singing, Marcos Leite, Popular music, Choral arrangement.
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INTRODUCAO

Em 1984, iniciei meus estudos musicais na Escola de Musica do Teatro Carlos Gomes,
Blumenau-SC e, j4 no inicio da década de 1990, adentrei no universo da pratica
coral, dedicando-me ao estudo da regéncia, tendo aulas com o Maestro Telmo Locatelli,
acompanhando o Coro da Camerata Vocale. Com a ida do professor Locatelli para a Europa,
assumi a condugdo de varios coros que estavam sob sua direcao.

Foi por essa razdo que, a partir de 1992, fiz workshops e oficinas musicais e aulas nas
areas da regéncia, ritmica, harmonia, arranjo, piano e técnica vocal com professores como José
Gramani, Antonio Adolfo, Ian Guest, José Pedro Boéssio, Roberto Duarte, Osvaldo Ferreira,
Larry Hensel, Madalena Bernardes, Consiglia Latorre e Rio Novello. Foi neste periodo que, por
meio do Projeto Pixinguinha, conheci o Grupo Vocal Garganta Profunda. A partir desse
encontro, surgiu um longo relacionamento musical com o Maestro Marcos Leite, diretor
musical do grupo, que nasceu e faleceu no Rio de Janeiro (1953-2002).

Senti-me atraido pela performance do conjunto e, mais especificamente, pelos arranjos
vocais, todos tdo diferentes daqueles frequentemente cantados pelos coros de musica popular.
Segui estudando com Marcos Leite em varias oficinas de canto coral que ele ministrou pelo
pais, tendo ainda a oportunidade de acompanhé-lo nas gravagdes de estudio de dois discos do
Garganta Profunda, quais sejam, Deep Rio (1998) e Chico e Noel em Revista (2000).

Por conta dessa aproximagao, fui convidado para integrar o Vocal Brasileirdo, grupo da
cidade de Curitiba, também regido por ele e do qual fui regente assistente no periodo de 2002
a 2006. Com minha inda para Curitiba tornei-me aluno de arranjo vocal de Marcos Leite no
Conservatorio de MPB. O trabalho de Marcos Leite com o Vocal Brasileirdo ndo era muito
diferente daquele com o Garganta Profunda. A principal diferenca era que o ensemble
paranaense era um corpo artistico da Fundagao Cultural de Curitiba, com cantores remunerados,
enquanto o Garganta Profunda era um grupo independente. Os arranjos elaborados por Marcos
Leite com o Vocal Brasileirdo eram muitas vezes pegas ja escritas para o grupo Vocal Garganta
Profunda, assim como incluia outros inéditos e especialmente desenvolvidos para os
curitibanos'.

E importante observar, todavia, que no ano 2000, Marcos Leite recebeu o convite de
uma instituicdo cultural da capital paranaense, o Solar do Rosdrio, para criar um grande coro

de MPB na cidade de Curitiba. Contudo, porque residia no Rio de Janeiro, ele ndo pode aceitar,

! A lista completa dos arranjos de Marcos Leite esta disponivel no Apéndice que acompanha a dissertagio.
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indicando o meu nome para a fun¢@o. Neste momento, nascia o Grupo Vocal Gogo6 a Brasileira,
que desde entdo cria espetaculos de MPB com arranjos vocais escritos por mim e por Marcos
Leite.

Todo o periodo de convivéncia com Marcos Leite fez-me refletir sobre a interpretacao
da musica popular brasileira por meio do canto coral. Isso se deu porque conheci o trabalho
desenvolvido por ele com o Grupo Vocal Garganta Profunda, participando ativamente como
cantor, arranjador e pianista do Vocal Brasileirdo, analisando mais de 300 arranjos vocais
deixados pelo maestro, chegando a conclusdo sobre o que me chamava a atencdo e como
desenvolveria meu trabalho na area vocal.

As contribui¢des de Marcos Leite para o canto coral em nosso pais podem ser percebidas
em varias instancias. Ele propos mudangas na estética dos arranjos corais, assim como na forma
de apresentacdo e na disposicdo dos cantores no palco. Os efeitos dessa mudanca na
interpretacdo da musica popular brasileira, por meio do canto coral, podem ser percebidos até
hoje em diversos grupos, tendo estimulado o nascimento de arranjadores(as) e regentes que
seguiram na mesma linha de trabalho. Com base em tais premissas, perguntamo-nos: como
interpretar os arranjos vocais de Marcos Leite tomando como referéncia seus escritos e as
memorias dos ensaios e apresentagdes dos quais participei sob sua lideranga?

A presente pesquisa pretende responder a esse questionamento e tem como objetivo
geral refletir sobre o processo de interpretagdo de diferentes arranjos vocais escritos por Marcos
Leite, com grau de dificuldade distintos e elaborados para coro misto a varias vozes, com e sem
solista, a cappella e com acompanhamento. Sao objetivos especificos: a) Analisar oito arranjos
corais de Marcos Leite; b) Interpretar os arranjos de Marcos Leite com o Grupo Vocal Gog6 a
Brasileira; e ¢) Refletir sobre o processo interpretativo. A meta € contribuir para o conhecimento
do trabalho desenvolvido por Marcos Leite.

No que concerne a metodologia, o universo da pesquisa abrange a vida e a obra de
Marcos Leite, arranjos selecionados do referido maestro e o processo de preparagdo de tais
pecas com o Grupo Vocal Gogd a Brasileira. Como instrumento para a coleta de dados,
utilizaremos a pesquisa bibliografica e documental. A organizacdo e analise dos dados seré feita
com base no referencial tedrico, que contemplard tanto a produgdo, a circulagdo e a recepgao
da obra de Marcos Leite no cendrio brasileiro da segunda metade do século XX, quanto os
principios que nortearam a sua pratica enquanto arranjador, maestro e pedagogo, no intuito de
estabelecer as diretrizes para a nossa interpretacao.

Trata-se, portanto, de uma pesquisa qualitativa, dividida em trés capitulos. No primeiro,

tracaremos um panorama histérico do movimento coral brasileiro, a partir da década de 1960,
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investigando de que modo a contracultura influenciou a pratica coral, modificando, por
exemplo, a forma de interpretag@o dos arranjos vocais, tendo como base as praticas de varios(as)
regentes corais e arranjadores(as). Na ocasido, também discutiremos sobre o desenvolvimento
do trabalho artistico de Marcos Leite na cidade de Curitiba, incluindo a criagdo do Grupo Vocal
Brasileirdo e a influéncia musical para a criagdo do Grupo Vocal Gog6 a Brasileira.

O segundo capitulo ¢ dedicado a andlise de oito arranjos que integraram os espetaculos
do Projeto Brasil Musical, do Grupo Vocal Gog6 a Brasileira, dividido em dez edi¢des, entre
2010 e 2019. As pecas selecionadas sdo as seguintes: Vassourinhas (Matias da Rocha e Joana
Baptista Ramos), Trés Cantos Nativos (Indios Krad), Pra Machucar meu coragio (Ary
Barroso), Copacabana (Carlos Alberto Ferreira Braga — Braguinha — Alberto Ribeiro),
Primavera (Carlos Lira — Vinicius de Moraes), Alguém Cantando (Caetano Veloso), Lata
D’dgua (Luiz Antonio e Jota Junior) e Rosa (Pixinguinha e Otavio de Souza). Nossa meta ¢
identificar elementos formais, harmonicos, melodicos e ritmicos no repertorio supracitado,
dentre outros parametros, criando referenciais para a elaboracao de estratégias para os ensaios.

Serdo analisados oito arranjos vocais e destes serdo interpretados seis cangdes, 77€s
Cantos Nativos (Indios Krao), Pra Machucar meu coracdo (Ary Barroso), Copacabana (Carlos
Alberto Ferreira Braga — Braguinha — Alberto Ribeiro), Primavera (Carlos Lira — Vinicius de
Moraes), Alguém Cantando (Caetano Veloso) e Lata D’dgua (Luiz Antdnio e Jota Junior).
Vassourinhas (Matias da Rocha e Joana Baptista Ramos) e Rosa (Pixinguinha e Otavio de
Souza), por questdes de nivel técnico elevado, foram extraidas de um espetidculo ao vivo
executado pelo Vocal Brasileirdo, sob direcdo do Maestro Marcos Leite, em uma das suas
ultimas apresentagdes com o grupo, no Teatro Fernanda Montenegro, em Curitiba-PR, em
2001, considerando a relevancia de tais obras e os registros historicos disponiveis e ainda pouco
conhecidos.

A terceira e Ultima parte ¢ dedicada ao relato da experiéncia e a reflexdo sobre o processo
interpretativo desse repertdrio com o Gogod a Brasileira. Nesta se¢do, iremos apontar os
principais resultados obtidos na preparagdo e execugdo dos arranjos selecionados.

De modo geral, esta pesquisa justifica-se, primeiramente, por conta da grande influéncia
que Marcos Leite teve em minha vida profissional, tanto no trabalho que realizamos durante
sua dire¢do musical com o Grupo Vocal Brasileirdo, na cidade de Curitiba, quanto pelo
desenvolvimento de suas técnicas no Grupo Vocal Gog6 a Brasileira. Outra razdo ¢ o fato de
que a pratica do canto coletivo, seja ela com o canto coral ou grupo vocal, mostra-se como um

elemento de relevancia no ambito da interpretacdo musical.
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Ademais, ¢ necessario refletir sobre os processos de elaboracdo e interpretagdo de
arranjos vocais para a musica popular brasileira, tomando como base o pensamento do proprio
arranjador. Como ja dito, Marcos Leite propds mudangas substanciais para a escrita de arranjos
vocais para coros, desenvolvendo uma técnica particular, fugindo dos moldes da musica
classica europeia, muitas vezes impraticaveis para a realidade brasileira, por conta das
peculiaridades dos grupos e da sonoridade especifica da nossa musica. Sua proposta foi voltada
para o desenvolvimento de uma linguagem idiomadtica para o canto coral em nosso pais,
propondo novas identidades e uma originalidade que ganhou destaque mundo afora. Evidenciar
o trabalho de Marcos Leite ¢, portanto, expandir as possibilidades de repertério de musica

brasileira em nossos coros.
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1. O CANTO CORAL NO BRASIL NA SEGUNDA METADE DO SECULO XX

1.1.Musica e Contracultura

O movimento da contracultura desenvolveu-se na América Latina, Europa e nos EUA
no inicio dos anos 1960, juntamente com o movimento Aippie. Com o crescimento dos meios
de comunicagdo, o questionamento dos principios morais, éticos, politicos e religiosos que
regiam, de modo geral, as sociedades ocidentais ganharam uma dimensdo mais ampla,
aproximando a juventude de todo o globo. Segundo Favaretto (2019), a proposicao de uma
“nova sensibilidade”, que se compunha com certa concepc¢ao de “marginalidade” em relagao
ao sistema sociopolitico e artistico-cultural, aparecia como motivacdo basica daquelas
manifestagdes — o que implicava mudanca acentuada da ideia e das praticas de participagdo
desenvolvidas na década de 1960.

O que a contracultura oferece ¢, em termos gerais, “um extraordindrio abandono da
arraigada tradi¢do de intelectualidade secular, cética, que construiu durante trezentos anos o
principal instrumento de trabalho cientifico e técnico no Ocidente” (ROSZAK, 1972, p. 147).
Segundo Ribas (2016), a contracultura estava visivel na pratica do dia a dia em diferentes locais,
nas ruas, nos shows e festivais. O fendmeno ja ndo podia mais ser ignorado nem pela populacao,
nem pelo Estado, nem pelas universidades. Desta forma, as universidades ndo s6 foram locais
de aglomeracdo e troca de ideias dos jovens, mas passaram a tomar como objeto de estudo o
fenomeno da contracultura (RIBAS, 2016).

No caso brasileiro, o movimento da contracultura ¢, em geral, descrito como uma das
vias pelas quais a rebeldia da juventude de classe média trafegou a partir do AI-5
(CAPELLARI, 2007). Segundo Heredia (2015), no decreto do Ato Institucional Numero Cinco
(AI-5), emitido pelo presidente Artur da Costa e Silva em 13 de dezembro de 1968, durante a
ditadura militar brasileira, a censura as diversdes publicas foi um importante mecanismo de
controle utilizado pelo Estado autoritario, por um lado, promovendo perfis e alertando a policia
politica sobre potenciais artistas “subversivos” e, por outro, tentando impedir a disseminacao
de obras que questionassem a ordem (fosse ela politica, moral ou social). Apesar de esses dois
papéis do servigo censoério estarem bem delimitados, dentro do aparato repressivo estatal, a
trajetoria da atividade foi passivel de tensdes, contradi¢des, pluralidades de posturas e rupturas
em sua dindmica interna, principalmente no que concernia as motivagdes ao veto e a relagao
estabelecida com os artistas das obras examinadas, com setores da sociedade civil e com as
proprias demandas do regime militar.
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E possivel detectar antes do Tropicalismo, a partir de 1964, vérios sintomas de uma
atitude contracultural em que a designagdo ¢ associada a manifestagdes que, genericamente, se
opunham a chamada vida burguesa e as expressdes artisticas vigentes, distanciando-se da
relagdo imediata entre arte e vida cotidiana e configurando um estilo poético de vida. Todavia,
convém esclarecer que a denominacao contracultura assumiu uma especificidade nos rastros do
Tropicalismo, associada as designacdes de uma atitude caracterizada pela “nova consciéncia”,
“nova sensibilidade”, “curticdo” e “desbunde”, na qual a énfase recaia no comportamento, na
vida aberta, livre do racionalismo, do autoritarismo, do moralismo e¢ da burocratizagao
(FAVARETTO, 2019).

Do ponto de vista artistico, a contracultura promoveu mudangas na musica popular

brasileira, que passou a abordar temas até ignorados e irreverentes, que rompiam com o tipo de

musica feito até entdo. Capellari (2007) diz que:

O surgimento do Tropicalismo, em 1967, no III Festival de MPB da TV Record,
causou estranheza em funcao de suas propostas inovadoras, que revelavam, com base
em uma linguagem metaforica, um Brasil fragmentado e contraditorio. Justapondo o
moderno e o arcaico... Muito embora tenha influenciado profundamente a produgao
cultural posterior, o movimento teve vida curta mas suficiente para abrir as portas para
a contracultura. (CAPELLARI, 2007, p. 43).

Nas roupas e nos estilos dos intérpretes da MPB também havia a influéncia do estilo
hippie, que contestava os padrdes vigentes na sociedade daquela época. O cinema brasileiro,
com o cineasta Glauber Rocha, por exemplo, contribuiu para o nascimento do chamado Cinema
Novo, em que os filmes criticavam a pobreza e as desigualdades sociais no Brasil. Toda essa
ebulicdo proporcionou as condi¢des necessdrias para as mudancas que aconteceram no
movimento coral brasileiro, pois essa atividade reflete a experiéncia social dos seus cantores e
regentes (KOHLER, 1997).

E certo que, como apontam os estudos de Igayara-Souza (2020; 2011), Gabriel (2016;
2021) e Oliveira (2017), o canto coral, nas primeiras décadas do século XX, foi bastante
diversificado em nosso pais. Entretanto, se, por um lado, durante as décadas de 1930 e 1940 tal
atividade musical também foi utilizada a servico do Estado Novo (MONTI, 2008), a partir dos
anos 70, diferentemente, ela passou a ser porta-voz do movimento de contracultura.

De acordo com Kohler (1997), assim como nos Estados Unidos, em nosso pais os
jovens recusaram as formas tradicionais de contestagdo e adotaram uma postura diferente,

valorizando a sensibilidade e a busca de outros valores existenciais. A repressao militar e a
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censura, oficializada por meio do AI-5, tentaram anular as vozes dissidentes, jogando tudo
aquilo que ndo era hegemonico na criminalidade. Esse cenério contribuiu para esta tomada de
posicao.

Tupinamba (1993), ao falar do tema, diz que a juventude da classe média levantou sua
voz em favor das classes populares, usando as manifestagdes artisticas para a propagagao de
suas ideias, motivando a populacdo a participagdo, expandindo sua for¢a transformadora. E o
canto coral foi um dos meios utilizados na lutar por tais mudancgas. J4 havia, a essa época, por
parte dos(as) regentes, um certo questionamento com relagdo a pratica coral vigente. A inclusio
de arranjos de musica popular brasileira na literatura interpretada por coros, sobretudo quando
se leva em conta o nivel intelectual e artistico de muitos(as) compositores(as) da época, a
exemplo de Chico Buarque e Caetano Veloso, era, de certo modo, inexpressiva. Além disso, os
arranjos disponiveis, quando cantados por coros com sonoridade fundamentada exclusivamente
na estética do bel canto — técnica e conjunto de padrdes estéticos vocais surgidos na Italia no
inicio do Século XVIII (SUNDBERG, 2015) — descaracterizava esse tipo de musica, sendo,
grosso modo, um equivoco cultural.

No que diz respeito especificamente a musica coral, o movimento da contracultura
manifestou-se por meio de novas ideias, como, por exemplo, os arranjos escritos por Damiano
Cozzella (1929-2018), que a partir de 1967 produziu cerca de trezentos arranjos corais, em sua
maioria da musica popular feita no Brasil nos séculos XX e XXI (CUNHA, 2016). Havia ainda
a questdo ligada a inexpressividade corporal. Cantava-se de forma rigida, com postura militar,
provavelmente um resquicio do projeto do Canto Orfednico. No trabalho dos coros ndo se
percebia um direcionamento técnico voltado a libertagdo do corpo, do canto acompanhado por
movimento. Assim, o desenvolvimento de uma linguagem cénica também ¢ outro elemento
indicador das mudan¢as em andamento, sobretudo nos coros universitarios e independentes,
nos trabalhos de maestros como Samuel Kerr.

De modo geral, o modelo de coral baseado sobremaneira na tradicdo eurocéntrica e
com predominancia de musica sacra e folcldrica parecia ndo corresponder aos anseios do novo
contexto. Segundo Kohler (1997), a consciéncia dessa realidade e a busca de alternativas
tiveram como consequéncia profundas mudancas, tanto no aspecto visual dos grupos quanto no

aspecto sonoro. E nesse contexto que surge, entdo, no cenario brasileiro, o termo coro cénico,
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para designar os grupos que buscavam viabilizar o canto coral nessa nova dimensdo e
consequentemente exploravam padrdes diferentes daqueles estabelecidos.?

Marcos Leite também se insere nesse rol de regentes engajados com um novo fazer
coral e, antenado as demandas da época e consciente do seu papel, passou, entdo, a criar arranjos
de MPB, escrevendo, ao longo de trés décadas, mais de trezentos arranjos, muitos dos quais
foram cantados pelo Coral da Cultura Inglesa, A Orquestra de Vozes a Garganta Profunda e

muitos outros grupos até os dias de hoje.

1.2. Marcos Leite, o carioca

Marcos Leite estreou profissionalmente na musica vocal quando fundou e dirigiu, entre
1979 e 1983, o Coral da Cultura Inglesa. O maestro procurou a institui¢do e propos a formagao
de um coro. Eles aceitaram e ali iniciou o trabalho com alguns alunos, funcionérios e varios
amigos (FIGUEIREDOQO, 2006). Como queria desenvolver novas praticas, passou a escrever
arranjos com tessituras vocais mais comodas, incluindo formas ritmicas mais vinculadas a
estrutura da MPB, propondo uma nova postura visual de apresentacdo dos cantores do coral
(Figura 1).

Figura 1 - Coral da Cultura Inglesa do Rio de Janeiro, Cobra Coral e Marcos Leite

Fonte: http://www.facebook.com/profile.php?id=100063583000914

2 A proposta de coro cénico, no Brasil, ¢, em certa medida, um desdobramento do show choir norte-americano. O
tema, nos Estados Unidos, comegou a ser discutido e, em maio de 1981, Gordon Paine publicou, no Choral Journal,
o artigo The Show-Choir Movement: Some Food For Thought. O ensaio, que discute a expansao do coro cénico,
coreografico e performatico nos EUA, provocou grande frenesi no meio profissional, a época do seu langamento.
Conforme observa Silva (2022a), o texto carece de fundamentacdo, pois “trata-se de uma coletdnea de opinides
baseadas em crengas e valores pessoais, recheada de adjetivos que provocam o leitor, sobretudo por conta dos
preconceitos que reforgam.” Nesse debate, Michael L. Masterson escreveu Response to Gordon Paine's Essay on
Show Choirs, também publicado no Choral Journal, em maio de 1982. Segundo Silva (2022b), “o debate entre
Paine e Masterson nos mostra que ¢ preciso superar essa polarizagdo, que, por um lado, superestima a literatura
vocal historicamente consolidada por for¢a do poder econdmico e politico de determinados grupos e povos e que,
por outro, subordina tudo aquilo que ndo corresponde ao modelo imposto como padrdo.
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Marcos Leite sempre resumiu sua proposta de trabalho com a seguinte frase: “Faca o
som possivel a partir do disponivel” (KOHLER, 1997, p. 44). Seus cantores eram jovens. O
mais velho era ele, que tinha 26 anos. Vestidos de malha preta, descalgos e com uma maquiagem
branca no rosto, se apresentavam de maneira descontraida, aliando musica e movimentos
corporais em suas atuagoes.

Posteriormente, o Coral da Cultura Inglesa passou a ser chamado Cobra Coral, periodo
no qual entra em acdo o compositor e arranjador Nestor de Hollanda Cavalcanti. Ele conheceu
o trabalho desenvolvido pelo coro em um concurso de Corais do Rio de Janeiro e ofereceu-se
para escrever uma peca musical para o grupo, acreditando que aquele conjunto poderia executar
suas obras. Tempos depois, Marcos Leite o convidou para ser o diretor musical do coral,
nascendo assim a parceria que duraria muito tempo e seguiria com os trabalhos desenvolvidos
na Orquestra de Vozes A Garganta Profunda.

O Coral da Cultura Inglesa participou de festivais de musica e gravou o LP Cobras e
Lagartos — Ao(s) Vivo(s), em 1981. Contemplava, em seu repertdrio, obras de compositores
brasileiros, dentre os quais Nestor de Hollanda, Gilberto Mendes, da MPB, como Caetano
Veloso e Chico Buarque, dos Beatles, das tradi¢des latino-americanas, cangdes indigenas e até
mesmo obras renascentistas, escritas por Andrea Gabrieli. No mesmo ano, foi contemplado com
o Prémio Shell, como melhor trabalho criativo no MPB Shell, promovido pela Rede Globo de
Televisdo, com a peca coral Cobras e Lagartos, de Nestor de Hollanda Cavalcanti, dando

destaque ao trabalho do canto coral na MPB (Figura 2).

Figura 2 - Capa e contracapa dos LPs Ao(s) Vivo(s) e MPB Shell

g
Shell»
e
1) PLANETA AGUA - Gullhorme Arantes w

2) AFUFE O FO
3) PURPURINA

3) PENSEI QUE FOSSE

4) CANGAO DESCALGA-Boca Livre s
5) SERRA DO LUAR-Walter Franco umsus

Fonte: Acervo particular do pesquisador.
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Marcos Leite almejava a profissionalizagdo do Canto Coral, isto €, criar um grupo que
pudesse desenvolver trabalhos artisticos mais densos, com figurinos e cenarios, conjuntos que
pudessem captar recursos, com cantores que pudessem ser pagos, envolvendo profissionais de
diversas areas, perspectiva que, naquele momento, era invidvel para o Coral da Cultural Inglesa,
visto que era vinculado a uma institui¢do de ensino de idiomas e que ndo tinha esta meta. Assim,
Marcos Leite cria a Orquestra de vozes A Garganta Profunda, originalmente com 24
integrantes, alguns dos quais advindos do extinto Coral da Cultura Inglesa e outros selecionados
em audi¢des conduzidas por ele mesmo, Nestor de Hollanda Cavalcanti e Regina Lucatto.

O grupo fez sua estreia em 5 de marco de 1985, no Jazzmania, casa de shows em
Ipanema. Regido por Marcos Leite, com dire¢do musical de Nestor de Hollanda Cavalcanti e
produzido por Rogério Corréa, também cantor do grupo, a Garganta Profunda conseguiu
rapidamente grande projecdo no meio musical, gracas ao prestigio de seu regente e a
originalidade e teatralidade de suas interpretacdes. Langou seu primeiro vinil independente,
gravado com os primeiros integrantes, sob o selo da produtora Arco e Flecha, em marco de
1986. O disco, que levava o nome do grupo, viria a ser escolhido como um dos 10 melhores de

1986, pelo critico Tarik de Souza, do Jornal do Brasil (Figura 3).

Figura 3 - Marcos Leite e Orquestra de Vozes A Garganta Profunda no langamento do primeiro LP

Fonte: (BRITO) 1986.

O repertorio gravado € de cangdes como Paixdo ou Smile, de Charles Chaplin; Vocé Vai
Me Seguir, de Chico Buarque e Ruy Guerra, que virou um cléssico cantado pelos corais
brasileiros; cangdes de compositores cariocas como Astral, de Gervasio D’ Aratijo e Mauricio
Lissovski; Natal, do maestro e compositor Nestor de Hollanda Cavalcanti; Hello Goodbye, de
John Lennon e Paul McCartney; Meu Amor Me Abandonou, do proprio Marcos Leite; uma

releitura moderna do arranjo coral de Alguém Cantando, de Caetano Veloso; Le Café Qu'on
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Sert, de Celso Rizzo, uma adaptacdo do trecho da 7* Sinfonia de Beethoven; Musica Suave, de
Roberto Carlos e Erasmo Carlos; e Ireré, uma adaptacdo para coro de Marcos Leite sobre a

obra de Villa-Lobos e Manuel Bandeira (Figura 4).

Figura 4 - Capa do LP Orquestra de Vozes A Garganta Profunda (1986)

P - Rl
® AOARGAITA PROFUNDA

Fonte: Acervo particular do pesquisador.

Ainda em 1986, foi convidado pela FUNARTE para gravar um disco com a obra do
compositor Braguinha. O disco Yes, Nos Temos Braguinha foi langado no ano seguinte, por
ocasido da comemoracdo dos 80 anos do compositor. A temporada, na sala Sidney Miller
(FUNARTE), com cangdes como Pirata da Perna de Pau, Vai Com Jeito, Yes Nos Temos
Bananas, Chiquita Bacana, Touradas Em Madri e Tem Gato Na Tuba, foi um extraordinério
sucesso de publico, fato que motivou a FUNARTE a convidar o grupo a participar do Projeto
Pixinguinha. Em 1997, o LP foi relangcado pela FUNARTE em formato de CD, que fez parte
da Colegao Acervo FUNARTE da Musica Brasileira (Figura 5).

Figura 5 — Capa do LP/CD Yes, nds temos Braguinha (1987 ¢ 1997)

Yes,

Nos Temos
Braguinha

Garganta Prof

Fonte: Acervo particular do pesquisador.

25



A partir de 1989, o conjunto entrou em uma rota de profissionalizagido definitiva nos
palcos nacionais, conseguindo patrocinios importantes e mantendo uma intensa agenda de
shows, fazendo, até 1994, cerca de 120 apresentagdes, em média, por ano. Nesse periodo,
manteve também uma formacao estavel, que ainda perdura na memoria de seus fas. Sdo sete
cantores (Kristine Stenzel, Katia Lemos, Regina Lucatto, Dagoberto Feliz, Celso Branco, Jorge
Sa Martins e Pedro Lima) apoiados por uma base instrumental (Marcos Leite, piano; Jorge Sa
Martins, baixo elétrico; e Lauro Junior, bateria), numa formacao tipica de grupo vocal.

Assinou contrato com a gravadora CID, pela qual lancou dois discos. No primeiro
LP/CD/K7 (1991), com nova formagio vocal, gravou cangdes como Isto Aqui O Que E, de Ary
Barroso; Fé Cega, Faca Amolada, de Milton Nascimento e Ronaldo Bastos; Modinha, de Tom
Jobim e Vinicius de Moraes; O Pato, de Jaime Silva e Neuza Teixeira; Yesterday, de John
Lennon e Paul McCartney; Dindi, de Tom Jobim e Aloysio de Oliveira com arranjo
especialmente escrito para o grupo pelo pianista Luiz Ega; Terra, de Caetano Veloso; e Rosa
dos Ventos, de Chico Buarque, com um arranjo em que as vozes imitam um conjunto de cordas
de camara barroco. O grupo Garganta Profunda percorreu grande parte do pais com este
repertorio e conquistou legides de admiradores. Os espetdculos ganharam conteudo teatral mais

consistente, com a direcdo cénica de Pedro Paulo Rangel (Figura 6).

Figura 6 — Capa do LP/CD/K7 Garganta Profunda (1991)

Fonte: Acervo particular do pesquisador.
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Em 1993, Marcos Leite, que era um grande admirador da banda inglesa The Beatles,
escreveu varios arranjos vocais e langou, com o conjunto, um LP/CD gravado de um show ao
vivo, diferente de todos os anteriores, somente com cangdes em inglés. Posteriormente, em
1995, langou um de seus grandes sucessos de venda, o CD Vida, Paixdo e Banana — Garganta
Profunda Canta Tropicalia. O sucesso da Garganta Profunda era grande. Todavia, nem todos
os integrantes dispunham de tempo para os trabalhos desenvolvidos pelo grupo, pois muitos
atuam em outros setores profissionais, que os impediam de participar dos projetos. Por este
motivo, Marcos Leite reduziu a formagdo vocal ao longo do tempo, passando de 25 para 7 e
posteriormente apenas 5 integrantes: Marcos (piano e voz), Katia (Soprano), Regina
(Contralto), Celso (Tenor) e Pedro (Baixo). Perdeu nas possibilidades teatrais, mais facilmente
realizadas com um nimero maior de integrantes, mas ganhou em defini¢do musical. Neste
periodo, reduziu sua exposicdo nas casas de shows, embora tenha conseguido mostrar seu

trabalho no exterior, na Argentina, na Franga e na Italia (Figura 7).

Figura 7 — Capa do LP/CD Garganta canta Beatles (1993) e Vida, Paixdo e Banana: Garganta Profunda canta a
Tropicalia (1995)

GARGANTA canta BEATLES

Fonte: Acervo particular do pesquisador.

Com esse novo perfil, em 1998 gravou o primeiro CD, Deep Rio, no qual a maioria dos
arranjos vocais foram executados a cappella, garantindo ao grupo o Prémio Sharp de melhor
do ano, em sua categoria. O ultimo trabalho de gravacao foi o CD Garganta profunda — Chico
e Noel em Revista, com a participacdo do proprio compositor, Chico Buarque, gravado no ano

2000 (Figura 8).
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Figura 8 — Capa dos CDs Deep Rio (1998) e Chico e Noel em Revista (2000)

Grupa Vosal

i
?ﬁﬂ*’fﬁ%

e e T

farganta profunda

Fonte: Acervo particular do pesquisador.

1.3.Marcos Leite, 0 andarilho

Na década de 1980, a FUNARTE criou os Painéis de Regéncia Coral, uma atividade,
que, segundo Lakschevitz (2006), era uma reunido nacional de regentes, para comegar a
provocar a interagdo e sempre direcionar o trabalho do projeto no sentido da popularizagdo da
musica coral e, a0 mesmo tempo, sua evolu¢do técnica. Assim, agdes praticas foram
desenvolvidas, na implantacdo de cursos, festivais, concertos, edigdes e concursos. Para
Rasslan (2013), os Painéis, que nasceram da intengdo de estabelecer uma politica cultural para
a area, podem revelar, pela selecdo de cultura que expressam, uma intencdo de politica
curricular para o ensino da musica, ancorada nas possibilidades que apresentam para uma
compreensdo de forma escolar, bem como contetidos curriculares que poderiam configurar o
conhecimento escolar por ela transmitido, mas que encontra, na desigualdade de capitais
culturais e econdmicos distribuidos no campo, a falta de poder de legitimag¢do enquanto
conhecimento poderoso, no sentido de ser, para além de produto, uma linguagem que articula
elementos que permitem a compreensao do homem em seu tempo e espago.

Marcos Leite lecionou nos Painéis FUNARTE de Regéncia Coral em Cuiaba, Nova
Friburgo, Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Brasilia. Rasslan (2013) cita que Marcos Leite ofereceu,
por exemplo, uma oficina de arranjos, promovendo atividades de criagdo entre os(as) regentes,
utilizando-se de musica popular, desenvolvendo o potencial criativo dos(as) participantes.

Marcos Leite também atuou como professor no Festival de Musica de Londrina (1984, 1985,
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1993, 1998, 1999 e 2000), Oficina de Musica de Curitiba (de 1993 até 2000), Festival de Musica
de Ouro Preto (1986); Festival Nordeste (1983); Painel de Regéncia FECORS (de 1996 até
1998); Festival Madryncanto, em Puerto Madryn (1996 e 1997); Festival Internacional de Coros
de Mendonza (1996); Semindrio Internacional de Composicao na cidade de Cérdoba (1996);
Regeu o Coral do Estado de Sao Paulo (1983 e 1984); e dirigiu e produziu o CD do Coral da
FURB, Universidade Regional de Blumenau, Santa Catarina (1997).

Por iniciativa do ex-prefeito da cidade de Curitiba, Jaime Lerner, em 1992 foi criado o
Conservatorio de Musica Popular Brasileira, com projeto pedagogico e artistico idealizado pelo
professor e maestro Roberto Gnatalli, que atuou na dire¢do da institui¢ao até no inicio de 2001.
Segundo Lopes (2004), mantido pela Fundagdo Cultural de Curitiba, o Conservatério de MPB,
como ¢ mais conhecido, oferece semestralmente uma média de 40 cursos livres regulares das
areas de instrumento, canto, estruturacdo musical, didatica, pratica de conjunto e cursos para
criangas e adolescentes.

Além dos cursos regulares, anualmente o Conservatorio realiza em Curitiba, desde
1993, a Oficina de Musica Popular Brasileira. Trata-se de um evento de ensino intensivo de
MPB, de dimensao nacional, que retine durante 10 dias, no més de janeiro, importantes nomes
do cendrio artistico brasileiro. Também com o objetivo de exercitar e difundir as diversas
vertentes da MPB, o Conservatorio mantém quatro grupos artisticos, um deles idealizado e
dirigido por Marcos Leite, em 1994, o Vocal Brasileirdo.

Segundo Fontoura (2018), no inicio de 1994, Marcos Leite, Zeca Wachelke e Rosiane
Lovato iniciaram o planejamento de atividade do Coral do Conservatorio de MPB. A primeira
intencdo do Conservatorio era montar um coral apenas com pessoas que soubessem ler partitura,
afinal, o maestro Marcos Leite estava acostumado a trabalhar no Rio de Janeiro com cantores
profissionais. A partir de 1995, a Fundag¢do Cultural de Curitiba concedeu 16 bolsas para
cantores, para a criagdo do Vocal Brasileirdo como um grupo profissional e permanente do
Conservatorio de MPB de Curitiba. De modo geral, Fontoura (2018, p. 48) diz que “a mudancga
ndo tinha a ver s6 com a profissionalizacdo do grupo. A ideia de Marcos Leite era eliminar um
preconceito existente sobre o termo coral, um estigma de negocio antigo, anacronico, careta,
fora de moda”.

Desse modo, entre 1993 e 2001, a cada duas semanas, Marcos Leite passou a sair
regularmente do Rio de Janeiro, a cidade onde residia, para lecionar arranjo vocal, pratica de
canto coral e dirigir o Vocal Brasileirdo, em Curitiba. Fontoura (2018) relata que as
determinagdes do maestro eram bem claras e rigidas: so estaria apto a cantar no grupo quem

tivesse leitura fluente de partitura e fosse bem-sucedido na interpretacdo de uma cangao de livre
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escolha no processo seletivo. Inicialmente, por conta de uma grande procura de cantores,
Marcos Leite criou dois grupos entre os “brasileirdes” classificados. O grupo A era formado
pelos cantores que j& sabiam ler partitura, enquanto o grupo B era composto por aqueles que
ndo tinham leitura musical, mas que se comprometeram a assistir aulas de teoria musical no
Conservatorio.

Agnes Zischler, pianista e regente, foi selecionada para cantar no grupo e iniciou
também como regente assistente do maestro, ensaiando o conjunto na semana em que Marcos
Leite ndo estivesse em Curitiba. Em 1996, Reginaldo Nascimento assume a regéncia adjunta
do Vocal Brasileirdo e, no mesmo ano, foi langado o seu tinico CD, em parceria com o Coral
Brasileirinho, grupo artistico infantil do Conservatério de MPB. Marcos Leite seguiu como

diretor musical e arranjador do Vocal Brasileirdo até seus ultimos dias de vida (Figura 9).

Figura 9 — Capa do CD Brasileirinho e Brasileirdo (1996)

Fonte: Acervo particular do pesquisador.

O Grupo Vocal Gogo6 a Brasileira foi, em certa medida, apadrinhado por Marcos Leite.
Em 2000, a Fundacdo Cultural Solar do Rosario, instituicdo curitibana privada, sem fins
lucrativos e de fomento a cultura, ficou interessada em montar um coral. Sabendo que Marcos
Leite era diretor musical do Vocal Brasileirdo e professor do Conservatorio de MPB, convidou-
o0 para ser o regente deste coro. Ele agradeceu o convite, porém nao pdde aceité-lo, pois, como

jamencionado, estava indo para o Rio de Janeiro quinzenalmente, porque os trabalhos do Grupo
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Vocal Garganta Profunda e do Vocal Brasileirdo tomavam-lhe muito tempo e exigiam bastante
dedicacdo. Assim, Marcos Leite prop0s a instituicdo que ele ficaria como um orientador musical
do coro, tendo me indicado, como seu aluno, para ser o regente do coral do Solar do Rosario.

Nessa trajetoria, o coral do Solar do Rosario recebeu, em 2002, o convite do diretor do
Conservatorio de MPB para seguir como um grupo artistico amador daquela institui¢do. No
mesmo ano, passou a se chamar Grupo Vocal Gog6 a Brasileira, que, desde entdo, trabalha com
montagem de espetaculos tematicos sobre a histoéria da MPB, com arranjos escritos por mim e
por Marcos Leite.

Em 2010, o Gog6 a Brasileira deu inicio a um grande trabalho de pesquisa acerca dos
movimentos musicais brasileiros, de forma cronolodgica, resultando numa série de espetaculos

intitulado Brasil Musical. A Figura 10 apresenta todos os cartazes das dez edi¢des desse projeto.

Figura 10 — Cartazes das edi¢des do Projeto Brasil Musical (2010-2019)

PREPARE 0 SEU

CORACAO

A
gE e
ndllan

PERTE s s e - |

Fonte: Acervo particular do pesquisador.

As edicdes do projeto se desdobraram em varias sessdes, que foram assistidas por mais
de 20.000 pessoas, entre 2010 e 2019, conforme descrito: 1) Brasil Musical I — As aculturagoes
que deram origem a Musica Popular Brasileira; 2) Brasil Musical Il — A Era do Radio (1930
— 1945); 3) Brasil Musical IIl — A Bossa ainda é nova; 4) Brasil Musical IV — Os brotos
comandam a Jovem Guarda, 5) Brasil Musical V — Da Tropicalia ao Rock do anos 70; 6) Brasil
Musical VI — Prepare seu coragdo — As cangoes dos festivais, T) Brasil Musical VII — Eu ndo

sou cachorro ndo — A musica considerada Brega, 8) Brasil Musical VIII — Pro dia nascer feliz
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— A musica brasileira dos anos 80, 9) Brasil Musical IX — Mix a brasileira — A salada musical
dos ano 90; ¢ 10) Brasil Musical X — Gerag¢do 21 — A MPB do novo Século.

Ao longo de uma década, foram cantados mais de 200 arranjos vocais nas edi¢des do
referido empreendimento, muitos deles escritos por mim e Marcos Leite. E, portanto, sobre esse
repertdrio interpretado que nossa investigagdo se concentra. No capitulo seguinte, nos
debrucaremos sobre a analise de oito arranjos selecionados, produzidos por Marcos Leite, para
mostrar diferentes aspectos da sua escrita coral.

Nesses 24 anos de histdoria do Grupo Vocal Gog6 a Brasileira foram muitos os cantores
que participaram do grupo. Da formacdo inicial, todavia, apenas um cantor estd até hoje e
participou das gravacdes deste trabalho de pesquisa. Atualmente, o grupo ¢ formado por 28
cantores amadores, profissionais de areas distintas, entre 24 ¢ 70 anos, e boa parte deles tém

leitura musical.
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2. ANALISE DE OITO ARRANJOS CORAIS DE MARCOS LEITE

Este capitulo ¢ reservado aos comentdrios analiticos sobre uma seleg@o de oito arranjos
de Marcos Leite que foram interpretados pelo Grupo Vocal Gogé a Brasileira, no projeto Brasil
Musical, dividido em dez espetaculos, entre 2010 e 2019. A nossa abordagem engloba aspectos
historicos e estruturais, incluindo forma, ritmo e harmonia, dentre outros itens. As obras
selecionadas sdo as seguintes: 7rés Cantos Nativos (Indios Krad), Pra Machucar meu coracdo
(Ary Barroso), Copacabana (Carlos Alberto Ferreira Braga — Braguinha — Alberto Ribeiro),
Primavera (Carlos Lira — Vinicius de Moraes), Alguém Cantando (Caetano Veloso) e Lata
D’dgua (Luiz Antonio e Jota Junior). No processo de sele¢do, incluimos obras com diferentes
niveis de dificuldade e que foram representativas nas produgdes do projeto Brasil Musical.

E importante destacar que Vassourinhas (Matias da Rocha e Joana Baptista Ramos) e
Rosa (Pixinguinha e Otavio de Souza) sdo arranjos representativos do trabalho de Marcos Leite
juntamente com o Vocal Brasileirdo, grupo do qual fiz parte como cantor e regente assistente.
Por questdes técnicas, eles ndo foram incorporados ao meu projeto de pesquisa. Todavia,
considerando a relevancia de tais obras e os registros historicos disponiveis e ainda pouco
conhecidos, resolvi inseri-los como forma de ampliar o conhecimento sobre o Vocal Brasileirao
e, consequentemente, Marcos Leite.

As ponderagdes sobre os dois arranjos estdo baseadas na observacdo da partitura e nas
minhas memorias, construidas ao longo de varios ensaios realizados com Marcos Leite no
processo de preparacdo dos espetaculos do Grupo Vocal Brasileirdo, experiéncia que foi
fundamental para definir o meu perfil como regente e, mais importante ainda, estabelecer a
trajetoria da presente investigacao.

Os encontros do conjunto aconteciam no Conservatério de MPB, duas vezes por
semana, cada um com 180 minutos de dura¢do. O grupo era composto por Andrea Oliveira,
Adriana Fabro e Renildes Chiquito (sopranos); Anna Toledo (mezzo-soprano); Ana Cascardo
(mezzo-contralto), Rogério Holtz e Ariadne Oliveira (contraltos); Andrey de Oliveira e
Kennedy Telles (primeiros tenores), Reginaldo Nascimento (segundo tenor); Marcio Mattana
(baritono); Anderson Nascimento (baixo). Acompanhavam o grupo Fabio Cardoso (piano) e
Marcelo Gomes (percussao). Havia também a dire¢do cénica de Marcio Mattana.

Os ensaios aconteciam em conjunto e, dependendo da necessidade e do grau de
dificuldade do arranjo, os cantores eram separados por naipes. Marcos Leite ficava com o
soprano, mezzo e contralto. Tenor, baritono e baixo estudavam suas partes vocais em outra sala.

Ao fim do ensaio, todos se reuniam para leitura final e o trabalho de interpretacdo (Figura 11).
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Figura 11 — Grupo Vocal Brasileirdo com Marcos Leite ao centro (2001)

Fonte: Acervo particular do pesquisador.

2.1. Vassourinhas

O frevo Vassourinhas, de Matias da Rocha e Joana Baptista Ramos, foi escrito para o
Clube Vassourinhas, no final do século XIX, tornando-se a musica-simbolo do carnaval
pernambucano (MENDES, 2021). Mathias Theodoro da Rocha nasceu em 1864, sabe-se, pelo
depoimento assinado por N6 Pavao e testemunhado por Jasson da Silveira Barros, Valdomiro
Gomes da Silva e Lindolfo Edwige de Souza, em 1977, que ele participou da fundagdo do
referido clube, juntamente com outras pessoas, inclusive o seu irmao, Cabega de Pau. Segundo
a mesma fonte, Mathias seria autor de outra musica para Vassourinhas, mas ndo recorda o nome
(FREVO, 2022). Sobre Joana Batista Ramos, nasceu em 1878, no estado de Pernambuco,
provavelmente filha de negros escravizados. Ela vendeu os direitos autorais da obra ao Clube
Vassourinhas, em 1910, por trés mil réis. Teve dois filhos, Julio e Albertina, com Amaro Vieira
Ramos, e morreu em 1952, aos 74 anos (MESQUITA, 2019).

Ainda segundo o historiador Evandro Rabelo, em texto postado no site da Fundagao
Joaquim Nabuco, a peca foi composta no dia 6 de janeiro de 1909, no bairro de Beberibe, em
um mocambo que ficava em frente a estacdo do Porto da Madeira (BARBOSA, 2013). A

primeira gravacdo de Vassourinhas foi realizada em 1956, pelo selo Mocambo, com as
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variagoes do musico Félix Linz de Albuquerque — o Felinho. Ja aquela produzida nos anos 40,
pelo radialista carioca Almirante, omite o nome dos autores deste frevo.

Em termos formais, esse arranjo pode ser considerado como um tema com variagoes.
Inicialmente, hd uma introdu¢do, em seguida o tema € exposto, e a ele se sucedem diversas
variagdes obtidas por meio de diferentes tratamentos do material inicial. O trecho A (c. 1-10),
descrito pelo arranjador como “solene”, antecede a primeira exposi¢do do tema. Nos quatro
primeiros compassos, as vozes caminham em blocos de seminimas e minimas, surgindo, nos
compassos seguintes, figuracdes ritmicas diferentes para tenor e baixo (essencialmente em
colcheias) e soprano e contralto (essencialmente em quidlteras). A introdug@o acaba com as

notas Mi e Ré, em unissono ou oitavas entre os naipes (Figura 12)3.

Figura 12 — Vassourinhas, c. 1-7.
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Fonte: Leite (1998).

No compasso 11, tem inicio o trecho B, a primeira exposi¢do do tema como um frevo.
Aqui ja pode ser claramente notado o didlogo entre os naipes. As partes da melodia original sdo
apresentadas alternadamente como perguntas, por um bloco de vozes, e respostas, por outro, e,
em seguida, como um tutti em que esses dois blocos sdo somados. A partir do compasso 28, ja
na metade da primeira casa, ap0s a utilizagdo da expressao “uh!”, que ndo tem altura definida e
¢ o tnico fonema definido em toda a pega, ¢ apresentada a segunda parte do tema original, que
¢ curta e praticamente em unissono e oitavas. Apenas o tempo inicial do compasso 30 ¢é realgado
pelo divisi.

Depois disso, ha um ritornelo e a parte inicial ¢ repetida uma vez, antes de seguir para a

segunda casa, agora no trecho C, local no qual termina a repeti¢do, ja variada. A eliminagdo das

3 Ao longo da dissertagdo, s6 apresentaremos fragmentos dos arranjos, tanto no formato manuscrito quanto na
versdo editada, uma vez que ndo temos permissao para publicar as partituras integralmente.
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ligaduras dos compassos 18, 19 e 25, a substituicdo da primeira colcheia do compasso 19 por
uma pausa, bem como as indicagdes de acentuacdo e dindmica, acrescentadas a mao, foram

orientagdes do proprio maestro, na partitura original, manuscrita, conforme podemos observar

na Figura 13.

Figura 13 — Vassourinhas, manuscrito, c. 12-19.
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Fonte: Acervo do pesquisador.

No trecho C tem inicio uma variagdo do tema. Entre os compassos 39 e 45, identificamos
uma frase constituida por segundas em semicolcheias, que transita entre os naipes, culminado
no tutti do compasso 46. Para constituir uma espécie de emenda, na passagem da frase entre um
naipe e outro, Marcos Leite conclui a passagem, inicialmente em semicolcheias, com uma nota
de duracdo um pouco mais longa e uma terga acima. No decorrer destes compassos, cada naipe
executa figuracdes ritmicas que ajudam a configurar a harmonia, quando ndo estdo executando
a frase principal em semicolcheias. A variacdo ¢ concluida com um coral menos movimentado

ritmicamente nos compassos 47 a 55, sendo conferida énfase ao acorde Ab’, substituto do

quinto grau, antes de sua resolu¢do em G*% (Figura 14).
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Figura 14 — Vassourinhas, c. 47-55.
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Fonte: Leite (1998).

No trecho D (c. 55-82), temos novamente a alternancia entre blocos de instrumentos,
isto €, um divisi de contraltos que dialoga com os demais naipes do grupo. Também essa parte
se encerra com um futti. Na partitura manuscrita, na parte dos contraltos, o arranjador anota
“vibrato lento (Hawai)” e indica glissandi, com flechas entre os grupos de seminimas dos
compassos 61 a 63, 74 e 75, sugerindo a busca de uma sonoridade instrumental de “guitarra
havaiana”. Observamos, ainda, outro recurso utilizado por Marcos Leite, que omite a tltima

nota da melodia do compasso 70, evitando a conclusdo da cadéncia proposta (Figura 15).

Figura 15 — Vassourinhas, c. 55-66.
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Fonte: Acervo do pesquisador.
Figura 16 — Vassourinhas, c. 82-96.
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No trecho E (c. 82-96), temos apenas duas vozes dobradas, “contraponteadas num

galopinho”, como um tema e sua variagao (Figura 16).
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O ritmo sobre o qual essas duas partes sdo escritas ¢ caracteristico de um pandeiro de
frevo. Segundo Mendes (2017), o pandeiro ¢ um instrumento de pele e possui platinelas,
também chamadas de “fichas” ndo usando baquetas e sim as maos para tocar. Podendo obter
dois sons distintos, um som da “pele” e outro das “fichas”. A “levada” basica de Frevo esta

representada na Figura 17.

Figura 17 — Figura ritmica do frevo interpretado pelo Pandeiro.
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Fonte: Mendes (2017).

Na secdo F (c. 97-108), ha uma variacdo modulante. O tema aparece em diferentes
momentos como um bloco, tanto nas vozes agudas quanto nas graves ou ainda apenas como
uma linha de tenores. Partindo do tom de Sol, no modo maior, no compasso 97 o arranjo ameaca
estabelecer como tom de chegada Bb, Ab e Eb, mas apenas se estabelece, no compasso 108,

em um acorde dominante F’/C. Esse acorde sera resolvido no novo tom, Bb maior (Figura 18).

Figura 18 — Vassourinhas, c. 97-108.
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Fonte: Leite (1998).

A secdo G (c. 109-127) comega com a indicagdo “mudando o clima, como uma banda”,
numa referéncia ao carater instrumental da proposta. A utilizagdo de valores ritmicos curtos,
nos primeiros compassos, € a distribui¢do das fungdes instrumentais pelas vozes, de modo
similar aos naipes de uma banda, ajudam a evocar a sonoridade desejada: vozes agudas cantam
a melodia, vozes médias realizam um acompanhamento em bloco, enquanto as vozes graves
realizam o baixo. No compasso 117, a “banda” se torna ritmicamente menos movimentada e
reapresenta a melodia exposta a partir do compasso 47. Finalmente, no compasso 124, todas as
vozes retomam a segunda parte do tema original, estando, assim como no segmento iniciado no
compasso 28, em oitavas e unissono, com exce¢ao do primeiro acorde do compasso 126 (Figura
19).
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Figura 19 — Vassourinhas, c. 124-127.
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O trecho H (c. 128-140) reapresenta a primeira exposi¢ao do tema (c. 11-23) uma terga
acima. O trecho I ¢ onde se inicia a Coda, no compasso 140, com um coral homofo6nico,
essencialmente em minimas, retomando a levada de frevo no compasso 148. A conclusdo se da
na fermata, no compasso 151, notadamente no trecho em que ha redu¢do do andamento, em

B’M e sua resolugdo em Bb’M (Figura 20).

Figura 20 — Vassourinhas, c. 140-154.

Cm [ﬂ Ebé EP69/G  EPm:dds) BPGE)F DPaaD  CE
140 —_—
e z z z z ¢ 4
& e -
—
P ] | I~ ‘/‘ ™
PR miee S e
v >
—
%Ei:g‘ ———=: £ — & 7z Z
T - .
—
e e o o Z  — £ z

41



Cm Db CmllEP E° Fé BPM
148 mp cresc f ——
> F (lent:
AP T Ny ) S 4
o — s ;—— .‘ = N o 3 - & e
I e e S
D] T _—— = =
mp cresc.
> N — f
\ = - N TN (lento) f = —_—
0 e o N R N = T —— |
y —_a y R n> =  w— —— 5 T '’
= P — —g 3 < I
{ry o — —g < $ z Z
o - i - - — — > 5 Z. Z
2 e H—— 2 f
ot > Fonnnrrtann
cresc.
mp === emte) F S
lento, e
0 ~ P e |1 S >
o
:ﬁé 5 ; = {f r 3 #;- o j = i 2o 75 1
% 3 r—
D3 oy T 7 >
cresc. /
mp 7 —
/___——w‘r: L = |tento) I :
= r 3
2F 2 s ; = o & s Y Zi s
— > f 4 T - S—
» T T T e —— s -, s -
t S— 7 =

Fonte: Leite (1998).

O arranjo de Vassourinhas foi produzido por Marcos Leite na cidade do Rio de Janeiro,
em fevereiro de 1992, segundo assinatura contida na partitura original. Foi escrito para sete
vozes (S-Mz-A-Ti-T»-Br-B), para o grupo Garganta Profunda. As tessituras sdo as seguintes*:
Soprano, Si; — La4; Contralto, La> — Sols; Tenor, D62 — Sols; e Baixo, F4; — Mis (Figura

21).

Figura 21 — Tessitura do arranjo vocal Vassourinhas
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Fonte: Elaboragao do autor

Essa organizacdo vocal estd associada, como ja mencionado, a banda de frevo, ou seja,
as vozes de primeiro e segundo tenor, baritono e baixo seriam os metais, por terem mais

harmonicos e mais volume, e as vozes de soprano, mezzo e contralto, as madeiras.

4 Do central = Dos.
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As melodias ndo apresentam letras nem indica¢des dos fonemas que deverao ser usados.
Esse tipo de abertura para o intérprete ¢ um dos tragos da escrita de Marcos Leite e que a escolha

dos fonemas fica a cargo do diretor musical, conforme o Maestro comenta:

Quando trabalhamos uma partitura sem indicacdo de texto, como se fosse
musica instrumental, temos dois caminhos a escolher: criar um planejamento
timbrico, definindo passo a passo a sonoridade da partitura, ou simplesmente
deixar livre para que o cantor experimente a vontade possibilidades de
emissdo. Enquanto o resultado da primeira opgao ¢ natural e 16gico, muitas
vezes a segunda opg¢ao nos surpreende com um timbre resultante agradavel
criado pelo talento do cantor. (LEITE, 2001, introdugao).

Ao longo de meu convivio com o maestro, em vdrias ocasides ouvi suas ideias a respeito
do papel colaborativo do intérprete. Para ele, era preciso deixar sempre espago para a
cooperagdo, para a interagdo entre o arranjador, o regente e os cantores. No caso especifico de

Vassourinhas:

A ndo indicacdo de sonoridades-fonemas para cada nota existe exatamente
para permitir a liberdade de cada um em descobrir o seu som, Unico e
inimitavel. E importante que se compreenda o fraseado, o sentido melddico
de cada voz, que ndo precisa ser necessariamente cantado com silabas
escolhidas através de um planejamento timbrico do arranjador. Aproveite esta
liberdade para experimentar sonoridades nem sempre consideradas mobres'
pelo ensino tradicional do canto. Nao ha, a principio, nenhum impedimento
técnico para se procurar novas sonoridades, muitas vezes mais afinadas com
o conteudo da musica em questio. E muito comum a confusio entre técnica e
estética, aonde o professor ensina, além da questdo do funcionamento do
aparelho fonador, o seu gosto pessoal para o aluno. Amplie os seus horizontes
como intérprete. (LEITE, 1997, p. 8).

Esse carater experimentalista estd em sintonia com a pratica de muitos grupos norte-
americanos que se dedicam a interpretacao de repertorio popular ou jazzistico. Nesse sentido,

(LEITE, 2001) acrescenta:

Podemos nos lembrar de alguns grupos vocais que marcaram seu som por uma
maneira propria de vocalizar, como os Swingle Singers com o “ua-ba-da-ba-
da” e alguns grupos brasileiros com “ba-da-ué-ra” ou “an-da-ri-8”. E
interessante que outras possibilidades sejam criadas e testadas, em func¢do da
habilidade de cada um. O importante ¢ que se procure a clareza de emissio
(LEITE, 2001, introdugao).

Nessa direcao, observamos que o arranjo possui elementos que ndo sdo habituais de sua
escrita, porque ele exige muito de cada cantor, demanda extremos. Dificilmente encontraremos
em outra partitura escrita por ele esse tipo de escrita, pois a proposta, nesse caso, foi elaborada

para um momento especifico do Garganta Profunda, quando o grupo possuia um baixo com
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notavel extensdo para o grave e uma soprano com facilidade em uma regido sobreaguda, e que
tinha por objetivo buscar um certo virtuosismo.

Esse ¢ um arranjo complexo, “pois apresenta nivel de dificuldade avangada” (LEITE,
1997, p. 8). Como ele ja tem muitos eventos musicais, ¢ recomendavel ndo acrescentar outros
elementos a sua performance. Em nossa pesquisa, ndo identificamos, at¢ o momento, nenhum
registro de execu¢do dessa obra acompanhada de movimentagdo cénica ou com o uso de
aderecos e figurinos.

Quanto as cifras e indicacdes de andamento, presentes na edicdo da Irmaos Vitale,
Marcos Leite explica que a cifragem tem fun¢do de acompanhamento mesmo, nem sempre
espelhando todas as dissonancias contidas nos acordes da partitura. E importante ressaltar que
esses arranjos funcionam perfeitamente sem acompanhamento, mas podem eventualmente
receber a visita de quaisquer instrumentos, inclusive de percussdo. Quanto aos andamentos

desse arranjo e dos demais, Leite (1997) diz que sdo sugestdes:

Os andamentos escritos sao sugestdes. Podem ser entendidos como pontos de
partida. Cada grupo tem um tempo. O andamento de um maestro mais calmo
¢ diferente de outro maestro mais ansioso. O importante ¢ um resultado

organico. (LEITE, 1997, p. 8)

A Figura 22 ¢ um QR Code com a gravacao feita pelo Vocal Brasileirdo, sob direcao
do Maestro Marcos Leite, em uma das suas ultimas apresentagcdes com o grupo, no Teatro
Fernanda Montenegro, em Curitiba-PR, em 2001. Também disponivel no canal YouTube,

através do link https://shorturl.at/tbl1h

Figura 22 — Vassourinhas, com o Vocal Brasileirdo, sob a direcdo de Marcos Leite (2001)

Fonte: Elaboragdo do autor.
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2.2. Rosa

Um dos maiores sucessos de Pixinguinha, a valsa Rosa, segundo o autor, foi escrita em
1917 e foi chamada originalmente de Evoca¢do (SEVERIANO & MELLO, 1997). A primeira
gravagdo ¢ do proprio Pixinguinha, em solo de flauta, lancada em 1917. A musica se tornaria
um sucesso nacional a partir da gravacao de Orlando Silva, em 1937. Com arranjo de Radamés
Gnattali para piano, flauta, dois clarinetes, baixo, violdo, cavaquinho e bateria, tendo o proprio
Pixinguinha na flauta, a musica foi gravada no mesmo dia que Carinhoso, que também integrou
o mesmo album (SALLES, 2017).

Sobre a letra da valsa, até hoje pairam davidas. Em seu depoimento ao Museu da
Imagem e do Som do Rio de Janeiro, Pixinguinha afirmou que a autoria seria de um mecanico
do Méier, de nome Octavio de Souza, falecido muito jovem e que teria feito o texto em
homenagem a irma de um certo Moacir dos Telégrafos, cantor do bairro. Para diversos
pesquisadores, entretanto, existe a suspeita de que a letra, por seu estilo rebuscado e parnasiano,
seria de Candido das Neves, parceiro de Pixinguinha em Pdgina de dor e outras musicas.’
Polémicas a parte, a musica foi editada pela Mangione, em 1937, tendo Pixinguinha como tinico
autor (SALLES, 2017).

Alfredo da Rocha Vianna Filho, conhecido como Pixinguinha, nascido no Rio de
Janeiro, em 23 de abril de 1897, ¢ falecido na mesma cidade, em 12 de fevereiro de 1973, foi
um maestro, flautista, saxofonista, compositor e arranjador brasileiro (ALBIN, 2006).
Pixinguinha era filho do musico Alfredo da Rocha Vianna, funcionario dos Correios, flautista
e que possuia uma grande colecdo de partituras de choros antigos. Aprendeu musica em casa,
fazendo parte de uma familia com varios irmaos musicos, entre eles o China (Otdvio Vianna).
Foi ele quem ajudou Pixinguinha a conseguir seu primeiro emprego nos cabarés da Lapa e
posteriormente na orquestra da sala de projecdo do Cine Rio Branco, no Rio de Janeiro. Nos
anos seguintes, continuou atuando em salas de cinema, ranchos carnavalescos, casas noturnas
e no teatro de revista.

Pixinguinha integrou o famoso grupo Caxangd, com Donga e Jodo Pernambuco, que
serviu de base para a formacdo do conjunto Oito Batutas, muito ativo a partir de 1919. Na
década de 1930, foi contratado como arranjador pela gravadora RCA Victor, criando arranjos

imortalizados na voz de cantores como Francisco Alves, Mario Reis e Carmen Miranda.

3 0 nome do autor da letra ndo é apresentado no arranjo e as informagdes sobre a vida de Octavio de Souza nio
foram encontradas.
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Posteriormente, foi substituido na funcdo por Radamés Gnattali. Na década de 1940, passou a
integrar o regional de Benedito Lacerda, tocando o saxofone tenor. Em 17 de fevereiro de 1973,
foi a Igreja Nossa Senhora da Paz, em Ipanema no Rio de Janeiro, para batizar o filho de um
amigo. Na igreja teve um infarto, que foi fatal. (MARCONDES, 2003).

A forma da canc¢do ¢ binaria. A introducdo (c. 1-11) é um jogo de pergunta e resposta
entre 0 soprano, que estd com a melodia, e o tenor e o baixo, que iniciam em unissono e
concluem com um acorde de dominante (Figura 23). Esse acorde foi substituido por um Sub V,
isto é, Db’ (GUEST, 2006), quando se compara com o acorde contido na partitura da melodia

original, transcrita por Mario Séve, Rogério Souza e Dininho (CHEDIAK, 2009).

Figura 23 —Rosa, c. 1-11.
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Da anacruse do compasso 11 até o compasso 21, que corresponde ao primeiro e terceiro

versos, a apresentacdo do tema € feita em unissono por sopranos e contraltos. Neste mesmo

trecho, tenor e baritono fazem um acompanhamento homofénico e na sequéncia se dividem em

contracantos polifonicos, até o compasso 26 (Figura 24).

Figura 24 — Rosa, c. 12-16.
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Da metade do compasso 22 até o 26, a melodia permanece com o soprano € o contralto

abre uma segunda linha melodica com a letra da cangao, cantando o quarto verso. Do compasso

27 ao 43, quinto e oitavo versos, as demais vozes acompanham o soprano (Figura 25).

Figura 25 — Rosa, c. 27-34.
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A secdo B tem inicio no compasso 43 e engloba varios versos, que sao interpretados por

diferentes vozes que atuam como solistas (Figura 26).

Figura 26 — Rosa, c. 43-49.
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O acompanhamento do retorno da parte A ¢ o mesmo apresentado anteriormente, entre

os versos 1 ao 8. A coda ¢ feita por contracantos, que usam fragmentos melodicos apresentados

na introducdo. A codeta, que aparece nos compassos 83 até 85, traz a cadéncia final em estrutura

homofonica (Figura 27).

Figura 27 — Rosa, c. 77-82 e 83-85.
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Marcos Leite comenta que este arranjo também foi escrito para o Vocal Brasileirdo,
classificando-o como de dificuldade avangada (LEITE, 1998). Escrito para quatro vozes mistas,
tem as seguintes extensdes vocais: Soprano, Si> — Fas; Contralto, L4, — D64; Tenor, Do#, — Fés;

Baixo, F4; — Mi; (Figura 28).

Figura 28 — Tessitura do arranjo vocal Rosa
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Fonte: Elaboracao do autor

A Figura 29 ¢ um QR Code com a gravagao de Rosa, feita pelo Vocal Brasileirdo, sob

direcdo do Maestro Marcos Leite, em uma das suas ultimas apresentacdes com o grupo, no
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Teatro Fernanda Montenegro, em Curitiba-PR, em 2001. Também disponivel no canal

YouTube, através do link https://shorturl.at/aApNi

Figura 29 — Rosa, Vocal Brasileirdo sob direcdo de Marcos Leite (2001)

Fonte: Elaboragao do autor

2.3. Pra Machucar Meu Coracio

Segundo Moraes (1979), Pra machucar meu coragdo foi escrita em 1943, por Ary
Barroso, que nasceu em Ub4, no estado de Minas Gerais, em 7 de novembro de 1903, e faleceu
na cidade do Rio de Janeiro, em 9 de fevereiro de 1964. Ary Barroso ficou famoso por seus
sambas, sendo conhecido como autor de Aquarela do Brasil, considerada uma expressao dos
chamados samba-exaltagdo, foi também um dos Unicos brasileiros indicado ao Oscar, na
categoria melhor cangdo original, com a musica Rio de Janeiro, do filme Brasil (MORAES,
1979). Embora os saltos melddicos da cancao reafirmem a passionalidade da tematica, a ritmica
do samba empresta leveza e um toque da tradicional “malandragem carioca” da primeira metade
do século XX.

A partitura consultada ¢ editada e possui marcas de dindmica e acentos expressivos,
indicando também o andamento (seminima = 150). Marcos Leite classifica este arranjo como
de nivel intermediario (LEITE, 1997). E interessante destacar que, na gravagdo do CD Deep
Rio, que pude acompanbhar in loco, em 1998, nos estiidios da Radio MEC, a cangao foi gravada
com percussdo de samba e baixo elétrico, que ndo estdo escritos na partitura publicada pela

editora Irmaos Vitalle.
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Embora a forma do arranjo acompanhe a estruturacdo estrofica da cangao, Marcos Leite

empresta um carater instrumental as vozes, criando uma introdugdo, codeta e coda final a partir

de variagdes de fragmentos motivicos da can¢do. Na primeira parte da introdu¢do (c. 1-14),

soprano e contralto caminham em movimento paralelo, assim como o tenor e o baixo. (Figura

30).

Figura 30 — Pra machucar meu coragao, c. 1-14.
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Nota-se que ha uma conversa entre as vozes. Na partitura ndo consta o texto ou a
silabagdo escolhida para ser cantada nesta se¢do, na parte B, para as vozes que acompanham a
melodia principal, e na codeta, que prepara o retorno a introdugdo. Leite explica sobre a escolha

fonética de acompanhamento da seguinte forma:

A ndo indicagdo de sonoridades/fonemas para cada nota existe exatamente
para permitir a liberdade de cada um em descobrir o seu som, Unico e
inimitavel. E importante que se compreenda o fraseado, o sentido melddico
de cada voz, que ndo precisa ser necessariamente cantado com silabas
escolhidas através de um planejamento timbrico do arranjador. Aproveite esta
liberdade para experimentar sonoridades nem sempre consideradas ‘nobres’
pelo ensino tradicional do canto. Nao ha, a principio, nenhum impedimento
técnico para se procurar novas sonoridades, muitas vezes mais afinadas com
o conteudo da musica em questio. E muito comum a confusio entre técnica e
estética, aonde o professor ensina, além da questdo do funcionamento do
aparelho fonador, o seu gosto pessoal para o aluno. Amplie os seus horizontes
como intérprete. (LEITE, 1998, p. 8).

Entre os compassos 15 e 39, a melodia em unissono do soprano e do contralto ¢
duplicada, uma oitava abaixo, por tenores e baixos (Figura 31). Observamos que, de modo geral
neste arranjo, Marcos Leite utiliza a estrutura da melodia acompanhada, sendo a condugao

harmonica realizada pelo piano.

Figura 31 — Pra machucar meu coragdo, c. 15-19.

9
T

N
T

N

4

L 1.
4
(18
L1

o
}

Fonte: Leite (1998).
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Nesta se¢d0, notamos uma simplificagdo na escrita coral que reduz o coro a um pequeno
grupo vocal, ou até mesmo a um cantor, uma vez que a condugdo a quatro vozes acontece

apenas na frase final desta se¢do, entre os compassos 32 e 39, com ritornelo (Figura 32).

Figura 32 — Pra machucar meu coragdo, c. 30-39.
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Fonte: Leite (1998).

A melodia, acompanhada por acordes com notas longas (c. 40-56), ¢ apresentada de
forma alternada entre os naipes, primeiramente no contralto, depois no baixo e soprano,

finalizando com o tenor (Figura 33). Algumas partes vocais ligam as frases em movimentos
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paralelos, na maioria das vezes em intervalos de ter¢a. Esses elementos advém do motivo

principal da melodia e ndo tém texto definido.

Figura 33 — Pra machucar meu coragdo, c. 40-43.
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Fonte: Leite (1998).

Uma ponte vocal, com 16 compassos ¢ criada ao final desta se¢ao, preparando o retorno
ao inicio do arranjo. Nesse contexto, o arranjador emprega uma sequéncia por graus conjuntos
e cria tensdo agogica, pois, muito embora escrita em 2/4, a forma como os acentos estdo

dispostos indica uma constante modulacdo métrica (Figura 34).

Figura 34 — Pra machucar meu coragdo, c. 56-63.
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A coda mantém-se com condug¢@o harmonica em bloco, com paralelismo e proximidade
intervalar entre as vozes, privilegiando a escolha de tensdes disponiveis na formacgdo dos
acordes vocais, configurando uma escrita frequentemente encontrada no jazz, isto ¢, em

unissono e finalizando com o piano solo (Figura 35).

Figura 35 — Pra machucar meu coragdo, c. 65-68.
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Fonte: Leite (1998).

Este arranjo foi elaborado por Marcos Leite para os espetdculos do Grupo Vocal
Garganta Profunda, em 1995, para quatro vozes mistas com acompanhamento de piano. As
extensoes vocais sao as seguintes: Soprano, La, — Mis; Contralto, La; — Mis; Tenor, D6, — Fa#s;

Baixo, La; — Mi3 (Figura 36).

56



Figura 36 — Tessitura do arranjo vocal Pra machucar meu coragao

Tessitura: Soprano (La2 - Mi4)
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Tessitura: Baixo (Lal - Mi3)

T

T
]
e

Fonte: Elaboragao do autor

A Figura 37 ¢ um QR Code com a gravagdo de Pra machucar meu coragdo. Também

disponivel no canal YouTube, através do link https://youtu.be/nMHXRnsfKwec.

Aliés, € necessario observar que todos os registros audiovisuais, a partir desse exemplo,
foram produzidos Grupo Vocal Gog6 a Brasileira, como parte da minha pesquisa. A gravagao
ocorreu no dia 13 de fevereiro de 2024, nas dependéncias da Igreja Bom Pastor, na cidade de
Curitiba-PR, com 25 cantores, sendo nove sopranos, seis contraltos, seis tenores e quatro

baixos.

Figura 37 — Pra machucar meu coragdo, Grupo Vocal Gogé a Brasileira (2024)

Fonte: Elaboragao do autor

2.4. Copacabana

Composto em 1944 por Carlos Alberto Ferreira Braga, vulgo Jodo de Barro ou

Braguinha, e Alberto Ribeiro, o samba-can¢do Copacabana foi uma encomenda do norte-
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americano Wallace Downey, que queria uma musica que identificasse musicalmente um night-
club de Nova York, cujo nome homenageava a praia carioca. Apesar de o projeto ndo ter se
concretizado, Jodo de Barro resolveu grava-la em 1946 com o cantor e pianista Dick Farney,
que estava no inicio de sua carreira e até entdo interpretara apenas musicas norte-americanas.

O arranjo da gravacao ficou a cargo de Radamés Gnatalli, sendo considerado um marco
na MPB, visto que os criticos da época se surpreenderam pela modernidade da proposta, que
agradou os novos e desagradou os conservadores. Copacabana foi recordista de vendas,
mantendo-se nas paradas de sucesso ao longo de 1946 e 1947 (SEVERIANO & MELLO, 1997).

Braguinha nasceu no Rio de Janeiro, em 1907. Autor de diversas marchas carnavalescas,
musicas infantis e sambas, teve uma carreira extensa, emplacando sucessos como A saudade
mata a gente, As pastorinhas, Chiquita Bacana e muitos outros. Também foi o responsavel pela
letra da musica Carinhoso, de Pixinguinha. Teve como principal parceiro o médico Alberto
Ribeiro (MARCONDES, 1998). Alberto Ribeiro (1902-1971) era frequentador do Café Nice,
importante ponto cultural que reunia a boemia carioca na década de 1930, onde conheceu
diversos compositores populares da época (MARCONDES, 1998).

A peca tem inicio com uma pequena introducdo (c. 1-5), com o baixo, seguido pelo
tenor, contralto e soprano, concluindo com uma prepara¢do do acorde da dominante (Figura

38).

Figura 38 — Copacabana, c. 1-5.
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Fonte: Leite (1988).

Apds a introdugdo, hd uma espécie de recitativo, entre os compassos 5 ¢ 14. A
introdugd@o do arranjo vocal ndo tem sincopes, pois neste trecho ndo se usa a levada do samba-

cangdo (Figura 39).
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Figura 39 — Copacabana, c. 5-12.
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Fonte: Leite (1988).

Do compasso 15 ao 22, o baixo canta a melodia, enquanto o restante do coro segue o
acompanhamento fazendo uma base harmonica com notas longas em blocos, ja com a estrutura
ritmica caracteristica do samba-cancao, escrita para piano com preparacao para o inicio da parte

A, com o arpejo do acorde de G'®, no compasso 22 (Figura 40).
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Figura 40 — Copacabana, c. 18-22.
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Fonte: Leite (1988).

No compasso 23, com o inicio da parte A em D6 maior, o tema ¢ cantado pelo tenor,

enquanto os demais naipes continuam fazendo o acompanhamento em unissono (Figura 41).

Figura 41 — Copacabana, ¢.23-26.
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Fonte: Leite (1988).

Entre os compassos 39 e 42 quando a se¢do A finaliza, a dominante de Fé prepara a

chegada do novo tom, no compasso 42, momento no qual mais uma vez, o piano tem um arpejo.
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A cancgdo, agora em Fa maior ¢ entoada em unissono por sopranos e contraltos, a medida que

tenor e baixo continuam fazendo o acompanhamento (Figura 42).

Figura 42 — Copacabana, c. 42-46.
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Fonte: Leite (1988).

Ao fim da se¢do, entre os compassos 59 e 62, os quatro naipes cantam juntos a ultima

frase com uma preparagdo para a finalizagao do arranjo, agora em Sib maior (Figura 43).

Figura 43 — Copacabana, c. 57-61.
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Fonte: Leite (1988).

Para finalizar, a partir do compasso 63, ha um bloco harmoénico dissonante e

acompanhado pelo piano em acordes arpejados, até o compasso 70 (Figura 44).
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Figura 44 — Copacabana, c. 62-70.
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COPACABANA

Jodo ¢z Bamo 2 Alberto Ribziro

Existem praias tio lindas, cheias d2 luz
Nenhuma tem 0 encanto que tu possuis
Tuas arzias, t2u céu tio lindo,
Tuas sersias sempre somindo.

Copacabana, princesinha do mar!
Palas manhds tu s a vida a cantar

E 2 tardinha, o sol posntz

Deixa semprs uma saudads na gants,

Copacabana, 0 mar, etamo cantor,
Ao te beijar ficou pardido da amor
E hoje vive a murmurar:

S0 a ti, Copacabana, 2v hai d2 amar!
f ﬁ — % o
/ _ N J— 1 P
> — 1 S i —
5 =
[ k2 )
Ests amranjo 2 dadicado 20 quarido amizo masstro
& Jozzp Prats, em homsanazem 20 32U primeiro banho
ﬂ = 5= &2 mar em Copacabana, no verso da 1008,
> 24 Marcos Leite

Fonte: Leite (1988).

O arranjo vocal, elaborado em 1998 e dedicado ao maestro Joseph Prats, tem as
seguintes extensdes vocais: Soprano, L4, — Rés; Contralto, La, — Ré4; Tenor, Mi, — Sols; Baixo,

Sol; — Mis (Figura 45).
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Figura 45 — Tessitura do arranjo vocal Copacabana

Tessitura: Soprano (La2 - Ré4)
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Fonte: Elaboragao do autor

A Figura 46 ¢ um QR Code com a gravacao de Copacabana. Também disponivel no

canal YouTube, através do link https://youtu.be/w1JZBnAL2CA4.

Figura 46 — Copacabana, Grupo Vocal Gogé a Brasileira (2024)

Fonte: Elaboragao do autor
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2.5. Primavera

Primavera foi composta em 1963, por Carlos Lyra e Vinicius de Moraes, para o musical
Pobre Menina Rica. Apesar de o musical nunca ter se concretizado, sua elaboracao resultou
num lote de musicas de sucesso, langadas em disco em 1964, com arranjos de Radamés Gnatalli
(WEBER, 2013).

Carlos Eduardo Lyra Barbosa nasceu no Rio de Janeiro, em 1936. Iniciou seus estudos
musicais com o violdo tradicional, mas tinha grande interesse nos acordes modernos do
instrumento adaptados ao samba. Junto com Roberto Menescal, Carlos Lyra formou uma
academia de violdo que se tornou ponto de encontro dos adeptos do inicio do movimento da
Bossa Nova, incluindo nomes como Ronaldo Boscoli e Nara Ledo. Ele compods varias bossas
de sucesso e teve como principais duplas Ronaldo Boscoli e Vinicius de Moraes. Descontente
com os rumos que a Bossa Nova tomava, Lyra foi um dos responsaveis pela consequente
reparticdo ideoldgica do movimento, que entdo buscaria voltar-se para as raizes brasileiras, mais
especificamente o samba de morro (CAURIO, 1988).

Marcus Vinicius da Cruz de Mello Moraes, nascido em 1913 no Rio de Janeiro, foi
poeta e diplomata. Vinicius foi um dos alicerces poéticos da Bossa Nova, tornando-se,
consequentemente, um militante da cancdo popular brasileira. Estreou sua carreira musical
como compositor em sua pec¢a Orfeu da Conceig¢do (1954) e ndo parou mais, formando dupla
com diversos musicos, dentre os quais Tom Jobim, Carlos Lyra, Baden Powell e Toquinho,
com quem passou a excursionar, tornando-se um artista de palco (CAURIO, 1988).

Frequentemente, Marcos Leite escrevia seus arranjos vocais sem indicar a letra da
cangdo, principalmente quando se tratava de uma cangdo para solista e com acompanhamento
de vozes, como ¢, por exemplo, o arranjo de Primavera, que foi escrito em Ré maior para quatro
vozes e solista e com textura predominantemente homofonica. O arranjo ¢ exclusivamente um
acompanhamento para a melodia principal da cang¢do, que ndo consta na partitura de Marcos
Leite mas foi executado desta forma pelo Grupo Vocal Gogé a Brasileira, sob instru¢des do
proprio arranjador.

Logo no inicio (c. 1-8), os naipes cantam de forma polifonica, fonemas livres para
sustentagdo harmdnica indicada, finalizando em um acorde de preparagdo com a dominante A’,

terminando em um acorde no inicio da parte A, com um bloco harménico em fade out (Figura

47).
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Figura 47 — Primavera, c. 1-8.
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A parte A (c. 9-24), ¢ executada somente pelo solista com acompanhamento de um
instrumento harmonico, ndo indicado no arranjo. Ao iniciar Az (c. 25-40), solista e coro

dialogam, ora em unissono, ora em bloco harménico (Figura 48).

Figura 48 — Primavera, c. 28-40.
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Na secdo B (c. 41-56), mantém-se a mesma estrutura. No acompanhamento, em formato

de Backing Vocal, hé indicagdes do texto e de glissandi (Figura 49).

Figura 49 — Primavera, c. 41-46.
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Fonte: Leite (1988).

O intermezzo (c. 56-64), ¢ cantado pelo coro e serve como preparagdo para a repeticao

do tema inicial, agora cantado com outro texto (Figura 50).

Figura 50 — Primavera, c. 56-64.
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O arranjo finaliza com uma varia¢ao do tema da introducao (c. 117-125), desta vez com

novas dissonancias (Figura 51).

Figura 51 — Primavera, c. 113-125.
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Fonte: Leite (1988).

As extensdes vocais sdo as seguintes: Solista, Ré; — Si3; Soprano: La; — Ré 4; Contralto,
Lab, — Do#4; Tenor, La; — Fa#s; Baixo, La; — Do#; (Figura 52).
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Figura 52 — Tessitura do arranjo vocal Primavera

Tessitura: Solista Tenor (Ré2 - Si3)

Solista ?‘ {7

Tessitura: Soprano (La2 - Ré4)

Tessitura: Contralto (Lab2 - D6#4)

Tessitura: Tenor (Lal - Fa#3)

e

Tessitura: Baixo (Lal - D6#3)

:

Fonte: Elaboragao do autor

Primavera apresenta certo grau de dificuldade, por conta da complexa harmonia,
exigindo que os cantores executem notas de tensdo e tenham grande dominio sobre cromatismo.
Porque o quarteto vocal foi concebido como um acompanhamento, os cantores usam muitos
fonemas e poucos trechos de letra. Apesar disso, a partitura tem varias notas sem qualquer
fonema ou letra designada.

A Figura 53 ¢ um QR Code com a gravagao de Primavera. Também disponivel no canal

YouTube, através do link https://youtu.be/uejRQelLJdSs.

Figura 53 — Primavera, Grupo Vocal Gog6 a Brasileira (2024)
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Fonte: Elaboragao do autor

68



2.6. Alguém Cantando

Alguém Cantando, de Caetano Veloso, foi gravada por Nicinha, irma do compositor, e
acompanhada ao violdo por Caetano no LP Bicho, langado em 1977. Diferentemente de outras
cangodes que compoem o disco, como Odara, Tigresa, Ledozinho € Um indio, Alguém Cantando
ficou como uma das cangdes de menos sucesso no periodo do langamento do album (VELOSO,
2022).

Caetano Emanoel Viana Teles Veloso nasceu na cidade de Santo Amaro, no estado da
Bahia, em 7 de agosto de 1942. E compositor, instrumentista, cantor, produtor, arranjador e
escritor (VELOSO, 2022). Com uma carreira que ultrapassa varias décadas, Caetano construiu
uma obra musical marcada pela releitura e renovacao, que ¢ admirada em diversas partes do
mundo. Embora desde cedo tivesse aprendido a tocar violdo em Salvador, Caetano iniciou seu
trabalho profissionalmente apenas em 1965, com o compacto Cavaleiro/Samba em Paz,
enquanto acompanhava a irma mais nova, Maria Bethania, nas apresentacdes do espetaculo
Opinido.

Nessa década, conheceu Gilberto Gil, Gal Costa e Tom Z¢, participou dos festivais de
musica popular da Rede Record e compos trilhas de filmes. Em 1967, saiu seu primeiro LP,
Domingo, com Gal Costa. No ano seguinte, liderou o movimento chamado Tropicalismo, que
renovou o cendario musical brasileiro e os modos de se apresentar e criar musica no Brasil,
através do disco Tropicdlia ou Panis et Circencis, ao lado de varios musicos. Em 1969, foi
preso pelo regime militar e partiu para o exilio politico em Londres, na Inglaterra, voltando ao
pais no inicio da década de 1970.

No Brasil, nos programas de coros de diferentes localidades, o arranjo de Alguém
Cantando tornou-se uma das cang¢des mais frequentes. Esse arranjo foi criado por Marcos Leite
para o Cobra Coral, o Coral da Cultura Inglesa, e gravado no LP Ao(s) Vivo(s), lancado em
1981. Posteriormente, ele foi regravado, desta feita com uma interpretagdo mais pop, com
velocidade mais intensa e com acompanhamento de teclado eletronico, executado pela
Orquestra de Vozes A Garganta Profunda, em 1986.

O trecho A; (c. 1-16), em Mi Ddrico, apresenta a melodia de forma fragmentada, no
soprano, baixo e contralto, resolvendo, por meio de deslizamento cromatico, enfatizando o

ponto culminante da sentenca (Figura 54).
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Figura 54 — Alguém Cantando, c. 1-10.
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Fonte: Leite (1998).

Ha uma ponte entre os compassos 16 e 17, com linhas melddicas ascendentes com

segundas maiores e menores (Figura 55).

Figura 55 — Alguém Cantando, c. 16-17.
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O trecho A» (c. 17-32), € uma repeti¢do do anterior, a diferenca ¢ textual. Nessa secdo,
ocorre a culminancia da melodia que esta escrita uma ter¢a maior acima, na voz do soprano,
com acorde de dominante da dominante com sétima menor e décima terceira.

Por outro lado, na se¢do B (c. 33-46), em Sol maior o soprano canta a melodia e o
acompanhamento ¢ mais homofonico do que na parte A, principalmente entre as vozes de

contralto, tenor e baixo (Figura 56).

Figura 56 — Alguém Cantando, c. 33-45.
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Fonte: Leite (1998).

Hé uma coda com ponte para o ritornelo, entre os compassos 46 e 49, na primeira vez,

e entre os compassos 50 e 5, na segunda (Figura 57).
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Figura 57 — Alguém Cantando, c. 46-49.
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Fonte: Leite (1998).

O arranjo tem as seguintes extensdes vocais: Soprano, Rés; — Fas; Contralto, Si» — Sis;
Tenor, Sol> — Sols: Baixo, Soli — Rés (Figura 58). Marcos Leite classifica este arranjo com nivel

intermediario de dificuldade (LEITE, 1997).

Figura 58 — Tessitura do arranjo vocal Alguém Cantando
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Fonte: Elaboracao do autor

A peca tem uma textura polifonica, na qual a melodia principal passeia por quase todos
0s naipes vocais, exceto o tenor. Marcos Leite utiliza fragmentos de texto em todas as vozes. A
utilizagdo destes procedimentos, incluindo os fonemas que fazem parte da letra, a
independéncia das vozes e a melodia distribuida em varios naipes criam uma polifonia musical
e literaria.

A obra foi pensada para coro a cappella. Contudo, o arranjador diz que “nada impede

que um grupo coral decida incorporar um piano, violao ou qualquer instrumento harmonico aos
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arranjos” (LEITE, 1997, p. 7). Como ja citado, Marcos Leite executou o arranjo nos dois
formatos, a cappella e com acompanhamento de piano eletronico, em diferentes gravagoes.
A Figura 59 ¢ um QR Code com a grava¢ao de Alguém Cantando. Também disponivel

no canal YouTube, através do link https://youtu.be/zMG8Eh vLdl

Figura 59 — Alguém cantando, Grupo Vocal Gogo6 a Brasileira (2024)

Fonte: Elaboragao do autor

2.7. Lata D’agua

Lata D’dgua, de Luis Antonio e Jota Junior, foi sucesso no carnaval de 1952, tendo sido
gravado no mesmo ano pela cantora Marlene, com arranjo do maestro Radamés Gnattali
(SEVERIANO & MELLO, 1997). A can¢ao também fez parte do filme Tudo Azul, dirigido por
Moacyr Fenelon, produzido em 1951 e langado em janeiro do ano seguinte, com a interpretacao
da cantora Marlene (SOUZA, 2022).

Antonio de Padua Vieira da Costa (1921-1996), mais conhecido como Luis Antonio,
fez sucesso nos carnavais entre 1951 e 1953, com cangdes como Sassaricando, em parceria
com Jota Junior e Oldemar Magalhdes, Lata D’agua e Sapato de pobre, ambas em conjunto
com Jota Junior (MARCONDES, 2003).

O letrista Joaquim Anténio Candeias Junior, conhecido como Jota Junior (1923-2009),
comegou, quando crianga, a fazer quadrilhas, enveredando posteriormente nas pequenas
cangonetas, que versavam sobre fatos cotidianos. Em 1949, teve, pela primeira vez, um samba
de sua autoria, Surpresa, gravada em disco na voz de Odete Amaral.

Usando linguagem cinematografica, Luis Antonio e Jota Junior oferecem um flagrante

da vida de uma lavadeira do morro no samba (Lata d’agua na cabega / la vai Maria / la vai
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Maria / sobe o morro e ndo se cansa / pela mdo leva crianc¢a / la vai Maria), contrapondo a
dura realidade da favela (Maria lava roupa la no alto / lutando pelo pdo de cada dia...) ao
sonho de uma vida melhor no asfalto (que acaba onde o morro principia). Luis Antdnio e Jota
Junior passavam diariamente por um morro, ao pé do qual uma bica d’4dgua servia aos
moradores. A inspira¢do nasceria ao verem a cena que descreveram na composi¢ao: uma mulher
equilibrando uma lata na cabega, enquanto levava uma crianga (SEVERIANO & MELLO,
1997).

A introducdo (c. 1-9) ¢ executada duas vezes. H4 um motivo ritmico paralelo no soprano
e no contralto que ¢ respondido com outro motivo, também ritmico e em unissono, por tenores
e baixos. Esta forma de escrita estabelece um contraponto no estilo pergunta e resposta. Entre
0s compassos 5 e 7, as quatro vozes cantam, encerrando o trecho, um recurso que, segundo
Guest, as vozes entoadas pelos instrumentos ou canto tocam na mesma divisdo ritmica e
representam o som do acorde (GUEST, 1996). Nos compassos 8 e 9, h4 pausas para todos os
naipes. O arranjador escreve em cima do sistema a seguinte sugestdo: “Solo vocal livre,
sugerindo ritmo de samba”. Em nossos ensaios, Marcos Leite sempre sugeriu que alguém
fizesse um improviso vocal neste momento, enquanto o restante dos cantores poderiam imitar
instrumentos de percussao.

No que diz respeito a harmonia, permanece na regido de L4 menor do inicio até o
aparecimento de F7, no compasso 7, como um acorde Sub V (GUEST, 2006), que resolve por
aproximagdo cromatica descendente no acorde dominante de E’, no mesmo compasso (Figura
60).

Figura 60 — Lata D’agua, c. 1-9.
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Solo vocal livre, sugerindo ritmo de samba
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Fonte: Leite (1998).

A comparagdo entre o manuscrito e a partitura publicada indica a existéncia de algumas

divergéncias. As primeiras notas dos compassos 1 e 2, nas vozes de tenor e baritono, sdo

executados com acento, conforme indicado na partitura original, assim como o ritornelo nao

escrito na partitura original e executado nas gravacgdes e que estd incluido na edi¢do impressa

(Figura 61).

Figura 61 — Lata D’4gua, manuscrito, c. 1-7.
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Fonte: Acervo do pesquisador.

75



Na parte A, que ¢ repetida uma vez e € o refrdo do samba (c. 10-40), tenores e baixos
iniciam cantando a melodia principal em unissono, sendo respondidos por soprano e contralto.
Em seguida, o baritono interage com soprano, contralto e tenor, em soli. Esse mesmo
procedimento acontece novamente com pequenas variacdes até a finalizagdo da secdo,
momento no qual todas as vozes cantam conjuntamente.

A variedade textural estd na forma como o acompanhamento se relaciona com a melodia
principal. Nesta secdao, o acompanhamento ¢ feito, quase sempre, por motivos ritmicos oriundos
da introdugdo ou variados destes. O contraponto, no estilo pergunta e resposta, ¢ usado para
preencher os espacos da melodia. Aqui, assim como na introdug¢ao, o uso do tutti em soli encerra
o trecho.

O uso do semitom no bloco harménico do compasso 40 da edi¢cdo impressa, ¢ executado
nas gravagdes, porém o manuscrito original ndo contém esta estrutura, conforme podemos

observar na comparagdo das duas fontes (Figuras 62 e 63).

Figura 62 — Lata D’agua, manuscrito, c. 39-40.
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Fonte: Acervo do pesquisador.

Figura 63 — Lata D’agua, c. 39-40.
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A secdo B (c. 41-57) ¢ um misto dos procedimentos presentes nas segdes anteriores. A
melodia principal passa por trés naipes, a cada 4 compassos: o contralto canta a primeira frase;
0 soprano, a segunda; o baritono, a terceira; € a se¢ao se encerra com todos cantado a frase final.
Tenor e baixo fazem um contracanto ritmico, como se fosse um tamborim, utilizando o fonema
“pa—ra”. A consoante “p” ¢ usada para proporcionar precisao ritmica aos motivos e a consoante
“r” tem a fun¢do de proporcionar um efeito percussivo. Neste trecho, ha novas divergéncias
entre 0 manuscrito e a partitura editada. A nota do segundo tempo da linha do naipe contralto,
no compasso 48, ¢ um Ré bemol, que faz parte do acorde de E°, e esta na partitura impressa,

enquanto no original ha um Ré sustenido. A corre¢ao foi feita durante as gravacdes (Figuras 64

e 65).

Figura 64 — Lata D’agua, c. 48.
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Fonte: Leite (1998).

Figura 65 — Lata D’agua, manuscrito, c. 48.
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Outra diferenga entre os dois documentos diz respeito ao ritmo do soprano, contralto e

tenor, entre os compassos 50 e 51, e a melodia do baritono, no compasso 51 (Figuras 66 e 67).

Figura 66 — Lata D’agua, c. 50-51.
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Figura 67 — Lata D’agua, manuscrito, ¢. 50-51.
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A secdo B finaliza com todas as vozes cantando a melodia e com a letra da cancdo. O

ritornelo do compasso 57 ¢ inserido somente na edicdo impressa e executado nas gravagdes

(Figuras 68 e 69).

Figura 68 — Lata D’agua, c. 53-57.
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Figura 69 — Lata D’4agua, manuscrito, c. 57.
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Importante observar que héd uma indicagdo de uma possivel finaliza¢do do arranjo com
um canone, logo ap6s a Coda, conforme consta no manuscrito, mas que de fato nunca foi
gravada ou executada em concerto. Esse trecho contém indicacdes de improvisos vocais e

percussao de samba (Figura 70).

Figura 70 — Lata D’agua, manuscrito, possivel finalizagao apds a Coda.
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Fonte: Acervo do pesquisador.

Leite (1998) relata que este arranjo foi escrito para o Vocal Brasileirdo e o classifica
como uma peca de dificuldade intermedidria. O arranjo foi gravado em duas ocasides. A
primeira, do Vocal Brasileirdo, em 1996, consta no CD Brasileirinho e Brasileirdo e foi
produzido pela Fundag¢do Cultural de Curitiba. A segunda, pelo Grupo Vocal Garganta
Profunda, no CD Deep Rio, em 1998. No manuscrito, além da indicagdo para vozes e surdo de
marcac¢do, nao identificamos a cifragem harmoénica. Escrito em La menor, o arranjo tem forma
binaria (AB). Escrito para quatro vozes mistas a cappella, tem as seguintes extensdes vocais:

Soprano, La, — Mis; Contralto, La> — Dd4; Tenor, Mi> — Faz; Baixo, La; — Mi3 (Figura 71).
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Figura 71 — Tessitura do arranjo vocal Lata D ’agua
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Fonte: Elaboragao do autor

A Figura 72 ¢ um QR Code com a gravacao de Lata D’agua. Também disponivel no

canal YouTube, através do link https://youtu.be/66¢3Tc8mfLs.

Figura 72 — Lata D’agua, Grupo Vocal Gogé a Brasileira (2024)

Fonte: Elaboragao do autor

2.8. Trés Cantos Nativos

Os Trés Cantos Nativos dos Indios Kraé foram coligidos por Marlui Miranda,

compositora, cantora e pesquisadora da cultura indigena brasileira, na década de 1970. No

81



estudo sobre cancdes de indigenas na Amazonia, Marlui visitou aldeias dos indios Krao, Urubu-
Ka’Apor, Juruna, entre outros. Desde entdo, todos os seus discos passaram a ser interpretados
apenas nas diferentes linguas indigenas, pois ¢ com eles que ela estabeleceu uma relagao de
parceria, vivéncia e pesquisa (FARIAS, 2017). Em 1979, Marlui Miranda langou o LP Olho
d’dgua, que contém, na sétima faixa, can¢des dessa comunidade indigena.

De acordo com Melatti (1999), os indios Krah6, também conhecidos como Crads ou
Krads, vivem atualmente no nordeste do Estado do Tocantins, na Terra Indigena Kraolandia.
Tiveram seus primeiros contatos com outros povos no inicio do século XIX. Suas aldeias tém
a mesma estrutura dos Timbira, nas quais as casas sdo dispostas num formato circular.
Confeccionam diversos instrumentos sonoros e utilizam principalmente o maraca, idiofone de
agito, que funciona como um chocalho, bastante difundido nas comunidades indigenas
brasileiras. A musica vocal ¢ bastante presente nos ritos e condutas artisticas dos Krads. Desde
a virada do ano 2000, sua populagdo vem crescendo (TERRAS, 2022).

O primeiro canto desenvolve-se sobre um acorde de Mi Maior, que persiste até o fim da
secdo. A formula de compasso ¢ dois por quatro, num andamento de oitenta batimentos por
minuto. Nos primeiros oito compassos, o naipe dos tenores e baixos sustentam um longo
intervalo de quinta justa, enquanto sopranos e contraltos devem produzir sons que remetam a

floresta (Figura 73).

Figura 73 — Trés Cantos Nativos dos Indios Kra¢, c. 1-8.
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® In these eight measures, sopranos and altos should improvise animal cries, percussive sounds, etc.
limitating the atmosphere of the rain forest jungle with sounds of the rain, river, wind, and forest
animals], to contrast with the musical effect created by the male voices.

e
\‘)'I‘he percussion instruments start with the choir. The use of conga(s) and two rattles is suggested.

Fonte: Earthsongs (1996).
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Esta forma de acompanhamento, executada pelos tenores e baixos, tem recebido
diferentes denominagdes. Ostrander & Wilson (1986), a classificam como background vocal
texture, 3 medida que Almada (2000), Pereira (2006) e Guest (1996) a chamam de cama
harmonica, background harmoénico, ou ainda cortina harmoénica. Almada define background
como tudo aquilo que, numa determinada peca, ocorre entre o solista (o foco principal ou
primeiro plano) e a base ritmica (que seria, entdo, o terceiro plano). Poderiamos também chamar
de acompanhamento, embora este termo seja por demais abrangente, podendo designar, como
sabemos, até o que fazem os proprios instrumentos de base® (ALMADA, 2000).

Entre os compassos 9 e 15, sopranos e contraltos cantam uma melodia em céanone,
enquanto tenores e baixos continuam cantando longas quintas paralelas, com um tnico fonema.
A modulacdo métrica entre os compassos 14 e 15 gera tensdo e altera a acentuagdo métrica do

trecho (Figura 74).

Figura 74 — Trés Cantos Nativos dos indios Krao, c. 9-15.
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Fonte: Earthsongs (1996).

® O autor segue sua explanacdo, dizendo que o melhor background harmoénico, cuja fungdo primordial é
acompanhar, num plano secundario, o que esta no foco, ¢ aquele em que seus acordes sdo encadeados da forma
mais suave possivel, isto €, com linhas movendo-se, de preferéncia, por graus conjuntos nas mudangas de harmonia
(ALMADA, 2000).

&3



Posteriormente, do compasso 16 ao 25 (Figura 75), sopranos e contraltos se juntam aos

tenores e baixos, cantando notas longas em quintas justas, decrescendo gradualmente. Ao

finalizar este trecho um ritornelo pede que se volte ao inicio.

Figura 75 — Trés Cantos Nativos dos indios Kra¢, c. 16-25.
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Fonte: Earthsongs (1996).

O segundo canto se inicia no compasso 26, de forma ad libitum, forte e declamado pelo

naipe das soprano

s e contraltos (Figura 76).

Figura 76 — Trés Cantos Nativos dos indios Krao, c. 26.
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Na sequéncia, no compasso 27, ha nova modula¢do métrica e o andamento ¢ de 80
batimentos por minuto. Apds o brado dos sopranos e contraltos, tenores e baixo executam um
ostinato com uma frase executada de dois em dois compassos, com ritmo sincopado,
acompanhados de percussdo, novamente em intervalo de quinta justa, mezzo forte, que sera

constante até o fim da se¢do, no compasso 47, onde termina o segundo canto (Figura 77).

Figura 77 — Trés Cantos Nativos dos indios Krag, c. 27 e 28.
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Fonte: Earthsongs (1996).

Tenores e baixos executam este ostinato até o compasso 30, quando entram as vozes
agudas. Observa-se que a alteracdo da nota Sol sustenido para o Sol natural, no compasso 37, ¢
um elemento surpresa na estrutura harmonica, tendo em vista que todo o trecho estd em Mi

maior (Figura 78).

Figura 78 — Trés Cantos Nativos dos indios Kra¢, c. 31-38.
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Fonte: Earthsongs (1996).
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Do compasso 39 ao 46, a melodia, em unissono, ¢ acompanhada por palmas em ritmos

diferentes. Sopranos e contraltos tém colcheias e tenores e baixos uma seminima, a cada dois

compassos (Figura 79).

Figura 79 — Trés Cantos Nativos dos indios Krad, c. 39-46.
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Fonte: Earthsongs (1996).

No ritornelo do compasso 47 (Figura 80), enquanto sopranos e contraltos emitem sons
livres, incluindo palmas, gritos e cantos, tenores e baixos continuam com o ostinato executado

anteriormente. Neste final da secdo, Marcos Leite sugere que a percussdo se sobressaia e

execute linhas mais elaboradas.
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Figura 80 — Trés Cantos Nativos dos indios Krao, c. 47.
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® Women recreating the same atmospheric effect of the beginning of the piece
with claps, animal cries, percussive sounds, chants, etc.

® The percussion instruments should project more soloistically in thissection (repeat several times)

Fonte: Earthsongs (1996).

No Terceiro Canto, a formula de compasso predominante ¢ ternéria, com alteracdes
frequentes para uma métrica binaria e quaternaria, por conta dos acentos silabicos, num
andamento médio de cento e trinta e oito batimentos por minuto. Em compara¢do com os dois
cantos anteriores, este tem o ritmo menos sincopado. Tenores e baixos executam um novo
ostinato, entre os compassos 51 e 58, em intervalo de quinta justa, que agora acentua o primeiro
tempo de cada compasso, durante a maior parte dessa secdo, acompanhando sopranos e

contraltos, que cantam em unissono do compasso 50 ao 58 (Figura 81).

Figura 81 — Trés Cantos Nativos dos indios Krag, c. 50-58.
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Fonte: Earthsongs (1996).

Do compasso 59 ao 61, todos os naipes se juntam numa passagem heterofonica, em
quintas justas e sem acompanhamento de percussdo, com modulagdes métricas. No compasso
62, em compasso ternario, todos cantam em unissono num gesto sonoro que incorpora um novo
som extramusical, produzido ao puxar o ar por entre os dentes, com acompanhamento de
percussao. Este canto ¢ repetido integralmente antes de se encerrar, finalizando a obra (Figura

82).

Figura 82 — Trés Cantos Nativos dos indios Krao, Terceiro Canto, compassos 59-66.
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Fonte: Earthsongs (1996).

Este arranjo vocal foi escrito por Marcos Leite no inicio da década de 1980 e gravado
pelo Coro da Cultura Inglesa, do Rio de Janeiro, em 1981, no LP Cobra Coral — Aos Vivos. Em
1996, a editora de partituras norte-americana Earthsongs publicou uma série musical e o editor,

Daniel Rufino Afonso Jr., relatou que a obra:

Trés cantos nativos dos indios Krad ¢ livremente baseada em melodias
cantadas pela tribo Kra6 —um grupo de indios brasileiros nativos que vivia na
area do rio Xingu, na floresta amazonica, noroeste do Brasil. Este trabalho ¢
dividido em trés pequenas segdes ou cantos. O uso de percussdo € fortemente
recomendado pelo compositor; os instrumentos devem enfatizar e improvisar
sobre os ritmos do coro. O significado das letras ¢ desconhecido; foi tratado
pelo compositor como um grupo de fonemas. (EARTH SONGS CHORAL
MUSIC)

O arranjo, para quatro vozes mistas, tem as seguintes extensdes vocais: Soprano, Siz —

Do#4; Contralto, Sol#, — Si3; Tenor, Si; — Misz; Baixo, Si; — Siz (Figura 83).

Figura 83 — Tessitura do arranjo vocal Trés Cantos Nativos dos indios Krao
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Fonte: Elaboracao do autor
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Hé uma divisao entre os naipes de sopranos e contraltos e tenores e baixos, que dialogam
de forma contrapontistica. Em diversos momentos, ¢ sugerido que o coro faga sons
extramusicais, como gritos, palmas, grunhidos de animais, barulhos que remetem a chuva, a
floresta ou ao vento, de forma geral, criando uma paisagem sonora que simule uma aldeia
indigena na floresta. Também ¢ sugerido o uso de uma tumbadora e dois chocalhos para
acompanhar as vozes, com o intuito de reproduzir a atmosfera que rodeava o contexto no qual
estes cantos eram executados: um momento de festa ou rito em uma aldeia no meio da mata.
De modo geral, esse arranjo tem suas maiores dificuldades no dominio e sincronia dos ritmos
de semicolcheia entre os cantores, mudancas de acentuagao métrica e controle dindmico e de
articulagcdo. Um arranjo de extrema criatividade, que usa recursos extra musicais.

A Figura 84 ¢ um QR Code com a gravagdo dos Trés Cantos Nativos dos indios Krao.

Também disponivel no canal YouTube, através do link https://youtu.be/Z kPtvtKIdS.

Figura 84 — Trés Cantos Nativos dos indios Krad, Grupo Vocal Gog6 a Brasileira (2024)

Fonte: Elaboragao do autor

Com base nos dados levantados, apresentamos, a seguir, um resumo das principais
caracteristicas dos arranjos que foram abordados neste capitulo, tomando como base o estudo

de Severiano & Mello (1997-1998).
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Tabela 1 — Género Musical

Arranjo Vocal Género
Vassourinhas Frevo
Trés Cantos Nativos Cangdo indigena
Pra Machucar meu coragdo Samba
Copacabana Samba-cangdo
Primavera Bossa Nova
Alguém Cantando MPB
Lata D’dgua Samba/Carnaval
Rosa Valsa

Tabela 2 — Formagao Vocal

Arranjo Vocal

Formaciao

Vassourinhas

07 vozes mistas A cappella

Trés Cantos Nativos

04 vozes mistas 4 cappella ou com percussiao

Pra Machucar meu coragdo

04 vozes mistas e piano

Copacabana 04 vozes mistas e piano

Primavera Solista, 04 vozes mistas ¢ instrumento harmonico

Alguém Cantando 04 vozes mistas 4 cappella

Lata D’agua 04 vozes mistas A cappella

Rosa 04 vozes mistas A cappella ou com instrumento harmonico

Tabela 3 — Extensao das vozes (Soprano, Mezzo Soprano, Mezzo Contralto e Contralto)

Arranjo Vocal Soprano Mezzo S-C Contralto
Vassourinhas SiralLay D63 a Miy La; a Doy
Trés Cantos Nativos Siz a Do#4 - Sol#, a Sis
Pra Machucar meu coracdao Las a Miy - La; a Miy
Copacabana La, a Ré4 - L4 a Ré4
Primavera La aRéy - Lab; a Do#4
Alguém Cantando Rés a Fay - Siza Sis
Lata D’dgua L4, a Miy - Laya Do4
Rosa Si> a Fas - Laz a Doy

Tabela 4 — Extensdo das vozes (Tenor 1, Tenor 2, Baritono e Baixo)

Arranjo Vocal Tenor 1 e2 Baritono Baixo
Vassourinhas D62 a Sols - Fa; a Mi;
Trés Cantos Nativos Si; a Mi3 - Sija Si>
Pra Machucar meu coracdo Do, a Fa#s - La; a Mi3
Copacabana Mi; a Sols - Sol; a Mi3
Primavera La; a Fa#s - La;a Do#;
Alguém Cantando Solz a Sols - Sol; a Ré;
Lata D’dgua Mi; a F&3 - La; a Mi3
Rosa Do#, a Fas - Fa; a Mi;
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Tabela 5 — Extensdo do Solista

Arranjo Vocal

Solista

Vassourinhas

Trés Cantos Nativos

Pra Machucar meu coragdo

Copacabana

Primavera

Réz a Si3

Alguém Cantando

Lata D’dgua

Rosa

Tabela 6 — Textura

Arranjo Vocal

Textura

Vassourinhas

Alternancia entre polifonia e homofonia.

Trés Cantos Nativos

Polif6nico

Pra Machucar meu coracdo

Homof6nico

Copacabana Alternancia entre polifonia e homofonia.

Primavera Solo com acompanhamento vocal homof6nico.

Alguém Cantando Alternancia entre polifonia e homofonia.

Lata D’agua Unissonos alternando com trechos polifonicos e homofonicos.
Rosa Melodia com acompanhamento vocal

Tabela 7 — Escrita de arranjo para Coral / Grupo Vocal (LEITE, 1998)

Arranjo Vocal

Grupo Vocal / Coral

Vassourinhas

Grupo Vocal Garganta Profunda

Trés Cantos Nativos

Coral da Cultura Inglesa do Rio de Janeiro

Pra Machucar meu coragdo

Grupo Vocal Garganta Profunda

Copacabana Arranjo Vocal encomendado

Primavera Grupo Vocal Garganta Profunda

Alguém Cantando Coral da Cultura Inglesa do Rio de Janeiro
Lata D’dgua Vocal Brasileirdo

Rosa Vocal Brasileirdo

Tabela 8 — Publicagdes ¢ Gravagdes

Arranjo Vocal Publicac¢des Gravacoes
Vassourinhas Sim Nao
Trés Cantos Nativos Sim Sim
Pra Machucar meu coracdo Sim Sim
Copacabana Nao Nao
Primavera Nao Nao
Alguém Cantando Sim Sim
Lata D’dgua Sim Sim
Rosa Sim Nao
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No préximo capitulo, focaremos nossa discussao na criagao de estratégias de ensaio para
a preparacao e apresentagao do repertorio selecionado. Nossa meta ¢, baseado nas informagdes
que coletamos, estabelecer pardmetros que nos auxiliem no processo interpretativo a construir
uma sonoridade e uma performance, de modo geral, adequada aos principios observados na

proposta estética desenvolvida por Marcos Leite.
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3. O PROCESSO INTERPRETATIVO

Este capitulo relata e reflete sobre o processo de interpretacao de seis cangdes arranjadas
por Marcos Leite: Trés Cantos Nativos dos Indios Krad, Lata D’Agua, Primavera,
Copacabana, Alguém Cantando € Pra Machucar Meu Coragdo. Na primeira parte, falamos, de
modo geral, sobre os ensaios, o perfil do grupo e as principais estratégias utilizadas para a
preparacao do repertdrio. Na segunda, refletimos sobre nosso papel enquanto regente-pianista
e de que modo a nossa relagdo com o referido arranjador foi fundamental para a construcao da

performance.

3.1. Os ensaios com o Grupo Vocal Gogo a Brasileira: visio geral

Conforme ja mencionado, o Grupo Vocal Gogé a Brasileira, desde 2002, trabalha com
concertos tematicos sobre a historia da MPB, interpretando arranjos escritos por Marcos Leite,
dentre outros arranjadores. Para esse projeto, especificamente, realizamos ensaios no periodo
entre 1° de novembro e 6 de dezembro de 2023, totalizando oito ensaios, cada um com duragao
de 180 minutos.

E importante ressaltar que a estrutura e o contedo de um ensaio coral pode variar
dependendo das necessidades especificas do grupo e do repertorio sendo trabalhado. Segundo
Figueiredo (1990), o ensaio coral ¢ um momento de aprendizagem. E no ensaio coral que o
conhecimento musical ¢ construido, sendo, portanto, necessario organizacdo, aplicacdo e
avaliagdo. O ensaio coral ¢ uma sessdo de pratica e preparagcdo na qual os coralistas se reinem
para aprender, aprimorar e polir suas habilidades musicais. Durante os encontros, trabalham em
conjunto com o maestro ou diretor musical para desenvolverem sua técnica vocal, melhorarem
a precisdo e a harmonia do grupo, bem como aprimorarem a expressdo artistica de suas
interpretagdes. Assim, iniciamos nossa atividade organizando a abordagem dos arranjos a partir
do nivel de dificuldade de cada um. Partimos do mais simples para o mais complexo, definimos
estratégias de ensaio, escolhemos os exercicios vocais para resolugdo de problematica de
execug¢ao de trechos musicais de forma harmonica, ritmica, melddica e de sonoridade.

Fundamentalmente, os ensaios para o recital de Mestrado comegcavam com um
aquecimento vocal, para preparar as vozes dos cantores para o trabalho a ser realizado. Isso
incluiu exercicios de respiragdo, vocalizes, escalas e técnicas de aquecimento especificas
vinculadas as ideias de interpretacdo dos arranjos vocais a serem executados. O foco era a
projecdo, a articulagdo, o canto legato e a unificagdo do timbre. Discutimos pontos especificos
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como, por exemplo, articulagdo, dindmica, fraseado e interpretagdo. Os cantores também
estudaram partes isoladas dos arranjos vocais, a fim de garantir seguranga e familiaridade com
o repertdrio.

Para cada peca, ajustes na afinacdo e na harmonia, assim como o equilibrio entre as
vozes. Para aprimorar o solfejo, tratamos com atencdo intervalos, acordes e passagens
especificas. Os cantores puderam explorar diferentes facetas da interpretagdo musical,
discutindo o significado e a emocdo por trds das letras e melodias, buscando transmitir a
mensagem da musica através da expressdo corporal e vocal.

Além dos ensaios coletivos, fizemos ensaios por naipes, bem como ensaios com
pequenos conjuntos de 2 ou 3 cantores de cada naipe, integrando todas as vozes, sobretudo nas
passagens mais dificeis dos arranjos. Isso envolveu repeti¢do de passagens especificas para
detalhes de sincronizagdo, pois todas as seis cangdes exigem um estudo ritmico mais
aprofundado. Ao longo do processo, oferecemos feedbacks aos cantores, conforme os
resultados eram obtidos. Frequentemente, ao término do ensaio faziamos uma revisao do que
haviamos conquistado naquele dia, definiamos metas para os préximos encontros e forneciamos
orientacdes adicionais aos cantores conforme necessario. De modo geral, todos os participantes

atuaram de forma colaborativa na resolu¢do de problemas.

3.2. A preparacao do repertorio

Na preparagdo dos Trés Cantos Nativos dos Indios Krad, por exemplo, iniciamos com
a leitura fonética, procurando construir uma sonoridade adequada, uma vez que a letra da
cangdo ¢ escrita na lingua indigena da tribo Kra6. Segundo Melatti (1972), a forma timbrica
dos indigenas era livre de técnica, com sonoridade brilhante e exageradamente aberta. Tomei
como referéncia para o meu trabalho a experiéncia do passado, na qual tive a oportunidade de
cantar e participar dessa gravacao sob a direcdo do proprio arranjador. Ainda a esse respeito,
Caméu (1972) explica que os intervalos que parecem imprecisos, por exemplo, podem ser
provocados pelas inflexdes das linguas, pelas deficiéncias do intérprete, ou seja, pelas
disposi¢des peculiares a grupos e a tribos. O gutural, o dental, o aspirado, a articulagdo
interrompida provocam sons de qualidade estranha para ouvidos nao habituados.

No que diz respeito aos elementos musicais, esse arranjo pode ser desafiador por conta
da sincronia dos ritmos formados por semicolcheias, as mudancas de acentuacdo métrica, as
variagoes de articulacdo e de intensidade. No ensaio do primeiro canto indigena, dividimos os

naipes da seguinte forma: 03 tenores, 03 baritonos e 04 baixos. Em seus ensaios, Marcos Leite
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sempre solicitava aos cantores que a sonoridade do fonema “RAM” fosse cheia e forte,
sustentando a nota com a consoante “M”, que deveria ser sustentada com bocca chiusa.

No segundo canto indigena, tenores e baixos voltam a formagao original. As palmas, no
compasso 39, foram divididas da seguinte forma: baixos e contraltos apenas no primeiro tempo
e a cada dois compassos bindrios; tenores em colcheias e de forma continua; sopranos em
seminimas continuas. Esta forma de executar as palmas, que ndo estd escrita na partitura
editada, foi sugerida por Marcos Leite em uma das execugdes que participei como cantor de
seu grupo. Além disso, ¢ também sugestdo dele a variagdo timbrica das palmas, com a
alternancia, a cada dois compassos, da sonoridade, ora aberta (mao em forma de estrela), ora
fechada (mao em forma de concha).

Antes de iniciar o terceiro canto indigena, estudamos as métricas que aparecem no
decorrer da cancdo, que comega em compasso ternario, depois passa a ser quaterndrio, volta ao
compasso ternario e finaliza a primeira parte em compasso bindrio, antes de iniciar a segunda
parte da cangdo que também ¢ caracterizada por modulagdo métrica. Nao encontramos, na
partitura editada, nenhuma indicagdo de mudanca de velocidade de tempo a cada ritornello.
Contudo, essa foi mais uma sugestdo do arranjador, que pude observar in loco em uma das
apresentagdes que participei como coralista. Assim, este terceiro canto cria uma sensagao
diferente a cada retorno, pois, cada vez que o grupo canta, a velocidade aumenta,
potencializando a tensdo, o drama.

Copacabana tem passagens em movimento paralelo, nas quais a melodia principal ¢é
acompanhada por um bloco harménico, as vezes, a cappella. Nesse arranjo, conduzi o coro a
partir do piano, indicando pontos importantes do fraseado, mudangas na intensidade, tempo e
fraseado. Como ja observado, Marcos Leite nem sempre indica o texto a ser cantado pelo grupo,
deixando essa responsabilidade para os intérpretes. Nesse sentido, escolhi os fonemas de
acompanhamento desse arranjo tomando como base uma pratica ja instigada pelo arranjador
em suas execugdes. A vogal “0”, por ser fechada, estabelece uma sonoridade suave, que nao
compromete a compreensao do texto sobrepondo-se a sonoridade da melodia principal, que
deve sempre estar em destaque. A escolha dos fonemas tchu ru ru também sempre foi muito
usada pelo arranjador em frases de acompanhamento vocal, especialmente nas can¢des mais
lentas. O uso de uma vogal “u”, fechada, suaviza o ataque da consoante “t” no inicio de frases
melddicas, enquanto a consoante “r”” faz o mesmo papel no decorrer frase.

Alguns exercicios foram importantes para ajudar na assimilagdo dos constantes
semitons nas notas de passagem que acompanham a melodia principal (Figura 85), bem como

exercicios de pratica ritmica para execucao do género samba-can¢ao (Figura 86).
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Figura 85 — Exercicios de 2* menor ascendente e descente | e 2.
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Fonte: Baé (2003).

Figura 86 — Exercicio de samba-cangao.
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Fonte: Leite (2001).

Finalizados os exercicios, iniciamos a leitura, priorizando as frases de acompanhamento
apos o recitativo que precede a primeira parte, que inicia no compasso 23 com a melodia cantada
pelo naipe do tenor, com a letra “Copacabana, princesinha do mar.” Muito importante foi
conscientizar os cantores das notas de passagem ouvidas também na harmonia do piano
acompanhante. As variagdes de intensidade nao foram escritas pelo arranjador na partitura, mas
foram sugeridas em suas atuagdes. As notas longas, que acompanham a melodia principal, por

exemplo, ele sugere que sejam uma “cama harmdnica” suave, como as ondas do mar.

97



Primavera também tem harmonia rica em notas agregadas, cujas vozes caminham em
movimento paralelo, atuando como backing vocal. Conduzi essa obra a partir do piano. A
solista cantou livremente, sobretudo no que diz respeito as variacdes de dindmica e timbre,
enquanto o coro a acompanhou cantando de forma mais suave, exceto na introducdo e na
finalizagdo. Os fonemas escolhidos para o backing vocal foram os mesmos do arranjo de
Copacabana, pois também se trata de uma bossa nova. Nos exercicios preparatorios, o foco foi
para as linhas em unissono, a fim de unificar o timbre, deixando a sonoridade limpida e sem
exageros.

Lata D’agua foi interpretada a cappella. Marcos Leite sempre citou, tanto nos ensaios
como em apresentagdes publicas, que o mais importante nesse arranjo € a “‘conversa” ou o0 jogo
“pergunta e resposta” entre sopranos e contraltos com os tenores e os baixos. A introducgao
sugere bem tal bate-papo, pois, nos compassos 08 e 09, ha pausas antes do ritornello, momento
no qual Marcos Leite sugere que seja executado um solo vocal livre, com ritmo de samba. No
nosso caso, os cantores ficaram livres para produzir sons similares aos dos instrumentos de
percussao que participam das batucadas.

Um dos principais desafios da interpretacdo dessa obra esta na parte ritmica, que deve
imitar um tamborim de escola de samba. Em nossa abordagem, trabalhamos com exercicios
ritmicos no momento do aquecimento vocal, usando os fonemas “pa-ra”, tanto em unissono
como em blocos harmodnicos. Dois dos exercicios usados foram extraidos do livro de exercicios
vocais do arranjador. Leite (2001) instiga o estudo ritmico através de exercicios preparatdrios

baseados na musica brasileira, incluindo o samba (Figuras 87 e 88).

Figura 87 — Exercicio samba em intervalos de segunda maior.
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Figura 88 — Exercicio samba em intervalos de terga.
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Fonte: Leite (2001).

Outro ponto de atengdo diz respeito as variacdes de dinamica. A semelhanca do que o
maestro Marcos Leite fazia regularmente, na preparacdo desse arranjo retiramos a melodia
principal e cantamos somente o acompanhamento vocal e vice-versa. Este exercicio serve para
que os cantores tenham uma nog¢ao mais clara de que naipe esta cantando a melodia principal,
qual voz deve ficar em destaque, bem como que naipe esta interpretando o acompanhamento
da melodia, fazendo com que a harmonia vocal acompanhante seja menos aparente do que a
melodia principal. Do ponto de vista gestual, indiquei os naipes que executam a melodia
principal e os pontos de dindmicas das vozes acompanhantes, bem como os momentos de
pontos culminantes com acordes, executados por todas as vozes.

Em Alguém Cantando, usei o piano para acompanhar o coro, da mesma forma que o
arranjador o fez em sua primeira gravagdo em LP, com o Coral da Cultura Inglesa do Rio de
Janeiro. A introduc¢do, apresentada antes da execu¢do do arranjo vocal, foi extraida da versao
instrumental produzida por Marcos Leite na segunda gravacdo em LP, com a Orquestra de
Vozes A Garganta Profunda, uma vez que esse material ndo consta no arranjo editado.

Mereceu atengdo em nossos ensaios o trecho “A”, que vai do compasso 01 ao 32, em
virtude da sua estrutura polifonica. Para dirimir duvidas e resolver eventuais problemas,
indicamos aos cantores o caminho da melodia para que ela estivesse sempre em destaque e que
o acompanhamento vocal, com texto, ndo se sobrepusesse a letra principal. Também cantamos
o arranjo de forma segmentada, apenas com os naipes que cantam a melodia principal, sempre
mezzo forte. Depois, cantamos apenas as vozes que fazem o acompanhamento, com intensidade
mezzo piano. Por fim, cantamos conjuntamente todas as partes, combinando as dindmicas a fim
de obter uma sonoridade bem balanceada. No trecho B, entre os compassos 33 e 46, contralto,
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tenor e baixo acompanham em “blocos harmdnicos” a melodia principal. Nessa passagem,
deixamos claro aos naipes que estdo acompanhando que a intensidade deveria ser bem mais
fraca do que aquela da melodia principal. Do ponto de vista gestual, ¢ importante indicar os
naipes que executam a melodia principal e os pontos de dindmicas das vozes acompanhantes,
bem como os momentos culminantes.

Pra Machucar meu corag¢do foi acompanhado ao piano. A escolha dos fonemas,
incluindo vogais abertas e consoantes de ataque, sempre foi uma pratica de execucio constante
dos arranjos de Marcos Leite, em especial no uso de arranjos vocais de samba, embora algumas
das suas criagdes, como, por exemplo, Lata D ’dgua ja tenha sido editado com os fonemas
especifico, “Pa pa ra pa pa”, imitando um tamborim, instrumento muito usado no
acompanhamento do samba e suas formas derivadas. Assim, na abordagem dessa peca,

€6 9 [P -4

inserimos a consoante “p” para expressar o corte sonoro, como um stacatto da vogal “a”, por

[1¥e4]

ser uma vogal aberta, usada com os fonemas “p” nos ataques de inicio de frase e

K1)
T

para dar

continuidade a frase musical (Figura 89).

Figura 89 — Pra machucar meu coragao, c. 01 ao 05
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Fonte: Acervo do Pesquisador

A ponte entre os compassos 112 e 127 ¢ desafiadora, pois ha um improviso escrito, o
qual, mesmo sendo em unissono, ¢ de dificil afinacdo por conta da harmonia. Para sanar tal
problema, ao longo dos ensaios treinei o coro para cantar o trecho lentamente, segurando
acordes especificos, a fim de melhorar a afinag¢do e seguranca do grupo.

Os fonemas usados nesse trecho foram os seguintes: no inicio das frases foi escolhido a
consoante “p” juntamente com a vogal “a”, para executar o acento de nota. O fonema “ra” ficou
para as notas de passagem, enquanto o fonema “rup” para suavizar o fim de frase com a
sequéncia de outra frase. Para a finaliza¢do de frase antes de uma pausa com o fonema “rap” e

[1¥e4]

mais uma vez com o uso da consoante “p” para corte sonoro. O mesmo acontece ao final dos
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compassos 60 e 62. Apenas no compasso 58, a escolha dos fonemas de notas de passagem foram
“ra” e “ru”, pela facilidade articulatéria. O fim do compasso 64 empregamos “ra”, sem a

66 .9

consoante “p”, pois a nota dos tenores e baixos ¢ alongada. Soprano e contralto

66 9

automaticamente usaram a consoante “p”, pois, na sequencia da frase, hd uma pausa de

seminima (Figura 90, 91 e 92).

Figura 90 — Pra machucar meu coragao, c. 56 a 59.
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Fonte: Acervo do Pesquisador

Figura 91 — Pra machucar meu coragéo, c. 60 a 63.
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Figura 92 — Pra machucar meu coragéo, c. 64 a 67.
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Muitos regentes acham que o unissono ¢ algo facil de ser obtido na prética coral, pois
ndo ha necessidade de preocupacdo com diferentes notas entre as distintas vozes. Contudo, a
obtencdo do unissono requer muito trabalho timbrico, para que nenhuma voz se destaque. Este
sempre foi um dos pontos levantados por Marcos Leite. Do ponto de vista gestual, indiquei os
principais pontos de mudanca de intensidade, principalmente na condugdo da parte B, onde ha

um backing vocal acompanhando a melodia que passeia pelas diferentes vozes.

3.3. Reflexdes sobre o processo interpretativo

A compreensdo do texto poético ¢ fundamental para que um coral alcance uma
interpretagdo envolvente e significativa de qualquer obra, seja uma pega original ou um arranjo
vocal. Na nossa perspectiva, e para além dos aspectos sintaticos, os coralistas devem entender
o contexto histdrico, cultural e emocional da musica. Isso pode incluir informagdes sobre o
compositor, o periodo em que a musica foi escrita, o estilo musical e as circunstancias que
inspiraram a composicao.

E importante que os intérpretes identifiquem os temas e as mensagens centrais da letra
da cangdo. Isso envolve analisar o significado das palavras, metaforas e imagens utilizadas pelo
compositor e arranjador e entender o que ele estd tentando transmitir através da musica e do
arranjo vocal. Uma vez compreendido os varios sentidos do texto, os cantores devem ser
capazes de transmitir as emogdes e sentimentos expressos na musica. Isso requer uma
interpretacdo emocionalmente auténtica, na qual os participantes se conectam verdadeiramente
com a mensagem da musica e a transmitam ao publico de forma convincente. Nesse sentido,
todos os membros do coral devem estar alinhados, garantindo coesdo e consisténcia
interpretativa em toda a performance. Isso significa que todos os coralistas devem compartilhar
uma compreensdo comum do sentido da letra e trabalhar juntos para transmitir essa
interpretacdo de forma unificada.

Além da compreensao sintdtica e semantica do texto musico-poético, quem rege, toca e
canta precisa explorar a musicalidade do arranjo vocal. Para tanto, deve-se considerar a
dindmica, a articulagdo, o fraseado e a forma como alguém se expressa corporal e vocalmente,
criando, assim, uma interpretacdo rica e interessante. Ademais, uma interpretacio eficaz ¢
crucial para criar uma conexdo mais profunda com o publico. Quando os coralistas estdo
verdadeiramente envolvidos na mensagem da musica, isso se reflete em uma performance mais
cativante e envolvente para quem estd assistindo. Baseado em tais ideias, a expectativa para

cada interpretacdo torna-se completamente distinta, visto que cada cang¢do tem um eu lirico
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distinto. Por isso, durante a preparagao do recital, explorei as diferentes dimensdes dos textos
das cangdes que estadvamos trabalhando.

Pra Machucar Meu Coragdo, de Ary Barroso, expressa sentimentos de desilusdo e dor
apos o fim de um relacionamento amoroso. O eu lirico revela que faz um ano e meio desde que
o relacionamento terminou, € o que restou foi apenas a dor da separagdo. O uso da repeti¢ao
enfatiza a intensidade da magoa e do sofrimento causados pela ruptura. De forma nostélgica, o
texto faz referéncia a objetos simbdlicos que evocam lembrancgas do relacionamento, como um
sabia e um violdo. Essas referéncias sugerem uma certa saudade dos momentos felizes que
agora parecem distantes e inatingiveis, o que levam ao seguinte questionamento: serd que, de
fato, o término do relacionamento foi algo que permitiu ao casal seguir em frente em busca de
uma vida mais satisfatéria? Essa reflexdo revela uma tentativa de encontrar significado e
aceitacdo naquela dificil situacdo. Logo, a letra sugere que as experiéncias da vida, mesmo as
dolorosas, sdo oportunidades para aprender e crescer. O eu lirico reconhece que o sofrimento
faz parte do processo de amadurecimento e que ¢ necessario aprender a lidar com as
dificuldades para encontrar a felicidade. A repeti¢ao do refrdo reforga a ideia de que a dor da
separacdo continua presente, mesmo apds tanto tempo, indicando que a cicatriz emocional
deixada pelo fim do relacionamento ¢ profunda e dificil de superar completamente.

Primavera, por sua vez, ¢ uma expressdo emocional e poética de amor e saudade,
envolta na metafora da estacdo da primavera. A primeira estrofe estabelece a atmosfera de
soliddo e melancolia, comparando o amor solitario a um jardim sem flores. O eu lirico expressa
o desejo de poder comunicar seus sentimentos a pessoa amada e a tristeza de sentir saudade
dela, posto que se sente distante da pessoa amada, comparando sua distdncia até mesmo a
distancia de uma estrela brilhando na tarde. No entanto, hd uma esperanca subjacente de que o
amor possa superar essa distancia e ser correspondido. Portanto, a primavera ¢ utilizada como
uma metéafora para a renovacao e o florescimento do amor, expressa no desejo de que o amor
entre o casal possa florescer como a primavera e nao perecer. Nesse sentido, o eu lirico anseia
por compartilhar seu afeto e carinho com a pessoa amada, expressando o desejo de poder estar
juntos e encontrar felicidade na companhia um do outro. Na ultima estrofe, o eu lirico declara
seu amor a pessoa amada e expressa o desejo de ser a sua primavera, a fonte de renovacao e
felicidade em sua vida.

Copacabana, um icone da MPB, descreve poeticamente a atmosfera vibrante e animada
do bairro de Copacabana, no Rio de Janeiro, que na época ja era conhecido como um dos
destinos turisticos mais famosos do Brasil. O texto evoca imagens vividas da vida cotidiana na

praia, descrevendo o mar, o sol, a areia e a brisa do oceano. A musica celebra a beleza natural
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e a energia contagiante do bairro, retratando-o como um lugar de alegria, diversdo e romance.
Os versos descrevem cenas da vida na praia, como o encontro de casais apaixonados, a danga
dos pescadores, os vendedores ambulantes, os banhistas aproveitando o sol, fazendo referéncia
ao famoso cal¢addo, que ¢ um ponto de encontro popular para moradores e turistas. Além disso,
captura o espirito de celebracdo e festividade que € caracteristico do bairro, especialmente
durante o Carnaval. Os versos descrevem as festas e os desfiles que acontecem na praia, com
musicos e dangarinos animando as multiddes.

Alguém Cantando expressa uma sensacdo de admiracdo e encantamento diante da
musica e da expressao artistica, mesmo que seja experimentada de longe. A repeti¢ao dos versos
Alguém cantando longe / Alguém cantando muito / Alguém cantando bem sugere uma espécie
de fascinio diante da voz de alguém que esta distante, mas que ¢ capaz de produzir uma
experiéncia auditiva emocionante. A voz da pessoa que canta ¢ descrita como reconfortante,
algo “bom de se ouvir”. Isso sugere que a musica tem o poder de nos conectar emocionalmente
com os outros, mesmo quando estamos separados por uma grande distancia geografica. Além
disso, os versos tratam da pureza e da autenticidade da voz de alguém que canta “como que pra
ninguém” e cujo som vem “do coracdo”. A referéncia a “natureza” e a auséncia de “pecado nem
perddo” reiteram essa simplicidade inocente que permeia toda a obra e que pode ser interpretado
como uma celebragdo da beleza, que transcende as complexidades e contradicdes da vida
cotidiana.

Lata D'dgua narra uma historia simples, porém profundamente emocional, sobre a vida
cotidiana e as lutas enfrentadas por uma mulher em sua jornada diaria, que carrega uma lata
d'agua na cabeca, simbolizando o 4rduo trabalho e os desafios enfrentados pela populagido pobre
do Brasil. A letra descreve o percurso da mulher, desde 0 momento em que ela sai de casa até
chegar ao local onde busca dgua, passando por ruas movimentadas e cheias de vida. Ao longo
da musica, sdo exploradas varias situacdes em que a mulher encontra pelo caminho, incluindo
a animagdo das ruas, o barulho dos carros e o calor escaldante do sol. No entanto, apesar das
dificuldades e das adversidades, ela continua determinada em sua jornada, carregando sua lata
d'dgua com dignidade e forga. Tais questdes sociais e econdmicas revelam as desigualdades e
injusticas presentes na sociedade brasileira. A imagem da mulher carregando a lata d'agua pode
ser interpretada como uma metafora para as lutas enfrentadas pelos mais pobres e
marginalizados. Além disso, a musica transmite uma mensagem de esperanga e resiliéncia,
mostrando que, apesar das adversidades, ¢ possivel encontrar forca e determinacao para seguir
em frente. A mulher retratada na letra ¢ um exemplo de coragem e perseveranga, inspirando os

ouvintes a enfrentarem seus proprios desafios com bravura e determinagao.
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Os Trés cantos nativos dos indios Krao representam uma parte fundamental de sua
cultura e tradi¢do oral. Os Kra6 sdo um povo indigena brasileiro que habita a regido amazdnica
e sua cultura € rica em musica, danga e rituais que refletem sua conexao com a natureza e sua
espiritualidade. Embora ndo possua informagdes especificas sobre essa obra, € possivel inferir
que suas cangdes refletem suas crengas, mitos, experiéncias cotidianas e, de modo geral, a nossa
ancestralidade.

Em nossa concepg¢do, a abordagem de tais elementos nos ajudou a construir uma
interpretacdo mais significativa, porque pudemos, a partir de tais dados, definir com mais
propriedade, dentre outros pardmetros, os tempos das cang¢des, bem como a forma de emissao
vocal mais apropriada para cada uma delas. Diferentemente da musica puramente instrumental,
a musica vocal, seja ela para solista ou coro, ao lidar com o texto, abre inumeras possibilidades

analiticas e performaticas para os intérpretes, sejam coralistas ou regentes.
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CONSIDERACOES FINAIS

Os elementos apresentados nesse estudo evidenciam varios aspectos da escrita coral de
Marcos Leite. Inicialmente, devemos destacar a variedade de géneros contemplados em sua
producdo, sobretudo num contexto no qual os arranjos de musica popular brasileira ndo tinham
espaco no repertorio dos coros brasileiros. Ao incluir frevo, samba, bossa nova, valsa e cangdes
dos povos originarios, ele da visibilidade as obras e aos compositores que até entdo estavam
marginalizados por conta de estigmas e preconceitos definidos por marcadores sociais,
geograficos e étnicos. A opgdo de Marcos Leite €, portanto, dissidente e vem para questionar
as hierarquias que colocam em patamares distintos musica popular e erudita, o local e o
universal.

Ainda que Marcos Leite utilize técnicas da tradigdo eurocéntrica, ele as relativiza,
brincando com tais elementos. A inexisténcia de silabas ou onomatopeias definidas em algumas
cangdes abre margem para a colaboracdo dos intérpretes. A polissemia do texto literario-
musical oferece, entdo, aos cantores e regentes a oportunidade de divertir-se com os sons que,
dependendo do contexto, podem ser produzidos de forma mais anasalada, suave ou
arredondada.

Ha alternancia entre passagens homofonicas e contrapontisticas, trechos em unissono e
melodia com acompanhamento vocal. Apenas uma obra tem solista, o que reitera o carater
coletivo da pratica coral. O jogo com as onomatopeias, a percussdo vocal, a falta de indicagao
de tempo, bem como o espaco para a improvisacdo e participacdo ativa dos intérpretes,
abrangendo regentes e coralistas. A variedade de combinagdes entre vozes e instrumentos
também ¢ um diferencial, sobretudo quando o arranjador insere apenas cifras ou ndo designa os
instrumentos acompanhadores. Essa abertura amplia as possibilidades de escolha dos
intérpretes, que poderdo usar os mais variados instrumentos em suas atuacdes.

Sob a perspectiva vocal, a andlise das extensdes nos mostra que, a excec¢dao de
Vassourinhas, os ambitos de todos os arranjos sdo comodos. Em geral, as vozes estdo sempre
dentro de uma décima terceira, isto ¢, uma oitava mais uma quinta, ficando os limites agudos e
graves para momentos especificos, as culminancias da narrativa poético-musical. Além disso,
soprano e contralto frequentemente cantam abaixo do D¢ central, o que representa, do ponto de
vista da produ¢do vocal, uma recorréncia sistemadtica a voz de peito, o que potencialmente pode
reduzir o nivel de estridéncia. Procedimento similar encontramos no tenor e no baixo.

O que vemos, nesse caso, ¢ uma mudancga paradigmadtica, pois passamos do texto

prescrito da partitura intocdvel para a obra aberta e colaborativa. Assim, as possibilidades
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interpretativas e discursivas se ampliam, porque, para além do texto, os intérpretes podem
brincar com os multiplos sentidos que o vocabulo evoca. Por isso, os aspectos discursivos sao
potencializados quando, para além do tecido musical e poético, os coros passam também a usar
a expressao corporal. Isso tudo ganha ainda mais forca quando entram em cena a indumentéria,
a maquiagem e os elementos cenograficos. Essa carnavalizacdo ¢ gesto politico.

As contribui¢des de Marcos Leite para o canto coral brasileiro, no século XX, foram
relevantes, fato que pode ser percebido até hoje no trabalho de arranjadores e maestros que
seguiram sua linha de pensamento. Sua proposta artistica e estética estd em consonancia com o
movimento de contracultura, tdo expressivo na sociedade brasileira na segunda metade do
século passado. A proposta coral entdo em voga, fortemente influenciada pelo Canto Orfednico
e que refletia aquilo que era imposto pelo regime de excec¢do, ja ndo correspondia aos anseios
da época, tanto no que diz respeito ao repertorio, baseado sobremaneira na tradi¢ao eurocéntrica
e com predominancia de musica sacra e folclorica, quanto no aspecto performatico.

A diversidade das técnicas aplicadas, os temas e autores contemplados mostram a
amplitude da visdo do artista, seu engajamento e compromisso com a musica do seu povo,
tempo e lugar. Marcos Leite empenhou-se para desenvolver uma identidade coral brasileira,
com uma sonoridade propria, razdo pela qual explorou elementos diversos da nossa cultura,
criando arranjos acessiveis ao nosso contexto. Finalmente, esperamos que, com esse trabalho,
possamos contribuir para a area da regéncia e do canto coral, sobretudo na divulgacdo do

trabalho de Marcos Leite, uma referéncia em nossa area.
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APENDICE

Em sua tese de doutorado, Lucato (2023) apresenta um registro de todos os arranjos
vocais de Marcos Leite, em ordem cronoldgica, para uma visao abrangente da trajetoria musical

do arranjador. Estdo em negrito os arranjos analisados neste trabalho.

e 1978 Alguém cantando; Chegando no baile; Lua, lua, lua, lua;

e 1979 Cidadezinha qualquer; Fair phyllis;

e 1980 El ahuasca-I; Morrer de amor; She's leaving home;

e 1981 O caderninho; Patuscada de Gandhi; Trés cantos nativos dos Indios Kra¢;
o 1982 Jumpin' Jack flash ou...; Meu amor me abandonou; Paraiba;

e 1983 Dorme, meu anjo lindo- I; Dorme, meu anjo lindo-II; Fascinagdo-I;

Homenagem ao malandro; Kid's boy; Musica suave; Rolina;

o 1984 Astral; Creme rugol; Geleia geral; Jura; Vatap4;

e 1985 A violeira; Cangdo pra inglés ver; Eu dei-I; Forte corrente; Ireré-I; Marcha da
quarta feira de cinzas;

o 1986 Agua de beber; Amor tem fogo; Chovendo na roseira-I; Dona boa; Hey
crocks; La biondina; Luz neon; Noite ocidental; O barco; Oh, Catarina;

e 1987 Imagine; Ireréll; Nao precisa ser her6i; Oh, darling; Sacha;

e 1988 Beibidol; Crescidos e crescentes; Hino ao musico; Rio de Janeiro; Samba do
crioulo doido; Um a zero; Yesterday;

e 1989 Cae n'adgua; Ciribiribin; Disparada; Eu te amo; Fora dos eixos; Hula;
Jaquetdo/vé se ela chora; Lampadas ge; Na baixa do sapateiro-I; Palco-I; Pond's;
Regulador Xavier; Tratamento de beleza para o lar; Universal,

e 1990 Ana Luiza-I; Anos dourados; Arca de no¢; Aula de inglés; Ave Maria; Bossa
nova; Cangdo amiga; Cangao do papagaio; Carnaval nassara; Crianca que nao estuda;
Dindi; El ahuasca-II; Esso; Garota de Ipanema-I; Grau dez; Hino do Senhor do Bonfim;
Histodria antiga; Isto aqui o que €; Jodo valentdo; Juazeiro; Lobo bobo; Marido & marido;
Meditation; Meu consolo € vocé; Modinha; Mundo de zinco; No meio do caminho; O
barquinho; O bom; O pato; Olha Maria; Pense em mim; Quadrilha; Ranchinho
abandonado; Residuo; Retrato em branco e preto; Trilogia; Um abraco no codd; Wave-
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1991 A nivel de...; Acorda, amor; Alvorada; Aquarius; Cangdo do amanhecer;
Carnaval 51; Detalhes; Fado tropical; Fascinacao-II; Fé cega, faca amolada; Georgia on
my mind; Insensatez; Non ¢ facile / datemi un martello; O que vier eu traco; Papai me
empresta o carro; Pastilhas valda; Pega rapaz; Pierr6 apaixonado-I; Primavera-I; Rosa
dos ventos-I; Rosa dos venlos-1I; Saudades da Guanabara; Terra; The fool on the hill;
Theme song for i.c.c.a.;

1992 Alegria, alegria; Amargura; Ana Luiza II; Ando meio desligado-I; Arrastao
/ Upa neguinho; Bandeira branca; Blackbird; Cang¢do da felicidade; Dorme meu anjo
Lindo-III; Expresso 2222; Figurinos; Irene; Linda flor, Malandragem d4 um tempo;
Marinheiro s6; Menina de cinema; No rancho fundo; Pais tropical; Pastoril alagoano-I;
Pastoril alagoano-II; Pois €; Superbacana;

1993 A histoéria de Lily Braun; A Rita; Bat macumba; Brasil; Cachaca / saca-rolha;
Cotidiano; Garota de Ipanema-II; Got to get you into my life; Hey jude; Jingle do
Festival de Londrina; Lata d'agua-I; Maria Maria; Maringé; Mulher, Nao identificado;
Noites de junho; O lado quente do ser; Revolution; Sdo Paulo, Sdo Paulo; The long and
winding road; Trezentas e sessenta e cinco igrejas; Tropicalia; Wave-II ; When i'm
sixty-four;

1994 A jardineira; A vaca mimosa e a mosca zenilda; Baby; Bela; Bibidi-bobidi-
boo; Blues da piedade; Blues do ano dois mil; Cantiga de amor; Carne de pescogo;
Codinome beija-flor; Coragdo carioca; Exagerado; Fascinacgdo-IIl; Faz parte do meu
show; Formosa / Florisbela; Frevo de Orfeu; Gabriela; Guaratuba, matupd, Carandiru;
Ideologia; Labirinto de dor; Linda morena; Maior abandonado; Méscara negra; Menino
do rio; No corddo da saideira; O compositor me disse; O nosso amor a gente inventa; O
poeta estd vivo; Oh,as mulheres!; Pernas; Pra machucar meu corag¢ao; Tempo feliz;
Todo amor que houver nesta vida; Um trem para as estrelas;

1995 Ando meio desligado-II; Brasileirinho; Desde que o samba ¢ samba-I; Estrela
brasileira; Eu dei-1I; Eu sei que vou te amar; Haiti; Mamae coragem; Mundo melhor; O
teu cabelo ndo nega; Olhar brasileiro; Palco-II; Parabolicamard ; Perche; Piano na
mangueira; Por causa de vocé-I; Por causa de vocé-II; Sdo coisas nossas; SO dango
samba; Soy loco por ti América; Splish splash; Trinta e trés-destino Pedro II; Yo quiero
una mujer;

1996 A festa do bolinha; As curvas da estrada de Santos; Asa branca; Até amanha;

Biquini / Lacinhos; Borzeguim; Cais; Chovendo na roseira-II; Coracdo materno; Deixe
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o ar respirar; El dia que me quieras; Eu sou terrivel; Festa de arromba; Filme triste-I;
Forever green; Gatinha manhosa; Love me do; Mocinhas da cidade; Muito bem;
Namoradinha de um amigo meu; Nao posso ver, O cantador; O passo do elefantinho;
Papo firme; Pare o casamento; Pastorinhas; Paula e bebeto; Pierrd apaixonado-II; Rua
Augusta; Samba torto; Sentado a beira do caminho; Smile; Suite cabaré; Tamba taja;
Um indio; Vassourinhas;

1997 A minha vida; A saudade mata a gente; Caso sério; Conto unta onda;
Curumim; De onde vem o baido De volta ao samba; Era um garoto que como eu amava
os Beatles e os Rolling Stones; Estrada do sol; Eu te amo mesmo assim; Filme triste-1I;
Las secretarias; Nos de pinho; O carango; Ovelha negra; Por toda a minha vida; Rosa;
Solidao que nada; Sonifera ilha; Tenha calma;

1998 A culpa ¢ do saci; A paz; Alegria; Ao amanhecer; Aquarela do Brasil; Atras da
porta; Camisa amarela; Coco do coco; Como ¢ que eu posso; Copacabana; Corcovado;
Dora; Felicidade; Good day sunshine; Here, there and everywhere; Injuriado-I; La
solitudine; Lata d'agua-Il; My love; Na carreira; Ne me quitte pas; Noite feliz; O gosto
do amor; Sem eira nem beira; Suite alagoana; Tem mais samba; Verde;

1999 Can't buy me love; Casas da banha; E com esse que eu vou; Garota de
Ipanema-III; Geni e o zepelim; Hino do carnaval brasileiro; In my life; Injuriado-II;
Now here man; Planeta 4gua; Primavera-II; Quando o natal chegar; Tango do covil;
Tem gato na tuba; Valsa de uma cidade; Verdura; Vocé so...mente;

2000 A voz do morro; Bom tempo; Capoeira; Carnaval de Alagoas; Cidade mulher;
De babado / partido alto; Desde que o samba ¢ samba-II; Estacdo derradeira;
Homenagem ao malandro-1I; Meu caro amigo; Mil perddes; Na baixa do sapateiro-II;
O brilho do teu olhar; O rio nasceu pra mim; Recenseamento; Século do progresso;
2001 Agua; Alagoas; Ave Maria; Curti¢do nas entrelinhas; Mulheres do Brasil;

Xangd mando.
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