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RESUMO

O assunto desta tese ¢ o piano solo de Gilson Peranzzetta, e o objetivo central ¢
desenvolver um arranjo a partir dos recursos composicionais utilizados por ele. Para alcangar
esta meta, a pesquisa tratou do conceito de arranjo na musica popular brasileira e o seu
processo de producdo; apresentou um breve historico do piano na musica popular
instrumental brasileira, incluindo a produ¢do de Gilson Peranzzetta neste campo; reconheceu
os procedimentos composicionais que ele utiliza em 7 arranjos para piano solo; e por fim
elaborou-se um arranjo baseado nesta identifica¢do de recursos musicais, para o qual também
foi fundamental as reflexdes conceituais sobre o arranjo na musica popular brasileira e os
dados histérico/discograficos estudados.

Para a realizagcdo destas etapas, utilizou-se diferentes ferramentas metodoldgicas: o
periodo delimitado para a sele¢do dos arranjos analisados foi entre 2007 e 2015, considerando
a producdo mais recente de Peranzzetta; entre os sete arranjos selecionados, foi necessario
realizar a transcri¢do e edicdo musical de seis deles; consultou-se diferentes entrevistas
concedidas por ele, incluindo duas exclusivas para esta pesquisa; revisdo bibliografica do
arranjo na musica popular brasileira, com a eleicdo dos conceitos de arranjo inaugural e a
rede interpoética; um levantamento discografico do piano solo na musica popular brasileira
entre 1980 e 2015, importante material para o reconhecimento geral desta campo musical; a
analise musical pautada em diferentes referencias bibliograficas; e a performance de todos os
arranjos estudados.

Como resultado, apresenta-se uma cole¢ao de ferramentas composicionais que podem
colaborar no processo criativo autoral de outros pianistas e musicos em geral, o que ¢
exemplificado através da elaboracdo de um arranjo para piano solo.

Palavras-chave: Peranzzetta, Gilson, 1946-; Arranjo (Musica); Musica popular brasileira;
Piano; Pianistas - Brasil - Séc. XX.



ABSTRACT

The subject of this thesis is the piano solo of Gilson Peranzzetta, and the central
objective is to develop an arrangement from the compositional resources used by him. To
reach this goal, the research dealt with the concept of arrangement in Brazilian Popular Music
and its production process; presented a brief history of the piano in Brazilian Popular
Instrumental Music, including the production of Gilson Peranzzetta in this field; recognized
the compositional procedures that he uses in 7 arrangements for solo piano; and finally an
arrangement based on this identification of musical resources was elaborated, for which also
the conceptual reflections on the arrangement in Brazilian Popular Music and the
historical/discographic data studied were fundamental.

In order to carry out all these steps, different methodological tools were used: the
period delimited for the selection of the analyzed arrangements was between 2007 and 2015,
considering the most recent production of Peranzzetta; among the seven selected
arrangements, it was necessary the transcription and musical edition of six of them; I
consulted different interviews granted by him, including two exclusive ones for this research;
bibliographical review of the arrangement in Popular Brazilian Music, with the election of the
concepts of “inaugural arrangement” and the “interpoetic network”; 1 did an album research
for solo piano in Brazilian Popular Instrumental Music between 1980 and 2017, an important
material for the general recognition of this musical field; the musical analysis based on
different bibliographical references; and the performance of all the arrangements studied.

As a result, we present a collection of compositional tools that can collaborate in the
authoral creative process of other pianists and musicians in general, which is exemplified by
the elaboration of an arrangement for solo piano.

Keywords: Peranzzetta, Gilson, 1946-; Arrangement (Music); Brazilian Popular Music;
Piano; Pianists - Brazil - 20th century.
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INTRODUCAO

A musica popular brasileira, a partir de meados do século XIX até a atualidade,
apresenta um acervo pianistico que inclui varios nomes como Chiquinha Gonzaga (1847-
1935), Ernesto Nazareth (1863-1934), Radamés Gnatalli (1906-1988), Tom Jobim (1927-
1994), Luiz Eg¢a (1936-1992), Laércio de Freitas (1941), Cesar Camargo Mariano (1943),
Amilton Godoy (1941), Gilson Peranzzetta (1946), Cristovao Bastos (1946), Egberto
Gismonti (1947), André Mehmari (1977), entre outros. Evidentemente, esta ¢ uma lista
limitada e apenas ilustrativa, sem o intuito de diminuir a atua¢do de outros pianistas nao
citados.

Uma das importantes atividades destes musicos € o piano solo, um trabalho recorrente
entre o final do século XIX e inicio do século XX, ja que o piano era o principal sonorizador
dos diferentes ambientes urbanos e propagador das novidades musicais da época (ROSA,
2014, p.39-60). O pianista popular deste periodo ficou conhecido como pianeiro, termo que
sera tratado de forma mais apropriada no capitulo 2 deste trabalho. De acordo com Tinhorao
(2005, p.169), estes instrumentistas demoraram para serem gravados como solistas. No
entanto, o crescimento da producdo musical independente na década de 1980, incentivado
pela reorganizagdo da industria fonografica e a queda nos precos dos equipamentos de
gravacao (VICENTE, 2002, p.90-134), possibilitaram uma ampliagdo da discografia para
piano solo na musica popular brasileira.

Apesar da importancia do trabalho solo destes pianistas, as pesquisas neste ambito
ainda sdo escassas, principalmente em relagdo a produgdo pos-década de 1980. No entanto, de
forma gradativa estd sendo realizada a constru¢do de um corpo bibliografico, como ¢
perceptivel no levantamento alcancado: “Verde e amarelo em preto e branco: as impressdes
do Choro no piano brasileiro”, de Almeida (1999); “Mistura de tradicdes musicais: semiose €
representacdo mental na performance dos arranjos pianisticos de Francis Hime”, de Fortes
Filho (2008); “O samba para piano solo de Cesar Camargo Mariano”, de Gomes (2012);
“Alma: o estilo pianistico de Egberto Gismonti”, de Gomes (2015); “Frevo para piano de
Egberto Gismonti: Uma andlise de procedimentos populares e eruditos na composicdo e
performance”, de Magalhdes Pinto (2009); “Os choros para piano solo "Canhoto" e
"Manhosamente" de Radamés Gnattali: um estudo sobre as relagdes entre a musica erudita ¢ a
musica popular”, de Pronsato (2013); “Musica Popular Instrumental Brasileira (1970-2005):
uma abordagem subsidiada pelo estudo da vida e obra de oito pianistas”, de Rodrigues

(2006); “Analise e consideragdes sobre a execu¢do dos choros Canhoto e Manhosamente de
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Radamés Gnattali”, de Santos (2002); “A Interpretagdo e o Pianismo de Egberto Gismonti em
sua obra “Sonhos de Recife””, de Silva (2005).

Entre os importantes pianistas brasileiros, destaca-se Gilson Peranzzetta, que também
¢ arranjador, orquestrador, compositor, diretor musical e multi-instrumentista (piano,
acordeon ¢ clarinete). Este musico nasceu no ano de 1946, no estado do Rio de Janeiro, ¢
desenvolveu trabalhos ao lado de vérios artistas da musica popular brasileira, entre eles: Ivan
Lins, Gonzaguinha, Simone, Djavan e Edu Lobo. A partir da década de 1980, passou a
priorizar a sua producdo autoral, somando-se até a atualidade mais de 40 discos. Ele ¢ um
reconhecido arranjador e orquestrador, elogiado por nomes como Tom Jobim e Quincy Jones
(GILSON PERANZZETTA').

Peranzzetta apresenta uma atuagcdo muito versatil, tanto na performance quanto
instrumentista, tal como nos arranjos e composi¢des, que exploram diferentes formagdes
instrumentais, como piano solo, duos (com violdo, sax, voz e outros), trios (piano, baixo,
bateria), big bands e orquestras. Possui uma discografia densa e trabalhos de destaque
internacional. No entanto, as pesquisas sobre a sua producdo ainda sdo escassas, e até o
momento foi encontrado somente uma dissertagdo que estuda trés pianistas, incluindo seu
nome: “César Camargo Mariano, Cristovao Bastos e Gilson Peranzzetta: uma analise musical
das técnicas de acompanhamento pianistico na musica popular brasileira no final do séc. XX”
(GAROTTI JUNIOR, 2007). Nao foi encontrada nenhuma pesquisa sobre o piano solo de
Gilson Peranzzetta, que ¢ um dos pilares no desenvolvimento desta tese.

Minhas primeiras performances dos arranjos de Peranzzetta ocorreram no ano de
2012, quando formei um duo com o saxofonista Antonio Alves (Foka). Nesta época, eu
pesquisava por gravacdes com a formacao instrumental de piano e sax, quando encontrei o
trabalho de Peranzzetta com o flautista e saxofonista Mauro Senise. Apds transcrever e tocar
alguns arranjos do duo, percebi que o trabalho pianisticos de Peranzzetta nesta formacao
instrumental se aproximava muito do piano solo e com énfase na mao esquerda. Motivado
pelo duo, também busquei aprimorar a minha performance e o meu processo criativo voltado
para o piano solo.

Um arranjo para piano solo envolve diferentes questdes como, o reconhecimento das
possibilidades sonoras do instrumento, as ferramentas composicionais a serem aplicadas e o

dominio técnico para performance ao piano. Geralmente, o instrumentista de musica popular

" GILSON PERANZZETTA. In: Diciondrio Cravo Albin da Miisica Popular Brasileira. 2002-2014. Disponivel
em: <http://www.dicionariompb.com.br/gilson-peranzzetta>. Acesso em 05 de mar. de 2014.
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realiza todas estas atividades (CIRINO, 2009, p.43), no entanto, o piano solo exige um maior
dominio técnico para performance, principalmente pela movimentacdo mais intensa da mao
esquerda. Diante destas questdes importantes e profundas, minha pesquisa se restringiu em
reconhecer os procedimentos composicionais do piano solo de Gilson Peranzzetta e aplica-lo
na elaboracdo de um arranjo. Em outras palavras, o objetivo principal deste estudo ¢ adquirir
ferramentas musicais para arranjos autorais a partir de Peranzzetta, o que pode colaborar no
processo criativo de outros pianistas € musicos.

Para alcangar este proposito foi necessario o estudo de outras questdes que
complementam e possibilitam um olhar mais apropriado ao objeto de pesquisa: a identificagao
dos procedimentos composicionais utilizados por Gilson Peranzzetta em seus arranjos para
piano solo; a eleicdo de conceitos que examinam o arranjo na musica popular; a apresentacao
de um panorama histérico do piano solo na musica popular brasileira; a formacdo e a
producdo de Gilson Peranzzetta com o foco no piano solo; e finalmente a elaboracdo de um
arranjo para piano solo. Estes assuntos foram tratados no decorrer desta tese, que foi
estruturada em cinco capitulos.

A sele¢do dos arranjos de Peranzzetta a serem estudados foi iniciada a partir da
audicdo dos seus trés albuns para piano solo: Cantos da Vida (1988), Metamorfose (2001) e
Bandeira do Divino (2007). Além destes trabalhos, ele também participou de trés CDs que
incluem vérios pianistas: Meus Caros Pianistas (2001), A Musica de Chaplin (2004) e o

Album Pitoresco Musical (2014). Em entrevista ao site “Musicos do Brasil™

, Peranzzetta
pontua alguns aspectos estilisticos importantes, “na forma e na dura¢ao nao sei definir, mas na
harmonia e no ritmo com certeza. Uso uma forma de harmonizagdo bem pessoal e, no ritmo,
utilizo muito a mao esquerda para que, mesmo quando toco solo, ndo fiquem faltando as
pulsacdes e o baixo”.

Verifiquei estas informagdes ouvindo a discografia de Peranzzetta para piano solo, e
dentre os elementos mencionados por ele, destacou-se a maior énfase ritmica e movimentagao
da mao esquerda. Seguindo estes indicios estilisticos, optei pela selecdo de arranjos com
maior realce destes aspectos e delimitei esta pesquisa as suas produgdes mais recentes, de
2007 a 2015. Ha arranjos em andamentos mais lentos € com menor énfase ritmica que

também apresentam aspectos pessoais que merecem um estudo, contudo para esta pesquisa

escolhi apenas a sua faceta mais ritmica e com maior movimenta¢do da mao esquerda.

2 Disponivel em: <http://www.musicosdobrasil.com.br/verbetes.jsf>.Acesso em 04 de mar. de 2014.
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Foram selecionados sete arranjos, dos quais quatro deles estdo presentes no CD

Bandeira do Divino (2007), que foi o ultimo trabalho de Gilson Peranzzetta dedicado ao piano

solo no periodo do inicio desta pesquisa:

Tabela 1 - Os 7 arranjos de Gilson Peranzzetta selecionados para pesquisa

7 Arranjos selecionados

Album/Show (ano, gravadora)

Arranjos/composi¢oes

CD Bandeira do Divino
(2007, Delira Musica)

“Asa Branca” (Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira)
“Estamos A1” (D. Ferreira, M. Einhorn e R. Werneck)
“Ponteio” (Edu Lobo e Capinan)

“Obsession” (G. Peranzzetta, D. Caymmi e T. Gilette)

Apresentacdo no “Programa do J§”
(2011)

“Bala com Bala” (Jodo Bosco e Aldir Blanc),

Livro CD Album Pitoresco Musical
(2014, Edigoes de Janeiro)

“Braz de Pina” (composi¢ao e arr. de G. Peranzzetta)

CD Repercutindo
(2015, Fina Flor), gravado em duo
com o percussionista Amoy Ribas.

“La vai o cara” (composi¢ao e arr. de G. Peranzzetta)

Neste ultimo arranjo, “La Vai o Cara”, considerei que a atua¢do em duo de piano e

percussao, ndo interfere na concepgdo geral do piano solo de Gilson Peranzzetta, como ele

mesmo me afirmou em entrevista (PERANZZETTA, 2016). Além disto, a composi¢do “La

. .y : 3
vai o cara”, ja esteve presente nos shows de Peranzzetta, e era apresentada ao piano solo™.

No primeiro capitulo desta tese, sdo apresentadas questdes conceituais sobre o arranjo

e a sua producdo na musica popular. A no¢do de arranjo e os aspectos que integram a sua

pratica tem sido revistas, como pode ser verificado nos estudos de Aragdo (2001), Lima

(2003), Protasio (2005) e Nascimento (2010). Esta atividade ocupa um papel muito

importante na musica popular, geralmente toda composicdo neste ambito inclui a elaboragao

de um arranjo (ARAGAO, 2001). Na busca de adequar os conceitos de arranjo com a pratica

deste oficio na musica popular, alguns pesquisadores desenvolveram ferramentas tedricas que

’De acordo com as noticias de divulgagio de shows disponiveis na internet (CORBETT, 2009):

https://www.baressp.com.br/noticias/e-hoje-gilson-peranzzetta-entre-amigos-no-sesc-pinheiros-em-sao-paulo
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nos auxiliam na compreensdo deste campo, como a dissertacdo de Aragdo (2001),
“Pixinguinha e a génese do arranjo musical brasileiro (1929 a 1935)”, que propde o conceito
de original virtual, e a tese de Nascimento (2011), “Recriaturas de Cyro Pereira: Arranjo e
interpoética na musica popular”, que dentre os varios conceitos desenvolvidos apresenta:
enunciado simples, enunciado ampliado, arranjo inaugural, rede interpoética e continuum
criativo.

No segundo capitulo, apresento um breve historico do piano na musica popular
instrumental brasileira, desde os pianeiros, os primeiros representantes do piano solo neste
ambito, até a década de 1960, quando o piano se destaca nos trios instrumentais ao lado do
contrabaixo e da bateria, e ¢ impactado pelo jazz e pela bossa nova. As principais referéncias
para explanagdo sobre os pianeiros foram: o livro de Rosa (2014), “Como ¢ bom poder tocar
um instrumento: presen¢a dos pianieros na cena urbana brasileira”; e o livro de Tinhordo
(2005), “Musica popular: os sons que vém da rua”. Dentre as referéncias utilizadas para a
construcao do topico “O piano nos anos de 1960: o jazz, a bossa nova e o samba jazz” foram
centrais as seguintes teses: “Samba-jazz aquém e além da bossa nova: trés arranjos para Céu e
Mar de Johnny Alf” (GOMES, 2010), e “O estilo pianistico de Cesar Camargo Mariano entre
1964 ¢ 1981 através de sua atuagdo nos piano-trios, como sideman € no duo Samambaia”
(GOMES, 2017).

A partir da década de 1980, observa-se o crescimento de registros fonograficos
voltados para o piano solo na musica popular brasileira, devido ao crescimento do mercado
independente (VICENTE, 2002, 90-134), como foi mencionado no inicio desta introdug¢ao.
Para compreender o cenario desta produ¢do, que incluiu Gilson Peranzzetta, realizei um
levantamento discografico do piano solo na musica popular instrumental brasileira entre 1980
e 2015, o qual ¢ suscintamente relacionado com as transformacdes ocorridas na industria
fonografica, e ¢ apresentado no capitulo 3. Este levantamento foi realizado a partir de
pesquisas nos sites de diversos pianistas, em lojas de discos virtuais e principalmente no site
“Discos do Brasil”. A quantidade de albuns encontrados me surpreendeu; foram 76 trabalhos
(LPs e CDs), principalmente porque apenas um nimero restrito destas gravacdes se tornou
mais conhecido. Neste capitulo também discorro sobre a formacdo e produgdo musical de
Gilson Peranzzetta, para isto me alicercei em diferentes entrevistas que ele concedeu,
incluindo duas em que fui o entrevistador.

No capitulo 4, trato dos procedimentos composicionais nos arranjos de Gilson
Peranzzetta para piano solo. Inauguro esta secdo apresentando as questdes referentes as

partituras que ele disponibilizou e o grau de predeterminacdo dos seus arranjos, ou seja, o



24

quanto o arranjo foi planejado antes da performance. Depois discorro sobre o seu processo
criativo e em seguida explano de forma categorizada os procedimentos composicionais que
identifiquei nos seus arranjos. Para realizagdo desta etapa, o primeiro passo foi a transcrigdo e
edi¢do de seis dos sete arranjos selecionados, com uso dos programas Transcribe (versao
8.65.0) e Finale (versdao 2014.5). A partitura do arranjo para musica “Braz de Pina” (Gilson
Peranzzetta) presente no livro/CD Album Pitoresco Musical (ALZUGUIR, 2014), foi
utilizada devido a grande proximidade com a gravagdo em 4udio. A partir destes materiais foi
feita a andlise e o reconhecimento dos recursos utilizados por Gilson Peranzzetta. Dentre as
varias referéncias utilizadas nestas analises destaco as seguintes: Freitas (2010), Guest (2009 e
2010), Almada (2000), Sandroni (2001), Valério (2005), Levine (1989, 1995) ¢ Baker (1998).
Também realizei comparagdes entre o arranjo de Peranzzetta e outros arranjos, porém sem a
intencdo de realizar uma andlise estritamente comparativa. A ideia foi apenas referenciar
minimamente um arranjo anterior ao do Peranzzetta (original virtual ou arranjo inaugural,
como serd apresentado) para melhor compreensdo do que ele desenvolveu, incluindo as
interferéncias destes trabalhos precedentes. Neste sentido, os conceitos desenvolvidos por
Nascimento (2005 e 2010), arranjo inaugural, rede interpoética e continuum criativo, foram
fundamentais.

No quinto e ultimo capitulo, elaborei um arranjo para piano solo sobre a composi¢ao
“Triste” (Tom Jobim), a partir dos elementos composicionais de Peranzzetta apresentados no
capitulo 4. Nesta parte final da pesquisa, ocorreu a conversdo de dados tedricos em processo
criativo, onde convergiram todas as reflexdes realizadas nos capitulos anteriores. Além disto,
foi fundamental a performance de todos os arranjos analisados, o que colaborou na
compreensdo “tatil” dos procedimentos pianisticos utilizados, apesar de ndo estarem descritos
de maneira direta no texto. Muitos elementos utilizados por Peranzzetta aparecem no arranjo
de forma sugestiva, ndo como colagens, pois apesar da possibilidade de soar
“peranzzetistico”, ndo se trata de um ‘“‘cover” estilistico, reiterando que o proposito ¢ a
producdo autoral. Foi uma experiéncia interessante e provavelmente pode colaborar na
producdo de arranjos para piano solo de outros pianistas, bem como ampliar as ferramentas

composicionais que podemos utilizar neste tipo de arranjo.
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1. O ARRANJO

1.1. Questdes sobre o conceito de arranjo

O termo “arranjo musical” apresenta varios significados e usos de acordo com seu
contexto musical, social e historico. Alguns autores ja problematizaram este tema e
apresentaram perspectivas interessantes, como Aragao (2001), Lima (2003), Protasio (2005) e
Nascimento (2011). A partir destes estudos abordarei alguns aspectos sobre o termo “arranjo”
e o seu processo de producao na musica popular, os quais sdo fundamentais para compreensao
dos arranjos para piano solo de Gilson Peranzzetta.

A definicdo do termo “arranjo” nos diversos diciondrios musicais nao revelam
totalmente o sentido pratico deste oficio, ou ainda apresentam confusdes sobre ele, como
demonstram os estudos de Lima (2003) e Protasio (2005). Entre os problemas conceituais
expostos por estes autores, destaco duas questdes: a confusdo entre arranjo e transcri¢do, € a
proximidade entre a atividade do arranjador e a do compositor. Lima (2003) procura esclarecer

a expressao transcri¢do musical a partir de duas defini¢des:

“[...] a expressdo transcrigdo musical é compreendida como o processo de
modificagdo do meio fonico original de uma determinada composicéo, significando
também a passagem de obras escritas em notagdes antigas para a notacdo moderna ou
ainda, o registro, em notagdo musical, de obras ouvidas em discos ou em
apresentagdes ao vivo” (LIMA, 2003, p.21)

A primeira definicdo de “transcri¢do” apresentada acima, “[...] o processo de
modifica¢dao do meio fonico original de uma determinada composi¢ao [...]”, ¢ realizada a partir
da partitura original da composi¢do. Trata-se de uma atividade usual na musica erudita e a sua
realizacdo implica na manuten¢do da “esséncia” da obra, ou seja, ndo ¢ o caso de um trabalho
que envolve criagdo musical como no arranjo (LIMA, 2003, p.22; PROTASIO, 2005, p.68). A
segunda abordagem do termo “transcricdo” apresentada na citagdo anterior estd mais ligada a
musica popular, que ¢ a transcri¢do de uma obra musical a partir de um audio gravado. Esta
tarefa requer um bom desempenho auditivo para o reconhecimento dos elementos musicais,
além do conhecimento necessario para adequagdo destes dados em grafia musical, a partitura.

No decorrer desta tese utilizaremos o termo transcri¢ao neste sentido.
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A proximidade entre a atividade do arranjador e do compositor ¢ outra questdo
apresentada por Lima (2003). De acordo com este autor, a Unica distin¢ao entre estes oficios,
composi¢ao e arranjo, € o fato do compositor ser o responsavel pela concepgao ou insight inicial
da obra, a partir da qual ela sera desenvolvida (LIMA, 2003, p. 18). A visdo do pesquisador
Nascimento (2011) é muito parecida. O arranjador, de acordo com ele, precisa de
conhecimentos composicionais para a realizacdo do seu metié, o que inclui atividades como
desenvolvimento de melodias, texturas, harmoniza¢do, rearmonizagdo e estruturas
complementares. O maestro, pianista, compositor e arranjador Nelson Ayres também aproxima

as atividades do arranjador com a do compositor:

Arranjo vocé € praticamente um co-compositor, ou seja, vocé interfere na musica do
cara, vocé bola uma introdu¢@o ou um contra-canto pra melodia, vocé€ tem um pouco
mais de liberdade. Vocé sé tem uma linha melddica e uma harmonia basica, em torno
disso, vocé cria, vocé recompde a musica. (BASTOS, 2010, p.225)

O musico, cujo trabalho ¢ foco deste estudo, Gilson Peranzzetta, reafirma a

similaridade entre arranjar e compor:

Eu acho que os arranjadores deveriam participar da peca como co-autores em muitos,
muitos casos. Porque o arranjador faz uma introdu¢do, faz uma ponte, um final,
rearmoniza... Eu tenho isso na minha cabeca: ndo adianta vocé tentar ser um grande
arranjador sem ser compositor. Essas duas coisas t€ém que andar juntas. [...] as vezes,
vocé tem que compor outra melodia — até varias melodias encadeadas entre si — e,
vocé precisa ter algum conhecimento de composicdo para que isso realmente
funcione. (GAROTTI JUNIOR, 2007, p.124)

Nesta pesquisa, o termo arranjo sera apresentado como um processo criativo que
possibilita um novo desfecho para uma obra pré-existente, com liberdade para alterar, adicionar
ou suprimir elementos da mesma. Ou seja, totalmente em concordincia com as perspectivas
apresentadas acima, onde o arranjador se utiliza de ferramentas composicionais para realiza¢ao

do seu oficio.

1.2. O processo de producio dos arranjos na musica popular

No final da década de 1920 e durante a década seguinte, ocorreram alguns fatos que
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colaboraram na ampliagdo da industria de discos no Brasil, como a chegada do sistema elétrico
de gravacdo em 1927, a ampliagdo da concorréncia no mercado nacional com a instala¢do de
gravadoras internacionais entre 1928 e 1930 (como a Columbia, a RCA-Victor e Brunswick),
e a partir de 1932 a rddio comercial. Neste contexto, a figura do arranjador ganha destaque no
desenvolvimento da musica popular urbana, € o seu éxito em radios colaborava para a sua
atuagdo na industria fonografica (VICENTE e MARCHI, 2014). A partir desta época, o
arranjador torna-se imprescindivel na producdo da musica popular urbana brasileira.
(ARAGAO, 2001, p.2).

Até meados dos anos de 1960, os arranjadores desempenhavam a sua fun¢do de maneira
quase independente do compositor ou cantor. De acordo com Edu Lobo (1976), a partir da bossa
nova alguns musicos comegaram a realizar ou a participar efetivamente na elabora¢do dos
arranjos, como Dori Caymmi, Theo de Barros, Marcos Valle e Milton Nascimento, pois “[...]
ndo ¢ como antigamente, em que o sujeito cantarolava a musica, o maestro escrevia e depois
ela era gravada no estudio ” (LOBO, 1976, p.210). Esta afirmacgdo sugere que até¢ entdo os
cantores e compositores de musica popular ndo tinham liberdade ou conhecimento necessario
para intervir na elaboracdo dos arranjos, uma questao que ultrapassa o escopo desta pesquisa.

Ap0s esta breve apresentacdo historica do arranjo na musica popular brasileira vejamos
algumas questdes que constituem o seu processo de producdo: a estruturacdo do arranjo, o
trabalho coletivo, o arranjo “original” e as diferentes gravacdes como parametro para outros
arranjos. As principais referéncias para estes aspectos foram a dissertagdo de Aragdo (2001),
“Pixinguinha e a génese o arranjo musical brasileiro”, e a tese de Nascimento (2011),
“Recriaturas de Cyro Pereira: arranjo e interpoética na musica popular”. Estes pesquisadores
desenvolveram conceitos como: “original virtual” (ARAGAO, 2001), “enunciado simples”,
“enunciado ampliado”, “arranjo inaugural”, “rede interpoética” e “conmtinuum criativo”
(NASCIMENTO, 2011).

Geralmente qualquer performance no campo da musica popular inclui a existéncia de
um arranjo, ja “[...] que na maior parte das vezes o compositor ndo determina a priori (¢ nem se
espera isso dele) todos os elementos necessarios para uma execu¢io”. (ARAGAO, 2001, p.18).
Devido a esta especificidade, a composi¢do em musica popular “[...] permanece um tanto
potencial, aberta a novos arremates”, os quais geralmente ficam a cargo do arranjador
(NASCIMENTO, 2011, p.19). Lembrando ainda que ele contard com a contribuicdo dos
musicos (instrumentistas ou cantores), cujo grau de interferéncia dependerd da concepcao do
arranjo. Alias, ¢ muito comum a elaboragdo de arranjos pensados especificamente para um

determinado intérprete ou grupo musical, como citou Gilson Peranzzetta em entrevista:
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Eu vou escrevendo desta forma, pensando pra quem eu estou escrevendo. Eu acho que
quanto mais vocé facilitar, ndo tirando a sua criatividade, tem um rendimento muito
maior, no estidio, ou mesmo ao vivo. Entdo € isto que o arranjador tem que pensar,
ndo é olha como eu sou demais, quero ver vocé tocar isto ai que eu escrevi. E
bobagem, ndo funciona. (PERANZZETTA, 2016)

O processo de producdo da musica popular ¢ frequentemente coletivo. Se tomarmos a
cangdo como exemplo, perceberemos que ha diferentes passos até a gravacao ou performance.
Primeiro o artista compde a cangdo, que serd escrita em partitura por um musico (caso o
compositor ndo tenha este conhecimento), instituindo o que Nascimento (2011) chamou de
“enunciado simples”, ou seja, “[...] a extensdo que vai do inicio da melodia até o ponto em que
comecaria tudo outra vez numa hipotética repeti¢ao da letra” (p.24), o que também ¢ chamado
de chorus no jazz. Depois ¢ definido o “enunciado ampliado”, imaginado pelo compositor ou
proposto pelo arranjador, que ¢ o “enunciado simples” acrescido das “repeti¢des integrais e/ou
parciais, introdu¢do e demais passagens complementares” (NASCIMENTO, 2011, p.24).

Na proxima etapa da produgao de uma cangdo o arranjador elabora os detalhes musicais
do “enunciado ampliado ”. Depois ocorre a realizagdo dos ensaios, a contribui¢do dos musicos
(de acordo com o grau de liberdade proposto no arranjo) e finalmente acontece a gravagao ou
apenas a apresentacao da obra.

O arranjo de uma cangao pode ser tdo marcante, a ponto de se tonar uma parte integrante
da mesma, quase inseparavel. Nestes casos, o musico Eduardo Souto Neto argumenta que “[...]
o artista reproduz o que foi escrito até com outros instrumentos ou com a prépria voz” (SA, s/d,
p.82). Isto ¢ bem claro na cangdo “Aquarela do Brasil” de Ary Barroso, com o arranjo de
Radamés Gnattali. E muito comum quando ouvimos o inicio da letra “Brasil”, esperarmos o
contracanto “tan-tan-tan, meu Brasil brasileiro, tan-tan-tan”. Na época (1939), muitas pessoas
chegaram a pensar que o Radamés era o arranjador e também o compositor desta cangao.
(BARBOSA ¢ DEVOS, 1984).

O arranjo também ¢ muito importante no campo da musica instrumental, no entanto, o
seu processo de construgdo ¢ mais direto, se comparado ao da cancdo. No caso das grandes
formagdes instrumentais, como orquestras e big bands, os arranjos sdo elaborados pelo
arranjador e tocado pelo grupo, que podera contribuir dependendo da proposta do arranjo. Em

grupos menores, ¢ mais comum o arranjo coletivo, no qual todos os integrantes contribuem
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diretamente no processo criativo, vejamos o caso do grupo Zimbo Trio na explicagdo do

baterista Rubinho Barsoti:

“[...] todo mundo participava no arranjo. Mas sempre tinha uma ideia de alguém.
Vamos supor que a ideia fosse do Amilton, ou a ideia fosse do Luiz Chaves, a ideia
do “Garota de Ipanema” foi minha, por exemplo, e com participagdo dos outros.
Agora, um poderia estar fazendo 90% da ideia, outro poderia s6 por 2% e o outro por
8%, ai fazia os 100%. Agora, como, durante uma conversa “essa frase ¢ legal, aquilo
¢ legal”, e 0 negocio comeca a ficar sem nome. Quer dizer, o negdcio ndo fui eu, ndo
foi o Luiz, num foi o Amilton. Um negoécio feito no momento. Naturalmente quem
tem mais possibilidade de conduzir essa ideia para formag@o de um arranjo de uma
determinada musica, ¢ quem toca instrumento de melodia, harmonia e ritmo que ¢
piano ou contrabaixo. (MACHADO, 2008, p.248 e 249)

Estas participacdes na produgdo coletiva, tanto na cancdo, quanto na musica
instrumental podem gerar uma espécie de coautoria, que pode ocorrer de varias formas, como
por exemplo, através do arranjo, da interpretagao de um cantor ou instrumentista, ou da atuacao
de um técnico de som. Trata-se de uma especificidade da musica popular, que ao somar as
diferentes contribuicdes criativas gera uma forma autoral em outro patamar, o que Nascimento
(2011, p. 27) chama de “coletivo autoral”.

Outro aspecto interessante na dinamica dos arranjos na musica popular, ¢ a questdo do
“original” (ARAGAO, 2001). Segundo Aragdo (2001, p.16), o compositor de musica erudita
geralmente tenta detalhar a partitura de sua composi¢do 0 méaximo possivel para aproximar a
execucdo do instrumentista as suas intengdes. Neste caso, fica simples reconhecer a instancia
de representagdo do original neste dmbito: ¢ a propria partitura, pois ela ¢ o mais importante
referencial de comunicacgao da musica erudita. E quando se pretende realizar um arranjo de uma
musica erudita, o principal referencial ¢ a partitura desta peca, e a realizacdo de um arranjo
sobre ela também gera outra partitura.

Na musica popular, a questdo dos elementos “originais” de uma peca nao € tdo relevante
devido ao menor compromisso formal em relagdo aos mesmos, o que colabora para auséncia
de uma defini¢do clara dos elementos que constituem o “original” (ARAGAO, 2001, p.17).
Para fins legais padronizou-se como o original a partitura com melodia e letra. No entanto,
poderiamos considerar a partitura simplificada ao molde jazzistico, melodia e harmonia cifrada
da musica, como original. Ainda temos as partituras mais detalhadas que se aproximam da
musica classica, como por exemplo uma peca de Ernesto Nazareth. Em outros casos a partitura
ndo possui nenhum valor de representacdo de uma pega popular, e ainda existe a questdo das

gravacdes, podendo-se eleger uma como representagdo do “original”. Levantadas estas
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questdes, Aragao (2001) entende que ndo existe um “original” em musica popular da mesma
forma que na musica classica, onde a partitura cumpre este papel, mas apenas o “original
virtual” e a “instancia de representag¢@o do arranjo original”.

Segundo Nascimento (2011), o primeiro arranjo para uma composi¢ao tem um grande
poder de interferéncia em sua totalidade poética, e apos sua divulgacdo se torna o que ele
nomeou de “arranjo inaugural”. O autor optou por este termo no lugar de arranjo original, na
tentativa de desvincular a primazia deste processo criativo do mito autoral romantico*; também
adotarei este termo para a presente pesquisa. O primeiro arranjador tem maior liberdade para
criar uma sonoridade geral para a composi¢do, pois a partir do segundo arranjo esta abertura
diminui, visto que as novas propostas t€ém o primeiro arranjo como referéncia, e serdo
comparadas a ele. Além disto, o segundo arranjador ird apreciar o “arranjo inaugural” com uma
perspectiva mais voltada para o intérprete do que para o compositor.

Os novos arranjos sobre uma determinada composi¢ao poderao criar ou evidenciar
outras possibilidades expressivas. Este acimulo de novos arranjos e interpretagdes para uma
mesma obra ¢ algo muito comum na musica popular, além do trabalho coletivo citado
anteriormente. Nesta perspectiva, Nascimento (2011) propde a expressao “rede interpoética”, a
qual “[...] constitui-se de toda concriagdo que hd em torno de uma can¢do ou tema instrumental,
da criag¢do coletiva em um fonograma ao coletivo de fonogramas da obra que pode surgir no
tempo” (2011, p.30). Entdo, no contexto desta rede um arranjo posterior ao inaugural pode
ganhar o reconhecimento em um determinado meio artistico, a ponto de se tornar uma
referéncia até mais importante. De qualquer forma, o “arranjo inaugural” geralmente ¢ o ponto
de partida para o estabelecimento da “rede interpoética”. Nascimento (2004) faz uma
observagao importante sobre esta rede, onde destaca os elementos de permanecias e diferencas

em cada novo registro de uma mesma composi¢ao:

Os elementos que aparecem reiterados em grande parte das interpretagdes vém indicar
que nas permanéncias, ou seja, a por¢do compartilhada, intersubjetiva, orientada num
sentido que cria uma série de expectativas passiveis de realizagdo, a propria obra se
firma como objeto cada vez mais nitido. Nas diferengas, que sdo a porcdo
desconhecida ou ndo prevista, mas que, livremente se atualizam, sutis ou ousadas, o
artista ¢ que parece firmar-se, numa postura interessante, provocativa, jogando com
propriedade o jogo dos pretendentes a figurarem no seleto grupo de reconhecido éxito
artistico em dada paisagem cultural. (NASCIMENTO, 2004, p.6)

* A partir do século XIX, surge a nogdo roméntica do compositor, cuja énfase é na obra gerada do seu “(...)
profundo universo interno” (NASCIMENTO, 2011, p.13). O compositor se torna o centro da experiéncia musical,
enquanto os intérpretes deveriam expressar adequadamente a sua concepgdo da obra, surgia o mito autoral.
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A cada regravagdo o intérprete e o arranjador definem se irdo manter a visdo “original”
da obra (e em que nivel), ou se optardo por um distanciamento dela. Neste sentido, Nascimento
(2005) também apresenta o conceito de “continuum criativo”. Este termo se refere a uma
retomada das ideias criativas de uma composi¢do, arranjo ou interpretacdo, a qual ¢
desenvolvida e intensificada, levada mais adiante em uma nova gravacgao.

Outro aspecto na producdo da musica popular sdo os diferentes graus de
predeterminacdo de um arranjo. A partir da concepg¢ao jazzistica, Aragdo (2001) apresenta trés
formas que também podem ser aplicadas na musica popular brasileira, guardando-se as devidas
proporg¢oes de liberdade que cada uma destas culturas musicais utiliza. Trata-se dos arranjos
totalmente ‘““fechados”, os arranjos totalmente “abertos” e os arranjos parcialmente
predefinidos. Os arranjos totalmente “fechados” geralmente sdo escritos e predeterminam os
elementos a serem executados pelo intérprete, aproximando-se do universo da musica erudita.
Os arranjos totalmente “abertos” referem-se ao trabalho do intérprete/arranjador momentaneo,
que estrutura o material “original” de forma totalmente improvisada, conhecido no jazz como
one-time arrangements. Ja os arranjos parcialmente pré-definidos sdo chamados no jazz de
head-arrangements, geralmente sdo elaborados coletivamente e ndo sdo escritos, sendo
memorizados e/ou apenas parcialmente notados.

Como foram apresentadas varias questdes importantes neste topico, se torna interessante
reitera-las brevemente. Vimos que o arranjo apresenta grande similaridade com a composi¢ao,
€ na musica popular sua presenga ¢ imprescindivel, principalmente com o advento da industria
fonografica, a ponto de se confundir composi¢do e arranjo. Em relacdo ao aspecto de
representacdo do original, temos na musica erudita a partitura, € na musica popular apenas o
“original virtual” e a “instancia de representacdo do arranjo original”. Além destas questdes, a
musica popular também apresenta em diferentes niveis: arranjos coletivos, e arranjos com
diferentes graus de predeterminagao.

No decorrer desta pesquisa, utilizarei alguns conceitos mencionados neste item, entre
eles o “arranjo inaugural” (NASCIMENTO, 2011), para se referir ao primeiro arranjo de uma
composi¢ao, e a “rede interpoética” (NASCIMENTO, 2011), que € o conjunto de interpretagdes
e arranjos de uma mesma composicao realizados apds o “arranjo inaugural”. E em rela¢do ao
grau de predeterminagdo adotarei a perspectiva de Aragdo (2001), que baseado na concepgao
jazzistica apresentada trés possibilidades: o arranjo “fechado” (escrito), o arranjo aberto

(improvisado) e o arranjo parcialmente pré-determinado (parcialmente escrito ou memorizado).
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1.3. O arranjo para piano solo na musica popular brasileira

O arranjo para um instrumento solo geralmente ¢ desenvolvido individualmente, neste
caso ndo conta com a contribui¢do coletiva exposta no tdpico anterior, no entanto, os outros
aspectos gerais do arranjo no contexto da musica popular também sdo recorrentes nos trabalhos
para piano solo, incluindo a “rede interpoética” e o grau de predeterminagdo dos arranjos.

O piano apresenta uma produ¢do musical imensa, provavelmente o instrumento para o
qual mais se escreveu na historia da musica. Nele converge uma vasta producio de tradi¢ao
escrita, principalmente no ambito da musica erudita, quanto um amplo material de tradig¢do oral-
auditiva da musica popular, que no decorrer da historia foi influenciado pela musica erudita e
também a influenciou.

Quando se fala em um arranjo para piano solo, logo surge a ideia de algo escrito em
partitura, afinal se trata de um instrumento que estd intimamente ligado a esta tradi¢do. O piano
teve uma participacao crucial no desenvolvimento do mercado de partituras e na propagagado de
repertdrios diversos (LEME, 2005). No entanto, Hobsbawm (2008, p.182) afirma que a questao
da escrita musical ndo interessa aos ouvintes de jazz. Se uma performance foi realizada a partir
de uma partitura, isto dificilmente seré identificado auditivamente pelo publico, a ndo ser que
ele seja informado previamente. Isto ocorre de forma semelhante na musica popular brasileira.

Na verdade, a questdo oral-aural ¢ muito importante na performance criativa de musica
popular, como diz o pianista Leandro Braga: “Isso ¢ verdade, em parte ¢ inegavel o fascinio
que certos musicos determinam com sua criatividade. Mas existe um embasamento que vai
suportar essas ousadias e experimentacdes. Existe uma cultura oral, maravilhosa, antiga, que da
sustentacdo a isso tudo” (MARANESI, 2013, p.6)

Devido a esta “cultura oral”, dificilmente os arranjos dos pianistas brasileiros
profissionais sdo encontrados em partituras, sobretudo aquelas que correspondam a uma
performance gravada destes musicos. No entanto, isto ndo quer dizer que os pianistas de musica
popular ndo escrevem o que vao tocar; talvez eles grafem na partitura e ndo divulguem este
material, ou apenas memorizem seus arranjos, ou realizem variagdes sobre ideias pré-estudadas.
Abordarei alguns casos sobre este assunto no capitulo 3, e especificamente sobre Gilson

Peranzzetta no capitulo 4.
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2. O PIANO NA POPULAR INSTRUMENTAL BRASILEIRA

2.1. Os pianeiros

Os pianeiros talvez sejam as referéncias mais antigas de piano solo na musica
popular brasileira. Eles atuaram entre o final do século XIX e inicio do século XX, e
desenvolveram uma tradi¢cdo pianistica praticada e revisitada até os dias atuais. Na verdade,
estes musicos foram importantes no desenvolvimento do chamado “piano brasileiro”, tanto no
ambito da musica erudita, quanto da musica popular (ALMEIDA, 1999). As obras destes
musicos também aparecem no repertorio de Gilson Peranzzetta, sendo o pianista/pianeiro
Ernesto Nazareth uma de suas referéncias musicais (ALZUGUIR, 2014). Antes de abordar o
assunto, os pianeiros, apresentarei um breve histérico do estabelecimento da cultura pianistica
no Brasil, algo relevante para melhor compreensao das perspectivas sociais e culturais em torno
da atuacdo destes instrumentistas.

Até a metade do século XIX, o piano ainda era privilégio de alguns grupos
economicamente favorecidos, mas ja estava presente em diferentes regides do Brasil, como
Pernambuco, Bahia, Rio de Janeiro e Minas Gerais. A presenga do piano em uma casa
representava ascensao social, melhor educagdo e maior proximidade com o modelo almejado,
o europeu. (REZENDE, 1970, p.10). Este instrumento desempenhava varias fungdes na vida

social brasileira:

Foi sinal de cultura e ornamento de saldo; confidente e passatempo; prenda doméstica
e dote de casamento; vaidade aristocratica e pasmo caipira; empate de capital e fonte
de renda; agente terapéutico e tormento dos neurasténicos [...] (REZENDE, 1970,

p.10)

Ap6s a chegada de D. Jodo VI ao pais, em 1808, ocorreu um fato imprescindivel
para a posterior democratizacdo do piano: a abertura dos portos e os tratados de comércio
assinados com a Inglaterra. De acordo com Rezende (1970), isto possibilitou a “[...] entrada
macica de pianos no Brasil” (p.14). Aliado a este fato, ocorreu por volta de 1850, o auge da
producgdo do café na regido do Vale do Paraiba, o que possibilitou o maior acesso ao piano,
inicialmente a elite e posteriormente a outras “classes”, como comerciantes e profissionais
liberais. A maior procura pelo instrumento gerou um mercado de usados, tornando-o mais
acessivel (TINHORAO, 2005, p.196).

Desde a chegada da corte portuguesa ao Rio de Janeiro, as atividades culturais na
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cidade e no pais foram intensificadas. Gradativamente, a cultura pianistica europeia se
estabeleceu no Brasil, algumas atividades fundamentais neste processo ocorreram a partir da
década de 1840, como a criagdo do Conservatorio de Musica do Rio de Janeiro (1841); o
entusiasmo gerado pelos recitais de pianistas estrangeiros, como do suico Sigismond Thalberg
(1812-1871) em 1855 ¢ do norte americano Louis Moreau Gottschalk em 1869 (REZENDE,
1970, p.29); as apresentagdes promovidas pelas sociedades musicais, como o Clube Mozart
(criado em 1867) e a chegada dos professores e pianistas “fundadores da virtuosidade nacional”,
Artur Napoledo (1843-1925) no Rio de janeiro (1866) e Luigi Chiaffarelli (1856-1923) em Sao
Paulo (1883) (ANDRADE, 1967).

No ano de 1906, surge outra instituigdo musical de suma importancia, o
Conservatorio Dramatico e Musical de Sao Paulo. Se considerarmos que os pianos chegaram
ao Brasil por volta de 1808, junto com a corte portuguesa, percebe-se que em aproximadamente
um século, a cultura pianistica no pais ja se encontrava em uma fase mais consistente. Entre o
final do século XIX e inicio do século XX, Ernesto Nazareth ja havia composto obras muito
representativas para a musica nacional, como “Brejeiro” (1893) e “Odeon” (1910), e por volta
de 1910, as pianistas brasileiras de concerto, Magdalena Tagliaferro (1893-1986) e Guiomar
Novaes (1894-1979) ja eram destaque na Europa.

Retomando a questdo da democratizacdo do piano, o pesquisador Jos¢ Ramos
Tinhordo (2005), estabeleceu o ano 1856 como marco inicial da historia do piano popular no
Brasil (p.196-197). Justamente por ser o ano em que o poeta Aradjo Porto Alegre nomeia o Rio
de Janeiro de “cidade dos pianos”, devido a forte atividade e sonoridade pianistica presente
naquele ambiente. O instrumento que antes era prestigio das familias ricas, agora podia ser
encontrado nos mais diversos locais e direcionado a um publico diferente. Segundo Rosa
(2014), este momento ¢ marcado por uma significativa mudanga do repertdrio para piano: “(...)
de musicas simbolo da cultura europeia, como a Opera, ainda que em redugdes para piano, para
outra de carater nacional, geralmente dangante” (p.33).

Neste contexto, o piano comega a integrar os grupos de choro, e surge a figura do
pianeiro. Este profissional surgiu para “satisfazer a demanda crescente dos urbanitas por
entretenimento”, e a palavra pianeiro refere-se a este oficio (ROSA, 2014, p.57). Os pianeiros
atuavam intensamente nas mais diversas ocasides e locais urbanos na segunda metade do século
XIX e inicio do século XX, como bailes, festas, casas de musica (interpretacao de pegas para
vendas de partituras) e instrumentos, restaurantes, salas de cinema, teatro de revista e outros
(ROSA, 2014, p.22 ¢ 23).

De acordo com Rosa (2014, p.44 e 45) a utilizacdo do sufixo — eiro, na palavra
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pianeiro, estd relacionada com conotagdes pejorativas, assim como a palavra “trambiqueiro ”,
ou profissdes pouco valorizadas, como “sorveteiro”. Segundo este autor as caracteristicas que
envolvem esta pratica pianistica eram vistas de duas formas: uma positiva, que incluia a
intui¢do, o senso ritmico brasileiro e a improvisagdo; outra negativa, representada pela falta de
conhecimento tedrico e técnico, aquele que so toca de ouvido. Rosa (2014, p.49) defende a tese
de que o uso do termo pianeiro ndo era corrente na época em que as atividades destes
instrumentistas eram intensas, principalmente no inicio do século XX; de acordo com os
levantamentos realizados em sua pesquisa o termo s6 comega a ser utilizado com frequéncia a
partir da década de 1940.

O compositor Brasilio Itiberé (1896-1967) realizou uma conferéncia intitulada
“Ernesto Nazareth na musica brasileira”, que ocorreu na Universidade do Distrito Federal, atual
Universidade do Rio de Janeiro, no ano de 1939. Na citacdo a seguir, Itiberé realca os aspectos

positivos dos pianeiros:

Pois na técnica pianistica de Nazareth, e no seu processo de composi¢do, a gente
encontra a influéncia desses elementos: o dengo, a macieza, o espirito frajola, o humor
e a graca agil desses maestros populares, que fizeram o encanto dos saldes cariocas
no comego deste século [referindo-se ao século XX]. Porque eles eram assim macios,
dengosos, incapazes de violentar o piano. E por isso conquistavam admiragdes,
tinham fas, despertavam paixdes ferozes - iguais em intensidade as que hoje
despertam os astros do cinema ou os cracks do futebol. (ITIBERE, 1946, p.312)

A partir deste evento a dimensdo semantica positiva do termo pianeiro foi ampliada,
pois Itiberé destaca a habilidade dos pianeiros ao utilizar expressdes como ‘“‘maestros
populares” e “cracks de futebol”, figuras especializadas em seu oficio, com profundo
conhecimento da sua atividade (ROSA, 2014, p.50 e 51).

Os locais destinados a atuacao dos pianeiros eram os ambientes do cotidiano, como
bares e restaurantes, onde a musica era apenas mais uma das varias atividades que ocorriam
simultaneamente (ROSA, 2014). Ou seja, a musica ndo era o foco principal, as pessoas estavam
nestes locais para comer, beber e conversar ao som de uma musica “leve”. Ja o local destinado
ao pianista eram os teatros, onde o foco ¢ apreciar a musica e as habilidades do instrumentista.
Rosa (2014) também ressalta que “alguém pode ser somente um pianeiro ou somente um
pianista, mas, também, pode ser os dois: pianeiro e pianista” (p.59).

Na realidade, a qualidade do trabalho destes instrumentistas ndo estava
necessariamente restrita aos rétulos de pianeiro ou pianista, musica ligeira e musica séria. Neste

sentido Rosa (2014) cita Ernesto Nazareth e Chiquinha Gonzaga, que possuiam um amplo
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dominio de repertdrio entre estas duas praticas, algo singular para época inicial dos pianeiros
(TINHORAO, 2005, p.197 e 198). De acordo com Tinhordo (2005), nos anos finais do século
XIX surgem os pianeiros “definitivamente autodidatas” (p.197 e 198).

Voltando a questdo do pianeiro, ¢ importante ressaltar que era uma opg¢ao de
trabalho ndo sé para os pianistas autodidatas ou semi autodidatas, como enfatiza Tinhorao
(2005), mas também para os pianistas de concerto que estavam em dificuldades financeiras. A
pesquisadora Travassos (2000), cita importantes pianistas € compositores brasileiros da musica
de concerto que atuaram como pianeiros ou compuseram musicas populares, como Francisco
Mignone (1897-1986), Luciano Gallet e Guerra-Peixe (1914-1993). No entanto, no século XIX
e inicio do XX, compor e tocar musica popular ou musica do “povo”, era equivalente a fazer
musica de péssima qualidade. Afinal, as referéncias eram os padrdes culturais europeus, entao,
qualquer referéncia ao nativo ou escravos era repudiada pela elite e pelos musicos de concerto
(NAVES, 2012, p.33-37).

Muitos pianeiros eram de classes sociais menos abastadas, no entanto, adequavam
o seu repertorio quando tocavam em espacgos da elite (ROSA, 2014, p.119). O repertdrio tocado
ao piano entre o final do século XIX e inicio do século XX era muito eclético, incluindo valsas,
polcas, mazurcas, schottische, tangos, Operas, operetas, maxixes e a musica de concerto
europeia. Parte deste repertdrio era comum a varios ambientes sociais, como algumas dangas
de saldo, e outra parte era mais restrita ou aceita apenas por determinados grupos
(SEVERIANO, 2008). Um exemplo desta distin¢ao sociocultural estava na presenca da musica
de concerto nos ambientes da elite e os maxixes melhor recebidos nas outras classes. No
entanto, o maxixe também aparecia disfarcado de polca-lundu ou tango nos saldes da elite.
Afinal, os pianeiros desempenhavam um papel de intermedidrios culturais entre diferentes
classes sociais (ROSA, 2014, p.70).

Entre o final do século XIX e inicio do século XX, o piano era praticamente o radio
da época, era através dele que se ouviam as novidades, e em muitos casos provavelmente
através da interpretacdo de uma partitura. Entdo, os diferentes instrumentistas que tocavam de
“ouvido” aprendiam as novidades musicais a partir da aprecia¢do de interpretacdes pianisticas,
e neste processo de transcrigdo alteravam o que ouviam, ou abrasileiravam. Como explica Diniz

(1991):

Ora, as edi¢des musicais que o mercado oferecia privilegiavam o piano - instrumento
mais nobre - e eram a ele destinadas. E facil entender que o musico popular,
executante “de ouvido”, ao fazer o transporte da melodia para o seu instrumento
obtivesse um resultado diferente. Em geral mestico, ele tendia a registrar e executar a
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musica europeia utilizando-se do seu repertorio cultural e este incluia a heranga
africana da cadéncia sincopada do batuque. E assim ele respeitava a melodia, mas
compreendia o ritmo de uma forma especial executando-a com espontaneidade; estava
criado algo original. Mesmo quando retornava ao piano ja estava modificada. A
interferéncia operada na estrutura da musica mostra-se irresistivel. (DINIZ,1991, p.
91.)

Neste caso, se depreende que aqueles pianeiros que tocavam de ouvido adequavam
seu arranjo ao que conseguiam perceber na apreciacao musical de uma pega. Tal fato, me leva
a acreditar que muitos elementos desenvolvidos pelos pianeiros se perderam, pois, ocorreram
poucos registros sonoros, como afirma Tinhorao (2005, p.169). Sabe-se que a partitura ¢ apenas
um registro grafico limitado, assim os aspectos interpretativos, a improvisagdo € 0s arranjos
ligados a atividade dos pianeiros ficam na perspectiva da imaginag@o, ou seguem parcialmente
presentes através da tradi¢ao oral e aural. Apesar, de termos acesso a algumas gravagdes, como
a de Ernesto Nazareth tocando suas composi¢des “Turuna” e “Nené”, em 1930 (No disco Os
Pianeiros), ¢ muito pouco, se comparada a diversidade de pianeiros que existiram. E no caso
especifico de Nazareth, ele apresenta uma forte influéncia da musica erudita, e talvez foi um
dos poucos pianeiros que realmente tocavam como escreviam.

Tinhordo (2005) e Rosa (2014) mencionam o nome varios pianeiros, no entanto,
citarei apenas alguns deles: Chiquinha Gonzaga (1847-1935), Ernesto Nazareth (1863-1934),
Aurélio Cavalcanti (1874-1915), Menezes Filho (1893-1935), Eduardo Souto (1882-1942),
José Barbosa da Silva, o Sinho (1888-1930), Henrique Vogeler (1888-1944), José Francisco de
Freitas (1897-1956), o Freitinhas, Augusto Vasseur (1899-1969), Ary Barroso (1903-1964),
Romualdo Peixoto, o Nond (1901-1954), Osvaldo Chaves Ribeiro, o Gadé (1904-1969),
Amélia Brandao Néri, a Tia Amélia (1897-1983), Nelson Ferreira (1902-1976), Lourengo
Fonseca Barbosa, o Capiba (1904-1997), Marcelo Tupinambé (pseudonimo de Fernando Lobo,
1889-1953), Zequinha de Abreu (1880-1935), Aloysio de Alencar Pinto (1912-2007), Carolina
Cardoso de Menezes (1916-1999), Bené Nunes (1920-1997) e Custddio Mesquita (1909-1945).

Com o advento das novas tecnologias no decorrer da histéria da musica brasileira,
como o fonografo, a gravagao elétrica, o cinema falado, as radios e posteriormente a TV, foram
ocorrendo modifica¢des e adaptagdes na atividade do pianeiro. Os novos campos de trabalho
para estes musicos eram: intérpretes em gravagdes ou transmissdes ao vivo, acompanhador de
cantores, arranjador, compositor de trilhas sonoras, maestro de orquestras, ator e diretor
(ROSA, 2014).

Durante o periodo de consolidacdo e apogeu do radio, meados de 1930 e 1940,

aparecem em cena pianeiros que além de intérpretes, também passaram a atuar como
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arranjadores e integrantes de orquestras, dentre eles: Lyrio Panicali (1906-1984), Osvaldo
Gogliano, o Vadico (1910-1962), Leo Peracchi (1911-1993), Gabriel Migliori (1908-1975),
Lindolfo Gaya (1921-1987), Radamés Gnattali (1906-1988), Hervé Cordovil (1914-1979),
Waldir Calmon (1919-1982) e Elpidio Salles Pessoa, o Fat’s Elpidio (1913-). (TINHORAO,
2005).

As radios eram um novo espago de profissionaliza¢do do pianeiro, € a sua atividade
como instrumentista incluia tanto o trabalho com leitura de partituras quanto a performance
auditiva e a leitura de cifras. De acordo com Faria (2007), o sistema de cifras americano (chord
symbols) provavelmente foi introduzido no Brasil na década de 1930, pelo pianista, compositor
e arranjador Radamés Gnattali. Isto diminuia o tempo de preparag@o das partituras, pois neste
periodo o trabalho do arranjador e dos musicos nas radios eram muito intensos. No entanto, a
tradi¢do do piano de “ouvido” seguia sendo praticada, inclusive nas radios, um exemplo disto
¢ a atuacdo do pianista e arranjador Cyro Pereira, que em 1950 ““(...) passou a integrar o regional
da emissora de radio Record, no qual se tocava “de ouvido”. (NASCIMENTO, 2011, p.63).

Desde a década de 1920, muitos pianeiros que até entdo se dedicavam
principalmente a musica instrumental, também comecaram a compor marchinhas e sambas-
amaxixados com letras. Entre os pianistas, destaca-se Sinhd, Augusto Vasseur, Eduardo Souto,
Careca e Freitinhas (ROSA, 2014). Afinal, gradativamente o campo de producdo da cangdo
ultrapassou o da musica instrumental. Entdo por volta da década de 1950, surge a era dos
“pianeiros” cantores, como Dick Farney e Johnny Alf e Tom Jobim (ROSA, 2014). Geralmente
a figura do pianeiro esta atrelada ao final do século XIX e inicio do século XX, no entanto, o
pesquisador Robervaldo Rosa (2014) utilizou o termo pianeiro para se referir ao oficio do
pianista de musica popular, entendendo que o trabalho do pianeiro foi se reconfigurando em
cada momento historico, e ainda ressoa na atualidade (p.15-20).

No aspecto do piano solo, percebe-se que a produgao dos pianeiros foi mais enfatica
antes da consolida¢do do radio. Também ¢ importante lembrar que até este periodo, a principal
forma de difusdo das novidades musicais ocorria pela interpretacdo de partituras para piano
solo ou para voz/instrumento melddico e piano. Ou seja, a chegada de um novo formato de
difusdo musical, o raddio, diminuiu a producio do piano solo dos pianeiros (ALMEIDA, 1999,
p.72 e 73).

Apesar do advento dos meios de gravagdo, a producdo dos primeiros representantes
do piano solo na musica popular brasileira, os pianeiros, demorou para chegar ao disco.
Segundo Tinhorao (2005, p. 169) poucos pianistas populares conseguiram gravar como solistas

antes de nomes como Nono, Gadé e Carolina de Menezes. No LP Os Pianeiros langado em
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1986, se encontra algumas gravagdes de piano solo da década de 1930, no entanto, ndo ¢
objetivo deste trabalho realizar um levantamento das primeiras gravagdes. Uma retomada
representativa do piano solo na musica popular brasileira s6 ocorrera por volta da década de

1980, como sera apresentada no capitulo 3.

2.2. O piano nos anos de 1960: o jazz, a bossa nova e o samba jazz

Entre o final da década de 1950 e durante a década de 1960, o piano na musica
popular brasileira aparece frequentemente acompanhando uma voz, ou atuando em conjunto
instrumental ao lado do contrabaixo e da bateria. A priori, este topico parece se afastar da
tematica piano solo, no entanto, este foi um momento muito importante na profissionalizagao
do pianista popular, assim como na aquisicdo de conhecimentos essenciais para o piano solo,
entre eles os voicings’ e a improvisagdo com influéncia do jazz.

O desenvolvimento dos meios de gravacdo e comunicacdo até a metade do século
XX, possibilitaram um maior contato do Brasil com a produgdo cultural de outros paises,
destacando-se os Estados Unidos. Apds a Segunda Guerra Mundial (1939-1945), ocorreu uma
grande ampliagdo de comércio com este pais. Neste periodo, a presenga da cultura americana
no Brasil ocorria de diversas formas, como por meio dos filmes, das publicagdes e dos discos.
Consequentemente, o maior acesso a estes bens influenciou o consumidor e o produtor
brasileiro, incluindo os musicos (ZAN, 1997, p.103). Neste contexto, o jazz alcangou um lugar
de destaque por volta dos anos de 1950, sobretudo no cendrio carioca, onde aumentavam as
“jam sessions”, festivais e concertos de jazz (SARAIVA, 2007, p.35).

No final da década de 1940 e inicio da década seguinte, o cantor e pianista Dick
Farney ganhou grande destaque com seu estilo baseado no jazz, influenciado por musicos como
Frank Sinatra, Nat King Cole Trio e Bing Crosby. Em 1949, surgiu o Sinatra-Farney Fan Club
(SFFC), que proporcionou um ambiente de contato com jazz para alguns musicos brasileiros,
entre eles Johnny Alf, Jodo Donato, Paulo Moura, Nora Ney e o proprio Dick Farney
(BITTENCOURT, 2006). Bittencourt (2006) apresenta algumas caracteristicas importantes do
Sinatra-Farney Fan Club:

Sob a égide da devogdo a Frank Sinatra e - sua versao brasileira - Dick Farney (com

> Termo utilizado no jazz para se referir a sonoridade especifica de um acorde, o que depende da forma com que
as suas notas sdo distribuidas (KERNFELD, 2002, v.3, p.855). No Brasil este termo também ¢ conhecido como
“aberturas”.
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grande dose de Bing Crosby, contudo), o clube realizava sessdes para apreciar
novidades langadas, orquestragdes, solos de jazz etc., além de apresentar filmes,
pequenos shows e outras atividades ligadas & estética musical americana.
(BITTENCOURT ,2006, p.10)

Na década de 1950, se destacou uma figura importante na adequagdo do jazz a
musica brasileira, o pianista e cantor Johnny Alf. Ele realizou algo diferente de outros musicos

aficionados pelo jazz, como explica Bittencourt:

A estética americana passa cada vez mais a ndo estar presente sO na interpretagdo
adaptada ao repertorio brasileiro - constante nos arranjos vocais de Os Cariocas, por
exemplo - e nas atitudes - tal como o glamour e a sofistica¢do de Dick Farney. Passa
a ser percebida também em novas musicas, compostas a partir de todo o arsenal
harmoénico, melddico e instrumental advindo do jazz, adaptadas ao nosso ritmo, lingua
e assunto. (BITTENCOURT ,2006, p.18).

Muitos musicos gostavam de assistir as apresentagdes de Johnny Alf, entre eles
Roberto Menescal, Luiz E¢a, Carlos Lyra, Silvinha Telles, Mauricio Einhorn, Durval Ferreira
e Tom Jobim (RODRIGUES, 2012, p.35). Entre os recursos explorados por ele estavam os
acordes com acréscimos de tensdes, uma forma acompanhamento pianistico mais livre e a
ornamentagdo vocal influenciada pelo jazz®. (BITTENCOURT, 2006).

Jonhnny Alf estava entre os precursores de um tipo de musica que tardiamente seria
nomeado como sambajazz. Alguns discos da década de 1950 prenunciam sonoridades que
fariam parte do sambajazz dos anos de 1960, no campo da musica instrumental se destacam
trés discos: o primeiro de 1953, que utilizou uma pequena formacgdo instrumental jazzistica,
piano, guitarra e contrabaixo, trio formado por Johnny Alf' (piano), Vidal (contrabaixo) e
Garoto® (violdo); o segundo é o LP Uma noite no Plaza de 1955 (Discos Radio), do trio formado
por Luiz Eca (piano), Eduardo Lincoln (contrabaixo) e Paulo Ney (guitarra), além da

participag¢@o de um baterista em algumas musicas, cujo nome ndo aparece no encarte; e o disco

% Maiores informagdes sobre as caracteristicas musicais de Johnny Alf podem ser encontradas na dissertagio de
Alexis da Silveira Bittencourt (2006), “A Guitarra Trio inspirada em Johnny Alf e Jodo Donato”.

" Este foi o primeiro disco de Johnny Alf, e a formagdo em trio de piano, contrabaixo e violdo foi sugerida ela
produtor Ramalho Neto, baseando-se no trio de Nat King Cole (piano-contrabaixo e guitarra) (BITTENCOURT,
2006, p.13).

¥ De acordo com Rodrigues (2012), o pesquisador Jorge Carvalho de Mello descobriu que foi outro violonista
quem realizou esta gravagdo com Johnny Alf, chamado de Kid: “Ouvi essas gravagdes inimeras vezes, sem
reconhecer naquele violdo a sonoridade caracteristica de Garoto, e confesso que fiquei incomodado com isso. Senti
um grande alivio quando, no setor de micro-imagens da Biblioteca Nacional, encontrei na revista Carioca, edig¢@o
de julho de 1953, o seguinte informe assinado por Daniel Taylor: ... a Sinter acaba de contratar Alf, uma grande
revelagdo como pianista e compositor. Seu trio estd formado de piano (Alf), Kid (violdo) e Vidal (contrabaixo)”.
(RODRIGUES, 2012, p.32).
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Dick Farney Trio de 1956, com Dinarte Rodrigues Filho (guitarra) e Eduardo Lincoln
(contrabaixo). Outro disco interessante foi gravado na formacdo instrumental de piano,
contrabaixo e bateria, também usual no jazz e que seria muito recorrente nos grupos brasileiros
da década seguinte: o LP Um Piano na Madrugada do pianista Luiz Eca, gravado em 1955 com
Eduardo Lincoln (contrabaixo) e Juquinha (bateria).

Durante o governo nacional-desenvolvimentista de JK (1956-1960), surgiu a bossa
nova (1958) com influencias do jazz e da musica erudita, estabelecendo um repertorio que seria
fundamental para a musica instrumental brasileira com influencia jazzistica. Segundo
Napolitano (2001), a bossa nova ndo pode ser vista apenas como reflexo do desenvolvimento
capitalista deste periodo, mas também “[...] a forma com que os segmentos médios da sociedade
assumiram a tarefa de traduzir uma utopia modernizante e reformista que desejava atualizar o
Brasil como nagdo perante a cultura ocidental”. (p.21).

A ideia de “modernidade” que foi dada a bossa nova inclui elementos musicais
menos frequentes em géneros anteriores como o samba e o choro, entre eles o canto coloquial,
o acompanhamento ritmico de violdo desenvolvido por Jodo Gilberto, as harmonias mais
complexas, o clima cameristico (SANTOS, 2006, p.110), e as letras mais “leves”, simbolizadas
na tematica “amor, sorriso e flor” (CAMPOS, 1978, p.87). No entanto, Santos (2006) esclarece
que estes recursos ja apareciam isoladamente anos antes da bossa nova, no trabalho de musicos
como Noel Rosa, Laurindo de Almeida, Garoto, Custodio Mesquita e Mario Reis. Também ¢
importante destacar o trabalho de outros musicos que foram citados anteriormente, como Dick
Farney, Johnny Alf e Luiz Eca.

O surgimento da bossa nova e a reorganizacao do mercado musical, entre o final da
década de 1950 e inicio dos anos de 1960, foram fundamentais para o crescente aumento do
consumo musical no decorrer da década de 1960, fato de suma importancia para as expressoes
musicais que se desenvolveriam neste periodo, incluindo a institucionalizagio da MPB’. Nesse
sentido, Napolitano (2001) apresenta alguns aspectos advindos com a bossa nova, que foram o
“[...] prentincio de elementos da revolu¢do musical dos anos 60]...]” (p.29): novo mercado para
musicos e principalmente compositores (importdncia e reconhecimento do publico, maior
autonomia de criacdo), o que foi consolidado nos festivais dos anos de 1960 (compositor +

performance); o long play (LP, predominante veiculo fonografico); a consolidagao do jovem

’ Pode-se dizer que a MPB surge inicialmente da mistura de elementos da bossa nova com outros géneros e,
posteriormente, agrega estilos/géneros com aspectos musicais com poucas ou nenhuma ligagdo com a bossa nova.
Na verdade, “[...] seria temerario tentar delimitar ‘esteticamente’ as caracteristicas da MPB, pois sua institui¢do
se deu muito mais nos planos socioldgico e ideoldgico” (NAPOLITANO, 2001, p.13).
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publico intelectual de classe média e a potencializagdo da reflexdo acerca dos processos do
cantar e da cancdo. Com a profissionalizacdo da performance para grandes publicos (grandes
shows, auditdrios e principalmente programas de TV), ocorreu um rompimento com a contida
performance cameristica inicial da bossa nova.

Nos anos de 1960, a musica instrumental brasileira, sobretudo a bossa nova
instrumental e o sambajazz, também conseguem um interessante espago no mercado, tanto em
ambientes com musica ao vivo, quanto em discos. Parte desta producdo foi relangada em CDs,
por volta dos anos de 2001, como apresenta Saraiva (2007, p.8-18). De acordo com Bahiana
(2005), o cenario desta musica instrumental decresce no inicio da década de 1970, devido ao
menor interesse do consumidor e da indéstria fonografica (p.77). Fato confirmado de forma
indireta por Dias (2000), ao informar que neste periodo a industria fonografica passava a
investir em artistas mais estaveis, com vendas de discos garantidas por varios anos, mesmo que
em pequenas quantidades (p.78). Segundo Bahiana (2005), este nicho de musica instrumental
apresenta uma retomada progressiva por volta da segunda metade da década de 1970 (p.82).
No entanto, Muller (2005) pondera esta informag¢do: “mesmo havendo um significativo
acréscimo nos langcamentos de discos de musica instrumental no periodo, o segmento continua
a representar uma fatia bastante singela do mercado” (p.48).

Voltando a questdo do sambajazz na década de 1960, ¢ importante salientar que o
surgimento da bossa nova proporcionou um novo repertorio para os musicos envolvidos com
este tipo de musica. De acordo com Gomes (2010), as composi¢cdes bossa novistas eram

propicias para aplica¢do de procedimentos jazzisticos:

A chegada da Bossa Nova entdo disponibiliza aos musicos estruturas mais complexas
para suas releituras. Um repertdrio sofisticado, ao menos sob a ética da musica
popular, que os motiva a inclui-la em seus repertorios. A possibilidade de aplicar
procedimentos oriundos do jazz sobre um repertdrio que empregue o samba enquanto
matriz e ainda, com caracteristicas como a inclusdo sistematica de tensdes ndo
resolvidas, toniciza¢cdes ¢ melodias construidas sobre os graus altos da harmonia,
caracteristicas comuns & BN e a certas fases do Jazz, intensifica tal pratica apos 1958.
(GOMES,2010, p.176)

No final da década de 1950 e o inicio da década de 1960, o termo “sambajazz” ndo
era usual, geralmente estava mais relacionado com a traducao da expressdo “jazzsamba”. Isto
significava “o encontro entre musicos americanos e brasileiros, ou de musicos americanos com
a musica brasileira” (SARAIVA, 2007, p.21), registrados em gravagdes realizados nos Estados
Unidos ou no Brasil. Na verdade, se tratava da forma com que os musicos americanos

transformavam as composi¢des bossa novistas em “‘standards” jazzisticos, e quando estas
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iniciativas eram originadas dos brasileiros a resisténcia dos criticos eram maiores. Naquele
periodo era mais comum o uso de termos como “moderna musica popular” ou “bossa nova
tocada como instrumental” (SARAIVA, 2007 e MACHADO, 2008).

Segundo o pesquisador Marcelo Silva Gomes (2010), o sambajazz se caracteriza
pelos procedimentos jazzisticos aplicados ao samba, e que posteriormente também foram
utilizados em outros géneros brasileiros. Neste sentido, o autor enfatiza a utilizagdo ritmica
mais livre, sem a mesma constdncia dos acompanhamentos em ostinato caracteristicos na
musica brasileira. Os bateristas mudam do samba cruzado para o samba de prato, ou seja,
“troca-se uma condu¢do ritmica nesse instrumento carregada de tambores, por formas de
acompanhar mais “abertas”, conduzidas no prato”, assim como no jazz bebop'’ (GOMES,
2010, p.38). Isto permite maior liberdade para acentuar as outras pecas da bateria juntamente
com a melodia e os improvisos, mesmo que em muitos casos o bumbo mantenha um ostinato
constante. Os instrumentos harmdnicos também passam a realizar acompanhamentos mais
livres, como fazia o pianista Johnny Alf ainda no inicio da década de 1950. Ele explica tal

procedimento jazzistico da seguinte maneira:

No jazz, o pianista, quando faz o acompanhamento, nunca toca os acordes marcando
os tempos, fica cercando o solista naquele prisma harmdnico da musica, apenas as
passagens necessarias. A musica ¢ que o orienta, e ele, por sua vez, ajuda
harmonicamente o solista. N3o ha uma marca¢do certa, regular, mas uma
espontaneidade ritmica do pianista em fun¢do da harmonia. (RODRIGUES, 2012,
p41 e 42).

Ao mesmo tempo que a bossa nova e o sambajazz apresentavam similaridades,
como o interesse pelos acordes acrescidos de tensdes, melodias que enfatizam estas tensdes e
modulagdes, também apresentavam diferencas, o primeiro com carater mais cool jazz'l,
econdmico ou conciso, enquanto o segundo geralmente era extrovertido, mais estridente, ndo
econdmico, mais bebop e com ampla valorizagdo dos improvisos (GOMES, 2010). E ainda
havia o aspecto ritmico explicado anteriormente, pois a bossa nova era mais precisa € o

sambajazz era mais livre. E claro que estes parimetros apresentados por Gomes (2010) se

'O Bebop surgiu por volta de 1945 nos Estados Unidos, em reagdo ao estilo de jazz anterior, o Swing, estilo
dangante e comercial de grande sucesso. “O que caracterizava o Bebop, para o ouvinte da época, era sua incrivel
flexibilidade e sua condugdo melddica extremamente nervosa”, (BERENDT, 1987, p.31) com frases muito ageis
e intenso desenvolvimento harmdnico. Os representantes iniciais deste estilo foram: Thelonious Monk, Charlie
Parker, Dizzy Gillespie e Kenny Clarke.

"0 Cool Jazz surgiu no final da década de 1940, tendo como principais caracteristicas, a influéncia da musica
erudita e um carater mais contido e calmo. Os precursores foram Lester Young, Miles Davis, John Lewis e Tadd
Dameron. (BERENDT, 1987)
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referem a aspectos mais gerais, pois cada grupo instrumental também tinha as suas
particularidades, como em alguns exemplos apresentados por Rafael Tomazoni Gomes
(2017)"2, os quais serdio mencionados posteriormente.

Por volta de 1965, muitos musicos brasileiros adotam uma posi¢do nacionalista e
critica diante do regime militar. O Quarteto Novo (Airto Moreira, Hermeto Pascoal, Heraldo
do Monte e Théo de Barros) ¢ um exemplo desta perspectiva na musica instrumental. Em seu
unico disco de 1967, Quarteto Novo, é perceptivel a forte influéncia da musica nordestina,
apesar da presenca de procedimentos ligados ao jazz, como se¢des improvisadas e acordes com
tensdes. No entanto, os improvisos gravados no LP Quarteto Novo (1967, Odeon) apresentam
frases que se distanciam do bebop.

Segundo Gomes (2010), esta iniciativa do Quarteto Novo traz uma revisao do “[...]
fato de que toda mistura do jazz com a musica brasileira deva passar pelo samba” (p.89). E a
expansdo da sonoridade desta musica instrumental serd ainda mais evidente a partir da década
de 1970, representada por nomes como Egberto Gismonti e Hermeto Pascoal. Segundo Bahiana
(2005), estes dois musicos desenvolveram “[...] uma linguagem mais misturada e mais ampla”,
em compara¢do com a linha instrumental bossa nova/jazz/samba (p.82).

Especificamente em relacdo ao piano, a década de 1960 representou um importante
momento, devido ao surgimento de varios grupos em que este instrumento era o principal
solista, principalmente os trios de piano, contrabaixo e bateria (CASTRO, 2002). Eis alguns
desses trios, considerando os musicos da primeira formagao: Zimbo Trio (Amilton Godoy no
piano, Luis Chaves no contrabaixo e Rubinho Barsotti na bateria), Tamba trio (Luiz E¢a no
piano, Bebeto no contrabaixo e Hélcio Milito na bateria), Milton Banana Trio, Jongo Trio (Cido
Bianchi no piano, Sabé no contrabaixo e Toninho Pinheiro na bateria), Bossa Trés (Luiz Carlos
Vinhas no piano, Tido Neto contrabaixo e Edison Machado na bateria), Trio 3D (Antonio
Adolfo no piano, Cacho Pomar no contrabaixo e Nelson Serra na bateria), Sambalanco Trio
(Cesar Camargo Mariano no piano, Humberto Clayber no contrabaixo e Airto Moreira na
bateria), Rio 65 Trio ( Dom Salvador no piano, Sérgio Barrozo no contrabaixo e Edison
Machado na bateria), Pedrinho Mattar Trio (Pedrinho Mattar no piano, Mathias da Silva no
contrabaixo e Toninho Pinheiro na bateria), Jodo Donato Trio (Jodo Donato no piano, Tido
Neto no contrabaixo e Milton Banana na bateria) e Sambrasa Trio (Hermeto Pascoal no piano,

Humberto Clayber no contrabaixo e Airto Moreira na bateria).

"2 Ver o capitulo 1 da tese de Gomes (2017): O estilo pianistico de Cesar Camargo Mariano entre 1964 ¢ 1981
através de sua atuagdo nos piano-trios, como sideman e no duo Samambaia.
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O pesquisador Rafael Tomazoni Gomes (2017), apresenta algumas caracteristicas
do chamado sambajazz na década de 1960, a partir de algumas gravagdes> com énfase na

formacao instrumental de piano, baixo e bateria, nas quais os pianistas lideravam:

“[...] predominio dos fundamentos ritmicos do samba aplicados ao repertorio
constituido de versdes instrumentais de cangdes da bossa nova, standards jazzistiscos
(transformados em samba) e também composi¢des dos integrantes dos trios. Como se
pode ouvir no referido material, na maioria das vezes esse repertorio € utilizado como
um veiculo para a pratica da improvisagdo jazzistica, através do tipo de estruturagdo
formal chorus tema-improviso-tema. (GOMES, 2017, p.49 e 50).

Outro aspecto citado por Gomes (2017) ¢ a utilizacdo da harmonia de apoio na mao
esquerda ou “rootless voicings”, termo que se refere a constru¢do de acordes sem a
fundamental, adicionando-se tensdes e deixando a nota fundamental a cargo do contrabaixista.
Esta forma de organizar os acordes na mao esquerda foi desenvolvida por alguns pianistas de
jazz durante a década de 1950, e o seu uso mais sistematico e consistente foi realizado por Bill
Evans (VALERIO, 2005, p.4).

Gomes (2017) também ressalta a importancia de se considerar as particularidades
da vivéncia de cada pianista, as quais influenciavam os arranjos do grupo. Um exemplo disto
eram oS pianistas “virtuoses” que possuiam uma solida formagdo na musica de concerto
europeia, como Luiz E¢a e Amilton Godoy. Luiz foi uma referéncia importante na formacao
musical de Gilson Peranzzetta: “o pianista que realmente me despertou” (ALZUGUIR, 2014,
p.21). O conhecimento musical e a versatilidade de Luiz Eca chamavam a atengdo de
Peranzzetta.

Neste periodo, um dos aspectos muito mencionados entre os pianistas eram as
harmonias, alguns tiveram como referéncia para o aprendizado as gravagdes dos pianistas
americanos, enquanto que para outros a referéncia parece ter sido a musica de compositores
como Ravel e Debussy. Para o pianista e professor Hilton Valente (Gog0), a can¢do norte-
americana foi um referencial harmonico para toda uma geracdo de musicos e pianistas: “pra
nds no Brasil as harmonias chamadas modernas, pelo menos naquilo que era entendido como

moderno na época da minha juventude, era o que nos chegava através da cancdo norte-

B «Zimbo Trio (RGE, 1964) e os discos langados pelo grupo nos anos seguintes; Embalo (RGE, 1964), liderado
pelo pianista Tenoério Junior; Pedrinho Mattar e seu conjunto — Bossa Nova (Farroupilha, 1963); Tempo Trio
(London/Odeon, 1965), Em Som Maior (Som Maior, 1965), tinico album do Sambrasa Trio, grupo liderado por
Hermeto Pascoal; Rio65trio (Philips/Universal, 1965), grupo liderado pelo pianista Dom Salvador e Jodo Donato
e seu trio — Muito a vontade (CBD/ Philips, 1962)” (GOMES, 2017, p.49).
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americana” (HAMAMOTO, 2012, p.164). O pianista ainda pontua que:

[...] aquilo que a gente aprendia, principalmente em termos harmoénicos, da can¢do
norte-americana... pra ndés ndo chegou Ravel e Debussy! Entdo essa influéncia
chegava, a gente consumia a cangdo americana como ela era e aquelas informagdes
musicais, principalmente harmonicas vinham, e os compositores compunham musica
brasileira!

[...] ndo chegou através da musica erudita, como foi o caso dos musicos americanos,
muitos deles foram estudar com Ravel, como foi o caso do George Gershwin que foi
estudar com o Ravel na Franca... (HAMAMOTO, 2012, p.171 ¢ 172)

Por outro lado, haviam aqueles que tiveram uma formacdo mais ligada a musica
popular brasileira e a musica erudita, como Tom Jobim. Em entrevista 8 Almir Chediak (1994),

Jobim fala sobre as suas influéncias e esclarece:

No terreno erudito, o Villa-Lobos, Debussy, Ravel, Chopin, Bach, Beethoven etc. Mas
Villa-Lobos e Debussy sdo influéncias profundas na minha cabega. [...] ndo sou um
profundo conhecedor de jazz. [...] depois, eu vi que os puristas daqui diziam que a
Bossa Nova era em cima do jazz. Isto virou um “jazz” danado. Quando este pessoal
dizia que a harmonia da Bossa Nova era americana, eu achava engragado, porque essa
harmonia ja estava em Debussy. Ndo era americana coisa nenhuma. Chamar o acorde
de nona de invengdo americana ¢ um absurdo. Esses acordes de décima primeira,
décima terceira, alterados com tensdes, com adendos, com notas acrescentadas, iSso
ai vocé ndo pode chamar de americano. E americano do Norte, mas é americano do
Sul também. O norte-americano pegou a Bossa nova porque achou interessante. Se
fosse uma copia do jazz, ndo interessaria” (CHEDIAK, 1994, p.14 e 15).

No entanto, alguns musicos com formagdo em musica erudita ndo tinham
consciéncia da sistematiza¢do harmonica realizada no jazz, na época os materiais ndo eram
acessiveis e a principal forma de aprender era auditiva, “tirando de ouvido”. A professora e
pesquisadora Maria Lucia Cruz Suzigan descreve este contexto e explica como Amilton Godoy
teve acesso ao material que seria a base para as apostilas de piano do Centro Livre de

Aprendizagem Musical (CLAM):

Na década de 60, ndo existiam escolas e nem livros que ensinassem como tocar MPB
e Jazz, harmonia e como improvisar. Os musicos tinham que aprender através de
discos de jazz e ao se apropriarem desta linguagem fazer uma transferéncia desses
conhecimentos para utilizagio na musica popular brasileira. E possivel dizer que
quase todos os musicos da época tocavam e improvisavam sem saber bem o que
estavam fazendo. O pianista Amilson Godoy, irmao de Amilton, em 1969 esteve no
México apresentando-se com o Bossa Jazz Trio e na busca de conhecimento com
musicos de 14, conseguiu uma copia das apostilas dos cursos de harmonia e piano da
Berklee em espanhol. L4 estavam todos os conhecimentos que os musicos no Brasil
buscavam organizar a partir do que ouviam nos discos de jazz, de forma empirica,
através de muito esforgo, aprendendo uns com os outros. Este livio somado aos
encontros com o pianista Nelson Ayres que havia também acabado de chegar de um
curso na Berkley, deu sustentagdo teorica para a criagdo, adaptagdo e desenvolvimento
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da Fundagio das Artes'* e do CLAM. (SUZIGAN, 2006, p.34)

Com o pianista Gilson Peranzzetta nao foi diferente, nesta época, o seu
conhecimento harmdnico também era pratico, ele ouvia e copiava, e suas principais referéncias
eram Luiz Eca, Oscar Peterson e Chiquinho do Acordeon (PERANZZETTA, 2017).
Peranzzetta (2017) explica que com o tempo foi desenvolvendo sua maneira peculiar de
harmonizar.

E neste contexto de sambajazz e bossa nova que Peranzzetta entra em cena com seu
trio Tema Trés. O seu primeiro disco foi langado em 1967, também nomeado Tema Trés (Selo
Atonal)”’, em parceria com Luiz Alberto (contrabaixo) e Gilberto Alban (bateria). O grupo
apresenta as caracteristicas mais gerais ja citadas sobre o sambajazz, no entanto, alterna entre
o carater mais sutil da bossa nova e a sonoridade mais estridente do sambajazz, além do
frequente uso da improvisagdo sobre o chorus (improvisos sobre a harmonia do tema).
Peranzzetta era o responsavel pelo repertorio e os arranjos do grupo (PERANZZETTA, 2017),
e as referéncias musicais deles eram o Tamba Trio, o Oscar Peterson Trio ¢ Bill Evans Trio

O segundo disco do trio foi langado em 1969, Tema Trés — Madrugada 1:30 (Selo
Equipe), agora com Atayde na bateria e a participagdo do violinista Alberto Arantes. O
repertorio deste LP alterna as formagdes instrumentais, sempre uma faixa com piano,
contrabaixo e bateria, e outra com o trio acrescido de alguns instrumentos de sopros (flauta,
clarineta, trompete, sax alto, sax tenor, sax baritono, trombone, trompa e/ou oboé), os arranjos
de base (piano, baixo e bateria) sdo de Gilson Peranzzetta e os outros arranjos sdao de Alberto
Arantes. Nesta época, Peranzzetta ja utilizava voicings sem fundamental na mao esquerda, uma
pratica comum naquele contexto. Tal recurso também era aplicado com a mao direita realizando
acordes acrescidos de tensdes e a mao esquerda tocando a fundamental dos acordes. Isto pode
ser verificado no exemplo abaixo, no qual Gilson Peranzzetta toca a introdugdo da musica
“Razdo de Viver” (Eumir Deodato e Paulo Sérgio Valle), no disco Tema Trés (Selo Atonal,

1967).

' De acordo com o professor Rafael dos Santos, que participou como aluno no periodo inicial da Fundagdo de
Artes, esta instituicdo e 0 CLAM ndo foram formadas com o mesmo “espirito”, como sugere a citagdo de Suzigan
(2006). Maiores informagdes sobre a criagdo da Fundagdo de Artes em Meneguello (2014), disponivel em:
http://www.fpm.org.br/Publicacoes/PDF/67

> Segundo Vicente (2002), o termo “selo” é frequentemente utilizado no Brasil para se referir as pequenas
empresas independentes, enquanto “gravadora” ¢ destinado as medias e grandes empresas (p.10). Utilizarei estes
termos nesta perspectiva.
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Fig. 1 - Gilson Peranzzetta ao piano na introducdo de “Razdo de Viver” (Eumir Deodato e
Paulo Sérgio Valle), no disco Tema Trés (1967, Selo Atonal)
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Estas informagdes apresentam apenas aspectos gerais sobre a atuacdo de
Peranzzetta com seu trio, Tema Trés, afinal ndo ¢ o foco desta pesquisa. No entanto, todas as
informagdes presentes neste topico, nos ajudam a entender o contexto inicial da sua formacao.

Além disto, este capitulo apresentou duas importantes tradi¢des na construgdo do
piano popular brasileiro, os pianeiros e o piano a partir da bossa nova e do sambajazz. Um dos
elementos fundamentais nestes dois momentos pianisticos, ¢ a relagdo entre a cultura auditiva
e a escrita. Também assinalei que com o advento de uma nova estrutura do mercado fonografico
nos anos de 1960, ocorreu uma maior profissionalizagdo do musico popular, ampliando a sua
preocupacdo técnica e estética. Neste sentido, se percebe uma maior influéncia do jazz e da
musica erudita na producdo dos pianistas da década de 1960, incluindo a valorizagdo dos
acordes com tensdes € a improvisacao.

No capitulo seguinte, apresento um levantamento discogréafico sobre o piano solo
na musica popular brasileira (1980-2015), e continuo discorrendo sobre a formagdo e a

producdo musical de Peranzzetta.
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3. O PIANO SOLO NA MUSICA POPULAR BRASILEIRA ENTRE 1980-2015 E
GILSON PERANZZETTA

3.1. Um levantamento discografico do piano solo na musica popular brasileira: 1980
a 2015

Segundo Vicente (2002), os anos de 1960 e 1970 foram fundamentais no
estabelecimento de padrdes de consumo e na organiza¢do da industria fonogréafica no Brasil,
além de ter sido um periodo de extraordinario crescimento do mercado'® (p.84-85). No entanto,
Bahiana (2005, p.77) afirma que a cena da musica popular instrumental brasileira decresce no
inicio da década de 1970, na verdade, esta questdo esté relacionada a reorganizagdo da industria
que passava a investir em artista que tinham vendas garantidas (DIAS, 2000, p.78). E o caminho
viavel para o crescimento da musica instrumental seria o mercado independente.

Nos primeiros anos da década de 1980, o quadro de crescimento da industria
fonografica ¢ menos constante que nas décadas anteriores, 1960 e 1970, alternando crescimento
e retragdo'’. Isto ocorreu devido a instabilidade politica e econdmica vivida no pais (recessio
mundial, endividamento externo, inflagdo, desemprego). Esta conjuntura apresentou mudancas
significativas a partir da momentanea estabilidade do Plano Cruzado no ano de 1986.
(VICENTE, p.87-89). Esta crise atingiu pequenas e grandes gravadoras, neste contexto ocorre
um forte processo reestruturacao e racionaliza¢ao destas empresas, gerando a concentracao do
mercado (fusdo de empresas) e o corte de custos (funcionarios e artistas). Por um lado, os
investimentos passaram a serem concentrados nos artistas de maior vendagem, por outro, era
necessario a ampliacdo dos segmentos de consumo, 0 que gerou a autonomizagdo de cenas
distintas (infantil, rock, MPB, romantica, sertaneja, etc.) (VICENTE, 2002, p.90-134).

Diante deste cendrio, as gravadoras passam a privilegiar o mercado mais popular e
a regionaliza¢do do consumo, o marketing ganha um papel ainda mais importante e o espago
para a criatividade e a experimentacao sdo reduzidos. Entdo, surge uma cena independente,

viabilizada pelo barateamento dos equipamentos de gravagdo, mas principalmente “[...] como

'® Para maiores informagdes sobre a indistria fonografica no Brasil ver Vicente (2002), Vicente e Marchi (2014)

e Dias (2000).

"7 “Nao se pode negar que, ao longo dos anos 70, a indistria também enfrentara turbuléncias apesar do grande
crescimento verificado. [...], mas tratava-se, evidentemente, de uma crise na oferta e ndo na procura por discos.”
A questdo era a falta de matéria-prima, gerada pela crise do petréleo. (VICENTE, 2002, p.88)
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espago de resisténcia cultural e politica a nova organizacdo da industria quanto como Unica via
disponivel de acesso ao mercado para um variado grupo de artistas'® [...]” (VICENTE, 2002,
p.124-125). De um modo geral, as iniciativas independentes ndo sobreviveram ao dificil
contexto econdmico da década 1980, apesar do destaque alcangado por alguns trabalhos, como
por exemplo o projeto Lira Paulista (VICENTE, 2002, p.130-134).

No ambito da musica popular instrumental brasileira, observa-se que na década de
1980, o crescimento da producdo fonografica ocorre principalmente dentro deste nicho
independente, impulsionado por agdes iniciadas no final dos anos de 1970 (MULLER, 2005).
Entre estas intervencdes estdo os festivais de musica instrumental, que comprovaram o
“interesse de um publico respeitavel pelo género, impulsionando o mercado de LPs de jazz no
Brasil e, por extensdo, o de musica instrumental brasileira” (MULLER, 2005, p.61). E neste
contexto que se observa um crescimento no langamento de discos destinados ao piano solo,
incluindo o trabalho de Gilson Peranzzetta, mesmo em outras formagdes instrumentais.

Em busca de compreender melhor a producdo do piano solo na musica popular
brasileira, bem como o trabalho de Gilson Peranzzetta, realizei um levantamento discografico
entre 1980 e 2015. E na tentativa de reconhecer os trabalhos com maior énfase no piano solo
defini dois critérios para este levantamento, o primeiro ¢ que pelo menos 50% dos LPs ou CDs
sejam dedicados ao piano solo, pois percebi que existem varios instrumentistas que destinam
apenas algumas faixas para esta formagao. O segundo ¢ que o proprio pianista intérprete tenha
elaborados os arranjos, composi¢des e/ou improvisacdes, ja que estas sdo caracteristicas
recorrentes na musica popular instrumental (CIRINO, 2009).

Esta pesquisa ndo tem o objetivo de encontrar toda producdo discografica para
piano solo na musica popular instrumental brasileira, mas apenas compreender melhor este
cenario. Entdo os dados a serem apresentados correspondem a uma amostragem limitada, no
entanto, uma interessante ilustragdo deste campo. O levantamento discografico foi realizado
baseando-se nos sites de diversos pianistas brasileiros, em lojas de discos virtuais e
principalmente no site “Discos do Brasil”'"®. Foram encontrados 74 albuns (LPs e CDs) entre os
anos de 1980 e 2015, esta quantidade surpreende, ja que apenas poucos trabalhos de piano solo
se tornaram mais conhecidos, como os de Egberto Gismonti, Cesar Camargo Mariano, Gilson

Peranzzetta e mais recentemente André Mehmari e Hercules Gomes.

'8«A alternativa independente foi, na verdade, largamente utilizada também por artistas que atuavam em mercados
regionais, na musica sertaneja, na musica instrumental e em segmentos do rock ignorados pelas grandes
gravadoras. Isso, no meu entender, refor¢a a idéia de que nos encontravamos diante de um processo de maior
segmentagdo do mercado e de autonomizacdo das diferentes cenas musicais” (VICENTE, 2002, p.128 ¢ 129)
 hitp://www.discosdobrasil.com.br/discosdobrasil/indice.htm
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Em 1986, Egberto Gismonti gravou o disco Alma (EMI-Odeon), que apesar da
presenca dos sintetizadores, tornou-se uma importante referéncia para o piano solo e
influenciou muitos pianistas brasileiros. Provavelmente este foi o primeiro disco da musica
popular brasileira que buscou transpor para o idiomatismo do piano solo diferentes géneros
brasileiros a partir de uma concepgio particular, que inclui elementos da musica erudita® e do
jaZZZI. De acordo com Cortes (2012), Egberto Gismonti, assim como Hermeto Pascoal,
realizaram “atualizacdes” ou “expansdes” de géneros tradicionais que se assemelham a
articulacdo samba e jazz que ocorreu na bossa nova (p.219-220).

Apesar da importancia de Egberto Gismonti, deve-se destacar os trabalhos
anteriores dos pianistas Radamés Gnattali e Luiz Eca, duas referéncias musicais para Gilson
Peranzzetta. Radamés ja apresentava novos caminhos para o piano solo na musica popular
brasileira desde a década de 1950, como por exemplo nos choros “Canhoto™ e
“Manhosamente”, que apresentam elementos do choro, do jazz e da musica erudita (SANTOS,
2002 e PRONSATO, 2013). Nos arranjos do seu disco solo de 1984, nomeado Radamés
Gnattali (Discos 3° Mundo-Libertas), estes recursos também estdo presentes. No disco
Antologia do Piano (1976, Phonogran), o pianista Luiz Eca também utiliza elementos da musica
popular brasileira, da musica erudita e do jazz, assim como Radamés Gnattali. No entanto, as
escolhas de cada um sdo peculiares e geram estilos pessoais.

Retomando a discografia dos anos de 1980 encontrou-se 11 pianistas que se
dedicaram ao piano solo voltado para a musica popular brasileira: Tia Amélia, Arthur Moreira
Lima®, Radamés Gnattali, Egberto Gismonti, Jodo Carlos Assis Brasil, Gilson Peranzzetta,
Hermeto Pascoal, Laércio de Freitas e Marcos Ariel. Os albuns de Tia Amélia, A Benca Tia
Amélia (1980, Discos Marcus Pereira), de Laércio de Freitas, Terna Saudade (1988, L’Art
Produgoes Artisticas) e o LP Os pianeiros24 (1986, FENAB), apresentam um estilo voltado para

% Como o dominio técnico do piano, incluindo o virtuosismo e a independéncia ritmica entre as mios, e no aspecto
composicional a influéncia de musicos como Anton Webern (GOMES, 2015).

*IDe acordo com a pesquisa de Gomes (2015), sobre o disco “Alma” de Egberto Gismonti, parte dos elementos
presentes em algumas composigdes remetem ao jazz, como a liberdade de acompanhamento, os improvisos a
maneira jazzistica (em relag@o a forma, o chorus) e a utilizacdo da harmonia de apoio (j& mencionada no toépico
sobre “O piano no samba jazz dos anos de 1960”).

** Esta composigao foi gravada pelo proprio Radamés Gnattali em 1955, no LP Samba em trés andamentos. O lado
B deste disco ¢ dedicado ao piano solo.

» Na contracapa do disco Com licenga, Authur Moreira Lima afirmou ser um artista classico que também faz
musica popular. Aproximadamente 50% dos arranjos deste disco seguem a partitura dos seus compositores e o
restante fui elaborado por Arthur Moreira Lima, ou seja, ele segue uma linha menos comum na musica popular
instrumental brasileira ao ndo elaborar seus proprios arranjos.

** Participaram deste projeto os seguintes pianistas: Carolina Cardoso de Menezes, Anténio Adolfo, Aloysio de
Alencar Pinto, Augusto Vasseur (Gravagdo de 1957), Ernesto Nazareth (Gravagdes de 1930), Non6 (Gravagédo de
1932) e Tia Amélia (Gravagdo de 1980).
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o choro. Enquanto que os outros discos apresentam vdrias linhas e tendéncias criativas,
exploram géneros variados e elementos de diferentes campos musicais, incluindo a musica
erudita, o jazz e a musica brasileira, mas sempre com maior valorizacdo desta ultima. Estas
caracteristicas sdo frequentemente exploradas nos albuns das proximas décadas, mas cada
pianistas com a especificidade da sua bagagem musical, a qual reflete nas suas escolhas
composicionais, interpretativas e de arranjo.

Na tabela abaixo apresento um levantamento dos albuns de piano solo langados na
década de 1980, ¢ importante notar que a maior parte destes trabalhos foram realizados por
selos independentes, confirmando o contexto desta cena também no piano solo. Dentre os
albuns publicados esta o Cantos da Vida (1988, L’Art Produgdes Artisticas), de Gilson
Peranzzetta, com arranjos do pianista, e a presenca de diferentes elementos musicais, como da
musica popular brasileira e da musica erudita. Apresento este album de maneira mais detalhada

no topico seguinte, 3.2.

Tabela 2 - Levantamento de 4lbuns de piano solo na musica popular brasileira: 1980-1989

Levantamento de Albuns de “Piano Solo” na Miisica Popular Brasileira - 1980
(11 discos)
Ano | Pianista Album Gravadora/Selo
1980 | Amélia Branddo Nery | A4 Béngao, Tia Amélia | Discos Marcus Pereira
1982 | Arthur Moreira Lima Com Licenga Kuarup
1984 | Arthur Moreira Lima De Repente L'Art Produgdes Artisticas
1984 | Radamés Gnattali Radamés Gnattali Discos 3° Mundo —
Libertas
1986 | Egberto Gismonti Alma EMI-Odeon
1986 | Diversos pianistas Os Pianeiros FENAB
1986 | Jodo Carlos Assis Jazz Brasil Kuarup
Brasil
1988 | Gilson Peranzzetta Cantos da Vida L'Art Prod. Artisticas
1988 | Hermeto Pascoal Por Caminhos Som da Gente
Diferentes
1988 | Laércio de Freitas Terna Saudade L'Art Producdes Artisticas
1989 | Marcos Ariel Piano Brasileiro Som Livre

FONTE: O autor



53

Segundo Vicente e Marchi (2014, p.24 e 25), com a maior estabilidade financeira
da década de 1990, aliada a popularizagdo do Compact Disc (CD) e dos equipamentos digitais
de produgdo musical no pais, foram fatores que colaboraram para o ressurgimento e
consolida¢do de gravadoras independentes. Em relagdo ao piano solo, os albuns encontrados
aumentaram de 11 na década de 1980, para 14 na década de 1990. A priori, 0 crescimento
parece pouco, no entanto, corresponde a um significativo aumento, aproximadamente 27%.
Deve-se lembrar que estes dados sdo apenas ilustrativos, visto que foi realizado um
levantamento discografico limitado a alguns sites. Se por um lado, este aumento de albuns esta
relacionado ao ressurgimento das gravadoras independentes, por outro, observa-se o interesse
de grandes gravadoras em instrumentistas com o trabalho reconhecido ao lado de cantores,
como Cesar Camargo Mariano (que trabalhou com Elis Regina), que gravou o Solo Brasileiro
pela Polygram (1994), e Wagner Tiso (que atuou com Milton Nascimento), que gravou Brasil
Instrumento pela EMI-Odeon (1990). No entanto, ¢ uma questao que ultrapassa o escopo desta
pesquisa.

Na tabela abaixo (n° 3) apresento um levantamento dos albuns de piano solo
encontrados na década de 1990, dentre os quais tornou-se muito conhecido o album do Cesar
Camargo Mariano citado anteriormente, Solo Brasileiro (1984, Polygram), sobre tudo em suas
solugdes ritmicas voltadas para o samba (GOMES, 2012). Neste periodo, Gilson Peranzzetta
ndo langou nenhum trabalho voltado para o piano solo, concentrou-se na produ¢do para outras
formagdes instrumentais, sendo os duos de piano e sax/flauta (Mauro Senise), e piano e violao

(Sebastido Tapajos), os mais recorrentes. (Ver discografia nos anexos).

Tabela 3 - Levantamento de albuns de piano solo na musica popular brasileira: 1990-1999

Levantamento de Albuns de “Piano Solo” na Miisica Popular Brasileira - 1990
(14 discos)

Ano | Pianista Album Gravadora/Selo

1990 | Geraldo Flach Piano RGE

1990 | Marcos Ariel Rhapsody in Rio Nova Records

1990 | Amilton Godoy Compositores CLAM
Brasileiros-v. 1

1990 | Wagner Tiso Brasil Instrumento EMI-Odeon

1994 | Cesar Camargo Solo Brasileiro Polygram

Mariano
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Continua: Tabela 3 - Levantamento de albuns de piano solo na musica popular brasileira:

1990-1999

1995 | Radamés Gnattali Mestres da MPB- WEA
Radamés Gnattali-v.2

1996 | Ricardo Camargos Piano Pixinguinha Velas

1996 | Marcos Ariel Piano Visom

1997 | Diverso pianistas Projeto Memoria do Nucleo Contemporaneo
Piano Brasileiro-v. 1

1997 | Fabio Caramuru Tom Jobim por Fabio | MCD
Caramuru

1997 | Carolina Cardoso de Preludiando Accustic

Menezes

1998 | Luiz Avellar Em Movimento Savalla Records

1998 | Antonio Adolfo Puro Improviso Artezanal/Kuarup

1999 | Fabio Caramuru Especiarias do Piano Produgdo Independente
Paulista

FONTE: O autor

Na década de 2000, ocorreram transformacdes que acarretaram a diminuicdo da
arrecadag¢do financeiras de gravadoras de médio e grande porte, mas por outro lado,
impulsionaram a produg¢do independente. Entre estas mudangas, Vicente e Marchi (2014, p.29
e 30) destacam trés: o maior acesso a equipamentos eletronicos de gravagdo e reproducao
(homestudios, samplers digitais, sintetizadores digitais e outros); sistemas alternativos de
distribuicao de fonogramas, como os pontos de vendas em shows; e o investimento dos artistas
no mercado digital, principalmente através de seus sites, desenvolvendo um contato direto com
seu publico, sem intermediadores. Acredito que estes fatores também possibilitaram o aumento
dos discos para piano solo na musica popular brasileira, que saltou de 14 albuns na década de
1990, para 34 4lbuns na década de 2000.

Na tabela n° 4, ¢ possivel perceber que grande parte desta producdo foi realizada
por pequenos selos ou pelo proprio pianista (consta como independente nas tabelas 3, 4 e 5).
Também deve-se levar em conta que algumas produgdes independentes presentes na tabela 4,
foram contempladas em programas governamentais de incentivo a cultura, como o CD do
pianista Paulo Braga, Muita Hora Nessa Calma (2009). No entanto, ndo tive acesso aos encartes

de todos os albuns listados para verificar esta informacao. A seguir apresento o levantamento
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discografico de piano solo na musica popular brasileira referente a década de 2000, incluindo
os seguintes trabalhos de Gilson Peranzzetta: CD Metamorfose (2001, Marari Discos), CD

Bandeira do Divino (2007, Delira Musica) e a sua participagio no CD Meus caros pianistas™

(2004, Biscoito Fino).

Tabela 4 - Levantamento de albuns de piano solo na musica popular brasileira: 2000-2009

Levantamento de Albuns de “Piano Solo” na Misica Popular Brasileira - 2000
(34 discos)
Ano Pianista Album Gravadora/Selo
2000 | Arthur Moreira Lima | MPB Piano Collection Arthur Moreira Lima Sony Music
interpreta Chico Buarque-CD1
2000 | Arthur Moreira Lima | MPB... Arthur M. L... Dorival Caymmi-CD2 Sony Music
2000 | Arthur Moreira Lima | MPB... Arthur M. L... Gilberto Gil-CD3 Sony Music
2000 | Arthur Moreira Lima | MPB... Arthur M. L... Roberto Carlos-CD4 Sony Music
2000 | Arthur Moreira Lima | MPB... Arthur M. L...Tom Jobim-CD5 Sony Music
2000 | Arthur Moreira Lima | MPB... Arthur M. L...Caetano Veloso-CD6 Sony Music
2000 | Luiz Simas New Chorinhos From Brasil Lydjul Records
2000 | Marco Antdnio Homenagem a Canhotinho Digital
Bernardo
2000 | Marcos Ariel Piano com Tom Jobim Humaita Music
2000 | Amilton Godoy Piano Solo-Compositores Brasileiros-v.2 Independente
2000 | Itamar Assiére 16 Estudos escritos e gravados para piano Lumiar
(lan Guest)
2001 | Bebeto Von Buettner | Piano Solo MixHouse/Ouver
Records
2001 Gilson Peranzzetta Metamorfose Marari Discos
2001 Diversos pianistas Meus Caros Pianistas (Francis Hime) Biscoito Fino
2001 | Guilherme Vergueiro | Molambo Mangtree Music
Productions
2002 | Guilherme Vergueiro | Tanta Luz Luz da Cidade
2002 | Jodo Carlos A. Brasil | Villa-Lobos por Jodo Carlos Assis Brasi-1 Selo Radio MEC
2003 | Jodo Carlos A. Brasil | Villa-Lobos por Jodo Carlos Assis Brasil-2 Selo Radio MEC
2003 Jodo Carlos A. Brasil | Todos os Pianos Biscoito Fino
2004 | Luiz Avellar Ciclos ao Vivo Delira Musica
2004 | Geraldo Flach Meu Piano Independente
2004 | Fabio Caramuru Moods Reflections Moods Echo Promogdes
Artisticas
2005 | Antdnio Adolfo Carnaval Piano Blues Artezanal/Kuarup
2005 | André Mehmari MPBaby - Internacional - Beatles - v.10 MCD

* Pianistas que participaram do CD “Meus caros pianistas” (composi¢des e arranjos de Francis Hime): Sonia
Vieira, Leandro Braga, Miguel Proenga, Linda Bustani, Jodo Carlos Assis Brasil, Rosana Diniz, Clara Sverner,
Gilda Oswaldo Cruz, Cristovdo Bastos, Antonio Adolfo, Gilson Peranzzetta, Fernanda Canaud, Wagner Tiso,
Maria Tereza Madeira).
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Continuacdo: Tabela 4 - Levantamento de albuns de piano solo na musica popular brasileira:

2000-2009

2007 | Joao Donato O piano de Jodo Donato Deckdisc

2007 | Gilson Peranzzetta Bandeira do Divino Delira Misica
2007 | Silvia Goes Piano G Brasileira Independente
2008 | André Marques André Marques Independente
2008 | Benjamin Taubikin MPBaby MCD

2008 | André Mehmari MPBaby - Clube da Esquina MCD

2008 | Pablo Lapiduas Ourigo Delira Musica
2008 | Jodo Bitttencourt Colegdo So Piano: Edu Lobo Rob Digital
2008 | Rodrigo Zaidan Colegdo So Piano: Jodo Bosco e Aldir Blanc Rob Digital
2009 | Paulo Braga Muita Hora Nessa Calma Independente

FONTE: O autor

O ultimo periodo pesquisado foi de 2010 a 2015, momento marcado pela entrada
de empresas internacionais no mercado digital brasileiro, com a realizacdo de acordos que
pagam pelos direitos autorais (artistas, editoras e gravadoras), como Youtube e iTunes Store
Brasil (VICENTE e MARCHI, 2014, p.30 e 31). Estes novos meios sdo ferramentas
importantes na divulgacdo do trabalho dos pianistas brasileiros, onde podem apresentar videos
com performances das musicas gravadas em seus CDs, que por sua vez, estdo disponiveis para
venda digital. Parece dbvio, mas as radios e os programas de televisdo ainda sdo ferramentas
de divulgacdo frequentemente utilizados por alguns segmentos da industria fonografica, como
a musica sertaneja, por exemplo. E neles (radio e televisdo), o espago para musica instrumental
¢ bem menor, restrito a canais especificos, como a TV Cultura, por exemplo.

No levantamento discografico realizado foram encontrados 15 albuns de piano solo
voltados para a musica popular brasileira (2010-2015), e provavelmente este nimero ird
aumentar até o final da década. Neste periodo, Peranzzetta participou do projeto Album
Pitoresco Musical (2014, Edigdes de Janeiro), ao lado dos pianistas Cristovao Bastos, Délia

Fisher, Francis Hime, Itamar Assiere, Maira Freitas e Maria Teresa Madeira.

Tabela 5 - Levantamento de albuns de piano solo na musica popular brasileira: 2010-2015

Levantamento de Albuns de “Piano Solo” na Musica Popular Brasileira - 2010-2015
(15 discos)

Ano | Pianista Album Gravadora/Selo

2010 | André Mehmari O Brasil ndo Existe Publifolha
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Continuacdo: Tabela 5 - Levantamento de albuns de piano solo na musica popular brasileira:

2010-2015
2011 | Fernando Merlino A chuva, a Tarde e Vocé
2011 | Luiz Simas Mata Atlantica - Piano
Suite
2012 ] Jovino Santos Piano Masters-Series Adventure Music
Vol 4
2013 | Amilton Godoy Amilton Godoy e a Maritaca
Musica de Léa Freire
2013 | Pablo Lapidusas Estrangeiro Kalamata/Independente
2013 | Hercules Gomes Pianismo “Independente”
2013 | Marcos Ariel Jazz Carioca Biscoito Fino
2014 | André Mehmari Ouro Sobre o Azul Estudio Montiverdi
2014 | Marcelo Jiran Piano de Martelo “Independente”
2014 | André Mehmari Tokio Solo NRT (Japdo)
2014 | Diversos Pianistas Album Pitoresco Edicdes de Janeiro
Musical
2014 | Jodo Carlos Assis Brasil | Nazareth Revisitado Tratore
2014 | David Feldman Piano “Independente”
2015 | Fabio Caramuru EcoMusica: Conversas Echo Promogdes Artisticas
de um piano com a fauna
brasileira

FONTE: O autor

Todo este quadro crescente de registros fonograficos voltados para o piano solo na

musica popular brasileira esta vinculado a uma viabilidade de produ¢do conquistada ao longo

do periodo apresentado: 1980-2015. Nao se trata necessariamente do aumento de pianistas

interessados em gravar nesta formacdo, no entanto, ¢ um fato que também ndo pode ser

ignorado, principalmente devido a maior possibilidade de estudos pianisticos em institui¢cdes

de ensino no Brasil e no exterior, mas isto ¢ um tema para outra pesquisa.

No aspecto musical, a questdo do grau de predeterminacao dos arranjos me chamou

a atencao, algo dificil de se perceber apenas auditivamente, como foi mencionado no capitulo

1. Especificamente sobre dois CDs, Amilton Godoy e a musica de Léa Freire (Amilton Godoy,

2013, Maritaca) e Pianismo (Hercules Gomes, 2013, Independente), foi possivel identificar a
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partir de entrevistas (GODOY*® ¢ FREIRE, 2015; GOMES”’, 2014), que grande parte do
trabalho foi escrito antecipadamente em partitura, incluindo alguns improvisos. Dificilmente se
encontra este tipo de informacao a respeito de discos de piano solo anteriores ao ano de 2000,
fato que gera um certo mito da criagdo “totalmente” improvisada. E claro que existe toda uma
tradi¢do oral do piano popular no Brasil, como foi apresentando nesta pesquisa, € 0s arranjos
memorizados ou improvisados se baseiam nela, e em algum momento podem chegar a partitura.
Além disto, comegaram a surgir CDs com as partituras correspondentes ao audio gravado,
dentre eles: Piano Solo - Compositores Brasileiros — Vol. I e I (Amilton Godoy, 1990 e 2000),
Homenagem a Canhotinho (Marco Antonio Bernardo, 2000, Digital), /16 Estudos escritos e
gravados para piano (Composi¢des de Ian Guest, pianista [tamar Assiére, 2000, Lumiar) e o
Album Pitoresco Musical (vérios pianistas, 2014, Edi¢des de Janeiro).

Este levantamento também demonstra que existe uma grande produg¢do para piano
solo voltado para musica popular instrumental brasileira, incluindo uma grande variedade de
géneros e estilos, tanto de arranjos, quanto de composigdes e interpretagdes. Deve-se levar em
consideragdo que apesar do piano ser um instrumento relativamente novo (aproximadamente
300 anos), ele apresenta uma importante historia e um imenso repertério. Entdo o piano solo na
musica popular instrumental brasileira apresenta elementos das mais variadas musicas,
incluindo compositores eruditos como Bach, Beethoven, Chopin, Debussy e Villa-Lobos,
diferentes elementos do jazz (acordes, harmonias, escalas e ritmos) e obviamente a presenca da
musica popular brasileira, como o choro, o samba, o baido, o frevo e a bossa nova.

Além disto foi possivel constatar que grande parte destes pianistas apresenta uma
formagdo que lhes permitiu desenvolver diferentes recursos pianisticos, como independéncia
entre os movimentos das maos, e a exploracdo de diferentes texturas e timbres. Muitos deles
conseguiram isto por meio do estudo da musica erudita, outros através do choro e do jazz. Mas
para uma compreensdo mais aprofundada desta produgdo ¢ necessario um estudo especifico
sobre cada um dos pianistas citados, algo que vem ocorrendo gradativamente. E nesta pesquisa,

continuaremos tratando especificamente do piano solo de Gilson Peranzzetta.

**Em entrevista para o Programa Alta Fidelidade (Centro Cultural de Sdo Paulo), Léa Freire afirma que Amilton
Godoy escreveu alguns dos seus improvisos para o cd “Amilton Godoy e a musica de Léa Freire” (2013). (Ver
GODOY e FREIRE, 2015).

*"Em entrevista para a Revista Teclas e afins, o pianista Hercules Gomes explicou que cerca de 70 por cento do
seu disco (Pianismo, 2013) foi escrito, incluindo alguns improvisos. (Ver GOMES, 2014)
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3.2. Gilson Peranzzetta: formacao e producao

Gilson José de Azeredo Peranzzetta nasceu em 1946, no Rio de Janeiro. No seu
ambiente familiar os encontros musicais eram frequentes, e as suas primeiras aulas de musica
foram com a sua mae. Aos 9 anos de idade ele comecou a estudar musica e acordeon com Odette
Costa. O estudo de piano foi iniciado aos 12 anos com Azeneth de Oliveira. Por volta dos 15
anos de idade, Gilson também estudou no Conservatorio Brasileiro de Musica e na Escola
Nacional de Musica (Atual Escola de Musica da UFRJ), mas ndo se adaptou aos métodos
tradicionais de ensino da época (PERANZZETTA-a, 2014*) . Na entrevista que Peranzzetta

me concedeu, ele cita um dos motivos que o levou a deixar a Escola Nacional de Musica:

[...] j& estava no segundo ano de harmonia, ai ndo podia nada, segundas menores,
quartas, quintas e oitavas, enfim, ndo podia ndo. Ai eu descobri que a harmonia do
conservatorio era dada em cima dos corais de Bach, ai eu comprei aquele livrinho dos
corais e comecei a dar uma olhada, e tudo que nio podia tinha. Ai na aula seguinte,
eu perguntei para a professora: olha, porque esse estudo aqui diz que ndo pode? Mas
tem aqui, e a professora disse: olha, eu quero que vocé saia da sala e da disciplina. Eu
sai [...] (PERANZZETTA, 2016>)

Depois disto, Peranzzetta passou a fazer aulas particulares com a pianista Vilma
Graga. A partir de 1964, ele comecou a fazer bailes e a tocar na noite. No ano seguinte ele
participou do servigo militar obrigatorio no exército brasileiro e durante um treinamento levou
um tiro no brago direito. Peranzzetta foi operado por um médico chileno que na época utilizou
uma nova técnica, na qual os tenddes humanos eram substituidos por tenddes de nylon; o
resultado foi excelente. Com incentivo da mae conseguiu voltar a tocar piano apds quase 3 anos.
Depois desta fase continuou estudando sozinho, segundo a sua entrevista a Kfouri (2008):
“Tirando a fase inicial de aprendizado, eu sou praticamente um autodidata no estudo dos
instrumentos e totalmente autodidata em arranjo e composi¢ao”.

Gilson retorna ao trabalho profissional em 1967 e grava o seu primeiro disco Tema
Trés (1967, Atonal), como mencionado no capitulo anterior. Ainda na década de 1960 lanca
outros dois discos: Gilmonny - Algo Novo (1969, Equipe) e Tema Trés-Madrugada 1:30 (1969,
Equipe).

*% Entrevista concedida a Lulu Martin: GILSON PERANZZETTA, um dos compositores mais refinados da
musica brasileira, ¢ entrevistado por Lulu Martin. Entrevista concedida a Lulu Martin, 2014. Disponivel em:
http://canal39.com.br/gilson-peranzzetta-um-dos-compositores-mais-refinados-da-musica-brasileira-e-
entrevistado-por-lulu-martin/ Acessado em 28/01/2015

* Entrevista concedida & Everson Bastos.
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No inicio dos anos de 1970, Peranzzetta fez uma turné na Europa com o grupo
Central do Brasil, se apresentaram em Paris, Marseille e Barcelona. Nesta ultima cidade, ele
conheceu o pianista de jazz Tete Montoliu, que lhe indicou como professora de piano a Petri
Palau de Claramout, que se tornou a sua professora. Entdo, Peranzzetta permaneceu na Espanha
entre 1971 e 1974, além de estudar piano cléssico com a Petri Claramount, ele estudou
orquestragio com o compositor espanhol Frederic Mompou (PERANZZETA™, 2014). Estes
dois musicos o incentivaram a construir uma identidade musical, principalmente a sua
professora de piano. Nesta época, Peranzzetta queria ser um pianista erudito, mas durante a sua
preparacdo do Concerto de Brahms n.1 em Ré menor, houve alguns problemas entre ele e o
maestro, que foram decisivos para que ele deixasse a carreira na musica erudita. Apds um

ensaio, a sua professora o orientou:

Gilson, ndo vai dar certo. Eu (Gilson) falei: como? [Petri Claramout respondeu]
porque vocé esta perturbando demais o maestro. Eu disse: como assim? [Petri
Claramout disse] eu estava com a partitura na méo, onde era forte, vocé queria que
fosse piano, eu vi em trés se¢des da musica vocé reclamar que queria piano. Esta
escrito pra ele forte. [Gilson] mas eu sinto piano, eu ndo sinto forte. E aonde as vezes
era piano, eu sentia meio forte [...]. N8o vai dar certo Gilson (...). Vocé compde? Eu
falei: componho. Entdo me mostra o que vocé compde. Eu comecei a tocar e ela falou:
Esquece este negdcio de orquestra, vamos investir na sua musica e vamos continuar
com o estudo do piano, de tudo como nds estamos fazendo, mas nada mais com
musica erudita, chega. Vai tocar o que € seu, porque tocando isto (musica erudita),
vocé ndo vai conseguir nada, porque vocé vai reclamar de todo mundo, vocé quer de
um jeito e o caras querem de outro. E tocando a sua musica vocé vai ser unico, vocé
faz com ela o que vocé quiser [...]. Fiquei estudando técnica e interpretacdo com ela e
comecei a investir na minha musica. (PERANZZETTA, 2017)

Durante sua temporada na Espanha, Gilson tocou em boates, o repertorio
contemplava musica brasileira e jazz, e a formacdo instrumental variava entre piano solo e
grupos maiores. Em entrevista a Ulysses Gaspar’', Peranzzetta explica que esta pratica de tocar
nas boates o ajudou no desenvolvimento do piano solo, principalmente em relacdo ao
preenchimento dos arranjos com a mao esquerda. Na Espanha, ele também apresentou o
espetaculo “Trés pianos de cauda” ao lado do espanhol Tete Montoliu e do argentino Emilio La
Pena.

Gilson Peranzzetta retorna ao Brasil em 1975, e volta a ter aulas de piano com a
Vilma Graga, posteriormente com a Sonia Vieira ¢ Odine de Mello. Peranzzetta cita as suas

principais referéncias pianisticas sem mencionar um periodo especifico, Luiz E¢a, Radamés

PERANZZETTA-b, Gilson. Programa Historia da Musica. Entrevista concedida a Ulysses Gaspar, 2014.
31 qq.:
Ibid.
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Gnattalli, Ernesto Nazareth, Fats Elpidio, Oscar Peterson, Glenn Gould e Bill Evans
(ALZUGUIR, 2014 e PERANZZETTA, 2016). No que se refere as influéncias nos arranjos e
composi¢des ele cita Henry Mancini, Johnny Mandel, Gil Evans, Villa-Lobos, Bach, Debussy,
Chopin e Tom Jobim (KFOURI, 2008).

Em entrevista para o site “Musicos do Brasil: uma Enciclopédia Instrumental”,
Gilson Peranzzetta explica que sempre que possivel estuda diariamente, seguindo a seguinte
ordenacao “comego estudando técnica, tocando Bach e Beethoven. Fago exercicios de técnica
de Ondine de Mello ("Exercicios de Técnica para Piano", Ed. [rmaos Vitale). Depois, divido o
tempo entre o piano e a clarineta, e componho” (KFOURI, 2008).

Em relacdo a sua atuagdo profissional, Peranzzetta comecou a trabalhar com Ivan
Lins apds retornar da Espanha, por volta do ano de 1975. Ao lado dele, Gilson atuou como
tecladista, pianista, produtor e arranjador. Em entrevista a Thais Nicodemo (2011), ele
reconhece que o trabalho com Ivan Lins possibilitou experiéncias fundamentais em sua carreira,
como o primeiro registro profissional dos seus arranjos para um artista e as trocas musicais nas
parcerias composicionais.

Peranzzetta trabalhou com Ivan Lins por aproximadamente 10 anos (1975- 1984);
durante este periodo ele conseguiu uma visibilidade pouco comum entre artista e arranjador,
geralmente o segundo ¢ pouco conhecido. No entanto, Ivan Lins destacava a importancia do
trabalho coletivo, e neste periodo, a parceria entre ele (composi¢des), Vitor Martins (letras) e
Gilson Peranzzetta (arranjos), foram fundamentais para o seu estabelecimento no meio musical
(NICODEMO, 2014, p.221). O disco Novo Tempo (1980, EMI), de Ivan Lins, representa este
reconhecimento ao trabalho coletivo, pois no encarte do disco, as fotografias junto com os
parceiros Vitor Martins e Gilson Peranzzetta ganham destaque (Ver fig.2) (NICODEMOS,
2014, p.184).

Entre as composic¢des da parceria Ivan Lins, Vitor Martins e Gilson Peranzzetta
podemos citar “Lembranca”, “Nao ha lugar”, “Temporal” e “Vird”, e da parceria de Peranzzetta
e Lins destacaram-se entre outras “Setembro” e “Love Dance” (Peranzzetta, Lins e Paul
Williams), gravadas por musicos norte americanos, como George Benson, Sarah Vaughan e
Quincy Jones. Em 1984, Ivan Lins (composic¢des), Vitor Martins (letras) e Gilson Peranzzetta
(arranjos), lancam o disco Juntos (1984, Philips), um album comemorativo de 10 anos de
parceria. Durante este tempo de atuagdo com Ivan Lins, Gilson também fez arranjos para outros

artistas, como Gonzaguinha, Simone, Fatima Guedes, Gal Costa e Djavan.
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Fig. 2 - Contracapa do LP Novo Tempo (1980, EMI), Gilson Peranzzetta, Ivan Lins e Vitor

Martins
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Extraido de: https://www.cavernadodiscodevinil.com.br/produto/Ip-ivan-lins-novo-tempo/

Apo6s o disco Juntos, Peranzzetta decidiu investir em sua carreira solo, mas sem
deixar de realizar trabalhos paralelos como instrumentista, arranjador e orquestrador de outros
artistas, no entanto, o seu trabalho autoral passa a ser predominantemente instrumental.
Lembrando que na década de 1980 ja existia um crescente mercado de musica instrumental no
Brasil, como foi apresentado no topico anterior.

Nos anos de 1980, Peranzzetta langou 9 discos™, incluindo parcerias com as
cantoras Joyce e Leny Andrade, € o inicio de um duo de piano e violdo com Sebastido Tapajos.

Em 1988, ele langou o seu primeiro disco de piano solo, Cantos da vida (L’ Art Produgdes

2 Ver a Discografia completa de Gilson Peranzzetta nos anexos.
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Artisticas). Nos seus albuns com cantores, ele se posiciona como parceiro € ndo acompanhante.
Em entrevista a Jether Garrotti Junior (2007), Peranzzetta esclarece que ndo ¢ um sideman, e

se incomoda com falta de valorizagdo do instrumentista:

Eu, ndo... Ndo sou, ndo. Eu sempre me considero um solista, sempre me preparei para
isso. Quando estou fazendo um trabalho de duo, como o trabalho que fago ha muito
tempo com Mauro Senise, ali sdo dois solistas dividindo no palco suas emogdes.
Ninguém ali estd acompanhando ninguém. Para mim, um sideman esta ali para apoiar
0 outro, mas ndo eu”. Uma vez, um produtor disse: “Vamos chamar o Gilson, pianista
do Ivan Lins....”, dai eu disse que ndo era pianista do Ivan Lins. Me preparei para ser
um pianista. Adoro o Ivan, grande compositor, mas eu ndo sou o pianista do Ivan Lins.
Esse é que € o problema, pois as pessoas depois de um tempo comecam a dar titulos
aos musicos. E a mesma coisa falar: “Aquele ¢ o Jether, pianista da Zizi”. Nio. Ele é
um musico dividindo o palco com aquela artista, entdo ele também ¢ um artista. Como
dizia minha professora: “Mfsicos, tem muitos — artistas ¢ que tem poucos”. Entdo,
essa € que tem que ser nossa lembranca constante. (GARROTTI JR.,2007, p.126-127)

Entre 1990 e 2016, Gilson Peranzzetta lancou 38 discos explorando diferentes
formagdes instrumentais, entre elas os duos: com o violonista Sebastido Tapajds, o duo com o
violoncelista David Chew, e o duo com Mauro Senise (sax e flauta), este ultimo ativo até a
atualidade. Peranzzetta também explorou a tradicional formagdo em trio (piano, baixo e
bateria), assim como a big band (CD Amazonas Band convida Gilson Peranzzetta e Mauro
Senise, 2013, Independente), além de formac¢des menos comuns, como na parceria com
Sebastido Tapajoés (violdo), Mauricio Einhorn (gaita) e Altamiro Carrilho (flauta), no CD
Encontro de solistas (1999, Movieplay).

Parte da produg¢@o mencionada acima foi langada por um selo criado por Peranzzetta
e a sua esposa Eliana Peranzzetta chamado “Marari”, cujo o nome se refere a rua onde Gilson
nasceu, no suburbio do Rio de Janeiro, em Braz de Pina. De acordo com a entrevista de
Peranzzetta a Evanize Sydow™, o principal motivo para criagio do selo foi para manter suas
composi¢des gravadas, algo dificil em uma gravadora multinacional, como ja foi mencionado
sobre o campo da musica instrumental. Afinal, ele percebeu que fazia arranjos para varias
gravadoras, mas nunca era chamado para gravar. Desde 1999, Peranzzetta gravou 10 discos
pela “Marari”.

Especificamente em relagdo ao piano solo, Gilson Peranzzetta possui trés discos,

33 PERANZZETTA, Gilson. Gilson Peranzzetta: O nunca assaz louvado. Entrevista concedida a Evanize Sydow,
s/d. Disponivel em: http://www.paginadamusica.com.br/edanteriores/fevereiro02/gilsonperanzzetta.htmAcessado
em 01/04/14.
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como ja foi citado: Cantos da vida (1988, L’ Art Produgdes Artisticas), Metamorfose (2001,
Marari Discos) e Bandeira do divino (2007, Delira Musica). Além da participag¢do em trés cd’s
que incluem varios pianistas, Meus Caros Pianistas (2001, Biscoito Fino), 4 Musica de Chaplin
(2004, Lua Discos) e o Album Pitoresco Musical (2014, Edi¢des de Janeiro).

O disco Cantos da vida (1988) foi lancado pela L’ Art Produgdes Artisticas, um selo
voltado para a musica erudita e que valorizava os pianistas brasileiros, o qual gravou entre

outros, o trabalho de Fébio Luz e Artur Moreira Lima (MILLARCH, 1992).

Fig. 3 - Contracapa do LP Cantos da Vida (1988, L’ Art Produgdes Artisticas)
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Extraido de: http://buziosbossablog.blogspot.com/2018/05/gilson-peranzzetta-cantos-da-vida-1987.html
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Neste primeiro album para piano solo, Gilson Peranzzetta elaborou todos os
arranjos, assim como nos seus outros discos: o repertorio incluiu quatro composi¢des proprias
e sete composi¢oes de outros autores, com destaque para alguns nomes conhecidos como
Ernesto Nazareth, Zequinha de Abreu, Ivan Lins, Ary Barroso e Tom Jobim (Ver contracapa
do disco, fig.3). Percebe-se que Peranzzetta busca mesclar compositores de diferentes épocas
da musica brasileira, passando pelos pianeiros (Nazareth e Zequinha), “era do radio” (Ary
Barroso), pos bossa nova (Ivan Lins) e produ¢ao autoral.

A maior parte dos arranjos e das composi¢des do LP Cantos da Vida (1988, L’ Arta
Produgdes Artisticas) segue uma abordagem mais lirica, com énfase nas mudancas de
andamentos, uso de rubatos e a exploragdo de diferentes dindmicas (musica erudita), além de
novidades (se comparadas com outras gravagdes) nas harmonias, introducdes, finalizagdes e
improvisagdes (musica popular). Ou seja, uma mescla de elementos da musica erudita e da
musica popular brasileira.

Em 2001, Peranzzetta lancou pelo seu selo, Marari Discos, o CD Metamorfose,
outro trabalho dedicado ao piano solo. De acordo com o encarte deste disco, “Peranzzetta traz
uma novidade: inclui obras de trés dos mais importantes compositores da musica classica de
todos os tempos - Bach, Beethoven e Scriabin”. Ou seja, a influéncia da musica erudita aparece
ndo sO nos arranjos, mas também na escolha do repertério. Na verdade, a presenca de
compositores eruditos nos discos de Peranzzetta ¢ novidade apenas na formagao de piano solo,
pois dois discos anteriores também contemplam a obra de compositores desde dmbito, Tom e
Vila (1986, PAN) e Preludios e cang¢oes de amor de Claudio Santoro (1989, PAN). O primeiro
na formagdo instrumental de piano e baixo elétrico, enquanto o segundo alterna entre piano
solo, piano e contrabaixo, piano e violoncelo, piano e sax soprano, piano e vozes, piano, violao
e vozes. A mescla de repertdrio erudito e popular também estd presente em outros trabalhos
posteriores de Peranzzetta, como Extra de Varios (2005, Marari Discos), em parceria com
David Chew ¢ Mauro Senise, Melodia Sentimental (2009, Biscoito Fino), com Mauro Senise ¢
Silvia Braga e Jasmim (2011, Biscoito Fino), em duo com Mauro Senise.

Retornando ao disco Metamorfose (2001, Marari Discos), ¢ um trabalho que além
de trés obras de compositores eruditos, Bach, Beethoven e Scriabin, também apresenta seis
composi¢des de Gilson Peranzzetta, uma de Zequinha de Abreu e outra de Sebastido Tapajos
(Ver contracapa do CD, fig.4). Os arranjos de Peranzzetta trazem uma unidade a este repertorio,
e apesar de manter muitas caracteristicas do disco de piano solo anterior (Cantos da Vida, 1988,

L’Art Produg¢des Musicais), ocorre um aumento no nimero de arranjos com maior énfase
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ritmica e movimentagdo da mao esquerda. No album Cantos da Vida (1988, L’ Art Produgdes
Musicais), se observa que entre as 11 composi¢des, apenas 3 arranjos sdo mais ritmicos
(“Variagdes sobre um tema de Nazareth”, “Dois na Rede” e “No Tabuleiro da Bahiana”),
enquanto o CD Metamorfose (2001, Marari Discos) apresenta 5 arranjos mais ritmicos
(“Bruxo”, “Tico-Tico no Fuba”, “Travesso”, “Dalila e Abigail” e “Metamorfose”) entre as 11

composic¢des do trabalho.

Fig. 4 - Fotografia da contracapa do CD Metamorfose (2001, Marari Discos)

on Peranzzella

Extraido de: Album Metamorfose (2001, Marari Discos)

E importante ressaltar, que os arranjos sobre as composi¢des eruditas presentes no CD
Metamorfose (2001) foram desenvolvidos a partir da partitura “original” para piano. Entdo,
Peranzzetta, manteve parte do original e alterou ou acrescentou outros elementos, ou seja,

novamente se percebe uma mescla entre a musica escrita e a musica improvisada.

Eu procurei no Scriabin (Feuillet D’ Album, Op.58), por exemplo, fazer aqueles arpejos que
tem, que sdo lindos. E também fazer blocos de harmonia, de acordes, que ndo tem na partitura.
Para preencher a coisa do piano solo, que é para uma partitura de piano, mas pra minha
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cabeca, ficou faltando assim uma coisa, mas este tema do Scriabin é lindo (PERANZZETTA,
2016™)

O ultimo disco de Peranzzetta dedicado ao piano solo, foi gravado em 2007,
Bandeira do Divino — Brazilian Standards (Delira Musica). Este trabalho foi langado pelo selo
Delira Musica, fundado em 2003 pela Luciana Pegorer, cujo o foco ¢ a musica instrumental
brasileira® . Como proprio titulo diz, ¢ um CD de standards da musica brasileira, incluindo
composi¢des como “Asa Branca” (Humberto Teixeira e Luiz Gonzaga) e “Ponteio” (Edu Lobo
e Capinan) (Ver contracapa do CD, fig.5). Assim como no CD anterior, Peranzzetta busca
equilibrar a quantidade de composi¢des e arranjos entre as tendéncias mais liricas e aqueles
com maior énfase no aspecto ritmico e na movimentacdo da mao esquerda, além de enfatizar o

repertdrio de composicdes brasileiras.

Fig. 5 - Fotografia da contracapa do CD Bandeira do Divino (2003, Delira Musica)

Fdlson Peranzzettsa

Lamentos do Morro
(Garoto)
Bandeira do Divino
(lvan Lins e Vitor Martins)
Domingo no Parque
(Gilberto Gil)
As Rosas nao Falam
(Cartola)
Asa Branca
(Humberto Teixeira e Luiz Gonzaga)
Love Dance
(G. Peranzzetta, Ivan Lins e Paul Williams)
Joao e Maria
(Chico Buarque e Sivuca)
Estamos ai
(Mauricio Einhorn, D. Ferreira e R. Werneck)
Luz do Sol
(Caetano Veloso)
10 Obsession
(G. Peranzzetta, Dori Caymmi, T. Gilette)
11 Ponteio

(Edu Lobo e Capinam) '

Qs saori e, 7898910678333

Extraido de: CD Bandeira do Divino (2003, Delira Musica)

** Entrevista concedida a Everson Bastos.
3 De acordo com o socio do selo Delira Musica, Marcelo Pera, em entrevista ao blog Nanquim, disponivel em:
http://nanquimaldito.blogspot.com.br/2007/08/delira-msica-delira-blues.html
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Ao longo da sua carreira Gilson Peranzzetta ganhou destaque como pianista,
arranjador’® e orquestrador brasileiro, elogiado por nomes como Tom Jobim e Quincy Jones.
Ele atuou como solista, arranjador e orquestrador para a Orquestra Petrobrds Sinfonica,
Orquestra Sinfonica Nacional UFF (OSN), Jazz Sinfénica (Sao Paulo), Pittsburgh Symphony
Orchestra (EUA), WDR Big Band (Koln-Alemanha), Metropole Orkest (Amsterdam-Holanda)
e outras. Peranzzetta possui uma lista de produgdo de arranjos muito extensa, em busca no site
“Discos do Brasil’™ encontrou-se 133 discos que o cita como arranjador.

Como foi apresentado, Peranzzetta possui uma ampla produ¢do musical e uma
formacao que inclui uma vivéncia em diferentes universos musicais, a musica erudita e a musica
popular, os teatros e os bailes, a tradi¢do escrita e a tradi¢ao oral-aural. Além disto, grande parte
da sua producao esta vinculada a musica independente, incluindo a funda¢do do proprio selo,

Marari Discos. No capitulo seguinte tratarei das especificidades do seu piano solo.

%% Gilson Peranzzetta ja recebeu varios prémios como arranjador, compositor e intérprete: Troféu Brahma como
Melhor Instrumentista e Melhor Arranjador nos anos de 1988 e 1989, Prémio Sharp de Musica, na categoria
Melhor Arranjador em 1989 e nas categorias Melhor Compositor e Melhor Intérprete em 1998. (GILSON
PERANZZETTA).

37 KFOURI, Maria Luiza. GILSON PERANZZETTA In: <www.discosdobrasil.com.br>. Acesso em 30 de abril
de 2014.
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4. PROCEDIMENTOS COMPOSICIONAIS NOS ARRANJOS DE GILSON
PERANZZETTA PARA PIANO SOLO

4.1 As partituras e a questio do grau de predeterminacio dos arranjos

Antes de explorar o principal assunto deste topico, as partituras disponibilizadas
por Peranzzetta, ¢ necessaria uma breve recapitulacdo sobre a selecdo dos arranjos. Em
entrevista ao site “Musicos do Brasil” (KFOURI, 2008), ele cita duas caracteristicas do seu
estilo pianistico, a harmoniza¢do e a énfase ritmica na mao esquerda. Observando estas
evidencias estilisticas, selecionei para este estudo sete arranjos com tais particularidades, no
intuito de evidencia-las de forma mais detalhada e de encontrar outros elementos recorrentes
no piano solo de Peranzzetta. No entanto, ¢ importante salientar que estas caracteristicas acima
mencionadas representam apenas uma vertente do estilo deste pianista, a qual ¢ o foco desta
pesquisa.

O recorte temporal realizado para escolha dos arranjos foi de 2007 a 2015, o que
contempla a sua producdo mais recente. Dentre os sete arranjos selecionados, quatro deles
foram gravados no CD Bandeira do Divino — Brazilian Standards (2007, Delira Musica): “Asa
Branca” (Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira), “Estamos Ai” (Durval Ferreira, Mauricio
Einhorn e Regina Werneck), “Ponteio” (Edu Lobo e Capinan) e “Obsession” (G. Peranzzetta,
D. Caymmi e T. Gilette). Os demais arranjos elegidos foram: “Bala com Bala” (Jodo Bosco e
Aldir Blanc, gravado no “Programa do J6” em 2011), “Braz de Pina” (Gilson Peranzzetta, CD
Album Pitoresco Musical, 2014, Edicdes de Janeiro) e outra composi¢cdo de Gilson Peranzzetta,
“Lé Vai o Cara” (CD Repercutindo, G. Peranzzetta e Amoy Ribas, 2015, Fina Flor).

Gilson disponibilizou as partituras de todos os arranjos selecionados, no entanto,
eles ndo correspondem as gravagdes; alguns apresentam apenas melodia e cifra, em outros
foram grafados a melodia e apenas trechos da mao esquerda. O unico arranjo que contém uma
grande proximidade entre o dudio e a escrita musical ¢ o de “Braz de Pina” (G. Peranzzetta),
cuja partitura acompanha o CD Album Pitoresco Musical (2014, Edi¢des de Janeiro). Entao foi
necessario a transcri¢cdo e edi¢ao de todos os outros arranjos.

Como as partituras disponibilizadas por Peranzzetta ndo correspondiam aos
registros fonograficos, busquei compreender melhor esta questdo, ja que se trata de um musico
com total conhecimento da grafia musical. Em entrevista que ele me concedeu, Peranzzetta
(2016) explicou que as vezes ocorrem mudancgas durante a gravagao, e elas ndo sdo atualizadas

na partitura. Em outros casos, ele memorizou o arranjo e ndo escreveu todos os detalhes em
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partitura. Especificamente no arranjo de “Asa Branca” (CD Bandeira do Divino, 2007, Delira
Musica), ele disse que o baixo poderia ser realizado livremente, e ndo como estava na partitura

disponibilizada por ele, sobre tudo na introdugao e entre os compassos 15 a 19 (Fig.6).

Fig. 6 - Trecho do arranjo de Gilson Peranzzetta para “Asa Branca” (H.Teixeira e L.
Gonzaga)
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Entdo surgiu uma questdo, para mim os baixos sdo um dos elementos mais
marcantes deste arranjo, mas niio estio na partitura? Ao ouvir outra gravagio de “Asa Branca’®,
com Gilson Peranzzetta (piano e arranjo) e Marcos Nimrichter (acordeon), percebi que o piano
realizava o mesmo arranjo registrado no CD Bandeira do Divino, apesar da atuagdo em duo.
Ocorrem algumas variagdes, mas o sentido geral do arranjo permanece. A introducdo que
Peranzzzetta (2016) me sugeriu tocar com a mado esquerda livremente, nesta gravacdo se
aproxima muito do registro presente no CD Bandeira do Divino, ou seja, provavelmente uma
introdugdo memorizada. J4 o outro trecho (entre os compassos 15 e 19, Fig. 6), que ele também
indicou uma interpretagdo livre da mao esquerda, apresenta menos similaridades entre a sua
gravacao com Nimrichter e o registro no CD Bandeira do Divino. No entanto, ¢ perceptivel o
mesmo senso ritmico sincopado e irregular, ou seja, uma forma de aplicagdo estilistica variada
da mesma ideia musical.

Baseado nas partituras disponibilizadas e nas entrevistas com Peranzzetta, foi
possivel verificar que os seus arranjos para piano solo sdo parcialmente pré-determinados, ou
seja, em parte escrito e em parte memorizado, ou ainda parcialmente improvisados sobre ideias
arranjadas antecipadamente. Esta informagao refor¢a a importancia da transcri¢do musical para
compreensdo do seu estilo de arranjo para piano. Além disto, demonstra o seu interesse em nao
cristalizar o seu trabalho de forma rigida como na musica erudita, abrindo espago para que ao
ler sua partitura outro pianista adicione novos elementos musicais, como no caso dos baixos em

“Asa Branca” (Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira).

4.2. O processo criativo de Gilson Peranzzetta

Quanto ao processo de elaboragdo de seus arranjos para piano solo, Peranzzetta
(2017) explica que trabalha de duas formas em suas composi¢des: no primeiro caso compde e
depois elabora o arranjo; e a segunda forma € a criacdo simultanea da composicao e do arranjo,
sendo esta ultima menos frequente. No entanto, o que chama mais a atengao ¢ a sua maneira de
trabalhar com uma obra pré-existente: [...] quando fago arranjo para musicas que ndo sdao
minhas, eu as toco exaustivamente até sentir que essa musica poderia ser minha e faco o arranjo

com o mesmo entusiasmo que faria para uma composicao propria (PERANZZETTA, 2017).

*¥ Video de “Asa Branca” (Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira) interpretado por Gilson Peranzzetta (piano e
arranjo) e Marcos Nimrichter (acordeon), registrado em 2009 e disponivel em: https://www.youtube.com/watch
?7v=Rmvzn b2gpM
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Assim, depreende-se que Peranzzetta busca se apropriar da composi¢ao de outro
autor através das suas memorias: tatil, auditiva e intelectual. Mas antes de tocar no instrumento,
qual a sua referéncia para iniciar o trabalho? Uma gravacdo, o arramjo inaugural
(NASCIMENTO, 2011)? Uma partitura? Em alguns casos Gilson inicia o arranjo a partir de
uma partitura com melodia e cifra basica, as vezes utiliza os songbooks’, e evita ouvir outros
fonogramas, no caso de regravagdes. (PERANZZETTA™, 2017).

A priori, nos parece que o uso do arranjo inaugural como referéncia ndo tem muita
importancia no processo criativo dos arranjos de Peranzzetta. No entanto, ¢ importante salientar
que no caso de composicdes que ele ja conheca, ¢ provavel que ocorra a recordacio de alguma
gravacao e arranjo. Em outras palavras, a rede interpoética proposta por Nascimento (2011) ¢
alimentada por outras ferramentas além do fonograma, como as partituras ou apenas a memoria
do arranjador. Mesmo quando Peranzzetta evita ouvir outras gravagdes ele esta interagindo com
a rede interpoética, neste caso, negando uma lembranca que tenha da composigao/arranjo sobre
a qual ira arranjar.

Em alguns casos, Peranzzetta utiliza uma partitura de songbook, como foi citado.
Estas consultas podem ter uma interferéncia relevante na produ¢do do novo arranjo. Um
exemplo claro disto, estd no arranjo para piano solo que Peranzzetta elaborou para a musica
“Ponteio” (Edu Lobo e Capinan). Neste arranjo (Fig. 7 abaixo), ele utiliza uma rearmonizagao
presente no Songbook de Edu Lobo (1994, p.200), que ndo estd na gravacdo do arranjo
inaugural de “Ponteio” (Edu Lobo, 1967, Fig. 7).

3% Songbooks - no Brasil se refere as coletaneas de partituras de musica popular, cujas publicacdes lideradas por
Almir Chediak se tornaram referencias importantes a partir do final da década de 1980. Ver o artigo de Marcelo
Silva Gomes (2017), “Os Songbooks da Editora Lumiar, pequena revisdo critica”.

* Entrevista concedida & Everson Bastos.



73

Fig. 7 - Trecho do arranjo de G. Peranzzetta para “Ponteio” (E. Lobo e Capinan) baseado na
rearmonizag¢do de Nelson Ayres (Songbook de Edu Lobo, 1994)

Ponteio (Edu Lobo e Capinan)

1- Edu Lobo (1967): G F G F
2- Nelson Ayres (Songbook,1994): G7M FIM/G G7M FIM/G
3- Gilson Peranzzetta(2007): G7m F7M G7M F 6/G
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Fonte: O autor e Lobo (1994)

Na verdade, trata-se de um arranjo do pianista, compositor e arranjador Nelson
Ayres que foi adotado por Edu Lobo, e posteriormente por Gilson Peranzzetta, ou seja, sdo os

.. ., 41 . ,,. ,
reflexos da musica popular escrita™ na rede interpoética, para além do fonograma. Trata-se do

I Segundo Gomes (2017), a publicagio dos songbooks pela Lumiar Editora influénciou a performance e o processo
criativo dos musicos na cidade de Sdo Paulo. Na verdade, arrisco dizer que este trabalho influenciou os musicos
brasileiros de diversas regides, a exemplo do carioca Gilson Peranzzetta.
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continuum criativo (NASCIMENTO, 2005), Nelson Ayres potencializa a modulagdo do
arranjo inaugural de Edu Lobo adicionando uma rearmonizagdo, ¢ Gilson retoma esta
rearmonizagao em um arranjo para piano solo. Nelson Ayres (BASTOS, 2010) explicou a sua
influéncia na musica de Edu Lobo, incluindo a rearmonizacdo para ‘“Ponteio” (Edu Lobo e

Capinan):

[...] eu inseri algumas coisas na musica dele que ele acabou gostando, entdo
tem um acorde na “Beatriz” que ele adotou, e um formato do “Ponteio” que eu
bolei, uma forma diferente com uma modulago no final, que era pra ser um
arranjo que eu fiz para orquestra sinfonica, mas ele gostou da forma, dai ele
mudou a forma da musica dele (BASTOS, 2010, p.254).

Este estudo dos arranjos de Peranzzetta para piano solo teve outras gravagdes como
parametros, para melhor compreensdo das novidades ou permanéncias trazidas pelo arranjador,
sobretudo no aspecto melddico e harmonico. No entanto, ndo ¢ objetivo desta pesquisa um
estudo comparativo estrito, € como nao tenho a informagao sobre qual foi a referéncia utilizada
por Peranzzetta para cada arranjo selecionado, optei em utilizar o provavel arranjo inaugural
(NASCIMENTO, 2011) ou a instdncia de representacdo do arranjo original (ARAGAO, 2001)
como parametro. Segue as gravacdes e albuns utilizados: “Asa Branca” (1968, gravacdo de
1947, LP Meus Sucessos com Humberto Teixeira, RCA), “Bala com Bala” (1972, LP Elis
Regina, CDB-Philips), “Estamos Ai” (1963, Luiz Chaves, LP Proje¢cdo, RGE), “Estamos Ai”
(1968, Leny Andrade, LP Estamos Ai, Odeon), “Ponteio” (1967, LP III Festival da Musica
Popular Brasileira v.1., CDB-Philips) e “Obsession” (1987, Sarah Vaughan, CD Brazilian
Romance , CBS).

Além destas gravacdes, também foi utilizada a partitura de “Ponteio” (Edu Lobo e
Capinan) presente no songbook de Edu Lobo (1994), pois como foi apresentado, provavelmente
foi utilizado por Peranzzetta. Em relagdo a composi¢ao “Estamos Ai” (D. Ferreira, M. Einhorn
e R. Werneck) optei por duas gravagdes: a do LP Proje¢do (Luiz Chaves, 1963, RGE) foi uma
referéncia para se observar o aspecto harmodnico, e a gravacao presente no LP Estamos Ai (Leny
Andrade, 1968, Odeon) como parametro para o aspecto melddico. O uso destas diferentes
gravacdes esta relacionado as questdes de permanéncias apresentadas por Nascimento (2004,
p.6), em que os elementos recorrentes nas diferentes interpretagdes tornam a composi¢cdo mais
nitida, ¢ a por¢do compartilhada da obra.

A questdo ¢ que o provavel arranjo inaugural ou a instancia de representagdo do

arranjo original das outras composicdes selecionadas para esta pesquisa ja parecem apresentar
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bases mais firmes destas permanéncias, que sdo recorrentes em outras gravacdes. No caso da
musica “Estamos Ai” (D. Ferreira, M. Einhorn e R. Werneck), estas duas gravagdes (de Luiz
Chaves e de Leny) se complementam. A harmonia presente no LP Proje¢do (Luiz Chaves,
1963, RGE) foi estandardizada, e frequentemente pode ser ouvida de maneira similar em jam
sessions, por exemplo, e se aproxima muito da harmonia presente no songbook Bossa Nova v.4
(1990). Por outro lado, a forma meloddica estandartizada desta composi¢do parece ter como
referéncia a interpretagdo de Leny Andrade (LP Estamos Ai, 1968, Odeon). De qualquer
maneira, embora este ndo se trate de um estudo estritamente comparativo, estas referéncias
podem colaborar na compreensdo das escolhas composicionais presentes nos arranjos de

Peranzzetta para piano solo.

4.3. Uma categorizacio dos procedimentos composicionais nos arranjos de Gilson

Peranzzetta para piano solo
4.3.1. Formas

Em geral os arranjos de Peranzzetta para piano solo mantém a estrutura formal
basica das composi¢des. Refiro-me aqui a ordenagdo e quantidade de secdes que foram
utilizadas no arranjo inaugural destas obras, com excecao das secdes improvisadas.

Geralmente a estrutura dos arranjos de Peranzzetta incluem as seguintes segdes:
introdugdo, tema (A,B...), improvisos sobre o tema, e coda (ou repeticdo da introdu¢@o). Uma
variagdo desta forma ¢ a inclusdo de um interlidio antes e depois dos improvisos, o qual
frequentemente explora os mesmos elementos da introdugdo. A tabela abaixo ilustra estas duas

estruturas formais utilizadas por Peranzzetta:

Tabela 6 - Estrutura formal dos arranjos de Gilson Peranzetta para piano solo

Forma 1 Introdugio Tema (A,B...) Improvisos Tema Coda ou
Introducgio

Forma 2 Introdugio Tema Interladio Improvisos Interludio Tema Coda ou
(A, B..) (A, B...) | Introducio

Os arranjos selecionados para este estudo que apresentam a estrutura formal 1 sdo:

“Estamos ai” (M. Einhorn, D. Ferreira ¢ R. Werneck) e “Obsession” (G. Peranzzetta, D.
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Caymmi e T. Gilette). A estrutura formal 2 est4 presente nos arranjos para “Asa Branca” (L.
Gonzaga e H. Teixeira) e “Bala com Bala” (J. Bosco e A. Blanc). Na composi¢ao “Braz de
Pina” (G. Peranzzetta), Gilson explora a forma 2 sem a realizagdo de improvisos.

Para a composi¢ao “Ponteio” (E. Lobo e Capinan), Peranzzetta realizou seu arranjo
baseando-se na estrutura formal do arranjo inaugural, o qual foi elaborado por Edu Lobo em
parceria com o Quarteto Novo (Hermeto Pascoal, Heraldo do Monte, Airto Moreira e Théo de
Barros) e o conjunto vocal Momento Quatro (Z¢ Rodrix, Ricardo S4, Mauricio Mendonga e
David Tygel), e destinado ao III Festival da Musica Popular Brasileira da TV Record de 1967
(SEVERIANO e MELLO, 1998). No entanto, Peranzzetta alterou a quantidade de compassos
em algumas se¢des e adicionou improvisos sobre o tema (Se¢des A, B e C), como ilustra a

tabela comparativa abaixo:

Tabela 7 - Comparacdo Formal entre o arranjo de Edu Lobo (Quarteto Novo e Momento
Quatro) e o arranjo de G. Peranzzetta

COMPARACAO FORMAL DO ARRANJO DE PONTEIO (Edu Lobo e Capinan)
EDU LOBO GILSON PERANZZETA
(Cangao, 1967) (Piano Solo, 2007)
REPETICOES 17 2° 32 1 2* 32 4
E Improviso Improviso
NUMERO DE
3 COMPASSOS
SECOES
Introducio 1 8 - - 24 - - -
Introducéo 2 16 - - 14 - - -
A 16 16 16 8 14 16 8
B 10 10 10 10 16 16 10
C 16 16 16 8 16 16 8
Introducio 2’ 8 8 - 17 16 18 -
Modulagio - - 8 - - - 8
cC? - - 28 - - - 16
Final (Introducéo 1) - - - - - - 25

Fonte: O autor

A mudanga formal mais marcante, estd na secdo A, que no arranjo inaugural
apresenta 8 compassos com uma repeti¢ao, um total de 16 compassos (Tabela 7). No arranjo de

Peranzzetta ela ndo se repete, sdo apenas 8 compassos. Provavelmente ele se orientou pela
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partitura do songbook de Edu Lobo (1994), que também ndo apresenta esta repeticdo. Por outro
lado, a secdo com modulagdo esta presente apenas na versdo gravada, e ndo na partitura.

Em relagdo a introducado de “Ponteio” (Edu Lobo e Capinan), Peranzzetta substituiu
a simulacdo do ponteio de viola realizado ao violdo, por uma introducdo que lembra uma pega
caracteristica de instrumentos de teclas, a tocata. Esta questdo serd apresentada com maiores
detalhes no topico seguinte, introdugdes e finalizagdes.

A composicao “La Vai o Cara” (G. Peranzzetta) apresenta uma estrutura formal
peculiar, pois ela ¢ composta de 4 secdes (A, B, C, D). No arranjo para sua composicao,
Peranzzetta adicionou sec¢des especificas para os improvisos, € apos eles a secdo seguinte € o
D’, e s6 entdo ocorre a reapresentacao das segdes A e B. A seguir a estrutura formal de “L4 Vai

o Cara” (Peranzzetta):

Tabela 8 - Estrutura Formal do arranjo de G. Peranzzetta para a sua composi¢ao “La Vai o
Cara”

Secoes Introdugio | A | B | Ponte | C | D | Improvisos | Improvisos | D’ | A | B | CODA

Zabumba Piano

4.3.2. Introducgdes ¢ Finalizagoes

As introdugdes compostas por Gilson Peranzzetta foram um dos elementos que
contribuiram para o seu reconhecimento como arranjador no meio artistico (PERAZZETTA,
2016). Em seus trabalhos para piano solo, ele frequentemente explora pequenas estruturas
ritmico/meloddicas ou frases em suas introdugdes, que servem como modelo para os proximos
compassos. Estas estruturas geralmente correspondem a um ou dois compassos, € sao
transpostas ou sofrem pequenas alteragcdes. O contorno melddico destas pequenas estruturas
também pode servir como modelo para os demais trechos da introdugdo. Os dois exemplos a

seguir ilustram estas caracteristicas:
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Fig. 8— Exemplo da exploragdo de estrutura modelo na introdugdo de “Braz de Pina” (G.
Peranzzetta), Arr. G. Peranzzetta
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Fig. 9 - Exemplo da exploragdo de estrutura modelo na introdugdo de “Obsession” (G.
Peranzzetta, D. Caymmi e T. Gilette), Arr. G. Peranzzetta
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Especificamente na introducdo para musica ‘“Ponteio” (Edu Lobo e Capinan),
Peranzzetta (Fig. 10) substituiu o ponteio do violdo pela tocata*” para piano, como relatado no

topico anterior.

*Segundo CALDWELL (2001), a tocata refere-se a uma peca geralmente composta para instrumento de tecla,
destinada a demonstragdo de habilidade manual e muitas vezes utiliza a forma livre. O principio da tocata é
encontrado em muitas obras que ndo apresentam este titulo, e muitas pegas intituladas como tal incorporam formas
mais rigorosas, como fuga e sonata (p.534 e 535). De acordo com ZAMACOIS (1960), a tocata funcionava como
um prelidio, por exemplo, poderia ser uma introdugdo que precedia uma fuga (p. 231).



Fig. 10 - Introducao de Gilson Peranzzetta para “Ponteio” (E. Lobo e Capinan)
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Foi possivel verificar trés aspectos desta introdugdo que remetem a tocata: o carater
introdutorio, a estruturagdo composicional a partir da repeticdo de uma pequena estrutura
modelo (Fig.10), e o carater virtuosistico. Este ultimo aspecto fica ainda mais evidente na
finaliza¢do do arranjo, momento em que esta introducao ¢ repetida em andamento ainda mais
rapido, aproximadamente 156 bpm (Andamento inicial 108bpm).

Peranzzetta (2016) afirma que geralmente utiliza um “resquicio” da melodia da
composi¢do no arranjo da introducdo. Dentre os seus arranjos analisados nesta pesquisa, este
recurso foi identificado apenas na introdu¢ao de “Ponteio” (Edu Lobo e Capinan). Na verdade,
Peranzzetta desenvolve a sua introducdo a partir do primeiro compasso da introdug¢do 2 do
arranjo inaugural de “Ponteio”. Ele faz uma variagdo deste compasso através da alteragdo de

duas notas, a primeira e a ultima nota f4# sdo substituidas por ré# (Fig.11).

Fig. 11 - Variagdo da introdugdo do arranjo inaugural de “Ponteio” (E. Lobo e Capinan) no
arranjo de G. Peranzzetta
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A transformacdo de trechos melddicos pré-existentes ou de uma ideia motivica
inicial ¢ uma ferramenta importante na composi¢do, como demonstra Schoenberg (1996) no
seu livro “Fundamentos da composicdo musical”. Sendo o arranjo um oficio que requer
conhecimentos composicionais (LIMA, 2003 e NASCIMENTO, 2011), este artificio também
¢ significativo.

As finalizagdes dos arranjos de Peranzzetta apresentam basicamente duas formas,
uma delas ¢ a repeticao total ou parcial da introdug@o, como ocorre nas musicas “Obsession”

(D. Caymmi, G. Peranzzetta e T. Gilette) (Fig.9) e “Ponteio” (E. Lobo e Capinan) (Fig.10).
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A exploracao de novos elementos € uma outra forma de finalizagcdo que Peranzzetta
utiliza. Trata-se de uma coddeta, que pode ser antecedida pela repeticdo da introducdo.
Geralmente este tipo de finalizacdo explora mais enfaticamente a repeticdo de uma estrutura
modelo, e a direcdo melddica percorre um caminho ascendente ou descendente, para marcar a
finalizagdo.

No exemplo abaixo (Fig.12), Peranzzetta explora um desenho melddico que se
repete de forma adaptada e alterada. Harmonicamente ocorre um afastamento da tonalidade
original (D6 maior), explorando a area tonal do empréstimo modal de bVI (La bemol maior).
Também ¢ possivel analisar este trecho a partir de recursos disponiveis na tonalidade de d6

maior™,

Fig. 12 - Exemplo da exploragdo de estrutura modelo na finalizagdo de “Braz de Pina” (G.
Peranzzetta), Arr. G. Peranzzetta
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Semelhantemente, o final do arranjo de Peranzzetta para a musica “Estamos ai” (M.
Einhorn, D. Ferreira ¢ R. Werneck) apresenta uma estrutura modelo que se repete nos
compassos seguintes até a finalizagdo, alterando apenas a oitava em cada compasso (Fig.13).
Este final foi composto a partir da harmonia inicial do tema de “Estamos ai” (M. Einhorn, D.
Ferreira, R. Werneck), que se inicia no I grau de f4 maior e no quinto compasso passa pelo

acorde bII** (Gb). No entanto, em sua finaliza¢io Peranzzetta utiliza melodicamente o arpejo

43 Ver a “Representagdo dos Fundamentos Diatonicos da Tonalidade Harmonica” proposto por Freitas (2010,
p.282-289)

* Trata-se do acorde de sexta napolitana (bIl), o IVm(b6) da tonalidade menor utilizado como acorde de
empréstimo modal na tonalidade maior. No caso de “Estamos ai” (M. Einhorn, D. Ferreira, R. Werneck) que esta



82

do acorde de F (I) e um trecho da escala de sol bemol lidio (Gb6/bll), tudo em um mesmo

compasso.

Fig.13 — Exemplo da exploracdo de estrutura modelo na finalizacdo de “Estamos ai” (M.

Einhorn, D. Ferreira ¢ R. Werneck), Arr. G. Peranzzetta
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Para finalizagdo de “Bala com Bala” (J. Bosco e A. Blanc), Gilson Peranzzetta
também explorou uma estrutura modelo, na mao direita utilizou semicolcheias em movimento
ascendente privilegiando os intervalos de quartas, e na mao esquerda explorou principalmente
o intervalo de quinta justa (Fig.14). Harmonicamente ele adotou um movimento cromatico

ascendente, e nos cinco acordes iniciais apenas alternou entre duas estruturas, X7(#9) e X6(9).

Fig.14 — Exemplo da exploracgdo de estrutura modelo na finalizagdo de “Bala com Bala” (J.
Bosco e A. Blanc), Arr. G. Peranzzetta
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na tonalidade de fa maior, ¢ o acorde de Bbm(b6) = Gb7M emprestado de fa menor. Maiores detalhes no capitulo
3 da tese de Freitas (2010).



83

4.3.3. Harmonizagdes ¢ Rearmonizagdes

Neste topico, destaco alguns procedimentos musicais que Peranzzetta utiliza nas
harmonizagdes de suas composigdes e na rearmonizacao de obras de outros compositores. Neste
segundo caso, Gilson busca absorver ao maximo a composi¢@o sobre a qual ird arranjar, como
ja foi citado anteriormente.

No arranjo de “Obsession” (G. Peranzzetta, D. Caymmi e T. Gilette), desenvolvido
sobre a tonalidade de ré menor, Peranzzetta criou uma introdugio a partir da regido *’tonal de
fa menor. O mais usual seria ele utilizar o relativo maior da tonalidade principal, neste caso, fa
maior. A exploragdo da regido de f4 menor na introducdo de uma composi¢ao na tonalidade de
ré menor integra as teorias que examinam as “vizinhangas de terceira com transformacdes

- 46
cromaticas”

(FREITAS, 2010). Este recurso inclui relacdes de terceiras entre acordes, regides
e tonalidades maiores (como em C: Eb:, C: Ab:,C: E: eC: A:),no entanto, o pesquisador
Freitas (2010) esclarece que o uso deste procedimento apenas na tonalidade maior “(...) ndo ¢
consensual, pois alguns autores defendem que as possibilidades de expansdo por
permutabilidade menor-maior ( como em Cm: E:,e Cm: A:) também possiveis (...)”, além das
relacdes de mediante duplamente cromaticas 47 como C: Ebm:, C: Abm:, Cm: Em,
Cm: Am,Cm: Ebm:eCm: Abm: (FREITAS, p.222).

Na introdu¢do de “Obsession” (G. Peranzzetta, D. Caymmi e T. Gilette),
Peranzzetta conduz a mediante duplamente cromatica de ré menor, ou seja, Fm7, para A7, a
dominante de ré menor (Fig.14). Esta conducdo ¢ realizada, como pode-se ver a seguir, com o
aproveitamento de notas comuns entre os acordes, suavizando-a. A partir do acorde de Fm7(#5,
9,11) (Fig.15, c.3 e 4), Peranzzetta inicia sua aproximagdo da dominante A7, adicionando a
nota do#, equivalente a quinta aumenta de Fm e a ter¢a maior de A.

Entre os compassos 4 ¢ 5 (Fig.15) temos varias notas em comum, o que atenua a
passagem da mediante Fm7(#5, 9, 11) para dominante A7(b5, b9). Para facilitar, basta verificar
que as Unicas notas que diferem estes trechos sdo: fa e 14b presentes apenas no compasso 4, e a

nota 14 inclusa somente no compasso 5 (Fig.14).

*3 A regido tonal é um termo utilizado por Schoenberg (2004) para se referir as tonalidades que apresentam um
vinculo com o tom principal, estdo ancoradas nele sem representar necessariamente uma modulagdo (p.37-39 e
p-99). Este principio ¢ um dos pilares utilizados por Freitas (2010) em seu quadro de “conjuntos diatonicos
regulares que abastecem a tonalidade maior e menor” (p.25).

* Termo utilizado por Freitas (2010) com base em: KOPP, David. Chromatic transformations in nineteenth-
century music. Cambridge: Cambridge University Press, 2002.

*Ver exemplos citados por Freitas (2010) na nota 6 da p.700.
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Fig. 15 - Aspectos harmonicos na introducao de “Obsession” (G. Peranzzetta, D. Caymmi e
T. Gilette), Arr. G. Peranzzetta
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E interessante notar que o uso desta relagio de vizinhos de terceira com
transformagdes cromaticas também aparece no final da secdo A de “Obsession” (G. Peranzzetta,
D. Caymmi e T. Gilette) (Fig.16). Mas neste caso, ¢ uma relagdio com a terca menor
descendente, ou seja, Bm. Este acorde também ¢ apresentado como acorde de empréstimo
modal da tonalidade homonima maior (GUEST, 2010, p.18), neste caso ré maior. De qualquer
forma, esta breve passagem pelo acorde de Bm7, com a duragdo de apenas um compasso e
meio, soa como uma anuncia¢gdo de algo novo que vird, ou seja, a proxima se¢do. Assim,
percebemos que Peranzzetta utiliza esta relagdo de vizinhos de terceira com transformagdes
cromaticas para trazer contraste na introducdo do arranjo e na passagem para secdo B da

composi¢ao.
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Fig.16 - Aspectos harmodnicos na ponte de “Obsession” (G. Peranzzetta, D. Caymmi e T.
Gilette), Arr. G. Peranzzetta
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Na sua composicao “La Vai o Cara”, Peranzzetta constréi uma introducdo que

inclui uma rapida cadéncia plagal expandida ou intensificada, bVII-bII7M-I (Fig.17, c.22-23),

justamente por utilizar acordes do grupo subdominante ndo diatonicos que suprem a tonalidade
(FREITAS, 2010, p.84-101).

Fig.17 - Cadéncia plagal na introdugdo de “La vai o Cara” (G. Peranzzetta), Arr. G.
Peranzzetta
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Este trecho da introducdo de “Lé Vai o Cara” (G. Peranzzetta) (Fig. 17 c. 22 e 23,
se torna a estrutura base para elaboracdo de uma frase mais longa, a qual marca o final da
primeira exposi¢do do tema antes dos improvisos (Fig. 18). O modelo harménico apresentado
na tonalidade de ré maior, bVII-bII-1, é transposto para mi maior, depois para fa# maior e
retorna para ré maior (Fig. 18). Ou seja, a finalizagdo em ré maior ¢ retardada e o seu caminho
¢ mascarado. No entanto, o arranjador estabeleceu acordes pivos que s@o os responsaveis pela
naturalidade deste caminho camuflado. O terceiro e quarto acorde na tonalidade de ré maior, D
(I) e F7M (blll) se transformam em bVII e bll da proxima regido, mi maior (Fig. 18, c. 150
151,). O ciclo se repete em seguida, o I (E) e o bIII7M (G) se transformam em bVII e bII7M de
fa# maior, regido de mediante de ré (Fig. 18, c. 151 e 152). E o retorno a tonalidade de ré maior
ocorre com a utilizacdo da submediante maior (B) como acorde pivo (Fig. 18, ¢.153), seguido

pelo SubV (Bb) do V (A) e arrematando em D.

Fig. 18 - Harmonia na finaliza¢do da se¢dao D de “L4 vai o Cara” (G. Peranzzetta), Arr. G.
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Outro trecho que se destaca harmonicamente € o refrdo do arranjo para composicao
“Ponteio” (Edu Lobo e Capinan), onde Peranzzetta utiliza um acorde para cada nota da melodia
e privilegia o movimento cromatico descendente (Fig.19). Além disto, o arranjador explora
constantemente a progressdo dominante-subdominante, através dos acordes substitutos do V
(SubV7) que preparam algumas subdominantes mais afastadas, neste caso empréstimos modais
como, bVII (D6) e bVI (C7M) no compasso 54, ¢ o bll (Bb7M) do IV (Am) no inicio do

compasso 55 (Fig. 19). Apesar da tonalidade principal se manter em mi maior, uma analise
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considerando uma passagem pela regido de IVm (Am) ¢é bastante contundente, como

apresentado na figura abaixo.

Fig. 19 - Rearmonizag¢ao do refrdo de “Ponteio” (E. Lobo e Capinan), Arr. G. Peranzzetta
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No arranjo para a composic¢ao “Bala com Bala” (J. Bosco e A. Blanc), Peranzzetta
optou pela maior movimenta¢do harmoénica na se¢do A, a partir de acordes usuais no blues,
como IV7 e V (Fig. 19). O aspecto mais interessante desta rearmonizac¢ao esta nas linhas de
baixo com passagens cromaticas, que geram ainda mais movimento. Este assunto serd abordado
mais adiante nos topicos sobre linhas de baixo (4.3.5).

Ainda em “Bala com Bala”, a rearmonizacdo mais marcante da secdo B estd entre
os compassos 11 e 15 (Fig.20). Neste trecho, Peranzzetta altera a direcdo harmonica proposta
pelo compositor ou pelo arranjador (Cesar Camargo Mariano no LP Elis Regina, 1972, CDB-
Philips), ao invés de finalizar no IV ele encerra no I. Este percurso se inicia no compasso 11,
onde Gilson adiciona o A7(b5, b9), que seria um subV para o proximo acorde da versdao de
Cesar Camargo Mariano, o Ab7(13). No entanto, o acorde que se segue ¢ o Ebm7, uma versao
camuflada do Ab7(13), equivalente a Ab7sus (9) sem a fundamental. Este acorde, o Ebm7

permite um movimento cromatico descendente para o [Im7(b5) [Dm7(b5)], que segue parao V
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(Gsus7) e chega ao 17. E importante ressaltar, que um olhar apenas sob a perspectiva de blocos
harmonicos limita as “colora¢des” que Peranzzetta proporciona através de outros recursos, 0s

quais estdo sendo apresentados neste capitulo.

Fig. 20 - Comparagao entre a harmonia de Cesar C. Mariano (LP Elis Regina, 1972, CDB-
Philips) e a rearmonizacao de G. Peranzzetta (2007) em “Bala com Bala”(J. Bosco e A.

Blanc)
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No caso de “Estamos Ai” (D. Ferreira, M. Einhorn e R. Werneck), a comparagao

da harmonia do possivel arranjo inaugural’ (LP Projecio, Luiz Chaves, 1963, RGE) com o

* A gravagdo mais antiga que encontrei de “Estamos Ai” (D. Ferreira, M. Einhorn e R. Werneck) esta presente
no LP Proje¢do (1963, RGE) do contrabaixista Luiz Chaves.
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arranjo de Peranzzetta ndo resulta em mudangas bruscas (Fig.21). Nos compassos 9 e 10,

Peranzzetta substitui a cadencia I (Bm7(b5) - V (E7) do III (Am), pela movimentagdo da quinta

do mesmo acorde, Am, passando pela sexta menor e pela a sexta maior.

Fig. 21 - Comparacao entre a harmonia de Luiz Chaves (1963, LP Proje¢do, RGE) e a

rearmonizac¢do de G. Peranzzetta em“Estamos Ai” (D. Ferreira, M. Einhorn e R. Wenerck)
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Na verdade, os principais contrastes harmodnicos realizados por Peranzzetta em

“Estamos Ai” sdo explorados melodicamente, como por exemplo nos compassos: 3-4, 12, 15

(Fig.22). Nos compassos 3 e 4, Peranzzetta realiza uma frase sobre a escala de fa mixolidio,
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com a utiliza¢do de passagens cromaticas (14, 1ab,sol, fig.22) e intervalos de quartas justas. Na
verdade, esta passagem em quartas camuflam os acordes de Fsus7 (f4, sib e mib) e de F7(13)
(mib, 14, ré) (Fig.22, c¢.3-4). E interessante notar, que no compasso seguinte o arranjador
explicita harmonicamente um acorde quartal (Fig.22, c.5), o Gb6(9), confirmando a utiliza¢ao

da harmonia quartal como recurso melodico do trecho anterior.

Fig. 22 - Exemplo da “exploracdo melddica da harmonia” em “Estamos Ai” (D. Ferreira, M.
Einhorn e R. Wenerck), Arr. G. Peranzzetta
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Outro trecho em que a harmonia se apresenta melodicamente no arranjo para
“Estamos Ai” estd o compasso 12 (Fig. 22), em que a mao esquerda ¢ responsavel pela
fundamental e sétima do acorde de G7, enquanto a mao direita fica a cargo de realizar um
fraseado sobre a escala de sol alterada (sol-lab-14#-si-réb-ré#-f4), com énfase em algumas
tensdes, como a nona menor (1ab), a décima terceira menor (mib = 5#) e a quinta diminuta (réb).

Nos compassos 15 e 16 (Fig.22), a harmonia ¢ apresentada em forma de arpejos
baseados na escada dominante diminuta (octatonica) de C7 (do-réb-mib-mi-fa#-sol-la-sib), o
que gera bastante contraste quando comparada a passagem utilizada por Luiz Chaves, apenas
IT (Gm7) - V (C7) de I (F), sem énfase em tensoes (Fig.22, c.15-16).

No arranjo para “Asa Branca” (L. Gonzaga e H. Teixeira), a secdo B apresenta mais
contrastes harmonicos em comparagdo com o arranjo inaugural. Peranzzetta aumentou a
quantidade de acordes desta se¢do explorando duas formas de dominantes secundarias, cujas
linhas de baixo antecedem os acordes cromaticamente. A primeira ¢ a dominante secundaria

com baixo na ter¢a, G/B, A/C# e D/F# (Ex.16); e a segunda ¢ o acorde diminuto, G#° (Fig. 23).

Fig. 23 - Comparac¢ao entre a harmonia de Luiz Gonzaga e a rearmonizagdo de G. Peranzzetta
em “Asa Branca” (L.Gonzaga e H.Teixeira)
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4.3.4. Voicings

Os acordes mais recorrentes no trabalho de Gilson Peranzzetta apresentam tensdes
comuns no jazz € na musica brasileira pds bossa-nova, como nonas, décimas primeiras e
décimas terceiras. Ele elabora a construgdo destes acordes alternando entre a superposicao de
tercas, forma mais comum no sistema tonal (PISTON, 1987), e a superposi¢do de quartas.

A exploragdo dos acordes formados por intervalos de quartas sobrepostas torna-se
regular a partir do inicio do século XX, com compositores como Schoenberg e Berg (PISTON,

1987, p.501). No jazz, o pianista McCoy Tyner foi o primeiro a utilizar os acordes em quartas
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de forma enfatica, o que ocorreu no inicio da década de 1960 (LEVINE, p.105, 1989), outros
pianistas também se destacaram na utilizagdo deste recurso, como Chick Corea e Herbie
Hancock.

Na introdugdo do arranjo de Peranzzetta para musica “Bala com Bala” (Jodo Bosco
e Aldir Blanc) observa-se a utilizagdo do modo locrio no compasso 9 (Fig.24), do qual se extraiu
o acorde C7(4, b5). Em seguida foi utilizado uma sequencia de acordes em quartas (Fig. 24,

c.11 e 12), onde o arranjador privilegiou a distancia de um tom ascendente entre os acordes.

Fig. 24 - Exemplo de voicings em quartas na introduc¢do de “Bala com Bala” (J. Bosco e A.

Blanc), Arr. G. Peranzzetta
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Peranzzetta frequentemente explora um recurso jazzistico que Valério (2005, p.39)
apresenta como modalizagdo. Refere-se a sobreposi¢do de recursos modais sobre uma musica
ndo modal, entre eles a movimentacdo de estruturas quartais sobre a escala de um determinado
acorde. O pianista McCoy Tynner explorava muito este recurso, principalmente através da mao
esquerda, que realizava os movimentos das estruturas quartais enquanto a mao direita ficava a
cargo das melodias (VALERIO, 2005, p.69). Nos exemplos abaixo (Fig.25 e fig.26) Peranzzetta

utilizou a modalizagdo com a mao esquerda sobre a escala de ré menor dorico.

Fig. 25 - Exemplo modalizagdo realizada por Gilson Peranzzetta em “Obsession” (G.
Peranzzetta, D. Caymmi e T. Gilette)
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Fig. 26 - Exemplo modalizagao realizada por Gilson Peranzzetta em “Braz de Pina” (G.
Peranzzetta)
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Gilson Peranzzetta também utiliza estruturas quartais em passagens cromaticas,

como ilustra as figuras 27 e 28:

Fig. 27 - Exemplo de passagem cromatica utilizando acordes quartais em “La Vai o Cara” (G.
Peranzzetta), Arr. G. Peranzzetta

38 —

y— o fo e =

G e 2 28 v T [ L rt =

oo ok : oo

B e i i E:\% _— =

e = | [he | * ke ﬁk'_aﬁi_d_#,_
A g&¢ * A

Fig. 28 - Exemplo de passagem cromatica utilizando acordes quartais em “Obsession” (G.
Peranzzetta, D. Caymmi e T. Gilette), Arr. G. Peranzzetta
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Como foi relatado anteriormente, Peranzzetta também explora voicings baseados
na superposicio de tercas, entre eles a posicdo aberta ou drops”’. No refrio do arranjo para
musica “Ponteio” (Edu Lobo e Capinan) ele utilizou o drop 2°° (Fig. 29, ¢.54), e realizou uma
rearmonizagdo ja analisada no topico anterior (Fig.18). J4 no compasso seguinte (Fig.29, ¢.55)
observa-se a utilizacdo do intervalo de quinta justa na parte da mao esquerda, que também dobra
notas presentes na parte da mao direita. No jazz, pianistas como McCoy Tyner, Chick Corea e

Herbie Hancock também exploram o intervalo quinta justa na mao esquerda (VALERIO, 2005).

Fig. 29 - Exemplo de voicings utilizados por Gilson Peranzzetta em “Ponteio” (Edu Lobo e
Capinan)
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J& na introducdo da musica “La vai o cara” (G. Peranzzetta), Peranzzetta utiliza
diferentes voicings, no entanto observa-se alguns elementos em comuns entre eles. No trecho
entre os compassos 3 ¢ 5 (Fig.30), a primeira caracteristica comum € o espacamento entre a
primeira e a segunda voz dos acordes, uma forma variada de drop 2. O segundo elemento
comum neste trecho ¢ a abertura de quinta justa na mao esquerda, que aparece com mais uma

nota adicionada, sexta, sétima ou oitava.

* Drop refere-se a estruturagio aberta dos acordes, realizando uma ou mais vozes oitava abaixo da sua posi¢do
fechada. (Ver GUEST, 2009, p.76 e 77).

*No drop 2 a segunda voz ¢ realizada uma oitava abaixo (GUEST, 2009, p.76). No contexto do piano jazz a
fundamental geralmente ja ¢ realizada oitava abaixo, por isto ndo foi mencionado o drop 2+4, mas apenas o drop
2, que ¢ um formato muito usual (LIGON, 2001, p.266)
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Fig. 30 - Exemplo da variagao de voicing drop 2 em “La Vai o Cara” (G. Peranzzetta), Arr. G.
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No trecho harménico seguinte (Fig.31) do arranjo de “La vai o cara”, Gilson
mantém na mao direita a mesma ideia utilizada anteriormente (Fig.30), deixando um

espagamento entre a primeira e a segunda voz; no entanto a mao esquerda realiza acordes
fechados.

Fig. 31— Exemplo da variagdo (2) de voicing drop 2 em “La Vai o Cara” (G. Peranzzetta),
Arr. G.Peranzzetta
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4.3.5. Acompanhamentos

Serdo apresentados aqui alguns recursos que Peranzzetta utiliza recorrentemente na
mao esquerda, dentre eles: acompanhamentos com regularidade ou irregularidade ritmica,
acordes quebrados e linhas de baixo “descontinuas”, linhas de baixo Boogie-Woogie e baixo de

passagem.
a) Acompanhamentos com regularidade ritmica

Uma das caracteristicas marcantes dos arranjos e composicdes de Gilson



96

Peranzzetta ¢ a valorizacdo da sincope e do contratempo no acompanhamento realizado pela
mao esquerda. Estes aspectos referem-se a no¢ao de contrametricidade, que segundo Sandroni
(2012, p. 29 e 30) ¢ a articulacdo ou acentuagdo ritmica das semicolcheias pares. De acordo
com este pesquisador, os termos contrametricidade e cometricidade (articulagdo ritmica na
primeira, terceira, quinta e sétima semicolcheia do compasso 2/4) sdo neutros, enquanto o termo
sincope ¢ visto como excecao a regra, afinal foi criado para se pensar a musica erudita ocidental.
Mas na musica popular brasileira a sincope se tornou norma e ndo excecao, esta palavra ¢
comumente usada para designar as articulagdes contramétricas, tanto por estudiosos, quanto por
leigos (SANDRONI, 2012, p.21-30)".

Em alguns trechos dos seus arranjos Peranzzetta utiliza recorrentemente dois
padrdes ritmicos para o acompanhamento, um baseado nos contratempos de semicolcheias e
outro no grupo de semicolcheia-colcheia-semicolcheia com ligadura (Fig.32). Estes dois
padrdes sdo muito semelhantes, principalmente se tocados em andamentos rapidos, como ilustra

o exemplo abaixo:

Fig. 32 — Comparacdo entre dois padrdes ritmicos de acompanhamento utilizados por Gilson
Peranzzetta
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Peranzzetta ndo aplica esta regularidade ritmica de forma isolada, geralmente as
estruturas melddicas e harmonicas do acompanhamento também apresentam alguma
padronizagdo, a qual ¢ especifica em cada arranjo. Na figura 33, o padrdo ritmico em
contratempos de semicolcheias ¢ acompanhado pelo constante uso de quintas paralelas. Em
outro exemplo, também identificamos os contratempos, desta vez com o frequente uso de

acordes abertos’ (Fig.34).

> Para maiores informagdes ver Sandroni (2012).
>% Acordes abertos: refere-se ao espagamento entre as vozes, o qual pode ultrapassar uma oitava (ALMADA,
2000, p.81).



97

Fig. 33 - Exemplo de acompanhamento utilizando contratempo de semicolcheia em “Bala
com Bala” (Jodao Bosco e Aldir Blanc), Arr. G. Peranzzeetta
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Fig.34 - Acompanhamento utilizando contratempo de semicolcheia em “Estamos ai” (M.

Einhorn, D. Ferreira, R. Werneck), Arr. G. Peranzzetta
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A exploragdo que Peranzzetta faz da figuracdo ritmica semicolcheia-colcheia-
semicolcheia com ligadura no acompanhamento pode ser observada em um trecho do arranjo
para “Obsession” (G. Peranzzetta, D. Caymmi e T. Gilette) (Fig.35). Este padrdo ¢ realizado

pela mao esquerda, e geralmente em acordes quartais.

Fig. 35 - Exemplo de acompanhamento com figuragdo ritmica semicolcheia-colcheia-
semicolcheia com ligadura em “Obsession” (D. Caymmi, G. Peranzzetta e T. Gilette), Arr.G.
Peranzzetta

6 —

No arranjo para “Asa Branca” (L. Gonzaga e H. Teixeira), Peranzzetta também
utiliza o padrao ritmico de semicolcheia-colcheia-semicolcheia com ligaduras, neste caso com

a exploracdo de oitavas no baixo (Fig.36).
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Fig.36 - Exemplo de acompanhamento com figuracao ritmica semicolcheia-colcheia-
semicolcheia com ligadura em “Asa Branca” (L. Gonzaga e H. Teixeira), Arr. G. Peranzzetta
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Apesar destes acompanhamentos em contratempos e sincopes regulares ou
continuos marcarem o estilo de Peranzzetta, ¢ importante salientar que ele também explora
alguns trechos com acompanhamentos mais cométricos. No trecho abaixo de “Braz de Pina”
(G. Peranzzetta), ele utiliza o mesmo padrdo a cada dois compassos, baseado principalmente

em semicolcheias e arpejo dos acordes.

Fig. 37 - Exemplo de acompanhamento com regularidade ritmica em “Braz de Pina” (G.

Peranzzetta), Arr. G. Peranzzetta
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Jano excerto a seguir (Fig. 38), Peranzzetta elabora um trecho do acompanhamento

apenas com semicolcheias sobre um arpejo dos acordes.

Fig. 38 - Exemplo de acordes quebrados em “Obsession” (G. Peranzzetta, D.Caymmi e T.
Gilette), Arr. G. Peranzzetta
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b) Acompanhamentos com irregularidade ritmica

Outro elemento utilizado por Peranzzetta ¢ justamente o contrario do anterior, a
irregularidade ritmica, referindo-se se aqui a falta de padronizagao ritmica no acompanhamento,
que geralmente aparece associada a uma estruturagdo melddica e harmonica também irregular.
Este arranjador aplica tal recurso explorando duas principais caracteristicas: alternancia ritmica
entre as vozes ou polirritmia, e melodia conduzindo o sentido ritmico das outras vozes (ou seja,
em alguns trechos do arranjo as outras vozes realizam o mesmo ritmo da melodia, ou acentuam
inicio e finais de frases). Nos exemplos abaixo estas duas qualidades de irregularidade ritmica
aparecem simultaneamente, no entanto, os dois primeiros enfatizam a alternancia ritmica entre
as vozes (Fig.39 e 40), enquanto o terceiro destaca a proximidade ritmica entre as vozes

(Fig.41).

Fig. 39 — Exemplo de acompanhamento com irregularidade ritmica em “Obsession”
(Peranzzetta, D. Caymmi, T.Gilette), Arr. G. Peranzzetta
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Fig. 40 — Exemplo de acompanhamento com irregularidade ritmica em “Ponteio” (Edu Lobo e
Capinan), Arr. G. Peranzzetta
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Fig. 41 — Exemplo de acompanhamento com irregularidade ritmica em “Bala com Bala” (J.
Bosco e A. Blanc), Arr. G. Peranzzetta

P e e B
e~ Co— o o | & o ﬂ/‘j
h \_/5. o cl" b b% S —
e e I = q
Vg ba GV bl ety ¥

c) Acordes quebrados e linhas de baixo “descontinuas”

Juntamente com os aspectos ritmicos apresentados anteriormente, Peranzzetta

explora diferentes texturas na regido médio-grave, como acordes quebrados (Ver Fig.38 e

fig.42, c.1, 7 e 8) e acordes parcialmente quebrados™ (Fig.42, ¢.2, 4 ¢ 6).

Fig. 42 — Exemplo de linhas de baixo “descontinuas” em “Estamos ai” (M. Einhorn, D.
Ferreira, R. Werneck), Arr. G. Peranzzetta
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Outro recurso recorrente € a interrupg¢do da dire¢do de uma linha de baixo, seja ela

ascendente ou descendente. Para se referir a este elemento utilizamos o termo linha de baixo

descontinua, que pode aparecer acrescida de acordes. As setas vermelhas nas figuras 42 e 43

indicam a diversidade de direcdes das linhas médio-graves. Peranzzetta também explora

33 o1e . . - - A
Termo utilizado aqui para se referir a acordes que em parte sdo “quebrados” e em parte sdo harmonicos ou

vice-versa.
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passagens cromaticas ascendentes e descendentes nas linhas de baixo (Circuladas em azul nas

figuras 42 e 43).

Fig. 43 — Exemplo de acordes quebrados e parcialmente quebrados em “Bala com Bala” (J.
Bosco e A. Blanc), Arr. G. Peranzzetta
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d) Linhas de baixo Boogie-Woogie

O baixo em estilo boogie-woogie também ¢ um elemento presente nos arranjos de

Peranzzetta. O boogie-woogie ¢ um tipo de blues pianistico no qual os baixos apresentam

ostinati realizados em oitavas “quebradas”, e com a divisdo ritmica em seminimas e colcheias

tercinadas (MUSCARELLA, 2014). No entanto, Gilson Peranzzetta aplica este recurso

baseando-se em padrdes de semicolcheias, seja em curtas passagens de um arranjo (Fig.44) ou

em trechos maiores (Fig.45).

Fig. 44 - Exemplo de baixo boogie-woogie em “Bala com Bala” (J.Bosco e A.Blanc). Arr. G.

Peranzzetta
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Fig. 45 - Exemplo de baixo boogie-woogie em “Lé vai o cara”(G. Peranzzetta), Arr. G.
Peranzzetta
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Na secdo C de “Asa Branca” (L. Gonzaga e H. Teixeira), Peranzzetta utiliza oitavas
quebradas com direc¢des irregulares, que podem ser entendidas como uma variagdo do baixo

boogie-woogie. O qual aparecera de forma evidente apenas no compasso 24. (Fig.46)

Fig. 46 - Exemplo de baixo hoogie-woogie em “Asa Branca” (L. Gonzaga e H. Teixeira), Arr.
G. Peranzzetta
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e) “Baixaria”

As linhas melddicas de baixo que realizam conexdes entre frases ou se¢des sdo
conhecidas como “baixaria”, um termo popularmente utilizado no choro. Segundo Braga (2002)
a “baixaria” ¢ contrapontistica, dinamica e apresenta “(...) os momentos “mais vistosos” da

linha total do baixo” (p.35). Ela recebe maior destaque em momentos especificos de uma
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composi¢ao, dentre eles: no final de uma se¢io ou pega, nos pontos de retorno e nos trechos de

menor movimento da melodia principal. Percebe-se que Peranzzetta também aplica um tipo de

“baixaria pianistica” justamente nestes trés momentos composicionais citados por Braga

(2002), no entanto, ele ndo realiza estritamente a “baixaria do choro”. No exemplo abaixo, ele

utiliza arpejos descendentes (Fig.47 e fig.48) ou arpejos com passagens escalares ou cromaticas

(Fig.49).

Fig. 47 — Exemplo de “baixaria” utilizando arpejo descendente em “Bala com Bala” (J.Bosco

¢ A. Blanc). Arr. G. Peranzzetta
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Fig. 48 - Exemplo de “baixaria” utilizando arpejo descendente em “Ponteio” (E. Lobo e

Capinan), Arr. G. Peranzzetta
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Fig. 49 - Exemplo de “baixaria” em “Braz de Pina” (G. Peranzzetta), Arr. G. Peranzzetta
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Outra forma de baixo de passagem que Peranzzetta explora baseia-se na abertura
de décima seguida por movimentos predominantemente descendentes, como ilustram as figuras

abaixo (Fig.50 e fig.51).

Fig. 50 - Exemplo de “baixaria” a partir da abertura de décima em “Ponteio” (E. Lobo e
Capinan), Arr. G. Peranzzetta
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Fig. 51 - Exemplo de “baixaria” a partir da abertura de décima em “Estamos Ai” (M. Einhorn,
D. Ferreira, R. Werneck), Arr. G. Peranzzetta
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4.3.6. Recursos melodicos

Neste topico sdo apresentadas as ferramentas melddicas utilizadas por Peranzzetta
em seus arranjos para piano solo: as linhas intermediarias, as passagens virtuosisticas, o
paralelismo, as modificacdes na melodia principal (aumentag¢do, diminui¢cdo, omissdo ou

alteracdo de notas), e o fraseado jazzistico.

a) Linhas intermedidrias

As linhas intermediarias de Peranzzetta geralmente sdo curtas e preenchem

ritmicamente os trechos onde a melodia principal ¢ mais estadtica. O movimento
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predominantemente cromatico descendente ¢ uma das caracteristicas recorrentes nestas linhas,

como ilustram os exemplos abaixo (Fig. 52, 53 e 54).

Fig. 52 - Exemplo de linha intermediaria em “Estamos Ai” (M. Einhorn, D. Ferreira, R.
Werneck), Arr. G. Peranzzetta
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Fig. 53 - Exemplo de linha intermediaria em “Bala com Bala” (J. Bosco e A. Blanc), Arr. G.

Peranzzetta
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Fig. 54 - Exemplo de linha intermediaria em “Obsession” (G. Peranzzetta, D. Caymmi e T.
Gilette), Arr. G. Peranzzetta
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b) Passagens virtuosisticas

O termo “passagem virtuosistica” estd sendo utilizado neste trabalho para se referir

a trechos em que Peranzzetta explora passagens rapidas. Estas passagens sdo realizadas através
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de figuracdes ritmicas que contrastam com o trecho anterior ou posterior, ¢ explora fusas

(Fig.57), sextinas (Fig. 56) e quialteras (Fig.55).

Fig. 55 - Exemplo de passagem virtuosistica em “Estamos ai” (M. Einhorn, D. Ferreira, R.
Werneck), Arr. G. Peranzzetta
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Fig. 56 - Exemplo de passagem virtuosistica em “Obsession” (G. Peranzzetta, D. Caymmi e
T. Gilette), Arr. G. Peranzzetta
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Fig. 57 - Exemplo de passagem virtuosistica em “Ponteio” (E. Lobo e Capinan), Arr. G.
Peranzzetta
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c) Paralelismo (Bloco a 2 vozes)

O paralelismo a duas vozes refere-se a uma técnica de bloco em que estas vozes
apresentam o0 mesmo ritmo e a mesma relagdo intervalar, gerando uma énfase na melodia
principal. (GUEST, 2009, v.1, p.112-116). Peranzzetta utiliza este recurso explorando
diferentes relagdes intervalares, como quartas (Fig.58), quintas (Fig.59), sextas (Fig.60) e

décimas (Fig. 62).

Fig. 58 — Exemplo de paralelismo em “Asa Branca” (L. Gonzaga e H. Teixeira), Arr. G.

Peranzzetta
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Fig. 59 — Exemplo de paralelismo em “Bala com bala” (J. Bosco e A. Blanc), Arr. G.
Peranzzetta
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Fig. 60 - Exemplo de paralelismo em “Ponteio” (E. Lobo e Capinan), Arr. G. Peranzzetta
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Esta passagem em sextas no arranjo de Peranzzetta para “Ponteio” (E. Lobo e
Capinan) (Fig.59), lembra o primeiro exercicio dos “50 Estudos, opus 50 de Cramer* (Fig.

61). Uma provavel interferéncia da sua formacdo em musica erudita.

Fig. 61 - Trecho do exercicio nimero 1 dos “50 Estudos de Cramer” para piano
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No pequeno trecho da musica “La Vai o Cara” (G. Peranzzetta) Peranzzetta realiza uma

passagem explorando décimas paralelas (Fig.62).

Fig. 62 - Exemplo de paralelismo em “Lé Vai o Cara” (G. Peranzzetta), Arr. G. Peranzzetta
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d) Modificagdes na melodia principal: aumentacdo, diminui¢do, omissao ou alteragcdo
de notas

Peranzzetta também utiliza as técnicas de aumentacio e diminui¢ao melddica, que
se referem a ampliagdo e a redugdo do ritmo da melodia mantendo as proporc¢des em relacdo a

melodia original (ALMADA, 2000, p.253 e 254). No entanto, ele utiliza este recurso de forma

> Na verdade Johann Baptist Cramer (1771-1858) compds 84 estudos. No entanto, adotou-se aqui uma publicagio
muito conhecida, a versdo revisada por Hans von Bulow (1830-1894) (CRAMER, S/d). Nesta edicdo ele
selecionou apenas 50 estudos, incluindo o nimero 1.
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livre, reduzindo ou prolongando o ritmo da voz principal para destacar a movimentacdo de

outras vozes (Fig.63).

Fig. 63 — Exemplo da exploracdo das técnicas de aumentacdo e diminuic¢ao livre em “Asa

Branca” (L. Gonzaga e H. Teixeira), Arr. G. Peranzzetta
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A omissdo ou alteragdo de algumas notas da melodia ¢ um recurso recorrente no
ambito da musica popular, principalmente na interpretacdo ou em arranjos instrumentais a partir
de cangdes. Peranzzetta também utiliza este artificio, principalmente para enfatizar os outros
recursos presentes no arranjo, pois em geral a melodia principal € o elemento mais familiar.
Isto pode ser visualizado no exemplo abaixo (Fig.64), que compara a melodia do arranjo
inaugural interpretada pela cantora Elis Regina com o arranjo elaborado por Peranzzetta.
Especificamente no compasso 33 (Fig.64), ele omite algumas notas da melodia principal para
destacar a linha cromadtica presente na voz intermedidria. No entanto, esta linha intermedidria

segue 0 mesmo ritmo da melodia principal.
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Fig. 64 — Exemplo da omissdo de notas melddicas em “Bala com Bala” (J. Bosco e A. Blanc),
Arr. G. Peranzzetta

“Bala com Bala” (Joao Bosco e Aldir Blanc)
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Na se¢do B do arranjo para “Ponteio” (E. Lobo e Capinan), Peranzzetta também
omitiu algumas notas da melodia para destacar a linha intermedidria. Ele retira duas notas
repetidas da melodia “original” (Fig.65, c.44, 46, 48 ¢ 50), no entanto mantém o ritmo desta
melodia na linha intermediaria, assim como no exemplo anterior. A figura 65 apresenta uma
comparac¢do entre a melodia presente no Songbook de Edu Lobo (1994), com o arranjo de
Gilson Peranzzetta para piano solo. E importante ressaltar que neste trecho Peranzzetta se
baseou nesta partitura, devido a grande semelhanga ritmica entre a melodia escrita e o arranjo
dele. Além disto, o ritmo da melodia no arranjo inaugural (LP Il Festival da Musica Popular
Brasileira v.1., 1967, CDB-Philips) apresenta algumas diferengas em relacdo a partitura do

Songbook de Edu Lobo (1994).
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Fig.65 — Exemplo da omissdo de notas melddicas em “Ponteio” (E. Lobo e Capinan), Arr. G.

Peranzzetta
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Ja na parte B do arranjo de Peranzzetta para a musica “Estamos Ai” (D. Ferreira,
M. Einhorn e R. Werneck), observa-se uma alteragdo da melodia. O arranjador criou outra ideia
melddica aproveitando apenas algumas notas do fim e do inicio de cada compasso da melodia
desta cancdo. Veja a comparagdo da melodia cantada por Andrade (LP Estamos Ai, 1968,

Odeon) e da melodia criada no arranjo de Peranzzetta (Fig.66).
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Fig.66 — Exemplo de alteragdo melddica em “Estamos ai” (M. Einhorn, D. Ferreira e R.
Werneck), Arr. G. Peranzzetta
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e) Fraseado jazzistico

Em alguns dos arranjos selecionados para este estudo, Peranzzetta utiliza elementos
melddicos do jazz bebop e do blues, como nas seguintes composi¢des: “Estamos Ai” (M.
Einhorn, D. Ferreira e R. Werneck), “Bala com Bala” (J. Bosco e A. Blanc) e “Asa Branca” (L.
Gonzaga e H. Teixeira). Em cada um destes arranjos o elemento melodico jazzistico ¢ explorado
com diferentes énfases e recorréncias.

No caso de “Estamos Ai” (M. Einhorn, D. Ferreira e R. Werneck), Peranzzetta
recorreu aos elementos composicionais da propria obra, dentre eles, a influencia melddica do
jazz. Este aspecto esta presente em muitas composigdes e improvisagdes do repertdrio samba
jazz dos anos de 1960 (GOMES, 2010, p.99-107). Especificadamente em “Estamos Ai”,
observa-se o fraseado jazzistico sobre a escala dominante bebop de F7 (4, sol, 14, sib, do, ré,

mib, mi e f4), nos dois compassos que antecedem a se¢ao B (Fig.67).
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Fig. 67 — Exemplo de elementos melddicos do jazz presentes na composicao “Estamos A

(M. Einhorn, D. Ferreira e R. Werneck)
Leny Andrade
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A figura 67 compara a referida frase de “Estamos Ai” (M. Einhorn, D. Ferreira e R.
Werneck) com um exemplo de improvisacdo bebop, que esta presente no livro de David Baker
(1998, p.3, v.1, ex.1B). Entdo percebe-se que os compositores de “Estamos Ai” realmente
utilizaram este recurso jazzistico, como afirmado por Gomes (2010). No entanto, eles
exploraram uma ritmica brasileira (variagdes sobre semicolcheias).

A partir desta perspectiva, fica claro a op¢ao de Peranzzetta pelo recorrente uso de
passagens cromadticas e contornos melodicos jazzisticos no seu arranjo para “Estamos Ai”.
Logo na introdugao ja encontramos a utilizacdo de contornos do jazz bebop, como demonstra a
figura 68 (c.6). Peranzzetta realiza pequenas mudangas no cliché jazzistico, que se inicia na
fundamental do acorde (d6), segue em movimento cromatico para sétima menor (si-sib), salta
para nona (ré) e segue em movimento descendente passando por 14 e finalizando em sol. As
unicas alteragdes realizadas por Peranzzetta foi a substituicdo da quarta nota, ré por do, e a
adi¢do de uma passagem cromatica (nota 1a bemol) antes da tltima nota do trecho comparado

(sol).

Fig. 68 - Exemplo de elementos melddicos do jazz em “Estamos Ai” (M. Einhorn, D. Ferreira
e R. Werneck), Arr. G. Peranzzetta
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A influéncia melddica do jazz ¢ muito frequente no arranjo de Peranzzetta para
“Estamos Ai” (M. Einhorn, D. Ferreira e R. Werneck), vejamos outros exemplos presentes na
secdo B (Fig.69). Nesta parte da composicao, o arranjador construiu uma nova melodia (Como
foi abordado no tdpico anterior, 4.3.7) com a utilizacdo de pequenas aproximagdes cromaticas
ascendente (1ab-14, Fig.69, c.38-39 e 41) ou descendente (réb-ré, Fig.69, c.40). No contexto
analisado, entende-se que estas passagens cromaticas também sao influencias jazzisticas, apesar
de serem menos diretas.

Ainda na se¢do B de “Estamos Ai”, Peranzzetta constrdi outra frase no estilo jazz
bebop. No segundo tempo do compasso 43 (Fig.69) apresento uma comparagdo da melodia de
Peranzzetta com um exemplo de frase bebop apresentado por Baker (1998, p.5). A Unica
diferenga entre os trechos comparados sao duas notas, a ré, que Peranzzetta “substituiu” por do,

e nota lab, que o arranjador “adicionou” para se alcancgar a nota sol.

Fig. 69 - Exemplo de fraseado jazzistico em “Estamos Ai” (M. Einhorn, D. Ferreira e R.
Werneck), Arr. G. Peranzzetta

G. Peranzzetta
CD Bandeira do Divino
(2007, Delira Musica)
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No arranjo de Perranzzetta para composi¢ao “Bala com Bala” (J. Bosco e A. Blanc),

a influencia da melodia jazzistica também estd presente. E importante salientar que esta
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composicdo apresenta caracteristicas modais que também sdo exploradas no blues, como a
utilizagdo da ter¢ga menor sobre um acorde maior com sétima menor (Fig.70, c.5-7), o uso da
escala menor pentatonica e da escala blues (Fig.70, ¢.9-12), e harmonias explorando acordes
maiores com sétima menor (BERENDT, 1987, p.127-130). A figura abaixo ilustra a presenca

destes recursos na composi¢ao de Jodo Bosco e Aldir Blanc:

Fig.70 - Elementos do blues presentes na composicao “Bala com Bala” (J. Bosco e A. Blanc)
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Além disto, “Bala com Bala” (J. Bosco e A. Blanc) também apresenta
caracteristicas que foram adicionadas ao blues no decorrer da historia do jazz, sobretudo a partir
do bebop (LEVINE, 1995, p.219-235). Dentre estes aspectos estdo a adicdo de tensdes aos
acordes maiores com sétima menor (Fig.70, c.1, 9, 10, 12 e 16) e a utilizacdo do subV7 (Fig.70,
c.8¢16).

No arranjo de Peranzzetta para “Bala com Bala” (J. Bosco e A. Blanc), o aspecto
melddico do jazz blues também se destaca na introducdo, onde ele utilizou a escala de d6 blues

(do-mib-fa-fa#-sol-sib, fig.71, c.1-4) e a pentatonica menor de do (d6-mib-fa-sol-sib, fig.71,
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c.6-8). O arranjador adicionou algumas notas de passagem a estas escalas, mas isto ndo

interferiu na percepg¢do da sonoridade blues deste trecho.

Fig.71 - Exemplo de melodia blues em “Bala com Bala” (J. Bosco e A. Blanc), Arr. G.
Peranzzetta
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No arranjo para “Asa Branca” (L. Gonzaga e H. Teixeira) ¢ perceptivel apenas um

pequeno trecho com recurso jazzistico, o qual € entremeado as notas da melodia da composicao
(Fig.72, c.16). Trata-se do enclosure, que sd3o ornamentagdes melddicas que contornam
antecipadamente a nota de um acorde, comumente utilizada a partir do jazz bebop (BAKER,
1998). Imaginemos como exemplo o uso deste recurso sobre o acorde G7, e tendo como
objetivo se alcancar a sua terca (a nota si). Uma das formas de se fazer isto seria por meio das
notas do e 14#, antes de se chegar na nota si, contorna-a. (BAKER, 1998, p.7 e 8). Uma varia¢ao
deste exemplo, ¢ a adi¢do da nota 14, gerando uma passagem cromatica, 14-1a#-si. (Ver o

exemplo na fig.72, extraido de Baker, 1998).
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Fig.72 - Exemplo de elementos melddicos do jazz em “Asa Branca” (L. Gonzaga e H.
Teixeira), Arr. G. Peranzzetta
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A figura acima (Fig.72) demonstra como Peranzzetta utiliza o enclosure
exemplificado por Baker (1998) para se alcangar a terca do acorde de Ab°, a nota si. Logo antes
desta passagem, ele ja havia prenunciado este recurso jazzistico sem a primeira nota, apenas
com a passagem cromatica ascendente (sol-sol#-14, fig.71, c.16)

Uma parte do compasso 16 (Fig.72) do arranjo de Peranzzetta para “Asa Branca”
(L. Gonzaga e H. Teixeira) ¢ reutilizado de forma idéntica no seu arranjo para “Bala com Bala”
(J. Bosco e A. Blanc), que envolve a aplicacdo do enclosure mencionado acima. Ambas
passagens possuem as seguintes notas sol-sol#-1a-do-1a-14#-si (Fig.73, primeira marcagdo
comparativa), que em conjunto soam como uma variacdo do exemplo 4 de enclosure bebop,
apresentado por Baker (1998). Posteriormente, esta ornamentacao jazzistica ¢ explorada de

forma mais explicita no final desta frase (Fig.73, segunda marcagdo comparativa).

Fig. 73 - Exemplo de fraseado jazzistico em “Asa Branca” (L. Gonzaga e H. Teixeira), Arr.
G. Peranzzetta
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4.3.7. Texturas e contrastes entre as secoes

Os arranjos de Gilson Peranzzetta para piano solo apresentam texturas variadas,
alternam entre a homofonia e a polifonia, e em alguns casos estas categoriza¢des ndo sao muito
claras. Afinal, a escrita instrumental geralmente utiliza uma forma textual mais livre, pois
“podem ocorrer variagdes no nimero de partes em uma Unica frase, ou o acompanhamento de
uma melodia pode ser construido de forma a oferecer interesse polifonico”. (SENNA NETO,
2007, p.24)

Na verdade, as texturas ndo sao o principal recurso utilizado por Peranzzetta para
demarcar contraste entre as secdes. Esta tarefa ¢ proporcionada pela énfase que ele d4 a um
conjunto de procedimentos selecionados, dentre todos que foram apresentados neste estudo. A
seguir apresentarei algumas texturas utilizadas por ele e as suas principais maneiras de
contrastar as se¢des de um arranjo.

Peranzzetta explora de maneira peculiar a polifonia no arranjo para “Asa Branca”
(L. Gonzaga e H. Teixeira) e a homofonia no arranjo para “Ponteio” (E. Lobo e Capinan). Na
secdo A de “Asa Branca”, Peranzzetta utiliza quatro vozes, no entanto, nos finais dos compassos
as duas vozes mais agudas se unem, gerando uma sonoridade a trés vozes (Fig.74). Das quatro
vozes mencionadas, duas apresentam maior movimentacdo ritmica, gerando um tipo de

contracanto ativo (Fig.74).

Fig. 74 - Exploragdo de 4 vozes na se¢do A de “Asa Branca” (L. Gonzaga e H. Teixeira), Arr.
G. Peranzzetta

”h G7 C/G

r’;{\ e ] r— vj’i |
T rds . 3
| 3 — T 1T v
= .G = [9. - =

13967 ! D7/G

b”grnr rvrr Ig IHE rv',vll e = d P
] 7 ] I/I% - jA- ||JAI
o o o 5 o ﬁi

V|
¢



119

Nestas duas vozes mais ativas ndo foi utilizado exatamente a técnica de soli ou
escrita em blocos para um contracanto, onde o ritmo das linhas ¢ igual (ALMADA, 2000 e
GUEST, 2009), no entanto elas coincidem em varios momentos. Por outro lado, observa-se
elementos caracteristicos do contraponto, como o contorno meldédico independente.

A homofonia presente no inicio da se¢do A de “Ponteio” (E. Lobo e Capinan) ndo
¢ usual nos outros arranjos de Peranzzetta. Ele utilizou trés vozes, a mais aguda ¢ a responsavel
pela melodia principal. As outras vozes desempenham um papel mais polifonico a cada dois
compassos (Fig.75, c.36 e 38), pois enquanto a melodia repete a nota fa sustenido, elas realizam
um movimento ascendente em tercas sobre a escala mi melddica (partindo das notas sol e si) e
retornam cromaticamente” . Nos compassos 37 ¢ 39 (Fig.75), estas duas vozes seguem o

movimento da melodia principal, e soam menos melddicas.

Fig.75 - Homofonia na se¢do de “Ponteio” (E. Lobo e Capinan), Arr. G. Peranzzetta
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Evidentemente, cada arranjo apresenta as suas especificidades, no entanto
identifiquei um dos recursos mais recorrentes para gerar contraste, a alternincia de
acompanhamentos. Nos arranjos para “Estamos Ai” (M. Einhorn, D. Ferreira e R. Werneck),
“Obsession” (G. Peranzzetta, D. Caymmi e T. Gilette), “Bala com Bala” e “Ponteio” (Edu Lobo
e Capinan), Peranzzetta explora uma se¢cdo com acompanhamento ritmico irregular, geralmente
a secdo B, enquanto as outras secdes se mantém no acompanhamento ritmico regular. E claro
que outros elementos podem reforcar este contraste entre as se¢des, como a presenga de linhas
intermediarias (Fig.76, “Obsession” e fig.78, “Ponteio”), o baixo boogie-woogie ¢ “baixaria”

(Fig.77, “Bala com Bala”) e a rearmonizagdo em blocos (Fig.78, “Ponteio”).

> Esta passagem cromatica refere-se ao que GUEST (2009) chama de “aproximagio cromatica com melodia
parada” (p.102).
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Fig. 76 - Exemplo de contrastes entre a se¢do A e a secdo B de “Obsession” (G. Peranzzetta,
D. Caymmi e T. Gillette), Arr. G. Peranzzetta
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Fig. 77 - Exemplo de contrastes entre a secdo A e a secdo B de “Bala com Bala” (J. Bosco e
A. Blanc), Arr. G. Peranzzetta
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Baixaria” Baixo Boogie-Woogie



121

Fig. 78 - Exemplo de contrastes entre a se¢do A e a secdo B de “Ponteio” (E. Lobo e
Capinan), Arr. G. Peranzzetta
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Neste capitulo foi possivel compreender que o processo criativo de Gilson
Peranzzetta geralmente parte da sua “assimilagdo” pratica (tocando) e auditiva da peca, e pode
incluir ou ndo, a consulta de partituras. Os seus arranjos para piano solo sdo parcialmente pré-
determinados ou parcialmente improvisados sobre ideias arranjadas antecipadamente. Entdo, a
partir da andlise de 7 arranjos, dos quais 6 foram transcritos, identifiquei varios recursos
utilizados por ele. Apesar de todos estes elementos integrarem o seu estilo pianistico, destaco
de forma mais especifica os acompanhamentos contramétricos com linhas de baixo
“descontinuas”, e as linhas intermediarias com omissao de notas da melodia principal, mas que
aproveitam a ritmica omitida. Pois estes recursos parecem ser os mais peculiares no estilo de

piano solo de Peranzzetta.
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5. A ELABORACAO DE UM ARRANJO PARA PIANO SOLO A PARTIR DOS
PROCEDIMENTOS COMPOSICIONAIS UTILIZADOS POR GILSON
PERANZZETTA

No capitulo anterior foram identificados e categorizados alguns procedimentos
composicionais presentes nos arranjos de Gilson Peranzzetta para piano solo. A partir destes
dados, demonstro neste capitulo o resultado da experimentacdo parcial destes recursos,

através da elaboragdo de um arranjo para piano solo.

5.1. O processo criativo

Apesar das ferramentas musicais de Peranzzetta serem o cerne deste percurso
criativo, as discussdes conceituais sobre o arranjo na musica popular, o piano na musica
instrumental brasileira e a discografia para piano solo também interferiram de maneira direta
ou indireta na elaboragdo deste arranjo.

Além do reconhecimento do estilo pianistico de Gilson Peranzzetta através das
transcrigdes, analises e audi¢des, também experimentei a performance destes arranjos. Este
conjunto de vivéncias foi fundamental para a criagdo do meu préprio arranjo, cujo principal
objetivo foi criar uma colegdo de ferramentas que possam contribuir para a minha producao
autoral e a de outros pianistas. Mas, como se trata de um arranjo elaborado especialmente com
o foco em Peranzzetta, ele pode soar “peranzzettistico”.

A composicao escolhida para realizagdo do arranjo foi “Triste”, de Antonio Carlos
Jobim. Esta composi¢ao integra o meu repertério de standards ha alguns anos, no entanto, esta
foi a primeira vez que me propus a construir uma versao para piano solo. Iniciei o processo
ouvindo o arranjo inaugural de Claus Ogerman, no albam Wave (1967, A&M Records) de
Tom Jobim. Em entrevista a Duarte (2010), Paulo Jobim afirma que em muitos casos Tom
Jobim j4 repassava as composic¢des pré-arranjadas para Ogerman (p.39).

Entdo comecei o processo criativo tendo como referéncia a melodia e a harmonia
deste arramjo inaugural, elementos que possivelmente foram elaboradas por Jobim. O
desenvolvimento do meu arranjo ndo foi planejado rigorosamente, fui experimentando os
recursos de Peranzzetta sobre esta composi¢ao, assim como as escolhas pessoais de outras
ferramentas. Ainda sem escrever na partitura, fui aprimorando as ideias apenas gravando o

audio. Apods a idealizagdo de aproximadamente 70% do trabalho no instrumento, iniciei a
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escrita da partitura. A seguir apresento de forma detalhada os principais elementos utilizados

no arranjo.

5.2. Procedimentos composicionais no arranjo para “Triste” (Tom Jobim)

5.2.1. Forma

O arranjo inaugural de “Triste” (Tom Jobim) apresenta a seguinte forma (Fig.79):
uma introdu¢do com 8 compassos e todas as outras se¢oes da composicdo com a mesma
quantidade de compassos, divididas em A, B, A’ e C. Apods a apresentacdo destas se¢des, Tom
Jobim improvisa ao piano sobre A e B, e retoma o tema em A’ e C, finalizando com fade out
sobre o0 acorde de Dm7(9) (Por uma questdo de praticidade a transcricdo de “Triste” do disco

Wave (1967) foi transposta para mesma tonalidade do arranjo que elaborei, Ré Maior).
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Fig. 79 - Forma, melodia e cifra do arranjo inaugural (Claus Ogerman) de “Triste” (Tom
Jobim, 1967, Albim Wave, A&M Records)
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FONTE: O autor

No meu arranjo para “Triste” utilizei uma das formas exploradas por Peranzzetta,

que apresenta as seguintes se¢des: introducdo, tema (A,B...), improvisos sobre o tema, e coda
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ou repeti¢do da introducdo (Tabela 9). Esta estrutura ¢ apresentada como forma 1 no capitulo

4, na tabela 6.

Tabela 9 - Forma do arranjo de Everson Bastos sobre a composi¢ao “Triste” (Tom Jobim)

Estrutura formal

“Triste”(Tom Jobim), Arranjo: Everson Bastos (2018)

3X (2% vez improvisos, 3* vez repete arranjo)

Secdes | Introdugdo|]: A | B | A’> | C:|| Final (Trecho da introdugéo) ||
N. de 24 8 8 8 8 18
Compassos

5.2.2. Introdugdo e finalizagdo

Para introdugdo, experimentei utilizar pequenas figuras ritmico/melddicas da
composicao “Triste”, assim como no arranjo de Peranzzetta para “Ponteio” (Edu Lobo e
Capinan). Duas delas foram os pilares desta secdo, me refiro as 4 primeiras notas do

compasso 33 (Fig.80, abaixo) e ao trecho final da composicdo, excluindo as duas ultimas

notas (Fig.80, ¢.37 e 38).

Fig. 80 - Figuras ritmico/melddicas extraidas da composi¢ao “Triste” (Tom Jobim)
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Estas pequenas estruturas podem ser vistas de forma direta ou com variagdes nos 8

compassos iniciais da minha introdu¢ao, como demonstro na figura abaixo:
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Fig. 81 - Introdugado de “Triste” (Tom Jobim, arr. Everson Bastos)
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Ao mesmo tempo que procurei um elemento melddico proximo da composicao,
também busquei apresentar alguma novidade na introdu¢do do arranjo; uma delas foi o
caminho harmonico que contrasta com a harmonia do arranjo inaugural. A maior parte da

introdugdo apresenta um movimento harmonico cromatico ascendente (Fig. 81, c.1-17). Entre
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os compassos 1 e 4, utilizo o relativo menor da tonalidade, Bm7(9), e seu subV7, C7(9, #11),
além disto mantenho a mesma ideia melddica para os dois acordes (o fragmento melddico 1
apresentado na Fig.81). Em seguida transponho esta mesma ideia para um tom acima
(C#m7(9) e D7(9, #11, Fig.81, c.5-8).

Nos quatro compassos seguintes do arranjo apresento a segunda estrutura
melddica extraida da composicao (Fig.81, ¢.9-12), ela foi estruturada sobre o acorde de D#m7
(modo dorico). Depois esta nova ideia musical também ¢ transposta, desta vez meio tom
acima, Em7 (Fig.81, c.13-16). Assim, ocorre uma reaproximagao da tonalidade principal, Ré
maior.

No trecho final da introdugdo (Fig. 81, c.17-24), mantenho esta reaproximagao do
tom principal, passando pelos acordes de F7M (blll, acorde de empréstimo modal, fig.81,
c.17-18) e G7 (IV7, fig.81, ¢.19-20). Nos 4 compassos finais rearmonizei a melodia
correspondente a segunda frase da se¢do C de “Triste” (Fig.81).

Na figura abaixo (5.5) comparo a harmonia do arranjo inaugural com a minha
rearmonizagdo (inspirada nas passagens harmonicas de Peranzzetta). Nela, utilizei uma linha
de baixo cromatica descendente, dobrei o ritmo harmonico, privilegiei os intervalos de quartas
nos voicings e destaquei os acordes de empréstimo modal (Fig.82, no ¢.22 o bVII7M, no ¢.23

o bVII7, no ¢.24 o bVII7M e o bVITM).

Fig. 82 - Trecho final da introdu¢do de “Triste” (Tom Jobim, arr. Everson Bastos)

Ré Maior: 11I7M V711 IIm7 V7
Fa# Maior: I7TM V7 7™ 1v7
F{7M CH#7(13) FE7M(9) B7(13) Em7(9) A7(9,13)

(Jobim, 1967)

Ré Maior: 11I7M V7/V  VII4 ou SubV4 bVIITM bVITM
Fa# Maior: IT™M V bVII7TM VIim7 bVII7 V7(4)
F#7M(9) CH/F E7M(6) Dfm7 E/D C#Tsus C7M(9) Bb7M(9)

(Bastos, 2018)

Na finalizacdo do arranjo repeti uma parte da introdu¢do, compassos 9 ao 24
(Fig.81), equivalente ao seguinte trecho, compassos 97 ao 112 (Fig.83). Este excerto se

encaixou com o desfecho da melodia da composi¢do (Fig.83, ¢.95-96), mas ao invés de
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manter a nota final na tonica por dois compassos, como no arranjo inaugural, (veja a
comparac¢do apresentada na fig.83, ¢.95-97), repeti o mesmo contorno meldédico um semitom

acima (Fig.83, ¢.97-100), reiniciando a repeti¢do parcial da introdugao.

Fig. 83 - Finalizacdo de “Triste” (Tom Jobim, arr. Everson Bastos)
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5.2.3. Voicings

Na montagem dos acordes, privilegiei o uso dos intervalos de quartas, mas sem



129

me prender exclusivamente a este recurso. Na introdug¢do e na finalizagdo do arranjo os
acordes em quartas ganham destaque nos compassos 98,100,102 e 104 (Fig.83, equivalentes
aos compassos 10, 12, 14 e 16). Outros exemplos do uso deste procedimento estio nos

compassos 26 (Fig.84) e na seguinte passagem, compassos 37 ao 40 (Fig.85).

Fig. 84 - Exemplo do uso de acordes em quartas na se¢ao A de “Triste” (Tom Jobim, arr.
Everson Bastos)
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Fig.85 - Exemplo do uso de acordes em quartas na se¢do B de “Triste” (Tom Jobim, arr.
Everson Bastos)
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5.2.4. Rearmonizag¢des

As principais mudancas harmonicas deste arranjo em comparacdo ao arranjo
inaugural ocorrem em trés momentos. O primeiro ¢ parte final da secdo B (c.37-40), onde
destaquei os acordes com a estrutura X7M, através da mediante maior de fa sustenido maior,
A7TM (Fig.85, c.37), o IVIM (Fig.86, c.38), os empréstimos modais bVII7M e bII7M (Fig.86,
c.39), e ainda o blI de ré maior (Fig.86, c.40).
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Fig. 86 - Rearmonizacdo na parte final da se¢ao B de “Triste” (Tom Jobim, arr. Everson
Bastos)
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Esta passagem reflete minhas experimentagdes sobre os acordes de subdominante
que suprem a tonalidade maior (FREITAS, 2010, p.84-101). As motivagdes para exploragao
destes recursos foram: os acordes de empréstimo modal utilizados por Peranzzetta em um
trecho da sua composi¢do “Léa vai o cara” (Fig.18, ¢.149-153) e a regido de mediante
explorada na introducdo de “Obsession” (G. Peranzzetta, D. Caymmi e T. Gilette). No
entanto, busquei uma forma pessoal nesta rearmonizagao.

O segundo trecho com destaque na rearmonizacdo ¢ a secdo A°, mais
precisamente nos compassos 43 e 44 (Fig.87, equivalentes aos compassos 27-28 do arranjo
inaugural). Na versao de Jobim (1967), estes dois compassos apresentam dois acordes sobre a
nota 14, Dm7(9) e Dm6(9). Na minha rearmonizacgdo utilizei dois acordes por compasso, €
novamente destaquei a estrutura X7M. No compasso 43, apliquei dois acordes de empréstimo
modal sobre a tonalidade de ré maior, bVII7M (Bb7M) e bII7M (Eb7M). Este segundo acorde
também pode ser interpretado como I, uma pequena passagem pela regido napolitana

>0 (bII), 0 que explica o acorde seguinte, C#7M (enarmonicamente Db7M)

*® Freitas (2010) apresenta deferentes exemplos da exploragdo da regido napolitana (bII) no repertério da
musica popular (p.74-87).
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Fig. 87 - Rearmoniza¢do na se¢do A" de “Triste” (Tom Jobim, arr. Everson Bastos)
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A secdo C foi a terceira area com rearmoniza¢do marcante no arranjo. No
compasso 50 (Fig.88) substitui o acorde de Gm6, uma dominante disfar¢cada (GUEST,
2006, p.114), pela real dominante, C7(13) (V7/blll) (Veja na fig.88 a comparagdo entre
a harmonia do arramjo inaugural e o arranjo elaborado para este estudo). Ainda no
compasso 50, adicionei o subV7 (F#7) do blll (F7M), que no compasso seguinte resolve
no acorde preparado (F7M, acorde de empréstimo modal). Este bIIl (F7M, fig.88, ¢.51)
substituiu o IlIm7 (F#m7) do arranjo inaugural, como consequéncia, utilizei o acorde
de E° no compasso seguinte, justamente para manter o desenho cromatico do baixo
(F#7, FTM e E°). Mas para evitar o esvaziamento harmonico ocasionado pela melodia
na nota mi e a harmonia sobre E°, alterei a melodia desta passagem, utilizando as notas

fa#, mib e do#.
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Fig. 88 - Rearmoniza¢do na se¢do C* de “Triste” (Tom Jobim, arr. Everson Bastos)
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5.2.5. Acompanhamentos

Para o desenvolvimento dos acompanhamentos, recorri a alguns recursos do
piano solo de Peranzzetta, dentre eles a contrametricidade nas linhas de baixo, a
“baixaria”, o baixo boogie-woogie, € os acordes em quartas (Apresentados no topico
4.3.4, voicings).

No arranjo para “Triste” adotei diferentes formas de acompanhamento,
justamente para ndo me deter a um padrdo de mado esquerda fixo, assim como
Peranzzetta. No capitulo 4, demonstrei que em geral ele explora o ritmo do
acompanhamento de duas formas, através da regularidade ritmica, mantendo o mesmo

padrdo em um trecho do arranjo, e com a irregularidade ritmica, que ¢ o
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acompanhamento sem padroniza¢do do ritmo (Topico 4.3.5). A regularidade ritmica foi
a forma de acompanhamento escolhida para o meu arranjo, no entanto, utilizei
diferentes padrdes com o ritmo bem delineado.

Na introducdo apliquei dois padrdes ritmicos centrais, o primeiro estd entre
o compasso 1 e 8 (Fig. 89). Nele destaco as antecipagdes de semicolcheias através de
baixos em oitavas e acordes fechados, e este modelo se completa a cada dois
compassos. O segundo trecho, também formado por 2 compassos, vai do compasso 9 ao
16 (Fig.89). O primeiro apresenta arpejos ascendentes com destaque para as
semicolcheias, e o segundo compasso ¢ constituido por acordes em quartas sobre uma

colcheia pontuada e uma semicolcheia ligada a uma seminima.

Fig. 89 - Modelos de acompanhamento na introdugao de “Triste” (Tom Jobim, arr. E.

Bastos)
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Na secdo A enfatizei um dos elementos marcantes do piano solo de Gilson
Peranzzetta, a contrametricidade na linha de baixo, que em geral ndo prolonga uma
direcdo ascendente ou descendente, ¢ inconstante (Fig.42 e 43). Este recurso esta
presente nos compassos 28, 29 e 30 do meu arranjo (Fig.90). Neste trecho, também
utilizo a “baixaria”, especificamente no compasso 27 (Fig.90), um momento propicio

para esta movimentag¢do, pois a melodia apresenta uma nota longa.

Fig. 90 - Exemplo de “baixaria” e contrametricidade no baixo em “Triste” (Tom Jobim,

arr. Everson Bastos)
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Nos compassos 47 e 48 (Fig.91) realizei uma passagem de baixo boogie-
woogie, o qual conecta os acordes de Am(9) e D7(#11). Finalizo esta passagem ao estilo

“baixaria”, conduzindo o D7(#11) ao GTM(9) (Fig.91, c.49).

Fig. 91 - Exemplo de baixo hoogie-woogie e “baixaria” em “Triste” (Tom Jobim, arr.
Everson Bastos)
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5.2.6. Recursos melddicos

Neste arranjo manuseei os seguintes artificios melodicos identificado nos
arranjos de Peranzzetta: a passagem “vistuosistica” (passagens rapidas com figuracdes
ritmicas que contrastam com o trecho anterior ou posterior do arranjo), as linhas
intermediarias (geralmente cromaticas descendentes), a omissdo de notas da melodia
principal, e trechos em blocos.

No compasso 35 (Fig.92) criei uma passagem “vistuosistica” baseada na
melodia da composi¢do. No lugar do acorde Bm7(9), que estrutura a melodia baseada
em semicolcheias (Versdo de Tom Jobim, Fig.92 c.19), utilizei sextinas na nova

melodia alicer¢ada no acorde de Bm7M(9) (Fig.92, c.35).

Fig. 92 - Aplicagao de passagem “vistuosistica” na se¢ao B de “Triste” (Tom Jobim, arr.
Everson Bastos)
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um momento de nota longa da melodia principal, propicio para a movimentagdo da
linha intermedidria (Fig.93, c.31). Nesta passagem, a linha intermedidria apresenta um
movimento cromatico descendente, partindo da sétima de F#m7 (mi) e alcancando a

nona menor do B7(b9) (do).
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Fig. 93 - Linha intermediaria com nota longa na melodia principal em “Triste” (Tom
Jobim, arr. Everson Bastos)
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A segunda forma de linha intermediaria que empreguei, foi baseada na
omissdo de notas da melodia principal para destacar a linha secundaria (Fig.94). Este
recurso utilizado por Peranzzetta, também implica em manter o ritmo da melodia
omitida na linha intermediaria.

No compasso 50 do meu arranjo, mantive apenas a primeira e a tltima nota
da melodia principal (Fig.94), enquanto a linha intermedidria (d6-dé#-ré-ré#, mi) em
movimento cromdatico ascendente, apresenta um ritmo semelhante ao da melodia
principal. No primeiro tempo do compasso 51, também omiti as notas sol e fa#, para

destacar a linha intermedidria, agora em movimento cromatico descendente.

Fig. 94 - Linha intermedidria com omissao de notas da melodia principal em “Triste”
(Tom Jobim, arr. Everson Bastos)
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Neste arranjo utilizei algumas passagens em blocos a duas e trés vozes.

Peranzzetta também utiliza este recurso, no entanto, busquei uma maior €nfase nos
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intervalos de quartas a duas (Fig.95, c.13-16) e trés vozes (Fig.96, ¢.37-40 e fig.97, c.

53-54)

Fig. 95 - Exemplo da utiliza¢do de quartas em blocos a duas vozes na introdugdo de
“Triste” (Tom Jobim, arr. Everson Bastos)

“pu . . ~fT

_ te 2 - .

L L L N

" Fer 3 3 THef & gz
#"ﬁ = = —_—

T oy

Fig. 96 - Exemplo da utilizag¢do de quartas em blocos a trés vozes na se¢do B de “Triste”
(Tom Jobim, arr. Everson Bastos)
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Fig. 97 - Exemplo da utilizag¢@o de quartas em blocos a trés vozes na se¢do C de “Triste”
(Tom Jobim, arr. Everson Bastos)
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No inicio da se¢do A, também utilizei blocos a duas vozes, desta vez com

énfase no movimento cromatico descendente da segunda voz, que consequentemente

também gerou passagens quartais, veja na figura 98 (c. 25-26). Na sequencia, finalizo a

frase adicionando mais uma voz ao bloco.
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Fig. 98 - Exemplo da utiliza¢do de quartas em blocos a duas e trés vozes na secao A
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Neste arranjo, procurei utilizar alguns dos recursos estilisticos de
Peranzzetta basicamente de duas formas, direta e indireta. Na primeira exploro os
elementos de maneira quase imitativa, como por exemplo a contrametricidade nas linhas
de baixo e as linhas intermediarias. Ja na forma indireta, manuseei os recursos de um
modo mais sugestivo, utilizando-os como referencias motivacionais, como por exemplo

nas rearmonizagoes.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa possibilitou a identificacdo de vérios procedimentos composicionais
presentes em sete arranjos/composi¢des de Gilson Peranzzetta para piano solo. Os recursos
recorrentes foram apresentados no capitulo 4; dois tipos de estruturas formais; introdugdes e
finaliza¢des baseadas em pequenas estruturas ritmico/melodicas ou frases; harmonizagdes e
rearmonizagdes que exploram avangados recursos tonais’’; énfase nos voicings quartais e no
drop 2; acompanhamentos com regularidade ritmica (com destaque para contrametricidade) e
com irregularidade ritmica; uso de acordes quebrados e linhas de baixo “descontinuas”; linhas
de baixo boogie-woogie; “baixaria”; linhas intermediarias (com destaque para aplicagdo desta
linha associada a omissdo de notas da melodia principal); passagens “virtuosisticas”;
paralelismo (bloco a 2 vozes); modificacdo da melodia principal; fraseado jazzistico; e texturas
variadas.

A identificagdo destes recursos ganham uma perspectiva mais profunda quando
relacionada a formacdo musical de Peranzzetta, que inclui a musica erudita, o jazz e a musica
popular brasileira (apresentado no capitulo 3). Isto justifica a presenga de elementos musicais
relacionados a estes campos, como por exemplo, o fraseado jazzistico e o baixo boogie-woogie
provenientes do jazz; a “baixaria” e a contrametricidade oriundos da musica popular brasileira;
e como exemplo mais direto de recursos da musica erudita, o uso de elementos da focata na
introducao de “Ponteio” (Edu Lobo e Capinan. Arr. Gilson Peranzzetta).

Outro aspecto importante na compreensao dos arranjos de Gilson Peranzzetta para
piano solo, sdo as relagdes entre a oralidade e a escrita musical, a musica popular e a musica
erudita. Nos capitulos 2 e 3, estas relacdes sdo abordadas indiretamente, quando apresento um
breve historico deste tipo de piano popular brasileiro, ligado aos pianeiros, ao choro, ao jazz, a
bossa nova, ao samba, e a musica erudita. A compreensdo mais geral deste campo, também
possibilitou um olhar mais adequado a especificidade do trabalho de Peranzzetta. Apesar de
varios pianistas integrarem estas diversas musicas em seus trabalhos, como foi possivel
verificar no levantamento discografico realizado (capitulo3), alguns deles conseguiram
imprimir o seu estilo, como ¢ o caso do Gilson.

Voltando a questdo da oralidade e da escrita musical, foi possivel perceber a forma

com que Peranzzetta trabalha com estas duas tradi¢des, através dos seus relatos nas entrevistas,

57 . . A ,
Refiro-me aqui a “paisagem harmonica” tonal da musica popular urbana, com destaque para as chamadas
2
“harmonias dificeis”, o que inclui a exploragdo e regides tonais proximas e afastadas, modulagdes, meios de
“preparacdo sofisticados” e acordes com tensdes. (Freitas, 2010, p.xxxiii
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das partituras disponibilizadas e das transcrigdes e analises realizadas. Assim verificou-se que
0s seus arranjos para piano solo sdo parcialmente pré-determinados (em parte escrito e em parte
memorizado), ou parcialmente improvisados sobre ideias arranjadas antecipadamente. Isto ¢
interessante, pois pensar em arranjo para piano solo nao resulta necessariamente em um arranjo
escrito, apesar do tradicional vinculo deste instrumento & musica escrita.

As ferramentas tedricas apresentadas no capitulo 1 também foram fundamentais
nesta pesquisa. O conceito de arranjo inaugural (NASCIMENTO, 2011) foi utilizado nas
andlises, entdo o primeiro arranjo gravado foi a principal referencia comparativa com os
arranjos de Peranzzetta. A partir do arranjo inaugural inicia-se o abastecimento da rede
interpoética (NASCIMENTO, 2011), o conjunto de gravagdes de uma mesma composi¢ao.
Neste estudo, foi possivel perceber que a musica popular escrita também interfere na producao
da rede interpoética, ¢ caso do arranjo de Peranzzetta para musica “Ponteio” (Edu Lobo e
Capinan), o qual foi elaborado com base na partitura do Songbook de Edu Lobo (1994). Neste
mesmo arranjo, o continuum criativo ¢ ativado, Nelson Ayres enfatiza a modulagdo do arranjo
inaugural de Edu Lobo, através de uma rearmonizagdo, ¢ Gilson retoma esta ideia em um
arranjo para piano solo.

Todos os resultados apresentados acima tinham o objetivo de estabelecer os
fundamentos necessarios para a elaboracdo de um arranjo para piano solo a partir dos
procedimentos composicionais utilizados por Peranzzetta. No entanto, alguns tdpicos como a
histéria e a discografia voltada para o piano solo na musica popular brasileira, resultaram em
um escopo mais amplo do que o planejado, justamente pela limitada bibliografia sobre o
assunto, principalmente sobre o piano solo a partir da década de 1980. Percebo que ¢ tema
paralelo muito importante, quando o mercado independe possibilitou um maior registro
fonografico voltado para o piano solo na musica popular brasileira, incluindo Gilson
Peranzzetta. Pois a partir destas gravacdes podemos entender a producdo musical de muitos
pianistas, o que até entdo era mais restrita, devido ao menor niimero de registro antes da década
de 1980. Entender este campo histdrico e discografico, ndo influiu diretamente na elaboragao
do meu arranjo para piano solo, por outro lado, colaborou na compreensao do estilo pianistico
de Gilson Peranzzetta, que assim como outros pianistas, estava imbuido na constru¢do de um
estilo de piano popular brasileiro peculiar, usufruindo de elementos da musica erudita, da
musica popular brasileira e do jazz.

No ultimo capitulo, elaborei um arranjo para piano solo a partir dos recursos
identificados nos arranjos de Peranzzetta. Foi uma experiéncia interessante, pois estava a minha

disposi¢do uma colecdo de ferramentas a serem manuseadas para constru¢do do meu trabalho
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autoral, no entanto, ¢ provavel que o arranjo elaborado soe “peranzzetistico”, ja que era
proposito desta pesquisa utilizar os procedimentos musicais deste musico. E importante
destacar que nesta etapa pratica do estudo convergiram todas as questdes, reflexdes e
informagdes que surgiram e foram desenvolvidas no decorrer da pesquisa, algumas com
resultados mais diretos no arranjo, e outras mais indiretos. Também considero relevante
salientar que este processo criativo ¢ um momento muito diferente do estudo estilistico, pois ¢
o momento de experimentar os recursos identificados, de ajustar e adequar a sua maneira de
arranjar e tocar as novas ferramentas. Além disto, estes novos recursos também funcionaram
de forma sugestiva, me instigando a explorar de maneira mais enfatica alguns elementos, como
as rearmonizacgdes baseadas nos acordes de subdominante (Acordes de empréstimo modal e
mediantes) com voicings em quartas.

Espero que esta pesquisa também possa contribuir na produ¢do musical de outros
pianistas e musicos, assim como na ampliagdo bibliografica sobre o piano solo na musica
popular brasileira. Afinal, como foi apresentado no capitulo 3, existe uma consideravel
producdo fonografica neste ambito musical, assim como varios pianistas importantes que ainda

nao foram devidamente pesquisados.
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ANEXO 1 - PARTITURA DE “TRISTE”
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ANEXO 2 - DISCOGRAFIA DO PIANO SOLO NA MUSICA POPULAR
INSTRUMENTAL BRASILEIRA (1980-2015)

Levantamento de Albuns de “Piano Solo” na Miisica Popular Brasileira - 1980

(11 discos)

Ano | Pianista Album Gravadora/Selo
1980 | Amélia Branddo Nery | A Béngdo, Tia Amélia | Discos Marcus Pereira
1982 | Arthur Moreira Lima Com Licenga Kuarup
1984 | Arthur Moreira Lima De Repente L'Art Produgdes Artisticas
1984 | Radamés Gnattali Radamés Gnattali Discos 3° Mundo —
Libertas
1986 | Egberto Gismonti Alma EMI-Odeon
1986 | Diversos pianistas Os Pianeiros FENAB
1986 | Jodo Carlos Assis Jazz Brasil Kuarup
Brasil
1988 | Gilson Peranzzetta Cantos da Vida L'Art Prod. Artisticas
1988 | Hermeto Pascoal Por Caminhos Som da Gente
Diferentes
1988 | Laércio de Freitas Terna Saudade L'Art Produgdes Artisticas

1989

Marcos Ariel

Piano Brasileiro

Som Livre
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Levantamento de Albuns de “Piano Solo” na Miisica Popular Brasileira - 1990

(14 discos)
Ano | Pianista Album Gravadora/Selo
1990 | Geraldo Flach Piano RGE
1990 | Marcos Ariel Rhapsody in Rio Nova Records
1990 | Amilton Godoy Compositores CLAM
Brasileiros-v.1
1990 | Wagner Tiso Brasil Instrumento EMI-Odeon
1994 | Cesar Camargo Solo Brasileiro Polygram
Mariano
1995 | Radamés Gnattali Mestres da MPB- WEA
Radamés Gnattali-v.2
1996 | Ricardo Camargos Piano Pixinguinha Velas
1996 | Marcos Ariel Piano Visom
1997 | Diverso pianistas Projeto Memoria do Nucleo Contemporaneo
Piano Brasileiro-v.1
1997 | Fabio Caramuru Tom Jobim por Fabio | MCD
Caramuru
1997 | Carolina Cardoso de Preludiando Accustic
Menezes
1998 | Luiz Avellar Em Movimento Savalla Records
1998 | Antonio Adolfo Puro Improviso Artezanal/Kuarup
1999 | Fabio Caramuru Especiarias do Piano Produgao Independente

Paulista
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Levantamento de Albuns de “Piano Solo” na Musica Popular Brasileira - 2000

(34 discos)

Ano | Pianista Album Gravadora/Selo
2000 | Arthur Moreira Lima | MPB Piano Collection Arthur Moreira Lima Sony Music
interpreta Chico Buarque-CD1

2000 | Arthur Moreira Lima | MPB... Arthur M. L... Dorival Caymmi-CD2 Sony Music

2000 | Arthur Moreira Lima | MPB... Arthur M. L... Gilberto Gil-CD3 Sony Music

2000 | Arthur Moreira Lima | MPB... Arthur M. L... Roberto Carlos-CD4 Sony Music

2000 | Arthur Moreira Lima | MPB... Arthur M. L...Tom Jobim-CD5 Sony Music

2000 | Arthur Moreira Lima | MPB... Arthur M. L...Caetano Veloso-CD6 Sony Music

2000 | Luiz Simas New Chorinhos From Brasil Lydjul Records

2000 | Marco Ant6nio Homenagem a Canhotinho Digital

Bernardo

2000 | Marcos Ariel Piano com Tom Jobim Humaita Music

2000 | Amilton Godoy Piano Solo-Compositores Brasileiros-v.2 Independente

2000 | Itamar Assiére 16 Estudos escritos e gravados para piano Lumiar

(Ian Guest)

2001 | Bebeto Von Buettner | Piano Solo MixHouse/Ouver
Records

2001 | Gilson Peranzzetta Metamorfose Marari Discos

2001 | Diversos pianistas Meus Caros Pianistas (Francis Hime) Biscoito Fino

2001 | Guilherme Vergueiro | Molambo Mangtree Music
Productions

2002 | Guilherme Vergueiro | Tanta Luz Luz da Cidade

2002 | Jodo Carlos A. Brasil | Villa-Lobos por Jodo Carlos Assis Brasi-1 Selo Radio MEC

2003 | Jodo Carlos A. Brasil | Villa-Lobos por Jodo Carlos Assis Brasil-2 Selo Radio MEC

2003 | Jodo Carlos A. Brasil | Todos os Pianos Biscoito Fino

2004 | Luiz Avellar Ciclos ao Vivo Delira Musica

2004 | Geraldo Flach Meu Piano Independente

2004 | Féabio Caramuru Moods Reflections Moods Echo Promogdes
Artisticas

2005 | Ant6nio Adolfo Carnaval Piano Blues Artezanal/Kuarup

2005 | André Mehmari MPBaby - Internacional - Beatles - v.10 MCD

2007 | Jodo Donato O piano de Jodo Donato Deckdisc

2007 | Gilson Peranzzetta Bandeira do Divino Delira Misica

2007 | Silvia Goes Piano a Brasileira Independente

2008 | André Marques André Marques Independente

2008 | Benjamin Taubikin MPBaby MCD

2008 | André Mehmari MPBaby - Clube da Esquina MCD

2008 | Pablo Lapiduas Ourigo Delira Musica

2008 | Jodo Bitttencourt Colegdo So Piano: Edu Lobo Rob Digital

2008 | Rodrigo Zaidan Colegdo So Piano: Jodo Bosco e Aldir Blanc Rob Digital

2009 | Paulo Braga Muita Hora Nessa Calma Independente
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Levantamento de Albuns de “Piano Solo” na Miisica Popular Brasileira - 2010-2015

(15 discos)

Ano | Pianista Album Gravadora/Selo
2010 | André Mehmari O Brasil ndo Existe Publifolha
2011 | Fernando Merlino A chuva, a Tarde e Vocé | .G
2011 | Luiz Simas Mata Atlantica - Piano Lydjul Recods
Suite
2012 | Jovino Santos Piano Masters-Series Adventure Music
Vol.4
2013 | Amilton Godoy Amilton Godoy e a Maritaca
Musica de Léa Freire
2013 | Pablo Lapidusas Estrangeiro Kalamata/Independente
2013 | Hercules Gomes Pianismo Independente
2013 | Marcos Ariel Jazz Carioca Biscoito Fino
2014 | André Mehmari Ouro Sobre o Azul Estidio Montiverdi
2014 | Marcelo Jiran Piano de Martelo Independente
2014 | André Mehmari Tokio Solo NRT (Japdo)
2014 | Diversos Pianistas Album Pitoresco Edicoes de Janeiro
Musical
2014 | Jodo Carlos Assis Brasil | Nazareth Revisitado Tratore
2014 | David Feldman Piano Independente
2015 | Fabio Caramuru EcoMusica: Conversas Echo Promogdes Artisticas

de um piano com a fauna
brasileira

162



163

ANEXO 3 - DISCOGRAFIA DE GILSON PERANZZETTA

(Gentilmente disponibilizada por Eliana Peranzzetta)

GILSON PERANZZETTA - DISCOGRAFIA
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02 GILMONY - Algo Novo 03 TEMATRES
(Equipe) 1969 Madrugada 1:30
(Equipe) 1969

04 JUNTOS 05 PORTAL DOS MAGOS 06 PAISAGEM BRASILEIRA

(Philips) 1984 (Portal) 1985 (Portal) 1986

: - |
07 TOM E VILLA 08 TOM JOBIM 60 ANOS 09 CANTOS DA VIDA
(PAN) 1986 Joyce e Gilson (L'ART) 1988

Peranzzetta
(EMI) 1987
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11 LADO A LADO
GILSON PERANZZETTA
SEBASTIAO TAPAJOS
(VISOM) 1988

10 SEIVA - ABEL FERREIRA
(LUART) 1988

REFLBETIONS

G LS ) N PBR A 1228 TTA
A ¥ D

SEBASTIAO TAPAJOS

14 REFLECTIONS
Gilson Peranzzetta
Sebastido Tapajos
(JVC-Japan) 1990

13 PRELUDIOS E CANGOES DE
AMOR DE CLAUDIO SANTORO

(PAN) 1989

Gilson

16 LADO A LADO 17 GILSON PERANZZETTA
Gilson Peranzzetta (Imagem) 1993
Sebastiao Tapajos

(JVC-Japan) 1991
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12 CARTOLA 80 ANOS
Leny Andrade

Gilson Peranzzetta
(Velas) 1989

GILSON PERANZZETTA © MAURO SENISE

15 UMA PARTE DE NOS
Gilson Peranzzetta
Mauro Senise

(Visom) 1990

—
FERANZZETTA

MALI
SENISE

VERA CRUZ

18 VERA CRUZ
Gilson Peranzzetta
Mauro Senise
Arthur Maia
(Visom) 1993
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19 SORRIR 20 TAPAJOS / PERANZZETTA 21 AFINITIES
Gilson Peranzzetta EINHORN/ NOGUEIRA Gilson Peranzzetta
Rio Cello Ensemble (TOM BRASIL) 1995 Sebastidao Tapajos
(Albatroz) 1994 (Tropical Music

Alemanha) 1996
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i =
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GILSON PERANZZETTA

@it DE VIV g

im @
22 FONTE DAS CANCOES 23 ALEGRIA DE VIVER 24 VIRTUOSO
Gilson Peranzzetta (Lumiar) 1997 (Visom) 1997

e convidados
(Movieplay) 1996

INAURICIO EINHORN . SEBASTIAO TAPAJOS

ENCONTRO

®aDE SOLISTﬁS
y =y

25 ENCONTRO DE 26 RUA MARARI 27 DO MEU GOSTO

SOLISTAS (Marari Discos) 1999 Cancoesde Hamilton Costa
(Movieplay) 1999 Gilson Peranzzetta

Sebastiao Tapajos
(Independente) 2000



28 CANCAO DA LUA
Gilson Peranzzetta
David Chew

(Marari Discos) 2000

31 SOLOS DO BRASIL
Hermeto Pascoal
Gilson Peranzzetta
Sebastiao Tapajos

(BR Music) 2001

Johor Cakon Awses Huasit,
Crrsos Prraszzerta ¢ Lranneo Huag

34 AMUSICA DE CHAPLIN
Gilson Peranzzetta

Joao Carlos Assis Brasil
Leandro Braga

(Lua Discos) 2004

. Cilson Peranzzella

-

29 METAMORFOSE
piano solo
(Marari Discos) 2001

Gilson Peranzzefto
cristal

= -
- Y

Mauro Senisaffauto RussoRaberinho SWo

32 CRISTAL - baladas
(Marari Discos) 2002

MANHA DE CARNAVAL
beazillan standards

R e LN - SOV

VIODA 34 WALNT e

35 MANHA DE CARNAVAL
Gilson Peranzzetta trio
(Marari Discos) 2005
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30 PINGOLE - choros
(Marari Discos) 2001
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33 FRENTE A FRENTE
Gilson Peranzzetta
Mauro Senise

(Marari Discos) 2003

36 EXTRA DE VARIOS
Gilson Peranzzetta
Mauro Senise

David Chew

(Marari Discos) 2005



Gilson Pevanzzettn
Fafsos ¢ Cangdes

jovA
) S W

Sy

37 VALSAS E CANCOES
piano solo
(Marari Discos) 2005

40 BUXIXO

Gilson Peranzzetta
Nelson Faria
(Delira) 2009

43 NOEL ROSA 100 ANOS
Gilson Peranzzetta

Mauro Senise

(Biscoito Fino) 2010

Gilsnon Peranzzetta

38 BANDEIRA DO DIVINO
Piano solo
(Delira) 2007

41 LINHA DE PASSE
Gilson Peranzzetta
Mauro Senise
(Biscoito Fino) 2009

GILSONPERAN

44 JASMIM

Gilson Peranzzetta
Mauro Senise
(Biscoito Fino) 2011
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Gilsan Peranzzetta | Mauro Senise

EXTASE

39 EXTASE

Gilson Peranzzetta
Mauro Senise
(Marari Discos) 2008

Mehaa
Sestimestal
Gitson
Peranzzetta

Mauro
Sene

Sitva
Braga

42 MELODIA SENTIMENTAL
Gilson Peranzzetta

Mauro Senise

Silvia Braga

(Biscoito Fino) 2009

AMATCAAT
BAND

PERANIZETTA

45 Gilson Peranzzetta
Mauro Senise
Amazonas Band
(Independente) 2013
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Gilson Peranzzetia

HEIEHEEn

46 CALLADO E PATTAPIO FOLIAS DE UM NATAL 48 QUERO TE DIZER

Zelia Brandao BRASILEIRO QUE EU AMO

Gilson Peranzzetta Gilson Peranzzetta Tito Madi

(2014) Chico Lobo Gilson Peranzzetta
Carlinhos Ferreira (Fina Flor) 2014

(Kuarup) 2014

49 DOIS NA REDE 50 REPERCUTINDO 51 COMO VINHO
Gilson Peranzzetta Gilson Peranzzetta Gilson Peranzzetta
Mauro Senise Amoy Ribas 70 anos de vida

(Fina Flor) 2015 (Fina Flor) 2015 (Fina Flor) 2016



