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Resumo

Na primeira metade do século XX, ocorreu significativa
orquestracto de cancoes brasileiras. Generos musicais passaram
a ser apresentados com arranjos para orquestra sinfénico, além do
instrumental original das big bands estadunidenses. Tal fendmeno, sem
duvida, ocorreu em grande medida pela chegada dos discos norte
americanos em territério brasileiro que continham cancdes do jazz
interpretadas por cantores e cantoras acompanhados por big bands e
grandes orquestras. Dessa demanda de se orquestrar a musica popular
emerge a necessidade da presenca do maestro ou regente orquestral
nos meios de producdo da cancdo popular. Diante desse fato, surge
uma inquietacdo: quais sGo as caracteristicas do regente orquestral que
ird atuar na interpretacdo da cancéo popular? Buscaremos encontrar
respostas para essa questdio por meio de uma pesquisa de abordagem
qualitativa e natureza basica, incluindo dois estudos de caso, oriundos
de diferentes ¢pocas, relevantes para o assunto: a atuacdo de Radamés
GCnattali e a constituicaio da orquestra bBrasil Jazz Sinfonica do estado
de Sao Paulo. A pesquisa tem o objetivo de descrever e explicar a
atuacao do maestro/regente na musica popular brasileira. Quanto aos
procedimentos, essa ¢ uma pesquisa bibliografica e documental.
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Abstract

In the first half of the 20th century, there was a significant
orchestration of Brazilian songs. Musical genres started to be presented
with arrangements for symphony orchestras, in addition to the original
instrumentation of American big bands. This phenomenon undoubtedly
occurred to a large extent due to the arrival of American records in
Brazilian territory, which contained jozz songs performed by singers
accompanied by big bands and large orchestras. From the demand
to orchestrate popular music, the need for the presence of a maestro
or orchestral conductor in the production of popular songs emerged. In
the face of this fact, a question arises: what are the characteristics of
the orchestral conductor who will perform in the interpretation of popular
songs? We will seek to find answers to this question through research
with a qualitative approach and basic nature, including two case
studies, from different periods, relevant to the subject: the performance
of Radamés Cnattali and the constitution of the Brasil Jazz Sinfénica
orchestra in the state of Sao Paulo. The research aims to describe and
explain the role of the conductor/conductor in Brazilian popular music.
As for the procedures, this is a bibliographic and documentary research.

Keywords: maestro-arranger; popular music conductor; popular
music maestro.

Introducdo: Maestro, arranjador ou maestro-
arranjador?

Na perspectiva da musica de concerto ocidental, principalmente
apods o advento dos conservatorios, ¢ natural que percelbamos uma
acentuada diviséo de tarefas e funcdes na realizacao do repertorio.
No caso especifico da musica orquestral, hd uma clara segmentacao
entfre interpretes - que sAO instrumentistas, cantores, cantoras e regentes
- ¢ compositores. E evidente que hd excecdes a essa pratica, mas,
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na maioria das ocorréncias, os interpretes executam obras que n&o
criaram e compositores escrevem musicas que ndo vao interpretar. lsso
se dd principalmente com a profissionalizacéo do regente, que ocorre
gradativamente entre o inicio do século XIX ¢ século XX, estabelecendo
um profissional especializado em dirigir grupos musicais, determinando o
padrao de interpretacdo de composicdes musicais do passado ou de
compositores de seu tempo. Ou seja, o regente NGO ¢ necessariamente
o autor da obra que dirige. Anteriormente, no barroco, classicismo e
grande parte do romantismo, a pratica comum era gque o compositor de
musica orquestral dirigisse sua propria obra durante a apresentacdo
enquanto tocava algum instrumento, muito embora existam diversos
relatos de praticas primitivas de regeéncia, como um bastdo sendo
percutido no assoalho do local de ensaio, batidas de varetas de
madeira em alguma superficie rigida e outras maneiras de marcacdo
de tempo (SADIE, 1994, p. 77 1).

Ainda neste mesmo contexto, 0 conceito de arranjo estd mais
proximo da  tfranscricdo. Ou  seja, um  compositor  frequentemente
franscreve suas obras pensadas para uma  certa instrumentacdo
original para outra que ¢ alternativa. Naturalmente, as transcricoes
exigem certas adaptacdes que decorrem da diferenca de natureza
dos instrumentos de um grupo e de outro, levando o compositor a
reescrever certas passagens da obra. Sendo assim, neste caso, faz
mais do que transcrever; tfambém transforma e reescreve partes de sua
musica original, ato que se aproxima da concepcdo atual de arranjo
em musica popular. Pode-se observar o mesmo na reducdo de uma
musica orquestral para piano.

A conceituacao do termo arranjo relacionado a praticas
musicais ¢ uma tarefa que exige certo cuidado e alguma
clareza de posicionamento. Uma das dificuldades iniciais
reside em considerar as distintas elaboracodes que o feitio
de um arranjo pode implicar. Em contextos diversos, ao
se falar de arranjo, surgem as nocdes de orquestracdo,
instrumentacao, harmonizacao, acompanhamento,
distribuictio de vozes, rearmonizacdo, varioacdo, versdo,
adaptacao, tfranscricdo, reducdo, copia, traducdo,
transporte, reelaboracao ou recomposicdo, nova roupagem,
entre outras, associadas & atfividade de arranjar. Um
mesmo arranjo pode trazer rearmonizacdo, variar temas
ou fragmentos melodicos, adaptar a formacao instrumental
para uma outra (ampliada, reduzida, alternativa), incluir
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frechos transcritos, apresentar diferentes texturas, pode
em certos casos ate ‘recompor” uma obra (NASCIMENTO,
2011, p. 1.

Costumeiramente, o compositor da musica de concerto ocidental
¢ o responsavel por todas as camadas estruturais de sua musica. Ou
sejq, ele concebe, planeja e escreve cada nota de todos os instrumentos
que constam de sua composicdo. Portanto, a rigor, ndio existe a figura do
arranjador como comumente se concebe na praxis da musica popular,
que ¢ aquele que recebe do compositor uma melodia e, nem sempre,
uma harmonia. A partir desse materiol, o arranjador constrdi todas as
outras camadas da composicéio musical. O arranjador se configura em
um coautor da obra.

E importante salientar que esse tipo de pratica também ocorreu
na musica de concerto europeia. Os corais de Bach, por exemplo, néio
raro, foram compostos a partir de melodias germanicas muito populares
a epoca (SADIE, 1994). Apesar disso, Bach ¢ comumente visto como
o compositor dessas obras ¢ ndo como o arranjador de melodias
preexistentes.

Essas praticas chegam a ser bastante proximas em ambos
0s universos, mas O que no meio erudito ¢ composicao, No
popular ¢ “apenas’ arranjo. Hierarquizar o trabalho de
ambos em desfavor do arranjador, deliberadamente, pode
ser sinal de desconhecimento ou de um conservadorismo
clitista preocupado em marcar posicdo. Ou essas duas
coisas (NASCIMENTO, 201 1, p. 17).

Considerando o papel do arranjador na esfera da musica popular
brasileira orquestrada, n&o raro, como veremos adiante, este também &
responsavel pela regencia do grupo orquestral que ird executar a obra,
cendrio que s comeca a se modificar nos anos 2000.

A partir do que foi colocado, pode-se considerar que existe uma
diferenca basica entre a figura do compositor, do arranjador no ambito
da musica popular ¢ do cancionista: o compositor erudito ¢ o musico
responsavel pela criacto da totalidade da obro, desde seus temas, &
concepcdio harménica e construcdo da instrumentacdio que compord
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todas as camadas estruturais da obra. O arranjador de musica popular
n&o ¢ o compositor dos temas centrais de uma musica, mas sim de todas
as outras camadas que se somam & melodia ¢ ao plano harménico
inicial. O cancionista, de modo geral, escreve a letra, a melodia ¢ a
harmonia de suas cancdes, mas ndo ¢ responsavel pela criacdo da
instrumentacdo de suas obras. E prudente, uma vez mais, salientar que
ha excecdes nas praticas descritas anteriormente, porém, em grande
medida, tais divisdes de funcao s@o possiveis de serem observadas nas
praticas musicais até os dias atuais.

Isto posto, observar-se-& em seguida, com base em alguns
fatos histéricos da musica brasileira, que a figura do maestro/regente
orquestral pode desempenhar diferentes funcodes no campo da musica
popular. Alem disso, dois estudos de caso serdo apresentados como
forma de aprofundamento neste assunto. O primeiro deles tratard do
maestro Radameés Gnattali. O estudo deste musico ¢ importante por
se tratar do maestro arranjador mais completo e influente do cendrio
da musica popular brasileira no seculo XX (BARBOSA ¢ DEVOS, 1984,
CORREA, 2007, DIDIER, 1996, TINHORAO 1998). O segundo estudo de
caso se concentrard na Orquestra brasil Jazz Sinfonica do Estado
de Sao Paulo. Tal caso ¢ relevante por se tratar da unica orquestra
brasileira ¢ uma das poucas orquestras no mundo especializada na
interpretacéo do repertério da musica popular.

Desta maneirg, o presente estudo pode colaborar no delineamento
e compreensdo de um possivel perfil do regente de musica popular no
contexto brasileiro, principalmente no século XX

Sobre musica erudita e musica popular

Ao se falar de orquestracdo de cancdes populares, torna-se
inevitavel avaliar os conceitos de ‘musica erudita” e “misica popular’,
considerando também que nesta Ultima categoria incidird os termos
‘musica folclorica” e “‘misica de tradicao oral”. Tal necessidade se
constitui a partir da nocdo de que parte da musica popular brasileira
comercializada nas primeiras décadas do século XX recebeu arranjos
orquestrais, realidade que se fraduz no entrelocamento de duas
tradicoes musicais: a cancdo popular, que encontra suas bases na
tradicdo oral ¢ a composicéio erudita europeia, ambiente onde se
desenvolveu a musica orquestral. Desse modo, ¢ inevitavel refletir sobre
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o significado e as dificuldades de se determinar com exatiddio os termos
musica erudita, musica popular, musica folclérica e suas implicacdes na
compreensdo das diferentes praxis musicais.

Elizabeth Travassos considera que hd um acentuado desgaste
na designacao ‘musica folclorica” e, no lugar dessa, opta pelo termo
‘musica de tradicao oral”.

A expresséo ‘musica de tradicao oral” ¢ sabidamente
imprecisa: afinal, todas as atividades que classificamos
socialmente como musicais dependem da comunicacao de
sons percebidos pelo canal auditivo e, em larga medidao,
produzidos vocalmente. Mesmo assim, a expressado tem sido
usada para referir a todo o leque de atividades musicais
ligadas a sociabilidade vicinal ¢ comunitaria, a rituais
e festividades; por conseguinte, atividades musicais que
ndo dependem do mercado nem da profissionalizacdo
dos musicos como fornecedores de servicos e bens no
mercado. A adocao preferencial dessa expressdo pelos
pesquisadores traduz sua insatisfacdo com o termo folclore
¢ seu desejo de marcar a disténcia entre seus pressupostos
e metodos, ¢ os da antiga ciencia do folclore (TRAVASSOS,
2007, p. 132).

Victor Zuckerkandl, (1976), também descreve problemas na
designacao ‘musica folclorica”. Para ele, o termo expressa um julgamento
de valor que determina o lugar de uma manifestacéio musical menor,
rudimentar ¢ imperfeita. Niomar de Souza Pereira (2015) expressa que
os estudos que se delbrugcam sobre a “cultura folclorica” frequentemente
a designam como cultura subalterng, cultura das classes subalternas
ou ainda cultura das camadas inferiores das sociedades civilizadas.
A autora compreende que essas nocdes carecem de inadiavel
reavaliacao, j& que remetem a um espaco-tempo especifico, a Europa
pre-industrial ¢, sendo assim, ndo podem balizar avaliacdes atuais a
respeito dos significados e fungcdes sociais desses repertorios.

Para Travassos (2007) o termo “musica popular’, utiizado no
final do Seculo XIX ¢ nas primeiras decadas do Seculo XX, determinava
repertérios das camadas mais populares que chegavam aos meios de
comunicagao disponiveis na ¢poca e tambem aqueles que circulavam
em seus proprios meios sociais, distantes dos interesses do radio e
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industria fonografica. O crescimento do mercado musical ¢ a expanséo
da afuacao dos folcloristas consolidou o ambiente que fez surgir @
divis&io entre musica popular ¢ musica de tradicdo oral.

Ent&o, o termo musica popular passa a ser utilizado para se referir
aquela que foi abarcada pelos artefatos midiaticos (JANOTTI, 2006) ¢
musica folclorica ou de tradicao oral, aquela que permaneceu em seu
meio de origem ¢ que ndo requer a profissionalizacdo dos musicos nela
envolvidos.

Ha tambem dificuldades com as classificacoes ‘musica popular”
¢ ‘musica erudita”. Didier Francfort (2008), manifesta sua relutancia em
desassociar o repertoério erudito do popular.

A oposictio estabelecida entre musica popular ¢ musica
erudita faz remontar precisamente a meados do século XIX
e choca-se, seja qual for a disciplina na qual se insirg,
(musicologia, sociologio, histéria cultural, filosofia), com
uma dificuldade de ordem semantica [..] De um lado, as
musicas comerciais, os modos eféemeros obedientes as leis
do mercado, a musica - arte menor - das canconetas, as
musicas faceis, leves, o rock comercial, a main stream, a
pratica de amadores, as festas de bairro, 0s grupos urbanos
de jovens. Do outro lado, a Grande Musica, a misica serio,
classica e também contemporénea, experimental, barroca,
o free jazz, a muisica institucional e dos conservatorios
(FRANCFORT, 2008, p. 1.

Francfort considera que a muisica erudita ¢ aquela composta
¢ executada por musicos profissionais: “O seculo XIX fixa o estatuto
profissional dos musicos e legitima as instituicoes especificas de formacao
no modelo do conservatorio” (FRANCFORT, 2008 p.2). Se o ensino formal
de musica antes era destinado somente ao aprendizado da muasica
erudita europeia, hoje essa realidade se torna improcedente. No brasil,
por exemplo, diversas universidades dedicam parte de seus programas
ao estudo da musica popular, tendo continuidade nos cursos de pos-
graduac&o que buscam trazer os dois universos para o campo da
pesquisa. Alem disso, muitos compositores criam obras que que ndo se
acomodam confortavelmente em uma classificacdo, como ¢ o caso de
Astor Piazzola, Radamés Gnattali, Cesar Cuerra-Peixe, George Gershwin,
Leonard Bernstein, Alberto Ginastera, Paulo bellinati, Francis Hime, Tom
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Jobim, entre tantos outros. Igualmente, muitos intérpretes do repertdrio
erudito tem se dedicado ao repertério popular e vice-versa, como ¢
o caso de, Yo-Yo Ma, Luciano Pavarotti, Giles Apap, Gabriela Montero,
Wynton Marsalis, Gustavo Dudamel, Chick Corea, Bobby McFerrin,
Yamandu Costa, Hamilton de Holanda etc.

Francfort considera que esses repertdrios tambeéem séio determinados
em funcao do local onde séio executados: ‘A demarcacdo das musicas
¢ com certeza uma questéo de lugar, de instituicdes de formacdo ou
de lugar de pratica musical” (FRANCFORT, 2008, p.3). Discordando
do autor, pode-se considerar que o local de apresentacdo também
n&o caracteriza os repertorios. No brasil, como se verd adiante, muitas
orquestras sinfonicas de radio e televiséo destinaram-se a acompanhar
cantores de musica popular. Hoje ¢ comum que orquestras e solistas de
musica erudita se apresentem em locais abertos, parques ¢ estadios. Por
outro lado, bandas de rock como Metallica ¢ Deep Purple j& realizaram
shows com acompanhamento orquestral, apresentando-se em teatros
tradicionalmente destinados a interpretacéo do repertdrio erudito. Em
vista disso, o local de realizacéo das praticas musicais nGo determinam
se um repertoério ¢ erudito ou popular.

Para Zygmunt Bauman, os objetivos da arte ndo necessitam de
categorizacodes.

Para tracar fronteiras de maneira inequivoca e protege-
las com eficiencia, todos os objetos da arte, ou pelo
menos uma maioria relevante  deles, precisavam  ser
alocados em ambientes mutuamente exclusivos; ambientes
cujos conteddos nao fossem misturados nem aprovados
ou possuidos simultaneamente. O importante nGo eram
tanto seus contetudos ou suas qualidades inatas, mas
suas diferencas, sua infoleréncia mitua ¢ o veto & sua
conciliacao, erradamente apresentada como manifestacaio
de sua resistencia inato, imanente, a relacoes entre
superiores ¢ subordinados (BAUMAN, 2013, p. 9).

Para Bauman, essas barreiras tém sido dissolvidas por um numero
crescente de ouvintes ‘onivoros” de musica: ‘Em seu repertorio de
consumo cultural, ha lugar tanto para a dpera quanto para o heavy
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metal ou punk, para a ‘grande arte’ e para os programas populares de
televisao, para Samuel Beckett! ¢ Terry Pratchett?” (BAUMAN, 2013, p. 9).

Bauman destaca que, apesar da persistente desigualdade na
distribuicdo de renda, héd uma tendéncia crescente de dilvicdio das
diferencas culturais entre as classes sociais. Nesse contexto, o autor
ressalta a existencia de uma elite cultural dominante, que agora ndo se
restringe mais a apreciar e assimilar apenas as manifestacdes culturais
provenientes de sua propria esfera social.

Nao ¢ tanto o confronto de um gosto (refinado) contra outro
(vulgar), mas do onivoro confra o univoro, da disposicéio
para consumir tudo contra a seletividade excessiva. A elite
cultural esta viva e alerta; ¢ mais ativa e davida hoje do
que jamais foi. Porém, estd preocupada demais em seguir 0s
sucessos e outros eventos festejados que se relacionam &
cultura para ter tempo de formular cénones de fé ou a eles
converter outras pessoas (BAUMAN, 2013, p. 9).

Bauman revela que a nova elite cultural transcende as ligacoes
restritas a manifestacdes artisticas especificas, deixando de julga-las
¢ de se apegar a classificacdes que possam elevar uma producdio e
menosprezar outra. Em vez disso, essa elite transita liviemente entre elas.
Esse comportamento transforma a relacdo entre misica e sociedade,
desmistificando a ideia de que determinada obra musical seja um
produto clitista destinado a certas classes sociais em detrimento de
outras. Cada vez mais, educadores musicais e profissionais da musica,
tanto no cendrio popular quanto erudito, estéo organizando eventos
com 0 objetivo de reunir novos ouvintes. A arte tornou-se um objeto
de apreciacao universal e, confrariamente ao que sempre acontecey,
tem agregado diferentes classes sociais, & medida que obras artisticas
provenientes de culturas diversas transitam entre elas

Considerando a dificuldade em definir de forma precisa os
conceitos de musica erudita ¢ musica popular, bem como os papéis que
esses repertorios desempenham atualmente, a utilizacdo desses termos

| Dramaturgo e escritor irlandes que viveu entre 1906 ¢ 1989. E frequentemente
considerado um dos escritores mais influentes do Século XX.

2 Escritor ingles que viveu entre 1948 ¢ 2015, Escrevia obras de fantasia e, n@o raro, ¢
considerado criador de obras de “entretenimento inteligente”.
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no presente texto se refere unicamente a repertdrios provenientes de
diferentes contextos ¢ que preservam certas praticas de suas culturas
de origem. E importante ressaltar que os termos ‘musica erudita” e “musica
popular” sao empregados aqui sem nenhum tipo de julgamento de valor.

Maestro ou regente?

Os dicionarios Aur¢lio (1999) e Houaiss (2001) da lingua
portuguesa estéo de acordo quando definem o termo “maestro” em
primeiro sentido como compositor de musica e em segundo sentido como
dirigente de grupo instrumental ou coro. O Dicionario Grove de Musica
(1994), em sua edicaio concisa, expressa que o termo “maestro” pode ser
empregado no meio musical em muitos sentidos, significando compositor,
virtuose, professor ou fabricante de instrumentos. Destaca o termo maestro
al cembalo (regente ao cravo), utilizado no contexto lirico/operistico do
seculo XVl e o termo italiano Maestro di capella (maestro di capilla no
espanhol, maitre de chapelle em frances, ¢ kapelimeister em alem&o), ou
mestre de capela, que se refere ao responsavel pelas praticas musicais
de uma instituicdo sacra, secular ou ambas. Esta mesma publicacdo
explica que no Brasil ¢ muito comum se usar o termo ‘maestro” em vez de
‘regente” para determinar o profissional que rege orquestra.

Quanto ao termo ‘regente’, os mesmos diciondrios da lingua
portuguesa mencionados anteriormente o classificam como alguem que
governa uma regidio ou um pais, um professor que ministra uma disciplina
na falta do titular catedratico, diretor de colégio e, por ultimo, diretor
de orquestra ou maestro. O Diciondario Crove de Musica (SADIE, 1994,
p. 77 1) define regencia como “a direcéo de uma execucdo musical
através de gestos visiveis destinados a garantir coeréncia e unidade
de execucao ¢ interpretactio’. Portanto, pode-se considerar que o
ato de reger ¢ um afributo do regente ou maestro. De acordo com o
exposto anteriormente, em portugueés nenhum dos dois termos, regente
OU maestro, sGo inequivocos. Ambos possuem diferentes sentidos. No
contexto musical brasileiro os dois termos podem se referir dquele que
foi incumbido de conduzir uma pratica musical coletiva, estabelecendo
andamento, dindmica ¢ outras esferas da agdgica musical. Em paises de
lingua inglesa, ¢ comum que os vocdabulos especificos empregados para
designar essa funcao sejom Conductor (Condutor) ou Director (Diretor
musical), termos estes pouco empregados no Brasil. Por conseguinte,
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neste artigo, ao se reportar ao dirigente de orquestra, considerar-se-a
os termos ‘regente” ¢ ‘maestro” como sindnimos.

Sobre géneros musicais

Refletir sobre a atuacdo do regente na musica popular ¢ refletir
também sobre os generos da musica popular. Nesta perspectiva, se faz
necessario discutir o conceito de género musical, j& que referencias a
geéneros tais como samba, valsa, choro, lundu, maxixe etc, sto constantes
nos meios da musica popular, seja em sua praxis ou em estudos
academicos a respeito desse repertorio. No entanto, a taxonomia dos
geéneros musicais ¢ uma tarefa ardua.

Ao longo dos tempos, determinados géneros musicais
conservaram a mesma denominacéo apesar das mudancas
estruturais, estéticas e socioculturais pelos quais passaram;
outros transitaram de um repertério para outro sem perder
suas caracteristicas basicas; alguns ainda, adqguiriram
sentido ¢ func@o bastante diversificados conforme a area
de conhecimento em que foram empregados, © que torna
dificil sua conceituacao (CORREA, 2022, p. 13).

Entao, o conceito de genero musical pode abarcar uma variada
gama de significados a depender do contexto em que ¢ utilizado.
Na musica popular comercial, por exemplo, um mesmo género pode se
referir a praticas musicais bastante distintas. Neste contexto, o termo
samba pode se referir a uma cancdo do Cartola ou do Netinho de
Paulo. Apesar do repertorio desses dois artistas guardar caracteristicas
musicais de uma mesma matriz cultural, a saber, a amalgama entre musica
africana e europeia que se deu no bBrasil, nota-se tambéem acentuadas
diferencas praticas. Tais diferencas se tornam cristalinas na escolha
das instrumentacdes. Enquanto o primeiro artista normalmente  tem
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suas gravacoes feitas com acompanhamento de um grupo regional?,
o segundo incorpora instrumentos como bateria, guitarra  elétrica,
contrabaixo elétrico, diferentes tipos de sopros e teclados em suas
instrumentacodes, o que resulta em timbres bastante distintos entre o
repertério de um ¢ de outro.

O mesmo fendmeno também pode ser observado no contexto da
musica de concerto ocidental.

Se tomarmos como exemplo a sinfonia, vamos observar
que suas caracteristicas foram se alterando ao longo
da historia da musica. Ha uma diferenca profunda entre
0 que foi consagrado como sinfonia no periodo Barroco
e as sinfonias do periodo classico até o contemporaneo.
Apesar de apresentarem uma estrutura formal e funcoes
diferenciaodas, elas conservaram a mesma denominacao,
adequando-se aos principios esteticos da ¢poca em que
foram criadas (CORREA, 2022, p. 14).

Apesar das constantes referéncias aos géneros musicais nos
mais diversos repertdrios, nem sempre ¢ possivel frata-los de maneira
inequivoca. Obras alocadas em uma mesma classificacdo - como
jazz, rock, pop, concerto, opera etc, - guardam entre elas algumas
caracteristicas oriundas das culturas que as geraram. Entfretanto,
as constantes adaptacdes que incidiram sobre os repertérios em
decorrencia das demandas estéticas, culturais, comerciais ou artisticas
de cada ¢época, acabam por acarretar acentuadas transformacodes
dos generos musicais, mesmo quando conservado O mesmo Nome.

Considerando esses pontos, ¢ importante ressaltar que, alem das
semelhancas observaveis entre os elementos musicais, © genero musical
¢ resultado das funcoes e significados atribuidos a uma expressdo
musical especifica. Em outras palavras, tanto as funcdes quanto os

3 O agrupamento instrumental anteriormente conhecido como “grupo de pau ¢ corda’,
devido a combinacao da flauta de ¢bano com os instrumentos de corda, ¢ posteriormente
chamado de ‘regional” devido & associactio de sua instrumentacdo com as musicas
regionais, que também fazem uso de cavaquinho, violdes, percussao ¢ instrumento solista.
Possivelmente, a denominacaio “regional” empregada para classificar esses grupos, se deu
a partir de sua utilizacao nas radios, onde eram a principal mao-de-obra dos programas
de radio, inclusive preenchendo as lacunas frequentes na programacao (DINIZ, 2003, p.
32).
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significados associados a uma pratica musical desempenham um papel
fundamental na sua continuidade ¢ estabelecimento como genero. Os
geéneros musicais que se estabelecem saéo sustentados por uma serie de
clementos presentes em seus contextos socioculturais, refletindo assim os
valores de diversas comunidades. “Dessa maneira, © género musical ¢ o
conjunto de funcoes e significados, decorrentes de interesses diversos,
atribuido as manifestacdes musicais” (CORREA, 2022, p. 243).

Portanto, embora os elementos musicais em si sejam parte
integrante da constituicdo de um género, as manifestacdes musicais
sO se estabelecem como tal quando lhes sdo atribuidas funcoes e
significados. Nesse sentido, ¢ possivel afirmar que o regente que se insere
no contexto da musica popular ird lidar com um conjunto de funcdes e
significados dos generos musicais populares, os colocando em didlogo,
por meio da orquestracdo, com praticas musicais oriundas de géneros
da musica de concerto europeia.

Primérdios da regéncia na musica popular brasileira: o
teatro musicado popular ¢ o entremez

A origem da regencia na musica popular brasileira remonta aos
Ultimos anos do seculo XIX ¢ ¢ um campo pouco estudado. Uma das
razdes pelo parco interesse de estudiosos pela musica realizada nesse
periodo recai sobre a escassez de documentos que possam servir de
base para se reconstituir com maior precisdio as praticas musicais da
epoca. A regencia de grupos de misica popular estd intrinsecamente
ligada ao teatro musicado brasileiro, género que dard origem ao teatro
de revista. De fato, nesta ¢poca, a atuacao do musico popular no Brasil
era ainda bastante insipiente ¢ acentuadamente amadora, dado que
explica a escassez de documentacao sore as atividades dos musicos
populares que se dedicavam a esse genero, sejam elas instrumentistas,
compositores, canfores ou regentes.

[..] viver profissionalmente da misica era ainda uma aventura
essencialmente amadora ¢ incerta. Os esforcos dos musicos
neste cendrio artistico ainda rudimentar ¢ confuso eram
evidentes, e exigio-se deles vida multipla, variando as
atividades artisticas ¢ associando-as com outras formas
de trabalho ¢ sobrevivencia. A vida e os registros instaveis
deste passado, aliados ao uso corrente de pseudodnimos
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e codinomes, tornam a identificacdo desses artistas tarefa
pouco simples ¢ imprecisa (MORAES ¢ FONSECA, 2012, p.
[16).

Este cendrio inseguro e pouco profissional explica a quase
inexistencia de fontes documentais que possam auxiliar na compreens&io
dos contextos musicais deste fim de século XIX ¢ inicio de século XX
Evidencias como partituras, gravacdes, documentos de contratacdo
de musicos e outros sGo muito raros, restando artigos de jornais que
trazem alguma informacao sobre os acontecimentos do teatro musicado
brasileiro.

Os jornais do periodo geralmente anunciavam na estreia
de cada obra seus autores ¢ compositores, pelo menos
daqguelas que julgavam mais importantes de sublinhar. Um
dos que apareciom em destaque era o jorndlista Arlindo
Leal (1871-1929), que usava também o pseuddnimo
de J. Eloy ¢ talvez possa ser considerado um dos mais
destacados libretistas ¢ letristas desta primeira fase do
teatro musicado paulistano (MORAES e FONSECA, 2012,
p. 116).

O teatro musicado brasileiro abarca a misica que ¢ fruto dos
processos de fusdes de generos musicais advindos da Europa e da
Africa que ocorreu em territério brasileiro, principalmente na segunda
metade do século XIX. Dancas europeias combinadas com géneros
musicais africanos fizeram surgir diversos géneros da muisica popular
brasileira.

No teatro musicado, em seus primeiros tempos, as musicas de
dancas abrasileiradas - valso, schottisch, quadrilha polca e
0s tres generos de musica popular brasileira - choro, tango,
maxixe -, nascido da fuséo daquelas dancas-masicas com
o lundu, v&io se constituir na materia prima sobre a qual
toda uma geracto de talentosos musicos-compositores
irao trabalhar (VALENCA, 1990, p. | 1).
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Este genero desempenha papel primordial tanto na divulgacao
da musica popular brasileira como no estimulo de sua criacéo, apesar
das dificuldades trabalhistas dos musicos da ¢poca. Era no teatro
musicado que compositores podiam estrear suas obras de musica
popular ¢ que instrumentistas ¢ cantores populares encontravam algum
espaco para sua atuacao artistica.

Com sua historia se desenvolvendo em estreita correlacao
com a da musica popular, o teatro musicado foi sempre
veiculo do que nossos musicos ¢ compositores produziram
para o0 povo, ¢ um periodo houve - de 1860 ate o
aparecimento e fixacdo do radio nas décadas de 1920
e 1930 - gue ¢le se constituiu no mais importante meio de
divulgacao da musica popular brasileiro, em um primeiro
momento as musicas sendo lancadas no teatro e ganhando
as ruas, mas depois havendo também o processo inverso,
de as musicas irem das ruas para os palcos populares, num
movimento de completa interacaio (VALENCA, 1990, p. | 1).

Ainda que de maneira rudimentar, pode-se considerar que
o ambiente do teatro musicado foi o espaco em que se deu
profissionalizac&o do musico popular. Tal profissionalizacdo se consolida
nos regionais ¢ orquestras das radios surgidas e arraigadas entre as
décadas de 1920 ¢ 1930 (TINHORAO 1998). Entretanto, durante cerca
de 60 anos, foi o teatro musicado que proporcionou um ambiente de
certa estabilidade para que compositores, instrumentistas ¢ cantores
pudessem desenvolver ¢ expor seus trabalhos.

Anteriormente, © género que mais se aproximou do teatro musicado
¢ suas praticas foi o entremez, forma de teatro musical que antecedeu
o teatro de revista. Os entremezes eram pequenas historias populares
que eram apresentados nos intervalos das pecas teatrais apresentadas
no brasil, ao modo portugues, na ¢poca de Dom Jodo. Invariavelmente,
O enfremez se constituia em uma encenacdo engragcada em que Os
personagens terminavam dancando ¢ cantando. No entremez, géneros
musicais como o miudinho, que consiste em adaptacdo do minueto da
corte, o fandango, a fofa, a umbigada ¢ o lundu eraom frequentemente
tocados, cantados ¢ dancados.
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As informacoes sobre o lundu nos teatros do Rio de Janeiro,
de Salvador e do Recife aparecem todas, coincidentemente,
ao despontar da década de 1820. Introduzido o teatro no
Brasil pelos moldes portugueses era costume intercalar nos
intervalos das representacoes de tragedias, farsas, dramas
e comedias pequenos quadros com musica ¢ danca a que
se davam o nome de entremez (TINHORAO, 1972, p. 139).

Sendo assim, pode-se considerar que os entremezes foram um
importante fator na criacéo e divulgacdo de alguns dos primeiros
geéneros genuinamente brasileiros, que se deram a partir da mistura das
musicas europeias, trazidas ao brasil pela corte portuguesa, e das musicas
africanas e indigenas. Igualmente, torna-se evidente que o entremez ¢
o movimento preambular do teatro musicado popular brasileiro que, por
sua vez, foi de suma importéncia para o desenvolvimento da musica
popular que posteriormente serd veiculada pelas radios brasileiras.

Tratando da musica realizada no entremez ¢ no teatro musicado
popular, s&o raras as fontes que dao conta das instrumentacodes
utilizadas pelos musicos envolvidos nessas praticas, fato que torna
impossivel estabelecer com precis®o quais eram 0s grupos musicais mais
recorrentemente empregados. Do mesmo modo, fica invidvel compreender
quais eram as formas ¢ padroes de regencia utilizados pelos maestros
desses tempos. No caso especifico do entremez, ndo foi possivel sequer
verificar se havia a presenca de um regente durante esse tipo de
apresentacdo cenica musical. No teatro musicado, hd documentacodes
que dao conta da presenca de diversos regentes, alguns deles,
totalmente esquecidos pela histéria da musica popular brasileira.

Tambem foram eles, que numa atividade incessante,
por muitas décadas, regeram as orquestras dos teatros
populares de todo o pais, além de terem musicado
incontaveis burletas, magicas, revistas, vaudevilles, operetas.
Hoie, vale, sem duovida, nomed-los, desviando em sua
directio o foco de luz que, em vida, os deixaram na zona
de sombro, nos pocos das orquestras dos teatros e, apods
a morte, se apagaram quase definitivamente [..] (VALENCA,
1990, p. 1 1.
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Valenca (1990, p. |'1) destaca os seguintes maestros do teatro
musicado popular: Francisco de Sa Noronha (1820 - 188 1), Jodio Pedro
Comes Cardim (1832 - 1918), Francisca Eduwiges Neves Conzagao, a
Chiguinha Gonzaga (1847 - 1935), Abdon Felinto Milanez (1858 -
1927), Francisco de Assis Pacheco (1865 - 1937), Joao Jos¢ da Costa
Junior (1870 - 1917), Sofonias Galvaio Dornelas Pessoa (1870 - 194 1),
entre outros.

Com base no que foi exposto anteriormente, ¢ possivel considerar
que a presenca do regente ¢ figura determinante no surgimento da
musica popular brasileira de cunho comercial. Apesar de n&o ser possivel
afirmar a presenca desse profissional no entremez, ndo resta duvida
de que os regentes atuavam amplamente no teatro musicado popular,
figurando nos teatros das principais cidades do territério brasileiro entre,
aproximadamente, 1820 ¢ 1930. E notdrio que tais maestros eram, antes
de tudo, compositores e arranjadores, pois, de acordo com Valenca
(1990), eram eles os responsaveis por musicar operetas, vaudevilles,
burletas etc.

Qu seja, esses musicos eram responsaveis Por reger a misica que
escreviam, da mesma maneira que frequentemente ocorria na musica de
concerto europeia dos seculos XVIIl ¢ XIX (SADIE, 1994, CANDE, 1994;
GROUT e PALISCA, 2007).

Desse modo, delingia-se o regente dos primérdios da musica
popular brasileira como um profissional que ¢ capaz de escrever musica,
de criar arranjos para posteriormente reger a musica que produziu.

Os textos trabalhados neste subitem nao fazem nenhuma mencao
as tecnicas de regencia utilizadas pelos maestros do teatro musicado.
Sendo assim, supde-se que NAo se sabe se havia algum conhecimento
sobre as técnicas de regéncia canodnicas, utilizadas pelos maestros
QuUIopeuUs, OU se A regencia, nesse contexto, se dava de maneira intuitivag,
emanando de um profundo conhecimento musical advindo de praticas
instrumentais ¢ de imersdes na escrita de arranjos ¢ composicoes.

O maestro-arranjador

O termo maestro-arranjador foi cunhado por José Ramos tinhorao
para se referir ao profissional de muasica responsdvel por escrever
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arranjos orquestrais para cancodes populares e, posteriormente, reger o
Qrupo que ird executd-lo.

Com o aparecimento das gravacdes - primeiro em cilindros,
e logo em discos -, a producdo de muisica popular iria
ter ampliadas tanto sua base artistica quanto industrial:
A primeira, atraves da profissionalizacéio dos cantores
(solistas ou dos coros), da participacdo mais ampla de
instrumentistas (de orquestras, bandas e conjuntos em geral)
e do surgimento de figuras novas (o maestro arranjador e
o diretor artistico); a segunda atraves do aparecimento
das fabricas que exigiam capital, técnica e materia prima
(TINHORAQ, 1998, p. 247).

Este profissional passa a figurar na musica popular brasileira o
partir do advento do radio, ou era de ouro do radio, nas décadas de
1920 ¢ 1930.

A era de ouro do radio brasileiro foi um periodo que abrangeu
as décadas de 1930 a 1950, em que o radio se tornou o principal
meio de comunicacdo e entretenimento no Brasil. Durante esse periodo,
o radio era o centro das atencdes, ¢ os programas radiofénicos eram
extremamente populares, atraindo uma grande audiencia em todo o
pais. Durante a era de ouro do radio, surgiram programas iconicos e
arfistas renomados. Houve uma diversidade de geéneros, como novelas
radiofénicas, programas de humor, shows musicais, programas de
auditério e noticidrios. O radio se tornou uma janela para o mundo,
trazendo noticias nacionais ¢ intfernacionais, além de transmitir musica
ao vivo e popularizar artistas da ¢poca (LIMA, 2007; SILVA, 2014;
NAPOLITANO, 200 1; CASTRO, 2005).

Neste contexto do radio brasileiro, os maestros arranjadores
atuavam produzindo centenas de arranjos de acompanhamentos
orquestrais para cantores ¢ cantoras de destaque no cendario nacional
daquela ¢poca. Era comum que o maestro das orquestras de radio,
além de escreverem todos os arranjos, arregimentassem os musicos das
orquestras ¢ dos regionais das radios, participassem eventualmente dos
grupos como instrumentistas ¢ tambem regessem as orquestras (CORREA,
2007). Dessa forma, confirma-se uma vez mais o perfil do maestro que
atua na musica popular: um profissional, que ao modo dos compositores
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europeus do passado, regem aquilo que escrevem. Como indica o termo
‘maestro-arranjador’, ¢ considerando que no Brasil o termo ‘maestro”
faz referencia co regente de orquestra, o regente de musica popular ¢
também responsavel por produzir as partituras ineditas e exclusivas que
ser&o tocadas por seus grupos.

Um estudo de caso: Radamés Gnattali

O compositor brasileiro Radames Cnattali nasceu em Porto Alegre,
no dia 27 de janeiro de 1906, ¢ faleceu no Rio de Janeiro, em 3 de
fevereiro de 1988. Descendente de imigrantes italianos, ele se destacou
por sua habilidade excepcional em transitar entre a musica de concerto
¢ 0s generos populares. Cnattali iniciou seus estudos de piano cos
seis anos de idade ¢, posteriormente, dedicou-se também ao violing,
violdo e cavaguinho. No Rio Crande do Sul, teve aulas com Guilherme
Fontainha, ¢ na Escola Nacional de Musica, foi aluno de Agnelo Franca.
Em 1924, Radamés concluiu seu curso de piano e comecou a viajar como
concertista, se apresentando em S&o Paulo, Rio de Janeiro e Rio Crande
do Sul, recebendo criticas muito positivas. Nesse periodo, tambem atuou
como violista no Quarteto Oswald. No entanto, enfrentou dificuldades
para estabelecer sua carreira como concertista ¢ professor de piano.
Diante desses obstaculos, passou a trabalhar como instrumentista
em cinemas e casas noturnas, participando de pequenas formacodes
instrumentais (BARBOSA e DEVOS, 1984).

Foi nesse contexto que Radames Gnattali comecou a escrever
arranjos, que gradualmente foram admirados e reconhecidos por
seus colegas de profiss¢o. Seus arranjos eram de tamanho grau de
sofisticac@o e inventividade que colavam na composiciio como se
fossem parte original delas. Sem duvida, Gnattali escrevia estes arranjos
como se estivesse recompondo as musicas sobre as quais trabalhava,
tornando-se delas um coautor.

Aquarela do Brasil ¢ um marco da musica brasileira popular,
sendo tambem uma cancdo de muito sucesso no exterior.
Seus versos estdo entre os mais conhecidos de nosso
cancioneiro, ja bastante explorados, mas ¢ um tanto raro
encontrarmos algo sobre o “Tantanta” (Barbosa e Devos,
1985: 47) do arranjo de Radames Cnattali. E um prefixo
t@o marcante para a musica que Posso me arriscar a dizer
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que, numa versao instrumental, uma variacdo melodica de
Aquarela do Brasil nele apoiada passaria como sendo @
melodia propria da cancao. E dificilimo encontrar um outro
arranjo para essa musica que desconsidere esse elemento
(NASCIMENTO, 201 1, p. 26).

Sua notavel habilidade como arranjador the rendeu um emprego
na Radio Nacional, onde trabalhou por trinta anos, realizando arranjos
de musicas populares. Durante esse periodo, apresentou o programa “Um
Milhaio de Melodias” e, segundo relatos do proprio compositor, chegava
a escrever ate seis arranjos em um unico dia.

Gnattali tambem compos trilhas sonoras para cinema e televiséio,
confribuindo para filmes produzidos no Estudio Vera Cruz, como
o aclomado ‘Tico-tico no Fubd”, que retrata a vida do compositor
/equinha de Abreu. Aloisio Didier atribui a Radames Gnattali mais
de guarenta trilhas sonoras para o cinema brasileiro. Alem disso, ha
registros de um convite feito pelo proprio Walt Disney para que Gnattali
compusesse trilhas sonoras para seus filmes, poréem, devido & crise
internacional provocada pela Segunda Guerra Mundial, a viagem cos
Estados Unidos da America tornou-se inviavel (CORREA, 2007).

Apds os tempos do Entremez ¢ do Teatro Musicado Popular,
Radames Gnattali ¢ figura central na constituictio da profisséo do
maestro-arranjador em musica popular, NnGo somente Por ser O Primeiro
profissional a se dedicar regularmente a essa atividade na radio, mas
também por sua extensa contribuicdo na escrita de arranjos orquestrais
para musica popular. Alem da amplitude de sua obra de arranjador
de musica popular, Gnattali também funda uma maneira propria de
orquestrar musica brasileira, inserindo ritmos - que anteriormente s
estavam presentes nos instrumentos de percussdo - nas cordas, madeiras
¢ metais da orquestra (BARBOSA ¢ DEVOS, 1984; CORREA, 2007; DIDIER
1996). Tal forma de orquestrar se tornard muito presente nos arranjos
posteriores de musica popular brasileira.

Como relata o proprio Radames Cnattali (In CORREA, 2007),
durante os 10 anos em que esteve & frente da orquestra do programa
“Um Milhao de Melodias™ (1936 - 1946), escreveu arranjos ¢ 0s regeu
diariamente, consolidando o perfil do regente de misica popular. Apds
Gnattali, diversos outros compositores/regentes/arranjadores passaram
Q escrever arranjos e reger orquestras de musica popular em programas
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de radio ¢ televisao, como Cesar Guerra Peixe, Cyro Pereira, Nelson
Ayres, entre outros.

O regente de musica popular do passado e da
atualidade: o caso da brasil Jazz Sinfénica do Estado
de S&o Paulo.

A Brasil Jazz Sinfonica, anteriormente Orquestra Jazz Sinfénica do
Estado de Sao Paulo, ¢ um grupo importante para nos aprofundarmos
na compreensdo do papel do regente de musica popular em suas
caracteristicas originais ¢ atuais. A escolha pela andlise desse grupo
justifica-se por se tratar de uma das poucas orquestras do mundo que
se dedicam ao repertério da musica popular nos moldes das antigas
orquestras de radio e televiséo, mantendo sua formacdo, a saber,
orquestra sinfonica acrescida do instrumental de uma big band?, alem
de alguns outros instrumentos musicais oriundos de culturas populares.

De acordo com o site oficial do grupo®, a entéio Orquestra Jazz
Sinfonica do Estado de S@o Paulo foi criada em 1989, a partir da
preocupacdo de artistas e estudiosos da MPB em preservar a musica
sinfonica popular brasileira, uma forma vibrante de expressdo que
floresceu durante a Era de Ouro do radio e, posteriormente, na TV. Arrigo
Barnabe¢ e Eduardo Gudin desenvolveram a proposta e a apresentaram
Qo entdo secretario da cultura, Fernando Morais. Assim, em 1989, o
orquestra se tornou uma instituicao oficial do Estado de Sao Paulo. No
entanto, localizamos uma diferenca em relacdo a data de fundacao do
grupo. Para Nascimento, a Orquestra Jazz Sinfonica do estado de Sao
Paulo teve o inicio de suas atividades no ano de 1990.

Em 1990 o maestro Cyro Pereira foi procurado por Arrigo
Barnabé para assumir a direcéo musical do projeto de uma
orquestra, que seria criada para tocar musica popular nos
moldes daguilo que se fazia na melhor fase do radio e
televisaio no bBrasil: a Orquestra Jazz Sinfénica do Estado
de S&o Paulo. Essa orquestra, “a menina dos olhos” (1991)
do maestro, veio trazé-lo de volta ao mundo do arranjo

4 Grupo instrumental composto por dois saxofones altos, dois saxofones tenores, um
saxofone baritono, quatro tfrompetes, quatro trombones, guitarra eletrica, piano, contrabaixo
¢ bateria (LOWELL E PULLIG, 2003, p. 25).

S https//jazzsinfonica.com.br
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e da regencio, seu ambiente de maior realizacdo como
musico (NASCIMENTO, 201 1, p. 89).

Contudo, no site oficial da Brasil Jazz Sinfénica, encontramos a
informacdo de que, apesar de em 1989 a orquestra ter se tornado
instituicao oficial do Estado de Sao Paulo, foi no dia & de junho de
1990, sob a directio artistica de Eduardo Cudin ¢ a regéncia de
Cyro Pereira e Amilson Godoy, que realizou seu concerto inaugural no
Memorial da America Latina.

De qualguer modo, na regencia da Orquestra Jazz Sinfonica,
localizamos o maestro Cyro Pereira (1929 - 201 1), figura que, da mesma
maneira que Radames Cnattali, materializa o conceito de maestro-
arranjador. Pereira j& havia trabalhado como arranjaodor e regente de
musica popular em diversos contextos, como por exemplo sua atuacao
a frente das orquestras dos festivais de musica popular da TV Record.
Na Orquestra Jazz Sinfénica continuou com a pratica que melhor define
o regente de musica popular: 0 maestro que rege aquilo que escreve.
Sua atuacdo & frente da orquestra jazz sinfonica ¢ marcada pela
grande guantidade de arranjos de musica popular que escreveu, todos
permeados por um grau elevado de inventividade e criacao. Alem de
Cyro Pereira, de acordo com o site oficial da Jazz Sinfonica, os primeiros
maestros da orquestra foram, Luis Arruda Paes, Amilson Godoy e Nelson
Ayres. Alem disso, foram convidados a colaborar os maestros Edmundo
Villani Cortes, Chiquinho de Moraes, Portinho e Severino Filho. E notavel
que todos esses maestros séo tambem compositores ¢ arranjadores e,
sendo assim, acalbavam por reger Os arranjos que escreviam para a
orquestra, fato que novamente demonstra que o regente de muisica
popular ¢, antes de tudo, um arranjador e compositor. E o proprio Cyro
Pereira quem afirmar:

Entéo, eu me sinto bem, apesar de ndo ser regente eu
gosto de reger orquestra, reger essas Coisas, N, Porque eu
n&o vou reger beethoven, essas coisas, que eu ndo tenho
nem capacidade pra isso; mas essas coisas ai eu tenho
certeza que faco razoavelmente bem, entdo pra mim foi
uma injecao de animo, ne? (PEREIRA, apud NASCIMENTO,
2011, p. 91).
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As palavras de Cyro pereira expressas anteriormente demonstram
que ele nado possuia formac@o de regente e, por conseguinte, NGO
se sentia capaz de reger musica orquestral de compositores como
Beethoven, por exemplo. No entanto, se sentia em plenas condicdes de
reger a musica que ele mesmo escrevia. De forma andloga, o mesmo pode
ser observado em Radames Gnattali; ndo localizamos nenhum registro
de que cle tenha regido musicas escritas por outros compositores. lsso
tambem se constata em Edmundo Villani Cortes, Chiguinho de Moraes,
Portinho, Severino Filho, Luis Arruda Paes, Amilson Godoy e Nelson Ayres,
maestros que estiveram & frente da Orquestra Jazz Sinfonica do Estado
de Sao Paulo. Dessa forma, pode-se considerar que o regente de musica
popular ndo ¢ um musico dotado de formacdo técnica de regencia,
mas seu ato de reger orquestra emana da profunda compreensdo de
mUsica que POossui Por ser compositor ¢ arranjador. Em outras palavras, o
fato de ter escrito todas as partes de uma musica e, portanto, conhece-
la profundamente, Ihe outorga a condicdio e capacidade para rege-la.

Este cendrio sofre uma primeira modificacto quando, em 2005, o
maestro Joto Mauricio Galindo assume o posto de regente titular da
Orquestra Jazz Sinfonica do Estado de Sao Paulo, tendo o maestro
Fabio Prado como seu regente adjunto. A partir desse momento, surge
uma separacdo enfre o regente ¢ o arranjador de musica popular
orquestrada. Ha a figura do regente profissional, que possui formacdo
academica na areq, neste caso, os maestros Galindo e Prado. Estes,
regem, mas ndo produzem arranjos. Da mesma forma, estabelece-se um
corpo de arranjadores que elaboram as partituras a serem executadas,
mas ndo as regerdo. Entre eles estao o proprio Cyro Pereira, Nelson
Ayres, Rodrigo Morte, Fernando Correa (guitarrista da orquestra) entre
outros.

De maneira equivalente ao que ocorreu na musica de concerto
europeia, a musica popular brasileira orquestrada também comeca a
dividir a tarefa de escrever musica e de reger. Estario, entdo, surgindo
um novo regente de musica popular? Um maestro especializado em
interpretar amusica popular orquestrada mas que nGo ¢, necessariamente,
um maestro-arranjador? Consideramos ainda ser prematuro esbocar uma
resposta para essa questdo, visto que essa divisao, no Brasil, somente se
deu a partir do ano de 2005. Igualmente, convem esclarecer que reger
O que se escreve ¢ uma caracteristica do maestro-arranjador ¢ n&o
uma prerrogativa.
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Consideracdes finais

A historia da muasica popular brasileira, especificamente no
que concerne Ao enfremez, ao teatro musicado popular brasileiro ¢
& musica produzida na era de ouro do radio, dé conta de que o
regente de musica popular brasileira ¢ o que, mais tarde, Tinhor&o
designou como maestro-arranjador. Ou seja, frata-se de um musico
instrumentista/compositor/arranjador que ndo possui formacdo tecnica/
academica em regencia. Sua ampla compreenséo musical emana de
suas experiencias como instrumentista, compositor ¢ arranjador. Nesse
sentido, ¢ possivel afirmar que sua habilidade em reger uma orquestra
surge de sua profunda compreensdo musical pelo fato de ter escrito
todas as partes da musica que rege. lgualmente, observamos que esses
maestros nunca se dedicaram a reger obras de outros compositores
e regiam t&o somente seus arranjos, portanto, o ato de reger era
uma consequencia de suas praticas de escrita musical. Esse cendrio
sO sofrerd alguma modificacdo no ano de 2005, quando os maestros
Joao Mauricio Galindo e Fabio Prado assumem a entaio Orquestra Jazz
Sinfénica do Estado de Sao Paulo, atual Brasil Jazz Sinfénico, dedicando-
se exclusivamente & regencia ¢ delegando a funcdo de arranjador
para outros musicos. Ainda assim, essa ¢ uma alteracto pontual e
muito recente na historia da musica popular brasileira orquestrada.
Pode-se reputar que os maestros-arranjadores atuaram nessa vertente
musical desde as duas Ultimas décadas do século XIX ¢ que, portanto,
a caracteristica fundamental do maestro da musica popular brasileira
orquestrada ¢ a de um profissional especializado em reger aquilo que
escreve, resguardadas escassas excecoes.
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