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RESUMO

O brasileiro Paulo Bellinati (1950) ¢ violonista, guitarrista, produtor e compositor com
reconhecimento internacional por sua belissima carreira como concertista solo e camerista,
principalmente junto ao grupo Pau Brasil. Suas composi¢des, tocadas em todas as partes do
mundo, abarcam obras para violdo solo, duo, trio e quarteto, além de outras formagdes. Sua
musica imprime uma ampla experiéncia musical com caracteristicas que transcendem os
conceitos eruditos e populares, misturando teorias e técnicas as sonoridades e ritmos populares
brasileiros. Em alguns momentos isto se da com leves pitadas jazzisticas. Esta pesquisa analisa
cinco obras para quarteto de violdes deste compositor, identificando e destacando
procedimentos e técnicas que, em tese, servem como referéncia para a elaboracdo de novos
arranjos e composi¢des para aquela formagao. Os resultados foram obtidos através de analises
idiomaticas e descritivas, buscando reconhecer informagdes estilisticas e de género, técnicas
instrumentais e recursos composicionais abrangendo a utilizagdo de padrdes ritmicos e
melddicos, encadeamentos harmonicos, desenvolvimentos melddicos, voicings, contrapontos,
polifonias e outras técnicas utilizadas pelo arranjador/compositor.

Palavras-chave: Paulo Bellinati; Quarteto de violdes; Idiomatismo musical.



ABSTRACT

The Brazilian Paulo Bellinati (1950) 1s a classical guitarist, a guitar player, a musical producer
and a composer with international recognition for his beautiful career as a solo concert
performer and a chamber musician, especially with the Pau Brasil group. His compositions,
played all around the world, encompass works for solo guitar, duo, trio and quartet, besides
other formations. His music communicates a wide musical experience with characteristics that
transcend classical and popular concepts, mixing theories and techniques with popular Brazilian
sounds and rhythms. In some moments this happens with light dashes of the Jazz attributes.
This research analyzes five works for guitar quartets by this composer, identifying and
highlighting procedures and techniques that, in theory, serve as a reference for the elaboration
of new arrangements and compositions for guitar quartet formation. The results were obtained
through idiomatic and descriptive analyzes, seeking to recognize stylistic and genre
information, instrumental techniques and compositional resources including the use of rhythmic
and melodic patterns, harmonic sequencing, melodic developments, voicings, counterpoints,
polyphonies and other techniques deployed by the arranger/composer.

Keywords: Paulo Bellinati; Guitar quartet; Musical idiomatic.
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1. INTRODUCAO

O presente trabalho buscou pesquisar cinco obras para quarteto de violdes do
compositor Paulo Bellinati (1950): A Furiosa (1997); Baido de Gude (1997); Carlo’s Dance
(2006), Frevo e Fuga (2010), e Maracatu da Pipa (2004). Os resultados foram obtidos através
de analises descritivas e idiomaticas, buscando reconhecer padrdes ritmicos e melodicos,
encadeamentos harmonicos, desenvolvimentos melddicos, voicings, contrapontos, polifonias e
outras técnicas utilizadas pelo arranjador/compositor. Através desta metodologia, almejou-se
coletar procedimentos e técnicas utilizados pelo compositor, servindo como referéncia para a
elaboragdo de arranjos e composi¢do de novas obras para quartetos e grupos de violdes.
Pretendeu-se, ainda, adaptar uma obra deste compositor (escrita, originalmente, para outra
formac@o) para quarteto de violdes. A adaptagdo foi elaborada a partir dos conceitos e técnicas
previamente extraidos do material analisado, tendo a partitura da versdo adaptada para quarteto

de violdes no Apéndice deste trabalho.

Em mais de 15 anos de trabalho e pesquisa, na condugdo de projetos socioculturais com
praticas coletivas em grupos de violdes - tendo a oportunidade de experimentar e criar material
didatico e de repertorio - somado a experiéncia como instrumentista-integrante do Quarteto
Goyazes, pude conhecer varios materiais para praticas musicais coletivas com violdes, com
linguagens e escritas diversas, e, consequentemente, direcionados a diferentes tipos de grupos
de violdes. Contudo, a motivagdo desta pesquisa iniciou-se, mesmo sem perceber, ainda na
minha adolescéncia. Com 11 anos comecei a estudar violdo, e, aos 14, para me conectar com o
mundo musical, por morar numa cidade pequena do interior e Goias, e até pela falta de internet
na época, comeceli a ler a Revista Guitar Player. Assim, eu conhecia musicos e ficava por dentro
dos discos e equipamentos que eram lancados. Apos adquirir alguns exemplares, que eram
mensais, tive contato com algo que mudou completamente a minha maneira de pensar. O ano
era 1998 e Paulo Bellinati foi selecionado, através de um projeto da revista Guitar Player, como
um dos 10 melhores guitarristas/violonistas do Brasil. Entdo no més de julho deste ano, a
Revista langou uma edicdo especial que continha um CD com uma musica instrumental de cada
um dos dez musicos selecionados, incluindo, ainda, uma faixa introdutéria, em que o
instrumentista comentava sobre a musica, sua vida ou uma inspiracdo. Na faixa introdutodria de
Bom partido, Bellinati (1998), compositor da obra, descreve-a como jazz instrumental

brasileiro, feito sobre uma levada de samba partido alto. Ao ouvir a musica pela primeira vez,



senti-me envolvido pela sonoridade brasileira, executada de forma clara, limpa, repleta de
dinamicas, com uma harmonia rica, solos e se¢des de improvisos jazzisticos, que, para mim,
até aquele momento, era algo muito incomum. Ao ler a matéria na Revista, que comentava a
composicdo e gravagdo da musica, para o CD daquela edic¢do especial, a incluir, ainda, uma
entrevista com o musico, senti minha mente incomodada logo no titulo: “Orquestra de um
homem s6”. Ao finalizar a leitura, entendi que todos os instrumentos foram gravados por
Bellinati, e, detalhe, tudo feito no violédo, incluindo baixo e percussdes. Para a gravacio, ele
havia levado trés violdes, sendo dois com cordas de nylon e um com cordas de aco. A razdo era
extrair timbres e sonoridades para fazer as linhas melodicas, harmonicas, baixos e percussdes,

enfim, “A orquestra de um homem s6”.

Alguns anos depois, simultaneamente ao meu ingresso no curso de Graduagdo em
Musica, fui convidado a compor a equipe de professores do projeto “Orquestra Cidades'” que,
em Cataldo, era sediado pela Fundagdo Espirita Nova Vida. Este projeto me oportunizou
conhecer a metodologia do ensino coletivo de violdo, além do contato com muitos materiais
destinados as praticas musicais coletivas com violdes. Em geral, os materiais seguiam o padrio
de trio ou quarteto de violdes, ou seja, eram escritos em trés ou quatro vozes e a orquestra se
dividia em trés ou quatro grupos, de modo que cada um executava uma das linhas do arranjo.
As fungdes de cada linha eram praticamente sempre as mesmas: Violdo 1 toca a melodia
principal; Violdo 2 toca contracantos; Violdo 3 faz a harmonia e Violdo 4 ¢ responsavel pelos

baixos.

Paralelamente, na faculdade, fiz parte da camerata de violdes do curso de Musica da
UFU, uma experiéncia que ampliou meu repertorio de possibilidades para grupos de violdes.
Porém, nos primeiros dias na camerata, confesso que, algumas vezes, me sentia um pouco
entediado. Tocavamos musicas de grandes compositores e obtinhamos um excelente resultado
sonoro, mas a execu¢do do meu naipe (violdo 4) era sem muito movimento e mais repetitivo.
Lembro-me que, um dia, faltaram alguns integrantes do segundo naipe, entdo, o professor me

solicitou a troca. Integrando o naipe 2, tive que trabalhar ¢ me dedicar mais as leituras, estudar

'O projeto “Orquestra Cidades” visava a implantagio de trés orquestras de violdes no Estado de Goids, nas cidades
de Cataldo, Barro Alto e Niquelandia. Os projetos recebiam incentivos fiscais, através da lei Rouanet, da empresa
Anglo American. A coordenagdo musical desses projetos era do maestro Claudio Weizmann, que tinha grande
experiéncia no ensino musical coletivo e na formagéo de orquestras de violdes.



melhor as frases rapidas, ter maior atencdo na regéncia e, até mesmo, manter maior nivel de

sonoridade.

Relacionando com as aulas que eu ministrava no projeto “Orquestra Cidades”, comecei
a observar que os alunos dos naipes 1 e 2 tinham que ser/estar mais dedicados e envolvidos no
processo, pois aqueles naipes, como na camerata da UFU, exigiam mais deles. Por outro lado,
os alunos que integravam os naipes 3 e 4 eram os que tinham menor empolgacao e engajamento

e se dedicavam menos.

Isso me fez lembrar das aulas de biologia no colegial. No conteudo de sele¢do natural,
havia a seguinte questdo: O gafanhoto vive na grama porque ¢ verde? Ou ¢ verde porque vive
na grama? A discussdo baseia-se no fato de o individuo se adaptar aquele meio devido as suas
“caracteristicas”, ou se o meio altera as caracteristicas do individuo. Para refletir, tecendo um
paralelo da selecdo natural a pratica musical em grupo de violdes, formulamos essa questdo da
seguinte maneira: o instrumentista tem maior protagonismo porque toca os naipes 1 ou 2? Ou
toca os naipes 1 ou 2 porque tem maior protagonismo? O fato é que quando se trata das praxis
musicais em grupos, o meio pode alterar as caracteristicas do individuo, sim! E evidente que,
se ele integra um naipe que realiza linhas empolgantes e de protagonismo, absorvera para si,
aquilo que ¢ frequente a sua atividade. Uma curiosidade didatica: no projeto, os alunos que
tocavam o naipe 1 (a melodia) tinham muita dificuldade em fazer acordes e levadas ritmicas,
enquanto para os do naipe 3 (o acompanhamento) a dificuldade era em desenvolver linhas
melddicas. Em resumo, hipoteticamente ha um problema de escrita. A maneira que sao
dispostas as diferentes fun¢des no texto musical tem prejudicado musicos, as praticas musicais

e até mesmo o processo didatico, uma vez que privilegia alguns naipes em detrimento de outros.

Alguns anos mais tarde, iniciamos o Quarteto de Violoes Goyazes, a ideia era pesquisar,
conhecer e buscar maneiras de ampliagdo do repertorio para essa formagdo. A ampliagdo
baseava-se na elaboragdo de arranjos/transcrigdes/adaptagdes e comissionamento de novas
obras. Durante as leituras para a formagao de repertorio do Quarteto Goyazes, deparamo-nos
com uma obra de Paulo Bellinati, Baido de Gude. Havia, ali, além da grande riqueza harmonica
e melddica, um tratamento diferenciado nas fun¢des que cada violdo executava no contexto

musical. As linhas melddicas eram distribuidas entre os instrumentos do grupo, com solos para



os terceiro e quarto violdes, e havia ainda dobramentos, contracantos, trechos de soli’ e
polifonias. Consequentemente todos os integrantes do grupo encararam aquela obra com maior

interesse, responsabilidade e engajamento.

Pouco tempo depois, o Quarteto Goyazes decidiu ler, desse mesmo compositor, a
musica Frevo e Fuga. Mais uma vez, ficaram evidentes a distribuicdo e alternancia das
diferentes fungdes musicais entre os diferentes violdes, a valorizagdo dos géneros brasileiros —
o frevo neste caso —e ariqueza harmonica, além, ¢ claro, da percussio no violdo. Neste ensaio,
fiz uma associacdo imediata com aquele disco que escutara em 1998 e com o quanto aquilo me

tocou. Desde entdo, esta pesquisa comegou a ser pensada.

H4 no Brasil um forte trabalho cameristico com grupos de violdes, desde os Indios
Tabajaras (a partir de 1943), mais tarde com Duo Abreu, Duo Assad, Brazil Guitar Duo, Duo
Siqueira-Lima, Quaternaglia, Violdo Camara Trio, dentre outros. Acrescentam-se, ainda, os
diversos projetos socioculturais, além de escolas de musica e universidades, com suas cameratas
e orquestras de violdes. Varios grupos - amadores, profissionais, socioeducativos e de formacgao
- t€m surgido, conquistando espago no meio musical nacional e internacional. Junto a tantos
trabalhos musicais com violdes em grupo, observa-se a necessidade de se produzir repertorio
para essas formagdes instrumentais. Pesquisas, transcrigdes, adaptagdes e novas composigdes
sdo extremamente necessarias para uma rica pratica musical. Outro fator importante ¢ que cada
grupo possui sua particularidade musical, no que se referencia a quantidade de instrumentos,
gosto e nivel técnico-musical. Dessa maneira, os compositores e arranjadores buscam atrelar as
necessidades e caracteristicas de cada grupo na sua producdo. Com isso, as obras musicais para
grupo de violdes, normalmente, apresentam materiais que contribuem ndo sé para ampliar o
repertorio, mas também satisfazer as necessidades e caracteristicas extremamente peculiares a
cada grupo. Vé-se, nesse ponto, que o compositor/arranjador precisa transformar sua produgao
em algo que se identifique com o grupo, que soe bem, mas que também o faga crescer

musicalmente. As expressdes “grupo de violdes” ou “violdes em grupo” sdo empregadas, nesta

2 Soli — Plural de solo. Segundo Carvalho (2013, p. 3), “acontece quando duas ou mais vozes ‘solam’ com a
melodia principal, entretanto, diferentemente do unissono, mantém relagdes intervalares diferenciadas”. O autor
destaca dois tipos mais comuns de soli na escrita dos arranjadores vocais brasileiros. “O primeiro tipo seria o soli
com predominio do movimento direto entre as vozes” (CARVALHO, 2013, p. 4). “O segundo tipo de soli (...)
emprega predominantemente os movimentos indiretos, ou seja, contrarios e obliquos” (CARVALHO, 2013, p. 5).



pesquisa, abrangendo as formagdes de duos, trios, quartetos, cameratas, orquestras ou outras

formagdes com violdes.

O principal passo para alcangar o objetivo da pesquisa foi a analise e a discussio sobre
os procedimentos utilizados por Paulo Bellinati na elaboracdo de suas obras. Quanto a
delimitacdo da pesquisa, optou-se por sobrepor a lente na escrita para quarteto de violdes, pois,
além de ela ser mais complexa do que a escrita a dois ou trés violdes, ela também ¢, comumente,
usada nos trabalhos com cameratas e orquestras de violdes, podendo assim este trabalho servir
como auxilio a um grupo maior de pessoas. Escolheu-se as obras de Bellinati por apresentarem
ritmos populares brasileiros, com tratamento heterarquico® na distribuigao das linhas melddicas,
harmonias aprimoradas, elaboradas técnicas de escrita e diferentes texturas, além de adaptagdes

de linhas percussivas para os violdes.

Segundo Silva (2014), Paulo Bellinati (Sdo Paulo, 22 de setembro de 1950) ¢
compositor, arranjador, produtor e instrumentista. Seu primeiro contato com a musica foi na
infincia através de seu pai. Alguns anos mais tarde, ingressou no Conservatorio Dramatico
Musical de Sao Paulo, onde estudou com o mestre Isaias Savio. Viveu na Suica entre 1975 a
1981, tendo estudado Harmonia, Orquestragdo e Acustica no Conservatorio de Genebra. Voltou
ao Brasil em 1981, e, logo, passou a integrar o grupo instrumental Pau Brasil. O musico tem
uma intensa carreira artistica, frequentemente viaja pela Europa, Asia e Américas, onde atua
como solista e professor de importantes festivais internacionais de violdo. Apresenta-se com o
grupo Pau Brasil, em duos com os violonistas Marco Pereira (1950) e Cristina Azuma (1964).
Ja gravou dez discos com o grupo Pau Brasil e outra dezena de discos solo, tendo, ainda,
participagdes em gravacdes de artistas brasileiros e estrangeiros como Steve Swallow (1940),
Carla Bley (1936), Renaud Garcia-Fons (1962), Jean-Louis Matinier (1963), Lucilla Galeazzi
(1950), Edu Lobo (1943), Chico Buarque (1944), Monica Salmaso (1971), Nana Vasconcelos
(1944 — 2016), César Camargo Mariano (1943), Jodo Bosco (1946), Leila Pinheiro (1960) e
Gal Costa (1945).

3 Referente a heterarquia — “A heterarquia se caracteriza pela distribuicdo do poder em subsistemas de governo,
enquanto que, na hierarquia, o poder se concentra na camada superior, no alto da estrutura piramidal” (PERLO et
al., 2012, p. 101).



Seu trabalho como compositor abrange obras para violao solo, duo, trio, quarteto, viola
caipira e guitarra. E possivel notar em suas composi¢des ritmos brasileiros como jongo, frevo,
choro, baido, samba, maracatu, maxixe, lundu, modinha, schottish e seresta. Em algumas obras,
Bellinati cria sessdes ritmicas, adaptando ritmos percussivos ao violdo. Talvez a sua obra mais
conhecida, com essa caracteristica, seja a Jongo (1989). Na entrevista concedida a revista
Violdo+, edi¢dao de julho de 2016, intitulada “O Senhor Faz-Tudo”, Bellinati conta como

surgiu a musica Jongo e o que o motivou a buscar essa sonoridade percussiva no violao:

O Jongo, por exemplo, comecou na Espanha, precisamente na ilha de Menorca,
quando eu morava na Europa, na ocasido de um Festival Internacional de Danga.
Coincidentemente, estava passando minhas férias 14 no mesmo periodo. Fui assistir
um workshop [sic] de danca africana, em que o ritmo dos tambores e atabaques que
acompanhavam era muito parecido com o Jongo do Brasil, em 12/8. Fiquei
emocionado ¢ impressionado com a energia e precisdo dos percussionistas e tentei
reproduzir essa ritmica, batendo em varios lugares do tampo e laterais do violdo. Ou
seja, a musica comecou pela percussdo, que ¢ somente a parte central da pega, mas
me motivou a escrever todo o resto. Claro que, quando voltei para casa, fui ouvir
varios “jongos” da Clementina de Jesus. E fiquei encantado com a polirritmia: a
Clementina entoava as melodias em 4/4 e a percussdo seguia em 12/8. Tudo isso
aparece no meu Jongo (BELLINATI, 2016, p. 41).

Quanto a musica Bom Partido (1998), apresentada anteriormente como ponto inicial da
motivagdo desta pesquisa, o musico utiliza o ritmo percussivo de samba de partido alto,
transpondo as ideias da percussdo do surdo, tamborim e escova, para as linhas de violdo. Em
entrevista a Guitar Player (1998), ele tece consideragdes sobre a pesquisa que estava

desenvolvendo, em que ele usa o violdo como instrumento de percussao.

Em Bom Partido fago também a se¢@o de percussdo, que venho pesquisando ha algum
tempo. Procuro experimentar as sonoridades sobre o instrumento, nas cordas, no
tampo, nas laterais, com a palma da mdo, com a méo fechada, com o polegar, batendo
sobre as cordas ou sobre a madeira. O violdo tem um mundo percussivo a ser
explorado (BELLINATI, 1998, p. 44).

E importante observar que esta pesquisa ndo tem como foco principal somente as linhas
percussivas das obras de Bellinati e sim todo o processo de criagdo do compositor/arranjador.
Entretanto, as linhas percussivas sdo pontos diferenciais e vao ao encontro das atuais linhas

Fingerstyle*. Tem-se por hipotese que as obras de Bellinati apontam possibilidades de

4 r . . . . ‘L . . R . .
Fingerstyle é uma técnica violonistica sofisticada que abrange muitos géneros e estilos musicais”

(CARPENEDO, 2017, p. 8). Segundo a autora, “um dos aspectos mais importantes a se destacar sobre a técnica
de fingerstyle foi o acréscimo da percussdo. Basicamente a técnica consiste em tocar no tampo, laterais, ponte e
onde mais a criatividade do intérprete permitir (CARPENDO, 2017, p. 4). Complementa a autora que “ambas as



enriquecer a constru¢cdo musical e ampliar o “linguajar técnico-interpretativo”, de tal modo, as
analises destas obras podem sugerir informagdes para a concepg¢do de novas obras, arranjos e
edicdo de partituras comumente ndo utilizadas no repertorio de praticas musicais com grupos
de violdes. A presente investigagdo justifica-se também por constar em poucas pesquisas esses
pontos substanciais para elaborac@o desse tipo de arranjo, e por servir de embasamento para o
oficio de compositores, arranjadores, instrumentistas, maestros, professores e alunos, que lidam
com praticas musicais coletivas, com grupos, cameratas, orquestras e, principalmente, com

quarteto de violdes.

Apesar de Bellinati ter composi¢des para duo, trio e para varias outras formagdes de
grupos de violdes, ressaltamos que o objeto de pesquisa foram suas composigdes para quarteto
de violdes. A pesquisa se efetivou/concretizou através de analises idiomaticas e descritivas,
buscando reconhecer padrdes ritmicos ¢ melddicos, encadeamentos harmonicos e detalhes de

arranjos utilizados pelo compositor para criar e arranjar essas obras.

Esta Dissertagdo se estrutura em seis partes, sendo elas: Introdugdo, Revisdo da
Literatura, Idiomatismos Musicais, Analises, Processo Criativo e Conclusdo. O capitulo
“Idiomatismos na Musica” apresenta uma analise do termo "Idiomatismo", sendo abordado na
musica em trés vertentes, a saber: Idiomatismo como Linguagem Musical, Idiomatismo como
Linguagem Composicional e Idiomatismo como Linguagem Instrumental. O capitulo
“Analises” se caracteriza pela listagem de exemplos de idiomatismos musicais, composicionais
e instrumentais aplicados por Bellinati em trés de suas cinco obras para quarteto de violdes e
ainda a microanalise descritiva de duas obras apresentando procedimentos e técnicas
composicionais utilizadas. Assim, as cinco obras foram analisadas através de técnicas e
enfoques diferentes oferecendo, no primeiro caso, uma apresentagdo de exemplos de
idiomatismos, como espécie de lista de recursos técnicos, ou ainda possiveis ferramentas
composicionais. E, segundo caso, as microanalises descritivas, em outra perspectiva,
apresentam a utilizacdo destes recursos técnicos inseridos na composi¢@o do texto musical. No
capitulo intitulado ‘Processo Criativo’, tem-se a descricdo da elaboracdo do arranjo para
quarteto de violdes da musica Bom Partido. Neste processo, foram apresentadas as técnicas

utilizadas por este autor extraidas das analises das obras de Bellinati. Por fim, tem-se as

maos podem ndo apenas tocar as cordas do modo tradicional, como também, simultaneamente, percutirem no
tampo extraindo uma grande variagdo de timbres” (2017, p. 4).



consideragdes finais, em que sdo examinados aspectos-chave do estudo, recomendagdes, mas
também limitagdes, juntamente com a importancia do trabalho no mundo académico e também
como referencial para praticas musicais em grupos, especialmente quarteto de violdes. No
Apéndice da Dissertagdo, consta a partitura da musica Bom Partido de Paulo Bellinati,

arranjada para quarteto de violdes.
2. REVISAO DA LITERATURA

O crescente volume de trabalhos com praticas musicais coletivas com violdes, os
chamados ensembles, alteram a perspectiva quanto as inumeras possibilidades de performance
com o instrumento e induzem a pesquisa, reflexdes e varias adaptagdes de criagdo. Sabe-se que
a escrita para quarteto de violdes é também utilizada para cameratas e orquestras de violdes,
contudo, o sistema de escrita pelo qual as diferentes fungdes musicais (melodia, contracanto,
harmonia e baixo) perpassam, ou ainda se alternam, entre os instrumentos do grupo, tem
alcancado excelentes resultados sonoros e tornado a pratica musical coletiva mais motivadora

e empolgante.

Para o inicio da discussdo s2o apresentadas algumas pesquisas e publicacdes que versam
sobre praticas musicais com grupos de violdes, todavia o contexto desta pesquisa se delimita a
problemadtica que permeia o conceito de fungdes pré-estabelecidas dos violdes no texto musical.
Nos materiais pesquisados® até o momento, nio se encontraram trabalhos que abordam
especificamente o assunto em questdo, todavia algumas falas tangenciam o tema, mas de modo
que, quando mencionado, faz parte de outro contexto e ndo ¢ foco da discussdo. A questdo da
escrita do texto musical parece ser muito particular, algumas vezes os proprios integrantes
compdem ou arranjam para seus grupos, em outros casos, as pecas podem ser encomendadas
para um compositor/arranjador e ha ainda a alternativa de se comprar partituras em lojas fisicas
ou virtuais. Contudo, a resolu¢do de um problema de escrita, pouco discutido (e talvez até nem
percebido como tal, mas como um padrio ou modelo), pode aprimorar a praxis musical em

grupos de violdes.

3 Foi realizada uma busca dos temas: “arranjo para quarteto de violdes” € “escrita para quarteto de violdes” no
Catalogo de Teses & Dissertagdes da Capes. Disponivel em: https://catalogodeteses.capes.gov.br/catalogo-
teses/#!/ Acesso em: 10 de outubro de 2020.



O trabalho de Salgado (2015), intitulado “A preparag¢do para performance musical de
quarteto de violoes”, apresenta uma proposta de estratégias segundo as quais o autor sugere
procedimentos para organizacio e planejamento, abordando também, entre outros assuntos, a
escolha de repertorio, estudo individual, execucdo de linhas diferentes pelo mesmo performer
e utilizagdo de instrumentos semelhantes. Requisita-se para essa discussdo o assunto referente
a execucdo de linhas diferentes pelo mesmo performer, ja que o seu cenario induz a melhor

exposic¢do da problematizacdo do tema deste capitulo. O autor relata que:

Um quarteto de violdes pode propiciar uma possibilidade que outras forma¢des ndo
permitem: a execugdo de naipes diferentes em cada obra pelo mesmo performer. Essa
possibilidade ¢ uma estratégia que se mostra fundamental porque pode promover que
cada violonista tenha a experiéncia de ter fungdes diferentes em cada musica no
mesmo grupo (SALGADO, 2015, p. 78).

Nesta citacdo, Salgado (2015) expde implicitamente o problema, através de uma
possibilidade de sua resolugdo. Da mesma maneira, subentendido noutro texto, o mesmo
problema também aparece em Weizmann (2003, p. 78) ao afirmar que "por ser na maioria dos
casos um trabalho de cunho didatico aconselho que haja alternincia dos naipes a cada nova
musica, para que os alunos possam experimentar as varias fungdes do violdo na orquestra". Em
ambos, entende-se que as fungdes sdo pré-estabelecidas em cada naipe e que é conceito
predominante na escrita para grupos de violdes. Por outro lado, além de problemas de cunho
didatico, como apresentados por Weizmann (2003), essa forma de escrita gera insatisfagdo e

desmotivacdo em grupos profissionais.

Um dos aspectos pesquisados por Conlon e Muninghan (1990), por meio de
estudo realizado com quartetos de cordas profissionais da Grd Bretanha, foi a
questdo do papel desempenhado pelo segundo violinista dentro do quarteto. Os
pesquisadores notaram que o segundo violino normalmente exerce um papel de dar
suporte ao primeiro violinista. Dessa maneira, o segundo violinista ¢ pouco ou quase
nunca notado nas performances musicais, o que de acordo com os pesquisadores, traz
insatisfagdo e desmotivagdo ao musico que desempenha essa func¢do. Nesse sentido, a
estratégia de diversificar os papéis dos violonistas dentro do quarteto de violdes,
elimina a possibilidade de o performer sentir-se excluido ou preterido no grupo

(SALGADO, 2015, p. 79).

Na citagdo de Salgado, ao apresentar as pesquisas de Conlon e Muninghan (1990), nota-
se que os problemas gerados pela escrita transcendem o universo violonistico, evidenciando
que parece estar pré-estabelecida a fungdo que cada linha tem no grupo, o que gera certa
hierarquia entre eles ocasionando, consequentemente, o problema da insatisfacdo e
desmotivacdo em alguns performers. Considerando o quarteto de violdes formado por

instrumentos com 0s mesmos potenciais, o autor sugere uma proposta de rodizio de linhas nas
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pegas para que os instrumentistas desenvolvam outras fungdes dentro do grupo e se sintam mais
motivados: “Essa possibilidade ¢ uma estratégia que se mostra fundamental porque pode prover
que cada violonista tenha a experiéncia de ter fungdes diferentes em cada musica num mesmo

grupo” (SALGADO, 2015, p. 78).

Para elucidar um pouco melhor o assunto, apresenta-se a musica Toccata (1994) do
compositor cubano Léo Brouwer (1939), que ¢ uma peca de carater virtuosistico e repleta de
idiomatismos instrumentais e possui grande representatividade no repertdrio violonistico, sendo
inclusive executada por grupos de todas as partes do mundo. Indubitavelmente uma obra
maravilhosa! Portanto, sua escrita servira como exemplo figurativo da questdo discutida neste
capitulo. Ao analisar o texto musical, nota-se uma grande movimentagao nos violdes 1 e 2,
enquanto o terceiro e quarto realizam o ‘acompanhamento’. Os violdes 3 e 4, em alguns trechos,
participam mais efetivamente de movimentos melodicos, porém sua execugdo segue, na maior

parte do tempo, na repeticdo do motivo que ocupa um compasso:

Figura 1- Toccata - Léo Brouwer - Violdo 3 - Compasso 12
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Fonte: Léo Brouwer, Toccata, Les Editions Doberman-Yppan, DO 174, 1994
A figura 1 apresenta o motivo principal executado pelo violdo 3, na verdade este motivo
se repete por 58 dos 92 compassos de toda a obra. Parece estranho, mas se o instrumentista leu
este compasso, sessenta por cento da obra ja foi lido! Assim, por mais que a musica soe bem e
agrade ao publico, para o violonista do terceiro violao sua execuc¢do sera enfadonha, resultando

em pouca ou nenhuma excita¢do e motivagao.

O presente trabalho considera que ndo ha motivo para se ter fungdes pré-estabelecidas
nos instrumentos do grupo e que isso tem tornado a escrita para quarteto de violdes 'viciada’.
Para explanar a questdo da escrita para quarteto de violdes, utiliza-se da citagdo de Almada

(2011) ao considerar o material de musica popular para quarteto de cordas como subexplorado:

Quarteto de cordas em arranjos na musica popular costumam ser subexplorados, isto
¢, dificilmente utiliza-se mais do que um pequeno percentual de seus recursos. Na
maioria dos casos, sdo tratados apenas homofonicamente: um deles (quase sempre o
primeiro violino) toca melodia, acompanhado pelos demais, ndo raramente em notas
longas tendo o violoncelo o papel de mero fornecedor de baixos de acordes. Em outros
arranjos, os instrumentos sdo escritos inteiramente em soli como se fossem sopros de
uma big band. O tratamento polifénico, que ¢ a verdadeira esséncia da escrita para
quarteto, quase nunca ¢ empregado (¢ dbvio que existem excegdes, mas que servem
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apenas para confirmar a regra.). Ndao quero dizer com isso que apenas esse tipo de
tratamento seja aceitavel. Bem ao contrario, minha intengdo ¢, sim, enfatizar sua
grande ¢ fundamental importancia, mas sem descartar qualquer outro tipo: tanto o
acompanhamento homof6nico quanto soli, e todas as outras texturas possiveis
(ostinatos, unissonos, etc.) precisam fazer parte do repertorio de recursos daquele que
arranja para quarteto. Afinal, os contrastes ¢ que ddo vida, cor ¢ movimento,
elementos imprescindiveis ao discurso musical (Almada, 2011, 304-305, grifos do
autor).

No quarteto de violdes, em paralelo com Almada (2011), muitas vezes tem-se definidas
as funcdes em que o primeiro violdo realiza a melodia principal, o segundo o contracanto, o
terceiro a harmonia e o quarto o baixo. E, como nos quartetos de cordas, nos quartetos de violdes
nota-se uma maior movimentacao na linha superior, enquanto as inferiores se mantém em notas

longas.

O revezamento das linhas entre os membros do grupo, como sugerido por Weizmann
(2003) e Salgado (2015), — apresenta-se como medida paliativa direcionada ao repertdrio ja
concebido. Portanto, para novas obras, esta pesquisa defende a resolugdo na causa do problema,
propondo uma escrita que ja contenha a distribuigdo e alternancia das diferentes fungdes
(melodias, contracantos, harmonias e baixos) entre os diferentes instrumentos do grupo,
efetivando-se assim, definitivamente a estratégia de promover os instrumentistas e inclusive
resolver problemas de cunho didatico, propiciando a todos os membros do grupo experiéncias

na execugdo de solos, contracantos, harmonias, baixos e outros.

Vale ressaltar que a questdo aqui apresentada ndo é que todos os violdes “solem” o
tempo todo, ou realizem partes virtuosisticas ou de extrema dificuldade de execugdo. A questdo
¢ entender que o grupo ¢ formado por instrumentos com as mesmas caracteristicas e
capacidades, portanto o mesmo violdo pode realizar qualquer fungdo no texto musical ou seja,
o violonista que fez o solo na sessdo A, pode executar a harmonia na sessdo B, o baixo na se¢do
C, e assim por diante. Isso mesmo que o grupo tenha algum violdo de 7 ou 8 cordas, fazendo
neste caso o uso da argumentagdo juridica que diz “quem pode mais, pode menos”, pois em
ambos os casos as seis cordas do violdo tradicional sdo comuns para todos os instrumentos do
grupo. Se o grupo tivesse instrumentos com afinacdes e tessituras diferentes, ou seja, violdes
de 7, 8 ou até mais cordas ou mesmo o violdo piccolo, isso o tornaria mais rico, pois mesmo
quando se tem instrumentos de tamanhos, afinacdes e consequentemente tessituras diferentes,
as fungdes podem ser alternadas por todos instrumentos do grupo, para se explorar com muita
amplitude melodias, contrapontos, baixos e inclusive harmonias, como assegurado por

Tragtenberg (2002, p. 178) ao dizer que “a linha como funcdo de acompanhamento ndo precisa



12

necessariamente situar-se no extremo grave da armacdo polifonica, ela pode ocupar qualquer
uma das posi¢des no espectro sonoro: extremo grave, parte intermediaria e extremo agudo”.
Assim, no texto musical ndo ha nenhum motivo para se fixar alguma fun¢fo a uma determinada

linha de instrumento, seja ela de solista, contracanto, baixo ou harmonia.

Para ilustrar melhor uma escrita que abarca possiblidades de alternancia das diferentes
funcdes entre os instrumentos do grupo, apresentam-se alguns exemplos extraidos da musica
Frevo e Fuga do compositor Paulo Bellinati. A obra foi escrita para quarteto de violdes, sendo

as linhas 1, 2 e 3 para violdes de 6 cordas e a tltima para violdo de 7 cordas.

Figura 2 - Frevo e Fuga - Paulo Bellinati - Compassos 21 a 24
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Fonte: Paulo Bellinati, Frevo e Fuga, 2010

Na figura 2, vé-se a melodia principal, sendo introduzida a obra pelo violdo 3 e tendo

como acompanhamento os violdes 1, 2 e 4 em linhas percussivas:

Figura 3 - Frevo e Fuga — Paulo Bellinati - Compassos 53 a 56
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A figura 3 apresenta a primeira alternancia das fungdes entre os instrumentos do grupo,
o violdo 1 deixa de realizar linha percussiva e assume a melodia principal, o violdo 3 passa a
realizar uma linha melédica secundaria (contracantos), enquanto os violdes 3 e 4 seguem em

linhas percussivas, contudo estas também sdo diferentes das que realizavam antes.

Figura 4 - Frevo e Fuga — Paulo Bellinati - Compassos 83 a 87
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No exemplo da figura 4, percebe-se mais uma vez a alternancia de fungdes. Desta vez,
os violdes 2 e 4 apresentam a melodia principal dobrada em oitavas paralelas, os violdes 1 e 3

realizam melodias secundarias:

Figura 5 - Frevo e Fuga — Paulo Bellinati - Compassos 115 a 118
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Fonte: Paulo Bellinati, Frevo e Fuga, 2010

A figura 5 apresenta o uso da distribuigdo classica das fungdes, violdo 1 toca a melodia
principal, violao 2 dobra a linha principal em ter¢as paralelas, uma linha melddica subordinada,

violao 3 ¢ responsavel pela harmonia e o violdo 4 os baixos. No entanto, destacam-se a linha
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do baixo no extremo explorando essa caracteristica unica do violao 4 (violdo de 7 cordas) entre
os instrumentos do grupo e ainda as participa¢des dos violdes 2, 3 ¢ 4 em complementacdes

melddicas como no compasso 118.

Figura 6 - Frevo e Fuga - Paulo Bellinati - Compassos 143 a 146
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Por fim, a figura 6 apresenta um trecho em que os violdes 1, 2 e 4 apresentam a melodia
principal enquanto o violdo 3 realiza o acompanhamento (harmonia e baixo). Os exemplos da
musica Frevo e Fuga de Paulo Bellinati apresentados evidenciam um pouco de como o
compositor trabalha as multiplas texturas, contrapontos, polifonias e alternancias de fungdes
entre os diferentes instrumentos do grupo, além do cuidado e capricho em criar linhas que
exploram as peculiaridades dos instrumentos. Esse tipo de escrita de composi¢ao/arranjo ideal
soa bem, agrada performers e publico, propde ndo s6 aos performers experimentarem as
diferentes fun¢des na execucdo musical, mas também leva o publico a vivenciar essa
experiéncia visual e acUstica, motivando, portanto, ndo s6 os instrumentistas, mas também
espectadores. Assim, como nos assegura Weizmann, (2003, p. 10), “a observancia do violao
enquanto instrumento cameristico e orquestral ¢ realidade latente e irreversivel, necessita de
um repertorio escrito ¢ adequado para tornar-se um movimento grandioso como os corais € as

bandas”

Diante do exposto, observa-se a necessidade de se quebrar paradigmas, pesquisar,
planejar, criar novos conceitos, para assim, produzir arranjos musicais congruentes a eficacia
das praxis com quarteto de violdes. Na criagcdo de novo repertorio para esta formagao, baseando-

se em Almada (2011), sugere-se o uso de diferentes texturas e a distribuigdo das fung¢des entre
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as linhas do grupo de forma heterarquica®. O oficio do compositor/arranjador ¢ de fundamental
importancia neste processo, todavia esta area de atuagdo, para tragar novos rumos, necessita de
pesquisas, discussdes e analises criticas do material que se tem em maos. Tendo por hipdtese
que as obras de Paulo Bellinati servirdo de referéncia, nos proximos capitulos serdo realizadas
analises, buscando expor e discutir sobre este tema, tomando como exemplo os idiomatismos

de Bellinati em 5 de suas obras para violdes em quarteto.
3. IDIOMATISMOS NA MUSICA

Este capitulo trata a respeito do verbete Idiomatismo, seu uso e suas vertentes na musica,
todavia antes de entendé-lo dentro do contexto musical, ¢ importante compreendé-lo no
contexto da Linguistica. Para tanto, sera apresentada uma explanagdo com o objetivo de
localizar o leitor no significado e contexto em que ¢ utilizado o idiomatismo na musica e neste
trabalho; recomenda-se, caso haja interesse de maior aprofundamento sobre o assunto, as

pesquisas de Kreutz (2014), Nascimento (2013) e Scarduelli (2007).

Segundo Nascimento (2013), o verbete “idioma” se refere a lingua de um povo ou nagéo,
com Iéxico, formas gramaticais e fonologicas peculiares, enquanto o termo “idiomatico” se
refere ao que ¢ relativo ou proprio de um idioma. Um idiomatismo (ou uma expressio
idiomatica) ¢ formado/a por uma sequéncia de palavras que funcionam em unidade, gerando
um novo e Unico significado. Dois exemplos de expressdes populares ou idiomaticas seriam:
"Chutar o balde" e "Pagar a vista", a primeira significa “Abrir mio de algo””, “Desistir de tudo”,
enquanto a segunda denota “Pagar na hora”. As expressdes idiomadticas exprimem um
significado bem diferente do sentido literal, porém elas sdo facilmente empregadas e

compreendidas pois parte do repertorio de expressdes de determinado povo.

Para Nascimento (2013), os idiomatismos (ou expressdes idiomaticas) sdo
construidos/as por duas ou mais palavras, criando juntas, um novo sentido que, numa tradugao

literal, em outro idioma néo alcanga uma expressdo que abarca os mesmos significados:

6 Referente a heterarquia - sistema em que ndo hd um controle centralizado vertical, mas predomina uma ordem
consensual.

7 Que também ¢ uma expressdo idiomatica cujo o significado é “desistir de algo”.
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Se refere a tragos ou construgdes peculiares a uma determinada lingua, que ndo se
encontra na maioria dos outros idiomas, podendo ser ainda uma locugéo propria de
uma lingua cuja traducdo literal ndo faz sentido numa outra lingua de estrutura
equivalente geralmente por ter um significado ndo dedutivel da simples combinag&o
dos significados dos elementos que a constituem. (NASCIMENTO, 2013, p. 11).

Como assegurado por Nascimento (2013), o idiomatismo esta ligado a locugdes que sdo
proprias de uma lingua. Para Scarduelli (2007), se associado a musica instrumental, o termo se
refere aquilo que compde o vocabulario de um determinado instrumento: “Estas peculiaridades
podem abranger desde caracteristicas relativas as possibilidades musicais, como timbre,
dinamica e articulagdo, até meros efeitos que criam posteriormente interesse de ordem musical”

(SCARDUELLIL 2007, p. 139).

Considerando a transcri¢do uma espécie de tradugdo do idioma de um determinado
instrumento para o idioma de outro, algumas frases de construgdo peculiar ndo tém transcri¢ao
adequada em outro instrumento, ou simplesmente ndo se encontram estruturas equivalentes que
transmitam as mesmas combinagdes de significados do instrumento original. Como um trecho
em pizzicato® executado ao violdo, por exemplo, que se transcrito para o piano, por mais que o
arranjador e intérprete tentem buscar imitar a articulagdo do instrumento original, ndo
conseguiriam alcangar os mesmos significados sonoros do instrumento original, concluindo-se

que este ¢ idiomatico do violdo.

No ambito musical, além do universo instrumental, ¢ possivel encontrar outras esferas
de idiomatismos, Nascimento (2013), por exemplo, no contexto da musica considera trés tipos
de “idiomatismos”: Idiomatismo Musical, Idiomatismo Instrumental e Idiomatismo

Composicional.
3.1. IDIOMATISMO MUSICAL

Para Nascimento (2013), o Idiomatismo Musical se refere ao género musical, formacdo
instrumental e aspectos relacionados as formas de expressdo, estilo de escrita associado a um
determinado periodo, individuo ou grupo: “(...) entendemos que o idiomatismo como

linguagem musical trata sobre caracteristicas estilisticas peculiares a determinados periodos da

8 Pizzicato — Caracterizada por uma sonoridade pouco abafada que ¢ resultante do leve contato da palma da mio
direita sobre as cordas junto ao cavalete do instrumento. A técnica ¢ muito comum entre os violonistas dos meios
erudito e popular.
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histéria da musica, correntes estéticas ou géneros musicais” (NASCIMENTO, 2013, p. 13).

Pode-se citar como exemplo a obra Jongo de Paulo Bellinati:

Figura 7 - Jongo- Paulo Bellinati — Compassos 1 — 4
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Fonte: Paulo Bellinati, Jongo, GSP - 104, 1993

Alguns idiomatismos musicais sdo observados logo no primeiro contato com a obra.
Um deles ¢ o titulo, Jongo, que remete ao ritmo/danga afro-brasileiro/a acompanhado/a por
tambores (género musical), pois envolve junto ao género musical a formula de compasso, além
de caracteristicas e estruturas ritmicas, melodicas e harmoénicas. Outro € o fato de ser uma obra
escrita para dois violdes (formacdo instrumental). Sabendo que o Duo Assad possui
respeitabilidade internacional devido ao seu alto nivel artistico, técnico e musical, fica implicito

na dedicatdria que essas caracteristicas estdo presentes na obra.

3.2. IDIOMATISMO INSTRUMENTAL

Segundo Nascimento (2013), o Idiomatismo Instrumental se refere as caracteristicas e
ao conjunto de técnicas ou potencialidades sonoras singulares de cada instrumento. Scarduelli
o define como o “conjunto de peculiaridades ou convengdes que compde o vocabuldrio do
instrumento” (2007, p. 139). No violdo, abrange aspectos técnicos como os movimentos
horizontais dos blocos (acorde, intervalos), cordas soltas, harmonicos, rasgueados, ligados em
tercinas, digitagdes de arpejos e escalas, timbora, dentre outros. Em seu trabalho, Scarduelli
(2007) sustenta que ha duas categorias de recursos idiomaticos instrumentais, sendo elas:

Recursos Idiomaticos Implicitos e Explicitos.
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Recursos Idiomaticos Implicitos - a escolha de centros, modos e tonalidades que
favorecam um amplo uso de cordas soltas no instrumento e, consequentemente, a

exequibilidade da peca.

Recursos Idiomaticos Explicitos - aqueles que exploram caracteristicas e efeitos
peculiares do instrumento, utilizados para a elaboragdo de ideias ou motivos musicais. Um dos
mais recorrentes ¢ o0 movimento paralelo de acordes ou intervalos harmdnicos acompanhados
por nota pedal em corda solta. “Villa-Lobos explorou amplamente este recurso idiomatico.
Escreveu longos trechos em que a médo esquerda desloca-se em formas pelo brago do
instrumento, combinadas com o uso de cordas soltas” (SCARDUELLI, 2007, p. 144). Entram
também na categoria de recursos idiomaticos explicitos alguns procedimentos realizados com

a mao direita, dos quais destacamos acordes arpejados e rasgueados.

A seguir, como exemplo, destacam-se alguns procedimentos aplicados por Heitor Villa-

Lobos no Estudo n° 1:

Figura 8 — Estudo N° I — H. Villa-Lobos — Compassos 1 - 2
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Fonte: H. Villa-Lobos, Editions Max Eschig, 1953

Observa-se na figura 8 a expressdo “simile la main droite” indicando que a mao direita
deve seguir nos proximos compassos com o mesmo padrdo de dedilhado apresentado no
primeiro. A féormula de arpejo, o dedilhado aplicado na méao direita obedece a um padréo fixo
ordenando os toques de cada dedo na sua respectiva corda, sendo que, enquanto a méao direita
repetird varias vezes este padrdo de toques, o desenvolvimento da obra é provocado pelas

alternancias dos blocos de acordes executados pela mao esquerda:

Figura 9 - Estudo N° I — H. Villa-Lobos — Compassos 13 — 14
v e
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Fonte: H. Villa-Lobos, Editions Max Eschig, 1953
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A progressdo apresentada na figura 9 mostra o0 movimento cromatico descendente de
um bloco de notas que forma um acorde diminuto acompanhado das notas pedais geradas pelas
soltas (6° e 1%). A execugdo gera uma espécie de ostinato’ nas primeiras, oitavas e décimas
semicolcheias de cada compasso, sendo a primeira o baixo na nota mi (6* corda solta) e as outras
duas na nota mi (1* corda solta). “A utilizacdo de cordas soltas proporciona um resultado
ressonante, funcional e de grande efeito instrumental, possibilitando ainda a utilizagdo de
recursos explicitos, como o paralelismo horizontal com corda solta” (KREUTZ, 2014, p. 161).
Apoiando em Kreutz (2014), o efeito ¢ caracteristico do violdo, uma vez que o desenho/formato
(forma dos dedos) do acorde diminuto utiliza somente 4 cordas (52, 4%, 3* e 2%), podendo desta
maneira serem adicionadas as cordas soltas (6° ¢ 1¥) sem nenhuma alteragdo a forma dos dedos

que gera o acorde.

Ainda desta obra serdo utilizados mais dois exemplos que elucidam outros idiomatismos
instrumentais, sendo a figura 10 uma sequéncia de notas ligadas e a figura 11 uma progressao

de harmonicos.

Figura 10 - Estudo N° I — H. Villa-Lobos — Compassos 24 — 25
[
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Fonte: H. Villa-Lobos, Editions Max Eschig, 1953

Na figura 10, observam-se os ligados ascendentes de duas notas (em semitons). A
técnica ¢ executada no violdo pulsando a corda com a mao direita na primeira nota e, para
conseguir o som da segunda, o instrumentista deve bater/martelar a corda utilizando o dedo da

mao esquerda.

Figura 11 - Estudo N° I — H. Villa-Lobos — Compassos 32 — 33
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Fonte: H. Villa-Lobos, Editions Max Eschig, 1953

? Ostinato — “consiste numa estrutura musical com teor ritmico ou ritmico-melédico-harménico, com uma pequena
extensdo, que € repetida continuamente. Os ostinatos, sdo muito utilizados, para dar apoio e unidade a uma pega
musical” (FRAGATA, 2012, p. 14).
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A figura 11 apresenta um trecho em que a sua segunda metade ¢ realizada em
harmonicos. A técnica ¢ alcangada no violdo colocando o dedo da mao esquerda levemente
sobre a corda, resultando num som brilhante e suave. As localizagdes das notas em harmonicos
no violdo muitas vezes nio correspondem as das notas naturais. E bastante comum que os
compositores registrem os sons que soardo nos harmonicos, contudo, uma peculiaridade ¢ que
Villa-Lobos grafa no pentagrama o ponto exato (corda e casa) de toque em cada harmoénico e
ndo o resultado sonoro. Ao executar o trecho da figura 11, percebe-se que os harmoénicos
obedecem a uma sequéncia padrdo de notas arpejo do acorde de Mi menor que culmina no

registro mais agudo da musica, este resultado sonoro é exemplificado na figura 12, a seguir:

Figura 12 - Estudo N° 1 — H. Villa-Lobos — Compassos 13 - 14 — Resultado sonoro da progressdo em harmonicos
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Fonte: Transcri¢do Nossa

Apesar de muito comum no violdo e outros instrumentos de cordas dedilhadas, os padrdes
de arpejos para mao direita, a movimentacdo horizontal de blocos de notas, as técnicas de
ligados (ascendentes/martelados) e harmonicos, que foram exemplificados respectivamente nas
figuras 8, 9, 10 e 11, fazem parte do vocabulario idiomatico da familia de instrumentos de
cordas dedilhadas, no caso o violdo, ndo encontrando equivaléncia na transcrigdo para outro
instrumento que imprima a mesma sonoridade e exprima todos esses mesmos sentidos e

significados.

3.3. IDIOMATISMO COMPOSICIONAL

Segundo Nascimento (2013), o Idiomatismo Composicional se refere ao idioma ou a
linguagem do compositor, a expressdo de sua identidade na obra, suas influéncias, sua fase
composicional, escolha do género musical, formacao instrumental e as particularidades em que
abordam o uso das ferramentas composicionais como formas, progressdes harmonicas,
preferéncias de acordes, melodias, contrapontos, timbres, dindmicas, uso de diferentes texturas

e at¢ mesmo de elementos idiomaticos instrumentais. Nesta perspectiva, as expressdes
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idiomaticas musicais e instrumentais também fazem parte do Idiomatismo Composicional, ja
que a escolha do género ou formagao instrumental de obra musical partem das escolhas do

compositor e sua identidade composicional:

O idiomatismo composicional mostra-se, portanto, como um assunto de notavel
abrangéncia, abordando processos tipicos e recorrentes da linguagem do compositor,
seu estilo ¢ relagio com sua época, etc. E importante salientar que, em nivel
conceitual, a utilizagdo do idiomatismo instrumental pode ser entendida como parte
integrante do idiomatismo composicional (KREUTZ, 2014, p. 105)

Como afirmado por Kreutz, a aplicagdo de expressdes idiomaticas instrumentais no
processo de composigdo € a impressdo de sua linguagem enquanto instrumentista € compositor.
Deve-se, portanto, observar que das obras para violdo ha compositores violonistas e ndo-
violonistas, evidentemente os compositores que sdo violonistas ja possuem em seu vocabulario
varias expressdes idiomaticas instrumentais que podem ser utilizadas na construgdo do seu texto
musical. Kreutz (2014) cita Leo Brouwer como exemplo de um compositor que faz uso do
idiomatismo instrumental como caracteristica inerente a sua linguagem particular de
composic¢do. O mesmo acontece com Villa Lobos, que tem o emprego de diversos idiomatismos
instrumentais como ferramenta de seu processo composicional, inclusive idiomatismos que

foram exemplificados no subcapitulo anterior, Idiomatismo Instrumental.

Apesar das observagdes citadas mostrarem uma intrinseca ligagdo do Idiomatismo
Composicional com os Idiomatismos Musical e Instrumental, no préximo capitulo, como
metodologia de exibicdo dos resultados deste trabalho, optou-se em expor as analises divididas
nas trés vertentes idiomaticas, a saber: Musical, Instrumental e Composicional. Vale ressaltar
que a ultima apreciara ferramentas composicionais como formas, estruturas, progressdes
harmonicas, preferéncias de acordes, melodias, contrapontos, timbres, dindmicas e uso de

diferentes texturas.
4. ANALISES MUSICAIS

Com o objetivo de melhor entender as técnicas e procedimentos utilizados por Bellinati
nas suas composi¢des para quarteto de violdes, optou-se metodologicamente por aplicar tipos
distintos de analises, obtendo de tal modo um extrato de informag¢des mais amplo. Para
concretizar este processo, considerou-se realizar analises idiomaticas nas musicas Carlo’s

Dance; Frevo e Fuga; e Maracatu da Pipa, e microanalises descritivas nas musicas A Furiosa



22

e Baido de Gude. Assim, o presente capitulo sera dividido em dois subcapitulos chamados

Analises Idiomaticas e Microanalises Descritivas.

No subcapitulo “Andlises Idiomaticas” sera apresentado extrato comentado de
idiomatismos musicais, instrumentais e composicionais que o compositor aplica nas trés obras:
Carlo’s Dance; Frevo e Fuga; e Maracatu da Pipa. Deste modo, a analise idiomatica apresenta
e discute ferramentas e técnicas tomando como exemplo materiais que foram extraidos dos
textos musicais. Ja a Microanalise Descritiva delineia os acontecimentos no desenvolvimento

do texto musical.
4.1.ANALISES IDIOMATICAS

As analises 1diomaticas se apresentam como um leque de importantes ferramentas para a
escrita musical. Este subcapitulo traz a exposicdo dos idiomatismos extraidos das analises,
divididos em trés partes: Idiomatismos Musicais; Idiomatismos Composicionais; e

Idiomatismos Instrumentais.
3.1.11diomatismos Musicais

Como apresentado no capitulo anterior, os idiomatismos musicais estdo ligados a
formacdo instrumental e caracteristicas estéticas e/ou dos géneros musicais. Em analise das
obras selecionadas, nota-se que a primeira caracteristica idiomatica musical, que inclusive ¢
comum em todas elas, ¢ a formacao instrumental, o fato de as obras serem escritas para quarteto
de violdes. Contudo, as obras, em sua maioria, ndo foram concebidas e sim adaptadas para esta
formacdo. Os textos a seguir descrevem estes processos de criagdo e também exibem outros

contetidos de idiomatismos musicais relacionados a caracteristicas estéticas e géneros musicais.
3.1.1.1 Carlo’s Dance

Foi composta em 2006 para o grupo instrumental Pau Brasil, do qual Bellinati faz parte
ha anos tocando guitarra e violdo. Sua reducdo para 4 violdes, dedicada ao Quaternaglia, faz
parte do disco Jequibau, langado em 2012, por este grupo. Na verdade, o titulo deste disco
homenageia a musica Carlo’s Dance, uma vez que esta musica foi composta no ritmo Jequibau,
uma “bossa nova em compasso de cinco tempos inventada por Mario Albanese e Cyro Pereira

na década de 1960” (MOLINA, 2012, p. 4).
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A musica ¢ dividida em duas grandes se¢des, a primeira, “/ — Abertura”, esta escrita em
compasso 5/8, sendo nitido que se trata de um compasso alternado'® (3/8 + 2/8), como mostra

a figura 13, a seguir:

Figura 13 - Carlo's Dance - Paulo Bellinati - Violao 4 - Compassos 1 a 4
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Fonte: Paulo Bellinati, Carlo’s Dance, 2010
Quanto a Jequibau, segunda parte, ¢ uma bossa nova em 5/4, ndo originaria da
alternancia entre compassos binario e ternario (e vice-e-versa).

Figura 14 - Carlo's Dance - Paulo Bellinati — Violdes 3 e 4 - Compasso 87
87

—

Fonte: Paulo Bellinati, Carlo’s Dance, 2010

Na figura 14 percebe-se a intercalagéo ritmica entre os violdes 3 e 4 durante a execugio
da levada de acompanhamento na se¢@o jequibau, desmantelando qualquer possibilidade de ser

um compasso alternado.

3.1.1.2 Frevo e Fuga

De acordo com Molina (2012), a obra foi composta sob encomenda do grupo
Quaternaglia para uma apresentagdo em Columbus (Ohio) em 2010. Originario do nordeste
brasileiro, o frevo, “tem sua origem no dobrado, um ritmo muito executado pelas bandas

marciais pernambucanas no inicio do século XIX” (PEREIRA, 2007, p. 77). O autor relata que

10 Compassos alternados — “Sio compassos formados pela unido de dois ou mais compassos diferentes executados
alternadamente” (MED, 1996, p.126).
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“o nome desse ritmo e danga vem da corruptela do verbo ferver que, na linguagem
pernambucana, virou ‘frever’ e depois frevo” (PEREIRA, 2007, p.78). Nessa fala, percebe-se

ainda a importancia da danca como parte inerente desse movimento artistico e cultural.

A fuga ¢ um estilo composicional de origem barroca com caracteristicas
contrapontisticas, imitativas e polifénicas de um tema principal, tema esse repetido por outras
vozes que entram sucessivamente e continuam de maneira entrelagada. De acordo com Stolba,

a fuga ¢ uma:

Composigdo contrapontistica imitativa caracterizada por duas se¢des ndo claramente
definidas: (1) exposi¢des, nas quais o sujeito ¢ apresentado e imitado na tonica e
dominante, e (2) episodios, geralmente modulatorios, nos quais o sujeito ndo esta
presente na sua totalidade (STOLBA, 1990, p. 353 apud CARVALHO, 2011, p. 157).

Segundo Carvalho (2011, p. 155-156), “a fuga ¢ procedimento continuamente em
evolucdo. Muitos compositores adaptaram-na a seu estilo pessoal, outros transformaram-na de
tal maneira que s@o reconhecidas apenas pelo seu carater imitativo, utilizando somente aspectos
da fuga ‘académica’”. A respeito do futuro da fuga Verrall relata que “depende da habilidade,
imaginacao e integridade dos compositores que escolhem compor fugas” (VERRALL, 1966, p.
118 apud CARVALHO, 2011, P. 156).

Ao observar a obra Frevo e Fuga de Paulo Bellinati, percebe-se que o compositor
mescla as caracteristicas ritmicas do frevo com os aspectos da fuga ‘académica’ para o

desenvolvimento melodico.

3.1.1.3 Maracatu da Pipa

A principio foi composta para trio de violdes em 2004, sua adaptacdo para quarteto,

dedicada ao Quaternaglia, s6 aparece em 2015 no disco Xango:

Encorajado por Christian Dozza, Bellinati preparou uma versao de Maracatu da Pipa,
escrita originalmente para trio de violdes. A partir de um blues estilizado, a pega
explora os dois tipos classicos de maracatu presentes no nordeste brasileiro, o
maracatu nagdo (ou de baque virado) e o maracatu rural (ou de baque solto)
(MOLINA, 2015, Encarte do CD Xango).

Segundo Pereira (2007, p. 71), “o maracatu ¢ uma manifestacao tipica do estado do
Pernambuco onde nasceu. E tida como uma expressdo cem por cento brasileira ja que nada que
a ele se assemelha ¢ encontrado na Africa”. Contudo, o autor relata que “a influéncia africana

¢ nitida e o exemplo disso reside no fato de que os adeptos do maracatu nagdo sdo em geral
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devotos dos cultos da linha Nag6” (PEREIRA, 2007, p. 72). O autor destaca que “as melodias
cantadas pelo grupo denominam-se ‘foadas’” e que “o ‘toque’ do maracatu ¢ resultado da
polirritmia estabelecida entre os diversos instrumentos de percussao” (PEREIRA, 2007, p. 72).

Quanto ao maracatu de baque solto (maracatu rural), o autor relata:

O maracatu-de-baque-solto (também conhecido como maracatu rural) tem grande
influéncia indigena e provaveis origens nos ‘cambinadas’ (grupos de homens cuja
brincadeira era se transvestir de mulher na época dos festejos populares. O maracatu
rural faz certa fusdo entre varios elementos de outros folguedos de cidades da Zona
da Mata do estado de Pernambuco, como Nazaré da Mata, Goiana, Carpina, Palmares,
Timbatba e Vicéncia (PEREIRA, 2007, p. 76).

Uma caracteristica marcante na obra Maracatu da Pipa de Paulo Bellinati ¢ a polirritmia

que, como destacado por Pereira (2007), ¢ um elemento peculiar do ‘toque’ do maracatu.

3.1.2Idiomatismos Instrumentais

A respeito dos idiomatismos instrumentais, no capitulo anterior constatou-se que se
referem aos aspectos técnicos e as caracteristicas ou potencialidades sonoras singulares de cada
instrumento. No caso do violdo: escolha de tonalidades; scordatura; ligados; paralelismo;
harmoénicos; acorde arpejado; rasgueado e tremolo; campanella; recursos percussivos. Para
aquele que compde, entender os idiomatismos do violdo ¢ de grande importancia, como ressalta

Berlioz:

E praticamente impossivel escrever bem para o violdo sem conhecer o instrumento na
pratica. A maioria dos compositores que o empregam esta longe de conhecé-lo bem;
escreveram pegas de excessiva dificuldade, pobres em efeito e sonoridade (...)
(BERLIOZ apud PEREIRA, 1984, p. 107).

Neste mesmo sentido, Nascimento (2013, p. 8) ressalta que conhecer “tais
caracteristicas permitem ao compositor maxima exploragdo das possibilidades do violao e dos
intérpretes”. Como ja apresentado, Paulo Bellinati possui uma eximia carreira como
instrumentista (trabalhos solos e musica de cdmara) chegando a ser apontado pela revista Guitar
Player em 1998 como um dos dez melhores violonistas/guitarristas do Brasil, portanto ele ¢
profundo conhecedor dos idiomatismos do violdo e, evidentemente, como compositor, abarca

estes conhecimentos abundantemente em suas obras.

Nos resultados deste trabalho, optou-se por filtrar e expor idiomatismos instrumentais

que Bellinati utiliza nas suas obras, mas que sdo menos comuns em outros compositores.
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Apresenta-se a seguir uma listagem dos idiomatismos instrumentais empregados pelo

compositor em suas obras, como também as caracteristicas técnicas e de execugao.

3.1.2.1 Escolha de Tonalidades

A escolha de tonalidades ¢ considerada um idiomatismo instrumental implicito, ela
evidencia a aplicacdo de tonalidades que melhor aproveitam o uso de cordas soltas no violéo:
“A utilizagdo de cordas soltas permite que o intérprete execute passagens com certo grau de

conforto” (KREUTZ, 2012, p.7).

Bellinati, em entrevista a Silva (2014), discorre sobre o processo na escolha de

tonalidades para o trabalho violao e voz com a cantora Monica Salmaso, chamado Afro-sambas:

No caso do Afro-sambas, violdo e voz com esse grau de escrita, tinha uma
negociacdo com a tonalidade. Ndo dava pra fazer um arranjo em Ré bemol
por exemplo. Vocé mata o violdo. Vocé ndo sai do 3* compasso. Entdo tinha
uma coisa de negociar com a voz da Monica, com a tessitura dela pra
escolher as tonalidades que fizessem o instrumento render. Isso veio um
pouco da viola caipira. Os caras tocam o ‘“ceboldao”, o “rio abaixo”!'!; ou em
ré ou mi e pronto. Tem que ser naquele tom. Se for em Mi bemol ndo vai
acontecer coisa nenhuma. O instrumento ndo vai soar. Entdo a voz, meio que
se encaixa. Nas duplas sertanejas, por exemplo, o cara tem a viola, o
“ceboldao”, e todas as musicas eram feitas daquele jeito, naquela tessitura e eu
trouxe um pouco desta informacdo também. Tem cantor que ¢ muito estrito
“— ndo, eu canto s6 em si bemol, eu canto s6 em ré bemol, 14 bemol, eu canto
essa musica em la bemol-". Vamos tentar 1a ou sol, ndo é? O violdo vai render
muito e a musica vai ficar mais bonita (BELLINATTI, 2013 apud SILVA, 2014, p. 63).

Nota-se nesta fala que a escolha da tonalidade ¢ muito importante para usufruir melhor
as possibilidades do violdo. Nas musicas selecionadas para esta pesquisa, percebe-se que
Bellinati aplica este recurso e elege tonalidades que permitem ampla utilizagdo de notas em

cordas soltas:

» Carlo’s Dance = Dm
» Frevo e Fuga = Am com uma modulagdo para Dm na ultima parte.

» Maracatu da Pipa =D

' Tratam-se de duas possibilidades distintas de afinagdo das cordas da viola. No modo “cebolio em mi”
as cordas ficam na seguinte maneira: 1% mi, 2% si, 3* sol sustenido, 4* mi e 5% si, podendo apresentar uma

variante em ré com todas as cordas um tom abaixo. Na afina¢do “rio acima” as alturas sdo 1* ré, 2% si, 3°
sol, 4% ré, 5* sol (SILVA, 2014, p. 63).
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3.1.2.2 Scordatura

Mesmo depois de escolher uma tonalidade que admite o uso de muitas cordas soltas,

para expandir ainda mais o bom emprego de tais, pode-se utilizar a Scordatura.

Scordatura — Termo italiano que significa afinagdo diferente do padrdo adotado, a
scordatura é usada (ndo s6 no violdo, mas também nos outros instrumentos de corda
como, por exemplo, o violino) com varios objetivos: para conseguir baixos mais
graves que o limite (...); para facilitar digitacdes complicadas, acordes ou progressdes

impossiveis normalmente; ou mesmo para obtengdo de novas sonoridades
(ALMADA, 2011, p. 68-69).

Assim, para maximizar as possibilidades e o uso de cordas soltas nas tonalidades
escolhidas para musicas, conseguir baixos mais graves e obter novas sonoridades, Bellinati

utiliza as seguintes alteragdes de afinagéo:

» Frevo e Fuga — O violdo 4 altera a afinac¢do da sexta corda para D e da sétima
para A.

» Carlo’s Dance — Todos os violdes alteram as sextas cordas para D e o violao 4
com a sétima corda em A.

» Maracatu da Pipa— Todos os violdes alteram as sextas cordas para D.
3.1.2.3 Ligados

A técnica de ligados ¢ uma das mais utilizadas no universo violonistico, ha diversos
modos de execug@o dos ligados, porém os exemplos das figuras 15 ¢ 16 demonstram uma

maneira que Bellinati quase sempre emprega em suas obras:

Figura 15 - Maracatu da Pipa - Paulo Bellinati - Violao 1 - Compassos 47 a 48
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Fonte: Paulo Bellinati, Maracatu da Pipa, 2004

Geralmente a corda solta funciona, para o instrumentista, como momento de troca de

posi¢do da mao esquerda ou de corda, como apresentado da figura 16:
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Figura 16 - Carlo's Dance - Paulo Bellinati - Violdo 4 - Compassos 169 a 172
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Fonte: Paulo Bellinati, Carlo’s Dance, 2010

Os ligados descendentes para cordas soltas fazem parte da ideia de paralelismo, que sera
melhor elucidada adiante. No subcapitulo seguinte, na microanalise descritiva da musica Baido
de Gude, a figura 91 mostra mais um exemplo da aplicagdo desta técnica. Os exemplos (figuras

15, 16 e 91) imprimem ainda a importancia da escolha da tonalidade para a obra.

3.1.2.4 Paralelismo

O paralelismo ou movimento paralelo pode ser vertical ou horizontal. “O paralelismo
vertical consiste em uma sequéncia de notas, intervalos ou padrdes melodicos realizados em
diferentes cordas do instrumento, mas permanecendo-se na mesma posicao” (KREUTZ, 2014,
p- 124). Ja o paralelismo horizontal ¢ a utilizacdo de um padrdo de intervalos ou acordes que
percorre o brago do instrumento no sentido horizontal. Este movimento pode se deslocar pela

escala do violdo por intervalos fixos, como tons ou semitons, ou por intervalos variados.

Um dos paralelismos horizontais mais comuns do violdo ¢ o de oitavas paralelas,
amplamente empregado por Bellinati em suas obras. Os exemplos das figuras 17, 18 e 19

ilustram um pouco desta técnica:

Figura 17- Frevo e Fuga - Paulo Bellinati - Violao 2 - Compassos 141 a 142
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Fonte: Paulo Bellianti, Frevo e Fuga, 2010
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Na figura 17, apresenta-se o movimento paralelo horizontal com toques simultaneos
resultando em uma melodia oitavada. No proximo exemplo, figura 18, a mesma técnica ¢

aplicada, porém com a inclusido de um ostinato no baixo:
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Figura 18 - Maracatu da Pipa - Paulo Bellinati - Violao 1 - Compassos 57 a 60
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Fonte: Paulo Bellinati, Maracatu da Pipa, 2004
No proximo exemplo, figura 19, observa-se o movimento paralelo horizontal numa
perspectiva diferente, com toques intercalados ou alternados. Percebe-se que Bellinati emprega
duas escalas de tons inteiros em movimentos paralelos sobre o padréo 1 para 2, ou seja, uma
nota de uma escala e duas notas de outra escala. Este movimento gera duas vozes que caminham

paralelamente.

Figura 19 - Frevo e Fuga - Paulo Bellinati - Compassos 221 a 214
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Fonte: Paulo Bellianti, Frevo e Fuga, 2010

Nota-se, na figura 19, como exemplo, na linha do violdo 3, as duas escalas de tons
inteiros, sendo uma de 14 (marcada de vermelho) e outra de d6 (marcada de azul). Este
movimento paralelo horizontal das duas escalas ¢ amplificado nas linhas dos outros violdes,

resultando em trés oitavas simultaneas.

No subcapitulo seguinte, dentro da microanalise da musica Baido de Gude, nos solos
dos violdes 3 e 4 (figuras 79 e 84, respectivamente), sdo apresentados mais dois exemplos de

movimentos paralelos, sendo o primeiro horizontal e o segundo vertical.
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3.1.2.5 Harmonicos - Natural e Artificial (Falso Harmonico);

Essa técnica se divide em dois tipos: os harmonicos naturais e artificiais. “Os primeiros
obtidos em soltas e o segundo em presas, necessitando-se de uma técnica especifica de mao
direita” (KREUTZ, 2012, p. 7). Para obter o harmdnico natural, o instrumentista deve
posicionar um dedo da mao esquerda levemente sobre o local indicado e em seguida pulsar a
corda com um dos dedos da méao direita. Na figura 20, observam-se dois exemplos de motivos

desenvolvidos com harmodnicos naturais:

Figura 20 - Maracatu da Pipa - Paulo Bellinati — Violdes 1 e 4 - Compassos 3 ¢ 4
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Fonte: Paulo Bellinati, Maracatu da Pipa, 2004

Nota-se, na figura 20, que a notagdo do compositor indica onde (corda e casa) os
harmonicos devem ser executados e a expressao simile significa “continuar semelhante” (MED,
1996, p. 259). Ainda neste exemplo, vé-se no violdo 1 que o compositor indica que o harmdnico
da linha inferior (figuras de som haste para baixo) encontra-se na terceira corda na casa sete e
os harmonicos da linha superior (figuras de som com haste para cima) alternam entre primeira
corda casa doze e segunda corda casa sete. Ressalta-se que as sonoridades desses harmonicos
sdo melhores alcangadas quando o posicionamento leve do dedo est4 sobre o traste. Contudo o
fato principal, neste exemplo, ndo ¢ como executar a técnica em si, e sim como Bellinati a
utiliza no seu processo composicional. Percebe-se que com a execugdo dos harmonicos ele cria

motivos, ostinatos, que se completam ritmicamente, tecnicamente e sonoramente.

O segundo tipo, o harmoénico artificial também ¢ chamado de falso harmoénico, ¢
executado quando o instrumentista prende a corda na nota certa com a mao esquerda, coloca a
ponta do indicador da méao direta na nota desejada (geralmente na 8%, 5* ou 4* com relacdo a

nota presa) e com o polegar ou anelar ainda da méo direita ataca essa mesma corda.
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No proximo exemplo, figura 21, Bellinati mescla, no mesmo motivo, um harménico

artificial e dois naturais:

Figura 21 - Maracatu da Pipa - Paulo Bellinati - Violdo 4 — Compasso 13
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Fonte: Paulo Bellinati, Maracatu da Pipa, 2004

3.1.2.6 Acorde arpejado

Almada (2011, p. 70) diz que “este tipo de efeito é bastante comum na escrita do violdo
(pode ser também empregado na harmonizagdo de piano). Ao invés de um ataque simultaneo
das notas de um acorde, o violonista arpeja rapidamente, deixando-as soar, suavizando a
execugdo”. Vé-se que o compositor acrescenta o sentido do toque, do agudo para o grave, da

primeira para a sexta corda.

Figura 22 - Maracatu da Pipa - Paulo Bellinati - Violao 1 - Compassos 25 ¢ 26
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Fonte: Paulo Bellinati, Maracatu da Pipa, 2004
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3.1.2.7 Rasgueado e Tremolo

Segundo Battistuzzo, “O rasgueado ¢ executado utilizando-se de golpes dos dedos da
mao direita sobre as cordas em padrdes ritmicamente precisos e frequentemente rapidos” (2009,
p. 77 apud KREUTZ, 2014, p. 123). No exemplo da figura 23, Bellinati utiliza o rasgueado
sobre uma nota abafada. A expressao “preciso” indica ao instrumentista a importancia na

precisdo ritmica dos toques:

Figura 23 - Maracatu da Pipa - Paulo Bellinati - Violdo 3 — Compassos 1 a 3
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Outro exemplo de ragueado ¢ apresentado no subcapitulo posterior, nas microanalises

da musica Baido de Gude, figura 92.

Segundo Med (1996, p. 245), o tremolo (trémulo) “¢ o desdobramento, sem medida, de
um valor em outros menores” (MED, 1996, p. 245). Quando este sinal aparece, “a nota deve
ser desdobrada em outras menores, sendo estas executadas com rapidez (sem contar quantas
sdo) até completar a duracdo da figura” (MED, 1996, p. 245). Essa técnica ¢ utilizada
largamente de diversas formas no repertorio violonistico, porém dentre as obras analisadas

nesta parte, Bellinati utiliza este recurso apenas no final da obra Frevo e Fuga:

Figura 24 - Frevo e Fuga - Paulo Bellinati - Compasso 216
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Fonte: Paulo Bellianti, Frevo e Fuga, 2010

Neste caso, figura 24, o tremolo mantem o acorde soando em ff por todo o tempo escrito,

inclusive fermata.

3.1.2.8 Campanella

O efeito sonoro da campanella acontece através da superposicdo de sons escalares
executados em duas ou mais cordas. A técnica “pode ser considerada um efeito de ambas as
maos” (KREUTZ, 2012, p. 6). No exemplo da figura 25, ao colocar uma ligadura sobre a escala
da melodia, o compositor indica que o resultado sonoro ¢ uma campanella. Para alcancar este
efeito, o instrumentista devera executar cada nota em uma diferente corda, deixando sempre o

som anterior se sobrepor aos demais:
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Figura 25 - Carlo's Dance - Paulo Bellinati - Violdo 2 - Compassos 201 e 202
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Fonte: Paulo Bellinati, Carlo’ Dance, 2010

3.1.2.9 Recursos Percussivos

O violdo ¢ um instrumento que permite a execugdo de linhas melddicas e harmoénicas
acrescidas de efeitos ritmicos peculiares devido a uma gama de possibilidades de toques e
articula¢des proporcionados pelos movimentos das maos direita e esquerda. Contudo, também
¢ possivel extrair sons percussivos e, como se pode depreender da fala de Bellianti “o violao
tem um mundo percussivo a ser explorado” (BELLINATI, 1998, p. 44). Os sons percussivos
podem ser obtidos ao percutir com as pontas dos dedos, com mao fechada ou aberta, com a
palma da mao em varias regides do instrumento como: cordas, faixas laterais, tampo, cavalete...
Kreutz afirma que “existem diversas possibilidades para a realizacdo deste recurso, o que
possibilita grande diversidade de resultados”. (2014, p. 125). Para compreender melhor um
pouco dessas possibilidades e de como Bellinati as utiliza, apresentam-se a seguir alguns

exemplos extraidos da musica Frevo e Fuga:

Figura 26 - Frevo e Fuga - Paulo Bellinati - Violdo 2 - Compassos 1 e 2
tastiera
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Fonte: Paulo Bellinati, Frevo e Fuga, 2010

O exemplo da figura 26 apresenta dois percussivos indicados pelas expressdes lateral e
tastiera. A expressao lateral indica que o instrumentista deve percutir na faixa lateral do violao,
ja tastiera, também utilizado na musica Jongo, ¢ um recurso percussivo em que o instrumentista
deve bater as cordas contra a escala (trates) utilizando os dedos 2, 3 ¢ 4 da mio esquerda,

enquanto mantém o dedo 1 em pestana, abafando ruidos indesejados:
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Figura 27 - Frevo e Fuga - Paulo Bellinati - Violao 4 - Compassos 9 e 10
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No exemplo da figura 27, o efeito percussivo esfregato ¢ alcangado ao esfregar a mao

direita sobre os borddes na regido entre a boca e o cavalete do violao:

Figura 28 - Frevo e Fuga - Paulo Bellinati - Violdo 1 - Compassos 15 a 18
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Fonte: Paulo Bellinati, Frevo e Fuga, 2010

Na figura 28, para alcangar o efeito percussivo onde o violdo o imita do surdo, o
compositor solicita que seja feito em tdmbora, ou seja, batendo as pontas dos dedos sobre as
cordas (borddes) abafadas. Quando percutido proximo ao cavalete do violdo, o som ¢ mais
grave e na regido mais proxima da boca do instrumento ¢ mais agudo. Percebe-se, no exemplo

da figura 28, que Bellinati, na criacdo desta linha, oscila entre essas duas possibilidades:

Figura 29 - Frevo e Fuga - Paulo Bellinati - Violdo 4 - Compassos 151 e 152
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Fonte: Paulo Bellinati, Frevo e Fuga, 2010

J& a expressdo boca, no exemplo da figura 29, ¢ executada batendo no tampo do violao,
nas partes superior e inferior a boca do instrumento com a ponta dos dedos da mao direita,

alternando entre polegar e toques simultaneos com médio e anelar.
3.1.31diomatismos Composicionais

O Idiomatismo Composicional esta ligado a linguagem do compositor, suas influéncias,
fase composicional e escolhas. Para compreender um pouco dos idiomatismos composicionais
de Paulo Bellinati na sua escrita para quarteto de violdes, o assunto dividir-se-a nos seguintes
topicos: Procedimentos de Criacdo; Aplicagdo de Ritmos Brasileiros; Escrita; Voicings

Especiais; Polifonias e Contrapontos.



35

3.1.3.1 Procedimentos de Criacio

Como apresentado na introdug@o, o crescente nimero de trabalhos com grupos de
violdes exige uma ampliacdo equivalente de repertorio dedicado a esta formagao. Considera-se
que a ampliag¢@o do repertdrio para quarteto de violdes se da através da composi¢do de novas
obras, mas também da criagdo de arranjos ambos para esta formacdo, lembrando que a
expressdo “arranjo” utilizada neste trabalho engloba as categorias: Reducdo, Transporte e
Adaptag@o. Sabe-se de toda problematica que estes conceitos envolvem e que tém sido
amplamente estudados e discutidos resultando em multiplas e divergentes defini¢des.
Entretanto, ndo ¢ intensdo deste trabalho pesquisar o significado de arranjo e as demais
categorias de reelaboragdo musical, até porque sdo praticas tdo ricas, ativas e distintas que
necessitaria de um novo trabalho. Propde-se entender a utilizag@o destes termos resumidamente

embasado em Bastos (2003) Pereira (2005) e Pereira (2011).

Bastos define os termos adaptagdo, arranjo e transcri¢do da seguinte maneira:

Adaptacio — transporte de uma obra musical para formagdes instrumentais ou vocais
diferentes daquela para qual foi composta, com a possibilidade de insercdo de
elementos estruturais que ndo constavam da verséo original.

Arranjo — reestruturagdo de uma obra ou de um tema musical com a insercdo de
novos eclementos, obtidos a partir de técnicas musicais especificas, como
desenvolvimento tematico, variacdo, polifonia, instrumentacdo harmonizagdo e
outras.

Transcri¢do — transporte de uma obra musical para formagdes instrumentais ou
vocais diferentes daquela para qual foi escrita, a partir de um rigoroso respeito a ideia
original do compositor (2003, p. 24).

A Redug¢io "como o proprio nome ja diz, designa especificamente um trabalho que sera
reduzido de um meio instrumental maior para outro menor, ou para um Unico instrumento"
(PEREIRA, 2011, p. 125). Quanto a Adaptacao Pereira (2011) diz que o termo tem uma
defini¢do bastante abrangente e por vezes € utilizado como sindénimo de arranjo ou transcrigao.
"Fazer uma adaptacdo musical poderia significar entdo adequar uma musica a um novo
contexto, seja esse contexto, um novo género, formato, ou linguagem, ou mesmo uma nova
formacgdo instrumental" (PEREIRA, 2011, p. 217). A autora define as adaptagdes por "obras
que passam por alteragdes tanto nos aspectos estruturais quanto ferramentais” (PEREIRA,
2011, p. 219), que “sdo feitas em funcdo de adequar a obra a algo, seja, um instrumento, um
determinado publico, com texto ou género" (PEREIRA, 2011, p. 219). Ja a Transcriciao a

autora descreve:

Percebe-se que além de ser uma pratica que possui maior grau de fidelidade com
original, traz também um procedimento no qual ha sempre uma mudanca do meio
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instrumental, ou seja, "transporta-se" de um instrumento ao outro, ou de um meio a
outro. A transcri¢do ndo ¢ tdo livre, pois o intuito ¢ guardar ao maximo a ideia original,
além de que o meio pelo qual se destina ¢ fundamental, pois as variagdes que surgem,
vem a partir da necessidade de adequagdo as especificidades de cada instrumento.
(PEREIRA, 2011, p. 52).

Segundo Pereira (2005, p. 68), “na edi¢do mais recente do The New Grove Dictionary
of Music and Musicians, a palavra arranjo se aplica a qualquer peca musical que se baseia ou
incorpora algum material pré-existente”. Para o autor “o arranjo seria uma mudanga do meio
da composic¢do original, uma elaboracdo ou simplificacdo, mas que em ambos os casos algum

nivel de recomposicao estd normalmente envolvida” (PEREIRA, 2005, p. 68).

Pereira (2011) realiza um estudo das praticas de reelaboragcdo musical: transcrigao,
orquestragdo, reducdo, arranjo, adaptacdo e parafrase buscando procedimentos que classificam
os diferentes termos em categorias distintas. Segundo o autor o termo arranjo “¢ utilizado de
forma ampla e generalizada, seja como sindnimo ou englobando todas as outras categorias”
(PEREIRA, 2011, p. 175) de reelaboragdo musical. Com base nesta informagao e na defini¢éo
do The New Grove Dictionary of Music and Musicians apresentada por Pereira (2005), este
trabalho opta por considerar o termo arranjo englobando toda a pratica de reelaboragdo musical.
Entretanto, o esclarecimento de peculiaridades das demais categorias torna mais clara a

compreensdo das acdes tomadas no processo reelaboracdo musical.

A pesquisa apontou que a composicao e a reelaboragdo musical foram utilizadas como
ferramentas no processo de criacdo das obras analisadas neste capitulo. Através da andlise
historica apresentada nos idiomatismos musicais, constatou-se que a Carlo’s Dance foi
transcrita de outra formagao instrumental, mas também reduzida para quarteto de violdes, tendo
sido uma vez escrita para o grupo Pau Brasil, que tem ampla instrumentagdo composta de
bateria, baixo, piano, violdo e flauta. Frevo e Fuga ¢ uma composi¢do original para quarteto de
violdes, enquanto que Maracatu da Pipa foi transformada ou adaptada a partir da versdo para

Trio.

Conclui-se que o processo de criagdo musical de duas das trés obras analisadas neste
subcapitulo parte do aproveitamento de materiais preexistentes. Neste processo, algumas
alteragdes de distribuicdo de fungdes, voicings, tessituras e mesmo articulagdes podem estar

presentes.
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3.1.3.2 Aplicacao de Ritmos Brasileiros

Bellinati faz uso estrutural de padrdes ritmicos tradicionais brasileiros na criagdo de
levadas ritmicas das suas harmonias e linhas percussivas. Rocca afirma que “todo ritmo forma

um sentido” (1986, p. 7):

Este é dado através de uma sequéncia de toques que faz surgir uma célula. Essa célula
tem uma funcdo organizadora e vai comandar o ritmo durante a musica. Nela podemos
notar que ha realmente, principio meio e fim. E exatamente devido a essa estrutura
que sentimos o ritmo completo (ROCCA, 1986, p.7).

Os exemplos a seguir apresentam um panorama da aplicag@o de estruturas ritmicas nas
obras para quarteto feitos por Paulo Bellinati. No caso do frevo, o movimento ritmico € baseado

na estruturagdo padrdo que ocupa dois compassos binarios:

Figura 30 - Padrdo Ritmico do Frevo
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Em Frevo e Fuga, este padrdo ritmico embasa ndo so a levada da harmonia, figura 31,

como também a batida percutida do violdo 2 que inicia a obra, ja exemplificada na figura 26:

Figura 31 - Frevo e Fuga - Paulo Bellinati - Violao 3 — Compassos 127 ¢ 128

Fonte: Paulo Bellinati, Frevo e Fuga, 2010

Rocca (1986), no seu livro sobre os ritmos brasileiros, exibe as linhas que os

instrumentos de percussdo desenvolvem, para o frevo ele oferece o exemplo da figura 32:
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Figura 32 - Linhas dos Instrumentos de Percussao no Frevo
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Fonte: Edgar Rocca, Escola de Musica Brasileira, 1986, p. 42.

Ao observar a figura 32, vé-se que Bellinati pode ter se referenciado ritmicamente na
linha de pandeiro para criar o esfregato executado pelo violdo 4, demonstrado na figura 27. Do
mesmo modo, as linhas do Surdo e Bombo (figura 32) podem ter referenciado a cria¢do da linha

de surdo (tambora) executado pelo violdo 1 (figura 28).
3.1.3.3 Escrita

Como ja apresentado na Revisdo da Literatura, um ponto caracteristico da escrita para
quarteto de violdes de Paulo Bellinati ¢ a distribui¢do e alternag@o das diferentes fungdes
musicais entre os instrumentos do grupo. O compositor utiliza alguns recursos simples de
escrita nas obras analisadas e entendé-los pode simplificar a leitura do instrumentista ou servir

como exemplo aquele que escreve um arranjo musical.
» Utilizacao de Cifras

Nota-se, na musica Frevo e Fuga, a utilizagdo da cifra em um trecho da linha do violao
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Figura 33 - Frevo e Fuga - Paulo Bellinati - Compassos 191 a 310
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Fonte: Paulo Bellinati, Frevo e Fuga, 2010
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Ao observar a figura 33, percebe-se que o compositor escreve a linha de baixos e as

lJZ

cifras, podendo ter se referenciado na leadsheet'“. Na mesma figura, percebe-se um trecho onde

ha alguns blocos de notas (acordes) com o ritmo definido, que possivelmente o compositor

considera muito necessario que executado seja daquela maneira:

A falta de algumas informagdes na Leadsheet ¢ intencional. Ndo ha informagdes
definitivas sobre como deve ser feito o acompanhamento, ja que a condugéo ritmica
e harmonica ¢é expressa apenas por cifras. Até as informagdes definidas na partitura
como as cifras ou a melodia nfo sdo consideradas intocaveis, podendo sofrer
alteragdes e variacdes que normalmente sdo definidas pelo intérprete ou pelo
arranjador, previamente ou de improviso. Esta forma de escrever a musica deixa
margens para que cada nova interpretagéo incorpore ou exclua informagdes diversas,
desde aquelas de carater mais interpretativo, como dindmicas e timbres, até aquelas
de carater mais fundamental, como notas e ritmos [...] (THOMAZ; SCARDUELLI,
2013, p. 149).

Como assegurado por Thomaz e Scarduelli (2013), no trecho da figura 33 fica a cargo
do instrumentista as disposi¢des das notas nos acordes, bem como a levada do

acompanhamento, evidentemente, esta devera se basear no padrdo ritmico do frevo (figura 30)

12 A leadsheet corresponde 2 escrita de uma linha melddica com as cifras dos acordes. E bastante utilizada na
musica popular e no Jazz.



40

e manter aquilo que o compositor considerou importante registrar, que resultaria em algo similar

ao exemplo da figura 34:

Figura 34 - Frevo e Fuga - Paulo Bellinati - Violdo 3 - Compassos 191 a 210
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Segundo Med, a expressdo Tacet “indica que certa voz ou instrumento ndo toca em
determinado movimento” (1996, p. 253). Em um trecho que se repete e somente na segunda
execucdo entra um novo instrumento, Bellinati escreve todos os violdes e usa a expressao ‘1x

tacet’ indicando que o instrumento permanecerd em siléncio na primeira execugao do trecho:



Figura 35 - Carlo's Dance - Paulo Bellinati - Compassos 17 a 20
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Fonte: Paulo Bellinati, Carlo’s Dance, 2010

Nota-se, na figura 35, que o violdo 3 iniciara sua execugdo quando os violdes 2 ¢ 4
passarem pela segunda vez pelo compasso 19. Este recurso de escrita pode ser utilizado em
trechos longos ou curtos (como o exemplo da figura 23), o importante ¢ sempre diminuir o

numero de compassos e até de paginas.
» QOitavas e loco

Similar & expressdo “1x Tacet”, Bellinati utiliza os termos “8% e “loco . Ao observar
o exemplo da figura 5, vé-se que ele solicita aos instrumentistas que toquem na oitava natural

na primeira vez € na repeti¢do uma oitava acima.
3.1.3.4 Voicings especiais

Almada (2011) considera Voicings Especiais como material que apresenta a linguagem
harmoénica mais densa e com mais tens@o que o habitual. Para ele os estilos que pedem este tipo
de acordes sao “a bossa nova, o jazz contemporaneo (Gil Evans, Chick Corea, Wayne Shorter,
Herbie Hancock etc.) a MPB harmonicamente mais sofisticada (algumas musicas de Chico
Buarque, por exemplo) etc.” (ALMADA, 2011, p. 207). O autor considera como especiais 0s

voicings quartais e os em clusters.

13 “Usa-se também a palavra loco para indicar as primeiras notas normais, ndo oitavadas” (MED, 1996, p. 254).
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O voicing quartal “Nao passa de uma forma diferente de se dispor notas de um acorde
convencional (bem como as tensdes pertencentes a sua escala, se forem necessarias) ”
(ALMADA, 2011, p. 207). Sendo assim, os blocos de notas sdo formados através do
empilhamento de quartas e/ou suas inversoes. “Nos voicings convivem indiscriminadamente
fundamentais, nonas, quartas, décimas terceiras etc.” (ALMADA, 2011, p. 208). O exemplo a

seguir exibe uma melodia desenvolvida em duas quartas justas sobre postas:

Figura 36 - Carlo's Dance - Paulo Bellinati - Violdo 1 - Compassos 36 a 40
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Fonte: Paulo Bellinati, Carlo’s Dance, 2010

Essa técnica esta presente em varias musicas do compositor Paulo Bellinati; o proximo
subcapitulo proporcionara mais dois exemplos, ambos oferecidos pelo violao 4, o primeiro na
introdug@o da musica 4 Furiosa (figura) e o segundo na harmonia da Se¢do C da musica Baido
de Gude (figura). Porém, para elucidar melhor a técnica e confirma-la como recurso idiomatico

composicional de Bellinati, acrescenta-se, excepcionalmente neste topico, o exemplo extraido

da musica Jongo:

Figura 37 - Jongo - Paulo Bellinati - Compassos 29 a 36
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Nota-se, no exemplo da figura 37, os voicings quartais no desenvolvimento melodico
na linha do violao 1. Almada (2011) demonstra que essa técnica pode ser utilizada nos aspectos
harmoénico e melddico. Bellinati utiliza dessas duas maneiras em suas obras, no aspecto
harmonico, do préximo subcapitulo, pode-se citar a figura 80 e, no aspecto melddico, além das

figuras 36 e 37, tem-se o exemplo da figura 48, também apresentada no préximo subcapitulo.

3.1.3.5 Polifonias e Contrapontos

Tragtenberg (2002, p. 189) afirma que “a caracteristica essencial do contraponto ¢ a
independéncia de cada parte. Esse objetivo se traduz inevitavelmente num estilo, numa
linguagem especifica”. Nesta perspectiva, observa-se que o contraponto ¢ uma ferramenta
idiomatica composicional, merecendo, portanto, maior entendimento tedrico de sua definicdo e
aplicagdes na construcdo de material para quarteto de violdes. Piston (1998, p. 136) considera
as linhas contrapontisticas (a quatro vozes) aquelas que possuem maior vigor ritmico individual
e curvas meloddicas independentes, tendo estas caracteristicas como principais pontos de

diferenciag@o com a harmonia a quatro partes:

Todo contraponto de quatro partes ¢ harmdnico porque uma combinagdo de quatro
notas forma um acorde. Por outro lado, a harmonia de quatro partes é contrapontistica
apenas na medida em que as quatro partes t€ém individualidade e independéncia como
linhas melddicas (PISTON, 1998, p. 135) '

Walter Piston (1947, p. 118 apud Tragtenberg, 2002, p. 175) acrescenta que “a maior
era contrapontistica, o Barroco, tinha as suas estruturas polifonicas centradas em torno,
basicamente, da construg@o a 3 partes (a sonata-trio, pegas para 6rgdo com 2 teclados e pedal
etc.)”. Nas andlises das obras encontrou-se diversos contrapontos a trés partes, como o exemplo
da figura 4, apresentado na Revis@o da Literatura, que ao considerar as dos violdes 2 e 4 como
uma Unica linha (ja que estdo em oitavas paralelas), veem-se trés vozes independentes que se

inter-relacionam.

Na busca de compreender melhor o uso de conceitos polifonicos aplicados por Paulo

Bellinati, esta pesquisa se embasa nos dois diferentes tipos de relacionamento entre as linhas

14 Tradugdo nossa para: “Todo contrapunto a cuatro partes es armonico porque una combinacion de cuatro notas
forma un acorde. Por otro lado, la armonia a cuatro partes es contrapuntistica s6lo en el grado que las cuatro partes
tengan individualidad e independencia como lineas melddicas” (PISTON, 1998, p. 135).
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melddicas, numa abordagem contrapontistica a 3 vozes, apresentados por Tragtenberg, em que
no primeiro “duas partes sdo principais € uma subordinada (podendo apresentar uma variante
na qual uma realiza a parte principal e as duas restantes sdo linhas subordinadas) e o segundo
tipo em que as “trés partes independentes que se inter-relacionam” (2002, p. 175). Sob esta
perspectiva de tipos de relacionamento das vozes, considerou-se o exemplo da figura 4 como
contrapontos a trés vozes independentes que se inter-relacionam, enquanto o préximo exemplo,

figura 38, apresenta o contraponto a trés partes com duas vozes principais € uma subordinada:

Figura 38 - Maracatu da Pipa - Paulo Bellinati - Compassos 136 a 138
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Fonte: Paulo Bellinati, Maracatu da Pipa, 2004

No exemplo da figura 38, vé-se que o resultado desta polifonia gera uma sonoridade
polirritmica, apresentada nos Idiomatismos Musicais como uma das caracteristicas do
Maracatu. Ja no exemplo da figura 39, vé-se o contraponto a quatro partes, sendo 3 principais

e uma subordinada:

Figura 39 - Maracatu da Pipa - Paulo Bellinati - Compassos 127 a 129
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Nas figuras 38 e 39 percebe-se ainda nestes exemplos a aplicagdo da imitagdo no
desenvolvimento das vozes, esta ferramenta ¢ considera por Almada (2011) fundamental no

processo de construcdo da polifonia:

A 1mitagdo continua sendo o principal elemento formal. O equilibrio entre variedade
e semelhanca, indispensavel para inteligibilidade e o interesse da construgdo
polifénica, da-se por meio do ‘jogo’ imitativo dos motivos — os principais, 0s
subordinados, os contrastes, os vindos de material novo introduzido [...] (ALMADA,
2011, p. 316)

Apoiando em Almada (2011), os exemplos das figuras 38 e 39 elucidam um pouco do
‘jogo’ imitativo dos motivos na construgdo polifonica dos quartetos de Bellinati. Contudo, o
entendimento deste e outros procedimentos adotados pelo compositor sera melhor alcangado

com a apresentacdo das microanalises descritivas no proximo subcapitulo.
4.2. ANALISES DESCRITIVAS

Cumprindo o objetivo de expandir o entendimento dos procedimentos e técnicas
utilizados por Paulo Bellinati nas suas obras para quarteto de violdes, tendo por expectativa que
estes dados servirdo de referéncia para a ampliacdo de repertorio para esta formagio
instrumental, neste capitulo, buscou-se estabelecer um sistema analitico que norteasse a coleta
de dados. O procedimento de analise serd apresentado em trés estagios, sendo eles: Informagdes

Preliminares; Esquema Estrutural; e Microanalise Descritiva.

Nas Informagdes Preliminares, sdo apresentadas informagdes de género musical,
formagdo instrumental, periodo de composi¢do, gravacdo e edi¢do, ou seja, idiomatismos
musicais. Ja o Esquema Estrutural busca mostrar a funcdo que cada violdo exerce nas diferentes
partes da musica, enquanto a Microanalise Descritiva traz detalhes do ponto de vista ritmico,
melddico, harmonico e sonoro. Essas duas tltimas etapas, Esquema Estrutural e Microanalise

Descritiva, portanto apresentam idiomatismos composicionais e instrumentais.

Mattos (2006) apresenta seu sistema de microanalise que direciona o pesquisador na
busca de particularidades no ritmo, melodia, harmonia e som: “Todo e qualquer evento em uma
peca de musica € a combinagdo destes quatro elementos" (MATTOS, 2006, p.1). O sistema no
ritmo identifica questdes sobre a duragdo, acentuacgdo, andamento e metro, frases e periodos; na
melodia, aspecto de relagdes tanto ritmicas quanto de alturas; na harmonia, analise cordal,

relacdes harmonicas, contraponto e polifonia; no som, configuracdes de timbre,
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instrumentagdo, dinamica e textura, abrangendo a musica como um todo. O quadro 1 traz uma

amostragem clara do sistema analitico proposto por Mattos (2006):

Quadro 1 - Esquema para Microanalise

RITMO

Detalhes de ritmo no nivel motivico
Ritmo harménico

Densidade

Relacdo do ritmo com o texto

MELODIA

Intervalos melodicos
Movimento conjunto/disjunto
Tessitura

Ambito

Perfil melddico

Cadéncias

Densidade

Relacdes entre texto ¢ melodia

HARMONIA

Detalhes da harmonia (analise harmonica detalhada)
Consonancia e dissonancia

Cadéncias

Técnicas contrapontisticas ou polifénicas

Relacdes entre texto ¢ harmonia

SOM

Detalhes na instrumentagéo e orquestragao
Textura

Dinamica

Relacdo das vozes com o som (timbre)
Relagdes entre texto € som

Fonte: Mattos (2006, p. 3)

Considera-se o esquema proposto por Mattos (2006) ideal para embasar e referenciar

todo processo de microanalises deste capitulo. Entretanto, para uma descri¢ao detalhada, optou-

se por subdividir as obras em secdes e apresentar as microanalises de cada uma delas.

3.1.4A Furiosa

3.1.4.1 Informacodes Preliminares

Foi escrita originalmente para dois cavaquinhos, violdo tenor e violdo de 7 cordas, sendo

a primeira gravagdo presente no LP Violdes do Brasil (producdo independente) e no CD
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Guitares du Brésil, ambos'® de 1990, enquanto a versdo para 4 violdes (dedicada ao Los
Angeles Guitar Quartet) s6 aparece em 1997. A publicacdo da versdo para quarteto de violdes

saiu no ano de 2000 pela Guitar Solo Publications (ASCAP) — GSP-198.

Numa conversa informal ao telefone com o compositor, ele afirmou que as duas versoes
sdo iguais. E claro que a expressdo “iguais” refere-se a forma, estrutura, harmonia, linhas
melddicas, pois, ao considerar a instrumentacio da versdo original (2 cavaquinhos, 1 violdo
tenor e violdo de 7 cordas) e, por outro lado, que a versdo para quarteto de violdes foi dedicada
ao Los Angeles Guitar Quartet — que tem na sua formagao 4 violdes de 6 cordas — ¢é evidente

que algumas adaptacdes de tessitura foram necessarias.

A obra é um maxixe, ritmo que Tinhoro descreve da seguinte maneira:

Nascido da maneira livre de dancar os géneros de musica em voga na época —
principalmente a polca, a schottish e a mazurca — o maxixe resultou do esfor¢o dos
musicos de choro em adaptar o ritmo das musicas a tendéncia aos volteios e requebros
de corpo com que mesti¢os, negros e brancos do povo teimavam em complicar os
passos das dancas de saldo. Nesse sentido, o maxixe representou a versio
nacionalizada da polca importada da Europa pela classe média na primeira metade do
século XIX. (TINHORAO, 1978, p. 59).

Essa citagdo vai ao encontro com Pereira ao dizer que “o maxixe nasceu de uma mistura
de ritmos de dancas europeias, como a polca e a habanera, com elementos ritmicos da cultura
afro-brasileira, como o batuque e lundu” (2007, p. 18). “O maxixe também pode ser considerado
como um dos predecessores do samba, tanto que atualmente, ao tratar dos primeiros sambas,
alguns historiadores falam em samba amaxixado” (Thomaz, 2014, p. 64). Pereira (2007) relata
que o ambiente inicial do choro foram os bailes populares promovidos pelas classes mais
desfavorecidas, acompanhado de uma coreografia que causava escandalo. O autor descreve
ainda que se tratava de um ritmo muito cativante que proporcionava fascinio nas pessoas,
posteriormente com os passos mais recatados, tornou-se febre nacional, ocupando o lugar de

seus predecessores nos bailes e sendo até exportado para a Europa.

150 LP Violées do Brasil (1990) e o CD Guitares du Breésil (1990) correspondem basicamente a0 mesmo trabalho.
O LP ¢ uma produgdo independente langada no Brasil, enquanto o CD saiu pela gravadora GHA, uma edigéo
austriaca do LP contendo 3 musicas a mais.
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3.1.4.2 Esquema Estrutural

O compositor distribui e alterna as diferentes fungdes musicais entre os instrumentos do

grupo, o quadro 2 detalha a cada secdo as diferentes fungdes que os instrumentos executam:



Quadro 2 — Esquema Estrutura da musica 4 Furiosa

49

Secoes Introd. A B C B’ D Coda
Comp. 1a40 41 a56 57 a 64 65a72 73 a 89 90a 121 1222 Ll 163 a 166 167 a 177
138 146
Alterna
entre Melodia
ostinato e Ostinato . em .
- linhas . de e Prmc1pal blocos Repete Lifslbe . Acompanhamen .
Violdo 1 melodicas Solo principal acomban Acompanhamento (Soli a duas Unissonos oB percussi e Solo principal
que hamell)lto VTES) e va
compdem a oitavados
polifonia
Altema Melodia
entre linhas .
4 Ostinato de . em . Acompanhament
el acompanhamento Solo L Sello il blocos Repete Llnha. . o ¢ linhas em
Violao 2 que o linhas il Solo principal (Soli a duas unissonos oB percussi Solo principal e —
ci)rﬁ?:;ir:: contrapontisticas ) @ va melodia principal
P ostinato oitavados
Melodia Solo principal
Melodias .SOI.O . em . dobrado oitava
ue pringieel peaennciel Acompanhamen blocos Repete R Acompanhamen abaixo
Violio 3 e n/a dobrado dobrado oitava P 2 P percussi P
compdem a g bai -to unissonos oB -to
olifonia oitava abaixo R va
P abaixo .
oitavados
; Preenchimento Melodia Preenchimento Preenchimento
Melodias Prf:enchlmentf) ritmico- em . ritmico- ritmico-
ritmico-harmonico harmoni bl Linha harméni harméni
Violdo 4 que va ¢ baixos com armonico e ocos Repete D — armonico e armonico e
compdem a . baixos com unissonos oB va baixos com baixos com
pelifons contrapontistica fum;ao, 5 _© fung:a(f g fung:a(f .
contrapontistica | oitavados contrapontistica contrapontistica
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3.1.4.3 Microanalise Descritiva
Introducio

Figura 40 - A Furiosa - Paulo Bellinati — Compassos 27 - 30
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-198, 1997

Ritmo

Identifica-se a orientacdo do ritmo (Maxixe — no subtitulo) e a sugestdo de andamento a
110 BPM. Toda textura polifonica da Introdug@o ¢ construida sobre um ostinato, figura 41, que

tem a execugdo alternada pelos violdes 2 e 1 a cada 16 compassos:

Figura 41 - 4 Furiosa - Paulo Bellinati — Violao 2 - Compassos 1 - 2
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-198, 1997
Na Introdugdo alguns momentos sdo caracterizados por movimentacdes polirritmicas,

que surgem como resultado da independéncia das vozes e do ambiente ritmicamente livre, tendo

como ponto de apoio e sustentagdo o ostinato, como mostra a figura 40.

Melodia

As melodias sdo criadas através da utiliza¢@o de motivos curtos que sdo alternados pelos

diferentes violdes, sendo perceptivel as movimentagdes predominantemente em graus

conjuntos ou cromaticos.
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Na figura 40 ¢ possivel observar as movimentacdes das vozes em carater polifonico
sobre o ostinato executado pelo primeiro violao. Na mesma figura nota-se, além do emprego de
movimentos obliquos entre os violdes 1 e 3, o motivo ascendente do quarto violdo no compasso
27 sendo reapresentado no compasso 29 pelo segundo violdo transposto uma quarta aumentada
descendente. A precipitacdo melddica descendente do terceiro violdo no compasso 30, como
uma jogada de mestre, serve como compensacdo melddica descendente as frases ascendentes
dos violdes 2 e 4 (compassos 27 e 29) e também como encerramento tematico do terceiro violdo
retornando a sua tonica de referéncia, que seria no compasso 31. Ainda no compasso 30, o

quarto violdo refor¢a a compensagdo descendente do sistema em resposta.

A figura 41 mostra o ostinato que percorre por todos os 40 compassos da introdugéo
escrito em duas vozes que alternam o mesmo registro duas diferentes cordas. Ainda que esta
técnica faca parte do repertorio idiomatico instrumental do violdo, ao observar a tessitura,
percebe-se que a proposta do compositor ¢ fazer com que o violdo imite tecnicamente e
sonoramente o cavaquinho, instrumento que executava essa linha na versdo original. Na entrada
do primeiro violdo, o movimento cromatico ascendente apresentado na figura 42 e o ostinato

pedal apresentado na figura 41 produzem os movimentos obliquos das vozes:

Figura 42 - 4 Furiosa - Paulo Bellinati — Violdo 1 - Compassos 4 ¢ 5

Fonte: Paulo Bellinati, GSP-198, 1997

No exemplo a seguir, figura 43, notam-se os bicordes do primeiro violdo, ja com a
técnica implicita do movimento obliquo das vozes, funcionam eles mesmos como variagao de
frequéncia entre as duas notas que os compdem e ainda em relacdo ao pedal executado

simultaneamente pelo segundo violdo:

Figura 43 - 4 Furiosa - Paulo Bellinati — Violdo 1 - Compassos 7 a 12
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-198, 1997

As frases dos violdes 3 e 4, apresentadas a seguir nas figuras 44 e 45, sdo criadas a partir

dos mesmos principios técnicos:
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Figura 44 — A Furiosa — Paulo Bellinati — Violdo 3 — Compassos 9 a 11
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-198, 1997

Figura 45 — 4 Furiosa — Paulo Bellinati — Violdo 4 — Compassos 11 a 15
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-198, 1997

A figura 44 mostra a frase do violdo 3, enquanto a figura 45 mostra a linha do violao 4,

em ambos 0s casos, apesar das diferencas ritmicas, € possivel perceber a técnica de ligados com

blocos de trés notas, sendo pulsadas a primeira e terceira.

Ainda na Introdugdo, identificam-se alguns motivos desenvolvidos em intervalos

harmonicos de segundas:

Figura 46 — A Furiosa — Paulo Bellinati — Violdo 2 — Compassos 21 e 22
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-198, 1997

A figura 46 apresenta o motivo criado a partir da variagdo do padrao ritmico do ostinato,
com intervalos harmoénicos de segundas menores, o resultado sonoro lembra a sonoridade de

uma cuica. Este motivo prepara a escalada descendente, com efeito de cascata, que sera

apresentada a seguir pelo terceiro violdo:

Figura 47 — A Furiosa — Paulo Bellinati — Violdo 3 — Compassos 23 a 27
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-198, 1997

A figura 47 apresenta a escalada descendente do terceiro violdo com efeito de cascata,

percebe-se que ela foi criada a partir de variagdes do motivo introdutorio do violdo 1, figura 41.
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Nota-se a movimentacdo paralela horizontal, voicings quartais, como mostra o exemplo da

figura 48:
Figura 48 — 4 Furiosa — Paulo Bellinati — Violdo 4 — Compassos 23 ¢ 24
: e
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mf
Fonte: Paulo Bellinati, GSP-198, 1997
Harmonia

Nao ha uma progressdo harmonica na introdugdo, as linhas foram construidas sob a
perspectiva polifonica tendo como sustentagdo ritmica o ostinato que alterna em duas notas no

mesmo registro, exemplificado na figura 41.
Som

Na escrita da introdugao, o compositor solicita o ostinato em mf, as linhas melddicas em
f e quando as linhas meloddicas sdo realizadas em blocos de notas, mf. Nao ha nenhuma

marcagdo de alternagdo de timbre.
Secao A

Devido as diferentes texturas utilizadas nesta se¢éo, optou-se por considerar a Secdo A
subdividida em trés partes. A primeira parte do compasso 41 a 56, a segunda do 57 ao 64 e a

terceira do 65 ao 72.
Ritmo

Na Sec¢@o A inteira notam-se motivos sincopados alternando em entradas téticas e

anacrusticas.
Melodia

Na primeira parte da se¢do A, os violdes 3 e 4 estdo em pausa, a melodia (tema principal)
¢ apresentada pelo violdo 1 sobre o acompanhamento do mesmo ostinato da introdugao,

realizado aqui pelo violdo 2, como mostra a figura a seguir:
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Figura 49 — 4 Furiosa — Paulo Bellinati — ViolGes 1 e 2 - Compassos 41 a 44
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-198, 1997

As linhas dos violdes 1 e 2 tiveram origem a partir das linhas dos cavaquinhos 1 ¢ 2 da
versdo original, assim, na adaptacgdo para quarteto, varios trechos foram transpostos uma oitava
acima fazendo com que os violdes soem na mesma altura dos cavaquinhos (primeira versao),

como ¢ o caso do exemplo apresentado na figura 49.

No exemplo a seguir, figura 50, o violdo 2 exerce dupla fungéo, sendo responsavel pela
manuten¢do do ostinato, mas também de participar ativamente da melodia. Essa participacao

fica evidente nos movimentos contrarios na finaliza¢do da frase:

Figura 50 — A4 Furiosa — Paulo Bellinati — Violdes 1 e 2 — Compassos 54 a 56

Fonte: Paulo Bellinati, GSP-198, 1997

Na figura 50, nota-se que a linha de contraponto do violdo 2, em movimento descendente
(contrario a melodia principal) também direciona e prepara para assumir a melodia principal.
Da mesma maneira, a finalizagdo ascendente do violdo 1 encaminha a linha melddica para
tessitura do ostinato, que sera a fung@o deste instrumento nos préoximos compassos. Essa troca
de fungdes pode ser observada no exemplo seguinte, figura 51, em que o violdao 1 assume a
execucdo do ostinato e o violdo 2 a melodia. Ainda nesta figura, verifica-se a entrada do terceiro

violdo dobrando em oitavas paralelas a linha do segundo:
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Figura 51 — A Furiosa — Paulo Bellinati — Violdes 1, 2 e 3 — Compassos 57 a 60
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-198, 1997

A entrada do terceiro violdo caracteriza a chegada da segunda parte da Secdo A, figura
51. Enquanto a terceira parte ¢ caracterizada pela entrada do violdo 4, nela o ostinato deixa de
existir e as fungdes de acompanhamento ficam bem estabelecidas entre os violdes 1 e 4, porém,

as melodias dos violdes 2 e 3 seguem exatamente iguais, como mostra a figura 52:

Figura 52 — A Furiosa — Paulo Bellinati — 65 a 67
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-198, 1997

Harmonia

Na primeira e segunda partes da Secdo A, ndo ha progressdes harmonicas. O mesmo
ostinato presente na introdugdo também ¢ apresentado nelas e tem a fungdo de

acompanhamento.

A entrada da terceira parte da Sec¢do A ¢ identificada por uma cadéncia harmonica em

fortissimo, exibida na figura 53:
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Figura 53 — A Furiosa — Paulo Bellinati — Compasso 64
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-198, 1997

A secdo A tem caracteristica modal, sendo predominante o D mixolidio. Nota-se o
emprego de empréstimos modais em alguns acordes, como ¢ o caso da figura 53 anterior que

tem uma progressdo SubV/V - L.

O desenvolvimento do acompanhamento (baixos e harmonias) fica a cargo dos violdes
1 e 4 que se intercalam ritmicamente. A linha de baixo, executada pelo violdo 4, que também
tem fung@o contrapontistica € enriquecida, em alguns momentos, pela participacéo do violao 1,

como mostra a figura 54:

Figura 54 — 4 Furiosa — Paulo Bellinati — Violdes 1 e 4 — Compassos 68 a 72
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-198, 1997
Som

Esta secdo ¢ caracterizada pelas entradas fracionadas dos instrumentos e evidentemente,
proporcional a elas, o aumento da densidade sonora. As intensidades sdo marcadas pelo
compositor sempre enfatizando as melodias, também dando destaque as linhas de contraponto

e deixando sempre o ostinato ou harmonia como segundo plano.



Secao B

A figura 55 se apresenta como referéncia do desenvolvimento da se¢éo B:

\a

Figura 55 — A Furiosa — Paulo Bellinati — Compassos 73 a 76
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Ritmo

57

A Sec@o B ¢ caracterizada por elevada densidade ritmica, as melodias tém movimento

sincopado e fraseado tético. As levadas harmodnicas seguem realizando o procedimento de

intercalagdes ritmicas entre os violdes 3 e 4, vide figura 55.

Melodia

A analise das linhas dos violdes 1 e 2, apresentadas na figura 55, apoia-se nas

consideracdes de Guest (2009) a respeito da melodia em bloco a dois. Nota-se que “a igualdade

ritmica faz as duas melodias, de alturas e timbres diferentes, fundirem-se numa nova textura

mais ampla do que a simples melodia acompanhada” (GUEST, 2009, p. 112). Para a linha do

violao 2, “escolhe-se a nota da 2* voz de modo a complementar o som do acorde, ou seja,

caracteriza-lo ou enriquecé-lo” (GUEST, 2009, p. 112) e que “as notas importantes ‘de

chegada’ também irdo coincidir nas duas vozes” (GUEST, 2009, p. 113); todos estes

procedimentos foram adotados por Bellinati neste exemplo.
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Harmonia

A harmonia utiliza acordes com tensdes de sétima e em um momento de sexta. Mais
uma vez nota-se a harmonia estendida entre dois instrumentos, desta vez os violdes 3 ¢ 4, este

ultimo com a linha de baixos em funcdo contrapontistica.

Som

O som da sec¢do tem caracteristica densa com os violdes 1 e 2 desenvolvendo a melodia
em bloco a duas vozes e a harmonia realizada pelos violdes 3 e 4. As intensidades sdo marcadas
pelo compositor sempre enfatizando as melodias, também dando destaque as linhas de

contraponto e antecipacdes ritmicas.
Secao C
A figura 56, a seguir, serve como referéncia do desenvolvimento da segéo C:

Figura 56 — A Furiosa — Paulo Bellinati — Compassos 118 a 121
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-198, 1997
Ritmo

A Secdo C tem carater virtuosistico sendo possivel notar motivos sincopados alternando

em entradas téticas e anacrusticas, por vezes enriquecidos com quialteras.



Melodia
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Na figura 56, observa-se a melodia desenvolvida em bloco formado por uma estrutura

unissona e oitavada, assim as vozes ndo tém funcdo de compor ou formar um acorde, mas de

criar um movimento melddico denso.

Muitos dos motivos melddicos sdo criados a partir do arpejo de acordes acrescidos de

movimentos cromaticos. Nota-se ainda que o compositor, na criacdo das frases, alterna entre

fragmento de motivo (apresentado na se¢do A) com passagem rapida, que por apresentar

elevado nivel técnico ¢ denominado, na figura 57, como elemento virtuosistico:

Figura 57 — A Furiosa — Paulo Bellinati — Violdo 3 — Compassos 106 a 109
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-198, 1997
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Observa-se ainda que em alguns momentos, em pares, as linhas realizam caminhos ou

técnicas distintas, mas sempre mantendo a igualdade ritmica. Note na figura 56, penutltimo

compasso, 0 movimento contrario entre as linhas das extremidades com relagdo as do centro do

sistema. Ja na figura 58, os violdes 1 e 3 exploram a técnica ligados descendentes sobre as

sextinas, enquanto os violdes 2 e 4, sobre o mesmo ritmo, executam a técnica de arpejo:

Figura 58 — 4 Furiosa — Paulo Bellinati — Compasso 113
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Harmonia
Nao ha uma progressdo harmonica nesta secao.
Som

A Secao C ¢ caracterizada pelos movimentos oitavado e unissono dos blocos melddicos,

elevada densidade sonora e forte intensidade sonora.
Secao D

A Sec@o D ¢ caracterizada por ser o trecho percussivo da obra, entdo ndo ha harmonia e
nem linhas melddicas, pois todos os violdes executam linhas percussivas, esses comentarios
sdo ilustrados pela figura 59:

Figura 59 — 4 Furiosa — Paulo Bellinati - Compassos 139 e 140
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-198, 1997
Ritmo

O ritmo é bem marcado com movimentacdo em destaque nos contratempos e nas

sincopes.

Som

O quarteto, nesta se¢do, soa como um grupo percussivo, pois cada violdo busca imitar
um diferente instrumento de percussdo. O compositor registra acima de cada linha a orientacdo
de como extrair o resultado sonoro percussivo desejado; naturalmente por se tratar de uma

editora estrangeira o registro ¢ feito em inglés, sdo elas:
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e Play the strings behind the nut — Tocar as cordas atras da pestana do violao.

e  Mute strings — Tocar com as cordas abafadas.

e JWood sound — Som de mandeira. Uma possibilidade é percutir com as pontas dos dedos
na madeira do violdo (tampo ou faixa lateral) extraindo um som mais agudo.

e Bass Sound — Som grave. Uma possibilidade ¢ percutir os borddes na regido mais

proxima do cavalete com o polegar ou com méo aberta.
Secao E

Esta secdo ¢ subdividida em duas partes, optou-se por comentar apenas a primeira, uma
vez que a segunda corresponde a exata repeticdo da terceira parte da Secdo A, que ja foi
comentada nesta analise. Quanto a parte que sera explanada, sera feito em paragrafo Unico,

descrevendo todos os aspectos relevantes extraidos da figura 60, a seguir:

Figura 60 — 4 Furiosa — Paulo Bellinati — Compassos 147 a 150
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-198, 1997

Observa-se que esta se¢do ¢ criada a partir do tema principal da obra, o mesmo
apresentado na Sec¢do A, sendo desenvolvido aqui sobre a textura Bloco de Notas em unissono
e oitavas. O ritmo conserva a movimentagdo sincopada. As melodias tém movimentos paralelos

e executam as mesmas notas, alterando apenas os registros das tessituras. A sonoridade ¢ intensa

(f), finalizando em (ff).



Coda

A Coda esta subdividida em duas partes, na primeira, o violdo 2 apresenta a melodia
principal sendo acompanhado pelos demais; na segunda os violdes 1 e 3 s@o responsaveis pelo
solo principal, contudo, ha intercalagdes melddicas dos demais instrumentos, na maioria das

vezes pelo  violdo 2, como um jogo de perguntas e respostas. As figuras 61 e 62 a seguir

ilustram esses comentarios:

Figura 61 — A Furiosa — Paulo Bellinati — Compassos 163 e 164
N .

Figura 62 — 4 Furiosa — Paulo Bellinati — Compassos 169 a 172
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Ritmo

O movimento ¢ sincopado, com a presenca de antecipagdes ritmicas e contratempos. Os

motivos sdo anacrusticos ou acéfalos.
Melodia

As linhas melddicas perpassam majoritariamente os violdes 1, 2 e 3 tendo como
contrapontos prioritariamente a linha de baixo do violdo 4. Por fim, a figura 63 mostra o
encerramento da obra onde todos os instrumentos finalizam com uma técnica muito frequente

na guitarra elétrica chamada double stop'®.
Harmonia

Todos os violdes em algum momento realizam a harmonia neste trecho, porém quando
mais de um violdo a executa, eles se completam ritmicamente e os acordes sdo distribuidos de
forma a ampliar a tessitura e as tensdes, como se percebe nas linhas dos violdes 1, 3 ¢ 4 na
figura 61 e os violdes 2 e 4 na figura 62. A figura 63 exibe o encerramento da obra sobre um

acorde que se estende por todos os instrumentos.
Som

A densidade sonora neste trecho ¢ elevada. O compositor solicita as melodias em f; o
contraponto (violdo 4) em mf, e a harmonia em p. O Ultimo compasso, figura a seguir, ¢

caraterizado pela terminag@o feminina com um ff'em todos os instrumentos.

16 Double Stop — ¢ o termo empregado no meio ‘guitarristico’ para o uso de intervalo harmdnico no instrumento.
(...) Sua execucdo pode vir associada a outros elementos de ornamentagdo, como ligaduras e ‘bends’”
(MANGUEIRA, 2006, p. 62).
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Figura 63 — 4 Furiosa — Paulo Bellinati — Compasso 177
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3.1.5Baiao de Gude

3.1.5.1 Informacgdes Preliminares

A musica Baido de Gude de Paulo Bellinati foi composta em 1990, dedicada a Artur
Bellinati, irmao do compositor. Sua primeira versdo, para trio de violdes, a qual chamaremos
de ‘versdo original’, tem registro fonografico no LP Violdes do Brasil e CD Guitares du Brésil.
A primeira publicacdo (Versdo Trio) saiu em 1996 pela Guitar Solo Publications (ASCAP) -
GSP-160. Posteriormente, em 1997, a peca foi adaptada para quarteto de violdes, sendo
dedicada ao grupo Quaternaglia. O grupo fez a gravagdo desta obra em 2012 no disco intitulado

Jequibau. A versdo impressa para 4 violdes, dedicada ao Quaternaglia, foi publicada no ano de

2000 pela Guitar Solo Publications (ASCAP) — GSP-201.

Conforme observa Pereira (2007, p. 60), "O baido ¢ um dos ritmos mais populares do
universo ritmico brasileiro e, com certeza, o mais difundido na regido nordeste"). O autor
também salienta que "depois da bossa nova o baido adquiriu novos aspectos e foi, em
determinado momento, associado a linguagem do jazz por grandes musicos como Hermeto
Pascoal e Egberto Gismonti" (Pereira, 2007, p.61). De acordo com Rocha, “os modos Mixolidio
e dodrico sdo bastante utilizados por Gonzaga” (2015, p. 32). Na Baido de Gude, percebe-se
logo no primeiro contato esses dois pontos, sendo sempre utilizado o modo Dérico e Frigio,

como ilustra o Quadro 3.
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3.1.5.2 Esquema Estrutural

O compositor distribui e alterna as diferentes fungdes musicais entre os instrumentos do grupo;

o quadro 3 detalha a cada secdo as diferentes fungdes que os instrumentos executam:



Quadro 3 — Esquema Estrutura da musica Baido de Gude

66

Secoes Introd. B Interludio C D E B’ Final
Compassos | 1a10 11228 29246 47264 65282 83a 92 93a 126 127a 158 1592178 | 1792214 221255"‘
- . . . . Repete Extensdo do Preenchimento . Repete
Vieldo 1 Soli Solo principal Solo principal Acompanhamento Solo principal it S — ritmico/harménico Soli Repete B Intro.
Solo principal . Solo principal ~ Contracanto e
Violdo 2 Soli Contracantos dobrado em 8* Solo prmmpa}s dobrado em 8% e 3* g RepeteN Extensdo do preenchimento Soli Repete B Repete
as dobrado em & introdugao acompanhamento et s Intro,
e 3% paralelas paralelas ritmico/harménico
Preenchimento hi
ritmico- . PrF: enc}:l 1meAnt'0
harménico, Contracantos e rlt?;rcl(t)r-aci;ltlg: ::CO’ Repete Repete
Violao 3 Soli Contracantos contracantos € preenchimento g g ~ Solo principal Acompanhamento Soli Repete B P
pequenas ritmico-harménico pequenas mntrodugao Intro,
participagdes no participagdes no
solo principal Sl el
- . o g Repete . . Repete
Violao 4 Soli Acompanhamento Solo principal Acompanhamento it Acompanhamento Solo principal Soli Repete B ntro,




3.1.5.3 Consideracoes sobre a Harmonia

Na analise harmonica constatou-se quatro fatores importantes: o primeiro é a
utilizagdo do maximo de tensdes disponiveis para os acordes, o segundo ¢ a alternancia da
fun¢@o do acompanhamento entre os diferentes instrumentos do grupo, o terceiro € o uso da

mesma estrutura harmonica para todas as se¢des e o quarto ¢ a utilizagdo de material modal.

Quanto ao primeiro fator, as harmonias sdo densas e carregadas do uso de varias
tensdes disponiveis; em alguns momentos, para algar maior nimero de tensdes, 0 compositor
realiza uma complementacdo estendendo a formacdo do acorde por dois ou mais
instrumentos. No segundo fator, Bellinati cria novos ambientes sonoros e texturas, pois além
de alternar o instrumento que executa o acompanhamento varia também o padrao ritmico da
levada e as tensdes utilizadas. Quanto aos terceiro e quarto fatores, o compositor utiliza a
mesma estruturagdo harmonica nas diferentes secdes da obra, tendo algumas pequenas
variagdes na quantidade de compassos, mas obedecendo a mesma progressdo harmonica
formada por quatro acordes, sendo que trés deles empregam o modo Doérico e no outro o

Frigio, ilustrados no quadro 4:

Quadro 4 - Estrutura¢cdo Harmonica

67

Secdes
Frase Em Gm F#m Am Em
Introdutdéria (Dérico) (Dérico) (Frigio) (Dérico) (Dérico)
2 compassos
A (solo violao 8 8 8 8 2
1 compassos compassos compassos compassos compassos
2 compassos
(oitavas
B paralelas com 8assos com 8assos com 8assos com 8assos com 2assos
violdes 2 ¢ p p P p P
4
2 compassos ] ] ] ]
C (solo violdo
3) compassos compassos compassos compassos
8
compassos
D n/a (entrad.a 8 8 8 n/a
anacruistica compassos compassos compassos
do violdo 4
no solo)
E n/a 6 4 4 4 2
compassos compassos compassos compassos compassos
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3.1.5.4 Microanalise Descritiva

Introducio

A figura 64 expde as primeiras informagdes da Microanalise Descritiva da introducéo
da obra, em tempo ressalta-se que nos compassos seguintes aos serem exibidos na figura, o

trecho sera reapresentado transposto um tom acima:

Figura 64 — Baido de Gude — Paulo Bellinati — Compassos 1 a 4
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-201, 1997

Ritmo

O andamento (116 BPM) ¢ registrado ao inicio da partitura, o ritmo ¢ desenvolvido
basicamente a partir de semicolcheias, colcheias e colcheias pontuadas. Nota-se o uso de
movimentos articulados, com ataques sincopados e antecipagdes ritmicas. No terceiro
compasso, um padrdo ritmico de baido, servindo como prentncio da levada ritmica que sera

aplicada na linha de acompanhamento na Secdo A.
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Melodia

Os motivos introdutorios criados s@o a partir de tritonos e passagens altamente
cromatizadas, as linhas sdo desenvolvidas em So/i sendo possivel notar a aplicacdo de voicings

quartais e clusters;
Harmonia

Nao ha uma progressdo harmonica, todavia nota-se a inser¢do de um acorde no terceiro
compasso, sua extensdo abrange todos os violdes e o resultado ¢ um F7/9(#5 e #11). Ao ser
analisado, conclui-se que sua formagdo vem da sobreposi¢do de todas as notas da escala de

tons 1nteiros:

Figura 65 - Escala de Tons Inteiros

=§—_._——— : ‘E

1 | L o
T

. va
+ il
|

NS

| 1NN

L 2M ou SM M 4Aou#ll SA m

Som

Na escrita da introdugdo, a textura Soli e a forte intensidade solicitada, em tese, levam
0 quarteto a soar como os metais de uma Big Band. Nos dois primeiros compassos, nota-se
que as linhas dos violdes 1 e 3 sdo dobradas em movimentos paralelos de oitavas, o mesmo
acontece com as linhas dos violdes 2 e 4, enquanto que se observados os violdes 1 e 2, nota-
se um dobramento em quartas aumentadas, de igual modo os violdes 3 e 4. No segundo motivo,
o violdao 1 ¢ dobrado em quartas aumentadas pelo violdo 2, e ao mesmo tempo,
predominantemente em tercas paralelas pelo violdo 3, ainda neste trecho, se observadas as

linhas dos violdes 2 e 3 o movimento de segundas paralelas gerado chama bastante a atengao.

A figura 66 expde a finalizagdo da Introdugdo, sendo caracterizada por movimentos
contrarios da escala de tons inteiros, com uma pequena passagem cromatica na conclusio,
exceto no violdo 2. Nota-se ainda, a relacdo intervalar em quintas diminutas (inversdo do

intervalo de quarta aumentadas) nas linhas 1 e 3, como também 2 e 4, ilustrado:
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Figura 66 - Baido de Gude - Paulo Bellinati - Compassos 9 a 10
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-201, 1997

Secdo A
Ritmo

Na figura 67, na construgdo das linhas dos violdes 1, 2 e 3, percebe-se a predominancia
de melodias com articulagdes intercaladas em legato, staccato e tenuto. Os motivos melodicos
sdo iniciados em movimentos anacrusticos e acéfalos, tendo ainda seus ritmos
predominantemente sincopados em contratempos e antecipacdes. A densidade ritmica ¢
elevada e ganha um rico movimento com a inclus@o da levada harmonica extraida do classico

padréo ritmico de baido.
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Figura 67 — Baido de Gude — Paulo Bellinati — Compassos 11 a 16
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-201, 1997

A partir do compasso 29, ha uma variagdo no padrao ritmico de baido que é executado

pela harmonia, resultando em:

Figura 68 - Baido de Gude — Paulo Bellinati — Violdo 4 - Compasso 29
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-201, 1997

O padrao ritmico inicial ¢ retomado no compasso 37, como mostra a figura 69, a seguir:

Figura 69 - Baido de Gude - Paulo Bellinati — Violdo 4 - Compasso 37
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-201, 1997

Melodia

Os motivos sd@o sempre iniciados e finalizados em notas pertencentes ao acorde
(fundamental, terga, quinta, sétima e nona), inclusive muitos deles sdo criados a partir do

arpejo das notas dos acordes, como pode ser percebido na figura 67. Verifica-se, ainda nesta
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figura, que muitos dos motivos da Se¢@o A sdo gerados a partir de transformagdes e variagdes

ritmicas, transpostas ou estendidas dos motivos 1 e 2 da Introdugao.

Ainda na figura 67 constata-se que os motivos sdo curtos e alternados entre os violdes
1, 2 e 3 criando uma espécie de dialogo. E, no caso das linhas dos violdes 2 e 3, quando sdo
executadas simultaneamente, ndo ha um fator de hierarquia, muito pelo contrario, elas
intercalam toques e se completam de forma melddica, harmonica e ritmica. O desenvolvimento
melddico do violdo 2 ¢ realizado em oitavas paralelas e em ponticello, enquanto o violdo 3
esta em tergas paralelas, sendo que os blocos de notas deste ultimo alternam entre cordas soltas

e presas, todas essas caracteristicas se enquadram em idiomatismos instrumentais.

O trecho que se inicia no compasso 29, figura 70, ¢ caracterizado pela mudanga para o
modo frigio e varia¢do na distribuicdo das linhas melddicas, consequentemente na textura
sonora. O violdo 2 abandona a fungéo de respostas que realizava junto ao violdo 3 e passa a

dobrar em oitavas a melodia principal apresentada pelo primeiro.

Figura 70 — Baido de Gude — Paulo Bellinati — Violdes 1 e 2 — Compassos 29 a 33
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-201, 1997

Adiante, percebe-se que o violao 1 amplia sua funcéo contribuindo também na linha de

resposta executada pelo violdo 3, como pode ser visto nos compassos 37 a 39 na figura 71:
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Figura 71 — Baido de Gude — Paulo Bellinati — Violdes 1, 2 ¢ 3 — Compassos 37 a 39
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-201, 1997

Da mesma maneira, o violdo 3 também amplia sua fung@o participando dos motivos de
pergunta realizados, anteriormente, exclusivamente pelo violdo 1 (e violdo 2), como acontece

nos compassos 43 a 45, exemplificados na figura 72:

Figura 72 — Baido de Gude — Paulo Bellinati — Violdes 1, 2 ¢ 3 — Compassos 43 ¢ 44
™~
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-201, 1997

Harmonia

A progressdo harmonica ¢ gerada exclusivamente por acordes menores aplicando
tensdes variadas como: sétimas, nonas e décimas primeiras. Em alguns momentos, a densidade
harmoénica ¢ elevada com a inclusdo de outro instrumento para realizar a complementagdo

abarcando um maior nimero das tensdes disponiveis a harmonia.
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Figura 73 - Baido de Gude — Paulo Bellinati — Violdes 3 e 4 — Compassos 29 e 30
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-201, 1997

Na figura 73 vé-se que a linha do violdao 3 tem a fung@o fazer a complementagéo
ritmica, mas também reforca tensdes (ja tocadas pelo violdo 4) e acrescenta a harmonia tensdes

ausentes no violdo 4, como a décima terceira e a terga.

Identifica-se a construg¢do das linhas melddicas a trés vozes sob duas perspectivas
diferentes. Na primeira perspectiva ha a presenca de uma linha principal e duas subordinadas,
como apresentado na figura 67 e na segunda onde se tem as presengas de duas linhas principais

¢ uma subordinada, como apresenta o exemplo da figura 74:

Figura 74 - BaiGo de Gude - Paulo Bellinati — Compassos 34 a 37
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-201, 1997

No trecho exemplificado na figura 74, apresentam-se os violdes 1 e 2 como linhas

principais e o violdo 3 como linha subordinada.
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Som

Quanto ao timbre, com excegdo ao segundo violdo que inicia a Se¢do A em ponticello,
ndo ha outras indica¢des, ficando a cargo dos intérpretes possiveis alternancias. O violdo 4, na

Se¢do A, exerce a exclusiva fun¢do de acompanhamento (baixos e levadas harmonicas).
Seciao B

Como demonstrado no Esquema Estrutural (Quadro 3), a Se¢do B pode ser subdividida
em duas partes, sendo a primeira os compassos 47 a 64 e a segunda os compassos 65 a 82.
Contudo esta descricdo ater-se-a exclusivamente a primeira parte, visto que a segunda
corresponde a exata repetigdo do trecho entre os compassos 29 a 46 apresentados na

microanalise da Secdo A.

A figura a seguir mostra um extrato da se¢@o B e das analises descritas a seguir:

Figura 75 - Baido de Gude - Paulo Bellinati — Compassos 47 a 50
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-201, 1997

Ritmo

A densidade ritmica ¢ diminuida, uma vez que o ritmo harmonico fica diferente sendo
composto a partir de figuras de maior prolongacdo sonora, enquanto que, como espécie de

compensag¢do, ha uma maior movimentagao ritmica na linha do violdo 3, em sextinas. O ritmo
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da melodia principal continua o mesmo da Segdo A, afinal a melodia ¢ a mesma apresentada

pelo violdao 1 naquela seg@o.
Melodia

As fungdes das linhas sdo alternadas, ficando a cargo dos violdes 2 e 4 as melodias

principais (em oitavas paralelas) enquanto o terceiro executa a melodia subordinada.
Harmonia

A harmonia executada pelo violdo 1 se apresenta de forma estatica com movimento
lento e ascendente no baixo. Ao analisar harmonicamente o bloco de notas desta linha, notam-
se as presengas da fundamental, décima primeira e sétima, gerando um acorde sus4 com
sétima. Contudo a linha do violdo 3, além de responder ao motivo apresentado pelos violdes 2
e 4, tem a fun¢do de preenchimento ritmico-harmoénico e incorpora ao acorde do primeiro

violdo os intervalos de ter¢a, quinta e nona.
Som

Apesar da linha melddica da secdo ser a mesma da anterior, a apresentacdo da melodia
em oitavas e a mudanga no ritmo do acompanhamento criam uma nova textura trazendo a
sensacdo de material novo. As dinamicas solicitadas pelo compositor sdo melddicas principais
em forte e o acompanhamento em mezzo-forte, ja a linha do violdo 3 inicia-se em piano,

seguido de crescendo e diminuendo. As alteragdes de timbre ficam a critério dos intérpretes.
Secao C
Ritmo

A disposicdo de notas mais longas e a articulagdo em Jlegato, além da expressdo meno
mosso criam um novo ambiente trazendo relaxamento da intensidade ritmica e uma pulsacéo

mais lenta em relag@o ao que a peca mantinha até entdo.
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Figura 76 - Baido de Gude - Paulo Bellinati — Compassos 93 a 95
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Melodia

Como apresentado no Quadro 3, a Segdo C ¢ caracterizada pelo solo do violdo 3. Sua
melodia é menos movimentada, sendo perceptivel a constru¢do, majoritariamente, em

movimentos escalares e arpejos, como mostram as figuras 77 e 78:

Figura 77 — Baido de Gude — Paulo Bellinati — Violao 3 — Compassos 93 a 95
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-201, 1997

Figura 78 — Baido de Gude — Paulo Bellinati — Violdo 3 — Compassos 105 a 106
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-201, 1997

Na figura 77 vé-se a frase construida sobre a escala de mi menor descendente com o

intervalo de sexta maior omitido, enquanto que a figura 78 traz o movimento ascendente sobre

o arpejo de Gm7/9.
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Este solo apresenta ainda um padrao de duas notas em movimento paralelo horizontal
ascendente sobre a escala, seguido do mesmo movimento descendente, todavia, se as notas
forem executadas usando somente as cordas 2 e 3, respectivamente, e ainda deixando sobrepor
o som da primeira nota ao da segunda, cria-se uma progressdo horizontal de intervalos de

segundas, gerando ainda o efeito denominado campanella, apresentado na figura 79:

Figura 79 — Baido de Gude — Paulo Bellinati — Violao 3 — Compassos 116 a 118
O
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-201, 1997

Harmonia

Os violdes 1, 2 e 4 executam suaves arpejos com dupla fun¢io de acompanhar e
contracantar. Os acordes gerados por eles ndo se limitam a fundamental, ter¢a e quinta, mas se
estendem e fazem uso do maximo de tensdes disponiveis. Sétima, nona, décima primeira e

décima terceira também sdo presentes nos acordes, como ¢ possivel notar na figura 80:

Figura 80 — Baido de Gude — Paulo Bellinati — Violdo 4 — Compassos 97 e 98
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-201, 1997
A figura 80 exemplifica o volume de tensdes utilizadas por Bellinati neste
acompanhamento. Outra caracteristica ¢ a aplicacdo de blocos gerados a partir dos
empilhamentos em quartas justas, voicings quartais que foram discutidos no subcapitulo

anterior.
Som

Na Secdo C, representada pela figura 76, constata-se a articulagdo em legato nos
acompanhamentos dos violdes 1, 2 e 4 e a expressdo cantabile no solo do violao 3,

proporcionando assim, grande contraste com relacdo as demais Seg¢des da obra. As
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intensidades sugeridas pelo compositor, tendo o violdo 3 em forte e os demais em piano,

direciona o foco para o solista do trecho e os demais como em plano sonoro secundario.

Chama a ateng@o um velutato realizado pelo segundo violao a partir do compasso 111.

Figura 81 - Baido de Gude - Paulo Bellinati — Violdo 2 - Compassos 111 e 112
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-201, 1997

Secao D

A Secdo D ¢ caracterizada pelo solo do violdo 4, e as autonomias aos violdes 1 e 2, no
plano sonoro secundario geram um polifénico. A Figura 82 mostra o solo do violdo 4, a partir
do compasso 126, com fraseado anacrustico para o compasso 127. Os violdes 1 e 2 fazem um
contraponto criando a sensag¢do de bastante movimento, enquanto o violdo 3 executa a
harmonia numa levada de baido:

Figura 82 - Baido de Gude - Paulo Bellinati — Compassos 127 a 130
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Ritmo

Ha uma retomada no andamento (fempo primo), a partir do compasso 127. O ritmo
melddico possui caracteristica virtuosistica com movimentos sincopados recheados de
contratempos. Quanto ao ritmo harmoénico, a levada do acompanhamento ¢ exatamente igual
a apresentada pelo violdo 4 na se¢do A, contudo, dessa vez executada pelo violao 3. As linhas
dos violdes 1 e 2 sfo bastante movimentadas e quando somadas aos demais violdes,

proporcionam um ambiente com maior densidade ritmica.
Melodia

A melodia principal apresentada pelo violdo 4 ¢ caracterizada pela predominéancia de

motivos anacrusticos e acéfalos, como se pode notar nos exemplos das figuras 83, 84 e 85:

Figura 83 - Baido de Gude - Paulo Bellinati — Violdo 4 - Compassos 127
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-201, 1997

Figura 84 — Baido de Gude — Paulo Bellinati — Violdo 4 — Compassos 146 a 149
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-201, 1997

Verifica-se na figura 85 o movimento paralelo vertical, descendente da escala

pentatonica, alternando em duas cordas paralelas, com aplicagdo de um padrao de duas notas:

Figura 85 — Baido de Gude — Paulo Bellinati — Violdo 4 — Compassos 150 e 151
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-201, 1997

Nota-se ainda o prentincio de algumas técnicas e fraseados que serdo mais explorados
na se¢do posterior como: saltos em quartas e quintas; tercas paralelas; ligados descendentes

com cordas soltas e sextinas:
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Figura 86 — Baido de Gude — Paulo Bellinati — Violao 4 — Compassos 133 ¢ 13
oo S
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-201, 1997

A figura 86 mostra uma frase criada a partir dos saltos de quintas e quartas. A figura
87 traz uma frase em tercas paralelas e a figura 88 a frase com ligados de duas notas

organizados em grupos de trés notas, sendo a ultima uma nota em corda solta:

Figura 87 — Baido de Gude — Paulo Bellinati — Violdo 4 — Compassos 139 a 143
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Fonte: Paulo Bellinati, GSP-201, 1997

Figura 88 — Baido de Gude — Paulo Bellinati — Violdo 4 — Compassos 144 e 145

thtaum
)

Harmonia

Constata-se na figura 82 que o violdo 3 tem a fungdo de acompanhamento (baixos e
harmonia), sendo que sua linha é exatamente igual a que fo1 apresentada no acompanhamento

da Sec¢do A pelo violdo 4.

Os violdes 1 e 2, vide figura 82, incorporam suas linhas ao acompanhamento numa
perspectiva que transcende a fungdo de complementar, de forma harmonica e ritmica, a linha
do terceiro violdo. A autonomia e independéncia dos seus movimentos evocam para uma
textura polifonica, uma vez que “o verdadeiro contraponto ¢ algo bem mais complexo, baseado
em principios que governam o interrelacionamento ritmico e intervalar das partes que
compdem o tecido musical, com um pensamento harmonico totalmente diverso do habitual”

(ALMADA, 2011, p. 313).
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Som

Ainda na figura 82 identifica-se que as polifonias e o carater virtuoso do solo tocado
pelo violao 4 trazem a Secdo D intensa densidade sonora. Sabendo dessa densa massa sonora
criada pelos violdes 1, 2 e 3, o autor solicita ao solista (violdo 4), através da expressdo deciso,

uma performance decisiva, portanto, com maior austeridade e imposicao.
Secio E
Ritmo

A secdo E caracteriza-se pelo desenvolvimento da melodia em bloco a 4 vozes com
movimento ritmico unificado, ou seja, em Soli. Verifica-se no movimento ritmo a
predominancia de semicolcheias e em alguns momentos sincopes e quialteras, que geram

frases ricas em contratempos e antecipagdes ritmicas.
Melodia

A melodia ¢ desenvolvida em blocos, com frases curtas contendo saltos em quartas e
quintas, passagens cromatizadas, tercas paralelas, rasgueados, ligados descendentes com

cordas soltas e sextinas.

Figura 89 — Baido de Gude — Paulo Bellinati — Compassos 161 ¢ 162
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A frase na figura 89 foi concebida a partir de saltos de quintas e quartas, como
prenunciado na se¢@o anterior pelo violdo 4. No mesmo exemplo verifica-se a finalizagdo da
frase em movimento cromatico ascendente, este por sinal, também prenunciado no violéo 4,

corresponde ao motivo introdutorio da segdo anterior, figura §3.

A figura 90 traz uma frase em quialteras, com ligados descendentes e cordas soltas, o
material foi prenunciado na Seg@o D, solo do violdo 4 (figura 88). Ao comparar as figuras 88
¢ 90, observa-se que se trata do mesmo conceito técnico com uma pequena variagdo ritmica

no primeiro tempo.

Figura 90 — Baido de Gude — Paulo Bellinati — Compasso 170

il

Fonte: Paulo Bellinati, GSP-201, 199

Em outros momentos, para criar novas frases, o compositor utiliza elementos
apresentados na mesma se¢do, aplicando diferentes técnicas ou idiomatismos instrumentais.
Um exemplo disso ¢ que a mesma estruturagdo ritmica gera duas ou mais frases, como se vé

nas figuras 91 e 92:



Figura 91 — Baido de Gude — Paulo Bellinati — Compassos 163 ¢ 164

Figura 92 — Baido de Gude — Paulo Bellinati — Compassos 173 ¢ 174
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84

as figuras 91 e 92, verifica-se que possuem a mesma estrutura ritmica,

com as acentuagdes nos mesmos pontos, porém enquanto a primeira ¢ caracterizada pelos

ligados e cordas soltas, a segunda tem como técnica base o rasgueado em tercas paralelas.

Harmonia

Nao ha uma linha de instrumento com a fun¢@o especifica de manter a linha harmonica,

porém ela € percebida pelo contorno melddico e disposi¢do das vozes na estrutura soli. A

progressdo harmonica desta se¢do, bem como das anteriores, pode ser vista no quadro 4.
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Som

A sonoridade da textura soli € intensa e densa, os movimentos sdo paralelos, articulados

e com as intensidades e dindmicas sincronizadas.
5. BOM PARTIDO - O DESENVOLVIMENTO DO ARRANJO

Neste capitulo propde-se apresentar e discutir o processo criativo do arranjo musical
para quarteto de violdes da musica Bom Partido, do compositor Paulo Bellinati. A musica foi
criada em 1998 para o CD da revista Guitar Player, como ja detalhado na introdugdo deste
trabalho. Ha diversos registros dessa musica nas quais se destacam apresentagdes com o grupo
Pau Brasil além de versdes para duo de violdes, com o Brasil Guitar Duo e Paulo Bellinati e
Weber Lopes. Apesar dos varios registros em audio e video disponiveis nos streamings, nao
se encontrou uma versdo para quarteto de violdes. Além disso, ainda ndo ha publicacdes de
partituras desta musica, porém para a realizag@o deste estudo a versdo para duo foi adquirida

diretamente com o compositor.

A criacdo do arranjo para quarteto de violdes teve como primeira meta manter as duas
linhas da versdo para duo e, sem se afastar da identidade sonora de Bellinati, acrescentar duas
novas. Para tanto, a elaboracdo deste arranjo fundamentou-se nas técnicas e procedimentos
apresentados no capitulo anterior e na referéncia sonora da gravagdo de 1998. Para maior
compreensdo do processo criativo do arranjo em questdo, os procedimentos e técnicas
utilizados serdo apresentados e discutidos a seguir. E valido ressaltar que sua versdo completa

encontra-se no apéndice da dissertagdo.

O ponto de partida trabalhado foi a alternagdo das diferentes fun¢des musicais entre os
instrumentos do grupo, buscando com este procedimento fazer com que as linhas melddicas e
harmonicas (principalmente) transitassem pelos diferentes intérpretes. O quadro 5 exibe os

resultados deste procedimento.



Quadro 5 - Esquema Estrutura da musica Bom Partido
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Secdes Introd. A B C D (Solo do violao 3) E (solo do violao 4) Coda
Compassos 1a20 21a36 37a57 58a105 106 a 121 122 a 153 154 a 169 170 a 197 198 a 205 2062210
- Melodia . A Extensdo do . , . )
Violao 1 Solo Principal Acompanhamento Soli a trés vozes Melodia secundaria Acompanhamento Acompanhamento Acompanhamento Soli
em blocos acompanhamento
Violao 2 B Contracantos Linha Percussiva Soli a trés vozes By dizmiin i & a0 ity Solo Principal Solo Principal Soli a duas vozes Soli
em blocos acompanhamento acompanhamento
Violao 3 MG Eal Acompanhamento Linha Percussiva Soli a trés vozes Solo principal Solo principal e D IET Soli a duas vozes Soli
em blocos acompanhamento acompanhamento
- Linha . . - Acompanhament Extensdo do g L .
Violao 4 . Linha Percussiva Solo Principal Acompanhamento Acompanhamento Melodia Secundaria | Acompanhamento Soli
percussiva 0 acompanhamento




Introducio

Nos quatro primeiros compassos da obra manteve-se as linhas dos violdes 1 e 3, que
na versao para duo correspondem respectivamente as linhas 1 e 2. A linha criada para o violao
2 destaca o movimento melddico de sétimas paralelas presente nos blocos de notas da versdo
original. Para o violdo 4, optou-se por inserir um prolongado sibilante — que ¢ o efeito sonoro
resultante do ato de friccionar/raspar a palheta ou as unhas nos borddes da regido proéxima ao
cavalete em direcdo a mao do violdo. A ideia de acréscimo desse efeito vem da gravagdo
presente na revista Guitar Player de julho de 1998. Esses procedimentos criativos sdo

demonstrados pela figura 93, a seguir:

Figura 93 - Bom Partido - Paulo Bellinati - Compassos | a 4
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Fonte: Bom Partido, Paulo Bellinati, Arranjo para Quarteto de Violdes de Joel Souza, 2020

No trecho seguinte, mais uma vez, as linhas dos violdes 1 e 3 se mantém como copias
das linhas 1 e 2 da versdo para duo. A linha do violdo 2, criada como complementagdo da linha
do violdo 1, reforca a nota da ponta da melodia e amplia a densidade do acorde. O violéo 4 foi
acrescentado com um efeito percussivo, esfregato’’, tendo como referéncia a musica Frevo e
Fuga (exemplo da figura 27), de Paulo Bellinati, e a gravagao presente no CD da Guitar Player
(1998):

17 A execugdo da técnica foi explicada no capitulo anterior na parte de Recursos Percussivos.
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Figura 94 - Bom Partido - Paulo Bellinati - Compassos 5 a 8
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Fonte: Bom Partido, Paulo Bellinati, Arranjo para Quarteto de Violdes de Joel Souza, 2020

Secio A

Na secdo A, os violdes 1 e 2 foram criados a partir da divisdo de frases da linha do
violao 1 da versdo para duo, esta divisdo cria uma espécie de dialogo entre os violdes 1 € 2, o
que é muito comum nas musicas de Paulo Bellinati'®. Na linha do violdo 2, foi acrescentada
uma nota paralela a melodia que origina intervalos harmonicos e gera movimentos obliquos,
inspirado no double stop utilizado no ultimo compasso da musica A Furiosa, figura 63. O
violao 3 realiza o acompanhamento originario da linha 2 da versdo para duo e o violdo 4 segue
com o efeito percussivo ja comentado no exemplo anterior. A figura 95 mostra os resultados

desses procedimentos:

18 Este artificio também pode ser observado a partir das andlises da figura 67 na Se¢dio A da musica Baido de
Gude presentes nesta pesquisa.
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Figura 95 - Bom partido - Paulo Bellinati - Compassos 21 a 25

2 —
-0 4 oo #’""ﬁ.#Lf o
[ 7} | | I I | . r i L]
ﬁn—H = - 1 O & i
- S

ST, df FEL g r A v R—E Ev, 5
Care ot g we - '

5 e e e o o S e S e o S o e S o o e e e e e e
~el > = > >

Fonte: Bom partido, Paulo Bellinati, Arranjo para Quarteto de Violdes de Joel Souza, 2020

Secio B

Na se¢do B, ha uma inversdo das fungdes que os violdes realizam. Essa técnica esta
presente em todas as obras de Bellinati para quarteto de violdes analisadas neste trabalho. O
violdo 4 assume a melodia principal e o acompanhamento passa a ser realizado pelo violao 1,
respectivamente extraidos dos violdes 1 e 2 da versdo para duo. Os violdes 2 e 3 assumem a
funcdo percussiva imitando a vassourinha e o surdo, os mesmos recursos percussivos da
musica Frevo e Fuga demonstrados nas figuras 27 e 28, tendo também como referéncia a

gravagdo de 1998 da revista Guitar Player. A figura 96 ilustra esses procedimentos:
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Figura 96 - Bom partido - Paulo Bellinati - Compassos 37 a 43
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Fonte: Bom partido, Paulo Bellinati, Arranjo para Quarteto de Violdes de Joel Souza, 2020

Ao final da Secdo B, Bellinati realiza um arpejo descendente sobre o acorde de Sol
menor com sexta. As linhas dos violdes 2 e 3 mantiveram essa proposta original da versdo para
duo, enquanto o violdo 1 toca as mesmas notas organizadas em movimento contrario — ideia
retirada do ultimo compasso da introdugdo da musica Baido de Gude, vide figura 66. O violao
4 apenas duplica a linha do violdo 3 uma oitava abaixo, entretanto, apesar de aparentar certa
simplicidade, esse recurso enaltece a caracteristica grave do violdo de sete cordas e o prepara

para o proximo trecho. Observe a figura a seguir:
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Figura 97 - Bom partido - Paulo Bellinati - Compassos 56 a 58
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Fonte: Bom partido, Paulo Bellinati, Arranjo para Quarteto de Violdes de Joel Souza, 2020

Secao C

No exemplo da Se¢do C apresentado na figura 98, observa-se que o violdo 4, criado a
partir do violdo 2 da versdo para duo, assume a linha de acompanhamento com baixos
adaptados para uma regido mais grave, reiterando aquela caracteristica proeminente da qual
discorreu-se anteriormente e criando maior afastamento entre o contraponto realizado por este
instrumento e a linha melddica. Inspirados na escrita em blocos da Se¢do B da musica 4

Furiosa (figura 55), criou-se as linhas dos violdes 1, 2 e 3 que executam a melodia em blocos:
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Figura 98 - Bom partido - Paulo Bellinati - Compassos 74 a 77
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Fonte: Bom partido, Paulo Bellinati, Arranjo para Quarteto de Violdes de Joel Souza, 2020

Secao D (solo do violao 3)

Neste arranjo, foi criado e inserido um solo para o violdo 3 que também pode ser
improvisado. Em sua concepgdo optou-se por utilizar frases concebidas com base em
procedimentos e técnicas apresentados nos idiomatismos instrumentais e composicionais do
capitulo anterior, mas também variagdes das frases que Bellinati propde no solo que consta na
versdo para duo. Ressalta-se que este tltimo foi mantido no arranjo para quarteto de violdes
sendo executado pelo violdo 2 logo em seguida do solo do violdo 3. A frase inicial do solo do
violao 3 foi criada a partir da variagdo da frase de entrada do solo do violdo 2, ambas oriundas

da escala pentatonica de Si Menor, como mostram as figuras 99 e 100:

Figura 99 - Bom partido - Paulo Bellinati - Violdo 3 - Compassos 103 a 106
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Fonte: Bom partido, Paulo Bellinati, Arranjo para Quarteto de Violdes de Joel Souza, 2020

Como mostra a figura 99, a frase ¢ gerada a partir de padrdo ritmico de tercinas que

surge como variacdo da frase inicial do solo do violdo 2 (figura 100):
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Figura 100 - Bom partido - Paulo Bellinati - Violdo 2 - Compassos 6 a 8

.
"3 — .
™ I

I

St e :
b1 v -—J:‘a—' 3

Fonte: Bom partido, Paulo Bellinati, para Duo de Violdes, 1998
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Para a criag@o de outros elementos melddicos utilizou-se da mesma estrutura ritmica

alterando somente as notas, como mostram as figuras 101 e 102.

Figura 101 - Bom partido - Paulo Bellinati - Violdo 3 - Compassos 110 a 112
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Fonte: Bom partido, Paulo Bellinati, Arranjo para Quarteto de Violdes de Joel Souza, 2020

A referéncia para aplicag@o deste procedimento vem da musica Maracatu da Pipa,
apresentado no exemplo da figura 38, na qual a linha do violdo 2 ¢ criada imitando e invertendo
os intervalos da linha do violao 1. Um procedimento similar foi discutido nas analises da
musica Baido de Gude e teve como exemplos as figuras 91 e 92. Ao comparar as figuras 101
e 102, nota-se que o motivo melodico apresentado na figura 101 foi criado a partir da inversao
intervalar do motivo melddico da figura 102, apesar de ambas terem o movimento descendente

para as ultimas notas:

Figura 102 - Bom partido - Paulo Bellinati - Violdo 2 - Compassos 112 a 114
& 2o # gﬁo_ﬁ /__
r— i
Vi 1

By

t@;’tb

g9

Fonte: Bom partido, Paulo Bellinati, para Duo de Violdes, 1998

Empregando o mesmo conceito imitativo, a frase da figura 103 foi criada a partir de

variagdes ritmicas e intervalares da frase apresentada na figura 104:
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Figura 103 - Bom partido - Paulo Bellinati - Violdo 3 - Compassos 115 a 119
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Fonte: Bom partido, Paulo Bellinati, Arranjo para Quarteto de Violdes de Joel Souza, 2020

Figura 104 - Bom partido - Paulo Bellinati - Violdo 2 - Compassos18 a 21
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Fonte: Bom partido, Paulo Bellinati, para Duo de Violdes, 1998

O movimento paralelo horizontal, apresentado na secdo de “Idiomatismos
Instrumentais”, referencia a criagdo do préximo exemplo, figura 105. A frase foi elaborada
através de movimentos paralelos e simultdneos da escala pentatonica de Si menor. O
movimento paralelo horizontal com toques simultdneos sobre a pentatonica gera intervalos

harmodnicos de sétima e sexta:

Figura 105 - Bom partido - Paulo Bellinati - Violdo 3 - Compassos 120 a 122
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Fonte: Bom partido, Paulo Bellinati, Arranjo para Quarteto de Violdes de Joel Souza, 2020

Outra técnica utilizada por Bellinati na constru¢do melddica ¢ a aplicagdo de saltos em
quintas e, algumas vezes, intercalando entre quintas e quartas (ja que a quarta ¢ inversdo do
intervalo de quinta). Tomando como referéncia essas informag¢des e os exemplos das figuras

107 e 108, elaborou-se os motivos apresentados na figura 106:

Figura 106 - Bom partido - Paulo Bellinati - Violdo 3 - Compassos 123 a 130
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Fonte: Bom partido, Paulo Bellinati, Arranjo para Quarteto de Violdes de Joel Souza, 2020
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A elaboragdo do primeiro motivo apresentado na figura 106 tem por referéncia o

motivo extraido do solo do violdo 2, da figura 107, que se desenvolve em saltos de quintas:

Figura 107 - Bom partido - Paulo Bellinati - Violdo 2 - Compasso 38
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Fonte: Bom partido, Paulo Bellinati, para Duo de Violdes, 1998

De igual modo, a invenc¢do do segundo motivo apresentado na figura 106 vem da
variacdo ritmica e desenvolvimento do motivo extraido do violdo 2, desta vez, da musica Baido

de Gude, como mostra a figura 108:

Figura 108 - Baido de Gude - Paulo Bellinati - Violdo 2 - Compassos 161 e 162
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Fonte: Baido de Gude, Paulo Bellinati, GSP-201, 1997

O exemplo seguinte foi feito utilizando, mais uma vez, a técnica de movimentos
paralelos horizontais em diferentes cordas, mas dessa vez com toques que alternam as duas
cordas, como mostra a figura 109:

Figura 109 - Bom partido - Paulo Bellinati - Violdo 3 - Compassos 134 a 136
sropefel o

Fonte: Bom partido, Paulo Bellinati, Arranjo para Quarteto de Violdes de Joel Souza, 2020

A frase seguinte foi formada a partir de ligados descendentes para cordas soltas, como
os das musicas Maracatu da Pipa (figura 15) e Carlo’s Dance (figura 16). A melodia gerada
tem a caracteristica de movimentos obliquos que trazem ainda, especificadamente neste
exemplo da figura 110, a acentuagdo 3/3/3/3/2/2 — uma variagdo ampliada do famoso 3/3/2,

que ¢ bastante peculiar nos ritmos afro-brasileiros.



Figura 110 - Bom partido - Paulo Bellinati - Violdo 3 - Compassos 138 a 142
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Fonte: Bom partido, Paulo Bellinati, Arranjo para Quarteto de Violdes de Joel Souza, 2020

§>l::>§
|

A frase da figura 111 foi construida sobre a escala dominante diminuta!® (Dom Dim)

trazendo a obra uma sonoridade com ‘sabor’ jazzistico:

Figura 111 - Bom partido - Paulo Bellinati - Violdo 3 - Compassos 142 a 145
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Fonte: Bom partido, Paulo Bellinati, Arranjo para Quarteto de Violdes de Joel Souza, 2020

Desenvolvida sobre o acorde de Do sustenido com a sétima no baixo, a passagem da
figura 111 teve como referéncia a frase criada por Bellinati no solo do violdo 2 da verséo para

duo, apresentada na figura 112:

Figura 112 - Bom partido - Paulo Bellinati - Violdo 2 - Compassos 145 a 147
—~ =,
9 - m F'#F—Wﬂf‘hﬁ’\ —"’E*\'t'r‘*——
Gttt | == T res
b3 2 [
[y V 3 ———

Fonte: Bom partido, Paulo Bellinati, para Duo de Violdes, 1998

O tltimo exemplo do solo criado para o violdo 3 traz, uma vez mais, a técnica de
movimentos paralelos horizontais. Os toques das cordas s@o intercalados, sendo possivel notar
o movimento descendente escalar nas primeiras semicolcheias de cada célula ritmica (DO, SI,
LA, SOL, respectivamente) e, paralelamente, as segundas, terceiras e quartas semicolcheias

das células ritmicas geram um padrdo descendente de trés notas, como mostra a figura 113:

19 A escala Dom Dim (Dominante Diminuta) é uma escala octaténica simétrica apresentando sempre a mesma
disposicdo intervalar: Semitom — Tom — Semitom — Tom — Semitom — Tom — Semitom — Tom. A escala
Dominante Diminuta, segundo Smargaro ¢ “conhecida no meio jazzistico como ‘dom dim’, que nada mais ¢ do
que a utilizagdo de uma escala diminuta sobre um acorde dominante localizado meio tom abaixo” (2006, p.
128).
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Figura 113 - Bom partido - Paulo Bellinati - Violdo 3 - Compassos 146 a 148
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Fonte: Bom partido, Paulo Bellinati, Arranjo para Quarteto de Violdes de Joel Souza, 2020

A respeito da parte harmonica da Se¢do D (solo do violdo 3), considera-se importante
destacar dois trechos. No primeiro, o acompanhamento ¢ executado pelos violdes 1,2 e 4. A
levada ritmo-harmonica € apresentada pelo violao 4 que explora a tessitura grave do violao de
7 cordas, vale reiterar. Os violdes 1 e 2 tém fun¢@o de preenchimento harmonico, estendendo

a tessitura do acorde, como mostra a figura 114:

Figura 114 - Bom partido - Paulo Bellinati - Compassos 106 a 109
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Fonte: Bom partido, Paulo Bellinati, Arranjo para Quarteto de Violdes de Joel Souza, 2020

Ll

No segundo trecho, o acompanhamento ¢ executado pelos violdes 2 e 4, que seguem
nas mesmas funcdes apresentadas no exemplo anterior. Contudo, o violdo 1 expde uma
melodia secundaria, a mesma que foi apresentada na Se¢@o C e que, ao ser inserida neste novo

contexto musical, cria um ambiente polifonico:
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Figura 115 - Bom partido - Paulo Bellinati - Compassos 122 a 125
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Fonte: Bom partido, Paulo Bellinati, Arranjo para Quarteto de Violdes de Joel Souza, 2020
Secio E (solo do violdo 2)

Na Secao E (solo do violdo 2) os violdes 1 e 2, respectivamente, sdo originarios das
linhas 1 e 2 da versdo para duo, ou seja, o violdo 2 realiza o solo principal e o violdo 1, a

harmonia. Para a criag@o das linhas dos violdes 3 e 4 optou-se por inseri-los na fungdo de

preenchimento harménico:

Figura 116 - Bom partido - Paulo Bellinati - Compassos 152 a 157
) ey Bm?
P N | A N _FT—=

b = N
NI T
3 a o P e o - =
oy 2 e, Pl lF > fam Fef
G === = —
< - L.J.;.- 3 3 [ — 3
N =T
b4 : ‘ —
o)
pp
T TN 4——H
> ' ‘ lz Z 2 2
“Q) T =TT — a\___,./" z. =
== = b4

(
_y
|

Kl
]
I

Fonte: Bom partido, Paulo Bellinati, Arranjo para Quarteto de Violdes de Joel Souza, 2020
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No segundo trecho, o violdo 4 expde uma melodia secundaria — a mesma da Secdo C —

gerando, juntamente com os demais violdes, um espago polifénico, como evidencia a

figural17:

Figura 117 - Bom partido - Paulo Bellinati - Compassos 170 a 173
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Fonte: Bom partido, Paulo Bellinati, Arranjo para Quarteto de Violdes de Joel Souza, 2020

Coda

Na Coda, criou-se um ambiente mais intenso com a duplicacdo das linhas de
acompanhamento e melodia. A intensidade ¢ ampliada principalmente pelas linhas dos baixos

oitavados executadas pelos violdes 1 e 4:
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Figura 118 - Bom partido - Paulo Bellinati - Compassos 198 a 203
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Fonte: Bom partido, Paulo Bellinati, Arranjo para Quarteto de Violdes de Joel Souza, 2020

Para finalizar a obra, optou-se por incluir um trecho construido sobre a textura soli —
técnica bastante utilizada por Bellinati, como apresentado nas microandlises das musicas 4

Furiosa e Baido de Gude. O resultado deste processo encontra-se na figura 119:

Figura 119- Bom partido - Paulo Bellinati - Compassos 206 a 210
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Fonte: Bom partido, Paulo Bellinati, Arranjo para Quarteto de Violdes de Joel Souza, 2020
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O maior desafio foi ampliar para quarteto uma obra escrita originalmente para dois
violdes, buscando, a todo momento, aplicar os procedimentos e técnicas extraidos das analises
do capitulo anterior que representam uma parcela do idiomatismo nas composi¢des para
quarteto de violdes de Paulo Bellinati. A elaborag@o deste arranjo possibilitou aplicar varias
técnicas e procedimentos composicionais utilizados por Bellinati e, seguindo seus caminhos,
foi possivel alternar as diferentes fungdes musicais entre os instrumentos do grupo. As
melodias principais perpassam todos os violdes e, de igual modo, o acompanhamento. Quando
este ultimo foi executado pelo violdo 4, buscou-se uma adequagio da linha do baixo para a
tessitura mais grave, exaltando, deste modo, o atributo mais proeminente do violado de 7 cordas.
De modo semelhante, os violdes 1 ¢ 3, cada um ao seu momento, também realizaram o
acompanhamento, mantendo, sem nenhum prejuizo sonoro, os baixos na tessitura original. A
utilizagdo de recursos percussivos, bem como o uso de diferentes texturas musicais contribuem
para preservar a identidade composicional de Bellinati e incorporam ao arranjo um pouco da

sonoridade da gravacdo de 1998 (ponto de motivagao inicial desta pesquisa).
6. CONSIDERACOES FINAIS

O desenvolvimento do presente trabalho possibilitou compreender melhor a escrita
para quarteto de violdes e entender um pouco das dificuldades e problemas deste processo.
Uma analise dos procedimentos e técnicas utilizados por Paulo Bellinati em suas
composi¢des para quarteto de violdes proporcionou uma reflex@o acerca dos beneficios que

estes podem trazer para a escrita para quarteto de violdes.

A Introdugdo mostra que a formatacao do problema da pesquisa e a motivagao pessoal
vieram da vivéncia, experiéncia com o violdo em praticas musicais coletivas e dos obstaculos
encontrados neste percurso. A Revisdo da Literatura delimitou e definiu o problema
relacionado a escrita, especificamente a distribuicdo das fungdes musicais para as linhas de
instrumento, ao observar pesquisas relacionadas a praticas musicais coletivas com violdes. O
capitulo Idiomatismos na Musica apresentou uma defini¢cdo do termo 'idiomatismo' e buscou
compreende-lo em trés aspectos no contexto. A compreensdo destes aspectos direcionou a
metodologia das analises musicais. O capitulo Analises Musicais foi dividido em duas partes

sendo primeira focada no entendimento dos idiomatismos aplicados por Bellinati em trés das



cinco obras selecionadas. A segunda parte, Microanalise Descritiva, como o proprio nome
diz, descreve trecho a trecho as outras duas musicas selecionadas para o trabalho. Através
das analises foi possivel identificar e descrever alguns procedimentos e técnicas
caracteristicos de suas composic¢des para quarteto de violdes. O compositor explora a escrita
musical com alterna¢des das fun¢des musicais entre os instrumentos do grupo. O texto
musical ¢ muito bem definido e ha indicagdes interpretativas que demonstram o grau de
detalhamento com que as pegas s@o finalizadas. Suas composi¢des imprimem sua vivéncia
musical e misturam teorias, técnicas e conceitos do violdo e da musica erudita com
sonoridades e ritmos populares brasileiros de carater livre e improvisatorio e, em alguns
momentos, com pitadas jazzisticas. Nas obras para quarteto de violdes analisadas neste
trabalho, se destacam as adapta¢des de ritmos de géneros brasileiros para o violdo. Percebe-
se a influéncia da ritmica desses géneros presente nas levadas harmonicas, desenvolvimentos
melddicos e principalmente linhas percussivas. Observam-se ainda alguns idiomatismos
musicais, instrumentais e composicionais que unem qualidades estilisticas e de género ao
dominio de técnicas instrumentais e ao elaborado conhecimento composicional. Tal artificio
resulta em obras que imprimem ricas sonoridades com as nuances de cada género somada a
uma execugao possivel e fluente, sempre estimuladora e motivadora. E para fechar, o capitulo
Bom Partido - Desenvolvimento do Arranjo, diante da criagdo de um arranjo musical para
quarteto de violdes, foi possivel por em pratica os materiais extraidos das analises e avaliar

como auxiliam nos processos de escrita e execu¢do musical.

Espera-se que todos esses pontos, apresentados e detalhados nessa dissertacao,
contribuam com intérpretes, arranjadores e compositores com interesse na pratica musical
direcionada para quartetos ou grupos de violdes com énfase na musica popular brasileira.
Dada a importancia do tema, estima-se a continuidade de pesquisas e trabalhos que aspirem
o desenvolvimento deste assunto desencadeando o continuo avango de efetivas praticas e

habilidades de compor e arranjar para quarteto de violdes.
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8. APENDICE

No Apéndice encontra-se a partitura do arranjo/adaptag@o para quarteto de violdes da

musica Bom Partido.
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