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RESUMO

O trabalho pretende mostrar o idiomatismo violonistico presente nos acompa-
nhamentos de Paulo Bellinati em seu trabalho como arranjador no album Afro-sambas,
gravado com a cantora Monica Salmaso (1996). Partindo de analises formais e idio-
maticas de transcri¢ées de dois arranjos do album em questéo, buscou-se demonstrar
possiveis procedimentos utilizados pelo arranjador para conceber, realizar e executar

tais arranjos.

Palavras-chave: Violao, Arranjo, ldiomatismo.

' (SALMASO; BELLINATI, 1996)



ABSTRACT

This work intends to show how the brasilian guitar idiomatism present in Paulo
Bellinati’s accompaniments in the arrangements for the aloum Afro-sambas, recorded
with the singer Monica Salmaso (1996)2. Starting from formal and idiomatic analyzes of
transcriptions of arrangements from the album, we attempted to demonstrate possible
procedures used by the arranger to design, perform and execute such arrangements.

Key words: Guitar, Arrangements, Idiomatism.

2 (SALMASO; BELLINATI, 1996)
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1 INTRODUGAO

Abordamos nesse trabalho a diversidade dos recursos idiomaticos do instru-
mento (violao) e suas aplicabilidades na funcao de acompanhador em arranjos para
voz e violdo. Reconhecendo uma escassez de trabalhos académicos voltados para
esse assunto em especifico, nos inspiramos na pesquisa de Samuel da Silva' para
investigar e analisar o trabalho do violonista, guitarrista, compositor e arranjador Paulo
Bellinati, especificamente o seu trabalho como arranjador do album “Afro-sambas” com
a cantora Ménica Salmaso.

Buscando compreender melhor como foi empregado o idiomatismo nos acom-
panhamentos para os Afro-sambas, analisamos a elaborag&o dos arranjos partir de
transcricoes.

O trabalho foi organizado da seguinte forma: nos dois primeiros capitulos apre-
sentamos os conceitos de arranjo e idiomatismo, necessarias para a compreensao das
analises. Em seguida analisamos dois arranjos do disco em questao, com o intuito de
demonstrar o idiomatismo presente no violdo de Paulo Bellinati.

' Estamos nos referindo aqui a sua dissertagdo “O violdo acompanhador: arranjos do disco Afro-

sambas de Paulo Bellinati e Monica Salmaso” , onde ele aborda as duas tradigées principais do
instrumento, a do violao solista e a de acompanhador.(SILVA, 2014)
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2 SOBRE ARRANJO
2.1 Definicao

Ao lidarmos com o universo da musica tonal, observamos a necessidade da orga-
nizacao dos materiais harménicos e melddicos em relagéo a forma e a instrumentacao
para qual ele é elaborado. Segundo Aragao:

[...]a reelaboracdo ou recomposicdo de uma obra musical ou de parte
dela (como a melodia) para um meio ou conjunto diferente do origi-
nal; também a versao resultante da peca.[...]toda a performance de
jazz, mesmo que improvisada e completamente renovada, constitui
uma forma de arranjo, uma vez que 0s executantes rearranjam o ma-
terial basico a cada nova variacao.[...] (New Grove Dictionary of Jazz,
apud, Aragao (2001), p. 96-97)

Alem dos diferentes graus de reelaboragdo dos materiais musicais possiveis em
um arranjo, existe uma dificuldade em estabelecer qual versdo de uma obra seria a
“instancia original” dentro do repertério popular.

Dada essa dificuldade na delimitagédo do “original”, talvez o mais correto
seja considerar que a masica popular ndo tem um original, a0 menos no
sentido em que o tem a masica classica. A melhor alternativa seria consi-
derar que, na musica popular, a “instancia original” de que falamos seja
virtual, pelo menos em um plano tedrico e ideal de analise. (ARAGAO,
2001) p. 99

lan Guest em seu livro “Arranjo, Método pratico” (GUEST, 1996) afirma que
antes da elaboragédo de um arranjo é necessario refletir sobre:

1) propdsito, como apresentacao ao vivo, gravacao ou aprendizado;

2) sobre os recursos disponiveis, como a musica escolhida, os instrumentos
participantes e musicos participantes;

3) as caracteristicas gerais, sendo elas o som (amplitude em frequéncia e vo-
lume), linguagem (conforme o estilo atribuido a musica e em particular ao arranjo,
sofisticacao e detalhismo em graus diferentes), duracao (tempo de execugao) e tom (es-
tabelecido, quando acompanha a voz humana e/ou instrumentos de recursos limitados,
ou de livre escolha conforme instrumentos, técnicas empregadas e climas pretendidos).

Assim, um arranjo seria tanto a adaptacao de uma obra quanto a total releitura
do seu material musical. Além disso, tais materiais podem ser provenientes de diversas
versdes de uma mesma musica, de acordo com o seu propdsito, recursos disponiveis
e caracteristicas gerais.
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3 SOBRE IDIOMATISMO

Esse conceito pode ser compreendido como o0 uso das caracteristicas e recursos
proprios do instrumento. Deste modo, no caso do violdo, a exploragéo de cordas soltas,
campanellas, harmdnicos, ressonancia e modelos fixos de mao esquerda, que se
deslocam de forma paralela ou perpendiculares a direcdo do braco.

Idiomatico. Sobre uma peca musical, explorando as potencialidades
particulares de um instrumento ou voz para o qual é intencionado. Essas
potencialidades podem incluir timbres, registros, e meios de articulagao
assim como combinagao de alturas que sédo mais facilmente produzidas
em um instrumento do que em outro.(...) O surgimento do virtuoso (...)
no século XIX é associado com uma escrita crescentemente idiomatica,
inclusive em musicas que nao sao dificeis tecnicamente. Apel, Willi.
Harvard dictionary of music. 2nd ed. 1969. apud .Cardoso (2006) , p 12.

Este conceito surge no século XIX, mas foi amplamente utilizado e desenvol-
vido durante o século XX. No caso do violao, suas diversas particularidades serviram
como material composicional em obras de compositores como Villa-Lobos, Leo Brouwer,
Guinga entre outros.

No caso do violao, existem trés aspectos intimamente relacionados,
utilizados por compositores do século XX e que produzem um idioma-
tismo instrumental do qual Guinga faz uso: 1) o deslocamento da mao
esquerda, com trés planos de a¢do: movimento transversal, movimento
vertical e movimento horizontal; 2) o uso das férmas dentro desses trés
tipos de movimento, ou seja, forma: correspondendo a apresentacao
de uma determinada disposi¢cdo dos dedos da méo esquerda em uma
posi¢éo do violdao, escalar ou em acordes, com e sem cordas soltas,
transposta para outra regido; 3) a inclusdo das cordas soltas, como fator
coloristico e de possibilidades harménicas.(ESCUDEIRO, 08/10/2010)

Em um plano mais amplo, toda performance violonistica (escrita ou ndo) poderia
ser compreendida como idiomatica pelo simples motivo da possibilidade de execuc¢ao
da mesma ao instrumento. Entretanto, tomaremos como idiomatismo nesse trabalho, a
utilizacao desses aspectos inerentes ao violao citados anteriormente.
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4 ANALISE DOS ARRANJOS PARA O DISCO AFRO-SAMBA

Levando em consideracdo o método de elaboracéo e planejamento de arranjo
presente no livro de lan Guest, é provavel que o propésito dos arranjos elaborados por
Bellinati tenham sido as gravacgdes. Entre os recursos disponiveis, sabemos que as
musicas escolhidas fazem parte de um ciclo de cancdes intitulado Afro-sambas, cu-
jos instrumentos disponiveis sao a voz e o violao, executados por Ménica Salmaso e
Paulo Bellinati respectivamente.

Esse ciclo de cangdes esta presente no album “Os Afro-sambas”™ de Baden
Powell e Vinicius de Moraes, acompanhados do Quarteto em Cy, com arranjos de
Guerra-Peixe, langado originalmente em 1966. Em 1990 Baden Powell faz uma regra-
vagao desse ciclo de cangdes? , mas com arranjos de sua autoria, ainda acompanhado
do Quarteto em Cy. Observamos que em ambas as gravagoes a voz € o0 violao sao 0s
instrumentos protagonistas.

Além do ciclo de cancdes citados anteriormente, Afro-Samba também pode ser
compreendido como uma levada especifica. De acordo com Marco Pereira, apesar da
redundancia do nome, esta levada surge quando Baden comeca a dar um tratamento
diferenciado ao samba, buscando inspiracdo nas raizes baianas e nos elementos
tradicionais do samba-de-roda e capoeira. Outra caracteristica que pode ser atribuida
aos Afro-sambas € o carater modal, presente na musica de Baden e Vinicius.

Paulo Bellinati, nascido em 22 de setembro de 1950, na cidade de S&o Paulo.
Estudou violdo classico com Isaias Savio. Formou-se no Conservatério Dramatico e
Musical de Sao Paulo. De 1975 a 1980, viveu na Suica, onde continuou seus estudos
em Genebra e lecionou no Conservatoério de Lausanne. Seu trabalho como arranjador
para o disco “Afro-sambas™ contou com a colaboragdo de Mbénica Salmaso para
a elaboracao de arranjos bastante idiomaticos no que diz respeito ao violdao. “No
caso dos Afro-sambas, violéo e voz, com esse grau de escrita tinha uma negociagao
com a tonalidade. N&o dava pra fazer um arranjo em ré bemol, por exemplo. Entendeu?
Vocé “mata” o violdo. .. “(Paulo Bellinati em entrevista, Silva (2014), p.119).

4.1 Consolacao

A musica Consolagao, também uma parceria de Baden Powell e Vinicius de
Moraes, nao se encontra presente no aloum Os Afro-sambas (1966) ou na regrava-
caode 1990. Podemos neste ultimo, ouvir apenas trechos da melodia de “Consolacao”
na faixa intitulada “Abertura”, entretanto foi incorporado no album de Paulo Bellinati e
Ménica Salmaso.

" (POWELL; MORAES, 1966)
(POWELL, 1990)
3 (SALMASO:; BELLINATI, 1996)
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O arranjo realizado por Bellinati foi concebido na tonalidade de Ré menor, com a
sexta corda do violdo afinada em Ré, scordatura normalmente usada por Baden Powell.

Tabela 1 — Diagrama formal do arranjo de “Consolacao”

Secao Compassos
Introducéo 1-8

Tema A 9-32

Tema A’ 33-54
Tema B 55-70
Ponte 71-78
Tema A’ 79 - 98
InterlGdio 99 - 114
Tema A” 115-122
Tema B 123 - 139
Ponte 140 - 147
Coda 148 - Fade out

O acompanhamento que observamos na introducéo (c. 1- 8) tem forma de osti-
nato com textura homofénica contendo dois planos: um caracterizado por uma clave
ritmica sincopada na regido aguda do instrumento e outro de notas mais longas na
regidao media do violdo:

Figura 1 — Introducéao (c 1 -4)

3 |
é ‘3 iﬁ :ﬁmn ﬁ ifi :amp
@bz ——r _—

Podemos perceber a presenca da seguinte clave ritmica neste trecho:
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Figura 2 — Padrao ritmico, Introducao.

P 8 g P g N 4 P A 1
T e

O tema A (de carater modal, em Ré Dérico, sendo isso constatado pelo uso
recorrente da nota Si natural) surge sobre 0 mesmo material apresentado na introdu-
¢do, com a mesma textura sendo mantida durante os primeiros 8 compassos. Obser-
vamos no compasso 17 o desenvolvimento de um novo acompanhamento a partir da
textura inicial, onde existe a presenca da corda solta Ré como nota pedal, enquanto
0 padrao ritmico sincopado apresentado anteriormente se mantém com as seguinte

condugdo de vozes:

Figura 3 — Conducao de vozes, (c 17 - 28)
| ﬁ | ﬁ Si=

Antes do tema A ser reapresentado, observamos nos compassos 29-30, 0 uso
de intervalos de quartas justas paralelas, que aproveitam dos intervalos entre as cordas
do violao como recurso, resultando em idiomatismo:

é,b

Figura 4 — Quartas justas paralelas (c. 29 - 30)

A TIEEI

O tema A é repetido, porém com outra variagéo de textura no acompanhamento,
por isso denominamos essa secao de A'. Essa textura é exatamente a mesma en-
contrada nos compassos 9 e 10 do arranjo instrumental de Baden Powell presente
no album A Vontade“(1963)*, que consiste basicamente em um acompanhamento
harmédnico seguido de um contracanto na regido grave do instrumento:

4 (POWELL, 1963)
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Figura 5 — Reexposicdo do Tema A, (c. 33 - 36)

Supomos que a gravacdo de “Consolacéo” presente no album A Vontade te-
nha sido uma referéncia para o arranjo de Bellinati, isso também foi reconhecido e
apontado por Samuel da Silva em sua dissertacao:

Observamos algumas gravagdes instrumentais feitas por Baden nas
quais trés foram feitas com o acompanhamento de um conjunto musical
e uma versdo mais intimista onde o violdo solo conta unicamente com
a marcagao ritmica do chimbal da bateria. Nao por acaso, nota-se
que é a gravagao da qual Bellinati mais fez referéncias ao violdao de
Baden. O andamento mais moderado, alguns contracantos dos baixos
da secao A e o interludio final sdo aproveitados pelo musico em sua
releitura. A tonalidade original de Ré menor é mantida, inclusive a
scordatura da 62 corda em ré tdo usada por Baden em varias de suas
composigoes. (SILVA, 2014)

O tema B foi rearmonizado, o que gerou um aumento no ritmo harménico em
relagcdo a versdo “original”®, em comparagdo com a progressdo harménica realizada
no arranjo de Bellinati:

Figura 6 — Harmonia do tema B na versao original.

Dm?7 Gm7 Am7 Dm7 %

b - - e -— -—

'Q@O

Gm7 C7 Am7 Dm?7
5

5 Nesse caso o original seria a versao presente no album A Vontade (1963)




Capitulo 4. Analise dos arranjos para o disco Afro-samba 16

Figura 7 — Harmonia do tema B do arranjo de Bellinati.

Ab7(13) G6 Db7(9)y CT7(9) FH#(49) Dm/F B7(49) Dm/c BbL6
b g laj i lj g
Bmb6 FIC Am7 D7(59)
= 7 E I
’ ¥

Consequentemente esse aumento no ritmo harménico gerou um contraste maior
entre os temas A e B em relacao ao arranjo original. Essa progressao harmoénica é
executada sobre uma clave ritmica sincopada, porém de uma forma particular a esse
arranjo em especifico, pois ritmicamente ndo nos remete a um “afro-samba™ .

Figura 8 — Tema B (c. 55 - 59)

: - -
Vo. éb g ]7 ¥ g z I r~|

et Erm mﬁmﬁq

‘é el b e e

mais O que eu so - fni porcan - sadoa - mor ninguém so - fren

éﬁﬁﬁ SR EE TR i

Ao final do tema B, antes da secdo que chamamos de Ponte, podemos observar
uma textura de acompanhamento em blocos, tocada ritmicamente paralelo a melodia:

6 Concepcao ritmica de afro-samba segundo Marco Pereira em seu livro Ritmos Brasileiros (PEREIRA,
2007).
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Figura 9 — Acompanhamento em blocos paralelos a melodia (c. 66 - 69)

V. é’b , of LSy === Lg‘g‘_ﬂ? ——]
Mas 0 qu nigguém mm - cate - \e mais
T DA

-

A segdo que chamamos de Ponte, € um pequeno trecho de violdo solo que
serve como conexao para voltar ao tema A. Essa ponte consiste de uma forma de mao
esquerda que se desloca horizontalmente no brago do violao:

Figura 10 — Ponte (c. 71 - 78)

g,b ﬁ i+ 4y e % ]

e :

Temos em seguida a repeticdo de A’ e posteriormente uma secao que denomi-
namos interludio. Esta ultima esta no “meio” do arranjo e € provavel que tenha sido
reaproveitada por Bellinati do arranjo instrumental de Baden, onde sdo usadas somente
as notas Ré, Mi, La e Fa:

_$|||
[III
9| Mee
~Wv

11
{
—§/Heel |||
v .9
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Figura 11 — Interludio (c. 99 - 102)

. 3l El oy T

2

@L’J?ﬁwj'ir ;be 1L ! l;b,f—]]

9l ke
Wl

—3111{[[H
It ]|



Capitulo 4. Analise dos arranjos para o disco Afro-samba 18

O arranjador usa do trecho final do Tema A’ como ponte para voltar ao Tema B
ao final do interludio, esse trecho de 8 compassos denominamos Tema A”:

Figura 12 — Tema A” (c. 115 - 122)
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Chegando ao final do arranjo, € reapresentado o tema B, seguido de ponte e
coda. Sendo coda composta pelos mesmos materiais musicais presentes na introdu-
cao, porém se desenvolve de forma mais livre, diminuindo em fade out.

4.2 Canto de Ossanha

O arranjo de Bellinati para “Canto de Ossanha” se encontra em Si menor,
diferente da verséao original” que se encontra em Ré menor.

Tabela 2 — Diagrama formal do arranjo de “Canto de Ossanha”

Secao Compassos
Introducao 1-16

Tema A 17 - 48
Tema B 49 - 62

7 Aqui voltamos a nos refrerir como original a gravagéo presente no album Os afro-sambas (1966).
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Secao Compassos
Ponte 64 - 66
Tema A’ 67 -78
Interladio 79 - 111
Tema B 112-125
Ponte 126 - 129
Tema A’ 130 - 141
Coda 142 - 159

Logo na introducédo podemos observar um recurso idiomatico possivel gracas
escolha da tonalidade diferente do arranjo “original” que se encontra em Ré menor.
Tornando assim possivel o uso da segunda corda solta do violao (nota Si) como nota
pedal, somada a uma melodia que ritmicamente nos remete ao tema A.

Consistindo de uma frase dividida em dois membros, a qual é repetido acrescida
de baixos. Esses baixos sao respectivamente as cordas soltas do violdo, notas Ré
(compasso 9), La (compasso 11) e Mi (compasso 13) que podemos tomar como
idiomatismo.

Figura 13 - Introducao, repeticao acrescida de baixos (c. 9-16)

9

o (b S
o (B m%nﬁmmm ==

i
T —r
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@Wﬂ? lwmﬁ L1l T

A

A levada caracteristica do Afro-samba é reinterpretada pelo arranjador, que
desenvolve uma especie de ostinato que se repete a cada quatro compassos. O ostinato
tem uma textura polifénica contendo dois planos, um deles caracterizado por notas na
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regido grave do instrumento caminhando em tercas paralelas, e outro caracterizado
por notas na regido superior, que se complementam em uma espécie de canone.

Figura 14 — Tema A (c. 17 - 24)

g,**m TR B (S R j|J A

O Homem que diz dou nio da porquequem la  mes-mo nio diz
7 ] ] ¥
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—
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O homem que diz vou nio vai porquequan - do  foi ja nio  quis
YT i

O contraste entre os temas A e B ¢é intensificado no arranjo de Bellinati. Pois
a rearmonizacdo do tema B gera um aumento do ritmo harmdnico dessa secao, em
comparacao a harmonia original, que se encontra da seguinte forma:

Figura 15 — Harmonia original tema B

e

Esse aumento no ritmo harménico pode ser facilmente observado ao comparar
a harmonia original com a conducéo de vozes encontradas no arranjo de Bellinati para
a mesma seg¢ao:

Figura 16 — Conducao de vozes do tema B presente no arranjo de Bellinati
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Que por sua vez € executada da seguinte forma:
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Figura 17 — Tema B (c. 49 - 56)
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Apobs o tema B encontramos uma pequena se¢éo que denominamos “Ponte”, onde
o arranjador usou dos intervalos de quartas justas presente entre as cordas do vio-
lao para formar acordes. Tais acordes de harmonia quartal sugerem uma sonoridade
impressionista, semelhante a que podemos encontrar em obras para violdo de compo-
sitores como Villa-Lobos, Brouwer, Dyens, Guinga entre outros.

Figura 18 — Ponte (c. 63-66)
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Ao final do tema A’, que sucede o tema B, encontramos uma sec¢éo de contraste
no arranjo, inexistente no arranjo original. Uma se¢ao onde o violdao se torna o instru-
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mento protagonista. A pulsagao binaria se converte em ternéria, o que foi interpretado
na transcrigéo pela formula de compasso 3/4. Surge uma textura homofénica, onde uma
linha melédica na regidao dos graves é acompanhada por um preenchimento harménico
e ritmico (em tercinas), aproveitando de cordas soltas (notas Si e Sol) como recurso
expressivo e idiomatico. O efeito campanella também pode ser observado nesta secao,
denominada interludio. Tal efeito é gerado pela terceira corda solta do violao (nota Sol)
entre meio as cordas Si e Ré que sao pressionadas em uma forma que se desloca
diatonicamente no brago do instrumento.

Figura 19 — Interludio (c. 85 - 86)
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Ao final do interludio, sentimos novamente a mudanga de pulsagéo ritmica,
agora voltando a pulsagéo binéria. Essa passagem foi interpretada na transcrigao pela
férmula de compasso 6/8 que perdura um periodo de dois compassos. Levando o
arranjo novamente ao tema B, usando de elementos melddicos (na voz) do tema A
COMO conexao:

Figura 20 - Interludio (c. 101 - 105)

Apés o interludio, sdo apresentados novamente os temas B e depois A’, sem
muita variacdo, seguidos de uma coda que consiste na repeticao da introducao.
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5 CONCLUSAO

Observamos um padrao formal que parece ter sido seguido pelo arranjador
nas obras analisadas, por exemplo: as rearmonizag¢des dos respectivos temas B de
cada arranjo resultando em aumentando no ritmo harménico; a presenca de sec¢des
que interpretamos como interludios em ambos os arranjos, onde o violdo toma o
papel protagonista, resultando no emprego de diversos recursos idiomaticos; o uso de
materiais musicais dos respectivos temas A para conectar os interludios aos temas B;
e o reaproveitamento dos materiais musicais presentes nas introdugdes das musicas
em suas respectivas codas.

Para finalizar, podemos inferir que existe uma preservagéao do idiomatismo pre-
sente na musica e no violao de Baden Powell. Isso acontece de uma maneira particular,

pois observamos o didlogo entre “tradicao” e “inovacao”, “violao acompanhador” e
“violao solo”, intrinsecos a vida a artistica de Paulo Bellinati.
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Canto de Ossanha

Vinicius de Moraes arr: Paulo Bellinati Baden Powell
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