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RESUMO: Estudo sobre o estilo composicional do compositor-instrumentista
mineiro Belini Andrade (n.1920) sob a 6tica da analise estilistica (LA RUE, 1992),
analise comparativa (COOK, 1987), das praticas de performance e hermenéutica
(PALMER, 1986; BLACKING, 2007) e suas implicagdes na interpretagdo do choro,
seu género predileto. A identificagdo de elementos menos recorrentes dentro da
tradicdo do género choro em relacdo a melodia, harmonia, ritmo e forma
(ALMADA, 2006; ALMEIDA, 1999; PRINCE, 2011; SANTOS, 2002; SEVE, 1999)
explica a fama de uma musica virtuosistica, idiomatica, desafiadora e periférica as
rodas de choro, ao mesmo tempo em que confere grande unidade ao conjunto de
sua obra, que inclui 348 choros editados e 4 discos gravados, até o momento. Faz
parte dos procedimentos metodologicos desta pesquisa a gravagao e langamento
do CD Chorando com Belini: os choros de Belini Andrade por varios intérpretes,
que tem o objetivo de demonstrar os resultados das analises e divulgar sua obra
dentro e fora do ambiente académico.

PALAVRAS-CHAVE: Estilo composicional de Belini Andrade. Analise estilistica do
choro. Praticas de performance do choro. Choro em Minas Gerais.

ABSTRACT: Study on the compositional style of composer-instrumentalist Belini
Andrade (n.1920) from Minas Gerais, Brazil, from the perspective of stylistic
analysis (LA RUE, 1992), comparative analysis (COOK, 1987), performance
practices and hermeneutics (PALMER, 1986 ; BLACKING, 2007), and its
implications for the interpretation of the Brazilian choro, his favorite genre. The
identification of less recurring elements within the choro tradition as far as melody,
harmony, rhythm and form (ALMADA, 2006; ALMEIDA, 1999; PRINCE, 2011;
SANTOS, 2002; SEVE, 1999) explains the fame of a virtuosic, idiomatic and
challenging music, peripheral to the Brazilian rodas de choro [improvisation choro
groups], while yields great unity to the corpus of his work, which includes 348
edited choros and four albums recorded to date. Methodological procedures
include the recording and release of the CD Chorando com Belini: os choros de
Belini Andrade por varios intérpretes [‘Crying” with Belini: Belini Andrade’s choros
with several performers] which aims at demonstrating the analysis results and
making his works known inside and outside of academic circles.

KEYWORDS: Compositional style of Belini Andrade. Style Analysis of Brazilian
choro. Choro performance practices. Choro in Minas Gerais.
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1. INTRODUCAO

1.1 O Choro: aspectos gerais

(...) as pessoas tentam ha 150 anos transformar o choro em uma mdusica
folclérica, isso nao é folclore, € uma linguagem, e é a primeira linguagem
brasileira. O que a gente conseguiu com a musica no Brasil, a gente ndo
conseguiu com a lingua. ‘Os caras’ proibiram o Tupi-Guarani que era
falado no pais inteiro, mas o choro eles ndo conseguiram proibir, entdo a
gente conseguiu uma linguagem (...) (CARRILHO citado por CAMPOS;
CHIARETTI, 2007).

O discurso de Carrilho (citado por CAMPOS; CHIARETTI, 2007) demonstra
uma consciéncia da atual geragdo de musicos sobre o significado do choro como
parte de uma musicalidade genuinamente brasileira. A palavra choro teve varias
acepgoes ao longo da histéria que até hoje sao utilizadas por profissionais da area
e leigos. O primeiro significado do termo parece ter sido ligado a um tipo
especifico de formagéo instrumental surgida no final do século XIX no Rio de
Janeiro, chamado terno ou “trio de pau e corda” (violdo, cavaquinho e flauta). A
expresséo era utilizada também para fazer mengado ao agrupamento de musicos
que tocavam um determinado repertério de maneira peculiar. A partir dessa
maneira tipica de se interpretar as musicas de dangas europeias em voga nos
salées da época, principalmente a polca, choro comega a significar também um
estilo proprio de se tocar.

Desde a chegada da corte portuguesa para o Brasil em 1808, o Rio de
Janeiro, como capital do reino unido entdo formado, passou a ter uma vida cultural
mais ativa, com uma classe média urbana emergente de mesticos e mulatos que
passaram a se dedicar a musica tanto profissionalmente quanto para os
momentos de lazer. Passando por um processo crescente de urbanizagao, cria-se
no Rio um ambiente perfeito para o surgimento de expresséo cultural dessa nova
classe de brasileiros, o choro. Existiam ali mais eventos musicais, maior
intercambio entre musicos brasileiros e estrangeiros, maior facilidade de acesso a
partituras e mais divulgacédo de sua produgéo cultural. Ao mesmo tempo em que o

choro se desenvolvia na capital, essa maneira tipica de se interpretar as musicas

10



europeias acontecia também em outros estados, como Minas Gerais,
Pernambuco, Rio Grande do Sul, entre outros, influenciada também por géneros

musicais locais.

A palavra "choro" como estilo esta associada primeiramente a fungéo dos
instrumentos dentro do grupo: melodia, centro, baixo e ritmo. A melodia
geralmente ficava a cargo da flauta ou outro instrumento melddico, o centro era
funcdo do cavaquinho que assumia ai um duplo papel como instrumento ritmico
("suingue", "levadas") e harmoénico. O baixo, uma marca do estilo do género, era
feito inicialmente pelo violao de seis cordas e depois pelo violdo de sete cordas. A
‘baixaria”, como €& chamada pelos chordes, consiste na linha melddica
contrapontistica geralmente improvisada pelo violdo que também conduz o grupo
ritmicamente. O ritmo, nos grupos de choro iniciais, era fungéo tanto do violdo
quanto do cavaquinho, ja que o terno ndo apresentava uma regularidade na
inclusdo de instrumentos de percussdo. Segundo Livingston-lsenhour e Garcia
(2005) a partir de 1910 o pandeiro foi incluido no grupo e passou a ser
indispensavel para compor o estilo do choro tradicional, mas nas gravagdes e
registros de grupos como os Oito Batutas, ndo € possivel encontrar o instrumento
associado ao grupo, que segundo Diniz (2003) passa a ser incorporado ao género
a partir da década de 1930. Os grupos instrumentais, formados em sua maior
parte por mesticos brasileiros, muitas vezes substituiam as orquestras de bailes e
tocavam as dancas europeias de uma forma mais sincopada, tanto na parte da

melodia quanto na sec¢ao ritmica e harmonica.

Apds 1920, principalmente por causa da obra de Pixinguinha, choro comega
a significar um género musical com forma, elementos melddicos e harménicos
definidos. A forma era o rondd, geralmente em trés partes com a utilizagdo das
cadéncias tipicamente tonais e modulagdes entre as sec¢des para as tonalidades
relativas ou vizinhas (CAZES, 1998). Atualmente, ambos significados, o de género
musical e de musicalidade brasileira tém convivido simultaneamente quando

remete-se ao termo choro.
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Sendo o Brasil um pais de dimensdes continentais e com confluéncia de
varias culturas na formacdo de sua propria identidade social e cultural, a
ocorréncia de diferentes sotaques musicais na formacéo e consolidagéo do choro
parece ter sido um fendmeno natural. O reconhecimento dos elementos que
caracterizam esses "sotaques" regionais podem contribuir para praticas de
performance mais consistentes, através de aspectos interpretativos ainda pouco
refletidos de géneros musicais locais.

Os musicos mineiros demonstram formas particulares de compor e
interpretar musica, por causa de fatores culturais, historicos ou sociais. Segundo o
violonista de sete cordas Silvio Carlos (citado por CAMPOS; CHIARETTI, 2007):

(...) Na verdade o choro foi concebido no Rio, mas a gente [mineiros] tem
um jeitinho de tocar, um jeitinho de se expressar que é muito natural do
ambiente que a gente foi criado (...) apesar do choro ser uma musica que

nasceu no Rio, a gente tem uma linguagem propria pra tocar (CARLOS
citado por CAMPOS; CHIARETTI, 2007).

E segundo depoimento do préprio compositor Belini Andrade (citado por
CAMPOS; CHIARETTI, 2007):

(...) Mas ele [o choro] é um ritmo perfeitamente brasileiro, ele é tocado de

diversas maneiras, porque no sul interpretam a cadéncia de um modo

sulino, no norte é outra cadéncia, uma cadéncia do frevo, j& em Minas

Gerais ele é mais taciturno, ele é mais envolvente (ANDRADE citado por
CAMPOS; CHIARETTI, 2007).

A musicologia atual tende a ser cada vez mais abrangente, em detrimento da
musicologia tradicional, setorizada e hermética (NATTIEZ, 2005). Tornam-se cada
vez mais comuns estudos abrangendo as areas analitica, social (etnomusicologia),
psicoldgica, histérica, aplicada também a musica popular. Nesse contexto, além
da analise das partituras, agrega-se também a analise das performances a partir
de registros sonoros ou audiovisuais. A importancia desses estudos musicolégicos
tem crescido na atualidade, principalmente aqueles com foco em musica popular.
Aspectos relacionados a expressdo (articulagdo, dindmica, ornamentagéo,
detalhes relacionados ao tempo, técnica instrumental), improvisagéo, variagbes
timbristicas, geralmente sdo transmitidos oralmente ou por imitagdo no contexto

das rodas e ndo sao notados nas partituras. Esses aspectos, muitas vezes, sao
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mais importantes para a caracterizagdo dos géneros e estilos musicais,
fornecendo informagdes mais ricas do que a partitura formalmente notada (COOK,
2006).

Nesses estudos, as analises de audio e video acabam gerando transcri¢gdes
chamadas de "partituras de performance" com informacdes detalhadas a respeito
da utilizacdo de elementos expressivos por parte dos intérpretes, incluindo o
gestual e detalhes cénicos (BOREM, 2014), configurando-se em recursos
importantes para a identificagdo do dialogo dessa arte com o contexto social na
qual esta inserida.

Cook afirma que as partituras devem ser vistas como scripts e ndo como
textos prontos. O que vai completar a obra escrita pelo compositor sera a
performance, com todas suas variaveis que se conectam ao contexto social em
que esta inserida. Segundo o autor “toda musica representa uma tradicdo oral,
nao importando o quéo intimamente esteja ligada a notacéo escrita” (COOK, 2006,
p.13).

E importante compreender também os aspectos extramusicais que
contribuem para as praticas de performance como a historicidade, aspectos
socioeconOmicos e o0s elementos subjetivos que extrapolam a textualidade do
objeto a ser interpretado. Sobre esse ponto, a hermenéutica busca um modo de
compreender as acgbes e expressdes humanas cujos significados ndo séo
imediatamente claros e demandam procedimentos interpretativos para serem
desvelados. Segundo Lima:

O hiato que se estabelece entre a partitura e sua execucgédo leva o
intérprete a refletir sobre inumeros posicionamentos estéticos que
unificam certos procedimentos interpretativos aparentemente
contraditérios: definitividade e provisoriedade interpretativa, unicidade e

pluralidade interpretativa, determinicidade e independéncia da obra de
arte, etc." (LIMA, 2005, p.99).

E ainda segundo a autora:

Existe uma ampla esfera de acontecimentos que ndo se expressam pelo
mecanismo da linguagem verbal e necessita de um esquema simbdlico
com um funcionamento diferenciado. A musica € um desses meios de
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expressdo simbodlica e, portanto, comporta uma analise hermenéutica
(LIMA, 2005, p.110).

Segundo Blacking (2007) a performance musical pode gerar uma gama de
producao de sentidos, dependendo dos sistemas simbdlicos e tipos de a¢ao social
utilizados pelos individuos de determinada sociedade, através de capacidades
cognitivas e sensoriais que utilizam para se comunicar e dar sentido ao seu meio
ambiente. Assim, pode-se inferir que a musica € um produto intencional da agao
humana, influenciada pelo meio e elementos subjetivos a que esses individuos

estdo sujeitos.

Kuehn (2012) aborda a questdo da problematica da palavra performance nas
pesquisas em musica. Segundo o autor, a partir da segunda metade do século XX
o termo passa a ser utilizado, mesmo ainda sem um consenso acerca de seu
significado. Ele faz um estudo histérico e comparativo dos termos interpretagéo,
performance e reprodugao musical baseado em varios autores, entre eles Heinrich
Schenker, Arnold Schonberg, Walter Benjamin e Theodor Adorno.

Apesar da polémica que envolve o assunto, o autor chega a conclusao de
que interpretacdo e performance tém significados distintos e que o termo
reprodugcdo musical, segundo o conceito Adorniano seria mais completo,
englobando os outros dois. Kuehn afirma que:

Performance, portanto, em mdusica, nos remete em primeiro lugar a
presencga fisica no palco, ao corpo e a voz, nao apenas com relagéo a
determinadas técnicas de execugdo no instrumento e sim também como
meio e como modo de interagir com o publico espectador. Seus
elementos ativos estdo, sobretudo, na representacdo gestual de quem
estd “tocando” uma composi¢gdo musical, ou seja, no intérprete, na
quironomia do regente, na mimica e nos movimentos biomecéanicos com

suas técnicas e “escolas” (regionais ou nacionais) particulares. (KUEHN,
2012, p.14)

O termo performance é entendido nesta pesquisa como um processo mais
abrangente do que somente o momento da execugdo da pega, mas todo o
processo de preparacgao, leitura, analise, escuta e interpretacdo, levando-se em
consideragao os fatores extramusicais que a compdem. Dessa forma, o intérprete

tem a possibilidade de uma tradugdo coerente, sem deixar de lado sua
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criatividade, mas utilizando o conhecimento e a experiéncia através de uma
intuicdo informada (RINK, 2002). As gravacdes em audio e video também s&o
consideradas performances, onde as caracteristicas composicionais e a
intencionalidade do intérprete podem ser percebidos e analisados através de uma
audicao atenta, sem sua presenca fisica.

1.2 A tradigao no choro

O termo "tradicdo" tem se mostrado controverso em relagao a sua utilizagcao
aplicada em diversas areas do conhecimento: historia, sociologia, antropologia,
etnomusicologia ou na propria musicologia. Muitas vezes é utilizado de maneira
contraditéria, ora como manifestagdes ou costumes imutaveis do passado, ora
como praticas sociais que dialogam com o presente, pois s6 a partir de um olhar
para as praticas do passado € possivel acordar o que é tradicdo, convencéo que é
feita no tempo presente (GIESBRECHT citado por CHAGAS, 2015).

Coplan afirma que o significado do termo pode ser alterado de acordo com a
referéncia da qual se parte para sua analise. Segundo o autor existe um discurso
nativo e académico que remete a um fendmeno imutavel, "uma estrutura da
cultura histérica fundamentalmente imune a historia" (COPLAN citado por
CHAGAS, 2015 p.105), sendo que suas proprias origens sdo sociais e historicas.
Como as sociedades ou os grupos sociais sdo dinamicos, influenciados por
diversos fatores, é dificil conceber a tradicdo na cultura popular como um

elemento estatico.

Hobsbawn (1984) introduz o termo "tradicdo inventada" e distingue o
significado entre tradigdo, costume e rotina. Para o autor a principal caracteristica
do termo tradigdo seria sua invariabilidade, enquanto o costume pode agregar
inovacgdes e mudar até certo ponto, sem perder uma identificacdo com as praticas
precedentes. O terceiro termo, rotina, ja ndo se encontra atrelado a uma fungéo
simbdlica, ideoldgica, sendo de carater mais pratico ou técnico. A rotina,
geralmente se transforma em habito, reacées automaticas como reflexos. Dessa

forma é transmitida de uma maneira mais eficiente para as préximas geragoes.
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Segundo o autor, as "tradigbes inventadas" sempre ocorreram ao longo da
histéria e continuam acontecendo. Hobsbawn afirma que "inventam-se novas
tradicdes quando ocorrem transformagdes suficientemente amplas e rapidas (...)"
(HOBSBAWN, 1984, p.13) e que "houve adaptagdo quando foi necessario
conservar velhos costumes em condicbes novas ou usar velhos modelos para
novos fins" (lbid, p.13), e ainda que "a forga e a adaptabilidade das tradi¢cdes
genuinas nao deve ser confundida com a 'invengdo de tradicbes'. Nao é
necessario recuperar nem inventar tradicdes quando os velhos usos ainda se

conservam" (Ibid, p.17).

Existe a necessidade da "invengcao" de tradicbes quando acontece uma
lacuna ou ruptura com a tradigdo "genuina". Esse artificio geralmente ocorre para
preencher essa lacuna e promover uma continuidade da ligagdo de determinada
comunidade com as praticas do passado, com o objetivo de fortalecer a coeséo e
a ideia de identidade da mesma.

O etnomusicélogo Anthony Seeger, afirma que o processo de transformagao
das tradicbes ocorre através da renovacao continua das praticas tradicionais,
reflexo de caracteristicas inatas das sociedades humanas: constante movimento e

alteragdes ao longo da historia.

Segundo Seeger:

O fato de que sempre existira uma préxima vez, aponta para o que
podemos chamar de tradigdo. O fato de que a préxima vez ndo sera
nunca igual a vez anterior produz o que podemos chamar de mudanca.
(SEEGER, 2008, p. 238)

Pode-se inferir da constatagdo de Seeger que as tradigbes podem se
reconfigurar a partir de negociagdes entre os individuos que a vivenciam no
decorrer da histéria e a melhor forma de compreendé-las é dar voz a esses
individuos, através da analise de suas produg¢des culturais, ou mesmo através de

entrevistas para entender o modo como 0s mesmos percebem esse processo.

No presente trabalho o termo "tradigdo" no choro significara as recorréncias

que balizaram sua consolidagdo como género, desde seu surgimento como pratica
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de performance, formacéo instrumental e elementos estruturais caracteristicos.
Existem muitas convergéncias ao se fazer uma analise da historia do choro, seus
personagens e suas obras. O discurso dos préprios chorbes pode esclarecer
muitas questdes, ja que uma sistematizagdo através de métodos, trabalhos e o
resgate de partituras, embora relevantes, n&do consigam traduzir em sua plenitude

uma cultura musical baseada na oralidade.

Valente (2014), em sua tese de doutorado Transformagcdes do choro no
século XXI: estruturas, performances e improvisagdo, pesquisa sobre as
transformagdes ocorridas durante a histéria do choro e discute sobre o cenario
atual onde, segundo a autora, convivem trés correntes estilisticas: os
continuadores da tradicdo, dialogos com a musica erudita e impulsionadores da
transformagdo. Como parte da metodologia de sua pesquisa realizou entrevistas
com importantes nomes do cenario atual do choro, cujas falas serdo apropriadas
no presente trabalho com o objetivo de um maior embasamento acerca da
problematica da tradicdo no choro, sem a intengcdo de propor um ponto final ao
assunto, pois acredita-se que seja tarefa impossivel.

Foram entrevistados musicos considerados referéncias na cena atual do
choro, com atuagdes diversas como instrumentistas, pesquisadores, arranjadores
e compositores, todos com trabalhos de performance e pesquisa relevantes no
Brasil e exterior: Alexandre Ribeiro, clarinetista que transita entre o erudito e
popular; Roberta Valente, pandeirista e pesquisadora; Alessandro Penezzi,
compositor, arranjador e multi-instrumentista; Milton Mori, arranjador, compositor
e instrumentista; Toninho Ferragutti, acordeonista, compositor e arranjador; Mario
Seve, saxofonista, flautista, arranjador, compositor e pesquisador; Laércio de
Freitas, pianista, maestro, compositor e arranjador; Nailor (Proveta) Azevedo,
saxofonista, clarinetista, compositor e arranjador; Amilton Gododi, pianista,
compositor, arranjador e Z¢é Barbeiro, violonista.

Os trabalhos de Séve (1999, 2014, 2016), Almeida (1999), Almada (2006),
Santos (2002) e Prince (2011) também servirdo de base para o reconhecimento

da tradicdo no género, por apresentarem pesquisas consistentes e representarem
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uma sistematizagdo das recorréncias de elementos composicionais e de

performance ao longo da historia do choro.

A década de 1970 representa um marco nesse sentido, pela retomada das
rodas de choro, a abertura dos clubes do choro em varias capitais do pais e do
fenbmeno dos festivais de choro, impulsionando composigdes originais e
intensificando os embates entre os tradicionalistas e os modernistas, sempre
presentes ao longo da histéria. Comegam a se acirrar as discussdes acerca das
inovagbes propostas pela nova geragdao e até que ponto o género poderia
incorpora-las sem perder sua identidade. Para tal exame a fala dos musicos
entrevistados € de grande importancia.

Percebe-se tanto no discurso dos musicos entrevistados (VALENTE, 2014)
quanto nos métodos muitas convergéncias em relagdo a recorréncia de varios
elementos que podem ser reconhecidos como tradicionais na histéria do choro.
Pode-se dizer que sdo elementos que, apesar das transformacgdes, mantém o que

0s musicos chamam de "espirito" do género.

Em relagdo as divisdes ritmicas do fraseado observa-se uma convergéncia
das figuras ritmicas mais utilizadas: semicolcheias e colcheias. Muitos citam a
importancia da sincopa na caracterizagdo do género, embora ela ndo seja usual
nas polcas. A sincopa caracteristica (ANDRADE citado por SANDRONI, 2001,
p.21) semicolcheia-colcheia-semicolcheia também é citada como caracteristica da
ritmica da melodia. A maior parte dos entrevistados associam os aspectos ritmicos

a levada dos instrumentos e suas fungdes durante a performance.
Em depoimento, Alessandro Penezzi afirma:

Eu acho que ndo tem como fugir um pouquinho da tradi¢do para se
definir o choro. Ele possui um ritmo binario, com uma pulsagdo de
semicolcheias e com a linha de baixo marcando nas cabegas, no tempo 1
e no tempo 2, algumas vezes fazendo a pontuagdo na Ultima
semicolcheia de cada um, que vai dar aquela célula ritmica da colcheia
pontuada, semicolcheia (...) De repente isso ja comega a caracterizar o
choro, essa pulsagdo com pandeiros ou qualquer outro instrumento
ritmico. A essa ritmica soma-se outra, intermediaria, puxando os acordes,
fazendo pelo menos a sincopa. Essa mistura foi desembocar no choro,
que é a polca s6 com colcheias; depois se mistura com a parte africana e
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comega a sincopar. De repente junta-se o baixo e se transforma em
musica brasileira, em minha opinido pra gente chamar de choro tem que
ter isso (PENEZZI citado por VALENTE, 2014, p.288).

Especificamente em relacdo a célula da sincopa semicolcheia-colcheia-

semicolcheia ele declara:

Outra coisa que faltou dizer, que pra mim caracteriza o choro, além de
todo esse aspecto estrutural: a célula da sincopa, que no tradicional tem
que estar presente, e que tem muito a ver com o maxixe. Essas
variagdes ritmicas do grupo de semicolcheias véo se misturando. As
quatro semicolcheias tém que ter essas variagbes: as quatro
semicolcheias, a sincopa, a colcheia pontuada e semicolcheia. Muitas
vezes deve ter isso direto (PENEZZI citado por VALENTE, 2014, p.289).

Mario Séve remete a compositores especificos para caracterizar a ritmica do

choro:

Nailor Proveta

ritmicos:

No principio, o choro da Chiquinha Gonzaga ou do Calado eram sempre
mais ligados a polca, ao xote, depois veio 0 maxixe, que usava um ritmo
mais sincopado, mas, mais duro. Mais tarde com Pixinguinha e Jacob,
vocé ouve um choro mais sambado, o fraseado da sincopa ja tem notas
mais adiantadas, remetem ao que acontece no tamborim, que ja tem um
indicativo de samba (...) (SEVE citado por VALENTE, 2014, p.309-310).

também cita alguns nomes para caracterizar os aspectos

O tango brasileiro, eu li que Nazareth ja tinha a influéncia do tresillo, que
era uma influéncia cubana (...) em 1866, chega ao Brasil uma companhia
com o maestro Batista Siqueira, acho, e vimos a primeira composicao
como um tango brasileiro, acho que Olhos Matadores. Influéncia dessas
musicas, habaneira, tango de Albeniz, também que é lindo, toda essa
construgdo em cima dessa musica. Nazareth vem e faz em cima desse
ritmo, sé que o nosso tango € um pouco mais rapido. O maxixe tem uma
acentuagdo um pouco diferente, mais recortada, tudo isso & choro.
Temos também o choro com um carater mais maxixado, Pixinguinha ja
nomeava, choro-polca, choro-lundu, choro-sambado. O choro sambado,
Jacob comecgou a fazer depois de 1930 por causa da escola de samba.
Até entdo o choro tinha um carater mais maxixado, sem as ligaduras de
barra de compasso, sem sincopas (...) (PROVETA citado por VALENTE,
2014, p. 322).

Sandroni demonstra a relagdo entre a imparidade ritmica’ da musica africana

com a chamada sincopa brasileira. Um desses agrupamentos assimétricos foi

! Formulas ritmicas onde a mistura de agrupamentos binarios e ternarios ddo origem a periodos
ritmicos pares. (...) Mas qualquer tentativa de dividir estes periodos pares em dois, respeitando sua
estruturagéo interna, levava a duas partes necessariamente desiguais, estas impares (SANDRONI,

2001, p.14).
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chamado por musicos cubanos de tresillo, pelo fato de apresentar trés articulacoes
(3+3+2). Ele afirma que a sincopa brasileira pode ser considerada como uma
variante do fresillo, de acordo com o tipo de agrupamento que se considere.
Afirma também que esse tipo de articulagcéo ritmica é facilmente encontrado na
musica brasileira de tradi¢gao oral e aparece na musica escrita a partir de 1856, na
obra do compositor Henrique Alves de Mesquita.

Segundo o autor o "paradigma do ftresillo" tem como caracteristica
fundamental:

(...) a marca contramétrica recorrente na quarta pulsagdo (ou, em

notag&@o convencional, na quarta semicolcheia) de um grupo de oito, que

assim fica dividido em duas quase metades desiguais (3+5). E esta

marca que o distingue dos padrbes ritmicos que obedecem a teoria

classica ocidental, para a qual a marca equivalente estaria ndo na quarta,

mas na quinta pulsagéo (ou seja, no inicio do segundo tempo de um 2/4
convencional e simétrico). (SANDRONI, 2001, p.20)

Dessa forma, Sandroni argumenta que o "paradigma do fresillo" esta ligado a
uma concepc¢ao de identidade afro-brasileira.

Além dos depoimentos, nota-se uma sistematizagdo das convergéncias dos
aspectos ritmicos e das levadas dos diversos géneros que se misturam dentro do
choro em métodos, apostilas e livros (SEVE, 1999; ALMEIDA, 1999; ALMADA,
2006; SANTOS, 2002). A forma também €& um aspecto convergente nos
depoimentos e métodos como elemento caracterizador do género. Alimada (2006)
cita como esquema formal mais peculiar ao choro o rondd: AA-BB-A-CC-A.
Geralmente cada uma das trés partes € formada por 16 compassos. Essa
sistematizacdo € confirmada pelo depoimento dos chordes, mas com a ressalva
de que as partes podem ter 16 ou 32 compassos e a partir de Jacob do Bandolim

comegam a aparecer mais choros com duas partes.

Segundo Toninho Ferragutti:

Acho que a forma dos choros € uma coisa importante, por exemplo, os
mais antigos tinham trés partes com 16 ou 32 compassos, a partir de
Jacob comecou a rolar um choro com duas partes; tem muito a ver com o
samba também, com a musica europeia, portuguesa (FERRAGUTTI
citado por VALENTE, 2014, p.304).
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Segundo Santos (2002) a formagdo instrumental e a fungdo que os
instrumentos realizam na performance sado importantes para definir a sonoridade
caracteristica e a textura do choro. Atualmente outras formacgdes sio utilizadas
como parte da inovagdo no género, mas na maior parte suas fungdes sao

preservadas com o intuito de nao se perder a base da tradicao.

Nesse ponto torna-se importante algumas consideragbes conceituais
relacionadas aos termos género e estilo, empregados muitas vezes de forma
imprecisa e sem o devido aprofundamento. Séve (2016), a fim de minimizar
imprecisdes em relagdo a utilizagdo dos dois termos recorre a alguns estudiosos
(MOORE, 2001; LEONIDO, 2008; MEYER, 1996; FABBRI, 1981) para uma
possivel definicdo dos termos. O pesquisador chega a conclusdo de que o termo
género musical esta mais associado a um fio condutor que abarca um conjunto de
formas com semelhangas de carater ou "um conjunto de eventos musicais (real ou
possivel) cujo curso é governado por um conjunto definido de regras socialmente
aceitas" (FABBRI citado por SEVE, 2016). Enquanto o termo género pode ser
associado ao que é permitido ou possivel em uma obra de arte, estilo seria a
maneira de cria-la e realiza-la através de um significativo grau de autonomia.
Assim, pode-se dizer que o estilo de uma obra esta ligado a um conjunto de
padroes composicionais e de performance e suas recorréncias, que podem

pertencer a determinada época, regiao ou determinados compositores.
Segundo Séve:

As regras formais e técnicas tém um papel importante em todos os
géneros musicais. Ha regras que tém um codigo escrito, em tratados
tedricos ou manuais, e outras repassadas por tradicdo oral, como
acontece no choro. Cada género possui um estilo definido por regras
préprias, Poderiamos assim dizer que o género choro esta associado a
um 'estilo chorado', este definido por um conjunto de procedimentos,
padrdes de recorréncia e regras proprias (SEVE, 2016, p.3).

O autor afirma também que é possivel haver diferentes estilos para um
mesmo género, como a estilistica pessoal de um compositor. Por outro lado, ha
também o prisma que inclui diferentes géneros compostos em um mesmo estilo. O

género choro abarca uma variedade de outros géneros que ja existiam ou fizeram
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parte de sua génese, que podem ser chamados de subgéneros, como a "polca
brasileira", a "valsa brasileira" (valsa-choro), o scottich brasileiro, 0 samba-choro, o
choro-maxixado, entre outros. Os padrdes de recorréncia e transmissdo de
diversos codigos de composi¢ao e performance apontam para o chamado "estilo
chorado", presente nestes subgéneros pertencentes ao universo do choro.

Algumas caracteristicas melddicas e harmodnicas recorrentes no choro
tradicional serdo descritas aqui com o intuito de orientar as analises, mas sem a
pretensdo de generalizar procedimentos composicionais ou de performance como
pertencentes ou ndo ao género, tarefa impraticavel em um universo tao vasto e

diversificado.

As caracteristicas melddicas mais comuns utilizadas na tradicdo do choro
convergem em muitos depoimentos, trabalhos académicos e métodos. A melodia
do choro parece ter uma ligacéo direta com a modinha e a seresta. A modinha
desenvolvida no periodo colonial no Brasil, principalmente pelo compositor
Domingos Caldas Barbosa, tinha como caracteristica o acompanhamento do

violdo, ao invés do piano, predominante nas modas portuguesas.

Com caracteristicas liricas, relacionadas a musica vocal europeia,
principalmente as arias de O&peras italianas, dois tipos de modinha se
desenvolveram no Brasil: uma com melodias mais simples, preferidas pelos
musicos de rua e cantores de serenatas e outra com melodias mais elaboradas,

geralmente apresentadas na corte ou em casas da aristocracia.

Os compositores costumavam escrever as pecas tanto para o
acompanhamento do violdo quanto do piano. Enquanto a modinha de saldo foi
perdendo popularidade junto a aristocracia da época do Segundo Reinado, a
modinha de rua tornou-se parte permanente do repertério dos cantores chamados
seresteiros, que transmitiam as cangdes oralmente. A seresta fazia parte da
tradicdo da modinha, geralmente tocada nas ruas e no final do século XIX. A
modinha, a seresta e o choro utilizavam a mesma formacéao instrumental, sendo

que sua distingdo na maior parte das vezes estava ligada ao contexto social onde
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aconteciam as performances ou o fato de a musica ser instrumental ou vocal. A
maior parte dos musicos transitava entre os trés géneros. (LIVINGSTON-
ISENHOUR; GARCIA, 2015).

O lundu, danga introduzida no Brasil pelos escravos angolanos em meados
do século XVIII, foi descrita por Tinhordo (1991) como uma mistura das culturas
negra, portuguesa e espanhola, acompanhada pelo batuque dos negros e
instrumentos ocidentais, como a viola. O intercambio entre as diferentes classes
sociais nos centros urbanos emergentes da época promoveu uma aproximagéo do
lundu com a modinha, fazendo com que um absorvesse caracteristicas do outro. A
modinha recebeu o estilo sincopado do lundu, e este as formas musicais da

modinha, resultando no lundu-canc¢ao, percussor do choro.

Seve (2014) afirma que o fraseado do choro nasce da fusdo da polca com o
lundu, onde aspectos ritmicos e melddicos da musica europeia e africana
acabaram se fundindo. A associagao a danga também se configura em um fator
de influéncia nesse processo de adaptacao e transformacéo da forma de se tocar,
gerando os géneros ou subgéneros associados ao choro.

A melodia na maior parte dos choros tradicionais € construida com arpejos e
escalas diatbnicas, onde as notas ndo diatbnicas também tém importancia
decisiva nas construgdes melddicas. Essas linhas melddicas geralmente sao
ornamentadas com apojaturas, bordaduras e cromatismos, existindo também uma

tendéncia a valorizagao do contratempo (ALMEIDA, 1999).

Almada (2006) fez uma extensa pesquisa a partir da obra de diversos
compositores, mas focada principalmente nos choros de Joaquim Calado e
Pixinguinha (os quais considera os mais importantes nomes do género) da qual
conseguiu chegar a conclusdes estilisticas sobre aspectos formais, melddicos e
harmonicos que caracterizam a tradicdo no choro. O autor deixa claro que
reconhece a existéncia de casos menos recorrentes em toda a histéria, mas
procurou condensar os principios em torno do mais comum em relacdo aos

procedimentos composicionais dentro da tradicdo do género. Ele reconhece que
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seria impossivel uma sistematizacado levando-se em conta as inUmeras variantes
presentes no universo do choro, assumindo no trabalho "uma minima margem
estatistica de erro" (ALMADA, 2006, p.3).

O autor chegou a conclus&o de que o tratamento de uma nota melédica que
nao faz parte do acorde como "uma tensado harménica (nona, décima primeira ou
décima terceira em relagdo ao acorde em vigor) € inexistente ou, pelo menos,
rarissimo em choros tradicionais” (ALMADA, 2006, p.29). Segundo o autor, notas
que ndo fazem parte do arpejo invariavelmente devem ser resolvidas por grau
conjunto, chamadas de inflexdes. No choro as inflexdes mais recorrentes sdo:
nota de passagem, bordadura, apojatura, escapada por salto e suspenséo (esses

termos serdo definidos mais adiante nas analises melddicas e harménicas).

Devido ao tratamento dinamico dado nesta pesquisa ao termo tradigao,
devem-se tomar as devidas precaug¢des em relagdo as generalizagdes, pois o
universo do choro mostra-se como um territério muito vasto e variavel no que diz
respeito & sua consolidagdo em um pais com regides t&o distintas culturalmente. E
possivel encontrar notas de tensdo em alguns choros desde o inicio do século XX,
mesmo que ndo tenham acontecido de uma forma sistematica ao longo de sua

historia.

Em relacdo a forma de construgdo do fraseado o autor classifica duas
estruturas, o periodo® e a sentenga®, como quase a totalidade das construcdes
fraseolégicas das partes do choro. Com base em estatisticas abrangendo um
universo de choros de diferentes autorias, Almada afirma que a maioria segue a

estrutura fraseoldgica do periodo.

% Estrutura baseada em um enunciado inicial, ideia contrastante, repeticdo do enunciado inicial e
desfecho. (SHOENBERG, p.48-55, 1990)

® Estrutura baseada em um enunciado principal, sua repeticdo, ideia contrastante e desfecho.
(SHOENBERG, p.48-55, 1990)
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Milton Mori destaca as caracteristicas comuns encontradas nas melodias do
choro:

Em relacdo a melodia também temos caracteristicas parecidas. Vocé

pega um choro do Pixinguinha e do Jacob, vocé encontra trechos muitos

parecidos (...) se vocé pegar o choro mais tradicional vai ver que ele tem

uma linha bem definida e € muito comum vocé estar tocando um choro

do Pixinguinha (quando faz tempo que vocé ndo toca), vocé toca a

primeira parte e entra na segunda parte de outro choro, porque sao
parecidos (MORI citado por VALENTE, 2014, p.296).

Segundo Laércio de Freitas:

O choro traz um dado muito préximo da cangéo brasileira, 0 modo de se
expressar, a diccdo, a apojatura; a escrita melddica do choro se apoia
muito na musica cantada, apesar de ser praticamente instrumental, da
entonagdo da voz, € uma representagdo vocal do instrumento.
Relacionando essas duas linguagens acabou sendo gerada uma terceira,
que ¢ especificamente instrumental (...) (FREITAS citado por VALENTE,
2014, p. 315).

Mauricio Carrilho, em entrevista ao autor desta tese fala sobre os elementos
do choro tradicional e cita as recorréncias harménicas como um dos fatores que
podem caracterizar essa tradigao. Segundo Carrilho:

Se a gente pegar o choro como género, vocé tem uma forma que é bem
definida. Normalmente o choro tem trés partes com 16 compassos cada
parte, tem alguns caminhos harménicos que sdo bem frequentes em
mais de 90% das musicas como, por exemplo, uma cadéncia na primeira
frase nos quatro compassos que define a tonalidade, uma ida para o
quarto grau na ultima frase para fazer a cadéncia final, isso acontece em

mais de 90% dos choros. E tem uma linha melddica que é tipica, que usa
muita semicolcheia, muita sincopa (...) (CARRILHO; LINHARES, 2013).

Segundo o depoimento dos entrevistados e autores dos trabalhos e métodos
abordados, o choro tradicional possui uma previsibilidade harmdnica como toda
musica tonal, mas ao longo de sua trajetéria algumas escolhas se tornaram mais

recorrentes definindo certas peculiaridades ao género.

Pode-se identificar caminhos mais recorrentes que, devido a sua larga
utilizacdo em composigdes e performances, acabaram se tornando uma base nas
harmonizagdées. Mesmo com as transformagdes ocorridas ao longo do tempo com
o acréscimo de tensdes aos acordes, utilizacdo de empréstimos modais,
modulag¢des para tons distantes, substituicdes de acordes, a base harmbnica da
tradicdo ainda continua a nortear as composicdes e interpretacgoes.
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Sobre a questdo harmdnica no choro Milton Mori afirma:

As caracteristicas da parte harménica também s&o importantes. O choro
tem aquele caminho harménico bem definido que vem da mdusica
brasileira, os contrapontos (...) (MORI citado por VALENTE, 2014, p.295).

Ainda sobre as transformagbes harménicas e a ligagdo com a tradigdo do
choro ele fala:

A propria harmonia hoje é mais moderna, antigamente as harmonias

caminhavam bastante, s6 que eram harmonias simples. Hoje em dia,

gracas a bossa nova, mesmo ao jazz, comegou a ser colocada muita

dissonancia, até mesmo nos choros antigos. (...) Hoje se usa muita

rearmonizagao no choro. Colocar outro acorde no lugar daquele (...), na

verdade esta tudo escondido ali, o choro esta la escondido (MORI citado
por VALENTE, 2014, p.298).

Almada (2006), a partir da pesquisa sobre a obra de Pixinguinha, chega a
categorizar as recorréncias harmoénicas em formulas sobre as quatro frases das
secdes em choros de tonalidades maiores e menores. O autor, na busca por uma
sistematizagdo da tradicdo harmdnica do género, chega a criar tabelas com as
combinagdes harmdnicas mais recorrentes e suas variagdes dentro da estrutura

fraseologica do choro.

A propria dinamica das rodas de choro demonstra uma convergéncia
composicional e de performance nas harmoniza¢gdes ao longo de sua histéria.
Essas recorréncias ou tradigdo dos encadeamentos harmdnicos possibilitam o
funcionamento das rodas onde os instrumentos harménicos conseguem

acompanhar melodias de choros que nunca tocaram.

Atualmente os compositores e musicos realizam modificagcbes harmodnicas
como a utilizacdo de acordes com mais dissonancias, rearmonizagdes, acordes
alterados, empréstimos modais, mas a partir de varios depoimentos € preciso ter
certo cuidado para n&do ocorrer a descaracterizagao do género.

Segundo Ferragutti:
Temos que ter cuidado para fazer o diferente, ele tem que estar inserido

no repertoério, tem que ter um pezinho no género (FERRAGUTTI citado
por VALENTE, 2014, p.306).

26



De acordo com Nailor Proveta:

Se pensarmos em tradigdo e modernidade, acho que vocé pode inventar
0 que quiser, mas nao pode perder o espirito. A questdo nao é
simplesmente preservar a tradicdo, isso em qualquer musica
independente do género. Os musicos novos estédo tentando fazer coisas
novas, mudando, quebrando, virando, esta tudo certo, mas eles tém que
achar o espirito. Para isso ndo € somente pensar na tradicdo, é pensar
no espirito que essa tradicdo deixou. Nada no universo é estatico,
nenhuma chama ¢ igual a outra (PROVETA citado por VALENTE, 2014,
p.330).

O comentario de Nailor Proveta reforga a abordagem dindmica do termo
"tradicao" na presente pesquisa. De uma forma mais subjetiva e coloquial, o
musico utiliza contextualiza esse aspecto no ambiente informal onde o choro

surgiu e se desenvolveu.

1.3 Belini Andrade e o choro em Minas Gerais

Belini Alves de Andrade (Fig.1) é saxofonista, clarinetista e compositor de
mais de 400 musicas, a maior parte delas classificada como choro. Quase todas
as partituras, manuscritas ou editadas, estdo divulgadas em uma série de seis

cadernos, intitulados Chorinhos em desfile.

//"// »

Fig.1- Belini ANDRADE (2015) com o autor desta tese em entrevista para levantamento de dados.
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Belini nasceu no dia 19 de outubro de 1920 em Abaeté, Minas Gerais. A
cidade localiza-se na regido centro-oeste do estado, proximo a represa de Trés
Marias com uma populagao de aproximadamente 22.690 habitantes. As principais
atividades econdmicas da regido sdo a pecuaria leiteira, de corte e industrias de
laticinios. As festas de Folia de Reis, Congado, Rosario e Reinado fazem parte da
tradicao cultural da regido, preservadas até os dias atuais. Hoje o carnaval € uma
das principais festividades da cidade, sendo referéncia no estado e fundamental

fonte de renda e de geragdo de empregos. (WIKIPEDIA, 2015)

Belini encontra-se hoje com 96 anos ainda compondo (além dos 348 choros
editados, at¢é o momento conta com 95 partituras manuscritas inéditas) e
produzindo um livro autobiografico. O unico trabalho académico encontrado sobre
o compositor foi a dissertacdo de mestrado Trés choros para flauta de Belini
Andrade: Morena Marta, Estrombdtico e Uma Flauta doce (NUNES, 2012). Outras
fontes de divulgacdo de sua obra aconteceram em diversos momentos de sua
trajetoria através de entrevistas em programas de radio e televisdo e matérias em
jornais (VANUCCI, 1996; NETO, 2013).

O musico viveu cercado pelo universo do choro, serestas e dobrados de
banda em sua infancia e adolescéncia na cidade de Abaeté. Seu pai, Geraldo
Andrade, além de ser pintor, atuava na cidade como musico e regente das bandas
Chica Pronta e a Jazz Band Boogie-Woogie, tocava varios instrumentos e
promovia rodas de choro em sua casa. Sempre que possivel, adquiria albuns de
partituras e discos de compositores de choro da época, a maior parte produzidos
no Rio de Janeiro. Em depoimento ao autor desta tese, Belini relata:

(...) Meu pai era eximio 'chorista’, tocava saxofone muito bem e clarinete.
Eu era menino, ele pegava o clarinete, sentava na sala e tocava aquelas

musicas antigas, aquelas polcas (...) (ANDRADE; BARRETO LINHARES,
2013).

As serestas, eventos musicais e sociais periddicos e frequentados pela maior
parte da sociedade de Abaeté, apresentaram ao compositor desde sua infancia,

um repertério com origem nas modinhas e serenatas. As radios também foram
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outra fonte de acesso ao choro, iniciando um processo de nacionalizacdo do
género. Em Minas Gerais as principais radios da época foram a radio Mineira em
1931 e a Guarani em 1935 com suas orquestras de musica popular. Através das
radios Belini também comecgou a ter contato com o jazz e as bandas da era do
swing como as de Benny Goodman, Glenn Miller, Duke Ellington, entre outras.

Belini possui uma relagdo estreita com o movimento do choro em Belo
Horizonte, onde passou a morar a partir de 1939. Apds sua iniciagdo musical em
Abaeté e a experiéncia na Jazz Band Boogie-Woogie, foi na capital que se
desenvolveu como musico e compositor. Fez parte da banda do 10° Regimento de
Infantaria do Exército, tocou em diversas orquestras de dancga e teve contato com
outros compositores, musicos populares, principalmente os do choro na pensao de

"Dona Mariquinha" no bairro de Lourdes.

Em 1942, promovido a sargento, foi transferido para a Academia Militar das
Agulhas Negras em Resende, no Rio de Janeiro, mas ja casado com Alice n&o se
adaptou a mudanca e voltou para Belo Horizonte, continuando sua carreira militar
na banda do Exército e tocando nas orquestras de baile da capital. Depois de um
curso de regéncia no Rio, foi promovido a tenente, tornando-se maestro do 12°
Regimento de Infantaria. Em 1964 aposenta-se como major do Exército,
retornando para a cidade de Abaeté.

Em seu retorno a Abaeté, Belini funda junto a prefeitura a Escola de Musica
"Geraldo Andrade" em homenagem a seu pai e um grupo de seresta com o
mesmo nome, contribuindo para uma retomada do movimento musical na cidade
que encontrava-se apagado até entdo. Grava dois discos dedicados a seresta:
Nossa Terra (ANDRADE, 1996) e Tesouro Guardado (ANDRADE, 2001), com
musicas de sua autoria e de Lucia Pereira e outras em parceria com Alaide
Pereira e Modesto Pires, amigos e cidadaos de Abaeté ligados a cena musical da
cidade na época.

Sobre sua passagem pelo Rio de Janeiro, Belini afirma que os musicos

cariocas tinham certa reserva em passar seus conhecimentos, principalmente a
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musicos de outros estados. O compositor fala que apesar de ter feito muitas
amizades, existia um clima de disputa e até de exclusdo em relagéo a ele, musico
mineiro. Por isso achou dificil absorver uma musicalidade tipicamente carioca,
mas ao mesmo tempo declara que tocou com muitos grupos de Resende e da

capital.

Sobre a improvisagao no choro, Belini afirma que ndo adota esse processo
criativo em suas composi¢des e performances, pois € adepto de um tipo de choro
mais puro, mas em seu discurso nota-se um paradoxo em relagdo ao processo de
improvisagao:

A improvisacdo é muito boa para 0 jazz, mas para o chorinho eu néo
adoto muito ndo, até que ultimamente estou adotando porque estou
achando que ha muita 'parecéncia’, muita igualdade entre o chorinho e a
musica americana. (...) mas tem uns caras que nem tocam a melodia, ja

entram improvisando, assim n&do da nao (...) (ANDRADE; BARRETO
LINHARES, 2013).

Pela fala do compositor, pode-se deduzir que ele prefere um tipo de
improvisagdo mais comum ao choro tradicional, caracterizada pela variagédo dos
temas e ornamentagdes melodicas, ao invés de uma improvisagao mais livre como
no jazz. Ao mesmo tempo percebe-se que muitas de suas composi¢cdes sao
concebidas como improvisagbes, com todas as variagbes e ornamentagdes ja
escritas, e desses improvisos escritos surgem o0s temas que acabam
caracterizando as diferentes se¢des das pecas, geralmente escritas na forma
binaria (AB).

E importante frisar que a improvisagdo no choro abrange outros
procedimentos além da criacdo de novas melodias dentro das se¢des, como as
variagdes da ritmica da melodia, ornamentacdo melddica e a criacdo dos
contracantos, melodias criadas em meio as linhas melddicas principais.
(KORMAN, 2004). Os contracantos passaram a ser uma caracteristica marcante
da improvisagao no choro, principalmente a partir do estilo de acompanhamento
dos violonistas de sete cordas e dos contracantos construidos por Pixinguinha, a

partir do momento em que adota o saxofone tenor como seu instrumento principal.
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Belini afirma ser um melodista. Em seu processo composicional a melodia é
que deflagra a concepgdo da musica como um todo, sendo o género, forma,
harmonia e ritmo (levadas) desdobramentos da mesma. A maior parte de suas
composi¢cées € gerada a partir da criagdo de uma melodia completa e sem o
auxilio de instrumentos, escreve-a em uma partitura. Um fator que com certeza
contribuiu para esse processo foi sua dedicacdo aos estudos de percepgao
musical desde crianga, o que fez dele um virtuose na pratica do solfejo, tanto na
precisdo das alturas e das relagdes intervalares, quanto na velocidade com que
canta as melodias. Belini canta todas as melodias com os nomes das notas, pois
segundo ele “o canto sem as notas é um canto sem batismo” (ANDRADE;
BARRETO LINHARES, 2015).

A harmonizacdo acontece em uma etapa posterior e também sem a
utilizagcdo de instrumentos, faz sugestdes de caminhos harménicos a partir de sua
experiéncia em relagdo ao posicionamento das notas melddicas em relagdo ao
acorde escolhido. O fato de seu primeiro instrumento ter sido o cavaquinho e
considerando o repertorio que ouvia e acompanhava em casa, certamente lhe
proporcionou um ouvido apurado e familiarizado com os clichés harménicos do
choro. Ele afirma conhecer as regras de harmonia funcional e sempre preparar as
modula¢des antes de acontecerem, mas seu processo composicional acaba
gerando inclinagdes/modulagbes e harmonizagdes n&do muito comuns nos choros

tradicionais.

Sobre isso Belini fala em entrevista:

Eu pego os acordes na cabeca, tocar cavaquinho no principio me ajudou
demais na formagdo dos acordes. Eu conhego um pouco de teoria
também, de harmonia funcional. Eu sei as regras dos tons adjacentes, os
tons que delimitam a melodia (...) tem que haver modulagéo (...) mas eu
preparo as modulagdes, vocé pode ver que tem sempre uma nota atrativa
[muitas vezes para tons distantes], mas dentro da regra da modulacao
(ANDRADE; BARRETO LINHARES, 2013).

Sobre as inclinagdes para tons distantes ele diz:

As modulagdes mais consistentes s&o: vocé esta em D6 maior, vai para a
dominante, a subdominante, o relativo menor e o homénimo. Sao as
tradicionais, mas vocé pode pegar, por exemplo, vocé pode modular para

31



Mi maior, que € uma modulagdo muito bonita, mas vocé tem que preparar
com a nota Si para ela virar a quinta do tom que é Mi. (...) Eu gosto
demais dessas modulagdes, por exemplo, ao invés de vocé modular para
Mi maior, vocé modula para D6 sustenido menor, fica mais bonito ainda,
vocé vai passar de D6 maior para D6 sustenido menor. Vocé tem o Sol
sustenido como apoio para servir de quinta (ANDRADE; BARRETO
LINHARES, 2013).

A fase mais proficua de Belini como compositor e performer se da a partir
da década de 1940. Belini continuou ligado ao universo do choro, sempre
dedicado a producao de sua obra, mesmo nos periodos de retracdo do género. Na
década de 80 Belini volta a Belo Horizonte para acompanhar seus filhos nos
estudos e, juntamente com seu irmao Wagner (violonista 7 cordas), fundam o
Clube do Choro de Minas Gerais, onde atuou como diretor artistico. Em 1984,
Wagner cria o bar Beco do Choro, que passa a ser referéncia para os musicos
populares da cidade, de outras regides e até mesmo para musicos estrangeiros. A
partir de entdo se intensifica um movimento muito importante em torno do choro,
tanto em relagcdo ao encontro de musicos com formacao e faixas etarias distintas
nas rodas, o surgimento de grupos profissionais, como em relagdo ao crescimento
de um publico fiel ao género. O bar e o Clube do Choro encerraram suas
atividades em 1989, deixando um importante legado em relagdo ao choro em Belo

Horizonte.

O desenvolvimento do choro em Minas Gerais tem como principal referéncia
a capital do estado, Belo Horizonte, uma cidade com um intercambio cultural mais
ativo e onde se presume que as inovagbes em todos os campos, incluindo a
musica, chegaram primeiro. Em sua dissertagdo de mestrado sobre o choro em
Belo Horizonte, Freitas (2005), destaca uma relag&o incipiente da cidade com o
choro até o advento do radio na década de 1930. Antes disso, o acesso dos
musicos mineiros ao primeiro género musical urbano brasileiro era baseado em
escassas partituras e registros fonograficos que ali chegavam trazidos do Rio de

Janeiro.

Freitas destaca a apresentagdo do grupo de Pixinguinha Oito Batutas na
capital em 1920, fator que pode ter incentivado a formagao dos primeiros regionais

na cidade. Outro importante movimento, anterior as radios, que também
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impulsionou a criagdo dos primeiros grupos de choro em Belo Horizonte foram os
saraus, encontros informais de musicos que geralmente aconteciam em ambiente
doméstico e as serestas que ocorriam nas ruas, pragas ou mesmo nos quintais
das casas. Aconteciam nesses espacos as trocas de informacgdes e a circulagao
de partituras e das gravagdes dos choros cariocas, verdadeiras raridades na

época.

Com a contratacdo de musicos para compor o0s regionais das radios
Inconfidéncia Mineira e Guarani em meados da década de 30, o choro comeca a
ter mais adeptos e maior difusdo, atingindo um publico mais diversificado na
capital mineira. Surgem os grupos especializados em choro, sendo o conjunto
Naquele Tempo, ja na década de 1970, um dos primeiros a ter maior expressao.
Outros grupos formados posteriormente s&o: Sacatrapo (conjunto de Belini),
Abandonado Choro, Sarau Brasileiro, Flor de Abacate, com o qual Belini gravou o
primeiro disco de choros, Clube do Choro e Waldir Silva e grupo, alguns deles
ainda em atividade (FREITAS, 2005).

E importante destacar também o surgimento de estabelecimentos
especializados em choro como o tradicional Pedacinhos do Céu, aberto em 1996
pelo cavaquinista Ausier Vinicius, referéncia até hoje em Belo Horizonte,
recebendo em suas rodas importantes instrumentistas de todo o pais, além de
musicos estrangeiros. O Bar do Boldo, também mantém ha 14 anos suas rodas de
choro, com um regional fixo para acompanhar os musicos solistas. Hoje em dia
surgem cada vez mais estabelecimentos que abrem suas portas para as rodas de
choro em varios pontos da cidade, difundindo a tradicdo e proporcionando sua

vivéncia pelas novas geracgoes.

Waldir Silva (cavaquinista) € apontado como o instrumentista e compositor
de maior importdncia no choro mineiro, alcangando projecdo nacional e
internacional, gravando mais de vinte discos e trilhas sonoras para novelas da
Rede Globo. Sua produgéo incentivou os jovens musicos da época, que formaram
uma nova geragao de chordes no estado de Minas Gerais.
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Atualmente, a cena do choro em Minas Gerais € muito rica e com dialogos
constantes com os chorbes do Rio de Janeiro, Brasilia e Sado Paulo, além de
outras cidades. Os grupos mantém uma relagdo com a tradicdo, sem deixar de
incorporar inovagdes sejam nas performances, improvisagdes, harmonias, forma e

instrumentacéo, o que tem atraido musicos e um publico cada vez mais jovem.

Deve-se ressaltar que a musica de Belini reflete sua trajetéria e as trocas de
experiéncias ocorridas ao longo de sua carreira musical. Apesar de sua iniciagao
musical ter acontecido em Abaeté, interior de Minas Gerais, seu desenvolvimento
enquanto musico e compositor aconteceu em sua maior parte em Belo Horizonte.
O fato de se tratar de um grande centro urbano, fez com que sua obra estivesse
mais proxima ao choro tradicional do que das tradigdes locais mais peculiares de
uma cultura mais rural mineira. Embora exista a expectativa de uma suposta
"mineiridade" entre musicos e admiradores do entorno de sua histéria, pode-se
afirmar que sua obra ndo se caracteriza através dos possiveis géneros populares
da regionalidade de sua juventude. O fato de seu estilo composicional abarcar
escolhas menos recorrentes dentro do choro tradicional pode explicar algumas
hipdteses nesse sentido, o que sera esclarecido mais adiante no capitulo
destinado as analises.

Em relagdo as praticas de performance, a obra de Belini em sua maioria, é
composta por pecgas direcionadas a instrumentos especificos ou até mesmo
instrumentistas especificos. As performances de seus choros tém acontecido em
ambientes mais formais como teatros e salas de concerto, ao invés dos contextos

das rodas de choro, uma decorréncia de seu estilo composicional.

Os choros de Belini sdo pouco executados nas rodas de choro de Belo
Horizonte e outras cidades, primeiro pelo fato de o compositor ser pouco
conhecido tanto pela comunidade académica, quanto nos ambientes mais
informais das praticas em musica popular. Segundo, em fungdo de
particularidades, que apontam para uma unidade estilistica em relagdo a escolha

de elementos composicionais menos recorrentes dentro da tradicdo do género.
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Isso faz com que a performance da maior parte de sua obra exija um alto nivel de
compreensao no processo da assimilacdo ou decodificacdo das partituras. A
caracterizacao estilistica de sua obra muitas vezes entra em conflito com a baixa
recorréncia de elementos caracterizadores da tradicdo do choro, havendo
hipéteses tanto de leigos quanto de musicos formais que sua obra ndo se encaixa
nos moldes do choro tradicional. A analise de suas caracteristicas podem prover
recursos para uma interpretacdo mais bem fundamentada de sua obra, assim
como a divulgagdo e o estudo de suas composi¢des podem revelar importantes
aspectos da musica instrumental brasileira, até entdo pouco conhecidos e

refletidos.

1.4 Descrigao das fontes

As fontes primarias que irdo nortear as analises estilisticas se constituem das
partituras contidas nos albuns Chorinhos em Desfile vol. | ao VI (ANDRADE, 1988,
2003, 2006, 2008, 2008 e 2011). O CD Chorando com Belini (BARRETO
LINHARES, 2016), produto concebido pelo autor desta pesquisa, tornou-se fonte
primaria crucial para as analises de audio, devido ao envolvimento direto do
pesquisador em todas as etapas do processo: pré-producdo, producdo, poés-
producédo, diregdo musical, arranjos e interpretagcdo. Outros CDs dedicados a sua
obra sdo: Velho Companheiro (ANDRADE, 2009), Belini Andrade e grupo Flor de
Abacate (CARLOS, 2004), Choro Doce (NUNES, 2012).

O compositor Belini Andrade possui uma obra composicional muito vasta e
diversificada no que diz respeito aos géneros musicais populares que engloba.
Uma analise aprofundada de sua totalidade se configura em uma tarefa
impraticavel na presente pesquisa, fazendo com que seja necessario um escopo
baseado em critérios onde a amostragem qualitativa e quantitativa seja
significativa para se chegar a conclusdées verossimeis, que reflitam a unidade

estilistica do compositor.

Optou-se em priorizar a analise de pecas ou trechos musicais em partituras e

gravagdes em audio que presumivelmente contenham elementos, procedimentos
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composicionais e de performance mais particulares ao compositor e suas
recorréncias, com o objetivo da caracterizagdo de uma estilistica pessoal. Essa
escolha ndo exclui a analise pontual de pecas que apontam para um dialogo mais
aproximado com a tradicdo. As fontes secundarias sdo compostas por entrevistas
semiestruturadas, livros, métodos e trabalhos académicos que abrangem estudos
sobre aspectos estilisticos do choro tradicional (ALMEIDA, 1999; CARRILHO;
PAES, 2003; ALMADA, 2006; SEVE, 1999; PRINCE, 2011).

Foram encontrados inumeros trabalhos relacionados ao choro, dentre eles
biografias dos principais nomes que contribuiram para o surgimento e
desenvolvimento do género, livros com enfoques histéricos, métodos abordando
aspectos estilisticos do choro e seus subgéneros como ritmos, levadas, harmonia,
forma, melodia, aspectos interpretativos, variacbes e improvisagées nas linhas
melddicas e harmonia. Além disso, cresce cada vez mais 0 numero de trabalhos
académicos relativos ao choro que tratam de aspectos variados como tradigao,
improvisagdo, didatica, analise e histéria. Esses trabalhos encontram-se
relacionados no item Referéncias Complementares (ver p.99) da presente
pesquisa.

1.5 Metodologia

O processo de analise de uma obra musical na presente pesquisa inicia-se
na obra notada em partitura e culmina na sua realizagdo, ou seja, 0 momento da
performance que, nesse caso, trata-se de um registro em audio. Através da
analise, seja de uma obra escrita ou gravada, s&o encontrados os meios de
conexao entre o "texto" e a performance musical. De acordo com Cook (1987) nao
existem métodos ideais de analise, pois sua escolha vai depender da prépria
musica e o0 que o pesquisador deseja saber dela. A maior parte dos métodos de
analise em musica procura identificar os elementos que compdéem a peca,
separando-os do todo, tornando possivel um estudo mais minucioso dessas
partes, buscando entdo a conexao entre elas e a maneira como se articulam na

formacéao desse todo.
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Bent (1987) afirma que o processo de analise musical consiste em identificar
uma estrutura, os elementos que a constituem e sua fungdo dentro da mesma. O
autor diz que a diferenciagdo entre analise formal e analise estilistica € equivocada
pois, segundo o autor, ambas adotam o mesmo processo e tém a mesma
finalidade. Ele acredita também que a analise musical deve ter como ponto de
partida a propria musica, livre dos fatores externos que possam influencia-la.
Jean La Rue (1992) acredita que uma analise estilistica consiste em reconhecer
as escolhas de elementos e procedimentos estabelecidos no desenvolvimento de
uma obra. A forma como esses elementos sao utilizados, sua repeticdo, variacao
e coeréncia geram padrdes perceptiveis, caracterizando o estilo de um

compositor.

Como o processo de analise e interpretacdo de uma obra musical esta
intimamente ligado a compreensdo de aspectos da expressdo humana cujos
significados nao s&o imediatamente claros, € de extrema relevéncia a utilizagdo de
outros pontos de referéncia que ampliem os horizontes do objeto investigado,
permitindo ao intérprete a transposi¢céo dos limites existentes. Segundo Lima: “O
intérprete deve resgatar a especificidade da sua prépria trajetoria, a historicidade
que se insurge ao objeto, o seu modo de pensar e agir que emerge dessa
compreensao” (LIMA, 2005, p.98).

Deve-se ter a consciéncia que em qualquer metodologia de analise e
processo de interpretacdo de uma obra musical ndo existe um caminho Unico ou
correto a ser trilhado no que diz respeito as praticas de performance. O que pode
ocorrer € um certo direcionamento das possibilidades de performance mais
condizentes com o estilo da obra e consequentemente do compositor.

Entende-se na presente pesquisa que so é possivel compreender o estilo
de um compositor e interpreta-lo de forma coerente situando-o em relagdo aos
diferentes fatores envolvidos nesse processo, sejam eles internos ou externos a
prépria obra. Esses fatores podem estar ligados ao proprio processo
composicional, historicidade e aspectos ligados as praticas de performance. As

suas experiéncias profissionais e pessoais podem revelar varios elementos,
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incluindo os subjetivos e as consequentes marcas em suas composicoes, reflexo

de suas intencoes.

A analise em musica popular tem se mostrado bem controversa no que diz
respeito aos modelos analiticos e as metodologias utilizadas em diversos estudos.
Nota-se que a escolha ou adaptacdo de um modelo especifico para esse processo
tem se mostrado ineficaz em muitos casos, gerando lacunas dificeis de serem
esclarecidas ou se perdendo em conjecturas ndo fundamentadas. Cook afirma
que deve levar-se em consideragdo a necessidade do dialogo entre varios
meétodos analiticos para chegar-se a um resultado mais completo. Muitos
pesquisadores acabam invertendo o processo, buscando defender a eficiéncia do
meétodo através da analise. O autor afirma que o método de analise deve estar a
servico da musica e ndo o contrario (COOK, 1987).

Uma solugéo para esse problema comega a surgir através da utilizagao de
procedimentos interdisciplinares conjugando areas da musicologia formal, nao-
formal, estudos das praticas de performance, da sociologia e da filosofia, atingindo
resultados satisfatérios no esclarecimento de aspectos composicionais e de
performance que até entdo pareciam inatingiveis (RINK, 2002; PALMER, 1969;
COOK, 1987).

Neste trabalho utilizar-se-a a terminologia analise estilistica para a
investigacdo de uma certa unidade dos elementos composicionais mais concretos,
notados em partituras. Os trabalhos de La Rue (1992) e Rink (2002) possuem
pontos em comum relacionados a uma classificacdo e ordenacdo de quais
elementos devem ser levados em conta para se chegar a uma unidade estilistica,
sem correr o risco de enquadrar a obra em determinado estilo baseando-se em

especificidades ou generalizagbes superficiais.

A analise de musica gravada mostra-se como uma das principais tendéncias

da musicologia atual, onde os pesquisadores utilizam registros em audio ou video
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como fonte primaria. As partituras e, principalmente, as lead sheets?, por mais que
possuam detalhamento, ndo conseguem representar em cédigos as intengdes
objetivas ou subjetivas dos compositores, especialmente os elementos de tradigao

oral que caracterizam os varios géneros da musica popular.

Alguns trabalhos caminham na consolidagdo de métodos que buscam uma
maior compreensdo da obra através da analise de sua realizagdo, cuja
performance foi documentada em arquivos sonoros ou de video. A partir de uma
escuta atenta relacionada a elementos interpretativos e composicionais, baseados
em critérios estabelecidos pelo pesquisador, é possivel a construcdo das
chamadas edicdes de performance (BOREM, 2015).

Alguns exemplos de partituras que traduzem com maior detalhamento as
escolhas dos intérpretes, produzidas no ambito do grupo de pesquisa “Pérolas” e
‘pepinos” da performance musical foram apresentadas por Moreira e Borém
(2006); Fabris e Borém (2006); Magalh&es Pinto (2009); Barreto Linhares e Borém
(2011); Mota Junior (2011); Nunes e Borém (2014), Lopes (2014); Barreto
Linhares (2014).

Segundo Borém:

a geragado de dados analiticos com base nos sons que escutamos faz
parte do que Cook (2013, p.251-252) chama de “virada etnografica" (...)
onde temos a oportunidade de acrescentar as metodologias e
procedimentos de analise ja consolidados, a perspectiva do ponto de
vista da musica realizada, documentada em gravagdes de audio e video
(BOREM, 2014, p.101).

A constatacdo de Borém reforca um significado mais amplo do termo
performance, no qual a fruicdo e a apresentacao ao vivo ndo precisam acontecer
simultaneamente. A musica realizada em gravagbes de audio e video pode

fornecer material rico para analise em diversas abordagens.

* Lead sheet é o tipo mais comum de notagdao em partitura da musica popular, geralmente
composta da linha melddica e harmonia em cifras. As vezes podem incluir convengdes ritmicas
(FABRIS, 2005).
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1.5.1 Analise Estilistica

Jean La Rue (1992) propée um plano de observagédo e analise em musica
baseado no movimento. Para o autor, musica € movimento, no sentido em que os
elementos e procedimentos da peca estdo sempre se relacionando de uma
maneira temporal deixando indicios na memoria do ouvinte, sugerindo-lhe uma
ideia de forma, mesmo que de uma maneira subjetiva. O autor ressalta que a
musica possui uma caracteristica especial, pois 0os materiais e simbolos utilizados
em sua construgdo ndo tém objetividade, concretude em suas conotagdes. A
interpretacdo desses significados depende de aspectos subjetivos com inumeras
variaveis, que envolvem o0s sujeitos envolvidos como o compositor, 0

analista/performer e o ouvinte.

Em um processo de analise, o movimento precisa ser isolado de maneira
artificial, de maneira que se consiga estudar esses elementos e procedimentos
separadamente, com a consciéncia de uma relativa perda. Apesar disso, a analise
pode enriquecer a compreensao de uma peca através da percepg¢ao de aspectos
como a inventividade do compositor, complexidade ou simplicidade do material
utilizado, sua organizagdo e apresentagao, entre outros. O analista/performer
precisa incorporar e tangenciar esses elementos, relacionando-os com o todo,

promovendo uma interpretagcao mais rica e fundamentada da obra.

A analise estilistica pretende proporcionar um plano de observacédo e
analise que abranja os elementos e procedimentos utilizados na construgdo de
uma obra em todas as dimensdes, desde uma visdo mais geral até investigagdes
bem especificas e minuciosas. E de grande importancia perceber também como
esses elementos se articulam em todas essas esferas e os possiveis significados
dessas relagoes.

Segundo La Rue (1992) a musica € construida através de um processo
chamado Crescimento (Growth) onde se articulam impressdes assimiladas como
movimento e a ordenagao do mesmo € percebida como forma. Ele emprega a

classificagao de cinco elementos que contribuem para a construgdo do movimento
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e da forma: Som, Melodia, Harmonia, Ritmo e Crescimento. Usa-se também a
terminologia SMRGH para se referir a sua metodologia, um acrénimo em inglés
para os termos originais: Sound, Melody, Rhythm, Growth e Harmony.

As analises estilisticas na presente pesquisa irdo considerar na categoria
"Som" o0s seguintes aspectos: timbre, instrumentagdo, tessitura, sinais de
dinamica, articulagbes de superficie (legato, staccato); em "Harmonia", as
combinagdes verticais, consonancias, dissonancias, tensdes, ritmo harménico,
tonalidades. Em "Melodia", movimentos melddicos, relacbes motivicas e
intervalares, perfil melédico formado pelo conjunto de sons. "Ritmo" n&o ira
abranger apenas a relagédo de duracéo entre as figuras ou ritmo de superficie, mas
também a periodicidade e intensificacdo das mudancgas nesse aspecto.

O quinto elemento descrito por La Rue é considerado o mais importante e
também o mais complexo. O "Crescimento" engloba a articulagdo entre os
elementos e procedimentos composicionais no decorrer da pega, sendo por iSso
dependente do fluxo musical para sua percepcdo. Sua delimitacdo esta
condicionada a uma série de fatores existentes dentro do fluxo musical que
sinalizam pontos importantes na estrutura geral da pecga. Essas interagées que
ocorrem no fluxo sdo derivadas do movimento e do contorno musical. Alguns
exemplos de articulagbes na analise do "Crescimento" sdo mudangas timbristicas,
na textura, ritmo harmdnico, cadéncias, modulag¢des, alteracbes no desenho
melddico, tessitura, ritmo de superficie, propor¢cdo entre pontos de tensao,

repouso e transi¢ao, entre outros.

O método propde a analise dos cinco elementos em diferentes dimensoes:
ampla, média e local, com o objetivo de englobar aspectos gerais e particulares,
onde informagdes importantes possam ser reveladas, procurando garantir mais
eficiéncia ao processo. Os limites das dimensdes abordadas por La Rue (1992)
sao flexiveis, dependendo do olhar do pesquisador e da relagdo entre elas na
abordagem da analise. Portanto, um aspecto considerado como dimensao meédia
em determinado momento do processo, pode ser tratado como ampla ou pequena

em determinado momento do processo.
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Como dimensao ampla entende-se a obra como um todo, ou mesmo o
conjunto da obra de um compositor, podendo também significar um movimento
completo dentro de uma obra. O que deve guiar o conceito de dimensédo ampla é o
reconhecimento de um ciclo completo, um procedimento com significado definido,
um discurso com inicio, meio e fim. As observagdes analiticas na dimens&o ampla
incluem entre outros elementos as mudancgas de instrumentacdo e mudancas de
tonalidades entre movimentos, conecg¢des tematicas, métricas e de andamento e a

variedade de formas empregadas.

Na dimensdo média, o analista deve concentrar-se nas caracteristicas
individuais das partes da peca. Nesse momento é preciso estar atento em como
cada parte ou secdo articula sua hierarquia individual em relacdo aos periodos,
sentencas ou frases. Essa dimensao possui limites muito ténues, ja que esta entre
dois extremos, mas pode fixar-se dentro de uma peca como o seu limite mais
amplo relacionado as ocorréncias nas principais articulagdes entre os movimentos
e como regidao minima a formacdo de uma ideia completa. "A dimensdo meédia
funciona como a formagéao de ideias musicais em sentencgas, paragrafos, secdes e
partes da pega" (LA RUE, 1992, p.8).

A dimensao local se refere as pequenas unidades estruturais como as
frases, semi-frases, motivos, padrdes ritmicos, figuras melddicas, acordes
individuais, cadéncias. O foco nesse momento sdo esses elementos e suas
interagcbes, com o cuidado de ndo exagerar excessivamente com detalhes
minimos, fragmentando em demasia a analise. E importante frisar que pode haver
sobreposi¢ao de dimensdes, dependendo da relagédo entre elas e dos fatores que
estdo em sua volta. Durante o processo, quando uma dimensao nao apontar
relevancia para a analise dos parametros apontados, a mesma nao sera levada

em consideracgao.

Rink (2002) afirma que uma visao geral da obra é de suma importancia e a
identificacdo do contorno musical deve ser o primeiro passo no processo de
analise. Para o autor, a visdo geral engloba a estruturagcédo formal e a percepgao
de um plano tonal basico (tonalidade ou modo principal, modulagdes). A partir dai
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o intérprete ira seccionar a pega para analisar suas partes sem perder de vista a
relagao entre elas dentro do fluxo musical, pontos de maior ou menor atividade em

relagao aos varios elementos que a compdem.

1.5.2 Anadlise Comparativa

Segundo Cook (1987), através da analise comparativa € possivel confrontar
obras, pegas ou fragmentos das mesmas, sem a necessidade de um
embasamento teorico rigoroso. O analista/performer necessitaria apenas de certo
conhecimento e sensibilidade para chegar a conclusées contundentes.

Uma comparagado objetiva pode revelar aspectos que estdo além do
controle das teorias de analise. Podem-se perceber elementos que confiram certa
unidade a obra ou aspectos contrastantes que revelem detalhes importantes sobre
o estilo do compositor. Esse processo pode refletir habitos ou intengcbes do

compositor, conscientes ou nao.

Lomax (citado por COOK, 1987) conclui que amparado pelas relagdes feitas
nas analises comparativas, "o estilo de uma peca simboliza e reforga importantes
aspectos da estrutura social em todas as culturas” (LOMAX citado por COOK,
p.200). Para ele, estilo ndo significa apenas a maneira como um musico escolhe
interpretar ou compor, mas a forma como ele compde ou interpreta sem a
utilizacdo de escolhas conscientes. Se um musico de uma determinada cultura se
manifesta artisticamente, a tendéncia sera uma expressdo no estilo daquela

cultura, o que seria mais natural e previsivel.

Blacking (citado por COOK, 1987) também utiliza a analise comparativa
para investigar um determinado repertério de canto das mulheres de Venda.’
Percebendo diferengcas dessa musica em relacdo a tradicdo da regido, seu
objetivo foi investigar as particularidades que a fazia distinta do repertério mais

comum. Ele comparou varias musicas de um repertério com o outro na esperancga

® Etnia que vivia em Transvaal, uma das quatro provincias da Africa do Sul entre 1910 e 1994
(COOK, 1987, p.204).
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de encontrar semelhancas e diferencas e as possiveis transformacdes em sua

estrutura, que pudesse esclarecer essa aparente distingao estilistica.

Entende-se nesse trabalho que para se compreender o estilo de um
compositor & necessario o suporte da analise comparativa. Como sugere Cook: “a
proposta dessa pratica ndo € a de fazer uma descoberta musical (...) mas uma
descoberta sobre a musica. A descoberta em si mesma € histérica” (COOK, 1987,
p.188).

1.5.3 Praticas de performance e hermenéutica

A etimologia da palavra hermenéutica tem como fundamento o processo de
interpretacdo das manifestagcbes humanas, mediadas pela linguagem. Significa a

compreensao “das expressdes humanas cujos significados ndo sao
imediatamente claros e demandam procedimentos interpretativos para serem

desvelados” (GARCIA citado por LIMA, 2005, p.97).

O significado mais antigo da palavra hermenéutica esta ligada a
interpretacéo das escrituras biblicas. A partir de um determinado momento surge a
necessidade de regras para uma exegese mais adequada das escrituras. Foram
desenvolvidos manuais pela igreja anglicana na Inglaterra entre 1720 e 1820 com
o intuito de orientar os pastores sobre questdes de interpretacdo da Biblia
(PALMER, 1969).

Logo apds, o termo passou a abranger textos nao biblicos, com o objetivo de
extrair dos mesmos significados ocultos, sentidos que necessitam de conexdes
mais intricadas para sua percepcio. A partir dai o termo hermenéutica passa a
alargar suas fronteiras e dialogar com a filologia, a linguistica e a fenomenologia,
constituindo-se no estudo da compreensio de varios tipos textuais, incluindo as
artes e, consequentemente, a musica. A hermenéutica n&o se configura em um

meétodo particular de pesquisa.
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Segundo Lima:

Conhecimento, expressao e enunciagao do pensamento, interpretagdo do
sentido ou do significado das variadas formas de comunicagdo humana,
sdo o campo onde se estabelecem as multiplas dimensbes da
hermenéutica. Numa dimenséo filoséfica, a hermenéutica deixa de ser
um conjunto de artificios e de técnicas de explicagdo de texto, para se
configurar como uma avaliagdo geral da prépria interpretacdo, que
abrange uma questdo bem mais globalizante que é a de "compreender
para interpretar”" (LIMA, 2005, p.97).

O fenbmeno musical tem a subjetividade em sua esséncia, pois projeta uma
linguagem, histéria e tradicdo e, ndo sendo linguagem verbal, promove uma
comunicagao bem mais complexa, uma vez que nao existe correspondéncia direta

entre o som e o conteudo semantico do texto.

O analista/performer ao interpretar uma obra, tem a fungao de atribuir
significado aos simbolos do texto musical, que ja imbuido de outros sentidos, entra
em contato com seu universo pessoal produzindo outro significado. Essa
interpretacédo, sem pretensdes de veracidade ou unicidade, poderia apontar para
caminhos mais préximos do estilo do compositor se uma abordagem hermenéutica

auxiliasse o processo de analise.

Como sugere Tagg:

A hermenéutica pode, se usada com discrigdo e junto a outras
perspectivas musicoldgicas, trazer grandes contribuicbes para a analise
em musica popular, pelo menos porque trata a misica como um sistema
simbdlico e encoraja um pensamento sinestésico por parte do analista,
um pré-requisito para a formulacdo de hipoteses verbalizaveis e um
passo necessario para escapar da prisdo de um formalismo estéril
(TAGG, 2003, p.14).

A utilizacdo da filosofia hermenéutica aliada aos métodos de analise (LA
RUE, 1992; COOK, 1987) e estudos de pratica de performance (COOK, 1987;
RINK, 2002; BLACKING, 2007) no presente trabalho tem como objetivo a
compreensao e possivel verbalizacdo de elementos subjetivos que possam

caracterizar estilisticamente a obra de Belini.
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John Blacking afirma que:

Para entender tanto uma tradicdo musical quanto as contribuicbes que
compositores individuais ddo a ela, um sistema musical deve ser
compreendido como um dos diferentes quadros de simbolos pelos quais
as pessoas aprendem a produzir um sentido publico de seus sentimentos
e da vida social (BLACKING, 2007, p.205).

Em uma abordagem hermenéutica, a musica, através do género choro,
parece ter sido a forma mais natural para Belini expressar seus sentimentos, seja
através de homenagens ou provocagdes as pessoas que fizeram parte de sua
caminhada, descrevendo fatos curiosos, importantes ou ainda eventos comuns do
dia a dia que nao passaram despercebidos de sua memoria atenta. Através de
suas composicdes, Belini conta sua histéria e a de muitos outros personagens e

lugares que fizeram partes de sua jornada.

1.5.4 Um produto das praticas de performance

Faz parte da metodologia da presente pesquisa a gravagdo do disco
Chorando com Belini: os choros de Belini Andrade por varios intérpretes, como um
produto resultante das analises e consideragdes feitas ao longo deste estudo.
Julga-se que uma maneira eficaz de se demonstrar os resultados de uma

pesquisa em performance musical seja através da propria performance.

O disco, idealizado primeiramente como um produto atrelado a tese, acabou
extrapolando o objetivo primeiro, tornando-se em um album comercial com a
prensagem de 1.000 unidades. O compositor assumiu a produg¢do fonografica,
enquanto o autor desta pesquisa assumiu a diregcdo musical, executiva, arranjos e
performance na maior parte das faixas. A estratégia na escolha das faixas teve de
se readequar a nova realidade do produto, que para além do objetivo de
demonstrar os aspectos abordados na pesquisa, soma-se a divulgagado de sua
obra para um publico mais abrangente. Dai a necessidade de abarcar uma maior
diversidade da obra de Belini para além da percep¢do da unidade estilistica

proposta na pesquisa.
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O CD é composto pelas faixas Boas vindas, Ola Pedroca, Fim de ano, Maria
Célia, Um sax de ouro, Acertaste amigo, Um bandoneon em serenata, Livre
escolha, Vaidosa e Espirito de porco, contidas em cadernos diversos da série
Chorinhos em Desfile, sendo que os choros Boas Vindas, Ola Pedroca, Maria
Célia, Um sax de ouro, e Livre escolha sdo composi¢cdes ainda nao editadas,
compostas no ano de 2015. Os musicos que participaram da gravagado foram
Ramon Braga (Pandeiro e bateria), Dudu Braga (Cavaquinho), Silvio Carlos
(Violdao 7 cordas), Pedro Mota (Trompete), Marcos Flavio (Trombone), Nilton
Moreira (Flauta transversal), Marcela Nunes (Flauta transversal), Maurilio Nunes
(Flauta doce), Leonardo Barreto (Saxofones), Thiago Balbino (Bandolim), Renato
Hanriot (Bandoneon), Matheus Rodrigues (contrabaixo), Felipe Moreira (Piano),
Gina Umstead (Violino), Carolina Neves (Viola) e William Neres (Violoncelo).

2. DESVENDANDO O BAU: ANALISES

A producdo dos cadernos Chorinhos em Desfile aconteceu gragas a
dedicagdo do compositor a sua obra e a colaboragdo de varios amigos que
sempre estiveram a seu lado, incentivando-o e auxiliando-o nos processos
técnicos de transcricdo, revisdo, edicdo e distribuicdo. O primeiro album da
colecao Chorinhos em Desfile teve a colaboragéo da pianista e educadora musical
Berenice Menegale6 e traz cépias de partituras manuscritas, transcritas por ela e
pelo proprio compositor. O album foi editado em 1988 pela editora Imprensa
Universitaria (UFMG).

Um nome parece ter sido decisivo para a continuidade do registro da obra de
Belini, o musico Sizinio Filho. Natural de Abaeté, Sizinio (60 anos, psicélogo
aposentado, violonista e compositor) esteve sempre a seu lado como admirador e
companheiro, incluindo a parceria na composi¢cao de 8 choros. O musico afirma ter
editado cerca de 184 musicas de Belini e contribuido no processo de revisao

harmonica de varios choros.

® Diretora executiva da Fundacéo de Educagéo Artistica (FEA), importante instituicdo dedicada a
educagao musical em Belo Horizonte.

47



O segundo album foi integralmente editado por Sizinio em 2003, n&o tendo
uma editora formal responsavel. A edigdo, o processo de revisdo e distribuicdo
ficaram a cargo de Sizinio, Belini e de amigos musicos de Abaeté e Belo
Horizonte. A Fig.2 demonstra a distribuicdo dos géneros dentro da obra editada de
Belini Andrade.

Géneros Vol.1| Vol. Il | Vol. lll|{ Vol.IV | Vol. V | Vol. VI | Total
Choro 61 39 40 37 30 34 241
Choro-cancao 8 7 3 2 20
Polca 4 6 3 3 2 25
Valsa 9 18 1 1 10 39
Catereté 8 4 2 16
Toada 1 1
Mazurca 1 1
Batuque 1 1
Rancheira 1 1
Total 82 70 53 55 51 38 348

Fig. 2- Quadro com a relagdo de géneros nos cadernos Chorinhos em Desfile.

Nota-se no quadro acima o total de 348 choros, devido a repeticdo do choro
Homenagem a Paulo Moura (vol.l) que foi reeditado no vol.lV, devido a
necessidade de algumas corre¢gdes na melodia, harmonia ou mesmo de erros na
transcricdo. Na reedigao, o choro foi transposto um tom abaixo, talvez para maior
conforto em relagdo a digitacdo e tessitura do saxofone soprano. No volume |li
encontram-se duas pecas sem classificacdo de género (Estrambodtico e
Suspirando), que tudo indica se tratarem de choros. No momento da conclusao
desta pesquisa (2016), existem ainda cerca de 95 composigdes ndo editadas.

Serdo analisados estilisticamente (LA RUE, 1992) e comparativamente
(COOK, 1986) varios trechos de choros dos cadernos Chorinhos em Desfile Vol. |
ao VI, onde as caracteristicas investigadas podem apontar para uma identidade
propria, através das escolhas feitas pelo compositor em relacdo aos elementos
recorrentes em sua obra mais ou menos comuns na tradigdo do género. Seréo
analisadas também as performances (COOK, 1986; RINK, 2002; BLACKING,
2007) de algumas pecas registradas em audio nos CDs gravados pelo compositor

ou dedicados a sua obra.
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Os choros de Belini possuem uma relagdo proxima a tradigdo do género,
mas ao mesmo tempo percebe-se que rompem com certos padrdes, sejam
harmonicos, melddicos, ritmicos ou formais, desenvolvendo uma identidade
prépria. A maior parte da obra de Belini confere certa dificuldade para uma pratica
de performance mais imediata, como por exemplo, em um ambiente mais informal
como o das rodas de choro. Isso explica em parte a auséncia de suas musicas no
repertorio da maior parte dos chorbes e o desconhecimento de sua obra pelos
principais nomes do choro do pais e mesmo de Minas Gerais.

A maior parte dos intérpretes relata dificuldades na execug¢ao da obra de
Belini. Parece haver a necessidade de um estudo prévio devido ao alto grau de
elaboracdo das melodias, causando dificuldades técnicas e interpretativas que
precisam ser superadas através de um estudo mais especifico. Apesar das
peculiaridades citadas acima, em sua obra encontram-se também choros mais

tradicionais e de facil leitura.

Sobre as peculiaridades nas composi¢cdes de Belini, o violonista de sete
cordas Silvio Carlos, produtor e arranjador dos discos Flor de Abacate e Belini
Andrade (CARLOS, 2004) e Velho Companheiro (CARLOS, 2009), afirma que:

Belini tem uma sofisticagdo na composig¢ao, por exemplo, tem musica que
ele prima pela modulagéo (...), como por exemplo o Beco do choro que é
um choro que comega de uma forma simples e depois da segunda parte
até a terceira parte ele comega uma modulagdo 'despropositada’ e

ninguém acompanha de ouvido, tem que conhecer a harmonia e a
melodia pra tocar (...) (CARLOS; BARRETO LINHARES, 2016)

Carlos declara também que o instrumento solista em particular tem muita
dificuldade em interpretar as musicas de Belini por sua escrita virtuosistica nas
linhas melddicas. Segundo o musico, seus choros "ndo sdo comuns para serem
tocados em roda" (CARLOS; BARRETO LINHARES, 2016), sendo necessaria a
utilizagdo da partitura no momento da performance. Ao mesmo tempo afirma que
€ necessario quebrar o paradigma da obrigatoriedade em se tocar de cor nas
rodas de choro e que dessa forma a obra de Belini teria maior penetragdo e
consequente divulgagdo no ambiente da roda.
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Sobre isso Carlos fala que:

ja passou da hora das musicas de Belini fazerem parte das rodas de
choro (...), as partituras do Belini séo praticamente de dominio publico,
pois se encontram na internet e varios musicos estdo gravando parte de
sua obra. E necessario fazer um movimento de levar as partituras de
Belini para as rodas e elas serem assimiladas pelos musicos.
(CARLOS; BARRETO LINHARES, 2016)

Um importante movimento tem acontecido em Belo Horizonte, encabegado
pelas novas geragdes de chorbes, com o objetivo de valorizar e divulgar a obra de
compositores mineiros tanto em apresentacbes formais, quanto em rodas,
incluindo entre eles Belini Andrade. No ano de 2012 foi realizada uma
apresentacao no teatro do Conservatério da UFMG em homenagem a Belini, pela
flautista Marcela Nunes dentro da programacgao do projeto Pizindin: choro no
palco. Com essas acgdes espera-se que sua obra passe a ser difundida cada vez
mais em Minas Gerais e no resto do pais.

2.1 Analises estilisticas e comparativas

A terminologia relativa as dimensdes (ampla, média e local) cunhada por La
Rue e adotada nesta tese sera adaptada durante o processo de analise. O termo
dimensdo ampla sera utilizado quando as analises acontecerem entre as obras,
enquanto que a dimensado média remetera as analises entre sec¢des, fraseados ou
ideias completas em uma mesma obra. Ja a dimenséo local se refere a elementos
mais pontuais dentro de uma obra. E importante frisar que o préprio autor alerta
para o limite ténue entre as dimensdes e a sobreposi¢cao que podem ocorrer entre

as mesmas.

2.1.1- Som

O paréametro "Som" sera abordado a partir da dimensdo ampla abrangendo
toda a obra contida nos cadernos, ja que foi reconhecida uma unidade no
tratamento desse aspecto pelo compositor.

Em relacdo a instrumentagcdo (LA RUE, 1992), Belini apresenta duas fases

distintas. Nos dois primeiros cadernos ndo especifica para qual instrumento
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escreve seus choros, mas pelo fato de seu instrumento principal ser o saxofone
soprano, presume-se que sua sonoridade e tessitura tenha guiado suas

composigdes. Ele cita no prefacio do primeiro caderno:

Sem pretensdo alguma oferego aos caros colegas, que apreciam o
chorinho, estas composi¢coes de facil execugdo e adaptaveis a
instrumentos como saxofone, clarinete, flauta, bandolim, violino, etc
(ANDRADE, 1988).

A partir do segundo caderno o compositor comega a especificar os
instrumentos para os quais escreve, entre eles alguns pouco comuns como
solistas na historia do género como a harménica, bandoneon, teclado, acordeom e
as flautas doces soprano e contralto, escolhas instrumentais que refletem seu
contato com intérpretes cuja virtuosidade o inspiraram. O volume Ill também
apresenta grande variedade na indicagdo dos instrumentos, incluindo um choro

para acordeom.

O quarto caderno é dedicado inteiramente ao saxofone em Sib (tenor e
soprano). O quinto e o sexto volume apresentam maior diversidade em relagao
aos instrumentos solistas como cavaquinho, acordeom, bandolim, clarinete, flauta,
trompete e outro pouco comum na tradigdo do choro, a viola caipira. Pode-se
concluir a partir desse fato que ele amplia a questao da instrumentacdo em fungao
das relagbes pessoais que criou durante sua trajetoria (LIMA, 2005; TAGG, 2003).

Segundo afirmagdes do proprio compositor, a especificagdo do instrumento
solista se deve ao fato de se inspirar e escrever choros para instrumentistas
especificos, geralmente musicos do proprio convivio ou pelos quais tem
admiragdo. Os titulos dos choros sdo homenagens a essas pessoas ou
descrevem situagdes marcantes vividas pelo compositor como Alice, Meu Amigo
Acir Antdo, Um chorinho em Beld, Energumeno, A bronca da nega, Noventa anos,
Um trombone encapetado, Um cavaquinho legal, entre outros.

Nesse ponto é importante frisar um aspecto paradoxal em relacdo ao

idiomatismo nas composigdes de Belini, que afirma conhecer bem a tessitura e a
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técnica dos instrumentos para os quais escreve. Entretanto, ao mesmo tempo, faz
questdo de ampliar a questdo idiomatica através de passagens tecnicamente
virtuosisticas ou mesmo expandindo a tessitura dos instrumentos. Segundo o
compositor, essa postura tem como objetivo manter o interesse e promover o

desenvolvimento técnico e interpretativo dos musicos.

As tonalidades escolhidas por Belini também refletem os instrumentos para
os quais foram compostos, com caracteristicas de timbres mais brilhantes ou mais
velados. Em relagdo a tessitura utilizada na construcido das melodias € pratica
comum do compositor utilizar registros extremos e grandes saltos intervalares
(Fig.3) com uma conotacdo de desafio: "... se o instrumentista ndo consegue
chegar naquela nota, ele que va estudar e dé o seu jeito!” (ANDRADE, 2013). A
posicdo de Belini é a de que, neste caso, a escrita idiomatica deve ser

conquistada pelo instrumentista através de seu continuo aprimoramento técnico e

interpretativo.
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Fig.3- Extremos na tessitura no Choro Um clarinete distraido c.38 e 48 (Chorinhos em desfile I,
p.139).

Os choros compostos para clarinete apresentam uma maior recorréncia
desse procedimento, pela grande amplitude de tessitura caracteristica do
instrumento, mas nota-se que isso € uma recorréncia em pecgas destinadas a

outros instrumentos como o trombone, na Fig.4.
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Fig.4- Extremos da tessitura no Choro Um trombone encapetado c.26 (Chorinhos em desfile V,
p.100).

Belini faz a opg¢ao de notar as pecgas para trombone em clave de sol com o
objetivo de facilitar a leitura dos choros pelos outros instrumentos solistas que
geralmente leem nessa clave. Essa pratica pode gerar um certo desconforto em
uma leitura a primeira vista pelos trombonistas que, além de estarem mais
acostumados com a leitura em clave de Fa, na maior parte das vezes devem fazer
a transposicdo das melodias para uma oitava abaixo do que esta notado na
partitura.

O compositor demonstra grande zelo na interpretacdo de seus choros, ao
notar sinais de articulagdes. Percebe-se apds uma observagdo mais cuidadosa
que essa pratica ndo é consistente, pois devido ao volume de sua grande e
continua produgdo ou durante fases mais ocupadas de sua vida (ANDRADE;
BARRETO LINHARES, 2013), a notagdo de muitos choros segue a tradicdo do
género de deixar as decisdes de articulagdo para os intérpretes.

As articulagdes de superficie (como ligaduras de expressdo), quando
notadas pelo compositor, acompanham o movimento do fraseado, sugerindo uma
interpretacdo mais condizente aquela idealizada por ele. Geralmente nos
fraseados mais virtuosisticos notados em fusas ou, ainda, em ritmos mais

complexos como quialteras de fusas (Fig.5), Belini adota o ligado.
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Fig.5- Articulacao legato nas figuras ritmicas mais rapidas no Choro Pesadelo c.7-8 (Chorinhos em
desfile V, p.70).
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O choro do exemplo acima foi escrito para clarinete, onde o legato assim
como em outros instrumentos de sopro € um tipo de articulagdo possivel e
facilitadora da execugdo técnica. Nota-se também que em alguns choros
destinados a instrumentos de cordas como o Bandolim, por exemplo, encontra-se
também a ligadura nos movimentos rapidos. Como esses instrumentos nao
conseguem fazer o legato tecnicamente, presume-se que se refira a uma ligadura

de sugestéo de fraseado e n&o de articulagéo.

Em trechos de varios choros, as ligaduras revelam a intengdo do compositor
no movimento melddico do fraseado, mesmo nas figuras ritmicas mais rapidas
(Fig.6).
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Fig.6- Polca-choro Uma flauta doce (Chorinhos em desfile Ill, p.71).

Ja as frases baseadas em outras figuras ritmicas, como colcheias e

semicolcheias alternam entre o ligado e ndo ligado (Fig.7).
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Fig.7- Alternancia entre o ligado e n&o ligado no Chorinho-cancao Inspirado ¢.13-16 (Chorinhos em
desfile 1, p.45).

Essa alternéncia entre o ligado e nao ligado esta presente na maior parte das
valsas como na Fig.8.
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Fig.8- Alternancia entre o ligado e n&o ligado na Valsa Cinzas ¢.33-34 (Chorinhos em desfile 1V,
p.18-19).

O compositor ndo se mostra inflexivel e aceita negociar mudangas nas
interpretacbes de sua musica de acordo com a releitura ou estilo dos intérpretes.
Ele mesmo afirma que as articulagbes s&o sugestdes aproximadas de sua
concepgao de performance (ANDRADE; BARRETO LINHARES, 2015).

Belini geralmente n&o nota em suas lead sheets sinais de dindmica, pratica
comum nesse tipo de registro. Isso faz com que o intérprete fique mais a vontade
em relacdo as suas opcgdes interpretativas, mas ao mesmo tempo com maior
responsabilidade em decifrar e traduzir a intencdo do fraseado proposto pelo
compositor. Em todo seu acervo, foi encontrada uma unica pega com sinais de

dindmica muito contrastantes (ppp a ff): a valsa Cleide (Fig.9).
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Fig.9- Notagao de sinais de dindmica na Valsa Cleide c.69-74 (Chorinhos em Desfile Il, p.41).

Em varios choros, principalmente no caderno Chorinhos em desfie Il, existe a
preocupagdo em notar aspectos relacionados a agogica, mudangas de
andamento, carater expressivo, ornamentagdes, assunto que sera tratado com

maior profundidade nos capitulos destinados aos parametros ritmo e melodia.
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Uma observacgao relativa a instrumentacao sdo as frases de violao de sete
cordas em algumas lead sheets, que os chorbes chamam de "obrigacbes da
baixaria" onde o compositor indica na partitura o fraseado a ser executado pelo
violdo (Fig.10). Essa pratica é utilizada por varios compositores do choro

tradicional.
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Fig.10- Indicacao de frases a serem executadas pelo violao de sete cordas no Chorinho Meu
Amigo Jair c.31 e 32 (Chorinhos em desfile Il, p.80).

2.1.2- Ritmo

Em relagédo ao parédmetro ritmo, na dimensédo ampla (LA RUE, 1992), chama
atengao o fato de que Belini utiliza pouco a célula ritmica caracteristica da musica
brasileira, a sincopa semicolcheia-colcheia-semicolcheia, figura que na fala de
muitos entrevistados e em varios métodos (SEVE, 1999; ALMADA, 2006) seria um
dos principais fatores que caracterizam o choro. Levando em consideragdo a
extensao da obra de Belini, a sincopa caracteristica € pouco utilizada, destinada
na maior parte das vezes aos cateretés, que sdo compostos praticamente

baseados nessa célula ritmica (Fig.11).
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Fig.11- Utilizagcao da sincopa caracteristica no Catereté Amanhecendo c.12-15 (Chorinhos em
desfile V, p.4).

A sincopa é encontrada em menor propor¢do nos choros e muitas vezes
utilizada de uma forma peculiar, sendo estendida, proporcionando deslocamentos

ritmicos mais duradouros mesmo em secdes inteiras de alguns choros como na
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Fig.12. Essa maneira de tratar a sincopa é bem recorrente em sua obra e confere

um suingue mais proximo ao choro sambado.
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Fig.12- Utilizagao da sincopa estendida na se¢éo B do choro Cavaco de Pinho ¢.51-56 (Chorinhos
em Desfile I, p.19).

Outra peculiaridade em relagdo ao ritmo € a recorréncia na utilizacdo de
sequéncias em fusas (Fig.13), figura ritmica pouco comum nos choros tradicionais,
gue tém a semicolcheia e a colcheia, em variadas combinagdes, como base do
ritmo de superficie.
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Fig.13- Utilizagado de sequéncias em fusas no chorinho Pesadelo c.6-8 (Chorinhos em Desfile V,
p.70).

Outro fator que chama a atencao € que em muitas valsas, Belini faz questao
de notar expressodes relacionadas a agogica (Fig.14), mais comuns em partituras
de musica erudita do que nas leadsheets de musica popular.
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Fig.14- Utilizagéo de expressdes de agogica na valsa Oitenta Vidas c.46-49 (Chorinhos em desfile
Il, p.88).

Encontram-se também em algumas pegas, principalmente nas valsas, a
presenca das cadéncias, trechos virtuosisticos onde o solista tem maior liberdade

interpretativa, muito comuns na musica erudita do periodo romantico do século
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XIX. Essas cadéncias geralmente sdo acompanhadas de notagdo de elementos
interpretativos relacionados a agdgica, carater expressivo e a larga utilizagao de

fermatas (Fig.15).
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Fig.15- Termos interpretativos relacionados a agégica e cadéncias na valsa Um Bandoneon em
serenata c.1-14 (Chorinhos em desfile Il, p.122).

Em alguns casos como na valsa Tirana (Fig.16), nota-se também a auséncia
de formula de compasso ou mesmo sua alternancia durante a cadéncia,

proporcionando maior liberdade interpretativa e de improvisagdo ao intérprete.
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Fig.16- Auséncia e alternancia da férmula de compasso na Valsa Tirana (Chorinhos em desfile |,
p.98).
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Em uma dimensdo média (LA RUE, 1992), as figuras ritmicas assumem
fungdes diferenciadas entre as sec¢des, as vezes mantendo a unidade ritmica,
outras gerando uma relacdo de contraste ou até mesmo provocando uma
intensificagao ritmica dentro da propria secdo. A partir dessas constatagdes o
autor desta tese dividiu a fungao do elemento ritmo entre as se¢des das pecas em
trés categorias através da criagdo dos termos: continuidade, contraste e
sobreposigao.

Na categoria continuidade, os outros géneros que o choro abrange como as
valsas, as polcas e os cateretés apresentam maior recorréncia de unidade do
elemento ritmo entre as seg¢des, ainda que ocorram algumas exceg¢des. Alguns
choros se enquadram também nessa categoria, embora a maior parte se
enquadre nas categorias contraste ou mistura. As valsas geralmente apresentam

a colcheia como padrao ritmico (Fig.17).
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Fig.17- Continuidade do padréao ritmico em colcheias nas se¢des A e B na valsa Atleticana
(Chorinhos em Desfile Il, p.17-18).

Nas polcas, embora predominem as colcheias e semicolcheias como padrao
ritmico, encontram-se em alguns cadernos exemplos de polcas que utilizam as
sequéncias de fusas e quialteras (pouco comum ao género) como unidade entre
as secoes (Fig.18).
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Fig.18- Unidade na utilizagédo de fusas e quialteras nas segdes A e B na polca-choro Uma Flauta Doce
(Chorinhos em Desfile Ill, p.70-71).

Nos cateretés existe uma predominancia na utilizacdo da célula ritmica da

sincopa caracteristica (semicolcheia-colcheia-semicolcheia) em todas as segdes
(Fig.19).
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Fig.19- Utilizagcao da sincopa caracteristica nas seg¢des A e C no Catereté Taboqueiro (Chorinhos
em desfile V, p.40-41).

Ainda na categoria continuidade observam-se varios choros onde a unidade
ritmica entre as se¢des é mantida, sejam os mais intensos ritmicamente com a

utilizagcao de fusas e quialteras (Fig.20), ou aqueles que tém a semicolcheia como
padréo ritmico (Fig.21).
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Fig.20- Unidade ritmica em fusas nas sec¢des A e C do choro Um Clarinetista louco (Chorinhos em
Desfile Ill, p.96-97).
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Fig.21- Unidade ritmica em colcheias nas se¢des A e C do choro Sugestédo Falsa Chorinhos em Desfile VI,
p.54-55).

Observa-se também em varias pecas a utilizacdo das tercinas em
semicolcheias formando uma unidade entre as se¢ées como na Fig.22, ou como
recurso de autocitagao (Fig.23).
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Fig. 22- Utilizagdo de sequéncias de tercinas nas se¢des B e C do Choro Peralta (Chorinhos em Desfile V,
p. 20-21).
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Fig. 23- Autocitagédo da secéo C do choro Peralta (c. 36-39) no Choro Prosa ruim ¢.36-39
(Chorinhos em Desfile 1V, p.91).

Na categoria contraste percebe-se em muitos choros, o uso do elemento
ritmico como um importante fator na distincdo entre as sec¢des. Encontram-se
geralmente nesses choros segbes com predomindncia de semicolcheias em

contraposigao a segdes onde ocorrem intensificagado ritmica através das fusas ou

quialteras como na Fig.24.
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Fig. 24- Contraste ritmico nas secdes A e C do choro E vocé clarinetista (Chorinhos em Desfile Il
p.22-23).

A categoria sobreposicdo é a que predomina nos choros de Belini, com as
figuras ritmicas das colcheias e semicolcheias se alternando as fusas e quialteras
em todas as secbes. Sobre esse aspecto é importante destacar o discurso do

compositor sobre a larga utilizacdo das quialteras e fusas em seus choros.

Segundo ele:

E dificil segurar a caneta, a hora que vejo ja estou escrevendo um monte
de fusas e quialteras [...] acho que é por causa do movimento, eu gosto
de choro movimentado, que exija do instrumentista (ANDRADE;
BARRETO LINHARES, 2013).

A categoria sobreposi¢cao pode ser encarada também como um contraste em
um nivel mais local, ja que ha uma alternancia mais rapida entre os movimentos
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mais virtuosisticos e uma ritmica mais comum aos choros tradicionais. A Fig.25
demonstra essa situacdo muito recorrente nas composigdes de Belini,
caracteristica estilistica que acarreta em dificuldades de performance e
interpretativas em uma primeira leitura ou escuta, onde o intérprete é

surpreendido a todo momento por movimentos rapidos e virtuosisticos.
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Fig.25- Categoria Sobreposig¢ao ritmica no choro Patureba ¢.21-23 (Chorinhos em Desfile 111,
p.43).

Na dimensdo ampla (LA RUE, 1992), tomando como base a totalidade de
sua obra, em todos os cadernos percebe-se a presenga de todas as categorias
relacionadas ao elemento ritmico (contraste, continuidade e sobreposig¢ao),
principalmente com a utilizagdo de figuras ritmicas menos comuns ao choro
tradicional. Essas figuras aparecem muitas vezes compondo segdes inteiras de
choros, outras formando uma unidade em todas as se¢des e na maior parte das
vezes aparecendo como elemento surpresa se misturando as semicolcheias e
colcheias. Com excecgéo das valsas, cateretés e outros géneros como a Toada,
Rancheiro e Batuque, sé&o raros os choros de Belini que ndo apresentem essas
caracteristicas ritmicas. Essas categorias podem apontar para um perfil estilistico
do compositor relacionado a questdo da intensificagdo ritmica que aparece em

maior ou menor grau na maior parte de suas pecgas.

Em relacdo aos andamentos o caderno | ndo possui indicagdes, deixando o
intérprete com maior liberdade de escolha. No entanto, o compositor sugere
andamentos mais rapidos ou mais lentos quando classifica os temas como choro
ou choro-can¢ao. No caderno Il o compositor indica andamentos mais lentos para
os choros (50 a 60 bpm), para as polcas andamentos médios (80 a 90 bpm) e para
as valsas andamentos mais rapidos (100 a 150 bpm). Nos cadernos seguintes as
indicacbes de carater e andamento retornam a pratica do caderno |, no qual sdo

sugeridos andamentos mais lentos ou mais rapidos com as expressdes "Choro-
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cancgao", "Choro-ligeiro", "Valsa seresteira", "Valsa alegre", deixando maior
liberdade ao intérprete.

2.1.3- Melodia e harmonia

Os parametros melodia e harmonia ser&o analisados de forma conjunta pelo
fato de a harmonia no processo composicional de Belini estar intimamente ligada a
construcdo melddica que, como afirma o compositor, € o elemento gerador dos
demais elementos em sua obra. Os movimentos harmdnicos, como as cadéncias,
modula¢des e a escolha dos acordes sdo decorréncias da melodia em suas

composicoes.

A harmonizagao contida nos cadernos Chorinhos em Desfile sao muito
basicas como afirma Carlos e parecem ser sugestées de caminhos harménicos. O
proprio compositor confirma esse fato e declara que cabe aos intérpretes a
decisdo pela substituicio de acordes ou mesmo a escolha por uma maior
movimentagdo harménica em determinados trechos, a partir de suas sugestdes

harmonicas.

Carlos ainda afirma que:

O Belini € um cara completo, porque ele é arranjador, maestro, tem os
conhecimentos de harmonia (...) O que eu fiz nos trabalhos nos quais eu
desenvolvi os arranjos, eu peguei uma carona na harmonia basica que
ele ja tinha pré-concebido, pois eu acho que quando o compositor ja
coloca a harmonia vocé ndo tem como fugir (...) eu acho que a gente tem
que aproveitar ao maximo aquilo, e o Belini fez isso de uma forma muito
bem feita. Logico, ele ndo se preocupou em fazer uma coisa muito
sofisticada, ele preocupou em colocar uma ideia basica e eu acredito que
ele tenha feito isso de propodsito, para possibilitar o intérprete em
modificar alguma coisa, variar, alternar com aquela base harménica.
Entdo aquela base é fundamental. (CARLOS; BARRETO LINHARES,
2016)

No que diz respeito as caracteristicas dos choros mais tradicionais pode-se
dizer que a melodia tem uma ligagdo intima com as modinhas e as serestas,
baseada em sua maior parte, em padrdes de escalas e arpejos que se relacionam
de forma estreita com as cadéncias harmoénicas tonais caracteristicas da musica

europeia ocidental.
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Outros aspectos melddicos comuns ao choro, que remetem ao estilo
romantico europeu, sdo a presencga sistematica de apojaturas, bordaduras e o
cromatismo. Segundo Almeida "no choro tradicional o cromatismo n&o foi levado
as ultimas consequéncias, uma vez que os trechos cromaticos sao curtos,
inseridos em linhas melddicas e harmdnicas de tendéncias diatonicas" (ALMEIDA,
1999, p.111).

Almada (2006) cita ainda outros recursos melodicos presentes no choro
tradicional que tém uma relagdo estreita com a harmonia como as notas de
passagem’, escapada por salto® e suspensdo®. Em relacdo a formacdo
fraseologica interna dos trechos melddicos, cita a estruturagdo das mesmas em

periodos ou sentengas, sendo mais comum a construgdo como periodo.

Almeida (1999) e Séve (1999) revelam certas construgbes melddicas como
clichés do género, reconhecendo-as como caracteristicas estilisticas dos choros
tradicionais. O primeiro cita a frase formada pelo arpejo maior descendente com 62
(Fig.26), que pode ser percebida também como uma inflexdo com resolugcéo
descendente no quinto grau do acorde (ALMADA, 2006).
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Fig.26- Frase formada pelo arpejo maior descendente com 6°.

Outros aspectos citados por Almeida sdo a utilizagdo da escala menor
harmoénica descendente sobre o acorde de dominante, a valorizagao melddica do
contratempo e as frases longas nos géneros de andamento mais lento como as
valsas, conferindo maior expressividade melddica. Séve sistematiza uma série de

clichés melodicos, chamados por ele de inicios e terminagdes, amplamente

” Notas que ndo fazem parte do arpejo e passam por elas por graus conjuntos em posi¢gao métrica
fraca (ALMADA, 2006, p.30).

® Notas que nao fazem parte do arpejo e em posi¢cdo métrica fraca, depois de um salto intervalar
resolvem em uma nota do arpejo (ALMADA, 2006, p.31).

° Nota que nao faz parte do arpejo se repete em uma mudanga de harmonia, causando efeito
suspensivo com posterior resolu¢gdo em nota do arpejo (ALMADA, 2006, p.31).
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utilizados nas composigdes dos choros tradicionais (ver SEVE, 1999, p.66 a 95).
Almada faz um estudo sobre as caracteristicas das linhas melddicas do choro
"onde o arpejo sera a base em que serdo aplicadas o que ele denomina de
formulas de inflexdo. O autor diz que "com tais férmulas, as linhas melddicas
deixardo de ser tdo ingénuas e harmonicamente Obvias: ganhardo o tempero na
medida que faltava para se transformarem em verdadeiras melodias de choro"
(ALMADA, 2006 p.29). Almada exemplifica inumeros procedimentos melodicos
comuns as melodias do choro tradicional através da identificacdo das formulas de
inflexdo mais recorrentes, baseadas em seus estudos sobre a obra de Pixinguinha
(ver ALMADA, 2006).

Como citado anteriormente, a melodia € o principal elemento no processo
composicional de Belini, sendo os outros aspectos decorrentes dela, ou seja, a
construcdo melddica é o aspecto primario gerador do fraseado, forma, ritmica
(ritmo de superficie) e harmonia. Esse fato &€ de suma importancia na
caracterizagdo estilistica da obra de Belini, que faz inumeras concessodes
(caminhos harménicos menos previsiveis) em relagdo a procedimentos

harmonicos mais tradicionais em seu processo composicional.

Pode-se dizer que na musica tonal existe uma previsibilidade em relacdo a
harmonizagdo, principalmente nas cadéncias. Em muitos processos
composicionais os dois elementos, melodia e harmonia, permanecem
indissociaveis. Essa conexao fica mais estreita quando toma-se em consideracao
as caracteristicas comuns de determinados géneros, aos quais pertencem essas
composi¢cées. No caso de Belini, parece haver uma maior liberdade em relagao
aos clichés melddicos e harménicos tradicionais, que mesmo compondo no
género choro, apresenta particularidades que apontam para uma estilistica
pessoal.

As melodias e harmoniza¢des de Belini possuem aspectos que devem ser
ressaltados em uma dimensdo ampla: a recorréncia de inclinagées ou trechos

modulantes para tonalidades distantes, utilizagdo sistematica de acordes de
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empréstimo modal em longas sequéncias, construcdo de padrbes melddicos
peculiares e valorizagao das notas de tensao.

Percebe-se em grande parte das constru¢gdes melddicas dos choros de Belini
uma imprevisibilidade, tanto para musicos solistas quanto para os instrumentistas
acompanhadores, que familiarizados com os procedimentos do choro tradicional
sao surpreendidos com os caminhos escolhidos pelo compositor. O choro Cafuné,
por exemplo, em sua secdo A apresenta uma inclinacdo subita para tom distante
no c.13 (Fig.27).
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Fig.27- Inclinacdo para tom distante sem preparagdo no Choro Cafuné c.11 a 19 (Chorinhos em
Desfile 1, p.18).

E importante ressaltar esse aspecto, pois se repete em varios choros como
Enfatuado (Chorinhos em Desfile 1), Lingua de Cigano (Chorinhos em Desfile 1),
entre outros, tornando-se um lugar comum no estilo composicional de Belini, ao
mesmo tempo que causa certa surpresa aos intérpretes ndo familiarizados com
sua obra. Essas inclinagbes geralmente acontecem nas se¢ées em modo maior e
em grande parte sdo direcionadas para a tonalidade do Ill grau maior, ndo
diaténico.

Na valsa Vaidosa (Fig.28), cuja segao C encontra-se na tonalidade de Fa

Maior, nota-se uma série de inclinagdes para acordes nao pertencentes ao campo
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harménico da tonalidade principal ou acordes diatbnicos em um longo trecho

melddico, desta vez com as devidas preparacoes.
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Fig.28- Inclinagbes na Valsa Vaidosa c.72 a 96 (Chorinhos em Desfile Il, p.143).

Outro tipo de modulagdo muito comum na obra de Belini é aquela decorrente de
movimentos melddicos ascendentes ou descendentes em tons ou semitons, as

vezes em trechos curtos ou em frases mais longas como na Fig.29.
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Fig.29- Movimento descendente em semitons no choro Beco do choro ¢.17 a 27 (Chorinhos em
Desfile I, p.11).



Outra recorréncia nas construgdes melddicas dos choros de Belini é a
identificacdo de retomadas de motivos ou sequéncias, geralmente com padrdes
melddicos com ascensdo em tons e por suas recorréncias, considerados como

estilo do compositor como o fraseado da Fig.30, encontrado em varios choros em
tonalidades diferentes.
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Fig.30- Sequéncia melédica com ascens&o em tons recorrente nos choros de Belini.

Outra sequéncia recorrente é aquela com a apojatura da tensdo de b9
também muito recorrentes como nas Figs.31 e 32.
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Fig.31- Sequéncia meldédica com a apojatura de b9.
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Fig.32- Sequéncia melddica com a tenséo b9 e ritmica de semicolcheias e tercinas.

Outro padrdo melddico presente em varios choros € aquele baseado em

saltos de tergas dentro da ritmica de tercinas em semicolcheias (Fig.33).

Fig.33- Padrao melddico de tercinas com intervalos em terga.
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Outro aspecto encontrado em grande parte de seus choros é o tratamento
das notas da melodia como tensdes'® em relagdo a harmonia. O mais comum nos
choros tradicionais € a utilizacdo das notas melddicas que ndo fazem parte dos
acordes como inflexdo (ALMADA, 2006, p.29). Isso faz com que os choros de
Belini tenham uma sonoridade peculiar, uma vez que a simplicidade da construcao
dos acordes, geralmente triades, agrega-se as extensdes presentes na melodia. O
choro Homenagem a Paulo Moura apresenta uma sequéncia de extensdes

melodicas conforme a Fig.34.
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Fig.34- Sequéncia de tensdes 9 e b9 em Homenagem a Paulo Moura ¢.8-11 (Chorinhos em Desfile
IV, p.52.

Em muitos choros, as extensbes acontecem de forma pontual como

demonstra a Fig.35 e 36.
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Fig.35- Tensdes de 92 no chorinho Um Clarinetista distraido ¢.36-37 (Chorinhos em Desfile I,

p.139).
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Fig.36- Tens&o de 62 no chorinho Fala de Amor ¢.22-23 (Chorinhos em Desfile |, p.33).

10 Nona, décima primeira ou décima terceira em relagdo ao acorde em vigor (ALMADA, 2006, p.
29)
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Na Fig.37, apesar de ndo ser uma caso de tensdo melddica, o fato da nota fa
se encontrar em tempo forte seguida da nota mi, terca do acorde, sugere um
caminho harménico com a utilizagdo do acorde suspenso C7(4) seguido do acorde
C7, diferente da indicagdo do compositor.

36

o o> 5.

y 4 o L
B> % = | e

Fig.37- Inflexao (apojatura) de 4% no chorinho Churrasquinho ¢.36 (Chorinhos em Desfile |, p. 27).

As notas de tensdo podem ser encontradas em alguns choros tradicionais de
forma pontual e como uma excegao a "regra". A partir da década de 1930 pode-
se perceber maior liberdade de alguns compositores em relagdo a esse aspecto,
entre eles Jacob do Bandolim, Luiz Americano e Severino Araujo.

Embora as melodias da maior parte dos choros apresente as inflexdes
caracteristicas do género, apdés uma analise mais detalhada percebe-se uma
utilizagdo sistematica das apojaturas'’ e suspensées’? (ALMADA, 2006, p.30-33) ,
sendo raros os choros que ndo apresentam essas inflexdes. E interessante notar
também que esse procedimento acontece com muita frequéncia nas construgdes
melddicas ao longo das diferentes se¢des no mesmo choro. As melodias de Belini
tém geralmente como caracteristicas melddicas as apojaturas, geralmente com

resolugédo descendente para notas do acorde (Figs.38 e 39).
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Fig.38- Apojatura no choro Malabarista c.12 (Chorinhos em Desfile 1, p.30).

" Inflexdo com as seguintes caracteristicas: curta duragdo, posicdo métrica forte, sem preparagao,
resolve preferencialmente de forma descendente (ALMADA, 2006, p.31).

'2 Inflexdo com as seguintes caracteristicas: posicdo métrica forte, preparada pela mesma altura de
som (ligada ou nao), resolve preferencialmente de forma descendente (ALMADA, 2006, p.31).
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Fig. 39- Suspensao no choro Um achado ¢.17-18 (Chorinhos em Desfile VI, p.58).

Outro fato recorrente é a valorizagdo melddica da sétima maior (72M), pouco
utilizada nos acordes dos choros tradicionais como demonstra a Fig.40.
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Fig. 40- Valorizagédo da 72M no chorinho Entre amigos c.2 (Chorinhos em Desfile I, p.31).

Um aspecto que chama atengdo nos choros de Belini € a notagéo
sistematica das ornamentagdes, principalmente nos choros mais virtuosisticos.
Mesmo com a constatagdo de apojaturas, bordaduras, mordentes e grupetos, os
ornamentos em sua maior parte sdo notados melodicamente através de figuras
ritmicas mais rapidas, geralmente fusas (Figs.41 e 42), enriquecendo a melodia.
Cabe ao intérprete fazer o reconhecimento das notas de ornamentacéo a fim de

fazer escolhas mais coerentes em relacéo as articulagdes e acentuacoes.
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Fig.41- Ornamentagbes em fusas no chorinho Pesadelo (Chorinhos em Desfile Ill, p.70-71).
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Fig.42- Ornamentagbes em fusas no chorinho Ciiime (Chorinhos em Desfile 1V, p.20).
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A secdao C do choro Homenagem a Paulo Moura é um exemplo de
ornamentagao, desta vez construida com o arpejamento das notas que compdem
o acorde, onde existe uma melodia principal subentendida em movimento

descendente como demonstra a Fig.43.
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Fig.43- Notas melddicas e notas ornamentais na se¢do C do choro Homenagem a Paulo Moura
¢.34-37 (Chorinhos em Desfile 1V, p.53).

Apesar da percepg¢ao de uma unidade no tratamento harménico dos choros
de Belini confirmada pelo depoimento de varios intérpretes e arranjadores, a partir
de uma analise mais aprofundada, nota-se uma importante diferenga na
harmonizagdo dos choros nos cadernos Chorinhos em Desfile. Em relagdo aos
o Voll

simplificada, embora ja se encontre pontualmente acordes com as tensdes 7/9,

tipos de acordes utilizados, apresenta uma harmonizagdo mais
7(#5), 9% e algumas indicagbes de inversbes de acordes. Percebe-se também a
recorréncia de uma notagdo ndo usual (M5°), que segundo o autor significa
acorde com 52 diminuta. A utilizacdo do acorde diminuto sera analisada com

detalhes mais adiante.

O Vol.ll ja apresenta caracteristicas bem diferentes em relagcao ao tratamento
harménico, apontando para a influéncia do musico e compositor Sizinio Filho, que
transcreveu e digitalizou todos os choros contidos no caderno. As harmonias,
sugeridas por Sizinio e acatadas por Belini apresentam um maior grau de
sofisticagdo em relacdo as tensdes e tipos de acordes utilizados. Encontram-se
maior ocorréncia de acordes maiores com 7M, dos dominantes 7/9 e 7/4, das
tensdes 9?2, 62, 132, b132, larga utilizagcao de inversdes, acordes diminutos e 0 uso
do acorde meio diminuto (m7(b5)), até entdo nao utilizado.
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Nos vol.lll, IV e V a harmonizacgao retorna a uma notacdo mais simplificada e
percebe-se menor ocorréncia de acordes com a 7M e com as tensdes 62, 92 e
(#5). Dois pontos importantes que devem ser ressaltados na harmonia desses trés
volumes sédo a auséncia da indicagdo de inversao de acordes (com apenas uma
excegao no choro O Bambiarra, p.38, vol.V) e auséncia do acorde meio diminuto
(m7(b5)). O ultimo volume (VI) tem como caracteristicas a auséncia de tensdes
nos acordes, da notacdo de inversdes e do acorde meio diminuto (m7(b5)),
apresentando uma harmonia mais simplificada. Pode-se deduzir entdo que os
cadernos de lll a VI indicam um retorno as caracteristicas harménicas do vol.l.
Optou-se em adotar a notacdo da harmonia funcional nas analises harmonicas no
presente trabalho, pelo fato de ser mais condizente ao contexto do género. Os
algarismos romanos explicitam a funcdo dos acordes em relacdo a tdnica
(CHEDIAK, 1986).

ApsGs uma analise mais detalhada percebe-se a utilizagcdo em larga escala
dos acordes de empréstimo modal. Nas tonalidades maiores os mais recorrentes
s&o o Im, bVI, bVII7 e a utilizagdo do IV grau menor (IVm) em varias situagoes:
apos o | grau, apés o IV grau e no movimento cadencial (IVm-V7-1). Nas
tonalidades menores o acorde de sexta napolitana (bll) é muito utilizado, além do
Vm, blV e o bVII7 também bem recorrentes. Esses acordes de empréstimo modal
podem ser encontrados em muitos choros tradicionais, mas a utilizagdo de forma
sistematica e muitas vezes continuada em longos trechos e cadéncias chama a

atencao na obra de Belini.

Em muitos choros, principalmente em modo maior, ocorre a utilizagao de
acordes menos comuns nhas harmonizagbes dos choros tradicionais. Esse fato
produz dominantes deceptivas, cadéncias atipicas ou atraso nas resolucgdes,
causando movimento e imprevisibilidade na harmonia/melodia. O acorde IlIM

parece ser o mais utilizado nesses casos, como nas Figs. 44 e 45.

'3 Um acorde maior construido sobre o segundo grau da escala maior ou menor, abemolado. Esta
associado a chamada escola napolitana do séc. XVIII (SADIE, 1988)

74



I I I M (1)
B

’ = e eheler tehep o

E7/—\ Ah C? F
’ #5 ‘F Fﬁﬁg bl ﬁ#hw‘ e . ® o —

#E:# g=== ;H =

Fig. 44- Inclinagado para o I11°M no choro Enfatuado ¢.11-17 (Chorinhos em Desfile 1, p.30).
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Fig. 45- Inclinagao para o 11I°M no choro Lingua de cigano c.38-42 (Chorinhos em Desfile |, p.51).

Nota-se também a recorréncia da indicagéo do IV grau cadencial (IV-V7-I) ao
invés do Il grau menor (IIm-V7-l), mais comum nos choros tradicionais. Outro
ponto a ser ressaltado é a larga utilizagado dos acordes dominante sem resolucéo e

das cadéncias bVI-V-Im em tons menores.

O acorde diminuto na maior parte dos choros de Belini é tratado como
diminuto de retardo ou diminuto auxiliar (PRINCE, 2011, p.38) (Fig.46), construido
sobre a mesma fundamental do acorde que o segue, sendo rara a utilizagdo do

mesmo com a fungdo de dominante.
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Fig. 46- Diminuto auxiliar no choro Sai de Baixo ¢.42-44 (Chorinhos em Desfile |, p.80).

Na dimensao média (LA RUE, 1992) pode-se notar procedimentos peculiares
na articulacdo entre as secdes de varios choros como as opgcdes de modulagdes

menos convencionais, por exemplo. Apesar de a maior parte dos choros
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apresentar modulagdes mais previsiveis (tonalidades vizinhas) dentro da tradigéo,
muitos acabam por surpreender o intérprete pelas escolhas do compositor. Alguns
exemplos demonstram particularidades como a auséncia de modulagao entre as
secbes, modulagcbes para tonalidades menos previsiveis ou para tonalidades
distantes (ao invés dos tons vizinhos ou homdnimos, mais comuns ao género).
Alguns exemplos podem ilustrar esse aspecto como o choro Libriano (Chorinhos
em desfile I, p.50), onde a seg¢do A encontra-se na tonalidade de La menor e a
secao B modula para o tom de Mi maior (modulagdo pouco comum nos choros em
tonalidade menor). Outros choros apresentam essa caracteristica como Beco do
choro (Chorinhos em desfile I, p.11) que se encontra no tom de Ré menor e
modula na secdo C para a tonalidade do VI grau (Bb maior) e Um Bandolim
gostoso (Chorinhos em desfile V, p.52-53) em Ré menor que vai para a tonalidade
do IV grau maior (Sol maior) também na seg&o C. Varios choros s&o construidos
na forma de duas sessbes (AB) na mesma tonalidade como o choro Inspirado
(Chorinhos em desfile |, p.45) e a valsa Uma saudade (Chorinhos em desfile V,
p.46-47).

No que diz respeito a relagcdo tematica entre as melodias nota-se que as
secbes demonstram autonomia, procedimento comum aos choros tradicionais
"onde o grau de parentesco ou os principais elementos de coeséo entre as partes
sdo as relagdes mutuas entre as tonalidades" (ALMADA, 2006 p.9), no caso as
tonalidades vizinhas. Os choros de Belini que modulam para tonalidades distantes
apresentam menor grau de coesao entre as partes, com maior independéncia

motivica e tematica.

Em uma dimensdo mais local (LA RUE, 1992), os procedimentos
harmonicos e melddicos adotados por Belini revelam certas peculiaridades como a
superposi¢ao de acordes através da utilizagcdo de arpejos baseados nas tensodes
da harmonia (Fig.47) e a harmonizagédo da 7°M com acordes diminutos (Fig.48).
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Fig.47- Utilizacdo de arpejos baseados nas tensdes harmdnicas (Bb7 em C7) em Faceirinho
(Chorinhos em Desfile I, c.44 p.32).
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Fig.48- Harmonizagéo da 72M com acorde diminuto em Fala de amor (Chorinhos em Desfile 1, c.2,
p.33).

Outro ponto importante a ser abordado é a identificagado de vestigios de sua
bagagem musical em determinados trechos melddicos que refletem suas
referéncias na tradicdo do género. Pode-se perceber em algumas musicas em
modo maior, a modulagédo para o tom homdnimo menor na segunda metade da
primeira sec¢éao (Fig.49).
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Fig.49- Modulagao para o tom homdnimo menor no catereté Espirito de Porco (Chorinhos em
Desfile 1V, c.9, p.34).

77



Esse procedimento, que se repete na valsa Vaidosa (Chorinhos em Desfile
I), também é encontrado em alguns choros de Luiz Americano como Linda Erika e

Assim mesmo.

Na maior parte das entrevistas e conversas informais com Belini o nome do
clarinetista, saxofonista e compositor Luiz Americano (1900-1960) sempre aparece
como um forte referencial em sua carreira, tanto como instrumentista quanto como
compositor. Dessa forma torna-se necessaria uma analise comparativa mais
atenta em relagdo a possiveis aspectos convergentes ao estilo composicional de

ambos.

Alguns choros de Luiz Americano apresentam escolhas de elementos
formais, melddicos, hamdnicos e ritmicos menos recorrentes na tradigao do choro
e que convergem para o estilo composicional de Belini. Através das partituras e
audios que o autor desta tese teve acesso nota-se a presenga da cadéncia e
utilizacao de fusas e quialteras como na Fig.50.
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Fig.50- Utilizacao de cadéncia, troca de féormula de compasso, fusas e quialteras no choro Luiz
Americano de passagem pela Arabia (PAES, 2016).

Outros elementos que dizem respeito aos aspectos harmdnicos e melddicos
sao a utilizagdo em modo maior dos acordes de empréstimo modal bVI, bVI7, IVm
e inclinagdes que acompanham o movimento melddico, no caso da Fig.51 um
movimento melddico ascendente em tons, muito comum nas construgdes

melddicas de Belini.
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Fig.51- Inclinagdes acompanhando a melodia no choro Afraente ¢.26-29 (HODNIK,1998).
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Em relagcdo a construcdo harménica pode-se notar a presenca de padrdes
construidos com movimentos descendentes em semitons como na Fig.52. A

melodia acompanha a harmonizagéo através do arpejamento ora ascendente, ora

descendente.
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Fig.52- Padrao melédico descendente em semitons no choro Tigre da lapa c.1-5 (HODNIK, 1998).

Esse procedimento melddico/harménico pode ser chamado de diminutos
seguidos (PRINCE, 2011, p.40), onde o acorde precedente prepara o proximo até
o acorde de repouso.

Outros aspectos encontrados sdo as modula¢gdes para tonalidades menos
comuns aos choros tradicionais (tons vizinhos ou homénimos) ou auséncia de
modulagdo entre as sessdes como nos choros Eu te quero bem (segédo A em Fa
maior modula para La menor (lll grau)) e Luiz Americano na P.R.E. 3 (segbes A e

B ndo modulam permanecendo no tom de D6 menor).

A fase mais produtiva de Luiz Americano, entre 1930 e 1950 coincide com a
época da mocidade de Belini, que estava em plena atividade como musico e
compositor. A partir desse dado, somado ao discurso do compositor e o0s
exemplos analisados pode-se inferir uma conexdo dos aspectos analisados no

estilo composicional de ambos.
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O dialogo com outros importantes nomes da histéria do choro como
Pixinguinha (1897-1973) e Waldir Azevedo (1923-1980) também acontece em
algumas composigdes, através de citagdes de choros consagrados em

determinados trechos melddicos como nas Figs.53 e 54.
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Fig.53- Comparacao entre os trechos melédicos de Um cavaquinho pinta brava (Chorinhos em
Desfile 1V, c.1-8, p.34) e o trecho melddico da sesséo A de Pedacinhos do céu (Waldir Azevedo).
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Fig. 54- Comparacéao entre trecho melédico na se¢do C de Dadinho no choro (Chorinhos em
Desfile I, ¢.40-51, p.29) e o trecho melddico da sess&o A de Descendo a serra (Pixinguinha).

Uma pratica comum na escrita do compositor € o fato de a parte melddica e
as cifras nas lead sheets estarem em tonalidades diferentes no caso dos
instrumentos transpositores. Segundo Belini, 0 objetivo em se notar dessa
maneira € facilitar o manuseio dos albuns pelos instrumentistas acompanhadores
e solistas, que podem compartiihar da mesma partitura no momento da
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performance. Ao mesmo tempo, a sobreposi¢cao das tonalidades acaba por induzir
erros nos processos de notacdo, edicdo das partituras e até mesmo na
harmonizagdo das melodias. Em conversa informal com o compositor, varios
casos foram confirmados constatando-se a necessidade de uma revisdo e

reedicao dos cadernos.

2.1.4- Crescimento

O parametro "Crescimento" é percebido neste trabalho como resultante da
interagcdo com os outros parédmetros (Som, Ritmo, Melodia e Harmonia), sendo
que o processo de analise mostrado nos capitulos anteriores ja cumpre o papel de
esclarecer a articulagdo entre 0s mesmos em um escopo mais amplo da obra de
Belini. As analises dos parametros Som, Ritmo, Melodia e Harmonia demonstram
peculiaridades recorrentes em toda a obra, onde a articulagdo desses elementos
resulta em singularidades de uma estilistica propria. Pode-se perceber em varios
choros dos cadernos Chorinhos em Desfile a combinagdo desses aspectos como
por exemplo, no parametro Som, a exploracado dos extremos da tessitura dos
instrumentos solistas, no parametro ritmo, a utilizagdo sistematica da ritmica em
fusas e, na melodia e harmonia, as inclinagdes para tonalidades distantes. Em
relacdo ao aspecto formal, as se¢des sdo compostas por 16 ou 32 compassos,
aspecto condizente com a tradigdo do género.

As demais caracteristicas demonstradas no processo de analise se articulam
de maneira que o parametro "Crescimento" aponta para uma consolidagao das
escolhas feitas por Belini em seu processo composicional. Na medida em que as
ocorréncias dos elementos mais particulares encontrados em Chorinhos em
Desfile vol. | tornam-se recorrentes nos demais cadernos, o intérprete, a partir de
um contato mais estreito com sua obra, passa a perceber determinados
procedimentos, antes peculiares, agora como previsiveis dentro da estilistica do

compositor.

O parametro "Crescimento" aponta, segundo La Rue (1992), para a

percepcdo da forma e do movimento na obra analisada. Nesta pesquisa essa
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percepcdo se da em um nivel mais amplo em relagdo a articulacido de varias
pecas pertencentes ao conjunto da obra de Belini e em nivel médio e mais local
através da analise da relagdo dos parametros Som, Ritmo, Harmonia e Melodia
dentro dos motivos, frases e sessdes realizadas nos capitulos anteriores. Dessa
maneira pode-se alcancar uma ideia da forma e do movimento tanto em niveis

mais pontuais, quanto relacionada a um escopo mais abrangente.
3. INTERPRETANDO O BAU: ANALISES DE PERFORMANCE

Através da analise dos varios elementos em diferentes dimensdes (LA RUE,
1992) pode-se afirmar que o estilo composicional de Belini € determinante na
performance de sua obra. A escolha de elementos menos recorrentes dentro da
tradicdo do choro trazem certos desafios aos intérpretes, principalmente aos
instrumentos solistas, cujos reflexos muitas vezes estdo condicionados a
previsibilidade do choro tradicional. Nota-se entdo uma necessidade de adaptacao
a esses aspectos mais particulares que formam a unidade estilistica do

compositor.

O album Chorando com Belini (2016) tornou-se o foco da analise dos audios
por razdes ja explicitadas na pesquisa. Alem desse material, o depoimento de
intérpretes e a propria experiéncia do pesquisador na execucado da obra de Belini

em diversos contextos foi utilizada para embasar as analises.

As anadlises sido focadas nos elementos peculiares de seu estilo
composicional pelo fato de, muitas vezes, demandarem reflexdo e estudo prévio.
As linhas melddicas e instrumentos solistas s&o privilegiados ja que em discurso, o
proprio compositor afirma que a melodia € o elemento principal e fio condutor em
seu processo composicional. E importante ressaltar o discurso de grande parte
dos solistas intérpretes da obra de Belini e do proprio compositor em relagao a
esses aspectos com implicagdes diretas nas praticas de performance.

Segundo Belini:

(...) @ musica nao foi feita para tocar a primeira vista. Isso é um atentado
contra o preparo musical do intérprete. A muisica € um livro de uma
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capacidade extremamente superior (...) A linguagem da musica & muito
superior a linguagem do portugués e outras linguas (...) (ANDRADE;
BARRETO LINHARES, 2016)

A fala do compositor demonstra sua postura em relacdo a necessidade de
um estudo prévio e reflexivo, na maior parte das vezes através de desafios
técnicos e interpretativos previamente calculados e destinados a intérpretes
especificos, como ja citado anteriormente. Belini tem uma intengdo clara de
provocar uma performance de alto nivel a fim de, segundo ele, manter o interesse
em sua obra através da necessidade da superacdo das possiveis dificuldades
encontradas. Esse nivel de dificuldade, por outro lado, faz com que muitos
intérpretes acabem se distanciando de sua obra.

O depoimento de intérpretes com maior experiéncia na performance da
obra de Belini torna-se relevante, na medida em que pode revelar varios
elementos técnicos e interpretativos, muitas vezes subjetivos, importantes para
uma reflexdo das praticas de performance de seus choros. Foram realizadas
entrevistas com o flautista doce Maurilio Nunes (2016), cuja virtuosidade no
instrumento fez com que o compositor dedicasse varios choros a flauta doce e ao
préprio intérprete. Nunes se tornou referéncia na interpretagdo dos choros de
Belini, dedicando o CD Choro Doce (NUNES, 2012) inteiramente a sua obra.
Outro intérprete com larga experiéncia em performances nos choros de Belini € o
trombonista Marcos Flavio Freitas (2016), que além de ter participado da gravagao
de dois discos dedicados a sua obra (Belini Andrade e grupo Flor de Abacate
(CARLOS, 2004) e Velho Companheiro (ANDRADE, 2009), tem no repertorio de
seu grupo Choro de Minas, alguns choros de Belini.

Sobre o nivel de dificuldade na linha melddica dos choros de Belini, Freitas
afirma em depoimento: "eu preciso me preparar, acho os choros bem complexos
para execu¢ao no meu instrumento" (FREITAS, 2016). Em relacdo as praticas de

performance o intérprete declara:

Acho os choros do Belini bem avangados tecnicamente, demandam
uma atencao e cuidados maiores. E pela caracteristica comum a todos
eles de fusas, semicolcheias e arpejos, buscar uma interpretagdo e
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utilizar de efeitos peculiares do choro é essencial, pois alguns sdo bem
parecidos. (FREITAS, 2016)

Outra fala do intérprete pontua bem as dificuldades interpretativas que o
estilo de Belini traz para as praticas de performance no contexto das gravagdes
em estudio:

Um grande desafio em interpretar Belini € que é dificil em uma obra
assim vocé estilizar, pois a quantidade de movimentagao melddica limita

e dificulta muito o uso de ornamentacbes e efeitos. Senti isso na
gravacgao do disco que fiz com suas obras. (FREITAS, 2016)

Freitas afirma ainda que os choros de Belini promovem o aprimoramento
técnico e interpretativo do musico, que muitas vezes necessita utilizar técnicas
avancadas em trechos virtuosisticos: "uso muito golpes duplos de lingua,
principalmente nas sextinas que ele tem costume de usar em fins de frase"
(FREITAS, 2016).

O flautista Maurilio Nunes, apds ser presenteado pelo proprio compositor
com o album Chorinhos em Desfile comenta:
O presente de Belini representou alegria e preocupacgdo: senti-me

obrigado a tocar algumas de suas musicas, mas ndo era coisa facil. As
pecas tém composi¢cdo sofisticada, cheia de modulagdes, tonalidades

dificeis para a flauta-doce e uma ornamentagéo refinada. (NUNES, 2016)

Outro comentario do intérprete reforca a necessidade de um preparo para
as performances dos choros de Belini:
Foram meses de estudo. Foi necessario um salto substancial na técnica
para lidar com os cromatismos e com as tonalidades pouco utilizadas
no repertério barroco-renascentista da flauta-doce. Lentamente, a

beleza de suas frases foi surgindo naquela tempestade de notas (...)
(NUNES, 2016)

O intérprete percebe o choro de Belini como pertencente a tradicdo do
género, mas com uma singularidade marcante: "sua harmonia parece diferir
radicalmente do padrao utilizado pelos compositores consagrados do género"
(NUNES, 2016). Outra caracteristica percebida pelo musico € a ornamentagéo
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baseada em fusas e quialteras. Com relacdo a algumas escolhas feitas pelo
compositor ele relata:
Belini frequentemente compde objetivando ndo s6é um instrumento
musical mas também um instrumentista amigo. Isto parece influenciar a

sua escolha de tonalidades, tessituras e dificuldades técnicas. (NUNES,
2016)

Nunes afirma que percebe nitidamente dois momentos distintos em relagéo a
sua evolucdo na técnica do instrumento: antes e depois de dedicar-se ao estudo
da obra de Belini. Ele aponta também o fato de que dificiilmente os choros de
Belini podem ser acompanhados de uma forma mais imediata como nos contextos
das rodas por suas peculiaridades em suas escolhas, principalmente nos
caminhos harménicos. Relata que em muitos casos € necessario realizar uma
pesquisa na técnica do instrumento com o objetivo de descobrir novas digitagdes
que produzam um mesmo harmdnico, por exemplo, para se fazer possivel a
performance de determinadas linhas melddicas. Muitas vezes digitagdes
alternativas sao utilizadas, como a aproximacéo da extremidade da flauta doce de

seu joelho para a obtencéo de certos harménicos.

O intérprete diz que procura manter a linha melddica original, mesmo
passando por notas que ultrapassam a tessitura ou s&o de dificil execugdo. Em
certos casos admite fazer a transposigcao de certos trechos, omitir notas ou fazer a
inversdo de alguns caminhos melddicos. Essas mudangas s&o negociadas com o

compositor, ndo deixando de passar por seu crivo antes das gravagoes.

A partir das entrevistas com os intérpretes pode-se perceber as
especificidades inerentes as praticas de performance dos instrumentos solistas
nos choros de Belini, decorrentes de um estilo composicional particular dentro do
género. As caracteristicas que apontam para possiveis desafios interpretativos
nas melodias, pontuadas nas analises s&o: ritmos e melodias virtuosisticas, muitas
vezes ornamentais, escritas em fusas; a exploragao dos extremos na tessitura dos
instrumentos e a recorréncia de trechos modulantes para tonalidades distantes

(com ou sem preparagao).
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Apesar de reconhecer que essas escolhas apresentem elementos subjetivos,
pessoais e passiveis de variagdes de acordo com a concepgéo de cada intérprete,
algumas solugdes possiveis sdo pontuadas, com a intengdo de demonstrar os

recursos utilizados pelos mesmos nas gravagoes.

3.1- Ritmo e melodia

A tilizacdo sistematica de fusas e quialteras em muitas composicdes
acarreta em dificuldades técnicas e interpretativas que demandam um estudo
prévio e o reconhecimento dos pontos de articulagdo sugeridos pelo movimento
melddico. Dessa forma é possivel uma melhor definicdo do fraseado tornando a
melodia mais clara, principalmente em trechos com muita ornamentagdo. Os
recursos mais utilizados pelos intérpretes foram o deslocamento das acentuacgdes,

combinacao de diferentes tipos de articulacdes e as ghost notes’.

As Figs.55 e 56 mostram opc¢des no deslocamento das acentuacbes e
articulagdes com o objetivo de melhor definicdo do fraseado nas frases escritas

em fusas.
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Fig.55- Deslocamento da acentuacgéo e articulagao no choro Ol Pedroca ¢.21-22 (MOTA, 2016,
[1:21]).
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Fig. 56- Deslocamento da acentuacgéo e articulagdo no choro Um sax de ouro ¢.12-13 (BARRETO
LINHARES, 2016, [0:19]).

'* Notas sem alturas definidas que sao dedilhadas mas geralmente ndo emitidas, provocando um
deslocamento na acentuagéo do fraseado (LAWN, 1995).
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As ghost notes (Fig.57) aparecem como importante recurso interpretativo
como na sessdo B do choro Boas Vindas, onde frases de certos trechos mais
virtuosisticos correm o risco de nao ficarem nitidas sem a utilizacdo das mesmas.
Nesse caso o exemplo mostra um recurso interpretativo aplicado ao saxofone,

mas que também pode ser utilizado por outros instrumentos solistas.
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Fig.57- Utilizagdo de ghost notes como recurso interpretativo nos fraseados virtuosisticos no choro
Boas Vindas (BARRETO LINHARES, 2016, [1:17]).

Muitas vezes alguns trechos que apresentam extrema dificuldade de
execucgao sdo gravados de forma isolada e depois inseridos através do processo
de edicdo no momento da captacdo em estudio. Essa alternativa, recorrente na
atualidade gragas ao avango da tecnologia, € utilizada pelos intérpretes com o
objetivo de se obter maior preciosismo em uma performance que ficara eternizada
em um registro de audio. No contexto das apresentagbes ao vivo torna-se
necessaria uma preparacdo prévia para uma performance satisfatéria da peca

como um todo.

3.2- Extremos da tessitura

E comum encontrar nos choros de Belini melodias com a tessitura
alcangando os extremos dos instrumentos. Em alguns casos esse aspecto
acontece através de movimentos melddicos mais continuos e em outros a partir de
grandes saltos. Desse fato decorrem dificuldades técnicas de digitagdo (ou
dedilhado), afinagdo e timbristicas. Em depoimento ao pesquisador, o compositor
relata ndo ser do seu agrado mudangas relativas a tessitura, alegando conhecer
bem a extensdo dos instrumentos, sendo que qualquer modificagdo nesse sentido
comprometeria a maneira como concebeu a melodia. Em alguns casos, o0s
musicos acabam negociando alteragdes e convencendo Belini que algumas

mudancas sa80 necessarias, por possiveis dificuldades idiomaticas e
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interpretativas. Além de um preparo anterior, algumas solugdes dadas pelos

intérpretes foram a utilizagao de glissandos (Fig.58) e apojaturas (Fig.59).
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Fig.58- Utilizagao do glissando como recurso interpretativo no choro Ola Pedroca (MOTA, 2016,

A,

[1:33]).
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Fig.59- Utilizagado de apojaturas como recurso interpretativo em saltos e extremos da tessitura na
valsa Maria Célia (NUNES, 2016,[2:16])

No album Choro Doce o flautista Maurilio Nunes afirma ter utilizado uma
técnica expandida com a aproximacido da extremidade da flauta doce do préprio
joelho para atingir a nota DO#, que geralmente causa problemas timbristicos e de
afinagdo (Fig.60). Além disso suprimiu algumas notas da melodia notadas em

fusas.
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Fig.60- Supressao das notas Ré, Mi e Sol da melodia e nota Dé# realizada com o auxilio do
joelho do intérprete no choro Um saxofone pra vocé (NUNES, 2012, [0:15])
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3.3- Modulagdées menos comuns

E comum que o musico inserido no universo do choro possua certos
automatismos relativos a previsibilidade melodica e harménica inerente ao género,
fazendo com que a performance seja mais intuitiva. Os choros de Belini parecem
limitar essa possibilidade a partir do momento em que as inclinagdes ou
modulagdes para tonalidades distantes e progressées harmdnicas menos

previsiveis surpreendem o intérprete durante a performance.

Dois pontos podem ser ressaltados em relacdo a esse aspecto como
possiveis solu¢gdes nas praticas de performance: maior familiaridade dos
intérpretes com a obra de Belini, através de sua divulgagdo e performance e a
utilizagcado das partituras no formato /ead sheet no contexto das rodas de choro. O
primeiro ponto depende de um movimento que parece crescente no cenario
musical de Belo Horizonte, através da distribuicdo de partituras, gravagdes e
trabalhos académicos dedicados a obra do compositor. O segundo ponto esbarra
em questdes mais profundas no que diz respeito a tradicdo das praticas de
performance nas rodas de choro, baseadas na oralidade e no aprendizado
informal. Apesar do reconhecimento de um movimento de renovagdo dos
integrantes das rodas por novas gerag¢des, a maior parte delas ainda & formada
por musicos que valorizam a informalidade na transmissdo do repertério e dos
aspectos estilisticos do choro. Esse fato remete aos aspectos ligados a tradigao
das praticas de performance iniciadas no inicio do séc XX e permanecem como
um fio condutor sem a presencga de uma ruptura ou lacuna, podendo ser percebida
como tradicdo genuina. (HOBSBAWN, 1984).

Pela propria experiéncia do autor desta tese nas rodas de choro de Belo
Horizonte, a inser¢cdo das partituras ndo é bem vista ou mesmo permitida, pelo
receio desse fato poder acarretar em um desvio no processo de performance e de
socializagc&do inerente a pratica. Outro aspecto a ser ressaltado € que alguns
musicos nao possuem fluéncia em leitura musical ou mesmo a desconhecem por

completo.
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Ja se observa em algumas rodas de Belo Horizonte, uma maior abertura em
relagdo a inser¢cdo das partituras e cabe aos musicos das novas geragbes um
movimento gradual para a quebra desse paradigma, sem prejuizo a transmisséo
do conhecimento informal caracteristica no contexto das rodas. Percebe-se a
emergéncia de uma convivéncia saudavel entre as praticas orais, aurais e
formais, abrindo maior possibilidade de renovacgéo do repertério, a divulgagao de
novos compositores e maior probabilidade da execugdo da obra de Belini no
contexto das rodas de choro.

4. COMPREENDENDO O BAU: O ESTILO COMPOSICIONAL DE BELINI
ANDRADE

A presente pesquisa demonstra que o estilo composicional de Belini
apresenta um importante dialogo com a tradigdo. Mesmo a partir da constatagao
de uma unidade estilistica mais particular e que situa a performance de sua obra
como periférica as rodas de choro, pode-se considerar a musica de Belini como
pertencente a tradicdo do choro. Dentro do género choro, que abrange uma
infinidade de caracteristicas melddicas, harmdnicas, formais e ritmicas Belini fez
suas opgdes, construindo um estilo préprio de compor na maior parte das vezes

através de elementos menos recorrentes dentro da tradicdo do género.

Por meio das analises estilisticas (LA RUE, 1992), comparativas (COOK,
1987) e das praticas de performance e hermenéutica (PALMER, 1969) a
recorréncia de suas escolhas apontam para uma unidade estilistica presente em
toda sua obra nos cinco parametros apontados por La Rue: Som, Ritmo, Melodia,

Harmonia e Crescimento.

No parametro "Som" as particularidades relacionadas a estilistica do
compositor foram: (1) determinagcdo dos instrumentos para os quais as pecgas
foram compostas, especificando assim a instrumentagdo; (2) opgdo das
tonalidades de acordo com os instrumentos, buscando um timbre mais velado ou
mais brilhante; (3) utilizacdo de extremos da tessitura tanto através de movimentos

escalares ou saltos com grandes intervalos e (4) notagao de sinais de articulagao
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em varios choros, demonstrando certo zelo em relacdo a sua concepg¢ado de

performance.

O parametro "Ritmo", um dos mais determinantes de sua concepcao
estilistica, apresenta (1) pouca utilizagdo da célula ritmica caracteristica
semicolcheia-colcheia-semicolcheia, se comparada a obra como um todo; (2)
utilizacdo em larga escala das figuras ritmicas de fusas e quialteras; (3) notagéo
de termos relacionados a agodgica, fermatas e alternancia ou auséncia das

férmulas de compasso nas cadéncias que antecedem algumas valsas ou choros.

Os parametros "Melodia" e "Harmonia", analisados de forma conjunta
apresentam especificidades muito citadas no depoimento de varios musicos como
(1) a utilizagdo de uma harmonia basica como guia para possiveis
rearmonizagdes; (2) recorréncia de inclinacbes e modulagbes para tonalidades
distantes ou menos recorrentes na tradigédo; (3) utilizacdo sistematica de acordes
de empréstimo modal; (4) valorizagdo das notas de tensdo melddica em relacéo a
harmonia; (5) construgdo de padrées melddicos particulares; (6) notagdo das
ornamentagdes como parte da melodia, geralmente escritas em fusas ou
quialteras; (7) utilizagdo de movimentos harmonicos cadenciais menos recorrentes
ao choro tradicional; (8) sobreposigao de acordes através da utilizagdo de arpejos
baseados nas tensdes da harmonia; (9) referéncias a trechos melddicos de choros
consagrados e (10) uma proximidade a procedimentos melddicos e harménicos

encontrados na obra de Luiz Americano, grande referencial na carreira de Belini.

O parametro "Crescimento" demonstra uma unidade na articulacdo de todos
os parametros analisados, confirmando a ideia de uma estilistica particular ao
compositor. Pontualmente, no parametro "Ritmo", essa articulacdo acabou
motivando a criagdo de uma categorizagado pelo autor desta tese dos tipos de
relacdo percebidos entre as sec¢des: continuidade, contraste e sobreposicio.
Essas categorias demonstraram como o compositor caracteriza as partes de seus
choros através das figuras ritmicas de fusas e quialteras, no que diz respeito a

uma maior ou menor intensificag&o ritmica.
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As especificidades verificadas no estilo composicional de Belini acarretam
em praticas de performance com necessidade de maior preparo e reflexdo. Esse
fato faz com que seus choros promovam um aprimoramento técnico e
interpretativo aos instrumentistas, mas também provoquem um certo
distanciamento de sua obra do contexto mais informal das praticas nas rodas de
choro. O presente estudo ndo tem a pretensdo de esgotar as investigagdes
acerca da obra de Belini Andrade, muito vasta e rica e muito menos limitar o
processo de analise de sua produgcédo a metodologia aqui proposta. Espera-se que
outros musicos e pesquisadores possam dar continuidade ao processo de
investigacdo de sua obra, revelando aspectos que possam enriquecer sua

compreenséo e performance.

Ao final desta tese, verifica-se a necessidade de estudos posteriores, como
uma revisdo harmoénica dos cadernos Chorinhos em desfile e a sugestdo de
digitalizacdo de sua obra através de projetos financiados por 6rgdos vinculados a
pesquisa académica.
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