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SEVE, Mario. Fraseado do choro: uma andlise de estilo por padrées de recorréncia. 2015.
Dissertagdo (Mestrado em Musica) — Programa de Pés-graduagdo em Musica, Centro de
Letras e Artes, Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro.

RESUMO

Esta dissertacdo tem por objetivo abordar um dos mais importantes elementos estilisticos do
choro: o seu fraseado musical. A investigacdo dos padrdes de recorréncia inerentes ao
repertorio do género sustenta a metodologia usada na pesquisa. Conceitos de fraseado,
articulagdo, ritmo, notagdo, regras, estilo e género formam o texto inicial. A dissertacdo
apresenta propostas para analises de estilo e relativiza critérios para a classificacdo de géneros
no ambito da musica popular. Contextualizagdes histdricas e musicologicas de géneros
musicais que influenciaram os chordes procuram explicar construgdes e transformacdes
estilisticas em suas obras. Andlises de padrdes de recorréncia formais, fraseoldgicos,
melddicos, harmonicos, ritmicos e interpretativos mostram de que maneira se dd o fraseado
musical no choro. Os estudos de paradigmas das musicas europeia e africana, e algumas
analogias com o0 jazz e com a musica barroca, discutem os procedimentos usados para a
interpretagdo e a composi¢do de sub-estilos ou subgéneros do choro — como polcas, tangos
brasileiros, e choros no padrao sambado.

Palavras-chave: Fraseado — Choro — Analise de estilo — Padroes de recorréncia



SEVE, Mario. Choro phrasing: a style analysis by patterns of recurrence. 2015. Dissertagio
(Mestrado em Musica) — Programa de Pos-graduacdo em Musica, Centro de Letras e Artes,
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro.

ABSTRACT

This thesis aims to broach one of the most important stylistic elements of choro: its musical
phrasing. The investigation of the inherent patterns of recurrence in the repertoire of the genre
supports the methodology used in the research. Concepts of phrasing, articulation, rhythm,
notation, rules, style and genres form the initial text. The thesis proposes some ideas for style
analysis and relativizes criteria for gender classifications in popular music. Musicological and
historical contextualization of musical genres that influenced the choro musicians try to
explain constructions and stylistic changes in these works. Analyses of formal,
phraseological, melodic, harmonic, rhythmic and interpretative patterns of recurrence expose
how the musical phrasing in choro music is constructed. The studies of European and African
musical paradigms, and some analogies with jazz and baroque music, intend to show the
procedures used for the interpretation and composition of sub-styles and sub-genres of choro
— such as Brazilian polkas, tangos and choros in samba pattern.

Keywords: Phrasing — Choro — Style analysis — Patterns of recurrence
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1 INTRODUCAO

O choro surgiu na cidade do Rio de Janeiro, na segunda metade do século XIX, como
um estilo brasileiro de interpretar e compor dangas originarias da Europa, em especial a
polca. Depois de algumas décadas, no inicio do século XX, estabeleceu-se como importante
género da musica instrumental. Muitos compositores se dedicaram a linguagem do choro, por
sua riqueza melddica, harmonica e ritmica. E grandes instrumentistas tém sido atraidos por
suas demandas técnico-interpretativas.

Henrique Alves de Mesquita, Joaquim Callado, Chiquinha Gonzaga e Ernesto
Nazareth, Anacleto de Medeiros ¢ outros musicos, ao mesclarem influéncias musicais
europeias, negras € mesticas, contribuiram para a criagdo da base estrutural do choro — uma
das grandes inspiragdes de Heitor Villa-Lobos, que lhe dedicou a série Choros, considerada
por muitos sua obra-prima. Pixinguinha, Jacob do Bandolim, Garoto, Waldyr Azevedo, entre
outros, cristalizaram o choro no estilo pelo qual ¢ reconhecido, presente em composigdes ¢
interpretagdes de diversos musicos contemporaneos, como Radamés Gnattali, Severino
Aratijo, Tom Jobim, Paulinho da Viola, Guinga e Hermeto Pascoal.

Uma instrumentacdo — a base de sopros (flauta, saxofone, clarinete, trompete ou
trombone), bandolim, cavaquinho, violdes (de seis e sete cordas), pandeiro e percussdo — foi
sendo formada para a interpretacdo dos choros. Essa forma¢ao instrumental passou a atuar
em interpretagdes e acompanhamentos de outros géneros brasileiros, como o samba, que por
sua vez passou a influenciar o choro. Por sua presenga marcante em diferentes fases de nossa
historia, pode-se considerar a musica dos chordes uma importante forma de expressdao
artistica urbana brasileira.

A confeccdo desta pesquisa resultou do desejo de, através de observagoes,
investigagdes e analogias, decifrar um dos mais fortes elementos estilisticos do choro: o seu
fraseado musical. Entende-se, aqui, como fraseado a maneira de se construir, organizar e
dispor motivos e frases em uma musica.

Assim como outros géneros musicais, o choro parece possuir um estilo marcado por
uma série de padrdes proprios de recorréncia — formais, fraseoldgicos, harmonicos,
melddicos, ritmicos e interpretativos. Composi¢des e interpretagdes de instrumentistas tém
contribuido para a criagdo desses padrdes. Mas, como relaciona-los? Quais e quantos seriam?
Seria possivel sistematiza-los?

A escrita para piano de Nazareth, a estruturagdo dos conjuntos de choro por Callado,
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Benedito Lacerda e Canhoto, as pesquisas e gravagdes de Jacob do Bandolim, e as diferentes
orquestragdes de Pixinguinha contribuiram para organizar muitos dos procedimentos
recorrentes no género. A partir de partituras e de registros sonoros desses e de outros artistas,
a partir da tradicdo oral cultivada nas praticas musicais — chamadas rodas de choro —,
docentes e pesquisadores tém trabalhado no sentido de sistematizar o ensino do choro. Dentro
desta linha, insere-se esta pesquisa.

Entre tantos compositores e instrumentistas, Pixinguinha ¢ considerado o grande nome
do choro. Personificando o género, ele poderia ser referéncia para quem deseja ingressar no
universo dessa linguagem musical. Apesar da existéncia de diversas gravacdes, trabalhos
académicos e biografias publicadas sobre o musico, ha ainda certa caréncia de pesquisas que
caminhem na dire¢do da sistematizacdo de sua obra. A escrita e as interpretacdes de
Pixinguinha e de outros chordes sugerem estilos comuns de padrdes melddicos, ritmicos etc.

Inumeros livros de estudos de jazz sdo construidos sobre padroes melodicos (patterns)
extraidos de obras de compositores e instrumentistas. Transcrigdes de gravagdes, como as do
saxofonista Charlie Parker — um dos icones norte-americanos do bebop —, tém servido de
modelo para o desenvolvimento da improvisacdo. E os padrdes melddicos contidos nos
choros? Nao poderiam embasar estudos metddicos instrumentais?

Na Europa dos séculos XVII e XVIII, tratados escritos por compositores e
instrumentistas — como o de Johann Joachim Quantz (2001) — expunham diversos
procedimentos usados na musica barroca, chegando até mesmo a estabelecer uma série de
regras para sua interpretagdo — como “a inégalité, uma das pedras de toque para a execugao
da musica barroca francesa.” (HERZOG, 1998). Procedimentos recorrentes nos choros ndo
poderiam sugerir também normas composicionais e interpretativas?

Esta pesquisa tem o objetivo de apontar caminhos e descrever a praxis para musicos
que veem no universo artistico dos chordes um modo de expressdo. Aborda-se o fraseado do
choro por seus padrdes de recorréncia, averiguando questdes que dizem respeito a
organizagdes formais, fraseoldgicas, melddicas, ritmicas e harmoénicas e a aspectos
interpretativos. A este objetivo geral, somam-se outros especificos, como: revisar conceitos
relacionados ao fraseado, articulagdo, ritmo, notacdo, estilo e género; averiguar os elementos
musicais que contribuiram para a formacdo do choro em géneros a ele relacionados;
pesquisar partituras manuscritas ou editadas; realizar fraseologias de fragmentos de choros e
procurar associar o repertorio dos chordes a estudos técnicos metodicos.

Mesmo que por vezes esta dissertacdo seja ilustrada com obras pianisticas de diferentes

épocas, o estilo do choro aqui abordado visa principalmente a sonoridade dos conjuntos
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regionais e o periodo em que, sob a presenga e influéncia de Pixinguinha, consolidou-se uma
forma de tocar o género. Entende-se como “género choro” aquele que advém da organizacdo
métrica bindria, similar a da polca. Portanto, salvo excegdes, esta pesquisa nao se concentra
em andlises e exemplos de subgéneros do choro, como os derivados da valsa, da mazurca, da
schottisch etc.

A intensa atuacdo no Rio de Janeiro, sobretudo entre os anos 1930 e 1960, de grupos
como o Regional de Benedito Lacerda (e sua dupla com Pixinguinha), o Regional de Luiz
Americano, o Regional de Dante Santoro, o Regional do Canhoto e de instrumentistas como
Altamiro Carrilho, Jacob do Bandolim, Luperce Miranda e Abel Ferreira, gerou uma boa
quantidade de registros — em estudios de radios ou gravadoras — que se tornaram fontes e
referéncias para a interpretacdo do género. Muitos desses registros, transcritos nos trés
volumes do Songbook Choro, nos dois volumes de Choro duetos — Pixinguinha e Benedito
Lacerda e no livro Tocando com Jacob, entre outros, sdo usados como material ilustrativo.

A titulo de construir-se uma revisdo bibliografica para suporte aos escritos desta
disserta¢ao, buscou-se inicialmente conhecer obras, editadas ou ndo, de cunho académico ou
ndo, que estivessem associadas, no ambito musical, a palavras chaves tais como ‘choro’,
‘fraseado’, ‘fraseologia’, ‘interpretacdo musical’, ‘estilos e géneros’, ‘andlises ritmicas e
melddicas’, ‘notagdo’, ‘regras’, entre outras. O inegavel interesse da academia pelo choro, e
por compositores brasileiros associados a esse género, estimulou diversas pesquisas, como as
de Dias (1996), que expde ideias sobre articulagdo, acentuagdo e ornamentos usados por
flautistas de choro; Salek (1999), que aborda algumas questdes relacionadas a liberdade
interpretativa no choro a partir de sua escrita; Caldi (2000), que analisa o estilo de
contracantos realizados por Pixinguinha; Spielmann (2008), que mostra aspectos da
interpretagdo de Paulo Moura no universo da gafieira, do choro e do samba; e Valente (2009),
que analisa estilos diferentes de improvisa¢ao no choro a partir de gravagoes de K-Ximbinho
e Pixinguinha. Recorreu-se também a uma série de publicagdes didaticas afinadas com os
propositos desta dissertacdo, entre elas A estrutura do choro, de Almada (2006), O violdo de
7 cordas — teoria e pratica, de Braga (2003), Escola moderna do cavaquinho, de Cazes (s/d.)
e Batuque é um privilégio, de Bolao (2004). Outros textos e autores formaram os quadros
tedricos de cada capitulo ou se¢do, os quais apresento a seguir. O relatorio da pesquisa,
incluindo esta introducao e um texto conclusivo, completa-se em sete capitulos.

O capitulo 2 — “Fundamentos” — expde conceitos que sustentam as analises no livro.
Foi necessario conhecer diferentes abordagens do estudo do fraseado e da articulagdo

musical, investigar conceitos ritmicos aplicados a cultura brasileira e averiguar como a
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musica acontece no plano da notacdo que usamos — ja que os exemplos aqui inseridos
recorrem a esse sistema de representagdo grafica do som. S3o abordadas questdes associadas
a musica e a linguagem, teorias analiticas e outros conceitos relacionados ao fraseado e
articulagdo musical, como os descritos por Harnoncourt (1988), Thurmond (1991), Riemann
(1890), Keller (1973), Tatit (2002), Ulhda (1999) e outros. Sdo relativizadas peculiaridades
ritmicas da musica brasileira por Andrade (1962) e Siqueira (1969) e diferentes estudiosos da
musica africana, como Mukuna (2010) e outros apresentados por Sandroni (2012). Sao,
ainda, contextualizados problemas da nota¢do de partituras por Ronai (2008) e Harnoncourt.
O capitulo ¢ ilustrado com figuras e exemplos musicais.

O capitulo 3 — “Estilos e géneros relacionados ao choro” — apresenta aspectos da
formagdo do choro e de suas transformacdes estilisticas através de géneros que o precederam
ou o influenciaram. S3o discutidos os significados dos termos estilo e género a partir de
textos de musicologos como Fabbri (1980), Tagg (2015) e Moore (2001). Sdo apresentadas
metodologias para analises de estilo por Meyer (1996) e Tagg, objetivando-se a investigagao
de padrdes de recorréncia contidos nos choros. E proposto um olhar critico sobre o sistema de
classificagdo por géneros na musica popular, embora seja este 0 modelo usado na pesquisa.
Sao apresentadas descrigdes dos géneros nacionais relacionados ao choro através de textos de
musicélogos e historiadores, como Vasconcelos (1988), Tinhordo (1991), Kiefer (1986),
Lima (2001), Cazes (2010), Machado (2007), Severiano (2003), Aragdo (2013), Cabral
(1996), além dos citados Andrade, Sandroni, e Siqueira. O capitulo ¢ ilustrado com
fragmentos de modinhas, lundus, valsas, schottischs, tangos e sambas.

O capitulo 4 — “Elementos estruturais do choro” — apresenta padrdes formais e
fraseologicos de recorréncia no choro. Sdo abordados conceitos de analistas como Scliar
(2008), Stein (1979) e Almada (2006) junto a contextualizacdes estilisticas como as de Rosen
(1971). Sdo descritos maneirismos e apresentados estudos fraseolodgicos nos choros a partir
das analises de Almada. E feito um levantamento sobre variadas figuras tematicas a partir de
pecas do Songbook Choro. O capitulo ¢ ilustrado com fragmentos de choros e musicas
barrocas.

O capitulo 5 — “Construgdes melddicas no choro” — apresenta padrdes melodicos de
recorréncia no choro. S3o expostos conceitos da melodia popular, por semidlogos como
Stefani (1987) e Tagg (2015). Sao relacionadas formulas de inflexdes a partir dos estudos e
exemplos de Almada. Sdo realizadas analogias em padrdoes melddicos encontrados em
tratados barrocos — como o de Quantz (2001) —, em livros de jazz — como o de Nelson

(1966) — e de choro — como o de Séve (1999). E mostrado o estilo contrapontistico do
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choro, suas implicagdes harmonicas e sua semelhanca com o baixo continuo do periodo
barroco a partir de estudos e exemplos de Braga (2002) e Almada (2013). Como o anterior,
este capitulo ¢ ilustrado com fragmentos de choros e musicas barrocas.

O capitulo 6 — “Construgdes ritmicas no choro” — apresenta padrdes ritmicos de
recorréncia no choro e discute como eles acontecem nos acompanhamentos e nos fraseados.
E mostrado como diferentes formulas — associadas a estilos como os da polca, do tango
brasileiro, do choro e do choro no padrao sambado — parecem contribuir para a organizagao
ritmica do fraseado. Para as andlises, sdo usados conceitos expostos no livro Feitico decente
— transformagoes do samba no Rio de Janeiro (1917-1933), de Sandroni (2012), modelos
ritmicos apresentados por Braga (2002), Cazes (s/d.) e Bolao (2004), e exemplos musicais
extraidos de obras de Ernesto Nazareth, Pixinguinha e Benedito Lacerda, Jacob do Bandolim,
Luiz Americano e outros chordes. Sdo comentados, ainda, aspectos da flexibilidade ritmico-
melddica e ornamentagdes nas interpretacdes choradas a partir de estudos relacionados ao
choro — como os de Dias (1996), Spielmann (2008) e Séve (1999) —, ao jazz — como os de
Monson (2002) — e a inegalité do periodo barroco — como os de Neumann (1989) e
Veilhan (1979) —; e de exemplos musicais em fragmentos de sonatas barrocas e de
transcrigdes de choros e temas de jazz.

O repertorio de choros abrange cerca de um século e meio de existéncia e tem passado
por diversos estilos e uma infinidade de autores diferentes, transformando alguns paradigmas
formais, fraseoldgicos, ritmicos, melddicos, harmoénicos e interpretativos. Contudo, parece
possivel afirmar que existe um “estilo chorado” comum que se preserva, que identifica o
choro ao género musical que conhecemos. O fraseado tem sido um de seus mais fortes
elementos estilisticos, caracterizando composi¢des e interpretacdes. Mas como descreveé-lo
sem recorrer exclusivamente ao ambito da retorica e a termos como “chorado”, “amaciando”,
“amolecia”, “um jeito brasileiro de tocar” etc.? Procurou-se aqui um caminho alternativo
através de investigacdes e andlises de padrdes recorrentes em um repertério que inclui choros
e alguns de seus subgéneros, construindo-se, ainda, analogias a outros estilos e periodos da

musica.
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2 FUNDAMENTOS

2.1 Fraseado

Em seu livro Phrasing and articulation, o tedrico alemdo Herman Keller afirma que
“nds nos expressamos na musica a fim de sermos entendidos (mais precisamente: para
sermos entendidos por membros de nossa comunidade cultural) com a mesma certeza como
. 1 .
nos expressamos na linguagem.” (KELLER, 1973:10). O fraseado musical pode ser
compreendido por analogia a linguagem verbal. Tal como acontece com os sinais de
pontuacdo (na linguagem), o fraseado (na musica) tem a funcdo de evidenciar as subdivisdes
do pensamento, estas delimitadas pelo que chamamos de motivos, frases ou periodos. A
organizagdo ¢ a interpretagdo desse pensamento sdo consideradas as responsaveis pelo que
conhecemos como expressdo musical. Para muitos estudiosos, fraseado ou pontuagdo, em
musica, sdo quase sindnimos de expressao — uma relacdo que pode ser explicitada nos
. . ~ . 2
processos relacionados as entoagdes da “voz falada”, como sugere a atriz Gemma Reguant™:
A pontuacdo de um texto nos explica com claridade o que diz o texto. Uma virgula
fora de lugar pode expressar algo completamente diferente. Por isso ¢é tdo
importante respeitar a pontuagdo de um texto e dar-lhe a entoagdo correspondente.
A voz expressa também os sinais de pontuagdo. Cada sinal de pontuacdo em um
texto determinado implica em trocas de tons. Ndo ¢ o mesmo, a nivel expressivo,
um ponto final que um ponto, tampouco € o mesmo para a escala tonal. A clareza na
pontuagdo também fornece uma clareza no que se esta dizendo.

De acordo com o sinal de pontuagéo e o sentido do que dizemos, teremos diferentes
inflexdes ao final das unidade melodicas.” (REGUANT, 2003:199).

A musica, embora representada por um sofisticado sistema de notagdo — possibilitando
indica¢des de altura e duracdo de um som, de dinamica, de articulagdo, de ritmo e de
andamento —, ndo possui um sistema de sinais de pontuac¢do semelhante ao da linguagem. O
fraseado musical representa um enigma a ser revelado por trds dos sinais de uma pauta.

Como um orador diante de um texto, cabe ao musico — a partir de critérios proprios e

' “We express ourselves in music in order to be understood (more correctly: to be understood by the members of
our cultural community) with the same certainty as we express ourselves in language.”

* Gemma Reguant ¢é especializada em interpretagdo no Institut del Teatre de Barcelona e professora de técnica
vocal para atores. A atriz € autora do capitulo La voz y el ator no livro La voz — La técnica e la expresion,
coordenado pela musicista e fonoaudiologa Inés Bustos Sanchez.

? “La puntuacién de un texto nos explica con claridad qué dice ese texto. Una coma cambiada de lugar puede
expresar algo completamente distinto. Por eso es tan importante respetar la puntuacion de un texto y darle la
entonacion correspondiente.

La voz expresa también los signos de puntuacion. Cada signo de puntuacion en un texto determinado implica
unos cambios tonales que nos puede ser muy util conocer. No es lo mismo un punto final que un punto y
seguido a nivel expresivo, y tampoco es lo mismo a escala tonal. La claridad en la puntuacién también aporta
una claridad a lo que se esta diciendo.

Seglin el signo de puntuacion y el sentido de lo que decimos, tendremos inflexiones distintas al final de las
unidades melddicas.”
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estilisticos — a tarefa de dar sentido a uma determinada obra musical.

Uma frase musical poderia ser entendida, por analogia, como um verso na poesia, ou
como uma simples sentenca na prosa. O regente Nikolaus Harnoncourt transcreve, no livro O
discurso dos sons, a seguinte afirmagao do tedrico musical alemao do século XVIII, Johann
Mattheson: “a melodia instrumental..., sem os recursos das palavras e das vozes, se esforca
por dizer tanto quanto estas com as palavras.” (MATTHESON, apud HARNONCOURT,
1988:152). Organizado o pensamento musical, o fraseado acontece nesse “esforgo por dizer”
do intérprete; frases em movimento se conectam, ou se separam, e o texto musical passa a ser
compreensivel. Aspectos comuns ao canto e¢ a fala surgem, assim, na relagdo “musica-
linguagem” — “em vdrias linguas, poesia e canto se exprimem pela mesma palavra”.
(HARNONCOURT, 1988:23). Do mesmo modo que uma melodia pode ter seu significado
realcado por um texto poético, “a palavra falada pode, através de notas, melodias, harmonias,
ter o seu sentido verbal intensificado, permitindo-nos atingir uma compreensdo que extrapola
a simples logica.” (ibid.:23).

O compositor, semidlogo e estudioso da cangdo popular brasileira Luiz Tatit (2002)
cunha os termos “voz que fala” (ligada a linguagem verbal) e “voz que canta” (ligada a
linguagem musical) para investigar a relagdo “canto-fala”. O autor de O cancionista relaciona
a voz que fala com o que ¢ dito e a voz que canta com a maneira de dizer, e, citando o musico
e ensaista Jos¢ Miguel Wisnik, lembra que “o cantar faz nascer uma voz dentro da voz”
(WISNIK, apud TATIT, 2002:15) — uma voz que fala dentro da voz que canta ¢ uma voz
que canta dentro da voz que fala. Ambos os autores descrevem, em suas concepgdes, o ato de
cantar, seja através de um olhar analitico — “uma gestualidade oral, ao mesmo tempo
continua, articulada, tensa e natural, que exige um permanente equilibrio entre os elementos
melddicos, linguisticos, os parametros musicais e a entoagdo coloquial” (TATIT, 2002:9) —
seja através de uma imagem “poética” — “o canto potencializa tudo aquilo que hd na
linguagem, ndo de diferenca, mas de presenca. E presenca € o corpo vivo, for¢a do corpo que
respira.” (WISNIK, apud TATIT, 2002:15).

Keller relaciona a respiragdo com a linguagem e o fraseado:

Assim ¢ a respiragdo, o espirito do homem, unida de uma maneira misteriosa com o
espirito da linguagem; e entendemos porque os gregos usavam a mesma palavra
para definir a respiragdo e a alma (pneuma). Como na linguagem, assim na musica,

“frasear” significa igualmente “respirar”; “frasear bem” significa “respirar de forma
inteligente”.* (KELLER, 1973:14).

* “Thus is breath, the spirit of man, bound together in a mysterious manner with the spirit of language; and we
understand that Greeks had the same Word for breath as they had for soul (pneuma). As in language, so in music

99 99

“to phrase” means equally “to breath”; “to phrase well” means to “to breath intelligently”.
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O fundamento do fraseado musical constitui-se da conexdo e separacdo de motivos,
frases e periodos. A dificuldade de onde pontuar, respirar ou frasear em musica estd na
localizagdo e imediato reconhecimento dos limites desses elementos. O tedrico Julio Bas
(1947:22) aconselha-nos a respeitar a “lei natural do ritmo” e respirar no que chama de
“ponto morto”, ou seja, no ponto de separagdo de motivos e frases. Na musica vocal, por
exemplo, que tem o texto como guia, evita-se truncar palavras (respirando-se entre silabas)
ou desrespeitar uma pontuacdo. A alteragdo na entoagdo ou pontua¢do, em um verso ou uma
frase verbal, tem o poder de mudar completamente seu sentido a ponto de distorcé-lo.
Vejamos o que poderia ocorrer com uma simples mudanga de pontuacdo em uma mesma
frase:

— Pedro e Julia ndo me responderam. Quando os procurei, ja era tarde.

— Pedro e Julia ndo me responderam quando os procurei. Ja era tarde.

Thurmond (1991) comenta que na musica, como na literatura, a percepcao artistica
progride do motivo (comparado a silaba ou palavra na prosa) a frase, depois ao periodo, a
secdo etc., até chegar a obra como um todo. Keller afirma que, na musica, acima da frase
encontra-se o periodo como, na poesia, acima do verso esta a estrofe e, na prosa, acima da
oragdo a sentenca. E compara as formas maiores na muisica — como o rondd, a forma-sonata
— a prosas formadas por sentencas. Silaba e motivo, verso e frase, sentenga e periodo,
estrofe e se¢do, parecem constituir-se em elementos que estruturam o fraseado, numa obra
poética ou musical.

Para a flautista Nancy Toff, “h4 duas escolas de pensamento sobre o fraseado: uma
mais intuitiva, a outra mais analitica.” (TOFF, 2012:147) A primeira escola é a do modelo
verbal, como vimos até entdo, que iguala a fun¢do do fraseado a pontuagdo na linguagem. A
segunda escola ¢ a da andlise formal, que considera a frase musical em diferentes niveis:
ataque, ou articulacdes iniciais; formulas ritmicas, acentos, intensidade, dindmica, e cor, que
impulsionam a frase do inicio ao fim; terminagdes caracteristicas e siléncios.

Um dos principios fundamentais para estudos do fraseado na segunda escola ¢ o da
“tensdo-relaxamento” — que busca determinar as variagcdes na taxa de tensdo e movimento
de uma pega através de andlises de seu contorno melodico, de seu ritmo harmonico e da
natureza de seu ritmo ou pulso. Diversos teoricos, como Hugo Riemann, Carl Fuchs,
Hermann Keller, James Thrumond, Willian Kincaid e John Krell (estes dois tltimos citados

por Toff), de uma maneira ou de outra, abordaram o problema com esse enfoque.

> “There are two schools of thought on phrasing, one more intuitive, the other more analytical.”
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Thrumond, através de estudos sobre agrupamentos de notas em unidades arsis-thesis,
formulou a teoria do note grouping (do agrupamento de notas). Arsis € thesis sdo nomes que
vém do drama grego. Na danca, arsis correspondia ao tempo no qual o pé era levantado
durante um passo e thesis ao tempo em que o pé estava no chdo. O Diciondrio Grove de
Musica define arsis e thesis como ‘“termos usados respectivamente para tempos nao
acentuados e acentuados, ou tempo fraco e tempo forte.” (SADIE, 1994:44).

Os gregos, que consideravam a arquitetura, a escultura e a pintura como “arte em
estado de repouso” — na qual a assimilagdo parte do geral para o particular —, classificavam
a musica, a poesia e a danga como “arte em movimento” — na qual a assimilacdo progride do
particular para o geral —, movimento este que d4 origem ao que entendemos por ritmo. A
poesia grega — “no grego, poesia e musica eram escritas pela mesma palavra, cantar e recitar
poesia eram a mesma coisa” (HARNONCOURT, 1988:64) — possuia um molde ritmico
desenhado por silabas longas e curtas, onde a existéncia de acentos ndo tinha tanta
importancia. Carlos Leonardo Bonturim Antunes comenta que

A primeira e mais notavel distingdo que se estabelece, do ponto de vista métrico,
entre o Grego antigo e as linguas romanicas atuais diz respeito ao uso de um
método quantitativo de analise das silabas poéticas. Em vez do modelo com que
estamos familiarizados e no qual se diferenciam as silabas poéticas de um texto
levando em consideragdo seu grau de tonicidade, o Grego tinha como critério, para
diferenciar as silabas poéticas de um verso entre si, o tempo que se levava para
pronuncia-las, que podia ser maior ou menor.

Essa caracteristica da metrificagdo grega, naturalmente, reflete uma particularidade
da propria lingua helénica antiga, uma vez que nela ndo havia uma distin¢éo entre
silabas tonicas e atonas, e sim entre silabas longas e breves. (ANTUNES, 2009:21).

r . 6 7

Para os gregos, uma célula verbal como o “iambo” (_ _)°, composta de uma silaba
breve e uma silaba longa, poderia ter sua silaba breve (esta relacionada a uma acentuacao
fraca) localizada na batida forte do ritmo, sem estar, por isso, associada a uma conotagdo de

. ~ 7 C e . . ~
sincopacdo’. O termo thesis significava acentuar a base, acima de simplesmente dar énfase na

nota. Esse fendmeno, descrito por Thurmond, ¢ importante para a compreensdo do

fundamento de sua teoria: “a arsis, ou nota fraca (upbeat) do motivo ou do compasso (em

[T L)

% “Em uma escansdo ou em uma estruturagdo ritmica, emprega-se o simbolo
silabas longas, ¢ o simbolo “

_” para identificar e representar as
”, para as breves [curtas]. H4, ainda um terceiro tipo importantes de posicdo
comumente assinalado na metrificagdo grega, o qual se denomina anceps e se simboliza com um “x”. Sua
fungdo ¢ a de indicar que uma determinada posi¢do do verso pode ser ocupada tanto por uma silaba longa
quanto uma silaba breve.” (ANTUNES, 2009:21-2).

7 Algo como a figura J J, em nossa notagdo, poderia apresentar-se como 1 , a0 invés de J | J . Harnoncourt
(1988:52), numa alusdo aos ritmos sincopados, lembra a existéncia da regra que diz: “caso uma nota curta seja
seguida de uma mais longa, esta Ultima serd em principio acentuada, mesmo que caia num tempo ‘ruim’, fraco,
sem acentuacao”.

—




25

uma métrica idmbica), ¢ mais expressiva musicalmente do que a thesis (downbeat), e
acentuando a arsis ligeiramente a interpretagio pode resultar mais agradavel e musical”®
(THURMOND, 1991:29).

Thurmond investiga, em sua pesquisa, 0 que chamou de as “trés fases da evolugdo do
ritmo”: 1) o desenvolvimento dos motivos como elementos germinadores do ritmo e melodia;
2) o desenvolvimento da arsis e da thesis; e 3) a origem da barra de compasso. Sua teoria
parece simbolizar, de certa forma, a escola “mais analitica” do fraseado, mencionada por

Toff. Julio Bas, no Tratado de la forma musical, apresentou questdes similares na seguinte

definicdo de motivo:

A musica surge do movimento ritmico, e como o ritmo, assim ela estd formada por
uma sucess@o de pequenas agdes, de pequenos movimentos determinados, por sua
vez, pelo nexo do impulso e do repouso. Estas pequenas acdes, estes pequenos
movimentos, que podem chamar-se motivos ou incisos, sdo as células, os elementos
primarios da composi¢do musical, assim como os pés sdo os elementos fundamentais
do ritmo e da palavra.’ (BAS, 1947:51).

O motivo, em musica, corresponde a figuras de pequeno valor ou a um pequeno grupo
de notas. Considera-se como o menor motivo aquele que possui apenas duas notas, a primeira
usualmente a arsis e a segunda a thesis. Como um movimento de respiragdo em dois tempos
— inspiragdo (acdo) e expiragdo (repouso) —, “o encadeamento musical mais natural ¢ o
binério, ou seja, dois incisos ou motivos: um de proposta e pergunta, e outro de reposta.”"’
(ibid.:54). Thurmond sugere, no fraseado, que se preste atencdo primeiro nos menores itens
(figuras ou motivos), e depois nos maiores.

Antes do advento da barra de compasso as divisdes musicais eram indicadas pelo
repouso, inicio e fim das frases; ndo havia uma linha vertical a separar linhas melddicas —
apenas lia-se, tocava-se ou cantava-se a frase musical. No século XVII, com o contraponto
mais elaborado e a necessidade de se combinar vozes, que apareciam em camadas sobre
camadas, desenvolveu-se a barra de compasso e a divisdo na notacdo musical, facilitando a
identificacdo da posi¢ao das notas entre si, pelo leitor, e a marcagdo da métrica musical, pelo

regente. Junto a esta nova organizacao surgiu, como consequéncia, o que Harnoncourt chama

¥ “The arsis, or weak note (upbeat) of the motive or measure (in an iambic meter), is more expressive musically
than the thesis (downbeat), and that by stressing the arsis ever so slightly, the performance of music can be more
satisfying and musical.”

? «“La musica surge del movimiento ritmico, y como el ritmo, asi ella esta formada por una sucesion de pequefias
acciones, de pequefios movimientos, determinados, a su vez, por el nexo de un impulso y de un reposo. Estas
pequeiias acciones, estos pequefios movimientos, que pueden llamarse motivos e inciso, son las células, los
elementos primarios de la composicion musical, asi como los pies son los elementos fundamentales del ritmo de
la palabra.”

12« a concatenacion mas natural es la binaria, es decir, dos incisos 0 motivos: uno de propuesta o pregunta, y
otro de respuesta.”
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de “hierarquia dos acentos”.

Somente no decorrer do século XVII € que a barra de compasso foi colocada de
maneira correta, como nos a conhecemos; e dai em diante ela nos da indica¢des
muito importantes a respeito da acentuagdo na musica. Gragas a ela, a hierarquia
dos acentos — que ja existia implicitamente — oriunda da linguagem, torna-se um
sistema visivel. (HARNONCOURT, 1988:41).

A danga pode ter influenciado a colocagdo da primeira marcacdo ritmica logo apds a
barra de compasso, fazendo com que cada compasso, de certa forma, se tornasse tético —
comegando na thesis e acabando na arsis. MuUsicos, atualmente, reconhecem que a barra de
compasso tem sido mal entendida e que teodricos tem lhe atribuido uma funcdo que ndo
possui. Thurmond comenta sobre as limitagdes da escrita musical e do compasso — uma
formula mecanica para tocar-se notas com precisdio —, chegando a afirmar que a super
acentuacdo do primeiro tempo do compasso € a origem do tocar inexpressivo.

Na opinido de Harnoncourt, por exemplo, deveria ser claro para todo musico que a
notagcdo musical € inexata — que, através dela, certas informagdes ndo sdo possiveis de serem
assimiladas. O regente alerta ainda para a existéncia de um “grande problema pedagogico”
quando ela ¢ aprendida antes da musica propriamente dita.

Um dos primeiros — e mais importantes — estudiosos do fraseado, o alemao Hugo
Riemann (1890) defendia a aplicacdo de marcas verticais, além de eventuais rompimentos
das hastes das notas, para separar motivos e frases'' (como no exemplo 1, que mostra, no
segundo sistema, segundo Thurmond, como Riemann poderia escrever a frase do primeiro
sistema). Contudo, tal sistema confundia a leitura a primeira vista de uma partitura e

complicava a escrita de combinagao de vozes.
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exemplo 1 — rompimento das hastes das notas para separar frases e motivos
— extraido de Note grouping (THURMOND, 1991:64)

Hugo Riemann pressupunha ainda a atuagdo, em conjunto, de dois parametros — a

A , - 12 . ~ . ;. .
dindmica e a agogica ° — na interpretagdo musical. Segundo o tedrico, “assim como a

' Carl Fuchs e Hugo Riemann (1890), em Pratical guide to the art of phrasing, explicam o uso das marcagdes
no fraseado e as demonstram em cinco diferentes obras, compostas por Mendelssohn, Bach, Schumann, Chopin
e Clementi.

'2 Agdgica foi o termo que Riemann usou para nomear flutuagdes premeditadas do tempo musical.
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esséncia do harmonico-melddico ¢ a mudanga das alturas, a esséncia do métrico-ritmico ¢ a
variacdo da energia vital; por um lado, o volume de som (dindmica), por outro lado, a
velocidade da sucessdo de sons (agdgica, andamento).” (RIEMANN, apud NOVALIS,
2014:58). Aplicando a motivos, frases ou estruturas maiores, a teoria riemaniana do fraseado
fala em crescimento (da dindmica) e aceleragdo (do andamento) em direcdo a um “centro de
gravidade” (Schwerpunkt), culminando em intensidade e durag¢do, e depois diminuicdo e
desaceleragdo. A figura 1 compara diferentes dindmicas a partir da hierarquia dos acentos e
dos preceitos riemaninos, observando que para Riemann a dindmica deveria estar associada a

aceleragdo do andamento.

estruturas hierarquia dos acentos padroes adotados por Hugo Riemann
binaria J J J J J | J
ternaria J J J J J J J | J J J J | J
f P P —_— _ — _
quaternaria J J J J J J J J J | J J J
S p mp p —— _

figura 1 — comparagdo de dinamica das estruturas de dois, trés e quatro sons
segundo a hierarquia dos acentos e Hugo Riemann — extraido de Interpretacdo
e fraseado no “Mosaico n°l” de José Vieira Branddo (NOVALIS, 2014:59)

Toff (2012) conta que Marcel Tabuteau, durante muito tempo o principal oboista da
Philadelphia Orchestra, teria langado uma teoria expressando a dicotomia entre movimento e
repouso através da articulagdo, das dindmicas e do colorido sonoro — parametros controlados

. . 13
pelo que nominou “the drive”

. Ele dividia o movimento em uma série de arcos (separando
grupos de notas, com movimentos internos) até alcancar a nota de repouso, partindo do
principio que ndo ha duas notas iguais em uma frase — quer em termos de duracao, volume,
énfase ou de intencdo. Ou seja, para o musico, se duas notas sdo tocadas da mesma maneira,
o movimento da frase para, mas quando cada nota ¢ expressa por seu papel particular, a linha

melddica tem forma e vida. Tabuteau, assim, atribuiu nimeros para cada nota da frase

13 ~ = A Lo
O termo ndo parece ter uma tradugdo para portugués que descreva exatamente seu significado, mas
poderiamos entendé-lo como algo similar a “forga motriz”.
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(exemplo 2), sendo 1 o menos significativo e o maior (como 5, no exemplo) o mais dinamico.
Esta numeracdo tinha o intuito de demonstrar como atingir de forma gradual o 4pice ou o

repouso da frase.

[/} —

1123 423455432432 1

exemplo 2 — modelo teérico de fraseado de Marcel Tabuteau
— extraido de The flute book (TOFF, 2012:149)

O flautista americano William Kincaid — por concluir que sem um receptor (um ponto
de chegada) um grupo de notas ndo emite som com sentido —, foi levado a propor uma ideia
semelhante aquela de seu colega Tabuteau, mas separando células musicais por colchetes

(como no exemplo 3), tornando-se esta uma marca caracteristica de seus discipulos.

nNARARY mmmmms

L |

exemplo 3 — modelo tedrico de fraseado de William Kincaid
— extraido de The flute book (ibid.:149)

9 ¢

Kincaid dizia que, em musica “ndo existem problemas técnicos”, “somente problemas

de fraseado.”™

(ibid.:150). Boa parte dos teoricos da chamada “escola mais analitica” do
fraseado parece ter percebido nas obras dos grandes mestres a for¢a da anacruse — Alec
Robertson, estudioso inglés citado por Thurmond, observa que “o reconhecido mestre de
todos os contrapontistas, Johann Sebastian Bach, escreveu motivos e frases que comecam
quase exclusivamente em arsis”.”> (ROBERTSON, apud THURMOND 1991:45). O
compositor americano Walter Piston, também citado pelo trompista, vé a questdo da seguinte
maneira:

O sentido do impulso em direcdo ao tempo forte, transmitida pela anacruse, parece
estar continuamente presente em melodias que possuem inconfundivel vitalidade
ritmica, tal como aquelas de J. S. Bach. Cada tempo forte serve por sua vez de
trampolim para o inicio de outra anacruse, sempre renovando a vida da melodia.'®
(PISTON, apud THURMOND, 1991:46).

' «“There are no technical problems, only phrasing problems.”

"> “The acknowledged master of all the contrapuntalists, J. S. Bach wrote motives and phrases that almost
exclusively begin on the arsis.”

' “The sense of motion forward to the next downbeat, imparted by the anacrusis, seems to be continually
present in melodies possessing unmistakable rhythmic vitality, such as those of J. S. Bach. It is as though each
downbeat serves in turn as a springboard for the start of another anacrusis, ever renewing the life of the
melody.”
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A partir de reflexdes sobre o papel da anacruse, a teoria do note grouping sugere que,
para solucionar questdes de fraseado, o intérprete deve focar inicialmente nos grupos de notas
musicais e ndo exclusivamente nos padrdes graficos notados na partitura (como, barras de
compasso e hastes que unem notas), ou seja, deve aprender a ver a musica de forma diferente
do que estd impressa — propde, assim, como outros estudiosos, uma nova organizagdo para
esses grupos. Quando cantores e musicos respiram entre grupos de notas (ndo,
necessariamente, na barra de compasso), as frases e os periodos tornam-se mais faceis de ver
e tocar.

Thurmond lembra que por centenas de anos fez-se musica sem barras de compasso,
mas ndo sem frases medidas, pois a melodia s6 pode ter forma e sentido se ¢ medida. O
segredo para um bom fraseado — nisso parecem concordar diversos autores da escola
analitica — est4 nos critérios de separacdo e unido de grupos de notas. O modelo do note
grouping propde, para isso, que, acima dos padrdes thesis-arsis sugeridos graficamente na
musica impressa (por barras de compassos e hastes que unem e separam colcheias,
semicolcheias, fusas, semifusas etc.), assinalemos os grupos de notas arsis-thesis em
colchetes (exemplo 4 e exemplo 5), nos quais arsis estdo identificadas como A e thesis como
T. Os exemplos que se seguem mostram organizacdes bindrias A—T (como JJ ) e ternarias

.
A-A-T (como JJ] J) — estas também aplicéveis a tercinas (como ¥ e P) ou a figuras

associadas a compassos compostos (como v J 4 ﬁ).
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exemplo 4 — organizacdes binarias (A—T) em um compasso 1
— extraido de Note grouping (THURMOND, 1991:64)
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exemplo 5 — organizacdes ternarias (A—A-T) e bindrias (A-T) em um compasso i
— extraido de Note grouping (ibid.:66)

Os exemplos de Thurmond mostram, ainda, que grupos menores estdo inseridos em
maiores € que o movimento arsis-thesis se faz simultaneamente em niveis diferentes. O autor,
assim, recomenda também a interpretacdo da musica por grupos maiores, sobretudo quanto
mais acelerado for o andamento. Esse enfoque resulta na valorizagio de movimentos
anacrasticos em motivos musicais, tdo recorrentes ndo s6 em Bach, como havia observado
Piston, mas também em outros compositores e estilos, como no género choro, da musica
popular brasileira, relacionado a esta pesquisa. O exemplo 6 a seguir, mostra diferentes niveis
de organizag¢do de grupos, identificados por colchetes (na primeira linha) e por construgdes
de hastes diferentes do padrao da escrita musical (na segunda, terceira e quarta linha).
Thurmond sugere que haja um leve crescendo ou intensificacdo até a (ltima) thesis, porém
esta ndo deve ser acentuada. “Este crescendo ndo deve ser conscientemente feito, mas deve

. : 1
aparecer unicamente como resultado das notas sendo corretamente agrupadas e sentidas.”!’

(ibid.:76).

padrdo
da escrita

grupos

exemplo 6 — identificagdo de grupos por colchetes ou hastes em diferentes niveis
— baseado em Note grouping (ibid.:87-90

7 “This crescendo should not be consciously made, but should appear solely as a result of the notes being
properly grouped and felt.”
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Além de aspectos relacionados a dindmicas, énfases e separagdo de grupos de notas, €
relevante observar, também, a questdo relacionada a flexibilidade ritmico-melddica dentro
desses proprios grupos, visto que intérpretes, por fins expressivos, permitem-se ser livres
nesse sentido — mesmo respeitando critérios proprios ou estilisticos. Dependendo do género,
do estilo musical, essa liberdade torna-se menor ou maior. Vejamos o que diz o pianista e
compositor Horacio Salgan, um dos grandes nomes da histéria do tango:

Quando, relacionado ao tango, falamos de fraseado, ndo estamos nos referindo a
construcgdo da frase ou a delimitacdo da mesma, etc. segundo se estuda sob o ponto
de vista académico ou escolastico.

Embora o tango, como toda musica bem construida, mova-se dentro do padrio das
frases que o integram, a palavra fraseado se usa, de uma forma geral, para
denominar duas coisas distintas.

A primeira delas é a que se refere a expor ou, melhor, ‘dizer’ a melodia, fazendo
uso de rubato, antecipagdes, e/ou qualquer outra sutileza que contribua a melhor
expressdo da frase. Estes recursos coincidem, obviamente, com os usados na
interpretacdo de obras do periodo romantico (...).

Na linguagem do tango, outro emprego do termo fraseado faz alusdo a uma forma
de variante em que a frase se expde geralmente entrecortada, modificando um tanto

a melodia em suas notas e sua figuragdo, mas — importante — resultando sempre
reconhecivel.'® (SALGAN, 2001:41).

O maestro argentino fala de rubato e expde, nessas palavras, diversas informacdes
importantes sobre a interpretacdo musical. O Diciondrio Grove de Musica define o termo
rubato (roubado) como o “andamento ampliado além daquele matematicamente disponivel;
assim retardado, prolongado ou ampliado.” (SADIE, 1994:805). A pianista Sandra P.
Rosenblum (1994) estabelece para defini¢do do rubato duas categorias, ambas encontradas
em diferentes €pocas e estilos europeus do século XVIII ao XX (ndo apenas no romantismo,
como sugere Salgan): o “rubato estrutural ou agogico”, onde a melodia e o pulso aceleram e
retardam, na musica, como um todo; e o “rubato contramétrico ou melddico”, onde a melodia
goza de liberdade ritmica sobre um pulso firme. As duas categorias aparecem na musica
portenha, mesmo que nela a segunda seja mais evidente. Salgan ressalta ainda o aspecto
improvisativo, ou ornamentado, relacionado ao “rubato contramétrico ou melodico”, tdo

presente no tango, no jazz, no choro e em grande parte da cancdo brasileira.

18 «Cuando, relacionado con el tango, hablamos de Fraseo, no nos estamos refiriendo a la construccion de la
Frase o la delimitacion da misma, etc. segun se estudia bajo el punto de vista académico o escolastico.

Si bien el tango, como toda musica bien construida, se mueve dentro do lo correcto en cuanto las frases que lo
integran, la palabra Fraseo se usa, generisticamente, para denominar dos cosas distintas.

La primera de ellas es la que se refiere a exponer, o mejor dicho a ‘decir’, la melodia, haciendo uso de ‘rubato’,
anticipaciones, y/o cualquier otra sutileza que contribuya a la mejor expresion de la Frase. Coinciden estos
recursos, obviamente, con los usados en la interpretacion de obras del periodo Romantico (...).”

“En el lenguaje del Tango, otro empleo del término ‘Fraseo’ hace alusion a una forma de variante en la que la
frase se expone generalmente entrecortada, modificando un tanto la Melodia en sus notas y en su figuracion,
pero — eso si — resultando siempre reconocible.”
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Em um conceito semelhante ao do “rubato contramétrico” e considerando a
recorréncia, nas cancgdes brasileiras, de “duas ldgicas: uma musical, baseada em compassos
regulares e padrdes de acentuacdes isométricos; outra prosodica, baseada na divisdo retdrica
das palavras em esquemas ritmicos irregulares e varidveis”’, a musicologa Martha Ulhda
cunhou o termo “métrica derramada” para explicar uma “flexibilidade ritmico-melddica” que
liberta o fraseado dos rigidos limites do tempo e do compasso.

A nogdo de métrica derramada tem a ver com a relagdo entre canto e
acompanhamento, onde o canto — regido pela divisdo silabica prosodica da lingua
portuguesa — e o acompanhamento — regido pela loégica métrica musical —

parecem as vezes “descolados.” um do outro, numa sincronizagdo relaxada.
(ULHOA, 1999:2).

Em semelhante linha de pensamento de Ulhda, o critico musical Dai Griffiths, em seu
artigo From lyric to anti-lyric: analyzing the words in pop song — segundo nos informa o
musicélogo britdnico Allan F. Moore —, introduz o conceito de “espaco verbal” (verbal
space), definindo-o como “o compromisso basico da musica pop: as palavras concordam em
trabalhar dentro dos espagos das frases da musica tonal, e a potencial intensidade expressiva
da melodia da masica é utilizada em prol da clareza da comunicagio verbal.”"” (GRIFFITHS,
apud MOORE, 2012:100). O inglés Moore opta, na analise da can¢do popular, a ideia do
“espaco verbal”, argumentando que o papel do intérprete ndo ¢ reproduzir melodias com a
regularidade do ritmo harménico ou da musica transmitida por notagdo, que na cancao a
relacdo entre letras e fluxo com que sdo apresentadas tem impacto sobre o significado das
proprias palavras. De um certo modo, Mario de Andrade, no Ensaio sobre a musica
brasileira, se depara com questdo similar ao ouvir nossos cantadores, que “se aproveitando
dos valores prosodicos da fala brasileira tiram dela elementos especificos essenciais e
imprescindiveis de ritmo musical. E de melodia também.” (ANDRADE, 1962:23). O
pesquisador, entdo, conclui dizendo que “qualquer cantiga estd sujeita a um tal ad libitum
ritmico devido as proprias condi¢gdes de dicgdo”. (ibid.:23). Os chordes — instrumentistas —
tinham suas praticas musicais associadas a seresteiros — cantores intérpretes de modinhas,
valsas, sambas etc. O estilo de fraseado desses intérpretes possivelmente os influenciou.

Algumas das andlises aqui apresentadas sdo pecas importantes no estudo do fraseado
musical de géneros associados a linguagem do choro. A intersecdo dos conceitos

apresentados pelo note grouping, dado a forca da anacruse na melodia e a organizacdo

' “The pop song’s basic compromise: the words agree to work within the spaces of tonal music’s phrases, and
the potential expressive intensity of music’s melody is held back for the sake of the clarity of verbal
communication.”
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fraseoldgica recorrente nesses géneros, com conceitos de “rubato contramétrico” ou “métrica
derramada” pode tornar-se um bom caminho para o entendimento de alguns procedimentos
interpretativos no choro. A “flexibilizacdo ritmico-melddica” dentro de grupos de notas
(motivos, frases) parece dar significado, por exemplo, aos termos “amaciar” ou “amolecer”,
usados para descrever certas interpretacdes melddicas choradas. Por outro lado, a
identificacdo de grupos de notas no choro pode, por vezes, estar intrinsecamente ligada a
certas organizagdes ritmicas que contradizem a propria organizagdo métrica convencional.
Esta identificagdo — associada a presenca recorrente do que conhecemos como sincopes — €
capaz, por vezes, de subverter ou colocar em outro nivel de percep¢do alguns conceitos

estudados.

2.2 Articulacao

Harnoncourt inicia o capitulo sobre articulacdo, em O discurso dos sons, chamando a
atencdo para diferentes aspectos ligados ao conceito do termo. O maestro austriaco,
lembrando ser a musica a “linguagem dos sons”, sugere ser a articulacdo orientada pela
linguagem verbal e associa sua forma musical de realizagdo a clareza do discurso oral. Por
ultimo levanta uma questdo que muitas vezes nos confunde: o que diferencia a articulagao do

fraseado?

Articulacdo é o nome dado ao processo técnico do falar, a maneira de proferir as
diversas vogais e consoantes. De acordo com o Lexicon de Meyer (1903), articular é
dividir, expor algo ponto por ponto; fazer com que as partes de um todo aparecam
claramente, sobretudo os sons e as silabas das palavras. Na musica, compreende-se
por articulagdo o ligar e o destacar das notas, o legato™® e o staccato®, bem como a
sua mistura, para a qual muitos empregam abusivamente o termo fraseado.
(HARNONCOURT, 1988:49).

Para Hugo Riemann, por exemplo, “articulagdo ¢ basicamente algo mecanico, técnico;
fraseado basicamente algo ideal, perceptivo.””> (RIEMANN, apud KELLER, 1973:56). O
teorico alemdo parece estar comparando a constru¢do de grupos de notas por articulagdo,
definidos previamente por legatos e staccatos marcados pelo compositor, com a construcao

de grupos pelo fraseado, definidos pela percepcao do intérprete. O estudioso ilustra como um

fragmento melddico da Segunda Sinfonia, de Brahms, que apresenta a figura 1) ] como

0 Diciondrio Grove de Miisica define legato (ligado) como “termo que indica notas suavemente ligadas, sem
interrupgao perceptivel no som, nem énfase especial; oposto de STACCATO.”

2 Segundo o Diciondrio Grove de Musica, para staccato (destacado) “diz-se de uma nota, durante a execugéo,
separadas de suas vizinhas por perceptivel siléncio de articulagdo e que recebe uma certa énfase, ndo exatamente
MARCATO, mas oposto de LEGATO. O staccato é notado com um ponto, um trago vertical ou um sinal em
forma de cunha.

** “Articulation is primarily something mechanical, technical; phrasing primarily something ideal, perceptional.”
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motivo (destacada pelo legato da escrita do compositor, no exemplo 7), pode ter uma leitura
diferente a partir da percep¢do do intérprete ao usar a figura J1J como motivo (destacada

em colchetes, no exemplo 7).

N |
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exemplo 7 — construgdo de grupos por articulagdo e por fraseado
— extraido de Phrasing and articulation (KELLER, 1973:56-7)

Keller comenta que no estilo cldssico os /legatos notados pelos compositores
dificilmente ultrapassavam as barras de compassos. Marcagdes de legatos e stacattos, em
geral, parecem ndo ter muita relevancia na notacdo, com poucos sinais de articulagdo, das
musicas barroca ou popular. Tais musicas pressupdem que instrumentistas ou cantores
possam fazer suas escolhas, mesmo que estas surjam a partir de critérios estilisticos. Na
musica barroca, por vezes, certas articulagdes, quando marcadas na partitura, podem
inclusive ter outro significado — como ilustra Keller com o fragmento da obra Ich ruf” zu dir,
Herr Jesu Christ, de Johann Sebastian Bach (exemplo 8), na qual os sucessivos legatos de
quatro em quatro semicolcheias da partitura do 6rgdo devem ser entendidos como um sé

legato continuo.
Ich ruf’ zu dir, Herr Jesu Christ

; b o T —
L AN

exemplo 8 — legatos em fragmento de Ich ruf” zu dir, Herr Jesu Christ, de Bach
— extraido de Phrasing and articulation (ibid.:59)

A flautista brasileira Laura Ronai (2008) lembra que algumas marcagdes de legato
podem relacionar-se a “ligaduras fraseologicas”, no caso de estarem sobre uma sucessio de
notas (um motivo, uma frase) com o intuito de indicar seu agrupamento — neste caso, tais
marcagdes saem do ambito da simples articulacdo para se tornarem indicacdes relativas a
interpretagdo. A autora v€ os sinais de articulagdo como indicagdes do que chama de

“expressividade implicita”.
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Esta ¢ a tendéncia de todos os simbolos relativos a articulagdo. Mesmo quando
finalmente sdo adotados por compositores, continuam a ser vistos pela maioria dos
musicos como indicadores de expressividade na musica, e seu subtexto ¢ geralmente
assimilado por nds. (RONALI, 2008:190).

Reguant afirma que da boa articulacdo resulta a compreensdo de um texto e,
consequentemente, uma clara comunicagdo com o publico — “em musica, o que realmente
conta ¢ a ilusdo, a impressdo que se apodera do ouvinte.” (HARNONCOURT, 1988:54). A
atriz descreve também, do ponto de vista do aparelho fonador, como ela se da: “na articulacdo
intervém a lingua, o maxilar inferior, o palato (mole e duro), os labios, os dentes, etc., mas o
6rgdo que trabalha mais a articulagdo é nossa lingua.”> (REGUANT, 2003:191).

Uma crianca aprende a falar logo que aprende a articular. Keller comenta que, na
linguagem emocional, a articulagdo ¢ a responsavel por transmitir expressdo — isso acontece
na medida em que os sons da fala sdo separados, em que vogais e consoantes sdo distinguidas
de forma clara. Usando-se como referéncia o universo da linguagem verbal, parece-me ser
possivel tragar o seguinte paralelo: se o fraseado — através do uso da “pontuacdo” — surge
como uma forma de separar ou unir grupos (de palavras, versos, sentencas, etc.) a fim de
organizar o discurso verbal, a articulagdo — através da “dic¢ao” (ou da pronuncia) — surge
como uma forma de organizar os sons da fala do discurso afim de explicitar claramente seu
conteudo.

O conceito de “dic¢@0” na cangdo popular, formulado por Luiz Tatit, parece ser 1til para
entendermos como se da a articulagdo em diversos campos musicais. O autor diz que o
“cancionista” (compositor ou intérprete), através da ‘“‘gestualidade oral”, manobra
simultaneamente a “linearidade continua da melodia” (associada ao fluxo melddico continuo
das vogais) e a “linearidade articulada do texto” (associada ao atrito do ataque das
consoantes). Afirma que o cancionista administra, pela entoagdo, a tensividade resultante da
interrup¢do da continuidade (da melodia) pela for¢a de segmentacdo (de fonemas, palavras,
frases, etc.), fazendo das duas tendéncias uma sé “diccdo” — “a melodia entoativa € o tesouro
6bvio do cancionista.” (TATIT, 2002:11).

Keller, usando simbolos basicos da notagdo musical (legato e staccato), constroi
também, através de imagens, algumas analogias para a compreensado da arte de articular.

O contraste entre legato e staccato permite uma comparagdo com: a) a diferenga
entre andar tranqiiilo e correr apressado, quando apenas as pontas dos dedos tocam o

chdo; b) o contraste entre o comportamento calmamente recolhido e o gesto
animado, como as palmas das méos; ou c¢) a diferenga entre o discurso ponderado e

3 “En la articulacion intervienen la lengua, el maxilar inferior, el paladar, el paladar duro, los labios, los dientes,
etc., pero el 6rgano que trabaja mas en la articulacion es nuestra lengua.”
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o discurso emocionado.”* (KELLER, 1973:34).

Ele observa, ainda, que ritmos regulares e intervalos médios sdo adequados para o
legato, enquanto ritmos irregulares e regides extremas (muito agudas ou muito graves) sdo
adequados ao staccato.

Harnoncourt diz que, associada ao termo “prontincia musical”, a articulagdo na musica
barroca era transmitida por regras gerais (de acentuagdo e de liga¢do) e sinais de notagdo
(como a ligadura, o trago vertical, o ponto). Comenta que, nesse periodo, estes sinais eram
pouco presentes nas partituras por serem de utilizagdo Obvia para o misico — “que os
manipula[va] com o mesmo desembaraco com que nos comunicamos em nossa lingua
materna.” (HARNONCOURT, 1988:52). E lembra ainda que, mesmo com grandes mudancas
em seu significado, os sinais de articulacdo continuam os mesmos através de séculos; e,
usando a pintura (e, coincidentemente, o termo “dic¢do”), faz uma interessante analogia:

Na pintura a 6leo com veladura a cor ¢é transparente; ¢ possivel, nela, vermos uma
camada através de outra e de tal sorte que chegamos a ver, através de quatro, cinco
camadas o desenho embaixo. O mesmo acontece com a nossa audi¢do no caso de
pecas bem articuladas; levamos nossos ouvidos a passear nas profundidades e 14
escutamos claramente as varias camadas que se fundem num todo. Ao fundo
percebemos o “desenho”, o plano; passando a outra camada iremos encontrar as

acentuagdes das dissondncias e numa proxima, uma voz de dic¢do doce, enquanto na
seguinte, uma outra voz estard sendo articulada forte e rigidamente. (ibid.:55-6).

Keller comenta que a articulacdo musical deve ser entendida, como o fraseado, em
analogia a linguagem, mas ndo exclusivamente. O tedrico alemdo define a fungdo da
articulagdo na musica como a unido ou separacdo de notas individuais entre si a fim de
determinar a expressdo de linhas melddicas invioldveis. Ele acredita que, “como uma regra
geral, hd apenas um possivel fraseado razoavel (para cada peca), mas existem vdrias

possibilidades de articulagio””

(KELLER, 1973:4), lembrando que nem a articulacdo, nem
mudangas de andamento, nem transferéncias de oitava ou transposi¢des de tom, alteram o
significado essencial de uma melodia. Quando diz haver “apenas um possivel fraseado
razoavel”, Keller parece referir-se a existéncia de apenas uma maneira razoavel de unir e
separar as ‘“‘subdivisdes do pensamento” musical (em motivos, frases) — apenas uma

construcdo razoavel de grupos de notas em uma composicdo. Esse raciocinio do tedrico fala

de delimitagdes de frases e motivos, mas parece desconsiderar, inserido no conceito de

** “The contrast of legato and staccato permits a comparison: a) with the difference between quiet walking and
hurried running, in which only the tips of the toes touch the ground, or b) with the contrast between calmly
collected behavior and excited gesture, such as the clapping of the hands, or c¢) with the difference between
thoughtful speech and emotional speech.”

» “there is (...), as a rule, only one possible, thoughtful phrasing, but there are several possibilities of
articulation.”
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fraseado, outras opg¢des para a interpretacdo musical desses grupos — como as que se
associam a aspectos relacionados a flexibilidades interpretativas ritmico-melddicas ou a
adaptagdes de melodias a diferentes padrdes ritmicos, como acontece na musica popular, a
exemplo do género choro, no Brasil.

Keller diz ainda que — mesmo que a variedade de possibilidades expressivas da
articulagdo tenha surgido e crescido simultaneamente a atencdo ao ritmo e a dindmica (estes
relacionados a musica como um todo) — ela deve ser vista como funcdo da melodia. Por
ultimo, em sua opinido “¢ preferivel, entretanto, que se deixe para o conceito de fraseado seu
significado claro original e designar a liga¢do de duas, trés, ou mais notas, se estas atuam na
formagio de um motivo, como ‘a construgio de grupos por meio de articulagio’.”*®
(KELLER, 1973:54). O autor mostra, dentro de uma série de notas em degraus escalares

ascendentes (exemplo 9), articulagdes onde se valorizam intervalos de tercas ou de segundas,

enfraquecendo intervalos de segundas e tercas, respectivamente.

A tergas ligadas segundas ligadas

exemplo 9 — articulagdes sobre uma série em degraus escalares ascendentes
— extraido de Phrasing and articulation (ibid.:54)

Keller lembra que o ritmo ¢ o mais forte elemento para constru¢ao de grupos de notas,
porém composi¢des sobre moto continuo melddico, como é comum na obra de Bach, podem
oferecer caminhos diversos para essa constru¢do — “em tal caso, um compositor — ou se ele
ndo tiver feito isso, o intérprete — pode criar grupos de notas com o significado de motivos

27 (ibid.:55). Embora, segundo o téorico, os instrumentos de sopro

através de articulagdo.
tenham tido menor importancia no desenvolvimento da articulagdo do que as cordas no século
XVII, eles sao considerados os modelos mais 6bvios para se entender o problema da
articulagdo musical — por se aproximarem da voz, pelo controle e interrup¢do da respiragdo
ao produzirem sons. Diz o estudioso que as primeiras notas a serem ligadas foram aquelas
separadas por intervalos de segundas — articulagao preferida por Corelli e Bach.

Ronai (2008) afirma que até o século XIX foi praxe os proprios intérpretes — a partir

de seus gostos, concepgdes e de “principios da articulagdo” — fazerem escolhas de legatos,

%% «“It is however preferable to leave to the concept of phrasing its original clear meaning, and to designate the
connection of two, three, or more notes, if they act in the formation of a motif, as ‘the construction of groups
through articulation’.”

" “In such a case a composer — or if he has not done it, the interpreter — can create groups of notes with the

significance of motifs through articulation.”
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staccatos, dinamicas, rubatos, respiracdes, ornamentacdes, crescendos e decrescendos —
consequéncia, em parte, do habito de musicos dessa época tocarem obras de seus
contemporaneos. A musicista observa que, se no século XIX a tendéncia era valorizar grandes
linhas de /egato ininterruptas — alongando frases e economizando respiragdes —, no século
XVIII a articulag@o mais importante era o staccato — “nos métodos da época, isso fica claro
ao percebemos a imensa variedade de silabas sugeridas para os ataques.” (RONAI, 2008:174).
Numa alusdo a influéncia de sotaques (ou dicgdes, ou pronuncias) regionais nas praticas
musicais, Ronai conclui, a partir de tratados e métodos de flauta que pesquisou, que os
fonemas usados para ataques (golpes de lingua) mudavam de acordo com a nacionalidade de
seus autores — os métodos franceses do inicio do século XVIII sugeriam para golpes duplos
as silabas TU e RU (estas também associadas a inegalité™®) ou LOUL (pronuncia-se LUL em
portugués), como o de Charles de Lusse; os alemaes, TI e RI, TI e DI e DID’LL (DI-DEL em
portugués), como o de Quantz, e DA e TA, como o de Tromlitz; os ingleses, TOO-TLE, como
Granom; e as sincopes podiam ser expressas por T-HE ou DI-HI, segundo De Lusse e
Lorenzoni. A flautista relata também que, no periodo barroco — quando ndo havia uma
divisdo clara entre musica e técnica —, o conceito de articulagdo aparecia misturado a outras
facetas da interpretacdo (como ornamentacdo, dindmica, respiracdo € acentuagdo), por serem
elas todas consideradas parametros que afetavam-se entre si — alids, todos parametros
relacionados ao fraseado musical.

Mesclando alguns desses parametros e descrevendo varias de suas regras, Harnoncourt
costura o tema articulagdo concluindo que “uma musica bem articulada (...) se dirige a nossa
sensibilidade corporal, ao nosso senso de movimento.” (HARNONCOURT, 1988:57). O
maestro afirma que “o principio hierdrquico da musica barroca ndo atua somente na oposi¢ao
forte-piano, forte-suave, mas também na diferenca de duragdo entre as notas um pouco longas
e um pouco mais curtas.” E comenta que, nesse estilo, “a primeira nota sob a ligadura ¢
acentuada e mais longa e que as notas seguintes deverdo ser tocadas mais suavemente” —
pois a ligadura representa mais “uma indicacdo de prontincia” do que “uma indicagdo de
técnica.” Harnoncourt (ibid.:60) diz ainda que, ndo integrada a composicao (ou seja, podendo
aparecer invertida em diferentes partes de uma obra), a articulagdo “¢ uma micro-dinamica

bR TY

que se aplica a silabas e palavras isoladas”, “pois representa a ‘pronuncia’, e esta ¢ que deixa

* A inegalité ¢ um termo usado para “um habito de execugdo na musica do Barroco francés que consiste em
tocar de modo desigual notas grafadas da mesma maneira.” (RONAI, 2008:192).
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29

transparecer o ‘discurso sonoro’.” O maestro reafirma que “a dindmica desse periodo ¢ a
linguagem”.

A articulag@o estd ligada a um “sotaque” musical. Vérios pensadores relacionam o
tema articulacdo, de uma maneira ou de outra, com a linguagem, a pronuncia e a dic¢ao.
Poderiamos entender, a partir dessa visdo, por que associamos determinados estilos musicais
ou a maneira de interpreta-los a lingua de uma determinada cultura. Na musica popular isso
parece tornar-se ainda mais evidente. Percebendo a reincidéncia de certas articulacdes (ou
acentuacdes) de vocabulos da lingua inglesa, por exemplo, notamos porque certos estilos
ligados ao rock ou a musica céltica, mesmo considerando a universalizacdo dos mesmos,
apresentam um sotaque musical proprio. O musicologo Philip Tagg, em um artigo para a
EPMOW?* da exemplos de articulagdes relacionadas a linguagem, mostrando, curiosamente,

14 ’ . A . . 30
como se da na lingua inglesa a recorréncia da figura conhecida como scotch snaps (£

Sendo a melodia muitas vezes uma questdo de cantar palavras, o ritmo melddico
também ¢ determinado pelo ritmo da lingua em que essas palavras sdo cantadas. Por
exemplo, uma frase melddica terminando como M. , especialmente com contorno
descendente (negro, roja, el dia, cantaria), ¢ menos provavel de ocorrer em inglés do
que em uma can¢do de lingua latina, como evidenciado pelas seguintes palavras e
frases trissilabicas: volare, cantare, amore, nel cuore (italiano), querida, contigo,
belleza, te quiero, llorando, tristeza, partido, destino, mi alma, la noche, y siento, tan
solo, en pena, mi vida, tus ojos, tu pelo, me mata (espanhol, a partir de letras de tango,
consulte Vilarifio, 1981). Por outro lado, frases comegando no tempo forte com Scotch
snap . ou . (pontuagdo invertida), especialmente com o aumento do contorno,
sdo improvaveis de aparecer na musica de linguas germanica ou latina simplesmente
porque, com a exceg¢do do céltico e do hingaro, o inglés é a unica lingua européia em
exibir essa marca (por exemplo, mother, brother, do it, hit it, ou Jenny, body, pettie,
coatie, coming).”' (TAGG, 2015:9-10).

Poderiamos, por exemplo, ao observarmos a fala do negro norte-americano, fazer
associagdes com articulagdes musicalmente construidas no jazz, no qual uma infinidade de

personagens de uma cultura afrodescendente tornaram-se as principais referéncias do estilo —

* EPMOW significa Encyclopedia of popular music of the world, cuja tradugdo em portugués é Enciclopédia de
Musica Popular do Mundo.

% 0 video de Philip Tagg sobre as Scotch snaps (ﬂ) no YouTube — Scotch Snaps, The Big Picture — ilustram
sua observacgdo (https://www.youtube.com/watch?v=3BQADS5uZsLY).

*! “Since melody is so often a matter of singing words, melodic rhythm is also determined by the rhythm of the
language in which those words are sung. For example, a melodic phrase ending M D, especially with
descending pitch contour (‘negro’, ‘roja’, ‘el dia’, ‘cantaria’), is less likely to occur in English than in Latin
language song, as evidenced by the following trisyllabic words and phrases: ‘volare’, ‘cantare’, ‘amore’, ‘nel
cuore’ (Italian), ‘querida’, ‘contigo’, ‘belleza’, ‘te quiero’, ‘llorando’, ‘tristeza’, ‘partido’, ‘destino’, ‘mi alma’,
‘la noche’, ‘y siento’, ‘tan solo’, ‘en pena’, ‘mi vida’, ‘tus ojos’, ‘tu pelo’, ‘me mata’ (Spanish, from tango lyrics,
see Vilarifio, 1981). On the other hand, phrases starting with the onbeat ‘Scotch snap’ Ddoor | Fl (inverted
dotting), especially with rising pitch contour, are unlikely to appear in Germanic or Latin-language song simply
because, with the exception of Gaelic and Hungarian, English is the only European language to feature this trait
(e.g. ‘mother’, ‘brother’, ‘do it’, ‘hit it’, or at ‘Jenny’, ‘body’, ‘pettie’, ‘coatie’, ‘coming’).”
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nomes como Louis Armstrong, Miles Davis, Charlie Parker, John Coltrane, Duke Ellington,
Count Basie, Thelonious Monk, Charles Mingus entre outros.

Na musica brasileira, a maneira de se usar a articulacido parece estar da mesma forma,
a meu ver, associada a aspectos de nossa lingua e nosso sotaque. O choro, apesar de ser
basicamente musica instrumental, ¢ muitas vezes articulado e fraseado a partir dessa relacao.
Usando-se o exemplo da flauta — o primeiro instrumento solista do género —, em uma
analogia ao que foi descrito por Ronai sobre a musica barroca, notamos que para muitos
flautistas chordes parece ser mais usual articular o duplo golpe com silabas do tipo TA-RA ou
agrupar, em andamentos médios, quatro ou mais notas (como % RIFRFRD etc.) com a
sequéncia de silabas TA-RA-RA-RA-etc. — talvez, fonemas mais préximos da maneira como
cantarolamos.

Como em outras culturas, o fraseado, certas acentuagdes, cortes ritmicos ou
separagdes de grupos de notas, mesmo em musicas instrumentais, podem estar associadas a
sotaques e a elementos de organizagio prosodica®® proprios. Contudo, ha ainda outras

questdes, como aquela que ligam as articulagdes musicais as estruturas ritmicas.
2.3 Ritmo

Wallace Berry (1976:301) nos lembra que a analise métrica e ritmica ¢ a base
fundamental para a constru¢do do fraseado e da articulacdo na execu¢do musical. O ritmo —
junto a melodia e a harmonia, tradicionalmente considerado um dos trés elementos bésicos da
musica — ¢ definido pelo Dicionario Grove de Musica como “a subdivisdo de um lapso de
tempo em secdes perceptiveis; o grupamento de sons musicais, principalmente por meio de
duracdo e énfase.” (SADIE, 1994:788). Ele organiza uma sequéncia de notas em uma
melodia, gerando um movimento — “sem movimento ndo ha ritmo, sem ritmo ndo ha
musica” (MARSALLIS, 1995:21). Necessitamos usar diferentes acentos e pausas, ou duragdes
de notas, ou sincopagdes, para estabelecermos um ritmo. O ritmo acontece dentro de uma
pulsacdo — esta ¢ responsavel pela métrica e disposicdo dos compassos em uma composi¢ao
musical. A pulsa¢do musical ¢ determinada por acentos que se repetem dentro de um grupo de
pulsos. Assim, um pulso continuo (como o da batida do coragdo), dificilmente poderia ser

. y e ;e 33 A .
considerado musica. Em musica, o pulso™” define um tempo e a frequéncia de pulsos o

32 A prosédia ¢ o estudo do ritmo, entonagio e outros atributos da fala, descrevendo suas propriedades acusticas
ndo preditas pela transcri¢do ortografica, e cuidando da correta acentuagdo das palavras.

3 Segundo o tedrico canadense Wallace Berry (1976), os pulsos costumam repetir-se regularmente na maioria
das musicas; algumas, como os cantos litargicos da Idade Média, ndo obedecem uma pulsacdo regular.
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andamento. “Na musica ocidental, o tempo ¢ geralmente organizado para estabelecer uma
pulsacdo regular, e pela subdivisdo dessa pulsacdo em grupos regulares. Esses grupos sdao
comumente de duas ou trés unidades (ou seus compostos, como quatro ou seis).” (SADIE,
1994:788).
Os estudos relacionados a musica brasileira passam, em grande parte, pela analise de
sua organizacdo ritmica. Mario de Andrade ressalta essa importancia:
Um dos pontos que provam a riqueza do nosso populdrio ser maior do que a gente
imagina é o ritmo. Seja porque os compositores de maxixes e cantigas impressas nao
sabem grafar o que executam, seja porque ddo sé a sintese essencial deixando de

lado as sutilezas pra invengdo do cantador, o certo ¢ que uma obra executada difere
as vezes totalmente do que esté escrito. (ANDRADE, 1962:21).

A citacdo de Andrade chama aten¢do para a complexidade e variedade do ritmo na
nossa organizagdo musical, mas questiona a notacdo tradicional como ferramenta para
descrevé-lo. O ritmo e na musica do Brasil, a depender do estilo ou género, esta sujeito a
constru¢des proprias que, muitas vezes, ndo parecem seguir o padrdo da escola cléssica
ocidental. H4 diferentes procedimentos estruturais do ritmo, dependendo da cultura a ele
associada — a “riqueza” no Brasil, a qual se refere Andrade, estd exatamente no conflito entre

esses procedimentos. O verbete do Dicionario Grove de Musica, por exemplo, diz que:

Enquanto no Ocidente o ritmo musical é multiplicativo (i.e., padrdes ritmicos tém
origem na multiplicagdo e na divisdo, normalmente por dois ou trés), em muitas
culturas ndo ocidentais ele é aditivo; um ritmo de oito unidades, na musica
ocidental, é invariavelmente construido na base de 2x2x2, enquanto no Oriente
M¢édio a musica pode muito bem ser 3+2+3. (SADIE, 1994:788).

Andrade comenta que a musica popular brasileira dos trés séculos coloniais vinha de um
povo feito de portugueses, africanos, amerindios, espanhois, que misturavam suas falas as
cantigas e dangas que a Colonia escutava — “foi da fusdo destas que o nosso canto popular
tirou sua base técnica tradicional.” (ANDRADE, 1942:144). O pesquisador comega por
destacar o papel dos portugueses:

A influéncia portuguesa foi a mais vasta de todas. Os portugueses fixaram o nosso
tonalismo harmoénico; nos deram a quadratura estrofica; provavelmente a sincopa
que nos encarregamos de desenvolver ao contato da pererequice ritmica do africano;
os instrumentos europeus, a guitarra (violdo), a viola, o cavaquinho, a flauta, o
oficleide, o piano, o grupo de arcos. (ibid.:148).

O maestro e compositor Baptista Siqueira observa que no inicio do século XIX, por

influéncia portuguesa, houve uma penetracdo da forma “redondilha maior” (versos de sete

silabas, ou oito acentuados na pentltima) na organiza¢do de nossos versos, chegando mesmo
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a atingir titulos de poesias liricas** como Minha Marilia néo vive (1837) Quando sereno e
vivido (1857)%. “Ritmos téticos e femininos — trazendo os acentos peculiares aludidos —
comecaram a estabelecer normas através das imitagdes, nas usancas da arte popular.”
(SIQUEIRA, 1969:16). Estruturas similares de versos poderiam, por exemplo, associar-se a
frases ritmicas sincopadas, como as do tipo % R RS , de terminagdo feminina.

Andrade destaca também a importancia da cultura africana na musica brasileira. Os
ritmos dos negros, quase sempre veiculados por seus instrumentos de percussdo, foram

decisivos na nossa organiza¢ao musical.

O africano também tomou parte na formagdo do canto popular brasileiro. Foi
certamente ao contato dele que a nossa ritmica alcangou a variedade que tem, uma
das nossas riquezas musicais. A lingua brasileira se enriqueceu de uma quantidade
de termos sonorosos ¢ mesmo de algumas flexdes de sintaxe e dicgdo, que
influenciaram necessariamente a formagdo da linha melddica. (ANDRADE,
1942:149).

2.3.1 Sincope

O Dicionario Grove de Musica define “métrica” como “a organiza¢do de notas numa
composi¢do ou passagem, no que diz respeito ao andamento, de tal forma que uma pulsagio
regular feita de tempos possa ser percebida e a duragao de cada nota medida em termos desse
tempo” (SADIE, 1994:600) e “sincope” como “o deslocamento regular de cada tempo em
padrdo cadenciado sempre no mesmo valor a frente ou atrds de sua posicdo normal no
compasso” (ibid.:868), ou seja, um desvio do pulso ou da acentuagdo métrica normal.

Ao mencionar que na musica brasileira, em relagdo ao ritmo, “o principal problema pra
nds ¢ da sincopa” (ANDRADE, 1962:29), Mario de Andrade sugere que esse conceito de
“sincopa’™® muitas vezes ndo se adéqua a nossos movimentos ritmicos — e o que chamamos
de “sincopa”, no nosso caso, pode ndo ser. O pesquisador observa que existiu, no Brasil, um
conflito entre a ritmica musical dos portugueses, “afeicoada ao mensuralismo tradicional
europeu”, e a prosodia das musicas amerindias e africanas. E argumenta, dizendo que “a
ritmica mais livre, sem medicdo isolada musical era mais a nossa tendéncia.” (ibid.:31).
Siqueira (1969:76-7) lembra ainda que nossa musica, nos principios, era ‘“rigorosamente
prosddica” — com a “preponderancia da inflexdo verbal” — e que, por ser musica cantada,

estava condicionada ao “fendmeno fisioldgico do sotaque”. Para o maestro, t€ém “origem

3% Era comum o uso do primeiro verso de uma cantiga como identificador (titulo) da mesma.
*> Os grifos sinalizam acentos tonicos.
36 , , . A Y B
Os termos sincopa e sincope tem significados idénticos. Mario de Andrade prefere usar a palavra sincopa.
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idiomatica (e ndo ativica’') as sincopes insistentes de nossa musica caracteristica.” Ou seja,
nossa sincope ndo se encontra associada especificamente a uma herancga do europeu, do negro
ou do indio, mas sim também a uma condi¢do de nossa propria lingua. Ele afirma que “quase
todos os ritmos de nossos versos, quando submetidos ao compasso binario simples (em uso no
cancioneiro nacional), fornecem férmulas equivalentes a grupos em sincopes inacentuadas.”
(SIQUEIRA, 1969:77).

Segundo Siqueira, a musica brasileira caracterizou-se, inicialmente, pela substituicao
dos “acentos métricos” — de carater universal — por “acentos ritmicos” — de carater local®®,
O maestro associa o que chama de nossos “exotismos ritmicos” (acentuag¢des contrarias a lei
ritmica universal) a “acentos ritmicos, acentos métricos e acentos patéticos®””. (ibid.:75-6).
Siqueira lembra que, entre musicos eruditos do século XIX, deixar de acentuar uma nota
sincopada constituia-se em um grave erro. Mas, musicos populares, transgredindo a regra,
escreviam sincopes sem a exigéncia do acento obrigatorio — “o acento brasileiro era
diferente porque sua lingua também o era.” (ibid.:76). Siqueira sustenta a tese de que o
“indice de brasilidade” na nossa musica popular tem base na “existéncia real de sincopes
regulares inacentuadas — empregadas com exuberancia — que vem despontando desde, pelo
menos, a primeira metade do século XIX.” (ibid.:15).

Andrade atribui a “sincopa” a formacdo da “fantasia ritmica do brasileiro”
(ANDRADE, 1962:32) e afirma que a “sincopa... no primeiro tempo do dois por quatro” é
“caracteristica mais positiva da ritmica brasileira.” (ANDRADE, apud SANDRONI, 2012:21-
22). Segundo o musicologo e compositor Carlos Sandroni, essa figura ritmica (que poderia ser
representada por % 557 ) ¢ tdo presente entre nds que o escritor paulista chegou a cunhar a
expressao “sincopa caracteristica” para defini-la. Contudo, o mesmo Andrade ndo deixou de
questionar o conceito de sincope para o nosso caso, afirmando que “muitos movimentos
chamados de sincopados ndo sdo sincopa”, ou seja, “sdo polirritmia ou sdo ritmos livres de
quem aceita as determinagdes fisiologicas de arsis e tesis porém ignora (ou infringe
propositalmente) a doutrina dindmica falsa do compasso”. (ANDRADE, 1962:33-34). O

pesquisador exemplifica:

70 mesmo que hereditéria.

*¥ Siqueira, na pagina 75 de Trés vultos histéricos da miisica brasileira, inverteu, possivelmente, os conceitos de
“acento ritmico” e “acento métrico”. Preferi seguir as palavras do proprio maestro na pagina 16, quando diz que
no Brasil “o que existe ¢ um imperativo de ordem geral que transforma, na musica “acentos ritmicos” em
“acentos métricos” de maneira imperiosa e infalivel.” (SIQUEIRA, 1969:16). Esta afirmacdo parece estar mais
de acordo com os conceitos que desenvolveu em seu livro.

%% Chamam-se acentos patéticos aqueles que expressam emogdes, como as fortes paixdes.
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O cantador aceita a medida ritmica justa sob os pontos-de-vista a que a gente chama
de Tempo, mas despreza a medida injusta (puro preconceito tedrico as mais das
vezes) chamada compasso. E pela adi¢do de tempos, tal e qual fizeram os gregos na
maravilhosa criagdo ritmica deles, e ndo por subdivisio que nem fizeram os
europeus ocidentais com o compasso, o cantador vai seguindo livremente,
inventando movimentos essencialmente melodicos (alguns antiprosddicos até) sem
nenhum dos elementos dinamogénicos da sincopa e s6 aparentemente sincopados,
até que num certo ponto (no geral fim da estrofe ou refréo) coincide de novo com o
metro (no sentido grego da palavra) que pra ele ndo provem duma teorizagdo mas €
de esséncia puramente fisiologica. Coreografica até. Sdo movimentos livres
determinados pela fadiga. Sdo movimentos livres desenvolvidos da fadiga. Séo
movimentos livres especificos da moleza da prosddia brasileira. Si0 movimentos
livres ndo acentuados. Sdo movimentos livres acentuados por fantasia musical,
virtuosidade pura, ou por precisdo prosodica. Nada tem com o conceito tradicional
da sincopa e com o efeito contratempado dela. Criam um compromisso sutil entre o
recitativo e o canto estr6fico. S8o movimentos livres que tornaram-se especificos da
musica nacional. (ibid.:36).

Tanto o compositor, e estudioso da obra de Ernesto Nazareth, Cacd4 Machado (2007)
quanto Sandroni (2012) lembram, por fim, que ndo se pode dizer que a sincope, na musica
brasileira, ¢ simplesmente um “contratempo matematico”, um recurso musical de exceg¢do,
como na musica classica ocidental — assim como o compasso, que sO teve seu emprego
sistematizado a partir do periodo barroco. O conceito de sincope ndo existe, como o
conhecemos, na ritmica africana, embora costumeiramente represente o que ha de africano na
musica ocidental — no caso brasileiro, do lundu ao samba, o “irregular” da sincope muitas

40 4
7. “Esse paradoxo s6 pode ser

vezes significa a regra, o mais comum, o ‘“caracteristico
desfeito se se admite que a sincope ndo ¢ um conceito universal da musica.” (SANDRONI,

2012:23).

2.3.2 Cometricidade e contrametricidade

Sandroni realiza, em seu livro Feitico decente, um minucioso estudo sobre padrdes
ritmicos usados na musica brasileira para explicar as transformagdes ocorridas no samba entre
1917 e 1933. Para tal, entre outras coisas, lanca mao de conceitos gerados por alguns
estudiosos da ritmica africana, dentre eles, os etnomusicologos Mieczyslaw Kolinski, A. M.
Jones, J. H. Kwabena Nketia e Simha Aron. Como outros autores — inclusive Baptista
Siqueira —, Kolinski vé dois niveis na estrutura¢do do ritmo musical: “o da métrica e o do

ritmo propriamente dito”, onde a métrica estd na “infra-estrutura permanente” e o ritmo nas

0«0 emprego da palavra “sincope” (ou sincopa) para designar as articulagdes contramétricas foi, no Brasil, tdo
freqiiente que (...) entrou no vocabulario do leigo e dos musicos populares, conhegam eles ou ndo a leitura.”
(SANDRONI, 2012:29) A expressdo “samba sincopado” € naturalmente usada por ndo-musicos para definir
sambas como Falsa Baiana, de Geraldo Pereira (aonde, na melodia, € recorrente a figura ritmica 9.
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“diferentes articulagdes temporais da musica real.” (ibid.:23).

A “teoria dos acentos”, usada desde o periodo barroco, postulava uma organizagdo
métrica da musica através de indicacdes fixas (acentos) aplicadas “tanto a estrutura do
compasso quanto as subdivisdes de cada unidade de tempo, a partir da aplicacdo do padrao
forte-fraco (apoio-impulso, ou thesis-arsis)”. (NOVAIS, 2014:58-9) Riemann a ilustra com a

figura 2:
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figura 2 — perspectiva em diferentes niveis de subdivisdo da “teoria dos acentos”,
segundo modelo de Riemann — extraido de Interpretacdo e fraseado
no “Mosaico n°l” de José Vieira Branddo (NOVAIS, 2014:59)

Yy —weyY —oyV

Usando-se, por exemplo, diferentes niveis de subdivisao, poderiamos construir melodias
sobre células ritmicas do tipo Y JITRT , YR ﬁ, 1R T ﬁ, com
acentuagdes recaindo hierarquicamente nos mesmos lugares marcados por Riemann no
exemplo — nos tempos do compasso e suas subdivisdes — e confirmando, assim, o fundo
métrico. A musica barroca foi desenvolvida, composta e interpretada de acordo com essa
logica, como lembra Nikolaus Harnoncourt: “de acordo com os autores musicais dos séculos
XVII e XVIII, temos, em um compasso 1 notas boas ou ruins, nobiles ou viles: assim o
primeiro tempo ¢ nobre, o segundo ruim, o terceiro ndo tdo nobre e o quarto tempo ¢
miseravel.” (HARNONCOURT, 1988:50). As sincopes neste caso, quando acontecem,
aparecem como um desvio e com o carater “pontual” de contradizer o fundo métrico —
talvez, por isso, recomenda-se que sejam acentuadas. Segundo Ronai (2008), o método de
flauta de Charles De Lusse, de 1761, orienta que as sincopes sejam articuladas com a silaba
“T-HE” (como demonstrado em a, b, c, d, e, f, g, h, i e j do exemplo 10 extraido por Ronai do

modelo de sincopes de De Lusse).
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exemplo 10 — modelo de sincopes do método de ﬂautq de Charles De Lusse
— extraido de Em busca de um mundo perdido (RONAI, 2008:180)

O ritmo de uma melodia, como lembra Sandroni, pode “confirmar ou contradizer o
fundo métrico (que € constante).” Ao considerar “metricidade” de um ritmo “a medida em
que ele se aproxima ou se afasta da métrica subjacente” (SANDRONI, 2012:23), Kolinski
criou os termos ‘“cometricidade” e “contrametricidade” para descrever as duas situagoes.
Sandroni ilustra, sob o ponto de vista da posi¢do ritmica ou da acentuagdo dos sons musicais,
0 que seriam formulas totalmente cométricas e totalmente contramétricas em um compasso

(figura 3).

totalmente cométricas totalmente contramétricas

} T FRAR %;ﬁﬂ?\ﬁ%ﬁ%\

figura 3 — formulas métricas e contramétricas
— extraido de Feitico decente (SANDRONI, 2012:29-30)

Muitas musicas relacionadas a dangas européias que chegaram ao Brasil — como a
polca, a valsa, a schottisch — eram construidas em melodias cométricas seguindo-se a
“hierarquia dos acentos”, mas algumas (e mais do que todas, a polca), sob influéncia da
musica negra, se transformaram e passaram a assumir caracteristicas contramétricas.

Sincope e contratempo sdo situagdes de contrametricidade. Mas a sincope, assim como
0 compasso — sO sistematizado no periodo barroco —, ndo ¢ um conceito universal na
musica. A forma de organiza¢do da musica africana — submetida a liberdade de acentuacdes
e articulacdes — ndo parece depender de uma recorréncia periodica de tempos fortes, como
acontece na musica ocidental. Na musica dessa cultura “a contrametricidade ndo ¢ uma
excecdo” (ibid.:24) e seus estudiosos, assim, desconsideram os conceitos de compasso e
sincope como instrumentos de analise. Mesmo o tedrico Wallace Berry, ao estudar o ritmo e
a métrica dentro de uma perspectiva ocidental, ja havia questionado: “onde estdo as

. . , . . 41
verdadeiras barras de compasso nos diversos niveis na estrutura musical?”” (BERRY,

4! «“Where are the true bar-lines at diverse levels in musical structure?”
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1976:301).
2.3.3 Ritmica divisiva e ritmica aditiva

Em seus estudos sobre a musica da Africa, o musicdlogo inglés Arthur Morris Jones
realizou a seguinte comparagao:
(...) a ritmica ocidental ¢ ‘divisiva’, pois se baseia na divisdo de uma dada duragdo
em valores iguais. Assim, como ensinam todos os manuais de teoria musical, uma
semibreve se divide em duas minimas, cada uma destas em duas seminimas e assim
por diante. Ja a ritmica africana ¢ ‘aditiva’, pois atinge uma dada duragdo através da
soma de unidades menores, que se agrupam formando novas unidades, que podem
ndo possuir um divisor comum (é o caso de 2 e 3). (JONES, apud SANDRONI,
2012:26).
Um mesmo ciclo ritmico — dentro de um compasso i (em notagdo classica) —, na
e s C e . , ,
ritmica divisiva” pode ser preenchido por uma minima (ou duas seminimas, ou quatro
colcheias, ou oito semicolcheias etc.), enquanto que na “ritmica aditiva” completa-se pela da

soma de dois grupos (menores) de trés semicolcheias e um grupo de duas semicolcheias,

como ilustra a figura 4:

ritmica divisiva J = J J = ﬂ ﬂ = ﬁ ﬁ
ritmica aditiva E"’E"’E = ,b"‘,h"',b = J

figura 4 — ritmica divisiva e ritmica aditiva em um compasso i

2.3.4 Imparidade ritmica

Sandroni (2012:226) comenta que o etnomusicologo francés Simha Arom percebeu, na
miusica da Africa, o que chamou de “imparidade ritmica”. Ou seja, em um padrio ritmico
africano, a mistura de agrupamentos bindrios e ternarios d4 origem a um periodo par (de
pulsos) que, dividido por dois, resulta em dois segmentos impares e desiguais. Por exemplo,
um padrdo contramétrico de oito pulsos 3+3+2 (J? ) .h), quando dividido por dois, resulta em
3+5 (.D NJ ) — e ndo em 4+4 (J . ), de acordo com moldes ocidentais. Padrdes
contramétricos de “oito pulsos” (em ciclos de oito semicolcheias) e de “16 pulsos” (ciclos de
16 semicolcheias) permeiam diversos géneros musicais brasileiros relacionados ao samba e ao
choro — como o lundu, a polca-lundu, o tango brasileiro, o maxixe, o choro-sambado —,

constituindo-se em elementos importantes para entendermos seus fraseados melodicos e suas
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formulas ritmicas de acompanhamento.

2.3.5 Time-lines (ou linhas guias)

Segundo Sandroni (ibid.:27), ainda, o musicologo africano Joseph Hanson Kwabena
Nketia diz que tais padrdes sio organizados, na musica da Africa, por “time-lines” (linhas-
guia). Estas aparecem representadas por palmas ou instrumentos de percussao agudos de som
penetrante (como, na musica brasileira, o agogd, o tamborim e o cavaquinho) — na funcao de
metronomo, no meio das polirritmias — e executadas em desenhos assimétricos repetidos em
ostinato do inicio ao fim da musica. Em muitos casos, esse ostinato pode ser variado, sujeito a
improvisagoes do musico responsavel pela time-line.

O musico Mark Levine (1995), autor de The jazz theory book, fala, de forma analoga,
do padrao conhecido como clave para tocar-se ritmos afro-cubanos em temas de jazz. Ele diz
que em um grupo de salsa, os instrumentos de acompanhamento — como o piano, o baixo, as
congas e outras percussdoses — tocam ritmos diferentes que se juntam em uma espécie de
“quebra-cabeca”. O elemento que une todas as pecgas desse quebra-cabeca ¢ a clave. Levine
diz que a clave ¢ um padrao ritmico de dois compassos, podendo apresentar-se em “3 & 2”
ou invertido em “2 & 3”, e comenta que existe também a “clave da rumba” ou “clave

africana”, esta um pouco diferente (como ilustra a figura 5).

clave 3 &2 clave 2 & 3 clave da rumba

tJededlad ]l tallallylydl R laDea el

figura 5 — clave “3 & 27, clave “2 & 3” e “clave da rumba” ou “clave africana”
— extraido de The jazz theory book (LEVINE, 1995:462)

Levine ilustra com dois temas — Ave Maria Morena (exemplo 11), cang¢do tradicional
cubana, Birdlike (exemplo 12), composi¢do autoral gravada em 1961 pelo trumpetista

Freddie Hubbard — a forma com que clave se compde com o fraseado musical.

Ave Maria Morena
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exemplo 11 — fragmento de Ave Maria Morena em clave “3 & 2”
— extraido de The jazz theory book (ibid.:463)
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Birdlike

exemplo 12 — fragmento de Birdlike em clave “2 & 3”
— extraido de The jazz theory book (ibid.:463)

2.3.6 Padrao contramétrico de oito pulsos

O etnomusicologo africano Kazadi wa Mukuna (2010) relata que, ao estudar a
contribuigdo da cultura Bantu® na nossa musica, encontrou elementos associados a time-lines
de “4 pulsos” e de “16 pulsos”, as quais descreve como A3 0edlD)JJIID] . Mukuna
desenvolve seu trabalho de maneira consciente e valiosa para conhecermos a questdo que
aborda, mas aqui adotarei (com relagdo a apresentacdo de padrdes ritmicos) uma descri¢do
mais proxima aquela realizada por Sandroni, por achéd-la mais clara e coerente. Relaciono o
que foi descrito pelo pesquisador africano a padrdes de oito (ao invés de quatro) e 16 pulsos,
os quais exemplifico sobre unidades minimas representadas por semicolcheias (conforme
aparecem em nossas praticas musicais) — portanto, oito e 16 semicolcheias. Escrevo as time-
lines sob a organiza¢do métrica da notacgdo classica (por exemplo, como R0 N7
R Fh— proximo da escrita que usamos na musica popular — com o objetivo de facilitar
sua visualizacdo, mesmo sabendo de que esta forma possa nao traduzir, em sua totalidade, o
que ouvimos da musica africana.

Mukuna diz, com respeito aos padrdes ritmicos, que “no Congo, esses elementos
musicais pertencem a cultura musical de uma tribo que ocupa uma area no interior, longe da
zona onde a coroa portuguesa exerceu trés séculos de atividades escravagistas” (MUKUNA,
2010:19-20) — periodo que foi da segunda metade do século XVI a quase fins do século
XIX. Contudo, supde-se que esses elementos musicais entraram no Brasil ndo sé
(diretamente) através dos escravos traficados, como também através dos proprios portugueses
(mesmo em menor escala) — como havia sugerido Mario de Andrade e Baptista Siqueira. De
qualquer forma, lembra o etnomusicologo, a organizagao ritmica da musica brasileira parece

ter origem africana, aqui chegando via Africa ou Portugal (onde também havia negros

2 Bantu é o “conjunto das tribos que ocupavam o antigo Reino do Kongo no inicio das atividades escravagistas
do século XVI. Isto ¢, as tribos que ocupavam o vale do Rio do Congo (...) que se estende pelos dois lados da
fronteira Congo-Angola”, excluindo-se “o Gabdo e Mayombe, que nesse periodo estavam organizados em
nagoes autonomas.” (MUKUNA, 2010:19).
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escravos).

Como frequentemente ¢ o caso nos sincretismos musicais resultantes da reunido de
elementos africanos e europeus, ha uma predominancia do conceito ritmico africano
de organizagdo, que fornece um pano de fundo sobre o qual as influéncias européias,
manifestas em implicagdes harmodnicas e melddicas, encontram suporte. (ibid.:75).

Para Mukuna, ¢é provavel que elementos ritmicos do samba tenham sido herdados do
lundu, que, por ser popular na Bahia, durante o século XVII chegou a atingir centros agricolas
como o Vale do Paraiba. Ele comenta que o motivo R de acompanhamento do lundu,
encontrado pelo estudioso francés Gerard Béhague na colecdo Modinhas do Brazil, parece ser
uma variante de 7 34 4 .

O “padrdo contramétrico de oito pulsos”, recorrente na melodia e no acompanhamento
de diversos géneros musicais brasileiros, ¢, como lembra Sandroni, o que os music6logos
cubanos chamam de tresillo — um ritmo assimétrico de oito pulsos e trés articulagdes
(3+3+2), que poderia ser representado (em notagdo classica) por JJ.Jem compasso t ou
por J37) em compasso i. O tresillo e suas variagdes aparecem em muitos lugares da
América onde houve importacao de escravos — estd, por exemplo, presente na habanera € no
tango argentino, e aqui, no lundu, na polca-lundu, no catereté, no fado, no coco, na chula, no
tango brasileiro, no maxixe, no samba primitivo etc. Dentre todas suas variagdes, a mais
importante na musica brasileira ¢ aquela chamada por Mdrio de Andrade de “sincopa
caracteristica” (fﬁJ'J ) — curiosamente, a mesma cé¢lula ritmica ouvida, no Brasil, no caxixi
da musica de capoeira e, no Congo, no dikasa (chocalho de cesto) da cerimonia de bampamba
das tribos lubas, segundo Mukuna.

A sincope caracteristica, diz Sandroni, pode ser vista como uma variante do tresillo se
dividirmos os agrupamentos terndrios em 1+2. Separa-se 3+3+2 em (1+2)+(1+2)+(2), ou
DD em FIFID (0o mesmo que 537 ). Da mesma forma, a divisdo de agrupamentos
ternarios em 2+1 resulta em uma figura ritmica também recorrente na musica brasileira (em
acompanhamentos de choros e maxixes pelo cavaquinho e determinados toques de agogé e
tamborim de sambas) — um padrdo com cinco articulagdes chamado por musicologos
cubanos de cinquillo. Separa-se 3+3+2 em (2+1)+(2+1)+(2), ou DD em 3T (0o mesmo
que 75 57J). Continuando, a divisdo do segundo agrupamento terndrio em 1+2, mas nio o
primeiro, resulta em outra figura ritmica presente na musica brasileira da segunda metade do
século XIX e inicio do século XX (em obras de Henrique Alves Mesquita e Ernesto Nazareth,
por exemplo) — foérmula conhecida como “ritmo da habanera” ou “ritmo do tango”. Separa-

se 3+3+2 em (3)+(1+2)+(2), ou DN Dem ) Fl .h(o mesmo que 7357 ). Sandroni chama o
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conjunto desse tipo de variagdes de “paradigma do tresillo”, todas elas com a caracteristica
comum da “marca contramétrica na quarta pulsa¢io®™ (ou, em notagdo convencional, na
quarta semicolcheia) de um grupo de oito, que assim fica dividido em duas quase metades
desiguais (3+5).” (SANDRONI, 2012: 32). Tais variagdes** ritmicas sdo usadas nas time-lines
do paradigma, como em palmas do coco nordestino, do samba de roda e do partido alto, em
agogos e gongués da chula, do maracatu, do samba, em cavaquinhos do maxixe etc.

O padrao contramétrico de oito pulsos presente na musica brasileira (em diversos
choros do fim do século XIX e inicio do século XX, inclusive nas gravacdes dos Os Oito
Batutas, conhecido grupo de Pixinguinha) tem dois agrupamentos ternarios € um
agrupamento binario — 3+3+2 (ﬁ ) ﬁ) — e imparidade ritmica 3+5 (.b ﬁvl ). O esquema da

figura 6 ilustra:

grupos binarios e ternarios n° de pulsos imparidade ritmica
[3]+[3+2] 8 345 (30 NJ
3 3 2
3 5

figura 6 — padrdo contramétrico de oito pulsos
2.3.7 Padrao contramétrico de 16 pulsos

Mukuna (2010:90) menciona a presenca de um ciclo ritmico de “16-pulsos” na cultura
Bantu e na musica brasileira — nesta, identificado no tamborim ou no cavaquinho do samba.
Usando colcheias como unidade minima (ou “referente de densidade”, segundo sua
nomenclatura), anota-o como JIDIJIID] (e sua variagdo como JJ .N JJJD) ). O
etnomusicélogo separa o ciclo na sua batida acentuada (na variacao, “a divisdo ¢ até marcada
pela pausa que estabelece o fim do primeiro segmento”), resultando em dois segmentos
principais de 7 e 9 colcheias — o que caracteriza um caso de imparidade ritmica 7+9.

Mukuna ilustra sua exposi¢cdo nos modelos da figura 7:

* Opto, nesta dissertagio, por usar o termo “pulso”, no lugar do termo “pulsagio” usado por Sandroni.

* Na opinido de Sandroni, “parte significativa da cultura brasileira ‘1&” a ‘sincope caracteristica’, assim como o
‘ritmo da habanera’, como variantes do tresillo” (SANDRONI, 2012:33). Ou seja, mesmo que tais variagdes
(muitas delas, intercambiaveis dentro de um mesmo género) ndo apresentem figuras sincopadas, a
contrametricidade se apresenta na acentuagdo da posicdo da quarta semicolcheia do grupo de oito.
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JdD)JIID] 2Dy D]

figura 7 — ciclos de 16 pulsos
— extraido de Contribui¢do Bantu na musica popular brasileira (MUKUNA, 2010:90)

Esse ciclo, ou padrio, ¢, entdo, composto pelos agrupamentos de pulsos
[242-+(142)]H[2+2+2+(1+2)]* e estd muito proximo do que identificamos como samba
atualmente — isto ¢, na “forma popular” (oposta a “folclérica”), na “forma carioca” (oposta a
“bajana”)*®, na mesma forma que surgiu por volta dos anos 30 junto a compositores e
ritmistas do bairro do Estacio de Sa e da escola de samba Deixa falar. Ao nota-lo em % , com
unidades minimas em semicolcheias, surge a célula ritmica iJ) fﬁ'\ fﬁﬁ? , nhominada
pelo musicologo Samuel Araujo de “ciclo do tamborim” ou “padrdo do tamborim.”
(SANDRONI, 2012:35-6). Esse “padrao contramétrico de 16 pulsos”, que compde uma das
formulas do conjunto chamado por Carlos Sandroni de “paradigma do Estacio”, ¢ “capaz de
representar o samba no que ele tem de original e independente de outros géneros brasileiros.”
(ibid.:36). Este padrdo estd também presente no samba-choro, na bossa-nova e no choro no
estilo sambado™’.

Usando a notagdo X« X« X+ X X+ X+ X« X X + ® 0 etnomusicélogo austriaco Gerhard
Kubik (1979:17) transcreve o samba em uma outra “versdo em nove-batidas” (nine-stroken
version), segundo sua nomenclatura, do padrao contramétrico de 16 pulsos (que diz estar
também em certas regides do Zaire e Angola), esta composta de dois segmentos desiguais
constituidos de nove colcheias [2+2+2+(1+2)] e sete colcheias [2+2+(1+2)]. O ciclo ¢
resultado da inversdo das posi¢cdes dos segmentos com 7 e 9 pulsos do padrdo anterior,

resultando em imparidade ritmica 9+7 (ao invés de 7+9). O modelo da figura 8 ilustra o ciclo.

JddDJ 11D

figura 8 — ciclo de 16-pulsos encontrado por Kubik
— extraido de Contribui¢do Bantu na misica popular brasileira (MUKUNA, 2010:129)

*> Os agrupamentos 142 no primeiro e segundo segmento sdo divisdes de agrupamentos ternarios.

% As formas folcloricas e baianas, como as similares do samba Pelo Telefone, estio associadas ao padrio
contramétrico de oito pulsos.

*7 Choro no padrio sambado, choro no estilo sambado ou choro-sambado designam choros tocados ou
compostos com as figuragdes ritmicas do samba.

48 ~ f e
Esta notagdo mostra uma figura de 16 pulsos (nove X + sete ¢), com X nos lugares onde ha “batidas”.
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Esse novo ciclo, escrito em %, com unidades minimas em semicolcheias, resulta na
célula ritmica £ ﬁ" fﬁﬁ? ‘ JJFJ— uma inversio do dito “padrao do tamborim”, em
imparidade ritmica em 9+7. Os dois ciclos, em 9+7 ou 7+9, “sdo verdadeiras ‘figuras faceis’
nas gravagdes dos sambas cariocas dos anos 1930.” (SANDRONI, 2012:37) Contudo, o
padrdo em 9+7 se estabilizou na maior parte dos sambas que ouvimos hoje, presentes nas
gravacdes de Paulinho da Viola, Zeca Pagodinho, nas escolas de samba (inclusive em sambas
de compositores do Estacio, como Se vocé jurar, de Ismael Silva, Nilton Bastos e Francisco
Alves), em grande parte dos choros no padrao sambado, compostos por Jacob do Bandolim
(como Noites cariocas) etc., enquanto o padrdo 7+9 encontra-se em sambas-choros como
Conversa de botequim (de Noel Rosa e Vadico), bossas-novas como Samba de uma nota so
(de Tom Jobim e Newton Mendonga), e diversos choros-sambados adaptados a partir de
estruturas relacionadas a polcas e maxixes (como aqueles gravados por Pixinguinha e
Benedito Lacerda, como Proezas de Solon) etc. As time-lines desses padroes podem ser
tocadas por instrumentos como o tamborim, 0 agogo, a cuica, a caxeta, o cavaquinho etc.

Sandroni (2012:39) fala ainda de outra versdo originada da troca de lado de um dos
agrupamentos bindrios, o que resulta em um agrupamento bindrio de um lado e quatro do
outro, ou seja (2+3)+(2+2+2+2+3) ou % ﬁiﬂ TN — constituindo-se, neste caso, em
imparidade ritmica 5+11, em sua opinido. Por possibilitar a realizacdo de variantes mais
cométricas, e ser mais “facilmente assimildvel por intérpretes e publico no periodo de
instalacdo do novo estilo de samba” (SANDRONI, 2012:39), o music6logo chama essa
formula de “versdo de transicdo”. Ela se assemelha as time-lines tocadas pela cuica
encontradas pelo musicologo em gravagdes de samba, como Z’?ﬁ" FRJ3 J'Jjﬁ i ﬁ,
%ﬁ'\fﬁﬂ | JIFT3 lﬁ ef ﬁ" Fl.3] J'Jjﬁi N — esta ultima, um conhecido padrao
ritmico do pandeiro do samba de partido alto (mesmo padrdo usado pelo violdao de Jodo
Bosco em alguns de seus sambas). Para efeito deste trabalho, classificarei a chamada “versdo
de transi¢io” como um caso de imparidade ritmica 9+7%, por entender que as diferengas
ritmicas fundamentais nos fraseados do samba e do choro recaem sobre as organizagdes dos
ciclos em imparidades ritmicas 9+7 e 7+9, que implicam no ‘“adiantamento” de uma
semicolcheia no primeiro ou no segundo compasso i do padrdo (considerando o uso da
escrita usual da musica popular brasileira), respectivamente. Seguem modelos para as duas

versdes nas figuras 9 e 10.

* As divisdes ritmicas dos fraseados do choro e do samba no padrdo contramétrico de 16 pulsos 9+7 e na
“versdo de transi¢do” (5+11) sdo similares.
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grupos binarios e ternarios  n° de pulsos  imparidade ritmica
[242+(1+2)]+[2+2+2+(1+2)] 16 7+9 (3. N
2 2 (1+2) 2 (1+2)
) Nﬁﬁﬁﬁﬁﬁ d
7 9

figura 9 — padrdo contramétrico de 16 pulsos, em imparidade ritmica 7+

grupos binarios e ternarios n° de pulsos imparidade ritmica
[24242+(14+2)]+[2+2+(1+2)] 16 9+7 (3 MJ 1.
2 (1+2) 2 (1+2)
9 7

figura 10 — padrio contramétrico de 16 pulsos, em imparidade ritmica 9+7

2.4 Notacao musical e regras

A notagdo musical representa “uma tentativa de substituir fatos auditivos por sinais
visuais.” (SCHAFER, 1997:175). Esta conven¢do, no entanto, ¢ recente, ndo universal e
bastante imprecisa. O compositor e escritor R. Murray Schafer mostra trés sistemas graficos
para a notacdo: 1) o da “acustica”, que descreve propriedades mecanicas dos sons — em
papel ou tela de raio catddico (como a de um computador); 2) o da “fonética”, que desenha o
som da fala; e 3) o da “notacdo musical”, que representa determinados sons através de
codigos e modelos musicais. Ele observa que enquanto os dois primeiros sistemas sio
descritivos, o terceiro € prescritivo.

A notagdo musical desenvolveu-se gradualmente por um longo periodo — da Idade
Média ao século XIX — utilizando duas dimensdes: a horizontal, que representa a ordem
temporal dos eventos; e a vertical, que representa a altura, ou frequéncia dos sons (agudas

b
acima e graves abaixo). O musico canadense lembra que este sistema tomou emprestadas
diversas indicagdes das artes visuais e das descri¢des espaciais do mundo, como
(...) alto, baixo, ascendente, descendente (todos referindo-se a altura); horizontal,
posicdo, intervalo e inversdo (referindo-se a melodia); vertical, aberto, fechado,

denso e rarefeito (referindo-se a harmonia); e contrario e obliquo (referindo-se ao
contraponto — o que é, por sua vez, um termo visual). (ibid.:176).
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Embora as primeiras tentativas de representar graficamente os sons tenham sido através
do alfabeto fonético, Schafer diz que os sistemas descritivos desenvolveram-se mais
recentemente, no século XX, procurando medir os sons de forma exata quantitativamente,
através de parametros como tempo, frequéncia e amplitude, ou intensidade, dentro de um
pensamento tridimensional’. Porém sdo sistemas que, como o da “notagdo musical”,
recorrem a convencgdes artificiais.

A notacdo musical, sendo um sistema prescritivo, trabalha através de codigos no
esfor¢co de explicar como eventos sonoros devem ser reproduzidos. Nikolaus Harnoncourt
(1998) descreve de que maneira este sistema, mesmo usando aproximadamente os mesmos
simbolos, foi modificando seu significado e fun¢cdo em razdo de mudancas estilisticas na
historia da musica. Para o maestro, a nota¢ao nao deve ser considerada um método intemporal
e internacional para transcrever a musica. De forma geral, até cerca de 1800 a musica era
notada segundo o principio da obra, possuindo raras indicagdes de execugdo. No periodo
barroco, as partituras raramente indicavam dindmicas ou andamentos (estes, quando notados,
em geral estavam associados ao carater da obra’'), e praticamente ndo traziam indicagdes de
articulacdo e fraseado. No periodo classico, as partituras passaram trazer ornamentagdes,
dindmicas, articulagdes e acentuagdes como parte integrante da composi¢ao. A improvisagao
(caracteristica da musica barroca), assim, tornou-se desnecessaria € ndo desejada na maioria
das vezes, salvo em fermatas e cadenzas. Harnoncourt observa que

O musico atual toca exatamente o que estd escrito na partitura, sem saber que a
nota¢do matematica e precisa so se tornou corrente no século XIX. Uma outra fonte
de problemas ¢ a enorme questdo da improvisa¢do que, até mais ou menos o fim do

século XVIII, ndo pode ser separada da pratica musical. (HARNONCOURT,
1988:20).

Diferentemente dos periodos cldssico e posteriores, no periodo barroco ndo era
incomum que intérpretes tocassem mais de um instrumento e fossem também compositores.
As especializacdes de compositor e de intérprete eram menos evidentes. Pressupunha-se,
desta forma, um maior envolvimento do executante com o pensamento do autor da obra e uma
maior liberdade no ato de sua execugdo — como costuma acontecer, curiosamente, na musica

popular de hoje. Harnoncourt vé, neste aspecto, uma virtude, e ilustra seu ponto de vista com

%% Programas do tipo do Sonic Visualiser ou outros espectrogramas podem ajudar a construgdo de uma notagéo
tradicional mais precisa. O artigo Amor até o fim com Elis Regina: em busca de uma metodologia para a andlise
da Performance musical gravada, de Lopes e Ulhda (2004), apresenta possibilidades nesse sentido.

> Embora possam tais indicagdes possam ser entendidas como metaforas retéricas de andamento, o musicologo
Ross W. Duffin diz que: “Allegro significa ‘com alegria’, Adagio ‘de uma maneira tranquila’, Largo
‘amplamente’, e Grave significa ‘com seriedade’. Raramente ha indicagdes de andamentos nestes termos.
Exceg¢des seriam Lento, por exemplo, ou Presto, que significa ‘rapido’.” (DUFFIN, 1995:6).
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uma musica de carater popular em que nota¢do e conhecimentos estilisticos encontram-se

intimamente associados:

Tomemos um exemplo que deve ser claro para todo musico atual: a musica de danca
vienense do século XIX, uma polca ou uma valsa de Johann Strauss. O compositor
tentava integrar a notagdo no que na sua opinido era indispensavel aos musicos de
orquestra sentados diante dele, os quais sabiam exatamente o que era uma valsa ou
uma polca e como deveriam ser tocadas. Entregue a uma orquestra que ndo possua
este conhecimento, que ndo conhega estas dancas, e cujos musicos toquem
exatamente o0 que estd na partitura, a musica que disto tudo resulta é outra,
totalmente diferente. Ndo se pode escrever esta musica de danca exatamente como
deve ser tocada. Frequentemente € necessario atacar uma nota um pouco antes ou
depois, ou toca-la mais longa ou mais curta do que estd escrito, etc. Poder-se-ia
certamente tocar esta musica de maneira exata, metronomicamente exata, mas o
resultado ndo teria absolutamente nada a ver com a obra imaginada pelo compositor.
(ibid.:37).

No periodo barroco, uma espécie de notagao “estenografica”, segundo nomenclatura de
Harnoncourt, mostra o desenvolvimento harménico de uma pecga, trazendo como elementos
apenas a voz do canto e a linha do baixo cifrado. Tal notacdo refere-se a indicagdes de
execugdo do chamado “baixo continuo”, tocado tradicionalmente pelo cravo, o 6rgdo ou a
teorba em uma orquestra barroca. A execu¢do musical a partir de leitura das cifras de acordes,
nesta escrita, deve ser improvisada de acordo com o carater da pega, semelhantemente ao que
os musicos fazem hoje no jazz, no choro e em outras musicas populares. Laura Ronai faz uma
analogia entre a musica barroca e o jazz sob o ponto de vista da escrita e da improvisagao:

A dicotomia que surgiria mais tarde entre compositor/intérprete ndo existia no
periodo Barroco. Por isso mesmo néo havia, por parte do compositor, a preocupacgéo
de notar inequivocamente suas intengdes. Mesmo nos casos em que ndo era o
intérprete visado, o compositor compartilhava com este a linguagem de sua época. E
os intérpretes dominavam a ornamenta¢do como parte dessa linguagem, — a qual
era executada na hora, de improviso. Dai ndo ser descabida a comparacdo, alias
bastante frequente, entre dois estilos tdo diferentes como o Barroco e o Jazz. Assim

como no Jazz, a partitura barroca € frequentemente apenas um ponto de partida.
(RONALI, 2008:218).

Harnoncourt comenta que na musica popular, por fazer parte do presente, encontram-
se varios aspectos da antiga compreensao musical: “a unidade poesia-canto, unidade ouvinte-
artista e a unidade musica-tempo.” (HARNONCOURT, 1988:25). Ele percebe na musica
popular a representacdo do que significava a musica antigamente na vida das pessoas.

Frequentemente, o regente austriaco parece separar os signos da “notacdo musical” em
dois niveis de percepgdo: o da “obra”, na qual indica¢des de ritmo, altura das notas e carater
sdo grafados; e o das “regras” de interpretacdo, que conduzem a obra a uma leitura
subjacente. Ele utiliza inimeras vezes o termo “regras” para designar procedimentos comuns

que seguem os intérpretes conhecedores da musica antiga. Esse senso comum, atualmente,
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baseado ndo so na pratica desse estilo, mas em estudos e pesquisas em interpretacdo historica
(como as leituras de tratados barrocos), sdo conclusdes sobre a forma de interpretar a musica
antiga em geral. O musico chama a atencdo para o fato de que “as regras dos tratados antigos
s6 comecam a tornar-se interessantes para a pratica a partir do momento em que as
compreendemos — ou pelo menos, quando elas fazem algum sentido para nos.” (ibid.:39).
Elas sdo capazes de revelar aquilo que ndo foi escrito — pois, no seu entender, “eles [0s
compositores] ndo escreviam o que era por todos sabido, o 6bvio.” (ibid.:53)

Dentre o que maestro cita como “regras” estdo, entre muitas outras, aquelas sobre:
duracdo das notas, que devem terminar extinguindo-se aos poucos — ““a nota nasce € morre
como o som de um sino” (ibid.:38); andamentos, que podem ser indicados pelos passos de
danca; figuras com notas pontuadas, na qual a nota curta apos a pontuada pode ser tocada
quase no ultimo instante (depois de seu valor notado), dependendo do carater da obra;
apojaturas, que ndo devem ser separadas da nota principal; dissonancias, que devem ser
acentuadas e ter suas resolucdes a elas ligadas; ligaduras, que devem ter sua primeira nota
acentuada e mais longa que as seguintes; hierarquia dos acentos em um compasso, que pode
ser perturbada através da articulagdo e da dissonancia.

Mesmo em escritas musicais tdo detalhadas, como as de certas musicas eruditas
europeias do século XX, ¢ inevitavel que ocorram imprecisdes em relacdo as expectativas do
compositor. Dura¢do das notas, mudangas graduais de andamento, indica¢des de dindmica
etc. sdo praticamente impossiveis de serem notadas com precisdo. As regras, COmo as escritas
em tratados barrocos, embora parecam ter um carater demasiadamente determinador, podem
ser ferramentas importantes na interpretacdo de uma notagao musical relacionada a periodos e
estilos distantes na tradicdlo — “ndo se deve (...) culpar as regras, sem as quais ndo
poderiamos seguir em frente.” (ibid.:50). Cabe ao intérprete ndo perder a perspectiva de que,
atras dos limites e da inexatidao da “notacdo musical”, € possivel revelar a intengdo do autor,
como lembra Harnoncourt:

A escrita musical ndo pode, como tal, reviver uma obra musical, mas unicamente
fornecer alguns pontos de referéncia para que isto aconte¢a. Auténtico, no puro

sentido da palavra, € aquele que reconhece nas notas o pensamento do compositor e
assim as reproduz. (ibid.:63).

Assim como o estilo barroco, o jazz, o choro e outros géneros populares tém suas
musicas notadas apenas com indicagdes essenciais — ritmos melddicos, formas, alturas,
tonalidades e sugestdes de andamento (fornecidas, muitas vezes, por indicacdes de género nas

pecas). Detalhes de articulagdo, de dinamicas e agogicas (dentre as poucas excegoes, estd a
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obra pianistica de Ernesto Nazareth) raramente sdo prescritos. Muitos procedimentos
interpretativos dos choros encontram-se revelados em um sistema de codigos compartilhados
pela tradi¢do oral ou por gravagdes — sobretudo, aquelas realizadas a partir dos anos 1930,
apos o surgimento do radio e do sistema elétrico de registro fonografico.

O bandolinista Pedro Aragdo (2013), ao analisar o livrto O choro, de Alexandre
Gongalves Pinto (1936), e outros documentos da época, conclui que nas praticas musicais dos
chordes “através da observagdo direta e da tradicdo oral” (ARAGAO, 2013:164), os musicos
aprendiam e construiam um vocabuldrio de codigos — estes relacionados a interpretagdo, a
condugdes ritmico-harmonicas, contracantos melddicos etc. Certos instrumentistas, como
violonistas e cavaquinistas, utilizavam quase que exclusivamente esse processo. Contudo, ¢
inegavel que “a leitura e a escrita de partituras eram [também] importantes para a transmissao
do choro, sendo que muitos musicos escreviam albuns de partituras, frequentemente copiados
uns pelos outros, em uma verdadeira rede de informagdo.” (ARAGAO, 2013:19). Usadas por
musicos de escola (como os flautistas™), tais partituras, com melodias e indicagdes de género
somente, serviam como ‘“um suporte para a memorizagao da estrutura basica da musica, a ser
‘contemplado’ por outros aspectos ndo escritos como ‘colorido’, ‘improvisacdo’ etc.”
(ibid.:164). Ou seja, as partituras, que ndo notavam marcacdes de articula¢do, acentuacao,
ornamentacao e aspectos ritmicos relacionados ao fraseado musical (normalmente aprendidos
por tradi¢do oral), serviam como uma espécie de esbogo, ou de script, conforme o conceito de
Nicolas Cook (1995)™. Aragdo, referindo-se a conceitos do etnomusicologo checo Bruno
Nettl™, explica os processos referentes as tradi¢des oral e escrita na transmisséo do choro:

(...) a transmissdo de choros através de partituras era (e continua sendo) algo que
contemplava apenas alguns aspectos do fazer musical — a melodia, o género a que a
musica pertencia etc.; outros aspectos, como a condugdo ritmico-harmonica e os

eventuais contracantos melddicos (quando ndo escritos) eram transmitidos através
da oralidade. Podemos aqui aplicar o conceito de Nettl (...) de que ao lado de

ELINT3 EEINNT3

“pecas” musicais fechadas — no nosso caso “polcas”, “valsas”, “schottischs” etc. —

> O flautista Joaquim Callado, considerado um dos pioneiros do choro, foi antecessor de Duque Estrada Meyer
na cadeira de flauta do Conservatorio Imperial (que se transformaria no Instituto Nacional de Misica, na
Republica), como lembra Aragdo. Sucederam Callado e Meyer, os flautistas Pedro de Assis e Patapio Silva,
todos eles relacionados, em maior ou menor intensidades, a pratica dos choros.

> O musicologo, em seu artigo Entre o processo e o produto, classifica as partituras de scripts, um termo teatral,
ao invés de textos. Lembra que “a performance rotineiramente requer ndo tocar o que esta grafado, e vice-versa;
neste sentido, ha uma incomensurabilidade entre o detalhe da notagdo e o detalhe da performance, de forma que
anog¢do de um maior ou menor detalhamento ndo vem ao caso.” (COOK, 1995:13).

>* Segundo Nettl, “poderiamos pensar em um repertorio ndo como uma série de ‘pegas’, mas consistindo de um
vocabulario de unidades menores como: motivos melddicos ou ritmicos, acordes, sequéncia de acordes, formulas
de cadéncia etc. Desta forma o processo de transmissdo poderia ser estudado sob o prisma de como um
repertorio conserva (ou ndo) estas unidades intactas, e como elas sdo combinadas e recombinadas em unidades
maiores, aceitas como ‘pecas musicais’ em diferentes culturas.” (NETTL, 1983, apud ARAGAO, 2013:163)
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, existe um vocabulario de unidades menores que sdo transmitidas e recorrentemente
recombinadas. (ibid.:166).

Em analogia a musica do periodo barroco, poderiamos conceituar o vocabulario de
codigos utilizado pelos chordes como um conjunto de regras com finalidade de dar suporte a
notacdo musical. Embora estas supostas regras sejam (desejavelmente, muitas vezes)
passiveis de serem subvertidas (para toda regra ha excegdes), o fato de conhecé-las pode ser
util na revelagdo do pensamento dos intérpretes e compositores nas praticas musicais do
género. Procedimentos recorrentes no choro sdo capazes de apresentar-se nas relagdes com a
forma e a fraseologia (rondd, motivos iniciais e finais, etc.) ou com o fraseado (flexibilidades
ritmico-melddicas, acentuacdes, ornamentagdes, articulagdes etc.). Esta pesquisa procura
também — através da investigacdo de alguns conceitos universais da musica, de certos
estudos musicoldgicos e de analises pontuais de forma, fraseologia e padrdes de recorréncia

— investigar que procedimentos, ou regras, utilizam-se para interpretagdes dos choros.
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3 ESTILOS E GENEROS RELACIONADOS AO CHORO

3.1 Conceitos

Ao tentarmos descrever em palavras uma composi¢do ou uma interpretacao, podemos
nos colocar curiosamente diante de um impasse. Um dos primeiros recursos que comumente
langamos mao ¢ a tentativa de descobrirmos a que “estilo” ou “género” determinado evento
musical estd associado. Contudo, o fato, que ocorre muitas vezes, de usarmos ambos 0s
termos para designar coisas similares tem causado uma série de confusdes. No intuito de
tentar averiguar quais poderiam ser as diferengas entre estilo e género no ambito da musica,
assim como seus significados proprios, procurei recorrer a conceitos usados por alguns
estudiosos.

Allan F. Moore cataloga alguns possiveis significados para estilo e género. Segundo o
musicologo contemporaneo inglés, estilo refere-se ao modo de articulagdo dos gestos
musicais, enquanto género refere-se a identidade e ao contexto desses mesmos gestos. “Essa
distingdo pode ser entendida nos termos de “o que” ¢ permitido se fazer em uma obra de arte
(género) e “como” ela ¢ realizada (estilo).” (MOORE, 2001:441). Estilo tem a ver com a
maneira de realizar e ndo com a esséncia. Moore lembra que género, ao enfatizar o contexto
dos gestos, pertence mais usualmente & estésica’®, enquanto estilo, em sua énfase sobre o
modo de articulagdo, pertence mais usualmente a poiética’’. Se género organiza uma
experiéncia prescritiva, estilo organiza uma experiéncia descritiva. O estudioso comenta
também que género normalmente ¢ associado a caracteristicas restritivas, enquanto estilo
frequentemente ¢ associado a um grau de autonomia negociavel. Moore questiona os sistemas

de hierarquizagao entre género e estilo.

> “This distinction may be characterized in terms of ‘what’ an art work is set out to do (genre) and ‘how” it is

actualized (style).”

56 L. A L . . . , -y . \ . L
“Estésico: do francés esthésique (Molino, via Nattiez), ¢ um adjetivo relacionado a aesthesis, ou seja, a

percepgdo da musica, ao invés da produgdo/construgdo/criagdo/realizagdo musical. Basicamente, 0 mesmo que
recepcional e o oposto de construcional ou pdiético. Na musica, busca descrever um elemento da estrutura do
ponto de vista de suas qualidades conotativas percebidas, ao invés de sua construgdo, por exemplo, “delicado”,
“som de detetive”, “allegro” ao invés de “con sordino”, “acorde menor com sétima maior”, “quarta aumentada”,
“pentatonicismo” etc.” (TAGG, 2011:15)

7 «“ppistico: do francés poiétique (Molino, via Nattiez), ¢ um adjetivo relacionado a poiesis, ou seja, o fazer
musical, ou invés da percep¢do musical. Basicamente, o0 mesmo que construcional e o oposto de estésico ou
recepcional. Na musica, busca descrever um elemento da estrutura musical do ponto de vista de sua construgéo,
ao invés de suas qualidades conotativas percebidas, por exemplo, “con sordino”, “acorde menor com sétima
maior”, “quarta aumentada”, “pentatonicismo” ao invés de “delicado”, “som de detetive”, “allegro” etc.”

(TAGG, 2011:15)
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Levi Leonido tenta estabelecer um sistema de hierarquiza¢do para género, estilo, forma

e estrutura. Ele afirma que
(...) a estrutura sustenta e alicer¢a a forma, da mesma maneira que a forma promove
coletivamente o engendrar de um novo estilo, o qual fard com que os varios estilos

entretanto perpetrados desemboquem em amplos chapéus estruturantes e
aglutinadores a que por norma chamamos de género. (LEONIDO, 2008:4).

Como Moore, o escritor portugués investiga defini¢gdes dos termos género e estilo.
Citando varios autores pesquisados diz, por exemplo, que género deve ser entendido como
“um certo espirito que preside a concep¢do de uma obra, ou ainda, como uma reunido num
mesmo conjunto de um determinado niumero de formas que tém entre si bastante afinidades
de carater.” (HODER, apud LEONIDO, 2008:1) enquanto que “estilo ¢ a qualidade de uma
obra e fundamenta-se em condi¢des naturais que exprimem o seu criador”. (SCHONBERG,
apud LEONILDO, 2008:1). Ele comenta que a palavra estilo deriva do uso do estilete, da
maneira como os antigos imprimiam através desse instrumento suas escritas e criagdes em
tabuas. Leonido lembra que estilos musicais aparecem com frequéncia combinados a outras
palavras, tais como: estilo monddico, estilo polifonico, estilo recitativo, estilo concertante,
estilo galante, estilo classico etc.

Para o tedrico americano Leonard B. Meyer, “estilo ¢ uma replicacdo de padronizagdo,
seja no comportamento humano ou nos artefatos produzidos pelo comportamento humano,
que resulta de uma série de escolhas feitas dentro de um dado conjunto de restri¢des.”®
(MEYER, 1996:3). Meyer constroi toda uma teoria com o objetivo de criar ferramentas para
analises estilisticas. Ele classifica o que chama de restricdes em trés niveis hierarquicos, “leis,
regras e estratégias”, em que:

a) as “leis”, universais, “sdo os principios que regem os padroes de percepcdo e

% (ibid.:13). A descoberta, a formulagio e o teste das leis sdo da area da teoria

cogni¢ao.
musical;

b) as “regras”, intraculturais (ndo universais), ‘“especificam o0s meios materiais
permitidos por um estilo de musica: por exemplo, o seu repertério de possiveis alturas,
divisdes duracionais, amplitudes, timbres e modos de ataque.”®® (ibid.:17). As diferencas ou

uniformizagdo de regras distinguem ou ligam, por exemplo, grandes periodos da musica

europeia, como o barroco, o classicismo e o romantismo; e

% «Style is a replication of patterning, whether in human behavior or in the artifacts produced by human
behavior, that results from a series of choices made within some set of constraints.”

%% «“[Laws] are the principles governing the perception and the cognition of musical patterns.”

80 «[Rules] specify the permissible material means of a musical style: for example, its repertory of possible
pitches, durational divisions, amplitudes, timbres, and modes of attack.”
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c) as ‘“estratégias”, por fim, “sdo as escolhas composicionais feitas dentro das
possibilidades estabelecidas pelas regras do estilo.”®! (ibid.:20).

Um estilo musical (e poderiamos dizer, também um género), para definir-se como tal,
obedece a um conjunto de regras que o caracteriza, porém cada compositor ou instrumentista
associado a esse estilo (ou género) manipula diferentemente tais regras a partir de seu gosto,
sua escolha, criando, assim, seu proprio estilo. “Para qualquer estilo especifico ha um niimero
definido de regras, mas ha um numero indefinido de possiveis estratégias para realizar ou

. 62
fundamentar tais regras.”

(ibid.:20). Existem, por exemplo, os estilos musicais de Mozart, de
Beethoven, de Haydn, pertencentes ao chamado estilo classico.

O musicologo inglés Philip Tagg (2015) diz que cada estilo musical possui um
indicador de estilo (style indicator) — um conjunto de estruturas musicais constantes que
determinam normas de composicdo. Para identificarmos o estilo de uma obra, devemos
reconhecer padrdes (melddicos, harmonicos, formais) que nela se repetem. E, entdo,
relaciond-los dentro de um determinado universo estilistico, que pode pertencer a uma regiao
geografica, a uma época ou a um determinado grupo de compositores, por exemplo.

O maestro brasileiro Baptista Siqueira comenta como a analise desses padrdes (ou de
seus parametros, como ritmo, melodia e harmonia) associa-se ao reconhecimento de géneros,
estilos e formas musicais:

(...) a musica sendo, a0 mesmo tempo, arte e ciéncia, ¢ representada por uma
linguagem simbolica de carater internacional. Pode, perfeitamente, ser submetida a
rigorosa analise através de seus elementos essenciais: ritmo, melodia e harmonia.

Estes coeficientes musicais formam contetidos que vdo dar ensejo a outro grupo

cultural, também tripartivel, ndo menos importante: forma, género e estilo.
(SIQUEIRA, 1969:75).

Franco Fabbri (1980) associa regras a propria defini¢do de género musical — “um
género musical é um conjunto de eventos musicais® (real ou possivel), cujo curso é governado
por um conjunto definido de regras socialmente aceitas.”®* (FABBRI, 1980:1). O musicologo
usa a teoria dos conjuntos para explicar a existéncia de subgéneros (subconjuntos) e eventos
musicais que podem pertencer a dois ou mais géneros ao mesmo tempo (intersegdes). Cada

género possui formas tipicas, mesmo que o inverso ndo seja verdadeiro. As regras formais e

61 «[Strategies] are compositional choices made within the possibilities established by the rules of the style.”

62 “For any specific style there is a finite number of rules, but there is an indefinite number of possible strategies
for realizing or instantiating such rules.”

% Fabbri usa, para evento musical, a definigio de “musica” do semi6logo italiano Gino Stefani: “qualquer tipo
de atividade realizada em torno de qualquer tipo de evento que envolva som.” (STEFANI, apud FABBRI,
1980:1) — “any type of activity performed around any type of event involving sound.”

6% «“A musical genre is a set of musical events (real or possible) whose course is governed by a definite set of
socially accepted rules.”
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técnicas t€ém um papel importante em todos os géneros musicais. Ha regras que tém um co6digo
escrito, em tratados tedricos ou manuais, e outras repassadas por tradi¢do oral, como acontece
no choro. Cada género possui um estilo definido por regras proprias. Poderiamos dizer que o
género choro estd associado a um “estilo chorado”, este definido por um conjunto de
procedimentos, padrdes de recorréncia e regras proprias.

Considerando-se outro nivel hierarquico, ¢ comum haver diferentes estilos para um
mesmo género, como os estilos de Nazareth, de Pixinguinha e de Jacob do Bandolim para o
género choro. Este conceito (de estilos para um género) se assemelha ao conceito de
“estratégias”, de Meyer, para um estilo. Por outro lado, pode haver, também, diferentes
géneros compostos em um mesmo estilo. Tanto Pixinguinha quanto Jacob do Bandolim
escreveram choros, sambas, valsas, frevos e baides — cada um desses géneros marcados pelo
estilo de cada um dos compositores.

Moore diz que o encontro de convengdes estilisticas com a experiéncia sonora provocado
por um compositor ou um improvisador — fendmeno que denomina de friction (friccdo) —
pode contribuir para gerar um novo estilo ou mesmo um novo género. Tal situagdo parece ter
ocorrido na criacdo do “choro no estilo sambado”, quando musicos como Benedito Lacerda e
Luiz Americano, influenciados pelo samba do Estacio, impuseram um novo fraseado ritmico-
melddico para antigos choros, que tinham estilos associados a polca e ao maxixe.

O texto desta se¢do objetiva trazer a tona alguns conceitos que dizem respeito a
discussdes sobre estilo e género. Uma dimensao mais ampla do tema extrapolaria, certamente,
os limites desta dissertagdo. As definicdes e questionamentos apresentados estdo associados a
forma como os termos s@o aqui utilizados. No intuito de estabelecer-se uma maneira de usar os
termos estilo e género nesta pesquisa, que tem o objetivo de investigar a existéncia de um
suposto estilo para o fraseado do choro, poder-se-ia:

a) adotar os conceitos (e tudo neles envolvido) de “o que” para género e “como” para
estilo;

b) admitir que, em determinado nivel hierdrquico, ha regras associadas a estilos ou
(estilos de) géneros; e

c) considerar a existéncia de padrdes de recorréncia para a identificagdo de um estilo.

Passam a justificar-se, junto a contextualiza¢des histdricas e musicologicas, as analises

estruturais a seguir.
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3.2 Analise de estilo

Meyer (1996) propde um método para a andlise de estilo a partir da descri¢do de padrdes
de recorréncia em um grupo de obras, com o intuito de descobrir e formular regras e
estratégias, assim como investigar a maneira como estas se relacionam entre si. Um conjunto
de obras ou um repertério deve ser estudado a partir de suas caracteristicas compartilhadas. Os
critérios para selecionarmos esse conjunto podem ser bem variados. Dentre os repertorios
sugeridos por Meyer (1996:38) para andlise de estilo, poderiamos selecionar, para o estudo dos
choros, aqueles que contivessem:

a) obras de um grupo de compositores de um dado periodo em uma mesma cultura;

b) obras pertencentes a um género particular;

c) obras de um segmento social de uma cultura, podendo ultrapassar fronteiras
geograficas; e

d) obras escritas em um periodo de tempo na mesma area cultural.

Uma andlise de estilo, segundo o teodrico, deve iniciar com o reconhecimento de
relacdes e tragos recorrentes em um repertdrio. Meyer chama isso de “classificagdo”. Para
estudarmos essas relagdes e tragos, as obras musicais (ou partes delas) devem ser tratadas em
entidades isolaveis — sejam estas intervalos, padrdes ritmicos, progressdes harmonicas ou um
esquema formal.

Diferentes choros possuem elementos comuns associados a contornos melddicos, a
padrdes ritmicos, a condugdes de baixos e a estruturas formais (predominando a forma
rondd). Tais entidades relacionam-se a outras entidades, agrupando-se como membros de uma
determinada classe de eventos. Objetivando uma analise de estilo, poderiamos, por exemplo,
selecionar choros em trés partes, no modo menor e em um mesmo padrdo ritmico etc., e
classifica-los em um unico grupo.

Meyer (1996:42) observa que, em uma analise de estilo, a compreensdo de eventos
temporais deve ser tanto prospectiva quanto retrospectiva (ou seja, aquilo que olha para a
frente e aquilo que olha para trds). Analogamente, Thomas Christensen (2000) chama a
atengdo para a existéncia de duas possiveis correntes interpretativas na abordagem de um
evento musical: a “presentista”, esta com perspectiva ahistorica; e a “historicista”, com
perspectiva ateorica. E diz que, se por um lado o “presentismo” busca analisar uma teoria
musical sob uma perspectiva contemporanea, o “historicismo” procura compreender essa
teoria sob a oOtica de uma posicao histérica nativa, suprimindo sua visdo atual. O musicélogo

defende, de forma similar a Meyer, uma interpretacdo que ndo deixe de considerar o
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historicista no contexto cultural contemporaneo que afeta sua observacdo, aspecto que me
parece fundamental para uma abordagem prospectiva. Christensen disserta sobre o conceito
mutante de tradi¢do, lembrando que participamos de sua evolug¢do e passamos, assim, a
determina-la:
E preciso lembrar que uma tradigio ndo ¢ meramente uma acumulagio passiva ou
algo na qual n6s nascemos: na verdade, ¢ algo que cultivamos ativamente.

A tradicdo ¢ a consciéncia daquelas condi¢des histdricas que governam nosso
entendimento presente. (CHRISTENSEN, 2000:34-5).

Meyer diz que a classificacdo, por ser uma disciplina essencialmente descritiva, ndo
pretende entender por que tragos acontecem dentro de um repertorio, mas sim quais tragos
andam juntos e com que frequéncia ocorrem. Ja a andlise de estilo deve formular hipoteses
que expliquem por que tragos desse repertorio (como padrdes melddicos, agrupamentos
ritmicos, progressdes harmonicas, texturas, timbres etc.) se encaixam, complementando-se.

O estudioso chama de “esquemas” os padrdes estaveis de classificagdo, os que sdo
repetidos com frequéncia. Tratam-se de elementos constantes, Uteis para a observagao,
identificacdo e classificacdo de diferengas de estilo. S3o esquemas formais, por exemplo, o
tema com variagdes, o rondd, as drias da capo e as formas-sonata. A polca brasileira, a valsa
brasileira, a schottisch brasileira, o tango brasileiro e o choro obedecem, via de regra, a forma
rondd de trés se¢oes (A—-B—A—C—-A) — um esquema. Inicios ou finalizagdes de choros,
poderiam ser considerados, também, esquemas.

Meyer chama ainda de ‘transformag¢do’ um tipo de parafrase em que o analista modifica
uma passagem de um estilo a fim de que ela possa parecer pertencer a outro. Neste caso, a
estrutura basica de uma obra em seu estilo original — no que diz respeito a harmonias, alturas
melddicas, comprimentos de frase — deve ser mantida para que outros parametros
(normalmente os de primeiro plano) sejam alterados. Uma melodia originalmente composta
sobre uma polca ou um tango passa por um processo de transformagdo para adaptar-se
ritmicamente a um maxixe ou a um choro no estilo sambado, por exemplo. Tal fend6meno, que
ocorreu de forma gradual na histéria do choro, foi responsavel pela adaptacdo de um estilo
representado por polcas de fins do século XIX a um estilo musical representado por sambas e
seus novos padrdes ritmicos, em voga, no Brasil, a partir dos anos 1930%. Temos exemplos
dessa situagdo nos arranjos gravados por Jacob do Bandolim (em obras como Tira Poeira, de
Satiro Bilhar, Saudagées, de Otavio Dias Moreno) e Pixinguinha ao lado de Benedito Lacerda

(como Proezas de Solon, da propria dupla).

%5 Para mais informagdes, recomenda-se a leitura do artigo. 4 polca é como o samba: uma tradi¢do brasileira —
interagdes entre polca e samba nas décadas de 1930 a 1950, de Pedro Aragdo (2013).
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O escritor lembra ainda que a classificacdo de estilos, géneros, linguagens e afins
baseia-se em uma analise estatistica ¢ que um dos problemas centrais desse método estd em
estabelecer os limites da amostragem. Segundo ele, de uma maneira geral, “quanto mais
poderosa a teoria que liga os fendmenos, menor o nimero de instdncias necessarias para
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confirma-la”

. (MEYER, 1996:59). Ou seja, um estilo musical parece estar sedimentado
quando sdo necessarias poucas obras para que se identifiquem seus tragos caracteristicos.
Meyer resume seu conceito de analise de estilo:

Analise de estilo é uma questdo, como vimos, de identificar os tragos caracteristicos
de alguma obra ou conjunto de obras, e de relacionar esses tracos entre si. N&o
existe, sobretudo, a preocupacdo em saber por qué as caracteristicas observadas

foram escolhidas por um compositor ou grupo de compositores. Tal explicagdo é
tarefa da historia.®” (idid.:65).

O choro, como género musical, possui tragos de identidade que formam um estilo que,
por sua vez, abrange varios outros subestilos. S3o tragos marcados por diversos padrdes de
recorréncia em um repertorio que chega, atualmente, a cerca de um século e meio de
existéncia. Entende-se a origem dessa musica instrumental brasileira a partir do surgimento de
polcas (europeias) adaptadas a uma maneira peculiar de composi¢do e interpretagdo
(brasileira) — esta fundamentada no uso de uma instrumentagdo a base de violdes,
cavaquinho e instrumento solista (como a flauta).

Um estilo chorado poderia ser identificado, por exemplo, em uma simples imagem (ou
som) de bandolim, um fluxo melddico continuo executado por instrumento agudo (como a
flauta, mesmo nao acompanhada de conjunto de choro), um contraponto de violdo, por um
ritmo de pandeiro em andamento ligeiro, ou uma imagem de um conjunto de choro. A partir
do livto O choro, de Alexandre Gongalves Pinto (1936), Aragdo procura entender o
significado do termo em inicios do século XX:

A palavra “choro” remete a um conjunto de significados que podem incluir itens
diversos, como nomes de compositores (Pixinguinha, Ernesto Nazareth, Chiquinha
Gonzaga, etc.), instrumentos musicais (flauta, cavaquinho, violdo), memorias
sonoras (musicas de choro, sonoridade dos instrumentos), situagdes sociais (festas,
rodas de choro) etc. Obviamente, estas associa¢des mudam de acordo com o ponto

de vista de cada individuo ou grupo social que evoque a palavra. (ARAGAO,
2013:23).

O musico e escritor Henrique Cazes acredita que o termo choro consolidou-se pelo “fato

66 “the more powerful the theory connecting phenomena, the fewer the number of instances required to confirm

it.”

67 «Style analysis is, as we have seen, concerned to identify the traits characteristic of some work or group of
works, and to relate such traits to one another. It is not primarily concerned with why the traits observed were
chosen by a composers or group of composers. Such explanation is the province of history.”
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de traduzir com precisdo a maneira exacerbadamente sentimental com que os musicos
populares da época abrasileiravam as dangas europeias.” (CAZES, 2010:17). Dancas
européias, como a polca, a valsa, a quadrilha, a habanera, a mazurca e a schottisch, e géneros
nacionais que ja existiam ou se formaram posteriormente, como a modinha, o lundu, o tango
brasileiro, 0 maxixe ou até mesmo o proprio samba, passaram a estar intimamente associados
a musica dos chordes. Mas, “somente na década de 1910, pelas maos geniais de Pixinguinha,
Choro passou a significar também um género musical de forma definida.” (ibid.:17). Tais
dancas ou géneros passaram, em algum momento, a serem nominados simplesmente de choro
(sobretudo as polcas e os tangos brasileiros) ou classificados como subgéneros do choro —
como a polca brasileira (ou polca-lundu, ou polca-choro), a valsa brasileira (ou valsa-choro,
ou valsa seresteira), a schottisch brasileira (ou schottisch-choro), o choro maxixado, o samba-
choro, o samba de gafieira e o choro-sambado.

Segundo Cazes (2010:19), “mais recentemente, Choro voltou a significar uma maneira
de frasear, aplicavel a varios tipos de musica, brasileira ou ndo.” Esta pesquisa procura,
através de analises, relacionar o choro a uma maneira propria de interpretagdo e de
composi¢ao através do estudo de seu fraseado. Aragao (2013:161), ao citar o musicélogo Curt
Sachs, diz que os processos de transmissdo musical passam por “quatro instancias: a oral, a
escrita, a impressa e a gravada.” e o que se transmite no choro ndo sdo “necessariamente
apenas ‘pecas musicais’ fechadas, mas processos de acompanhamento, de fraseados, de
improvisagdo etc.” Citando também o musicélogo Bruno Nettl, o musico vé o processo de
aprendizado do choro através da transmissdo de seus diversos codigos. Codigos estes (ou
padrdes de recorréncia) passiveis de serem investigados em uma analise de estilo:

Poderiamos pensar em um repertério ndo como uma séric de “pecas”, mas
consistindo de um vocabulario de unidades menores como: motivos melddicos ou
ritmicos, acordes, sequéncia de acordes, féormulas de cadéncia etc. Desta forma o
processo de transmissdo poderia ser estudado sob o prisma de como um repertdrio

conserva (ou ndo) estas unidades intactas, e como elas sdo combinadas. (ARAGAO,
2013:163).

Esta pesquisa passa por estudos de conceitos e definigdes gerais relacionados ao
fraseado musical; pelo conhecimento de aspectos histéricos e musicologicos do choro e seus
subgéneros; pelo estudo das origens estruturais do género a partir de padrdes melodicos e
ritmicos europeus e africanos, e a partir da influéncia de musicas aqui pré-existentes, como a
modinha e o lundu; e por uma andlise musical de parte de seu repertorio gravado a fim de
identificar padrdes de recorréncia de seu estilo. Tais parametros, seguindo alguns preceitos de

Meyer, objetiva revelar a constituicdo dos elementos estruturais do fraseado do choro.
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3.3 Classificagdo por géneros

O sistema de classificagdo por géneros, na musica, espelhou-se no sistema de
classificacdo cientifica usado na biologia. Nele, género ¢ uma unidade de taxonomia, termo
este que define, dando-lhes nomes, grupos bioldgicos com caracteristicas comuns. Por
exemplo, Homo sapiens ¢ o nome da espécie humana, no qual o género ¢ Homo e seu
modificador ¢ sapiens.

Ana Maria Ochoa (2003) observa que embora este sistema seja amplamente usado na
analise e descricdo da criagdo artistica, a no¢ao de género como um conceito claramente
definido, neste caso, tem sido questionada. A etnomusicologa colombiana, referindo-se a
questdes relacionadas as musicas popular e folclorica, diz que “a construgdo de uma categoria
genérica se d4 através de um processo de eliminagdo da diferenca a favor da semelhanga.”®®
(OCHOA, 2003:87). Ela afirma que ¢ importante conhecer a maneira como 0s géneros
musicais se constituiram historicamente. E comenta que sua classificagdo pode se associar
ndo sO a aspectos estéticos, mas também a aspectos ideologicos.

A separagdo de musicas populares brasileiras (ou mesmo de outros lugares do mundo)
em géneros nem sempre se definiu de forma clara. Novas e questiondveis classificagdes
genéricas sempre podem surgir provocadas pelo aparecimento de novos estilos musicais
(importados ou ndo), de movimentos ideologicos™, de disputas por autenticidade estilistica e
reserva de trabalho, ou podem ser criadas por conveniéncias do mercado editorial (de
partituras ou de discos).

Tinhordo diz, por exemplo, como o nome tango foi apropriado para nominar estilos que
ndo tivessem uma estruturacdo musical europeia definida:

Essa imprecisdo da designacdo de musicas que ndo viessem ja estruturadas da
Europa (como a valsa, a quadrilha, a mazurca, a schottisch ou a propria polca)
estava destinada a permitir que a palavra tango servisse durante muito tempo para

encobrir — embora sem exclusividade — o tipo de musica que se adaptava a danga
do maxixe. (TINHORAO, 1991:69).

Mario de Andrade, ao comentar que a musica brasileira se formou de uma “complexa
mistura de elementos estranhos”, descreve como géneros musicais se entrelacaram e geraram

formas hibridas:

6% «La construccion de una categoria genérica se da a través de un proceso de eliminacion de la diferencia a favor
da semejanza.”

%0 livro O mistério do samba, de Hermano Vianna (1995) estuda o caso brasileiro do samba como o género
musical nacional.
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A modinha, ao contato com a valsa européia, modificou-se profundamente. Hoje em
dia bom niimero das modinhas populares sdo em trés-por-quatro e valsas legitimas.
A polca, a mazurka, a schottish se tornaram manifestagdo normal da dansa
brasileira. A modinha algumas vezes se reveste do corte ritmico da chotis.
(ANDRADE, 1942:151).

O maestro Baptista Siqueira relata como o fado, “considerado por alguns pesquisadores
como uma variante do lundu” (SANDRONI, 2012:71), serviu para caracterizar géneros
musicais ainda indefinidos:

(...) as deformagdes estilisticas, geradas pelo acimulo de obras tipicas oriundas de
varias regides do pais, em pleno estagio na Corte do Rio de Janeiro, chegaram a tal
ponto que autores nacionais se viram conturbados sem saber designar corretamente
suas obras caracteristicas. Na falta de orientagdo melhor os musicos comegaram a
adotar a designacdo de fado que era geral entre nds, desde a transmigragdo da
familia real. (SIQUEIRA, 1969:72).

O musico Cacd Machado (2007:115) afirma que se formou “sob o signo da sincopa
aquela ‘misturada geral’, a que Madrio de Andrade se referia”, composta de géneros de
fronteiras pouco definidas, mas representativos do universo afro-brasileiro — como maxixes,
tangos brasileiros, polcas, lundus ou choros.

O jornalista Sérgio Cabral (1996) testemunhou, na década de 1960, um debate entre
dois compositores de samba — Donga (1890-1974) e Ismael Silva (1905-1978) — que
exemplifica bem as disputas por autenticidade em um género musical. Questdo semelhante
costumeiramente aparece, evocando-se o termo autenticidade, para separar estilos diferentes
de interpretacdo, arranjo, instrumenta¢do, composicao etc. dentro do universo do choro e de
outros géneros populares brasileiros. Cabral conta que tal debate entre os sambistas se
desenvolveu motivado por uma pergunta que fez aos dois: “qual o verdadeiro samba?”

DONGA — Ué, o samba ¢é isso ha muito tempo: “O chefe da policia/Pelo
telefone/Mandou me avisar/ Que na Carioca/ Tem uma roleta para se jogar”.
ISMAEL SILVA — Isto ¢ maxixe.

DONGA — Entio, o que é samba?

ISMAEL SILVA — “Se vocé jurar/ Que me tem amor/ Eu posso me regenerar/ Mas

se ¢/ Para fingir, mulher/ A orgia assim nao vou deixar”.
DONGA — Isto ndo é samba, é marcha. (CABRAL, 1996:37).

E sabido que boa parte da literatura sobre a musica brasileira ¢ organizada nio so por
diversos periodos mas, principalmente, por géneros musicais ou estilos ligados a personagens
que marcaram presenca em nossa histéria musical. Por exemplo, Tinhordo (1991) ja no titulo
de Pequena historia da musica popular — da modinha a lambada, aponta como esta
organizada sua pesquisa. O historiador associa cada capitulo a um género especifico, como 4
modinha, O maxixe, O choro, A marcha e o samba, O frevo, O baido etc. Jairo Severiano

(2009) organiza Uma historia da musica popular brasileira mesclando capitulos que se
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referem a géneros — como A modinha e o lundu, O tango brasileiro e o maxixe, A can¢do
romdantica, A bossa nova etc. —, a personagens — como Catulo, O jovem Pixinguinha, Uma
pequena notavel etc. —, a grupo de personagens — como Os cantores e musicos pioneiros do
disco, Os quatro grandes, A jovem guarda etc. — e a episddios ou periodos determinados —
como Os primordios do disco no Brasil, O Estado Novo e a musica popular, Depois dos
festivais etc. E Ary Vasconcelos (1977) divide o Panorama da musica brasileira na belle
époque em Historia — com subcapitulos divididos em nomes de géneros, alguns musicos (ou
grupos), periodos e episodios — e Personagens — com verbetes de inimeros musicos da
belle époque, em um molde similar a Pinto (1936) em O choro. Todos os livros assumem a
(muitas vezes questiondvel) classificagdo por géneros musicais.

Este capitulo da pesquisa recorre, junto a outros estudos especificos, a esse tipo de
bibliografia. O resultado aqui apresentado obedece a chamada classifica¢do “taxondmica” dos
géneros musicais. Considero que os géneros abordados ja se encontram relativamente
estabilizados, possibilitando anélises e estudos historicos. Observo, também, que tais termos
genéricos costumam ser usados pelos musicos em suas praticas, mesmo com uma ou outra
imprecisdo, para definir estilos (e procedimentos) musicais. E verdade que determinados
géneros chegam a estar marcados por estilos pessoais muito fortes, como € caso da schottisch
brasileira, por Anacleto de Medeiros e do tango brasileiro, por Ernesto Nazareth.

A classificacdio que se segue tem o simples intuito de organizar as analises dos
procedimentos de constru¢ao musical de cada género, como aqueles que dizem respeito a suas
estruturas fraseoldgicas. Parece ser fato, por razdes diversas, que o estilo chorado apresenta

peculiaridades de cada um dos géneros aqui apresentados.

3.4 Choro e géneros afins

O choro surgiu por volta de 1870 como designa¢do de uma forma brasileira de se tocar
dancas origindrias da Europa, nos conta o pesquisador Jos¢ Ramos Tinhordo (1991). Mas o
emprego do termo choro para nomear um género musical, segundo Jairo Severiano, sé
ocorreu na década de 1910, em substitui¢ao, sobretudo, ao que antes se chamava de polca.
Para o historiador, “o choro ¢ o mais importante género instrumental brasileiro.”
(SEVERIANO, 2009:34). Muitos géneros da musica urbana de diferentes paises resultaram
de uma mistura “a partir dos mesmos elementos: dangas europeias (principalmente a polca) +
sotaque do colonizador + influéncia negra.” (CAZES, 1995:5). No Rio de Janeiro, pelas maos

de musicos profissionais e amadores, surgiram a polca-lundu, o tango brasileiro, o maxixe, o



72

samba e o choro.
Ha diferentes versdes para a origem do termo choro. Pedro Aragdo expde cinco
possiveis hipoteses:
a) a versdo de [Camara] Cascudo, que vé€ a palavra como corruptela do termo xolo,
identificado como designagéo africana para ‘bailes de negros realizados em dias de
festas’; b) a versdo de Mozart de Araugjo, para quem a palavra viria da ‘expressdo
dolente, chorosa da musica que aqueles grupos executavam’; c) a versdo de [Ary]
Vasconcelos, para quem a palavra seria derivada da expressdo choromeleiros,
‘corporagdo de musicos importantes no periodo colonial brasileiro’; d) a versdo de
Baptista Siqueira, para quem a expressdo viria da corruptela da expressdo latina
chorus, empregada erroneamente em um dos catalogos da Casa Edison; e €) a versdo
do musicologo Curt Lange, que aponta para uma possivel incorporagdo do termo
alemdo chére, utilizado para designar grupos corais e instrumentais do sul do pais

que teriam se propagado para outras regides, tornando-se dessa forma sindnimo de
agrupamentos musicais. (ARAGAO, 2013:34).

Corroborando, de uma maneira ou de outra, a versdo de Mozart de Araujo estdo ainda
as de:
a) Tinhorao (1991), que choro viria de uma maneira de tocar passagens em sons graves,
executadas pelo violdo (denominadas de baixarias), conferindo impressio de melancolia ’’; e
b) Henrique Cazes, que seria “uma decorréncia da maneira chorosa de frasear, que teria
gerado o termo chordo, que designava o musico que ‘amolecia’ as polcas.” (CAZES,
2010:17).
Aragdo comenta que a bibliografia classica destaca que o choro nasceu do nosso jeito
(este ligado a uma sincopacao, tida como africana) de tocar dangas europeias, como a polca, a
valsa, a quadrilha, a mazurca e a schottisch. Essa lembranga de Aragdo, assim como as
versdes de Tinhordo, Cazes e Mozart de Araljo, associa o termo choro a questdes
interpretativas peculiares. A escuta, ora de gravacdes antigas, ora de execugdes atuais de
musicos ligados ao género, parece confirmar aspectos por eles levantados. Contudo,
possivelmente, o estilo chorado j4 teria sido usado, com o mesmo significado, para a maneira
com que instrumentistas acompanhavam géneros como o lundu, em periodos anteriores as
polcas de Callado, conforme lembra o historiador Luiz Antonio Simas:
As relagdes entre o lundu e o Choro podem esclarecer um pouco mais sobre as
origens do Choro como uma manifestagdo musical tipicamente brasileira. Em seu
magnifico Memorias de um Sargento de Milicias [de 1854] , Manoel Antonio de
Almeida relata que o tocador de viola que acompanhava o lundu buscava reproduzir
o ritmo cadenciado fazendo as cordas ‘chorarem’. Ja Nicolau Tolentino de Almeida,
citado por Tinhordo na Pequena Historia da Musica Popular, refere-se no inicio do

século XIX a um bandolinista que tocava ‘por pontos, o doce lundu, chorado’.
(SIMAS, 1997:3).

" O historiador diz que os musicos dos grupos que utilizavam esse procedimento recebiam “a designagdo de
chordes”. (TINHORAO, 1991:103).
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No livro de Pinto (1936), a palavra choro ¢ usada para designar: “l) choro como
agrupamento musical; 2) choro como sinénimo de festa ou de lugar fisico onde se praticava
esta musica; e 3) choro como uma “pe¢a” ou um “género” musical.” (ARAGAO: 2013:82). A
palavra, que se estabilizou nesses significados, hoje se liga também, e cada vez mais, a um
estilo de tocar e compor (mesmo em se tratando de outro género musical) associado a um
fraseado e a um vocabulario fraseologico proprio.

A escritora Marilia Barboza (2004) organiza uma cronologia do choro a partir de
periodos nominados por Ary Vasconcelos (1988) de: “Primeira geragdo do choro” (1870 a
1889), “Segunda geracdo do choro” (1889 a 1919), “Terceira geragdo do choro” (1919 a
1930), “Quarta geragao do choro” (1930 a 1945) e “Quinta gerag¢ao do choro” (1945 a 1975).

Iniciada logo apo6s o término da Guerra do Paraguai, a primeira geracao do choro (de
1870 a 1889) foi marcada, entre outras caracteristicas e fatos, pelo abrasileiramento de dancas
europeias, sobretudo a polca (algumas passaram a receber o nome de polca-lundu), pelo
aparecimento da coreografia do maxixe e dos tangos brasileiros compostos por Nazareth, e
pela proliferagdo de grupos instrumentais (como o Choro de Callado), que serviram de
paradigma para as demais formacdes de conjuntos de choro existentes até os dias de hoje —
grupos, estes, construidos a base de flauta, cavaquinho e violdes (eventualmente, também, um
oficleide’"), a partir de “uma evolu¢io da musica de barbeiros.””> (VASCONCELOS,
1998:73). O choro se popularizou através dessas formacdes, que em boa parte eram
compostas por musicos amadores (normalmente funcionarios publicos) — “acompanhadores
do canto de modinhas sentimentais e tocadores de polcas-serenatas a noite, pelas ruas” e
“orquestras de pobre, para fornecimento de musica de danga nas casas dos bairros e suburbios
cariocas mais humildes.” (TINHORAO, 1991:105). Destacaram-se, nesta geragio, nomes
como o maestro e compositor Henrique Alves de Mesquita (1830-1906), os flautistas e
compositores Joaquim Callado (1848—1880) e Viriato Ferreira (1851-1883), e os pianistas e
compositores Chiquinha Gonzaga (1847-1935) e Ernesto Nazareth (1863—-1934).

Junto ao inicio da Republica, a segunda geragdo do choro (de 1889 a 1919), no primeiro
momento, teve seu maior expoente em Anacleto de Medeiros (1866—1919), compositor,

fundador e primeiro maestro da Banda do Corpo de Bombeiros — um agrupamento que,

" Instrumento da familia dos metais. O nome oficleide, ou oficlide, se originou do grego Sphis,eds (serpente) e
kleis,kleidés (chave), por ter forma de cobra com chaves ao longo do corpo. Hoje praticamente desaparecido, o
oficleide era o quarto instrumento mais popular entre os chordes, segundo levantamento do livro O choro, de
Pinto (1936).

7 “Musicos barbeiros” eram “normalmente escravos libertos que, no periodo colonial, se reuniam em
agrupamentos instrumentais para ganhar a vida nas cidades.” (ARAGAO, 2013:35). A sincopagdo africana (de
origem indefinida) nas polcas brasileiras ¢ atribuida por alguns como uma heranga destes musicos.
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assim como outras bandas militares, agregava diversos musicos de choro. As gravacdes
mecanicas, surgidas neste periodo, e que aproveitaram bastante uma instrumentacdo a base de
sopros, foram importantes na sistematizacdo de géneros musicais, especialmente a schottisch
brasileira. Destacaram-se compositores, maestros e instrumentistas como o oficleidista e
trombonista Irineu de Almeida (1873—1914), professor de Pixinguinha, o maestro Albertino
Pimentel, “Carramona” (1872-1929), que sucedeu Anacleto na Banda do Corpo de
Bombeiros, o trombonista Candinho (1879-1960), o pianista Zequinha de Abreu (1880—
1935), o violonista Jodo Pernambuco (1883-1947), o flautista Patapio Silva (1881-1907) e o
cavaquinista Mério Alvares (1861—1905). Surgiu, nos Gltimos anos do periodo, aquele que ¢
considerado um dos mais importantes instrumentistas e compositores da historia do género —
o flautista Alfredo da Rocha Viana, “Pixinguinha” (1897-1973). O critico e historiador Ary
Vasconcelos chega a afirmar que “se vocé tem 15 volumes para falar de toda a musica
popular brasileira, fique certo que ¢ pouco. Mas se dispde apenas do espago de uma palavra,
nem tudo estd perdido; escreva depressa: ‘Pixinguinha’.” (VASCONCELOS, apud CABRAL,
1997:14). Nao ¢ por acaso que o “Dia do Choro”, 23 de abril, ¢ comemorado na data de seu
nascimento.

A fase final desta geracdo marca a transi¢do para um “periodo de profissionalizagdo do
musico de choro.” (ARAGAO, 2013:47). Nesta época tornaram-se conhecidas as festas nas
casas das “tias baianas” — como a Casa da Tia Ciata, no bairro da Saude, Rio de Janeiro —,
marcadas por choros (em bailes, nas salas) ao lado de sambas e batuques (em rodas, nos
quintais) e pela presenga de sambistas e chordes, musicos profissionais como Jodao da Baiana,
Sinhd, Caninha, Pixinguinha e Donga. Segundo Aragdo, Jos¢ Miguel Wisnik afirma que o
choro, ao participar de diferentes praticas musicais em diferentes regides da cidade, inclusive
na situagdo descrita, ocupava

(...) um “lugar paralelo e elstico entre o samba, o saldo e o sarau” por conter um
duplo significado: ao mesmo tempo em que “tangenciava a batucada”, aspirava
eventualmente a um stafus erudito. Em outras palavras, o choro seria uma espécie de

“curinga” musical, podendo se configurar como uma musica apta a ser tocada nos
“grandes saldes” quanto na mitica casa da Tia Ciata. (ibid.:31).

Ary Vasconcelos classifica o periodo entre 1870 e 1919 (entre a primeira e a segunda
geracdo) como a “Idade de Ouro do Choro” — “as jazz-bands ainda ndo haviam irrompido no
cenario musical brasileiro, com seus saxofones ¢ suas baterias norte-americanas. O chorado
tocava sem qualquer interesse pecuniario, pelo prazer de tocar e pelo prazer de... comer.”

(VASCONCELOS, 1998:72). O historiador se refere aos encontros musicais de
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. . . . 3
instrumentistas de choro, hoje conhecidos como “rodas de choro™”.

A terceira geragdo do choro (de 1919 a 1930) ¢ aquela onde ocorre a “fixacdo do choro
como um género” (BARBOZA, 2004:60) através da musica de Pixinguinha, lider do
emblematico conjunto Os Oito Batutas — este conhecido pelas execucdes virtuoses do
flautista, pela inser¢do de instrumentos de percussdo como o pandeiro, 0 ganza e 0 reco-reco
em sua formacdo e por uma pioneira turné a Paris (em 1922). Neste periodo, comegaram a
brotar as jazz-bands, com repertorio baseado em foxtrotes, mas incluindo também sambas e
maxixes. Dentre elas, destacou-se a Jazz Band Sul-Americana, de Romeu Silva, cujos
maxixes integram o acervo do choro. Surgiram, durante esta fase, compositores e
instrumentistas de diferentes partes do pais, tais como o trompetista paulista Bonfiglio de
Oliveira (1894-1940), de Sao Paulo, o clarinetista e saxofonista Luiz Americano (1900-
1960), de Sergipe, o saxofonista Ratinho (1896-1972), da Paraiba, e o violonista Jaime
Florence (1909-1982), o Meira, e o bandolinista Luperce Miranda (1904—1977), ambos de
Pernambuco.

A quarta geracdo do choro (de 1930 a 1945), associada ao nascimento do “samba
batucado”, ao surgimento das gravacdes no sistema elétrico, ao aparecimento do radio no
Brasil e ao crescimento dos cassinos, foi um periodo em que os grupos de choro

. . . . . . 4
(profissionais), igualmente chamados de “conjuntos regionais™’

(todos tendo um pandeirista
como integrante) — como os liderados por Benedito Lacerda (1903-1958), Rogério
Guimaraes, Dante Santoro (1904—1969), Luiz Americano e Claudionor Cruz (1910-1995) —
passaram a atuar sistematicamente na fun¢do de acompanhadores de cantores famosos, como
Francisco Alves, Carmem Miranda, Silvio Caldas e Orlando Silva. Através desses musicos
(influenciados pelas atuagdes e gravagdes com sambistas) — sobretudo os dos conjuntos
Gente do Morro ¢ o Regional de Benedito Lacerda” — foi sendo criado um novo padrio de
acompanhamento para o choro baseado em modelos ritmicos usados pelo “samba batucado”
do bairro do Estacio. Neste periodo foi gravado o primeiro choro no padrio sambado —

Gorgulho, de Benedito Lacerda e Valdemar. H4 muitos outros exemplos do estilo em

gravacdes de Luiz Americano e Benedito Lacerda. Na quarta geragdo, Pixinguinha firmou-se

7 Aragio (2013:86-5) diz que o termo “roda dos chordes”, ou “roda de tocadores”, no livro O Choro,
curiosamente, ¢ mais usado para referir-se a comunidade de musicos de choro e apreciadores do género, e nio,
propriamente, ao local onde tocavam.

" Segundo Severiano (2009:254), a partir dos anos 1930, com o intuito de acompanhar cantores em radios e
discos, “proliferou um tipo de conjunto musical que ganhou o nome de regional. Esses regionais eram simples
continuadores dos pioneiros conjuntos de choro”, com a mesma formagdo basica, mas acrescida de pandeiro ou
outra percussao.

> Ambos conjuntos chefiados pelo eximio flautista e compositor Benedito Lacerda, um dos principais musicos
em gravagoes de intérpretes da época.
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como importante arranjador de nossa musica popular, ao buscar uma linguagem orquestral
genuinamente brasileira, dando especial destaque a percussdo. Dentre as orquestras que o
maestro organizou, estdo as Victor Brasileira, Diabos do Céu e Grupo da Velha Guarda.
Foram gravadas duas de suas composicdes, Carinhoso e Lamentos, que revolucionaram
paradigmas formais e harménicos do choro. Projetaram-se ainda no periodo, entre outros, o
atuante arranjador e pianista sulista, de solida formagdo erudita, Radamés Gnattali (1906—
1988) e o inovador compositor ¢ multi-instrumentista (violdo, bandolim, banjo, cavaquinho
etc.) Anibal Augusto Sardinha (1915-1955), o Garoto. Segundo Ary Vasconcelos, apesar do
periodo de 1927 a 1946 ter sido considerado por vérios historiadores como a “Idade de Ouro”
da musica popular brasileira — “em termos de cangdo, isto ¢, musica vocal com
acompanhamento instrumental, atravessaremos, nesta fase, um periodo de esplendor”
(VASCONCELOS, 1998:86) —, no que diz respeito ao repertério de choros gravados, foi
uma época bastante fraca.

Na quinta geracdo do choro (de 1945 a 1975) — “formando uma fase bem mais propicia
para o género, quase uma pequena fase de ouro” (ibid.:90) — explode no Rio de Janeiro a
Orquestra Tabajara, uma big-band de sabor brasileiro sob a regéncia do maestro Severino
Aratijo (1917-2012), com diversos choros no repertorio; realiza-se a antologica série de 34
gravacdes de Benedito Lacerda (na flauta, na melodia) e Pixinguinha (no sax tenor, no
contraponto)’®, acompanhados de Canhoto (no cavaquinho), Meira e Dino (nos violdes) e
percussao; constroi-se aquela que ¢ considerada a mais rica obra discografica do género, pelas
maos do compositor, pesquisador e bandolinista Jacob do Bandolim (1918-1969); e aparece o
mais bem sucedido vendedor de discos de choros de todos os tempos, o virtuose cavaquinista
Waldyr Azevedo’’ (1923-1980). Nota-se que, entre as composi¢des de choros do periodo,
muitas ja nasciam no estilo sambado. Destacaram-se ainda, entre outros instrumentistas e
compositores, os clarinetistas e saxofonistas Abel Ferreira (1915-1980), de Minas Gerais, ¢
K-Ximbinho (1917-1980), do Rio Grande do Norte, o flautista Altamiro Carrilho (1924—
2012), o trombonista Raul de Barros (1915-2009), os acordeonistas Sivuca (1930-2006), da
Paraiba, e Chiquinho (1928-1993), do Rio Grande Sul, este integrante do inovador sexteto
organizado por Radamés Gnattali.

Seguindo a ideia de Ary Vasconcelos, ¢ possivel dizer que as ultimas geragdes do choro

formaram-se a partir da segunda metade dos anos 70, em um movimento de renascimento do

7% Pixinguinha, em 1942, apos gravar a flauta pela tltima vez, passou a assumir o saxofone tenor como seu
principal instrumento, segundo Cabral (1997).

7 Waldyr inova o sistema de gravagdo no género ao introduzir o efeito da “cdmara de eco” no som de seu
cavaquinho, no choro Pedacinhos do Céu.
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género, que repousava esquecido ha cerca de duas décadas. Esta fase foi marcada,
inicialmente, pelas agcdes de clubes de choro e festivais de choro; pela atuacdo do cavaquinista
e compositor Paulinho da Viola (também famoso sambista); pelo aparecimento de lugares
abertos para encontros de chordes, como o botequim Sovaco de Cobra’®; pelo surgimento de
grupos de jovens chordes como o Os Carioquinhas, o Galo Preto, a Camerata Carioca —
que se uniu ao bandolinista Joel do Nascimento (1937) e Radamés Gnatalli em uma fusdo
erudito-popular da interpretagio do choro — e o Né em Pingo D’dgua’” — que semeou a
ideia de uma fusdo do choro com elementos da musica popular contemporanea.

Destacaram-se, ainda, entre outros, instrumentistas como os violonistas Canhoto da
Paraiba (1926-2008) e Raphael Rabello (1962-1995), os bandolinistas Armandinho Macedo
(1953) e Izaias Bueno (1937), o trombonista Z¢é da Velha (1942), os clarinetistas ¢
saxofonistas Paulo Moura (1932-2010) e Paulo Sérgio Santos (1958), e o antigo Conjunto
Epoca de Ouro, fundado por Jacob do Bandolim e que retornou a atividade com o
bandolinista Déo Rian (1944) como solista — este, o Unico discipulo do antigo lider. Este
periodo esta caracterizado também pelo inicio de diversos trabalhos editorais na linha de
métodos de instrumentos do choro (cavaquinho, bandolim, violdo de sete cordas etc.), livros
de exercicios, livros de partituras e livros com CD play along®®. Em mais um folego para o
género, apareceram posteriormente cursos € escolas de choro, como a Escola Brasileira de
Choro Raphael Rabello (Brasilia) e a Escola Portatil de Musica (Rio de Janeiro), ambas com
atuagdo intensa atualmente, e uma grande quantidade de novos grupos e instrumentistas, entre
eles o Trio Madeira Brasil, o Rabo de Lagartixa, o Agua de Moringa, o Quarteto Maogani, o
Tira Poeira, o bandolinista Hamilton de Holanda (1976), o multi-instrumentista de sopros
Dirceu Leite (1961), o violonista Yamandu Costa (1980) etc., alguns influenciados pela
mistura do choro com outros elementos do jazz e da musica popular contemporanea. O choro,
hoje, participa também de uma rede de concertos nacionais e internacionais, chegando a
apresentar seguidores e grupos estabelecidos em diferentes pontos do mundo, como Japao,
Israel, Franca, Estados Unidos, Argentina etc.

Muito dos elementos estruturais do choro usados em todas as geracdes tem origens em

diversos estilos, géneros e ritmos que no Brasil conviveram e se fundiram. O textos que se

™ Importante reduto de chordes no bairro da Penha, Rio de Janeiro. Em analogia ao que foi comentado por
Sandroni (2102) sobre o samba no estilo novo, o choro, antes tocado em casas ou festas particulares, deve ter
assumido, como espago para suas praticas, lugares mais publicos, socialmente mais abertos, como os botequins.
" Grupo do qual sou fundador e integrante.

% Dentre essas modalidades editoriais, sou autor do livro Vocabuldrio do choro ¢ um dos coordenadores dos trés
volumes do Songbook Choro e dos dois volumes do livro e play along Choro duetos — Pixinguinha e Benedito
Lacerda.



78

seguem buscam investigar, através de andlises estilisticas e historicas, como determinados
géneros musicais brasileiros — da modinha ao samba — contribuiram para a constru¢do de

um estilo chorado de fraseado musical.

3.4.1 Modinha

No inicio do século XVI, a monodia estava em plena efervescéncia na peninsula ibérica.
O maestro Baptista Siqueira (1979) diz que da abreviagdo da palavra monodia resultou, no
sentido musical, o termo moda — que até o século XVIII, tanto em Portugal quanto no Brasil,
era uma maneira geral de designar as cangdes populares. No século XVII, nasceu, como
primeiro género da cangdo brasileira, a modinha, assim chamada para diferenciar-se da moda
portuguesa. O historiador Jos¢ Ramos Tinhordo explica que “a insisténcia com que [Caldas
Barbosa] usava as frases curtas dos versos de quatro ou sete silabas (tipicos da poesia
popular) levou muito explicitamente as pessoas a referirem-se a tais modas usando o
diminutivo de modinhas.” (TINHORAO, 1999:15). O poeta-compositor Domingos Caldas
Barbosa (1740-1800) — um de nossos primeiros modinheiros — era filho de portugués e de
escrava alforriada. Foi a Portugal completar seus estudos e, nomeado Capeldao — “de batina e
se acompanhando numa viola de arame” —, 14 se fez conhecido na década de 1770 ao cantar
suas modinhas e lundus para a corte de D. Maria I — como nos diz o pesquisador Jairo
Severiano (2009). Quando foi para a Europa, a modinha retratava, de certa forma, o ambiente
passado da Idade Média. Mesmo aparecendo em um periodo musicalmente marcado pela obra
classica de Haydn e seus contemporaneos, ela 14 se destacou em razao de sua pureza melddica
e seu descompromisso com formalismos e esquemas pré-estabelecidos.

Embora nas grandes escolas poéticas do Brasil (a baiana e a mineira) a lingua fosse a
mesma de Portugal — por exemplo, “os ritmos, que resultavam das acentuacdes tonicas dos
vocabulos, eram idénticos na corte e na colonia” (SIQUEIRA, 1979:38) —, a modinha
chegou aqui a passar por um conflito entre a heranga europeia e o nosso desejo de expressao
musical. Siqueira relaciona as contribuigdes alienigenas a quadratura poético-musical, ao
formalismo, aos contornos melddicos, ao tonalismo e aos instrumentos usados nos
acompanhamentos — os de cordas dedilhadas e simples (como a viola) e os de cordas duplas
e tangidas (como o cravo). Kiefer relaciona o que ha de mais brasileiro as caracteristicas
ritmicas da melodia e do acompanhamento.

Os primeiros registros do género encontram-se na cole¢do de manuscritos Modinhas do

Brazil, pertencente a Biblioteca de Ajuda, em Lisboa — sdo pegas em duo (com linhas



79

melddicas em tergas ou sextas paralelas), supostamente de autoria de Caldas Barbosa, que
representam o inicio da sistematizacdo de modinhas e lundus. Os estudos de Edilson de Lima
(2001) sobre a colecao da biblioteca portuguesa — com analises e transcri¢cdes de 30 pegas —

encontram nas modinhas a recorréncia de:

a) frases constituidas por pequenos motivos;

b) terminacdes femininas em finais de frases (no desenho !D, como na modinha
anonima Choro, padego, suspiro..., do exemplo 13, ou no desenho ﬁlﬂ , antecipada
ritmicamente uma semicolcheia, como na também anonima Eu estando bem juntinho, do

exemplo 14);

Choro, padeco, suspiro...

soprano

mezzo

[ 188
b

:’ )
| d T r

exemplo 13 — terminagéo feminina e apojaturas em Choro, padego, suspiro...
— extraido de Modinhas do Brasil (LIMA, 2001:118)

<
=3
B
<
=
MY
)
| 188

Eu estando bem juntinho

exemplo 14 — terminag@o feminina, sincopas e apojaturas em Eu estando bem juntinho
— extraido de Modinhas do Brasil (ibid.:150)

¢) ornamentos provindos da tradigdo europeia®’ — apojatura longa (inferior ou
superior, como as ‘ap’ anotadas nos exemplos 13 e 14 — que representam o tipo de
ornamento mais usado na colecdo e nas modinhas em geral), apojatura curta (com funcio
melddica, sem fungdo harmoénica), grupeto, trinado e portamento;

d) modulagdes, quando ocorrem, para o tom relativo;

1 O musicélogo Bruno Kiefer (1986) afirma que, pela abundancia de ornamentos melédicos, a modinha
inicialmente “pagou tributo ao bel canto” e aproximou-se da cangdo operistica.
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e) inversdes de acordes e baixos pedais, muitas vezes associadas a linguagem idiomatica
do instrumento acompanhador (como a viola);

f) uso equilibrado dos modos maior e menor;

g) finalizagdes suspensivas (em doze modinhas), por vezes sugerindo repeti¢ao;

h) uso de compasso binario % (em 23 modinhas, como as dos exemplos 13 e 14 —
apenas duas estdo em § e trés em 1 ); e

i) sincopes nos compassos i , muitas vezes associadas ao lundu-cangio — classificadas
como: internas ao compasso (ﬁf‘ﬁ, AN ou DA ﬁﬁ, 1dd e ﬁf.ﬁﬁﬁ), ou prolongadas
além da barra de compasso (como as encontradas do c. 2 para c¢. 3 e do c. 4. para c. 5, no
exemplo 14).

Sandroni (2012:63) chega a chamar, por questdes ritmicas, de “proto-lundus” as
“modinhas brasileiras” da colegdo que carregam as figuras sincopadas® dos lundus. A julgar
pela forma normalmente cométrica em que a modinha (brasileira) se estabilizou
posteriormente, faz sentido a denominagdo de “proto-lundus” dada a algumas pecas de
Modinhas do Brazil. Procurando estabelecer uma analogia entre as diferengas “modinha
portuguesa x modinha brasileira” e “modinha x lundu”, o musicélogo faz o seguinte

comentario:

E assim que as coisas aparecem nos depoimentos do final do século XVIII: faz-se
diferenga entre modinhas portuguesas e brasileiras, seja para preferir estas ultimas
porque mais variadas, joviais, sensuais etc. (como Lord Beckford), seja para preteri-
las porque grosseiras, vulgares etc. (como Antonio Ribeiro dos Santos). Mas nunca
se menciona uma diferenga entre modinha e lundu, diferenga a qual, no entanto, se
podera assimilar a primeira. A Gltima porém so6 se estabelece realmente no decorrer
do século XIX, ndo mais como diferenca entre Brasil e Portugal, mas como
separacdo interna a musica brasileira. (SANDRONI, 2012:48).

Lima , em uma analise morfologica das pecas da colecdo, destaca quatro tipos formais:
a) forma simples (sem divisdes em partes distintas);

b) forma binaria em 11 modinhas, onde trés possuem coda (A—B—coda);

c) forma ternaria, em dois tipos distintos — A-B-A’ e A-B—A-—coda; e

d) formas livres.

O autor, como Madrio de Andrade e Mozart Araujo, defende que “a variedade de

esquemas formais estd ligada ao fato de a modinha ser uma descendente direta da Moda, que

52 E verdade que se poderia atribuir a algumas dessas sincopes também um carater de expressdo (proximo as
sincopes da musica ocidental), relacionando-as a “acentos patéticos” — segundo termo usado por Siqueira
(1969) — e ndo a “acentos ritmicos”, estes relacionados a contrametricidade (que aludem ao universo afro-
brasileiro).
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no século XVIII designava qualquer tipo de cancdo.” (ibid.:42). Lima lembra que Andrade
dizia que a modinha, por ter sido musica de saldo, trazia as formas das arias de saldo do final
do século XVII.

O compositor, violonista e cavaquinista Joaquim Manoel da Camara foi o primeiro
modinheiro a se destacar em inicios dos 1800 no Brasil, chegando a impressionar Sigismund
von Neukomm™, que harmonizou vinte de suas pegas. Contudo, segundo Severiano, “o maior
autor de modinhas dessa geracdo”, foi o compositor, letrista, cantor e violonista Candido
Iné4cio da Silva — considerado por Mario de Andrade “salvas as propor¢des, o Schubert de
nossas modinhas de saldo.” (ANDRADE, apud SEVERIANO, 2009:28). O modinheiro
aprendeu musica com o célebre Mestre de Capela Jos¢ Mauricio Nunes Garcia, nome de
destaque nos principios da musica erudita brasileira — um autor de obras sacras e de concerto
mas que, eventualmente, fazia modinhas e lundus.

A modinha na forma proxima a aria portuguesa (esta influenciada pela italiana)
difundiu-se em nossos saldes motivada pela vinda de Portugal da corte de D. Jodo VI, em
1808, passando a interessar musicos de escola. Na segunda metade do século XIX, a partir
dos saldes — onde o cravo e o piano (que aqui chegou com a Familia Real) substituiam a
viola — irradiou-se para as camadas populares nas serenatas, pelas maos de tocadores de
violao mestigos, a luz dos lampides de rua. Tinhordo nos conta que, quando, por volta de
1860, o cantor baiano Xisto Bahia tornou-se conhecido, a modinha ja circulava na voz dos
seresteiros populares pela cidade. Os violonistas acompanhadores de modinhas normalmente
aprendiam “de ouvido”, por tradicdo oral, destacando-se, entre eles, “aquele que mais
soubesse empregar as falsas®® e ndo titubeasse na passagem modulante mais atrevida”
(SIQUEIRA, 1979:49) — qualidade também atribuida aos chordes. Siqueira descreve, de

maneira lirica, a relagdo modinheiro-violao:

Nos saldes o violdo se eclipsou um pouco e isso era natural, ndo somente porque era
tocado intuitivamente, como porque o piano, seu rival, vinha como novidade, como
coisa da moda. Por isso o violdo sentiu-se diminuido no ambiente estreito dos saldes
e fugiu, numa noite de luar, para ir gemer, com os trovadores, na ampliddo infinita,
sem jamais parar nos seus lamentos. E por isso que ndo se pode compreender a
modinha sem a plangéncia do violdo, nem a magia de seu timbre sem lirica dogura
dos serenos... (ibid.:97).

Em uma ampla pesquisa a partir de diversas fontes e diferentes épocas, incluindo obras

de autores anonimos ou pouco divulgados, o maestro classifica as modinhas em:

8 Sigismund von Neukomm (1778-1858), musico austriaco, melhor discipulo de Haydn, veio para o Brasil ao
tempo de D. Jodo VI.

% Termo associado, segundo Siqueira, ao “cromatismo nio modulante”. As “falsas” serviam para designar, na
linguagem de antigos musicos de choro, os acordes diminutos de passagem.
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a) Modinha bardica — primitiva, monddica e mais generalizada no Brasil; b)
Modinha estréfica — ocorrente no século XVII; ¢) Modinha arcade — surgiu com
os poetas da Arcédia, sendo, portanto considerada do século XVIII; d) Modinha do
século XIX — destaca-se pelo estilo do acompanhamento violonistico. (ibid.:219).

Elas se diferem por formas estruturais diferentes, sendo a quarta associada a forma e
fraseologia da musica dos chordes:

a) a modinha bardica relaciona-se a poesia popular do inicio de nossa colonizagao,
orientada pela lirica dos trovadores portugueses do século XVI, e tem o esquema musical
mais elementar de todas elas, com estrofes poéticas separadas por interludios repetidas vezes
— “Estrofe, Interludio, Estrofe, Interludio, Estrofe, cujo esquema podemos simbolizar, por
meio de letras, assim: A—~A—A—A (Forma Bardica).” (ibid.:78);

b) a modinha éarcade relaciona-se aos versos da Arcadia Ultramarina, que constituiu a
escola mineira em fins do século XVIII, e caracteriza-se pela influéncia da forma livre dos
romanticos — que pode ser observada, “na repeticdo estereotipada de fragmentos de uma das
se¢des, ao inveés dos ritornelos ou reprises de emprego universal.” (ibid.:111); e

¢) a modinha estrofica (como a versdo popular de Tarde, bem tarde..., recolhida por
Baptista Siqueira, mostrada no exemplo 15) tem a forma que se estabilizou no género,
constituida por duas estrofes simples, podendo estas serem seguidas de um refrdo ou um trio
— “Introdugdo, 1* Estrofe, 2* Estrofe, Interltdio, 1* Estrofe, 2* Estrofe, Coda, aparecendo em
sucessoes uniformes, cujo esquema pode ser representado graficamente assim: A, B, [; A, B,
I; A, B (Forma Estrofica).” (ibid.,:78). Tarde, bem tarde... tem duas estrofes (A ¢ B)* com
oito compassos cada, tendo B uma repeticdo — A esta em 14 menor ¢ B em dé maior.

O maestro separa, ainda, os trés tipos de modinha sob uma perspectiva historica: “temos
o tipo ancestral que ¢ o bardico; o tipo evolutivo que ¢ o arcade e, finalmente, o estrofico, que
conglomera os demais” (ibid.:112) e descreve nelas elementos que seriam capazes de
descobrir “os caracteres de brasilidade”, entre os quais:

a) a “modulagdo passageira ao tom da quinta justa inferior” — regido da subdominante
— (no membro da frase inicial ou no terceiro membro do periodo bindrio de 16 compassos);

b) os “intervalos melodicos descendentes apresentados sucessivamente”;

c) as “repetigdes temporais, apojaturas expressivas, frases decapitadas, como
terminagdes femininas”; e

d) “auséncia completa de modulagdo ao tom da dominante”. (ibid.:127).

5 A parte A inicia na anacruse do ¥ e termina, depois de oito compassos, onde estd sinalada a fermata (=). A
parte B, tocada duas vezes (casa 1 e casa 2), inicia na anacruse do ‘estribilho’.
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exemplo 15 — exemplo de modinha estréfica
— extraido de Modinhas do passado (ibid.:154)

Em Tarde, bem tarde..., encontram-se as caracteristicas descritas: a regido da
subdominante aparece nos segundo e sexto compasso de A (depois de %) e no sexto compasso
de B (depois do estribilho); a melodia tem tendéncia descendente, com recorréncia de
apojaturas e terminagdes femininas (como nos segundo, quarto e sexto compassos de A e
sexto e sétimo compassos de B); e ndo ha modulac¢do para a dominante. Os aspectos citados
por Siqueira sao também recorrentes no choro e alguns géneros afins — exceto o ultimo, pois
alguns choros podem apresentar modulagdes para a dominante entre as partes do rondo.

Siqueira observa, no universo que pesquisou, a reincidéncia do modo menor — fato

que, curiosamente, relaciona a nossa religiosidade.

Sob o prisma musical, diremos que a predominancia ¢ do modo menor e parece
corresponder a influéncia religiosa e ndo propriamente a tristeza da raga... Como
sabemos, o modo jonico, que corresponde a nosso modo maior, foi, em virtude de
sua grande popularidade, considerado “modos lascivos” pela Igreja Catdlica. Os
modos menores, pelo contrario, continuaram sendo empregados sem restricdes de
qualquer natureza. Sendo nosso povo extremamente religioso, e por cima disso, sua
musica inicialmente dirigida por jesuitas, € claro que os modos menores deviam ser
muito mais empregados. Se considerarmos, por outro lado, que as modinhas nunca
serviram para ajudar a dancgar, essa premissa ainda mais positiva se apresentara.
(ibid.:52-53).

Ao analisar modinhas do século XIX, Kiefer (1986:24) lista caracteristicas que, no seu

entender, formam a imagem da “esséncia musical da modinha brasileira urbana [do século
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XIX]:
a) as formas A-A-B-B e A-A—B—B-refrao prevalecem;
b) a musica ¢ feita para uma quadra — A com versos 1 € 2 ¢ B com versos 3 ¢ 4;
¢) os modos menor e maior sdo usados com a mesma frequéncia — no modo menor,
quase ndo ha modulacdo para a regido da dominante (segundo o musicélogo, “mais
afirmativo, luminoso”), prevalecendo as do tipo [-1V; I-rel.-IV; [-IV—-rel. (“mais sombrias”™),
no modo maior, embora a modulagdo para a regido da da dominante seja mais frequente, sao
mais comuns modula¢des do tipo -1V e [-VI;
d) as substitui¢des de tonalidades por suas homonimas nao sdo raras;
e) hd uso de terminagdes femininas com apojatura expressiva superior, simples, sem
notas repetidas, nos finais de frases, membros de frases e incisos; €
f) os fragmentos melodicos sdo curtos e separados por pausas, predominando linhas
melddicas descendentes (segundo o musicologo, “nossa tristeza”) com inicio atingido por
saltos grandes ascendentes ou por poucas notas arpejadas ascendentemente (“verdadeiros
suspiros”). O estudioso apresenta uma série de significados para esses aspectos:
Estas caracteristicas melddico-harmonicas (mais importantes do que as ritmicas),
cuja significa¢do é facil de imaginar, conferem a modinha singeleza, intimismo,
dogura, saudade. Modinha: uma sequéncia de suspiros amorosos. O delicado

sentimento que se expressa na modinha esta longe da grandiloqiiéncia das arias de
oOpera italianas e de seu carater extrovertido e enfatico. (KIEFER, 1986:24).

E possivel percebermos também que grande parte do que Kiefer descreve encontra-se

no choro, seja em sua forma ou sua fraseologia. Podemos intuir que as semelhancas entre a

musica dos modinheiros e a dos chordes refletiram nas praticas interpretativas do choro,

sobretudo nas construgdes de fraseados. Gestos musicais de instrumentistas, aproximando-se

ao de cantores, podem ter flexibilizado ritmicamente a execucdo melddica de géneros

dangantes como a polca. Tinhordo caracteriza o estilo poético da modinha urbana, e de alguns

géneros dela derivados (como o da valsa brasileira), como um “estilo derramado do ultra-
romantismo popular”.

Ligando-se a instrumentistas das camadas populares, [os intelectuais cultores da

modinha], livraram suas musicas dos preconceitos, embora sua condigdo de adeptos

da poesia romantica em nivel literario os levasse a requintar a parte da letra, através

de um preciosismo que mais tarde seria responsavel pela tradicdo de pernosticismo

de varias geracdes de letristas semi-analfabetos da musica popular brasileira.
(TINHORAO, 1991:21).

Dentre os compositores desse estilo se destacou, entre outros, o poeta, violonista e

cantor maranhense Catulo da Paixdo Cearense (1866—1946), que chegou jovem ao Rio de



85

Janeiro, por volta de 1880. Dado a leitura de autores cldssicos, publicou alguns livros de
poesias — como Cancioneiro popular, que teve 50 edi¢des, indicando sua enorme
popularidade. Sem talento para criar melodias, a fim de veicular seus versos uniu-se as obras
dos maiores compositores de sua época — chordes como Jodo Pernambuco, Anacleto de
Medeiros, Ernesto Nazareth e Viriato Figueira. Ao serem reeditadas como “modinhas do
Catulo”, essas musicas — polcas, schottischs, valsas, a grande maioria temas instrumentais
pré-existentes — tiveram sua popularidade ampliada. Siqueira classifica o que chama de
polca-modinha, schottisch-modinha e valsa-modinha de “formas mistas ou evoluidas da
modinha” — estilos responsaveis pelo ressurgimento do género no inicio do século XX, no
qual se destacou também, entre outros compositores, a pianista e maestrina Francisca
Gonzaga (autora da conhecida modinha Lua Branca), nome absolutamente presente nos
principios do choro. A adaptagdo de tais géneros musicais para a forma de canc¢do popular —
mesmo interpretados em andamentos desacelerados — nos faz perceber intimas semelhancas
melddicas, formais e harmonicas entre a musica dos chordes e a modinha — que, ndo por
acaso, ganhou as ruas através de conjuntos de choro a partir do inicio do século XX.

A partir de 1902, quando se iniciaram as gravagdes fonograficas no Brasil, cantores
como Baiano, Cadete, Eduardo das Neves e Mario Pinheiro comegaram a gravar modinhas e
lundus para a Casa Edison, popularizando, na visdo de Tinhordo, “a fase mais popularmente
pernostica e sub-romantica do género.” (ibid.:31). Entre o surgimento, aqui, do radio (1930) e
da televisdo (1950), as modinhas seguiram sendo interpretadas e compostas, mas por detras de
outros géneros também romanticos — como a cangdo, a cangdo sertaneja, a valsa-cancdo e o

tango-cangao.
3.4.2 Lundu

Originado de uma danga trazida pelos escravos bantos, s6 nas décadas finais do século
XVIII o lundu tomou a forma de can¢do. Acompanhado por viola, apoiado por estribilhos
curtos, foi cultivado aqui por negros, mesticos e brancos de baixas camadas sociais. A danca
do lundu — com maos na testa, no quadril e estalos de dedos (a imitar castanholas), mas com
umbigada africana — tornou-se aqui “uma adaptagio da coreografia do fandango®® ao

batuque dos negros, realizada por brancos.” (KIEFER, 1986:33).

% Tinhordo afirma que “as descrigdes da danca do lundu — cuja referéncia mais antiga, usando esse nome de
lundu, ¢ de 1780 — deixaram sempre claro que, se o seu ritmo de acompanhamento basico era a percussdo dos
batuques dos negros escravos, a sua coreografia imitava em grande parte a da danca espanhola denominada
fandango.” (TINHORAO,1991:54).



86

Iniciado também com o modinheiro Domingos Caldas Barbosa®’, o lundu como canc¢ao,
em sua forma estilizada, interessou a musicos de escola — “que acabariam por desfigura-lo, a
ponto de poder ser confundido nos fins do século XVIII com a modinha de sabor erudito”
(TINHORAO, 1991:54) — e de teatro — “que viam no casamento de um texto engragado
com a malicia da danca uma boa atra¢do para o publico de brancos amantes das emogdes
eréticas”. (ibid.:54). O lundu de teatro, cantado e dancado, tinha letras coOmicas, maliciosas,
envolvendo relagdes de brancos, mulatas e negras (que poderiam passar pela “sexualizacdo da

. 88
comida”

) e versos que imitavam de maneira caricata a fala dos africanos. Mario de Andrade
explica que “a comicidade, a cagoada, o sorriso, era o disfarce psicossocial que permitia a
difusdo [do lundu] nas classes dominantes”, aspecto que relaciona com o “aparecimento
italico da 6pera buffa, em que o personagem do povo foi consentido dentro da aristocracia da
opera..., mas consentido pela comicidade.” (ANDRADE, apud SANDRONI, 2012:56). Como
a modinha, o lundu-can¢do — lundum ou lundu de salio — teve sua difusdo nos saldes
brasileiros por contribuicdo da corte portuguesa, que aqui se estabeleceu no inicio do século
XIX. Como a modinha, o lundu-cancdo chegou aos dias de hoje, em boa parte, devido as
partituras editadas a partir desse periodo. A historia do lundu-can¢do, no que diz respeito a
sua musica grafada, seus compositores e intérpretes, caminhou junto com a da modinha.
Severiano relaciona o lundu com a génese dos géneros afro-brasileiros:
Ao contrario da modinha, o lundu surgiu da fusdo de elementos musicais de origens
branca e negra, tornando-se o primeiro género afro-brasileiro da cang@o popular. Na
verdade, essa intera¢do da melodia e harmonia de inspiragdo européia com a ritmica
africana se constitui em um dos mais fascinantes aspectos da musica brasileira.

Situa-se, portanto o lundu nas raizes de formagao de nossos géneros afros, processo
que culminaria com a cria¢@o do samba. (SEVERIANO, 2009:19).

Diversos estudiosos atribuem a transcri¢do dos lundus a primeira sistematizagdo de
figuras ritmicas marcantes no nosso vocabuldrio musical — figuras estas baseadas em
sincopes recorrentes nas pecas. Por elas, passamos a identificar, musicalmente, a influéncia do
negro africano na musica do Brasil. Para Mario de Andrade, “o lundu... ¢ a primeira forma

musical afro-negra que se dissemina por todas as classes brasileiras e se torna musica

¥7 Segundo Kiefer, “pode-se considerar a hipotese de que, sendo comprovadamente o lundu uma danga derivada
do batuque e nascida no Brasil, Caldas Barbosa o tenha transformado em lundu-cangéo pela impossibilidade de
vé-lo dancado em Portugal”. (KIEFER, 1986:35).

% Na opinido de Carlos Sandroni a “sexualizagio da comida” seria uma “alusdo ao afro brasileiro, pois a mulata,
sendo o alvo predileto dos desejos masculinos nos lundus e em muitos sambas, era também quem se
encarregava, na cozinha, dos repastos do senhor.” (SANDRONI, 2012:54). O musicologo da exemplos de
sambas, herdeiros do lundu nessa conotagdo, como “Vatapa” (de Dorival Caymmi) e “Os quindins de Iaia” (de
Ary Barroso).
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‘nacional’. E a porta aberta da sincope caracteristica®...” (ANDRADE, apud SANDRONI,
2012:55). Citando o etnomusicologo francés Gerard Béhague, Carlos Sandroni confirma a

questao:

Essa insisténcia das sincopes [dos lundus] ndo é uma caracteristica puramente
formal, mas carregada semanticamente: ela € associada com “Brasil”, com “negro” e

LRI

com “popular”, “trés coisas que parecem por sua vez estar associadas com o estilo
‘vulgar’ da modinha”; “a figura sincopada (semicolcheia-colcheia-semicolcheia) é
de fato identificada com as tradi¢des dos negros do Novo Mundo”; as sincopes
seriam “tragos ritmicos caracteristicos da musica popular e folclérica brasileira.

(SANDRONI, 2012:49).

Ao analisar a colecao Modinhas do Brazil, onde supostamente encontram-se lundus, ou

“proto-lundus”, como sugere Sandroni, Béhague chamou a atencdo para a existéncia, além

dos padrdes de acompanhamento I 3 J 3 J9ee, Jd dae99, ¢4 344 3, de outras sincopagdes nas
melodias, tais como a “simples suspensdo (usando ligaduras entre compassos) empregada nas
cadéncias, criando frases com terminagdes femininas” e a “antecipacdo sincopada, passando
de um compasso ao outro, em movimentos cadenciais.” (BEHAGUE, apud SANDRONI,
2012:49). Sandroni comenta que tanto Mario de Andrade quanto Béhague estabeleceram
“implicitamente” uma hierarquia para as sincopes de acordo com sua posicdo no compasso
musical:

a) dentro de um tempo (fﬁ);

b) de um tempo a outro dentro de um compasso (como em FT3579);e

¢) de um compasso para o outro (como em fﬁlfﬁ), sendo esta considerada mais
proxima da pratica popular em nossa musica.

Sandroni nota, ainda na mesma colecdo, a recorréncia da “sincope caracteristica”
(simbolizada pela figura 15737 ) e suas variagdes, estas representadas:

a) na omissdo, no primeiro tempo, da primeira semicolcheia (¢ 53T ); €

b) na substituicdo, no segundo tempo, pela figura sincopada do primeiro tempo
(fﬁ F£J3) — neste caso, eventualmente, também, com ligadura entre notas dos dois tempos
(fﬁjﬁ), resultando, assim, em uma “sincope entre tempos”.

O etnomusicologo brasileiro observa, também, outras ocorréncias de sincopes:

a) em anacruses que comegam por colcheia (como em ip| .Fﬁ);

% “Mario de Andrade [em seu livro Miisica, doce miisica] afirma que a “sincopa... no primeiro tempo do dois
por quatro” € a “caracteristica mais positiva da ritmica brasileira”.” (SANDRONI, 2012:21-22). O pesquisador
refere-se a figura 3 no primeiro tempo do compasso que, nas melodias e nos acompanhamentos, aparecia,

muito comumente, no padréo F579 00 e variagdes — como F 73503, 573 ﬁﬁ, ¥ 37 , ¥ J3 ﬂ'?,
¥ 7357 oy, quando ha sincopes entre tempos, como S E PP rrr :;Evﬂ , 33, ¥ IFPrrr i
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b) em inicios de frases entre compassos (como em Bifﬁ); e

¢) em terminagdes femininas nos finais de frases (como em 3 ﬂ?iﬂ ).

Muitos desses aspectos encontram-se também presentes nas analises de Lima (2001),
como vimos. Sandroni, ao analisar outra colecao de lundus, a da Biblioteca Nacional do Rio
de Janeiro (40 pecas editadas entre 1837 e 1900), descobre em seus acompanhamentos, o
padrdo de oito pulsos do tresillo G PP ) e suas variagdes (como % 535037 ).

Kiefer (1986) apresenta um quadro geral para o que chama de “tragos essenciais do
lundu-cangao™:

a) 0 compasso dominante é 0 % ;

b) 0 modo maior predomina;

c) os esquemas formais sdo variados — do A—A-B-B-refrdo até a composicio
continua, com ou sem introduc¢do instrumental;

d) os versos costumam apresentar quadras com refrdo, predominando a redondilha
maior;

e) a fraseologia obedece a quadratura tradicional;

f) as cadéncias das frases sdo variadas;

g) as linhas melodicas descendentes sdo ligeiramente predominantes (menos que nas
modinhas);

h) a ocorréncia de fragmentos melddicos curtos, entre pausas, ¢ equivalente a ocorréncia
de maiores;

1) as sincopes internas (fﬁ) s30 onipresentes nas melodias;

j) embora ndo seja uma regra, a ocorréncia de sincopes ¢ frequente nos
acompanhamentos; e

1) ha lundus sem modulacao para o tom da dominante (V), este substituido pelos graus
IV ou VL.

Sandroni bem lembra que, mesmo convivendo ao longo do século XIX com arpejos em
semicolcheias, baixos de Alberti etc. (limitados, muitas vezes, a apenas alguns compassos), o
padrio sincopado de acompanhamento do lundu (sobretudo o da figura 3 passou a ser
transportado para outros novos géneros, como a polca brasileira, o tango brasileiro, o0 maxixe
etc. e transformou-se em caracteristica comum a diversos géneros musicais reconhecidos

como nossos. Kiefer afirma que, se do lundu-can¢ao nasceu a polca-lundu (desembocando no

% Na opinido de Sandroni, essas figuras sdo lidas na musica brasileira, apesar de ndo apresentarem sincopagao,
como variagdes do tresillo.



89

que conhecemos como choro), do lundu-danga, junto a elementos de outras dangas, surgiu o
maxixe. O lundu, de diversas maneiras, tornou-se responsavel pelas primeiras contribui¢cdes

ao carater sincopado das melodias e dos acompanhamentos de diversos choros.

3.4.3 Valsa

A vinda da Familia Real, em 1808, trouxe para o Brasil uma grande onda de civilizagdo
e desenvolvimento. Na musica, chegaram da Europa o piano e uma série de dangas, dentre as
quais prevaleceram a quadrilha’ e a valsa, por seu cariter mais popular. A quadrilha,
composta de “cinco partes, com diferentes figuras, todas em allegro e allegreto (...)
obedecendo ao seguinte esquema geral: primeira figura em dois por quatro — ou em seis por
oito, tal como a terceira — e as trés outras (segunda, quarta e quinta) geralmente em dois por
quatro” (TINHORAO, apud ARAGAO, 2013:113), foi incorporada pelos chordes (através da
musica de compositores como Henrique Alves de Mesquita, Joaquim Callado e Anacleto de
Medeiros). Ela caiu em desuso nos grandes centros urbanos durante o século XX, adaptando-
se, com diferentes nomes, a dangas rurais — ¢ muito conhecida no periodo de festas juninas
em vdrias regides do Brasil. A valsa, em compasso terndrio, “uma das dangas de saldo mais
apreciadas no mundo ocidental”, a primeira em par enlagados, “ganhou estilos distintos ao
adaptar-se ao gosto dos paises que a importaram.” (SEVERIANO, 2009:23).

Ao final dos 1820, comegaram aqui a impressdo de partituras e a venda de pianos —
instrumento que passou a ser presenca obrigatoria nas salas das familias mais abastadas.
Severiano lembra que o piano manteve sua hegemonia durante cerca de oitenta anos (de 1850
a 1930)”, até o violdio — um instrumento barato e portatil — ganhar lugar na preferéncia
popular. A valsa, criada no ambiente dos saldes burgueses da Europa, cultivada no repertorio
pianistico de Schumann, Schubert, Liszt ¢ Chopin, teve grande impulso no Brasil, nos anos
1840, com a chegada das valsas vienenses dos dois Johann Strauss (pai e filho) e de outros
compositores. O prestigio que aqui assumiu fez com que chegasse a ser dancada nas festas da
coroacdo do imperador Pedro II. Alguns compositores brasileiros — como Chiquinha
Gonzaga, Patapio Silva, Anacleto de Medeiros, entre muitos outros — se dedicaram a

composicdo de valsas, destacando-se, especialmente, o pianista e autor de tangos Ernesto

°! “Ainda trazida pela Familia Real, a quadrilha de origem francesa desfrutou de forte prestigio pela maior parte
do século, declinando com a queda da Monarquia. Esse prestigio deveu-se em partes ao fato de ser a danga que
abria os bailes da corte, uma praxe da realeza européia que encantou os brasileiros.” (SEVERIANO, 2009:24).

%2 “Foi nessa época [anos 1850] que, segundo Mario de Andrade, o poeta roméntico Manuel de Aratjo Porto
Alegre teria chamado o Rio de Janeiro de a ‘cidade dos pianos’.” (MACHADO, 2007:19).
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Nazareth, que as considerava seu género nobre. Caracterizada por seu fluxo melodico
cométrico (praticamente sem lancar uso de figuras sincopadas), a valsa brasileira
instrumental, ou valsa-choro, se estabilizou, salvo excegdes (como é o caso de Primeiro
amor, de Patépio Silva, em 16 compassos por parte), na forma rondd com sessdes (partes) de
32 compassos, divididas em dois periodos de 16 compassos (como as valsas Faceira,
Eponina, Turbilhdo de beijos e Corag¢do que sente — esta com a parte A mostrada no
exemplo 16 —, entre as cerca de 40 que Ernesto Nazareth compds), com cadéncia
suspensiva, no primeiro periodo, no décimo quinto compasso, € com cadéncia conclusiva, no

segundo periodo, do trigésimo para o trigésimo primeiro compasso.

A sua distintissima disctpula Sra. Gabriella Cruz
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exemplo 16 — parte A, em 32 compassos, de Coragdo que sente
— extraido de Todo Nazareth — obras completas * valsas (CURY; MACHADO, 2007:38-39)

Nos fins do século XIX, incorporada pelos conjuntos de choro, em andamento lento —

“mais propenso ao discurso passional” (MACHADO, 2007:181) —, a valsa assumiu
;. . 93 . . n . .

caracteristicas da modinha™ e passou a ser identificada como um género seresteiro. Diversos
compositores, como o poeta Catulo da Paixdo Cearense, ao colocar letras nas valsas,
comecaram a populariza-las ainda mais, transformando-as em cangdes romanticas, proximas
as modinhas. A valsa brasileira nesse estilo seresteiro (ou valsa-canc¢ao) foi o “terceiro ritmo
mais gravado no Brasil na década de 30 (1.080 fonogramas, correspondentes a 16,24% do

total gravado), perdendo apenas para o samba e a marchinha.” (SEVERIANO, 2009:202)

93 ~ . -
Pode-se perceber, na valsa Corag¢do que sente, por exemplo, uma grande quantidade de terminagdes
femininas, que, como vimos, era também um procedimento habitual nas modinhas.
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3.4.4 Polca

A polca, uma danca alegre de origem camponesa, de par enlacado, composta em
compasso binario, nasceu na regido da Boémia por volta de 1830. Sete anos depois, foi
introduzida em Praga, espalhando-se para Viena, Sdo Petersburgo, Paris, Londres e Nova
York. Chegou ao Rio de Janeiro, segundo Jairo Severiano, no més de outubro de 1844%. A
nova danga “vinha reforgar a intimidade proporcionada pela valsa, que ja era a danga de par
unido, mas trazia contribui¢do nova na substituicio dos volteios alados em £ pelo puladinho
na ponta dos pés.” (TINHORAO, 1991:59). A sociedade na época, que demandava uma
musica que pudesse ser apreciada fora da formalidade dos auditdrios, de maneira simples e
espontanea, recorreu em grande quantidade a “musica diversiva”. Chegaram ao Brasil, em
meados do século XIX, a polca, a mazurca, a schottisch, a habanera’ e o tango, formas de
musicas dancantes que, juntamente com a valsa, predominavam nos saldes do mundo inteiro.
As proprias Operas, para obterem sucesso aqui, chegavam a trazer polcas avulsas. O novo
género era uma reagdo contra as antigas dancas palacianas (como o minueto da Corte) e trazia
como novidade o movimento de levantar a perna, agu¢ando a curiosidade dos assistentes. O

musico Cacd Machado descreve o panorama musical da época na presenga da polca

A cidade do Rio de Janeiro na segunda metade do século XIX tinha uma vida
musical intensa que abrangia tanto os teatros fechados, como o Sdo Pedro, o
Phoenix e mais tarde o Municipal, na chamada belle époque, como o espago publico
das ruas, botequins e festas populares ou a intimidade dos saldes das casas de
familia. De um lado, existia uma cultura musical ligada a vida popular da camada
média da populacdo, que se dava principalmente nos espagos publicos e, por outro,
uma cultura musical de elite, que circulava pelos grandes teatros e pelos saldes da
sociedade. O que existia em comum entre esses dois universos? A Polca. (...) [Ela
foi] o médium cultural (na sua origem latina, o que estd no centro, que concilia
opostos, mediador) da sociedade do Segundo Império. (MACHADO, 2007:20).

Introduzida no Rio de Janeiro pelas companhias de teatros francesas — que aqui
contavam com o apoio do publico de sua colonia —, a polca popularizou-se e entrou nos
saldoes “com a chancela de criacdo europeia e civilizada, um livre consentimento que o lundu
jamais conseguiria obter inteiramente.” (TINHORAO, 1991:56). Sua popularidade tornou-se

imediatamente tal que, ao final de 1840, os brasileiros j& compunham polcas, ndo restando

duvidas de que a danca se integrara definitivamente a nossa cultura musical.

% O cavaquinista e pesquisador Henrique Cazes (2010:17), em seu livio Choro — do quintal ao Municipal, diz
que a polca foi dancada aqui pela primeira vez no “més de julho de 1845, no Teatro Sdo Pedro.

% “Muito populares na Espanha e na América Latina, o tango andaluz e a habanera cubana tém provavelmente
origem em cantos remotos da Africa do Norte, levados pelos arabes para a Espanha e pelos negros para Cuba.”
(SEVERIANO, 2009:27).
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Na segunda metade do século XIX, a polca fundiu-se ao antigo lundu (ambos em
compasso 1), este resgatado por compositores brasileiros motivados pela campanha da
libertacdo dos escravos. Outros géneros também bindrios, com formulas ritmicas semelhantes
ao lundu — entre eles, o tango e a habanera — j& haviam entrado no Brasil, como vimos.

Tinhordo descreve a fusdo da polca com o lundu:

Quando, pois, a partir da segunda metade do século XIX, a polca vence as barreiras
da censura familiar e se transforma numa loucura coletiva no ambito da classe média
urbana brasileira (chegou a ser criado o verbo polcar), a semelhanga de ritmo com o
lundu permite a fusdo que poderia as vezes ser apenas nominal, mas que garante ao
género de danca saido do batuque a possibilidade de ser, afinal admitido livremente
nos saldes sob o nome mégico de polca-lundu. (TINHORAO, 1991:56).

Resultou que, na década que vai de 1870 a 1880, segundo Siqueira (1969), a polca-
lundu®®, contando com inestiméavel colaboragdo do flautista carioca Joaquim Antonio da Silva

Callado (compositor de polcas como Querida por todos, do exemplo 17), surgiu como

principal género do repertorio popular.

QUERIDA POR TODOS

POLKA

uINT L F At Srobera TLFRRIGIEL BALE,

o durivr X
JOAQLIN ANTONIO D SV CALLADO .

¢ rprndade enduadia do latur b ) . -

exemplo 17 — Querida por todos, o "protétipo da polca-lundu", segundo Siqueira
— extraido de Trés vultos historicos da musica brasileira (SIQUEIRA, 1969:115-6)

% «0O fendomeno de expansio mundial da polca (...) talvez possa ser explicado pelo fato de sua forca musical
estar baseada num ritmo de marcha bastante simples, binario, capaz de se adaptar com facilidade as tradigdes
locais. Na Alemanha, virou Schnellpolka (polca-galope); na Polonia, polca-mazurca; e no Brasil, polca-lundu,
polca-tango, polca-maxixe, polca... .” (MACHADO, 2007:41-42).
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A historiadora Mariza Lira relata, de maneira derramada, que “as valsas e polcas de
importacdo europeia, ao sopro de Callado, transformavam-se nas brasileirissimas valsas
‘sestrosas’ e as polcas, espertas, traduziam, solugantes, os auténticos ‘choros’ do boémio
carioca.” (LIRA, 1978:47).

Sendo musica instrumental e de carater popular, a polca ja contribuira para anular a
“tendéncia lamentosa das modinhas”, recusando, de certa forma, as ‘“tentativas de
subordinacdo de ordem prosodica.” (SIQUEIRA, 1969:111). A musica havia cativado o
carioca, ndo apenas pelas melodias, mas também por unir seus dois instrumentos prediletos —
o piano e a flauta’’. Contudo, Joaquim Callado, preferindo a atmosfera violonistica, acabou
por formar “o mais original agrupamento musical reduzido de nosso pais” (ibid.:98) — o
Choro do Callado —, cuja formagao a base de um instrumento solista (a flauta, no caso), dois
violdes e um cavaquinho estabeleceu o modelo para os conjuntos de choro até os dias de hoje.
Nesses grupos, normalmente, s6 o solista lia musica escrita, os demais deveriam ser
improvisadores do acompanhamento harmdnico (como eram os violonistas de modinha).
Siqueira diz que muitas das polcas de Callado ndo chegaram a ser publicadas por julgarem-
nas, os editores da época, complicadas melodicamente. O flautista tinha, provavelmente, o
maior repertério nos cadernos manuscritos de partituras que circulavam entre os chordes da
época”™ — entre obras de Candinho, Viriato Figueira, Albertino Pimentel, Anacleto de
Medeiros, Chiquinha Gonzaga e outros. Tendo iniciado, aos oito anos de idade, seus estudos
com maestro Henrique Alves de Mesquita, Callado — “O pai dos chordes”, como o intitula o
historiador André Diniz (2002) — simboliza o nascimento do choro como um estilo musical
de interpretar e compor dangas europeias, sobretudo a polca.

Assim como outros géneros originados de estruturas cléssicas, a polca estabeleceu-se
aqui na forma rondé “em sec¢des ou partes com periodos quadrados e necessariamente
regulares de cinco secdes ou partes” (SIQUEIRA, 1969:103), estas, ressalta Machado,
“construidas com oito ou 16 compassos binarios (dependendo da repeti¢do) e, na maioria das

vezes, conclusivas.”’ (MACHADO, 2007:42). Todavia, como observa Siqueira, no Brasil “as

°7 Cazes (2012:21) lembra que, no Brasil, o interesse pela flauta se intensificou primeiro, com vinda da Familia
Real e, posteriormente, em 1859, com a chegada, a convite de D. Pedro II, do eximio flautista belga Mathieu-
André Reichert, que aqui ajudou a introduzir o sistema boehm da flauta transversa moderna. Reichert, se
contaminando com musica dos chordes, compds no estilo — como a polca La coquette, que passou a ser incluida
no repertorio desses musicos com o titulo As faceiras.

% Segundo o bandolinista Pedro Aragio tais cadernos funcionavam como “uma espécie de ‘ambiente paralelo’ a
industria editorial da época, suprindo as caréncias desta e servindo como meio de propagacdo de um repertorio
que certamente ‘nutria’ o ambiente das rodas de choro. (...) Boa parte do repertorio dos compositores de choro
desse periodo jamais foi editada.” (ARAGAO, 2013:207).

" Machado comenta, ainda, que “a polca fornecerd a métrica musical (andamento binario e se¢des de oito e 16
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formas oriundas do rondé passaram a inverter os valores tradicionais: a estrofe precedia o
estribilho, fazendo, em alguns casos, uma introdu¢ao se incorporar a estrutura.” (SIQUEIRA,
1969:111). Algumas polcas de Callado, como Querida por todos, apresentam uma introdugao
como estribilho permanente a duas estrofes que se sucedem alternadamente na execugdo —
estrutura que serviria de base para o maxixe, mas um pouco diferente da que consagrou a
polca brasileira, composta de trés partes (no formato A-B-A—C-A).

Através da andlise de diferentes pecas do flautista, Siqueira aponta outras caracteristicas
que parecem pertencer ao género. Referindo-se a polca Saudosa, nota “um som [que] ¢
repetido em crescendo [em um grupo de notas e Eﬁ] até atingir o climax para, logo
adiante, cair de maneira quase imperceptivel” e relaciona-o ao que chama de “derivante da
alternativa dinamica-agogica'® (ibid.: 108) — aspecto supostamente descrito, segundo o
maestro, pelo termo “amaciando” usado por cronistas da época, relacionado a flexibildade
ritmico-melddica do fraseado. Cazes (2012), usando o verbo “amolecer”, vé neste tipo de
“interpretagdo rubato” uma associacao da palavra choro com um estilo chorado de fraseado.

Siqueira destaca, ainda, nas polcas de Callado, “apojaturas expressivas, que se sucedem
em razdo de ordem estética” e “membros e frases” com “uma propensdo natural a conclusdo
feminina” (SIQUEIRA, 1969:108) — caracteristicas que, entre outras, ja se faziam presentes
nas modinhas. E como ele mesmo observa: “da modinha, do inicio do século, [a polca]
conservava [também] os tragos culturais das modulagdes imprevistas.” (ibid.:143). Tais
semelhancgas parecem explicar a naturalidade com que as polcas brasileiras, compostas como
musica instrumental, ao receber versos populares transformaram-se em cangdes seresteiras
(ou modinhas) — a exemplo da melodia da polca Choro e poesia, do flautista Pedro de
Alcantara (1866—1929), que serviu a cangdo Ontem ao luar, com letra de Catulo da Paixdo
Cearense, cantada em todo o Brasil na primeira década do século XX.

Siqueira conta que, os musicos solistas, como Callado e outros flautistas, eram,
normalmente, responsaveis por incentivar o gosto pelo choro, “agugando as qualidades
musicais inatas dos acompanhadores de ouvido, arranjando tropecos através de modulagdes

. 101 . .
exaustivas empregadas nas ‘polcas de serenata’ " .” (ibid.:139). Nomes associados a desafios

compassos, por exemplo) sob a qual a musica popular de sucesso (ou pop) se estruturard, especialmente na
forma de canc¢do. Assim, pode-se enxergar na polca o protétipo do pop.” (MACHADO, 2007:21).

0 termo dinadmica-agégica, usado por Siqueira, provavelmente refere-se a conceitos usados por Hugo
Riemann para o fraseado musical.

1ot Siqueira (1969:137) caracteriza a polca de serenata como “aquela que trazia como novidade passagens
modulantes em ritmo acelerado”.
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de técnica instrumental ou de percep¢do harmonica, dados a polcas — do tipo Caiu, ndo
disse!, Ndo caio noutra, Apanhei-te cavaquinho —, tornaram-se uma tradicdo dentro do
choro. Pixinguinha, por exemplo, compds Acerta o passo, Cuidado colega, Segura ele etc.
Mario de Andrade considerava titulos como esses “um tesouro verdadeiro de argucia,
pernosticidade, meiguice e humorismo.” (ANDRADE, apud SANDRONI, 2002:78). Carlos
Sandroni comenta serem nomes que ndo poderiam, certamente, ser dados a valsas e a polcas
de estilo europeu — e associa suas origens ao humor caracteristico dos lundus.

Siqueira diz que a diferencga entre as polcas brasileiras e europeias, estd em que, embora
ambas alegres e graciosas, as nossas procuravam sentir as (diferentes) tendéncias dos
dancarinos. Essa faceta parece ter sido uma constante na historia do choro e de nossa musica
— “o fraseado europeu que deu origem ao choro foi se modificando & medida que a musica
se expunha a dancga, sempre se adaptando aos novos gingados do brasileiro. E, assim, a polca
foi se transformando em maxixe, o maxixe em samba etc.” (SEVE, 1999:11). “As dancas
primitivas de negros e silvicolas desconheciam, ostensivamente, quaisquer ordens de ideias
que pretendessem subjugar seus impulsos instintivos” (SIQUEIRA, 1969:111), ou seja,
pareciam obedecer a padrdes proprios de organizacao do ritmo. O conflito da métrica com as
reacdes dos passos nativos acabaram resultando em um novo modelo ritmico (aspecto notavel
nas polcas do Segundo Império, por exemplo). Sandroni observa, como Mario de Andrade,
que “existem mesmo dois tipos de polca, e um dos critérios principais para diferencia-los ¢ o
dos padrdes ritmicos de acompanhamento”, estes podendo ser representados pelas figuras
fJ0dd 4 (como em Linguagem do Coragdo, de Joaquim Callado, do exemplo 18) ¢ % 53700
O primeiro tipo de acompanhamento estabilizou-se na polca brasileira (ou polca-choro), um

subgénero do choro.
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exemplo 18 — padrdo ritmico de acompanhamento em Linguagem do coragdo
— extraido do arquivo Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro
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O musicologo percebe ainda “a existéncia, ao lado do padrdo que ele menciona como
diferente da polca europeia, das duas outras variantes do paradigma do tresillo”
(SANDRONI, 2012:73-4) — /37013 7] (como em Querida por todos). Ao analisar a
coleg¢do de polcas para piano da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro, Sandroni observa o
percurso da sincope na nossa musica impressa — mesmo ndo tendo encontrado um sé
exemplo de sincope que passasse de um compasso ao outro, como nos lundus. Este tipo de
sincope, embora provavelmente ja fizesse parte das praticas musicais de alguns chordes, veio
a evidenciar-se, no século XX, nas partituras de sambas e de choros no estilo sambado —
muitos choros de Jacob do Bandolim foram compostos e editados com sincopes entre
compassos.

A polca no padrao sincopado, “por assimilagdo vulgar”, passou a ser conhecida como
choro e interpretada por “qualquer agrupamento musical, inclusive as bandas e fanfarras”
(SIQUEIRA, 1969:143), além dos conjuntos de choro. Em determinadas classificagdes de
géneros, como nos conhecidos albuns de partituras de composi¢des de Pixinguinha e Benedito
Lacerda editados pela Irmaos Vitale, em meados do século XX, reserva-se a designacdo de
polca brasileira, ou polca-choro, aquelas melodias de choro feitas preferencialmente sob
organiza¢do cométrica (sem uso de sincopes), com grande incidéncia de figuras do tipo 5o,
JR. Tl el] e acompanhamento % JRIE possivel dizer que tal classificagdo, relativa ao
fraseado e ao acompanhamento descrito, ¢ usada atualmente entre os chordes para diferenciar
a polca brasileira do choro e do maxixe, estes sempre associados a acompanhamentos que

utilizam contrametricidade, mesmo em niveis e propor¢des variadas (como PR IPE

SIEIPE))

3.4.5 Schottisch

A schottisch chegou ao Brasil pouco depois da polca e, como o género originario da
Boémia, foi dancada por bailarinos nos teatros populares. A danga polonesa, chamada pelos
ingleses de polca alema, tinha “um sentido de virtuosidade dangante e logo demonstrou sua
tendéncia para o gosto das elites pequenas.” (SIQUEIRA, 1969). A nossa versdo da danca, a
schottisch brasileira, composta na forma adaptada de rondd em trés partes, estas por vezes
com apenas 0ito compassos, estabilizou-se como musica instrumental principalmente através
do mestre de bandas Anacleto de Medeiros, nascido na Ilha de Paqueta no Rio de Janeiro. E
ele, segundo Siqueira, o “sistematizador do género” no Brasil. Em 1896, na fungdo de

organizar a Banda do Corpo de Bombeiros, Anacleto arregimentou alguns dos melhores
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musicos de choro, fazendo com que seu grupo passasse a se destacar das demais bandas da
época pela qualidade de afinacdo, interpretacdo e arranjos. Era tradicdo as bandas serem
responsaveis pelo processo de educacdo musical de seus componentes, € por serem seus
mestres chordes houve, assim, “um efeito multiplicador da cultura choristica, fazendo surgir
mais e mais musicos que dominavam a linguagem.” (CAZES, 2010:29). Além disso, a
presenca das bandas em eventos de porte foi importante, em fins do século XX, para a
divulgacdo de polcas, mazurcas e schottischs, além de marchas, dobrados, gavotas e
adaptacdes de trechos de Opera. Esse ecletismo de repertdrio contribuiu para estruturar, mais
tarde, a linguagem orquestral da nossa musica popular — Pixinguinha, por exemplo, mostrou
forte influéncia do estilo das bandas em seus arranjos musicais.

A schottisch brasileira ndo alcangou o mesmo sucesso da polca, pois enquanto “a polca
era coletivizante e em tom maior”, o género, “além de ser em tom menor [normalmente],
afeicoava o ritmo obtido com o compasso quaterndrio”, justifica Siqueira (1969:168).
“Originalmente escrita em compasso binario, pelo fato de comportar andamentos mais lentos,
a schottisch passou gradativamente a ser escrita em compasso quaternario.” (CAZES
2010:27). Henrique Cazes sugere a célula trdal | v JJ) (J):“ para o acompanhamento da
schottisch no cavaquinho. E o violonista Luiz Otavio Braga (2002), escrevendo em €, ilustra
no exemplo 19 o acompanhamento da danc¢a no violdo. Curiosamente, um padrdo ritmico

similar ¢ usado pelos chordes no acompanhamento de modinhas e cang¢des seresteiras.

Dm Cm A7 Dm Gm
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exemplo 19 — acompanhamento da schottisch
— extraido de O violdo de 7 cordas (BRAGA, 2002:15)

Embora a figura J esteja presente em muitas partituras da schottisch brasileira, a
execugdo das melodias do género musical aproxima-se da figura pontuada J3 oude Ig} —
um procedimento similar ao encontrado na musica barroca (notes inégales) e no jazz. Braga
afirma que ‘“nesse estilo as colcheias deverdo ser tocadas, cada duas, como ‘colcheia
pontuada’ seguida de ‘semicolcheia’.” (ibid.:15). O musico Pedro Aragdo (2013), ao analisar
um antigo manuscrito de uma composicao intitulada Schottisch e Polca (do exemplo 20, que

apresenta figuras pontuadas em semicolcheias e fusas), comenta que “a primeira parte da

musica ¢ uma schottisch, com caracteristica marcante de melodia pontuada, e a segunda parte
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se transforma em uma polca.” (ARAGAO, 2013:192)

exemplo 20 — melodia pontuada na schottisch
— extraido de O baui do Animal (ibid.:270)

No inicio do século XX, a introdugdo de versos por alguns poetas (como Catulo da
Paixdo Cearense e Hermes Fontes), adaptando-a a forma de cangdo dramatica, fez com que a
schottisch brasileira comecasse a perder suas caracteristicas de “musica pura” (de carater
estritamente instrumental). Siqueira (1969:170) identifica na schottisch Yara'® (exemplo 21)
de Anacleto de Medeiros, “desenhos ritmicos de inicio tético e final feminino” (na primeira

parte) e, curiosamente, “influéncia local através de modinha bardica” (na terceira parte).
, “1
YARA
SCHOTTISCH % F E —

Ao awige Frederico Bischof Auacleto de Hedefrow

exemplo 21 — schottisch Yara
— extraido de Trés vultos historicos da musica brasileira (SIQUEIRA, 1969:171-2)

192 A melodia de Yara, schottisch de Anacleto de Medeiros, ou de Rasga coragio (nome que recebeu a partir dos
versos de Catulo da Paix@o Cearense), foi apropriada por Villa-Lobos ao compor uma de suas obras primas —
Choros 10, para coro e orquestra.
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De fato, como nas polcas, os contornos melddicos das schottischs parecem adaptar-se a
forma da cang¢do, mas trazendo a vantagem de ja possuirem andamento lento — favoravel a
inclusdo de letras — e pulsac¢do quaterndria — mais proxima da modinha.

A dificuldade técnica em se gravar o piano, durante a fase mecanica, no inicio do
século, resultou na proliferacdo de pequenos grupos instrumentais que pudessem atuar nos
registros de discos comerciais. Nesse momento, as pe¢as de Anacleto, que ressentiam de uma
literatura pianistica a altura, passaram a ser enormemente valorizadas. Foi dessa maneira que
as schottischs do maestro ganharam sistematizagdo — ndo apenas através da escrita para
formag¢do de banda, mas sobretudo pelo resultado dos dudios gravados.

A schottisch emprestou ao xote nordestino seu nome e “o uso de figuras pontuadas na
melodia”. (CAZES, 2010:27). Contudo, o carater predominantemente modal, o andamento
mais ligeiro e uma marcagdo ritmica regional estabeleceram diferengas em relagdo a danca

original europeia ou a sua versao chorada.

3.4.6 Tango brasileiro

Apareceu no Brasil, nos anos 1860, também através do teatro franc€s, uma quantidade
expressiva de novas musicas de procedéncia espanhola, entre as quais a habanera e o tango.
A habanera teria nascido possivelmente em Cuba, na década de 1830, a partir da contradanga
europeia, € o tango teria surgido na Andaluzia (entre 1717 e 1778) — ambos nomes (de
dancas) que designavam “um ritmo sincopado, diferente da polca, que se espalhou pelas
Américas e foi utilizado no Brasil sob a seguinte forma de acompanhamento: P
(MACHADO, 2007:118).

Alguns compositores, como o maestro e trompetista Henrique Alves de Mesquita,
passaram a adotar o termo tango para designar certas pecas assemelhadas as habaneras que
estavam inundando o Pais desde 1866'”. Em novembro de 1871, surgiu o primeiro tango
brasileiro — Olhos matadores, de Mesquita. Fixando-se numa forma tipicamente
instrumental, o género surgiu de uma mistura de habanera e tango espanhol com elementos
da polca e do lundu. Para Jairo Severiano, “Mesquita ¢ o verdadeiro criador do tango
brasileiro, sendo Nazareth seu sistematizador genial.” (SEVERIANO, 2009:30).

Ernesto Nazareth, que havia composto 21 polcas ainda jovem, chegou a escrever mais

19 Siqueira (1969:79), relata que, em 1866, foi apresentada, no Rio de Janeiro, a célebre musica La paloma, do
compositor espanhol S. Yradier, ndo com o nome tango, mas de habanera.
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de 90 tangos'®* — estes com estrutura ritmica “mais proxima do batuque e do lundu, numa
variante diferente dos tangos de Mesquita e de outros compositores da época, mais proximos
da habanera e do tango espanhol.” (ibid.:30). Nazareth, além do caché de apresentacdes e
aulas particulares de piano, vivia da venda de composi¢des editadas — mas suas pegas ndo se
realizavam, propriamente, “nem como musica erudita nacional”, “nem como musica popular-
folclorica.”'” (MACHADO, 2007:27). O pianista ambicionava tornar-se concertista, mas
frustrou-se por ndo ter conseguido desenvolver seus estudos na Europa (como Mesquita,
Henrique Oswald, Carlos Gomes etc.). Entretanto, possuia enorme talento para composi¢ao
de polcas, valsas e tangos. Do conflito entre sua ambi¢do e sua vocacdao nasceu, felizmente,
um dos pilares de nossa musica: sua obra. Nazareth fazia questdo de interpretar seu tango
brasileiro — uma musica com “carater de virtuosismo instrumental” (TINHORAO, 1991:99)
— lentamente, para ser ouvido e ndo dangado.

As pecas de Nazareth trazem consigo dois importantes aspectos: a transcricdo para o
piano do modelo de arranjos tocados pelos grupos de pau-e-corda de choros'®® e um dos mais
sérios estudos sobre a sincope na musica brasileira. O compositor transpds para seu
instrumento a estrutura, o fraseado melddico e a ritmica que ouvia das polcas-lundu de
Viriato, Callado e outros chordes. Machado comenta que Nazareth chamava de polca o que
seus contemporaneos intitulavam de maxixe ou choro, associando-a ao pensamento
homofonico da escrita musical: o da melodia acompanhada (a mao direita tocando o motivo
meldédico e a mao esquerda executando o acompanhamento sincopado) — muitos
compositores, como Chiquinha Gonzaga ou Anacleto de Medeiros, usaram essa mesma
logica. O pianista, entretanto, chamava de tango a composicao que, além do acompanhamento
sincopado da mado esquerda, formasse uma textura de vozes ritmico-melddicas em planos
polifénicos — proxima a de obras de compositores romanticos da Europa.

Machado lembra que a sincope na musica brasileira deixou de ser um contratempo
matematico para se transformar em um procedimento normativo da cultura nacional.
Nazareth, ao usar padrdes contramétricos — representados, em suas pegas, pelas sincopagdes

“cheia” (fﬁ) ¢ “dilatada” (E), conforme nomenclatura de Machado — foi transformando a

1% Segundo Tinhordo (1991), a palavra tango serviu durante muito tempo para designar — mesmo sem
exclusividade — musicas que se adaptavam a danga do maxixe.

"% Wander Nunes Frota (2003) designa compositores como Nazareth, Gonzaga e A. Medeiros de "semi-
eruditos".

%0 compositor ndo participava diretamente das rodas de choro, mas a atmosfera esta toda em seu piano —
“criou uma escrita pianistica paradigmatica quando procurou estilizar os instrumentos do choro: principalmente
o0 violdo, com seu baixo cantabile, e a linguagem ritmica do cavaquinho.” (MACHADO, 2007:150).
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“rigidez ritmica” dos géneros europeus em algo nacional.

As polcas de Nazareth, de uma maneira geral, se caracterizam por sincopar pouco as
melodias (usando normalmente células cométricas como [ STe 798, §J e Jdouidd J'J),
com excecdo para alguns fins de frases ou motivos (com eventuais usos da célula
contramétrica E), muitas vezes, em terminacdo feminina. Nos acompanhamentos sdo
encontradas ndo s6 figuras do tipo 7737717377, mas também o padrao sincopado (do
tipo “sincopa caracteristica”) % SR —este aproximando-se da chamada polca-lundu. J4 os
tangos de Nazareth trazem obrigatoriamente o sentido sincopado, ou contramétrico, entre as
diferentes vozes. Mesmo que, por vezes, aparecam figuras cométricas (como Srrrirr)
JRIR ou v M’J), tanto nas melodias quanto nos acompanhamentos, elas estdo
invariavelmente contrapostas na mao esquerda ou na direita pelas mais diversas figuras, como
as do tipo 5377 ,HJ'J ,E'J,ﬁﬁ,fﬁfﬁ, ﬁyﬁ,ﬁqﬁa,ﬁqm, :;H.yﬁ,
¥ = y 3 etc. Junto a trama textural ritmo-melddica observada por Machado, a linguagem
polifonica do tango brasileiro de Nazareth contempla ainda contrapontos na regido grave, ao
estilo das “baixarias” de violonistas chordes e tocadores de oficleide.

Machado descreve, em sua opinido, os principais aspectos do estilo nazarethiano:

FRASEOLOGIA: a) motivos celulares que podem se desenvolver em paralelismo
ou em sequéncia melddica; b) motivos estroficos, numa propor¢do menor que os
celulares, que funcionam como respostas aos motivos celulares.

RITMICA: a) uso da sincopa caracteristica (e suas variantes) isoladamente ou
dividida entre as maos esquerda e direita; b) sincopagdo cheia ou dilatada, que
provoca um sutil deslocamento do acento das frases, por contraste timbristico ou
acentuacao dos tempos fraco do compasso.

FORMA: a) forma tripartite originada do rondé dividida nas se¢des A, B e C (trio);
b) uso de introdugdes, pontes e acréscimo de sec¢do (parte D, por exemplo, quando o
discurso musical exige ampliagdo da forma; c) cada se¢do apresenta uma ideia
musical em oito compassos que se repete com terminagdo diferente, formando,
portanto, se¢des com 16 compassos.

HARMONIA: a) condug@o harménica discursiva que valoriza linhas melodicas por
meio da inversdo dos acordes; se¢des A e B em tonalidades relativas, e se¢do C
numa nova tonalidade (na maioria das vezes numa distancia de quarta justa da
primeira tonalidade). (MACHADO, 2007:147).

O autor chama de “motivo celular” aquele formado por um “elemento gerador
reiterante” e de “motivo estrofico-discursivo” aquele “com maior inflexdo melddica, mais
préoximo da oralidade.” (ibid.:45). Nazareth mescla os dois em suas pecgas. Seu famoso tango
Brejeiro, por exemplo, inicia com motivos celulares na melodia na primeira parte (A), como
mostra o exemplo 22, e é construido sobre frases melddicas de carater estrofico-discursivo na

segunda parte (B), como mostra o exemplo 23.
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exemplo 22 — fragmento de Brejeiro, com motivos celulares
— extraido de Todo Nazareth — obras completas * tangos * vol. 1 * A-E (CURY; MACHADO, 2007:46)
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exemplo 23 — fragmento de Brejeiro, com motivos estroficos-discursivos
— extraido de Todo Nazareth — obras completas  tangos * vol. 1 * A-E (ibid.:47-8)

Nazareth usa contracantos no grave, ora em respostas as melodias (como no tango
Bambino), ora em anacruses (como no tango Fon-fon). A forma rondd de trés partes
predomina em suas pecas (como nas polcas Apanhei-te cavaquinho e Ameno Resedd),
podendo ser reduzida para duas partes (como no tango Brejeiro) ou acrescida de eventuais
introdugdes (como no tango Esta chumbado, nas polcas Vocé bem sabe e Cuera e nas valsas
Passaros em festa e Fidalga), pontes ou mais partes (como nos tangos Escorregando e
Floraux e nas valsas Confidéncias e Gotas de ouro). Seus tangos e polcas normalmente tém
16 compassos cada parte, divididas em dois periodos de oito compassos cada. As introducdes
e pontes tém, usualmente, quatro ou oito compassos. A relacdo harmonica entre as segdes do
rondd nas pecas obedece a tradigdo das polcas, valsas e géneros afins (com modulagdes para
tons relativos, vizinhos ou homonimos — similar aquelas que se perpetuaram nos choros). As
sequéncias harmonicas, no estilo recorrente nos choros, utilizam (como no tango Odeon e na
valsa Expansiva) “movimentos lineares descendentes ou ascendentes, diatonicos ou
cromaticos, na linha de baixo” (SEVE, 1999:19) ou podem, eventualmente, fazer uso de baixo
pedal (como no tango Digo).

Todos esses recursos aparecem com frequéncia na obra de Nazareth, por vezes juntos
em uma s6 pe¢a — como no tango caracteristico Batuque, dedicado ao compositor erudito
brasileiro Henrique Oswald. Nessa composi¢do encontramos: motivos celulares ou estrofico-

discursivos nas melodias de diferentes partes; as células ritmicas 734, 370 370 (“ritmo
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da habanera’) no acompanhamento; baixos pedais ou em movimentos descendentes; € uma
forma rond6 expandida, com introdugdo, pontes e coda, sem perder o rigor da quadratura

classica e da musica dangante.

Batuque tem um forte poder narrativo e imagético. Por essa razdo, a sua forma é
ampliada: introducdo (16 compassos); se¢do A (oito compassos, com repeticao);
se¢do B (oito compassos, com repeti¢do); ponte B>A (oito compassos); repeticao
da se¢do A; secdo C (oito compassos, com repeticdo); ponte C>D (quatro
compassos); se¢cdo D (16 compassos, com repeticdo); repeti¢do da se¢do C; ponte
C>A (oito compassos); repeticdo da se¢do A e coda. Além de ser um atipico tango
de quatro partes (com introdugdo), existem ‘pontes’ de oito compassos que ligam
uma secdo a outra. As pontes nada mais sdo do que um recurso formal para o
conflito entre as amarras que a rigidez da forma rond6 da polca submete o
compositor ¢ a potencialidade narrativa do seu discurso musical. Dentro do formato
da polca (e do tango), o autor ¢ obrigado a terminar a sua ideia musical, para manter
a regularidade da danga, em periodos de quatro, oito, 16 e 32 compassos. O
rompimento disso gera movimentos de expressividade estranhos a pratica
coreografica. (MACHADO, 2007:120).

Sandroni (2012) lembra que a associagdo entre tango e batuque servia para fazer
referéncia ao universo musical afro-brasileiro — o nome Batuque, para um tango, foi usado
tanto por Ernesto Nazareth (em 1906) quanto por Henrique Alves de Mesquita (nos anos
1870). A primeira parte do tango Gaticho, de Chiquinha Gonzaga — também conhecido pelo
nome de Corta-jaca (“um dos passos do samba existentes na Bahia) —, que ¢ caracterizada
“por um movimento de baixos recorrentes na musica brasileira, leva a indicagao... batuque.”
(SANDRONI, 2012:80). Essa linha na regido grave sobre sequéncia tonica-dominante (em
tons maiores ou menores), usada em lundus, maxixes e tangos pelos conjuntos de choro
(como nas interpretacdes populares de Brejeiro e Matuto, de Ernesto Nazareth, e Gaucho, de
Chiquinha Gonzaga etc., como mostra o exemplo 24), tem um movimento melddico similar

ao do baixo de Alberti, porém adaptado ritmicamente a figura SEIEEL.

Gaucho
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exemplo 24 — introdugdo de Gaiicho, com‘movimentos de baixo tonica-dominante
— extraido de Songbook Choro *v.3 (SEVE; SILVA; SILVA, 2011:106)

Nazareth, ao transcrever nas partituras de suas valsas, polcas e tangos aspectos
idiomaticos da musica dos chordes, realizou uma obra que se constitui em uma das mais
poderosas ferramentas para entendermos a organiza¢do composicional e interpretativa do
género choro. A sofisticagdo da escrita paradigmatica de suas pecas — sua for¢ca melodica e

harmonica, sua trama de planos polifonicos e sua fidelidade as tradicdes do choro (do
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fraseado ritmico-melddico a organizagdo formal) — influenciou ndo sé compositores
populares como Pixinguinha e Jacob do Bandolim, mas também eruditos como Heitor Villa-
Lobos, que o homenageou em Choros n° 1, e Radamés Gnattali, autor de Ernesto Nazareth
— segundo movimento da Suite Retratos.

No inicio de 1930, no Brasil, a moda do tango argentino (com letra) fez desaparecer o
uso do termo tango para nomear o gé€nero de musica brasileira (instrumental) — uma
indicacio que “nunca tivera sentido em termos de musica cantada.” (TINHORAO, 1991:102).

Jairo Severiano explica que o tango argentino — surgido na década de 1870'"”

e com origem
na habanera e no tango espanhol — ¢ resultado da fusdo, em terras portenhas, “com a
milonga crioula, adaptada ao gosto urbano, com alguma influéncia da polca e da schottisch”.

(SEVERIANO, 2009:30).

3.4.7 Maxixe

A partir dos anos 1870, as dangas populares no Rio de Janeiro deixaram de acontecer,
exclusivamente, a partir das formas musicais das dangas europeias. Surgiu, em par enlagado
(como nas dangas importadas), um estilo de dangar ritmos sincopados em compassos bindrios
e andamentos vivos tocados pelos chordes, como a polca-lundu — que, ndo por acaso,
emprestou sua estrutura (como a de Querida por todos, de Joaquim Callado) para o género

musical maxixe.

A polca dangada pelo povo do Rio de Janeiro se transformaria em algo de original (e
finalmente numa nova danga, o maxixe) através da incorpora¢do de um movimento
tipico do lundu. A melhor expressdo disso é o surgimento da designagdo de género
polca-lundu em partituras para piano editadas a partir de 1865. (SANDRONI,
2012:71).

Por outro lado, os chordes procuraram adaptar ritmicamente suas musicas — polcas,
schottischs € mazurcas — aos “volteios e requebros de corpo com que mesticos, negros e
brancos do povo teimavam em complicar os passos das dangas de saldo.” (TINHORAO,
1991:58). Tinhordo observa que os conjuntos de choro, em casas de familias, interpretavam
sua musica com conten¢do, proximo da escrita das partituras (e da execugao nos saldes, onde
imperavam os pianos), bem diferente de quando tocavam em clubes populares ou casas do
bairro da Cidade Nova — este o mais populoso do Rio pelo recenseamento de 1872: 26.000

habitantes, sendo 3.836 de cor preta (1.440 africanos livres e 1.396 ainda escravos) e 8.010

197 portanto, “o tango brasileiro ¢ anterior ao argentino.” (SIQUEIRA, 1969:78).
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portugueses (imigrantes recentes, morando ali pelo valor dos aluguéis).

Essa mistura de etnias fez surgir, na cidade do Rio de Janeiro, uma area com
caracteristicas de comportamento social e cultura proprias, a comecar pela danga — que
adaptava umbigadas, associadas ao som de lundus e batuques, & marcacdo rigida dos passos
da polca. Os chordes que frequentavam a Cidade Nova viram-se entdo obrigados, na execugao
das polcas, a criar “movimentos amplos, acentuagdes exageradas, desenhos melddicos
ondulantes e ritmos quebrados” — caracteristicas encontradas na musica do maxixe pelo
compositor e pesquisador Luciano Gallet, segundo Tinhordo (1991:63). A partir desse bairro,
o novo estilo de danga partiu imediatamente para os bailes das sociedades carnavalescas e
teatros de revista, aumentando sua popularidade e atingindo as demais classes sociais da
cidade. Um fato ocorrido fora da Cidade Nova teria dado o nome de maxixe a nova danga:

Um individuo conhecido por Maxixe teria dangado o novo ritmo em uma reunido
carnavalesca dos estudantes de Heidelberg, a sociedade famosa do tempo, com
passos coreograficos movimentados, requebros lubricos, descaidas ousadas e gestos
sensuais. Aplaudido pela alegria boémia, ndo tardou a ser imitado. Moreira Sampaio
e Arthur Azevedo, os comediografos da moda, aproveitaram a danga silenciosa e
levaram-na para um niimero de uma de suas revistas, cujo figurante caricaturava o
Maxixe. A novidade foi aclamadissima e popularizou a danga. Teria assim surgido a
nossa musica caracteristica de até pouco tempo — o Maxixe. (LIRA, 1978:50).

O género musical maxixe (por vezes disfarcado sob o termo polca-tango), recebeu sua
versdo estilizada, mais proxima da que conhecemos hoje, a partir de bailes animados por
bandas (e ndo por conjuntos de choro) nesses clubes. Mario de Andrade define o maxixe
como um género proveniente “da fusdo da habanera, pela ritmica, e da polca, pela andadura,
com adaptagio da sincopa afro-lusitana.” (ANDRADE, apud TINHORAO, 1991:72). O
“maxixe-musica” poderia ser caracterizado pela recorréncia das figuras ritmicas R elina
melodia e contrapontos, e pelas variagdes do padrao do tresillo no acompanhamento. Cazes
(s/d.), em seu método de cavaquinho, apresenta para o ritmo maxixado no instrumento as

células % g 7 g 7 u e an ‘l , sobre as quais poder-se-ia ainda acrescentar i Jﬁﬁ? ‘l ,

esta também encontrada no ragtime. Para Tinhordo, o género se manifestou em duas criagdes:

Uma popular — a do maxixe surgido aos poucos, na area dos musicos chordes,
como sintese como sintese de uma forma de acompanhar um estilo de danca
espevitada — e outra semi-erudita — a do tango de Ernesto Nazareth, composto
para piano com requintes de virtuosismo técnico, e possivelmente influenciado pela
habanera, sempre mais aproveitada pelos musicos eruditos do que o maxixe
tradicional. (TINHORAO, 1991:73).

Nazareth foi um dos pioneiros a sistematizar o ritmo do maxixe (nome que repugnava
para seus tangos-brasileiros), a partir das polcas-lundus interpretadas pelos conjuntos de

choro. O compositor César Guerra Peixe (1954) diz que “a diferenca entre o tango e o maxixe
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implica valores unicamente estilisticos.” O musico relaciona essa questdo com a “saliéncia
exagerada” da “melodia contrapontada” nas baixarias dos maxixes que, em alguns casos,
tomam “importancia capital”. Em sua visdo de orquestrador, comenta como este fendmeno
tomou destaque a partir das orquestras dos bailes dos clubes carnavalescos — ao aplicarem as
baixarias de violdo dos conjuntos de choro na musica de trombone, bombardino, oficleide,
tuba etc.
Era no Rio de Janeiro que os antigos chordes encontravam o melhor campo para as
suas serenatas. Agrupamento instrumental, popular por exceléncia, o choro se
caracterizava também por aquela originalidade mesti¢a que o brasileiro introduziu
na baixaria do violdo (contracanto), desde a modinha até as polcas e, mais
recentemente os choros (forma musical). Essa baixaria, tdo em voga naqueles
romanticos tempos, teria feito a sua incursdo na musica dos bailes publicos, os quais
se chamavam maxixes — isto &, gafieiras em linguagem popular contemporanea. Os
musicos das bandas — tantas vezes os mesmos dos bailes ptblicos — certamente
levariam para as suas instrumentagdes — escritas ou improvisadas — esse processo
urbano de contra-pontar. Colocariam, algumas vezes com relevancia especial, essa
baixaria nas introdugdes dos tangos, onde era salientada pelos instrumentos de
tessitura grave. E o costume de emprega-la era tio apreciado que em certas ocasides
a melodia principal ficava colocada no registro grave, cabendo aos instrumentos
restantes, dos registros médio e agudo, uma significagdo secundaria por alguns
momentos, na estrutura do trecho musical. (PEIXE, 1954:2).

Segundo Tinhordo, o maxixe — danga considerada imoral e obscena, ligada a origens
negras € mesticas, e cultivada nos clubes carnavalescos por comerciantes ¢ mulheres da vida
— ndo conseguiu aceitacdo definitiva pela classe média brasileira. Apesar de quase meio
século na vida musical do pais, o género, como canc¢do, ndo deixou grande legado e foi
substituido, por volta de 1918, por novidades vindas do charleston e do fox-trot americano.
Severiano relaciona isso ao fato de que, embora muitos tenham composto maxixes, ndo houve
especialistas a se destacarem no género. Mesmo excegdes, como Chiquinha Gonzaga e Sinhd,
tiveram seus ‘“maxixes disfarcados em outros ritmos — em tangos, os de Chiquinha, € em

sambas, os de Sinho.” (SEVERIANO, 2009:33).

3.4.8 Samba
A Enciclopédia da musica brasileira nos diz que a palavra samba — que vem de
semba, umbigada em quimbundo — servia para designar “danca de roda (de coreografia

semelhante a do batuque), popular em todo Brasil, geralmente com dangarinos solistas,
aparecendo quase sempre a umbigada.” (EMB, 1988:704). A mesma EMB (1988:793) define

2

umbigada como um ‘““passo nas dancas de roda”, “de origem africana”, “uma pancada que o
b b

dancarino solista d4 com o ventre no ventre de quem deverd substitui-lo”. Sandroni (2012)
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refere-se @ umbigada como um gesto coreografico associado a certas dancas negras'*.
Segundo o musicélogo, essas dancgas (inclusive o lundu) foram chamadas de “batuques” (ou
fados, xibas, cateretés e fandangos, dependendo da regido do pais) até no inicio do século
XX, quando a palavra samba passou a assumir um significado mais geral. Sérgio Cabral
(1996) diz que samba, nos anos 1840, definia varios tipos de musica e de dancga introduzidos
por negros escravos no Brasil, incluindo, entre outros, o tambor de crioula do Maranhao, o
coco do Nordeste, o samba de roda da Bahia, o jongo de Minas Gerais, Espirito Santo e
estado do Rio de Janeiro e o samba rural de Sdo Paulo.

Em fins do século XIX, com a decadéncia da cultura do café, a aboli¢ao da escravatura
e o fim da Guerra de Canudos, cresceu a populagdo de negros na zona urbana do Rio de
Janeiro'”. O samba, até entio ausente da Cidade, comegou a aparecer nas dangas de
umbigada em diferentes regides, como o bairro da Saude, Centro do Rio, onde cresceu uma
comunidade de negros baianos. Notabilizaram-se ai as casas das “tias baianas”, que
promoviam festas com um auténtico caldeirdo de ingredientes musicais distintos e confluentes
— vindos do choro e do batuque —, com “baile na sala de visita, samba de partido-alto nos
fundos da casa e batucada no terreiro” (MOURA, 1983, apud SANDRONI, 2001:104),
segundo relato do lendario pandeirista Jodo da Baiana. O baile era conduzido por conjuntos
de choros, com polcas, schottischs, valsas e géneros semelhantes. A batucada, uma variante
do samba de umbigada, fazia referéncia a um (por vezes violento) jogo de destreza corporal,
como a capoeira. E o samba de partido alto, cantado em roda, acontecia em forma de desafio
— um solista improvisava versos para respostas do coro, em refrio'"’. Tais festas eram
frequentadas por macumbeiros e boémios, profissionais (marceneiros, alfaiates), pequenos
funciondrios publicos, repodrteres, baianos bem sucedidos no Rio e representantes da primeira
geracdo de compositores profissionais, tais como Sinhd e Caninha, como lembra Tinhorao.
De uma produgdo coletiva na mitica “Casa da Tia Ciata” nasceu o primeiro samba gravado —

Pelo telefone, registrado como parceria de Donga com o jornalista Mauro de Almeida, em

1% Nelas, os participantes formam uma roda, um deles danga no centro até escolher um participante do sexo

oposto, para em seguida executar uma coreografia de par separado e substitui-lo. A gesto da umbigada marca a
substitui¢do do dangarino, que, entdo, volta a roda. Todos batem palmas e cantam um refro curto — em
resposta ao canto improvisado de um solista — acompanhados por membrafones (como o pandeiro), idiofones
(como prato e faca) e, as vezes, por cordofones (como a viola).

1% A favela nasceu em 1897. Sérgio Cabral (1996) comenta que, no inicio do século XX, dos 700 mil habitantes
cariocas, um quarto, de maioria negra, vivia em casas de comodos — ou corticos e cabegas de porco, como,
também, eram chamadas.

190 ensaista José Miguel Wisnik (2001), no intuito de investigar o que chama de “modo de articulagio mais
geral das mensagens culturais da sociedade” da época, amplifica a estrutura arquitetonica (“sala — fundos —
terreiro”) da casa de Tia Ciata — com suas “taticas de funcionamento” —, para a disposi¢do dos espagos
musicais na cidade “sala-de-concerto — sarau — saldo-de-baile — quintal-de-samba — terreiro-de-candomblé”,
desenhando assim, em uma linha horizontal, o caminho e relagdes entre o popular e o erudito (e vice-versa).
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1917.

A versdo gravada de Pelo telefone possui quatro partes com diferentes letras, formando
uma “verdadeira colcha de retalhos de estribilhos.” (TINHORAO, 1991:124). Sandroni
observa, nessas partes, duas dic¢cdes poéticas — uma pertencente a estrofes folcloricas e outra
a estrofes autorais. O musicologo define a forma dos primeiros sambas como do tipo

; q- . . . 111 ~ .
“rapsodica” e relaciona o estilo maxixado = de suas gravacdes ao fato deles terem sido
contemporaneos ao surgimento do disco e passado pelas maos de compositores e arranjadores

. . . ~112 . .. .
profissionais como Sinhd" , Careca, Caninha, Donga, Pixinguinha etc.

Cabral comenta como o samba, posteriormente, passou a buscar um estilo alternativo ao
maxixe:

O samba dos pioneiros, incluindo-se o Pelo telefone e os classicos de Sinhd (Jura e
Gosto que me enrosco, entre eles), pouco se diferenciava do maxixe, sendo assim,
adequado para a danga de saldo, mas pouco para indicado quem quisesse desfilar no
carnaval. Nao oferecia o que poderiamos chamar de sincopa carnavalesca aos folides
que desejavam andar enquanto brincavam o carnaval. Foi o que perceberam os
jovens sambistas do Estacio, interessados na criagdo de um bloco carnavalesco que
sairia pela cidade cantando suas musicas, ao qual dariam o nome de Deixa Falar. “A
gente precisava de um samba para movimentar os bragos para frente e para tras
durante o desfile”, disse-me o compositor Ismael Silva, um dos jovens compositores
daquela geragdo do Estacio. (CABRAL, 1996:34).

No final dos anos 1920, no bairro do Estacio de S&, surgiu assim um novo estilo de
samba, com outra instrumentacao e outro padrdo ritmico (em 16 pulsos, diferente do anterior
que era em oito) — o samba como o reconhecemos hoje, relacionado a batida
iJd Hl 573 537 do tamborim. Um grupo de compositores, ligados a escola de samba Deixa
Falar, formado por Ismael Silva, Nilton Bastos e Bide, entre outros, destacou-se inicialmente.
Enquanto o estilo antigo, maxixado, caracterizava-se pelo uso de instrumentos europeus
(como os tocados pelos musicos da Cidade Nova), o estilo novo estava associado ao uso de
instrumentos de origem africana (como a cuica) ou inventados no Brasil (como o tamborim e
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o surdo) . Os pesquisadores Marilia T. Barboza da Silva e Arthur L. de Oliveira Filho fazem

a seguinte distin¢do entre os estilos:

"' Considerando o fato dos negros percussionistas estarem fora da industria cultural do periodo citado, o musico
Luiz Otavio Braga (2004) atribui a um “equivoco musicoldgico” reducionista a questdo que divide o samba
carioca nos estilos “maxixado” e “do Estacio”.

2 “Compositor nato, com escassos conhecimentos teéricos, ele foi, pode-se dizer, o sistematizador intuitivo
desse género musical.” (SEVERIANO, 2008:75)

'3 Segundo Cabral (1996), ha hipoteses de que Bide, considerado um dos maiores ritmistas da historia do
samba, teria inventado, além do surdo, o tamborim; e de que Jodo Mina, um veterano sambista do Estacio, teria
inventado a cuica.



109

A palavra samba, portanto, durante algum tempo designou dois géneros musicais de
origens distintas e bastante bem caracterizados. Para os musicos de formagao
profissional, que em geral sabiam ler na pauta, pertencentes a baixa classe média,
frequentadores dos ranchos e dos teatros populares, como Donga e Sinhd, samba era
sindnimo de maxixe, tltimo estagio abrasileirado da polca europeia. Para os negros
e mestigos descendentes de escravos, era um género novo, Ultimo estagio
abrasileirado do batuque angolense, que eles propunham ensinar a sociedade
nacional por meio do movimento das escolas de samba. (SILVA E OLIVEIRA
FILHO, apud SANDRONI, 2012:141).

O estilo novo encontrou nos espacos publicos seu lugar de atuacdo. Blocos, ranchos e
corddes carnavalescos (depois escolas de samba), e botequins eram socialmente mais abertos
que as casas das tias baianas. Diferente do estilo antigo, que estava associado, muitas vezes,
ao conceito de improvisagdo — com versos criados no momento da execu¢do depois de um
refrdo —, o estilo novo passou a estabelecer nas composi¢des, em geral, uma forma de duas
partes (A e B) — dando-se mais valor a musica de autor. Sandroni observa que “aparece no
vocabulério e na pratica do samba de 1930 uma nova categoria, a de segunda parte, ou
simplesmente segunda” (SANDRONI, 2012:155) — esta (B) cantada, normalmente, s6 uma
vez, apoOs o estribilho (A). Noel Rosa, por exemplo, esteve presente na autoria de varias
segundas partes para sambas em processo de gravacdo. Nessa época, curiosamente, tornou-se
também um hdabito a existéncia da parceria, em sambas gravados, entre compositores e
intérpretes — estes, geralmente, compravam dos compositores uma parcela dos direitos
autorais da obra. O polémico acordo''* entre Benedito Lacerda e Pixinguinha, no qual este
supostamente foi o Unico compositor, parece ser um exemplo de como o choro chegou a
herdar esse habito do samba. Sdo exemplos do estilo antigo Gosto que me enrosco, de Sinho,
e Ja te digo, de Pixinguinha e China, e do estilo novo Se vocé jurar, de Ismael Silva, Nilton
Bastos e Francisco Alves, e Feitico da Vila, de Noel Rosa, entre centenas de outras
composi¢des.

Os musicos de choro profissionais, que atuavam nas gravagdes de sambas, acabaram
por estar entre os mais importantes mediadores na difusdo do novo estilo. Assumiram especial

importancia, inicialmente, as atuagdes do regional liderado pelo flautista Benedito Lacerda'"

"4 Sérgio Cabral conta que, nos anos 1940, Pixinguinha passava por problemas de falta de trabalho e atraso no
pagamento das prestagdes de sua casa. Benedito Lacerda, que gozava de prestigio entre gravadoras (como a
RCA) e editoras (como a Editora Vitale), apareceu para ajuda-lo, propondo-lhe um acordo. “Benedito obteve da
Vitale, a titulo de adiantamento, a liberag@o do dinheiro suficiente para o amigo ficar em dia com a prestagdo da
casa e conseguiu da RCA Victor um contrato para a gravagdo de 25 discos, ele tocando flauta, Pixinguinha, sax
tenor. Em troca, passaria a ser autor de todos os choros que gravassem, mesmo aqueles compostos por
Pixinguinha quando Benedito nem sonhava ser profissional de musica, como Um a zero, Sofres porque queres,
Oito batutas etc.” (CABRAL, 1997:160)

' Cabral relata que o flautista Benedito Lacerda chegou a viver ao lado da sede improvisada da dita primeira
escola de samba — a Deixa Falar, na Rua do Estacio 27, onde morava Ismael Silva. Ndo parece ter sido por
acaso que no conjunto Gente do Morro, de Benedito Lacerda, tenha atuado o percussionista Bide (que tocou
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— notavel no apoio dos mais famosos intérpretes de seu tempo, como Francisco Alves e
Carmen Miranda —, e as orquestra¢des de Pixinguinha — um dos principais arranjadores do
periodo, cuja escrita contribuiu para sistematizar um novo fraseado ritmico-melddico. Houve,
assim, como observa Aragao:
a) o papel decisivo dos instrumentistas ligados ao choro nas transformagodes de
contrametricidade surgidas no Estacio através de figuras mediadoras, como Benedito
Lacerda (pouco lembrado na bibliografia tradicional sobre o samba, mas que teve, ao
meu ver, papel decisivo na configuragdo deste novo padrdo) e Pixinguinha; e b) o fato
de que o choro também foi influenciado, de forma paralela e complementar, por essa
contrametricidade. (ARAGAO, 2013:33).

Aragdo diz que o processo de profissionalizagdo dos instrumentistas de choro caminhou
junto com o surgimento do novo padrdo de acompanhamento do samba. O musico considera
essa mudanca de paradigma ritmico um marco para os dois géneros. O choro passou a ser
interpretado e composto influenciado pelo samba, resultando no que conhecemos hoje como

116
. “O ‘choro-sambado’,

choro no estilo ou no padrdo sambado, ou como choro-sambado
surgido a partir da atuagdo de Benedito Lacerda e, posteriormente, Jacob do Bandolim, seria
aquele baseado em padrdoes de ‘batida de tamborim’.” (ibid.:147). Choros originarios de
polcas e maxixes foram adaptados, na maior parte dos casos, ao padrio (sambado)
contramétrico de 16 pulsos 7+9 (como Proezas de Solon, de Pixinguinha e Benedito Lacerda),
e muitos novos choros passaram a ser compostos no padrao contramétrico de 16 pulsos 9+7
(como Noites Cariocas, de Jacob do Bandolim). Aragdo conta como comegou, no disco, a
historia do choro-sambado:

A primeira gravagdo de um choro pelo grupo [Gente do Morro], a musica ‘Gorgulho’,

de autoria do préprio Benedito Lacerda (discos Columbia 22129) ja apresenta de

forma inconfundivel a ‘levada’ de tamborim que caracterizaria o padrido
contramétrico. (ibid.:148).

Mesmo que essa gravagdo tenha apresentado, de alguma maneira, a interpretacdo do
choro no padrdo sambado, percebe-se nela que nem todos os musicos estdo confortaveis no
novo estilo. Uma excecdo estd no proprio Benedito Lacerda, possivelmente devido a sua
proximidade ao bairro e ao samba do Esticio (onde estariam as “fontes”, segundo termo
usado por Sandroni). Da mesma forma com que aconteceu no samba, o aprendizado do novo

padrdo foi gradativo e em velocidades diferentes nas gravagdes de choros, ndo sé pelo periodo

também cuica no Grupo da Velha Guarda, organizado por Pixinguinha). Tais fatos apontam para evidencias de
um intercadmbio entre as praticas musicais dos principais protagonistas do choro e do samba da época, géneros
que se influenciaram mutuamente.

"o E possivel observar que o choro também influenciou o samba, nesse processo — harmonica e melodicamente,
por exemplo — , embora ndo seja muito usual falar-se em samba-chorado como estilo.
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em que estas foram realizadas, mas também pela “escola” a que cada instrumentista ou
intérprete do género estava associado naquela hora. Vejamos como Sandroni coloca a

questao, ilustrando-a no universo do samba:

As gravagdes de samba a partir dos anos 1920 passaram a adotar, além das
introdugdes instrumentais, uma versdo instrumental da melodia, situada geralmente,
nas gravagdes, antes da ultima repeti¢do do samba pelo cantor. Assim, a mesma
melodia, numa dada gravacgdo, ¢ exposta por diferentes enunciadores: ora o cantor
principal, ora os diferentes instrumentos da orquestra, ora, em alguns casos, ainda o
coro. Isto possibilitou ver que Francisco Alves [primeiro grande intérprete do estilo
novo] empregava, em suas versdes das melodias, ritmos mais proximos do paradigma
do Estacio, ou, para dizé-lo de maneira mais geral, ritmos mais contramétricos que 0s
instrumentistas. Talvez isso se devesse a que Francisco Alves [assim como Benedito
Lacerda no choro-sambado], e também outros cantores da época, possuia uma
proximidade em relacdo as ‘fontes’ — por assim dizer — que fazia a diferenga em
relagdo a outros profissionais envolvidos com a produgdo de gravagdes de sambas,
como arranjadores e musicos de orquestra. (SANDRONI, 2012:215).

Existia nas gravagdes iniciais de sambas do Estacio, como sugere Sandroni, uma relagdo
entre a capacidade de assimilagdo de padrdes contramétricos e as diferentes escolas musicais
de instrumentistas envolvidos. Ou seja, em se tratando do ritmo das melodias, os musicos,
quanto mais proximos da escola da tradi¢do erudita, como os instrumentistas de orquestra (de
cordas, sobretudo), mais distante das fontes se encontravam e, portanto, menos capazes eram
de se adaptar ao crescimento da contrametricidade (esta representada pelo grau de
complexidade e quantidade das figuras sincopadas). Por outro lado, os musicos, quanto mais
proximos da escola da tradi¢do oral, como os compositores e percussionistas (além dos
proprios intérpretes), mais proximos das fontes estavam e, portanto, mais capazes eram de
absorver o novo ritmo em figuras melodicas'” do tipo i mfﬁi, ¥ D’ﬁi, Y Evmi e

y 31D (estas ultimas presentes em Arranjei um fraseado, de Noel Rosa, do exemplo 25).'"*

Arranjei um fraseado

ar-ran - jei um fra- se- a - do que ja tra- go de- co- ra - do

exemplo 25 — figuras contramétricas no samba Arranjei um fraseado
— extraido de Songbook Noel Rosa *v.1 (CHEDIAK, 1991:35)

"7 Essas figuras, apresentando sincopagdes que extrapolavam barras de compasso, algumas recorrentes nas

antigas partituras transcritas do lundu-cancdo, encontram-se associadas a padrdes ritmicos tocados pela
percuss@o (como o tamborim e a cuica) e pelo cavaquinho.

"8 A partir do material que analisou, Sandroni (2012:217) afirma que nessas gravagdes “a maior ou menor
cometricidade das varias versdes de uma mesma melodia” (resultado da assimilagdo da cometricidade) pode ser
relacionada “a maior ou menor pertinéncia dos enunciadores a tradi¢éo oral ou erudita.”
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Os arranjadores (sistematizadores das novas figuras ritmicas e articulagdes), ou os
cavaquinistas e violonistas (musicos ligados ao choro, as praticas musicais e a tradi¢ao oral),
funcionavam como mediadores para uma orquestragdo com naipes de metais (normalmente
musicos de banda, acostumados a animar bailes) e de cordas. Entretanto, ouvem-se muitas
vezes, nas gravacdes iniciais do novo padrao, diferentes fraseados e articulagdes.

Inimeras outras gravagdes de samba do mesmo periodo foram realizadas sem
orquestragdes de metais e cordas, com cantores basicamente acompanhados de conjuntos de
choro (regionais), a base de percussdes (sobretudo pandeiro), violdes, cavaquinho, € um
solista (um sopro, normalmente). Nessa situagdo, os arranjos eram menos dependentes de
partituras e mais proximos das praticas musicais em ambientes informais — costuma-se
ouvir, por exemplo, a flauta de Benedito Lacerda e o clarinete de Luiz Americano'"® tocando
introdugdes e improvisando solos e contracantos, adaptados ao fraseado e as articulagdes
requeridas pelo novo padrdo ritmico. Por estarem, de alguma maneira, préximos as fontes do
novo samba, ambos os instrumentistas tornaram-se compositores e intérpretes de destaque no
choro de estilo sambado. Aragdo comenta que

A partir de Benedito Lacerda, diversos outros compositores e intérpretes, ao longo da
segunda metade do século XX, iriam consolidar este novo estilo de choro, enquanto o
padrdo de acompanhamento~da polca seria, cada vez mais (...) associado a uma “antiga
forma” de se tocar. (ARAGAO, 2013:148).

Novos motivos ritmico-melddicos foram usados para se adaptar ao novo padrio de
acompanhamento, com maior incidéncia de sincopes entre compassos. Figuras do tipo
1. RIRD ek ¥ ﬁfﬁ!ﬁ, relacionadas & melodia de polcas e tangos, passaram a ser
escritas ou interpretadas como Fvd9 Eﬁi.ﬁ ek ¥ J3 ﬁiﬁ, por exemplo.

O samba gerou varios subgéneros. Para Tinhordo (1991:151-2) o samba-cang¢do (um
casamento de samba com a cangdo, esta sucessora da modinha), ou samba de meio de ano,
“foi uma criagdo de compositores semi-eruditos ligados ao teatro de revista do Rio de
Janeiro, e surgiu pelo correr do ano de 1928”, que atendia, “de um lado, ao romantismo
melddico herdado do século XIX, e, de outro, a exigéncias de ritmo evidenciados pela
moderna industria”, expressados pelas jazz-bands. Ultimo desejo, de Noel Rosa e Vadico, e
Linda flor, de Henrique Vogeler, Luiz Peixoto, Marques Porto e Candido Costa, sdo
exemplos de samba-cancdo. Segundo o historiador, dos fins de 1940 aos fins de 1950, o

samba-can¢do se transformaria em sambas-boleros e sambas-baladas. O samba-choro, um

""" Ambos instrumentistas eram lideres de famosos grupos regionais que tinham também como oficio de
acompanhar, com frequéncia, os cantores no radio.
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género hibrido, s6 encontrou sua forma definitiva a partir de 1934, ao adaptar letras ao
fraseado instrumental do choro — segundo Vasco Mariz, um “samba com fraseado de flauta
na voz.” (TINHORAO, 1991:160). O samba de breque nasceu como uma variante do samba-
choro — um fraseado sincopado, com breques para encaixar frases faladas, que teve no
cantor Moreira da Silva um de seus principais representantes. Conversa de botequim, de Noel
Rosa e Vadico, ¢ um exemplo de samba-choro e Acertei no milhar, de Wilson Batista e
Geraldo Pereira, um exemplo de samba de breque. Inumeros subgéneros do samba ainda
surgiram ou tém surgido, tais como samba de gafieira, samba-enredo, samba de quadra,

sambalanco, samba-jazz, samba-rock, samba-funk, pagode etc.



114



115

4 ELEMENTOS ESTRUTURAIS DO CHORO

4.1 Forma

A forma ¢ o “principio organizador da musica.” (SADIE, 1994:337). Ela ¢ responsavel
por orientar a dispor elementos em uma obra musical, marcando para o ouvinte, entre outras
coisas, o reconhecimento de temas e mudancas de tonalidades entre partes de uma
composicdo. No ambito da musica erudita, a palavra “forma” costuma ser usada para referir-
se a estrutura de um Unico movimento musical — acompanhada de termos como binaria,
ternaria, ritornello, sonata, rondo e tema com variacdes. Heranga das dangas europeias, a
musica de choro, assim como outros géneros da musica popular brasileira, estabilizou-se na

chamada forma rondé.

4.1.1 Rondo e variacoes no choro

Originalmente surgido na poesia do século XII, o rondd passou a ser adotado para a
linguagem musical a partir do periodo barroco por compositores franceses como Lully,
Couperin e Rameau. Compositores ingleses e alemaes, como Purcell e J. S. Bach, ao usar
formas e recursos de composicdo franceses, contribuiram também para que, em meados do
século XVIII, o rondo se estabelecesse. Essa forma musical esteve em voga na opera buffa e
foi cultivada por compositores do classicismo, como C.P.E. Bach, Haydn, Mozart, Beethoven,
entre outros. No periodo clédssico chegou a ser criada a sonata-rond6, uma fusdo da estrutura
do rondé com a forma-sonata. Julio Bas, no Tratado de la forma musical, d& a seguinte
definicao:

O Rond¢ (do francés Rondeau) ¢ uma composicdo de carater ligeiro, de movimento
bastante rapido, de origem francesa, e predileta na constru¢éo da Suite, precisamente
pelos mestres da Franga. Nascido do canto, € muito provavelmente da danga em
circulo (ronde significa redondo), o Rond6 ¢ uma série de estrofes (couplés) que se
alternam com um estribilho (refrain).'*’ (BAS, 1947:191).

Leon Stein (1979) afirma que o rondd acabou sendo cultivado como uma forma
essencialmente instrumental (poucas vezes encontrada na musica vocal). O teodrico explica

que ela consiste na existéncia de um tema recorrente, um refrao, alternando com uma, duas,

120 «g] Rondo (del francés Rondeau) es una composicion de caracter ligero, de movimiento mas bien rapido, de
origen francés, y predilecta en la construccion de la Suite, precisamente por los Maestros de Francia. Nacido del
canto, y muy probablemente de la danza en circulo (ronde significa ronda), el Rondé es una serie de estrofas
(couplés) que se alternan con un estribillo (refrain).”



116

trés ou, excepcionalmente, mais digressdes. Sdo trés os principais tipos de rondo:

a) primeira forma rond6 (A—B—A), ou rond6 de trés periodos, que, segundo Bas, se
confunde com a chamada forma ternaria de cangao;

b) segunda forma rond6 (A—-B—A—-C-A); e

¢) terceira forma rond6é (A—-B-A—C—A-B-A) — com as letras A, B e C representando
0s temas.

Geralmente, cada tema tem no minimo um periodo em tamanho, sendo um deles, ao
menos, uma musica independente. Os temas subordinados (B e C) costumam se relacionar
com o principal (A) por tons vizinhos e relativos. Outras caracteristicas, como diferencas
entre melodia, ritmo e padroes de acompanhamento de cada tema, podem ainda fazer parte da
forma rond¢ classica.

Bas lembra que a grande influéncia exercida pela forma rond6 sobre quase todos os
géneros de composi¢cdo nunca cessou. Diversas dancas de saldo das cortes europeias dos
séculos XVIII e XIX adotaram a forma rondé — incluindo a valsa, a schottisch, a mazurka e a
polca, que aqui chegaram com arrebatador sucesso durante o Segundo Império. As versdes
brasileiras dessas dancas conservaram a estrutura formal das dangas originais. A forma rondo
tornou-se uma caracteristica marcante no desenvolvimento composicional de géneros e estilos
musicais relacionados ao choro.

Embora existam variantes, “o rond6 da polca-choro cristalizou-se numa forma padrao
que consiste, geralmente, em trés partes com 16 compassos cada” (ALMADA, 2006:9).
Nestes casos, as partes A, B e C costumam apresentar-se em uma espécie de segunda forma

rondo, no seguinte esquema: A—A-B-B—A—-C—C—A (como na figura 11).
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figura 11 — forma de um choro de trés partes de 16 compassos

H4 também choros na primeira forma rondd, em apenas duas partes, sobretudo
composicdes mais recentes.

Em partes de choros de 16 compassos, a cadéncia final costuma acontecer do 15° para o
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16° compasso, ou seja, do pentltimo para o Gltimo compasso. Portanto, neste caso, casas 1 e
2, assim como a coda final desses choros, t€ém geralmente um compasso apenas. Normalmente
essa estrutura associa-se a polcas, tangos brasileiros, maxixes ou choros no padrdo sambado
em imparidade ritmica 7+9 (como ¢ o caso de Displicente € Proezas de Solon, de Pixinguinha
¢ Benedito Lacerda, entre outros),

Ha também diversos choros com 32 compassos por parte — dentre os quais, 0s
relacionados ao padrao sambado em imparidade ritmica 9+7. Alguns apresentam apenas duas
partes (como ¢ o caso de Doce de coco, de Jacob do Bandolim, que segue o esquema da
figura 12). Em partes de choros de 32 compassos, a cadéncia conclusiva costuma acontecer
do 30° para 31° compasso, ou seja, do antepenultimo para o penultimo compasso. Por isso, as

casas 1 e 2, nas partes desses choros, assim como suas codas (), tém geralmente dois

compassos.
. o
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figura 12 — forma de um choro de duas partes de 32 compassos

Bas (1947) identifica dois tipos de rond6 de trés secdes A—B—A—C—A (segunda forma
rondo):

a) as estrofes B e C t€ém um carater tematico, mas dependem do tema principal, sendo
quase dois episodios secundarios do mesmo tema, em tons vizinhos; ou

b) as estrofes B e C s3o temas independentes, em tons proprios — esta possibilidade
apresenta-se frequentemente na musica dos chordes.

No que diz respeito a motivos melddicos e aspectos harmonicos, nos choros, cada uma
de suas partes costumam funcionar como um tema independente, relacionando-se entre si por
tons vizinhos, relativos e homonimos, tendo a parte A (tema principal) como uma espécie de
“centro gravitacional”. Bas, dizendo ser uma amplificacdo do tipo de trés periodos (ou
primeira forma-rondd6 A-B—A), chama a segunda forma rond6 (A-B—A—C—A) de “rond6 de
cinco periodos”. Segundo o teodrico, ela pode aparecer ainda das seguintes maneiras:

a) A-B—A1-B1-A2 (com A no tom principal; e B no tom vizinho); ou

b) A-B-A1-C-A2 (com A no tom principal; B no tom vizinho, frequentemente

dominante; e C no tom vizinho, frequentemente subdominante) — o que explica, um pouco, a
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organiza¢do harmonica entre as partes de um choro.

O analista musical Carlos Almada (2006), autor de A estrutura do choro, descreve as
trés principais relagdes de tonalidades entre partes do que chama de um “choro tipico™:

a) A estd em modo maior, B na regido dominante e C na regido subdominante — se A
estiver em D6 maior, B aparecerd em Sol maior e C em F& maior (como no choro Descendo a
serra, de Pixinguinha e Benedito Lacerda);

b) A estd em modo maior, B na regido relativa menor e C na regido subdominante — ou
seja, se A estiver em D6 maior, B aparecerd em L4 menor e C em F4 maior (como no choro
Seu Lourengo no vinho, de Pixinguinha e Benedito Lacerda); e

¢) A estd em modo menor, B na regido relativa maior e C na regido homdnima maior —
se A estiver em Ré menor, B aparecerda em Fa maior e C em Ré maior (como no choro
Nagquele tempo, de Pixinguinha e Benedito Lacerda).

O musico diz que o critério na escolha das tonalidades para composicao e interpretagao
de um choro associa-se muitas vezes a instrumentacdo usada. No caso dos chamados
conjuntos regionais — a base de acompanhamento de violdes e cavaquinho —, sdo escolhidas
“tonalidades cujas escalas fornegam o maior numero de cordas soltas desses instrumentos”
(ALMADA, 2006:10). Segundo sua pesquisa, sdo recorrentes, nesses choros, as tonalidades
maiores de Fa, D6, Sol e Ré, e as tonalidades menores de Ré, La, Mi e Sol.

A partir de levantamento com base no repertdrio dos trés volumes do Songbook
Choro'', em um total de 296 choros editados, separei a recorréncia de tonalidades em trés
categorias:

a) as mais usadas — Do maior (52 choros), Sol maior (45), R¢ menor (44) e Fa maior
(42);

b) as eventualmente usadas — L4 menor (24), Ré maior (21), Sol menor (15), D6 menor
(12) e La maior (10); e

¢) as pouco usadas — Mi menor (5), Mi maior (4), F4 menor (4), Si bemol maior (3), Si
menor (2) e Mi bemol maior (3).

E importante observar que a presenca marcante, no Songbook Choro, de transcricdes
das gravacdes de Jacob do Bandolim (referéncias para arranjos tocados por grupos regionais)

tem influéncia nesse resultado. O musico compds, ou adaptou obras compostas originalmente

2o repertorio do Songbook Choro, editado em trés volumes por Almir Chediak, ¢ baseado, principalmente,
em uma amostragem representativa de pegas tocadas em rodas de choro. Na apresentag@o do livro, comenta-se
que “com relagdo ao repertdrio tradicional, como critério usado, as referéncias principais — fora a nossa
experiéncia e pratica — vieram das gravagdes de Jacob do Bandolim, Conjunto Epoca de Ouro, Regional do
Benedito Lacerda ¢ do Canhoto, que sdo ainda a base da maioria dos arranjos praticados nas rodas de choro.”
(SEVE, SEVE; SOUZA; DININHO, 2007:14).
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para outros instrumentos, nas tonalidades adequadas aos aspectos idiomaticos de seu
instrumento, que tem cordas soltas afinadas em Sol-Ré-La—Mi.
Muitas vezes, uma musica original para piano, violdo, ou outro instrumento, acabou
por estar na versdo consagrada dada pelos grupos que ouvimos. Sabemos, por
exemplo, que Jacob do Bandolim arranjou varias pecas do repertoério do choro —
adaptando melodias, harmonias e to‘nalidades — € que esses arranjos passaram a ser o
modelo seguido até hoje. (SEVE, SEVE; SOUZA; DININHO, 2007:14).

Ha alternativas, embora muito raras, a forma rond6 no choro. Poder-se-ia considerar o
“tema com variagdes” uma delas — uma “forma em que exposigdes sucessivas de um tema
sdo alteradas ou apresentadas em contextos alterados.” (SADIE, 1994:980). Stein (1979)
expde os principais tipos de varia¢do no periodo barroco, quando se utilizava:

a) a variagdo estrofica, onde a melodia ¢ improvisada na sua reexposicao;

b) o par de dancas variado, onde duas dangas, em compassos binarios e ternarios
respectivamente, sdo executadas usando-se a mesma melodia;

c) a variacdo da linha do baixo (como passamezzo, basso ostinato, passacaglia e
chaconne), onde ela acontece menos no tema do que no baixo; e

d) a parafrase, onde ornamentagdes e figuracdes da melodia sdo os principais meios
para variacao.

O urubu e o gavido, composto e gravado em 1923 por Pixinguinha — reunindo suas
variagdes sobre o refrdo da musica Urubu malandro, tema folclorico recolhido por Lourival
de Carvalho (o Louro) —, tem sido considerado um exemplo de tema com varia¢des dentro
do choro. Tais variagdes sdo resultado de um tipo de improvisagdo recorrente no género —
aquela que se faz sobre repeti¢des sucessivas da sequéncia harmoénica tdonica-dominante ou
dominante-tonica (como L’ F |l Fi ). Esta forma parece ter sido herdada também
do samba primitivo (ou samba folclorico), no qual costuma-se haver um tema que se repete
(refrao) intercalado por versos improvisados. Mério de Andrade caracteriza O urubu e o

gavido, formalmente, como um tema com variagdes:

Quanto a musica pura instrumental possuimos numerosas formas embrionarias. A
forma da Variacdo ¢ muito comum no populario. O que carece ¢ especificar e
desenvolver nossos processos de variagdo. Ela ocorre de maneira curiosa nos
maxixes e valsas cariocas sobretudo na maneira de tratar a flauta. O ‘Urubu’,
sublime quando executado pelo flautista Pixinguinha, afinal das contas ndo passa
dum tema com variagdes. (ANDRADE, 1962:66).
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Samba do urubu

variagoes

exemplo 26 — fragmentos de Samba do urubu
— extraido de manuscrito de Pixinguinha, em arquivo pertencente ao MIS.

O exemplo 26 apresenta o tema da parte B de Urubu malandro com as respectivas
variacoes. Essas variagdes, entre outras ainda, costumavam ser tocadas de maneira
improvisada e sem uma ordem especifica por Pixinguinha. As que estdo expostas no exemplo
(ao todo oito variagdes sobre a sequéncia harmonica lc’l F |l Fi ) — e ndo sdo
todas as existentes — foram extraidas de manuscrito do proprio Pixinguinha (obtido no
Museu da Imagem e do Som — MIS), que as juntou em uma s6 partitura na composi¢ao que
chamou, desta vez, de Samba do urubu, para serem gravadas por Altamiro Carrilho no album
Som Pixinguinha (1971 — Odeon, N°: SC10108). Herminio Bello de Carvalho escreve sobre a

musica e a grava¢ao de Altamiro no texto da contracapa do LP:
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Uma tremenda covardia de Pixinga, a de passar pra partitura as variagdes que
executava na flauta, sobre o tema encontrado em Campos, em principios do século
(obrigado Ary Vasconcelos) pelo clarinetista Malaquias'** — “diga ao Pixinga que

ndo mudei uma s6 nota do que ele escreveu” — falou Altamiro, depois de enfrentar
o verdadeiro “trem” (a partitura teve de ser estendida em 3 estantes). (CARVALHO,
1971).

O estudo dessas variagdes e outras (algumas ligadas a improvisos e ornamentacdes)
parece ser uma das chaves para encontrar alguns padrdes melodicos de recorréncia no
fraseado do choro.

Poderiamos considerar no choro a existéncia, também, de casos mistos da forma rondé
com o tema com variagdes — situagdo em que uma das partes aparece reexposta com nova
melodia, ornamentada ou totalmente variada. Analisando os trés volumes do Songbook
Choro, encontrei exemplos desse caso no choro-sambado Vale tudo (parte C), de Jacob do
Bandolim, nas valsas Quando me lembro (parte A), de Luperce Miranda, e Confidéncias
(parte C, exemplo 27), de Ernesto Nazareth, e no choro Pitoresco (parte A, que aparece em

modo menor em C), de Guio de Moraes.

Confidéncias

===

TTew e
Lad

tema

E "
R+
e

g
e

g

variacdes P su
) i
i

Lad

!
e

exemplo 27 — fragmento de Confidéncias
— extraido de Todo Nazareth — obras completas * valsas (CURY; MACHADO, 2007:33-4)

Encontrei, nos mesmos livros, ainda dois exemplos préximos ao tema com variagdes,
como o conhecemos:

a) no choro-baido De Limoeiro a Mossoro, de Jacob do Bandolim — onde a parte A (o
tema da musica) ¢ transformado para modo menor (parte B) e depois apresentado em modo

maior remelodizado (como no exemplo 28); e

'22 Ha diversos depoimentos atribuem ao clarinetista Louro a descoberta do tema Urubu Malandro. O clarinetista

Manoel Malaquias gravou o tema com o Grupo da Casa Edison em disco Odeon de 1914.
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De Limoeiro a Mossoro
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exemplo 28 — fragmento de De Limoeiro a Mossoro
— extraido de Songbook Choro *v.1 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2007:116-7)

b) no arranjo de Jacob do Bandolim para Brejeiro, de Ernesto Nazareth — onde a parte
A ¢ reapresentada em modo menor, com outra melodia (em uma espécie de parafrase), e a

parte B reexposta em outra tonalidade (exemplo 29).

Brejeiro (arranjo de Jacob do Bandolim)
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exemplo 29 — fragmento de Brejeiro
— extraido de Songbook Choro *v.3 (id., 2011:32-3)

Do ponto de vista interpretativo, de alguma maneira, a forma tema com variagdes
poderia ser identificada nos choros na forma de:

a) “variacao da linha do baixo”, em rearmonizagdes de choros tradicionais (vide
Radamés Gnattali e Sexteto, No em Pingo D agua, Jacob do Bandolim e outros); ou

b) “varia¢do estrofica” (sistematizada na musica barroca nas Sonatas metodicas, de
Georg Phillip Telemann, como a em Si menor, do exemplo 30) nas performances dos habeis
instrumentistas do género — que frequentemente usam de ornamentar e improvisar as

repeticdes de cada uma das partes do rond6 (vide as diversas gravacdes de Jacob do
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Bandolim, como na parte A de Naquele tempo, de Pixinguinha e Benedito Lacerda, do

exemplo 31); e

Sonata metédica em Si menor

tema
variacoes
continuo ——t 1t
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exemplo 30 — primeiro movimento da Sonata metodica em Si menor, de Telemann
— extraido de Zwdlf methodische sonaten (SEILFFERT, 1955:VII)
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variagoes
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exemplo 31 — fragmento de Naquele tempo (parte A — tema e variagdes)
— extraido de Songbook Choro *v.3 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2011:140)
e de Tocando com Jacob (PRATA, 2006:139)

4.2 Fraseologia

Os sons tendem a se articular em pequenos agrupamentos que concatenam-se entre si e

formam conjuntos maiores. Estes, por sua vez, se encadeiam com outros conjuntos seguintes

e formam novos grupos. A musicista brasileira Ester Scliar (2008) diz que dd-se o nome de

fraseologia ao estudo desse processo.

Scliar classifica os elementos fraseoldgicos em:

a) inciso'** (menor elemento);

b) membro de frase (dois ou mais incisos);

¢) frase (dois ou mais membros de frase); e

d) periodo (formado, salvo exceg¢des, por duas ou mais frases).

Todos sdo subordinados as leis do movimento (a fraseologia ¢ uma manifestagdo do

ritmo). Cada movimento ¢ constituido de duas fases:

' Scliar (2008) diz que ha controvérsias nessa terminologia: Hugo Riemann e Julio Bas, por exemplo,
consideram sinénimos inciso e motivo; Vincent d’Indy usa o termo célula, como menor elemento sintatico ou
morfologico; Stein propde figuracdo (figure) como a menor unidade da composicéo etc.
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a) impulso ou arsis — “manifestacdo de energia, tendendo a durar o menos possivel”; e
b) apoio ou thesis — “repouso, tendendo a durar mais”.
O analista americano Leon Stein lembra que uma frase obedece as seguintes normas:
1. A frase convencional ¢ geralmente uma unidade de quatro compassos.
Excepcionalmente, pode ser mais curta ou mais longa.
2. A frase ¢ a menor unidade terminada por uma cadéncia.

3. Ela ¢ geralmente associada a uma ou mais frases.
4. Ela ¢é a base estrutural das formas homofonicas e ¢ também utilizada em algumas

estruturas polif(”)nicas.124 (STEIN, 1979:22).

Sob o ponto de vista qualitativo, Scliar diz que as frases podem ser:
a) afirmativas, quando os membros de frase sdo iguais ou semelhantes;
b) contrastantes, quando os membros de frase sdo diferentes em seus perfis; e

c) irregulares, quando os membros de frase sdo diferentes em suas extensoes.

Cacd Machado observa que a estrutura fraseoldgica dos géneros brasileiros binarios
relacionados & danca de saldo (como os que deram origem a musica dos chordes) ¢ uma
redu¢do da métrica quaterndria da musica no sistema tonal ocidental e que “a frase periddica
de quatro compassos ¢ uma forma de controlar a grande estrutura métrica” (MACHADO,
2007:136), gerando assim uma pulsagdo regular mais lenta e mais palatavel. O musico chega
a citar o pianista e musicologo Charles Rosen para lembrar que “o sistema de fraseado de
quatro compassos (requerido pelos padrdes de danga) ja era frequentemente utilizado nos
inicios do século XVIII” e que “por volta do ultimo quarto do século XVIII, ele dominava em

quase todas as composic¢des.” (ROSEN, apud MACHADO:136).

4.2.1 Motivos iniciais no choro

Scliar classifica o agrupamento musical em relagao ao seu inicio. Ele pode ser:

a) tético, se iniciar com thesis;

b) anacrustico, se iniciar com arsis — sendo o grupo de notas que precede a thesis
denominado de anacruse; €

c) acéfalo, se iniciar apds a thesis com precedéncia de pausa ndo superior a um tempo.

124 <] The conventional phrase is generally a four-measure unit. Exceptionally it may be shorter or longer.

2. The phrase is the shortest unit terminated by a cadence.
3. It is generally associated with one or more other phrases.
4. It is the structural basis of the homophonic forms and is also utilized in certain polyphonic structures.”
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E notavel a grande quantidade de choros (ou partes de choros) que se iniciam em
anacruses. Em suas pesquisas, baseadas em um repertdrio de obras de Joaquim Callado e
Pixinguinha, Almada (2006) constata trés tipos de anacruses' >, constituidas por:

a) trés (maioria dos casos), quatro ou cinco semicolcheias ( irrl , Tl ou NTFH )—
em movimento escalar, cromatico, em arpejo (ou mesclando salto com graus conjuntos),
formando bordadura (ascendente ou descendente) ou repetindo a mesma nota — como em
Diabinho maluco, de Jacob do Bandolim, Dinorah, de Benedito Lacerda, Doutor sabe tudo,
de Dilermando Reis, Flor amorosa, de Joaquim Callado e Forro de gala, de Jacob do
Bandolim no exemplo 32, e 4 vida é um buraco, de Pixinguinha, e Cem anos de choro, de

Capiba no exemplo 33;

Diabinho Maluco Dinorah
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exemplo 32 — tipos de anacruse em trés semicolcheias
— extraido de Songbook Choro *v.1 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2007; 122, 124, 132, 142 ¢ 146)

A vida é um buraco Cem anos de choro
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exemplo 33 — tipos de anacruse em quatro e em cinco semicolcheias
— extraido de Songbook Choro *v.1 (ibid.:56 e 100)
b) uma colcheia ou uma semicolcheia ( Nou ), seguida por salto ou grau conjunto —
como em T7ira poeira, de Satiro Bilhar, e Eu quero é sossego, de K-Ximbinho, no exemplo

34; ¢

125 . . . .
A partir de um universo de 86 partes de choros, de diversos autores e épocas, Almada (2006) observou que a
incidéncia de anacruses ultrapassa o triplo dos casos com inicio tético.
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Eu quero é sossego Tira poeira
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exemplo 34 — tipos de anacruse em uma semicolcheia e em uma colcheia
— extraido de Songbook Choro *v.1 (ibid.:138 ¢ 230)

c) uma colcheia seguida de semicolcheia ( iF| ) — como em Cochichando, de

Pixinguinha, no exemplo 35.

Cochichando

Dm

S =Eire=

D)

exemplo 35 — tipo de anacruse em uma colcheia seguida de semicolcheia
— extraido de Songbook Choro *v.1 (ibid.:110)

Em inicios de temas principais (partes A) de choros e polcas (excluindo-se valsas,
schottischs, baides e outros géneros), nos trés volumes do Songbook Choro, nota-se a
ocorréncia de:

a) 78 pegas com anacruse & ,

b) 12 com 3 ,

c) 11 com D ,

d) nove com Me

e) oito com NFFA.

Sdo ainda encontradas outras figuras, como irrBrrr] (que aparece nove vezes) €
e rrrl (seis).

Em choros no padrao sambado em imparidade ritmica 9+7, no qual a primeira nota do
primeiro compasso aparece antecipada ritmicamente em uma semicolcheia (e ligada ao

. 126 A~y
compasso seguinte) ~, nota-se a ocorréncia de:

a) 10 pecas com anacruse B’V — como em Lamentos, de Pixinguinha (exemplo 36);

b) quatro com J3 ﬁ" — como em Noites Cariocas, de Jacob do Bandolim (exemplo
36); ¢

¢) duas com E‘v .

126 Comentarei sobre padrdes ritmicos no acompanhamento do choro em segdo posterior.
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exemplo 36 — tipos de anacruse com antecipagdo ritmica
— extraido de Songbook Choro *v.2 (id., 2011:124 ¢ 150)

Nestes casos, esta semicolcheia adiantada (sincope) poderia ser compreendida com
carater tético — apesar de metricamente parecer pertencer a anacruse —, visto que € um
elemento recorrente na organizagao ritmica do padrdo sambado em imparidade ritmica 9+7.

No padrdo sambado em 9+7 pode ocorrer, entretanto, a existéncia de anacruses
concluindo sobre a thesis (no primeiro tempo do primeiro compasso) no caso delas
precederem o inicio da base ritmico-harmonica (a qual popularmente nominamos de
“levada”) do choro, como a figura anacrustica 53l em Cadéncia, de Juventino Maciel, no
exemplo 37 (observa-se que a mesma figura melddica da anacruse aparece ritmicamente
alterada, como E?L entre c. 4 e ¢. 5, quando a base ritmico-harmonica ja foi iniciada).
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exemplo 37 — anacruse sem antecipagdo no padrdo sambado em 9+7
— extraido de Songbook Choro *v.1 (id., 2007:90)

Em choros no padrdo sambado em imparidade ritmica 7+9, nota-se que a anacruse
inicial conclui, invariavelmente, sobre o primeiro tempo do primeiro compasso, em figuras
como 73| , Fledl. A presenca da anacruse nesse formato (diferente do padrao sambado em
9+7) parece explicar por que choros compostos sob influéncia da polca e do maxixe tiveram
mais facilidade de se adaptar, posteriormente, a choros no padrdo sambado em 7+9. Este ¢ o
caso, por exemplo, de alguns choros compostos originalmente em padroes maxixados, em
imparidade ritmica 3+5, que foram regravados em padrdes sambados pela dupla Pixinguinha
¢ Benedito Lacerda (como Proezas de Solon).

Foram verificadas, porém em menor quantidade, outros tipos de anacruses no Songbook
Choro, como: 73 , na introdu¢do e na parte A de Carinhoso, de Pixinguinha e Braguinha;
FR R (em mais de um compasso), no baixo introdutorio de Sofres porque queres, de
Pixinguinha e Benedito Lacerda; e ;j%ﬁ (em tercinas), no baixo introdutério de Enigma,

de Garoto, e na melodia de Sarau para Raphael, de Paulinho da Viola.
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No mesmo levantamento sobre inicios de choros e polcas (excluindo-se valsas,
schottischs, baides e outros géneros), foram encontrados, ainda:

a) 51 composi¢des com inicio tético e

b) 26 com inicio acéfalo.

O repertorio do Songbook Choro baseia-se, em sua quase totalidade, em transcrigdes de
choros gravados. Essas mesmas composi¢des, nas rodas de choro, costumam ser, muitas
vezes, introduzidas por anacruses tocadas nas baixarias do violdo de sete cordas ou pela
entrada prévia da base ritmico-harmonica. Neste Gltimo caso, se for choro no padrao sambado
em 9+7, a antecipag¢do da primeira nota do compasso inicial — como Nv — ndo exclui seu
carater tético.

De fato, alguns conceitos ritmicos da fraseologia ocidental, no meu entender,
necessitam ser revistos para analises de procedimentos melddicos sobre padrdes de ritmos de
origem ou influéncia africana em nossa musica — a exemplo do que acontece no choro, no
maxixe e no samba.

Por fim, nota-se que as anacruses nos inicios dos choros, que vimos ser um forte
aspecto idiomatico do género, podem apresentar-se de duas formas:

a) pertencendo ao motivo inicial'?’ (como em Chorando baixinho, de Abel Ferreira, do

exemplo 38); ou

Chorando baixinho
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exemplo 38 — anacruse incorporada ao motivo inicial de um choro
— extraido de Songbook Choro *v.3 (id., 2011:52)

¥
hum

b) como um elemento de introdu¢do (podendo estar na prdopria melodia, como em
Feitico, de Jacob do Bandolim, do exemplo 39, ou na baixaria do contraponto, como em

Sedutor, de Pixinguinha e Benedito Lacerda, do exemplo 40).

27 Estou considerando que, nos choros, uma anacruse ndo pertence ao motivo inicial (sendo este, assim, tético

ou acéfalo) quando a proxima reprodugdo (em sequéncia) ou repeticdo desse motivo (ou semi-frase) ndo
apresenta anacruse, ou o mesmo modelo de anacruse.
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exemplo 39 — anacruse como elemento de introdugdo de um choro, na melodia
— extraido de Songbook Choro *v.1 (id., 2007:140)
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exemplo 40 — anacruse como elemento de introdugdo de um choro, na baixaria
— extraido de Songbook Choro *v.3 (id., 2011:180)

4.2.2 Terminagoes e codas no choro

Scliar (2008) diz que os agrupamentos musicais, quanto ao final, podem ter:

a) termina¢do masculina, se finalizar no apoio (na thesis);

b) terminagdo feminina, se finalizar ap6s o apoio;

c) terminacdo feminina com carater masculino, se finalizar apds a thesis e estiver
“acentuada em virtude dos fatores condicionantes do acento”, como “precedéncia de valores
menores e salto, por exemplo”;

d) termina¢do masculina com carater feminino, se finalizar com a thesis mas com efeito
equiparado a terminacao feminina, como “resolu¢do de apojatura, por exemplo™; e

e) terminacdo suspensiva ou decaudada, se omitir o apoio final, “embora a thesis possa
estar anunciada na harmonia”.

A quarta opg¢ao (d) ¢é recorrente nas composic¢des relacionadas ao choro e géneros afins.
Almada (2006) diz que o tipo de finalizagdo que se segue a cadéncia da ultima frase da parte
de um choro ¢ um “maneirismo do género” (e uma heranga das dangas europeias), sem fung¢ao
importante no discurso tematico. O autor classifica-a de “brevissima coda” e apresenta as
formulas mais usadas no ultimo compasso de choros de 16 compassos:

a) arpejo ascendente do I grau, podendo ser:

— com quatro notas'”*, como 1-3-5-1 (ou 1-53-5-1) na figura ritmica

R (exemplo 41) — a qual poder-se-ia acrescentar [R5 ou

128 ,
Os nameros correspondem aos graus da escala.
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c
g FT 38 v ﬂ"‘ﬁs ;
351 L 5

1 1 3

exemplo 41 — terminagdes em arpejos ascendentes do I grau com 4 notas
em D6 maior — baseado em A4 estrutura do choro (ALMADA, 2006:65)

— com cinco notas, como 1-3-5-3-1 ou 1-3—6-5-1 (ou 1-43-5-+4,3—1 ou 14,3-46-5-1)
— a qual poder-se-ia acrescentar 1-9—3-5-1 (ou 1-9-,3-5-1) — sendo 6 (ou j6) apojatura e

9 nota de passagem, na figura ritmica 750 , como no exemplo 42.

3531 5

1[

— ‘____
w

exemplo 42 — terminagdes em arpejos ascendentes do I grau com 5 notas
em D6 maior — extraido de 4 estrutura do choro (ibid.:65)
b) arpejo descendente do I grau, podendo ser:
— com quatro notas 1-5-3—-1 (ou 1-5-3-1 ) nas figuras ritmicas | FI304 ou
PrzAl , como no exemplo 43; e

Cm Cm
P
EEESEEEs RS Esss
lkl 1 e‘l I‘] L
D) 1 L D) o
5 b3 1 1 5’3 1

exemplo 43 — terminagdes em arpejos descendentes do I grau com quatro notas
em D6 menor — extraido de 4 estrutura do choro (ibid.:65)

— com cinco notas 1-6-5-3—1 (ou 14,6-5-+3—1), onde 6 (ou h6) € uma apojatura, e
1-44-5-3~1 (ou 1+4-5+,3-1), onde 44 € uma apojatura, na figura ritmica Prrr Al , COMO no

exemplo 44;
Cm Cm
@g gl iE . e
v 165,37 SRR E I

exemplo 44 — terminagdes em arpejos descendentes do I grau com 5 notas
em D6 menor — extraido de 4 estrutura do choro (ibid.:65)
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¢) movimento em trés notas 1-5—1, em todas combinag¢des, nas figuras ritmicas 1T304l
(neste padrao poder-se-ia, ainda, acrescentar a figura | 30l , pertencente a Urubatan, de
Pixinguinha e Benedito Lacerda, por exemplo); e

d) movimento em duas notas em oitavas (1-1), ascendente ou descendente, nas figuras

ritmicas H-J 3“ oumvﬁvu .

E possivel ainda observar que essas terminagdes:

a) costumam acontecer na melodia e na baixaria, juntas ou separadas, em contornos
melddicos iguais ou diferentes;

b) podem assumir outros contornos melodicos ou figuras ritmicas além das citadas por
Almada, como Acerta o passo, de Pixinguinha e Benedito Lacerda, Sempre e Sonoroso, de

K-Ximbinho (exemplo 45); e

Acerta o passo Sempre Sonoroso

C F P 3 Dm
- & - l
exemplo 45 — outras possiveis terminagdes em um compasso
— extraido de Songbook Choro *v.2 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2011:21, 185 ¢ 191)

¢) podem ter, em choros no padrdo sambado em 7+9, a primeira nota do ultimo
compasso ligada a dultima semicolcheia do compasso anterior — JﬂfﬁMl ou
ﬁlﬁﬁv“ — como em A menina do sobrado, de Zequinha Reis, e Jurity, de Raul Silva, do

exemplo 46.

A menina do sobrado Jurity

exemplo 46 — possiveis terminagdes em um compasso, no padrdo sambado em 7+9
— extraido de Songbook Choro * v.2 (ibid.:14 ¢ 122)

Em partes de choros cuja cadéncia conclusiva final ocorre do antepenultimo para o

pentltimo compasso, “breves codas” de dois compassos sdo recorrentes, em figuras ritmicas

Saxofone por que choras?, de Ratinho (exemplo 47); e Caminhando, de Nelson Cavaquinho,

Receita de samba, de Jacob do Bandolim, e Murmurando, de Fon-fon (exemplo 48), mostram



esse procedimento.

E do que ha

exemplo 47 — possiveis terminagdes em dois compassos, no padrdo sambado em 9+7

— extraido de Songbook Choro *v.3 (id., 2011:89 ¢ 178-9)

Caminhando

D) l

Murmurando

Gm6/Bb A7 Dm Dm Dm6

g @Fﬁ‘l ¥ ~m
“AP h
Pa%:

Receita de samba

g' . ~

A
.4

exemplo 48 — possiveis terminagdes em dois compassos, no padrdo sambado em 9+7

— extraido de Songbook Choro * v.1 (id., 2007:93, 173 ¢ 203)

em Murmurando ¢ Receita de samba).
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Nota-se, nessas terminagdes, o uso de diferentes figuras ritmicas nas melodias (como
em Caminhando e Receita de samba) e de dissonancias na ultima nota (como sextas e nonas,
em Caminhando e Murmurando). Também se percebe certa independéncia nos contornos

melddicos e figuras ritmicas entre terminagdes de melodias principais e contrapontos (como
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Ainda que ritmica ou melodicamente, algumas termina¢des em um ou dois compassos
se adaptem melhor a certa peca, elas podem ser escolhidas, indiferentemente, entre muitas
opgdes, pois interferem pouco no discurso tematico. E usual que concluam no segundo tempo
ou na quarta semicolcheia do primeiro tempo do ultimo compasso. Aqui, sdo apresentadas
algumas das mais recorrentes e tocadas nas rodas de choro. Nas partituras do Songbook
Choro constam, ainda, outras opg¢des de codas (diferentes dos modelos de terminag¢do aqui
apresentados), mas que ndo devem ser consideradas modelos estilisticos, pois estdo
supostamente associadas a escolhas muito especificas de intérpretes e arranjadores para a
gravacao das pecas — neste caso, podem ser maiores do que um ou dois compassos,

inserirem motivos novos, modulagdes, dissonancias etc.

4.2.3 Estrutura fraseologica da parte de um choro

4.2.3.1 Organizacio ritmica

Stein (1979) lembra que, na misica tonal, o tema'” — composto por um ou mais
periodos — estd na base das formas homofonicas. Scliar (2008) define periodo, ou sentenga,
como o agrupamento mais completo da fraseologia. Diz ainda que os periodos podem ser
binarios, ternarios e duplos. A forma de um periodo, salvo excecdes, consiste em duas frases:

a) antecedente, enunciando uma oracdo interrogativa ao finalizar em cadéncia
suspensiva; e

b) consequente, completando o antecedente ao finalizar em cadéncia conclusiva.

E os periodos sdo classificados em:

a) paralelos, onde ao menos os primeiros compassos do consequente ¢ do antecedente
sdo similares; e

b) contrastante, se as direcdes das linhas melddicas do antecedente e do consequente
diferem entre si.

Almada (2006) afirma que as estruturas de periodos e sentengas se baseiam em
elementos semelhantes — “um enunciado inicial (a ideia motriz), uma repeticdo (literal ou
variada) desse enunciado, uma ideia contrastante que se opde a principal e um desfecho”

(ALMADA, 2006:15) —, mas diferenciam-se no posicionamento desses elementos'*".

129 Segundo Stein (1979), na musica instrumental, antes da era tonal, o tema homofonico na forma de sentenca
era frequentemente encontrado nas dangas.

10 Almada (2006:15) diz que usa em seu livro a terminologia apresentada na obra “Fundamentos da composi¢do
musical”, de Arnold Schoenberg.
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O mesmo autor comenta que, nos choros, o periodo e a sentenga estdo no cerne da

construcdo fraseoldgica de suas partes (que poderiamos denominar temas). Um “modelo
~ 131

padrdo” de 16 compassos ', com quatro frases de quatro compassos (frase 1, frase 2, frase 3

e frase 4), compde uma parte (ou um tema) de um “choro tipico”, conforme a figura 13.

% frase 1(c. 1a4)| frase 2 (c. 52 8)| frase 3 (c. 9a12) | frase 4 (c. 13 a 16) ||

figura 13 — modelo de Almada (2006) para a estrutura fraseoldgica
de uma parte de 16 compassos em um “choro-tipico”

De acordo com as andlises de Almada, nas partes de choros organizadas em periodos
(que corresponde a maioria dos casos), as frases antecedente (frase 1) e consequente (frase 3)
sdo, entdo, separadas por uma idéia contrastante (frase 2), seguindo-se de desfecho (frase 4)
— como nos choros Segura ele (parte A), do exemplo 49, Proezas de Solon (A) e Os Oito
Batutas (partes A, B e C), Descendo a serra (A, B e C), Vou vivendo (B e C) e Naquele
tempo (A, B e C), todos de Pixinguinha e Benedito Lacerda.

Segura ele

frase 1 frase 2

exemplo 49 — estrutura fraseoldgica em periodos na parte A de Segura ele
— extraido de Songbook Choro * v.2 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2011:182)

P! Embora 16 compassos seja um padrio recorrente, ha partes de choros com diferentes niimeros de compassos.
“Em alguns casos, usa-se outro multiplo de 4 (8, 20, 32, por ex.).” (SEVE, 1999:19).
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J& quando as partes de choros sdo organizadas em sentengas, Almada afirma que as
frases semelhantes (frase 1 e frase 2) sdo apresentadas em sequéncia' >, seguidas por uma
idéia contrastante (frase 3) e desfecho (frase 4), como as polcas-choro A vida é um buraco
(A), de Pixinguinha, do exemplo 50, Ele e eu (A e B), de Pixinguinha e Benedito Lacerda, e o

choro Os cinco companheiros (B), de Pixinguinha.

A vida é um buraco

frase 1 frase 2

exemplo 50 — estrutura fraseologica em sentengas na parte A de A4 vida é um buraco
— extraido de Songbook Choro *v.1 (id., 2007:56)

Almada ainda observa que:

a) as frases 1, 2 e 3 geralmente possuem “estrutura simétrica” (cada uma possui duas
semi-frases de dois compassos, motivicamente semelhantes no ritmo e no contorno
melodico);

b) a frase 3 (quando comparada ritmicamente a frase 1, no caso de uma organizag¢ao por
periodo) costuma ter seu final modificado para conectar a frase 4; e

¢) na maioria das situagdes, a frase final 4 ndo se divide em duas semi-frases, como as
anteriores, apresentando, normalmente, maior nimero de notas por compasso — como
resultado de um “forte impulso ritmico e harmoénico (leia-se cadencial) em direcdo a
conclusdo da parte.” (ALMADA, 2006:16).

Percebe-se, nessa analise, uma intengdo de separar a organizacdo interna de cada frase

132 .. . e A . ~ c o~
“Na maioria dos casos [de sentengas], o enunciado inicial é sucedido ndo por uma repeti¢do, mas por uma

espécie de resposta, solidamente aparentada a idéia motriz ou proposta, sobre uma outra harmonia.” (ALMADA,
2006:15).
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em relacdo a aspectos ritmicos. Embora, de fato, Almada observe um procedimento usado em
uma amostragem ampla de choros, analisando-se um universo mais diversificado (como o
Songbook Choro) nota-se que ha casos onde a frase 2 pode ndo estar claramente constituida
por duas semi-frases e que a frase 4 pode ndo apresentar diferente impulso ritmico (vide o
proprio Segura ele). O autor conclui em suas analises, entretanto, que “o elemento principal
na caracteriza¢do funcional de cada frase ¢, mais que o ritmo, a harmonia.” (ALMADA,

2006:16).

4.2.3.2 Figuras tematicas

Apesar das frases distinguirem-se entre si, prioritariamente, por questdes harmdnicas —
j& que seu estilo muitas vezes utiliza-se de sequéncias e repeticdes em uma espécie de motto
continuo —, cada choro costuma ter no material apresentado na célula ritmico-melddica
inicial da parte A uma de suas marcas originais. Em levantamento feito nos trés volumes do
Songbook Choro'? foi possivel encontrar diferentes figuras ritmicas para células ou motivos
iniciais, que tendem a servir de modelo para sequéncias e repetigdes na parte A (tema
principal) ou, mesmo, em alguns casos, a serem reapresentadas em outras partes da forma
rondd da composi¢cdo (consequentemente, em outras tonalidades). Essas figuras podem ser
mais curtas (como as que se completam em um compasso, aproximadamente) ou mais longas
(como as que se completam em mais de um compasso).

Fiz um levantamento de possiveis figuras ritmicas iniciais das partes A das pegas do
Songbook Choro'*. Tais figuras, que aqui denomino de “figuras tematicas”, estdo
classificadas, a seguir, conforme seus inicios — anacrusticos, téticos e acéfalos. Nota-se que,
mesmo em poucas notas, as figuras iniciais podem sugerir padrdes ritmicos:

a) em imparidade ritmica 3+5, caracteristicos de maxixes, tangos brasileiros e algumas
polcas, no qual a quarta semicolcheia do primeiro compasso aparece em sincope ou destacada

(como £33 :/53‘ J3 em Meu sabia, de Raul Silva, do exemplo 51);

1330 Songbook Choro baseia-se, em grande parte, em transcrigdes de gravagdes (e nio dos originais editados por
seus autores). Por isso hé alguns poucos casos em que essas figuras iniciais ndo coincidem com seus originais,
sobretudo em algumas composi¢des, originalmente polcas ou choros, que tiveram releituras nos padrdes ritmicos
do choro-sambado.

" Ao lado de cada figura ritmica esti o nome da composi¢io associada. Podemos buscar a partitura integral de
cada um desses choros citados, assim como o nome de seus compositores, pelos indices do volume 2 (paginas 3
a 5) e do volume 3 (paginas 3 a 5) do Songbook Choro.
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Meu Sabia
A7 T Dm
e — i »-

exemplo 51 — motivo inicial de Meu sabia
— extraido de Songbook Choro *v.2 (id., 2011:134)

b) em imparidade ritmica 7+9, caracteristicos de sambas e choros no padrao sambado,
no qual a oitava semicolcheia do primeiro compasso aparece ligada ao compasso seguinte
(como em fﬁ’ E’ﬁfﬁi 3N em Displicente, de Pixinguinha e Benedito Lacerda, do

exemplo 52); ou

Displicente
) F BO F
EEEssea e sE T
i ——

exemplo 52 — motivo inicial de Displicente
— extraido de Songbook Choro *v.1 (id., 2007:126)

c¢) em imparidade ritmica 9+7, caracteristicos de sambas e choros no padrdo sambado,
no qual a ultima nota que sucede a anacruse pode aparecer ligada ao primeiro compasso
(como BV’ em Alvorada, de Jacob do Bandolim, do exemplo 53) ou a primeira nota em
inicios téticos pode aparecer antecipada em uma semicolcheia ligada ao compasso inicial
(como em ﬁl) Estou considerando, por ser um padrdo em 9+7, que a semicolcheia ligada ao

compasso inicial € a nota inicial do primeiro compasso (portanto, uma thesis).

Alvorada

A o o o o o s R o, =
I iy el —

0 u 1 1 1 1 1 1

exemplo 53 — motivo inicial de Alvorada
— extraido de Songbook Choro *v.1 (ibid.:62)

Seguem exemplos de figuras ritmicas mais curtas encontradas nas melodias iniciais com

. ’ 135
os respectivos titulos dos choros *°, ao lado:

133 Choros pesquisados nos trés volumes do Songbook Choro.
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a) inicios anacruisticos (com anacruses de uma a sete notas):

FNMNFRD

NN

i M)A

i 5

i3 A

it 33

e ripi

i 57

it 53
Meu sabia

(S r(Frrr

B rriPeh

(S r Bk

E segredo, Naquele tempo
Ele e eu

Joquei de elefante

Samba de morro, Alvorada
Lamentos

Cochichando, Serpentina
Zinha

Tico-tico no fuba

Paciente, Sons de carrilhdes, Choros n° 1,

Beliscando, Paulista
Urubatan

Apanhei-te cavaquinho, Espinha de bacalhau,

Modulando, Um chorinho em aldeia, Bem-te-vi atrevido, Um chorinho pra ele, Descendo a

serra, Camundongo

t FIEA
FAFED

£ 7310
PR
FNTFHRID
FNTFRILD
FNTRIFR A
PR

'Sk rrrih
SEirrriPl
b) inicios téticos
t 3]

i 573

t R
PR

'SP rrriPfh
1R A

O no, Fogo na roupa
Atlantico

Carinhoso

Doce melodia
Tristezas de um violdo
Ternura

Seresteiro
Caminhando

Dengoso

Assim mesmo, Noites cariocas

Escovado

Os cinco companheiros
Ansiedade, Flausina

O boémio

Peguei a reta

Danca do urso
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[rrrrrr]

choro, Picadinho a baiana, Sempre
Srerireril
tTRAARLD
t TRTEL
T30 30
t 7505
FOTRFRD
APRFRIEPN
NI
3) inicios acéfalos
tv D3T3
FTRIN A
2 D) AFED

Enigmatico, Comigo ¢ assim, Carioquinhas no

Ndo gostei de seus modos
Sorriso de cristal

Na Gloria

A menina do sobrado
Ainda me recordo

Pardal embriagado
Assanhado

Bole-bole

Brejeiro
Sedutor

Nao posso mais

As figuras ritmicas mais longas (algumas chegando a formar uma semi-frase), muitas

vezes, ajudam a completar ideias ritmicas associadas a padrdes sambados. Seguem exemplos

de figuras ritmicas mais longas encontradas nas melodias inicias com os respectivos titulos

dos choros, ao lado:

a) inicios anacruisticos

t NFREZIALD

t MNFLRFRD
tFNNLRFRD
)RR
FNRRFRN

t B GFRR

t BB

t B LR FRLFRL
t BIRS

t B3 RLTRA

t RIFAROIE

t RIRSEAAIR A

Eu quero é sossego
Mariana

Sai da frente

Tira poeira
Harmonia selvagem
Minha flauta de prata
Remeleixo
Queixumes
Cadéncia
Tupinamba

Teu beijo

Negrinha

Urubu malandro



P B

1 B LEBFIAR)
} BIR AR

- WBrrriPpchrrel
} BIFRSIFRS

P Al LARAR

? FIFR MM

: BIBALES

: BIFR.A LT

P AN A

: BINMIANIEm
P Rl DIARS

t RIFRFR
t RIFR RIS

baixinho, Choro académico

t FRIMmAAS
1 FRIEAAA

t FRIEEA

t AR LARIFRD
i Brr PPl rERaE|
t A

1 AR RImRAA
WrrBrrr BBl
RS8N

t NTFRI LD
FNTRISIFID
FRRETD
t AFRIFRT

Proezas de Solon
Veé se gostas
Gadu namorando
Choro novo em do
A ginga do Mané
Dr. Sabe-tudo
Minha gente
Displicente
Diabinho maluco
Implicante
Mistura e manda
Paraquedista

Rio antigo
Vibracoes

Ameno Resedd, Choro negro

Intrigas no boteco do Padilha,

Chorei

Nao me toques
Um a zero
Arranca toco
Flor do abacate
Numa seresta
Brasileirinho
Gostosinho
Atraente

A vida é um buraco
Tenebroso

Choro da saudade
Segura ele
Treme-treme

Conversa de botequim

141

Chorando
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b) inicios téticos
MR

SR rrrl

FLOII R
SrerhrkiPrrcP
iR

W FrrrPrrrlp

t 3FRIIR
IPPEIF K PAEPIP
i ¥err) PRk PP PP
e W rrr FrrrPokl
N trr) PRI Frrrl
FODIFRFA

¢) inicios acéfalos

e rrrr i PrreP e rriP
S By rriPrrrPl

: JSAFRIFRD
3B RS

W hor o Pyfar]
RS,

1 SRFRImAL LA
R AR
e Bl
eIk FPE PR

i (Em)ﬂvﬂ‘ vﬁqﬁa’mrﬂ

PRI BRI
t(FHFRFRIERN

¥ err B rr P rr PN Inl
Oy P Wrrirrrlp

I NerriP ¥rrirrriPrrricPl

Solucando

E do que ha, Simplicidade
Flamengo

Carioquinha

Chorinho do Sovaco de Cobra
Pé de moleque

Choro de memorias

Amor ndo se compra
Acariciando

Jurity, Flor de abacate
Benzinho

Feitico

Saxofone, por que choras?

Sonoroso
Remexendo
Grauna

Cabuloso
Conversa mole
Enigma

Receita de samba
Haroldo no choro
Gatcho
Pitoresco
Sonhando

Os oito batutas
Tudo danca
Mimosa, Fala baixinho
Acerta o passo
Cuidado violdo

Cheguei
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Como ¢ possivel perceber, pelos exemplos musicais desta pesquisa e pela observagao de
variadas partituras de choros, sdo praticamente inexistentes figuras tematicas que apresentem
notas de duracdo menor que uma semicolcheia. Como vimos, as figuras tematicas podem
apresentar diferentes ritmos e valores de notas (semicolcheia, colcheia, colcheia pontuada,
seminima etc.) para ajustar-se a diferentes estilos relacionados ao universo musical dos
chordes. O choro, em relagdo a outros géneros da musica popular brasileira, apresenta grande
densidade ritmico-melédica — muitas vezes com cinco a oito notas por compasso,
dependendo do estilo'®.

Figuras com maior densidade ritmico-melddica ainda — em tercinas (quidlteras) de
semicolcheias ou em fusas, por exemplo — parecem estar reservadas, na maioria dos casos, a
inicios de se¢des secundarias ou a desenvolvimentos melddicos no decorrer das pegas (como
no inicio da parte B de Naquele tempo e em fragmentos de Urubatan, ambos de Pixinguinha e

Benedito Lacerda, nas variagdes do Samba do urubu, de Pixinguinha, ou na parte B e em

outros fragmentos de Espinha de bacalhau, de Severino Arajo, como mostra o exemplo 54).

Espinha de bacalhau

Am Dm E7 Am

I 1 1 1 1 b
1

exemplo 54 — aumento de densidade melddica na parte B de Espinha de bacalhau
— extraido de Songbook Choro *v.1 (ibid.:136)

Essas figuras parecem representar, de alguma maneira, ideias de variagdes melddicas ou
de ornamentacdes dentro dos choros. Curiosamente, talvez este seja mais um ponto em
comum com o fraseado em composi¢des barrocas (exemplificado nas partituras das Sonatas
metodicas, de Telemann). No ambito da musica popular, como no jazz, ¢ também notavel este
fendmeno, um recurso poderoso em improvisagdes. Basta analisarmos as transcri¢des de
solos, no estilo be-bop, do saxofonista Charlie Parker, como a do exemplo 55 que apresenta
fragmento de seu tema Confirmation (no primeiro sistema) e um de seus improvisos sobre

esse mesmo fragmento (no segundo sistema).

" Em determinados padrdes ritmicos, como em choros de estilo sambado ou mesmo em maxixes, pode ocorrer

diminuicdo da densidade melddica, ou alternincia entre densidades melddicas de dois em dois compassos.
Choros derivados de polcas podem apresentar maior densidade melddica.
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Confirmation
D CEm7¢s) Fi7 Bm E7 Am D7

Lod
l.

exemplo 55 — aumento de densidade melddica no improviso de Confirmation
— extraido de Charlie Parker omnibook (AEBERSOLD, 1978:1-2)

Contornos melddicos construidos sobre as figuras temdticas formam a primeira célula
(podendo ser um motivo ou uma semi-frase) do tema inicial (parte A) a ser desenvolvido na
composicdo. Considerando-se, também, o fato desta célula ser apresentada repetidas vezes na
forma rondd (quatro vezes em choros de trés partes, trés vezes em choros de duas partes), €
possivel concluir a importancia que exerce dentro de toda a composi¢do. Nota-se que,
algumas vezes, as segundas ou terceiras partes apresentam uma menor elaboragdo (ou
originalidade) do ritmo de suas primeiras células em relagdo as primeiras partes (A) dos
choros. Pode-se perceber, também, que as figuras ritmicas iniciais das melodias costumam
somar-se a outras para formar semi-frases.

Motivos ou semi-frases, reproduzidos em sequéncia e organizados dentro de frases e
periodos, conforme vimos, constituem-se em um procedimento recorrente na constru¢ao

fraseoldgica de uma parte (ou um tema) de um choro.

4.2.3.3 Organizac¢iao harmonica

Foram analisados, até entdo, aspectos relacionados a estruturas ritmicas na fraseologia
dos choros. Mas somam-se a estes aspectos questdes associadas a estruturas harmoénicas. Para
Mario de Andrade, os processos de harmonizagdo ultrapassam nacionalidades. Chegando a
dizer que “a harmonizagdo europeia ¢ vaga e desrracada” (ANDRADE, 1962:50), o escritor
identifica na maior parte do repertério de nossa musica popular uma heranga portuguesa do
tonalismo harmodnico europeu. Como a forma e a fraseologia, a harmonia do choro ¢ heranga
da musica europeia, do tonalismo desenvolvido nos periodos barroco, classico e romantico.

Almada analisa harmonias das quatro frases do modelo (padrdo) de 16 compassos para
partes de um choro organizadas estruturalmente em periodos. O musico percebe a recorréncia

de diferentes tipos de harmonizagdo em modos maior € menor.
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Em partes de choro organizadas estruturalmente por periodos, Almada conclui que,
harmonicamente:

a) as frases 1 e 3 nem sempre sdo idénticas, ja que a frase 3 visa o impulso harmdnico
para a frase 4;

b) a frase 2 apresenta, nos dois primeiros compassos, contraste em relagdo ao enunciado
da frase 1 (esta procura estabelecer claramente a tonalidade do choro ou da parte) e apresenta,
nos dois ultimos compassos, fungdo cadencial — concluindo, na maioria dos casos, em
cadéncia suspensiva (2 dominante, | V'), como | G’ para d6 maior ¢ | E’ para 1a menor; e

¢) a frase 4 tem funcdo de desfecho — terminando em cadéncia conclusiva (perfeita, V’

| 1), como G’ | C para do maior ¢ E’ | Am para 14 menor.

E possivel observarmos também que, em muitos casos, a frase 4, por associar-se ao
impulso final, inicia-se na regido da subdominante afim de reforgar o carater de climax da
parte.

Dentro do modo menor, o autor observa que, embora haja menos variantes harmonicas
do que no modo maior, estas sdo compensadas pelo maior nimero de alternativas para o
contorno melddico (ja que sdo usadas as escalas menores natural, melddica e harmonica). O
musico observa que no modo menor pode aparecer, comumente na frase 4, o acorde de
empréstimo modal pII (acorde napolitano) — B}, na tonalidade de L4 menor.

Almada, como vimos, concentrou suas analises em um modelo de repertério que tem
em Pixinguinha e Joaquim Callado seus principais compositores. Por influéncia do samba do
Esticio e de um padrao diferente de acompanhamento, nos anos 1930, o modelo de 16
compassos para cada parte passou a ser ampliado, em diversos choros, para 32 compassos'>’.
Muitas composi¢des de Jacob do Bandolim, por exemplo, apresentam essa forma (como o

choro no padrao sambado em 9+7 Noites cariocas, do exemplo 56).

7 Nio se pode dizer que esta estrutura fraseoldgica esta associada exclusivamente ao aparecimento do choro no

padrdo sambado imparidade ritmica 9+7 (embora tenha tornado-se a partir dessa época um modelo mais usado).
No Songbook Choro, por exemplo, a polca Solugando, de Candinho, tem 32 compassos em A, e 16 compassos
em B e em C, apresentando também um ritmo harmodnico mais lento e cadéncia conclusiva nos penultimos
compassos de cada parte. Aragdo (2013:461), embora ndo se atenha a fazer uma analise fraseologica, em seu
artigo A polca é como o samba: uma tradi¢do brasileira, cita Saudagoes, de Otavio Dias Moreno, como exemplo
de uma polca reinterpretada no padrio choro-sambado por Jacob do Bandolim. Curiosamente, nota-se que
Solu¢ando e Saudagdes tem estruturas fraseoldogicas semelhantes e, talvez, por isso facilmente adaptaveis ao
padrao sambado em 9+7.
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Noites cariocas
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exemplo 56 — organizagdo fraseoldgica da parte A de Noites Cariocas
— extraido de Songbook Choro *v.2 (id., 2011:150)

Além de aspectos ritmico-melodicos, outros que dizem respeito a estrutura fraseoldgica
surgiram com o novo padrdo. Tais aspectos sdo possiveis de ser mais facilmente analisados se
compreendemos que esse padrao apresenta, na verdade, uma repeti¢do da célula ritmica de
acompanhamento a cada dois compassos i (em 16 semicolcheias, ou 16 pulsos no conceito da
ritmica aditiva) e ndo a cada compasso i (em oito semicolcheias, ou oito pulsos), como o
padrio anterior’>® Por exemplo, a cadéncia final de partes de 32 compassos aparece do c. 30

para c. 31, com discurso musical concluindo no inicio do pentltimo compasso (ao invés do

¥ Ha quem defenda que o samba e outros géneros que usem o novo padrio ritmico sejam escritos, portanto, em
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ultimo) — por isso as terminagdes, nestes choros, duram dois compassos ao invés de um.

Os quatro elementos (ou frases) que constituem cada parte de 32 compassos se
completam em oito compassos (ao invés de quatro), dentro de dois periodos de 16
compassos, com cadéncias conclusivas — como D’ | G no choro Noites Cariocas — ou
suspensivas — como | Gm® | A’ no choro Murmurando, de Fon-fon, do exemplo 57 —, do
antepenultimo para o penultimo compasso do primeiro periodo (c. 14 para c. 15) e
conclusivas do antepenultimo para o pentltimo compasso do segundo periodo (c. 30 para c.

31).

Murmurando

exemplo 57 — organizacdo fraseologica da parte A de Murmurando
— extraido de Songbook Choro *v.1 (id., 2007:172)



148

Usando-se organizagdo similar a de Almada, temos a seguinte estrutura (figural4), que
pode ser ilustrada pela apresentacdo das primeiras partes (A), divididas em quatro frases de

oito compassos, dos choros Noites Cariocas e Murmurando:

% frase 1(c. 1a8)| frase 2 (c. 9a 16) | frase 3 (c. 17 a 24) | frase 4 (c. 25 a 32) ||

figura 14 — modelo para estrutura fraseologica de uma parte de 32 compassos em um choro

As questdes harmodnicas aqui analisadas dizem respeito tdo somente a estrutura
fraseologica de uma se¢do musical e estdo relacionadas diretamente aos objetivos deste texto,
mais focado na questdo das melodias dos choros, sua composi¢do e interpretacdo. Ha diversos
padrdes de recorréncia associados a harmonia no género'’’, alguns citados adiante na se¢io
5.2, relativa ao contraponto. Um maior aprofundamento no assunto, relevante no que diz
respeito a questdes estilisticas, embora extrapole o ambito desta pesquisa, pode apresentar-se
como sugestdo para estudos posteriores.

Como pudemos perceber, as caracteristicas formais e fraseolodgicas do choro apresentam
varios aspectos peculiares, mesmo sob forte heranca das dancas europeias. Da mesma
maneira, o vocabuldrio melddico europeu estruturou-se, aqui, de um jeito singular na musica

dos choroes.

139 : ~ ~ . . A . . .
Muitos desses padrdes sdo apontados no livro Linguagem harménica do choro, do professor e violonista

Adamo Prince (2010).
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5 CONSTRUCOES MELODICAS NO CHORO

5.1 Melodia

O Dicionario Grove de Musica define melodia como “uma série de notas musicais em
sucessdo, num determinado padrdo ritmico, para formar uma unidade identificavel.” (SADIE,
1994:592). O mesmo dicionario descreve ainda “melodia, ritmo e harmonia” como os “trés
elementos fundamentais [e dependentes] da musica”. (ibid.:592). O ritmo estabelece a
duracdo de cada nota e a harmonia influencia o contorno e dire¢do da linha melédica —
ambos os elementos ddo a melodia forma e vitalidade. A melodia originou-se, provavelmente
das primeiras modulagdes vocais, ao combinar intervalos pequenos. A maioria das melodias
possuem padrdes estabelecidos — ascendentes ou descendentes, na organizacao de motivos e
cadéncias — que se apresentam de formas diversas em diferentes culturas.

O musicologo italiano Gino Stefani, analisando a melodia na can¢do popular, afirma
simplesmente que “o que todos nds cantamos ou assobiamos ¢, sem duvida, melodia”™'*
(STEFANI, 1987:23). Diz que, em um nivel bdsico, a melodia relaciona-se com
caracteristicas fisiologicas da fonagdo — como o tipo de voz, o fluxo da respiracdo, a curva
da emissdo vocal (subida—crescimento—queda) e seu movimento entre alturas.

Segundo Stefani, as melodias populares costumam apresentar uma sucessdo de sons
com preferéncia para graus conjuntos, movimentos lentos, contornos curvos e articulagdes
fluidas (e legatos), com duragdes periddicas de respiragdo, no meio do registro vocal, na
extensdo aproximada de uma oitava. Ele observa ainda que quanto mais a melodia ¢
construida de forma motivica'*', mais popular ela é.

Em uma abordagem semelhante a de Stefani, o musicologo inglés Phillip Tagg, em
artigo para a EPMOW, descreve algumas caracteristicas gerais das melodias populares:

a) sdo faceis de serem reconhecidas e reproduzidas vocalmente;

b) t€ém duracdes semelhantes a da expiracdo normal ou prolongada (ou seja, com frases
melddicas durando cerca de dois e dez segundos);

c) sdo apresentadas com respiracdo em periodos regulares e com discurso entre médio e
muito lento;

d) sdo geralmente articuladas com fluidez ritmica, com /egato ao invés de staccato;

140 «“What everybody sings or whistles is, without doubt, melody.”

141 . , . . ;1. . . A s

“O motivo ¢ considerado a menor unidade melddica que o senso comum identifica em uma sequéncia
musical.” (STEFANI, 1987:26) “The motive is assumed to be the smallest melodic unit which common
competence identifies in a musical sequence.”
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e) estdo distintamente perfiladas em termos de alturas (contorno melddico) e ritmo
(acentuagdo, métrica, duragao relativa de eventos);

f) tém vocabulario tonal relativamente simples;

g) tendem a apresentar intervalos pequenos de mudangas de alturas; e

h) tém extensdes que raramente atingem mais de uma oitava.

O estudioso resume o conceito de melodia como um “movimento monddico tonal,
temporal e espacial, que estad intimamente ligado a expressdo humana, tanto gestual e
vocal.”'** (TAGG, 2015:4). Diz que as melodias se diferem ou se assemelham pelo contorno,
pelo vocabulario tonal, pela dindmica e modo de articulacdo, pelo perfil ritmico e pela
organizagdo métrica e periddica. Tagg apresenta, como mostra a figura 15, diferentes

contornos melddicos.

rising — terraced —
—_— (falling) —
falling —————e—__— terraced

(rising) —=—+

'tumbling =2~ \\\ oscillatory —_ SN AN AN
strain’ ~
N = —— —
~ el
- arched ~ ~——
v Shaped \V/ I, \\

7 “~

cantric == AT A WAVAVAN

figura 15 — categorias de contornos melodicos
— extraido de Melody and accompaniment (TAGG, 2015:5)

No ambito da musica brasileira, podemos perceber que choros e géneros afins, por
exemplo, costumam apresentar perfis ondulantes — wavy (como em Paciente, de
Pixinguinha, do exemplo 58) e linhas descendentes precedidas de salto — trumbling strain

(como em Descendo a serra, de Pixinguinha e Benedito Lacerda, do exemplo 59).

142 “tonal monodic movement, temporal and spatial, which is inextricably connected with human utterance, both

gestural and vocal”.
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exemplo 58 — perfil ondulante (wavy) em Paciente
— extraido de Songbook Choro * v.1 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2007:184)

Descendo a serra

C G/B Am

exemplo 59 — perfil descendente precedido por salto (trumbling strain) em Descendo a serra
— extraido de Songbook Choro *v.2 (id., 2011:80)

Mario de Andrade, ao olhar para o que chama de “nossas tendéncias e constancias
melddicas” (ANDRADE, 1962:44), corrobora esta andlise. Ele comenta que “a melddica das
nossas modinhas principalmente ¢ torturadissima e isso ¢ uma constancia” e que “a nossa
melodica afeigoa as frases descendentes.” (ibid.:45 e 47).

Para Tagg, a simples troca do vocabulario tonal (entre tons maiores € menores, ou entre
modos, por exemplo), pode alterar radicalmente o carater de uma melodia. E referindo-se a
dindmica e ao modo de articulacdo, diz que a estrutura e o carater de uma melodia podem ser
determinados por:

a) quao alto ou baixo ¢ apresentada, em parte ou no todo;

b) o timbre ou o instrumento utilizado; e

¢) o tipo de sotaque e diccdo usados, se existirem letras incluidas.

Embora Tagg nio tenha feito a relacdo, o “tipo de sotaque e dic¢do” tem consequéncias
mesmo em interpretagdes instrumentais, nas quais percebe-se que musicos de nacionalidades
diferentes costumam se expressar distintamente em uma mesma obra. As caracteristicas de
uma linha melddica também s3o determinadas por seu fraseado e sua acentuagdo. O
musicologo relaciona, ainda, o perfil ritmico da melodia com o movimento corporal e os
padrdes da linguagem:

Ligagdes claras também existem entre o ritmo do corpo e da melodia na musica de
danca. A mazurca, polca, schottisch, jig, reel, valsa lenta, valsa vienense, samba,

cueca, chacha-cha, rumba, tango, etc. exibem tragos Unicos e facilmente identificaveis
de ritmo melddico.'* (TAGG, 2015:9).

143 «Clear links also exist between body and melodic rhythm in dance music. The mazurka, polka, schottische,
jig, reel, slow waltz, Viennese waltz, samba, cueca, chacha- cha, rumba, tango, etc. exhibit unique and easily
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Tagg associa, também, determinadas figuras ritmicas a culturas particulares — como
3

5555 Ja musica hispanica e JJ7 a musica irlandesa. Os motivos ritmicos, junto a contornos
melddicos, podem gerar padrdes de recorréncia que contribuem para caracterizar um género
musical. Na musica brasileira do choro encontramos com frequéncia desenhos melddicos
sobre células ritmicas como Jﬁ\ J , ﬁ‘ J , 5370 , 53 fﬁ, 3 .75 e S99d4994 formando
padrdes, que tornam-se ainda mais notaveis pelo uso costumeiro de sequéncias'** ou
repetigdes no género.

O pianista e musicologo Charles Rosen afirma que “as rela¢cdes motivicas foram um dos
principais meios de integragdo na musica ocidental desde o século XV (ROSEN,
1997:39)'*, e que a musica barroca costumava ser composta a partir da elaboragio de um
motivo curto. A heran¢a da melodia europeia na nossa musica popular, sobretudo em géneros
como o choro, estd presente, em parte, nas diferentes formas de impulsdes melodicas dos

estilos classico e barroco.

A forca motriz do novo estilo [0 classico] é a frase periddica, a do barroco é a
sequéncia harmonica. Quando a frase periodica fortemente articulada é combinada
com uma sequéncia, particularmente uma descendente como era entdo a maioria das
sequéncias, o resultado nio ¢ um aumento de energia, mas uma perda.'*® (ibid.:48).

O autor comenta que, embora a sequéncia tenha permanecido como uma parte
importante da musica até os dias de hoje, no cléssico ela perdeu a primazia para a frase curta,
periddica, articulada, como for¢ca do movimento. Curiosamente, o pianista observa que
enquanto nas pecas do barroco tardio as sequéncias criavam um fluido continuo e auto-
gerador, interrompido somente através de uma cadéncia forte, nas obras classicas elas eram
frequentemente usadas como um meio de diminuir a tensdo e “chamar” uma parada. “O
elemento impulsivo basico do barroco ¢ empregado, mas sua importdncia ¢ minimizada no
sistema classico.”*’ (ibid.:58).

Apropriando-se de uma espécie de mescla das caracteristicas estilisticas dos dois

periodos, o choro ¢ construido, em muitos casos, com motivos relativamente curtos

identifiable traits of melodic rhythm.”

1% Tagg observa ainda que trechos importantes de melodias conhecidas sdo baseados em repeti¢des ou variagdes
sequenciais de motivos curtos, que ndo podem ser classificados como frases melddicas.

143 “Motivic relationship has been one of the principal means of interaction in Western music since the fifteenth
century.”

14¢ «“The motor force of the new style is the periodic phrase, that of the Baroque is the harmonic sequence. When
the strongly articulated periodic phrase is combined with a sequence, particularly a descending one as most
sequences then were, the result is not an increase of energy, but a loss.”

147 “The basic impulsive element of the Baroque is employed but down-graded in the classical system.”
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desenvolvidos em sequéncias e repeticdes, organizados em frases de quatro ou oito
compassos, periodos de oito a 16 compassos, e se¢des de 16 a 32 compassos.

Para Tagg, uma melodia pode ser classificada de acordo com que frases ou motivos, em
padrdoes de variagdo e recorréncia, sdo organizados no todo da composi¢cdo. Tomando
emprestadas algumas figuras de linguagem e termos usados na retorica, o autor apresenta
dispositivos processuais comuns na melodia popular europeia e norte-americana — como a
reiteragdo, a recapitulacdo, a sequéncia, a inversdo, a anafora e a epistrofe — que poderiam,
de alguma maneira, ser encontrados no choro:

a) reiteracdo ¢ a recorréncia consecutiva de um mesmo motivo ou frase (como Um a

zero, de Pixinguinha e Benedito Lacerda, do exemplo 60);

Um a zero
G7 C G7 C
w S e —rhe—r——
S) g}'ldl'#l'll;l Fllgrlﬂl—#rl

exemplo 60 — reiteragdo em fragmento de Um a Zero
— extraido de Songbook Choro * v.3 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2011:206)

r

b) recapitulacdo ¢ a recorréncia de um motivo ou frase intercalada por material
diferente (como acontece nas formas A—B—A e rondo, ou no motivo assinalado da parte A do

choro Bonicrates de Muletas, atribuido a Biliano de Oliveira'*®, do exemplo 61);

Bonicrates de Muletas

c7

exemplo 61 — recapitulacdo em fragmento de Bonicrates de muletas
— extraido de Songbook Choro *v.1 (id., 2007:88)

c¢) sequéncia ¢ formada por repeticdes de um ritmo e perfil em diferentes alturas (um
procedimento usado em diversos choros, como na parte B de Cheguei, de Pixinguinha e

Benedito Lacerda, do exemplo 62);

8 No Songbook Choro esta editada como sendo de autoria de Jacob do Bandolim.
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Cheguei
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exemplo 62 — sequéncia em fragmento de Cheguei
— extraido de Songbook Choro *v.2 (id., 2011:48)

d) inversdo ¢ a repeticdo de um perfil ritmico, mas substitutindo as alturas das notas —
trocando graves por agudas e vice-versa. Pode ser usada em cromatismos e arpejos nos
choros (como na parte B de Lingua de preto, de Horonino Lopes, do exemplo 63, e na parte

A em Urubatan, de Pixinguinha e Benedito Lacerda, do exemplo 64);

Lingua de preto
F/A C/G G7 C C/Bb
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exemplo 63 — inversdo em fragmento de Lingua de preto
— extraido de Songbook Choro *v.1 (id., 2007:164)

Urubatan
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exemplo 64 — inversdo em fragmento de Urubatan
— extraido de Songbook Choro *v.2 (id., 2011:206)

e) anafora ¢ a repeticdo do mesmo elemento no inicio de frases sucessivas (como a parte

A de Matuto, de Ernesto Nazareth, do exemplo 65);

Matuto

exemplo 65 — anafora em fragmento de Matuto
— extraido de Songbook Choro *v.2 (ibid.:128)

f) epistrofe ¢ a repeticdo do mesmo elemento no fim de frases sucessivas (encontrado

nas terminagdes de partes dos choros ou em sequéncias de semi-frases como na parte B de Pé

de moleque, de Jacob do Bandolim, do exemplo 66).
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Pé de Moleque
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exemplo 66 — epistrofe, em fragmento de Pé de Moleque
— extraido de Songbook Choro *v.2 (ibid.:168)

Charles Rosen (1997) lembra que enquanto o estilo barroco tardio preferia musica com
textura ritmica simples e unificada, homogénea, em moto perpétuo, o estilo classico baseava-
se no fraseado perioddico, simétrico, no modelo de frases de quatro compassos, € textura
ritmica de grande variedade, com diferentes ritmos passando logica e facilmente de um ao
outro. Enquanto o moto perpétuo da musica barroca, caracteristico da Allemande, segundo
Rosen (como no primeiro movimento da Partita BWV 1013, em La menor, para flauta solo,
de J. S. Bach, do exemplo 67), era visto como um procedimento normal do periodo, para o
compositor classico, ele era usado com fins dramadticos, como um recurso para romper a

textura ritmica — uma ferramenta para finais de pecas.
Partita BWV 1013, em La menor

Qﬂjﬁ%ﬁfz e e T Bie e g A
1 1 1 w ]wuﬁ_‘

exemplo 67 — moto perpétuo da musica barroca na Allemande
da Partita BWV 1013, em Ld menor, para flauta solo, de J. S. Bach
Carlos Almada (2006), ao analisar obras de Joaquim Callado e Pixinguinha, percebe em
cada final de parte de um choro (nos ultimos compassos do que chama de frase 4) uma
tendéncia a intensificacdo do desenho ritmico — podendo este tornar-se mais denso (com um
numero maior de notas por compasso em relagdo as frases 1, 2 e 3, como na frase 4 da
primeira parte de Proezas de Solon, de Pixinguinha e Benedito Lacerda, no exemplo 68) ou

apresentar-se essencialmente constante (ao repetir o mesmo padrao ritmico a cada compasso,

como % .75 73 :;ﬁ FRIFR R D ), adotando alguma célula do enunciado principal.
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Proezas de Solon

exemplo 68 — intensifica¢do do desenho ritmico em fragmento de Proezas de Solon
— extraido de Songbook Choro * v.2 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2011:176)

Na maioria dos choros, apesar de construidos em frases periddicas, pode-se perceber na
trama melodica (melodia principal e contraponto) uma textura homogénea similar a da musica
do periodo barroco. Rosen diz que “a frase periddica esta relacionada com a danga, com a sua
necessidade de um padrdo de expressdo que corresponda aos passos e aos agrupamentos”' "
(ROSEN, 1997:58), podendo ela, a frase, ser refor¢ada ainda por sequéncia harménica — um

aspecto que poderiamos facilmente relacionar ao choro e géneros afins.

5.1.1 Inflexoes melodicas

y o rqe . ~ 150 y oqe .
Almada constr6i uma detalhada andlise das inflexdes ~ melodicas que, aplicadas sobre
arpejos, caracterizam as composicdes de choro — uma intensa e sofisticada trama de arpejos,
ornamentos € movimentos escalares desenham o contorno melddico do género. O musico

lembra que

(...) uma nota qualquer de uma melodia, em relagdo ao acorde ao qual esta associada,
pode exercer trés tipos de funcdo (seria equivalente dizer que a nota em questdo pode
ter trés tipos de comportamento): ela pode fazer parte do acorde (ser uma das notas do
arpejo), ser uma inflexdo melddica ou uma tensdo harmoénica (nona, décima primeira
ou décima terceira em relagdo ao acorde em vigor). (ALMADA, 2006:29).
Contudo, observa que em choros mais tradicionais — foco de suas analises — o terceiro
caso (o das tensdes harmonicas) ¢ praticamente inexistente. E comum, por exemplo, a
incidéncia de nonas, quartas e sextas, mas com resolu¢do descendente para a tonica, terca e

quinta do acorde, com carater de apojatura e ndo de tensdo harmonica.

Uma nota assume o papel de inflexdo quando ndo pertence ao acorde que a acompanha

149 «“The periodic phrase is related to the dance, with its need for a phrase pattern that corresponds to the steps
and to groupings.”

Y0 Diciondrio Grove de Misica define inflexdo como “um desvio de altura”, usado em alguns géneros
musicais “com fins expressivos, como uma forma de ornamentago.” (SADIE, 1994:453).
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e resolve por grau conjunto ou cromaticamente, de forma ascendente ou descente, para uma
nota do arpejo. O analista classifica a inflexdo de acordo com sua posi¢do métrica dentro do
compasso € sua preparacdo — ou seja, se precedida por outra nota em grau conjunto
(ascendente ou descendente) ou na mesma altura, ligada ou ndo. As inflexdes melodicas nos
choros, segundo Almada, podem ser:

a) notas de passagens (np), que passam entre notas do arpejo por grau conjunto, tendo
normalmente curta duragdo e posicdo métrica fraca;

b) bordaduras (b), que deixam a nota do arpejo e, em seguida, retornam a ela por grau
conjunto, tendo normalmente curta duracio e posi¢do métrica fraca;

c) apojaturas (ap), que acontecem em posi¢do métrica forte, ndo possuem preparagio,
resolvem preferencialmente de forma descendente por grau conjunto, tendo normalmente
curta duragao;

d) escapadas por salto (es), que acontecem em posi¢do métrica fraca, ndo possuem
preparacao, tendo normalmente curta duragao; e

e) suspensdes (sus), que acontecem em posi¢do métrica forte, sdo preparadas pela
mesma altura — por notas ligadas ou ndo —, resolvendo preferencialmente de forma
descendente por grau conjunto.

Almada observa que ndo podem ser classificadas de suspensdes as antecipagdes em
motivos ritmico-melddicos caracteristicos do samba (e do choro no padrao sambado), mesmo
quando ha resolucdes. Esses motivos se adaptam a padrdes ritmicos especificos desses
géneros. No exemplo 69, Na Gloria, do trombonista Raul de Barros, um choro de gafieira, o
padrio ritmico poderia ser representado pela célula Je J'i\fﬁ 33/ do tamborim.

Na Gloria

F B F F D7 Gm

 —— | |
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exemplo 69 — antecipacdes em fragmento de Na Gloria
— extraido de Songbook Choro * v.2 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2011:142)

O musico identifica a ocorréncia de combinagdes de inflexdes comuns nos choros:

a) em duas notas de passagem;

b) em notas de passagem cromaticas; e

¢) na cambiata (uma das formulas melddicas mais caracteristicas do choro) — uma nota

de resolucdo cercada ascendente e descendentemente por inflexdes distanciadas por grau
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conjunto.

Almada encontra semelhancas na utilizagdo de inflexdes melddicas em obras de
Joaquim Callado e Pixinguinha. Mesmo separadas por diferencas ritmico-estilisticas, as
musicas desses compositores formam, para o autor, “uma espécie de balizamento historico”
(ALMADA, 2006:35) para estudos do estilo melodico do choro e géneros afins. De fato,
padrdes melodicos das pecas de Pixinguinha — base de grande parte dos exercicios do meu
livro Vocabulario do choro — parecem ser recorrentes entre varios autores desse universo
musical. Almada lembra ainda que os procedimentos composicionais melddicos dos choros
sd0 antigos, e ilustra citando as Suites francesas de J. S. Bach, nas quais encontrou os mesmos
tipos de formulas de inflexdo (combinagdes de diferentes inflexdes) que ocorrem no choro.

Mesmo dizendo-se consciente da existéncia de iniimeras variantes, o musico se arrisca a
descrever os seis tipos de formulas de inflexdo que julga mais importantes. Almada relaciona
seu uso aos procedimentos de criagdo meloddica do género e as classifica como:

a) derivada da cambiata, podendo ser nos padroes:

b

— i—s—1 (onde ‘i’ corresponde a inflexdo inferior, ‘s’ & superior, ¢ ‘r’ a resolucdo),
comumente empregada em inicios de frases com a resolucdo incidindo sobre a primeira ou

sobre a segunda semicolcheia (mais comum), como no exemplo 70;

N
%‘2 =
4 >
=" 14

exemplo 70 — formula de inflexdo derivada da cambiata no padrdo i—s—r
— extraido de 4 estrutura do choro (ibid.:36)

)

.
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— s—i—s—r (exemplo 71);

S
g ——— A
[ o ha o
% —— I o
i

exemplo 71 — formula de inflexdo derivada da cambiata no padrdo s—i—s—r
— extraido de 4 estrutura do choro (ibid.:37)

— i—s—s—r (exemplo 72);
=
% 4 1 -

exemplo 72 — formula de inflexdo derivada da cambiata no padrdo i—s—s—r
— extraido de 4 estrutura do choro (ibid.:38)

Mot
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— i—i-s—r (exemplo 73);

/.

0

———

o
[ 18

exemplo 73 — formula de inflexdo derivada da cambiata
no padréo i—i—s—r — extraido de 4 estrutura do choro (ibid.:38)

— s—i—i—r (exemplo 74);

]
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exemplo 74 — formula de inflexdo derivada da cambiata no padrio s—i—i—r
— extraido de 4 estrutura do choro (ibid.:38)

— s—s—i—i-1 (exemplo 75); ou

S S s r
N P N
* o o o  ——
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exemplo 75 — formula de inflexdo derivada da cambiata no padrdo s—s—i—s—r
— extraido de 4 estrutura do choro (ibid.:39)

— s—s—i—i—s—r (exemplo 76).

S S s
[t
% [ — e .:

D}

exemplo 76 — formula de inflexdo derivada da cambiata no padrdo s—s—i—s—r
— extraido de 4 estrutura do choro (ibid.:39)

b) a derivada da apojatura, sempre na primeira nota do tempo, resolvida

descendentemente na posicao da segunda, terceira ou quarta semicolcheia do mesmo tempo.

Por vezes, esta apojatura ¢ introduzida por movimento escalar. Esta formula de inflexdo pode

apresentar os seguintes padroes:

— apos a resolucdo, o arpejo segue descendentemente ou muda de dire¢do (exemplo 77

— ilustrado no choro Eu quero é sossego, de K-Ximbinho, do exemplo 78);

ap

g ap ;
exemplo 77 — formulas de inflex8o derivadas de apojatura seguida de acorde
— extraido de 4 estrutura do choro (ibid.:40)

5
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Eu quero é sossego

Dm Gm6 gb7 A7
ap ap
) ap . Fr—
o — | »: .1 ’ ! '
} 1 1 - ] : = :?

exemplo 78 — formula de inflexdo derivada da apojatura em fragmento de Eu quero é sossego
— extraido de Songbook Choro * v.1 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2007:138)

— apos a resolugdo, segue em escala descendente ou ascendente (exemplo 79);

A ap " ap

exemplo 79 — formulas de inflexdo derivadas de apojatura seguida de movimento escalar
— extraido de 4 estrutura do choro (ALMADA, 2006:40)
— apojatura antecedida por salto, grau conjunto ou mesma nota (neste caso, uma
suspensdo), com resolucdo seguida de pausa — uma variante comum em finais de frases e

motivos, podendo apresentar-se com as figuras ritmicas % 73, i o0uilfl (exemplo 80);

. ap A ap A sus

exemplo 80 — formulas de inflexd@o derivadas de apojatura antecedida por salto,
grau conjunto ou mesma nota, com resolugdo seguida de pausa
— extraido de 4 estrutura do choro (ibid.:40)

— resolucdo da apojatura seguida de cambiata ou de bordadura, em uma espécie de

combinagdo de duas variantes de inflexdes (exemplo 81); ou

g ap b
exemplo 81 — formulas de inflex@o derivadas de apojatura seguida de cambiata ou de bordadura
— extraido de 4 estrutura do choro (ibid.:41)

— apojatura seguida de bordadura, também uma combinagao.

c) a derivada da bordadura, comumente usada para manter na melodia principal o
“motto caracteristico da linguagem do género — em geral em semicolcheias™ (ibid.:42),
Apanhei-te cavaquinho, de Ernesto Nazareth, do exemplo 82, mescla suspensdo e bordadura.

Nos choros, pode-se perceber ainda que esse “motto caracteristico”, ou “moto perpétuo”
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(termo usado por Charles Rosen para fendmeno similar na musica barroca), costuma se fazer

sobretudo da “conversa” entre a melodia principal e o contraponto.

Apanhei-te cavaquinho

exemplo 82 — “motto caracteristico”, ou moto perpétuo, do choro, em Apanhei-te cavaquinho
— extraido de Songbook Choro «v.I (SEVE; SOUZA; DININHO, 2007:70)
Segundo Almada, as bordaduras nos choros acontecem com mais frequéncia de forma
descendente e distanciando-se da nota alvo por semitom, posicionando-se:
— na terceira semicolcheia; ou

— na segunda semicolcheia (exemplo 8§3).

g E @b g b
exemplo 83 — formulas de inflexdo derivadas de bordadura
— extraido de 4 estrutura do choro (ALMADA, 2006:42)
d) a derivada da escapada por salto (exemplo 84), atuando como “espécie de contraste

construtivo” (ALMADA, 2006:43) em relacdo as formas derivadas de cambiatas, apojaturas

e bordaduras.

es
) % ) P —
EEESSIE S 61 1LY

) - -

exemplo 84 — formulas de inflexdo derivadas da escapada
— baseado em A estrutura do choro (ALMADA, 2006:40)

Esta formula de inflex@o aparece com a escapada posicionando-se:
— na quarta semicolcheia, como no choro Homenagem a Velha Guarda, de Sivuca, do

exemplo 85; ou
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Homenagem a Velha Guarda

exemplo 85 — formula de inflexdo derivada da escapada na posi¢do da quarta semicolcheia
na introducdo de Homenagem a Velha Guarda
— extraido de Songbook Choro * v.2 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2011:110)
— na posicdo da segunda semicolcheia, dentro da figura ritmica ¢ J3 (difere da

apojatura por estar em posi¢do métrica fraca), como em Ainda me recordo, de Pixinguinha e

Benedito Lacerda, do exemplo 86.

Ainda me recordo

F D7 Gm c7 F D7 Gm c7

A es es es es

es es es
vP p e el g oy o e s #lyl Pys .
:ﬁﬁz 1 11 Iulqup_ql

exemplo 86 — formula de inflexdo derivada da escapada na posi¢do da segunda semicolcheia
em Ainda me recordo — extraido de Songbook Choro *v.3 (id., 2011:18)

e 3

Esse motivo ritmico-melddico, quando ¢ recorrente, ¢ comumente associado a choros
com carater de tango brasileiro e maxixe. A escapada, por ndo ser uma inflexdo preparada e
por soar, consequentemente, destacada (acentuada) em um tempo fraco, pode acabar
assumindo, no choro, um carater contramétrico — como em O boémio, de Anacleto de
Medeiros, do exemplo 87 —, quando a inflexdo, ao destacar sistematicamente a quarta
semicolcheia do primeiro tempo, induz ao padrio em imparidade ritmica 3+5 (§ IFp ) que

pertence a polca-lundu, ao tango, ao maxixe e outros géneros.

O boémio

G es D7 es B7 Em

exemplo 87 — formula de inflexdo derivada da escapada, em fragmento de O boémio
— extraido de Songbook Choro *v.2 (id., 2011:153)
e) a contracdo de duas linhas melddicas em uma s6. Pode apresentar padroes em cinco
notas (como os do exemplo 88) ou em dez notas como o do (exemplo 89). Nestes exemplos,
as linhas melodicas sdo expostas, também, desmembradas em duas vozes. O choro Paulista,

de Jodo dos Santos, do exemplo 90, ilustra esta féormula de inflexdo com padrdes em cinco
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notas.

. y 0 v
: i g .
[Sem——
exemplo 88 — contracdo de duas linhas meldédicas em uma so6, no padrdo de cinco notas
— extraido de 4 estrutura do choro (ALMADA, 2006:44-5)

e J"" -?'h!'lj
— A w — I“I

|

exemplo 89 — contragdo de duas linhas melddicas em uma sé no padrdo de dez notas
— extraido de 4 estrutura do choro (ibid.:45)

Paulista
G/B  Bb° D/A  Ab° Em/G A7 D
. S - —h;mg:
e =—E=acEE ey .
J SSSEaSIs T e e

exemplo 90 — contragdo de duas linhas meldédicas em uma so, em fragmento de A de Paulista
— extraido de Songbook Choro * v.2 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2011:166)

f) o movimento cromatico (exemplo 91) para atingir notas-alvo, geralmente em
posicdes métricas fortes. Esta formula de inflexdo, apresentada em movimentos ascendentes
ou descendentes, pode ser observada em inumeras construgdes melddicas usadas em
contrapontos no género (executadas pelo violdo de sete cordas, sax tenor, trombone etc. —
como a anacruse inicial, escrita em notas semicolcheias, em Fala baixinho, de Pixinguinha de

Herminio Bello de Carvalho, do exemplo 92).

hy b

exemplo 91 — apresentagdo de movimento cromatico
— baseado em A4 estrutura do choro (ALMADA, 2006:44-5)
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Fala baixinho

exemplo 92 — movimento cromatico em Fala baixinho
— extraido de Songbook Choro * v.2 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2011:100)

As andlises sobre contornos melddicos construidos com reduzido uso de sincopes
poderiam ser ampliadas, no choro, para outros tipos de fraseado mais contramétricos, como
aqueles presentes nos padrdes ritmicos do maxixe e do choro-sambado. Nesses casos, o
conceito hierdrquico da posi¢do das notas (tempo forte e fraco), em relacdo ao fundo métrico
(da notacdo ocidental), parece mudar dependendo do padrdo ritmico associado a peca em
questao.

Algumas inflexdes ou preparagdes, definidas anteriormente em relacdo as suas posi¢oes
métricas na escrita tradicional, parecem assumir papéis musicais um pouco diferentes em
padrdes ritmicos contramétricos. Choros em padrdes sambados, como Bole-bole (exemplo
93) e Simplicidade (exemplo 94), de Jacob do Bandolim, parecem ter as mesmas inflexdes
derivadas da cambiata, da apojatura e da bordadura analisadas por Almada, porém
ligeiramente deslocadas (normalmente em espagos de uma semicolcheia) em relacdo ao
fundo métrico. E possivel observar, por exemplo, que diversas notas com o sentido de
apojaturas apresentam-se em sincopes nas quartas semicolcheias dos tempos 1 ou 2 do §, que
determinadas notas podem ter o sentido de bordaduras também nessas quartas semicolcheias

e que figuras com o sentido de cambiatas aparecem, muitas vezes, antecipadas em uma

semicolcheia.
Bole-bole
Gé A7
N ap = 1 2R
e Ee=s====21
< - 7 1 ] " =
D7 G cambiata A7 D7 G6

ap U -~

4 =;£13- e : e —
% S A I R RS R EESSS=====SS ==

exemplo 93 — apojaturas e cambiatas em padrdes contramétricos em Bole-bole
— extraido de Songbook Choro *v.1 (id., 2007:84
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Simplicidade
D F#7/C8# Bm Bm/A E7/G# Bm6/F# E7
%‘F‘“ 2 — b b P~ 2p
i ] 3 5 ff ::PH
.) hul | { | } ]P 1 | 1
Em A7 D E7 A7 D

ap ap b .
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exemplo 94 — apojaturas e bordaduras em padrdes contramétricos em Simplicidade
— extraido de Songbook Choro *v.3 (id., 2011:188)

5.1.2 Padroes melodicos

As inflexdes no choro até agora expostas aparecem em pequenas células motivicas
caracteristicas do género. Tais células, vistas a partir de suas peculiaridades, ajudam a formar
padrdes de recorréncia que estabelecem um “vocabulario” para o discurso musical. E aspectos
idiomaticos da melodia — como articulagdes e flexibilidades ritmico-melddicas — vao ajudar
a construir um “sotaque” a ser utilizado nesse vocabuldrio.

Diversos estilos musicais podem ser identificados pelos seus padrdes melddicos de
recorréncia. A analise e o reconhecimento desses padrdes constituem-se em um elemento
importante para a sistematizagdo de determinada linguagem musical. E compreensivel, neste
raciocinio, que a escola americana do jazz use indiscriminadamente os estudos de patterns -
(padrdes melddicos) para improvisagdo — como os do livro do saxofonista Oliver Nelson. E
comum que um mesmo pattern surja em diferentes temas ou improvisos, mesmo nao sendo
estes obras do mesmo autor. O exemplo 95 mostra um motivo construido sobre os graus 1-2—
3-5 (D¢, R¢é, Mi e Sol) reproduzido em ciclos de quintas sucessivas, um padrdo que poderia

ser usado sobre acordes dominantes seguidos (C' F’ | By’ E,’ | A,’ D, | F; B’), por exemplo.

fal —
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exemplo 95 — fragmento de exercicio melddico composto por Oliver Nelson
— extraido de Patterns for saxophone (NELSON, 1966:14)
Contudo, nao se pode dizer que tal visdo é recente ou propria do jazz. O olhar para
padrdes melodicos objetivando o conhecimento e a pratica de um estilo ja se fazia presente
em tratados barrocos — como os do cravista francés Frangois Couperin (exemplo 96), de

1717, e do flautista alemao Johann Joachim Quantz, de 1752 —, nas sec¢Oes relacionadas a
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estudos de técnica e de ornamentos (leia-se improvisagdo). O capitulo XIII (da edicdo
traduzida para inglés) de On playing the flute — the classical of baroque music instruction,
mostra 24 figuras (como a do exemplo 97) no modo maior. Quantz diz ainda que os mesmos
padrdes poderiam ser usados no modo menor — preservando-se o contorno melddico, mas

adaptando-os as alteracdes das escalas menores.

padrao
b
o d pow
1 1 1 = =
et s i
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exemplo 96 — exercicios melddicos compostos por Couperin
— extraido de Tratados e métodos de teclado (FAGERLANDE, 2013:66)

exemplo 97 — exercicios melddicos compostos por Quantz
— extraido de On playing the flute (QUANTZ, 2001:143)

Observamos, curiosamente, que algumas das férmulas de inflexdo citadas por Almada
(2006), encontram-se nos padrdes de Quantz. Os das letras /), m) e o) e o padrao sincopado c)
do exemplo acima poderiam perfeitamente estar inseridos dentro uma composi¢ao de choro.

Analisando-se ainda outras figuras apresentadas por Quantz em seu livro, passamos a
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perceber as semelhancas existentes entre determinados contornos melodicos do barroco tardio
e do galante e os do choro, fato, alids, ja& comentado por Almada.

Objetivando o conhecimento e aprendizado de padrdes melddicos de recorréncia no
choro e, de certa forma, caminhando em paralelo ao ja realizado nos exemplos dos livros de
Jjazz e tratados barrocos mostrados aqui, foi editado em 1999 o livro Vocabulario do choro, o
qual sou autor. Os estudos, ou exercicios, da publicacdo apresentam, em sequéncias, padrdes
usados nas composi¢des de choros. Sao padrdes encontrados também no estilo de improvisar-
se melodias ou contrapontos no género. O maestro, clarinetista e saxofonista Paulo Moura
descreve no prefacio do livro, em sua opinido, os objetivos da obra:

O que ¢ choro? Quais suas caracteristicas estilisticas? E qual a sua estrutura? O que
o diferencia do jazz? Sdo indagagdes que a pratica da execugdo do choro podera
esclarecer e ¢ esta a proposta de Mario Séve, que cuidadosamente seleciona, ilustra e

desenvolve as principais tradi¢cdes e novidades formais desse género. (MOURA,
SEVE,1999:3).

Tanto o livro e quanto as analises apresentadas por Almada apontam, mesmo de forma
diferente, para a identificacdo de contornos e padrdes melodicos recorrentes na musica dos
chordes. E de forma semelhante aos tratados de Quantz e Couperin e aos livros de
improvisa¢do no jazz, ambos procuram construir exercicios a partir de modelos encontrados
em um estilo musical.

Diversos procedimentos melodicos comuns aos choros, a partir de construcdes
escalares, aparecem, por exemplo, em outros estilos e periodos da musica europeia do século
XVIII e XIX (como a progressdao de quartas descendentes do tratado Couperin, do exemplo
98). Estudos escalares (exemplos 99 e 101) podem ser criados a partir de padrdes frequentes
nos choros (como na parte C de Os oito batutas, de Pixinguinha e Benedito Lacerda, e na

parte A de Sai da Frente, de Abel Ferreira, nos exemplos 100 e 102).

) £oo brs
J ——— g

exemplo 98 — progressdo de quartas descendentes do tratado Couperin
— extraido de Tratados e métodos de teclado (FAGERLANDE, 2013:66)

/ EPRNFPS Tpeiee-
_—

exemplo 99 — fragmento do exercicio 3, sobre escalas
— extraido de Vocabulario do choro (SEVE, 1999:26)
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Os oito batutas

C E7/B Am A/G D7/F§ G/F C/E
———

exemplo 100 — fragmento de contraponto em Os oito batutas
— extraido de Songbook Choro +v.2 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2011:161)

o Paolags . p o
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exemplo 101 — fragmento do exercicio 8, sobre escalas
— extraido de Vocabulario do choro (SEVE, 1999:34)

Sai da frente
Dm/F A7/E Dm A7/CH Bl’ D7/A Gm
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exemplo 102 — fragmento de Sai da frente
— extraido de Songbook Choro *v.3 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2011:172)

Os contornos melddicos de caracteristica ondulante dos choros sdo desenhados em
movimentos escalares e arpejos, ascendentes e descendentes. Nos grupos arpejados
construidos sobre triades (1-3—5 ou 1-,3-5, em inversdes ou combinagdes diversas), com
quatro semicolcheias dentro de um tempo (E:-ﬁ), por exemplo, ¢ usual que a segunda ou a
quarta semicolcheia do grupo venha preparada na primeira ou terceira nota por uma apojatura
ascendente na posi¢do 2 (9),4 (11) ou 6 (13), como no exemplo 103. Ha inumeros casos desse
procedimento em obras de praticamente todos os chordes (como na parte A de Minha gente,

de Pixinguinha, do exemplo 104).

C F
; U : S| I Efe ie £re = ]
7 i @ } }%'_LH . I]F_F!
6 4 4 2 2 - 6 4 4 2 ;&d

exemplo 103 — fragmento do exercicio 22A, sobre arpejos maiores
— extraido de Vocabulario do choro (SEVE, 1999:52)
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Minha gente

C Em/B Am Am/G D7/F§ D7 G7 C

65 3
L 21

exemplo 104 — fragmento de Minha Gente
— extraido de Songbook Choro *v.3 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2011:128)

Das diversas formas de se comeg¢ar um choro, como vimos anteriormente, a que
prepondera é a que usa a anacruse de trés semicolcheias ( irrl ), sobretudo a que atinge a
nota alvo por movimento escalar diatonico ascendente (como sugere o exemplo 105).

As terminagdes analisadas anteriormente, apesar de nao interferirem no discurso
tematico dos choros, sdo tragos caracteristicos do género. Como vimos, também, elas podem
ser construidas em um compasso (como no exemplo 106, criado a partir de terminac¢des dos
choros Mariana, de Irineu de Almeida, e Cabuloso, de Jacob do Bandolim, do exemplo 107)
ou dois compassos (como no exemplo 108, criado a partir de choros como £ do que ha, de
Luiz Americano, do exemplo 109), a depender da forma da composi¢ao e do ponto onde

ocorre a cadéncia final.

exemplo 105 — fragmento do exercicio 29, sobre inicios
— extraido de Vocabulario do choro (SEVE, 1999:66)

—_—
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exemplo 106 — fragmento do exercicio 37B, sobre terminag¢des
— extraido de Vocabulario do choro (ibid.:77)

Mariana Cabuloso
Am Dm
§ ;: 3 & D, b/a : '

exemplo 107 — termina¢des de Mariana ¢ Cabuloso
— extraido de Songbook Choro *v.2 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2011:127) e v.3 (id., 2011:41)
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exemplo 108 — fragmento do exercicio 39B, sobre terminagdes
— extraido de Vocabulario do choro (SEVE, 1999:77)

E do que ha

exemplo 109 — terminagdo de E do que ha
— extraido de Songbook Choro *v.3 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2011:89)

Alguns padrdes melddicos apresentam sucessdes de motivos ritmicamente iguais em
efeito similar ao da hemiola', sugerindo, por exemplo, compassos bindrios sobre ternarios
— como nos grupos J44,d394 ed Demi JIJ I I, TN T e
i4. fi D (como na parte A de Santa morena, do exemplo 110) — ou compassos
ternarios sobre binarios — como no grupo R0 emt TR (como na parte C de Segura
Ele, de Pixinguinha e Benedito Lacerda).

Santa morena

| 1 I | — | I I I R
b T T I & 1 | R T 1 T R T R T 1 T
v ] 1 1 Vi ! 1 ! L1 iV ! 1 ! Vi
i 1 Il | | g | 4 & 1 o> r 1 g | 4 & 1 0 4
!) ! L 4 o L 4 L4

exemplo 110 — fragmento de Santa morena
— extraido de Songbook Choro *v.1 (id., 2007:212)

Os choros apresentam varios casos sobre essa idéia de articulagdo em: grupos de trés
semicolcheias (fﬁ) como % :;fﬁ FRNRFRRIFFRRINTFRN (como nas partes

A e B de Um a zero e B de Descendo a serra, ambos de Pixinguinha e Benedito Lacerda, nas

151 Segundo a defini¢do do Dicionario Grove de Musica, hemiola significa “na teoria da musica antiga, a
proporg¢do 3:2. No moderno sistema métrico, significa a articulagdo de dois compassos em tempo ternario, como
se fossem trés compassos em tempo bindrio. Costuma ser usada em dangas barrocas, como a courante ¢ a
sarabanda, em geral antes de uma cadéncia; também aparece na valsa vienense.” (SADIE, 1994:422).
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partes A, B e C de Um chorinho em aldeia, de Severino Aratjo); grupos do tipo Bﬁﬁ:/

como ¥ 73 | N qﬁﬁ‘qﬁ:ﬁﬁ qﬁ| fﬁﬁ:/ (como na parte B de Um a zero, apresentada no
exercicio do exemplo 112); grupos do tipo SJ3 y como & 1.0 4 !;ﬁﬂ :/N 7y MDD 7ﬁﬂ |
(como na parte A de Um a zero); e grupos do tipo 7D ¥ como [ rrif ¥ fﬁM:;fﬁﬁ :,zﬁ |
"D ¥ (como na parte B de Assanhado, de Jacob do Bandolim, do exemplo 111, nas partes A
de Fogo na roupa, de Altamiro Carrilho e Ary Duarte, e C de Acerta o passo, de Pixinguinha
e Benedito Lacerda). Apesar de presentes também em outros géneros populares, como na
musica de jazz, estes padrdes sdo recorrentes em temas ou improvisacdes do choro e, muitas

vezes, acompanhados por acentuacdes da base ritmica.

Assanhado
A7 D7
- hr : gr - - qr : EF - - - :
d 1l 1 1 1L E k 1
G7 Cc7
o P ' ke : H. ke
* B IAN ko |9 ke
= _— =_ =
exemplo 111 — fragmento de Assanhado
— extraido de Songbook Choro *v.1 (ibid.:75)
D7 G7
. . F | ﬁ ]
1 F * 1 1 F 1 = ‘

'J 10 % 11 1

exemplo 112 — fragmento do exercicio 53, sobre frases ritmicas
— extraido de Vocabulario do choro (SEVE, 1999:77)

O choro faz constante uso de cromatismos, ndo s6 nas melodias principais, com
diversas inflexdes, mas também nos contrapontos — seja nas conducdes de baixos, em
sequéncias de acordes invertidos, ou em outras vozes mais ativas (relacionadas a baixarias,
como as tocadas pelo violdo, o oficleide, o trombone, o sax tenor etc.). Nos contrapontos ¢é
usual o cromatismo entre a fundamental do acorde de I para a 7* do acorde dominante do IV
(1') — em Fa maior seria representado pelas notas D6-Si—Si, (como em fragmento da parte A
de Atraente, de Chiquinha Gonzaga, no exemplo 113, que mostra a transcricdo do sax

tenor'>* gravado por Pixinguinha).

152 . ’ .
Em todos os exemplos, incluidos nesta pesquisa, que mostram fragmentos dos choros gravados por

Pixinguinha e Benedito Lacerda — exemplos sempre extraidos do livro Choro duetos — optei por apresentar a
flauta em clave de sol (tocada uma oitava acima) e o sax tenor em clave de fa.



172

Atraente
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exemplo 113 — fragmento de Atraente
— extraido de Choro duetos v.2 (SEVE; GANC, 2011:18-9)

O cromatismo ¢ usado sobre acordes diminutos, como no fim da parte B de 4 ginga do

mané, de Jacob do Bandolim (exemplo 114), que utiliza o padrio em semicolcheias

exemplo 114 — cromatismo em acordes diminutos em 4 ginga do Mané
— extraido de Songbook Choro *v.1 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2007:55)

Utilizam-se, também, encadeamentos cromaticos entre:

a) tergas e sétimas dos acordes dominantes consecutivos (como o gravado por
Pixinguinha para Os oito batutas, de Pixinguinha e Benedito Lacerda, do exemplo 115);

b) entre tercas dos acordes IV e IVm (como o gravado por Pixinguinha na parte B de
Os oito batutas, do exemplo 115); e

c¢) entre acordes conectados por diminutos de passagem, resultando em cromatismos
ascendentes ou descendentes (como os gravados por Pixinguinha nas partes C de Os oito
batutas, do exemplo 115 e A de Acerta o passo, de Pixinguinha e Benedito Lacerda, do

exemplo 116).

Os oito batutas

E7/G§ A/G___ D/F}

.

~»
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exemplo 115 — fragmentos das partes B e C de Os oito batutas
— extraido de Choro duetos v.1 (SEVE; GANC, 2010:26-7)

Acerta o passo

A R = e R S N
.) 1 I =l' I 1 .- y - V
% tkkle e [frelr 't e

} f -I_.-ﬂ—iﬁﬁ f f v

exemplo 116 — fragmento de Acerta o passo
— extraido do Choro duetos v.1 (ibid.:18-9)

Em choros no modo maior, com a parte A em I (primeiro grau), B em VI (sexto grau) e
C em IV (quarto grau), ¢ comum o uso de cromatismos depois da cadéncia final nas segundas
e terceiras partes para preparar a volta para a primeira (em ). Em um choro em F4 maior, o
final da segunda parte (em Ré menor) pode apresentar os acordes Dm-D,—C’ ¢ o final da
terceira parte (em Si, maior) pode apresentar os acordes B,-B'-C’. O contracanto de

Displicente (exemplo 117), de Pixinguinha e Benedito Lacerda, ilustra este caso.

Displicente

e E7/B A7 DmDbc? [Al F B F
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exemplo 117 — finais das partes B e C, com retorno a parte A, de Displicente
— extraido de Choro duetos v.2 (id., 2011:24-5)

Costuma-se usar, em harmonizagdes de choros, cromatismos entre acordes dominantes

153

para realizagdo da passagem, no modo maior, entre I e V/II'”” — em ré maior poderia ser

representado pelos acordes D—C#7—C7—B7 (como na parte C de Murmurando, de Fon-fon,
gravado por Jacob do Bandolim, do exemplo 118). Existem ainda intimeros casos de

cromatismos em ornamentagdes nas melodias, o que ocorre habitualmente em variagdes e

improvisagdes.
Murmurando
| . } g
o T L A s ——
h U /) Y1 1 1 V]P‘ . yl | P: Ill N —
Gms 1 ~="Tp ctcr| B E7
94,2 z SR ——————
Ly el 1 yg e o
-* 4

exemplo 118 — fragmento de Murmurando
— extraido de Songbook Choro * v.1 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2007:173)

E comum a incidéncia de acordes diminutos nos choros, um recurso associado ao uso de

diminutos de passagem ou a sua inser¢ao como substitutos de acordes dominantes.

Costuma-se usar, ainda, diminutos de passagem no choro. Seguem alguns exemplo
em dé maior: || C C,°|Dm || C C° | G'/D || C/E E’ | G'/D || Dm D,° | C/E || F F° |
C/G||EmEy | Dm || G G4° | Am || G° G’ || C° C || . Os diminutos, por vezes, estdo
apenas substituindo inversdes de dominantes que preparam acordes menores.
Exemplo: || C,° | Dm || ou || A”®”/C, | Dm ||. (SEVE, 1999:19-20).
As melodias sobre acordes diminutos nos choros apresentam-se arpejadas na maioria
dos casos, com diferentes contornos (como na parte A de Urubatan, de Pixinguinha e
Benedito Lacerda, do exemplo 120). Casos de usos de escalas octatonicas (semitom-tom/tom-
semitom) sdo mais recentes (como na parte A de Chorinho pra ele, de Hermeto Pascoal, do

exemplo 119), mas pouco comuns no repertério anterior a segunda metade do século XX

'3 Em padrdes sambados, esse movimento cromatico estd normalmente junto ao ritmo i :/ﬁ.ﬂ P (como mostra
o exemplo).
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(como acontece na parte C de Modulando, de Rubens Leal Brito, do exemplo 121).

Chorinho pra ele

exemplo 119 — escala diminuta em Chorinho pra ele
— extraido de Songbook Choro *v.2 (id., 2011:52)

Urubatan

E7 = = |
g E—-‘ - i#;fi

exemplo 120 — fragmento de Urubatan
— extraido de Songbook Choro *v.2 (ibid.:206)

Modulando
FR° Fo

A | o
" =
|

| I - -

exemplo 121 — fragmento de Modulando
— extraido de Songbook Choro *v.1 (id., 2007:171)

A utilizagdo de acordes diminutos de passagem ¢ recorrente na obra de compositores
importantes do género (como acontece no fragmento da parte C de Sofres porque queres, de

Pixinguinha e Benedito Lacerda, do exemplo 122).

Sofres porque queres

Bb B F/C

f .
gég xlp'pggﬁﬂ'lﬂ'p:: EEEIE&
N 1 1 1 1 i 1 1 1

exemplo 122 — fragmento de Sofires porque queres
— extraido de Songbook Choro *v.2 (id., 2011:189)

As melodias sobre acordes dominantes apresentam diferentes contornos, com inflexdes
de todo o tipo (baseadas em apojaturas, escapadas, bordaduras etc.) analisadas por Almada.
Ha padroes diferentes para sequéncias harmonicas V-I, II-V, V-V e diminutos de passagem.
As variagoes do Samba do urubu, escritas e tocadas por Pixinguinha, que vimos na se¢do
4.1.1, trazem um farto material de alternativas para V-1 — variagdes similares a estas foram

também executadas por outros flautistas da época, como Benedito Lacerda e Dante Santoro.
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E usual, em rodas de choro ou gravagdes, a constru¢ao de variagdes e improvisos sobre V-I
ou I-V repetidas vezes ( v 1] oulk Tl V7l ) em composi¢des que apresentem refrdes,
iniciem ou finalizem com a repeticdo dessas sequéncias harmoénicas, como Gatucho, de

Chiquinha Gonzaga (exemplo 123), ou Brejeiro, de Ernesto Nazareth (exemplo 124).

Gaucho
Dm A7 Dm A7 Dm A7
T Ee == e & |
~ (== = 7
Dm A7 . Dm A7 Dm A7

= - 11 L] 1

- J '! [_ [ ] '! [_
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exemplo 123 — fragmento de Gaucho
— extraido de Songbook Choro *v.3 (id., 2011:106)

Brejeiro
G D7 G D7 G D7
i s e T 3
S e
G D7 G D7 G D7
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exemplo 124 — fragmento de Brejeiro
— extraido de Songbook Choro * v.3 (idid.:32)

Padrdes em II-V e V-V sido recorrentes antes das cadéncias conclusivas (para I) de
cada parte dos choros — no penultimo compasso de partes de choros de 16 compassos (como
na parte A da polca-choro Ele e eu, de Pixinguinha e Benedito Lacerda, do exemplo 125) ou
nos antepenultimos e pentltimos compassos de partes de choros de 32 compassos (como na
parte A de Saxofone, por que choras?, de Ratinho, do exemplo 126). As melodias compostas
sobre essas sequéncias podem ser, por vezes, intercambidveis entre diferentes choros no
momento de suas execugdes, sem que altere radicalmente o discurso tematico. Isso parece
torna-las, ainda que pertencam a um numero grande de variantes ritmicas e melddicas, em
mais um “maneirismo” do género (como as terminagdes — ou “brevissimas codas”, segundo

Almada).
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Ele e eu

G7? C7 F
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exemplo 125 — final de Ele e eu
— extraido de Songbook Choro *v.2 (id., 2011:86)

Saxofone, por que choras?

exemplo 126 — final de Saxofone, por que choras?
— extraido de Songbook Choro *v.3 (id., 2011:178)

A identificacdo de padrdes recorrentes no fraseado das composicdes ou execucgdes dos
chordes — em modulos melddicos que acontecem em um tempo, um compasso ou dois
compassos — constitui-se em uma importante ferramenta para o estudo do choro. Olhando-se
para o repertorio do género, notamos que existem ainda diversas outras possibilidades aqui
ndo apresentadas — incluindo transposi¢des de padrdes melodicos em modo maior para
menor e vice-versa.

O modelo de construgdo de exercicios sobre padrdes melddicos recorrentes pode
contribuir para a sistematizacdo de um estudo estilistico do choro. Obras musicais costumam
trazer codigos (em forma de padrdes) que as identificam ao seu local de criacdo. A flautista
Laura Ronai v€ nos atuais métodos de ensino da musica popular uma metodologia semelhante
a do século XIX, que usa o conceito da repeticdo de padrdes em forma de exercicios “para
aquisicio de destreza digital.” (RONAI, 2008:130). Para a flautista, os exercicios dos livros
de improvisagdo no jazz e do Vocabulario de Choro apresentam ainda uma preocupacdo com
a assimilagdo da “questdo estilistica”. (ibid.:130). Estudos sobre padrdes podem oferecer uma
opc¢do para aquisicdo de destreza técnica sem se afastar demasiadamente do universo afetivo-

musical de quem os utiliza.

5.2 Contraponto

Contraponto — termo que vem do latim punctos contra puntum (nota contra nota) — ¢
uma técnica musical usada na composicdo de duas ou mais vozes melddicas, fortemente

trabalhada do periodo renascentista ao periodo romantico, passando pelos periodos barroco e
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classico. Considera-se a musica de J. S. Bach o apogeu dessa arte, mesmo tendo sido o
compositor considerado ultrapassado em seu tempo por utilizd-la em detrimento do
acompanhamento harmoénico em voga. Normalmente, a musica de Bach ¢ polifonica e
apresenta uma sofisticada trama de vozes de igual importancia.

A arte do contraponto — nao exatamente dentro do contexto da polifonia bachiana — ¢é
um forte elemento estilistico nas constru¢des melddicas dos choros, embora sejam estas
construidas sobre um estilo de acompanhamento harmoénico. Os conjuntos de choro, como
sabemos, se formaram com um instrumento solista, como a flauta, acompanhado por violdo e
cavaquinho. Fundamentalmente, o cavaquinho fazia a base harmoénica e ritmica enquanto o
violdo, além da harmonia, era responsavel por improvisar baixarias (contracantos no grave)
em resposta a melodia principal exposta pela flauta. Essa forma de arranjos mantém-se nos
dias de hoje.

O livro O choro, de Pinto (1936), fornece dados de 285 musicos, desde 1870, dos quais
96 eram violonistas e cavaquinistas, 69 eram flautistas e 15 tocavam oficleide, o quarto
instrumento mais popular no género, e uma espécie de antecessor do saxofone. Esse
instrumento, como o violdo, tinha também a fun¢do de criar contrapontos em alturas graves.
Importante oficleidista e compositor, Irineu de Almeida, ou Irineu Batina, integrou a Banda
do Corpo de Bombeiros, formada em 1896 sob a regéncia do compositor Anacleto de
Medeiros, que adaptou muito da linguagem do choro para a banda. Irineu foi professor e
amigo de Pixinguinha, cuja primeira gravagdo foi solando sua flauta, acompanhado por
conjunto de choro e um oficleide fazendo contracantos. Essa experiéncia parece explicar o
estilo de acompanhar choros usando o sax tenor, que criou posteriormente.

Além do pandeiro, nas primeiras décadas do século XX o violdo de sete cordas passou a

. . 154
integrar os conjuntos de choro

. Esse instrumento — com uma corda no grave afinada em
D6 (ou Si) — surgiu com a fun¢do principal de executar ou improvisar melodias em
contraponto a melodias dos solistas. Violonista do Regional de Benedito Lacerda, Regional
do Canhoto e do Conjunto Epoca de Ouro, e presenga constante em gravacdes de uma
infinidade de artistas brasileiros, Horondino Silva (1918-2006), o Dino 7 Cordas, ¢
considerado um dos grandes mestres de uma linguagem iniciada por Arthur de Souza
Nascimento (1886—1957), o Tute, e Otavio Littleton da Rocha Vianna (1888—1927), o China

— este, irmdo de Pixinguinha. Nas gravacdes de Pixinguinha junto ao Regional de Benedito

Lacerda, mesmo ainda no violdo de seis cordas, Dino aparece improvisando contrapontos

13 Possivelmente, o violdo de sete cordas entrou no choro trazido da Europa pelo violonista China, na ocasido da

viagem do grupo Os Oito Batutas para o velho continente, em 1922.
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junto as melodias criadas e improvisadas pelo saxofonista. Isso supostamente explica como
Dino desenvolveu seu estilo de tocar o violao de sete cordas.

O violonista Luiz Otavio Braga (2002), ao comentar a pratica do baixo continuo e do
contraponto sobre inversdes de acordes, fala da fungdo de seu instrumento e do movimento

impulsivo da baixaria no choro:

O baixo do acompanhamento do choro, precisamente o violdo de sete cordas,
estabelece uma relagdo de carater duplo com a melodia principal. Em primeiro lugar,
procura-se estabelecer o ‘melhor estado de inversdo’ dos acordes na harmonia dada
relacionada a melodia principal. Pode-se supor o baixo minimamente sujeito a
regras do estilo harmonico/contrapontistico mais severo. Nesse caso, em que se esta
fora das circunstancias improvisatorias tdo comuns ao estilo [do choro], ¢ bom
evitar-se o mau efeito de oitavas consecutivas entre melodia e baixo. Isto se justifica
em fungdo do carater eminentemente tonal dos choros. O baixo, a semelhan¢a do
baixo continuo barroco, impulsiona todo conjunto para a frente, como num Unico
folego; dai ndo insistir mais de dois tempos seguidos na mesma nota — a ndo ser
nos efeitos de pedais — ¢ de capital importancia para a mobilidade da linha. A
alternancia dos estados de inversdo, por si s, ja indicard uma direcionalidade a linha
constituida. Por isso, ao violonista de choro — e do samba, pois — ¢ tarefa
fundamental o conhecimento e a habilidade no uso de triades e acordes de sétimas e
sextas e suas inversdes. O resultado desse trabalho insinuard uma linha de melodia
no baixo que, em certa medida, concorre (contrapontista) com a melodia principal.
Em segundo lugar, o baixo podera assumir o carater de contraponto — ndo no estilo
severo, palestrianiano ou devedor a Fux —sujeitado & inventiva que ¢, por sua vez,
diretamente dependente do conhecimento que se tiver do estilo, o que para tal é
imprescindivel ouvir ou ‘copiar’ os grandes violdes de baixaria Dino 7 Cordas,
Raphael Rabello, Walter Silva e tantos outros, e, imperdivel, transcrever o saxofone
tenor de Pixinguinha contraposto a flauta de Benedito Lacerda. (BRAGA, 2002:35).

Braga alerta sobre a necessidade do estudo da musica de Dino, entre outros violonistas
de sete cordas, e de Pixinguinha, para conhecer-se o contraponto no choro. Pixinguinha, ao
trocar a flauta pelo saxofone, passou a executar, como acompanhador, um contraponto tao
requintado e sofisticado que muitas vezes sobressaia sobre a melodia solista. Segundo Sérgio
Cabral, “Brasilio Itiberé, compositor e professor da Escola Nacional de Musica, escreveu que
o contraponto de Pixinguinha ¢ ‘um dos elementos mais complexos e de maiores
consequéncias estéticas que existe na musica popular brasileira’.” (CABRAL, 1997:14).

A importancia que tem Bach para o contraponto na musica classica europeia, tem
Pixinguinha para o contraponto na musica popular brasileira. Os exemplos a seguir
apresentam pequenas semelhangas entre os compositores, mesmo tao distantes no tempo, no
espago e em seus estilos. O exemplo 127 mostra um fragmento do quarto movimento,
Allegro, da Sonata para flauta e baixo continuo em Mi menor BWV 1034, de J. S. Bach. O
primeiro sistema apresenta a melodia da flauta, o terceiro sistema (na clave de f4) o baixo
continuo (baixo escrito e cifras) e o segundo sistema (na clave de sol) a realizacdo do baixo

continuo.
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Sonata para flauta e baixo continuo em Mi menor BWV 1034

6 6 6 6 6 6
5

exemplo 127 — fragmento da Sonata para flauta e baixo continuo em Mi menor, BWV 1034, de Bach
— extraido de Fl6tenmusik (SCHMITZ, 1979:14)

O exemplo 128 mostra um fragmento da parte A da polca-choro Ele e eu, de
Pixinguinha e Benedito Lacerda. O primeiro sistema apresenta a melodia da flauta (que deve
ser executada uma oitava acima) e segundo sistema apresenta o contraponto tocado pelo sax
tenor (com baixos de obrigagdo em resposta a melodia, nos c. 1, c. 2, ¢. 4 e c. 5). Ambos os
sistemas estdo com cifragem alfanumérica e acima dos pentagramas estdo marcadas
convengdes ritmicas que chegam a nos lembrar as sugeridas por Bach em sua sonata. Os
acordes e essas convencdes sdo realizadas pelos instrumentos de acompanhamento do

conjunto de choro.

Ele e eu




181

Am E7 Am
P B —/
i 52 l ! Ii #’%
1  a—— 1 ﬂ T &

exemplo 128 — fragmento de Ele e eu, para flauta e sax tenor
— extraido de Choro duetos v.2 (SEVE; GANC, 2011:26-7)

As melodias de contraponto no choro, como sugere Braga, sdo construidas a partir de
uma sequéncia de acordes invertidos, “procurando conduzir linhas de baixo por movimentos
adjacentes diatdnicos ou cromadticos, além de desenhar de maneiras diversas grupos de
sincopes e semicolcheias em escalas e arpejos.” (SEVE, 1999:18). Para Braga, as baixarias
tém dupla fun¢do: “boa conducdo baixo/melodia, ja indicando uma direcionalidade, mais o
carater de melodia imposta como contrapartida da melodia principal.” (BRAGA, 2002:35).
Elas costumam se tornar ativas quando ha pausas nas melodias ou nos momentos em que
estas estdo passivas (em notas longas), como aparece na parte A de Os cinco companheiros,
de Pixinguinha, do exemplo 129, que apresenta uma grande linha cromatica, em baixos

descendentes, apoiada por acordes invertidos.

Os cinco companheiros

] 1 i
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exemplo 129 — linha de baixo descendente no contraponto de Os cinco companheiros
— extraido de Songbook Choro *v.1 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2007:180)
A inversdao de acordes pode aumentar a densidade harmonica nos choros — uma

caracteristica marcante de seu estilo —, como mostra o fragmento da parte B de Receita de
Samba, de Jacob do Bandolim (exemplo 130), que, mesmo em padrdo sambado, apresenta
recorréncia de compassos com dois acordes e baixos conduzidos em linhas diatonicas e
cromaticas ascendentes. O primeiro sistema do exemplo mostra a melodia e o segundo

sistema os acordes cifrados e o contraponto do violdo de sete cordas.
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Receita de samba
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exemplo 130 — linha de baixo em acordes invertidos em Receita de samba
— extraido de O violdo de 7 cordas (BRAGA, 2002:103) ¢
de Songbook Choro *v.1 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2007:202-3)
Ha diversos choros com recorréncia de mudangas de acordes a cada tempo'™,

alternando-se inversdes e modulacdes, como mostra o fragmento da parte C de Cuidado

Colega, de Pixinguinha e Benedito Lacerda (exemplo 131).

Cuidado colega

G7 Cm Am?7(5) Cm/Bb Gm D/F§ A/G D/A
M‘Fﬁblp?!d o1 1 l-ldllJ Id?l’lr l| 1”‘%
| i | %‘_3 1 _..i | 1 | | ¥

exemplo 131 — acordes invertidos e modulagido em Cuidado colega
— extraido de Songbook Choro *v.3 (id., 2011:81)

No choro, os contrapontos nos graves (violdo de sete cordas, sax tenor etc.) tendem a
ter sua interpretagdo pouco flexibilizada, pois muitas vezes exercem também o papel de
estabilizar o ritmo e a pulsacgdo. Isto € notavel, principalmente, em relacdo ao violdo de sete
cordas, que possui ainda a funcdo tocar acordes — junto as baixarias ou entre elas —, como
vemos na partitura escrita por Braga para seu instrumento, na versao em padrdo sambado do
choro Um a zero, de Pixinguinha e Benedito Lacerda (no exemplo 132, que traz a melodia no

primeiro sistema e o acompanhamento de violdo no segundo).

'35 Alguns chegam a apresentar de trés a quatro acordes em um mesmo compasso, geralmente antes das

cadéncias finais das partes, como acontece, por exemplo, na parte C de Modulando, Rubens Leal Brito, ¢ na
parte A de Cheguei, de Pixinguinha e Benedito Lacerda, pecas incluidas no Songbook Choro.
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Um a zero

exemplo 132 — acompanhamento de violdo em Um a Zero
— extraido de O violdo de 7 cordas (BRAGA, 2002:103) e
Songbook Choro *v.3 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2007:206)

Carlos Almada considera que geralmente “existe uma estrutura polifonica arquetipica e
peculiar para a musica popular, na qual a mais evidente caracteristica ¢ uma maior
dependéncia em relagdo a um suporte harmonico diretamente associado a estrutura de
acordes.” (ALMADA, 2013:130). O tedrico denomina esse suporte de “moldura cordal” e
separa os principios basicos do contraponto na musica popular em duas categorias:

a) “horizontais, que orientam a construc¢ao das linhas melddicas individuais™; e

b) “verticais, ligados a questdes intervalares € harmonicas.” (ibid.:132).

Almada, nesse contexto, fala também da questdo do aspecto ritmico e das escolhas
sobre inicios e fins das linhas melddicas no contraponto, que devem levar em conta os
acordes que as sustentam e o género musical no qual estdo inseridas. O musico usa o termo

156 . . ~ ’ . . -
77 (TS) para definir uma dimensdo que ¢ “derivada da combinagdo entre

“tensdo sensorial’
intervalo contrapontistico e harmonia cordal circundante, e (que) se apresenta em pesos
inequivocamente distintos.” (ibid.:136). Ilustra o que fala nas figuras a seguir: a figura 16
mostra o crescimento da TS fixando um intervalo (quinta justa) ¢ mudando acordes — os
nimeros ao lado das notas correspondem aos graus das notas dos acordes ou a tensdes; a

figura 17 mostra o crescimento da TS fixando um acorde (C™) e mudando intervalos.

156 Almada comenta que adota “termo e sentido propostos por Fred Lerdahl em Tonal pitchspace (2001)”.
(ALMADA, 2013:153)
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tensao sensorial

figura 16 — crescimento tensdo sensorial fixando um intervalo e mudando acordes
— extraido de Contraponto em musica popular (ibid.:136)
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figura 17 — crescimento tensdo sensorial fixando um acorde e mudando intervalos
— extraido de Contraponto em musica popular (ibid.:139)

A “tensdo sensorial” (TS) aumenta, grosso modo, a medida que intervalos entre as
vozes de melodias e contrapontos vao deixando de ser consonantes para serem dissonantes € a
medida que as notas (da melodia e do contraponto) se afastam daquelas que pertencem a
triade basica nos acordes. Para maior aprofundamento na teoria de Almada ¢ recomendavel a
leitura de seu livro Contraponto em musica popular. O musico observa que pecas mais
tradicionais de géneros como o samba e o choro costumam ser harmonizadas com acordes
diatonicos (com acréscimos de dominantes secundarios) e com poucas tensdes harmonicas
(ou inexistentes, como no caso das triades). Assim, diz que, a ndo ser que se opte
estilisticamente por romper com praticas usuais, as “linhas contrapontisticas mais adequadas a
esses géneros devem apresentar niveis baixos de TS.” (ibid.:144). Em choros mais
tradicionais, com uso de harmonias triadicas, as linhas melodicas costumam apoiar-se em
notas do acorde.

Em relagdo aos motivos melddicos dos contrapontos graves nos choros, por exemplo,
sobretudo os tocados em violdes, nota-se que eles se direcionam em grande parte as mudancas
de acordes, recaindo sobre fundamentais, terg¢as, quintas ou sétimas (quando for o caso)
destes. No entanto, o contraponto no choro, ao ir de um acorde a outro, pode utilizar-se de
todos os contornos, inflexdes e padrdes usados pela melodia principal — elementos estes

analisados na se¢do 5.1. Almada lembra que “a esséncia do contraponto ¢ a melodia”
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[ . 15 . ..
(ibid.:133) e, assim como Braga e outros autores 7. relaciona o tratamento tradicional do
contraponto no choro a procedimentos da musica barroca, com o “uso preferencial de
consonancias em pontos estaveis e a resolucdo obrigatéria das dissondncias ocasionais.”

(ibid.:184).

70 violonista Marco Pereira, no livro Sete Cordas — técnica e estilo, de Rogério Caetano (2010), afirma que a
baixaria do choro ¢ uma heranga da musica barroca europeia e do baixo continuo, com a diferenga de ser no
género musical brasileiro totalmente improvisado.
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6 CONSTRUCOES RITMICAS NO CHORO

6.1 Padroes ritmicos

O choro estabeleceu-se como género musical somente no inicio do século XX. Em
meados do século XIX, o termo choro teria sido usado, entre outras coisas, para designar um
estilo brasileiro de interpretar e compor dancas europeias que no Brasil chegaram, como as
valsas, schottischs, mazurcas e polcas. Todas obedeciam a forma rondd, mas cada uma
possuia padrdoes métricos e ritmicos proprios. O choro, como género musical, estabilizou-se
em padrdes com compassos binarios, heranga da polca e do lundu.

As polcas origindrias da regido europeia da Boemia obedeciam a padrdes de
organizagdo ritmica dentro de uma métrica bindria. Os padrdes de acompanhamento dessas
dancas poderiam estar presentes em cé¢lulas ritmicas de acordes da mao esquerda em
partituras de piano, por exemplo. O musico Luiz Otavio Braga (2002) identifica a figura
17773173 como o padrdo ritmico de acompanhamento da polca europeia. Na opinido do
musicologo Bruno Kiefer, segundo Braga, da fusdo desse padrdo com o ritmo da habanera
1RO 30 originou-se o padrdo ritmico da polca brasileira, esta simbolizada pela
ﬁguraimn TR .

Como vimos, o chamado “ritmo do tango” ou “ritmo da habanera” associa-se
supostamente a uma das variagdes do tresillo, ritmo 3+3+2 (que poderiamos, por exemplo,
notar como %BVJ'J ), em imparidade ritmica 3+5, féormula presente também na organizacio
ritmica encontrada nos lundus. Este padrdo contramétrico em oito pulsos, permeou outros
inimeros géneros musicais brasileiros, como a polca-lundu, o tango brasileiro, o0 maxixe € o
samba folcldrico (ou samba primitivo), entre outros. Para entendermos a origem e as diversas
variagdes ritmicas presentes ndo s6 no acompanhamento, mas nas melodias e contrapontos
dos choros, ¢ importante a compreensdo dos padrdes ritmicos relacionados a cada um de seus
estilos. E importante percebermos a organizagio ritmica que existe por tras da organizacio
métrica.

Dentre as partituras editadas de polcas e tangos brasileiros, poderiamos considerar
aquelas pertencentes a obra do pianista e compositor Ernesto Nazareth um modelo de
referéncia para estudo de elementos fraseoldgicos e de diferentes padrdes ritmicos executados
pelos chordes de seu tempo. O estudioso Jos¢ Maria Neves ressalta a importancia da ritmica

nas pegas de Nazareth:
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Nazareth foi, sem duvida, o grande sistematizador da nova musica popular
brasileira, e foi na ritmica que ele teve posi¢do de maior destaque. Sua musica se
caracteriza pela exploracdo as ultimas consequéncias de breves células ritmicas que
se alargam e se desenvolvem, formando um todo unificado e coerente. Veja-se, por
exemplo, o tango “Espalhafatoso”. Ele soube imprimir & ritmica insipiente da polca-
lundu um carater tdo preciso, enriquecendo-a com uma tdo grande variedade de
formulas, empregou nas suas composi¢des uma ciéncia ritmica, uma beleza
harmoénica e uma tal riqueza, que o tornam de fato o expoente maximo da musica
popular brasileira e um auténtico precursor da nossa musica de carater nacional.
(NEVES, 1977:19).

A literatura considera Nazareth um dos mais importantes sistematizadores de estilos
(como o da polca, o do tango brasileiro e do maxixe) que vieram a fazer do choro um género
musical, posteriormente. O compositor transcreveu para o piano diversos procedimentos
executados pelas flautas, violdes, cavaquinhos, oficleides etc. dos chordes. Em sua escrita, de
uma maneira geral, enquanto a mao direita sugere melodias inspiradas em flautas ou outros
instrumentos solistas, a mao esquerda transpde harmonias, baixarias e padrdes ritmicos
executados pelos cavaquinhos, violdes e oficleides, por exemplo. Em suas pecas ¢ possivel
verificar diferentes células ritmicas de acompanhamentos em métricas binarias, como J37] s
JRIY, FRl0e FI3F75. Emsuaobra, a construcdo da trama melddica contraposta por
acordes sobre essas células ritmicas e contracantos no grave ajuda-nos a compreender a
estrutura de diversos géneros musicais, mesmo sabendo que a nomeagdo desses, muitas

vezes, esteja associada a definicdes imprecisas e questiondveis, como lembram Cury e

Machado:

A definigdo e o limite entre géneros na musica popular urbana no Brasil do final do
século XIX sdo temas amplos, ainda em aberto. Deve-se levar em conta o ambiente
de formagdo de um mercado editorial que se estabelecia a0 mesmo tempo em que
diferentes variantes de dangas se fixavam. Cada qual com suas caracteristicas
musicais e socio culturais. E neste contexto que Ernesto Nazareth, em sua ambicio
de um compositor que desejava ser reconhecido pela elite, nomeou suas pegas
sincopadas de tangos. J& ndo eram mais polcas europeias de saldo, porque foram
contaminadas irreversivelmente pelo sacolejo da sincopa, mas também ndo eram
maxixes, como aqueles praticados nos suburbios e associados genericamente ao
nosso passado escravista. (CURY; MACHADO, 2007:11).

As edigdes das partituras de Nazareth costumam trazer classificacdes de gé€neros tais
como polca, polca-lundu, polca-tango, tango, samba, valsa, choro etc. Segundo Neves (1977),
o pianista teria abordado quase todas as formas populares de sua época, especialmente os

. . 158
maxixes, que preferia chamar de tangos ™.

"% Segundo Neves (1977:20), Nazareth usava a nominagdo de tango para suas pecas por ndo trazer o termo a
conotagdo de vulgaridade atribuida, na época, ao maxixe.
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6.1.1 Polca, tango, maxixe e choro — padroes de oito pulsos

Faz-se, nesta secdo, uma distin¢do entre diferentes padrdes ritmicos, a fim de procurar
entender a quais géneros eles se associam na obra de Nazareth e no choro. O cavaquinista
Henrique Cazes e o violonista Luiz Otavio Braga, por exemplo, notam o padrdo ritmico de

acompanhamento que estabilizou-se na polca brasileira, ou polca-choro (figura 18):

1 TR

figura 18 — padrdo ritmico de acompanhamento da polca e polca brasileira (ou polca-choro)

As chamadas polcas brasileiras'” geralmente estdo caracterizadas por construgdes
melddicas com pouco ou nenhum uso de sincopes, embora o padrdo acima apresente
acentuagdo na quarta semicolcheia do compasso i . Em edi¢des originais de musicas de
Pixinguinha e Benedito Lacerda, a polca-brasileira (que se tornou um subgénero do choro)
costuma receber o nome de polca-choro, como ¢ o caso de O gato e o canario (exemplo 133,

10°¢ Ele e eu (exemplo 134, que mostra fragmento da parte

que mostra fragmento da parte A)
B), gravadas pela dupla nos anos 1940 com flauta, sax tenor e conjunto regional. Nestas
pecas nota-se que o padrao ¢ inclusive citado nas melodias e nos contrapontos — nos c. 2 ¢ 4

de ambos os exemplos.

O gato e o canario

E
e
—

|
il
e
pNE |
e
a8
e
~Iie
e
wr )

e

T
e

T
e
e
e

exemplo 133 — fragmento da polca-choro O gato e candrio, para flauta e sax tenor
— extraido de Choro duetos v.2 (SEVE; GANC, 2011:32-3)

139 Antes do choro estabelecer-se como um género musical, este estilo tinha o nome genérico de polca e
compreendia diferentes padrdes de acompanhamentos em métrica binaria. Apds o choro estabelecer-se como
género a denominagdo polca brasileira (ou polca-choro) passou a ser usada, geralmente, para estruturas ritmicas

e melodicas mais cométricas.
10" Nos exemplos que ilustram aqui as gravag¢des de Pixinguinha e Benedito Lacerda (todos extraidos dos livros

Choro duetos), a flauta aparece escrita no primeiro sistema e o sax tenor no segundo sistema. Como se observou
anteriormente, nesses casos, a flauta deve ser tocada uma oitava acima e o sax tenor, lendo o que esta escrito, soa
uma nona maior abaixo.
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exemplo 134 — fragmento da polca-choro Ele e eu, para flauta e sax tenor
— extraido de Choro duetos v.2 (ibid.:26-7)

J4 o padrao de acompanhamento da figura 18 (por vezes, mesclado com J9JJ, como
APEpl Jﬁﬂ) pode estar presente na obra de Nazareth em melodias prioritariamente
cométricas, como na parte A de Apanhei-te cavaquinho (exemplo 135), ou em outras
melodias que apresentem menos ou mais sincopacdo, como nas partes A de Ameno Reseda
(exemplo 136) e Gentes! O imposto pegou? (exemplo 137) — todas classificadas como
polcas nas edi¢des. Diversas gravacdes de polcas da fase mecanica apresentam este padrao de

acompanhamento, para melodias com ou sem sincope.
Apanhei-te cavaquinho
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exemplo 135 — fragmento da polca Apanhei-te cavaquinho, para piano
— extraido de Todo Nazareth — obras completas * polcas (CURY; MACHADO, 2007:104)
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exemplo 136 — fragmento da polca Ameno Resedd, para piano
— extraido de Todo Nazareth — obras completas * polcas (ibid.,:100)
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Gentes! O imposto pegou?
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exemplo 137 — fragmento da polca Gentes! O imposto pegou?, para piano
— extraido de Todo Nazareth — obras completas * polcas (ibid.:48)

O padrao ritmico JRT) da polca pode apresentar-se nos desenhos ¥ 80 ous 9D
dos acordes, sendo neles as pausas preenchidas pelas vozes dos baixos, como mostra o violdo
de acompanhamento da parte A da polca Flor Amorosa, de Joaquim Callado (exemplo 138).
E possivel observar em ¥ 40 o sentido de sincope (entre tempos do compasso), e
consequente acentuacio, que ocorre na posi¢do da quarta semicolcheia do % . Tal fato parece
corroborar a hipotese de Kiefer, da fusdo ritmica da polca europeia como a habanera —

entendendo esta como uma variagdo do tresillo (§ i) ).

exemplo 138 — acompanhamento da polca-brasileira
— extraido de O violdo de 7 cordas (BRAGA, 2011:16)

A pulsagio binaria (em %) e a “frequéncia de frases compostas pela repeti¢io
sistematica dum s6 valor bem pequeno (semicolcheia)” (ANDRADE, 1962:31) parecem
traduzir a “semelhanca de ritmo” (TINHORAO, 1991:56) que permitiu a fusdo da polca com
o lundu.

Alguns pesquisadores, como José Ramos Tinhordo, consideram a polca-lundu uma
espécie de matriz do que vieram a ser, mais tarde, o choro e 0 maxixe como géneros musicais.
Uma nova forma de articulacdo para uma melodia de origem europeia foi inventada para se

adaptar a ritmos de origem africana que aqui existiam manifestados pelo batuque e pela
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danca. Boa parte dessa invengdo parece ser representada pelo que Mério de Andrade chama
de “sincopa caracteristica” ou, de uma forma mais ampla, de “fantasia ritmica”. As sincopes
dentro do primeiro tempo do compasso (como em % F7373) ou entre dois tempos do
compasso bindrio (como em i3 ), além do ritmo do tango ou da habanera (i 7357 ) —
entre outras variacdes do tresillo — permeam diversos padrdes ritmicos associados a estilos
musicais dos principios do choro. Essas figuras encontram-se, nas obras de Nazareth e outros
compositores, em géneros como polca, polca-lundu, polca-tango, tango, maxixe etc. A polca-
lundu, segundo Siqueira (1969), veio a estabelecer a forma para a muasica do maxixe.

A primeira composi¢do de Nazareth, Vocé bem sabe (exemplo 139), foi editada como
polca-lundu mixando figuras cométricas (ﬂ 7l mﬂ) na mao direita com o ritmo da

habanera (J_ﬁﬂ ) na mao esquerda.
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exemplo 139 — fragmento da polca-lundu Vocé bem sabe, para piano
— extraido de Todo Nazareth — obras completas ¢ polcas (CURY; MACHADO, 2007:88)

Outra peca do mesmo compositor, editada como polca-lundu, Cuibinha (exemplo 140),
j& apresenta padrdes ritmicos contramétricos também encontrados em alguns tangos e
maxixes, com recorréncia de figuras como 73, 3 e .75 nas melodias ¢ f4 344 no

acompanhamento.

Cuibinha
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exemplo 140 — fragmento de A da polca-lundu Cuiubinha, para piano
— extraido de Todo Nazareth — Obras completas * polcas (ibid.:116)
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Percebe-se nas partituras de polcas e tangos de Nazareth, e nos acompanhamentos de
gravacdes de polcas, choros e maxixes da fase mecanica, a recorréncia do padrio ritmico da
figura 19. Esta pode ser caracterizada pela sincope dentro do primeiro tempo (ou acentuacao
na segunda semicolcheia) do compasso. Braga associa esse padrdo ao acompanhamento do
maxixe, danga que, segunda conta, influenciou “os demais géneros da musica urbana do
século XIX, inclusive o samba urbano que reinaria a partir da segunda metade do século

XX.” (BRAGA, 2002:16).

t TR0

figura 19 — padrdo ritmico de acompanhamento da polca, polca-lundu, tango brasileiro e maxixe

Este padrao encontra-se presente em gravagdes realizadas pelo grupo Os Oito Batutas,
de Pixinguinha, por exemplo, e também nas melodias principais e contrapontos dos chordes,
como no c. 3 da parte A do choro Os oifo batutas, de Pixinguinha e Benedito Lacerda (do

exemplo 141, gravado pela dupla).

Os Oito Batutas
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exemplo 141 — fragmento do choro Os Oi{o Batutas, para flauta e sax tenor
— extraido do Choro duetos v.1 (SEVE; GANC, 2010:26-7)

Curiosamente, diferentes classificagdes genéricas de pecas de Nazareth usam a célula
ritmica JJ 344 — uma das mais presentes em sua obra —, como polcas-lundu (como
Cuibinha), polcas-tangos (como Rayon d’or), tangos (como Flouraux, do exemplo 142),
choros (como Cavaquinho por que choras?, do exemplo 143), sambas (como Comigo é na
madeira, Crises em Penca, etc.) e até mesmo algumas polcas (como Atrevidinha, do exemplo

144).
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exemplo 142 — fragmento do tango Floraux, para piano
— extraido de Todo Nazareth — obras completas * tangos * v.2 (CURY; MACHADO, 2007:32)

Cavaquinho por que choras?

Atrevidinha
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exemplo 143 — fragmento do choro Cavaquinho por que choras?, para piano
— extraido de Todo Nazareth — obras completas * tangos * v.1 (id., 2007:122)
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exemplo 144 — fragmento da polca Atrevidinha, para piano
— extraido de Todo Nazareth — obras completas ¢ polcas (id., 2007:16)

\

O padrao ritmico F73J7 muitas vezes apresenta-se nas células -7ﬁn ou -75 74 dos

acordes, com pausas preenchidas por vozes nos baixos, como sugere o exemplo 145, que

mostra o acompanhamento do maxixe, segundo Braga. E possivel observar também em

:;ﬁ‘/ﬁ o sentido de sincope (entre tempos do compasso), € consequente acentuaciao, na

posicdo da quarta semicolcheia do % .
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exemplo 145 — acompanhamento do maxixe
— extraido de O violdo de 7 cordas (BRAGA, 2002:16)

As células ritmicas §7 3998 ¢ 30 34994, recorrentes em melodias e contrapontos nos
choros, parecem também pertencer ao mesmo padrao 5370 (pelo desdobramento das
colcheias do segundo tempo em semicolcheias). Tais figuras ja teriam sido identificadas em
melodias ou acompanhamentos de lundus. Nos choros hd um grande numero de casos que
ilustram o uso dessas células, como no contraponto e na melodia da parte A do choro Acerta

o passo, de Pixinguinha e Benedito Lacerda (exemplo 146).

Acerta o passo
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exemplo 146 — fragmento do choro Acerta o passo, para flauta e sax tenor
— extraido de Choro duetos v.1 (SEVE; GANC, 2010:18-19)

Nas condugdes de linhas de baixo nos padrdes contramétricos de oito pulsos (como em
tangos brasileiros ¢ maxixes) ¢ também comum o uso da figura ritmica % 7303, que pode
aparecer em notas pedais, em vozes descentes (como em Odeon, de Ernesto Nazareth, neste
caso no papel da propria melodia na regido grave, do exemplo 147), vozes ascendentes ou em
desenhos melodicos que lembrem o “baixo de Alberti” (como na interpretagao de Jacob do
Bandolim de Brejeiro, de Ernesto Nazareth, do exemplo 148), similar ao modelo de
acompanhamento do lundu apresentado por Braga (exemplo 149). O violonista chega a

sugerir a classificacdo de choro-lundu para Brejeiro.
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Odeon

w o —— —— U

exemplo 147 — fragmento do tango Odeon, para piano
— extraido de Todo Nazareth — obras completas ¢ tangos * v.2 (CURY; MACHADO, 2007:118)
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exemplo 148 — fragmento de Brejeiro
— extraido de Songbook Choro *v.3 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2011:32)
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exemplo 149 — acompanhamento do lundu
— extraido de O violdo de 7 cordas (BRAGA, 2002:17)
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Henrique Cazes recomenda as células ritmicas %:/5:3 qfﬁm e 14307 para o
acompanhamento de cavaquinho no maxixe. O musicologo e violonista Carlos Sandroni
identifica também a célula TJJs J94, 0 cinquillo, “em padrdes de acompanhamento de
cavaquinho em choros do inicio do século XX (SANDRONI, 2002:31), época em que o
termo choro era usado para designar um estilo de interpretar géneros como polcas-lundu,
tangos e maxixes. Esta figura ritmica aparece inclusive em melodias, como ¢ o caso da polca
Danga do urso, do trombonista Candinho (1879-1960), do exemplo 150, cuja construcao

melddica se faz praticamente toda com o mesmo padrao.

1! H4 acentuagdes nas posigdes da segunda, quarta, sexta e oitava semicolcheia do compasso f em consequéncia

do movimento descendente, portanto mais forte, da palhetada do cavaquinho — resultando em uma célula
ritmica similar a .75 :/H . Nas posi¢des de terceira e da sétima semicolcheia o movimento da palhetada ¢
ascendente, portanto mais leve.
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Danca do urso

C/E gbo Dm G7 C/E gbo Dm  G7

exemplo 150 — fragmento de Danca do urso
— extraido de Songbook Choro *v.3 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2011:32)

Todas as células ritmicas J. 94 4 , 53] s Dﬂﬁ? , EJ s E!, HVJ'J e, até mesmo,
JR e que podem ser entendidas como variagdes do padrdo contramétrico de oito
pulsos 3+3+2, em imparidade ritmica 3+5 — caracterizam-se pela ocorréncia de acentuagao
ou sincope na quarta semicolcheia do compasso % . Todas elas tornaram-se figuras comuns em
acompanhamentos, melodias e contrapontos de géneros relacionados ao choro até inicios do
século XX.

Contudo, o padrdo ritmico que tornou-se mais constante no acompanhamento dos
choros ¢ o da figura 20. Braga vé neste grupamento uma espécie de norteador para a
definicdo do género choro, chegando a chama-lo de “férmula de recorréncia” , que “pode ser
tomada como férmula de acompanhamento do choro-can¢do, bem como permite, de modo

geral, um ‘centro’ inicial para qualquer modalidade de choro e afins.” (BRAGA, 2002:17).

1t F3 3

figura 20 — padréo ritmico de acompanhamento do choro

Diversos géneros musicais relacionados ao choro, inclusive polcas e tangos, em
diferentes andamentos, sdo capazes de serem executados sobre este padrdo. E talvez por sua
simetria ritmica'®, mais do que as formulas anteriormente apresentadas, este padrio
possibilita grande flexibilidade ritmico-melodica no fraseado dos solistas, sobretudo em
andamentos médios e lentos (aos quais Braga parece atribuir a nominagao de choro-cangao).

Cazes apresenta para o acompanhamento do cavaquinho no choro as férmulas
2:/5 .75 e 157945799, podendo esta Ultima ser entendida com carater ritmico de
§ 7353 (& que as palhetadas das primeira, segunda, quarta, quinta, sexta e oitava

2 A célula JTd 4, seguindo o raciocinio de Sandroni (2012), poderia ser entendida também como uma
variante do tresillo se dividirmos os agrupamentos ternarios em 2+1 e 1+2. Separa-se 3+3+2 em

Q+1)+(1+2)+2), ou D D D em JT FID (0 mesmo que JT2I7).

63 ~ : . ’ . .
Nota-se que os tempos 1 e 2 do i sdo preenchidos com a mesma célula ritmica F73, resultando assim no

modelo i FJ3F73 .
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semicolcheias s3o descendentes, portanto, mais acentuadas). Na obra de Nazareth, ha
exemplos desse padrio em acompanhamentos, melodias e contrapontos — como nas
melodias das partes A e B do samba'®* Arrojado (exemplo 151), e na mescla de melodia e
acompanhamento (com colcheias acentuadas, na figura -75 -75) na parte A no tango Fon-

fon! (exemplo 152), que apresenta ainda a figura J39J7 nas linhas de baixo.

Arrojado
A e S = f'r 2
D) . S /v ==

nf g 2 S 3 W 1T
% 1 I t

] h!s—j o

exemplo 151 — fragmento do samba Arrojado, para piano
— extraido de Todo Nazareth — obras completas ¢ tangos * v.1 (CURY; MACHADO, 2007:114)
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exemplo 152 — fragmento do tango Fon-fon!, para piano
— extraido de Todo Nazareth — obras completas * tangos * v.2 (id., 2007:38)
Na partitura original da parte B no tango Odeon (exemplo 153), de Nazareth, a mao
direita apresenta o ritmo :/ﬁ a duas ou trés vozes enquanto a mao esquerda realiza o ritmo
5377 — com baixos apoiando, de uma maneira geral, os tempos 1 e 2 e acordes tocando a

célula .75 v &'— ou conduz baixos nos ritmos J.34.9 ou J. 944 .

Odeon -
2 t -
@E;E F#;HT;_’ = i > sETgds i 8
% 1 % i ]e - 1 1 1 i - 1

e i | = — = —=
EexXpressivo

_ N TRy R L
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S — = S

1 Arrojado foi editado pela E. Bevilacqua e Cia em 1921 e classificado como samba. Nessa época, o género
samba relacionava-se, supostamente, ao padrdo contramétrico de oito pulsos e era gravado com estrutura ritmica
similar ao maxixe. O acompanhamento na médo esquerda do piano, neste samba de Nazareth, apresenta a
recorréncia da figura FI3J7, amesma de seus tangos.
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exemplo 153 — fragmento do tango Odeon, para piano
— extraido de Todo Nazareth — obras completas * tangos * v.2 (id., 2007:119)

A gravacio de Odeon por Jacob do Bandolim e conjunto de choro, em 1952, traz na mesma parte B
a célula qﬁ qﬁ na melodia, em acordes de bandolim, com violdes e cavaquinho obedecendo a célula JJ 3
FT% no acompanhamento (com baixos, normalmente, apoiando os tempos 1 e 2 ou em figuras como 73 ).

O ritmo qﬁ na melodia contra .3 no baixo encontra-se presente em muitos outros choros, como
ilustrado na parte A de Ainda me Recordo, de Pixinguinha e Benedito Lacerda (

exemplo 154).

Ainda me recordo

exemplo 154 — fragmento do choro 4inda me recordo, para flauta e sax tenor
— extraido de Choro duetos v.2 (SEVE; GANC, 2010:26-7)

O padrao 573 FT3 estabilizou-se como modelo nos acompanhamentos para grande
parte dos choros. Ha diversos exemplos do uso desse padrdo em choros com diferentes
andamentos nas gravagdes a partir da fase elétrica, como as realizadas pelo Regional do
Canhoto, Jacob do Bandolim, Luiz Americano, Benedito Lacerda, Altamiro Carrilho, Abel
Ferreira, Luperce Miranda, Waldyr Azevedo, Dante Santoro entre muitos outros. Braga

exemplifica no violdo de sete cordas este acompanhamento (exemplo 155):

Dm Dm/F D7/F§ Gm Dm7/A Gm/Bb A7/CH
N = = = - e N | - =

oy IS

Vi

I I
exemplo 155 — acompanhamento do choro-cangéo
— extraido de O violdo de 7 cordas (BRAGA, 2002:16)

N1 Hee

O padrao ritmico 33 pode também apresentar-se no acompanhamento de violdo



200

em outras variagoes, como as da figura 21 — nas quais as linhas superiores relacionam-se a
acordes ou arpejos e as linhas inferiores a vozes dos baixos. A variacdo 1 ¢ mesma do
exemplo de Braga. As variagdes 2, 3 e 4 sdo mostradas por Marco Pereira (2007) em Ritmos
brasileiros. Os exemplos de Braga e Pereira apresentam ainda longas constru¢des melodicas
nos baixos, normalmente em semicolcheias — neste caso, o violao liberta-se da funcdo de

tocar acordes (como mostra o c¢. 4 do exemplo 155).

variacao 1 variacdo 2 variacao 3 variacdo 4

394 3383 390 4 g 15739 JT] zs’-ﬁ-‘/?_ﬁ-‘/
o S I F I

figura 21 — variagdes para acompanhamento do choro ao violdo

3 3

Nesse padrdo, o cavaquinho pode apresentar variagdes ritmicas como §FJJdd04 ¢
SrrrirrrNE PPk PO N qﬁa qﬁa e i .75 :;H, considerando-se como caracteristica
comum entre estas as acentuacdes nos lugares da segunda, quarta, sexta e oitava semicolcheia
do compasso de % .

O instrumento de percussdo mais presente nos choros, o pandeiro — composto de um
aro de madeira coberto por uma pele de couro (chamada membrana) ao qual sdo fixados
soalhas de metal — toca as oito semicolcheias do compasso % . E um instrumento usado em
outros géneros musicais brasileiros e apresenta sons graves, médios e agudos. No choro e no
samba, costuma ser tocado acentuando-se o segundo tempo do compasso binario no grave —
mesma caracteristica de execu¢do de outros instrumentos de percussdo em estilos musicais
brasileiros'®.

Oscar Bolao (2003) explica o mecanismo do pandeiro para mostrar como ¢ sua ritmica

no samba, no choro e em outros géneros.

Para percutir o pandeiro, usamos o polegar, o bloco de dedos e a base da méo. O
bloco de dedos, que designaremos DEDOS, ¢é formado pelos 2°, 3°, 4° ¢ 5°, pelos 2°,
3° e 4° ou apenas pelos 2° e 3° dedos. A base da mao, designada apenas BASE, ¢ a
parte desta junto ao pulso. O som do dedo polegar na [parte superior da] membrana
nos da o apoio ritmico fundamental. (...) Encostando o dedo na pele [parte inferior
da membrana] no mesmo instante do toque do polegar, produzimos um som fechado
que determina o primeiro tempo do compasso. O toque executado sem o dedo [na
parte inferior da membrana] (...) extrai um som aberto, que caracteriza o apoio no

1% Guerra Peixe dedica ao tema o interessante artigo Engano na apreciagio de um ritmo brasileiro. O maestro
observa o que chama de “acentos expressivos”, praticados em bombos graves de percussdo, em “repetigdes
constantes dentro de uma rigorosa medida, isocronamente”. Comenta ainda que “essa caracteristica, na evolugéo
da musica popular brasileira, passou a ser praticada também nos instrumentos de cordas, como o violdo em
certas formas acompanhantes.” (PEIXE, 1950:3).
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segundo tempo, fundamental a linguagem d0~samba [e do choro]. Esse mecanismo
recebe a designagdo de MEMBRANA. (BOLAO, 2003:22-3).
A figura 22 demonstra a explicagdo de Boldo. A linha de baixo representa os sons da
membrana (m):
a) aberto, por uma seminima (J ); e
b) fechado, por uma semicolcheia (ﬁ) seguida de pausa de colcheia pontuada (+.).
A linha de cima representa os sons das soalhas. O instrumento ¢ tocado pelo bloco de

dedos (d), pela base (b) e pelo polegar (p) em grupos de semicolcheias.

p dbd pdbdd p i b dp dbd
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figura 22 — variagdes para acompanhamento do choro no pandeiro
— baseado de Batuque é um privilégio (BOLAO, 2003:104)

Outro instrumento de percussdao por vezes usado no choro ¢ a caixeta — “feita de
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madeira macica, com entalhe lateral que serve de caixa de ressonancia” e “tocada com uma
9

baqueta comum de caixa, sua execucio é semelhante a do tamborim”. (BOLAO, 2003:105).

Bolao apresenta os padrdes ritmicos %Jﬁﬁ? | Jﬁﬁ? ‘l , %ﬁﬁ? | fﬁﬁ? ‘l ,
§ 370 Prr qm:“ et o3 :/53‘ EPrr | para a execugdo da caixeta no estilo do choro.

E possivel observar que a maior parte dessas figuras traz a énfase na quarta e na sétima
semicolcheia do compasso % , portanto em acordo com padrio do tresillo (ou /377 ) e suas
variagdes, como vimos em algumas polcas, tangos e maxixes — a primeira variacdo da
caixeta apresentada pelo percussionista nada mais ¢ que um cinquillo (que poderiamos
representar por 14 a4 de4 ).

Viu-se como Nazareth, através de uma escrita para piano, mapeou e sistematizou a
forma com que grupos de choro — ainda sem o uso de percussdes, supostamente —
executavam suas pecgas. A analise da organizagdo ritmica em sua obra nos faz compreender
como motivos e frases sdo construidos na musica dos chordes. Os estudos empiricos de
instrumentistas contemporaneos dedicados ao choro, como os do violonista Braga, do
cavaquinista Cazes e do percussionista e baterista Boldo, contribuem também para o
entendimento da estrutura ritmica utilizada no género.

Analisando-se diferentes execucdes de choros, observamos que padrdes ritmicos podem
tornar-se intercambidveis entre frases e secdes. Muitas vezes, melodias mais cométricas
(relacionadas as polcas) podem estar acompanhadas por figuras mais contramétricas
(relacionadas aos tangos e maxixes) e, vice-versa, melodias mais contramétricas podem estar
acompanhadas por desenhos mais cométricos, dificultando-nos estabelecer classificagdes
estilisticas. Nas pegas de Nazareth as classificagdes de géneros sdo bastante imprecisas, se
relacionadas exclusivamente aos padrdes ritmicos nelas utilizados. Contudo, Braga e Cazes
procuram mostrar-nos, em seus estudos, como esses padrdes se estabilizaram hoje no choro e

seus subgéneros (como a polca-choro e o maxixe).

6.1.2 Samba-choro, choro-sambado e choro de gafieira — padroes del6 pulsos

Até agora, neste capitulo, foram analisados estilos ou géneros relacionados ao choro que
usam um padrdo de organizacdo ritmica em oito pulsos (ou em oito semicolcheias em um
compasso 7 ). Por influéncia de um novo padrdo ritmico nas interpretagdes, composicdes e
gravacdes de sambas na década de 1930 — marcadas pelo uso da cuica, do surdo e do
tamborim — foram sendo criadas novas figuras ritmicas para acompanhamento dos choros,

causando alteracdes nos seus fraseados. Construido em 16 pulsos, este novo padrdo, que se
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estabilizou no género samba, completa-se de dois em dois compassos (ou em 16
semicolcheias em dois compassos 7 ).

O surdo — instrumento de percussdo de som grave, com pele (de couro ou nylon) sobre
os dois lados de uma grande estrutura cilindrica — ¢ usado para marcar os tempos da métrica
binaria do  no samba. Seu ritmo basicamente consiste na acentuagio do grave no segundo
tempo (com uso de baqueta macia) que dura até ser abafado no primeiro tempo (com uso da
mao do instrumentista).

A cuica — formada por um cilindro com pele em um dos lados — extrai sons em
alturas diferentes pela friccdo de uma vareta fina de bambu presa internamente a pele.
Separando-se sons graves de agudos, ela pode apresentar figuras ritmicas e melddicas (sons

graves e agudos) como as apresentadas por Sandroni (2012) na figura 23:

e

: T J ) .
: T J ) .
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figura 23 — variagdes para acompanhamento do samba na cuica
— extraido de Feitico decente (SANDRONI, 2012:37)

O tamborim — instrumento de percussdo de som agudo, com pele sobre um dos lados
de um pequeno aro de madeira — exerce uma espécie de funcdo de time-line no samba,
sendo importante indicador para entendimento da organizacdo ritmica do fraseado do género.
Uma baqueta de madeira percute o couro gerando figuras ritmicas como % qﬁﬁ? |33 J
e % :;va U-J 73 J . Bolao ilustra na figura 24 células ritmicas executadas
simultaneamente por trés tamborins. Esse trio de tamborins, executado pelos percussionistas
Luna, Margal e Elizeu, consagrou-se em diversas gravagdes de sambas realizadas na segunda
metade do século XX. Percebe-se, curiosamente, que enquanto o tamborim 1 faz o padrao
ritmico acima descrito para o samba, o tamborim 2 faz o padrio do cinguillo
G SPrPrP U_ﬂ‘m | ) e o tamborim 3 o padrio anteriormente descrito para o choro
(i FRFRIFR TR ). Tal polirritmia poderia explicar certos intercambios ou

simultaneidades de padrdes ritmicos que o ocorrem entre melodias, contrapontos e acordes de
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acompanhamento nas composic¢des de choros no padrao sambado.

wmboim1 2y Sy )y Sy 1 T3 )9 5T
wmborm2 g ) )9 39 1 5339 0 1
wmboim3 g ST JT9 01 JT 70 ST 04

figura 24 — células ritmicas do trio de tamborins em gravagdes de samba
— extraido de Batuque é um privilégio (BOLAO, 2003:36)

Braga ilustra no exemplo 156 o padrdo de acompanhamento desse samba no violao,
chamando a atencdo para a sincope que ocorre da oitava semicolcheia do segundo compasso
para a primeira nota do compasso seguinte (uma espécie de antecipagdo ritmica desta nota).
Tal fendmeno, também presente nas células apresentadas pela cuica e pelo tamborim (como o
tamborim 1 da figura 24) ¢ a marca do padrdo contramétrico de 16 pulsos, em imparidade
ritmica 9+7, analisado na se¢do 2.3.7. Nota-se que, neste exemplo de Braga, os baixos
marcam o primeiro e o segundo tempo do # (como faz o surdo) e os acordes marcam o ritmo
i .75 .7.Fj Ppr .75 " , de maneira semelhante & célula ritmica % qﬁﬁ? |53 J do
tamborim, sugerindo uma adaptagdo ao violdo da linguagem dos instrumentos de percussdo

do samba.

Gs E7 Am? D7 Gs

3 Y E Y 3 3 E Y 3 Y
exemplo 156 — acompanhamento do samba tradicional
— extraido de O violdo de 7 cordas (BRAGA, 2002:18)

Pereira (2007) apresenta ainda a formula ritmica para acompanhamento do samba de
partido-alto no violao (exemplo 157). Ela assemelha-se as células da cuica ja apresentadas,
com a mesma antecipacao ritmica na oitava semicolcheia do segundo compasso (neste caso, a

antecipagdo do exemplo ocorre também no baixo do violao).
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exemplo 157 — acompanhamento do samba de partido-alto
— extraido de Ritmos brasileiros (PEREIRA, 2007:15)

Determinadas convengdes ritmicas em acompanhamentos de sambas e choros no
padrdo sambado usam a mesma figura qﬁn que ocorre no primeiro compasso da férmula do
partido-alto da i (como na coda de Noites cariocas, de Jacob do Bandolim, exemplo 158 —
na qual a melodia do bandolim esté representada na clave de sol e as convengdes ritmicas dos

acorde e as linhas do violao de sete cordas estdo representadas na clave de f4).

Noites cariocas

exemplo 158 — convengao ritmica na coda de Noites cariocas
— extraido de Songbook Choro * v.2 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2011:151)

Cazes apresenta a formula ritmica i fﬁifﬁﬁ? | para o acompanhamento do
cavaquinho no samba. O musico a escreve no padrdo contramétrico de 16 pulsos em
imparidade ritmica 7+9 — com antecipag¢do ritmica na oitava semicolcheia do primeiro
compasso, € nao do segundo como os exemplos até agora mencionados em imparidade
ritmica 9+7. Se invertermos os compassos na formula de Cazes (colocando o segundo no
lugar do primeiro), chegaremos a nova féormula ritmica i 37 |3 J anteriormente
apresentada para o tamborim. A falta de compreensao da diferenca entre imparidades ritmicas
— que acarretam antecipacdes (ou sincopes) em diferentes compassos — tem, por vezes,
gerado equivocos em defini¢cdes fraseoldgicas na escrita musical do samba. Dois fragmentos

de sambas de Noel Rosa, em imparidades ritmicas 9+7 (a introdu¢do de Até amanhd, do
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exemplo 159) e 7+9 (fragmento da parte A de Conversa de botequim, samba-choro em
parceria com Vadico, do exemplo 160), ilustrados com as respectivas time-lines abaixo
(escritas a partir das formulas do tamborim ou do cavaquinho), podem ajudar a esclarecer tal
confusdo. Ambas as composi¢cdes encaixam seus fraseados sobre duas formulas ritmicas

similares, mas dispostas de forma invertida.

Até amanha
m F§7 B7 Em

exemplo 159 — introducdo do samba Até amanhd, em imparidade ritmica 9+7
— extraido de Songbook Noel Rosa * v.2 (CHEDIAK, 1991:29)

Conversa de botequim
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exemplo 160 — fragmento do samba-choro Conversa de botequim, em imparidade ritmica 7+9
— extraido de Songbook Choro * v.1 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2007:112)

Para o ritmo do cavaquinho no samba, ha também férmulas como i ;ﬁﬂ Uﬁjﬁ u ,
esta recorrente em gravagdes de intérpretes como Paulinho da Viola, por exemplo. A figura
ritmica do primeiro compasso poderia ser entendida como uma variagdo da “sincopa
caracteristica” e a figura do segundo compasso costuma ser um ritmo utilizado em uma
infinidade de melodias de sambas (como em Até amanha — c. 2, c. 4 e ¢. 6, do exemplo
159).

Cazes, em iJJ ﬂ?ifﬁﬁ? “ , assinala movimentos de palheta descendentes (mais
fortes, acentuadas) na primeira, segunda, terceira, quinta, sexta, sétima e nona notas da
formula, e movimentos ascendentes (mais leves) na quarta e oitava. Se considerarmos
somente as notas acentuadas, chegamos a formula iJ) ﬁi\fﬁvﬂ | , em imparidade ritmica
7+9. Esta formula invertida para imparidade ritmica 9+7 (% ﬁﬂfﬁﬂ 33 J| ) assemelha-
se a formula ﬁﬂﬂ T3 "N I , nominada por Sandroni (2012) de “versdo de transi¢ao” do
padrdo ritmico nas gravag¢des do samba do Estacio, “predominante no periodo 1928-33, que ¢

o do nascimento e consolidagdo do estilo.” (SANDRONI, 2012:39).
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Ao adaptar para seus instrumentos as estruturas ritmicas das percussdes e dos fraseados
dos cantores, os musicos de choro tornaram-se importantes mediadores em gravacdes do
padrdo ritmico desse samba. E possivel dizer que tais praticas fizeram aparecer um novo
modelo para as execugdes ou composi¢des dos choros, causando modificagdes ndo s6 no
ritmo de acompanhamento (de violdes e cavaquinhos), como também no fraseado (de flautas,

clarinetes, bandolins etc.). Pedro Aragdo observa que:

Mais do que simplesmente fornecer acompanhamento para as gravagdes de samba,
os musicos de choro passaram a incorporar o carater contramétrico (tipico do que no
senso comum e em categorias nativas de musicos populares da atualidade ¢é
identificado como a figuracdo ritmica do tamborim do samba) as proprias
composi¢des de choro. (ARAGAO, 2013:459).

Apresento, aqui, dois paradigmas ritmicos — em imparidades ritmicas 7+9 e 9+7 —
que parecem organizar fraseados do novo padrao sambado adaptado ao choro. Comego pelo

padrdo sambado em 7+9, da figura 25:

13530

figura 25 — paradigma ritmico do choro-sambado em imparidade 7+9

Como vimos, o padrdo em imparidade ritmica 7+9 tem como marca a sincope entre a
oitava semicolcheia do primeiro compasso para a primeira nota do segundo compasso do
padrdo. Pixinguinha, um dos “responsaveis pelo estabelecimento dos primeiros arranjos do
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‘novo samba’” (ARAGAO, 2103:459), apresenta no fraseado de algumas composi¢des
recorréncia de tal caracteristica (como nos choros Trombone atrevido, do exemplo 161,
Passatempo, do exemplo 162, e Devagar e Sempre, do exemplo 163). Os exemplos a seguir,

apresentam, abaixo do pentagrama, uma linha com o paradigma ritmico.

Trombone atrevido

C Dm? G7 C C/E gbo Dm?
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exemplo 161 — fragmento do choro Trombone atrevido
— extraido de O melhor de Pixinguinha (CARRASQUEIRA, 1997:100)
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Passatempo

exemplo 162 — fragmento do choro Passatempo
— extraido de O melhor de Pixinguinha (ibid.:76)

Devagar e sempre
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exemplo 163 — fragmento do choro Devagar e sempre
— extraido de O melhor de Pixinguinha (ibid.:43)

Aragdo lembra “que as polcas tipicas dos ‘velhos chordes’ foram, ao longo das décadas
de 1930 e 1950, regravadas e ‘reinventadas’ pelos novos intérpretes, que passaram a executa-
las modificando aspectos ritmicos das melodias originais.” (ARAGAO, 2013:460). Ou seja,
as melodias passaram a ser reinterpretadas ritmicamente para tornarem-se compativeis com o
novo padrdo “sambado” de acompanhamento. Portanto, choros escritos em padrdes
“polcados” ou “maxixados” (como mostra a edi¢do original de 1938 de Proezas de Solon, de
Pixinguinha e Benedito Lacerda, do exemplo 164) puderam ser gravados em padrdes
sambados (como mostra a transcri¢do da gravacdo de 1947 do mesmo choro realizada pela
dupla de compositores, do exemplo 165). No exemplo 164 ¢ notdvel a recorréncia de
sincopes entre tempos a partir da quarta semicolcheia do compasso (c. 2, 3 e 4), proprio do
modelo maxixado — este organizado em oito pulsos, como uma variagdo do tresillo. No
exemplo 165 preservam-se as sincopes entre tempos, mas acrescentam-se sincopes entre
compassos que nao existiam na edi¢do original. Estas sincopes aparecem tanto executadas
pela flauta de Benedito Lacerda (primeiro sistema), na melodia, qunto pelo sax tenor de
Pixinguinha no contraponto, procurando colocar-se de acordo com o desenho ritmico do

modelo sambado, organizado em 16 pulsos.
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Proezas de Solon

exemplo 164 — fragmento do choro Proezas de Solon em padrdo maxixado
— extraido de O melhor de Pixinguinha (ibid.:115)

Proezas de Solon
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exemplo 165 — fragmento do choro Proezas de Solon em padrdo sambado
— extraido de Choro duetos v.1 (SEVE; GANC, 2010:28-9)
Diversas outras pecas foram adaptadas ao padrdo sambado em 7+9, como Tira poeira
(exemplo 166), composta pelo violonista Satiro Bilhar'®® (1860-1926) e Teu beijo (exemplo
167), do cavaquinista Mério Alvares (1861-1905), ambas gravadas por Jacob do Bandolim

nos anos 50.
Tira poeira
Dm Dm/C E7/B GmGIBL A7 A/G Dm
) . S —
e = = = S==
v 4 1 = : 1 e -
] = [ = | ] : ] = == N

exemplo 166 — fragmento do choro Tira poeira, adaptado ao padrdo sambado em 7+9
— extraido de Songbook Choro * v.1 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2007:230)

1% Violonista contemporaneo de Jodo Pernambuco, Quincas Laranjeiras, Catulo da Paixdo Cearense, Heitor
Villa-Lobos, Donga, entre outros, “Satiro Bilhar estilizava a mesma composi¢do (entre as poucas que tinha)
conforme as conveniéncias do publico a quem tocava, em gradagdes nuangadas do popular ao erudito.”

(WISNIK, 2001:20).
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Teu beijo

exemplo 167 — fragmento do choro Teu beijo, adaptado ao padrdo sambado em 7+9
— extraido de Songbook Choro *v.3 (id., 2011:196)
Muitas das gravacdes de choros realizadas pela dupla Pixinguinha e Benedito Lacerda
nos anos 1940 e 1950 usaram o padrdo sambado em imparidade ritmica 7+9, como ilustra a
parte A de Displicente, de autoria de ambos, no exemplo 168. Em alguns choros, embora os
ritmo da melodia'®’ de Benedito Lacerda ndo explicite o padrdo, o sax de Pixinguinha
evidencia figuras ritmicas do samba, como acontece na parte B de Um a zero, da dupla

(exemplo 169).

Displicente

exemplo 168 — fragmento de Displicente, para flauta e sax tenor
— extraido de Choro duetos v.2 (SEVE; GANC, 2011:24-5)

Um a zero
- G ghe G G E/G Am
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) &2 5- | ;r . 3
S "N N . S _LS— . . P — 1 » CI— ot | R
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" H4 casos onde a melodia sugere o padrdo sambado nas acentuagdes, ndo necessariamente no ritmo.
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exemplo 169 — fragmento de Um a zero, para flauta e sax tenor
— extraido de Choro duetos v.1 (id., 2010:40 e 42)

Outros autores compuseram ja no padrdo sambado, como ¢ o caso do clarinetista Luiz
Americano, que além de ser lider de regional, participou de diversas gravagdes de cantores do
novo estilo de samba. Seu choro Numa seresta, regravado por Jacob do Bandolim (exemplo
170), ¢ um choro no padrdo sambado em 7+9. Atribui-se a Benedito Lacerda a primeira
composi¢do e gravagdo de choro no padrao sambado — Gorgulho —, realizada em 1932 com
seu grupo Gente do Morro. Com o mesmo grupo gravou em 1933 Minha flauta de prata, do

violonista Meira, supostamente dedicada ao flautista (exemplo 171).

Numa seresta

exemplo 170 — fragmento de Numa seresta, no padrao sambado em 7+9
— extraido de Songbook Choro *v.3 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2011:150)

Minha flauta de prata
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exemplo 171 — fragmento de Minha flauta de prata, no padrdo sambado em 7+9
— extraido de Songbook Choro *v.2 (id., 2011:140)
Curiosamente, polcas, tangos e choros, a grande maioria com partes de 16 compassos
com cadéncias conclusivas do penultimos para o ultimo compasso (c. 15 para c. 16), tiveram
tendéncia a adaptar-se ao padrdo sambado em imparidade ritmica 7+9. Os exemplos que

encontrei seguem esse procedimento.
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Aragdo (2013) mostra como a polca Saudagéoes, do trombonista Otavio Dias Moreno,
gravada pelo Grupo Carioca (Odeon 121104 de 1915) — com caracteristicas formais e
fraseologicas diferentes das mencionadas —, foi regravada por Jacob do Bandolim em 1950
(RCA 800702). A peca, que “traz na melodia da primeira e segunda partes a sincopacao
tipica do maxixe” (ARAGAO, 2013:461), na figura ritmica qﬁm, tem partes A e C com
32 compassos com cadéncias suspensivas no décimo quinto compasso (c. 15) e conclusivas
entre os trigésimo e trigésimo primeiro compasso (c. 30 e c. 31), e parte B com 16
compassos, com cadéncia conclusiva entre décimo quarto e décimo quinto compasso (c. 14 e
c. 15). Esta polca pode ser adaptada ao padrdo sambado em imparidade ritmica 9+7, como
mostra o exemplo 172, que ilustra a transformagdo mostrando os diferentes ritmos melddicos

e paradigmas ritmicos do fragmento inicial da composi¢cdo em cada gravacao.

Saudacodes

0

#
[ ]

exemplo 172 — fragmento inicial de Saudagdes, em padrdo maxixado e padrdo sambado em 9+7
— extraido de 4 polca é como o samba: uma tradi¢do brasileira (ARAGAO, 2013:462)

Supostamente, por apresentar forma e estrutura fraseoldgica semelhante a Saudagoes
(com o mesmo niimero de compassos por partes e organizagdo similar de frases, periodos e
cadéncias), o choro Saxofone por que choras, do saxofonista Ratinho, gravado pelo autor em
1930 no padrao de oito pulsos, podde também ser relido no padrdo sambado de 16 pulsos em
9+7 (como mostra o exemplo 173), mesmo sem alteragdes ritmicas na melodia. Neste
exemplo, transcrito da gravacdo de Jacob do Bandolim, a melodia de seu bandolim estd na
clave de sol e os contrapontos do violdo na clave de f4, apoiando final das baixarias nas

cabegas do segundo compasso do padrdo, onde o ritmo coincide com a métrica.



Saxofone por que choras?
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exemplo 173 — fragmento de Saxofone por que choras?, gravado no padrdo sambado em 9+7
— extraido de Songbook Choro * v.3 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2011:178)

O padrao contramétrico de 16 pulsos em imparidade ritmica 9+7, mais préximo ao dos
sambas do Estacio e do ritmo que estabilizou-se no género, na verdade, pode ser entendido
fundamentalmente como uma espécie de inversdo do padrdo em imparidade ritmica 7+9. O
padrdo sambado em 9+7 ¢ marcado pela antecipacdo da primeira nota (ou da ultima nota do
segundo compasso) do padrdo em uma semicolcheia, enquanto a primeira nota do segundo

compasso incide na thesis. Pode ser representado pela figura 26:

t MSTR13 3

figura 26 — paradigma ritmico do choro-sambado em imparidade 9+7

Jacob do Bandolim, um dos mais importantes compositores e intérpretes relacionados
ao padrdo sambado, deixou inimeras pecas construidas sobre a estrutura ritmica da figura 26.
Muitas dessas composicdes apresentam 32 compassos por parte e cadéncias finais do
antepenultimo para o pentltimo compasso em cada parte, resultando em terminagdes de dois
compassos. Assim acontece com seu conhecido choro Noites Cariocas (no exemplo 174, que

mostra compassos iniciais da parte A).

Noites Cariocas
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exemplo 174 — fragmento de Noites cariocas, no padrdo sambado em 9+7
— extraido de Songbook Choro *v.2 (id., 2011:150)
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Determinadas composi¢des de Jacob do Bandolim costumam, até mesmo, ndo serem
classificadas como choro, dada a economia de notas, acordes e recorréncia de mesmas
figuragdes ritmicas usadas em melodias de sambas. E o caso de Bole-bole (exemplo 175) e
Assanhado (primeiro sistema do exemplo 176), que podem receber a classificagdo de samba
ou samba-choro. Assanhado chega a apresentar na parte B (terceiro sistema do exemplo 176)
sequéncias de semicolcheias proprias dos choros, mas articuladas ritmicamente no padrio

sambado em 9+7.

Bole-bole
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exemplo 175 — fragmento de Bole-bole, no padrdo sambado em 9+7
— extraido de Songbook Choro *v.1 (id., 2007:84)
Assanhado
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exemplo 176 — fragmentos das partes A e B de Assanhado, no padrao sambado em 9+7
— extraido de Songbook Choro * v.1 (ibid.:74-5)

Viérios outros compositores utilizaram também o padrdo sambado em imparidade
ritmica 9+7, como o clarinetista Luiz Americano, em Assim mesmo (do exemplo 177), o
saxofonista e maestro Fon-fon (1908-1951), em Murmurando (do exemplo 178) — ambas

gravadas por Jacob do Bandolim —, o cavaquinista Waldyr Azevedo, em Vé se gostas, etc.

Assim mesmo
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exemplo 177 — fragmento de Assim mesmo, no padrdo sambado em 9+7
— extraido de Songbook Choro *v.2 (id., 2011:30)
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Murmurando
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exemplo 178 — fragmento de Murmurando, no padrdo sambado em 9+7
— extraido de Songbook Choro *v.1 (id., 2007:172)

Em choros sambados, pode-se observar que os intérpretes nao realizam o tempo todo as
antecipagdes ritmicas nas melodias a cada dois compassos dos padrdes em 7+9 ou 9+7. E
mesmo comum que grandes trechos melddicos possam estar desenhados de forma
absolutamente cométrica (como ¢ o caso do final da parte A, de Proezas de Solon, de
Pixinguinha e Benedito Lacerda, nos c. 4 a ¢. 8 do exemplo 179) ou apresentar sincopes entre
compassos em lugares diferentes do paradigma ritmico (como ¢ possivel perceber no c. 2

para c. 3 do mesmo exemplo), sem que isso altere o padrao.

Proezas de Solon

exemplo 179 — fragmento do final da parte A de Proezas de Solon, no padrao sambado em 7+9
— extraido de Choro duetos v.1 (SEVE; GANC, 2010:28)

O cavaquinho, em um choro-sambado tocado por uma formagdo de conjunto regional,

fica basicamente na fun¢do de time-line do padrdo, podendo ainda tocar células ritmicas
3

variadas como 44 3, :/fﬁ cddd .0 pandeiro costuma manter o ritmo das oito semicolcheias
do % (dando énfase na marcagdo do segundo tempo do binario) mas, por vezes, acentua em
concordancia com figuras ritmicas sambadas ou figuragdes das melodias.

O violdao, em uma espécie de dupla funcdo, costuma tocar os acordes no ritmo do
padrdo sambado — proximo aos paradigmas ritmicos apresentados, em 7+9 ou 9+7 —, e
marcar os baixos nos tempos do I (como mostram os baixos do violdo de sete cordas,

transcritos por Braga, da segunda parte de Receita de samba, de Jacob do Bandolim, no
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exemplo 180). Os baixos podem, eventualmente, realizar as sincopes entre compassos.
Exceto por situagdes de convengdes ritmicas ou antecipagdes solicitadas por padrdes
contramétricos, os desenhos dos contrapontos do violao de sete cordas costumam concluir em

tempos fortes e em momentos de troca de acordes.

Receita de samba
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exemplo 180 — fragmento de Receita de samba, no padrdo sambado em 9+7
— extraido de O violdo de 7 cordas (BRAGA, 2002:79) e de
Songbook Choro *v.1 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2007:202-3)
O padrao sambado pode se manifestar também em convengdes ritmicas realizadas pelos

instrumentos de acompanhamento (como acontece no c. 2 da parte C de Numa seresta, de

Luiz Americano, no exemplo 181).
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Numa seresta
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exemplo 181 — convengao ritmica em fragmento de Numa seresta, no padrdo sambado em 7+9
— extraido de Songbook Choro *v.3 (id., 2011:151)

O choro no padrao sambado tornou-se também um estilo bastante presente nas dangas
de saldo a partir dos anos 1940, quando bailes (ou gafieiras'®®) passaram a ser animados por
orquestras com baixo, piano, bateria e naipes de instrumentos de palhetas e metais, como big-
bands — intercalando cang¢des (com cantor) e temas instrumentais, como sambas, sambas-
cangdes, boleros, fox-trotes e outros géneros, a maioria para serem dancados em par
enlagados. Orquestras como as dos maestros Romeu Silva, Cipo, Carioca, e, especialmente,
Severino Aratjo (compositor e lider da Orquestra Tabajara, esta ainda em atividade), tinham
em seus repertorios choros (ou samba-choros) com figuragdes ritmico-melddicas tipicas do
samba (como aparecem nas partes A de Na Gloria, de Raul de Barros, do exemplo 182,
Paraquedista, de José Leocadio, do exemplo 183, e Chorinho na gafieira, de Astor Silva, do
exemplo 184). Tal estilo esta associado aos nomes genéricos “samba de gafieira” ou “choro

de gafieira”.

Na Gloria
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exemplo 182 — figuragdes ritmico-melddicas do samba em fragmento de Na Gloria,
no padrdo sambado em 7+9 — extraido de Songbook Choro *v.2 (id., 2011:142)

' Inicialmente, denominaram-se gafieiras os locais onde, a partir de fins do século XIX, classes mais humildes

podiam praticar dangas de saldo. Depois, passaram a designar também os proprios bailes. Na primeira metade do
século XX, os bailes de gafieiras, com musica ao vivo, foram aos poucos substituindo o som dos conjuntos de
choro (2 base de sopros, violdo, cavaquinho e pandeiro) pelo estilo das big bands americanas, com trombones
trompetes, saxofones, piano, baixo e bateria.
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Paraquedista
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exemplo 183 — figuracdes ritmico-melddicas do samba em fragmento de Paraquedista,
no padrdo sambado em 7+9 — extraido de Songbook Choro *v.1 (id., 2007:186)

Chorinho na gafieira
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exemplo 184 — figuracgdes ritmico-melddicas do samba em fragmento de Chorinho na gafieira,
no padrdo sambado em 9+7 — extraido de Songbook Choro v.1 (ibid.:106)

O entendimento dos padrdes, ou paradigmas, ritmicos relacionados a polca, ao lundu, ao
tango, ao maxixe, ao samba sdo a base para a execu¢do do choro e seus estilos (ou
subgéneros) — seja no fraseado ou no acompanhamento. O violonista e compositor Mauricio
Carrilho revela suas escolhas para o que chama “concepcdo de acompanhamento desse
pessoal da velha guarda e do pessoal da geragdo pds-Pixinguinha: “(...) a gente usa
elementos ritmicos de acordo com a figuracdo da melodia ou com a intencdo que a gente tem

de levar [os acompanhamentos] mais para um lado ou para o outro.” (ARAGAO, 2013: 232).

6.3 Flexibilidade ritmico-melodica

O choro, como vimos, estd sujeito a diferentes niveis de organizagao, todos importantes
na compreensao de seu fraseado, quais sejam:

a) o da pulsag¢do binaria;

b) o da forma (na maioria das vezes rond9);

¢) o das partes ou se¢des (na maioria das vezes em 16 ou 32 compassos);

d) o dos periodos nas partes ou segdes (na maioria das vezes em oito ou 16 compassos),
definindo cadéncias suspensivas e conclusivas;

e) o das frases (na maioria das vezes em quatro ou oito compassos) € semi-frases;

f) o dos motivos;

g) o da organizacdo métrica bindria, relacionada a notagdo por barras de compasso;

h) o da organizagdo ritmica contramétrica sob oito ou 16 semicolcheias; e
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g) o da organizacdo harmonica sujeita a sequéncias de acordes, modulagdes e cadéncias.

Essa estrutura estd presente, de maneira similar, em muitos outros estilos da musica
popular.

E possivel, ao interpretar-se um choro, escolher um andamento ou outro, que este possa
até ser acelerado, desacelerado ou interrompido por suspensdes (fermatas) durante a
execucdo. De uma maneira geral, costuma-se manter uma pulsacido constante, sobretudo ao
usar percussio. E possivel também, ao agregar-se introdugdes ou novas codas, ao repetir-se e
omitir-se se¢des, ao alterar-se a disposi¢ao usual do rondd do choro, que sua forma musical se
modifique, se expanda ou se contraia. Tudo isso podemos verificar nas diversas versdes de
pecas gravadas ou tocadas em apresentagdes ou rodas de choro. As diferentes maneiras de se
tocar um choro costumam surgir ndo s6 de acordos musicais prévios, mas também de
situacdes improvisadas. Muitas vezes, comega-se determinada pega sem o conhecimento dos
caminhos que tomara durante sua execu¢do. S3o aspectos bem vindos ao estilo, que fazem da
interpretacdo de um choro sempre uma nova experiéncia.

Uma interpretacdo pode surgir, por exemplo, de conversas e interagdes musicais entre
instrumentistas, ora sugeridas por ornamentos, articulacdes e inflexdes dos solistas, por
variagdes ritmicas dos cavaquinistas, por contrapontos improvisados dos violonistas de sete
cordas, ora por acentuagdes sugeridas pelos pandeiristas.

Uma das marcas estilisticas mais fortes na interpretacdo de um choro ¢ a da
flexibilidade ritmica dada as melodias. E inegavel que tal fendmeno ndo costuma acontecer ao
acaso. Por isso, ¢ importante o conhecimento de diferentes aspectos relacionados as
organizagdes formais, melodicas e ritmicas do género, que constituem-se em grandes
fundamentos para o entendimento do fraseado do choro.

A compreensdo da formagao das frases, semi-frases e motivos, e, sobretudo, a separagao
das melodias em grupos de notas e a visualiza¢do dos padrdes ritmicos ¢ o ponto de partida
para a consciéncia do grau de liberdade a se tomar na organiza¢do melddica dos choros em
suas execucdes. Em entrevista concedida a saxofonista Daniela Spielmann, o célebre
clarinetista, saxofonista e compositor brasileiro Paulo Moura (1932-2010) — ao observar
retardos e antecipagdes da melodia dentro de uma organizacao ritmica — explica como se da
a flexibilidade ritmico-melddica nas interpretagcdes dos chordes:

As interpretagdes do Jacob do Bandolim, do Joel Nascimento, do Z¢é da Velha, eles
tém um rebuscamento na interpretagdo em que muitas vezes ddo uma corridazinha,
no discurso, outras vezes atrasam, mas os pontos onde devem coincidir com a

percussdo, eles sabem muito bem pela tradi¢do onde sdo, onde deve acontecer. Claro
que isto sempre acontece no quarto tempo ou no oitavo tempo, ou seja, no final da
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métrica da semi-frase ou no final do periodo, geralmente é ai que se encontra o
acento do solista com a percussdo e com o acompanhamento. Isto requer uma
elaboragdo maior, embora seja mais ou menos parecido um intérprete com outro,
mas ¢ um momento livre, esta liberdade ritmica na execug¢do do choro.
(SPIELMANN, 2008:100).

Dificilmente um intérprete reproduz tudo o que estd prescrito na notag¢do, que nao
consegue controlar todos os pardmetros de uma execucdo musical. O grande beneficio desse
fato ¢ sabermos que cada interpretacdo associa-se a um momento uUnico. Em estilos
instrumentais nos quais partituras sdo usadas, quando sdo usadas, como espécies de simples
de guias para execugdo, o uso da flexibilidade ritmico-melddica e da improvisacao esta muito
presente. E esse ¢ o caso do choro.

Os chordes, como vimos, habituaram-se a ter suas praticas musicais associadas a
intérpretes de cangdes, como modinheiros, seresteiros e sambistas. Nesse processo, ao
acompanha-los improvisando introdugdes e intermezzos instrumentais, provavelmente foram
absorvendo o estilo de fraseado dos cantores.

Como vimos nas segdes 2.1 e 2.2, o canto costuma obedecer muitas vezes ao nivel de
organiza¢do da prosodia e das frases do discurso verbal. Tal aspecto acaba por gerar novos
sentidos para os agrupamentos de notas em uma composi¢cdo musical. Henrique Cazes lembra
que “ap6s acompanhar fadistas e guitarristas portugueses com o violdo durante algum tempo,
Jacob iniciou de fato sua carreira de solista ao ganhar o concurso do ‘Programa dos Novos’,
da Réadio Guanabara.” (CAZES, 2010:99). Isso poderia explicar como Jacob do Bandolim
parece levar as ultimas consequéncias a flexibilizagdo ritmico-melodica sobre as diferentes
organizagdes ritmicas dos géneros que interpretou.

Caso tenhamos o intuito de prescrever um determinado estilo de interpretagdo,
provavelmente notaremos que muitas melodias sdo praticamente impossiveis de serem
grafadas em partituras, no que concerne seu aspecto ritmico. Em entrevista que concedi para a
pesquisa de Spielmann (2013), comentei sobre sutilezas interpretativas dificeis de serem
notadas em uma pauta musical:

O choro sempre tem os dois elementos (atraso e antecipacdo). Os cantores bons de
samba tém uma coisa inexplicavel, soam mais relaxados, cantam para tras do ritmo,
ndo cantam agulhados. Antecipam a melodia, mas em relagdo a base ¢ um pouco
atrasado, ndo ¢ na divisdo, é um feeling. (SPIELMANN, 2008:99).

Porém, ndo podemos negar que existem, na musica brasileira, procedimentos ja
absorvidos das praticas musicais na leitura e interpretacdo de certas figuras ou agrupamentos
musicais. Vejamos o caso da figura ritmica sincopada 573 recorrente em uma grande

quantidade de choros. Andréa Ernest Dias (1996) recomenda que a segunda nota da figura
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deve ser encurtada transformando sua escrita em algo como iri :ﬁ . A flautista nota também
3
que a figura sincopada pode ser tocada como uma quialtera J 34 . No livro Vocabulério do
3
choro, sugiro que a interpretacdo de tal figura deve situar-se entre F3eJ77. Segundo
pesquisas de Dias, o maestro Radamés Gnattali chegara a sugerir para a representagdo da
—8—
mesma fusdo ritmica a figura 573, embora esteja distante de descrever com precisdo a
questdo em termos de notagdo musical. De fato, a escuta de um universo significativo de
choros nos aponta para a coeréncia e unido das observagdes dos diferentes autores. A
3
interpretagdo da figura sincopada entre 573 ¢ JTJ, com o encurtamento da segunda nota,
parece traduzir aproximadamente o procedimento interpretativo recorrente. Se fossemos
grafar em uma partitura esse fenomeno, chegariamos a algo parecido com o primeiro sistema
do exemplo 185 (sobre a primeira semi-frase de Proezas de Solon, de Pixinguinha e Benedito
Lacerda), porém seria visualmente algo extremamente estranho e desconfortavel para a
pratica de uma leitura musical. Ou seja, o exemplo (que apresenta a realizagdo sobre a escrita
original da peca, no terceiro sistema, e seu padrdo ritmico, no segundo sistema) poderia

funcionar como notagao musical descritiva, mas ndo ¢ factivel como notagao prescritiva.

Proezas de Solon
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exemplo 185 — notacdo aproximada da execugdo da figura 73

De certa maneira, tais casos lembram outras discussdes a respeito de interpretacdes de
figuras musicais notadas em uma pauta — como ¢ o caso da inégalité, uma convencdo do
barroco francés, na qual as notas musicais estdo relacionadas ritmicamente a acentos agogicos
e ao rubato. Frederick Neumann (1989) fala de regras e de possiveis taxas de alteracdes
ritmicas nas notes inegales, em uma tentativa, como a que se faz aqui para o choro, de

explicar interpretagdes de determinados padrdes melodicos do estilo barroco:

Uma caracteristica da convengdo ¢ que somente determinadas notas escritas com
valores uniformes em compassos especificos estejam sujeitas a serem executadas
desigualmente, como semicolcheias (mas ndo colcheias) em compassos C, ou
colcheias (mas ndo seminimas) em compassos como 2 ou 3, seminimas (mas nao
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minimas) em compassos CcOmo 8 A desigualdade era longa-curta em uma
propor¢do que, para efeitos praticos, variava da quase imperceptivel 7:5 a
aproximadamente 2:1, raramente ultrapassando este limite. As notas envolvidas
tinham que ser bindrias, nunca ternarias, tinham que ser subdivisdes do pulsacdo,
nunca o pulsagdo em si e tinham que mover-se, basicamente, em movimento
conjunto. Sempre que essas condi¢des se apresentavam, a inégalité era obrigatdria a
menos que o compositor a cancelasse, escrevendo pontos ou tragos sobre as notas ou
com palavras como marqué, détaché, ou notes ou croches égales.'” (NEUMANN,
1989:66).

O flautista Jean-Claude Veilhan (1979), a partir de estudos sobre tratados dos séculos
XVII e XVIII, diz que a inégalité consiste em prolongar e apoiar certas notas para formar
pares de notas longas-curtas. Falando da dificuldade em transcrever esse fendmeno, ele
ilustra como poderia ser a transcricdo da interpretagdo de um grupo de colcheias (exemplo
186, no qual o primeiro sistema apresenta a notacdo original e o segundo uma possivel

—3—

notacdo de sua interpretagdo). Seu exemplo — que sugere a representagdo grafica S
mostra o grupo de notas J7 sendo executado ritmicamente entre J.3 € T‘} . O livro The rules
of musical interpretation in the baroque era, de Veilhan, contextualiza a questdo, dizendo
que a inegalité pode assumir diferentes formas e proporcdes de desigualdade, podendo

apresentar-se inclusive de forma invertida no grupo de colcheias (como 5 ).
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exemplo 186 — transcricdo de um grupo de colcheias em inégalité
— extraido de The rules of musical interpretation in the baroque era (VEILHAN, 1979:21)

—3—

Essa representacao grafica nos faz lembrar a sugestao 573 de Radamés Gnattali para o
grupo 53, ea interpretacdo das colcheias um procedimento ritmico similar ao usado no jazz,
embora neste estilo costuma-se usar uma acentuacgao invertida. A etnomusicéloga americana
Ingrid Monson (2002) transcreve um solo de Louis Armstrong (exemplo 187), gravado em

1936, sobre o tema Big Butter and Egg Man, de Percy Venable, e observa que o trompetista

19 “Characteristic of the convention is that only specific, evenly written note values in specific meters were

subject to being rendered unequal, such as sixteenth notes (but not eighth notes) in C meter, or eighth notes (but
not quarter notes) in such meters as 2 or 3, quarter notes (but not half notes) in meters as 3/2. Inequality was
long- short in a ratio that for all practical purposes ranged from barely perceptible 7:5 to about 2:1, rarely going
beyond this limit. The notes involved had to the binary, never ternary, had to be subdivisions of the beat, never
the beat itself, and had to move basically in stepwise motion. Whenever the conditions were right, inégalité was
mandatory unless the composer canceled it by placing dots or dashes above the notes or by such words as
‘marqué,” ‘détaché,’ or ‘notes’ or ‘croches égales.””
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3
toca as colcheias /4 como d o , com acentos na segunda nota e com ligaduras desta nota
para a do tempo seguinte (no qual o primeiro sistema apresenta o0 modelo de notacdo usada
no jazz e o segundo a notagcdo aproximada de sua interpretagdo). Segundo ela, sdo esses os

aspectos das chamadas swung quavers (colcheias “suingadas”).

Big Butter and Egg Man
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exemplo 187 — swung quavers em solo de Louis Armstrong
— extraido de The Cambridge companion to jazz (MONSON, 2002:116)

De volta a questdo do choro, Dias nota que o desenho anacrustico do tipo i rrl ,
recorrente em inumeras composi¢des do género, deve ter sua primeira nota acentuada,
garantindo “a precisdo e a estabilidade ritmica.” (DIAS, 1996:40). Tal observacio atesta a
importancia, em variados estilos musicais, na valorizacdo das arsis e nas énfases em
movimentos anacrusticos — argumento defendido por Thurmond (1991) na teoria do note
grouping. Coincidentemente, o choro e outros géneros musicais brasileiros, assim como
acontece na musica de Bach (segundo exemplos do livro Thurmond), parecem estar marcados
pela forca do movimento anacrustico.

O desenho anacristico 7J3| costuma ter a colcheia acentuada e encurtada. O
encurtamento de notas em figuras sincopadas parece tender a coincidir com as articula¢des
marcadas pelos padrdes ritmicos. Em choros, além do encurtamento de sincopes dentro de
um tempo (presentes em figuras como ), percebe-se muitas vezes, em finais de motivos,
encurtamentos de sincopes (ou antecipagdes) entre tempos (presentes na figura % E). O
segundo sistema do exemplo 188 procura ilustrar esses aspectos mostrando quatro grupos de
notas, com anacruses (representadas pela letra A), e possiveis articulacdes (no segundo

sistema) na melodia da primeira parte de Dinorah, de Benedito Lacerda.
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Dinorah

grupo 1 grupo 2 grupo 3 grupo 4

exemplo 188 — articulagdes e acentuagGes em fragmento de Dinorah
— extraido de Songbook Choro * v.1 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2007:124)

Poderiamos também supor que a acentuacdo de sons com frequéncias graves (como
acontece no surdo, no pandeiro e no violdo) nos segundos tempos em compassos binarios em
géneros da musica brasileira (como no choro e no samba) tem certo sentido anacrustico —
considerando-se esses movimentos graves pertencendo a grupos arsis—thesis (A-T) de

seminimas, em se tratando de escrita em compasso % (como mostra a figura 27).
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figura 27 — grupos arsis—thesis (A-T) em sons graves no choro e no samba

No livro Vocabulario do choro, observo ainda que a figura 57732, também recorrente
em diversos choros, “¢ executada com exatiddo em andamentos ligeiros, mas tende a ser
modificada para Ef%'ﬁ ou J_.% & em andamentos mais lentos.” (SEVE, 1999:11). O
Songbook Choro mostra em fragmento da parte B de Serenata no Jod, de Radamés Gnattali,
como Jacob do Bandolim altera ritmicamente a melodia (no primeiro sistema do exemplo
189, em F4 maior, transcrito de sua gravacao) em relacdo ao album de partituras Choros e

criagoes, de Luiz Americano, de 1940 (no terceiro sistema do mesmo exemplo, em Si bemol,

abaixo).
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Serenata no Joa
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exemplo 189 — flexibilidade ritmigo-melédica em Serenata no Jod
— extraido de Songbook Choro *v.3 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2011:184)
e de Choros e criagoes * dlbum n°4 (AMERICANO, 1940:7)

No exemplo 189 coloquei entre as duas versdes (no segundo sistema) o padrdo ritmico
13573 de acompanhamento do conjunto regional. Esse padrdo, caracterizado por
sincopes dentro dos tempos do compasso, permite maior flexibilidade ritmico-melddica em
andamentos moderados e lentos. Provavelmente, tal fato deve-se a simetria do padrdo e a
auséncia de sincopes entre tempos (como em /307 1 ) proprias de padrdes “maxixados” e
de sincopes entre compassos (como em % JJ Eifﬁﬂ | ) proprias de padrdes “sambados”.

Ha diversos casos em que o padrio 1 FI3 73 torna-se o acompanhamento
apropriado para livres sincopagdes entre tempos e compassos nas melodias dos choros —
como acontece na gravagdo de Jacob do Bandolim da parte B de Ingénuo, de Pixinguinha e
Benedito Lacerda (primeiro sistema do exemplo 190), diferente ritmicamente se comparada

ao original (terceiro sistema do mesmo exemplo).
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exemplo 190 — flexibilidade ritmico-melodica em /ngénuo
— extraido de Songbook Choro *v.3 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2011:113)
e de O melhor de Pixinguinha (CARRASQUEIRA, 1997:57)
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Diversas células ritmicas de uma melodia de choro podem ser intercambiéveis, ora para
adaptar-se a diferentes padrdes ritmicos de acompanhamento, como vimos, ora para atender a

determinadas escolhas interpretativas:

O choro permite, ainda, mais liberdade em relagdo a alteragdo das divisdes ritmicas.
Estdo, aqui, expostos exemplos tipicos, onde cada figura ritmica ¢ seguida de suas
mais usadas variag:f)es‘. Algumas divisdes, sem duavida, se prestam mais a
determinados estilos. (SEVE, 1999:12).

O livro Vocabulario do choro apresenta possiveis alteragdes para duas figuras ritmicas:

a) uma figura de quatro notas como % M) , a depender do estilo, do género, ou de
escolhas interpretativas do intérprete, pode apresentar-se como:

— %:qﬁilﬁ € %3 ﬁ'ﬁ \.P, como 1 7.M'J |P, i 7.ﬁﬁme i -fﬁﬁl\ﬁ, estas
recorrentes em padroes de oito pulsos (mas também usadas em padroes de 16 pulsos),
associados a polca-lundu, ao tango-brasileiro, ao maxixe e ao choro, ou

— i b M'J U\, i difﬁi\ﬁ, %qﬂ'ﬁiﬁ, i 7ﬁm'm, 1%3 ﬁ'm, iv.ﬁvﬁ'u‘,
i 7.ﬁmiﬁ, estas recorrentes em padrdes de 16 pulsos, associados ao samba, samba-choro,
choro de gafieira e choro-sambado;

b) uma figura de seis notas como % :/ﬁ mm(recon‘ente no choro e no maxixe, por

exemplo), também, a depender do estilo, do género, ou de escolhas interpretativas, pode

apresentar-se como:

— 3 S50 5 AR, BN, £ 3ED, 1RAD, A M,
AR, 2 BRI, 1A, BRI, 1 BFRD. B AL,
algumas recorrentes em choros-sambados, como na parte B e na coda de Noites cariocas, de

Jacob do Bandolim, dos exemplos 191 e 192.

Noites cariocas

exemplo 191 — célula ritmica de seis notas em fragmento de Noites Cariocas
— extraido de Songbook Choro * v.2 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2011:151)
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Noites cariocas
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exemplo 192 — célula ritmica de seis notas na coda de Noites Cariocas
— extraido de Songbook Choro *v.2 (ibid.:151)

Os exemplos acima, de certa maneira, nos apontam para algo ja observado por
Thurmond (1991): a importancia de serem reconhecidos grupos de notas para organizar-se o
fraseado de uma obra musical. O teérico propde a valorizacdo das arsis e dos movimentos
anacrusticos com o objetivo de dar movimento & musica, evitando-se interpretagdes que
enfatizem demasiadamente as thesis. Thurmond sugere acentos dindmicos em determinadas
posicdes métricas para lograr o resultado que almeja. O choro parece se encaixar nessa ideia,
contando ainda com a possibilidade de flexibilizar ritmicamente melodias com certa
liberdade, evitando interpretagdes demasiadamente téticas (que enfatizem as thesis) através de
acentos contramétricos (com uso de figuras sincopadas). Podem aparecer, nesse estilo,
desenhos ritmicos como fﬁifﬁiﬁﬂ no lugar de IFP7l .Fﬁ\ J , por exemplo.

Ha casos em que escolhas podem ser feitas por razdes técnicas, como aquelas
associadas a respiragdes ou a grandes saltos intervalares entre notas. E de se imaginar que em
choros com caracteristicas de moto continuo, tocados por instrumentos de sopro, seja, por
vezes, necessario articular melodias usando-se antecipagdes ritmicas em finais de frases ou
motivos, como mostra a flauta tocada por Benedito Lacerda no c. 4 da parte B de Cheguei,

choro em parceria com Pixinguinha, no exemplo 193.

Cheguei
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exemplo 193 — fragmento de Cheguei, para flauta
— extraido de Choro duetos v.2 (SEVE; GANC, 2011:20)
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H4 inimeras maneiras de flexibilizarmos ritmicamente uma melodia de choro. Até
agora, me limitei a expor alguns modelos usuais encontrados na propria escrita de algumas
partituras do género. O que parece fundamental em uma pega ¢ sua separagdo em grupos de
notas para que seja possivel, ndo somente identificar movimentos anacristicos, mas sobretudo
valoriza-los através da flexibiliza¢do ritmico-melddica — de maneira similar a um discurso
verbal, no qual escolhemos enfatizar ou prolongar determinadas palavras ou silabas em
detrimento de outras em frases ¢ sentengas.

O exemplo 194 compara a partitura do Songbook Choro (primeiro sistema) com a
interpretagdo de Abel Ferreira (terceiro sistema, oitava abaixo) em seu choro Chorando
Baixinho. O segundo sistema, como em exemplos anteriores, apresenta o padrio ritmico
usado no acompanhamento. O exemplo 194 mostra ainda o fragmento inicial da parte A
separado em trés grupos de notas (neste caso, correspondendo a trés semi-frases) e as
variagoes ritmico-melddicas do clarinetista-compositor nesses grupos. Como foi observado,
diversas alteragdes ritmicas no fraseado de um choro parecem ter a intengdo de evitar
interpretagdes excessivamente téticas, nas quais finais de motivos possam coincidir com

acentos métricos.

Chorando Baixinho

grupo 1 grupo 2 grupo 3

exemplo 194 — interpretacdo de Abel Ferreira em fragmento de Chorando baixinho
— extraido de Songbook Choro *v.3 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2011:52)
e de Chorando baixinho de Abel Ferreira (GOMES, 2007:73)

Flexibilidades ritmico-melodicas muitas vezes somam-se a ornamentagoes e efeitos em
melodias de choro, como mostra o exemplo acima, no qual Abel Ferreira usa o cromatismo
(c. 4) e o glissando (c. 5). Curiosamente, procedimento semelhante encontra-se no tipo de
improvisagdo usado na musica do periodo barroco. Uns dos mais preciosos documentos sobre
a sistematizacdo desse aspecto sdo as doze Sonatas metodicas, compostas pelo flautista
Georg Philipp Telemann (1681-1767) para violino ou flauta e baixo continuo. O exemplo

195 apresenta o fragmento inicial do primeiro movimento, Adagio, da Sonata Metodica em
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La maior, no qual percebe-se que os ornamentos que o proprio compositor escreve muitas
ndo apoiam-se nos mesmos lugares da melodia original, constituindo-se assim em um caso de
flexibilizagao ritmico-melddica — ja a primeira nota apresenta-se atrasada em uma colcheia.
Percebe-se, em diversos pontos, além de trilos, o uso de sincopes como recurso interpretativo.
No exemplo, o primeiro sistema apresenta o tema sem ornamentacdes, o segundo sistema o

tema ornamentado (ou variado) e o terceiro sistema o baixo continuo (baixo cifrado).

Sonata metodica em La maior
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exemplo 195 — ornamentacdo na Sonata metodica em Ld maior, de Telemann
— extraido de Zwdlf methodische sonaten (SEIFFERT, 1955:11)

Os chordes, sejam eles solistas ou acompanhadores (como ¢ o caso dos violonistas de
sete cordas), em suas ornamentacdes, improvisos € variagdes, costumam recorrer a arpejos
(como na interpretacdo de Jacob do Bandolim da parte A de Minha gente, de Pixinguinha, no
segundo sistema do exemplo 196 em c. 2) e todas as formas de inflexdes melddicas expostas
na segdo 4.3.1 (como na interpretagio de Jacob do Bandolim da parte A de E do que hd, de
Luiz Americano, no segundo sistema do exemplo 197). Ou seja, elas podem aparecer
modificando figuras ritmico-melddicas originais com uso de notas de passagens, bordaduras,
escapadas, apojaturas, suspensdes, cambiatas, cromatismos etc., além de mordentes,
apojaturas curtas, grupetos, glissandos e outros efeitos. Assim como as articulagdes e
acentuacdes, as ornamentacdes e os efeitos dificilmente aparecem grafados em partituras do
género. Os chordes podem usar esses recursos em graus de intensidade e maneiras diferentes,
optando, por vezes, em aumentar a densidade melddica — agregando um numero maior de
notas por compasso, como o uso de fusas (como no exemplo 196) ou tercinas de
semicolcheias. Analisa-los passaria certamente por estudar estilos particulares de cada

intérprete, o que ultrapassaria em enorme escala os limites desta pesquisa.
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Minha gente
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exemplo 196 — varia¢des com uso de arpejos em fragmento da parte A de Minha Gente
— extraido de Tocando com Jacob (PRATA, 2006: 94 ¢ 138)
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exemplo 197 — variagdes com uso de inflexdes melddicas em fragmento da parte B de £ do que ha
— extraido de Tocando com Jacob (PRATA, 2006: 38 ¢ 131)

Para aprofundar-se no inesgotavel assunto desta secdo seria aconselhavel a audicao de
inimeras outras gravacdes de musicos como Benedito Lacerda e Pixinguinha, que na flauta e
no sax tenor, a cada reexposi¢ao de um tema o apresentavam variado (como nas gravagdes
que fizeram em dupla); Jacob do Bandolim, que ao reler choros antigos reinventou melodias
que passaram a integrar tais pecas até hoje'’; o cavaquinista Waldyr Azevedo e o flautista
Altamiro Carrilho, que gravavam sem economia de ornamentagdes e efeitos; os clarinetistas e
saxofonistas Luiz Americano e Abel Ferreira, que se expressavam de forma unica através dos
recursos de seus instrumentos; € o Dino, criador de melodias que consagraram o violao de
sete cordas e tornaram-se obrigatérias em arranjos de uma infinidade de choros.

O estudo do fraseado do choro proporciona outros aspectos que dificilmente se
esgotariam aqui, dado os limites desta pesquisa, considerando-se o tempo de existéncia do
género e o carater mutante de suas tradi¢cdes, como ja pudemos perceber. Somam-se a esses
aspectos o manancial e a exceléncia dos intérpretes de choro, dos compositores e das suas
obras — alguns e algumas, inegavelmente, considerados alicerces na constru¢do de uma

determinada linguagem musical brasileira. Nao seria estranho, portanto, que novas revelagdes

' Jacob do Bandolim chegou mesmo a estabelecer novas tonalidades para a execugdo de choros de diferentes

autores, como de obras de Ernesto Nazareth e Luiz Americano. Pegas desses e de outros compositores costumam
ser executadas por conjuntos regionais com as variagdes melddicas e harmonicas gravadas por Jacob. Séo
inimeros exemplos como Brejeiro, de Nazareth, £ do que hd, Assim mesmo e Numa seresta, de Luiz Americano,
Murmurando, de Fon-Fon, Tira poeira, de Satiro Bilhar, Flamengo, de Bonfiglio de Oliveira etc.
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ou questionamentos se somassem a esta pesquisa. Aqui se procurou apenas conhecer aspectos
de um estilo chorado de frasear através de andlises dos padrdes de recorréncia que habitam o
vocabuldrio musical do género. Sdo, assim, oferecidos aos apreciadores ou interessados

algumas sugestdes para o conhecimento de codigos que circulam na musica dos chordes.
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7 CONCLUSAO

Diversas construgdes historiograficas parecem atribuir a origem do choro uma fusao de
formas e melodias europeias com ritmos negros, mediadas por um estilo brasileiro de
interpretar e compor. A polca, entre outras dangas europeias que aqui aportaram no século
XIX, possuia a organiza¢do formal do rondd, o sistema tonal e alguns dos contornos
melddicos que nos habituamos a ouvir. O lundu, presente no Brasil ao menos desde o século
XVIII, além de tracos melddicos e harmdnicos europeus, possuia um tipo de organizacao
ritmica dos batuques africanos, que veio a ser traduzida em sincopes na nossa notacao
musical. A mescla da polca com o lundu teria sido realizada por maos de musicos brasileiros,
em um estilo musical que estabeleceu uma espécie de matriz do choro e de outros géneros
musicais a ele relacionados, como o tango brasileiro e 0 maxixe.

Esta pesquisa surgiu do desejo de investigar como diversos niveis e maneiras diferentes
de organizacdo musical poderiam se encaixar para formar essa musica que conhecemos,
assunto que sempre me intrigou e que havia recebido poucas explicacdes fora do ambito da
retorica. O fato de usar-se, em biografias, termos como “chorado”, “amolecia”, “amaciando”,
“um jeito brasileiro de tocar” etc. parecia apontar o fraseado (e a articulacdo) musical como
elemento(s) agregador(es) de estruturas musicais tdo diferentes — fraseado (e articulagdo)
que aponta(m) maneiras de pontuar, respirar, entoar, pronunciar, explicar e organizar
discursos musicais.

De um ponto de vista geral, o choro parece se aproximar de estilos da musica europeia
em procedimentos como o fluxo melddico em motto perpétuo, a inegalité e o baixo-continuo
do estilo barroco; a quadratura em frases de quatro compassos e a estrutura harmoénica tonal
do classicismo; a flexibilidade ritmico-melddica mais acentuada e as texturas harmonicas,
especialmente no tango brasileiro, do romantismo; a forma rondé das dangas e contornos
melddicos ondulantes. Tais influéncias poderiam estar no fato de alguns solistas e
compositores de choros (nominados polcas naquele momento) serem musicos “de escola” —
Joaquim Callado, considerado o pai dos chordes, por exemplo, era titular da cadeira de flauta
do Conservatério de Musica fundado em 1841 (hoje, Escola de Musica da UFRJ). Mas pela
forte presenca cultural europeia aqui, varias dessas influéncias ja pareciam existir mesmo em
estilos anteriores ao choro.

A modinha, por exemplo, o choro se assemelha no uso de frases em terminagdes

femininas, apojaturas harmodnicas e melodias descendentes. Ao lundu, além de alguns
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procedimentos melddicos similares aos da modinha, o choro se assemelha sobretudo no uso
de sincopes em trés niveis: em um mesmo tempo (.Fﬁ), entre tempos (como a que aparece
em figuras como JJ 34 9) e entre compassos (como a que aparece em figuras como
fﬁi fﬁ). Da modinha, do lundu e da polca europeia, o choro pega emprestado a
organizagdo métrica bindria que permeia a escrita de uma infinidade de géneros musicais
brasileiros, em compasso 1 — o que talvez seja um dos aspectos da semelhanga de ritmo
entre a polca e o lundu a que Tinhorao (1991:56) se refere.

Conforme mencionado na introducdo, esta pesquisa propunha estudar o choro por
analises de seus padrdes de recorréncia formais, fraseoldgicas, harmoénicas, melodicas,
ritmicas e interpretativas. Viu-se, assim, que a organiza¢ao formal do choro se da quase que
exclusivamente na forma rondd, normalmente em trés ou duas se¢des, podendo poucas vezes
serem encontrados fragmentos musicais que sugerem aspectos da forma tema com variagdes
— sejam estas variagdes escritas ou improvisadas, sobre uma ou mais se¢des, ou sobre
sequéncias harmonicas do tipo vl 1 (v 1.

Foi mostrado, a partir de um modelo sugerido por Almada (2006), como se organizam
os choros, ritmica e harmonicamente, em motivos, semi-frases, periodos e secdes. Tais
periodos, ou sentencas, sdo geralmente construidos no choro a partir da forma cléassica de
frases ou semi-frases a cada quatro compassos. Cada secdo, ou parte, costuma finalizar em
cadéncia conclusiva perfeita, muitas vezes em terminacdo masculina com carater feminino,
sobretudo quando a secdo finaliza a pega.

Choros derivados da polca, do tango e do maxixe, ou adaptados e compostos no padrao
sambado em imparidade ritmica 7+9, costumam apresentar partes de 16 compassos, com
periodos de oito compassos e cadéncias conclusivas do décimo quinto para o décimo sexto
compasso, acarretando em termina¢des em um compasso (ritmicamente como § 759090 ou
%vﬁﬁ.b i , por exemplo). Choros no padrao sambado em imparidade ritmica 9+7 costumam
apresentar partes de 32 compassos, com periodos de 16 compassos e cadéncias conclusivas

do trigésimo para o trigésimo primeiro compasso, acarretando em terminagdes em dois

essa mesma organizacao fraseoldgica que nao pertencem ao padrao sambado.

H4 um grande niimero de choros com inicios em anacruse, apresentando maior
incidéncia a figura Il Isso parece sugerir um forte carater anacrustico em seu estilo,
similar ao atribuido a musica de Bach. Sincopes entre compassos, por vezes, apenas

antecipam notas que teriam carater de thesis, ou seja, que ndo deveriam ser consideradas,
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neste caso, suspensdes. Certos conceitos da fraseologia tradicional poderiam ser revistos ao
analisar-se musicas sobre padrdes contramétricos, como acontece com alguns estilos
relacionados ao choro.

Percebeu-se a grande variedade ritmica das “figuras tematicas”. A andlise destas me
pareceu um importante caminho para se conhecer o desenvolvimento fraseoldgico inicial dos
choros, ja que elas costumam progredir em sequéncias harmoénicas e reincidir em novos
periodos ou segdes.

As organizagdes melodicas dos choros usam, geralmente, diversas formulas de
inflexdes encontradas no vocabuldrio melddico europeu desde o periodo barroco. Essas
formulas adaptam-se, no choro, a um fraseado que pode apresentar enorme recorréncia de
sincopes, sobretudo em padrdes maxixados e sambados. As melodias choradas mostram
grande densidade ritmico-melddica, sendo comum usar-se boa quantidade de figuras em
colcheias, semicolcheias, tercinas de colcheias ou semicolcheias, até fusas. H4 grande
utilizagcdo de apojaturas harmonicas, sobretudo descendentes, estas particularmente presentes
nas modinhas. Nos contornos melodicos ha reincidéncia de perfis ondulantes ou
descendentes.

E um trago caracteristico do género a realizagdo de contrapontos executados no registro
grave — em instrumentos como o violao de sete cordas, o sax tenor, o oficleide, o trombone
etc. —, as chamadas baixarias. Analogias desse procedimento com o baixo continuo da
musica barroca sdo praticamente uma unanimidade. Nos contrapontos, costuma-se usar
inflexdes e padrdoes melddicos das melodias principais, mas em motivos e frases que tendem
a concluir em tempos fortes e mudancas de acordes. Os contrapontos tendem a ser muito
pouco flexibilizados ritmicamente, por possuirem também a fun¢do de estabilizar ritmos e
andamentos.

Uma linha de baixo ¢ construida, geralmente, sobre inversdes de acordes com a
intencdo de sugerir movimentos diatonicos e cromaticos, descendentes ou ascendentes.
Parece coexistirem, em boa parte dos choros, trés planos melddicos: o da melodia principal; o
do “contraponto ativo” — que responde a melodia principal usando motivos e frases com
forte densidade ritmico-melddica; e o do “contraponto passivo” — este com funcdo
eminentemente harmodnica e baixa densidade ritmico-melodica (representada pelo fluxo das
mudangas de acordes). O choro costuma ter fluxo harmoénico ligeiro, ndo sendo rara a
incidéncia de um a dois acordes por compasso. Melodias principais e contrapontos tem,

normalmente, baixa “tensao sensorial”, tendendo a estabilizar-se em intervalos consonantes.
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As organizagdes ritmicas nos fraseados dos choros podem ser decifradas a medida que
entendemos alguns conceitos relacionados a estudos da musica africana — ritmica aditiva,
cometricidade e contrametricidade, time-lines, imparidade ritmica e padrdes de oito e 16
pulsos, todos apresentados nesta pesquisa por Sandroni (2012) — e a diferentes formulas de
acompanhamento associadas a dangas, géneros e estilos que aqui se formaram.

Representado pela férmula do tresillo (em 3+3+2, escrita na figura %Eﬂ, por
exemplo) e suas variagdes, em imparidade ritmica 3+5, presente tanto no lundu, quanto no
tango e na habanera, ou outros ritmos como o ragtime, o padrao contramétrico de oito pulsos
constitui-se em um dos mais importantes elementos ritmicos na constru¢do tanto do fraseado
quanto nas féormulas de acompanhamento dos choros. Esse ritmo, supostamente de origem
africana, teria chegado a zonas portudrias onde houve intenso trafico de escravos. O padrao ¢
responsavel por organizar diversos géneros musicais brasileiros, entre eles a polca-lundu, o
tango brasileiro — ambos também considerados subgéneros do choro —, o maxixe, o samba
primitivo, o coco etc., além do lundu.

O padrao de oito pulsos (pulsos aqui representados em notacao por semicolcheias) gera
diferentes formulas, modelos, ou padrdes em cada um dos géneros e estilos que contribuiram
para a formag¢do do choro. As polcas, polcas-lundu, tangos brasileiros e maxixes sdo
geralmente construidos em torno em figuras como 1R e 1737 , que apoiam
melodias que podem ter sincopes dentro de um tempo ou sincopes entre tempos no compasso
7 . Sdo comuns, nos fraseados, figuras ritmicas, contramétricas ou nao, do tipo i Eﬁ,
JRN, FRN, BiE, FRMR, 3573, FI3.573, TR 57 ete. sobre um ou outro
padrdo de acompanhamento. Contudo, a féormula para acompanhar que se estabilizou no
choro, inclusive para pecas derivadas dos géneros e estilos acima citados, ¢ a da figura
1R , que além de apoiar fraseados como os ja descritos, adaptou-se a recorréncia de
sincopes entre compassos na melodia (como em figuras do tipo '!fﬁ ﬁl ) e a
flexibilidades ritmico-melodicas, em geral — o que pode ser atribuido, supostamente, a
simetria da figura.

Também de origem africana, mas surgido na musica brasileira a partir de um novo
estilo de se tocar o samba nos anos 1930 no bairro carioca do Estacio, e com time-lines
representadas por células ritmicas do tamborim, como iJJ fﬁifﬁ 7 ‘l , 0 padrao
contramétrico de 16 pulsos estabeleceu uma nova organizagdo ritmica para o choro.
Denominado de choro no padrdo sambado, choro no estilo sambado, choro-sambado ou até

mesmo samba-choro, essa nova maneira de se tocar o choro provavelmente derivou do fato
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de alguns chordes terem se tornado importantes mediadores em gravagdes ou
acompanhamentos do novo estilo de samba.

O padrio de 16 pulsos (completando dois compassos ou 16 semicolcheias), em
imparidades ritmicas 7+9 ou 9+7, apresenta como marca principal, dentro do préprio padrio,
uma sincope entre o primeiro ¢ o segundo compasso (em 7+9) ou a antecipagdo de uma
semicolcheia no primeiro compasso (em 9+7). Essas duas formulas chegam a estabelecer,
como vimos, organizagdes fraseoldgicas diferentes nos choros, podendo modificar nimeros
de compassos e posicdes de cadéncias nas segdes. Nota-se que, pelas semelhangas
fraseologicas com a maior parte dos choros construidos sobre padroes de oito pulsos, aquele
em imparidade ritmica 7+9 adapta-se bem a choros antes “maxixados” ou “polcados”, que
tém normalmente 16 compassos por se¢dao. Esse padrdo, nesta dissertagdo representado pelo
paradigma ritmico iJd ﬁ'\fﬁﬂ :“, passou inclusive a associar-se a diversos sambas-
choros letrados. O padrdo em imparidade ritmica 9+7, mais proximo do samba como
conhecemos (com a célula do tamborim inversa a que foi apresentada anteriormente), passou
a ser comum na composi¢do de novos choros no estilo sambado — como alguns dos mais
conhecidos de Jacob do Bandolim —, implicando em organizagdes fraseologicas
normalmente em 32 compassos por se¢do. Essa organizacdo fraseologica parece ndo ter sido
muito utilizada nos choros derivados da polca e do maxixe. Na presente dissertacdo, esse
padrdo esta representado pelo paradigma %ﬁﬂfﬁﬂ |33 ‘" . Nos fraseados de choros em
padrdes sambados ha recorréncia de figuras que apresentam sincopes entre compassos, como

JJ ﬂ?i, 53 ﬁ", mjﬁi e fﬁjﬁi, dentre inimeras outras.

Esta pesquisa comenta as interpretagdes de células ritmicas recorrentes no choro, como

—3—

a da figura sincopada P - tocada normalmente entre 9 .73 J7l— ada figura 0 —
muitas vezes tocada como BE? ou Jﬁ — ¢ de outras figuras que podem tornar-se
ritmicamente intercambiaveis — como .75 ﬁl, oy ﬁ" e :/Eiﬁl —, ¢ aborda a
questdo da flexibilidade ritmico-melddica do género. E sabido que os chordes costumavam (e
ainda costumam) ter suas praticas associadas a seresteiros ou sambistas, incorporando, assim,
o fraseado dos intérpretes de cangdes. Como nos versos, na interpretacdo de motivos ou
frases musicais, em muitos casos, parece ser fundamental a identificacdo de grupos de notas e
seus pontos de apoio. Dentro desses grupos, o estilo chorado pode permitir flexibiliza¢des
ritmico-melddicas com certa liberdade, que se realizam de acordo com as escolhas dos
solistas. As variantes desse procedimento sdo praticamente infinitas e passam por estilos

individuais, podendo a elas somarem-se ainda outros recursos, como efeitos, ornamentacdes,
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acentuacdes, mudangas de timbres etc.

Esta pesquisa expode questdes relacionadas ao fraseado do choro, cujas respostas tornar-
se-ilam complicadas sem antes passarmos pelas andlises realizadas. Os estilos musicais
podem ser reconhecidos por diferentes aspectos — épocas, lugares, instrumentagdes,
interpretacdes etc. O fraseado musical ¢, sem duvida, forte elemento na caracterizagdo do
choro. O resultado da op¢ao por analisa-lo por seus padrdes de recorréncia superou, de certa
maneira, minhas expectativas e me tornou um melhor conhecedor do assunto — sensagdo que
gostaria de compartilhar com o leitor destas paginas.

Contudo, o tema ¢ vasto demais para terminar aqui. Tenho plena consciéncia de que
limitei observacdes a um periodo que se encerra muito antes do atual, quando o género vive
momento de significativa exposicdo e criatividade, ultrapassando inclusive (e felizmente)
limites territoriais, influenciando e sendo influenciado por muitos outros estilos. Nesse
contexto, seria aconselhavel a elaboracdo de outros questionamentos e a criagdo de novas

pesquisas.
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9 ANEXOS

9.1 Programa do recital
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